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Wstep

1.Uzasadnienie wyboru tematu

Bas-baryton, jako osobna kategoria glosu meskiego, pojawil si¢ stosunkowo pdzno
w historii rozwoju gtosow operowych i do dnia dzisiejszego klasyfikacja tego gtosu nie jest
jednoznaczna i takze réznie rozumiana, cho¢ osobiscie Autor dysertacji uwaza, ze taki podziat
jest zasadny i usprawiedliwiony, a nawet konieczny dla uchwycenia pelnej charakterystyki
pewnych rodzajéw niskich glosow meskich. W toku rozwoju zachodniej muzyki wokalnej
podziat glosow (poza tym naturalnym podzialem na glosy zenskie i meskie, ktory istniat od
zawsze) zapoczatkowany zostat w chwili wprowadzenia $redniowiecznej muzyki
polifonicznej. Byla to wowczas gltownie uroczysta muzyka sakralna, w ktorej glos niski
pojawial si¢ w partiach choralnych. Narodziny opery w okresie baroku stworzyty warunki do
bardziej precyzyjnego podziatu m.in. gtosow meskich, a nastepnie rozwoju niskich glosow
(basu 1 barytonu) ze wzgledu na potrzeby poszerzenia zakresu barwowej i tessyturalnej palety
kreacji postaci. Wszakze dopiero w okresie klasycyzmu, wraz z koncem epoki kastratow, bas
w operze mogl rozwijaé si¢ szybciej. Z czasem pojawito si¢ tez pojecie "bas-barytonu",
a partie na ten rodzaj glosu, wg. niektorych, bo nie wszystkich klasyfikacji znajdujemy juz
cho¢by w takich operach Mozarta, jak Le nozze di Figaro czy Don Giovanni. Innym
czynnikiem warunkujagcym, mozna nawet powiedzie¢ wymuszajacym, rozwdj podstawowego
podzialu gltosow z prostego na wysokie, niskie, poprzez podzial na sopran, mezzosopran,
tenor alt, wreszcie glosy posrednie jak wilasnie bas-baryton, az do bardzo szczegdélowych
fachow dzielacych poszczegdlne kategorie na wiele podtypdéw byt rozwdj muzyki w zakresie
akustycznym, definiowany rozwojem instrumentéw, rozwojem skladow orkiestrowych,
poszerzaniem wielko$ci sal koncertowych i operowych, wreszcie rozwojem struktury
muzycznej samych utworéw. Romantyczna idea indywidualizmu, tak charakterystyczna dla
tej epoki, a ktora — co oczywiste - objeta wszystkie rodzaje sztuk dala ogromna szanse
rozwojowa partii basowej w muzyce wokalnej. Proporcje udzialu poszczegdlnych glosow
w akcji dramaturgicznej, w fakturze muzycznej, w obsadzie pierwszoplanowych postaci
zaczely si¢ wyrownywac. Role powierzane niskim glosom meskim stawaty si¢ coraz bardziej
zréznicowane, a ich podzial - bardziej racjonalny, czego przykladem moga by¢ role
Dulcamary w operze L'elisir d'amore Gaetano Donizettiego, czy rola Ferrando w Il Trovatore

Giuseppe Verdiego.



Od lat 20-tych XX wieku, kiedy to zaczat si¢ burzliwy okres rozwoju opery chinskiej,
W jej nurcie wzorowanym na estetyce wokalnej Zachodu pojawito si¢ wiele znakomitych oper,
jak na przyktad Biatowlosa skomponowana przez He Jingzhi, Ma Ke (prapremiera odbyla si¢
w Auli Centralnej Szkoty Partyjnej w Yan’an 28 kwietnia 1948 r.), Siostra Jiang
skomponowana przez Jiang Chunyanga i Jin Sha (premiera w Teatrze Dziecigcym w Pekinie
4 wrzesnia 1964 r.), Czerwona Gwardia Honghu, dzieto Eksperymentalnej Grupy Operowej
Prowincji Hubei, w skfad ktorej wchodzili Mei Shaoshan, Yang Huijun, Zhang Jingan,
Quyang Qianshu i Zhu Benhe (premiera w Grand Theatre Pekin, 5 pazdziernika 1959) czy
Corka Partii Wang Zujie, Zhang Zhuoya 1 Yin Qing (premiera w Wielkiej Sali Ludowej w
Pekinie 1 lipca 1991 r.). Ze wzgledow historycznych i estetycznych dla kultury chinskiej,
opery te w zasadzie nie mialy partii basowych (w historii rozwoju muzyki wokalnej w
Chinach znaczenie, rola i stopien trudnosci niskich partii wokalnych byt znacznie nizszy niz
gloséw wysokich). Percepcja zastanego dorobku muzycznego kultury muzycznej Chin
bardzo dlugo sprawiata, ze nawet wyksztalceni na Zachodzie kompozytorzy chinski z trudem
znajdowali uzasadnienie dla powierzenia ktorej$ z partii wokalnych glosowi basowemu. Po
okresie reform i otwarcia’ wraz z intensyfikacja wymiany kulturalnej miedzy Chinami i
Zachodem, opera zachodnia, takze rodzima wzorowana na estetyce zachodniej zaczeta
zdobywac¢ sobie coraz wigksza popularnos¢, a jej poziom wykonawczy zaczat zbliza¢ sie do
europejskiego. W wieku XXI gospodarka Chin nadal si¢ rozwija i rozkwita, nawet pomimo
zaburzen spowodowanych pandemig, tym samym nurt opery zachodniej rozwija si¢ bez
przeszkod. Swiatowej stawy artysci operowi odwiedzaja Chiny, a chinscy studenci studiujg na
Zachodzie. Rozwija si¢ rOwniez opera chinska wzorowana na estetyce belcanto. 1 wlasnie w
jej dorobku powstato wiele oryginalnych oper o charakterystyce narodowej. Mamy tez coraz
wiecej wybitnych $piewakdéw o migdzynarodowej renomie. Wcigz jednak brakuje
wystarczajacego zrozumienia dla koncepcji gltosu bas-barytonowego.

Wydaje si¢, iz wybrany przeze mnie temat badan ,,Analiza réznic roli i funkcji glosu
bas-barytonowego w operze chinskiej 1 zachodniej” pozwala na zrozumienie brakéw w tym
zakresie w tworczo$ci chinskiej, zardwno jesli chodzi o libretta, jak i charakterystyke rol czy

koncepcje muzyczne.

1Koncepcj¢ reformy i otwarcia zaproponowal Deng Xiaoping, najwyzszy przywodca drugiej generacji Chinskiej
Republiki Ludowej. Oznaczala ona ,,wewngtrzng reform¢ otwarcie si¢ na §wiat zewnetrzny”. W 1978 roku na
Trzeciej Sesji Plenarnej XI Komitetu Centralnego Komunistycznej Partii Chin Deng Xiaoping i inni wysungli te
teorig, oraz teori¢ ,,emancypacji umyshu i poszukiwania prawdy faktow”.



2.Znaczenie badawcze

2.1. Znaczenie teoretyczne

Autor niniejszego studium kieruje si¢ zasada laczenia naukowego, teoretycznego
i praktycznego aspektu muzyki wokalnej, dokonujac ogoélnego pordwnania partii bas-
barytonowych w operze chinskiej i zachodniej, korzystajac ze zrddel historycznych
dotyczacych tych dwu obszaréw. Reprezentatywne partie bas-barytonowe w operze chinskiej
1 zachodniej zostaly wybrane i1 przeanalizowane, réwniez z punktu widzenia poglebionej
dyskusji teoretycznej z zakresu analizy utwordéw, a takze perspektyw rozwojowych tego
rodzaju gltosu w operze chinskiej. Zdaniem Autora jest to podejscie nowatorskie w badaniach,
ktére niewatpliwie powinno mie¢ istotny wpltyw na tworczos¢, wykonawstwo, nauczanie

1 badania opery chinskie;.

2.2. Znaczenie praktyczne

Poprzez analize poréwnawcza partii bas-barytonowych w operze chinskiej i zachodniej,
dokonane zostanie podsumowanie typow rol i charakterystyki bas-barytonu jako glosu
w operze chinskiej i zachodniej, a nastepnie przeprowadzona bedzie analiza wybranych
utwordéw, celem zilustrowania stawianych konkluzji na przykladach. Charakterystyka
artystyczna i technika $piewu sg bardzo wazne z punktu widzenia praktykéw i melomanow,

pozwalajac na lepsze uchwycenie wizerunku postaci i ukierunkowanie praktyki artystyczne;j.

2.3. Znaczenie kulturowe

Roézne tla spoleczne 1 historyczne wprowadzily rézne konotacje ideologiczne
i kulturowe, odmienne dla chinskiej i dla zachodniej sztuki operowej. Ze wzgledu na rézne
tradycje estetyczne i tto kulturowe, opera chinska i zachodnia postuguja si¢ bardzo réznymi
formami wyrazu. W niniejszej pracy wykorzystano metodologi¢ badan poréwnawczych,
analizujac podstawy teoretyczne i estetyki opery chinskiej i zachodniej oraz opisujac wiasne
opinie Autora na temat rozwoju partii bas-barytonowych w obu tych obszarach tworczosci
operowej, w nadziei na intensyfikacj¢ wymiany kulturowej w tym zakresie, oraz
przyczynienie si¢ do dalszego rozwoju znaczenia glosu bas-barytonowego w operze chinskiej

1 rozwoju opery chinskiej jako waznego elementu skladowego opery swiatowe;.



3.Podsumowanie badan

Autor dokonat przegladu literatury tematu, od publikacji naukowych w tym prac
doktorskich po prace magisterskie i artykuty w prasie, dotyczace nauczania glosu basowego
i bas-barytonowego i ich cech wokalnych, jak choéby Koncepcje spiewu potrzebne do
budowania basu Wu Kun’a, dotyczaca aspektow techniki wokalnej, jezyka $piewu i metod
dydaktycznych. Omoéwiono powiazania, na ktore nalezy zwroci¢ uwage w procesie uczenia
sie $piewu oraz metody ustalania odpowiedniej koncepcji wokalnej?. Sg tez opracowania
poswigcone analizie stylistycznej, jak praca magisterska Wang Xinana Badania wokalne Wen
Kezhenga® dotyczace techniki wokalnej, emocji w $piewie, gry scenicznej, stylu wokalnego
i innych aspektow, opisane w sposOb systematyczny i uporzadkowany, wyczerpujacy
i syntetyczny, stanowigca podsumowanie stylu wokalnego Wen Kezhenga*. Sg tez
opracowania dotyczace wykonywania arii w operach zachodnich, jak praca magisterska Zhao
Shuanga Charakterystyka artystyczna i analiza wykonawcza arii basowej Ona mnie nigdy nie
kochala®, stanowigca analiz¢ muzyczng polagczong z wlasnymi do$wiadczeniami
wykonawczymi. Sg rOwniez opracowania po$wiecone analizie postaci, jak praca magisterska

6 opisujgca cechy narodowe i

Sun Zhifu Analiza partii basowych w operze Ivan Susanin
bohaterska charakterystyke postaci opisanych w fabule oraz form¢ muzyki z perspektywy
teoretycznej, w celu udzielenia wskazowek wykonawczych pozwalajacych na lepsza kreacje
postaci 1 ekspresje emocjonalng partii basowych. Jest wiele opracowan dotyczacych
tworczosci chinskiej, jak Badania nad rozwojem opery chinskiej pod wplywem kultury
tradycyjnej Ouyang Zhao’, opisujgca estetyke i tradycje filozoficzne w rozwoju chinskiej
tworczo$ci operowej, tradycji narodowe 1 muzyczne oraz inne aspekty majace wplyw na
ksztalt chinskiej tworczosci operowej. W pracy magisterskiej Zi Rana Badania nad stanem
rozwoju opery chinskiej® przeanalizowano obecng sytuacje opery chinskiej, naswietlajac jej
historyczny proces rozwojowy i opisujac jej roznorodnos¢ pod wplywem wspolczesnego
Swiata oraz wady 1 zalety wspodlczesnej opery chinskiej w kontek§cie wspodtczesnej

problematyki spotecznej. Jest tez wiele prac poswigconych charakterystyce 1 analizie

wykonawczej, jak np. praca magisterska Wang Yue Studium wizerunku artystycznego

2 Wu Kun: Koncepcja $§piewu dla basu [J], Modern Communication, 2018 (12), str. 108

3 Wang Xin'an: Badania nad sztuka $piewu Wen Kezhenga [D], Hebei Normal University, 2009, str. 3

4 https://zh.wikipedia.org/wiki/;2 O] $%, 2022.04.17

5 Zhao Shuang: Charakterystyka artystyczna i analiza $piewu arii basowej ,,Ona mnie nigdy nie kochata” [D],
Xiamen University, 2018, str. 6

¢ Sun Zhifu: Analiza partii basowych w operze ,,Ivan Susanin” [D], Tianjin Conservatory of Music, 2013

7 Ouyang Zhao: Badania nad podstawami tworzenia i rozwoju chinskiej opery pod wptywem kultury tradycyjne;j
[J], Tworzenie Muzyki, 2018 (3), str. 78

8 Zi Ran: Studium rozwoju opery chinskiej [D], Yunnan Arts Institute, 2019


https://zh.wikipedia.org/wiki/温可铮

i wykonania Lu Xiaomana w operze Pozegnanie z Cambridge, gdzie analizuje si¢ cechy
charakteru, wizerunek postaci, strukture linii melodycznej i technike wokalng.’

Z kolei gdy chodzi o badania i analizy w zakresie glosu bas — barytonowego w operze
zachodniej, to Autor wskazuje na niezwykle interesujace opracowanie jakim jest praca
magisterska absolwenta Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, mgr Antoniego
Olszewskiego Glos bas-barytonowy — pojecie, historia, repertuar i problematyka wykonawcza,
napisana w ubiegtym roku (2021) pod kierunkiem prof. dr hab. Ryszarda Ciesli. (Archiwum
prac dyplomowych USOS - UMFC ) W tym opracowaniu przywotano w bibliografii szereg
istotnych materiatéw Zrédlowych, w tym migdzy innymi prace prof. dr hab. Roberta Ciesli
Klasyfikacja glosow operowych wg Rudolfa Kloibera (Poligrafia Wyzszego Seminarium
Duchowwnego w Rzeszowie, Rzeszow 2005)!° .

Autor uwaza, ze obecnie badania poréwnawcze nad operg zachodnig i chinska sa nadal
w toku. Z analizy wynika, iz zardwno stan badan nad glosem bas-barytonowym jest wysoce
niesatysfakcjonujacy, oraz iz praktycznie nie ma analizy poroéwnawcze] partii bas-
barytonowych w operze chinskiej i zachodniej. Totez niniejsze opracowanie wydaje si¢ by¢
istotnym uzupehlieniem stanu badan, czym Autor ma nadziej¢ przyczyni¢ si¢ do dalszego
rozwoju opisywanego typu gltosu w operze chinskiej, a tym samym wnie$¢ wktad w rozwdgj

opery $wiatowe;j.

4. Koncepcja i metodologia badawcza

4.1. Koncepcja badawcza

Przedmiotem badan niniejszej pracy sa partie bas-barytonowe w operze chinskiej
1 zachodniej. Autor podejmuje probe analizy poréwnawczej rozwoju tego typu partii, typow
postaci, technik wykonawczych oraz klasycznych arii z oper chinskich i zachodnich. Praca
podzielona zostata na pi¢¢ rozdziatow. Rozdziat pierwszy to ogdlny przeglad pochodzenia
1 rozwoju opery chinskiej 1 zachodniej. Rozdzial drugi omawia partie bas-barytonowe
w operze zachodniej, od momentu ich pojawienia sie. Uwzgledniono postacie z zachodnich
oper powaznych (seria) oraz komicznych (buffa). Rozdzial trzeci dotyczy rozwoju partii bas-

barytonowych w operze chinskiej, z uwzglednieniem przyczyn ich niedostatku z perspektywy

® Wang Yue: Studium kreacji wizerunku artystycznego i wykonania Lu Xiaomana w operze Pozegnanie

z Cambridge [D], Shandong Normal University, 2019, str. 10

1 Antoniego Olszewskiego.Glos bas-barytonowy — pojecie, historia, repertuar i problematyka wykonawcza[D],
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina,2005, str. 7



historycznej 1 estetycznej na przyktadach konkretnych utworéw. Rozdzial czwarty
poswigcony jest analizie struktur partii wokalnych wybranych w prezentacji artystyczne;.
W rozdziale pigtym Autor skupia si¢ na analizie wykonawczej prezentowanych na ptycie CD
utworow podajac wskazowki, jak te partie (jego zdaniem) zaspiewac, by w sposob optymalny
uwydatni¢ ich pigkno 1 charakterystyke artystyczng. Rozdzial szosty poswigcony jest
wplywowi partii bas-barytonowych w operze europejskiej na rozwdj opery chinskiej,

z uwzglednieniem bogactwa i roznorodnosci stylistycznej opery zachodniej.

4.2 Metody badawcze

4.2.1 Analiza literatury

Metoda analizy dokumentoéw to metoda demonstrowania, wyjasniania i rozwigzywania
problemow poprzez analize i1 badanie dokumentéw (ksiazek, archiwdéw, materialow,
dokumentow itp.). Badanie te stuzg podsumowaniu i usystematyzowaniu wiedzy na temat
pochodzenia i rozwoju opery chinskiej 1 zachodniej poprzez zebrane dane z literatury
drukowanej 1 Internetu, obejmujace monografie poswigcone operze, prace naukowe
1 dysertacje oraz recenzje muzyczne dotyczace partii bas-barytonowych w operze chinskiej
1 zachodniej. Wnioski z tych opracowan pozwalaja na dokonanie miarodajnej oceny obecnego

stanu badan nad partiami bas-barytonowymi.

4.2.2 Metoda analizy muzycznej

Analiza muzyczna to unikalna metoda badawcza stosowana w dziedzinie muzykologii,
polegajaca na analizie zapisu muzycznego okreslonego utworu instrumentalnego lub
wokalnego, obejmujaca analiz¢ jego formy, zastosowanych harmonii, melodii, rytmu,
orkiestracji, kompozycji itd. W niniejszej pracy zastosowano t¢ metode celem dokonania
analizy wybranych partii basowych z oper chinskich i zachodnich oraz znalezieniu przyczyn
stosunkowej rzadkosci wystgpowania omawianego rodzaju glosu w chinskiej tworczosci

operowe;j.

4.2.3 Metoda badan historycznych

Polega ona na badaniu danych historycznych dotyczacych rozwoju opery chinskiej

1 zachodniej na osi czasu, ze szczegdlnym uwzglednieniem wybranych do niniejszej
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dysertacji partii oraz dane historyczne dotyczace glosu bas-barytonowego, celem odkrycia
podobienstw 1 roznic oraz podsumowania ich z punktu widzenia teorii historyczne;.
Studiowanie historii to obserwacja zjawisk z przeszio$ci, celem wyciagnigcia pewnych
wnioskow na przysztos¢. Wiele problemow wspolczesnego §wiata (nie tylko muzycznego)

moze znalez¢ swoje rozwigzanie, jesli bacznie przyjrzymy si¢ naszej przesztosci.

5. Innowacyjnos$¢

Opera zachodnia narodzila si¢ we Wtoszech w XVII wieku, stajac si¢ esencja pigkna
kultury europejskiej, w ktdrej ogromng wage przywigzuje si¢ do ekspresji muzycznej oraz do
rownowagi elementow artystycznych sktadajacych sie na spektakl operowy. Pod wpltywem
kultury europejskiej, rowniez 1 Chiny zaczely w XX wieku eksperymentowac
z twoérczoscig operowa, czerpiac z zasobu technik twoérczych wihasnych tradycyjnych sztuk
scenicznych 1 stopniowo wyksztalcajac charakterystyczng forme wspotczesnej opery
chinskiej. Pomiedzy opera chinska i zachodnig istnieje wiele réznic w formie oraz w tresci.
Obecnie chinskie badania poréwnawcze opery chinskiej i zachodniej skupiaja si¢ na analizie
wybranych arii lub okre$lonych postaci. Niewiele jest opracowan dotyczacych
poszczegolnych rodzajow glosu. Niniejsza praca poswigcona jest poréwnaniu partii bas-
barytonowych w operze chinskiej 1 zachodniej pod wzgledem charakterystyki postaci, ich
cech charakteru, charakterystyki glosu, kreacji aktorskiej i techniki wokalnej, w celu
znalezienia odpowiednich punktow odniesienia, co pozwoli na dalszy rozwoj chinskiej opery
narodowej. Jednoczesnie systematyczny dobor klasycznych arii bas-barytonowych z oper
chinskich 1 zachodnich oraz analiza konkretnych utworéw pomoze ujawni¢ rdznice
w koncepcjach artystycznych i stylach wykonawczych, co rowniez przyczyni¢ si¢ moze do

udoskonalenia opery chinskiej.
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Rozdzial 1

Historia opery chinskiej i zachodniej

Autor dysertacji pragnie na wstepie wskazac, iz ponizsze przypomnienie podstawowych
faktow z historii rozwoju opery europejskiej i chinskiej jest bardzo skrotowe i ma na celu
jedynie przypomnienie istotnych momentéw rozwojowych formy operowej w obu
przypadkach dla stworzenia istotnego kontekstu w analizie wybranego tematu opracowanego

w kolejnych rozdziatach.

1.1 Powstanie i rozwo6j Opery Zachodniej

1.1.1 Tto kulturowe Opery Zachodniej

1.1.1.1 Tlo kulturowe

Opera zachodnia konstytuowata si¢ i rozwijatla w $cisle okreSlonym czasie, kiedy
zarowno w sztuce jak i w nauce, w tym w filozofii, ale tez w religii rozwijaly si¢
antropocentryczne idee stawiajace cztowieka w centrum zainteresowan. Pod wplywem tych
pradow opera zachodnia rozwinegta si¢ w kierunku realistycznym. Widaé to wyraznie
z perspektywy rozwoju cywilizacji chinskiej, zwlaszcza gdy dokonujemy analiz
porownawczych. Oprocz pewnej przesady i egzaltacji w jezyku i1 stylu muzycznym
(charakterystycznych w roznym stopniu dla pewnych epok czy pradow estetycznych), uktad
sceny, gra aktorska, kostiumy i rekwizyty charakteryzuje wyrazny realizm 1 powtarzalnos¢, co

pozwolito na wyksztalcenie charakterystycznej estetyki opery zachodnie;j.

1.1.1.2 Podstawy ekonomiczne

Zdaniem wielu badaczy na rozwdj renesansu wplyw mialy tez intensywne procesy
ekonomiczne jak rozwdj handlu i rzemiosla oraz rozwo6j miast, ktore we Wloszech juz
w $redniowieczu miaty status miast-panstw, a co za tym idzie stale poszerzang baz¢ spoteczng
zamoznych obywateli zdominowanych $wieckimi perspektywami rozwoju.'! W dalszej

perspektywie dynamika procesu rozwoju handlu, dynamika przemian spotecznych

Meng Zhaoyi, Zeng Yanbing: Historia kultury zagranicznej [M], Beijing Book Co. Inc., 2021: str. 46
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doprowadzi w koncu w calej Europie do odejScia od systemu feudalnego, a rewolucja
przemystowa utoruje drogg¢ kapitalizmowi.

W okresie renesansu Wtochy byty krajem otwartym kulturowo. Powszechnym
zainteresowaniem cieszyta si¢ kultura i nauka, zwlaszcza niezwykty entuzjazm wzbudzata
kultura antycznej Grecji i Rzymu. Réwniez muzyka rozwijala si¢ w tym okresie niezwykle
zywiolowo. Ideaty humanistyczne oznaczaly zwrot ku cztowiekowi i tradycjom kulturowym
antycznej Grecji i Rzymu. Szczeg6lny rozwoj kulturalny nastgpit we Florencji 1 wlasnie tam
powstata stynna Camerata'? (ponizszy rysunek), zalozona przez wiloskiego humaniste
hrabiego Giovanniego de’ Bardiego. To wlasnie na bazie koncepcji Cameraty inspirowanych

checig wskrzeszenia kultury antycznej narodzita si¢ opera'>.

Scena dyskusyjna na spotkaniu florenckiej

Cameraty

1.1.2 Geneza i rozw0j opery zachodniej

1.1.2.1 Geneza opery zachodniej

Europejska sztuka operowa wywodzi si¢ ze starozytnej greckiej tragedii. Swoja
dzisiejsza form¢ zaczela jednak przybiera¢ opera dopiero pod koniec XVI wieku, kiedy to we
Florencji grupa humanistow postanowita ozywi¢ tradycje sztuk scenicznych antycznej Grecji.
Wzorujac si¢ na dawnych Grekach, taczyli oni muzyke i dramat, dazac do nadania

wspolczesnej sobie sztuce nowej formy. W utworzonym przez nich towarzystwie Camerata

12 Znana rowniez jako Camerata de'Bardi, byta grupa humanistow, muzykow, poetéw i intelektualistow okresu
poznego renesansu we Florencji, skupionych wokot hrabiego Giovanniego de' Bardi, aby dyskutowac i
reformowac sztuke, zwlaszcza muzyke i dramat.

13 Palisca C V. Music and ideas in the sixteenth and seventeenth centuries[M]. University of Illinois Press, 2006:
str. 7
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fiorentina (ok. roku 1576) najwiekszy wktad w rozwoj opery mieli Jacopo Peri (1561-1633)
i Giulio Caccini (1551-1618)'4.

W 1597 roku powstala pierwsza znana w historii opera Dafne, z librettem
Rinucciniego i muzyka skomponowang przez Periego. Dzieto Periego, jako pierwsza opera
w historii, stalo si¢ ona formalnym wzorem do nasladowania dla  pdzniejszych
kompozytoréw operowych. Tematyka wczesnych oper na ogoét odwolywata si¢ do antycznej
mitologii, w prologu pojawiata si¢ posta¢ spoza fabuty, ktora wskazywala publicznosci mysl
przewodnig utworu, w warstwie wokalnej przewazaly partie solowe, calo$¢ za$ konczyta
si¢ partia choru. Niestety, do naszych czasoéw, zachowaly si¢ tylko bardzo nieliczne
fragmenty melodii 1 partii recytatywow. Tworczos¢ Cameraty florenckiej, bgdaca pod
wptywem mysli humanistycznej renesansu i majaca na celu przywrocenie ducha starozytnego
dramatu greckiego, otworzyla droge rozwoju wspodlczesnie nam znanej opery ale tez muzyki
instrumentalne;.

Kolejne dzielo, opera Euridice z librettem Rinucciniego 1 muzyka Periego 1 Giulio
Cacciniego, wystawiona w 1600 roku, uwazana jest za najwczes$niejszg w catosci zachowang
do naszych czaséw oper¢. Sklada si¢ ona z prologu i pigciu odston, co oznacza ramy
strukturalne podobne do Dafne, w stylu muzycznym przewazaja za§ formy recytatywne,
stanowigce potaczenia narracji z melodia. Moment ten uzna¢ mozemy na prawdziwe

narodziny opery. Tak jak czyni to wiele opracowan tematu.

1.1.2.2 Proces rozwojowy opery zachodniej

...W historii swojego rozwoju, opera przeszta kolejno przez okresy: baroku,
klasycyzmu, romantyzmu, impresjonizmu, by otworzy¢ si¢ na wszystkie mozliwe prady
i tendencje XX w.....1°

Pod koniec XVII wieku forma operowa rozkwitala juz w catych Wtoszech, z Florencji
rozprzestrzeniajac si¢ na coraz wiekszy obszar. Wydaje sie, iz to Rzym przodowal wtedy pod
wzgledem talentow operowych i tworczych. W roku 1600 wystawiono tam Di Anima, et di
Corpo Emilio de' Cavalieri, bylego cztonka klubu Cameraty. W $lady Florencji i Rzymu

poszta Wenecja, gdzie dziatal stynny wloski kompozytor operowy Claudio Monteverdi,

ktérego oper¢ L'Orfeo nazwano esencja weneckiej szkoty muzycznej. Gtéwnym powodem,

14 Stanley Sadie.The New Grove dictionary of opera[M],London : Macmillan Press Limited, New York, Grove's
Dictionaries of Music Inc., 1992.: str. 22

> Huijuan Zheng, Studium poréwnawcze postaci kobiet w operze chinskiej i europejskiej na przyktadzie Chen
Bailu w operze Wschdd stonca Jin Xianga’a i Violetty w operze Traviata Giuseppe Verdiego[D],UMFC 2021,
str. 9
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dla ktérego Claudio Monteverdi jest znany rowniez jako ,,0jciec wspotczesnej opery”, jest to,
ze zwickszyt jej dramatyzm 1 ekspresje emocjonalng, podejmujac jednoczesnie $miate proby
wprowadzenia na scen¢ operowa kastratdéw. Z kolei, w drugiej potowie XVII wieku, to
neapolitanska szkota muzyki operowej zaczgta zdobywac sobie rosngca popularnosé.
Alessandro Scarlatti byt jej pierwszym wybitnym przedstawicielem. To on wlasnie
wprowadzil partie orkiestry jeszcze przed podniesieniem kurtyny czyli uwerture.
Ukonstytuowat tez jej trzyczesciowa strukture ze schematem temp: szybko-wolno-szybko,
ktéra z uptywem czasu stata si¢ jednym z podstawowych kanondéw uwertury ortodoksyjne;j
opery wloskiej. 16

Na poczatku XVIII wieku popularnos$¢ opery ogarneta cate Wlochy 1 zaczgta wykraczac
poza ich granice, stajac si¢ formg modnag w Wielkiej Brytanii, Francji, Niemczech 1 Austrii.
Jej forma 1 estetyka ulegaly jednak zroznicowaniu pod wpltywem rdéznic w podtozu
kulturowym 1 spotecznym. W ciagu nastepnego stulecia, przed okresem Os$wiecenia, powstato
wiele wybitnych utwordéw. Zadomowiona w kulturze muzycznej i szeroko rozpowszechniona
opera barokowa z czasem stan¢ta jednak przed potrzeba reformy. Chociaz w wieku XVIII
Wiochy nadal pozostawaly centrum jej rozwoju, pierwszej reformy opery dokonat Niemiec
Christoph Wilibald Gluck. Ten wyksztatlcony we Wtoszech kompozytor, podrézujacy w
latach 1748-51 z trupa operowag po Europie, za$ po od roku 1772 zaczat komponowac dla
dzieta dla paryskiej Krolewskiej Akademii Muzycznej. Majac tak istotny wplyw na rozwoj
opery francuskiej dokonal jej reformy wecielajac w zycie zebrane doswiadczenia i
przemyslenia na temat kierunku niezwykle popularnej formy wokalno-muzycznej. Francuskie
poczucie smaku formy wypracowane na bazie doskonalego baletu i sztuki dramatycznej byto
dobra baza do zdefiniowania zasad porzadkujacych bujnie rozwijajaca si¢ sztuke operowa.
Istota reformy Glucka byt powr6t to zalozen Cameraty florenckiej, do dramatu muzycznego
(jego epokowe dzieto konstytuujace reform¢ to Alceste nawigzujaca do koncepcji
francuskiego dramatu muzycznego — ftragedie Ilyrique, stad usunigcie arii d capo, i
uproszczenie struktury muzycznej. Pozostawit uwerture ale jako muzyczne wprowadzenie do
zasadniczego dzieta. Co ciekawe zwigzanie struktury muzycznej z tre$cig dramatyczng
stuzyto rozwojowi funkcji planu orkiestrowego. Orkiestra przestata by¢ akompaniamentem
stala si¢ aktywnym wspottworca akcji dramatycznej. Rdzeniem utworu stata si¢ fabuta,
inspiracja przyroda, a podstawowym wymogiem - spojnos¢. Jako przyktad takiej koncepcji
wymieni¢ mozna tu z innych jego oper np. Orfeusza i Eurydyke. Reforma Glucka nie

wszedzie wzbudzata powszechny entuzjazm. Zwolennicy i przeciwnicy podzielili si¢ na dwa

6 Leslie Orrey and Rodney Milne.Opera: A Concise History (World of Art)[M],Thames & Hudson,1987, str.26
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obozy ,,gluckistow” 1 ,,piccinistow”. Przyszto$¢ pokazata, iz zwycigzyla koncepcja Glucka,
ktéra porzadkujac zasady strukturalne formy operowej daty jej pozadany impuls rozwojowy,
ktéry doskonale wykorzystal jeden z najwiekszych geniuszéw wszystkich czasow Wolfgang
Amadeusz Mozart. Reforma Mozarta w pewnej mierze stanowila kontynuacje¢ dzieta Glucka,
cho¢ byla to reforma bez deklaracji programowych, bez traktatow. Reforma wdrozona
genialno$cig dziel scenicznych, ktére skomponowatl. Kompozytor odrzucil przesade w
ornamentacji partii wokalnych, dazac do prostoty i naturalno$ci $piewu. Rozwingt ideg
muzycznej charakterystyki postaci, wreszcie swoim kunsztem kompozytorskim uczynit
ensemble elementem réwnowaznym arii operowej co do rangi artystycznej. Takze
zdynamizowat form¢ recytatywu, rozbudowujac szczegdlnie forme¢ recytatywu
accompagnato, zacierajac formalng roznice pomigdzy nim a wilasciwa arig. Wsrdd jego
reprezentatywnych oper wymieni¢ mozna jako przyktady Czarodziejski flet, Don Giovanni
czy Wesele Figara. Ci dwaj kompozytorzy mieli jednak zupetnie inne koncepcje opery. Gluck
programowo, z zatozenia, ktadl nacisk na dramaturgie, ktorej podporzadkowywal muzyke,
Mozart byt praktykiem, intuicyjnie ,,czujac scen¢”, wypetniajac ja cudownie swoja muzyka.
Rozwijajac znaczenie np. scen ensemblowych w swoich operach czynita to nie w wyniku
zatozen programowych ale miarg swojego geniuszu. Wydaje si¢, iz pod wzgledem
nowatorstwa muzyki Gluck byt bardziej odwazny i1 indywidualistyczny, podczas gdy
tworczo$¢ Mozarta jest bardziej konserwatywna i zachowawcza. Przeciez Mozart byt
geniuszem, gdy Gluck zaledwie znakomitym kompozytorem. Dlatego wszyscy dzi§ znaja
opery Mozarta, za§ z Gluckiem melomani spotykaja si¢ z pewno$cia wtedy, gdy trzeba
zaglebi¢ sie w histori¢ rozwoju gatunku operowego.

Rok 1820, data wystawienia opery Wolny strzelec Carla Marii von Webera, to poczatek
kolejnej wielkiej epoki rozwoju formy operowej, epoki ktéra do dzi§ w sposdb przemozny
wplywa na percepcje sztuki operowej na caltym §wiecie, stanowigc o jej sile oddziatywania
1 atrakcyjnosci. Gdy patrzymy na opere zachodnia z perspektywy azjatyckiej to bez watpienia
romantyzm, bo o nim mowa jest ta epoka sztuki operowej, ktora najbardziej przemawia
1 aktywizuje procesy asymilacyjne.

Romantyzm to koncepcja uksztalttowana na bazie ruchéw wolnosciowych
uksztattowanych przede wszystkim idea Rewolucji francuskiej (1789-1799). Znaczenie
ekspresji emocjonalnej jako waloru rownowaznego technice wokalnej jako takiej staje si¢
kluczowym  momentem  dynamizujagcym  estetyk¢  koncepcji  kompozytorskich
i wykonawczych. Klasycystyczna koncepcja nawigzywania do starozytnych dramatow

greckich zostaje zastgpiona inspiracjami wyptywajacymi z terazniejszos$ci, z rodzimej kultury,
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z odmiennej od o$wieceniowe] koncepcji racjonalistycznej koncepcji $wiata na rzecz
dualizmu $wiata zewnetrznego obiektywnego 1 wewngtrznego osobistego.

Glownymi osrodkami rozwoju opery pozostaja Wilochy, Niemcy i Francja. Do
najwickszych wtoskich kompozytorow operowych tego okresu, przeciez takze i w ogole
zaliczy¢ nalezy Rossiniego, Belliniego, Donizettiego, oraz Verdiego i Pucciniego. Powiedzie¢
o nich, ze byli bardzo utalentowani to zdecydowanie za mato. To mistrzowie formy operowe;j,
przede wszystkim za$ pigknej frazy wokalnej, nasyconej emocjami i prawda. Zwlaszcza
nickwestionowany mistrz opery, Giuseppe Verdi, ktérego tworczo$¢ $miato nazwaé mozna
ukoronowaniem trzystu lat rozwoju opery wtoskiej. Zarowno pod wzgledem muzycznym, jak
1 dramatycznym, kompozytor ten wspigt si¢ na wyzyny niedostepne dla zadnego z jego
poprzednikow. Okres od jego pierwszej opery ,,Rochester” do stynnego dzieta ,,Nabucco”,
mozna nazwac jego "dziecinstwem tworczym". Z kolei trzy — chyba najczesciej wystawiane
opery: Il Trovatore, Rigoletto 1 La Traviata — stanowig juz jego dziedzictwo ,,zlotego” okresu
dojrzatego. Tworczo$¢ Verdiego ze srodkowego (ztotego) okresu jego kariery, vide "Don
Carlos" czy "Bal maskowy" =zdradza tez wplywy opery francuskiej. W ostatnim,
p6znym okresie tworczosci, (po zetknigciu si¢ z koncepcjami muzycznymi Roberta Wagnera)
tworzy bezprecedensowe arcydzieta muzycznego dramatu ,,Otello” 1 ,Falstaff’. Verdi
znakomicie potrafil portretowac psychike swoich postaci, obdarzajac je wspaniatymi ariami,
ktére kultywowaty pigkno sztuki belcanto wszakze podporzadkowywaly je przekazowi
dramaturgicznemu i emocjonalnemu. Podobnie rzecz miala si¢ z ansamblami i partiami
choralnymi. Jezeli do tego dodamy mistrzostwo w korzystaniu z faktury orkiestrowej
otrzymujemy odpowiedz dlaczego jego opery grane sg w kazdym zakatku $§wiata niezmiennie
wzbudzajac zachwyt.

Rowniez XIX-wieczna opera niemiecka zajmuje wazne miejsce w historii opery
zachodniej. Tutaj prym wiedzie Robert Wagner. Posiadajacy wszechstronng
oglade literackg 1 artystyczng, swoim pdznoromantycznym stylem wywart ogromny wplyw
na poézniejszych tworcow. Stworzyt on nowy styl operowy, doprowadzajac dramatyzm w
operze do najwyzszego poziomu i znaczenia. On rowniez, wzorem Glucka, pierwszenstwo
przyznawal dramatyzmowi, ktoremu shuzy¢ miata muzyka. Posrdd licznych jego dziet, do
najbardziej znanych naleza Lohengrin, Tannhauser, Latajgcy Holender, tetralogia Pierscien
Nibelungow oraz Tristan i Izolda. Uzna¢ go mozemy za przedstawiciela rozkwitu
romantycznej opery zachodniej w XIX wieku. Inng drogg podazata opera francuska, w ktorej
nacisk kladziono na monumentalno$¢ scen i historyzm, vide tworczo$¢ najwigkszego

przedstawiciela tego nurtu Giacomo Meyeerbera. Przeciez w romantycznym dorobku opery
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francuskiej znajdujemy tez takie uniwersalne arcydzieta jak Faust Ch. Gounoda czy Carmen
G. Bizeta. Wiek XIX to w ogodle wielki rozkwit oper narodowych, m.in. w Polsce, gdzie
ojcem opery narodowej jest Stanistaw Moniuszko, ktorego dorobek wiencza bezsprzecznie
dwa arcydzieta Halka 1 Straszny dwor. Nie mozna tez zapomnie¢ o kompozytorach rosyjskich
z genialnym mozna rzec samoukiem Modestem Musorgskim na czele, czy choéby o
kompozytorach czeskich Janacku, Dworzaku i Smetanie.

W wieku XX opera zachodnia weszta w nowy, zywiotowy wiek swojego
innowacyjnego rozwoju. Nie tylko w Europie, ale takze na innych kontynentach powstaja
utwory prezentujace nowe i bardzo zrdznicowane koncepcje. Z wybitnych postaci warto
wymieni¢ austriackiego kompozytora Ryszarda Strauss’a, ktory byt przedstawicielem nowej
szkoty austriackiej. Stworzyl pigtnascie oper — poczynajac od Salome, a konczac na
najbardziej znanym, genialnym Kawalerze srebrnej roZy. Gdy chodzi o opery szkoty
rosyjskiej, to stanowily one nie tylko kontynuacj¢ tradycji wloskiej, lecz rowniez zawieraly
liczne elementy kultur narodowych krajow bytego Zwigzku Radzieckiego i nowe koncepcje
spoleczne. Wielu kompozytorow wykorzystywato rosyjskie melodie ludowe, aby uczynié
swa tworczo$¢ blizszg ludowi. Wazng cechg charakterystyczng opery rosyjskiej i radzieckiej
byl tez silny zwigzek miedzy jej ocena a aktualng sytuacja polityczng. Kompozytorzy
amerykanscy chetnie wykorzystywali historie zaczerpnigte z powiesci jako tematy swoich
oper, jednak ich tre$¢ i stylistyke tworcza cechuje silny indywidualizm, co sprawia, ze nie
wszedzie sg one dobrze przyjmowane. Oczywiscie, podobnie jak w innych krajach
zachodnich, powstawaty tam utwory na wyzszym i nizszym poziomie. Na skutek pojawienia
si¢ fonografu, a nastepnie innych, bardziej nowoczesnych $rodkéw zapisu dzwieku, opera
rozwijala si¢ i rozwija nadal, zmienia i réznicuje, przekraczajac granice panstwowe
i kulturowe, by w obecnej erze globalizacji sta¢ si¢ juz skarbem, dobrem kulturowym catej

ludzko$ci.

1.2 Powstanie i rozwoj opery chinskiej

1.2.1 Tto kulturowe opery chinskiej

1.2.1.1Podstawy filozoficzne
Swiat wedtug filozofii Wschodu jest prosty i cichy. W kulturze chinskiej kladzie sie
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17" oraz harmonii miedzy

nacisk na naturalny stan harmonii miedzy Niebem i Czlowiekiem
Czlowiekiem i Naturg'®. Duzg wage przywigzuje sie do tajemnicy, intuicji, percepcji
i intencjonalno$ci. Nie jest tu wymagana (a w kazdym razie przez dlugi czas nie byla
wymagana) ,,intelektualno$¢” zachodniej teorii muzyki. Dlatego tez opera chinska jawi
si¢ jako efekt tworczosci artystycznej, ktdéra w sposob posredni lub przeno$ny wyraza
zewnetrzny obiektywny S$wiat poprzez wewngtrzny subiektywny $§wiat, stanowigc zywy
przejaw ekspresyjnego chinskiego ducha kulturowego. Na przyktad opera Biafowtosa skupia
si¢ na perspektywie postaci w realnej rzeczywistosci, jest zatem bliska naturalnemu

naturalizmowi. Oddaje wewnetrzny $wiat bohateréw poprzez analiz¢ ich emocji,

wykorzystujac zarazem niektdre techniki wykonawcze tradycyjnej opery chinskie;j.

1.2.1.2 Podstawy gospodarcze i kulturowe

Historyczne Chiny stanowily spoteczenstwo feudalne, zdominowane przez
samowystarczalng drobng gospodarke chtopska. Izolacja zewnetrzna 1 potozenie geograficzne
przyczynily si¢ do wyksztalcenia w Chinczykach swego rodzaju konserwatyzmu
1 zachowawczos$ci, dazenia do harmonijnego funkcjonowania w ramach istniejacej wspdlnoty
1 unikania agresji i innowacji, co miato bezposredni wptyw na chinski gust estetyczny.
Postrzeganie §wiata jako stabilnej, ulegajacej cyklicznym przemianom, harmonijnej catosci
stalo si¢ wazna cecha charakterystyczng kultury chinskiej. Dlatego tez wczesne opery
i dramaty taneczne Yangko!’. nie stanowily przejawu dgzenia do wolno$ci i wyzwolenia
ludzkiej natury, jak to mialo miejsce na Zachodzie, lecz raczej forme rozrywki
ludowej,zwiazang z roéznego rodzaju §wigtami i1 uroczysto$ciami. Wraz z rozwojem Ruchu

Nowej Kultury Czwartego Maja?® w czasach nowozytnych, coraz wigcej Chinczykow

17 Pod koniec okresu Walczacych Krolestw Lv Buwei, kanclerz krélestwa Qin, napisat traktat filozoficzny
,»,Wiosna i jesien Lu - Pozadanie”, w ktorym opisat prawa wzajemnych oddziatywan pomiedzy elementami
przyrody, ludzmi oraz cztlowiekiem i przyroda, sposéb kompleksowy i organiczny system "Radowania

si¢ zyciem w harmonii z Niebiosami".

18 Tzw. ,,jednos¢ cztowieka i natury” postulowana przez stynnych myslicieli i filozofow Okresu Walczacych
Kroélestw 1 opisana zwtaszcza w traktacie ,,O zréwnaniu rzeczy”. Jej istotg jest ,,jedno$¢ nieba, ziemi

i czlowieka”. W tej koncepcji filozoficznej niebo, ziemia i czlowiek maja swoje znaczenie i role do odegrania,

a zarazem stanowig cato$¢. Niebo jest nieskonczone, rzadzi wszystkim i reprezentuje pierwiastek meski; ziemia
reprezentuje pierwiastek kobiecy, cztowiek jest za§ potaczeniem tych elementéw (yin i yang). Jesli wszystkie
trzy pozostaja ze soba w harmonii, wtedy na Swiecie panuje pokoj, lecz jesli w relacjach tych zabraknie
rownowagi, doprowadzi to do katastrofy. Jest to jedno z najwazniejszych zatozen tradycyjnej chinskiej filozofii.
¥ Liu Jian. Studium kulturowych i artystycznych réznic mi¢dzy piesnig chinska i zachodnig [J], Da Zhong Wen
Yi, 2008(06), str. 108

2 QOkres Ruchu 4 Maja odnosi si¢ do przedziatu czasowego od zwycigstwa rosyjskiej Rewolucji
Pazdziernikowej i naptywu idei marksizmu-leninizmu do Chin, do porazki chinskich komunistow 12 kwietnia
1927 roku. Jego nazwa bierze si¢ od symbolicznego dla tego okresu Ruchu 4 Maja. Ten patriotyczny ruch
rozpoczal si¢ 4 maja 1919 roku od studenckich protestow w Pekinie, do ktorych przytaczyli si¢ kupcy i robotnicy.
Protesty przyjety forme marszow, petycji, strajkow, zamieszek i bojkotu japonskich towaréw. Byly one wyrazem
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uzyskiwato kontakt z opera zachodnig. W okresie wojny antyjaponskiej (1937-1945) i wojny
wyzwolenczej (1927-1949), dramaty Yangko staly si¢ forma rewolucyjnej propagandy, co

W pewnym stopniu przyczynilo si¢ do ich popularyzacji i rozwoju sztuki operowe;.

1.2.2 Geneza i rozw0j opery chinskiej

Tradycja teatru muzycznego w Chinach, tak jak w Europie jest wielowiekowa, jednakze
przywotujac podstawowa faktografie z historii rozwoju opery chinskiej w mojej dysertacji,
mam na mys$li ten jej model, ktéry wyrasta z inspiracji opera zachodnig i z wykorzystaniem

elementow rodzimej kultury muzycznej, w tym zwlaszcza scenicznej.?!

1.2.2.1 Pochodzenie opery chinskiej

Istniejagce w Chinach od bardzo dawna tradycyjne sztuki sceniczne wywarly ogromny
wplyw na rozwdj nowej opery chinskiej. Na Zachodzie opera stanowila tradycje sama
w sobie. Jednak w pograzonych w mrokach feudalizmu Chinach niewiele o tej tradycji
wiedziano. Przybywajace z Europy grupy wykonawcdéw operowych skladaty si¢ wylacznie
z ludzi Zachodu, co stwarzalo powazne przeszkody w komunikacji ze wzgledu na istniejaca
barier¢ jezykowa. Dlatego tez poczatki opery zachodniej byly w Chinach niezwykle trudne.

Pod koniec okresu panowania dynastii Qing (przelom XIX i1 XX w) dwor cesarski
wysungt koncepcje promowania kultury zachodniej. Wyasygnowano specjalne fundusze
przeznaczone na ksztalcenie najzdolniejszych i najbardziej obiecujacych miodych ludzi,
ktérych wystano na studia zagraniczne, co przyczynito si¢ do wigkszego otwarcia na $wiat, na
zachodnig technologi¢ 1 kulture, w tym takze oper¢ zachodnig. Ludzie ci, wracajac po
studiach do kraju, nie tylko tworzyli wlasng koncepcje formy operowej, lecz takze, jak Liang
Qichao?? $mialo nasladowali Zachdd, tworzac nowg forme "muzyki i piosenki szkolnej". W
rezultacie powstawata nowa chinska muzyka, stanowiaca zapozyczenie zachodnich wzorcow,
réwniez operowych. Przyktadem moze by¢ Yi Shui Jian Jing Qing, autorstwa Liang Qichao,

wystawiona po raz pierwszy 20 stycznia 1905 roku w Szkole Datong, w ktorej udzial wzieli

sprzeciwu wobec przyjecia przez rzad postanowien traktatu wersalskiego i pro-japonskich postaw w rzadzie, a
takze buntu przeciwko imperializmowi i systemowi feudalnemu. Byt to punkt zwrotny w historii Chin, gdy w
przesztos¢ odeszly tysiaclecia cesarskiej chwaly, a Kraj Srodka zaczat doswiadczaé upokorzen i dominacji
obcych sil. Intelektualisci zaczeli szuka¢ wtedy nowych kierunkéw rozwoju, by ocali¢ ukochang Ojczyzng.

2 Huijuan Zheng, Studium porownawcze postaci kobiecych w operze chinskiej i europejskiej na przyktadzie
Chen Bailu z opery Wschdd stonca Jin Xiang’a i Violetty z opery La Traviata Giuseppe Verdiego, UMFC 2021,
str 5

2 iang Qichao (1873-1929): stynny chinski polityk, mysliciel, pedagog, historyk, pisarz, dzialacz spoteczny,
prawnik, reformator, leksykograf, kaligraf, jeden z animatoréw ruchu nowej kultury i najwazniejszych
intelektualistow w wczesnego okresu Republiki Chinskiej.
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wylacznie Chinczycy, i ktora oni sami stworzyli w warstwie muzycznej, jezykowej, tekstowej
1 scenograficznej, Cho¢ byla to jeszcze tworczos$¢ niedojrzata, stanowita ona jednak pierwszy
krok w kierunku zapoczatkowania procesu rozwojowego opery zachodniej w Chinach
i narodzin pierwszych, prawdziwych oper chifiskich?’. Wszystkie te wczesne proby
i eksperymenty uzna¢ mozemy jednak za wczesny etap rozwoju nowej opery chinskiej.
Powszechnie przyjmuje si¢ zatem, ze narodzita si¢ ona dopiero w pierwszej polowie XX

wieku.?*

1.2.2.2 Historia rozwoju opery chinskiej

W trwajacym stulecie procesie historycznego rozwoju opery chinskiej wyrdznia si¢ trzy
zasadnicze okresy:

- Okres narodzin nowozytnej opery chinskiej

Okres od roku 1912 do 1949 uzna¢ mozna za czas zywiolowego rozwoju kulturowego
Chin. Dziatania wojenne, ostrzat artyleryjski zachodnich agresoréw sklonil najzdolniejszych
mlodych ludzi do wyjazdu na studia zagraniczne w nadziei uzyskania wiedzy, ktora
uratowataby Kraj. Z kolei pokojowo nastawieni zagraniczni edukatorzy muzyczni
1 misjonarze przybywaja juz od jakiego$ czasu do Chin, przywozac ze soba zachodnia
technik¢ 1 kulturg, w tym kulture muzyczng. Ta wymiana kulturowa uruchomita proces
ksztalcenia nowych talentow artystycznych w duchu rozumienia, poznawania i odkrywania
zachodniej muzyki, w duchu przyblizania jej Chinom. W 1927 roku, z poparciem wielkiego
pedagoga Cai Yuanpeia®, Xiao Youmei zlozyt wniosek o utworzenie Narodowej Akademii
Muzycznej w Szanghaju. Dzigki tej inicjatywie, opera zachodnia mogta si¢ bez przeszkod
rozwija¢ w ogarnietych wojng Chinach, a rozwdj ten juz wkrotce przyniost owoce?.
Thumaczac zachodnie libretta operowe i1 nasladujac zachodnie formy muzyczne, chinscy
patrioci Tian Han 1 Nie Er stworzyli podstawowy model nowej opery chinskiej, stanowigcej
polaczenie dramatu i $piewu, tworzac pierwsza jednoaktowa oper¢ Burza nad Jangcy, ktorej
premiera odbyla si¢ dnia 30 czerwca 1934 roku w Szanghaju?’. By¢ moze wiasnie dlatego, ze
w tresci tej opery pobrzmiewa spoteczna tematyka patriotyzmu i ocalenie Ojczyzny, w dniu

premiery mieszkancy Szanghaju z najwigkszym entuzjazmem obejrzeli przedstawienie.

2 Man Xinying.Historia wspotczesnej chinskiej opery Storia dell'Opera Lirica Moderna della China[M],Zhong
Guo Wenlian Chubanshe, 2012, str.16

24 Yu Qiuting: Studium rozwoju opery zachodniej w Chinach [D], Wuhan University of Technology, 2014

% Man Xinying.Historia wspotczesnej chinskiej opery Storia dell'Opera Lirica Moderna della China[M],Zhong
Guo Wenlian Chubanshe, 2012, str.25

% Man Xinyingop. cit., str. 27

% Man Xinyingop. cit., str. 28
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Stuchajac popularnych i1 charakterystycznych melodii z tej jednoaktowej opery Burza nad
Jangcy nietrudno zauwazy¢, ze partie wykonywane przez rdzne postacie rdznig si¢ stylem.
Widoczne sg tez roéznice w strukturze pie$ni/arii r6znych autorow. Bez watpienia w wielu
elementach daje si¢ zauwazy¢ wyrazne podobienstwo do struktury klasycznej arii w operze
zachodniej 1 mozna by powiedzie¢, ze jest to pierwszy krok ku utworzeniu prawdziwej
chinskiej opery narodowej. Z punktu widzenia techniki wokalnej, Burza nad Jangcy nie jest
nasladownictwem opery zachodniej i nie zastosowano w niej §piewu opartego na estetyce
belcanto - by¢ moze dlatego, ze 6wczesne warunki na to nie pozwalaty. Z drugiej strony
wyraznie inne od dotychczasowych dzieto, mimo wyraznych motywow zapozyczenia formy
jest sztukg muzyczng o wyraznym charakterze narodowym, co bylo niezwykle istotnym
argumentem dla wielu, od decydentow politycznych poczawszy, a na zwyklych melomanach
skonczywszy. Opera ta okazala si¢ bardzo udana i byta z pewnoscig istotnym momentem dla
rozwoju nowozytnej opery chinskiej. W czasach wojennej zawieruchy, gdy kraj stat w obliczu
wyboru "by¢ albo nie by¢", opera odegrata wazng role w budowaniu zaufania narodowego
1 rozwijaniu patriotyzmu. Punktem kulminacyjnym tego etapu rozwoju opery chinskiej stata
si¢ jednak opera Biafowlosa z 1945 roku (informacje o tworcach i dacie premiery: por. 1.2.1.1)
,Biatowlosa taczy w sobie dziedzictwo muzyki ludowej, piesni ludowych i ludowych szkot
operowych z regionu Shanxi, Chahar, Hebei i Shaanxi....”.?8

- Okres pierwszego rozwoju opery chinskiej pierwszej stagnacji

Okres od roku 1949 do 1979 to era rozwoju opery narodowej w Chinach i powstawania
licznych nowych oper chinskich. Niestety, kres temu rozwojowi bezwzglednie potozyt
wybuch rewolucji kulturalnej?®. Nastaly czasy stagnacji. Nie przekreSlaly ona jednak
dokonan poprzednich trzydziestu lat i w formie uzytkowej dla potrzeb ideologicznych
pozwalaty, co prawda w bardzo ograniczonym zakresie, na kontynuacje istnienia nowej formy
muzycznej. Z tego okresu wymienitbym dwie istotne opery chinskie: Czerwona Gwardia
Honghu z 1959 roku 1 Siostra Jiang z 1964 roku

Czerwona Gwardia Honghu odwoluje si¢ do walk rewolucyjnych na obszarze Honghu
w Prowincji Hubei. Pod przywodztwem pary bohaterow Han Ying i Liu Chuanga, miejscowe
sity rewolucyjne wykorzystuja tereny jeziora Honghu do walki partyzanckiej

z reakcjonistami, ostatecznie pokonujac wroga. Rewolucyjna opera Siostra Jiang opisuje

28 Huijuan Zheng, Studium poréwnawcze postaci kobiet w operze chinskiej i europejskiej na przyktadzie Chen
Bailu w operze Wschod stonca Jin Xianga’a i Violetty w operze Traviata Giuseppe Verdiego[D],UMFC 2021, str.
3

» Rewolucja Kulturalna byta ruchem politycznym w historii Chinskiej Republiki Ludowej, w okresie od 16 maja
1966 do 6 pazdziernika 1976 roku. Stuzy¢ miata zachowaniu podstaw komunizmu i wladzy Komunistyczne;j
Partii Chin poprzez usunigcie elementoéw kapitalistycznych i tradycjonalistycznych.
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za$ bohaterk¢ wojny wyzwolenczej, Jiang Jie, ktora poswigca si¢, by chroni¢ swoich
towarzyszy broni, dobrowolnie poddajac si¢ egzekucji. Premiery obu tych oper odbyly sie
pig¢ lat pdzniej i spotkaty si¢ z bardzo pozytywnym oddzwigkiem spotecznym. Glowne arie
z obu oper s3 w Chinach powszechnie znane i lubiane. Obie opery stanowig potaczenie
$piewu, elementéw narodowych i1 dramatycznych, a jednoczesnie ich tematyka jest bardzo
wyrazista, co odpowiadato 6wczesnym potrzebom spotecznym. Dlatego zaréwno podczas
premiery, jak 1 w czasie catego okresu rewolucji kulturalnej, obie opery -cieszyly
si¢ poparciem wiladz centralnych. Z tego tez powodu obie te opery zachowaty si¢ do dzi§ w
nienaruszonym stanie. Podsumowujac ten okres nalezy wszakze zauwazy¢, iz wypaczenia
rewolucji kulturalnej nie tylko rujnowaty mozliwosci edukacyjne catego pokolenia, lecz takze
doprowadzily w rezultacie niemal do zaglady catg 6wczesng kulture chinska.

- Odrodzenie opery chinskiej — era rozkwitu

Po roku 1979  spoleczenstwo  chinskie  przeszto  najbardziej udang
ewolucje 1 transformacje od czasu powstania Chinskiej Republiki Ludowej. Caly kraj,
gospodarka, nauki i kultura wkroczyty w okres reform i otwarcia’®. Dano pierwszenstwo
gospodarce, przywrocono edukacje, odrodzita si¢ literatura i sztuka. Chiny stopniowo wyszty
z cienia rewolucji kulturalnej, a opera zaczeta si¢ na nowo rozwijaé. Opera Wisteria Wang
Quana i Han Weia z roku 1981, Pustkowie Jin Xiang’a z roku 1992 (pierwsza chinska opera
wystawiona w Eisenhower Theatre Kennedy Arts Center w Stanach Zjednoczonych w 1992
r.) oraz oryginalna opera Cang Yuan z Liaoning Opera House z muzyka Xu Zhanhai i Liu
Hui, to pierwsze trzy najbardziej klasyczne opery konca XX wieku. Na poczatku nowego
stulecia powstaty m.in. takie opery, jak Ogien i wiosenny wiatr trawiq stare miasto, z muzyka
Zhang Zhuoya i Wang Zujie, Smutny swit z muzyka Guan Xia czy Piesn jaskélek z muzyka
Xi Qiminga, bedaca opera opowiadajaca o zyciu pioniera chinskiej edukacji wokalnej, Zhou
Xiaoyan. Poczynajac od roku 2011 uruchomiono na szczeblu centralnym prestizowy Chinski
Festiwal Operowy, ktory odbywa si¢ co trzy lata. Do tej pory odbyt si¢ w Prowincjach Fujian,
Hubei, Jiangsu i Shandong, obejmujac liczne wydarzenia, jak konkursy na najlepszy utwor,
seminaria dla tworczych talentow operowych, wystepy charytatywne i inne, przyczyniajac
si¢ do dalszej popularyzacji opery w Chinach. Niestety w roku 2020 $wiatowa pandemia
Covid19 zahamowata niezwykle intensywng wymiang¢ kulturalng z Zachodem. Autor wyraza
wszakze nieptonng nadziejg, iz wkrotce intensywna dziatalno$¢ koncertowa obejmujaca takze
wymiang kulturalng powroci do czasu sprzed pandemii 1 umozliwi dalsza promocje sztuki

operowej w Chinach.

30 Zob. przypis 1 we Wstepie.
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Rozdzial 11

Zarys historii rozwoju glosu bas-barytonowego w operze zachodniej

2.1 Geneza, rozwdj i rozkwit bas-barytonu

Na wstepie cheiatbym podkresli¢ nadal istniejace rozbieznosci w klasyfikacji glosu bas-
barytonowego w literaturze zachodniej. Celnie podsumowuje ten fakt mgr Antoni Olszewski
w zakonczeniu swojej pracy magisterskiej: Chociaz pojecie glosu bas—barytonowego jest
powszechnie uzywane w literaturze dotyczqcej opery to jednak pod wzgledem definicji
i przyporzgdkowania okreslonych rol jest pojeciem niejednoznacznym. Rozumienie tego
pojecia rozni sie w zaleznosci od tego czy postugujemy sie klasyfikacjg niemieckq, wtoskg czy
klasyfikacjami anglosaskimi. Brak jasnego podziatu i definicji utrudnia charakteryzacje glosu
bas-barytonowego, ale co wiecej stan taki moze rodzi¢ istotne problemy chociazby w doborze
repertuaru dla Spiewaka kierujgcego sie tylko jednq klasyfikacjg...’'. Przeciez osobiscie,
bedac obdarzony gltosem o charakterystyce odpowiadajacej cechom wskazywanym przez
klasyfikatorow jako gtos bas-barytonowy, podazam za koncepcja wskazujaca na koniecznosé
osobnego klasyfikowania tego gatunku glosu jako umiejscowionego pomigdzy basem
a barytonem, zauwazajac konieczno$¢ definiowania istotnych dla takiego zréznicowania
wyznacznikow jak repertuar, charakterystyka techniczna, barwowa czy dramaturgiczna,
majac nadziej¢, iz moja dysertacji bedzie kolejnym przyczynkiem do zdecydowanego

rozstrzygnigcia ustalajagcego pozycje glosu bas-barytonowego jako nie podlegajaca dyskusji.

2.1.1. Zmierzch ery kastratéw na scenach Europy i poczatki znaczenia bas-barytonu

Mowigc o operze, nie sposob nie wspomnie¢ o czasach dominacji na niej kastratow
w XVII 1 w pierwszej polowie XVIII stulecia, bgdacych zarazem okresem pierwszego
wielkiego rozkwitu opery (co prawda ostatni wyksztalcony kastrat Alessandro Moreschi,
jedyny zarejestrowany na urzadzeniu fonograficznym zmarl w roku 1922). Pomijajac
zardbwno geneze samej praktyki jak i1 histori¢ rozwoju wykorzystania tego gatunku glosu
uzyskiwanego dzicki zabiegowi paramedycznemu warto podkresli¢, iz to kastraci swoimi

umiejetnosciami  wokalnymi ukonstytuowali pierwsze znaczenie terminu belcanto w

31 A.Olszewski ,,Glos bas-barytonowy — pojecie, historia, repertuar i problematyka wykonawcza” UMFC
Warszawa 2021, str. 34
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rozumieniu doskonalej techniki $piewu, stylu wokalnego do ktérego odwolywaty sie i1
odwoluja kolejne epoki rozwoju sztuki operowej, na czele z najwigkszymi kompozytorami
wtoskimi Rossinim, Donizettim, Bellinim. Historycznie mozna tez zauwazy¢, iz jedng z
przyczyn rozwoju praktyki kastrowania utalentowanych wokalnie chtopcow bytly naduzycia
zwigzane z rozumieniem zasad ustalonych przez sobor ,,nicejski” w roku 325, iz kastracja z
przyczyn medycznych (ratujacych zycie) jest dozwolona. Kastraci, w wyniku zabiegu
medycznego, zachowywali przed-mutacyjny, kobiecy zakres skali gltosu skorelowany z meska
wydolnos$cig fizyczng i takaz pojemnoscig ptuc. Ich doskonala technika wokalna wywierata
ogromne wrazenie na dwczesnej publicznosci. Mieli wielu wielbicieli, z ktorych niektorzy
podrézowali wraz z nimi przez cate ich trasy koncertowe, by nie uroni¢ zadnego wystepu. Na
scenie operowej tego okresu, poza kastratami bylo niewiele glosow meskich, a wséréd tych,
ktore si¢ pojawiaty dominowat tenor. Niski glos megski mial w tym okresie bardzo niska
pozycje na scenie operowej*2.,

W XVIII wieku, pod wptywem mysli o§wieceniowej, poglebito si¢ ludzkie zrozumienie
natury, nauki i logiki, zmienita si¢ tez estetyka muzyczna. Ponadto kastraci w tym czasie
przestali stuzy¢ rozwojowi fabuly operowej, lecz stali si¢ gwiazdami sceny, dbajacymi
jedynie o jak najlepsza prezentacj¢ wlasnej techniki wokalnej. Ponadto w potowie XVIII
wieku stynny kompozytor 1 reformator operowy Gluck dokonat wielkich przemian w formie
Owczesnej opery, ktore sprawity, ze kastraci stopniowo stracili swojg pozycje™.

W XIX wieku, pod wptywem Rewolucji Francuskiej, nastgpity donioste zmiany
w $wiadomosci estetycznej. Nie chciano juz oglada¢ nudnych i pustych spektakli, podczas
ktérych $piewacy popisywali si¢ jedynie swoim glosem, niczym pozbawione uczué
marionetki. Okrucienstwo zabiegdw kastracyjnych spotykato si¢ z coraz ostrzejsza krytyka.
Tych nieludzkich praktyk zakazano najpierw we Wtoszech, nastgpnie w kolejnych krajach, co
oznaczato zmierzch trwajacej ponad 200 lat (1903 — zakaz papieski; od autora) epoki
hegemonii kastratow na scenach catej Europy. 3* Warto tez skonstatowa¢, iz zmierzch ,,epoki
kastratow” jest jednym z czynnikow warunkujacych rozwdj (od autora: innymi beda rozwdj
instrumentarium, rozwdj faktury orkiestrowej vide ,szkota mannheimska”, wreszcie
przemiany spoleczne skutkujace rozwojem upowszechnieniem muzyki i powigkszeniem

kubatury sal koncertowych) tzw. ,,romantycznej” techniki wokalnej, ktorej prekursorem byt

32 Leslie Orrey and Rodney Milne.Opera: A Concise History (World of ATM) [M],Thames & Hudson,1987:
str.45

3 Leslie Orrey and Rodney Milne.Opera: A Concise History (World of ATM)[M],Thames & Hudson,1987: str.47
3 Schneeman, Eric Olds. The German Reception of Christoph Willibald Ritter von Gluck in the Early Nineteenth
Century[M], University of Southern California, 2013: str.55
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francuski $piewak Gilbert Duprez (rok 1837 debiut w partii Guglielmo w operze Rossiniego
,» Wilhelm Tell”).

Bardzo zmienita si¢ réwniez tematyka librett operowych. Wczesniej na ich tresé
sktadaty si¢ gldéwnie motywy religijne i historie arystokratyczne. Teraz jednak tematyka ta nie
odpowiadata juz zainteresowaniom publiczno$ci, totez tworcy operowi zwrdcili si¢ ku zyciu
zwyktych, prostych ludzi. Powigkszyly si¢ widownie i sceny operowe, wzrosly rowniez
sktady orkiestr, a dawne techniki wokalne staty si¢ niewystarczajace dla zaspokojenia nowych
potrzeb estetycznych w tych zmienionych warunkach. Popularno$¢ zyskiwaly gltosy meskie
0 gestym rezonansie rozwijanym na bazie romantycznej techniki wokalnej, rosto takze
zainteresowanie gestymi barwowo niskimi glosami meskimi, w tym jasniejsza od typowego
basa atrakcyjng barwa bas-barytonu (z zastrzezeniem, iz tylko pewna cze$¢ badaczy
kataloguje glos bas-barytonowy jako oddzielng kategori¢ juz w tym okresie; od autora).
Pojawiato si¢ coraz wigcej partii operowych pisanych na ten typ glosu, ktory zaczat odgrywacé

coraz wazniejszg role w operach™®.

2.1.2. Rozw¢j i rozkwit glosu bas-barytonowego

Historycznie zasadniczy podzial glosow w $redniowieczu, ukonstytuowany
wieloglosowg struktura polifoniczng wygladat nast¢pujaco: sopran/alt/tenor/bas

Baryton i mezzosopran jako oddzielna kategoria gtosow pojawiaja si¢ w wieku XVII
cho¢ obejmuja rozne kategorie rozumienia poje¢. Obowigzujacy dzi§ podziat na szesé
kategorii glosowych utrwalit si¢ na przetomie XVIII i XIX w3°,

Przed okresem klasycyzmu, w epoce kastratow, kolejno$¢ partii przedstawiala sie
zazwyczaj nastepujaco: sopran, kastrat (pdzniej kontralt) tenor 1 bas. Poniewaz podziat i uktad
6l byly w tym okresie bardzo zwigzane ze schematem przyporzadkowania danej barwy glosu
do danej postaci, wickszo$¢ wykonawcow niskich partii meskich mogta gra¢ jedynie role
starszych mezczyzna, ojcoOw lub czarnych charakteréw i inne role drugoplanowe, takze mato
znaczace role komiczne, jednak ich mozliwosci ekspresji dramatycznej byly bardzo
ograniczone. W okresie klasycyzmu sytuacja ulegla zmianie. Jednym z gtownych tworcow, za
ktérych sprawa si¢ to stalo byl Mozart. Dzicki swojemu geniuszowi muzycznemu

i dramatycznemu (rozumieniu struktury napie¢ dramaturgii scenicznej) zmienit on

3% Stanley Sadie.The New Grove dictionary of opera[M],London : Macmillan Press Limited, New York : Grove's
Dictionaries of Music Inc1992., str. 21

% Robert Ciesla, Klasyfikacja glosow operowych wedtug Rudolfa Kloibera, Poligrafia Wyzszego Seminarium
Duchownego w Rzeszowie, Rzeszow 2005, str. 21
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diametralnie rol¢ dramatyzmu w operze, a w $lad za ta przemiang, pozycja niskich glosow
meskich rowniez ulegla znacznej poprawie. Bas (a wg pozniejszych klasyfikacji takze bas-
baryton), ktory dotad mogt jedynie graé role drugoplanowe i spetnia¢ funkcje uzupetniajace,
teraz stal si¢ wazniejszy i1 wreszcie mogl zaprezentowac swoje unikalne mozliwosci wokalne.
Mozart dokonal adaptacji niektorych r6l w operach komicznych, przystosowujac je do
charakterystyki glosu, ktory w pdzniejszych klasyfikacjach, a przede wszystkim tej
najwazniejszej, czyli klasyfikacji gtosow Rudolfa Kloibera z roku 1951 (Handbuch der Oper),
zalicza cze$¢ niskich mozartowskich partii do kategorii gtosu bas-barytonowego. Wérdd nich
nalezy wymieni¢ przede wszystkim Don Alfonso z opery Cosi fan tutte 1 Leporello z opery
Don Giovanni. Don Alfonso z opery Cosi fan tutte jest postacia, ktora przewija si¢ przez caty
spektakl, spelniajac wazng funkcje w rozwoju jego fabuly. Leporello to réwniez
dramaturgicznie bardzo wazna dramaturgicznie rola komediowa w Don Giovannim, znacznie
wazniejsza, niz tenorowa partia don Ottavio. Partie niskich meskich glosow w tworczosci
Mozarta posiadaja nie tylko cigzar dramatyczny, lecz takze rdéznig si¢ cechami charakteru,
osobowoscig, motywami muzycznymi i bogatg ekspresjg emocjonalng®’. Odegraty one wazng
role w realizacji mozartowskiej koncepcji artystycznej, jego wizji opery i intencji tworczych,
Znacznie przy tym wzbogacajac zasob Srodkéw wyrazu. Poczynajac od Mozarta wiele
wspaniatych rél barytonowych, basowych i bas-barytonowych jest stale obecnych na scenach
operowych calego $wiata.’8

Od poczatku wieku XIX trzej wielcy mistrzowie opery wiloskiej Rossini, Donizetti
1 Bellini zapoczatkowali nowy okres rozwoju opery wloskiej. Rossini to postaé¢ szczegdlna
w historii wtoskiej opery. Tancredi, skomponowany w 1813 roku, oznaczal zmiang jego stylu
tworczego. Kolejne opery, takie jak I/ barbiere di Siviglia kpigca z feudalizmu, L'italiana in
Algeri wychwalajaca kobiecy urok, Guillaume Tell wyrazajaca heroiczny patriotyzm czy
Semiramide odzwierciedlajaca walke o wladze, wszystkie zawieraty partie bas-barytonowe.
Bej Algieru Mustafa w L'italiana in Algeri, posta¢ pierwszoplanowa, to komediowy bas-
baryton, ktorego - wynikajacy z zauroczenia Izabelg — rozkaz schwytania i jej uprowadzenia
stanowig gldéwng site napedowa fabuly. Bartolo i Basilio w Il barbiere di siviglia to kolejne
doskonate przyktady komediowych partii bas-barytonowych. Posta¢ Bartola jest osig
dramaturgiczng przedstawienia, wszystko niemal kreci si¢ wokot niego. Natomiast Basilio,
nikczemnik 1 oportunista, jest ograniczony, ztowrogi, glupi i obtudny, przy tym zabawnie

nieporadny w swych intrygach, czym wywoluje $miech widzow, a czasem nawet nieco

37 Hunter M. The Culture of Opera Buffa in Mozart's Vienna[M], Princeton University Press, 1999, str. 85
3 Hunter M. The Culture of Opera Buffa in Mozart's Vienna[M], Princeton University Press, 1999, str. 101
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politowania®.

Niezwykle ptodny Gaetano Donizetti napisal w swoim Zyciu 75 oper 1 jego opery
réwniez pelne s3 znakomitych rél bas-barytonowych. Do najlepszych mozna zaliczy¢ te
z oper L'elisir d'amore, (Dulcamara) Lucia di Lammermoor (Raimondo) i Don Pasquale (don
Pasquale)*. W literaturze przedmiotu Don Pasquale i L'elisir d'amore Donizettiego i Le
Barbier de Séville Rossiniego sa wymieniane jako trzy gltdéwne wiloskie opery komediowe
przed pojawieniem si¢ Falstaffa G. Verdiego.

Przywotanie istotne, bo w polowie XIX wieku w historii wtoskiej opery pojawia si¢
niezwykle wazna posta¢ - Giuseppe Verdi, wybitny, jesli nie najwybitniejszy kompozytor
operowy wszechczasow. W swojej tworczosci odwolywal si¢ czgsto do waznych wydarzen
historycznych i legend heroicznych. Wigkszos¢ z jego tematéow wigze si¢ ze zlozonymi
wydarzeniami historycznymi i spotecznymi. Komponujac arie dla swoich postaci, m.in. partii
bas-barytonowych, Verdi w pelni wykorzystal swoja wyobrazni¢ 1 zdolnosci tworcze, nadajac
postaciom indywidualno$¢, tréjwymiarowo$¢ i petnie zycia. Poprzez nie wlasnie subtelnie
i niezwykle efektownie kreuje tto spoteczne opery, rozwija fabule, podkresla wizerunki
i osobowo$¢ bohaterow, co znacznie wzmacnia muzyczno-dramatyczne relacje dziela
operowego.*! Do najbardziej znanych z jego rol bas-barytonowych nalezg: tytulowy bohater
opery Attila, krdl Filip z opery Don Carlo, generat Banco z opery Macbeth 1 don Ruiz Gomes
de Silva z opery Ernani. Dramatyzm postaci Verdiego zwlaszcza ze srodkowego 1 ostatniego
trzeciego okresu tworczo$ci wyprzedzat bezposrednio nastgpng wazny okres w historii
rozwoju opery czyli narodziny weryzmu gdzie nie sposdb nie wymieni¢ Pietro Mascagniego
czy Ruggiero Leoncavallo, a przede wszystkim ostatniego z najwigkszych wtoskich
kompozytoréw wszechczaséw Giacomo Pucciniego, w ktorego dorobku odnajdujemy jedna
z najwspanialszych partii bas-barytonowych Barona Scarpig.

Inng niezwykle wazng postacia w historii opery byl XIX-wieczny kompozytor
niemiecki Ryszard Wagner. Stworzyt on w ciggu swojego zycia 13 oper, do ktorych réwniez
sam napisal libretto. Mial on swoja wtasng wizje opery, w ktérej ktadt nacisk na dramaturgie,
ktéra wraz z muzyka tworzy¢ miata nieprzerwany, ciagly tok wydarzen. Ogromng wage
przywiazywal do partii instrumentalnych, czyniac z nich najwazniejszy srodek ekspresji. Role
bas-barytonowe byly bardzo czeste w jego operach, a wérdd najbardziej znanych wymieni¢

warto Holendra z opery Der Fliegende Hollinder, Wotana z opery Die Hochzeit, Hansa

% Fisher B D. A history of opera: Milestones and metamorphoses[M], Opera Journeys Publishing, 2005, str 110

40 Smart M A, Budden J. Donizetti,(Domenico) Gaetano (Maria)[J]. Grove Music, 2020, str 79
“ Walker F. The Man Verdi[M]. University of Chicago Press, 1982, str 45
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Sachsa z opery Die Meistersinger von Niirnberg 1 Parsifala z opery Amfortas.

Wraz z rozwojem opery kompozytorzy operowi stawiajac coraz wyzsze wymagania
wokalistom, wymuszali niejako dokladniejsze podziaty i klasyfikacja charakteryzujace coraz
bardziej szczegblowo wymagania w zakresie m.in. wolumenu, barwy i skali i to niejako z ich
powodu, bas-baryton stal si¢ bardziej specyficzng i1 figuratywna partia operowa. Leo
Schutzendorf, pierwszy wykonawca tytutowej roli w operze Wozzeck XX-wiecznego
austriackiego kompozytora Albana Berga byl wtasnie bas-barytonem i cho¢ glos jego nie byt
moze pigkny, mial jednak bardzo silng ekspresje dramatyczng i charakterystyczng barwe.
Zastepujacy go w kolejnych przedstawieniach $piewacy witadajacy glosem barytonowym,
o wyzszym zakresie gtosu nie byli w stanie osiggna¢ takiej barwy, co stanowi egzemplifikacje
bardzo specyficznych wymagan co do barwy glosu postaci w operze XX wieku*?. Innym
przyktadem jest rola Jochanaana ($w. Jana Chrzciciela) z opery Salome niemieckiego
kompozytora Richarda Straussa. Jochanaan jest §wigetym prorokiem 1 stanowi obiekt
goragczkowych zalotow Salome. Pomimo réznych oznak jej mitoéci, Jochanaan jest wobec
niej catkowicie obojetny. Jestem przekonany, iz kompozytorowi nie byto obojetne gdy kreslit
lini¢ wokalng tej postaci konstytuujac ja posrednio pomiedzy barytonem a basem. Barwa
glosu Jochanaana doskonale wyraza zdecydowanie, gdy odrzuca zaloty Salome, oraz
szczerosC 1 zarliwos$¢, gdy naktania Salome do szukania odkupienia. Wiek XX i nastepujacy
po nim wiek XXI w operze zachodniej charakteryzuje kultywacja osiggnie¢ epok poprzednich
i stale poszukiwania nowych koncepcji na bazie wypracowanego instrumentarium glosowego
gdzie potrzeba jak najbardziej Scistego katalogowania réznic pomiedzy poszczegdlnymi
rodzajami glosow jest jednym ze $rodkdéw definiujacych warsztat kompozytorski

1 wykonawczy 1 w ten nurt wpisuje si¢ jak mniemam moja praca doktorska.

2.2 Rozne typy postaci bas-barytonowych w operze europejskiej

2.2.1. Klasyfikacja wedlug wieku

W dlugiej historii rozwoju opery narodziny, wzrost i rozwoj partii bas-barytonowych
przebiegal wg klasycznego schematu innych glosow, tyle ze z przesunigciem czasowym,
pdzniej. Jest to wazny typ glosu w operze, ktory jednak w poczatkowym okresie uznawany
byl za drugoplanowy i marginalizowany na scenie. Wraz z rozkwitem i rozwojem muzyki

romantycznej, zainteresowanie roznorodnoscig barwy dzwieku sprawito, ze bas-baryton mogh

“2Sohu.com ocenito dziesie¢ najlepszych rol bas-barytonowych w operze
https://www.sohu.com/a/254068018 636365 2022.03.27
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wreszcie zaprezentowal swoje zalety, a role przeznaczone na ten typ glosu staly sie
stopniowo nieodlagcznym 1 waznym elementem opery, dzigki swojemu niepowtarzalnemu
urokowi barwy kreujac zywe i klasyczne postacie sceny operowej, ktérych nie stworzylyby
inne glosy meskie. Mozna je sklasyfikowa¢ wedlug wieku i da si¢ wyr6zni¢ nastepujace trzy
typy:®3
1. Postacie ludzi starszych

Wsrdd postaci starcow, czy tez zaawansowanych wiekiem postaci granych przez bas-
baryton wymieni¢ mozna Don Alfonsa, filozofa-cynika z opery Mozarta Cosi fan tutte 1 Kréla
Filippo, ojca Don Carlo z opery Verdiego Don Carlo. Verdi przedstawia Filippo w réznych
epizodach jako najwyzszego obronc¢ wiladzy, okrutnego kréla, smutnego i osamotnionego
w obliczu zdrady Zony i dzieci, nieugietego w checi obrony starego porzadku. Verdi uzyt
skali bas-barytonu w kreacji tej postaci wlasnie z uwagi na barwe glosu, odpowiadajaca
wyobrazeniom kompozytora co do typu postaci. I wlasnie posta¢ Filipa — krola wydaje¢ sie
posiada¢ wszystkie cechy charakterystyczne dla postaci bas-barytonowych tego typu: to
posta¢ krola tragicznego, zawieszonego dramatycznie pomiedzy obowigzkami stanu, tak jak
je rozumie, a osobistym dramatem (zdrada Zony, konflikt z synem). Brzmienie bas-barytonu
glosu o cechach glebokiego glosu basowego ale i dynamice gtosu barytonowego pozwala na

petng interpretacje tak silnie dramatycznej postaci.

2. Postacie w $rednim wieku

Postacie operowe w §rednim wieku grane przez bas-baryton to miedzy innymi
gubernator policji Scarpia z opery Pucciniego Tosca, Sir Falstaff z opery Verdiego Falstaff
oraz generat Banco z opery Macbeth. Na przyktadzie gubernatora policji Scarpii, mozemy
zaobserwowac, ze Puccini skorzystal tu z szerokiego zakresu glosowego (ambitusu) bas-
barytonu oraz jego bogatej i zréznicowanej barwy, aby zywo przedstawi¢ wyrafinowang
podtos¢ Scarpii. Przesadna uprzejmos¢ jego quid pro quo w pierwszym akcie (oferty ,,co$ za
co$”), glosne i gniewne grozby przy akompaniamencie choru w ,,Te Deum”, ekscytacja
w monologu w drugim akcie i jawne okrucienstwo w dialogu z Tosca - wszystko to ukazuje
nam obraz chorego psychicznie, lecz dziwnie atrakcyjnego me¢zczyzny w $rednim wieku,
a gleboka, ciemna barwa bas-barytonu najlepiej oddaje tu charakter postaci (przynajmniej tak

uwazat sam kompozytor, a zdanie to podzielajg liczni krytycy).

# Fisher B D. A history of opera: Milestones and metamorphoses[M], Opera Journeys Publishing, 2005, str. 80
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3. Osoby miode

Postacie ludzi mtodych postacie grane przez bas-baryton to np. Daland w operze
Wagnera Der Fliegende Holldnder, Colline w operze Pucciniego La Boheme, czy Escamillo
w operze Bizeta Carmen, wreszcie Aleko w operze Rachmaninowa Aleko. Na przyktadzie
opery Aleko, widzimy ze bohater Aleko jest szlachetnym milodziencem, ktory nienawidzi
zgnilizny arystokratycznego spoteczenstwa i opowiada si¢ za wolno$cig. Zakochuje si¢
w cyganskiej dziewczynie Zemfirze, kiedy jednak dowiaduje si¢, Ze ma ona romans
z chlopcem cyganskim, zabija w szale rozpaczy oboje co nie znajduje zrozumienia
w odbiorze spotecznym i skazuje go nie tylko na wyrzuty sumienia ale i na spoteczny
ostracyzm. Aria Ves tabor spit wyraza jego wewnetrzng walke i bol, wspomnienie pigkne;j
mitosci 1 narastajacg zazdro$¢ 1 nienawis$¢. Jej wykonanie wymaga wyjatkowej sily
1 elastycznosci glosu bas-barytonowego. Rownocze$nie z zachowaniem ciemnej barwy glosu,
nalezy tu pamigta¢ o odpowiedniej interpretacji postaci poprzez subtelng i bogatg ekspresje
wokalng, by rejestry nizsze, rezonans klatki piersiowej i gltebokie brzmienie glosu wyrazity
subtelnos¢ 1 czuto$¢ wewnetrznego Swiata postaci.

Podsumowujac opisane przyklady, dzieki charakterystyce brzmieniowej bas-barytonu,
partie te zostalty uwolnione od wczesniejszych stereotypéw pewnej ociezatosci 1 niezdarnosci
(czesto charakteryzujacej partie basowe), w pelni prezentujac swoje unikalne mozliwosci
wykonawcze, ogromng sit¢ ekspresji emocjonalnej 1 wzbogacajac kanony estetyki operowe;j

o glos nieco smutny i melancholijny, ale jakze bliski ludzkiemu sercu.

2.2.2 Klasyfikacja wedtug cech charakteru i wizerunku

1. Typ szorstki 1 $§miatly

W operze zwykle to tenor gra posta¢ przystojnego i szlachetnego mtodzienca, role
ksigcia czy arystokraty, bas-baryton za$, ze wzgledu na swoja barwe, zwykle gra postac ojca,
stuzacego, silnego meskiego adwersarza, a niekiedy postaé mityczng. Torreador Escamillo
u Bizeta to niezwykly m¢zczyzna o silnym charakterze. W operze rola ta jest wrecz kluczowa
dla rozwoju dramaturgii, stanowigc jakby ,Jlont” wywotujacy wybuch konfliktu. Escamillo,
torreador, pojawia si¢ w drugim akcie, w §wietnym humorze przy akompaniamencie wiwatow

choru i thumu. Zaraz po od$piewaniu Arii torreadora pojawia si¢ zaczatek wzajemnej mitosci
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mie¢dzy nim a Carmen, ktora bardzo szybko odpowiada na jego milosne wyznanie. ,,Aria
torreadora" to najwazniejsza aria opisujgca charakter postaci i ksztattujaca jej wizerunek. Nosi
stylistyczne cechy bolera, wrgcz zniewalajac dynamicznym, quasi-marszowym rytmem.
Mocny i dzwieczny ton bas-barytonu pasuje tutaj znakomicie, doskonale interpretujac cechy
wizerunkowe postaci 1 jej heroiczny blask. Ponadto zastosowanie techniki rezonansu
wokalnego wyraza moc 1 zdecydowanie oraz bardzo realistyczne cechy psychologiczne

postaci.

2. Typ dowcipny i zabawny

W trakcie swojego rozwoju, bas-baryton przeszedt — jak juz o tym wspominalem - na
scenie operowej dluga ewolucje - od roli marginalnych do pierwszoplanowych. Partie bas-
barytonowe we wczesnych operach nie byly w pelni zdefiniowane i w wielu przypadkach glos
ten wykonywat po prostu partie basowe. Jednak wraz z zywiolowym rozwojem muzyki
w epoce klasycznej i romantycznej, zaszla potrzeba zréznicowania i wzbogacenia barwy
glosu, na ktora to zwracano coraz wigksza uwage. Kompozytorzy zaczgli tworzy¢ duza liczbe
arii operowych i piesni artystycznych na ten wtasnie typ gtosu. W niektorych operach partia
bas-barytonu uzyskata nawet pierwszoplanowe miejsce na scenie. Powstalo wiele 1ol
przeznaczonych na ten typ glosu, jak np. Dulcamara z opery Donizettiego Napdj mitosny, czy
Figaro z Wesela Figara Mozarta, lub Don Giovanni i Leporello z Don Giovanniego réwniez
Mozarta. Na przyktadzie Leporello mamy stuzacego i towarzysza Don Giovanniego, posta¢
o wyraznych cechach komicznych. Sumiennie wypelnia rozkazy swojego pana, mimo
sporych watpliwosci co do niektorych z nich. Stuzy swojemu panu od dawna, pozostajac pod
jego wptywem 1 od czasu do czasu starajac si¢ go nawet nasladowac, lecz z powodu swojej
tchorzliwej natury nie moze mu dor6wna¢. Mozart stworzyt Leporello jako element nie tylko
humorystyczny i1 zabawny, lecz takze $rodek ozywienia fabuly, za ktorego posrednictwem
ukazywane sa konflikty, uwiklania 1 cierpienia psychiczne Don Giovanniego

i przepowiedziany zostaje jego tragiczny finat. 4

3. Typ podstepny 1 przebiegty

Ten typ pojawia si¢ w wielu operach, a postaci majg rézny status, wiek i1 charakter. Sg
wsérod nich krélowie (Filippo II), generalowie (Banco), szlachetni mitodziency (Aleko),
torreadorzy (Escamillo), lecz i podstepni nikczemnicy, jak Basilio z opery Rossiniego

1l barbiere di Siviglia. Scharakteryzuje jako przyktad wtasnie postac tego ostatniego. Jest on

“ Fisher B D. A history of opera: Milestones and metamorphoses[M]. Opera Journeys Publishing, 2005, str. 112
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niby nauczycielem muzyki Rozyny, lecz w rzeczywisto$ci to wspolnik oszustw doktora
Bartolo, pragnacego po$lubi¢ Rozyne, by zdoby¢ jej majatek. Przebiegly, chciwy
i pozbawiony skruputdw, w obliczu korzysci finansowych gotow w kazdej chwili zdradzi¢
przyjaciela i zasady etyczne, co stanowi negatywng stron¢ tego rodzaju postaci, ludzi
dazacych do przetrwania za wszelkg ceng. W arii Basilia La calunnia é un venticello...
Rossini zastosowat swoja ulubiong technike wykorzystujaca crescendo, a dzigki brzmieniu
bas-barytonu, w partii uwidacznia si¢ autentyzm emoc;ji i intrygi, tworzacych wielkie napiecie
dramatyczne, ktore sprawia, ze publicznos$¢ z zapartym tchem $ledzi rozwdj fabuty do samego
konca. Jest to posta¢ negatywna i komediowa zarazem, a nade wszystko odgrywajaca bardzo
wazng role w kreacji dramatycznego napigcia w drugim akcie.

Podsumowujac  przedstawiong (oczywiscie mocno niekompletng, wylacznie
przyktadowa) liste wybranych reprezentatywnych dla glosu bas-barytonowego postaci
w historii opery chcialbym podkresli¢ z pelnym przekonaniem, iz korzystanie z klasyfikacji
obejmujacej istnienie glosu bas-barytonowego pozwala doktadniej zdefiniowaé istotne
elementy wyr6znionych partii operowych, stwarza narzedzie bardziej precyzyjnie analizujgce
wybrane zagadnienia. Wystarczy per analogiam przywola¢ rodzing instrumentow
saksofonowych (9 rodzajow!) by wskaza¢ jak wazne 1 potrzebne jest doktadne
skatalogowanie zakresu funkcjonowania danego rodzaju glosu.

Duzo pehiejszy obraz partii wchodzacych w obszar zainteresowania glosu bas-
barytonowego uzyskamy siegajac po dwa zestawienia sporzadzone przez Rudolfa Kloibera,
a przywotane w pracy habilitacyjnej prof. dr hab. Roberta Ciesli Klasyfikacja gtosow
operowych wg Rudolfa Kloibera:

- Role dla basa charakterystycznego w klasyfikacji Kloibera (Cie$la Robert,
Klasyfikacja...., Poligrafia Wyzszego Seminarium Duchownego w Rzeszowie, 2005, str. 101-
13), gdzie znajdujemy 36 partii;

- Role dla barytona bohaterskiego (Heldenbaritone) w klasyfikacji Kloibera (Ciesla
Robert, Klasyfikacja...., Poligrafia Wyzszego Seminarium Duchownego w Rzeszowie, 2005,
str. 101-13), gdzie mamy z kolei 93 pozycje;

Oba zestawy zostaly nastgpnie zacytowane w przywolywanej juz pracy mgr Antoniego
Olszewskiego (Olszewski, Antoni, Glos bas-barytonowy — pojecie, historia, repertuar
1 problematyka wykonawcza, UMFC, 2001, str 27 do 31 jako tabele 6 i1 7), 93 pozycje.

Niektore pozycje powtarzajg si¢ w obu zestawieniach, a takze nalezy bra¢ pod uwage iz
duzo bogatszy zestaw dla bohaterskiego barytona nie da si¢ w caloSci zastosowac

w przypadku glosu bas-barytonowego z racji zbyt wysokiej tessitury lub zbyt duzego
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ambitusa gdy chodzi o gérny rejestr.

Wobec niejednoznacznosci, w stosowaniu réznych kryteriow przy definiowaniu partii
bas-barytonowych mgr Antoni Olszewski, procz siegniecia po dwa zestawy fachéw
z opracowania Kloibera, zastosowal takze w swojej pracy kryterium przegladu dorobku
repertuarowego czterech wybitnych §piewakoéw, ktorzy przez wielu znawcdéw tematu sg
klasyfikowani wiasnie jako glosy bas-barytonowe. Pragmatyczny przeglad repertuaréw
wskazanych $piewakow znakomicie uzupetnia ocene mozliwosci glosu bas-barytonowego ale
tez unaocznia problemy w jego doktadnym zaklasyfikowaniu. Odsytam zatem do archiwum
prac dyplomowych UMFC i do przejrzenia wzmiankowanych tabel:

- tabela nr 2: Role operowe w repertuarze Samuela Rameya (Olszewski, Antoni, Glos
barytonowy..., UMFC, 2001, str 16-18)

- tabela nr 3: Role operowe w repertuarze Bryna Terfla (Olszewski, Antoni, Gtos
barytonowy..., UMFC, 2001, str 19-20)

- tabela nr 4: Role operowe w repertuarze Ildebrando d’Arcangelo (Olszewski, Antoni,
Gtos barytonowy..., UMFC, 2001, str 21-22)

- tabela nr 5: Role operowe w repertuarze Tomasza Koniecznego (Olszewski, Antoni,
Glos barytonowy..., UMFC, 2001, str 23-25).

Konkludujac rozwazania na temat glosu bas-barytonowego w operowej literaturze
europejskiej raz jeszcze pragne podkresli¢, iz wyrdznienie tej kategorii glosu ma bardzo
istotne znaczenie praktyczne zarowno w dydaktyce jak i w praktyce artystycznej, stanowiac
istotng pomoc dla ksztaltowania indywidualnego repertuaru solistycznego czy to studenta czy
dojrzatego juz artysty. Mimo zatem niejednoznacznos$ci przy definiowaniu glosu bas-
barytonowego postuguje si¢ tym terminem gdyz uwazam go za najbardziej odpowiedni dla

mojego glosu, takze z racji najlepszego jego spozycjonowania.
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Rozdzial 111
Historia rozwoju glosu bas-barytonowego w chinskiej tworczosci operowej,
analiza obecnej sytuacji bas-barytonu w chinskiej tworczosci operowej oraz
omowienie podstawowych czynnikow hamujacych rozwaj tego rodzaju

glosu meskiego

3.1 Podrozdzial pierwszy: Historia rozwoju chinskiego bas-barytonu

3.1.1 Charakterystyka procesu rozwoju niskich glosow meskich w operze chinskiej

Opera chinska (w jej nurcie wzorowanym na estetyce muzyki zachodniej) powstata
w latach dwudziestych XX wieku, tworzona na wzor opery zachodniej, z wykorzystaniem
elementow chinskiej opery tradycyjnej i regionalnych piesni ludowych, a takze narodowych
motywow muzycznych. Poczatkowo wigkszo$¢ tworcow 1 artystow nie zdawala sobie sprawy
z roli bas-barytonu na tym wczesnym etapie rozwoju chinskiej opery narodowej (tym bardzie;j,
iz istnieje sporo niejednoznacznos$ci w klasyfikacji tego glosu w uznanych klasyfikacjach
europejskich jak o tym wspomnialem w rozdzialach poprzednich). W owym czasie nie istniat
jeszcze w Chinach wyrazny podzial glosow, jak to miato miejsce na Zachodzie. Klasyfikacja
postaci operowych oparta byta na innych kryteriach, niz typ glosu. Czesto byt to podzial
zgodny z tym przyjetym w tradycyjnej operze chinskiej, a wigc calkowicie rézny od
zachodniego, preferujacy co do zasady glosy wysokie gdy chodzi o gltéwne postaci. Ze
wzgledu na dwcezesne przyzwyczajenia i gust publicznosci, §piewak dysponujacy barytonem
lub bas-barytonem nie mogt zatem liczy¢ na wigksze perspektywy rozwojowe czy otrzymanie
gtéwnych rol, gdyz te typy glosu powszechnie uwazano za "gorsze". Tego typu poglady na
baryton czy mezzosopran, nie wspominajagc juz o bas-barytonie, w znacznym stopniu
przyczyniaty si¢ do spowalniania rozwoju opery chinskiej.

W chinskiej operze tradycyjnej glos niski 1 masywny uwazany byl za nie dajacy

odpowiednich warunkéw do rozwoju aktorowi operowemu. Dopiero powstanie pierwszej
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chinskiej opery narodowej Biatowlosa®, stanowigce poczatek rozwoju nowej opery chinskiej,
pozwolito na stworzenie nowych kanonéw estetycznych. Yang Bailao w tej operze to wlasnie
posta¢ kreowana przez bas-baryton. Rola ta miata by¢ pierwotnie przeznaczona dla tenora,
jednak m.in. z powodow kolorystycznych zwigzanych z wykonywaniem motywu pie$ni Yang
Bailao, ostatecznie zmieniono ja na bas-baryton, co okazalo si¢ znakomitym wyborem
1 spotkato z powszechnag akceptacja. Jednak w tym okresie wokalistyka chinska nie posiadata
jeszcze ustalonego systemu edukacyjnego i nie bylo jasnosci co do podziatu gltoséw. Czesto
tez mylono baryton z basem.

Wraz z reforma 1 otwarciem oraz szybkim rozwojem gospodarczym, Chiny znalazly sig,
kolokwialnie rzecz ujmujac, ,,blizej $wiata”. Stopniowej zmianie ulegaly tez gusty estetyczne
chinskich odbiorcow opery. Baryton i bas-baryton charakteryzuja si¢ brzmieniem pelnym,
glebokim 1 naturalnym, i te wlasnie cechy stopniowo =zaskarbily uwage 1 sympatie
publicznosci. Kiedy na scenie opery chinskiej, wzorem ogladanych postaci w spektaklach
opery zachodniej, zaczal pojawia¢ si¢ baryton (takze bas-baryton), odkryto nagle, ze ta
wyjatkowa jako$¢ brzmieniowa pozwala na lepsza ekspozycje niektoérych typow postaci.
Zwlaszcza postaci ludzi starych, ale tez nieokrzesanych ale tez dojrzatych mezczyzn,
zwlaszcza bohaterow. Pojawienie si¢ i rozwdj niskich gloséw meskich zmienito styl wokalny
opery narodowej. Przetamaniu ulegta monotonia, opera uzyskata wiecej trojwymiarowos$ci®.
Zmiany te pozwolity na lepsze wykorzystanie charakterystyki niskich gtoséw meskich i ich
rozwoj, w tym rozwdj bas-barytonu, w chinskiej operze narodowej. Zarzucono wreszcie
poglad, ze ten rodzaj gtosu, jako gtos obcy (z obcej, zachodniej estetyki muzycznej) nie moze
by¢ wykorzystywany w tradycyjnej operze chinskiej. Ta historyczna zmiana przyczynita si¢
do rozwoju chinskiej opery narodowej, zmieniajac monotoni¢ i schematyzm formalny,
wzbogacajac technike wokalng 1 charakterystyke postaci. Dla przyktadu, w operze
Pustkowie*’ po raz kolejny przetamano stereotyp, kazgcy powierzaé glowne role glosom
wysokim. Postaci z tej opery Chouhu 1 Chang Wuye to odpowiednio baryton 1 bas-baryton.
Tym samym meskie glosy $rednie i niskie zdobyty sobie nalezne uznanie i sympati¢ chinskiej
publicznosci operowej (gdy chodzi o rodzima tworczosc), stajac si¢ waznym elementem

opery narodowej 1 odgrywajac w niej znaczaca role.

% Opera Yang Bailao to dzieto zbiorowe, firmowane przez Akademi¢ Sztuk Pigknych im. Lu Xuna w Yan'an Lu
Xun, z librettem napisanym przez He Jingzhi i Ding Yi, oraz muzyka skomponowang przez Ma Ke i Liu Chi. Jej
premiera odbyta si¢ 10 czerwca 1945 roku w Akademii im. Lu Xuna w Yan'an.

% Bai Hua: Analiza ro6l barytonowych w chinskich operach narodowych [J], Chizi, 2014-06-06: str.219

47 Opera ,,Pustkowie” stanowi dokonang przez Wan Fang adaptacj¢ sztuki pod tym samym tytutem autorstwa
Cao Yu, z muzyka skomponowang przez Jin Xianga. Jej premiera odbyta si¢ w Pekinskim Teatrze Tianqiao w
dniu 25 lipca 1987 roku.
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3.1.2 Charakterystyka funkcji dramaturgicznej rél bas-barytonowych w chinskiej operze
narodowe;j

Mimo obiektywnych kulturowych przeszkdéd hamujacych rozwdj wokalnych partii dla
niskich gloséw w procesie rozwojowym narodowej opery chinskiej, mozna si¢ pokusic¢

o sklasyfikowanie kilku cech charakteryzujacych te partie wokalne w narodowym repertuarze.

1. Cechy narodowe

Istotng cecha rdl bas-barytonowych w chinskiej operze narodowej jest wiasnie ich
narodowy charakter, przejawiajacy si¢ w wielu aspektach, takich jak stowa, forma wokalna,
styl czy ekspresja emocji. Ta uwaga dotyczy praktycznie wszystkich typow rol w operach
chinskich, gdyz tak jak to zostalo wspomniane wcze$niej rozwoj opery chinskiej opartej
o estetyke zachodniej sztuki operowej przebiega od poczatku jako trend aspirujacy do
integracji 1 adaptacji elementow narodowej kultury w nowo - przyswajanej i rozwijanej
formie. I tak w operze Biafowlosa, powstatej na motywach opowiesci ludowej, popularnej na
pograniczu Shanxi i Hebei Biatowtosej wrozki (Luo Changxiu z Syczuanu), ktora zostata
uratowana przez Partic Komunistyczng po tym, jak przez 11 lat ukrywala si¢ w gorach
1 lasach po ucieczce z domu obszarnika, ktéremu zostata sprzedana w niewole, mamy w tle
opowies¢ o konflikcie pomigdzy biednymi chiopami i1 obszarnikami w Owczesnym
spoleczenstwie poétfeudalnym. Tragiczne losy bohaterow Yang Bailao i jego corki Xi'er
stanowig wyraz krytyki ucisku wobec ludu pracujacego w spoteczenstwie feudalnym,
zmuszajacego ludzi do niewolniczej pracy. Jednocze$nie, tragiczne losy corki ubogiego
chlopa sg pochwalg walki ciezko pracujacego ludu z sitami feudalnymi, nieustgpliwej walki o
nowe, szczesliwsze zycie. W operze Biatowlosa wykorzystano zachodnig metode notacji
muzycznej na pigciolinii, a zarazem wykorzystano elementy chinskiej muzyki ludowej, z jej
bogactwem 1 réznorodno$cig lokalnych stylow. Postacie sg zywe, a ich tragiczne przezycia
odwzorowujg si¢ w ariach. Libretto opery zawiera réwniez pewne elementy konstrukcji
konfliktu dramaturgicznego charakterystyczne dla zachodniej sztuki operowej co jest krokiem
wprzéd w dynamizowaniu akcji w stosunku do tradycyjnych spektakli teatru Yangko. Yang
Bailao to posta¢ ojca gldwnej bohaterki. Objetosciowo nie jest to duza rola i wystepuje
jedynie w pierwszej czg¢sci opery. Yang Bailao to biedny rolnik, ktéry uprawia pole

dzierzawione od bogatego wlasciciela ziemskiego Huang Shiren’a. Z uwagi na niesptacony
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dlug ukrywa si¢ przed poszukujacymi go stugami swojego wierzyciela. Chcac spotkaé sig
z corka z okazji Swieta Wiosny*®. Zostaje jednak zauwazony przez ludzi bogacza, ktorzy
zmuszaja go, wobec niewyplacalnosci, do sprzedania jedynej corki w niewole. Nie majac
wyjscia odciska na dokumencie sprzedazy swoj palec jako pieczeé, po czym w poczuciu
bezradno$ci, zalu winy - popetnia samobojstwo *°. W catym utworze Yang Bailao ma kilka
solowych fragmentow. ,,Dziesig¢ mil wiatru 1 $niegu” to piesn, ktoéra $piewa w Noc
Noworoczng, po powrocie do domu z ucieczki przed swoim wierzycielem. Jest to adaptacja
ludowej piosenki z Shanxi Wyrywanie korzeni pszenicy. Jej rytm jest kojacy i stabilny, linia
melodyczna opada, tworzac atmosferg¢ bezradnosci i smutku, odzwierciedlajaca sytuacje
pograzonego w nedzy Yang Bailao, uciskanego i niezdolnego do stawienia oporu. Z kolei ari¢
Niebo jest bezlitosne $piewa po tym, jak zostaje zmuszony do odci$nigcia swoich linii
papilarnych na dokumencie sprzedazy corki. Stanowi ona jego wybuch zalu i oburzenia.
Motyw gléwny ma charakter recytacyjny, nawigzujac do srodkow wyrazu tradycyjnej opery
chinskiej 1 wyraza, przesycone negatywnymi emocjami, wrecz nienawiscig, glebokie
oskarzenie 6wczesnego porzadku spotecznego.

We wczesnych operach chinskich, pod wptywem opery tradycyjnej, nie dzielono rol
wedtug rodzajow glosu, lecz wedtug tradycyjnych chinskich typéw postaci Dan, Jing, Mo
i Chou®, ktore okreSlaly charakter postaci®'. Wraz z rozwojem wokalistyki i opery
atrakcyjnos¢ niskich gloséw meskich w tym glosu posredniego jakim jest bas-baryton
stopniowo przyciggata coraz wigkszg uwage tworcow, poszerzajac barwowa palete kreacji
postaci, szczegdlnie gdy chodzi o postaci starszych wiekowo me¢zczyzn. Posta¢ Yang Bailao
w Bialowlosej stanowi poczatek rol bas-barytonowych w operze chinskiej. Rola ta nie tylko
zdobyta ogromng sympati¢ publicznosci, lecz rowniez stata si¢ przyktadem narodowego stylu
w $piewie bas-barytonowym, ktory jest odtad nieodigcznym elementem chinskiej opery

narodowe;j.

8 To najwazniejsze chinskie §wieto, ktore podobnie do §wiat Wielkanocnych jest Swigtem zmiennym
przypadajacym w okresie pomiedzy 21 stycznia a 20 lutego,

4 Wang Kun: Studium charakterystyki artystycznej partii Yang Bailao w operze ,,Bialowtosa” [J], Muzyka
wspotczesna, 2021(07): str. 122

STradycyjna klasyfikacja rol w operze chinskiej dzieli je na pig¢ kategorii" ,,sheng", "dan", "jing", "mo" i "chou”.
"Sheng" to kategoria roli m¢skiej, dzielagca si¢ na podkategorie "Laosheng", "Hongsheng", "Xiaosheng",
"Wusheng" i "Wawasheng"; "dan" to postacie kobiece, wsrod ktorych wyrdzniamy "Qingyi", "Huadan",
"Wudan", "Daomadan", "Laodan", "Tiedan" i "Guidan"; kategoria "jing”, zwana réwniez "Hualian", to postacie
o twarzach pomalowanych na jaskrawe kolory; "mo" to postacie me¢zczyzn w $rednim wieku lub starszych,
czgsto pojawiajacych si¢ na samym poczatku spektaklu i grajacych gtdéwne role; "chou" to postacie meskie lub
kobiece o charakterze komediowym.

51 Zhao Xianjun: Rzut oka na charakterystyke klasycznych rol barytonowych w operze narodowej [J] Edukacja
artystyczna, 2019 (01): str. 84
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2. Charakter epoki

Arcydzieta sztuki 1 klasyczne kreacje artystyczne sg zwierciadlem czasu, $wiadectwem
1 zapisem rozwoju wydarzen. Od wczesnych chinskich oper narodowych Biatowlosa i Siostra
Jiang, w ktérych podjeto pierwsze proby adaptacji elementdéw struktury muzyki zachodniej,
poprzez opery Pustkowie 1 Cang Yuan powstate w duzo wigkszym powigzaniu ze stylistyka
opery zachodniej, az do obecnej tworczosci, forma artystyczna opery chinskiej ulegta daleko
idacemu zroznicowaniu. Opera Pustkowie powstala na bazie adaptacji sztuki Cao Yu
dokonanej przez jego cork¢ Wan Fang, pod tym samym tytutem, z muzyka skomponowang
przez Jin Xianga. Dzielo zostalo powszechnie okrzyknigte operag narodowa nowej ery. Stynny
chinski krytyk muzyczny Jia Qihong®? skomentowat kiedys: ,,Sukces opery Pustkowie jest
wynikiem bogatej ekspresji ztozonych i sprzecznych nastrojéw jej bohateréw poprzez ruchy,
$piew i gre aktorska, dzigki czemu widzowie moga zobaczy¢ sceniczne obrazy z krwi i kosci,
zarOwno artystyczne, jak i realistyczne.”? Z kolei stynny chinski dyrygent Yu Long> tak
ocenit t¢ opere . “Powodem, dla ktérego opera Pustkowie jest nazywana kamieniem
milowym w historii rozwoju nowej opery chinskiej jest to, ze rdzni si¢ ona zasadniczo od
tradycyjnej tworczosci operowej pod wzgledem zastosowanych technik kompozycji, mysli
przewodniej 1 koncepcji artystycznej, co znajduje wyraz zwlaszcza w organicznym potaczeniu
elementow muzycznych i dramatycznych w jedng spdjng catos¢, w ktorej muzyka wokalna
i instrumentalna, recytatyw i aria pozostajg ze sobg w Scistym i logicznym zwigzku.”>
Weczeéniejsze chinskie opery narodowe w wigkszo$ci podejmowaly watki walki rewolucyjne;j
1 przejawialy pewien schematyzm. Pustkowie przetamato t¢ tradycje, zapoczatkowujac nowa
ere w rozwoju opery narodowej. Jest to pierwsza opera narodowa, w ktorej gidwna role
powierzono glosowi niskiemu. Zbiegly z wiezienia Qiu Hu, me¢zczyzna w $rednim wieku,
pragnie zabi¢ swojego wroga Jiao Yanwanga (tego, ktory go niesprawiedliwie wtracit do
wigzienia). Ten jednak, jak si¢ okazuje, juz zmarl, gdy tymczasem jego syn Jiao Daxing,

poslubit ukochang Qiu Hu z dziecinstwa, Jin Zi. W przesztosci pomigdzy Qiu Hu i Jiao

2Ju Qihong, urodzony w Szanghaju w 1943 r., jest pracownikiem naukowym Instytutu Badan Muzycznych
Chinskiej Akademii Sztuki, cztonkiem Chinskiego Towarzystwa Muzycznego i Komitetu Teorii Chinskiego
Towarzystwa Muzycznego oraz znanym chinskim krytykiem muzycznym. Zatozyciel znaczacego kwartalnika
naukowego ,,Muzykologia Chinska” i zastepca jego redaktora naczelnego, pierwszy zastepca redaktora
naczelnego ogdlnochinskiego tygodnika muzycznego ,,Chinskie Wiadomosci Muzyczne”, pierwszy prezes i
redaktor naczelny narodowego miesi¢cznika rozrywkowego ,,China Broadway". Od dawna zajmuje si¢ pracg
badawczg i1 krytyka muzyki wspoétczesnej, teatru muzycznego opery oraz badaniami nad estetyka muzyki.
53Ju Qihong — komentarz do opery ,,Pustkowie”: https://baike.baidu.com/item/Opera
Wilderness/7220766?fr=aladdin 2022.03.30

%Yu Long, urodzony w Szanghaju w lipcu 1964 roku, wiceprzewodniczacy Chinskiego Towarzystwa
Muzycznego, znany dyrygent oraz Rektor Konserwatorium Centralnego.

% Yu Long — komentarz do opery ,,Pustkowie”: http://ent.sina.com.cn/j/2012-10-11/14283761469.shtml
2022.03.30
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Daxingiem nie byto nienawisci, jednak zadza wywarcia zemsty na jego ojcu sprawia, ze Qiu
Hu zabija Jiao Daxinga, po czym ucieka z Jin Zi. Kiedy zostaja otoczeni przez poscig,
pragnac ratowaé ukochang kobiete, Qiu Hu przebija si¢ sztyletem i umiera. Chociaz Chang
Wuye, rola bas-barytonowa w tej operze do rol gldéwnych nie nalezy, to jednak, podobnie jak
inne postacie, posiada swQj jakze bogaty Swiat wewngtrzny 1 wyrazista osobowos¢. Chang
Wuye jest zarzadca w domu wilasciciela ziemskiego Jiao Daxinga 1 cho¢ to postaé
drugoplanowa, w rzeczywistosci jest niezwykle wazny w rozwoju fabuly. Nedzny,
snobistyczny, podstepny, przebiegly, upadly, pozadliwy, nikczemny, uzalezniony od alkoholu

1 pozbawiony zasad moralnych, doskonale uosabia charakter wielu ludzi epoki feudalne;.

3. Integracja

Cho¢ chinska opera narodowa tkwi swoimi korzeniami w kulturze narodowej, to jednak
chce podazaé szlakiem rozwojowym zachodniej formy operowej, odzwierciedlajac integracje
kulturowa Chin i Zachodu, co przejawia si¢ gldownie w dwodch aspektach: strukturze podziatu
16l i technikach wokalnych®%. Pod wzgledem podziatu r6l, posta¢ Yang Bailao w operze
Biatowlosa stanowi punkt przetomowy, poszerzenie struktury podziatu glosow w operze
o niskie glosy meskie, za§ posta¢ Chang Wuye w Pustkowiu to pierwsza $miata proba
stworzenia roli bas-barytonowej. Kolejna, bogatsza wokalnie i dramaturgicznie rola to partia
Yuan Siminga w operze Smutny swit’’. Te trzy role ilustrujg proces rozwojowy chifiskiej
opery narodowej w aspekcie adaptacji palety barwowej niskich glosow meskich. Na dlugo
przed otwarciem si¢ chinskiej sztuki operowej na estetyke belcanto istniala (i istnieje do dzis)
rodzima estetyka wokalna zwana ,,§piewem narodowym”. Po zainicjowaniu procesu integracji
z kulturg europejska, dazac do osiagnigcia wigkszej artystycznej spojnosci, nie tylko
kompozytorzy ale i sami wykonawcy podejmowali starania majace na celu polaczenie tych
dwu systemow $piewu. W blisko 100-letniej historii rozwoju opery w Chinach w wielu
partiach gtosowych i w wykonaniach wielu znakomitych $piewakow taczono te dwie metody

$piewu. Na przyktad Si Yigui®®, pionier chifiskiej pieSni artystycznej, Tian Haojiang>’,

%6 Yang Shuguang, He Rong: Poréwnanie chinskiego i europejskiego $piewu operowego [J], Muzyka Chinska,
2011 (04): str. 211

57 "Smutny $wit" skomponowany przez Guan Xia. Premiera odbyta si¢ w pekinskim teatrze Tianqiao w dniu 22
wrzesnia 2001 roku.

58 Si Yigui (1915-1994), mezczyzna, urodzony w Szanghaju, chinski basbaryton, Spiewak operowy, pionier
chinskiej piesni artystycznej. Wystepowal na deskach San Francisco Opera House, Taipei Concert Hall, New
York Carnegie Hall, The Hague Opera House i innych renomowanych mi¢dzynarodowych oper, Spiewajac
chinskie piesni artystyczne. Wykonat rowniez wiele klasycznyh oper zachodnich, takich jak ,,Ksiazg Igor”,
,,Aida” czy ,,Die Zauberflote”. Laureat Nagrody Migdzynarodowego Towarzystwa Fonograficznego w Paryzu
i Nagroda Edisona w Holandii

9 Tian Haojiang (ur. 1954), mezczyzna, pochodzacy z Jincheng w prowincji Shanxi, chinsko-amerykanski
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zatozyciel ,I Sing Beijing — Migdzynarodowego Programu dla Mlodych Wokalistow
w Spiewaniu po chinsku”, czy stynny $piewak Shen Yang®, zdobywca ztotego medalu BBC
Cardiff Vocal Competition. Wszyscy oni wniesli wielki wktad w polaczenie belcanto
i chinskiego $piewu narodowego, promujac chifiska kulture na Swiecie i pozostawiajac wiele
klasycznych piesni i1 kreacji.

Zanalizowane w rozdziale drugim problemy ze standaryzacja glosu bas-barytonowego
w operze zachodniej co oczywiste dotycza takze opery chinskiej. Nie sporzadzono tez
w zwigzku z powyzszym katalogu partii przypisanych do glosu bas-barytonowego, do ktorego
mozna by si¢ odwota¢ w praktyce dydaktycznej czy artystycznej. Pozostaje zatem
pragmatyczna metoda wskazana przez Antoniego Olszewskiego w jego cytowanej juz pracy
magisterskiej, czyli siegniecie do repertuaru wykonawczego $piewakoéw dysponujacych
glosem o charakterystyce bas-barytonowej. W tym celu wybratem trzech chinskich
$piewakow, ktorych przed chwila wymienitem w opisie zagadnienia, czyli do repertuaru
wykonawczego Shi Yigui, Tian Haojiang’a i Shen Yang’a. Przesledzenie wykonywanego
przez nich repertuaru z opery zachodniej daje nam przestanki do pozycjonowania partii

z opery chinskiej jako partii bas-barytonowych.

$piewak basbarytonowy. W 1991 podpisal kontrakt z Metropolitan Opera House i od tego czasu wystgpowat

w wielu znanych teatrach operowych, grajac w ponad 1300 spektaklach 40 ré6znych utworéw operowych.

¢ Shen Yang (1984-), stynny chinski basbaryton, urodzony w Tianjin w Chinach, zdobywca jedynej Ztotej
Nagrowy w BBC Cardiff World Singer Competition w Wielkiej Brytanii w roku 2007. W 2008 zdobyt nagrode
artystyczng Borletti-Buitoni Trust w Londonie. W kwietniu 2009 podpisat kontrakt z Metropolitan Opera.
Wystapit w wielu koncertach specjalnych piesni artystycznych i wykreowat wiele klasycznych rol operowych.
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Bass-Baritone

“Definitaly rater as
ONE OF IHE
BEST SINGERS
IN THE WORLD"

B WL

Zdjecie Si Yigui

Lista pie$ni artystycznych $piewanych przez Si Yigui i r6l odgrywanych przez niego

w operach®!
Chinskie pie$ni artystyczne $piewane przez Si Yigui
Autor tekstu Kompozytor Nazwa utworu
Yue Fei Pie$n starozytna Man Jianghong
Li Zhiyi Qing Zhu Mieszkam u zZrédel Rzeki
Jangcy
Cao Xueqin Liu Xue’an Poemat o czerwonej fasoli
Anonim Anonim Siostra Tegcza
Liu Xue’an Huang Zi Wchodzenie w $nieg
w poszukiwaniu §liwy
Duanmu Hongliang He Luting Na rzece Jialing
Liu Bannong Zhao Yuanren Jakze mam za nig nie tgsknié
Pan Zinong Liu Xue’an Ballada o Wielkim Murze
Zhong Shigen Huang Zi Piesn o Tianlun
Piesn ludowa z Yunnan Wielka wierzba nadrzeczna
Piesn ludowa z Hebei Wypas bydta
Piesn ludowa z Hebei Odprowadzajac kochanka

61 https://www.youtube.com/results?search_query=%E6%96%AF%E4%B9%89%E6%A1%82 2022.04.01
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https://www.youtube.com/results?search_query=斯义桂

Piesn ludowa z Qinghai

W tym odlegtym miejscu

Piesn ludowa z Tybetu

Piesn Woznicy

Piesn ludowa z Tybetu

Taniec mlodosci

Piesn ludowa z Anhui

Beben kwiatowy Fengyang

Zagraniczne piesni artystyczne §piewane przez Si Yigui (dostgpne do sprawdzenia)

Autor tekstu Kompozytor Nazwa utworu

Emile de  Saint-Amand | Hector Berlioz Roméo et Juliette Op. 17 and

Deschamps H. 79.

D. Merezhkovsky S. Rachmaninof Oh stay, my love, op. 4 no. 1

M.L. Yanov S. Rachmaninof Morning, op. 4 no .2

A. Pushkin S. Rachmaninof Oh, never sing to me again!
op. 4 no. 4

A K. Tolstoy S. Rachmaninof The Harvest of Sorrow, op. 4
no. 5

N. Minsky S. Rachmaninof Love's Flame, op. 14 no. 10

F. Tyutchev S. Rachmaninof Spring Waters, op. 14 no. 11

S. Nadson S. Rachmaninof By the Grave, op. 21 no. 2

Galina S. Rachmaninof How fair this spot, op. 21 no.
7

A. Tchekhov S. Rachmaninof Come let us rest, op. 26 no. 3

D. Merezhkovsky

S. Rachmaninof

Christ is risen, op. 26 no. 6

Franz Schubert

Die Liebe hat gelogen, D.
751

Franz Schubert

Geheimes, D. 719

Franz Schubert

Totengridbers Heimwehe, D.

842

Franz Schubert

Fischerweise, D. 881

Franz Schubert

An Schwager Kronos, D. 369

Hugo Wolf Grenzen der Menschheit

Hugo Wolf Ein Stindchen Euch zu
bringen kam ich her

Hugo Wolf Der Genesene an die

Hoffnung
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Hugo Wolf Der Musikant
Hugo Wolf Morgenstimmung
Modest Mussorgsky Songs and Dances of Death

Francis Poulenc

Chansons gaillardes

Alexander Tcherepnin

Going Home to Celebrate
New Year, op. 71, no. 4

Alexander Tcherepnin

So Far Away, op, 95, no. 5

Alexander Tcherepnin

My Darling Hung-Tsai, op.
71, no. 6

Alexander Tcherepnin

Buffalo Boy, op. 95, no. 4

Chinese folk song

Flower Drum Song

Russian folk song

Volga Boatmen

Heinrich Heine

Robert Schumann

Dichterliebe op. 48

Bible

Johannes Brahms

Vier ernste Gesédnge

Pietro Metastasio Mozart "Alcandro, lo confesso...
Non so0, d'onde viene", K.
294
Mozart "Mentre ti lascio", K. 513
Mozart "Per questa bella mano", K.

612

Antonin Dvofak

Biblical Songs, Op.99

Friedrich Schiller Beethoven Beethoven Symphony No. 9
— Ode to Joy
Role operowe w repertuarze Yigui Si
Kompozytor Opera Rola
Mozart Die Zauberflote Sarastro
Mussorgsky Boris Godunov Boris Godunov
Giuseppe Verdi Simone Boccanegra Jacopo Fiesco
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Lista postaci operowych wykreowanych przez Tian Haojianga®

Tian Haojiang w ,,I1 Barbiere di Siviglia” Rossiniego

Postacie z oper zachodnich

Kompozytor Opera Rola

Bellini Norma Oroveso

Bellini I puritani Sir Giorgio

Bizet Carmen Escamillo

Berlioz La damnation de Faust M¢éphistophéles
Tchaikovsky Eugene Onegin Eugene Onegin
Donizetti Lucia di Lammermoor Raimondo Bidebent
Donizetti Caterina Cornaro Andrea Cornaro
Gounod Faust Méphistophéles
Floyd Susannah Olin

Mozart Le nozze di Figaro Figaro

Mozart Don Giovanni Don Giovanni Leporello
Mozart Die Zauberflote Sarastro

¢ Feng Lixing: Studium sztuki wokalnej Tian Haojianga [D], Zhejiang Normal University, 2015
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Massenet Le Cid Don Diegue
Mussorgsky Boris Godunov Boris Godunov
Offenbach Les contes d'Hoffmann Lindorf
Ponchielli La Gioconda Alvise Badoero
Prokofev Guerra e pace Kutuzov
Puccini La Bohéme Colline
Puccinii Tosca Barone ScarpiaCesare
Angelotti
Puccini La rondine Rambaldo
Puccini Turandot Timur
Rossini 11 Barbiere di Siviglia Don Basilio
Rossini L'italiana in Algeri Mustafa
Rossini Otello Elmiro
Rossini 11 signor Bruschino Gaudenzio
Rossini Il turco in Italia Selim
Rossini La gazza ladra Podesta Gottardo
Rossini La Cenerentola Alidoro
Rossini Maometto secondo Maometto secondo
Verdi Oberto,Conte di San | Oberto
Bonifacio
Verdi Nabucco Zaccaria
Verdi I Lombardi alla prima | Pagano
crociata
Verdi 1 due Foscari Jacopo Loredano
Verdi Attila Attila
Leone
Verdi Macbeth Banco
Verdi I masnadieri Massimiliano Moor
Verdi Jérusalem Comte de Toulouse
Verdi Luisa Miller Wurm
Verdi Rigoletto Monterone
Sparafucile
Verdi La forza del destino Padre Guardiano

46




Verdi Don Carlos Filippo II
Verdi Aida Ramfis
Postacie z oper chinskich

Tan Dun Poeta Li Bai Li Bai

Xu Aoshan Patac Pamigci Matteo | Matteo Ricci
Ricciego

Lei Lei Sierota Rodziny Zhao Cheng Ying

Guo Wenjing Wielbtad Xiangzi Liu Siye

Qian Nanzhang Malowana dusza Pan Zanhua

Tan Dun Cesarz Qin Shihuang General Wang

Jako znakomity 1 stynny chifiski basbaryton, Shen Yang podejmuje wlasne starania na
rzecz integracji chinskich i zachodnich technik $piewu, dlatego wielokrotnie wystepowat jako
solista z Filharmonikami berlinskimi i nowojorskimi czy Hong Kong Philharmonic Orchestra.
Wystepowal tez z renomowanymi orkiestrami, takimi jak Orkiestra Teatru Maryjskiego,
w repertuarze koncertowym od barokowych oratoriéw po wspotczesng muzyke XX-wieczng.
W ramach Beijing Music Festival, Shanghai Music Festival i Hong Kong Arts Festival
zorganizowal cykl koncertow (m.in.: Koncert solowy niemiecko-austriackiej piesni
artystycznej, Koncert Specjalny utworéw Huang Zi, Koncert pie$ni artystycznej Mahlera,
Koncert piosenki artystycznej z okazji stulecia w Chinach, Sesj¢ piesni artystycznej z okazji
stulecia utworzenia ChRL oraz solowe koncerty piesni dawnych 1 wspolczesnych chinskich
kompozytoréow), podczas ktérych zaprezentowal wlasne interpretacje chinskich pies$ni

artystycznych technika bel canto.
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W czerwcu 2007 Shen Yang zdobyl jedyna Ztota Nagrode w BBC Cardiff World Singer
Competition w Wielkiej Brytanii
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Shen Yang w ,,La Boheme” Pucciniego

Lista postaci operowych wykreowanych przez Shen Yanga w operach®’

Postacie z oper zachodnich

Mozart Don Giovanni Masetto Don Giovanni
Mozart Le nozze di Figaro Figaro
Puccini La Bohéme Colline
Héndel Rodelinda Garibaldo
Rossini La Cenerentola Alidoro
Schoenberg Gurre-Lieder Bauer
Wagner Der Fliegende Holldnder Hollénder
Postacie z oper chinskich
Jin Xiang Pustkowie Chang Wuye

3.1.3 Charakterystyka struktury wokalnej partii bas-barytonowych w chinskiej operze
narodowe;j

1. Struktura opery tradycyjne;j

Narodowa kwintesencja kultury chinskiej, opera pekinska, ma za sobg ponad 200 lat
historii, ktéra uczynita ja symbolem narodu chinskiego, powszechnie znanym i lubianym
przez wszystkie grupy etniczne, a takze publiczno$¢ poza granicami Chin. Wspolczesna
chinska opera narodowa, w jej nurcie tradycyjnym, odziedziczyla nie tylko bogata tradycje
chinskiej muzyki ludowej i lokalnych form operowych, lecz przede wszystkim tradycje opery
pekinskiej, jako gldéwna i najwazniejsza forme teatru muzycznego, z jej systemem artykulacji,
oddychania i rezonansu, ktéore mozna poréwnywac z powszechnie uznang na $wiecie technika
wokalng, jaka stanowi belcanto. Rezonans w operze pekinskiej determinowany jest plcia,
osobowoscig, temperamentem oraz stylem, podkreslajac osobowos$¢ postaci 1 indywidualng
stylistyke wykonania. Na przyklad w operze Bialowlosa Xi'er to dziewczyna ze wsi, ktéra
cho¢ wiedzie ubogie zycie, jej wdzigk, uroda, niewinnos$¢ i1 prostota pelne sg naturalnego
pigkna, totez wykonujac t¢ parti¢ uchwycic¢ trzeba dziewczeca niewinnos¢, Spiew powinien
by¢ bardzo stodki, a glos czysty i elastyczny. Posta¢ Yang Bailao z tej samej opery to z kolei

obraz uci$nionego chlopa, reprezentujacego biedne warstwy dawnego spoleczenstwa. Jest

¢ Ma Ning, Wang Zhengjun: Sztuka $piewu bez §piewu - wywiad z mlodym piosenkarzem Shen Yangiem [J]
Sztuka wokalna, 2013(03): str. 52-56.
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lojalny, uczciwy, o zyczliwym usposobieniu, a jego glos powinien by¢ stosunkowo silny
1 nos$ny. Bohater opery Pustkowie Chou Hu to posta¢ petna nienawisci i mitosci, o charakterze
tajemniczym 1 wyalienowanym. Ta wyjatkowa postaé stanowi potaczenie ekspresji
realistycznej z postacig cztowieka ciezko dotknigtego przez los, co wyraza si¢ w atonalnych
technikach nawigzujacych do tradycyjnej opery chinskiej, co w efekcie daje sylwetke
niezwykle ztozong i skomplikowang psychologicznie.®* Bohater Qu Yuan w operze Qu Yuan
jest dworzaninem krola Huai z panstwa Chu. Jest to czlowiek prawy, honorowy i oddany
swojemu krajowi. Wcielajac si¢ w te rolg trzeba nie tylko odda¢ charakter szlachetnego
ministra, lecz takze jego psychologiczne przemiany i sposéb zachowania w roéznych
sytuacjach. Przede wszystkim jednak, na sztuke wykonawczg opery tradycyjnej sktada sig¢
szereg elementow, takich, jak $piew, recytacja, gra sceniczna, walka wrgcz i choreografia.
Istnieja techniki wykorzystania na scenie rak, oczu, ruchéw ciata czy chodzenia, a w $piewie
wazne sg oddech, wlasciwa intonacja 1 artykulacja, wykorzystanie narzgdéw mowy 1 rezonans.
Na przyktad fragment Wieje Podinocny Wiatr z opery Biatowlosa (przyktad 3-1-1)
prezentowany w wersji wykonawczej Guo Lanying.%
Przyktad 3-1-1 Wieje Pétnocny Wiatr®
~ Adagio espr.

= [ —

¢ Wang Zhida: Studium wizerunku postaci i edukacji estetycznej w operze Pustkowie [D], East China Normal
University, 2021

®Guo Lanying, pochodzaca z Pingyao w prowincji Shanxi, chinska sopranistka i aktorka operowa. Zagrata
kolejno Xi'er w operze Biafowlosa, Liu Hulan w Liu Hulan, Xiaoqin w Malzenstwie Xiaoerhei, Dou E

w Niesprawiedliwosci Dou E, a takze w operach Wiosenny grzmot i Czerwona jutrzenka. Wniosta pionierski
wktad w ustanowienie nowego systemu operowego w Chinach i jest znang przedstawicielka nowej chinskiej
opery narodowe;j.

®Ma Ke: Bialowlosa [M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 2004: str. 52
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Guo Langling, ktora studiowata opere pekinska, szeroko wykorzystywala zaczerpnigte
z tej tradycji stylizowane ruchy, zard6wno w gestykulacji, jak i sposobie poruszania si¢ po
scenie. Przy dzwigkach melodyjnego preludium Xi'er wkracza na scen¢ szybkim i lekkim
krokiem, na samym wstgpie prezentujac juz technike poruszania si¢ charakterystyczng dla
estetyki opery pekinskiej, po czym odwraca si¢ plecami do publicznosci 1 wybiega pod wiatr
i zacinajacy $nieg. Jest to tradycyjny akcent rozpoczynajacy, zwany gifan 7. Juz w tej
pierwszej scenie widzimy wyrazny element przeciwnosci losu. Xi’er uderzona wiatrem
i $niegiem, cofa si¢ nagle, ostaniajgc twarz rekami. Gesty te symboliczne wprowadzaja widza
w majacg si¢ wydarzy¢ historig. Te konwencjonalne gesty wprowadzaja widza
w rzeczywisto$¢ sceniczng, co stanowi jeden z najbardziej klasycznych $rodkéw wyrazu
chinskiej opery tradycyjnej. Sniezynki wirujg na wietrze za drzwiami $piewa Xi'er wykonujac
gest otwierania drzwi. ,,Otwieranie drzwi" to rowniez bardzo typowa stylizacja z chinskiej
opery tradycyjnej, ztozona z szeregu czynnosci i gestow o charakterze symbolicznym,
poniewaz drzwi te istnieja jedynie w wyobrazni. Przed otwarciem drzwi trzeba najpierw

pomysle¢ o otwarciu zamka. Nastgpnie, gdy pcha si¢ drzwi, pamigta¢ trzeba, ze dawne

7Qi fan: Wykonywanie okres§lonej symbolicznej czynno$ci w tradycyjnej operze chinskiej, stuzacej jako
przygotowanie przed rozpoczeciem partii wokalnej. W przedstawieniach operowych czesto trzeba pamietac o
zasadach ,,chcac 1§¢ do przodu, najpierw zréb krok do tylu” oraz ,,chcac poruszy¢ si¢ w prawo, najpierw porusz
si¢ w lewo”, stanowigcych kanon harmonii i pigkna rytmu ruchow ciata.
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chinski drzwi byty dwuskrzydiowe, wigc kiedy otwieramy lewg strong, musimy rdwnoczesnie
otwiera¢ 1 prawa. Po ich otwarciu trzeba zwraca¢ uwage na kroki. Progi w dawnych chinskich
domach byly bardzo wysokie, a zwyczaj zabranial nadepni¢cia na nie stopa, konieczne jest
zatem odpowiednio wysokie uniesienie nogi. Po przejsciu przez prég, nalezy si¢ za§ odwrocic¢
1 zamkna¢ drzwi za sobg. Caly ten cigg czynnos$ci otwierania nieistniejacych drzwi wymaga
zatem S$cistej koordynacji ruchéw rak, oczu i ciala. W klasycznych inscenizacjach wg
kanonow opery tradycyjnej np. w duecie postaci Yang Bailao i Huang Shirena z opery
narodowej Bialowlosa odnalezé mozemy zaréwno tradycyjne wzory recytacyjne, jak
1 stylistyke ruchu wtasciwag operze pekinskiej. W poszczegodlnych scenach recytacja przeplata
si¢ ze $piewem, jak np. w scenie ilustrujacej prozne blagania Yang Bailao o lito$¢, czy
w scenie gdy chciwy Huang Shiren za wszelka cene domaga si¢ sptaty dtugu, co znacznie

zwieksza efekt dramatyczny tej sceny, ukazujgc bezradno$¢ i panike starca.®®

2. Charakterystyka fonologii chinskiej

Rozwo6j procesu znaczenia niskich gtoséw meskich w chinskiej operze narodowej trwa
juz wiele lat i podlega tym samym procesom, ktore dokonuja si¢ w pozostatych typach
gloséw. Asymilacja muzycznej 1 wokalnej estetyki zachodniej jest ukierunkowana od samego
poczatku na zachowanie tozsamos$ci narodowej oraz wielowiekowego kulturowego kolorytu,
stad tez adaptujac poszczegdlne elementy sztuki czy to muzycznej czy wokalnej czy kazdej
innej gdy chodzi o sztuki koegzystujace w dziele operowym jak scenografia, kostium, ruch,
taniec czy gra aktorska chinscy twoércy 1 arty$ci staraja si¢ wypracowacé styl, w ktoérym
czerpigc z najlepszych wzorcow sztuki zachodniej asymilujg je z elementami decydujacymi
o narodowym kolorycie estetycznym, tam gdzie jest to mozliwe lub tez wypracowuja taka
specyfike wykonania, gdzie narodowy rys jest dostrzegalny i istotny.

Na jezyk chinski skladaja si¢: wymowa, stownictwo 1 gramatyka. Wymowa jest
materialng podstawa jezyka, stownictwo jest materiatem obrazowym jezyka, gramatyka jest
prawem strukturalnym jezyka wyrazajacym okreslone znaczenie.

Artykulacja w $piewie nawigzuje do jezyka moéwionego, a elementy fonetyczne tego
jezyka sa nastgpujace:

(1) Dzwigk (sheng)

Jest to spotgloska poczatkowa sylaby, zwana takze naglosem. Sylaby chinskie

najczesciej zaczynaja si¢ od spoélglosek, zwanych ,spoigtoskami inicjalnymi”, lub

¢ Liu Kuo: Stylu $§piewu i charakterystyka artystyczna rol barytonowych w chinskiej muzyce wokalnej [D],
China Conservatory of Music, 2017 (06)
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,hagtosami”. Istnieja jednak nieliczne sylaby zaczynajace si¢ od samogloskami, jak na
przyktad ubranie (i), dom (u) czy a (a). Te szczegdlne przypadki zwane sa sylabami
0 ,,naglosie zerowym”.
W jezyku chinskim Istnieje 21 spoétglosek inicjalnych, podzielonych na siedem typow:
. Gloski dwuwargowe: b, p, m
. Gloski zgbowo-wargowe:
. Gloski przedniojezykowe: d, t, n, 1
. Gloski $rodkowojezykowe: j, q, x
. Gloski tylnojezykowe: g, k, h

. Gloski jezykowo-zebowe: z, c, s

~N N »n A~ W NN =

. Gloski wymawiane z uniesionym jezykiem: zh, ch, sh, r

W tradycyjnej chinskiej teorii muzyki wokalnej, zgodnie z pozycja artykulacyjna
poszczegoOlnych glosek, wyrdznia si¢ nie siedem, lecz pie¢ kategorii, zwanych ,,pigcioma
dzwigkami’:

1. Gtoski wargowe: b, p, m, f

2. Gtoski jezykowe: d, t, n, 1

3. Gloski zebowe: j, q, x

4. Gloski syczace: z, ¢, s, zh, ch, sh, r

5. Gloski gardtowe: g, k, h

(2) Rym ("yun")

Mianem rymu okre$la si¢ gloski stanowigce koncowg cze$¢ sylaby, czyli jej wyglos.
Gloski te pozwalajag na wyartykutowanie przedtuzonych dzwigkow. Jest 35 takich glosek,
ktére dzielg si¢ na nastepujace trzy typy:

1. Samogloski pojedyncze. Sg to podstawowe pojedyncze samogtoski. Nalezg do nich:
a,o0,e1,u,l

2. Samogtoski ztozone. Sg to ztozenia samoglosek. Naleza do nich: ai, ei, ao, ou, ia, tj.
1a0, iou, ua, uo, uai, uei, iue

3. Samogtoski nosowe. Sg to samogtoski nazalizowane. Naleza do nich: an, en, ian, in,
uan, uen, iuan, iun, ang, eng, iang, ing, uang, ueng, iong, ong

W tradycyjnej chinskiej teorii muzyki wokalnej, zgodnie z miejscem artykulacji
wyrdzniamy cztery kategorie samoglosek:

1. Wymawiane z otwartymi ustami. Podczas artykulacji sila generowana jest w tylnej
czesci jamy ustnej 1 koncentruje si¢ w gardle. Naleza do nich: a, o, e

2. Wymawiane z zaci$nigtymi ze¢bami. Podczas artykulacji sila generowana jest
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w przedniej czgéci jamy ustnej 1 koncentruje si¢ w zebach. Nalezy do nich samogloska "i" na
poczatku sylaby, pojawiajace si¢ w dos¢ nielicznych przypadkach.

3. Wymawiane z zamknigtymi ustami. Podczas artykulacji sila generowana jest w catej
jamie ustnej i koncentruje si¢ w zamknietych ustach. Nalezy do nich samogloska "u" na
poczatku sylaby, pojawiajaca si¢ w dos¢ nielicznych przypadkach.

4. Wymawiane z zaci$nigtymi ustami. Podczas artykulacji sita generowana jest
w wargach 1 koncentruje si¢ w wargach. Nalezy do nich samogloska "i" na poczatku sylaby,
pojawiajaca si¢ w do$¢ nielicznych przypadkach.

(3) Rym (zhe)

W istocie zhe to takze rym, ale jest to jego specjalna forma. Oznacza to, ze zgodnie
z pewnymi zasadami, rymy z takim samym lub podobnym wyglosem pogrupowane zostaly
w kategorie, tak ze wszystkie chinskie znaki s3 podzielone na kilka kategorii wedtug tej
wiasnie zasady.

Od czasoéw starozytnych do wspodlczesnosci podzial zhe przeszedt dtuga ewolucje.
Stopniowo malata ilo$¢ kategorii i upraszczaly si¢ jego zasady. W czasach dynastii Tang
i Song wyrdézniano 206 grup rymow, wkrotce jednak liczba ta zmalata do 106%°. W traktacie
Zhou Deqinga Zhongyuan Yinyun z okresu panowania dynastii Yuan opisano juz tylko 19
grup rymoéw, jednak w innym traktacie, Hongwu Zhengyun z wczesnego okresu panowania
dynastii Ming pojawito si¢ ich 76 grup’®. Po utworzeniu Chinskiej Republiki Ludowe;j,
w wyniku dhugich 1 szczegoétowych studiow 1 dyskusji, dokonano daleko idacego
uproszczenia i unifikacji, zgodnie z fonetyka dialektu Mandarynskiego, pogrupowano znaki
wedlug takich samych lub podobnych rymoéw, wyrdzniajac 13 grup rymicznych,
stanowigcych obowigzujacy do dzi$ podzial zhe’!. Owe Trzynascie grup zhe to:

1. Fahua Zhe Naleza do nich: a, ia, ua
. Subo Zhe Nalezg do nich: o, uo, e
. Miexie Zhe Nalezg do nich: ie, iie
. Yiqi Zhe Naleza do nich: i, i
. Gusu Zhe Nalezy do nich: u

. Huai Laizhe Nalezg do nich: ai, uai

. Huidui Zhe Naleza do nich: ei, uei

e BN BN Y, I N VS R \)

. Yaotiao Zhe Naleza do nich: ao, iao

€ Zhou Deqing: Fonologia Réwnin Centralnych [M], Zhonghua Book Company, 1978: str. 1-2
0 Le Shaofeng, Song Lian: Hongwu Zhengyun [M], National Library Press, 2020: str. 10-15
1 Wang Ning, Liu Wei: J¢zyk mandarynski [M], Higher Education Press, 2021: str. 120-132
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9. Youqiu Zhe Naleza do nich: ou, iou

10. Yanqgian Zhe Nalezg do nich: an, ian, uan, iian

11. Renchen Zhe Nalezg do nich: en, in, un, iin

12. Jiangyang Zhe Nalezg do nich: ang, iang, uvang

13. Zhongdong Zhe Nalezg do nich: eng, ing, ueng, ong, iong

Zhe stanowi zasade, wedtug ktorej poeci tworza swoje utwory. Rowniez i1 stowa piesni
artystyczych powinny rymowac si¢ zgodnie z zasadami zhe. ROwniez i wokalista powinien
wyraza¢ fonologiczne pigkno jezyka chinskiego poprzez doktadng i1 pigkng wymowe
w $piewie. W wokalistyce nie méwimy zazwyczaj o zhe, lecz o rymach. Podkreslamy
znaczenie zasad rymowania, ktore bywaja rézne w przypadku poszczegdlnych grup zhe.

(4) Ton (diao)

Ton jest bardzo charakterystycznym elementem fonetyki jezyka chinskiego. W jezyku
chinskim istniejg cztery tony i rézne sylaby w zaleznosci od intonacji przyjmujg rézne
znaczenie. Cztery tony jezyka chinskiego odgrywaja wazng role w semantyce i rozréznianiu
znaczen slow i prawidlowej ich artykulacji. To samo stowo wypowiedziane w innym tonie
bedzie miato zupetnie inne znaczenie.

Rowniez 1 tony ulegaty ewolucji na przestrzeni historii. W klasycznym j¢zyku chinskim
cztery tony to: ping (yin ping 1 yang ping), shang, qu i ru. We wspotczesnym chinskim znaki
wymawiane w tonie ru zalicza si¢ do pierwszych trzech kategorii, natomiast
pierwsza kategori¢ ping podzielono na yin ping 1 yang ping.

1. Yin Ping. Nie wznosi si¢ ani nie opada, jest oznaczany symbolem ,,-.

2. Yang Ping. Wznosi si¢ z niskiego rejestru 1 jest oznaczany symbolem ,,/”.

3. Shangsheng. Od potowy niskiego rejestru opada, a nastgpnie wznosi si¢ do potowy
wysokiego rejestru i jest oznaczany symbolem ,,V”.

4. Qusheng. Od wysokiego rejestru opada do niskiego, oznaczany symbolem ,,\".

Zmiany tonalne stuzg nie tylko do rozr6znianiu stéw o odmiennym znaczeniu, ale takze
odzwierciedlaja pickno chinskiej fonologii. Dlatego musimy rozr6zniac te cztery tony. Stowa
takie jak: matka, konopie, kon, besztanie, wymawiane jako "ma", posiadaja zupetnie rdézne
znaczenie; podobnie jest z wyrazami rado$¢, dzwonek, powolny, zmiana (wszystkie
wymawiane jako "huan", ale w réznych tonach), czy dym, mowa, oczy, wstret wszystkie
wymawiane jako "yan", ale w réznych tonach). Pomytka w intonacji wyrazu w $piewie
okreslany jest po chinsku jako "daozy", czyli "pomylony znak" i stanowi bardzo powazny
btad.

(5) Gtowa, brzuch i ogon znaku/sylaby
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W wymowie chinskich znakéw tradycyjnie wyrdznia si¢ trzy czesci: glowe (naglos),
brzuch (cze$¢ centralng lub wyglos) i ogon (koncéwke) stowa, na przyktad w wyrazie: ,,gao"
(wysoki), glowe stanowi g, brzuchem jest a, a ogonem o; w wyrazie "guang" (Swiatlo), glowgq
jest g, brzuchem u, ognonem za$ -ang.

Artykulacje rozpoczynamy zatem od ugryzienia stowa, jak to si¢ okresla po chinsku,
czyli wymoéwienia poczatkowej spotgloski. Naglosami sylab w wigkszos$ci sa spotgtoski,
ktérych nie mozna wydtuzaé, a zatem owo ugryzienie powinno by¢ zgrabne, krotkie i mocne,
a przede wszystkim poprawne. Musi pojawié si¢ element "wybuchu", lecz "wybuch" ten
winien by¢ krotkotrwaty.

Nastepnie musimy poprawnie wypluc¢ brzuch wyrazu, czyli kontynuowaé artykulacje
dalszej jego czesci. Ow brzuch stowa jest samogloska, ktora w wymowie mozemy wydtuzy¢,
dlatego w $piewie musimy zadba¢ o jej ptynnosé, ragodno$é, bogactwo i barwe. Gdy
wyspiewamy poczatek stowa, musimy natychmiast przejs¢ do $piewania jego brzucha.
Jednoczesnie konieczne jest utrzymanie stanu artykulacji calo$ci sylaby, a wiec ksztattu ust,
oddechu i precyzji wymowy.

Na koniec konieczne jest jeszcze wymodwienie koncdéwki stowa, jego ogona, co okresla
si¢ jako powrot do rymu. Koncowke wyrazu w jezyku chinskim okresla si¢ rowniez jako rym.
Niektore stowa konczg si¢ samogtoska, a niektore spotgtoska. W kazdym przypadku nalezy te
czynno$¢ wykona¢ doktadnie, lekko 1 precyzyjnie.

Belcanto powstalo wraz z narodzinami opery, a samo okreslenie oznacza ,,pigkny
$piew”. Celem osiagnigcia tego ,,pickna” $piewu, priorytetem opery w estetyce belcanto
pozostaje wysoce ujednolicona pozycja glosowa. Jednak ze wzgledu na specyfike jezyka,
w operze chinskiej nie mozna ujednolici¢ pozycji do jednego punktu, co czyni sytuacje
bardziej skomplikowang. Jesli wezmiemy za przyktad ari¢ Dziesie¢ mil wiatru i sniegu
z opery Bialowlosa: Niebo zabija trawe z jednym korzeniem, a powodz zrywa most
zbudowany z jednej deski (Przyktad 3-1-2), analiza wyglada¢ bedzie nastepujaco:

Przyktad 3-1-2 ,,Dziesie¢ mil wiatru i $niegu”’?

72 Wen Hengtai: Zbior pie$ni do nauczania barytonu [M] Guangdong Higher Education Press 2000(05): str. 157
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Znaki " B2 " (dan) i " /A " (jin) Spiewane sg wysoko, jasno i w sposdb bardzo
skoncentrowany, co stanowi nawigzanie do stylu chinskiej opery tradycyjnej. Naglos wyrazu
artykulowany jest wysoko i mocno, wyglos za$§ prosto i zdecydowanie. Musimy tu
réwniez trzymac si¢ zasady poprawnej wymowy czterech tonéw jezyka chinskiego. Kiedy
$piewane jest stowo ,, Ll] ” (shan), konieczne jest skoncentrowanie glosu w rejestrze glosu
naturalnego, bez uzywania falsetu, poniewaz tylko w ten sposéb mozna odda¢ t¢ tradycyjng
charakterystyke stylistyczng. Trzeba ponadto podkresli¢ cato$¢ ksztaltu stowa, intensyfikujac
ekspresje emocjonalng i1 sprawi¢, by melodia ptynnie przebiegla przez caty wyraz, od jego
glowy, poprzez brzuch, az do ogona. Wymowa wyrazu " K" (tian) we frazie ,,Niebo zabija

trawe z jednym korzeniem" i wyrazu "/&" we frazie "pow0dz zrywa most zbudowany z jednej

deski” r6zni si¢ od standardowej wymowy tych wyrazow okreslonej powszechnie przyjetymi
regulami transkrypcji pinyin. Spiewajac §wiadomie podkreslamy te stowa i wyrazenia, aby
unikng¢ bezbarwnosci ekspresji.

W tym procesie rozwojowym niezwykle doniosta role odgrywa specyfika jezyka
chinskiego, z jego fonetyka i prozodiag. Wydaje si¢, iz unikalna prozodia jezyka chinskiego
stanowi element calkowicie wyjatkowy, niespotykany w jezykach zachodnich. Kazdy znak
chinski jest no$nikiem znaczenia slowa, ale tez emocji (artykutowanej poprzez intonacje,
akcent, tempo, rytmu czy rym.), a polaczenie tych elementéw stuzy kreacji wizerunkowe;j
postaci, rozwojowi fabuly opowiesci i oddzialywaniu na publiczno$¢, ale tez mozna
stwierdzi¢, iz bez elementdw charakterystycznych dla struktury jezyka chinskiego stanie si¢
on po prostu niezrozumiaty, zatem dokonujac zabiegéw adaptacyjnych sztuki belcanto na
potrzeby jezyka chinskiego nalezy tez dokonaé istotnych modyfikacji celem zachowania
przejrzystosci istotnych elementéw struktury jezykowej. Charakterystyczne kreacje
artystyczne taczace znak i dzwigk, emocj¢, nastrdj, forme, rytm  czy charakter

odzwierciedlaja dazenie do harmonii pomig¢dzy dzwigkiem i rytmem w chinskiej operze
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narodowe;j.”?

3.2 Przyczyny rzadkoSci wystepowania rol bas-barytonowych we wspolczesnej operze

chinskiej

3.2.1 Przyczyny historyczne

Na Zachodzie opera byla od wiekdéw znana i powazana, jednak w feudalnych, w owym
czasie, Chinach niewiele o niej wiedziano. Pierwszymi wykonawcami operowymi byli ludzie
Zachodu, przez co wystepowaly trudne do przezwycig¢zenia bariery jezykowe. Poczatki opery
zachodniej byly wiec w Chinach bardzo trudne. Dopiero pod koniec panowania dynastii Qing
dwor cesarski przyjat polityke akceptacji zdobyczy zachodniej nauki 1 techniki.
Wyasygnowano specjalne fundusze i wybrano niewielka liczbe najbardziej obiecujacych
1 utalentowanych mtodych ludzi, ktérzy pojechali na studia za granicg. To wilasnie oni stali si¢
pionierami nowoczesnej zachodniej edukacji w Chinach. Pierwsza grupa powracajacych
z zagranicy studentow przywiozta ze soba do kraju nowoczesne zachodnie technologie
1 koncepcje, ktore otworzyty im oczy na $wiat. Przywiezli oni jednak co$ jeszcze - skarb
zachodniej kultury klasycznej: sztuk¢ operowa. Nie tylko stworzyli wilasny system
zachodnich koncepcji operowych, lecz takze niektdrzy z nich tacy jak np. Liang Qichao i inni
ludzie o wzniostych ideatach, podjeli odwazna probe nasladowania Zachodu, tworzac forme
piesni szkolnych. W rezultacie pojawity si¢ szkolne widowiska dramatyczne w stylu chinskim,
zaadaptowane z zachodnich oper lub innych zachodnich gatunkéw wokalnych.

W okresie wojny oporu przeciwko japonskiej agresji w 1937 roku, posréd zametu
1 wojennej zawieruchy, muzycy, ktorzy wrocili ze studiow zagranicznych, ttumaczyli libretta
zachodnich oper, ¢wiczyli nowy repertuar i organizowali spektakle, by opera nadal sie¢
rozwijala, a wychodzac naprzeciw Owczesnym potrzebom spotecznym, wykorzystywali
muzyke i opere jako $rodek krzewienia patriotyzmu i ducha narodowego. Wszakze do$¢
szybko, ze wzgledu na burzliwg sytuacje wewnetrzng, zagraniczne grupy operowe przestaty
pojawia¢ sie¢ w Chinach i opera na dlugo znikneta z chinskich scen. Byli jednak ludzie,
ktérych sercom bliska byta ta sztuka, ludzie, ktorzy pragneli, by chinska scena operowa na
powrot rozblysta. Podjeli oni proby tworczego nasladownictwa zachodnich technik tworczych

oraz laczenia ich z bogactwem narodowego dziedzictwa muzyki chinskiej, zgodnie

3 Shao Jingmin: Ogolna teoria wspotczesnego jezyka chinskiego [M.], Shanghai Education Press, 2016: str. 15
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z wlasnymi koncepcjami tworczymi. W tej sposob powstata nowa opera chinska, ktora jednak
Z uwagi na ograniczenie stwarzane przez Owczesng sytuacje spoleczng przez diugi czas
utrzymywala si¢ na niezmiennym, do$¢ przecigtnym, poziomie artystycznym, nie mogac
konkurowaé z tworczoscig zachodnig. Tym samym takze rozwoj glosu bas-barytonowego
przebiegal bardzo powoli. Dziesie¢ lat rewolucji kulturalnej”*~w ciggu ktorych zwalczano
wszelka indywidualno§¢ bardzo niekorzystnie odbilo si¢ na rozwoju calej chinskiej
wokalistyki. Rozwoj bas-barytonu ulegl wrecz zatrzymaniu, a nawet cofnieciu, doswiadczajac
poteznego regresu i dopiero wraz z reformami i otwarciem oraz przyspieszeniem rozwoju
cywilizacji zarowno materialnej, jak i duchowej, nastgpito przyspieszenie rozwoju zarowno
mezzosopranu, jak i bas-barytonu.

Opera chinska do$¢ wyraznie rézni si¢ od europejskiej. Opery niemieckie czy
francuskie stanowily style narodowe, powstale jednak w zgodzie ze wzorcami
wypracowanymi przez oper¢ wloskag. W Chinach natomiast opera pojawila si¢ w okresie
Ruchu Czwartego Maja. Burzuazja chifiska byla wowczas bardzo staba 1 nie zdotata
zaakceptowac¢ tej obcej sztuki. Chinczycy byli od wiekdéw przyzwyczajeni do wlasnej opery
tradycyjnej. Nie rozumieli opery przywiezionej z Europy opery zachodniej i stylistyki
belcanto. Dopiero druga polowa XX zmienia dynamike proceséw integracyjnych

1 asymilujacych jako konsekwencja rozwoju ekonomicznego Chin.

3.2.2 Zderzenie réznych koncepcji estetycznych

Tak zwana ...estetyka muzyczna, to specyficzne preferencje i upodobania spoteczne
wzgledem muzyki, obowigzujgce w okreslonym srodowisku spotecznym. Stanowi ona nie tylko
osobistg swiadomos¢ subiektywnq, lecz takze diugotrwalq akumulacje w umystach ludzkich,
prowadzgcq do powstania wspolnych, ogdlnie przyjetych kanondw estetycznych’. Muzyka
wokalna to jedna z powszechnych potrzeb zycia cztowieka. Ta artystyczna forma ekspresji
emocjonalnej funkcjonowala i funkcjonuje w rdéznych krajach, narodach, $rodowiskach
spotecznych 1 geograficznych, a takze w roéznych okresach historycznych. Juz za czaséw
panowania dynastii Song w Chinach istniala ,,opera poludniowa”, stanowiaca zalgzek
pozniejszej tradycyjnej opery chinskiej (w rozumieniu tradycyjnego chinskiego teatru
muzycznego odmiennego od opery zachodniej). W wyniku ponad 800 lat ewolucji i rozwoju,
powstaty liczne szkoty 1 style operowe, jak opera songowska (song zaju), opera Yuan (yuan

zaju) czy opera Kun (kunqu), a ostatecznie rOwniez - najbardziej rygorystyczna pod

74 Zheng Yang: O estetyce w kompozycji muzyki wokalnej [J], Dziennik kulturalny, 2011(03): str. 75
> Zheng Yang: O estetyce w kompozycji muzyki wokalnej [J], Dziennik kulturalny, 2011(03): str. 75
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wzgledem formalnym - opera pekinska. Style te bardzo si¢ od siebie roznia, faczy je jednak
fakt integracji muzyki i dramatu w spdjna forme sztuki scenicznej’®. W ten sposob, w ciagu
wiekow, wyksztalcita sie¢ w Chinach specyficzna estetyka narodowej muzyki wokalnej,
podlegajaca wptywom tradycji. Tradycyjna opera chinska, tkwigca swoimi korzeniami
gleboko w tradycji ludowej, nie tylko nosi wyrazne cechy narodowe, lecz rowniez
charakteryzuje si¢ szczeg6lng barwag glosu, wysokoscig tonu, artykulacjg 1 prozodig. Pod
wpltywem tej uksztaltowanej tradycja §wiadomosci estetycznej uwazano, ze glosy wysokie
1 jasne brzmig lepiej i pelniej oddaja poziom artystyczny wykonawcy. Te przyzwyczajenia
stanowily 1 nadal stanowig powazng barier¢ na drodze rozwoju bas-barytonu, a takze innych
gloséw $rednich 1 niskich w Chinach.

Ponadto, bas-baryton nalezy do konceptualnej klasyfikacji partii opery zachodniej, a na
jego technike S$piewu wywarlo swdj wplyw belcanto, a przede wszystkim, przy stale
powiekszanym brzmieniu orkiestry 1 powigkszanej kubaturze scen operowych potrzeba
wyselekcjonowania dodatkowego oznaczenie rejestrowego, ktory w $cisle okre§lonym
zakresie wysokosci prezentowalby najlepsza jakos¢ brzmieniowa. Polaczenie belcanto ze
$piewem narodowym opartym na praktyce i tradycji, nieuchronnie prowadzi do powstania
problemow. Odczuwana przez chinskiego melomana swoista niestabilno$¢ i nadmierna
wibracja glosu (w poréwnaniu do znanej estetyki chinskiego $piewu narodowego),
niewyrazna artykulacja wynikajagca z przesunigcia akcentu na potrzeby wypracowania
odpowiedniej przestrzeni rezonansowej to czynniki utrudniajace akceptacje obcej koncepcji
estetycznej. Takze z punktu widzenia panstwa, w ktorym kiladzie si¢ tak duzy nacisk na
muzyke narodowa, zwraca si¢ uwage na zmiany brzmienia, rymu, tonu i struktury sylab,
intonacje, wyczucie jezykowe 1 inne niuanse mamy spory problem z asymilacja obcej estetyki
brzmienia. Niemozliwo$¢ zrozumienia stoéw odbiera (w tradycyjnym odczuciu estetycznym)
jakikolwiek sens aktowi $piewu, jednoczesnie powodujac, ze zanika taczno$¢ i zrozumienia
pomiedzy artysta i publiczno$cig, ta ostatnia za§ dotkliwie odczuwa powstata bariere, w
wyniku czego ostatecznie odwraca si¢ od tak niezrozumiatej sztuki. Opisane powyzej
problemy z recepcja muzyki zachodniej bardzo dlugo hamowaly procesy integracyjne
1 asymilacyjne, mimo duzej fascynacji muzyka zachodnia w odbiorze prezentowanych
spektakli 1 koncertow z wykonawcami zagranicznymi.

Wreszcie patrzac z perspektywy historycznej zauwazamy, iz na Zachodzie sztuka
operowa dos¢ szybko stata si¢ jakby znakiem przynalezno$ci do elity spolecznej, znakiem

statusu uprzywilejowanego, gdy tymczasem w Chinach jej tradycyjna forma miata bardzo

76 Mo Liyun: Chinska opera pekiniska [M], Wspotczesne Chiny Press, 2008(02): str. 26
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szeroki zasieg odbioru wrecz ludowy 1 w operze zachodniej z chinskiego punktu widzenia
jakby brakuje tego poczucia estetyki popularnej, ludowej. W calym tym procesie niskie glosy
meskie a szczegdlnie bas — baryton byly postrzegane jako tradycja obca, nie rodzima, co
budzilo zazarte spory i nie stwarzato zachety dla rodzimych kompozytoréw do otwierania sig¢

mentalnie na ten zakres brzmieniowy w glosach meskich.

3.2.3. Powstawanie utworow

Omawiajac rozwoj gtosu bas-barytonowego w Chinach, nalezy tez wspomnie¢ o jego
roli 1 funkcji w wykonawstwie piesni artystycznej, by obraz wylaniajacy si¢ z analizy stanu
rzeczywistego byl rzetelny.

Mowi sig, Ze piesn jest zapisem pulsu Zycia epoki, glosem woli ludu, ideatow i ambicji
mas. Uosabia ludzkie przekonania i uczucia. Jest scisle zwigzana z wizerunkiem kraju i jego
swiadomosciq kolektywnq. Zwlaszcza wartos¢ artystyczna zawarta w piesni stanowi wytwor
umystu artysty, stajgc sie istotng czescig zycia duchowego odbiorcéw’’. Dlatego tworczo$é
piesni stanowi sit¢ napgdowa rozwoju wokalistyki. W dzisiejszym wysoko rozwinigtym
spoleczenstwie materialistycznym i konsumpcyjnym, niejako dla przeciwwagi, coraz wigcej
uwagi poswigca sie potrzebom naszego zycia duchowego. Organizowane sg liczne imprezy
1 konkursy muzyczne, rozwija si¢ rowniez tworczo$¢ wokalna. Od organizowanej corocznie
Noworocznej Gali Piosenki’® czy Konkursu o Nagrode Ztotego Dzwonu” poczynajac a na
bogactwie muzyki udostgpnianej w zasobach Internetu konczac, mamy przestrzen gdzie wcigz
pojawiaja si¢ nowe utwory, nieustannie wzbogacajace skarbnice naszej muzyki. Sytuacja jest
zatem dynamiczna i stwarza przestanki do pozytywnego myslenia o przysziosci. Warto
jednak zauwazy¢, ze moéwigc o tworczosci na bas-baryton w repertuarze chinskim tu i teraz,
trudno nam bedzie znalez¢ jakie$ konkretne przyktady. Katalog utworéw na bas-baryton
ogranicza si¢ aktualnie do kilku pie$ni artystycznych, jak Na rzece Jialing, Teczowa
dziewczyna, Rzeka plynie na wschod oraz dwoch partii Yang Bailao i Chang Wuye

z chinskich oper narodowych Bialowlosa 1 Pustkowie. Z kolei powszechna wiedza o tym

77 Yu Dugang, Cai Yuanhong: Nauczanie muzyki wokalnej [M], Shanghai Music Publishing House, 2009(07):
str.206

78 Gala Noworoczna, zwana Gala Swigta Wiosny, to wieczor kulturalny organizowany dorocznie przez Centralng
Rozgtosni¢ Radiowa i Telewizyjna z okazji obchodéw Chinskiego Nowego Roku. Powstat w 1979 roku,
oficjalnie otwarty w 1983 roku, a w 2014 roku zostat uznany za projekt narodowy. Impreza obejmuje rézne
formy artystyczne, takie jak skecze, piosenki, $piew i taniec, akrobatyke, magie, operg czy cross talk, skupiajac
przed ekranami telewizoroéw liczna publiczno$é i tworzac §wiateczny nastrdj pod hastami ,,Caty Swiat §wietuje"
i "Spiewajmy, radujac si¢ dostatkiem".

7 Ufundowana w 2001 roku nagroda Chinska Muzyczna Nagroda Ztotego Dzwonu stanowi interdyscyplinarng
profesjonalng nagrode artystyczna, zatwierdzong przez Centralny Departament Propagandy i wspotfinansowana
przez Chinska Federacje Kot Literackich i Artystycznych oraz Chinskie Towarzystwo Muzyczne.
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rodzaju gltosu w operze zachodniej, gdy chodzi o chinskich tworcow czy melomandw,
réwniez ogranicza si¢ do zaledwie kilku klasycznych arii z uwagi na fakt, iz katalog
prezentowanych w Chinach oper zachodnich jest ograniczony do tych najbardziej

popularnych.

3.2.4 Podsumowanie

Autor uwaza zatem, iz powolny rozwoj tworczosci na bas-baryton i niewielka liczba
utworow wynikaja z nastepujacych przyczyn:

- Po pierwsze to kryteria przyj¢tego na wstepie podziatu glosow. Po ponad dziesieciu
latach okresu reform i otwarcia, pojawita si¢ w Chinach grupa wybitnych $piewakow
1 pedagogdw, ktdrzy przyczynili si¢ rozwoju chinskiej wokalistyki. Jeden z nich, pedagog
Shen Xiang, wyszkolit grupe wybitnych $piewakow basowych i pedagogéw, takich jak Wen
Kezheng, Zhao Dengying oraz Peng Kangliang. Jednak podzial glosow w chinskiej muzyce
wokalnej nie uwzglednial jeszcze wowczas klasyfikacji obejmujacej pelne spektrum
zréznicowania i gltosy meskie dzielono jedynie na tenor, baryton i bas. Nie mogly si¢ zatem
pojawi¢ zbyt liczne utwory, ktore mozna by sklasyfikowac¢ jako partie bas-barytonowe.

- Po drugie to kwestia pragmatyki kompozytorskiej w korelacji do oczekiwan
publiczno$ci. Niewielu dzialajacych na komercyjnym rynku muzycznym kompozytoréw
tworzy aktualnie na bas-baryton. W obecnych czasach, twoérczo$¢ muzyczna stuzy¢ ma
ogo6towi odbiorcow. Kiedy za§ muzyka staje sie towarem w gospodarce rynkowej, tworcy
zmuszeni zostaja do brania pod uwage, czy towar ten, poza wartosciami duchowymi
1 kulturowymi, przyniesie tez wymierne korzysci ekonomiczne i czy zaspokoi oczekiwania
spoleczne. Wraz z Zywiofowym rozwojem masowej kultury konsumpcyjnej, radio, telewizja
i inne media staly si¢ glownymi kanatami masowej konsumpcji kultury. W szczegolnosci
medialne nagrania audio muszg sprosta¢ wymaganiom rynkowym, by¢ podporzgdkowane ich
regutom. Bez wzgledu na ich wartosé, jako dzieta sztuki, muszqg odpowiadac¢ wymaganiom
estetycznym odbiorcow. Tworca musi wigc mie¢ wyczucie tych wymagan, oraz ich przemian,
by podgzac¢ wraz z duchem czasu, a przy tym by jego tworczos¢ przynosita takze korzysci
spoteczne®. Dzi$, gdy wszyscy dazg przede wszystkim do maksymalizacji zyskow, jesli
nagranie nie moze przynie$¢ odpowiedniego zarobku, oznacza to, ze nie posiada ono warto$ci
rynkowej 1 nie moze zaistnie¢ w sytuacji wysokiej konkurencji. Osoby przyzwyczajone do

stuchania utworow na sopran i tenor, odzwierciedlajacych kunszt techniki §piewu, zwlaszcza

8 Shen Tiehou: O wydawnictwach audio [J], People's Music, 2009(10): str. 47
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mtodzi ludzie, chetnie podazajacy za moda, w zdecydowanej wigkszo$ci stuchajg muzyki
komercyjnej i niewielu z nich pragnie poswigci¢ chwile, by sie nieco bardziej skupié,
wyciszy¢ 1 poshlucha¢ bas-barytonu. ,,W wyniku roéznych czynnikéw bezposrednich
i posrednich kompozytorzy rzadko tworza utwory na bas-baryton, gdyz nie przyniosg one
znaczacych korzysci ekonomicznych, a wytwornie plytowe niechetnie wydaja utwory na ten
typ glosu, chetniej skupiajac si¢ na muzyce popularnej lub piesniach ludowych, na ktore jest
duzy popyt™8!.

Wreszcie po trzecie, liczba wykonawcow jest w duzej mierze wprost proporcjonalna do
ilosci powstajacych utworéw. Wraz z otwarciem si¢ Chin na §wiat zewngtrzny, nastapil tam
szybki rozw6j pod wzgledem duchowym i kulturalnym. Rozwinela si¢ réwniez muzyka
wokalna. Pojawito si¢ wielu wybitnych wykonawcow, takich jak Dai Yugqiang, Liao
Changyong, Yang Xiaoyong, Yan Weiwen i inni, ktorzy zaspiewali wiele znakomitych partii
operowych. Melomani zachowuja we wdzigcznej pamigci ich znakomite wykonania arii
takich jak ,,Nie moge¢ uczyni¢ mojej synowskiej poboznosci mojej matce” z opery Ogien
i wiosenny wiatr trawiq Stare Miasto, arii Nie wiem, w ktorym kierunku wieje wiatr
z Pozegnania z Cambridge, Jeszcze jedno spojrzenie na rodzine z Gory Yimeng, Milosci moja,
czy mnie styszysz? z Dlugiego Marszu, arii komisarza politycznego Yang Xiaodonga Nie
moge spetni¢ mojej synowskiej powinnosci wobec mojej matki z opery Wang Zujie®? Ogieri i
wiosenny wiatr trawiq stare miasto, arii Xu Zhimo Nie wiem, w jakim kierunku wieje wiatr z
opery o tym samym tytule, skomponowanej przez Li Ruixianga 83, arii Sun Jiulonga Spdjrz na
krewnych po raz drugi z opery Géra Yimeng skomponowanej przez Luan Kaia 3¢, arii

komisarza Penga Czy styszysz, moja Mitosci z opery Diugi marsz skomponowanej przez Yin

Qinga %, oraz wielu innych. Wigkszo$¢ tych $piewakow to tenorzy i barytony, niewiele jest

8Ly Jiayin: Wplywy rozwoju kreacji r6l mezzosopranowych w operze europejskiej [D], Henan Normal
University, 2014

82Wang Zujie, narodowo$¢ Han, urodzony w styczniu 1949, cywilny general, kompozytor krajowy klasy A,
pracownik naukowy Akademii Operowej Uniwersytetu Pekinskiego. Stworzyl miedzy innymi: opery ,,Pachnace
Serce Traw”, ,,Ogien i Wiosenny Wiatr Trawig Stare Miasto”, ,,Cdrka Partii”, suite¢ choéralng ,,Na Potudniu jest
taki las”, pie$ni artystyczne ,,My sa przyjaciolmi”, ,,Mito$¢ petlna wina”, ,Nostalgia” i wiele innych wybitnych
utwordow.

83Kompozytor krajowy klasy A, dyrektor artystyczny Shanghai Music Valley i do§wiadczony producent
dramatéw muzycznych. Do gtownych jego utworow nalezg musical Piesn o kraju 1 opera W ktorym kierunku
wieje wiatr.

8Luan Kai, urodzony w czerwcu 1973 roku, znany chinski kompozytor i muzyk. Do jego najwazniejszych
utwordw zalicza si¢ wielka opere narodowa ,,Gora Yimeng” [10], opera narodowa ,,Wezet Tongxin” [16]

i poemat symfoniczny ,,Mysli o sktadaniu ofiar Konfucjuszowi”, obraz symfoniczny ,,Ruchome Zakazane
Miasto”, wielkoformatowy obraz symfoniczny ,,BDayu Huashang”, dramat perkusyjny ,,Kobieta-gereral z rodu
Yang”, dramat wokalno-taneczny ,,Cztery Pigkno$ci”, symfonie¢ ,,Do Bohateréw”, suite symfoniczng ,,Legenda
Pachnacych Wzgorz”, poemat taneczny ,,Nasz festiwal”, dramaty taneczne ,,Pawilon Piwonii” i ,,Urok Gory
Laoshan”.

&Yin Qing, urodzony w maju 1954, w latach 2006 - 2009 petnit funkcj¢ szefa Zespotu Piesni i Tanca Wydzialu
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natomiast wzmianek o bas-barytonach starszego pokolenia. Wykonawcy stanowiq bardzo
wazne ogniwo w realizacji wartoSci artystycznej piesni. Sq oni waznym nosnikiem w
bezposredniej relacji pomigdzy kreacjg wtorng i systemem wartosci estetycznych. Bez dobrych
wykonawcow trudno o dobrq i bogatg tworczos¢, gdyz nie bedzie ona znajdowac spotecznej
akceptacji, co wstrzyma jej rozwdj®. Dlatego tez stosunkowo nieliczna tworczo$¢ na bas-
baryton w Chinach jest skorelowana z niedocenianiem tego rodzaju glosu.

Wszakze autor niniejszej dysertacji zywi wielka nadziejg, iz w efekcie dzialalnosci
artystycznej 1 dydaktycznej licznej grupy muzykow swojego pokolenia, wyksztatconych
zarbwno w Europie, jak i na innych kontynentach, poza granicami Chin, $wiadomych
dorobku wokalnego literatury zachodniej, rozwdj poszczegolnych partii gtosowych w ich
pelnym spektrum, w tym rozwoj odpowiednich badan nad partiami bas-barytonowymi bedzie

postgpowat, co znajdzie swoje odbicie takze w nowym repertuarze muzycznym.

Pracy Politycznej Centralnej Komisji Wojskowej Komunistycznej Partii Chin. Przewodniczacy Chinskiego
Towarzystwa Muzycznego i kompozytor narodowy klasy A. Stworzyt piesni artystyczne "W Nowej Erze",
"Jiangshan", "Ku odrodzeniu", "Pod jasnym stoncem", "Niebianska droga", "Piesn Zachodu", "Historia
zotnierzy" ”, opere ,,Dlugi marsz” i inne.

% Han Ke: Cwiczenie barwy glosu w partiach basowych [J], Northern Music, 2018(04): str. 78
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Rozdzial IV
Analiza nagranych na zalaczonej plycie CD reprezentatywnych arii

wybranych postaci bas-barytonowych w operze chinskiej i zachodniej

Kierujac si¢ zestawieniem rol operowych odgrywanych przez dwoch $piewakow
Samuela Ramey’a i [ldebrando D'Arcangelo opisanych w rozprawie Antoniego Olszewskiego
z Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina (patrz tabela ponizej) oraz klasycznymi
rolami w interpretacji dwoch stynnych chiniskich bas-barytonéw Tian Haojianga i Shen Yanga
(patrz lista w rozdziale 3), oraz wlasnymi do$wiadczeniami teoretycznymi i praktycznymi,
Autor wybrat Ari¢ Leporello z opery W. A. Mozarta Don Giovanni - "Madamina, il catalogo
e questo", Ari¢ Basilio z opery Gioacchino Rossiniego I/ barbiere di siviglia — "La calunnia
e un venticello...", Ari¢ Krola Filipa z opery Giuseppe Verdiego Don Carlo — "Ella giammai
m’amo...", Ari¢ Banco z opery Giuseppe Verdiego Makbet — "Come dal ciel precipita...",
Ari¢ Aleko z opery Sergiusza Rachmaninowa Aleko — "Ves' tabor spit...", Ari¢ Ferrando

z opery Giuseppe Verdiego I/ Trovatore — "Di due figli vivea padre beato...", oraz arie
chinskie — Ari¢ Yang Bailao z opery Bialowfosa 1 Ari¢ Chang Wuye z opery Pustkowie — Nie
znasz go? celem dokonania nagrania i analizy.

Role operowe w repertuarze Samuela Rameva®”

Kompozytor Opera Rola

Bartok Bluebeard's Castle Bluebeard
Bernstein Candide Dr Pangloss
Bellini Norma Oroveso

Bellini I puritani Sir Giorgio
Berlioz La damnation de Faust M¢éphistophélés
Bizet Carmen Escamillo

Boito Mefistofele Mefistofele
Britten Billy Budd John Claggart
Canepa Riccardo IIT Riccardo IIT
Charpentier Louise La Pére
Donizetti Anna Bolena Enrico VIII
Donizetti Lucia di Lammermoor Raimondo Bidebent
Donizetti Caterina Cornaro Andrea Cornaro

8 Role operowe w repertuarze Samuela Rameya (Olszewski, Antoni, Gtos barytonowy..., UMFC, 2001, str 16-
18
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Floyd Susannah Olin
Héndel Rinaldo Argante
Héndel Rodelinda Garibaldo
Héndel Ariodante IT Re di Scozia
Héndel Semele Cadmus
Somnus
Haydn Armida Idreno
Gounod Faust Meéphistophéles
Massenet Manon Le Comte Des Grieux
Massenet Chérubin Le Comte
Massenet Don Quichotte Don Quichotte
Meyerbeer Robert le diable Bertram
Montemezzi L'amore dei tre re Archibald
Mozart Le nozze di Figaro Figaro
Mozart Don Giovanni Don Giovanni
Leporello
Mozart Die Zauberflote Sarastro
Mussorgsky Boris Godunov Boris Godunov
Pimen
Offenbach Les contes d'Hoffmann Lindorf
Dapertutto
Lindorf
Miracle
Ponchielli La Gioconda Alvise Badoero
Prokofev Guerra e pace Kutuzov
Puccini La Bohéme Colline
Puccinii Tosca Barone ScarpiaCesare Angelotti
Puccini La rondine Rambaldo
Puccini Turandot Timur
Rossini 11 signor Bruschino Gaudenzio
Rossini L'italiana in Algeri Mustafa
Rossini Il turco in Italia Selim
Rossini 11 Barbiere di Siviglia Don Basilio
Rossini Otello Elmiro
Rossini La gazza ladra Podesta Gottardo
Rossini La donna del lago Douglas d'Angus
Rossini Maometto secondo Maometto secondo
Rossini Semiramide Assur
Rossini I1 viaggio a Reims Lord Sidney
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Rossini

Mos¢ in Egitto

Moise

Rossini

Le comte Ory

Le Gouverneur

Saint-Saéns

Samson et Dalila

Un vecchio cbreo

Strauss Elektra Orest
Stravinsky The Rake's Progress Nick Shadow
Thomas Hamlet Claudius
Verdi Oberto,Conte di San Bonifacio Oberto
Verdi Nabucco Zaccaria
Verdi I Lombardi alla prima crociata Pagano
Verdi I due Foscari Jacopo Loredano
Verdi Attila Attila
Leone
Verdi Macbeth Banco
Verdi I masnadieri Massimiliano Moor
Verdi Jérusalem Comte de Toulouse
Verdi Luisa Miller Wurm
Verdi Rigoletto Monterone
Sparafucile
Verdi La forza del destino Padre Guardiano
Verdi Don Carlos Filippo 11
IT Grande Inquisitore
Verdi Aida Ramfis
Role operowe w repertuarze D'Arcangelo®
Kompozytor Opera Rola
Bizet Carmen Escamillo
Bellini La sonnambula Rodolfo
Donizetti Anna Bolena Enrico VIII
Donizetti Don Pasquale Don Pasquale
Donizetti L'elisir d'amore Dulcamara
Gounod Faust M¢éphistophélés
Mozart Cosi fan tutte Don Alfonso
Gugliemo
Mozart Don Giovanni Don Giovanni
Leporello
Mozart Le nozze di Figaro Figaro
Puccini La Bohéme Colline

8 Role operowe w repertuarze Ildebrando d’ Arcangelo (Olszewski, Antoni, Glos barytonowy..., UMFC, 2001,

str 21-22
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Rachmaninoff Aleko Aleko

Rossini La Cenerentola Alidoro

Rossini 11 Barbiere di Siviglia Don Basilio

Rossini Il turco in Italia Selim

Rossini L'taliana in Algeri Mustafa

Verdi Attila Attila

Verdi Ernani Don Ruyz Gomez de Silva
Verdi Simon Boccanegra Jacopo Fiesco

Verdi Don Carlos Filippo II

Verdi Il trovatore Ferrando

4.1 Analiza arii postaci z oper zachodnich

4.1.1 Aria Leporello z opery W. A. Mozarta Don Giovanni - ,, Madamina, il catalogo é questo”

1. Kontekst dramaturgiczny

Leporello jest sluga gltownego bohatera Don Giovanniego, odgrywajacym spdjna
i istotng role w ogdlnym rozwoju fabuly opery®. Don Giovanni uwielbia romanse
i uwodzenie kobiet, czemu jego stuga wydaje si¢ przyglada¢ w milczeniu, przymykajac oko
na jego bezczelno$¢ i brak szacunku dla kobiet, czasem nawet pomagajac mu (na wyrazne
polecenie Giovanniego) w jego niecnych knowaniach, w uwodzeniu lub w odwracaniu uwagi
narzeczonego upatrzonej przez Don Giovanniego chtopki, a nawet przebierajac si¢ za swego
pana, czego omal nie przyptaca zyciem. Co wigcej, Don Giovanni czyni go niekiedy koztem
ofiarnym, ptacgc mu nastepnie, by go udobrucha¢®®. Z tego punktu widzenia stuzacy
Leporello jest cztowiekiem lojalnym, niezbyt odwaznym, cenigcym sobie skromng pensje
ptacona mu przez Giovanniego. Po prostu zwyczajnym, prostym czlowiekiem, ktorego
pozycja wynika ze statusu urodzenia i statusu majatkowego (raczej jego braku)
konstytuowanych epoka w ktorej przyszto mu zy¢. Jednak kiedy zaczyna wylicza¢ Elvirze
liste dwoch tysiecy kobiet, kochanek swego pana, czyni to z niezwykla pasja, a wrecz

z przesada. Ukazuje w calej pelni emocje, ktore nim wewngtrznie targaja, a ktérych

8 Ford C. Music, sexuality and the Enlightenment in Mozart's Figaro, Don Giovanni and Cosi fan tutte[M].
Routledge, 2016: str. 116

% Fisher B D, Da Ponte L. Mozart's Da Ponte Operas: The Marriage of Figaro, Don Giovanni, Cosi Fan Tutte[M].
Opera Journeys Publishing, 2007: str. 137
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przedsmak styszymy i widzimy juz w pierwszej jego krétkiej arii, na samym poczatku I aktu
Notte, giorno.... Sluchajac arii katalogowej odbieramy juz w pelni stan jego jakiego$
zapetlenia emocjonalnego. Odnosimy wrazenie, iz Leporello jednocze$nie oskarza
Giovanniego i ze mu zazdro$ci. Dramaturgicznie wyliczany skrupulatnie katalog podbojow
mitosnych Giovanniego pozycjonuje nam go jako najwigkszego uwodziciela, geniusza
zalotow ale tez nienasyconego erotycznie potwora, ktorego nalezy ukaraé. Pozwala takze
zobaczy¢ skutki tych podbojow, ogarnaé ogrom nieszczesliwych kobiet uwiedzionych
i porzuconych. Paradoksalnie tez usprawiedliwia Leporella z jego serwilizmu, poprzez fakt

archiwizowania tej catej uwodzicielskiej aktywnos$ci swojego Pana.

2. Analiza wokalna

Madamina, il catalogo ¢ questo to aria dtuga, nasycona tekstem, a jej pierwsza czes$¢
za$piewac trzeba szybko, co wymaga od wokalisty dobrej techniki wykonawczej (oddechowe;j
1 artykulacyjnej) 1 umiejetnosci zapamigtania dtugiego tekstu. Trzeba tez zadba¢ o plynnosé
podczas $piewania allegro, przy jednoczesnym zachowaniu wyraznej wymowy i umiejg¢tnosci
zrecznego przejscia z Allegro do Andante, ze wszystkimi zwigzanymi z tym przej$ciem
zmianami ekspresji emocjonalne;.

Utwor ten ma strukture ztozong, dwucze$ciowa. Pierwsza czg$¢ ma oznaczenie tempa
allegro w metrum 4/4, za§ druga andante con moto ma metrum3/4. Dla potrzeb analizy
wyrdzniam w czesci pierwszej 5 fragmentow okreslonych badz to strukturg motywiczng badz
osadzeniem w konkretnej tonacji. Pierwszy fragment, w tonacji gtéwnej D-dur (Przyktad 4-1-
1, takty od 1-15) zawiera tekst: Madamina, il catalogo e questo, delle belle, che amo il padron

mio: un catalogo egli e, che ho fatt’io; osservate, leggete con melosservate, leggete con me!

Przyktad 4-1-1 Madamina, il Catalogo & questo®!

1 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO0.1990(04): str. 70-
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Wolfgang Amadeus Mozart

Allegro LEPORELLO:
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Na tekstur¢ akompaniamentu sktadaja ostinatowe akordy blokowe i roztozone pasaze
akordowe, co stuzy wyeksponowaniu tekstu. W pierwszym fragmencie Leporello krotko
objasnia Elvirze rol¢ i znaczenie listy, ktora trzyma w dloni. Dluzsza cze$¢ narracyjna nastapi
dopiero po tym wstgpie, wiec wykonawca moze zostawi¢ sobie wybuch entuzjazmu na

poOznie;j.
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W drugim fragmencie (takty: 16-36) Leporello zaczyna Elvirze wyliczaé: In Italia
seicento e quaranta, in Almagna duecento e trentuna, cento in Francia, in Turchia novantuna,
ma in Ispagna, ma in Ispagna son gia mille e tre, mille e tre, mille e tre! W powtarzanym
przebiegu harmonicznym D’-T w partii skrzypiec mamy powtarzane opadajace pasaze, jakby
dopowiadajace rozmiar niszczacych erotycznych podbojow Giovanniego o dewastujacej sile
lawiny Leporello podaje Elvirze szczegdtowy spis: In Italia seicento e quaranta,in Lamagna
duecento e trent’una, cento in Francia, in Turchia novant 'una, ma in Ispagna, ma in Ispagna
son gia mille e tre, mille e tre, mille e tre! (przyktad 4—1-2). Istotng cechg tego fragmentu jest
dialogowanie solisty z orkiestra, co wymaga od wokalisty $§wiadomego shuchania
1 odpowiedniej interakcji, tak aby uzyska¢ wysoki stopien integracji z orkiestrg. Narastajaca
emocja narracji muzycznej odzwierciedla ekscytacje, z jaka Leporello snuje swoja opowies¢,
kreslac przed widownig obraz skali dokonan wielkiego uwodziciela, wszakze nalezy panowac
technicznie nad kreowang ekscytacja by nie zaburzy¢ precyzji artykulacyjnej oraz

korespondencji z partig orkiestrowa.

Przyktad 4-1-2 Madamina, il catalogo & questo®*
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O ile oméwiony drugi fragment allegro opisuje wyczyny Giovanniego w kategoriach
ilosciowych 1 geograficznych, o tyle trzeci porzadkuje status uwiedzionych kobiet pod
wzgledem pozycji spotecznej, zawodu czy konstytucji fizycznej: V'han fra queste contadine,
cameriere, cittadine, v'han contesse, baronesse, marchesane, principesse. E v'han donne
d'ogni grado. D'ogni forma, d'ogni eta, d'ogni forma, d'ogni eta. Tekstura partii orkiestry
zasadniczo nie zmienia si¢, z ta r6znicg iz tonacja moduluje do A-dur 1 taka pozostanie juz do
konca allegro (przyktad 4-1-3). W tym fragmencie wokalista powinien zwrdci¢ uwage na
progresywne crescendo wraz z kolejnymi frazami tekstu. Ten fragment wyczerpuje materiat
tekstowy czesci allegro, dwa pozostate stanowig powtdrzenia wczes$niejszego materiatu
tekstowego 1 muzycznego, gdzie fragment czwarty jest powtdrzeniem sekcji drugiej
z rozwinigciem, zakonczonej podtkadencja w A-dur. Ze wzgledu na szczegdtowy opis

tozsamosci 1 profesji tych kobiet, wskazana jest precyzyjna, wyrazista dykcja, skorelowana

72



z narastajaca dynamikg.

Przyktad 4-1-3 Madamina, il catalogo & questo®
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Piata sekcja jest powtorzeniem 1 podkresleniem sekcji trzeciej. inaczej jednak, niz
w sekcji trzeciej, gdzie dynamika glosu narastala wraz ze wzrostem tessitury tu mamy
falowanie dynamiki adekwatne do naprzemiennych pasazy, w goére i w dot po stopniach
tonacji A-dur. W partii akompaniamentu orkiestry nastgpuje powtorzenie akompaniamentu
z czeSci drugiej czgscei, lecz tym razem w tonacji A-dur. Struktura przebiegu harmonicznego
to wcigz bardzo proste nastgpstwo dominanty i toniki (V-I). Pasaz konczy si¢ powtarzanymi
progresjami harmonicznymi [-VI-IV-V-I w strukturze lamanych akordéw (arpeggio),

prowadzacych cze$¢ allegro do quasi-triumfalnego konca w tonacji A-dur. Oto punkt
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kulminacyjny pierwszej cze$ci arii, w ktorym partia wokalna i1 partia orkiestry powinny

osiggna¢ maksimum ekspresji (przyktad 4-1-4).

Przyklad 4-1-4 Madamina, il Catalogo & questo®
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Andante con moto, czyli druga czgs$¢ arii, w metrum % powraca do tonacji D-dur,
z okazjonalnymi inwersjami dominanty septymowej drugiego stopnia. Autor traktuje t¢ czgs¢
partic Andante jako odcinek wielowyrazowy. Po pierwsze, w tek$cie nie ma wyraznych
przerw miedzy akapitami, a muzyka rozwija si¢ bez wyraznego oddzielenia kolejnych
struktur motywicznych. Mozart zmienia narracj¢ na bardziej liryczng chcac oddaé
uwodzicielskg temperature namig¢tnych romanséw Giovanniego, oddajac tez mimowolng
ekscytacje Leporello.
Struktura rytmiczna o$miu akapitow pierwszego fragmentu andante jest skorelowana
w ukladzie podobienstwa i liczy sobie tacznie szesnascie taktow (przyktad 4-1-5). Stowa
tekstu: Nella bionda egli ha l'usanza, di lodar la gentilezza, nella bruna, la costanza, nella
bianca la dolcezza. W kazdym akapicie sg dwa takty. Trzecia i ostatnia miara drugiego taktu
to pauza. Zdaniem Autora najlepszym sposobem wykonania jest precyzyjna realizacja pauzy,
wydobywajaca jej znaczenie. Powstaje wrazenie, jakby $piew si¢ urywal, ekspresja za$ trwa
dalej. Odzwierciedla to rowniez wysoki stopief integracji muzyki i stow. Chociaz jedna fraza
si¢ konczy, to wskazuje ona na poczatek nastgpnej. Frazy przed i po pauzie sg w ten sposob ze

soba potaczone. Wymaga to oczywiscie od wokalisty dobrego wyczucia formy i timingu.

Przyktad 4-1-5 Madamina, il Catalogo ¢ questo®
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Podobny fragment wystepuje rowniez pod koniec Andante (4-1-6). Stowa: voi sapete

quell che fa, voi sapete quell che fa. Muzyka odpowiadajaca temu fragmentowi o charakterze

wypowiedzi a parte (do publicznos$ci) jest spokojniejsza, o charakterze refleksyjnym. Aby

wykonania miato wlasciwy spokdj i charakter nalezy zadba¢ o wlasciwy wymiar pauzy przed

dla uspokojenia oddechu, dbajac o utrzymanie charakteru legato mimo wpisanych w strukture

tekstu muzycznego pauz.

Pryk tad 4-1-6 Madamina, il Catalogo ¢ questo (78-79)%
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podstawowa kwestig jest wlasciwa wokalnie

1 muzycznie realizacja drugiej, istotnej wykonawczo kulminacji na stowach: e la grande

% Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO0.1990(04): str. 78-

79

76



maestosa. Nuta odpowiadajaca trzeciej sylabie stowa ,maestosa” w powtorzeniu, to
d w oktawie malej, trwajaca siedem miar. Jest to dzwigk zarazem dlugi, jak 1 wysoki dla basa

czy nawet bas-barytona (przyktad 4-1-7).

Przyktad 4-1-7 Madamina, il Catalogo ¢ questo®’
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Dlatego we frazie poprzedzajacej t¢ wysoka nut¢ nalezy podkresli¢ silng tendencje
dazenia do funkcji tonicznej. Autor uwaza tez, ze realizacja oznaczenia crescendo winna
trwa¢ do czwartej miary dlugiej nuty, a nastepnie przechodzi¢ w diminuendo a nie konczy¢
si¢ w dynamice forte. Ten sposob interpretacji nie tylko odzwierciedla spryt i elokwentnosé¢
Leporello, ,,gietko$¢” (takze w pejoratywnym sensie) jego charakteru, lecz takze kanony
estetyczne dotyczace glosu prowadzonego zgodnie z regutami belcanto.

Trzeci akapit (124-135) drugiej czgsci (przyktad 4-1-8) rozpoczyna si¢ od ciagltych
zmian i powtdrzen, a muzyka staje si¢ stosunkowo powolna i cicha. Podczas $piewania
zwré¢my tu uwage na zmiany tonalne, w ktérych humorystyczny i ironiczny ton stuzy
oddaniu znaczenia dramatycznego libretta.

Przyktad 4-1-8 Madamina,il catalogo ¢ questo”®
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W fragmencie czwartym (136-172) melodia powtarza si¢ w pierwszych 6 taktach, ale w
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muzyce panuje progresywny nastrdj. Spiewajac nalezy zwrocié uwage na oddech i akcent
jezykowy oraz zachowa¢ jedno$¢ pozycji dzwigkowej. Oddech powinien by¢ zaroéwno
elastyczny, jak i wspomagajacy.

Przyklad 4-1-9 Madamina,il catalogo e questo®
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Voi sapete quel che fa Mozart wyraza rd6zne emocje zawarte w tych samych stowach
libretta poprzez zmiany rejestru i rytmu z o$miokrotnym powtérzeniem (patrz przykiad
partytury). Ton 1 rym stow muszg mie¢ progresywny charakter, a kazde powtdrzenie musi
nies¢ nowe znaczenie. Dodatkowo nucenie ,,m" moze zastapi¢ przedostatnie powtdrzenie.
Koncowy dzwiek wysoki wymaga utrzymania wysokiej pozycji i silnej dynamiki, nie moze
on jednak by¢ przesadnie wyeksponowany (4-1-10).

4—1—10 Madamina,il catalogo ¢ questo!®
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4.1.2 Aria Basilio z opery Gioacchino Rossiniego I/ barbiere di siviglia — ,,La calunnia é

un venticello...”

1. Kontekst dramaturgiczny

Nauczyciel muzyki Basilio jest typowym hipokryta. Oficjalnie udziela Rozynie lekcji
muzyki, przeciez w rzeczywistos$ci jest wspolnikiem w intrydze uknutej przez Bartolo, ktory
chce poslubi¢ swa wychowanice, by zdoby¢ jej majatek. Typowa kreatura, ktéra dla zdobycia
pieniedzy nie cofnie si¢ przed niczym!'?!. Zanim si¢ pojawia na scenie, mamy okazje ustyszeé¢
dosadna opini¢ o nim z ust Figara, ktory w rozmowie z hrabig Almaviva charakteryzuje go
jako falszywego medrca, podejrzang swatke, specjaliste od rozmaitych oszustw, totalnego
chuligana, w dodatku zawsze bez grosza. Dla niepoznaki nosi na sobie pigkny plaszcz
nauczyciela muzyki, aby ukry¢ swoje nikczemne wystgpki i uchodzi¢ za cztowieka
cnotliwego. W rzeczywisto$ci jest podstepny, przebiegly, skory do intryg, chciwy i tchorzliwy.
Dla zysku w kazdej chwili gotow jest do zdrady!®?. Cho¢ jest to postaé raczej drugoplanowa
w tej operze, to jednak zwigzany z nig efekt komiczny odgrywa wazng role. W arii Basilio

doradza Bartolo jak za pomoca plotki pozby¢ si¢ niewygodnego konkurenta do reki Rozyny.

2. Analiza wokalna

Aria ma struktur¢ dwuczgsciowa, w tempie allegro, tonacji C-dur (w oryginale napisana
w tonacji D-dur, praktyka wykonawcza w ktorej duzo czesciej powierza si¢ te parti¢ basom
lub bas-barytonom wymusita transpozycje arii o caty ton nizej), metrum 4/4. Catos¢ sktada si¢

z dwoch czesci A 1 B. Takty 1-70 to sekcja A, a od 71 do konca to sekcja B. Preludium sktada

101 Rossini's The Barber of Seville[M]. Opera Journeys Publishing, 2005(04):73
102 Deasy M. Il barbiere di Siviglia. By Gioachino Rossini. Ed. by Patricia B. Brauner[J]. 2013: str.594-596
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si¢ z czterech taktow. Zastosowanie dwoch obiegnikdw w prostym motywie melodycznym c-
d-g w pierwszych dwoch taktach wprowadza stuchacza w nastr6j nerwowosci i niepokoju.
Szybkie oOsemki w kolejnych dwodch taktach i1 jednocze$nie z nimi grane ozdobniki
dzwickowe (grupy przednutkowe) przedzielone pauzami 6semkowymi, po ktoérych nastepuje
dokonczenie motywu melodycznego z efektowng triola pomiedzy szesnastkowa pomigdzy
ostatnimi dwiema nutami z ironig i dramatyzmem, a przy tym bardzo naturalnie wprowadza

motyw glowny frazy wokalnej (przyktad 4-2-1).

Przyktad 4-2-1 La calunnia é un venticello (84)'%

Gioachino Rossini
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|
Po 4-taktowym preludium pierwsza cze$¢ (Przyklad 4-2-2) przypomina melodie
recytatywng, z wyrazista dynamika piano. Basilio opowiada tu obrazowo o skuteczno$ci
dzialania oszczerstwa. Solista intonuje, migkko, stonowanym glosem, stopniowo go
uwalniajac, wykorzystujac gestniejaca strukture rytmiczng akompaniamentu, aby zarysowaé
podstepna, przebiegla i1 intrygancka naturg kreowanej przez siebie postaci.

Przykiad 4-2-2 La calunnia é un venticello'™

103 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO0.1990(04): str.84
104 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO0.1990(04):
str.84-85
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Samonapedzajaca si¢ powtarzana struktura rytmiczna akompaniamentu, stopniowo
ujawnia psychologie Basilio, mistrza plotkarstwa, oszczerstw, zdrady i podstepu. Spiewajac,
musimy uchwyci¢ tempo rytmu, umiejetnie dysponowa¢ wolumenem glosu, stopniowo go
zwigkszajac wraz z falowaniem muzyki, sprawiajac, ze stuchacz wrgez fizycznie odczuje
ogromng i niszczgcg moc plotek 1 oszczerstw, moc, ktéra go przyttoczy.

W calej arii wystepuje wiele powtdrzeh motywow melodycznych, skokow
interwatowych quasi-melorecytacji. Na przyktad w taktach 29-40, 43-47 1 54-61 mamy
fragmenty melorecytacji na jednym dzwicku, gdy np. w taktach 50-53 i 63-70 wigcej jest
skokow interwalowych. Uzyte lacznie zabiegi kompozytorskie doskonale buduja obraz
destrukcyjnej potegi plotek i1 oszczerstw (Przyktad 4-2-3).

Przyktad 4-2-3 La calunnia é un venticello'®
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W taktach 62 do 69 (Przyklad 4-2-4), mamy typowy przyktad tzw. ,,parola urgente”,
gdzie tempo artykulacji solisty musi nadgza¢ za szybkim tempem przebiegu melodycznego,
przy jednoczesnym wzieciu pod uwage wartosci czasowej potrzebnej na wziecie dobranego
oddechu. Nalezy rowniez zwroci¢ uwage na wyrazng artykulacje czystych samogtlosek,
spolgltosek 1 spotglosek podwdjnych, niezwykle istotnych dla prawidlowej wymowy w jezyku
wloskim. Musza one zosta¢ zaspiewane zgodnie z wilasciwo$ciami fonetycznymi jezyka

wloskiego i z utrzymaniem stylu tego fragmentu.

105 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO.1990(04): str. 88
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Przyktad 4-2-4 La calunnia é un venticello'*
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Po krotkim przejs$ciu w takcie 71, przechodzimy accelerando do sekcji B, w ktorej takt
88 jest pierwszym punktem kulminacyjnym. Spiewajac zwréémy uwage na zmiany tempa,
wysoka impostacje i appoggio oddechowe, bez utraty spojnosci przy zadanej realizacji

crescendo (przyktad).

Przyktad 4-2-5 La calunnia é un venticello (90)'%7
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Nastepnie, od taktu 90 rozpoczyna si¢ repryza z przedtaktem, a caty utwor konczy sie
efektowng kulminacja na dzwicku tonicznym. Wykonawczo utwor zblizony stopniem
trudnosci jak 1 charakterem zadan wokalnych do uprzedniej ,,Madaminy” Leporella. Obie tez

sa, w moim przekonaniu, najlepsza egzemplifikacja potrzeby wyodrebniania glosu bas-

107 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO.1990(04): str. 90
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barytonowego, gdyz tessyturalnie, barwowo, ale tez gdy chodzi o agogik¢ i dynamike

pozycjonujg si¢ w obrgbie pomigdzy basem a barytonem.

4.1.3 Aria Krola Filipa z opery Giuseppe Verdiego Don Carlo — ,, Ella giammai m’amo...”

1. Kontekst dramaturgiczny

Filip II — jedna z gtoéwnych postaci opery Verdiego, opartej na dramacie F. Schillera — to
posta¢ prawdziwa. Byt krolem Hiszpanii w drugiej polowie XVI w. Jego syn, Infant — Don
Carlo, ksigze Asturii to rowniez posta¢ historycznie autentyczna. Inna sprawa, to fakt iz
Schiller piszac swoja sztuk¢ nie dbat o prawde historyczng i mocno konfabulowat.
W rezultacie powstal niezwykle ciekawy dramat o wiladzy, o intrygach, wszakze jest to
opowies¢ nieprawdziwa. Np. prawdziwy Don Carlos byl, jak twierdza historycy, oblgkanym
nieszczg¢$nikiem, ktorego fatalna konstytucja psychiczna byta efektem wielopokoleniowych
matzenstw blisko spokrewnionych osob habsburskiej dynastii. Rzecz istotna gdy chcemy
zrozumie¢ jak widzial swoje postaci kompozytor, a widzial je przez pryzmat swobodnej
kreacji pisarskiej. Przeciez gdy Verdi widzi swojego Filipa jako me¢za stanu, jako posta¢
tragiczna, ztozong to jest to bliskie obiektywnej prawdy historycznej. I w $lad za tym osadem
traktuje go z "niezwykla sympatia muzyczng", kreujac jego ztozong nature psychologiczna,
przejawiajacg si¢ w roznych sytuacjach. W pigcioaktowej operze Krél Filip pojawia si¢ osiem
razy, w dwunastu scenach solowych i zespotowych (w tym recytatywy i arie).!%®

Kroél Filip pojawia si¢ w kazdym z czterech aktow opery (mam tu na mysli wersje
czteroaktowa, gdzie usunig¢to prolog — akt I z wersji 5-aktowej) przy czym sg to wszystko
momenty wazne 1 przelomowe z punktu widzenia rozwoju fabuty. Kazde z jego pojawien sie¢
ma wyraznie ludzki charakter, ktoremu towarzyszy dobrze dobrana muzyka, wyrazajaca
cechy jego charakteru. Z jego recytatywow, arii i partii zespotowych wida¢, ze jest on
dumnym i dostojnym wtadca, a jednocze$nie samotnym i nieszczesliwym mezem, ktéoremu
brak mitosci, oraz ojcem bedacym w konflikcie z synem. Jest w nim nie tylko sympatia
1 uznanie dla idealizmu i demokracji, lecz takze uleglo$¢ 1 poswiecenie wobec symboli

teokracji.!®”

108 Fisher B D. Verdi's Don Carlo (Opera Journeys Mini Guide Series)[M]. Opera Journeys Publishing, 2002:
str.87
109 Dean W. The Operas of Verdi. iii: From'Don Carlos' to'Falstaff'[J]. 1982: str. 91-93
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2. Analiza wokalna

Aria pojawia si¢ na poczatku trzeciego aktu opery. Krol zdaje sobie sprawe, iz
poslubiona mu z powoddéw politycznych krélowa nigdy go nie kochala. Ma tez powazne
poszlaki by podejrzewac¢ Elzbiete o zdrade. Cigzar krolowania, ciezar odpowiedzialno$ci za
panstwo zaczyna mu niewymownie cigzy¢. Gleboko ubolewa nad swoim starzeniem si¢
1 samotnoscig, co wlasnie wyraza w arii, ktora weszta do kanonu najwspanialszych arii basso
cantante czy tez bas-barytonowych. Pragnac dobrze wykreowaé wizerunek postaci, musimy
zrozumie¢ te stany psychiczne zamknigte w mistrzowskiej strukturze muzyczne;.

Ze strukturalnego punktu widzenia cala aria przyjmuje tradycyjna forme¢ muzyczng.
Dzieli si¢ na cztery czesci: preludium instrumentalne, recytatyw, ari¢ (a-b-a') 1 kode (jak

pokazano w tabeli 1).

Preludium | Recytatyw Aria Koda
instrumenta
Ine
32 takty 24 takty 35 takty 10 taktow
a b a’
4+2+2+3 3+2+1+4+4 3+2+2+3
d-moll d-moll d-moll d-moll - As- d-moll A-dur - D-
dur dur
Tabela 1

Partia akompaniamentu na poczatku utworu utrzymana jest w tonacji d-moll,
z wykorzystaniem duzej liczby 6semkowych 1 szesnastkowych pasazy oraz tkajacej medytacji
wiolonczeli. Tworzy ona nastrdj ciszy, spokoju i melancholii rozpoczynajace akt III opery.
Linia melodyczna recytatywu ma stosunkowo ptaski ambitus, a wzor melodyczny na
poczatku rozwijany jest przez fakture akompaniamentu. Poczatkowa dynamika piano partii
wokalnej stanowi kontynuacje nastroju muzyki, co rowniez pokazuje, ze Krdl pograzony jest
w rozmys$laniach 1 wspomnieniach. Wykonawca musi zatem rozpocza¢ tak, jakby prowadzit
dialog z samym soba, wyrazajac zarazem ztozono$¢ zmian nastroju. Gtos powinien by¢ staby
i niezdecydowany, z jednoczesnym utrzymaniem jednolitej wysokiej pozycji i solidnym
wsparciem oddechowym. (Przyktad 4-3-1).

Przyktad 4-3-1 Ella giammai m’amo...'"°

110 Giuseppe Verdi.Don Carlos [M].Milan: Ricordi, 1910: str. 245-246
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Zaraz po tym, jak w kolejnej frazie partia wokalna skacze o kwintg w gore,
przygnebienie w sercu Krdla nagle przeradza si¢ w gniew. Dynamika frazy rowniez
natychmiast ro$nie, by nast¢pnie kontrastowo wroci¢ do piano pianissimo w kolejnym takcie,

jakby wyrazajac bezsilny pomruk bohatera po wytadowaniu ztosci: Nie, wcale mnie nie kocha,



wcale mnie nie kocha. Po tym wybuchu, Krdl jakby budzi si¢ z sennego koszmaru, a seria

progresywnych figuracji oddaje jego oszotomienie i dezorientacj¢. (Przyktad 4-3-2)

Przyktad 4-3-2 Ella giammai m’amo..."!!
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Aria wlasciwa ma strukture regularng trzyczeSciowa a-b-a'. Struktura motywu
melodycznego kazdego z akapitow jest rownoleglta z tym samym poczatkiem 1 koncem. Frazy
sa stosunkowo regularne, a tonacja stabilna. Na poczatku czgsci a wykorzystano materiat
melodyczny z prologu. Faktura jest prosta i wyrazna, pozostawiajac sporo swobody
w realizacji partii wokalnej. Tempo zmienia si¢ z 76 na 56. Krél ma zamiar powoli
opowiedzie¢ o swoim bolu i smutku. W partii instrumentéw detych drewnianych orkiestry
pojawia si¢ jako przednutka ta sama figuracja, przy ktorej Krol uzalal si¢ nad swoja
samotnoscig.  Wokalista musi utrzymac¢ staly rytm, kontrolowa¢ dynamike¢ glosu by
wykreowac przed publicznoscig posta¢ bezradnego krola, ktdry rozmysla nad przemijaniem
1 staroscig, w obliczu zdrady wlasnego syna i niepowodzen w zyciu prywatnym, oddajac jego

thumione emocje i1 poczucie bezsilnosci wobec przemijajacego czasu. (Przyktad 4-3-3)

Przykiad 4-3-3 Ella giammai m’amo...'1?
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111 Giuseppe Verdi.Don Carlos [M].Milan: Ricordi, 1910: str. 247
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Sekcja b jest zupelnie inna, kontrastowa w stosunku do czeg$ci a, jakby przemoca
wdzierata si¢ w nastrdj bezsilnej zadumy. Geste sekstole zdajg si¢ przypomina¢ ptomyki
nadziei: Niech korona da mi site, abym mogt dostrzec ludzkie serce, ktore widzi tylko Bog, aby
wszystkie tajemnice nie mogly by¢ ukryte. To jednak plonna nadzieja, Krol jest bezsilny
wobec rzeczywistosci. Pozornie niewinne zyczenie by korona ktérg dzwiga uzyczyta mu daru
czytania skrytych zamiaréw ludzkich serc ujawnia niemal beznadziejng bezradno$¢ krola.
Szybki bieg melodii nie byt tak bardzo wyrazem pozytywnego nastawienia, poniewaz jest to
jedynie oszukiwanie samego siebie. Spiewajac nalezy tu zwracaé¢ uwage na zmiang dynamiki
z forte w dwoch miejscach na pianissimo. Pomimo duzych zmian dynamicznych nalezy
zachowa¢ prostote narracji az do przesady, dobrze kontrolujagc oddech i demonstrujac bol

i walke wewnetrzng. (Przyktad 4-3-4)
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Przyktad 4-3-4 Ella giammai m’amo...
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Repryza motywu pierwotnego w czesci a' raz jeszcze oddaje smutng atmosfere
ekspozycji. Krol po raz kolejny pograza si¢ w tym samym smutku, co na poczatku arii, ale
jest teraz jakby spokojniejszy, bardziej pogodzony z rzeczywisto$cig. Zaraz potem nastepuje
kolejny wybuch wiadczej emocji. Kluczowa fraza zaczyna od niskiego A (w oktawie wielkiej)
zdazajac ku wysokiemu d1 (w oktawie razkre$lnej) we wznoszacym si¢ arpeggio. Potem jest
nagla, przedtuzona pauza i powr6t do p, by zaspiewac ona nigdy mnie nie kochata. Ta figura
muzyczna dosadnie ukazuje wewnetrzne sprzecznosci i ztozong osobowos¢ krola. Nalezy tu

kontrolowa¢ site glosu, uzywac tonu narracyjnego, jakby z lekkim placzem, wszakze

zachowac jednolitos¢ linii glosowej, ktora stuzy ekspresji emocji.

Zakonczenie nalezy zaspiewac bardzo stabo, gdyz Kroél wilasnie stracit panowanie nad

113 Giuseppe Verdi.Don Carlos [M].Milan: Ricordi, 1910: str. 248-249
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soba, popadajac w histerie, a teraz pograzyt si¢ na powrdt w bolesnych wspomnieniach, wigc
zaréwno z fizjologicznego, jak i z psychologicznego punktu widzenia, przedtakt wyraza stan
psychiczny postaci: ,,amor per me non ha, amor per me non ha!” W koncowej frazie
ponownie pojawia si¢ wysoki dzwigk el, Spiewany z duzg dynamika, mocniej niz poprzednio.
Nieszczesliwy stary krol w obliczu utraconej mitosci, nie majac si¢ komu zwierzy¢, placze
w samotnosci. Ponuro brzmigce sekstole w niskim rejestrze partii orkiestrowej na
zakonczenie wybrzmiewajg ostatecznym nastrojem przygnebienia i bezradnosci. (Przyktad 4-

3-5)

Przyktad 4-3-5 Ella giammai m’amo..."'*
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4.1.4 Aria Banco z opery Giuseppe Verdiego Makbeta — ,, Come dal ciel precipita...”

1. Kontekst dramaturgiczny

Verdi portretuje postacie Banco 1 Makbeta w ostrym kontrascie. Przed zabdjstwem
starego kréla Duncana, Banco 1 Makbet byli na réwni szlachetnymi, prawymi, odwaznymi
i lojalnymi ludzmi, cieszacymi si¢ wielkim zaufaniem krola Duncana i milo$cia jego
podwladnych. Jednak po ustyszeniu zlowieszczego proroctwa wiedzm, ktore spotykaja na
polu bitwy, przyjmuja diametralnie przeciwne postawy. Makbet daje wiar¢ jej stowom,
podczas gdy Banco w nie watpi 1 opiera si¢ swoim wewnetrznym pragnieniom i pokusie
diabta!'>. Jego serce pozostaje czyste, przepetione staraniami o dobro kraju i ludu, ktory mu
ufa. Potem jednak proroctwa wiedzm zaczynaja si¢ spetnia¢ - krol Duncan zostaje
zamordowany, a Makbet wstepuje na tron.... Banco, zdaje sobie sprawe, iz musi teraz wraz ze
swoim synem ucieka¢. Pamieta o przepowiedni, iz to on bedzie protoplasty przysztej wielkiej
linii krolewskiej. On, a nie Macbet, ktory wiasnie objat tron. Swoimi obawami dzieli si¢
z synem Macduffem (aria ,,Come dal ciel precipita...”). Niestety wynaj¢ci przez Macbeta
zabdjcy morduja go, a Macduff ucieka by w przysztosci dopenié proroctwa. W obliczu pokus
1 zaszczytOw Banco okazuje zatem spokdj 1 obojetnos¢, dbajac o stabilnos¢ i bezpieczenstwo
kraju. Uczciwos$¢, godno$¢, szlachetny charakter i czysta dusz¢ zachowuje do $mierci, nie

godzac si¢ na kompromis ze ztem!!S,

2.Analiza wokalna

Stynna basowa ale tez bas-barytonowa aria Banco "Come dal ciel precipita...” pochodzi

115 Schmidgall G. Verdi's Macbeth: A Sourcebook ed. by David Rosen, Andrew Porter[J]. Comparative Drama,
1985, 19(4): str. 387-389.

116 Fisher B D. Verdi's Don Carlo (Opera Journeys Mini Guide Series)[M]. Opera Journeys Publishing, 2002: str.
59
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z drugiej sceny drugiego aktu opery. Krél Duncan zostaje zamordowany, a zamek nowego
krola Makbeta spowija cien zta. Banco jako generat nie moze by¢ pewnym dnia ani godziny
i w kazdej chwili moze stang¢ w obliczu zagrozenia zycia. Przepowiednia wiedzm czgsto
brzmi mu w uszach. Pragnac chroni¢ swojego syna zamierza, zaraz po koronacji Makbeta,
uciec wraz z synem ze stolicy, pod ostona nocy, kiedy Makbet bedzie §wigtowal wstapienie na
tron. Jednak wynajeci przez Makbeta zabdjcy czekaja na nich w lesie, w poblizu zamku.
Wydaje sie, ze uciekajacy Banco przewiduje tragedie, jaka go czeka, wys$piewujac swoje
obawy w stynnej pelnej skargi i emocji arii.
Struktur¢ muzyczng arii przedstawia ponizszy schemat

(ryc. 2). Tempo utworu: Adagio (56 uderzen na minute) Adagio, Lento

Recytatyw A B Koda
20 atal+b+bl ctcl+d+dl 8
5+4+2+2 2+2+3+2
€ e E E

Pierwsze osiem taktow recytatywu to prolog, ktdry rozpoczyna si¢ serig niestabilnych
akordow tremolowych. Dynamika narasta od piano pianissimo (ppp) do forte (f), by znowu
powroci¢ do pianissimo (ppp). W ten sposdb prolog ukazuje zewnetrzny spokoj (akord
dominantowy) postaci generata Banco i jego wewnetrzne zaniepokojenie, muzyczny obraz
paniki (niestabilne akordy tremolowe) i ponuro$¢ calej sceny (zmiany dynamiczne). tremolo,
w trzech kolejnych taktach pojawia si¢ fraza melodyczna na roztozonym akordzie
dominantowym w basie, w regularnym ¢wierénutowym pochodzi, obrazujacym czajaca si¢
$mieré. W tym momencie Banco rozpoczyna swoja narracje, peten rozpaczy z powodu
przeczuwanej $mierci, przeciez z nadzieja na uratowanie syna: ,,Dziecko, musisz uwazac!
Uciekaj od tej mrocznej sily! Przeczucie, niefortunne przeczucie uderzylo w me serce,
napawajac mnie niepokojem i przerazeniem". Tekstura harmoniczna tego utworu jest
skomponowana na zasadzie progresji chromatycznej i chwilowych modulacji, stopniowo
doprowadzajac wewnetrzne napiecie 1 niepokdj Banco do punktu kulminacyjnego. Dominanta
septymowa na koncu recytatywu jeszcze bardziej poglebia niestabilno$¢ muzyki i emocji,

stanowigc przygotowanie do rozpoczynajacej si¢ dalej arii. (Przyktad 4-4-1)

Przyktad 4-4-1 Come dal ciel precipita (39)'"

117 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO.1990: str. 143
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Spiewajac nalezy zwrdci¢ tu uwage na to, ze chociaz ta czg$é recytatywu oznaczona jest
jako Adagio (lento, adagio), to tempo, moim zdaniem, nie powinno by¢ zbyt monotonne ani
powolne, lecz nieco szybsze, niz oznaczono, w przeciwnym wypadku nie bedziemy w stanie
wyrazi¢ niepokoju i napigcia Banco. Na poczatku utworu, zarowno pod wzgledem
psychologicznym, wewngtrznym, jak i w ekspresji zewnetrznej, wokalista musi od razu wejs$¢

w role by wyrazi¢ odczuwany lek przed $miercig i targajacy postacig niepokdj, by doktadne
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przekaza¢ odbiorcy tre$¢ utworu. Musimy tez zwraca¢ uwage na ton recytacji, na to, by
wymawia¢ spoétgloski jasno 1 zrozumiale, unikajac niepotrzebnej dwuznacznos$ci. Na
przyktad podwdjne tt w stowach in petto czy sospetto. Interwat septymowy przy stlowach
usciam da musi by¢ wykonany precyzyjnie, a ponadto $piewanie dtugich fraz w recytatywach
wymaga dobrego wsparcia oddechowego, aby dzwigk ,,ptynal”, pomimo duzej ilosci tekstu.
Unikamy jednak glissando.

Aria wlasciwa rozpoczyna si¢ od taktu 21. Wahania melodii sa niewielkie, a linia
melodyczna jest dluga. Jej wznoszenie si¢ potgguje napigta atmosfere muzyki. Druga fraza
zaczyna si¢ progresywnie o tercj¢ matg wyzej i konczy na stopniu dominantowym. Celem jest
ekspresja zmian nastroju Banco, powodujaca kontrast barwy. Uzycie duzej liczby
kropkowanych grup rytmicznych, takze tych rozpoczynanych przedtaktem kreuje wizerunek
muzyczny Banco - wzburzonego i zaniepokojonego, co tworzy podstawowy klimat wyrazowy
arii. (Przyktad 4-4-2)

Przyktad 4-4-2 Come dal ciel precipita''®

Adagio (4 = 56) R, P N
F% : . = i - 1
Co - me dal ciel pre -¢i - pita I'om - bra pili ssm - pre o-
f) i e S
[ | 1 i
o — )
u"' T+ -

{ x ! T
- v TR tj;_gr-'

118 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO.1990: str. 144
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Nalezy zauwazy¢, ze cho¢ tempo jest oznaczone jako Adagio (56 uderzen na minutg)
Adagio i Lento, to wokalista nie moze $§piewac zbyt wolno ani zbyt dlugo. Fraza musi ptyna¢,
wazne jest zatem indywidualne dostosowanie tempa do parametrow okreslajacych dany glos,
jak barwa, wolumen czy panowanie nad dlugim oddechem. W dwoéch frazach a 1 al Verdi
przyjmuje dwufrazowg struktur¢ z takim samym poczatkiem i koncem. Ekspresja nastroju
Banco tuz przed morderstwem jest jasna: ,,W tym ciemnym miejscu, w ponurg noc zdrajca
zamordowat dobrego krola — Duncana”. Stowo come w come dal ciel precipita ma dynamike
p, a podczas §piewania ,,Duncano” w ,,Duncano il mio signor”, dynamika muzyki po czterech
kolejnych pauzach natychmiast zostaje podniesiona do ff. Verdi uzyl tego przebiegu
dynamicznego, by wyrazi¢ skrajne oburzenie, potgpienie i zal Banco za zamordowanym,
prawowitym krélem. W trakcie rozwoju muzycznego tekstura akompaniamentu zmienia si¢
z poprzednich akordow blokowych, utozonych strukturalnie w figure fatszywej trioli, poprzez
brak wypelienia na 4 6semce w metrum 4/4 na akordy synkopowane, co w moim
przekonaniu antycypuje nadchodzace tragiczne zakonczenie. Banco wie juz, ze mordercg
krola jest Makbet 1 Ze teraz on — Banco bedzie kolejng ofiarag w zapowiadanej przez wiedZmy
walce o tron. Spiewa ,, Tysigc ztowrogich omenéw w mojej glowie”, konczac na dominancie,
po czym rozpoczyna si¢ sekcja B.

Tonacja w sekcji B (takty 34-42) zmienia si¢ na E-dur i sekcja ta rozpoczyna si¢

dzwigkiem tonicznym. Zmiana trybu tonacji w tym momencie nie oznacza, ze nastrdj Banco



staje si¢ lepszy, wskazuje jedynie na jasno$¢ sytuacji. Banco wie, ze czeka go $mier¢, przeciez
lgka si¢ o syna, dlatego $piewa E il mio pensiero ingombrano di larve e di terror (me mysli
petne demonow i lekow...). Fraza ta jest wykonywana w dominancie E-dur, kiedy za$ $piewa
ja po raz drugi, to juz w akompaniamencie toniki E-dur. Oznacza to, ze finatl jest juz znany.
Tekstura akompaniamentu ponownie zmienia si¢ w proste, akcentowane akordy blokowe
(wspolgrajac z dobitnie artykulowanymi, takze akcentowanymi 6semkami kulminacyjnej

frazy wokalnej schodzacej pasazem w dot. (Przyktad 4-4-3)

Przyktad 5-4-3 Come dal ciel precipita'"
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Realizacja wzmiankowanych akcentow przy jednoczesnym zachowaniu akcentu
logicznego 1 utrzymaniu wrazenia stale narastajagcego napigcia to bardzo trudne wyzwanie dla
umiejetnosci wokalisty. Zwlaszcza najwyzszy dzwiek el, ktory dwukrotnie rozpoczyna
schodzacy pasaz omawianego fragmentu frazy o poteznej, wybuchowej sile i potedze
ekspresji emocjonalnej, powinien eksplodowaé¢ niczym wulkan, bez wahania 1 stabosci.
Szczegdlna uwage nalezy zwroci¢ na moment kiedy wolno nam bedzie dobra¢ oddech. Fraza
E il mio pensiero ingambrano musi by¢ zaspiewana na jednym oddechu.

Catosci wyrazanych emocji pelnych strachu i przygnebienia, ale tez nadziei i strachu
dopelia koda osiggajac niespotykane napigcie i bezprecedensowe uwolnienie w ostatniej

frazie, ktora jest wrecz histerycznie wykrzyczana, najglo$niej w catej arii.

Przyktad 4-4-4 Come dal ciel precipita'®
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e | i | 1 1
i  ———————

120 Auteurs Divers.Arias for Bass: G. Schirmer Opera Anthology[M].HAL LEONARD PUB CO.1990: str. 146
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Wykonawca musi tutaj zwr6¢ uwage na dwa ostatnie powtdrzenia ...e di terror!, ktore
wyrzuca z siebie pelng piersig siegajac wysokiego el. Siedem kolejnych sylab to bardzo
mocne nuty. Partia akompaniamentu ma tu rowniez dynamike¢ ff, pelng 1 spdjng harmonia
wspomagajac spiew w wysokich rejestrach, totez spdjnos¢ §piewu jest tu niezwykle wazna, co
wymagania od wokalisty bardzo dobrej kontroli oddechu, aby kontynuowaé ekspresje
z poprzedniej frazy, zwalniajac tempo, poczatkowo zmniejszajac dynamike i powtarzajac
fraze, jakby mamroczac do siebie: Di larvee di terror. W rzeczywistosci ostabienie dynamiki
shuzy stworzeniu jak najwigkszego kontrastu do emocji ostatecznej kulminacji, kiedy to
nastgpuje gwaltowne crescendo z ppp do ff w ciggu jedynie dwu taktéw, a nastgpnie trzymana
koncowa sylaba, nieprzerwanie przez pig¢ miar na wysokim el, co stanowi spektakularng

kulminacjg.
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4.1.5. Aria Aleko z opery Sergiusza Rachmaninowa Aleko — ,, Ves' tabor spit...”

1. Kontekst dramaturgiczny

Aleko to jednoaktowka skomponowana przez Rachmaninowa jeszcze gdy byt
studentem Konserwatorium, zyskujac uznanie miedzy innymi Piotra Czajkowskiego. Opera
odniosta miedzynarodowy sukces cho¢ sam kompozytor, jak o tym wspomina choéby Piotr
Kaminski w swojej antologii operowej Tysigc i jedna opera (s.185-186), przez dtugi czas
zabranial wystawiania swojego dziela.

Aleko jest typowym przedstawicielem ,ludzi zbednych”'?!. | Zbedny cztowiek” to
XIX-wieczny typ bohatera w klasycznej literaturze rosyjskiej. To jednostka zagubiona
zyciowo, u ktorej intelekt dominuje nad sfera czynu, z programowo wpisanym w swoje losy
fatum. ,,Lisznij czielowiek” to takze wykraczajace poza romantyzm, przetworzenie
zbuntowanego bohatera bajronowskiego!'?? Aleko dazy do idealnego $wiata wolnosci. Nie
moze znie$¢ hipokryzji tak zwanych wyzszych warstw spoltecznych w miescie. Przylacza si¢
zatem do Cygandw, by razem z tymi wolnymi ludzmi wedrowa¢ swobodnie i odnalez¢ pigkno
zycia. Wérdd nich poznaje tez Zemfire, kobiete wolna, typowa Cyganke, zakochuje si¢ w niej
i poslubia ja. Jednak ich zwigzek jest skazany na porazkg. Miodych rézni zbyt wiele w sferze
rozumienia swych praw i powinnosci, w sferze idealow. Pochodza z obcych sobie $wiatow.
On milody uciekinier z arystokratycznego $wiata pelen jest przywigzania do wlasnosci
prywatnej, ale tez pelen egoizmu i chciwosci'?®. Jego prawie szalona i zaborcza mito$¢ do
Zemfiry staje si¢ dla niej nie do zniesienia, odbierajac jej wolnosé, do ktoérej od dziecka byta
przyzwyczajona. Po dwoch latach malzenstwa Zemfira zrywa z nim i zakochuje sig¢
w poznanym w taborze, mtodym, przystojnym Cyganie. Aleko nie mogac pogodzi¢ si¢ z jej
zdradg probuje ich rozdzieli¢ 1 w rezultacie oboje zabija. Widaé, ze posta¢ Aleko uosabia bunt
i szalenstwo, bezwzglednos¢ i okrucienstwo. Chcac pozby¢ si¢ kajdan spoteczenstwa, trafia

do Cyganéw. Pozornie staje si¢ wolny, w rzeczywistosci jednak nie moze uwolni¢ si¢ od wad,

121 Natura ,,ludzi zbednych” jako ,,gigantow” mowy i mysli jest wyrazna i postgpowa. Jednak cecha ,,karta czynu”
nieuchronnie obnaza ograniczenia tych ludzi. Jak powiedziat Dubroryubov: ,,Podazajac za biegiem sekwencji
czasowej, wraz z rozwojem §wiadomosci spolecznej, model ten rowniez zmienia swoja forme, tworzac kolejna
relacj¢ z zyciem i nabierajac nowego znaczenia”. Zobacz tez: Xin Wei'ai: Wybrane eseje o literaturze
dubrownickiej, Shanghai Translation Publishing House, 1984. P11

122 Alexanderson, artykut ,,Zbedni ludzie z prozy rosyjskiej XIX wieku”, internetowa publikacja 107.10.07,
g.11:05 // "Zbedni ludzie" z prozy rosyjskiej XIX wieku - Ksiazki - Forum dyskusyjne | Gazeta.pl, 2022.11,19 g.
6:33

123 Rachmaninov S, Jarvi N, Lejferkus S, et al. Aleko[M]. Capriccio, 1997: str. 68
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jakie nosi w sercu - uprzedzen spotecznych i egoizmu.'?*

2. Analiza wokalna

Jest to nie tylko klasyczna aria glownego bohatera, lecz takze najbardziej znany

fragment tej opery. Gatunek muzyczny to cavatina, a struktura to klasyczna forma

trzycze$ciowa bez repryzy tematu (ryc. 3)

Prolog

A

Lacznik

B

Koda

1—7

7—36

36—39

40—56

57—76

77—102

Tabela 3

Prolog (Przyktad 4-5-1) jest prosty. Na wstepie progresja opadajaca w niskim rejestrze,

grana przez fagoty 1 kwintet, a po niej krotki motyw, zamkniety w obrebie tercji powracajacy

czterokrotnie w dialogu orkiestrowym pomigdzy waltorniami 1 fagotami, wyrazajacy

nieustanng wewnetrzng walke i bol w jego (Aleko) sercu!?.

Przyktad 4-5-1 Ves' tabor spit...'*®

P47 = e =] = = : .
e ?' -lL..H:g: qi F.I g ;_
;, I— Ftr=f-t

b Lo : e P

e e o v — : s —d—-'—’*'—kj:

Rozpoczyna si¢ sekcja A (przyklad 4-5-2) Aleko, noca, na skraju taboru w pierwszej

frazie, a capella, patrzy na obdz w nocnym $wietle ksiezyca. Wykonawca powinien tu

zwraca¢ uwage na jakos¢ barwy glosu, nasyconego cieplym, migkkim brzmieniem i $§piewac

swobodnie (w partyturze mamy wskazowke kompozytora ,,comodo’’) tworzac nastroj spokoju

i ciszy, w ktorym musimy pokaza¢ delikatno$¢ postaci i jej wewngtrzne zagubienie.

Przyktad 4-5-2 Ves tabor spit'?’

124 T'ueenTans 1 A. Omepa" Asneko" C. PaxmannHoBa[M]. Gos. muzykalnoe izd-vo, 1963: str. 112

12 BOPMCOBA JI H. HEKOTOPBIE UEPThI OIIEPBI CB PAXMAHUWHOBA «®PAHUECKA JIA
PUMUHIN»(#a iyt k oOHOBNeHMIO *)aHpa)[J]. Teopus u uctopus uckyccraa, 2021 (1-2): str.168-180
126 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 59
127 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 59
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Poczawszy od taktu 17 zmienia si¢ figuracja akompaniamentu, z ciagla progresja
oktawowg unisono I i II drugich skrzypiec oraz niespokojnymi grupami szesnastkowymi
w partii altowki, w tempie Allegro na non troppo, wzmacniajac narastajace napiecie
emocjonalne postaci. W realizacji frazy wokalnej nalezy zadba¢ o legato, pomimo wpisanych
we fraz¢ pauz emocjonalnych, dbajac o to by motoryka frazy byla bardziej dynamiczna.

(Przyktad 4-5-3)

Przyktad 4-5-3 Ves' tabor spit..."?

128 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 60
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W takcie 27 pojawia si¢ najwyzsza nuta w utworze — f1. Jest ona w drugiej mierze taktu
i cho¢ to zaledwie 6semka, powinna by¢ zaatakowana przy dobrze otwartym gardle, by mimo
wysokiej tessytury nie straci¢ peini brzmienia glosu w waznym momencie petnej ekspresji
emocjonalnej. Figuracja akompaniamentu jest uproszczona do pottonowej progresji
realizowanej unisono przez wiolonczele i kontrabasy, z kontrapunktem ostinatowych grup
szesnastkowych realizowanych przez pozostata czes¢ kwintetu. Caty akompaniament jest tu
bardzo rytmiczny, stymulujacy wzrastajace napigcie. Podstawg prawidlowej realizacji frazy
wokalnej jest zadbanie o wiasciwe, elastyczne podparcie oddechowe skoordynowane

z utrzymaniem niskiej pozycji krtani 1 wysokiej impostacji. (Przyktad 4-5-4)

Przyktad 4-5-4 Ves' tabor spit...'*

& ——— T
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129 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 61
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W takcie 34 nastgpuje emocjonalny zwrot. Tekstura akompaniamentu zostaje
uproszczona i fagodnieje do pigknej lirycznej frazy realizowanej przez kwintet. Wstepem do
tej sekcji jest zaspiewana w dynamice pianissimo fraza Zemfira, ach jak ona kochata!
Najwyzszy dzwick w tej frazie cl w takcie 36 nalezy zinterpretowac tenuto, co znajduje
wyraz stricte w oznaczeniu kompozytora. Praktyka wykonawcza sugeruje w tym miejscu
nawet ritenuto lub wregcz fermate, wszystko po to aby wyrazi¢ tgsknote Aleko za czasem
kiedy Zemfira go kochata. Wszakze jest to wbrew intencjom kompozytora, ktéry wskazuje

ritenuto dopiero trzy takty dalej, na koniec nast¢pujacego teraz w orkiestrze lacznika.
(Przyktad 4-5-5)

Przyktad 4-5-5 Ves' tabor spit...'3°
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Opisana wczesniej struktura facznika w taktach 36 do 39 ma oznaczenie wykonawcze
con sordino w partii skrzypiec i t¢ sttumiong, migkka barwe nalezy antycypowac¢ w solowe;j
frazie poprzedzajacej. (przyktad 4-5-5), Na koniec tego fragmentu, w takcie 39 pojawia si¢
dominanta septymowa, realizowana ritenuto, jako przygotowanie do wybuchu emocji
rozbudzonych wspomnieniem szcze$liwych dni, petnych mitosnych uniesien, w kolejnym
fragmencie arii oznaczonym agogicznie meno mosso cho¢ ze wskazaniem dla frazy wokalnej

con animd.

Przyktad 4-5-5 Ves' tabor spit...*3!

130 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 61
131 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil, 2006: str. 62
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Od 40 taktu zatem rozpoczyna si¢ sekcja B w tonacji c-moll. Tekstura orkiestry to

tagodne kotysanie triolowych grup ésemkowych w partii 1 i II skrzypiec oraz altowek,

uzupelnione triolowymi pasazami akordowymi w partii wiolonczeli. Przywotywane przez

Aleko obrazy mitosnych uniesien to cigg narastajacych emocji. Staranno$§¢ w zachowaniu

kontroli nad oddechem to warunek poprawnej realizacji tego fragmentu, a takze warunek

zachowania energii na pozostalg czg¢s¢ arii. Szybkie i sprawne dobieranie oddechu mozna tez

wykorzysta¢ jako element interpretacyjny wzmacniajacy jakos¢ wykonania. (Przyktad 4-5-6)

Przyktad 4-5-6 Ves' tabor spit...'*
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132 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 62-63
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Linia melodyczna pulsuje w goére i w dot, osiagajac kilkukrotnie esl, ktory to dzwigk
znajduje si¢ w pasazu dzwickow przejsciowych glosu bas-barytonowego. W takich
przypadkach realizacja czy jest to dzwick ,kryty” czy ,otwarty” zalezy od charakteru
przebiegu frazy ale tez od indywidualnej charakterystyki danego gltosu. Wazna wskazowka
w tym wypadku jest, iz sg to szybkie przebiegi, bez zatrzymywania si¢ na najwyzszym
dzwieku. Spiewajac, zwracamy zatem uwage na elastyczne podparcie oddechowe, utrzymujac
poczucie przeptywu powietrza i swobodnej frazy, podkreslajac falowanie melodii. (Przyktad

4-5-7)

Przyklad 4-5-7 Ves' tabor spit...
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Takty 59 1 61 z uwagi na barwne rozszerzenia harmoniczne mogg sprawic¢ trudnosé
intonacyjng. Opanowujac material wokalny, nalezy zatem dopilnowac czystos$ci intonacyjnej
tych fragmentow. Takze realizacja wpisanych w partie¢ wokalng pauz nie powinna rwaé
cigglosci frazy. Plastyczno$¢ wyrazanych emocji winna by¢ uzyskana wlasciwym

rozlozeniem akcentow i precyzyjng artykulacja tekstu. (Przyktad 4-5-8)

Przyktad 4-5-8 Ves' tabor spit...'3*

133 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 64
134 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 65
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Takty 62-70 (przyktad 4-5-9) to dalszy rozwdj emocji i dalsze pograzanie si¢ we
wspomnieniach o tym, jak bardzo kochaly si¢ dwie osoby. Nastepnie w partii wokalnej
pojawia si¢ pauza. Kulminacja emocjonalna zostata osiggni¢ta i wydaje si¢ to rowniez
wskazywaé na zmiang nastroju po otrzasnieciu si¢ z zadumy. Nastrdj ten podczas $piewania
jest nieco bardziej podekscytowany, niz wezesniej. Wyrazajac liryzm tego fragmentu nalezy
zwréci¢ uwage na kontrole pozycji glosowej. Artykulacja stéw musi by¢ wyrazna, a glos
nieco wyzszy 1 jasniejszy, co dotyczy szczegolnie dzwicku E w oktawie dwuliniowej i1 stuzy

nie tylko utrzymaniu stabilno$ci, ptynnosci i spojnosci oddechu, lecz takze kontrolowaniu sity

glosu, stanowigc najpowazniejsza trudno$¢ w $piewie lirycznym w tym fragmencie.

Przyktad 4-5-9 Ves' tabor spit...">
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135 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 64-65
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Takty 71-79(Przyktad 4-5-10), Pod koniec swojej arii Aleko postanawia zabi¢ Zong,
a mito$¢ w jego sercu przemienia si¢ w nienawi$¢. Powtarza wielokrotnie jej imi¢, Spiewajac:
Zemfira niewierna? Moja Zemfira stala si¢ ozigbla (wychlodla)! Interpretacja winna
wydobywa¢ calg skale targajacych sercem Aleko watpliwosci, od zalu, tesknoty, poprzez
oszotomienie, az do wsciektego gniewu. Ksztalt dtugich, legatowych fraz partii wokalnej
w kodzie wymaga uspokojenia oddechu. Potrzebujemy calego zasobu energii by osiagnaé
najwazniejsza kulminacje emocjonang i wokalng w catej arii na ostatnim stowie ,,ochtadieta”
(wyzigbta). W partyturze przedostania sylaba ma wartos¢ pdinuty na dzwieku cl, ale tradycja
wykonawcza nakazuje jej wydluzenie przez kolejne dwa takty (vide np. wykonanie arii przez
Dymitra Chworostowskiego). Takie rozszerzenie wymaga wszakze precyzyjnie
rozplanowanego crescendo, ktore dopelnia obraz narastajacego szalenstwa Aleko,
popychajacego go w rezultacie do zabdjstwa niewiernej zony 1 jej kochanka.

Przyktad 4-5-10 Ves' tabor spit...'3

136 First edition.Aleko[M].Moscow: A. Gutheil,2006: str. 66-67
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4.1.6 Aria Ferrando z opery Giuseppe Verdiego I/ Trovatore —

beato...”

1. Kontekst dramaturgiczny

Aria pojawia si¢ w pierwszej scenie pierwszego aktu opery I/ Trovatore. Przy bramie
dworu ksigzgcego w Zamku Aliaferia w Saragossie Ferrando — kapitan gwardii hrabiego Luny
zebral swoich Zolnierzy. Wszyscy w pelnej gotowosci, czekaja na pojawienie si¢ Hrabiego
di Luny i jego rozkazy. Czg$¢ czekajacych, z nudow zapada w drzemke. Ferrando karci ich

1 ostrzega, aby byli czujni. Dla rozbudzenia ich uwagi $piewa te¢ narracyjng ari¢, w ktorej
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opowiada niezwykle skomplikowang histori¢ z dziecinstwa ich Pana. Nawiasem mowiac
stopien komplikacji 1 nagromadzenia malo prawdopodobnych zdarzen w tej historii byt
powodem wielu nieprzychylnych komentarzy i1 wrgcz drwin ze strony zardwno
profesjonalnych krytykow jak i melomanow. By¢ moze wptyw na to miaty komplikacje
z napisaniem libretta, ktore rozpoczat pisa¢ Samuel Cammarano, a konczyl — po jego §mierci
— Emanuele Bardare. Dowiadujemy si¢ zatem, ze Hrabia Luna i Ferrando od pigtnastu lat
poszukuja starej Cyganki, ktora porwata w dziecinstwie brata Hrabiego, lecz wciaz nie moga
jej znalez¢. Do$¢ zabawna jest konstatacja, iz Ferrando prezentujac quasi bajkowa historie
rodzinnego dramatu rodu swojego Pana jest jeszcze do$¢ wiarygodny, bez obcigzenia
nastepujacym po niej stopniem komplikacji w calej tragicznej historii nieszczesliwej mitosnej

intrygi pomigdzy Leonora, Manrico i di Luna.

2. Analiza wokalna

Partia ta dzieli si¢ na recytatyw 1 arie.

Pierwsze 27 taktow recytatywu nalezy do preludium, w tonacji E-dur i rozpoczyna si¢
oktawowym tremolo w basie przy wtérze kotldw, powtdrzonym trzykrotnie w dynamice
crescendo, w muzycznej kreacji spokojnego nocnego nieba, a zarazem napigtej atmosfery, po
ktérej nastepuje tragiczny motyw z uwertury (przykilad 4-6-1). W takcie 7 fanfara
ztowieszczych triol forte przerywa te ciszg. Motyw powraca jeszcze dwukrotnie za kazdym
razem coraz bardziej wyciszony, uspokojony jakby adaptujacy si¢ do spokoju nocy i sennego
nastroju straznikow Ferranda.

Przyktad 4-6-1 1l Trovatore Act 1'37
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Widzac $pigcych shuzacych i1 straznikéw Ferrando budzi ich okrzykiem. Znowu
triumfalnie brzmi znajomy motyw, za$ Ferrando przypomina o rozkazie pilnowania ukochanej
Hrabiego di Luny, ktorego niepokoi przychodzacy nocami pod okno Leonory nieznajomy
trubadur. (przyktad 4-6-2) To dlatego w zamku kazdej nocy czuwajg specjalnie rozstawione
straze. Aby rozbudzi¢ sennych zohierzy, Ferrando opowiada im histori¢, ktéra wydarzyla si¢
przed wielu laty. Dynamizm pierwszego wejscia Ferrando nalezy wspomoc prawidlowym
appoggio 1 precyzyjng impostacja glosu na masce, pilnujac punktu emisji, by nie obcigzy¢
nadmiernie glosu juz na samym poczatku.

Przyktad 4-6-2 I1 Trovatore Act 1'38

Ferrando.(To the servants, who are going to sleep.)
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Aria sklada si¢ z czterech czgdci: takty 64-79 stanowig czgs¢ pierwsza, takty 80-127
czg¢s¢ druga, takty 128-144 cze$¢ trzecia, a takty 145-188 cze$¢ czwarta, przy czym czgsé
trzecia jest repryza czesci pierwszej, zas czes¢ czwarta powtarza material melodyczny czesci
trzeciej. Zatem formalnie aria ma budow¢ dwuzwrotkowej piesni, wszakze refreny réznig si¢
tekstem.

W czesci pierwszej (takty 64-79, przyktad 4-6-3) wykorzystano stosunkowo jednolity
schemat rytmiczny, z charakterystycznymi triolami w artykulacji staccato w drugiej cze¢sci
w tempie Andante mosso. Schemat rytmiczny jest powtérzony trzykrotnie w catosci,
za czwartym razem tylko jego pierwsza czg$¢. Powtarzalno$¢ struktury w intencji
kompozytora buduje narracje skomplikowanej, dtugiej historii.

Ferrando rozpoczyna opowie$¢ o szczesliwym dziecinstwie dwoch braci, synow
Hrabiego di Luny, pod opieka piastunki. Szczgsliwym do momentu pojawienia si¢ okrutnej
cyganskiej wiedzmy. Dynamika jest tutaj umiarkowana. Kontrolowane appoggio winno

zabezpieczy¢ przejrzystos¢ tekstu ale tez nalezytg realizacj¢ wokalng quasi-recytatywnych
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fraz. Ponadto rytm trioli wykazuje pewne napigcie, jest zwarty, co dobrze odpowiada

ekspresji silnych emocji. Pauza po pédinucie w takcie 17 wskazuje na zmiang¢ nastroju

I powinna by¢ bardzo wyrazna.

Przyktad 4-6-3 Il Trovatore, akt 1'3°
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Cze$¢ druga (takty 80-127, przyklad 4-6-4) jest utrzymana w tempie Allegretto

I w tonacji zmienionej z pierwotnej E-dur na G-dur. Zmienia si¢ rowniez metrum - z 4/4 na
3/4. Tekstura melodii tez staje si¢ gesta, a w kazdej frazie jest wiele pauz. Slowa opowiadaja
o tym, jak cyganska wiedzma odmienita los Hrabiego di Luny i jego synow. Artykulacyjnie
najwicksza trudno$¢ sprawia klarowna realizacja grup staccatowych oznaczonych tukiem,
oraz duza ilo$¢ akcentéw podbijajacych dramatyzm przekazu. Spiewajac, utrzymujemy staty
rytm i dobre wsparcie oddechu, kontrolujemy barwe glosu i zwracamy uwage na zmiany
dynamiczne. Nie "wyciskamy" wysokich tonéw w przej$ciach migdzy rejestrami. Konieczne

jest zachowanie spdjnosci gltosu i zwrdcenie uwagi na elastycznos¢ oddechu.

Przyktad 4-6-4 Il Trovatore, akt 1140

140 Verdi G.,I1 Trovatore,G. Schirmer 1898, str. 6-8

117



6 Allegretto. (4= 12)
1‘:@’359”0“35? Pp mezza voce

¥ } - - +
Ab - biet - ta zin - ?:,"am, ' sca Ve . gliar - da!
Swar-thy and  threatening, i Gip - sy Wom - an,

e e
Py E h,% E B g t & 5 N g 5

— = = i ¥ s - — 14 r 1 ¥ 14 [ ¥ a4
e & & o
== =
iy iy
1 I i T |
| d 1" I 1 Ir'.’ I H T =
Cin-ge _ vai sim-bo-li, i ar - da,

Bear-ing o fiendish art, s¥m -bols in - hu-man, Up-on
=

.
m ﬁ IrJ _i - 1 Y =" lq_'—_l_’_'_ﬂ—'_l
¥ f Ho P — i 1 ¥ T i —1
ciul - lo, eon__ vi —sqﬁar -ei - gno, l'occhio af - fig - ge - a
in - fant fierce-1y she paz - es, As if to”  seize him
- . £ H et £ ) - e o
1 3 1 1 I
Lt e Teeescue ez, =
) | S— Pk ¥ [—
Ve =
h -
£ L hi | 1 Iy
7 v %’ —r % P
—_— = :",.--.x
= f —— ]

r T = BT = o g
vo, san - gui - gfno! D'or - ror com - pre - - sa,____
her__ arm she rais - es! Spell - bound t%e nurse __ watch'd,
ey St
- I o T

¥ — f R e

—compresaéla no - tri - ce_ A - cu- toun gri - - do,
— at firstthe beldame hoar - y, But___svon %r shriek - - ing___
=

; 5 e 5

Lt finle : #m#mﬁzi;
7 .
o o — 7 : == r -

== k, N «3! E
# F’ V -‘J_ T i’ L#J. |r_r |r.r "l }7 =4 4

118



Cresc_poco a  poce g

: s P — . ——p
_ ungridoallau-ra  scia - glie; ed ec - o, in me - no che
_wasazn::v.erdmthe dis - tance, And quick - er than now__ I  can

—
s _‘.'-’-'l-

£ .
lab - bm il di - ce, i ser - vi, i %erw 46-C0T-T0 - no, ser-vl_ac-
sto_- ry, The ser - vantsof the castle oneandalltame
/,-f""_"‘\\ 5.3 .
#F‘P‘ = > - — o @
] - ] %’; 1 : » 1
r f-1Lr .0 - |
F E———
rr
i .I' 1] I
i é-;‘rj-sb"fj.-;!.-; = e e
v ! : 4
2 .
ﬁ% B B | ! i uﬁp
| I i ) i 1 3
cor-ro-no in qruelie so - glie; e fra mi - nao - cie,
hasten-ing toheras - sist - ance; They on  the Gip - sy
e
._'_‘F o |E' » 4
B - T e
v | A g
=

%
i_._.
|y
peE )
Lk
H:“
-
~I% e
i
22
M e
Ly
L »
i urg
ez

. p—p— : e T
ur - i, p%!‘ - sos-s8¢, ¢ frami - naec - cie, ur - ki ¢ per -
pourd __ im - pre - ca -tionsthey on the Gip __ - sypour’d im-}lre -
e e

1
cos - se la rea di - scac-cia- noch'entrarvio -so0, la rea, la rea di-
ca - tionsAnddrove the  sor - cer-essfromthat a- bode,anlidrovetheda.r-m
Lo Bp , be § Papfe, a2 FE
S I 1. L L'I b 1 1 1 1 1 '
= e e e S R S ===
S SSS— S—
f
| E_k . i £ D 5 f
e e e e S e e e e t ;

119



5 y 3 . ¥
scac - cia-no chen-trarvio - so0, la rea, la rea di - scae- eia_noch'entra vio-
sor - cer-essfromthat a - bodeanddrovethe daring sor - cer-essfromthat a -

P g 3 P )
fhor? & b , | Khor? abp 4 o
T F_P_ALE ]bll} i H_

»
T

~1 I - = ~ 4: -~ . 1 I =
! i F - i - i JIr L ¥ I
P =
1 I - I /i I
e~ : = i = e
!_ 1 1 1 T 3!
80!
bode!
o N ol o ~
- _"_,_h_'_' — —] 1Y — i
) —— t T R ‘___j r—r—r 1 j! ; r"u ]ul J:-{ =
Giu-sto quei [pet - ti r,cfe-,c';lm(,':u:nmaus - se;lin -fa -me l.ec,t_hls. Te Fo-¥o co.
Well did she |mer-it their in-dig-na - tmn'l'heyhaddune well if herblandhad flowd
- . - =
EeEE ﬁ\ # # £ ﬁ—\ . ~
I = = ¥ r [ | -+

Glu—stocmﬂ pet - ti sde_gno commos - se; lln fa-me vec(.hm lo pro-vo-co.
Well did she mer- it their indig-na - tmn'Iheyhdddon& wull if herblood had flow'd.

= =

UEE

vdll

=

Cze$¢ trzecia (takty 128-144, przyklad 4-6-5) to repryza melodii z czesci pierwszej,
ponownie z oznaczeniem tempa Andante mosso. Jest to dalsza cze$¢ opowiesci o tym, jak
stara Cyganka skiamata, ze zamierza wrozy¢ i modli¢ si¢ za chlopczyka, ktory wkrotce
zachorowat i stawat sie coraz stabszy. Drzal cale noce, a w ciggu dnia nieprzerwanie plaka,
co bylo efektem uroku rzuconego przez Cyganke. W realizacji frazy wokalnej powraca
narracyjny styl do ktérego odnoszg si¢ uwagi wyartykutowane przy analizie czesci pierwszej.
Dobra kontrola oddechowa winna zapewni¢ prawidtowa realizacje crescendo i utrzymanie

wysokiej nuty w ostatniej frazie.

Przyktad 4-6-5 Il Trovatore, akt 1'4!

141 Verdi G.,I1 Trovatore,G. Schirmer 1898, str. 8-9

120



Andante mosso come prim
Ferrando. .— . P ”L_\

g

s o7 y = 1 F " T T f 4
se - ri che ti-rardel fanciul - li -no_ lo-ra-sco-po vo - le -

"_"---?-

| I L E—— T - . . S— —--’-!_'_._.—

As - =
"Twas for casting the ho-roscopeun - ho -1y __ of that infantshe en - -
mp— [rm—— ey =
e e e =
x a7 o = i L
P
T = e
=% e
kS
(speaking.) .

a_ Bug 1an{&‘
terd,So mud she__

Len-ta feb-bre del me-schi-no
But'twasfalsefromthatday slow-ly dead-lypains onhim

la sa-lu - testrug-ge =

cen -

".I '_1-_*.-?!-"&.'!.-:-.‘!-

IR ol

— I:-.‘II-I. e
¢ —.._ ad IS P i ESERIA '1- -'—.—-'

al Co - ver-to di pa - lor, lan—gul—do, af-fran~to ei trema - va la
tred. Consum'dby inward fire, rest-lesseer with anguishMoreandmore did he
1 e %\u 13 1 T.- —h _EL-:J
i | W A
-
mar-

|' | & | "L VIIJI’I

se-ra, ¢jl di
sicken, In pain,

K

fra- e-va

&,

S

in la-men-te-vol pian-to:

ammaliato e - gle
and weeping, he yet awhiledid languish By fatal glamour strick -

o I— + 'y T ry
Ly 21 i 15 =y 15 1 Fay T 4 ——
T F i N 177
= #ﬂb
cato. ‘celll & Fog. ' g #‘ %
‘_FH'*"—— i Y
T

i:ThE Chcrus are struek with horrnr.)
1 I =F

1 ¥ T ¥
ra!
en.
. T
- i - ]
L BT ) I+
J
f T T
ZE :i_ Fi .;2_ r
T

121




Cze$¢ czwarta (takty 145-188, przyktad 4-6-5) jest (jak juz wspominalem) repryza
czgsci drugiej, jednak tu wilasnie jest zlokalizowana kulminacja emocjonalna arii, dlatego
trzeba zwroci¢ uwage na dynamike fraz. Spiewajac, pamictamy o przedtaktach i §piewaniu
piano, unikajac zbyt silnej dynamiki, w przeciwnym razie nie oddamy prawidlowo stanu
emocjonalnego postaci. Jednoczesnie od §piewaka wymaga si¢ dobrego panowania nad forma
muzyczng. W calym utworze wystepuja puste miary, przednutki i1 pizzicato, bgdace
elementami wykonawczo do$¢ trudnymi. Warto§¢ czasowa kazdej nuty, pauzy lub
appogiatury musi by¢ doktadna, w przeciwnym razie aria zabrzmi sztucznie.

Przyktad 4-6-5 Il Trovatore, akt 1'4?
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4.2 Analiza arii bas-barytonowych w operach chinskich

4.2.1 Aria Yang Bailao w operze Bialowlosa
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1. Analiza postaci

Fabuta opery Bialowlosa opowiada histori¢ obszarnika Huang Shirena, ktory gnebi
pospolstwo 1 w zmowie z bylym sedzig powiatowym zmusza miejscowego chiopa Yang
Bailao do sprzedania swojej corki Xi'er jako forme splaty zaciggnigtego dlugu. Yang Bailao
jest cztowiekiem zniszczonym przez okolicznosci zyciowe. Akceptuje zadania Huang Shirena,
po czym popetnia samobojstwo, jednak jego corka Xi'er ucieka, aby si¢ skry¢ przed
przesladowca. W wyniku zycia w odosobnieniu, Jej wlosy siwieja 1 staja si¢ $nieznobiate.
Pozniej Huang Shiren zostaje pokonany przez Armie Osmego Szlaku (nastepnie
przeksztalcong w Chinska Armi¢ Ludowo-Wyzwolenczg), prowadzaca chlopéw do walki
z wla$cicielami ziemskimi, a Xi'er zostaje uratowana.'®

Wizerunek postaci Yang Bailao nakreslony w operze jest klarownie w zgodzie
z typologia postaci obecng w literaturze chinskiej. Jest to klasyczny wizerunek biednego
chlopa. Jest on pracowity, prosty i postuszny, ale zamknigty w sobie i zastraszony. Przeciw
uciskowi wlasciciela 1 sedziego powiatowego, nie $Smiejac otwarcie si¢ sprzeciwié, reaguje
milczeniem 1 akceptacja. Przeciez bardzo kocha swoja jedyna corke i boleje nad krzywda,
ktéra jej wyrzadza, totez wobec tej wewnetrznej sprzeczno$ci pozostaje mu jedynie
samobojstwo. Posta¢ ta nie wzbudza w odbiorcy nienawisci ze wzgledu na swoja stabosé
1 ulegtos¢ oraz brak ducha oporu wobec zla, lecz raczej wspodtczucie dla nieszcze$liwego

cztowieka, ktory pragngc chroni¢ corke, poswieca wlasne zycie. 14

2. Analiza wokalna

Struktura partii wokalnej Yang Bailao jest do$¢ swobodna. liczy sobie 60 taktow
1 podzielona jest na cztery czeSci zgodnie z rozwojem fabuly. Metrum w catej arii to 4/4
z oznaczeniem tempa Adagio. Oznaczenia znakdéw przy kluczu sg mylace dlatego ze sugeruja
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tonacje europejskie, tymczasem kompozycje oparto na tonalnosci chinskiej'*®”. Pierwsza

143 Zhang Ye: Charakterystyka postaci Yang Bailao w operze ,,Biatowtosa” [D], Shanghai Conservatory of Music,
2011

144 Ye Jun: Analiza charakterystyki artystycznej piesni Yang Bailao w operze ,,Biatowtosa” [J], Gehai, 2011 (2):
str. 51-52

“5Chinska tonacja narodowy to tonacja pentatoniczna zlozona z pigciu tonéw Gong, Shang, jue, Zhi i Yu oraz
tonacje szeScio- i siedmiotonowe wykorzystujace te pig¢ dzwigkdw. Pomiedzy tonami Gong, Shang, Jue, Zhi

i Yu istniejg jedynie ustalone relacje interwatowe, nie ma natomiast ustalonej wysokosci dzwieku. Moze
porusza¢ si¢ po nucie o statej tonacji, podobnie jak solfez, ale nie jest to solfez. Niektorzy opowiadajg si¢ za
nazywaniem ich ,,skalami”, czyli nazwami poszczegdlnych poziomow skali pentatoniczne;.

W chinskiej narodowej teorii muzyki Gong, Shang, Jue, Zhi i Yu nazywane s3 "zhengyin", co odpowiada
dzwickom podstawowym. Dzwigk o poélton wyzszy niz "zhengyin" nazywa si¢ ,,qing”, co jest odpowiednikiem
# (krzyzyka). Dzwiek o potton nizszy niz "zhengyin" nazywa si¢ ,,bian”, co odpowiada b (bemol). Dzwi¢k o caty
ton nizszy niz "zhengyin" nazywany jest ,,run”, co odpowiada bb (podwdjny bemol). Te dzwicki nazywa si¢
"pianyin". W czasach starozytnych najczesciej uzywano tylko czterech tonéw "pianyin", czyli ktérymi sg
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i druga cze$¢ utrzymane sg w tonacji As w siedmiotonowej skali Zhi (Tonacja Zhi oznacza,
ze Zhi jest glownym dzwiekiem, w tym przypadku odpowiadajgcym dzwickowi A b .) 146,
z rozszerzeniem oryginalnej skali o dwa dzwigki, natomiast tonacje czgsci trzeciej uzyskano

poprzez przeksztalcenie poprzedniej tonacji w tonacje Cis w sze$ciotonowej skali Shang!¥

( Tonacja Shang oznacza, ze Shang jest glownym dzwiekiem, w tym przypadku
odpowiadajacym dzwickowi cis) . W ostatniej czg$ci, tonalno$¢ zmienia si¢ ponownie, tym
razem w tonacje Es w siedmiotonowej skali Shang'*® (Tonacja Shang oznacza, ze Shang jest
gtownym dzwiekiem, w tym przypadku odpowiadajagcym dzwiekowi E b .) .

Melodia pierwszej czgsci catego utworu, As w siedmiotonowej skali Zhi, opisuje
moment, kiedy Yang Bailao po ucieczce przed wierzycielem, powraca do domu, cierpigc
zimno i gldéd. Tempo tej czesci utworu powinno by¢ kontrolowane w przedziale 56-58 BPM,
brzmienie glosu powinno by¢ ,stare i stabe”, ale narracja spdjna i stabilna, z delikatng
imitacjg ptaczu i uwzglednieniem zasad ekspresji emocjonalnej i prozodii stéw. Naglosy
1 wyglosy wyrazow powinny by¢ §piewane wyraznie, z odpowiednim podkresleniem rymow,
nie moze to by¢ jednak zbyt nienaturalne i sztywne. Jednocze$nie zwracamy uwage na
ekspresj¢ psychologicznego kontekstu. Utrzymujac napigcie przepony 1 wykorzystujac
wsparcie oddechowe, uzyskamy odpowiednia barwe, kreujaca nastrdj. Glos nie moze by¢

zbyt silny 1 glos$ny, lecz rowniez nie moze by¢ pusty. (Przyktad 4-6-1)

Przyktad 4-6-1 Yang Bailao'¥

"Qingjue", "Bianzhi", "Biangong" i "Run", odpowiadajacych dzwigkom chromatycznym w systemie dur-
molowym. Kazdy ton skali pentatonicznej moze by¢ uzyty jako ton gtéwny do utworzenia skali pentatoniczne;j.
Skala pentatoniczna plus ton chromatyczny tworzy skale szeSciotonowa, a dodanie dwoch tonow
chromatycznych tworzy skalg¢ siedmiotonowsq. Tonacja narodowa zalezy od relacji migdzy naturalnymi
interwatami durowymi utworzonymi przez ton Gong. Wzajemne relacje interwatowe tonéw Gong, Shang, Jue,
Zhi i Yu sg rownowazne relacjom interwalowym: (Gong) Do, (Shang) Re, (Jue) Mi, (Qingjue) Fa, (Zhi) Sol, (Yu)
La, Si (Biangong).

18As to dzwigk toniczny i zarazem dzwigk Zhi, a zgodnie z relacjg interwatowa, Des to dzwigk Gong, wigc
uzyto tu tonacji As-Gong: Des-dur w skali naturalne;j

147Cis to dzwigk toniczny i zarazem dzwigk Shang, a zgodnie z relacja interwatowa, B o dzwigk Gong, wiec
uzyto tu tonacji B-gong: B-dur w skali naturalne;j

148Es to dzwiek toniczny i zarazem dzwick Shang, a zgodnie z relacjg interwalowa Des to dzwigk Gong, wigc
uzyto tutaj tonacji Des-Gong: Des-dur w skali naturalnej

149 Wen Hengtai: Zbior pie$ni do nauczania barytonu [M] Guangdong Higher Education Press 2000(05): str. 156
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Czg$¢ druga przedstawia Yang Bailao, ktory jest zszokowany, nie $miejac jednak
stawia¢ oporu, gdy styszy zadanie sprzedania corki za dilugi. Kleka i blaga, ale zostaje
ogluszony uderzeniem i ostatecznie odciska palec pod umowa sprzedazy. Emocje zmieniajg
si¢, od bezsilno$ci do nerwowosci i desperacji. . Tempo pulsu metrycznego pozostaje
w granicach 58. Tekst jest klarowny, o silnych cechach narracyjnych. Ta cze$§¢ obejmuje
rejestry wysokie, S$rednie 1 niskie bas-barytonu, dlatego podczas $piewania nalezy
przygotowa¢ na skoki i progresje i ujednolici¢ dzwigk podczas przejscia pomigdzy trzema
rejestrami. Wazne by $piewak byl odpowiednio przygotowany do progresji w gorne rejestry,
panujac nad oddechem i kontrolujac nadZwigczenie w jamach rezonansowych. Jednocze$nie
nalezy zwroci¢ uwage na wiarygodng ekspresje emocjonalnego rozchwiania postaci, operujac
glosem w duzej rozpigtosci dynamicznej. Zwrdémy szczegdlng uwage na klarowng realizacje
trioli w przebiegu rytmicznym , Przeskoki od tonéw niskich do wysokich sa $piewane mocno
1 migkko, aby ,,wysokie tony nie eksplodowaly”. W procesie przechodzenia z rejestrow
wysokich do niskich nalezy dobrze kontrolowac stabilno$¢ rozszerzania si¢ przepony, by przy
stabilnym wsparciu oddechu stopniowo modulowaé punkt cigzko$ci w rezonansie glosu,

obnizajac go od jam gtowy do klatki piersiowej. (Przyktad 4-6-2)
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Przyktad 4-6-2 Yang Bailao'>
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Trzecia cz¢$¢ to scena, w ktorej Yang Bailao patrzy na swoja ukochang corke i wzdycha.
Jest to rowniez moment dziatan jawnych i utajonych. Ciche zasypianie Xi'er kontrastuje
z wyobrazanym ogromem cierpienia, jakie czeka ja po sprzedaniu w niewolg. Jest to miejsce
bardzo trudne dla wykonawcy. W tym czasie w partii melodycznej nastepuje repryza
pierwszego akapitu, muzyka wydaje si¢ tagodniejsza, a w ekspresji emocjonalnej pojawia si¢
nieco podekscytowania. Tempo zawiera si¢ teraz w przedziale od 50 do 52. Styl $piewania
przyjmuje znang z belcanto technik¢ messa di voce. Konieczne jest kontrolowanie szybkos$ci
przeptywu oddechu oraz czule 1 delikatne wyrazanie uczu¢ do ukochanej corki. Z drugiej
strony Yang Bailao obwinia si¢ za wtasng nieudolnos$é, za to, ze z powodu wilasnej stabosci,
starosci i niezdolno$ci do pracy byl zmuszony sprzeda¢ corke, aby splaci¢ dlug. Pelen jest
zatem zalu 1 wyrzutow sumienia. Nasycenie glosu tak wieloznaczng ekspresja to powazne
wyzwanie dla kreujacego postac. Znaczniki fermato i crescendo w partyturze wymagaja

réwniez odpowiedniej korelacji z gospodarowaniem oddechem. (Przyktad 4-6-3)

Przyktad -6-3 Yang Bailao'>!
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11 Wen Hengtai: Zbior pie$ni do nauczania barytonu [M] Guangdong Higher Education Press 2000(05): str. 158
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Czwarta czg$¢ przedstawia Yang Bailao zmagajacego si¢ w emocjach bezradnosci,
rozpaczy, poczucia winy i gniewu, ze tzami oskarzajacego feudalng klas¢ wiascicieli
ziemskich 1 skorumpowanych biurokratéw. Muzyka powraca do melodii gltownej, a w
emocjach wigcej jest ekscytacji. Od p do f1 wreszcie do ff, §piew przyjmuje znang z chinskiej
opery tradycyjnej forme, w ktorej jednemu wyrazowi odpowiada jeden ton, nadajac glosowi
dzwiecznosci i sily, zblizonej nieco w ekspresji do skandowania. Wysokie dzwieki na koncu
utworu wymagajga uzycia rezonansu glowowego, nadajacego glosowi ogromnego napigcia
uzasadnionego kulminacja ekspresji emocjonalnej, w ktérej Yang Bailao daje upust
ostatecznemu smutkowi, zlosci 1 rozpaczy. Na stowach "mam tylko jedno wyjscie", glos
nalezy nasyci¢ rezonansem piersiowym, konczac $piew w sposob kontrolowany i réwny, by
uzyskaé ekspresje ostatecznego podjecia nieodwotalnej decyzji o samobdjstwie. Zycie dla

Yang Bailao stato si¢ juz nie do zniesienia. (Przyktad 4-6-4)

Przyktad 4-6-4 Yang Bailao'>
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Chociaz ta czg$¢ jest najbardziej gwaltowng i1 dramatyczng czgécig piesni, Yang Bailao
wcigz nie moze pozby¢ sie prostej chlopskiej mentalnosci, ktoéra trzyma go w okowach
postrzegania $§wiata jako rzeczywisto$ci niezmiennej, ostatecznej i fakt ten ostatecznie
dookresla Yang Bailao jako posta¢ tragiczna, kogos komu nie przystuguje nawet cecha, ktéra

sg obdarzeni ,,ludzie zbgdni” w literaturze rosyjskiej, o czym byla mowa w przypadku Aleko.

4.2.2. Aria Chang Wuye z opery Jin Xiang’a Pustkowie — "Nie znasz go?...
1. Analiza postaci

Pustkowie to pierwotnie opowies¢ o mitosci 1 zems$cie miodego rolnika Chou Hu.
Gltowna treécig utworu oryginalnego wydaja sie nienawis¢ i zemsta. Wersja operowa jednak
pomija wiele watkéw, skupiajac si¢ na ukazaniu glebi emocjonalnej bohaterow. Wyraznie
pokazuje, ze nienawi$¢ Chou Hu ma swoje korzenie w milosci do Jinzi, ktéra zostata
zmuszona do malzenstwa z innym mezczyzng, a takze w mitosci do ojca 1 siostry, ktorzy
zostali zgladzeni przez gldwnego sprawce nieszcze$cia. Za pomocg muzyki tworcy opery
wprowadzili akcje w wyzszy poetycki nastrdj, nieco tagodzac elementy nienawisci i zemsty
Chou Hu.

Chang Wuye nie jest gtdwnym bohaterem tej opery, ale jako posta¢ charakterystyczna
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wnosi istotne dramaturgicznie ozywienie do fabuly. Jest snobistyczny, podstepny, przebiegly,
przyziemny, lubiezny, tani, uzalezniony od alkoholu, pozbawiony zasad - méwigc wprost:
tobuz, lub nawet ostrzej typ ,,spod ciemnej gwiazdy”. Kiedy si¢ pojawia, w drugim akcie,
otrzymuje od Matki Jiao polecenie sprawdzenia, czy Jinzi miala romans z Chou Hu.
W kolejnej scenie, dialogu z Jinzi, mozemy zobaczy¢ jego arogancje¢, podtos$¢ i podstepnoseé.
Kiedy Jinzi idzie napi¢ si¢ do tylnego pokoju, Chang Wuye potajemnie podaza za nig
i zaglada do $rodka. Ztapany na ,,goragcym uczynku” bezwstydnie zaprzecza. Odurzony uroda

Jinzi musi toczy¢ walke wewnetrzng z narastajaca lubieznoscia.

2. Analiza wokalna

Aria Nie znasz go? to wspomniany moment kiedy Chang Wuye na polecenie Matki Jiao
rozmawia z Jinzi probujac zmusi¢ ja do zerwania kontaktow z Chou Hu. Przedstawione
w analizie thumaczenie tekstu odnosi si¢ do oryginatu chinskiego, nie do angielskiego tekstu,
ktéry z konieczno$ci zawiera sporo uproszczen. Tempo utworu jest na poczatku spokojne
i swobodne. Oznaczenie Andante jest dookre§lone wskazaniem ¢wierénuty w tempie 68
uderzen na minut¢. Na wstepie, w akompaniamencie mamy pusta dominantowa kwintg
z dynamikg mp. Dalej wchodzi partia wokalne ze stowami Nie znasz go? Chcieliscie sie
pobraé. Zostalas cztonkiem rodziny Jiao tylko z powodu pozwu przeciwko Chou Hu (Przyktad
4-7-1). Od samego poczatku nalezy uchwyci¢ dos¢ agresywny sposob artykulacji 1 wyostrzy¢
barwe glosu by odda¢ podly charakter osobowosci Chang Wuye, sarkazm i ukryta grozbe

maskowang udawang troskliwoscia.

Przyktad 4-7-1 Nie znasz go? z opery

,,Pustkowie”!33
Chﬁ‘ﬁ;
ang Wu:

i Andante J=6s '{——; !%; e H _Ne .,%? |
' # & F WmHE fhr 44 kWA E R

Sure - ly you must know him? At first you were be- trothed to
g mnp -

Fg. W .
‘E} “‘, — — = —g_ll . _‘.‘; __,_-_-___-__"‘“""—
& o év‘ 4 >
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,W rodzinie Jiao, wrogiej rodzinie, jest uraza i nienawis¢, jesli twoj tes¢ nie zaplacil, to
bedzie twoje brzemie.” (Przyktad 4-7-2) To zdanie zdaje si¢ przypominaé Jinzi, ze stodycz
1 pickno mitosci sa chwilowe, a kryzys nienawisci wcigz trwa. Dynamika oznaczona jest tu
jako f, uktad rytmiczny jest stosunkowo prosty, struktura niskiego rejestru akompaniamentu
wyraza niespokojny nastrdj. Podczas $piewania, ze wzgledu na wysoki rejestr, nalezy w petni
wykorzysta¢ technike ,krycia” w celu ustabilizowania krtani, utrzymania rozciagnigtej
przepony, pelnego otwarcia jamy ustnej, jamy nosowej i gardla oraz uzycia rezonansu
"na maske", aby uzyska¢ skoncentrowany, wysoki, metaliczny potysk. Uzyskana w ten

sposob jako$¢ brzmienia i wolumenu pozwala odzwierciedli¢ napastliwo$¢ przemowy i

nikczemny charakter Chang Wuye.

Przyktad 4-7-2 "Nie znasz go?" z opery ,,Pustkowie”!*
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Ao £ X e %, H Fi] " ",
clan. The hat - - red be - - - tween Jiao and Chou
g o/
- . . Allegretto
— — : :
#oa A RAERE, TR OE & KA,
has nev - er been re- solved, This will be your bur- den. b
e —— et T e
3} 1 i I r
fTrb =

=
I

SN, s E—

ZEZE=SEZEE

,»INie masz si¢ czego obawiac Jinzi, jedno stowo twej tesciowej 1 ponownie (Chou Hu)

trafi do wigzienia. Bacz na wigzy z Jiao 1 przetnij wigzy z jej wrogiem” (Przyktad 4-7-3).
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W teksturze orkiestry mamy prosty uktad blokow akordowych uzupetianych punktowanym
kontrapunktem. Fraza wokalna za$ oparta zostala na rytmie synkopowanym i w drugiej czesci
na triolach dla podkreslenia natarczywosci stawianych oczekiwan. Ambitus partii wokalnej
nie jest tu szeroki. Dodane, liczne przednutki dodatkowo podkreslaja nerwowosé wypowiedzi,

wszakze obok precyzji ich wykonania nalezy zachowa¢ mocny, stanowczy ton glosu.

Przyktad 4-7-3 "Nie znasz go?" z opery ,,Pustkowie”!>
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Z.akonczenie

Studium poréwnawcze opery chinskiej i zachodniej to dziedzina nader szeroka.
Ze wzgledu na réznice jezykowe, rozne regionalne i rdznice tta kulturowego, kanony
estetyczne i systemy wartosci tez si¢ od siebie roznig. Te rozne czynniki wpltywaja na
charakterystyke tworczosci operowej w poszczegoélnych krajach i1 regionach, co skutkuje
ré6znym obliczem tych oper. Chinska opera rozwijata si¢ stopniowo poprzez zderzenie,
wplyw 1 mieszanie chinskich i zachodnich kultur muzycznych. Wprowadza i nasladuje, uczy
si¢ 1 czerpie, wchtania i integruje zachodnie pie$ni artystyczne, co pozwolito na stworzenie od
podstaw nowej opery chinskiej i pchnigcie jej na droge nowoczesnego rozwoju. Katalog
postaci rozpisanych na roézne glosy w operach ma bezposredni zwigzek ze Srodowiskiem
spolecznym, ttem historycznym 1 tradycja kulturowa roznych narodéw. Osadzona w
konkretnej tessiturze posta¢ w operze stuzy wyrazaniu uczu¢ okreslonych typéw bohateréw
za posrednictwem $piewu lirycznego. Jako muzyczno-dramatyczny $rodek ekspresji, tessitura
odgrywa zatem wazng role w portretowaniu psychologicznym postaci i1 ich kreacji
wizerunkowej. W wigkszosci pierwszoplanowych partii (czgsto tez drugoplanowych) aria
operowa jest najwazniejszym $rodkiem ekspresji w operze i shuzacy prezentacji charakteru
postaci, totez wymaga od wykonawcy odpowiedniego poziomu techniki wokalnej. Z tego
wlasnie powodu jest najbardziej reprezentatywna dla danej partii. Jej forma wyrazu, sposob
wykonania i stan rozwoju stanowig o poziomie rozwoju sztuki muzycznej danego kraju.
Dysponujac zakresem glosowym o charakterystyce odpowiadajacej tessiturze bas-
barytonowej, z natury rzeczy bylem i jestem zainteresowany perspektywami rozwojowymi
dla mojego gatunku glosu, szczegolnie gdy chodzi o dynamicznie rozwijajaca si¢ rodzima
opere chinska. Przeglad stanu posiadania w tej mierze, dokonany na przestrzeni niniejszej
pracy ujawnil, iz po pierwsze ewolucja glosu bas-barytonowego nie zostata jeszcze w petni
zakonczona 1 nawet w bogatej literaturze europejskiej i1 $wiatowej istnieja zasadnicze
rozbieznosci co do $cistej klasyfikacji. Po drugie analiza dowiodta, iz w operowe;j literaturze
chinskiej istniejg znaczne opory w zakresie dynamiki kreacji takich partii z racji silnych
nawykoéw estetycznych wyrostych m.in. z rodzimego teatru muzycznego zwanego ,,0pera
pekinska”. Wszakze na skutek intensywnej edukacji opera §wiatowa, a takze intensywnej
edukacji zagranicznej wokalistow chinskich poszerza si¢ stale zrozumienie 1 wrgez estetyczna
potrzeba istnienia szerokiej palety barwowej w obszarze niskich gtoséw meskich.

Jako wazny element opery, bas-baryton posiada bogate mozliwosci ekspresji dzigki

cieptej i okraglej, niepowtarzalnej barwie. Glos ten wykreowat wiele zywych postaci
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operowych, stajac si¢ nieodlacznym i1 waznym, cho¢ do$¢ rzadkim glosem operowym.
Na przyktad: Escamillo, szorstki 1 $miaty bas-baryton w operze Bizeta Carmen , Leporello,
dowcipny bas-baryton w operze Mozarta Don Giovanni, czy ztowrogi i przebiegly bas-
baryton i nauczyciel muzyki Basilio w operze Rossiniego I/ barbiere di Siviglia. Te klasyczne
1 zywe role operowe ogromnie wzbogacily palet¢ waznych postaci w historii opery,
przyczyniajac si¢ do dalszego rozwoju wokalistyki. W sztuce operowej bas-baryton moze
dostosowa¢ barwe swojego glosu do konkretnych wymagan zwigzanych z charakterem roli
i emocjami muzycznymi. Wykorzystujac swoja gleboka i1 szeroka skale glosu, mozliwosci
$piewania zarowno w rejestrach wysokich, jak i niskich oraz bogate mozliwosci ekspresji,
moze wciela¢ si¢ w postacie w réznym wieku i o réznych charakterach, takich jak
majestatyczny i stanowczy Krol Filip ale takze ,,zbedny czlowiek” Aleko. Te niezwykte
postacie, dzigki odmiennosci i oryginalnosci swoich glosow, jednoznacznie pokazaty szerokie
spektrum mozliwosci tkwigcych w potencjalne glosu bas-barytonowego przeciez wcigz
istnieje wyrazny niedostatek postaci i rdl bas-barytonowych w operze chinskiej, nad czym
Autor ubolewa. To jest gléwna przyczyna dlaczego w czesci artystycznej wobec bogactwa
mozliwych do wykonania arii bas-barytonowych ze $wiatowego dziedzictw operowego,
mozna byto wybranym pozycjom przeciwstawi¢ jedynie dwie arie z oper chinskich.

Autor koncentrujac si¢ na partiach bas-barytonowych, starat si¢ przeprowadzi¢ studium
porownawcze typow postaci, stylow muzycznych, wymagan technicznych i innych waznych
aspektow partii bas-barytonowych w operach chinskich i zachodnich, przeanalizowaé
podobienstwa i rdznice w ich sposobach wykonania, uchwyci¢ pigkno stylu i formy dzieta
jako catosci, a takze przyczyni¢ si¢ do dalszego rozwoju i1 doskonalenia partii bas-
barytonowych w operze chinskiej. Jednocze$nie Autor chciatby wyrazi¢ nadziejg, ze
wokalisci dazy¢ beda do wniesienia jak najwigkszego wlasnego wkiadu w rozwdj narodowej
opery chinskiej, ksztaltowac otwartg orientacje na narodowa tozsamos$¢ kulturowa, zglebiajac
zarazem kulturowe konotacje rdéznorodnej i bogatej opery. Wyraza tutaj swoja szczera
nadzieje, iz wigcej uczonych i ekspertdow zaangazuje si¢ w badania w tej dziedzinie,

dostarczajac swoich cenniejszych opinii i przemyslen dla rozwoju chinskiej sztuki operowe;.
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Podziekowania

Dysertacja niniejsza powstata w wyniku badan, ktorych kierunek i przebieg wyznaczyt
Autor z pomocg Promotora, ktéry stuzyt Autorowi nieoceniong rada i pomocg od momentu
jego przybycia do Polski celem podjecia studiéw doktoranckich. Stanowi ona owoc wysitkéw
Autora w okresie studiow, jak rowniez podsumowanie teoretyczne jego doswiadczen
wokalnych na przestrzeni wielu lat. Pozornie dtugi, lecz jakze ciekawy 1 niezapomniany okres
pobytu w Polsce byt fascynujaca podréza petna wytezonej pracy i nauki, a z jego bezcennych
owocOw korzysta¢ bedzie Autor przez calg reszte swojej kariery wokalnej. Po ukonczeniu
pisania, Autor nie odczut ulgi, znajac trudy zycia akademickiego i zdajac sobie sprawe z tego,
jak dtuga jeszcze przed nim droga. Teraz za$ juz bardziej osobiscie.

Przede wszystkim chcialbym serdecznie podzickowa¢ swojemu Promotorowi,
prof. Ryszardowi Ciesli, ktory udzielit mi wielu konstruktywnych wskazowek 1 rad co do
wyboru tematu dysertacji, poprzez merytoryczny nadzor nad powstaniem konspektu przysztej
pracy, poprzez dalej poprzez wskazowki co do metody opracowania tematu, ale tez struktury
wypowiedzi, stylu narracji wreszcie merytoryczny nadzor nad wszystkimi formalnymi
elementami dysertacji doktorskiej. Dziekuje tez, last but not least, za to wszystko czego si¢
nauczylem gdy chodzi o méj rozwdj wokalny.

Po drugie, pragn¢ podzickowa¢ mojej pianistce 1 korepetytorowi operowemu
1 artystycznemu, dr hab. Beacie Szebesczyk za nieoceniong pomoc w rozwoju artystycznym
ale tez cenne sugestie dotyczace pisania dysertacji.

Na koniec serdecznie dzigkuje¢ Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina
za umozliwienie mi podjecia studiow. Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina jest dla
studentdéw zagranicznych niczym przyjazny dom (tak jest powszechnie przez nas odbierany),
stwarzajac im wspanialg atmosfer¢ do rozwijania swoich talentow.

By¢ moze uwazni recenzenci dostrzega pewne braki w niniejszej dysertacji. Cenna
krytyka merytoryczna bedzie z wdzigczno$cia przyjeta 1 stanie si¢ cennym impulsem do
podnoszenia jakosci pracy naukowej. krytyka i poprawki beda mile widziane. W przyszitych
badaniach i pracy zamierzam bowiem nadal prowadzi¢ dogtebne badania na ten powigzany
temat, ale tez na inne interesujace tematy, ktore pojawig si¢ w orbicie zawodowych

zainteresowan.
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