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Wstep

Autor od kilkunastu lat studiuje muzyke wokalng, zaré6wno podczas studiow
licencjackich, jak i1 magisterskich. Podczas nauki w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka
Chopina poglebit swoja wiedz¢ na temat techniki wokalnej, coraz bardziej zdajac sobie
spraw¢ z tego, ze Spiew nie ogranicza si¢ jedynie do popisOw technicznych (co dotyczy
zwlaszcza arii operowych) i wymaga Scistego potaczenia z kreacjg postaci scenicznych i
rozwojem fabuly.  Jednocze$nie jako tenor liryczny, zetknal si¢ z twoérczoscig takich
kompozytorow, jak Gluck', Mozart® i Donizetti’. Nauczy? si¢ rozpoznawania i zrozumienia
poszczegbdlnych stylow tworczych, nalezacych nierzadko do tego samego okresu lub nurtu,
lecz charakteryzujacych si¢ odmiennymi cechami. Muzyka i dramat stanowig rdzen
tworczo$ci operowej, a takze interpretacji utwordw wokalnych. Dlatego Autor nawigzuje do
wilasnych doswiadczen edukacyjnych i zawodowych, podejmujac badania w dziedzinie
muzyki 1 dramatyzmu utwordw operowych, starajac si¢ znalez¢ odpowiedZ na pytanie, jak
lepiej interpretowac utwory wokalne z punktu widzenia muzyki i dramatyzmu, jak uchwyci¢
osobiste style réznych kompozytoréw oraz jak skutecznie nauczac i inspirowac studentoéw w
przysziej pracy pedagogicznej, pozwalajac im lepiej pozna¢ i zrozumie¢ utwory muzyki

klasyczne;.

1.Przyczyny wyboru tematu

W potowie XVIII wieku, wraz z rozwojem 1 przemian kanondw estetycznych, coraz
bardziej widoczne stawaty si¢ wady O6wczesnej opery wloskiej. Od XVIII-wiecznego dramatu
muzycznego Monteverdiego do czaséw Scarlattiego (1660-1725) 1 Pergolesiego (1710-1736)
czy innych mistrz6w neapolitanskich, struktura utworu ABA pozwalata $piewakom
zademonstrowa¢ walory swojego glosu i1 umiejetnosci technicznych, a pigkno glosu
kastratow sprawialo, ze partie glosowe zblizyly sic do instrumentalnych. Spiewacy
przescigali si¢ w zdobieniu podstawowej partii wokalnej, aby zachwyci¢ publiczno$¢. Chor,

choreografia, scenografia i inscenizacja zeszty na dalszy plan, a opera stala si¢ serig arii

1.Christoph Willibald Ritter von Gluck (1714—1787) niemiecki kompozytor . Master Musicians Series:<Gluck> Nikolaus de
Palézieux translate by Wang Jiannan , People’s Music Press 2008-02,page10.

2 Wolfgang Amadeus Mozart(1756—1791)Austria kompozytor i pianist .<Deutsch>Otto Erich. Mozart:A Documentary
Biography.Stanford University Press,1965.page9.

3.Domenico Gaetano Maria Donizetti(1797—1848) Wtochy kompozytor operowy Warrack,J.&West,E.(1996).The Concise
Oxford Dictionary of Opera— 3¢ Edition.New York, NY:Oxford University Press.Page133.



oddzielonych od siebie recytatywami. Powtarzalno$¢ i1 schematyzm muzyki wptywaty
ujemnie na walory dramatyczne. Zapomniano o pigknych koncepcjach cztonkéw Cameraty
florenckiej, lezacych u podstaw opery. Ich miejsce =zajely fantazyjne dekoracje,
niewyszukane libretta i muzyka w stuzbie wirtuozerii. Wszystko to bardzo negatywnie
wptyneto na wartos$¢ artystyczng opery.

Ch. W. Gluck, pozostajac pod silnym wplywem idei Oswiecenia, wiaczyl o§wieceniowa
idee estetyki do wtoskiej opery, a poglady filozofa J.J. Rousseau przyjat za wiodaca mysl,
wysuwajac hasto ,,powrotu do natury”, co w operze sprowadza¢ si¢ miato do dazenia ku
prostocie i racjonalnosci, podkresleniu roli fabuly i porzucenia dotychczasowego stylu,
skupiajacego si¢ wylgcznie na przepychu scenicznych dekoracji i popisach techniki wokalne;j
kosztem spdjnosci catego spektaklu. W mysl nowych zasad, wszystkie elementy sktadowe
opery, w tym roéwniez muzyka, stluzy¢ mialy rozwojowi fabuly, co stanowi¢ miato
urzeczywistnienie idei "powrotu do natury".

Nie tylko Gluck starat si¢ zmienia¢ $wiat opery. Innym stawnym kompozytorem, ktory
przyczynit si¢ do rozwoju opery 1 zapewnienia balansu migdzy stowem a muzyka byt Mozart.
Pierwotna wizja reformy operowej Mozarta byla bardzo podobna do koncepcji Glucka,
metody jej realizacji byly jednak inne. Gluck podkreslal, ze gtéwnym elementem opery jest
dramatyzm, muzyka za$ jego uzupetieniem. Mozart z kolei uwazat jednak, ze to whasnie
muzyka stanowi zasadniczg cz¢$¢ sktadowa opery, ktéra opiera si¢ na wybranym librettcie.
W jego rozumieniu muzyka stanowita dusze opery.

Przede wszystkim, Chistoph Willibald von Gluck (1714-1787) zapoczatkowal w latach
60-tych XVIII wieku swoja reform¢ opery, pragnac przeciwstawi¢ si¢ pustemu
formalizmowi, jaki w niej zapanowal. Gluck wysunat poglad, Ze "muzyka w operze musi
by¢ podporzadkowana dramatowi".* ,,Chce, aby muzyka spetita swoja prawdziwg misje —
wspotdzialajac z poezja, aby wzmocni¢ ekspresje¢ emocjonalng i nadaé pickno akcji
scenicznej , nie przerywajac zarazem rozwoju fabuty i nie rozpraszajac uwagi widza zbedng
dekoracyjnoscig".” Nalegal, aby dramaturg wspotpracowat z kompozytorem, przy czym do
dramaturga nalezy gtos decydujacy, kompozytor za§ powinien zapewni¢ mu $rodki muzyczne
do realizacji tego zadania. Tylko w ten sposob mozna stworzy¢ bardziej wyrazisty dramat
muzyczny. Jak wspomnial w przedmowie do opery Alceste "Staram si¢, aby muzyka petnita
swoja prawdziwg funkcje — wzmacniata sit¢ ekspresji poezji i sluzyta rozwojowi fabuty,

zamiast przerywa¢ go niepotrzebnymi ozdobnikami dzwigkowymi. Zadaniem poety i

4.Charles Burney on Gluck’a Reform of Opera Seria,1773 Charles Burney
5. Gluck and the Opera, Londyn, 1895, Ernest Newman P261
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kompozytora jest nasladowanie natury, do czego dazg... Moja muzyka ma jedynie zwigkszac
site wyrazu poezji i wzmacniaé jej recytatywnos$¢".6

Jednoczesnie Mozart oddat petng gr¢ wyrazistej sile muzyki, dodajac reformie operowe;
blask z muzycznego punktu widzenia. Zdaniem Mozarta, w relacji miedzy muzyka a
dramatem, element dramatyczny miat stuzy¢ muzyce. W jego twdrczosci operowej, postacie i
zdarzenia fabuty sg opisywane przede wszystkim za pomoca muzyki, ktéra, wykorzystywana
w sposob zywy 1 elastyczny, sprawia, ze postaci staja si¢ przekonywujace i autentyczne.
Mozart wykorzystywal muzyke do kreacji charakterologicznej bohaterow, jednocze$nie
stopniowo odrzucajac stereotypowy styl wokalny kastratow i podkreslajac kontrast migdzy
glosami, celem lepszego oddania dramatycznych relacji miedzy postaciami. Rozwinat
fragmenty ensamblowe , wykorzystujac je w rozwoju fabuly, stanowigcej podstawe struktury
dramatycznej 1 dazyt do réwnowagi pomig¢dzy charakterystyka postaci, rozwojem fabuty oraz
potrzebami wykonawczymi.

Wraz z wybuchem Wielkiej Rewolucji Francuskiej, zrywem europejskich ruchow
demokratycznych i narodowowyzwolenczych, w Europie zapanowat styl romantyczny, ktory
w mniejszym lub wigkszym stopniu wywarl wplyw na opere wloska. Byl to okres upadku
tradycyjnej opery seria, w ktorej powtarzaly si¢ wcigz te same watki. W miare uptywu czasu
$piewacy — kastraci odchodzili do lamusa. ,,Z powodu nasilajagcego si¢ sprzeciwu opinii
publicznej w roku 1898 papiez Leon XIII dyskretnie odprawit watykanskich kastratow, a jego
nastgpca, Pius X, w roku 1903 oficjalnie usungl ich z kaplicy papieskiej”.” W nowych
dzietach zwigkszyly si¢ proporcje choru, wzrosto znaczenie fragmentéw ensamblowych,
recytatyw 1 aria powigzane zostaly $cisle fabula, a w partii orkiestry pojawity si¢ elementy
symfoniczne. Donizetti byt pierwszym, ktory odwazyt si¢ wprowadzi¢ innowacje. Rossini,
Bellini i Donizetti, znani byli woéwczas znani jako filary dwczesnego okresu opery, ale to
wiasnie Donizetti najbardziej przyczynit si¢ do powstania wtoskiego Romantyzmu. Poczatek
XIX wieku to szczyt popularnosci opery w stylu bel canto. Jako przedstawiciel nowego
pokolenia wtoskich mistrzow operowych XIX wieku, stosowal nowe techniki
kompozytorskie, nadajac swoim utworom wysoce romantyczng fabul¢ i1 intensywno$¢
przekazu emocjonalnego. Bedac zarazem kontynuatorem muzyki okresu klasycznego,
Donizetti znakomicie rownowazyt relacje migdzy muzyka a dramatem.

Opera chinska, stanowigca przyktad tworczosci pdznego okresu rozwoju tego gatunku, od

swoich narodzin w latach 20-tych XX wieku do czaséw obecnych, podlegala ciagtym

6. Gluck and the Opera, Londyn, 1895, Ernest Newman P266
7.https://wol.jw.org/pl/wol/d/r12/1p-p/101996088
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przemianom. Chinscy kompozytorzy pozostawali wierni kanonom bazujagcym na kulturze
chinskiej, wykorzystujac tradycyjne chinskie piesni ludowe jako motywy twoércze. W ten
sposob powstalo wiele znakomitych oper, ktorych twoércy uzyli, przyswojonych z racji
wyksztatcenia, zachodnich technik kompozycji. Libretta tych utworéw oparte sa na
starozytnych chinskich opowiesciach historycznych, muzyka za$ na tradycyjnych pie$niach
ludowych, ktére przetrwaly tysigce lat. Techniki twércze nawigzujg natomiast do zachodniej
tworczosci operowej. Z biegiem czasu, chinscy kompozytorzy coraz lepiej poznawali
zachodnie techniki tworcze, a widzowie stopniowo uczyli si¢ je rozumieé, przez co opera
chinska w duzej mierze przejeta standardy estetyczne opery zachodniej. Wszystkie znakomite
dzieta muszg wytrzymac probe sceny i probe czasu, w zwigzku z czym chinscy tworcy starajg
sie wprowadzi¢ swoje dzieta na $wiatowe sceny. Dzialania te sg coraz bardziej skuteczne i
coraz wigcej wybitnych oper chinskich zdobywa sobie popularno$¢ poza granicami kraju.
Dla wykonawcy zarowno dziet chinskich jak i europejskich waznym jest, by sprostac
wymogom stylistycznym i estetycznym danego dzieta.

Autor, zaré6wno podczas studiow jak i pracy zawodowej zauwazyt jak bardzo istotnym jest
zwrocenie uwagi na czesci sktadowe dzieta jakim jest stowo 1 muzyka. Partytura to nie tylko
zbior nut i tresci libretta lecz raczej wskazowka, by na ich bazie stworzy¢ kreacje artystyczng.
Kiedy $piewamy opery Glucka i Mozarta, musimy uwzgledni¢ ponadto réznice stylistyczne.
Glebokie rozumienie muzyki obejmuje uwzglednienie koncepcji tworczej kompozytorow,
zasad stylu muzycznego danej epoki, tresci libretta, koncepcji postaci i jej funkcji w dramacie.
Autor wybral do swoich badan jedne z kluczowych momentéw rozwoju opery, ktorego
zatozenia koncepcyjne nie tracg na aktualnosci w obecnych czasach. Analizujgc wybrane arie
autor ma nadzieje, ze przyczyni si¢ do zwrocenia uwagi na wazny aspekt, pomagajacy w
lepszym rozumieniu muzyki i kreacji danej postaci scenicznej. Ciekawym wydaje si¢

poréwnanie dawnych dziet, z wybrang, quasi wspolczesng opera chinska.

2. Status badan

Autor przestudiowal bogata literaturg¢ tematu. Znalazt wiele opracowan dotyczacych
reformy opery Glucka, brak jest w nich jednak opracowan poswigconych stricte wokalistyce.
Literatura ta zawiera rowniez listy i publikacje na temat wlasnych pomystow kompozotora na
reforme¢ opery, opublikowane przez samego Glucka. Materialy te zawieraja duza ilos¢
informacji badawczych o znacznej wartosci poznawczej. Znakomitymi przykladami sg tu :

Newman Ernest ,,Gluck and the opera; a study in musical history” Londyn, przedruk wydania
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z 1967 r. wyd. V.Gollancz, bedgca monografia mys$li reformatorskiej Glucka®; Patricia

Howard ,,Gluck An eighteenth-century portrait in letters and documents™

, monografia
wydana przez Oxford Clarendon Press, zawierajaca przemyslenia i uwagi Glucka na temat
reformy operowej i muzyki, zdominowanej przez dramat. W trakcie zbierania i
porzadkowania danych dotyczacych opery Glucka "Iphigénie en Tauride” Autor odkryl, ze
badania nad tg operg obejmowaly np. wywiady z rezyserami, - "Robert Casen on Iphigénie
en Tauride"". Trudno jednak znalez¢ informacje, ktore bylyby pozyteczne z punktu widzenia
reformy opery, przeprowadzonej przez kompozytora. Jedynie opublikowany na tamach
EXPLORETIONS OF MUSIC artykul Yang Xiaoqin "Konotacje dramatyczne i jezyk

muzyczny w operze Iphigénie en Tauride"'

podejmuje tematyke zblizong do tej, ktora
stanowi przedmiot badawczy zdefiniowany przez Autora.

Podobny problem dotyczy prac badawczych, dotyczacych dziet scenicznych Mozarta. W
materialach mozna znalez¢ informacje dotyczace zycia geniusza czy opublikowane listy ale
wickszo$¢ opracowan ksigzkowych to biografie kompozytora jak np. "Teoria Mozarta"
Hildesheima'.

Inaczej ma si¢ sprawa z G. Donizettim. Opracowania badawcze dotyczace np. opery
"tLucja z Lammermoor" koncentrujg si¢ gtownie na analizie arii operowych. Niewiele jest
odniesien do przemyslen kompozytora Zdaniem Autora, relatywnie najwigksza warto$¢

referencyjng ma "Donizetti and His Operas""

Williama Ashbrooka wydana przez Uniwersity
of Cambrige Press. Istnieje wiele materiatdéw dotyczacych wybranych arii z tej opery, gdyz
tak znane dzielo, jak Lucja z Lammermoor doczekato si¢ wielu opracowan.

Chinska opera Poemat o Mulan jest jedng z najczg$ciej wystawianych na scenach
mig¢dzynarodowych oper chinskich, a wzruszajaca historia i poruszajaca muzyka to gtowne
przyczyny jej sukcesu. Duze zainteresowanie tg operg wynika przede wszystkim z faktu, ze
Mulan byla stynng postacia w historii Chin, totez istnieje wiele opracowan na jej temat,

zwlaszcza jej arii, jak "Analiza arii Moja mito$¢ bedzie z Tobg na zawsze z opery Poemat o

Mulan""* Shi Yaoyao opublikowana na tamach czasopisma "Yuefu Xinsheng (Journal of

8. "Gluck and the opera:A study in musical history Lon"dyn, przedruk wydania z 1967 r wyd. V.Gollancz Newman
Ernest
9."An eighteenth—century portrait in letters and documents"[M] Oxford Clarendon Press,1995 Patricia Howard
10.https://www.concertclassic.com/article/iphigenie—en—tauride—selon-robert-carsen—au-theatre—des—cha
mps—elysees—gaelle—arquez
1. "Konotacje dramatyczne i jezyk muzyczny w operze Iphigénie en Tauride" EXPLORETIONS OF
MUSIC(CHINA)2013 Yang Xiaogin P70-P76
12.“Mozart(Hildesheimer)”2005 Taschenbuchausgabe bei inselTB,Frankfurt am Main,ISBN 3-458-34826-3
13. "Donizetti and His Opreas" Uniwersity of Cambrige Press 1983 Williama Ashbrooka
14. "Analiza arii Moja mito$¢ bedzie z Tobg na zawsze z opery Poemat o Mulan" THE NEW VOICE OF YUE-FU(The
academic periodical of Shenyang Conservatory of Music)2014 Shi Yaoyao P167-P171
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Shenyang Conservatory of Music)" 1 wiele innych. Niewiele jest artykutéw na temat ewolucji
1 balansu pomigdzy muzyka a dramatem.

Wspomniane artykuty 1 opracowania ksigzkowe dostarczyly pewnych podstaw
teoretycznych do przemyslen i wywodéw Autora w trakcie pisania niniejszej pracy. Ze
wzgledu na kierunek badan i punkt wyjscia niniejszej pracy, Autor dokonuje przegladu

informacji zawartych w badaniach i analizuje je pod katem zamierzonej pracy.
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Rozdzial 1

Rola muzyki i dramatu w rozwoju opery

Podrozdzial 1. Wplyw reformy Glucka o ,,podporzadkowaniu muzyki dramatowi” na
rozwaoj opery.

Christoph Wilibald von Gluck (1714-1787) przeprowadzit w latach 60-tych XVIII wieku
reforme opery®, pragnac przeciwdziata¢ stagnacji, jaka stala si¢ jej udzialem.  Gluck
wysunat poglad, ze "muzyka w operze musi by¢ podporzadkowana dramatowi". Powodem,
dla ktorego tak uwazal, byla che¢ przeciwstawienia si¢ powszechnej nadwczas w operze
wloskiej modzie na nadmierne stosowanie ozdobnikow dzwiekowych i sprowadzenia opery
do scenicznych popisow bieglosci w opanowaniu techniki wokalnej. ,,Chce, aby muzyka
spelnita swoja prawdziwa misje — wspotdziatajac z poezja, aby wzmocni¢ ekspresje
emocjonalng i nada¢ pickno wydarzeniom na scenie, nie przerywajac zarazem rozwoju

fabuly i nie rozpraszajgc uwagi widza zbedng dekoracyjnoscig"'®

. Zaproponowat zatem nowa
koncepcje 1 role muzyki w operze, ktore propagowal poprzez swojg tworczos¢.  Nalegat,
aby dramaturg wspotpracowal z kompozytorem, przy czym do dramaturga nalezy gtos
decydujacy, kompozytor za§ powinien zapewni¢ mu S$rodki muzyczne do realizacji tego
zadania. Tylko w ten spos6b mozna stworzy¢ bardziej wyrazisty dramat muzyczny. Jak
wspomniat w przedmowie do Alceste ,,Staratlem si¢, aby muzyka spetniata swoja prawdziwg
funkcje — wzmocni¢ ekspresje poezji 1 przedstawi¢ fabule, zamiast przerywaé dramat
zbednymi ozdobnikami. To zadanie poetow 1 kompozytorow do nasladowania natury, i do
tego daze... Moja muzyka stuzy jedynie zwigkszeniu wyrazisto$ci poezji i wzmocnieniu jej
recytacji.”"

Gtownym celem reformy Glucka byta ,,nieskazitelnos¢ i autentyczno$¢ jako podstawowe
zasady rzadzace wszystkimi dziedzinami sztuk pigknych". W jego opinii, opera stanowila
pofaczenie muzyki, poezji i dramatu. Muzyka miala za$ stluzy¢ rozwojowi fabuly oraz
ekspresji emocji postaci. Rozwoj fabuly nie powinien by¢ zaburzany przez czcze popisy
techniki wokalnej wykonawcow ktore rozpraszaly uwage widowni. Elementy takie powinny

zosta¢ z opery bezwzglednie usunigte. Jego reforma opery obejmowata nastepujace punkty:

1. Zgodnie z zasada ,,muzyki w stuzbie fabuly”, ktadl nacisk na prostote i przejrzystosé

15.Charles Burney on Gluck’a Reform of Opera Seria,1773 Charles Burney
16.Gluck and the Opera, Londyn, 1895, Ernest Newman P261
17. Gluck and the Opera, Londyn, 1895, Ernest Newman P266
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formy muzycznej. Melodia odzwierciedla¢ miata wewnetrzny $wiat bohateréw, ktoéry miat
by¢ bliski realiom zycia. Jego najwczesniejsze dzielo Orfeusz i Eurydyka znacznie rdzni si¢
od tradycyjnych oper. Rola Orfeusza, pierwotnie przeznaczona dla kastrata, zostala
zastapiona przez parti¢ tenorowa. Arie maja przejrzysta, prostg strukture, obdarzone pigkng
melodia i podporzadkowane potrzebom rozwoju fabuty, nie za§ popisom techniki wokalne;.
Przyktadem moze by¢ aria ,,Che faro senza Euridice” (Co robi¢ bez Eurydyki? — ttum.wt.)
ktorej melodia jest bardzo prosta i poruszajaca, o naturalnej ekspresji dramatycznej, bez
cienia pretensjonalnosci.

2. Gluck unowocze$nil recytatyw, zmienit powszechnie wczes$niej uzywany recytatyw secco
z towarzyszeniem jedynie klawesynu i basso continuo na recytatyw z towarzyszeniem
orkiestry - accompagnato. Wzorujac si¢ na koncepcji opery francuskiej, przywigzywat duza
wage do formy ekspresji jezykowej, bliskiej recytacji, taczac zarazem dziatania i zachowania
postaci dramatycznych z recytatywem, zamiast czyni¢ z niego nieistotny przerywnik
pomiedzy ariami. Na przyktad w pierwszym akcie Iphigenia na Taurydzie bohaterka
opowiada kaptankom histori¢ swojej rodziny z wielkim bélem i strachem. Ta melodyjna i
falujaca linia muzyczna sprawia, ze struktura recytatywu blizsza jest stylistyce arii.

3. Gluck czerpat réwniez ze stylu tworczego swoich poprzednikow w orkiestracji utworu,
eliminujagc monotonne linie basso continuo 1 zastepujac je wyraznym i jasnym podziatem
pomiedzy partiami poszczegélnych instrumentow. Napigcie partii orkiestry w preludium jest
oczywiscie spotggowane, a zarazem delikatnie oddaje nastroj i pigkng naturalng sceneri¢. Na
przyktad w scenie spotkania w piekle Orfeusza i Eurydyki, muzyka orkiestry glgboko
porusza serca stuchaczy.

4. W tradycyjnej wloskiej opera seria chérowi nigdy nie poswiecono tyle uwagi, na ile
zashuguje, Gluck za§ przywrocit chorowi jego pozycje ze starozytnej tragedii greckiej. W
pierwszym akcie Orfeusza i Eurydyki to whasnie chor opisuje nieszczesliwg $mier¢ ukochanej
Orfeusza, Eurydyki. Pos$réd licznych gltosow, dobitnie brzmi rozpacz Orfeusza, ptaczacego
po stracie ukochanej osoby, kurtyna za$§ podnosi si¢ w atmosferze nieukojonego zalu.

5. Gluck nadal takze nowe znaczenie baletowi jako elementowi opery. Do tej pory w operze
wloskiej balet stanowil jedynie dodatek estetyczny. Niekiedy stawal si¢ nawet
improwizowanym popisem techniki choreograficznej tancerza, co prowadzito do jego
catkowitego oderwania od tresci fabuly. Na potrzeby opery Orfeusz i Eurydyka. Gluck
zatrudnit jednak choreografa, by potaczy¢ w spojna calos$¢ ekspresje emocjonalng, postaci i
fabule opery.

Reformy Glucka tchnely w opere¢ nowe zycie. Przyczynily si¢ zarazem do ustalenia
12



nowych standardow estetyki operowej. Przede wszystkim idee rownosci, wolnosci i
braterstwa myslicieli oswieceniowych znalazty sobie petne odzwierciedlenie w operze, a
ludzkim emocjom zostal nadany bardziej realistyczny wyraz. Rzeczywisto$¢ zastgpita
misterne dekoracje sceniczne i odtad rola fabuly stalo si¢ wciagnigcie widza w $wiat
spektaklu.  Muzyka, zespodt, dekoracje sceniczne, chor i scena zostaly u Glucka $cisle
zwigzane z rozwojem fabutly opery.

Gluck przyjalt dramatyzm w operze jako gltowny kierunek swoich reform, ratujac
tradycyjna oper¢ wioska przed stagnacja i upadkiem oraz ustalajagc podstawowe zasady
konstruowania i interpretacji opery, ktore miaty ogromny i dalekosiezny wptyw na tworczosé

pozniejszych kompozytorow.

Podrozdzial 2: Wplyw mozartowskiej koncepcji ,,dramatu w stuzbie muzyki” na rozwaj

opery

Ideg oper Mozarta byto ukazanie rozwoju fabuty dramatycznej za pomocg muzyki i takie
tez bylo miejsce dramatu w jego dzietach.  Niemal w tym samym czasie co reforma
Glucka, Mozart pisat w liscie do swojego ojca co nastepuje: ,,W operze libretto musi by¢

bezwarunkowo uleglym dzieckiem muzyki’*.

Jest to zarazem odpowiedZ na pytanie o
istote opery 1 gldwna idea jego koncepcji opery. Oczywiscie, w przeciwienstwie do koncepcji
Rousseau i Glucka ,najpierw slowo, potem muzyka”, podstawa propozycji Mozarta byto
,hajpierw muzyka, potem stowo . Uwazat on, ze sukces wloskich oper komicznych wcale
nie byt zastugg stowa , lecz ,,tego, ze w ich operach komicznych kréluje muzyka™".
Jednocze$nie Mozart potrafil w petni odda¢ muzyka rézne charaktery postaci scenicznych.
Muzyka ma charakter przejrzysty i gietki,co nadaje postaciom zycia i autentyzmu. Mozart,
podobnie jak Gluck, zdawat sobie sprawe z konsekwencji potaczenia muzyki i dramatu w
operze. Mozart jednak nie traktowal stowa jako najwazniejszego nos$nika dramatyzmu, lecz
przypisywatl te role muzyce. Koncepcje Mozarta stresSci¢ mozna w sposdb nastepujacy:
1. Muzyka to srodek dramatycznego wyrazu. Podczas, gdy Gluck deklarowat ,,Staram si¢ by¢
malarzem lub poetg, nie muzykiem”, Mozart mowit: ,,Nie moge wyrazi¢ swoich uczu¢ i
mys$li wierszem lub barwa, gdyz nie jestem poeta ani malarzem. Potrafi¢ jednak wyrazi¢ je

"20

dzwigkiem, bo jestem muzykiem"®. Mozart byl przekonany, ze opera musi wyrazaé

18 Wybrane dzieta Mozarta [M], Shenyang, Liaoning Education Press, 1998, Yan Ge P169
19 .Estetyka muzyki [M], Pekin, Wydawnictwo Ludowe, 1991. Jiang Yimin P117
20.Wybrane dzieta Mozarta [M], Shenyang, Liaoning Education Press, 1998, Yan Ge P168
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autentyczne emocje i obrazowa¢ charaktery bohateréw, role t¢ jednak pragnal powierzyc
muzyce, nie slowu. Chociaz jezyk muzyczny, ktérym postugiwal si¢ Mozart, stanowit
pozastowng forme ekspresji, to jednak byl niemniej wymowny, niz slowo, poniewaz
,postacie dramatyczne dzialajg zanurzone w muzyce, a ich jezykiem jest dzwiek™'. Rozwdj
fabuty odbywat si¢ za posrednictwem muzyki.

2. ,,Muzyka musi by¢ zawsze muzyka”. ,,Muzyka ma obrazowa¢ zycie, lecz musi to by¢

n22

harmonijna ekspresja"~. Nawet w najbardziej dramatycznych scenach muzyka Mozarta,

"» Mozart, ze swoim niezrownanym talentem

pozostaje swobodna i naturalnie plynaca .
wykazal wyjatkowa umiejetno$¢ wyrazania ludzkiej natury za pomocg pickna muzyki. Nawet
dla brutalnej postaci Osmina, z Uprowadzenia z seraju Mozart stworzyt fragmenty okraszone
przepickna melodia, jak np. stynne arie ,,O, wie will ich triumphieren” lub ,,Wer ein Liebchen
hat gefunden”. Kiedy gniew Osmina stawal si¢ coraz bardziej intensywny, Mozart nie uzyt
gwattownej i niemitej dla ucha muzyki, by opisa¢ cztowieka, ktorego wsciekto§¢ miata za
moment przekroczy¢ wszelkie granice. Zamiast tego polaczyt pickny $piew z iScie
wirtuozowskimi tamancami jezykowymi, czynigc t¢ parti¢ mila do stluchania. Obdarzenie
zdecydowanie negatywnej postaci tak pickng muzyka odzwierciedla nacisk, jaki ktadt Mozart
na role muzyki w operze. Bez wzgledu na to, jaki charakter czy emocje wyraza, muzyka musi
by¢ pigkna!

Twoérczo$¢ operowa Mozarta wywarta ogromny wplyw na pdzniejszg tworczo$¢ epoki
Romantyzmu. Tworczo$¢ jego przenika duch humanizmu, a spuzcizna kompozytorska

stanowi nieocenione dobro kultury, ktére odegrato znaczaca role w procesie ewolucji i

rozwoju wspotczesnej opery.

Podrozdzial 3: Charakterystyka tworczosci operowej Donizettiego a zwiazki muzyki i

dramatu

W teorii dramatyzm operowy oznacza, ze musi istnie¢ jakie§ polaczenie miedzy muzyka i
dramatem. W tym sensie polaczenie muzyki i poezji odgrywa kluczowg rolg we wzmacnianiu
dramatyzmu opery, dlatego Gluck i Mozart przywigzywali tak duza wage do $cislego zwigzku
muzyki i fabuly. Mozart i Gluck rzeczywiscie zaproponowali dwie przeciwstawne koncepcje

zwigzku pomiedzy dramatem 1 muzyka w operze. Kiedy jednak ponownie przeanalizujemy

21.Muzyka w cywilizacji zachodniej [M], Long,P.H. P403
22 Piekna muzyka Mozarta pozostaje na zawsze w $ wiecie [J], Muzyka ludowa, 1991, Wei Min P12.
23.Piekna muzyka Mozarta pozostaje na zawsze w $ wiecie [J], Muzyka ludowa, 1991, Wei Min P12.

4



tworczos¢ Mozarta 1 Glucka z perspektywy balansu pomigdzy stowem a muzyka nietrudno
zauwazyC, ze istnieje pomiedzy nimi wiele podobienstw. Innymi stowy, poprzez
przeciwstawne poglady mozemy odkryé, ze maja one rOwniez pewna konsekwencje w
koncepcji estetycznej opery. Podstawowg zasada reformy operowej jest poszukiwanie
wywazonego kompromisu pomiedzy przekazem werbalnym, a melodia. Gluck wyrazit
roOwniez zamiar zintegrowania materialu muzycznego w operze, muzyka musiata za§ rozwijac
sie w zgodzie z fabulg dramatyczna. Mozart tez chciat $cistego zintegrowania muzyki z fabulg
1 rowniez u niego muzyka miata by¢ catkowicie spdjna z konstrukcja fabuty. Obaj opowiadali
si¢ za wzmocnieniem znaczenia dramatu  poprzez organiczenie dominacji sfery muzycznej
nad stlowem.

Poczawszy od wzmocnienia zwigzku muzyki z dramatem, reformy Glucka mialy istotny
wplyw na ekspresj¢ wyrazu scenicznego, sprzyjajac rozwojowi opery i stanowigc niewatpliwa
inspiracj¢ dla Mozarta. Chociaz Mozart opowiadatl si¢ za nadrzednag rolg muzyki, zawsze
konstruowat jg wokot koncepcji dramatycznej. Donizetti byt niewatpliwie kompozytorem, na
ktorego ogromny wptyw wywarly idee Glucka 1 Mozarta. Jako jeden z najwazniejszych
kompozytoréow romantycznych w XIX wieku, Donizetti stworzyt wiele znakomitych oper, o
doniostym znaczeniu dla wezesnoromantycznej muzyki wloskiej i wtoskiej opery.

Donizetti posiadat ogromny talent w kreowaniu charakterow bohaterow oper za pomocg
warstwy melodycznej. Linia melodyczna tworzy wartwe brzmienia na ktorej osnute sg
réznice charakterologiczne, zwroty akcji i bogactwo przekazywanych emocji.

Od strony literackiej, w wielu swoich operach wykorzystal Donizetti arcydzieta literatury
romantycznej takich twércow, jak np.: Victor Hugo, Alexandre Dumas, W. Scott czy GG
Byron. Wiele z jego dziet odzwierciedla ducha czasu i klimat wtoskich dgzen do wyzwolenia
i jedno$ci narodowej, stanowigc pochwaty bohateréw, ktorzy walczyli z tyranig éwczesnych
wladcow. Jego opery komiczne Napoj mitosny 1 Don Pasquale zawieraja — przekonujace
obrazy ludzi pelnych optymizmu, jednocze$nie bawigc i uczac publicznos¢. Ciekawe libretta 1
poruszane tematy stanowig podstawe sukcesu jego oper. To wlasnie umiejetne wykorzystanie
tworczosci literackiej pozwala na uzyskanie przekonywujacej ekspresji  konfliktu
dramatycznego na scenie operowej. Omawiana w niniejszej pracy opera Lucja z Lammermoor,
jest znakomitym przykladem nawarstwiajacych si¢ konfliktow. W tej tragicznej historii
mitosnej akcja rozwija si¢ stopniowo, a gdy konflikt osigga apogeum, wykorzystana zostaje
ekspresja muzyki, by przedstawi¢ szalenstwo nieszczegsliwej kobiety 1 poruszy¢ publicznos¢.

Bazujac na sukcesie Glucka i Mozarta, Donizetti odwaznie wykorzystat elementy partii

chéru 1 choreografie, by wzbogaci¢ ekspresyjno$¢ fabuly oraz zastosowal mozliwie
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najbardziej zwigzly i realistyczny przebieg akcji.

Donizetti skrupulatnie tka misternie muzyczny rozwd¢j dramatycznej historii. Bogactwo
jego stylu nie manifestowato si¢ poprzez czeste zmiany scenografii, czy duzej liczbie
recytatywow, lecz poprzez precyzyjne i sensowne wykorzystanie formy arii. Dlatego
muzyka kompozytora odgrywa istotng role w kreacji sylwetek postaci. Arie w operach
Donizettiego majg zatem duze znaczenie praktyczne z punktu widzenia kreacji rol i
muzycznego opisu charakterologicznego bohaterow.

Co wazniejsze, by wigza¢ $ciS$le muzyke i dramatyzm, Donizetti w swojej tworczosci
wprowadzit liczne innowacje w zakresie samej techniki wokalnej, czym przyczynit si¢ do
rozwoju bel canto. Donizetti nalezy do okresu w ktérym kroluje technika bel canto.
Znakomite opanowanie techniki wokalnej, pozwalajacej na wykonanie karkotomnych
kadencji, a jednoczes$nie subtelne poprowadzenie linii melodii wraz z uzyciem dynamiki od
ppp do ff stuza rozwojowi fabuly, zabierajac widza i stuchacza w glebig tresci libretta.
Kompozytor potaczyt konstrukcje arii operowych z technikag wokalng bel canto. Oprocz
nacisku kladzionego na wplyw techniki $piewu na barwe glosu podczas fragmentow
dramatycznych, poszukiwatl migkkos$ci 1 pigkna barwy w $piewie, idagc za duchem epoki. Byt
nie tylko kontynuatorem tradycyjnej opery wtoskiej w zakresie koherencji, wyréwnania
brzmienia 1 dojrzatosci glosu, lecz rowniez uzywal barwy jako przekazu emocjonalnego i
zwrotow akcji.

To wiasnie dzigki swojej reformie opery pod hastem ,muzyki podporzadkowanej
dramatowi” Gluck ocalil podupadajaca tradycyjna opere wloska od postepujacego marazmu,
ktory skutkowat, ze scena operowa, stala si¢ areng popiséw techniki wokalnej, pozbawionych
glebszej refleksji czy koncepcji tworczej. W podobnym duchu dziatat Mozart, ktory jednak
dazyt do ,,stowa podporzadkowanego muzyce”. Okres bel canto spowodowal dalszy rozwoj
opery i §wiadomosci potaczenia stowa i muzyki, a w konsekwencji lepszego przekazu fabuty i

tresci.
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Rozdzial 11

Elementy dramatyczne i muzyczne w operach Glucka i Mozarta

Podrozdzial 1: Elementy dramatyczne i muzyczne jako kluczowe fundamenty konstrukcji

arii na przykladzie partii Pyladesa z opery Ifigénie en Tauride Ch. W. Glucka
1. Fabula i tresé¢ opery

Ifigénie en Tauride jest kontynuacja jego francuskiej opery Ifigénie en Aulide. Temat
obu oper zaczerpnigty jest ze starozytnej mitologii greckiej. Libretto Ifigénie en Tauride
napisat Nicolas-Francois Guillard. Opera powstata w roku 1779, premiera za$ odbyta si¢ w
Paryzu dnia 18 maja 1779, okraszona wielkim sukcesem. Jednoczesnie w 1781 roku Gluck
napisal niemiecka wersje Iphigénie en Tauride noszacej tytut Iphigenie auf Tauris, specjalnie z
okazji wizyty rosyjskiego Wielkiego ksiecia Pawla w Wiedniu. Niemiecka wersja opery jest
réwniez jedyng opera w jezyku niemieckim, jaka stworzyt Gluck. Tre§¢ bazuje na mitologii
greckiej. W koszmarnym $nie Iphigenie widzi w swoim rodzinnym miescie wydarzenia, w
wyniku ktorych zging jej krewni, ona sama za$ u$mierci wlasnego brata Orestesa. Scytyjski
krol Thoas, by unikna¢ nieszczgscia zwigzanego z kradziezg posagu greckiej bogini, pragnie
ztozy¢ w ofierze dwoch schwytanych jencow. Szczera przyjazn i gotowos¢ do poswigcania
widoczna jest w obliczu $mierci dwoch wiezniow, Pyladesa i Orestesa. Bohaterstwo i ofiarnos¢
tak porusza Iphigeni¢, ze ta uwalnia Pyladesa 1 pozwala mu wréci¢ do Grecji, aby dostarczy¢
list. Orestes za$ z wihasnej woli chce zosta¢ ztozony jako ofiara. W chwili najwigkszego
niebezpieczenstwa przybywa z odsiecza Pylades, zabijajac krdlaThoasa 1 ratujac Orestesa.
Bogini Diana w koficu wybacza Orestesowi jego czyn.”

Fabula opery odzwierciedla konflikt miedzy dobrem a ztem: dobro i pigkno Iphigeni,
Orestesa 1 Pyladesa kontrastuje z brzydotg i ztem uosabianymi przez Thoasa. Tres¢ opery staje
si¢ znakomita ptaszczyzna, by ukaza¢ sie¢ konfliktow psychologicznych, emocjonalnych i
charakterologicznych. Jednocze$nie opera ta przedstawia refleksje dotyczaca ludzkiej natury i
skrajnosci ludzkich charakterow, a takze ludzkiej stabosci 1 odwagi. Kiedy Orestes zabit
matke, chcac pomsci¢ ojca, sam pograzyt sie¢ w glebokiej depresji, miotany poczuciem winy.
Kiedy stanat twarza w twarz ze swoim przyjacielem Pyladesem, doszedt do wniosku, ze jedyna
obrong honoru i wyzwoleniem bedzie szybka $§mier¢. Pylades z kolei to posta¢ nieustraszonego,

szczesliwego bohatera, ratujagcego przyjacidot w niebezpieczenstwie.

24.Holden, Amanda (Ed.), The New Penguin Opera Guide , New York: Penguin Putnam, 2001. ISBN 0-140-29312-4 P371
17



2. Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Unis des la plus tender enfance”

Aria ,,Unis des la plus tender enfance” pojawia si¢ w pierwszej scenie drugiego aktu tej
opery. Pylades i jego najbardziej lojalny przyjaciel Orestes udaja si¢ na wyspe, by uratowac
Ifigénie, niestety obaj zostaja schwytani przez Thoasa i umieszczeni w celi, gdzie oczekuja na
$mier¢. Orestes zaluje, Ze narazil na $mier¢ swojego najblizszego przyjaciela, ale Pylades jest
bardzo dumny z tego, ze umiera ze swoim przyjacielem. Intonuje wiec t¢ ari¢, wspominajac
trwajaca od dziecinstwa przyjazn.

Aria utrzymana jest w charakterze lirycznym, o rytmie zblizonym do melorecytacji.
Przyjazn z Orestesem od dziecinstwa, a takze spokdj i odwaga wobec nieuniknionego losu i
$mierci, wyrazaja optymistyczny, otwarty i mezny charakter bohatera.

Ari¢ rozpoczyna pogodnie partia fortepianu w tonacji A-dur, bardzo tagodng progresja
melodii wznoszacej, co stanowi ilustracje wspomnienia czasu, gdy obaj bohaterzy byli jeszcze

dzie¢mi. (Przyktad.1)

ARIE
Gmios_o a J,i
e T R
i L R SSREEEEE
J‘k L

=1

(Przyklad .1)»
Poniewaz melodia utrzymana jest w tagodnym charakterze, wymaga od $piewaka dbatosci o
migkkie prowadzenie glosu. Szlachetno$¢ brzmienia, legato maja wyraza¢ szlachetnos¢ uczud i
nada¢ stowu przyjazny i bohaterski, w obliczu nadchodzacej Smierci, wymiar.
Sa w niej dwa punkty kulminacyjne, pierwszy we fragmencie ,,au coup qui va nous réunie”
(nagle kto nas potaczy; thum. wi.), prowadzacy do wspolnego stawienia czota §mierci. Fraza
muzyczna, tak jak podjeta decyzja bohatera, rozwija si¢ stopniowo. Pojawiajace sie skoki

interwalowe oddaja optymizm i pogarde $mierci Pyladesa. (Przyktad. 2)

25.Alfred Dorffel(1821-1905) Leipzig:C.F.Peters,(1900).Plate 7506 P38
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(Przyklad. 2) *

Nastepnie w srodkowej czesci arii melodia powraca do tagodnego nastroju z poczatku,
torujac droge drugiej muzycznej kulminacji. Druga kulminacja nast¢puje we frazie ,,La mort
meme est une faveur” (Smier¢ jest dobrodziejstwem; thum. wt.) i powtarza si¢ w kolejnej frazie.
(Przyktad. 3) Aria konczy si¢ w sposdb przywotujacy tagodng melodi¢ czgsci poczatkowe;,

opisujac ich przygotowanie si¢ do $mierci.

(Przyklad. 3) 7

Aria, wydawaloby si¢, nie nastrecza wigkszych trudnosci pod wzgledem zakresu skali
czy techniki wokalnej, a forma akompaniamentu orkiestry jest typowa dla epoki muzyki
klasycznej. Kazde jednak zdanie tej arii, kazdy dzwigk jej melodii opisuje pigkno przyjazni i
stanowczo$¢ w obliczu $mierci. Ukazuje nam Pyladesa - szlachetnego i dumnego Greka,
wiernego przyjazni i gotowego do poswigcenia zycia w jej imi¢, do stawienia czota §mierci bez
lgku, cztowieka prawego 1 budzacego podziw swoim bohaterstwem. Cho¢ bohaterowie stoja tu
w obliczu $mierci, Gluck nie uzyt dramatycznej i przerazajacej muzyki, lecz ciepta i delikatng
melodia opisat pickno przyjazni na dobre i zte. Jest to znakomity przyktad koncepcji Glucka

-,,muzyki w stuzbie fabuly”. Prowadzenie linii melodycznej, w ktorej dbatos¢ o migkka fraze

26.Alfred Dorffel(1821-1905) Leipzig:C.F.Peters,(1900).Plate 7506 P39
27 Alfred Dorffel(1821-1905) Leipzig:C.F.Peters,(1900).Plate 7506 P39
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jest niezwykle istotna, szczegdlnie na dzwigkach passaggio jest niezwykle trudnym zadaniem.
Aria, ktorej konstrukcja nie obfituje w wirtuozowskie przebiegi lub okraszona jest wspaniatymi
gérami sprawia trudno$ci, poniewaz przechodzenie pomiedzy rejestrami wymaga znakomicie
wyrownanego glosu. Kontrola oddechu jest tu podstawa, by zaden dzwigk nie zostal wybity
czy nadmiernie zaznaczony. Legato i migkkie prowadzenie powinno odzwierciedla¢ sit¢ ducha
1 brak Ieku przed nieuchronnym losem. Nalezy réwniez zwroci¢ uwage na podejscie w obu
kulminacjach, by konieczno$¢ podparcia gérnych dzwickow nie spowodowata skokowych

r6znic w dynamice, ktére zaburzalyby lini¢ melodyczna.

3. Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Ah!, mon ami, j'implore ta piti¢”

Aria pojawia si¢ w czwartej scenie trzeciego aktu opery, kiedy Ifigenie mowi Orestesowi i
Pyladesowi, ze moze przekona¢ Thoasa do uwolnienia jednego z nich i1 prosi tego, ktoéry
zostanie uwolniony, aby udat si¢ do jej siostry Elektry po pomoc. Ifigenie postanowita
uratowa¢ Orestesa, na co obaj przyjaciele pozornie przystali. Ale po jej odejéciu Orestes
postanowit przekona¢ Pyladesa, by ten uciekl. Orestes bowiem nie mogt znies¢ mysli, ze jego
przyjaciel zginie, Pylades z kolei byt gotow poswigci¢ si¢ dla ratowania przyjaciela.

Aria utrzymana jest w tonacji B-dur. Jej celem jest przekonanie Orestesa do ucieczki,
podczas, gdy Pylades poswieci si¢ za niego. Gluck réwniez i tutaj zastosowal koncepcje
,muzyki w shuzbie fabuty”, co znajduje odzwierciedlenie w nast¢pujacych elementach:

- tempo tej arii jest stosunkowo szybkie, co podkresla niespokojny nastr6j Pyladesa.
- melodia krazy wokot motywu ( Przyktad. 4), ktory jest powtarzany wielokrotnie. Ten
nawracajacy motyw ukazuje szczero$¢ i oddanie Pyladesa, pragnacego przekonaé Orestesa do

ucieczki i ratowania swojego zycia.
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W partii akompaniamentu pojawia si¢ akord oparty na grupie trioli, po ktérym nastepuje
akord na 6semkach, a nastepnie ¢wierénuty, co wywotuje wrazenie pewnej nierownowagi
(Przyktad. 5). Napiecie fabuty oddaje tu dzwick w rytmie sugerujacym bicie ludzkiego serca.
Ponaglenia Orestesa, ktory pragnie, by przyjaciel jak najszybciej si¢ uratowal, maja takze
swoje odzwierciedlenie w przebiegu rytmicznym. Ta sama forma akompaniamentu pojawia si¢
ponownie na koncu arii (Przyklad. 6), ktory stanowi jakby odbicie poczatku, opisujac dzwiek

bicia serca Pyladesa, tworzac niespokojny i napiety nastro;j.

28.Friedrich Brissler(1818-1893) Leipzig:C.F.Peters,n.d.(ca.1882).Plate6661, P143
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(Przyklad. 6)

Gluck opracowat kilka wlasnych struktur przebiegow dzwigkowych, ktéorymi zastgpit
charakterystyczne dla opery wtoskiej ciaggle powtarzanie motywow. W zadnej z jego arii nie
uslyszymy rozbudowanych ozdobnikéw 1 przebiegow koloraturowych, tak ulubionych w
tamtejsze] operze wiloskiej, W operze kompozytor uzyt jezyka francuskiego, ktory w
polaczeniu fragmentoéw o cechach parlando, ze $piewna linia melodyczng, nadaje ariom
charakteru bardziej narracyjnego. W tej koncepcji przemyslana jest tez orkiestracja i znaczenie
orkiestry jako elementu w stuzbie dramatu.

Partia orkiestry w tej operze jest niezwykle dramatyczna. Jej ekspresyjnosé, szczegdtowo 1
realistycznie opisuje otoczenie, psychike postaci i ich emocje, co stanowi catkowita innowacje
pod tym wzgledem 1 wnosi do muzyki $§wiezo$¢ oraz niespotykany dotad dramatyzm. Jezeli
chodzi o stron¢ wokalng, to jest ona pisana w podobnych charakterze, co poprzednia aria.
Przede wszystkim istotne jest wyrownanie glosu i legatowe prowadzenie linii melodyczne;.

Nie ma tu fantastycznych kadencji i dzwickow topowych, ale jest za to pigkno i bogactwo

29.Friedrich Brissler(1818-1893) Leipzig:C.F.Peters,n.d.(ca.1882).Plate6661, P143
30.Friedrich Brissler(1818-1893) Leipzig:C.F.Peters,n.d.(ca.1882).Plate6661, P145
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brzmienia, ktore wspotgra z brzmieniem orkiestry. Niewgpliwym jest, ze arie te wymagaja od
$piewaka bardzo dobrej techniki wokalnej, ktora pozwala na takie prowadzenie frazy. Kontrola
oddechu, a takze zwrdcenie uwagi na barwe glosu przy bezprogowym przejsciu pomiedzy
rejestrami stanowi przyktad znakomitego opanowania techniki §piewaczej. Kreowanie postaci
tak, by byta zywa jest tu zwigzane z nienagannym prowadzeniem frazy. To niezwykle trudne
elementy do realizacji dla tenoréw kreujacych te partie. Przyjazn i poswigcenie powinno by¢
styszalne nie tylko w stowach libretta, ale tez 1 w glosie. Kreowanie kolorystyki brzmieniowe;j

to zadanie wokalne i aktorskie w tej partii.

Podrozdzial 2: Charakterystyka muzyczno-dramatyczna w arii tenorowych z opery

Czarodziejski flet.
1. Fabula i tres¢ opery

Opera Czarodziejski flet zostala napisana na krdétko przed $miercia Mozarta. Byla to
ostatnia opera w jego zyciu. Mimo ze Mozart zyt wowczas w biedzie i byt ngkany choroba, nie
przerywal swojej pracy tworczej. Entuzjastycznie zgodzit si¢ na komponowanie muzyki do
opery z librettem Emanuela Schikanederea. Aby zapewni¢ mu lepsze warunki pracy, librecista
wynajagl Mozartowi maty pokdj w poblizu teatru. We wrze$niu 1791 Mozart ostatecznie
ukonczyt prace nad opera, premiera za$ odbyta si¢ dnia 30 wrzesnia w Victor Theatre, a
kompozytor sam dyrygowal spektaklem. Czarodziejski flet to opera o charakterze narodowym i
glebokim przestaniu filozoficznym, a jej koncepcja tworcza jest za§ zwigzana z ruchem
masonskim. Mozart uzyl tatwej do zrozumienia i przekonujacej formy, aby sprytnie przekazaé
przestanie spoteczne. Struktura opery jest doskonale wywazona, tre$¢ tematyczna szeroko
rozbudowana, a sylwetki postaci petne wyrazu. Mozart wykorzystat motyw konfliktu migdzy
przywddczynia ,,Mrocznego Krolestwa”- Krolowa Nocy, a Sarastrem, przywodca ,,Krolestwa
Swiatta”. W historii krylo sie tez przestanie, ze sity $wiatta wicku O$wiecenia zwycigza.
Utworem tym Mozart dokonat milowego kroku w rozwoju opery niemiecko-jezycznej. Opera
Czarodziejski flet - Die Zauberflote taczyta w sobie rozne elementy — arie, wraz z dialogami,
stad jej nazwa Sprechgesang. Poprzez basn, elementy dramatyczne, w operze zywo ukazano

sprzeczno$ci i konflikty miedzy, mito$cig i prawem, porywem serca, a powinno$cia.
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2.Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Dies Bildniss ist berzaubernd schon”

Ta aria pojawia si¢ w pierwszym akcie opery, kiedy to ksigz¢ Tamino, zaatakowany przez
potwora, mdleje, ratujg go za$ stuzace Krolowej, ktore przybywajg na czas. Nastepnie ksigze
dowiaduje si¢ , ze corka Krolowej Nocy, Pamina, zostata porwana 1 jesli ksigz¢ zdota uratowac
Pamine z rak arcykaptana Sarastro, Krolowa Nocy odda mu ja za zone. Kiedy ksigzg widzi
portret Paminy, od razu si¢ w niej zakochuje, wyrazajac swoja mito$¢ od pierwszego wejrzenia
arig ,,Dies Bildniss ist berzaubernd schon™.

Aria ta skomponowana jest wedtug tradycji opery wioskiej o strukturze trzyczgsciowe;.
Utwor rozpoczyna si¢ powolnym tempem w takcie na 2/4, rozwijajac si¢ w akordzie tonicznym
Es-dur. Ten fragment opisuje wahania emocjonalne bohatera, ktory widzac portret Paminy
czuje budzaca si¢ mitos¢. Aria réwniez bardzo wyraznie opisuje osobowos¢ Ksiecia. Stuchajac
tej delikatnej muzyki do$wiadczamy subtelnych zmian emocjonalnych postaci. Nastgpnie
tonacja przechodzi w B-dur, a slowa i melodia stopniowo staja si¢ coraz bardziej zlozone.
Zarowno stowa, jak i melodia ukazuja wewnetrzne wahanie Tamino, ,,doch fiihl ich's hier wie
Feuer brennen. Soll die Empfindung Liebe sein?” (Jednak czuje tu, ze co$ pali jak ogien. Czy
to oznacza odczucie mitosci?; thum. wt.), az do trzydziestego pigtego taktu, kiedy Tamino
wreszcie uswiadamia sobie, jak gleboka jest jego milos¢ do Paminy. Melodia wspolgra z
akordem dominantowym B-dur i za posrednictwem gruppetto wprowadza tonike, ktorej
towarzyszy wyrazne zakonczenie akapitu, doskonale oddajace klasyczne pickno muzyki
Mozarta.

W takcie 37 nastgpuje powrdt do tonacji Es-dur. Wznoszaca si¢ melodia stow ,,0 wenn ich
sie nur finden konnte, o wenn sie doch schon vor mir stiinde” (o gdybym ja mogt znalez¢, o
gdyby ona przede mng stata; thum.wt.) oznaczona jest przez Mozarta crescendo, wskazujagcym
na napigcie emocjonalne. Jest to odwaga i1 determinacja Tamino, by uratowa¢ Pamine.
Zwlaszcza dwie frazy wznoszace i powtarzajace si¢ az do rejestrow wysokich oraz kilka
przerywanych figuracji, ktore toruja droge do kulminacji arii, odzwierciedlajg intensywnos¢
emocji postaci Ksigcia. Faktura akompaniamentu tego utworu podkresla partic wokalna,

czynigc muzyke zywa i entuzjastyczng. (Patrz Przyktad. 7)
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W takcie 60 jest skok nonowy, wskazujacy, ze Tamino w koncu zrozumial wtasng mitosc.

Stowa 1 muzyka osiggaja jednoczesnie kulminacje, konczac si¢ w cieplej i energicznej

atmosferze (Przyktad. 8).
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Mozart dzieli ekspresje emocjonalng tego utworu na trzy czesci. Pierwsza czg¢$¢ to
moment, kiedy Ksigze widzi portret po raz pierwszy i poruszony uroda Ksiezniczki, zaczyna
odczuwa¢ mito§¢. W czesci drugiej, wraz ze zmianami melodii, emocje bohatera przybieraja na
sile i coraz wyrazniej podkre§la on krystalizowane si¢ uczucie. Wraz z rozwojem muzyki,
twierdzi, ze nigdy nie czut si¢ w ten sposdb i1 ze zaczyna plonaé jak ogien w glebi serca. W
trzeciej czesci arii bohater czuje si¢ nieco spokojniejszy, wyrazajac swoja determinacj¢, by

uratowa¢ Ksi¢zniczke z rak okrutnego wladcy.

3.Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Wie stark ist nicht dein Zauberton”

Ta aria pojawia si¢ w szdstej scenie pierwszego aktu. Jest ona bardzo wazna z punktu
rozwoju fabuly. Zanim ksigze sprobuje wejs¢ do ,.krainy Stonca”, musi przej$¢ proby. Sprecher
wychodzac ze $§wiatyni mowi ksigciu, ze Sarastro nie jest demonem, lecz medrcem, ktory
swoim przemyS$lanym dziataniem 1 determinacja chce przywréci¢ $wiatu réwnowage.
Poniewaz Krélowa Nocy chce rzadzi¢ $wiatem przesadami, nienawiscig i niewola, ojciec
Paminy przed $mierciag podarowatl Sarastrowi amulet Siedmiokrotnego Kregu Stonecznego,

aby ten moégt uchroni¢ ksiezniczke Paming od wpltywu nienawisci jej matki. Tamino, watpigc

31.August Horn(1825-1893) Leipzig:Breitkopf und Hartel,n.d.(1871)P26
32.August Horn(1825-1893) Leipzig:Breitkopf und Hartel,n.d.(1871)P27
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w prawdziwos¢ stow Sprechera, martwi si¢ czy Pamina jeszcze zyje. Kiedy juz ma odejs¢,
tajemniczy gtos mowi mu, ze Pamina wcigz zyje. Natychmiast jego zmartwienie zmienia si¢ w
rado$¢. Gra wigc na czarodziejskim flecie, przez co  dzikie zwierzgta wychodza z lasu
zashuchane i tagodne. Widzac jak wielkag moca jest obdarzony czarodziejski flet Tamino wierzy,
ze uda mu si¢ uratowa¢ ukochang.

W czgsci recytatywnej wyraznie przedstawia uczucia Tamino, zmieniajgce si¢ od niepokoju
po mocng wiarg. Czg$¢ recytatywna utrzymana jest w tonacji A-dur, a fragmenty choralne i
faktury orkiestrowej partii akompaniamentu rozwijajg si¢ stopniowo, tworzac bardzo bogaty
efekt dzwickowy jako tto rozwoju emocji Tamino. Przede wszystkim partia choru, to
wznoszaca progresja sekundowa, potegujaca uczucie niepokoju i watpliwosci bohatera (patrz
przyktad 9 1 przyktad 10), rozbrzmiewajac niczym echo jego mysli w cichym lesie.
Jednocze$nie w partii akompaniamentu (wyciag fortepianowy) lewa rgka gra skokowo
szesnastki z kropka, podczas, kiedy prawa rgka wykonuje akordy blokowe w pozycji
nieakcentowanej (patrz przyktad 11), co tworzy jeszcze bardziej niepokojacg atmosferge. W tym

fragmencie Tamino watpi, czy z tej sytuacji uda si¢ wyjs$¢ obronng reka.

Ch Bald, bald, Jiingling, o.dernie.
(VOnoll;xhen) Soon, or never, per-se _vere!
BaB Iull. N Y Y ¢ ¢
\ T 1 oo = ¥ = rII ?’F
Bald, bald. Jiingling, o.dernie.
__ Soon, or never per-se-ver: (Przyklad. 9)33

Pami - na, Pa-m1 - na still doth live!

(Przyklad.10)*

(Przyklad 11)*

Aria zaczyna si¢ pigkng i rzeska partig fletu, od razu tworzaca atmosfere nadziei. Tamino

33.August Horn(1825-1893) Leipzig:Breitkopf und Hartel,n.d.(1871)P59
34. August Horn(1825-1893) Leipzig:Breitkopf und Hartel,n.d.(1871)P60
35.August Horn(1825-1893) Leipzig:Breitkopf und Hartel,n.d.(1871)P60
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widzac, ze dzikie zwierzeta poddajg si¢ czarowi melodii nabiera nadziei, ze bardzo trudne
zadanie uratowania Paminy moze si¢ powiedzie. Cz¢$¢ poczatkowa utrzymana jest w tonacji
C-dur, radosny nastrdj kreowany jest poprzez polaczenie progresji i skokéw interwatowych.
Tempo jest rowniez nieco szybsze. Tamino $piewa, by wyrazi¢ swoje zaskoczenie pot¢zng
magia czarodziejskiego fletu. Przy stowie ,,doch” nastepuje zmiana nastroju. Gtowny bohater
widzi, ze czarodziejski dzwigk nie dziata na Paming 1 ta si¢ nie pojawia. Tempo zmienia si¢ na
wolniejsze. Kolejne pytania ,,wo” obrazuja niepokoj. Grajac ponownie nagle styszy glos fletni
Papageno. W melodii powraca zywy charakter. W sercu narasta rado$¢ i nadzieja i Tamino
wybiega idac za glosem fletni i serca.

W krotkim czasie nastepuje wiele dramatycznych zwrotow, sktaniajacych stuchaczy do
podazenia za muzyka oraz niespodziewanym rozwojem akcji. Muzyka jest w niezwyklej
harmonii z tekstem libretta. Kazdy zwrot emocjonalny zauwazany jest w harmonii, tempie,
dynamice i kolorze frazy. Aria ta to jeden ze wspaniatych przyktadéw jak dalece kompozytor
rozumial teatr operowy i potrafil ozdobi¢ zmiany nastroju Tamina urocza melodig, ktora
znakomicie wpisuje si¢ w dramaturgi¢ sztuki i tworzy z powigzania stowa 1 muzyki prawdziwy

Meisterstiick.

Podrozdzial 3: Kontrasty miedzy elementami muzycznymi i dramatycznymi w operach

Iphigénie en Tauride i Die Zauberflite

Dzieta dwoch wybranych przez Autora mistrzOw opery s3 reprezentatywne i odegraty
znaczacg role w procesie historycznego rozwoju opery. Sg wspaniatym przyktadem rozumienia
sztuki operowej przez obu tworcow. Wykonujac i analizujgc te dwa utwory, wyraznie
wyczuwamy odmienno$¢ koncepcji zwiazkéw pomigdzy muzyka i dramatyzmem u obu
kompozytorow.

Gluck pozostawatl pod silnym wptywem idei ruchu O$wiecenia, totez polaczyl dwczesna
estetyke z tradycjami opery wloskiej. Gluck przyjat koncepcje filozoficzna Rousseau jako
sposob na zreformowanie opery wiloskiej, a w §lad za nim wysuwajac hasto ,,powrotu do
natury”, implikujace opere prosta i racjonalng, oparta na rozwoju fabuty. Oznaczalo to odejscie
od dawnej pogoni za skomplikowanym stylem tworczym i czczymi popisami techniki wokalne;j
na rzecz dazenia do jednosci muzyki i dramatu. Gtownym celem stato si¢ zalozenie, by
wszystkie elementy opery: muzyka, slowo, gra sceniczna, stuzyly odtad rozwojowi fabuly
dramatycznej, co stanowi¢ mialo uciele$nienie wyzej wymienionego postulatu.

Mozart - geniusz odegral niezwykle istotng role w rozwoju opery. Rowniez opowiadat si¢
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za powrotem do natury i jej reformg zwigzang z wykorzystaniem intreresujgcych fabut,
komedii, dramatu w stuzbie opery. Pierwotna wizja reformy operowej Mozarta byla bardzo
podobna do koncepcji Glucka, poniewaz jednak zyli oni w réznych okresach historycznych,
metody jej realizacji byly inne. Gluck podkreslat, ze glownym elementem opery jest stowo i
rozw0j akcji, muzyka za$ jego uzupetnieniem. Mozart uwazal jednak, ze to wlasnie muzyka
stanow zasadniczg cz¢$¢ sktadowa opery. W jego rozumieniu muzyka powinna by¢ dusza
opery. To ona powinna ksztalttowa¢ oblicze utworu, stanowigc najwazniejszy w nim Srodek

wyrazu.

1. Muzyczne kontrasty w obu operach

W operze Ilfigénie en Tauride wyraznie wida¢ podrzgdng role muzyki w stosunku do
dramatu. Gluck w pelni wykorzystat tu swoj talent muzyczny, dzigki czemu muzyka spetnia w
jego operze dwie role ,,stuzebne” - po pierwsze ma ma stuzy¢ rozwojowi fabuty, po drugie za$
ma shuzy¢ kreacji sylwetek postaci.

Juz na samym poczatku Gluck $cisle powigzat rozwoj akcji scenicznej ze snem Ifigénie.
Watki burzy, katastrofy, nadziei i $§mierci to elementy na ktérej osnuta jest fabuta. Motywy
burzy, katastrofy i $mierci, symbolizuja zto, tworzac lini¢ akcji i stanowigc przeciwwage do
pozytywnej sylwetki gldwnej bohaterki, jej szczescia. Kompozytor uzyt potegi brzmienia
orkiestry i linii melodycznych, aby wykreowac napigta atmosfere juz od samego poczatku.
Kiedy Ifigénie $ni, ze ojciec otwiera przed nig swoje kochajagce ramiona, muzyka jest
niezwykle delikatna. W pierwszym akapicie sg 3 nuty, powtarzane unisono, a dalej zakres
glosu partii wokalnej rowniez zawiera si¢ w obregbie jednej oktawy. Smyczki graja ciagle
dlugie nuty, wypeliajac melodig tylko krétkie przerwy, kiedy w partii wokalnej nastepuja
pauzy. Nastrdj taki trwa jednak przez 10 taktow, a wraz ze zmiang stow, w muzyce pojawia si¢
dzwigk burzy. ,,Ziemia zadrzata pod moimi stopami, stonce znikneto w chmurach, z powietrza
buchnety ptomienie, a piorun uderzyt w patac, ptomienie pochlaniajg patac” (thum. wt.). Grupa
smyczkoéw gra tremolo i akord tamany zlozony z grup nut trzydziestek dwojek partii skrzypiec,
co sprawia, ze nastroj staje si¢ napigty, a falowanie melodii partii wokalnej kieruje muzyke ku
kulminacji, nastepujacej wraz ze stowami ,,ptomienie pochtaniajg patac” (thum.wt.).

Autor miat okazje wciela¢ si¢ w posta¢ Pyladesa, najlepszego przyjaciela Orestesa, ktory
pod wzgledem charakterologicznym jest przeciwienstwem tego drugiego. Kompozytor bardzo
wyraznie kontrastuje te dwie postacie. Jeden z bohateréw jest tenorem, drugi za$ barytonem, a

poza roznica  gatunku glosu, sa tez oczywiste réznice w muzyce. Pylades spokojnie stawia
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czoto zblizajacej si¢ $mierci i1 jest gotowy meznie i1 szlachetnie umrze¢ za przyjazn: ,,Dla
przyjaciela, ktory ci¢ kocha, jak bolesne jest to stysze¢... Czuje si¢ niezwykle szczesliwy, ze
moge umrze¢ wraz z tobg” (ttum. wt.). Gluck $wiadomie zrezygnowal tutaj z wirtuozowskich
momentéw, kadencji, topowych dzwiekdéw, nadajac postaci Pyladesa godnos¢, jaka winien
mie¢ przyjaciel Orestesa. Charaktery tych dwoch postaci wzajemnie si¢ uzupetniajg. Tworca
miat na celu takze zobrazowanie meskiej przyjazni ,,po gréb”. Nietrudno zauwazyé ze w
dwoch z ariach Pyladesa muzyka uzyta przez kompozytora przede wszystkim ma podkreslac
cechy —charakteru postaci. Bardzo ciekawym zabiegiem jest unikanie napigcia dramatycznego
nawet chwili, kiedy zycie bohatera ma zosta¢ brutalnie zakonczone. Obrazuje to pogarde dla
$mierci, odwage, brak leku 1 rado$¢, ze w ostatniej drodze bedzie towarzyszyl swojemu
najlepszemu przyjacielowi. Posta¢ jawi si¢ dostojnie 1 godnie, co niewatpliwie jest walorem z
punktu widzenia dramaturgii. Bedac przyzwyczajeni do tradycji wloskiej opery mozemy
zatgskni¢ za wspaniatymi kadencjami czy wysokimi dzwigkami, ale nie mozna odmowié
szczegoOlnego uroku, ktory stycha¢ w brzmieniu arii. Wida¢ na pewno, ze Gluck chciat na
pewno dokona¢ nowego podejscia do balansu pomiedzy muzyka a stowem.

W operze Die Zauberflote Mozart, zgodnie ze swoja koncepcja, przyznaje prymat muzyce,
z ktérg organicznie 1aczy elementy dramatyczne. Elementy te wspoligraja ze soba, podkreslajac
dominujacg pozycje muzyki. Wszystkie one stuzg muzyce. Opera ta jest pelna wdzigku wlasnie
poprzez ekspresj¢ autentycznych ludzkich emocji w pigknej muzyce, ktéra napedza rozwdj
fabutly, niosac ze sobg niespotykany dotad efekt artystyczny.

Mozart nadaje kazdej postaci inne cechy. Tamino i Pamina to postacie pozytywne, liryczne,
a trudne elementy dramatyczno-koloraturowe w partii Krolowej Nocy przywodza na mysl
tradycje opery neapolitanskiej. Sarastro to posta¢ reprezentujaca cnotg, dobro¢, braterstwo i
$wiatto. Oprécz zroznicowania glosowego Mozart w kazdej z postaci zawart inne emocje i
nastroje, ujawniajace si¢ w roznych sytuacjach zwigzanych z rozwojem zdarzen fabuty.

Mozart nadat tez swojej operze narodowy charakter. Libretto jest w jezyku niemieckim, co
na tamte czasy bylo (juz od Uprowadzenia z Seraju) ewenementem. Mozart bazuje na
elementach tradycyjnych niemieckich piesni ludowych czy protestanckich §piewow religijnych.
Kompozytor tworczo zapozycza tez najbardziej udane elementy wiloskiej opera seria i opera
buffa, wzbogacajac tym swoja muzyke. Wszystkim tym kladzie podwaliny pod rozwoj
pozniejszej niemieckiej Wielkiej Opery Romantycznej. Pod wzgledem formy muzycznej
mozemy tu réwniez zaobserwowaé ogromne bogactwo: od najprostszych melodii po
dostojno$¢ fugi, a nawet preludium hymnowego. Kaptani i Sarastro symbolizujga zwiazek,

ktorego czlonkowie sg w quasi stowarzyszeniu religijnym. Zawarte elementy wolnomularstwa
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tworzg atmosfere wybrancow madrosci, ktorzy dostapili najwyzszego wtajemniczenia.

Najbardziej charakterystyczng cecha Die Zauberflote jest bez watpienia jego muzyka.
Prowadzenie szlachetnej melodii, ktéra potrafi zobrazowa¢ najmniejsze wahania nastroju,
bedac jednoczesnie skoczna jak np. ,,Wie stark ist der Zauberton” (jak pelnym mocy jest twoj
dzwigk; th. wt.), czy pelna mitosnego uczucia ,,und ewig wird sie mein” (i na wieki bedzie moja;
thum. wl.) lub petna dostojnej zadumy ,,0 ewge Nacht, wann wirst du schwinden” (o wieczna
nocy, kiedy ustgpisz; thum.wl.) to mistrzostwo geniusza muzyki. Ten rodzaj muzycznej
wykwintno$ci, czystosci i pigkna znajduje swoj wyraz praktycznie w kazdej frazie.

Odnajdujemy w partyturze echa stylistyki niemieckiej, austriackiej, wtoskiej, francuskie;j.
Ogromnie ztozone s3 rowniez wewnetrzne zaleznosci i1 oddziatlywania pomig¢dzy roéznymi
elementami kompozycji. Melodia, harmonia, rytm i dynamika réwniez zawieraja tresci
alegoryczne. Na przyktad akompaniament arii Paminy jest gl¢boko poruszajacy stuchacza. Na
ktadzionych akordach Mozart wyraza wielki smutek, zal i rozczarowanie. Seria niemal statych,
krotkich akordowych brzmien, granych przez smyczki, 1 rozdzielonych pauzami, przypomina
duet z Papagenem, w ktorym Pamina wyraza swoja wiar¢ w potgge niewinnej mitosci. To
nawigzanie czyni jej pelne bolu rozczarowanie jeszcze bardziej bolesnym. Falowanie melodii
przeplata si¢ z glebokim zalem, jakby wydobytym z samego dna zgorzkniatego serca. Fagot
rozpoczyna subtelnie. Flet 1 obdj, ktére harmonijnie przebijaja si¢ przez akordy smyczkow, za
kazdym razem, gdy nasila si¢ harmonia, graja unisono. W miarg¢ jak partia wokalna stopniowo
milknie, smyczki grajagce wcze$niej nieprzerwanie, roOwniez wycofuja si¢, jakby na fali
wspolczucia. Tamino, widzac cierpienie ukochanej, rowniez cierpi, ale poniewaz jest ksieciem
1 dzielnym czlowiekiem, nie pozwala sobie na tamanie zasad proby, jak Papageno. Gorzki zal
Paminy pozostaje bez odpowiedzi.

Aria Krolowej Nocy z drugiego aktu to - aria gniewu, nie zawiera repryzy. Utrzymana jest
w tonacji d-moll, tgcznie z fragmentami koloraturowymi. O ile sopran koloraturowy w arii z
pierwszego aktu kusi i1 czaruje Tamino, tutaj daje jedynie upust nicokietznanej wsciektosci.
Kroélowa Nocy zrzuca maske¢ z pierwszego aktu i patrzy na nas oczami groznej i ztej ksi¢zne;j.
Aria ta musi by¢ zaspiewana z towarzyszeniem wielkich emocji w wysokich rejestrach sopranu
dramatycznego, co daje niezwykle spektakularny efekt.

Wykorzystywanie muzyki celem ekspresji dramatycznej jest w teatrze operowym nie do
przecenienia. Gluck jako pierwszy rozpoczat reforme opery, wnoszac istotny wktad w jej
rozwoj. Wraz ze swoja koncepcja prymatu stowa nad muzyka, Gluck bardzo przyczynit si¢ do
rozwoju muzyki operowej, gdyz to wlasnie takie spojrzenie bardzo istotnie postuzyto

rozwojowi fabuty dramatu w operze. Jednak koncepcje tworcze Glucka 1 Mozarta nie powinny
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by¢ traktowane jako sobie przeciwstawne. Jak juz wspomniano wczes$niej obaj kompozytorzy
dbali o znakomite potaczenie libretta 1 muzyki oraz o bazujacy na tym rozwdj wiarygodnej
fabuly.

Die Zauberflote Mozarta wyraznie zdradza koncepcj¢ prymatu muzyki i organicznego
pofaczenia z nig elementéw dramatycznych. Kazdy z tych elementéw wspolgra z innymi,
podkreslajac dominujaca pozycje muzyki. Muzyka wyraza zywe emocje, napedzajac rozwdj
fabuly, co daje znakomity efekt artystyczny i1 sprawia, ze ta opera od lat budzi zachwyt na
$wiatowych scenach. Zdaniem Mozarta celem istnienia dramatu w spektaklu muzycznym
miato by¢ stworzenia warunkéw, niejako $rodowiska do zaistnienia muzyki. W Die
Zauberflote wszystkie elementy opery obracajg si¢ wokdét muzyki, stuzac jej rozwojowi.

Muzyka prowadzi i ksztattuje dramatyzm.

2. Konflikty dramatyczne w obu operach

W operze Ilfigénie en Tauride Gluck $ci§le powigzat sen Ifigénie z fabula. Tego rodzaju
otwarcie nie tylko wyjasnia catg histori¢ w najbardziej oszczedny i efektowny sposéb, ale tez
powoduje zaciekawienie widza fabula, naktaniajac go do wnikliwego $ledzenia rozwoju akcji.
Pytanie czy bohaterka rzeczywiscie zabije brata sprawia, ze fabula toczy si¢ plynnie,
przykuwajac uwage widzoéw. Jest to proces nieustannego podnoszenia napigcia i coraz
glebszego wciggania widzow w wydarzenia na scenie. Podobnie, jak to miato miejsce podczas
premiery Krola Edypa, stanowigcego doskonaly paradygmat typowo klasycznej konstrukcji
dramatycznej. Dramatyczna sytuacja, w ktorej Orestes Scigany jest przez Nemezis w akcie
drugim jest glteboka, niezwykta i doskonale §wiadczy o geniuszu Glucka. Jak ujat to Clayson:
,Nikt nigdy nie byl w stanie zinterpretowaé koncepcji teatru muzycznego tak, jak on”. Kazdy
kolejny kompozytor mogt uzy¢ wiasnej unikalnej koncepcji, aby stworzy¢ genialne
dramatyczne arcydzieto, nikt jednak nie wykroczyt poza t¢ zasade.*

Kiedy Pylades zostaje zabrany, Orestes staje si¢ jeszcze bardziej szalony i zdesperowany,
pragnac jedynie $mierci i psychicznego komfortu: ,,O bogowie, ktdrzy bronicie tego okrutnego
wybrzeza / Pragnienie krwi / Grzmot / Niech umrze piorun” (thum.wt.). Calg scen¢ ogarnia
duszaca atmosfera. Podekscytowany i wyczerpany Orestes ulega halucynacjom, a burzliwa
muzyka uspokaja si¢. Stowa arii ,,Moje serce odzyskato spokdj” méwi nam, ze jego serce jest
spokojne, ale drzace tony partii skrzypiec, chwiejny, niezmienny bas altowki przez 28 taktow i

niespokojna partia orkiestry mowig nam,ze ten spokdj jest tylko iluzja. Kompozytor w swoim

36.Edgar Istel.Gluck’s Dramaturygy. Trans. Theodore Baker, The Musical Quarterly 27(1931);227-233,P232
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dziele stara si¢ zobrazowac charakter kazdego z bohaterow za pomocg muzyki nie tylko w
ariach, ale tez w interludiach 1 partii chéru. Muzyka ma na celu przedstawienie konfliktu
wynikajacego z dramaturgii utworu, obrazujac sytuacje za pomoca dynamiki, brzmienia,
harmonii, agogiki. Linia melodyczna stworzona zostala tak, by zadnym momentem
bezzasadnej wirtuozerii wokalnej nie zaburzata nadrzednego celu, jakim jest dominujaca rola
dramatu nad warstwg muzyczng. Sceny, takie jak sny Ifigénie, Nemezis gonigca Orestesa czy
przygotowanie Ifigenii do ceremonii ofiarnej, pozwalaja na ukazywanie  relacji miedzy
bohaterami oraz na budowanie intensywnego napig¢cia dramatycznego.

Troche inaczej, a jednak nadal w znakomitej relacji obrazowania muzyka dramatu jest
balans stowa 1 muzyki w dziele W.A.Mozarta Die Zauberflote. Druga aria Tamina ,,Wie stark
ist nicht dein Zauberton” umieszczona jest w pierwszym akcie. Tamino, po recytatywie ze
Spracher’em dowiaduje si¢, od ukrytych przed jego oczyma gloséw choru, ze Pamina zyje.
Cieszac si¢ z tak wspanialej informacji i chcagc wyrazi¢ swoja wdzigcznos¢ ukrytym bogom,
ksigze postanawia zagra¢ na czarodziejskim flecie. Zdumiony obserwuje, jak wspanialg sitg
dysponuje instrument. Dzikie zwierzeta staja si¢ przyjazne i fagodne, a $wiat ogarnia btogi
spok6j. Mozna zauwazy¢, ze Mozart skomponowat przepickng melodie, ktorg gra flet 1 ktéra
jest inspiracjag w arii Tamina. Nie tracac nic na dramaturgii utworu kompozytor zdobi akcje i
gltowne postaci znakomitym brzmieniem 1 wspaniatymi motywami melodycznymi. Aria ta nie
tylko wychwala moc czarodziejskiego fletu, lecz takze pozwala Tamino mie¢ nadzieje, ze
zakonczenie misji odnalezienia Paminy moze mie¢ pozytywne zakonczenie. To miejsce jest
jednym ze zwrotnych punktéw opery. Nie tylko pokazuje po raz pierwszy, ze ofiarowany przez
trzy Damy zaczarowany instrument dysponuje prawdziwg silg i moca, ale tez pozwala, poprzez
dialog z ukrytym chorem, uzyska¢ wspaniala informacje, ze Pamina nie zostata stracona jako
ofiara, tylko zyje.

Struktura arii, jej melodyka, dynamika, przebiegi koloraturowe pokazuje, ze Mozart nie
boi si¢ wirtuozerii wokalnej 1 ze potrafi jej uzy¢, nic nie tracac z przekazu dramatycznego.
Budowany przez niego $wiat dzwigkow zachwyca stuchacza i1 jednocze$nie pozwala na pilne
$ledzenie rozwoju akcji.

Chociaz Mozart i Gluck byli mistrzami muzyki dramatycznej XVIII wieku, mozartowska
koncepcja muzyki operowej wyraznie rdzni si¢ od tej, prezentowanej przez Glucka. U Mozarta
muzyka winna samodzielnie wyraza¢ dramatyzm w operze, a nie tylko podporzadkowywac si¢
wydarzeniom fabuly. Sadzac po konstrukcji opery Die Zauberflote, Mozart wykorzystuje inne
srodki niz Gluck. Mozart wykorzystuje arie operowe jako narzedzie kreacji efektu

dramatycznego, podczas gdy Gluck wykorzystuje stowo i1 dopiero na nim buduje melodig.
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Niestety pozbawia $piewaczke/ka efektywnej prezentacji umiejetnosci wokalnych.

W drugiej potowie XVIII wieku, w stylu muzycznym zaszly historyczne zmiany. Styl
muzyczny wiedenskiej szkoty, charakteryzowal si¢ przede wszystkim technika kompozycji
opartag na strukturze brzmienia homofonicznego. Oznaczato to poczatek zlotego wieku
tworczosci muzyki tonicznej, reprezentowanej przez muzyke "czysto instrumentalng". W
odpowiedzi na Owczesne zapotrzebowanie spoteczne oraz jako logiczny wynik rozwoju
muzyki instrumentalnej, powstala forma sonatowa, lepiej oddajaca hierarchiczny charakter
rozwoju oraz gwattowne zmiany w obrazach muzycznych i bogatej charakterystyce tresciowe;.
Dojrzato$¢ koncepcji tonalnej i harmonicznej oraz umieje¢tno$¢ postugiwania si¢ réznymi
formami muzycznymi i dalszy ich rozwdj, znalazty swoje odzwierciedlenie w utworach
wiedenskiej szkoty klasycznej drugiej polowy XVIII wieku. Jako czlonek wiedenskiej szkoty
Mozart z fatwo$cig opanowat ten muzyczny jezyk i techniki tworcze, co znalazto swoje odbicie
w jego utworach instrumentalnych. Mozna powiedzieé¢, ze opanowanie przez Mozarta pisania
,»czystej muzyki” instrumentalnej legto u podstaw jego sukcesow w tworczosci operowe;.

Wykonujac 1 badajac tworczos¢ obu kompozytorow, nietrudno stwierdzi¢, ze obaj oni
mieli rozne, lecz powigzane ze sobg koncepcje pisania oper. Jednoczesnie dzigki wysitkom obu
tych kompozytorow, opera, ten skarb kultury muzycznej, mogta si¢ dalej rozwija¢, osiagajac
szczyt w epoce klasycznej. Zaréwno Gluck, jak 1 Mozart potozyli podwaliny pod rozwo6j opery
w nadchodzacym okresie Romantyzmu. Ich utwory byly niczym latarnie morskie dla
przysztych tworcow opery i sprawily, ze na zapisali si¢ oni w historii rozwoju muzyki, a ich

tworczos¢ dlugo jeszcze oddzialywac bedzie na przyszte pokolenia.
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Rozdzial 111

Rownowaga elementow muzycznych i dramatycznych w operach
Donizettiego

Podrozdzial 1: Cechy muzyczne i dramatyczne opery Lucia di Lammermoor

Opera ta zostala skomponowana przez Donizettiego w 1835 roku, premiera odbyla si¢ za$
dnia 26 wrzesnia w Teatro San Carlo w Neapolu. Akcja toczy si¢ w Szkocji pod koniec XVI
wieku. Dazac do ustabilizowania swojej pozycji politycznej i obrony honoru rodziny, lord
Henry Ashton (Enrico) doprowadza do zawarcia malzenstwa swojej siostry Lucji z
najbardziej wplywowym magnatem w okolicy, lordem Arthurem Barclawsem (Arturo).
Wiadomym jednak byto, ze Lucja 1 Edgardo z rodziny Ravenwood poprzysiegli sobie mitos¢
do konca zycia. Lucja ignorujac sprzeciw swojego brata, przed wyjazdem Edgardo do Francji
z misja dyplomatyczng, spotkala si¢ z nim i przyjela ofiarowany pierscien jako symbol
lojalnosci w uczuciach. Kiedy Edgardo wyjechat, Enrico przechwycit napisany przez niego
list, sfatszowat jego tres¢ i wystat go do Lucji. Lucja wpadta w rozpacz po jego przeczytaniu i
wyrazila zgod¢ na zaaranzowane przez brata malzenstwo. Na S$lubie tucji 1 Arturo,
niespodziewanie pojawia si¢ Edgardo, wszczynajac awanture, publicznie oskarza Lucje o
niewierno$¢ 1 przeklina rodzing Ashton. Odbiera Lucji darowany jej przed wyjazdem
pierscien i wyrzuca go. Donizetti pokazujaé genialnie rézne nastroje uzywa tu sekstetu.
Wspotbrzmienie 1 odmienny tekst robig na widzach i stluchaczach niezapomniane wrazenie.
Enrico i Edgardo wyzywaja si¢ na nocny pojedynek. Niestety Lucja traci rozum 1 w szale
morduje Artura. Z blyskiem szalenstwa w oczach wychodzi z sypialni, fantazjujac, ze jest
zamezna ze swoim ukochanym Edgardo. Aria ,,Regnava nel silenzio” to jedna z najbardziej
znanych arii z opery Lucia di Lammermoor. Gléwna bohaterka opowiada o swoim
nieszczesliwym zyciu 1 mitosci do Edgardo. Nastepnie aria nabiera bardziej dramatycznego
charakteru, wraz z narastajagcym napigciem w muzyce i glosie Lucji. W tej czg$ci bohaterka
wyznaje mito§¢ do Edgardo, a wraz z nig pojawiajg si¢ skomplikowane ornamenty wokalne,
podkreslajace emocjonalng intensywnos$¢ utworu. Aria ,,Regnava nel silenzio” to wyjatkowa
kompozycja, bedaca prawdziwym arcydzietem bel canto. Lucja wyczerpana w koncu umiera.
Edgardo jest gleboko zasmucony $miercig Lucji i popetnia samobdjstwo przy jej grobie.

Lucia di Lammermoor to arcydzieto w tworczosci Donizettiego. Opera ta powstata w
trzeciej dekadzie XIX wieku, kiedy 27-letni Donizetti nabieral coraz wigkszej dojrzatosci

tworczej. Premiera opery byla historycznym sukcesem. Cho¢ we wloskiej operze
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romantycznej czesto dominujg postacie kobiece, opera Donizettiego nie stuzy jedynie
podkresleniu techniki wokalnej bohaterki. Lucia di Lammermoor jest doskonatym
polaczeniem XIX-wiecznego romantycznego libretta z klasycznym stylem muzycznym
wtoskiej opery seria w i stanowi pierwsze chyba w historii tak doskonale potaczenie.

Pod wzglgdem muzycznym tworczo$¢ Donizettiego pozwala wokaliscie na
pelng prezentacje swoich mozliwosci technicznych, dlatego cieszy si¢ ona tak wielkim
zaiteresowaniem $piewakoéw. W jego tworczo$ci to wlasnie muzyka jest gldwna postacia, a
czgsto rowniez elementem sktadowym emocji 1 jezyka.

Kompozytor w ariach operowych nie tylko ktadzie nacisk na uchwycenie przemian
emocjonalnych bohaterki w poszczegdlnych scenach, lecz réwniez kaze wykonawcom
zaangazowacé w pelni technike wokalng, by w ten sposob lepiej wykreowac sylwetke postaci.

Sama posta¢ Lucji bynajmniej nie jest tylko fikcja Scotta. Jej pierwowzorem byta Zyjaca
w wieku XVII Janet Dalimpley. Zmuszona przez krewnych do po$lubienia mezczyzny,
ktorego nie kochata i rozdzielona ze swoim kochankiem, pod wplywem ogromnego
cierpienia, w noc poslubng stracita rozum, a w rok po6zniej zmarta. W pierwotnym zamysle
Lucja nie miata zbyt bogatej partii. Byta raczej postacia spokojna, cichg i delikatng. Jednak w
swojej operze Donizetti wyeksponowat jej zmiany nastroju i postgpujace szalenstwo, nadajac
muzyce charakter niezapomnianego, przenikajacego pigkna.

Donizetti genialnie wykorzystuje $mier¢ jako zakonczenie fabuly, gdyz w sposob
naturalny konczy ona wszelkie konflikty, nadajac jednocze$nie calosci opery tragicznego

wyrazu 1 pozostawiajac publiczno$¢ pograzong w smutku i zalu.
Podrozdzial 2: Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Tombe deglavi miei”

Aria ,,Tombe deglavi miei” pojawia si¢ w trzeciej scenie trzeciego aktu, na cmentarzu
Ravenswood w ksiezycowa noc. Edgardo, pograzony w smutku rozmysla. Straciwszy
wszystko, $piewa ari¢, pozwalajaca na zademonstrowanie tenorowej techniki wokalnej. Aria
zaczyna si¢ od stow: ,,Cmentarz przodkdéw, miejsce ostatniego spoczynku nieszczesliwej
rodziny, ach, mnie tez pochowajcie! Gniew w moim sercu szybko wypala si¢, pragne
zakonczy¢ zycie 1 nie bede juz dluzej tesknit (thum.wl.). Po stracie Lucji Edgardo mysli o
$mierci. Zatuje, Ze nie zgingt z reki rywala - Enrico. Chcialby pokazaé Lucji, ze jest gotow
wyrzec si¢ dla niej wszystkiego, nawet zycia. Bohater pokazuje palete nastrojow, jak widaé z
thumaczen poszczegdlnych fraz: ,,Ten Swiat bez Lucji dla mnie jest tylko pustynig”,"Zta

dziewczyno, kiedy cierpialem, ptakatem i bylem smutny, ty bylas tam $miejac sie, u boku
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szczesliwego 1 dumnego pana mtodego. Ty zyjesz szczesliwie, ja za§ umieram w smutku"
(thum.wt.). Kocha jg 1 nienawidzi zarazem, a dwie frazy ,,zyjesz szczesliwie” wystarcza, by
ukazaé bezradnos¢ 1 nienawis¢ wobec zdrady Lucji.

Z powyzszych stow widzimy pelny obraz postaci: 1) Rozpacz niespelnionej mitosci ; 2)
Wierno$¢ ; 3) Bezradno$¢ i nienawis¢ wobec zdrady Lucji. Dalsze stowa rowniez méwia o
emocjonalnym napieciu. ,,Nie przychodz ze swoim me¢zem, aby odwiedzi¢ moj grob,
powinna$ zapomnie¢, chocby z szacunku dla zmartego” (thum.wt.). Ogarnigty nienawiscia
bohater, chce zakonczy¢ zycie wraz z ostatnimi slowami, jednak w tym wlasnie momencie
dowiaduje sie, co si¢ naprawde stalo z bLucja. Ukochana byla mu wierna, lecz zostata
podstepnie oszukana przez brata.

Aria liczy 95 taktow. Podzieli¢ mozna ja na trzy czesci: prolog+A+B. Prolog sktada si¢ z
14 taktow, czgs¢ A z 34 taktow, a czgs$¢ B z 47 taktow. Prolog zaczyna si¢ ze staba dynamika,
w metrum na 4/4 skokiem kwartowym (b na es)przechodzac w dot progresja sekundows.
Partia akompaniamentu lewej reki rozpoczyna si¢ od oktawy, i wykorzystujac interwat
oktawowy przebiega w dot progresja sekundowa, podobnie jak melodia. W drugiej czesci
prologu wykorzystano tremolo. Pod koniec prologu partia prawej r¢ki kontynuuje toniczny
akord blokowy, a partia basowa uzywa oktawy tonicznej przed wprowadzeniem kolejnego
motywu tematycznego, jak to pokazano w przyktadzie nutowym 12. W tym krétkim prologu

nastapily az trzy zmiany, podkres$lajace zmieszanie, gniew 1 bol Edgarda.

220
04 Edgar.
i T s
ot : F—p
Y 1 H—F
Y Tom - be ﬁe-gl’a-vi
Tomb of mysainted
01 @
‘é'..". 1 r 3 K s +—F —F —F
P ;= 7 —r ——% 4% +—%
o f
¥ i _i i Recit.
o e e e e e e e
R T X T E T * ¥ * &
TP P cof 2o 7

(Przyklad 12)”

Czes$¢ A to przetworzenie o strukturze dwuczegsciowej. Rozpoczyna si¢ w tonice, inaczej
jednak, niz w prologu, miarg akcentowang. Na dzwigkach b uzyto rytmu kropkowanego, po
ktérym nastgpuje skok kwartowy 1 odwrdcona progresja sekundowa. W partii
akompaniamentu pojawia si¢ tylko jeden toniczny akord blokowy, dalej za§ nie ma juz
akompaniamentu 1 brzmi tylko partia wokalna. Prolog pelni tu wiec rolg¢ zapowiedzi,
bezposrednio wprowadzajac stuchacza w fabule ztozonymi zmianami rytmu i pelnym

napiecia akompaniamentem, ktory nastepnie konczy si¢ akordem blokowym w takcie 16,
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przekazujac catg melodi¢ partii wokalnej, by umozliwi¢ §piewakowi lepsze wyrazenie zalu.
Osiem taktow pozniej, ponownie pojawia si¢ akompaniament z tym samym materiatem, co w
prologu. W takcie 27, partia basowa gra akordy blokowe, partia prawej reki za§ plynne
szesnastki. Obie one wspolnie tworza napigta atmosfer¢. Faktura akompaniamentu zmienia
si¢ w takcie 29 i odtad partia prawej rgki zawiera oktawowa progresj¢ wznoszaca, partia
za§ basowa gra powtarzajacg si¢ progresj¢ szesnastek, napedzajac partic wokalng ku
pierwszej kulminacji. Mozna przy tym zaobserwowac rozwdj motywu gtéwnego. Pierwsza

czes¢ koncezy si¢ kadencja w Es - dur. (Patrz: przyktad 13)
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Nastepnie rozwijany jest motyw gtowny. Potem tonacja przechodzi w d-moll, a w partii
akompaniamentu dodano tremolo. Zmiana tonacji podyktowana jest tu potrzebami tresci
libretta. Edgar dostrzega radosny gwar na zamku, co skutkuje gniewem i wybuchem emocji.
Poczawszy od taktu 41 rozpoczyna si¢ sekwencja. Nastgpnie, przy wznoszacej
progresji akompaniamentu, partia wokalna wchodzi w drugg kulminacje. Edgarado wybucha

gniewem, by ostatecznie zakonczy¢ na akordzie dominantowym d-moll. (Patrz przyktad 14)

(Przyklad 14)®

Tonacja i metrum zmieniaja si¢ — D-dur na 3 te. Rozpoczyna si¢ aria. Kolejne frazy
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musza by¢ $piewane niezwykle spojnie. W tej czesci przewaza ekspresja, wyrazajgca
uczucia bohatera, dlatego konieczne jest prawidlowe uchwycenie operowania dynamika.
Przed rozpoczeciem arii w partii akompaniamentu jest sze$ciotaktowy tacznik co zwigksza
grubos¢ tekstury i sprawia, ze recytatyw i aria lepiej tacza si¢ ze soba. Po szesciotaktowym
taczniku wchodzi partia melodyczna, a partia wokalna poczatkowo nie powtarza unisono
motywu, dopiero po skoku o sekste rozpoczyna progresj¢ opadajacg. W taktach 64-66
nastepuje tymczasowa zmiana tonacji, by lepiej odda¢ dramatyzm sytuacji. W takcie 66
zmienia si¢ wzor akompaniamentu na szesnastkowy akord famany, tempo za$ z,,leggermente
lento” powraca do ,velocita originale”. Jednocze$nie rytm partii melodycznej réwniez
zmienia si¢ poprzez zastosowanie nut z kropka i pauz. W takcie 74 melodia osigga swoj
pierwszy punkt kulminacyjny, konczac si¢ fermata na dzwicku g w oktawie razkreslnej.
Najwyzszym dzwigkiem jest tu wykrzyknik ,,Ach”, obrazujacy nastrdj bohatera. W cze¢sci B'
powtarza si¢ po wielokro¢ materiat z czgsci B. Partia melodyczna w dwoch pierwszych
frazach w calo$ci powtarza material czgsci B, lecz partia akompaniamentu rézni si¢ od
poprzedniej czeséci, powtarzajac famane akordy szesnastkowe potaczone z rytmem triolowym,
co w potaczeniu z tonacja D-dur jako gtowng tonacja arii jest jeszcze przemyslniejszym
zabiegiem. Po trzech taktach, po chwilowym przej$ciu do tonacji dis-moll, rozpoczyna si¢
wznoszenie po skali az do dzwigku ,,a” w oktawie razkreslnej, co stanowi drugg kulminacje.
Znacznik ,.rit.”(ritenuto — powstrzymujac) umieszczono tutaj rOwniez przy najwyzszym tonie,
co pozwala na lepsze wyrazenie emocji bohatera zgodnie z wlasnym wyczuciem. W takcie
82 tempo wzrasta i wykorzystywana jest powtarzajaca si¢ progresja cis-moll i dis-moll.
Mozna tez powiedzieé, ze jest to rozwinigcie czesci B, z muzyka nieco bogatszg. W takcie 83
jest rallentando (zwalniajac), w takcie 84 addolorato (z bdlem), co stanowi
pewna modyfikacj¢ w stosunku do czgsci B, dlatego nalezy tutaj $piewac inaczej, jeszcze
bardziej podkreslajac smutek bohatera i tworzac kontrast z czescig pierwsza. Aria konczy si¢
wspanialg kadencja w tonacji D-dur. Aria ta doskonale taczy elementy muzyczne z
dramatycznymi. Aria jest pelna emocji 1 dramatyzmu, a jej melodia podkresla ciezar uczuc
Edgarda, ktory musi zmierzy¢ si¢ z bolem utraty ukochanej 1 zmusi¢ si¢ do walki z wlasnymi
uczuciami. Wielu slawnych tenoréw, takich jak Luciano Pavarotti, Placido Domingo czy
Juan Diego Florez, wykonywalo te ari¢, przyczyniajac si¢ do jej popularnosci na swiecie.

W Lucia di Lammermoor, "Tombe degli avi miei" jest jednym z najwazniejszych
momentéw opery, ukazujac Edgarda jako bohatera targanego miedzy lojalnoscia wobec

rodziny a mito$cig do ukochanej. Nalezy do topowych arii tenorowych.
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Podrozdzial 3: Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Tu che a dio spiegasti I’ali”

Ta aria pojawia si¢ pod koniec trzeciego aktu, bedacego jednoczesnie zakonczeniem
calej opery, 1 stanowi piesn zwiastujacg koniec zycia Edgardo. Wies¢ o $Smierci Lucji dociera
do niego jakby z oddali, a Edgardo dowiaduje si¢, ze jego ukochana juz odeszta. Bohater nie
mogac 1 nie chcac dhluzej zy¢ porywa si¢ na wilasne zycie. Wyjmuje miecz i rani si¢
$miertelnie.

Aria zaczyna si¢ bardzo tagodng dynamika. Edgardo jest ogromnie zasmucony, a jego
pragnienie $mierci si¢ga zenitu. Wyraza on tesknote¢ za $miercig 1 swoja ukochang w
zaswiatach, gdzie dwie dusze nie napotkaja juz zadnych przeszkod i okrucienstw tego $wiata.
Edgardo powtarza stowa ,,Niech Bog nasz zjednoczy nas w niebie". Po okrzyku ,,morir
voglio, morir voglio" (chce umrze¢), Edgardo wyjmuje krotki miecz i1 przebija wlasng piers,
po czym slabngcym glosem $piewa o swoim pragnieniu spotkania z ukochang.

Samobojstwo Edgardo koniczy operg i pozostawia widza w zadumie i smutku. Catosé
utrzymana jest w tonacji D-dur i nie ma wigkszych zmian w melodii mi¢gdzy dwoma
czesciami. Motyw tematyczny tej arii pojawia si¢ w preludium (patrz: przyktad 15), nadajac

jej melancholijny 1 ponury wydzwigk.
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(Przyklad 15)%

W fakturze akompaniamentu dominujg akordy blokowe, zwlaszcza w pierwszej potowie
arii, ktéra pojawia si¢ w formie trioli blokowych (patrz: przyktad 16), co wskazuje na

zblizajacy si¢ koniec Edgarda .
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Nastepnie w srodkowej czesci utworu pojawia si¢ progresja F#, G, G# 1 A, zarowno pod
wzgledem dynamiki, jak i tempa. To kulminacja, a ekspresja emocjonalna jest tu najsilniejsza.
Jest to takze najtrudniejsze do wykonania miejsce w catej arii. Ciggle powtarzane stowa ,,0
bell'alma innamorata, ne congiunga il nume in ciel” (O duszo zakochana, niech Bog potaczy
tajemnice w niebie — thum. wt.). wyrazaja rozpacz Edgarda, jego obrzydzenie dla §wiata i

pragnienie $mierci. (patrz: przyktad 17) Ponowne pojawienie si¢ tej melodii w cze$ci drugiej

oznacza nieuchronnie zblizajaca si¢ $mierc.

(Przyklad 16)"
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Poczatek drugiej czgsci, a zatem miejsce, w ktorym Edgardo przebija si¢ mieczem,
stanowi rowniez najbardziej wzruszajacy moment utworu. Melodia jest wprawdzie taka sama
jak na poczatku, Donizetti uzyt tu jednak efektu wzajemnego uzupetniania linii melodycznej
poprzez parti¢ wokalna 1 akompaniament.(patrz: przyktad 18), nie tylko podkreslajac kres
zycia bohatera, lecz takze chwile wyznania jego najszczerszych uczu¢ Akompaniament

nape¢dza melodi¢ kazdej z fraz, a jego spdjnos¢ stanowi ostry kontrast z przerywang partia

wokalng.
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(Przyklad 18)*

Pod koniec arii Edgardo ostatnimi swoimi silami, trzy razy z rzgdu S$piewa
»1l nume'in ciel”, wyrazajac pragnienie ponownego potaczenia si¢ z ukochang po $mierci i
szczerg modlitwe do Boga, by ten pozwolil im si¢ ponownie spotka¢. Aria konczy si¢ na
wysokim tonie Bb, Edgardo wydaje swoj ostatni krzyk i tutaj rowniez konczy sie zaréwno
aria, jak 1 cata opera.

Pod wzgledem dramatycznym, u szczytu konfliktu, jesli poprzednia aria ,,Tombe
degl'avi miei” symbolizuje bunt i rozgoryczenie to ta jest wyrazem pragnienia $mierci po
utracie celu zycia. Choé $mieré nastepuje powoli, pokazuje to nieuchronnosé¢ losu. Smier¢
jest jedynym wyjs$ciem i ukojeniem.

"Tu che a Dio spiegasti I'ali" jest przepetniona emocjami, gtownie zalem 1 tesknotg za
ukochang. Dynamika arii zaczyna si¢ od tagodnych nut, ktore stopniowo zyskuja na
intensywnosci, az osiagaja kulminacyjny punkt. Kompozytor w zgodzie z wymogami libretta

konczy dramatycznie ostatnim krzykiem bohatera na wysokim b przejmujaca opowiesc.

Podrozdzial 4: Zgodno$¢ i rownowaga elementow muzycznych i dramatycznych

w operze Donizettiego

Opery Donizettiego cechuje znaczny tadunek dramatyczny. Za pomoca muzyki kreowane
sg wizerunki postaci 1 budowane sa dramatyczne konflikty, odzwierciedlane niezwykle
subtelnie w ich wewnetrznych monologach. Jego opery sg niezwykle zywe. Kompozytor ten
nie tylko wzbogacit zasoéb $rodkéw wyrazu z tworczosci Ronissiego i Belliniego, lecz
réwniez stworzyl inspiracje tworcze wykorzystane przez Pucciniego, Wagnera i Verdiego.
Posiadal gleboka znajomo$¢ i1 zrozumienie problematyki gltosu ludzkiego oraz wywart

ogromny wplyw na rozwo6j techniki wokalnej. Twoérczos¢ Donizettiego pozostawata pod
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silnym wptywem Romantyzmu, ktéry wyraznie zaznacza si¢ w jego operach, zaréwno
poprzez $wiat emocjonalny postaci, jak 1 zwrdcenie uwagi na ich psychologie i1 zycie
wewnetrzne, ktore kompozytor opisuje niezwykle drobiazgowo. Struktura oper Donizettiego
sktada si¢ z recytatywow, arii, partii zespotowych i przerywnikow instrumentalnych.

Donizetti byt nie tylko genialnym kompozytorem, ale takze wybitnym nauczycielem i
mentorem dla mtodych tworcow. Jego zdolnos¢ do taczenia emocjonalnosci z techniczng
perfekcja uczynila z niego jednego z najwazniejszych 1 najbardziej wptywowych
kompozytorow w historii opery. Jego tworczos$¢ przyczynita si¢ bardzo do rozwoju bel canto.
Donizetti w swoich dzietach stawia bardzo wysokie wymagania wykonawcom. Potrzebne jest
nienaganne prowadzenie frazy legato, znakomite wysokie dzwigki, a takze bieglosc
koloraturowa.

Donizetti jednak nie poprzestaje tylko na pigknych melodiach. W aria zawarta jest gl¢bia
portretu  psychologicznego bohateréw. Zmiany nastroju, niuanse psychologiczne
obrazowane sg harmonig, artykulacja, dynamika, dialogiem z orkiestrag lub partnerami.
Donizetti uzywa pickna melodii, by subtelnie pokazaé¢ zawitosci ludzkiej duszy. Nie boi si¢
dramatycznych  konfliktow, ale  obdarowuje = swoich  bohaterow  muzyczng
wielowymiarowoscig.

Libretta wielu z jego dziet powstalty na podstawie utwordéw literackich pisarzy
francuskich, jak Hugo czy Dumas, brytyjskich, jak Scott czy Byron oraz innych tworcow
romantycznych. Te wspaniate wzorce zaczerpnigte z literatury pozwalaty mu stworzy¢ dobre
podstawy rozwoju akcji w jego operach.

Jedna z jego ulubionych technik "repryzy motywu glownego" ogromnie zwicksza
dramatyzm 1 napigcie akcji. W wielu miejscach, waznych z punktu widzenia rozwoju fabuty,
pojawiaja sie¢ partie choru, jak rowniez partie ansamblowe, kre§lace bogaty i
wielowymiarowy obraz. Ponadto Donizetti byl mistrzem w stosowaniu harmonii i taczenia
partii wokalnych z brzmieniem instrumentalnym, co pozwalato na
lepsza kreacje¢ wizerunkowg postaci. Pod wzgledem orkiestracji Donizetti pozostawal pod
silnym wplywem muzyki romantycznej, przywigzujac ogromna wage do barwy dzwigkow
samych instrumentéw. Jego akompaniament bardzo wzbogacal rozwdj fabuly, doskonale
taczac si¢ w catos¢ z partiami glosowymi, a praktyka wykorzystania specjalnych efektow
dzwigkowych i scen muzycznych z uzyciem specyficznej muzyki instrumentalnej, stanowi
bardzo bardzo wyrazna cech¢ muzyki romantycznej.

Celem spotggowania efektu dramatycznego melodii, stosowane s3 techniki zmian

w miarach akcentowanych, a cigglte akordy dysonansowe podkreslane sg przez rytm
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synkopowany. Donizetti lubit uzywa¢ metrum na trzy, chetnie stosujac nagte zmiany tonalne
na koncu akapitow, co dodawato muzyce sity ekspres;ji.

Kazda z jego oper ukazuje jego koncepcje tworcza i styl kompozytorski z nieco innej
perspektywy. Muzyka podkre§la dramatyzm sceny, a dramatyczne arie posiadaja pigkne i
wzruszajace melodie. W kazdej melodii zawieraja si¢ sceny dramatyczne z fabuly, muzyka
jest za$ niezbednym elementem rozwoju tej ostatniej. Dlatego zamiast mowic€, ze tworczos¢
Donizettiego prezentuje rdwnowage pomiedzy elementami muzycznymi i dramatycznymi.
Autor uwaza, ze bardziej wlasciwe byloby okreslenie, ze jest ona organicznym polaczeniem

muzyki i dramatu.
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Rozdzial 1V

Dziedzictwo tradycji i innowacyjnos¢ elementow muzycznych i
dramatycznych we wspolczesnej operze chinskiej Poemat o Mulan

Podrozdzial 1: Muzyka i dramatyzm w operze Poemat o0 Mulan
1. Narodziny opery chinskiej

Opera chinska narodzila si¢ w latach 30-tych XX wieku, kiedy to grupa wybitnych
kompozytoréw, po powrocie ze studiow zagranicznych podjela proby stworzenia
nowoczesnej opery chinskiej, wzorujac si¢ na europejskich technikach kompozytorskich.
Przyjmujac za wzor europejski model opery, jednoczesnie integrowali go z elementami
jezyka 1 kultury chinskiej, tworzac nowa forme¢ sztuki scenicznej, taczaca wschodnie i
zachodnie elementy kulturowe. Mozna rowniez powiedzie¢, ze chinskie sztuki sceniczne
powstaly juz we wczesniejszym okresie. Chodzi tu o chinska opere tradycyjng, ktorej
poczatki datuje si¢ na okres panowania dynastii Song i Yuan, charakteryzujacg si¢ rownym
naciskiem kladzionym na $piew i taniec, czgsto zwyczajowo nazywang "opera", cho¢ w
rzeczywistosci operg nie jest. Jednakze opera chinska stanowita dziedzictwo wielu réznych
form artystycznych, w tym chinskiej muzyki ludowej, zwlaszcza opery tradycyjnej, piesni i
tancow oraz opery zachodniej. Stanowi ona zatem wynik potgczenia chinskich i zachodnich
form muzyczno-dramatycznych. Chinska opera to szeroko pojety teatr muzyczny.

Za pierwszg opere chinska uzna¢ mozna dziecigcy dramat wokalno-taneczny Wrobel i
dziecko napisany przez Li Jinhuia w roku 1920, czerpigcego inspiracj¢ z pie$ni szkolnych
takich kompozytoréw, jak Shen Xingong, i bedacego ich bezposrednim kontynuatorem,
zwlaszcza ich treSci ideowych, stanowigcych pochwate nauki, odwagi i madrosci, ducha
demokracji i rownosci, jak rowniez dgzeniem do potaczenia muzyki i dramatu. Jego dramaty
wokalno-taneczne byly rodzajem ,,$piewu performatywnego" i pierwowzorem pozniejsze]
opery. Utwory maja tematyke basniowa, muzyka stanowi za§ aranzacj¢ melodii obcych,
podobnie, jak w okresie pies$ni szkolnych oraz adaptacje piesni ludowych, z naciskiem na
ptynno$¢ melodii, kolokwializm 1 uproszczenie formy wykonawczej. Wrobel i dziecko jest
wlasnie tym. Wséréd wielu jego utworéw muzyczno-tanecznych dla dzieci najbardziej
udanym byt Maly Malarz. Chociaz utwory Li Jinhuia byly pomyslane jako widowiska
muzyczno-taneczne dla dzieci i nie mozna ich traktowac¢ jako prawdziwe musicale, tworca

zwracal uwage na zindywidualizowane kreacje muzycznych wizerunkéw postaci i1 efekt
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dramatyczny. Posiadaly one rowniez wiele cech charakterystycznych dla opery, jak partie
solowe, fragmenty unisono, duety i sceny taneczne, oraz monologi wewng¢trzne postaci.

Po latach trzydziestych XX wieku opera chinska zaczynata przejawiaé coraz
wyrazniejszy trend innowacyjny i rozwojowy. Na przyklad opera Guanyin skomponowana
przez Aarona Apcharomoufa byla pierwszg préba stworzenia opery chinskiej. Podjeto
tez wiele innych prob. Opera Chen Tianhe Jing Ke stanowi w zasadzie nasladownictwo
formy opery zachodniej. Piesn o Ziemi z librettem Cai Bingbaia i muzyka Qian Renkanga
stanowita wazny krok w rozwoju opery chinskiej.  Reprezentatywnym utworem byta
réwniez opera Qiu Zi, do ktorej fabute utozyt Chen Ding, libretto napisali Zang Yunyuan i Li
Jia, muzyke za$ skomponowat Huang Yuanluo.

Podejmowano réwniez proby przerobek tradycyjnych form operowych, takie jak Yue Fei,
w ktorej $mialo wykorzystano mieszany sklad zespotu instrumentalnego z instrumentami
chinskimi i zachodnimi, przy czym trzon orkiestry stanowily instrumenty chinskie, z
dodatkiem instrumentow zachodnich, takich jak skrzypce, instrumenty dgte czy fortepian.
Zachowano tez choreografi¢ i niektore style Spiewu z opery Kunqu. Pawilon Czerwonej
Sliwy byt pierwsza proba reformy Opery Syczuanskiej. Opera ta jednak nie spotkata si¢ z
dobrym przyjeciem. Uznano jg za beztadng "uktadanke" elementdéw wschodnich i zachodnich,
niegodng miana "nowej opery". Byla to jednak bardzo potrzebna proba zreformowania
tradycyjnej opery chinskiej w celu nadania jej nowego kierunku rozwojowego. Powstawaly
réwniez utwory skrocona opera. Forma ta ksztattowata si¢ pod wplywem uwarunkowan
historycznych 6wczesnych China, zdolna bardziej bezposrednio i szybciej odzwierciedlaé
realia zycia 1 byla bardziej popularna oraz fatwa w odbiorze. Byty to potaczenia elementow
dramatycznych i muzycznych interludiéw, a wiec taczyly w sobie zaré6wno piesni, jak i
dialogi. Pojecie skrocona opera w Chinach moze obejmowac rézne formy, takie jak dramat
pie$niarski dramat pomniejszy, dramat Yangko czy dramat muzyczny. Formy te byly
przejawami poszukiwani rozwoju opery chinskiej.

Na poczatku wieku XXI nastapil nowy okres rozkwitu opery chinskiej. Niemal stuletni
okres eksperymentow i poszukiwan pozwolil wreszcie na wyksztalcenie formy taczacej

elementy tradycyjnie chinskie z zachodnimi technikami twérczymi.

2. Tres¢ fabuly Poematu o Mulan

Poemat o Mulan to wielka opera w wykonaniu Zespotlu Piesni 1 Tanca Departamentu

Politycznego Chinskiej Armii Ludowo-Wyzwolenczej. Dzieto skomponowane przez Guan
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Xia, z librettem Liu Lina ukonczone zostato w roku 2003. Opowiada ona, znang w Chinach,
histori¢ kobiety, ktora w przebraniu mezczyzny wstapita do wojska w zastepstwie swojego
ojca. W spektaklu premierowym w roli tytutowej wystapita stynna §piewaczka Peng Lihuan,
a po niej w posta¢ te wcielaly si¢ takze Lei Jia i Tan Jing. Od czasu premiery w Pekinie w
2004 roku, Poemat o Mulan byt wystawiany trzykrotnie za granicg - w Nowym Jorku,
Wiedniu, i Japonii.

Opera ta opowiada autentyczng histori¢ z okresu Dynastii  Poélnocnych
i Poludniowych, kiedy to Hua Mulan, kobieta w meskim przebraniu, stuzyta w wojsku.

W tym czasie Polnocna Dynastia Wei stangla w obliczu inwazji obcych
1 wybuchu wojny w obronie swojego terytorium. Hua Mulan, zwyczajna wiesniaczka,
wlasnie siedziata przy krosnach i tkata kiedy jej rodzina otrzymala wezwanie werbunkowe.
Dla rodziny bylo to niczym grom z jasnego nieba. Ojciec Mulan byt juz stary i watlego
zdrowia, a mtodszy brat byl jeszcze niemowleciem. Jesli ojciec wstapi do wojska, na pewno
nie wroci juz do domu, gdyz nie bedzie w stanie przezy¢ bezwzglednosci wojny. W tej
sytuacji, Mulan postanowila wstapi¢ do wojska w zamian za swego ojca. W Owczesnych
Chinach kobietom nie wolno byto stuzy¢ w wojsku, ani nawet pojawia¢ si¢ w obozie
wojskowym, za co grozila kara $mierci. Mulan przebrata si¢ wigc za m¢zczyzng i zglosita
do poboru, podejmujgc $miertelne ryzyko. Podczas wojny Mulan wykorzystywata swoja
inteligencje 1 odwage, aby raz po raz prowadzi¢ armi¢ do zwycigstwa 1 wkrotce zostata
awansowana na generala. W tym samym czasie, inny general, Liu Shuang, stuzacy w tej
samej armii, przyciaggnal uwage dziewczyny, jednak nie zdawal sobie on sprawy, ze jest ona
przebrang kobieta. Liu Shuang traktowat jg jak przyjaciela 1 towarzysza broni, chroniac ja i
troszczac si¢ o jej bezpieczenstwo. Kiedy Mulan wyszla na patrol, Liu Shuang, niepokojac
si¢ 0 jej bezpieczenstwo, zaspiewatl aric "Snieg jest tak zimny". Po zwycigstwie Mulan
niesmiato i nieco zartobliwie zapytala Liu Shuanga o jego uczucia wzgledem siebie. Oboje
$piewaja najbardziej znany duet z tej opery ,,Gdybys byt kobietg”. Po dwunastu latach wojny,
Mulan, jako zwycieski general, nie przyjmuje cesarskiego wyrdznienia, rezygnuje z urzedu i
postanawia wroci¢ do rodzinnej wsi. Kiedy jej towarzysze broni przybywaja, by ja odwiedzi¢,
odkrywaja, ze ten nieustraszony na polu bitwy generat, w rzeczywistos$ci jest kobieta.

Pod wzgledem struktury muzycznej Poemat o Mulan to czterocze$ciowa opera z
uwerturg 1 finalem. Uwertura opowiada o nieszcze$ciach, jakie od stu lat niesie ludowi
wojna. Swiatem targaja wojenne zawieruchy, a lud nienawidzi wojny, tesknigc za zyciem w
pokoju.  Pierwsza cze$¢ - wezwanie ojca do poboru. Cicha, p6zna noca daje si¢ styszec

odgtos podkow. To postancy niosg wiesci o poborze do wojska. NadejScie wojny niszczy
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spokojne i harmonijne Zycie wsi. Zycie w wojsku jest niezwykle ciezkie. Mulan odczuwa bdl
w sercu, gdyz jej ojciec jest stary, a mtodszy brat jest jeszcze dzieckiem i nie moze braé
udzialu w wojnie. Niechetnie zegna si¢ z bliskimi i domem, by przebrana za me¢zczyzne
wyruszy¢ w zastepstwie ojca na wojne w obronie swojego domu i ojczyzny. Czes$¢ druga,
wiatr i chmury. Mulan pozegnawszy si¢ si¢ z rodzicami przebywa daleka droge, by bez
wzgledu na pogode 1 pore roku, wraz z innymi zolnierzami walczy¢ 1 zwyciezy¢. W libretcie
wykorzystano réwniez opisy marzen sennych, ukazujace glgboko ukryte uczucia Mulan,
kobiety wciagnigtej w wir $miercionosnej walki, nieztomnie jednak wierzacej w lojalnose,
braterstwo i przyjazn, dobro, pigkno i sprawiedliwos¢ ludzkiej natury. Cze$¢ trzecia, kobiece
uczucia. Opowiada o przyjazni i braterstwie broni, pomimo bezwzglednosci wojny, oraz o
rado$ci zolnierzy po odniesionym zwyciestwie, a takze o nastroju i triumfacji nieSmiatej
Mulan oraz o marzeniach Liu Shuanga o pigknym Zyciu milosnym. Czwarta cz¢$¢, pochwata
pokoju. Gwarna 1 radosna scena wesela Mulan i Liu Shuanga, a réwnoczes$nie zatobe po
bliskich 1 towarzyszach, ktorzy zgingli na polu walki. Tuz przed zakonczaniem, piesn
"Pochwatla pokoju" wyraza tesknote za picknym i dobrym zyciem, a milo$¢ Mulan i Liu
Shuanga staje si¢ wyrazem wspdlne idealow i emocji ludzi calego $wiata, wzywajac
odwotlujac si¢ do ludzkiego sumienia i szlachetnosci ludzkiej natury, wraz z zyczeniami
dwojki bohaterow pokoju dla Swiata i catej ludzkosci. Jest to ukoronowanie opery Poemat
0 Mulan, wyrazajacego pokojowa deklaracje ptynaca z serca milujacego pokodj narodu

chinskiego.
3. Cechy muzyczno-dramatyczne opery Poemat o0 Mulan

W tej znakomitej chinskiej operze narodowej wykorzystano liczne techniki ekspresji
opery zachodniej, jak recytatywy, arie, duety i chory. Muzyka w tej operze jest bardzo
pigkna, ze wspaniatymi partiami symfonicznymi i chéralnymi, dodajagcymi muzyce blasku,
oszatamiajacymi publiczno$¢, ktora moze odczu¢ site muzyki zawartej w operze. W operze
tej widzimy barwny historyczny obraz szybko rozwijajacego si¢ spoleczenstwa. Wiele
popularnych arii operowych, a takze partii zespotowych, choéralnych i innych zachodnich
form ekspresji, skrupulatnie oddaje psychologie postaci takich jak Hua Mulan i Liu Shuang,
nie posiada funkcji czysto dramatycznych.

Fabuta opery opisuje autentyczne zdarzenia z historii Chin, ktére mialy miejsce 1500 lat
temu. Tres$¢ jej zgodna jest z chinskg koncepcja historyczng, a przestanie umitowania pokoju

1 patriotyzm potwierdzaja tezg, ze Chinczycy zawsze poswiecali si¢ dla swojej Ojczyzny.
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Dlatego opera ta spotkata si¢ w Chinach z zainteresowaniem publicznosci, u ktorej kazdy

szczegot jej fabulty wywotuje silny rezonans emocjonalny.

Podrozdzial 2: Analiza muzyczno-dramatyczna arii ,,Snieg jest tak zimny”

Jest to gtowna aria bohatera opery Liu Shuanga, pojawiajaca si¢ w drugiej jej czgsci.
Wojna weszla juz w swoja faze krytyczng, a Mulan, aby zapewnié¢ zwycigstwo w bitwie,
ktora ma si¢ rozegra¢ nastgpnego dnia, w mrozng i $niezng noc prowadzi maty oddziat
zohierzy na terytorium wroga celem dokonania rekonesansu. Noc jest p6zna, a $nieg pada
coraz gestszy, lecz Mulan wciaz nie wraca do obozu. Oczekujacy jej Liu Shuang coraz
bardziej si¢ niepokoi, martwigc si¢ o jej zycie. Przypomina sobie szczegoty swoich rozmow
Z nig, a jego tesknota staje si¢ coraz bardziej dotkliwa, wiec pod koniec arii krzyczy: ,,Mulan,
moj dobry bracie, mam nadzieje¢, ze niedlugo do mnie wrocisz".Wcigz jeszcze nie wie, ze
Mulan jest kobieta, wigc uczucia, o ktdrych $piewa sa uczuciami braterskimi, mitoscia do
towarzysza broni.

Aria dzieli si¢ na cztery sekcje, w takcie na 4/4 i w tempie Adagio. Tonacja z Ab
przechodzi w Bb, jak pokazano w przyktadzie 19: ,,Snieg jest taki... zamglone oczy” to
sekcja A, o jednoczesSciowej strukturze zlozonej ze stosunkowo regularnych czterech fraz w
uktadzie rozpoczgcia-utrzymania-zmiany-zamkni¢cia. ,,Pokonanie wroga... ostateczna bitwa”
to sekcja B, w pordéwnaniu z pierwszg sekcja charakteryzujaca si¢ pewna sublimacja
emocjonalng. Sekcje A 1 B wyjasniaja gléwnie scen¢ $rodowiskowg i biezace dziatania
Mulan. Melodia jest bardziej kojaca, a interwaly sa gléwnie progresywne. Sekcja C
,Zomierze ja szanuja... wysuszy¢ spokojnie”, wprowadza wspomnienia Liu Shuanga o
Mulan, a wraz z nimi nastgpuje transpozycja do Bb Melodia osiaga kolejne punkty
kulminacyjne, z punktu widzenia Liu Shuanga opowiadajac o trosce Mulan o swoich
towarzyszy. Sekcja D ,,0Ona jest jak to ptongce ognisko... u mego boku”, Liu Shuang zwierza
si¢ ze swoich emocji, wyrazajac swoje uczucia braterskie do Mulan. Melodia silnie faluje,
odzwierciedlajac ztozono$¢ nastroju i ekscytacje Liu Shuanga, a interpretacja crescendo i

diminuendo oraz specyficzne figuracje jeszcze lepiej wyrazaja jego niepoko;j.



(Przyklad 19)*

Jak pokazano w przykladzie 20, ,,Odwaznie objela prowadzenie w pokonywaniu
wroga...”. Ta fraza jest opisem $miatosci i odwagi Mulan na polu bitwy, widzianych oczami
Liu Shuanga. W wykonaniu musimy tu zwraca¢ baczng uwage¢ na zmiany emocjonalne,
zwigkszy¢ dynamike glosu, glosne i dobitne wypowiadaé stowa, zwracajac jednoczesnie
uwage na plynno$¢ oddechu. Spiewajac stowo ,.decydujaca bitwa” zwréémy uwage na
crescendo. Polegajac na sile tylnej $ciany gardta, otwieramy rezonatory, utrzymujac gleboki i
mocny oddech. Bardzo wazna jest stabilno§¢ wysokich tondéw, podkreslajaca rozmach.
Nalezy tez pamig¢taé o przygotowaniu si¢ do tondw wysokich i transpozycji w kolejnej

frazie.

Jak ukazuje przyktad 21: "Wojownicy traktowali ja jak brata...". Tempo przyspiesza od

44 niepublikowana wersja(autoryzowane uzycie)
45.niepublikowana wersja(autoryzowane uzycie)
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Ab do Bb, a napigcie emocjonalne rosnie. Dwa stowa ,,szanuj ja” wyrazaja stosunek
zolierzy do Mulan. Fraze t¢ wykonaé nalezy szczerze. ,,Moja rozdarta koszula..." opisuje
troske Mulan o towarzyszy broni. Liu Shuang jest wyraznie wzburzony. Nalezy to odda¢
barwg glosu 1 odpowiednim spojrzeniem. Przed stowem ,suchy” nalezy wcze$niej
przygotowac si¢ do glebokiego oddechu. Gérna warga unosi si¢ wyraznie i w podnieceniu,
glos koncentruje si¢ na masce, po czym wyrzucany jest nad jame¢ nosowa, a crescendo

nap¢dza emocje ku kulminacji.

—
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= =(Przyklad 21)*

Aria Liu Shuanga z Poematu o Mulan ukazuje posrednio subtelno§¢ umystu Mulan,
kobiety udajacej me¢zczyzne i dbajacej o swoich towarzyszy broni. Slowa sg tu
podstawowym $§rodkiem wyrazu emocji, a wraz z ich rozwojem, zmienia si¢ tez dynamika
$piewu. Aria ta taczy w sobie narracj¢ i1 liryzm, mowe ze $piewem, ujawniajac psychike
postaci 1 wyrazajac bogactwo ich wewngtrznego $wiata.

Wykorzystano tutaj standardowe zachodnie techniki kompozytorskie, a stowa i melodia
sa do siebie $cisle dopasowane. Nie ma tu przesadnego sentymentalizmu 1 liryzmu, ani
nudnej muzyki stuzacej wytacznie rozwojowi fabuty. Ta aria oparta na szczerych emocjach
postaci 1 $ciSle zwigzana z rozwojem fabuly, pickng melodia opowiada niezwykle

wzruszajacg historie.

46.niepublikowana wersja(autoryzowane uzycie)
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Podrozdzial 3: Analiza muzyczno-dramatyczna duetu ,,Gdybys byla kobieta”

Ten duet z trzeciej czg¢sci opery Poemat o Mulan jest najbardziej poruszajacym i
btyskotliwym jej fragmentem. Jest to bardzo jasny duet damsko-meski, peten bardzo
tradycyjnego chinskiego dramatyzmu. Hua Mulan walczyta rami¢ w rami¢ z Liu Shuangiem
przez dziesi¢¢ lat, spedzajac razem dni i noce. Pokochata go juz, lecz nie mogta mu tego
wyznaé, on za$ nie wiedzial, ze ona byla kobieta. Pod koniec wojny, blisko zwycigstwa oboje
siedzieli przy ognisku. Liu Shuang, widzac Mulan bardzo zaniepokojong, pomyslat, ze
zostata powaznie ranna na polu bitwy i chcial obejrze¢ jej rang. Mulan pospiesznie usungta
si¢ na bok, a Liu Shuang skorzystal z okazji, by zwierzy¢ jej si¢ ze swoich szczerych
uczu¢ braterskich, jakie do niej zywil oraz z tego, ze gotow byt odda¢ za nig swoje zycie. Po
ustyszeniu takich stow, Mulan odczuta silng ekscytacje. Jako kobieta, dawno juz zakochata
si¢ w Liu Shuangu, wigc zapytata go zartem: ,,A gdybym byla kobieta i bytabym gotowa
odda¢ ci wszystko, co by$ zrobit?” Korzystajac z takiego wybiegu, "gdybym byta kobietg",
Mulan w sposob zawoalowany wyrazita swoje uczucia do Liu Shuanga, z drugiej strony
uzyla tej sztuczki réwniez po to, by przetestowac uczucia Liu Shuanga wzgledem siebie, a
wszystko to zrobita jezykiem prostym, szczerym i pelnym dramatyzmu.

Ten fragment ma wiele znaczen strukturalnych. Czg$¢ poczatkowa jest w F-dur,
bedacym lirycznym dialogiem Liu Shuanga i Mulan. Ma zar6wno melodyjny styl recytatywu,
jak 1 liryzm arii, a nastepnie gldwng tonacja jest G-dur, 4 /4 Rytm jest wyrazisty, narracja jest
silna, cata sekcja nadaje lekki i przyjemny ton, powtarza si¢ wstep 1 potaczenie, sg cztery
sekcje. Te cztery sekcje sa powtarzane czterokrotnie z motywacji tematycznej. Pierwsze trzy
strofy sa $piewane przez Mulan, a czwarta strofa jest $piewana przez Liu Shuang. Po
zakonczeniu tych czterech zwrotek tempo i melodia sa zwolnione, a ostatnia cze¢$¢ jest
cze$cig wspdlnej harmonii.

Duet ten odgrywa kluczowa rol¢ w rozwoju fabuly i ekspresji emocjonalnej calej opery.
Po raz pierwszy Mulan o$miela si¢ na jawie skonfrontowaé¢ swoj uczucia z Liu Shuangiem,
niejako testujac jego stosunek do siebie. Jest to rowniez wazna zmiana jako$ciowa, bedaca
wynikiem nieustannej akumulacji zdarzen 1 napigcia rozwoju fabuly, stanowigca odwrdcenie
sytuacji 1 przygotowanie do dalszego rozwoju wypadkoéw. Dlatego interpretacja tego
fragmentu jest zupehie inna, niz wszystkich pozostalych w tej operze. Zasadnicza rdznica
jest tu lekka i zywa gra partii instrumentéw detych drewnianych prowadzacych
parti¢ wokalng bohaterki.

Réwnie wazng ceche tego duetu jest jego melodia z tradycyjnej opery chinskiej oraz
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uzycie stow z lokalnego dialektu stron rodzinnych Mulan - Prowincji Henan.  Potaczenie
lekkiej 1 dowcipnej melodii oraz dialektu lokalnego z Henan uzupeiniajg si¢ nawzajem,
przyciagajac uwage stuchacza. "Gdybys byla kobietg" to fragment bardzo charakterystyczny,
o duzym dramatyzmie, a zarazem niezwykle intymny. Zaréwno zmiany rytmiczne, jak i
progresje interwatowe czy linie melodyczne majg tu swoj niepowtarzalny styl. Wyrazne sg tu
nawigzania stylistyczne do Yuju, lokalnej szkoty opery tradycyjnej z prowincji Henan,
zwlaszcza je$li chodzi o charakter artykulacji fragmentow mowionych, a takze szerokie
wykorzystanie interwatow kwartowych i seksty malej (jak pokazano w przykladzie 22).
Stowo "ren shuo" (ludzie moéwig) na poczatku duetu jest pomystowa kombinacja
wznoszacego si¢ czystego interwatu kwartowego i dwutaktowego rytmu synkopowanego,
zgodnego z dialektalnymi przyzwyczajeniami regionu Henana. W stowie ,,jiu” (alkohol)
czysta kwarta wznoszaca pofaczona jest z rytmem zbudowanym z dwoch 6semek. W stowie
,hou” wykorzystano opadajaca progresj¢ interwalowa od przednutki do czystej kwarty
tonicznej. W stowie ,,tu” (plu¢) jest kombinacjg opadajacego interwatu seksty matej i rytmu
synkopowanego. W ,jin ye wo” (dzi§ wieczor ja..) uzyto odpowiednio kombinacji
wznoszacej si¢ czystej kwarty 1 progresji interwatowej oraz dwutaktowego rytmu

synkopowanego, a ,,que ye” to potaczenie opadajacej seksty malej i izorytmu.

[zs0] J= 88

(Przyklad 22)"

Wszystko to stanowi nawigzanie do cech fonetycznych dialektu Henan, podkreslajac
regionalnos$¢ 1 ludowos¢, sprawiajac, ze publicznos$¢ czuje si¢ bardziej swojsko, zmniejsza si¢
dystans miedzy widzem a sceng, a fabula 1 postacie stajg si¢ blizsze i bardziej zrozumiate
pomagajac widzom wejs¢ w fabule i postacie. Ukazujac szczery i uczciwy charakter Mulan,
tworca zaznacza takze jej niepewno$¢ co do uczu¢ Liu Shuanga oraz skomplikowane emocje
w jej sercu. Jednocze$nie, zgodnie z fonetyka dialektu Henan, kompozytor wprowadza wiele
zmian rytmicznych, takich jak rytm synkopowany i izorytm, tworzac melodi¢ zabawng i
zywa oraz petng uroku, co sprawia, ze wizerunek Mulan jest petniejszy i bogatszy.

Nastepnie partia Liu Shuanga zapozycza motyw Mulan, odpowiadajac jej

w dowcipny 1 humorystyczny sposob, z jednoczesnym uzyciem dwodch izorytméw

47 niepublikowana wersja(autoryzowane uzycie)
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6semkowych na jednym stowie "qu" (poslubi¢) do wykonania skoku w dot o sekste matg
(patrz przyktad 23), wcigz wzorujgc si¢ na dialektalnej wymowie wiasciwej dla opery
tradycyjnej z Henan, a takze podkreslajac niesmialo$¢ 1 uczciwo$é Liu Shuanga. Podobnie
uzyto stowa "qiao" (fadna) w ostatniej fazie. Opadajacy interwat seksty malej 1 przesadna
ekspresja pokazuja, ze Liu Shuang sam jest zaskoczony slowami, ktore przed chwilg

wypowiedziat (patrz przyktad 24).

(Przyklad 23)

— (Przyklad 24)”

Jako niezwykle wazny element catej opery, ten klasyczny duet odgrywa kluczowa role w
rozwoju fabuly, taczac jednocze$nie odwaznie europejskie techniki tworcze z elementami
tradycyjnej opery chinskiej. Rowniez uzycie dialektu lokalnego byto niezwykle waznym
eksperymentem w historii opery chinskiej, nie tylko dramatyzujac muzyke, ale takze z

powodzeniem napedzajac rozwoj akcji.

Podrozdzial 4: Dziedzictwo tradycji i innowacyjno$s¢ w zakresie elementow

dramatycznych i muzycznych w Poemacie o Mulan

Pod wzgledem muzycznym, zachodnie techniki 1 teorie kompozytorskie staly sie
obowigzujaca trescig dydaktyczng, ktérg musza opanowa¢ wspodtczesni chinscy
kompozytorzy w procesie ksztalcenia, siggajac nawet bezposrednio do europejskich
materialow dydaktycznych, takich jak ,,Kurs harmonii” przettumaczony z jezyka rosyjskiego,
ktéry od dziesigcioleci odgrywa niezwykle wazng rolg¢ w nauczaniu harmonii w Chinach,
jednoczesnie za§ wielu pedagogéw muzycznych odebralo wyksztalcenie muzyczne na
zachodzie. To sprawito, ze chinscy kompozytorzy sg coraz bardziej §wiadomi zachodnich

jezykdéw muzycznych, a wykonawcy muzyczni stajg si¢ coraz bardziej swiadomi zachodnich

48.niepublikowana wersja(autoryzowane uzycie)
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technik wykonawczych, w duzej mierze przyjmujac zachodnig estetyke. Dlatego sukces
omawianego utworu stanowi dalszy krok na drodze rozwoju na bazie do§wiadczen tworczych
1 wykonawczych w stylu zachodnim, zgromadzonych przez chinskich muzykow w XX wieku.
Oczywiscie muzycy chinscy nie przejeli w catosci zachodniego jezyka tworczego, lecz
wykorzystali zachodni paradygmat jezykowy, starajac si¢ mowi¢ wlasnymi stowami. Poemat
0 Mulan jako operowa forma starozytnej opowiesci o Hua Mulan, ktéra wstapita do wojska,
by ratowaé swojego ojca, pod wzgledem formy muzycznej taczy rdzne $rodki wyrazu, takie
jak opera, oratorium i symfonia, kreujac rézne postacie w partiach $piewu zespotowego. W
partiach chéru w pelni wykorzystano wielogtosowosé, budujac tlo dramatyczne dla
poszczegbdlnych scen 1 wydarzen. Potgczenie formy $piewu chéralnego z poematem Yuefu
»2Mulan Ci” nie tylko oddaje pigkno prozodii klasycznej poezji chinskiej 1 istotg
wielowiekowej chinskiej kultury, lecz takze wykorzystuje zachodnig forme $piewu
wieloglosowego i piekno jej harmonii, co znacznie podnosi wartos$¢ artystyczng opery.

Jezyk muzyczny taczy w sobie zachodni styl dramatyczny z elementami tradycyjnej
chinskiej muzyki operowej. Motywy bardziej podnioste 1 majestatyczne (np. motywy
wojenne) wyrazone s3 w zachodnim jezyku muzycznym, natomiast motywy liryczne (np. aria
Mulan) utrzymane sg w stylu blizszym tradycyjnej operze chinskiej. Wykorzystano tutaj
zatem zalety obu tych stylow. Warto tez wspomnie¢, ze duety i partie antyfonalne sg faczone
1 uzywane dos¢ elastycznie (jak np. humorystyczny duet Liu Shuang i Mulan ,,Gdyby$ byta
kobietg”). Partia Mulan nosi wigcej cech tradycyjnej opery chinskiej, zwlaszcza pod
wzgledem prozodii i melodii jest do§¢ powsciagliwa, podczas gdy w partii Liu Shuanga i
innych postaci stosunkowo wigcej jest europejskich technik wokalnych. Polaczenie
elementow choreograficznych chinskiej opery tradycyjnej opery z wspoOlczesng sztuka
sceniczng stanowi wyraz integracji stylu chinskiego oraz opery zachodnie;.

Pod wzgledem dramaturgicznym, konflikt dramatyczny w Poemacie o Mulan znajduje
swoje odzwierciedlenie nie tylko w rozwoju fabuly, lecz takze w warstwie muzyczne;j.
zacznijmy od konfliktu dramatycznego fabuly. Po raz pierwszy znajduje on swoje
odzwierciedlenie w walce wewnetrznej, jaka toczy ze sobg Mulan, zanim podejmie decyzje o
wstgpieniu do wojska w zastepstwie ojca. Kiedy Mulan $piewa ,,Ojciec jest stary, brat jeszcze
dzieckiem, kt6z pojedzie na pogranicze, by wstapi¢ do wojska?” ogien sprzecznos$ci rozpala
si¢ w jej piersi. Mulan walczy z samg sobg, nie mogac podja¢ decyzji. Zwraca si¢ do
Ksigzyca, pyta, rozmawia z nim 1 wyznaje swoje rozterki. Silna sprzeczno$¢ w sercu Mulan
napedza rozwo6j fabuly 1 w koncu postanawia ona przebraé si¢ za m¢zczyzne i wstapi¢ do

wojska w zastepstwie ojca. Posta¢ Liu Shuanga pojawia si¢ rowniez specjalnie po to, by
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nawigza¢ zwigzek z Mulan. Historia mitosna Mulan 1 Liu Shuang sprawia, ze fabula jest
bardziej wartka, zywa 1 interesujaca. Jednak w czasie wojny zycie 1 $mieré s3
nieprzewidywalne i nie mozna mowi¢ o uczuciach. Mulan wielokrotnie chciata wyznaé
swoje uczucia Liu Shuangowi, swojemu towarzyszowi broni, ktéry codziennie walczyl i
stawial czota $mierci u jej boku, ale nie mogta zdoby¢ si¢ na szczeros¢. W obliczu zagrozenia
Ojczyzny 1 Narodu, walczac o zwyciestwo, ukryta swoja mitos¢ gleboko w sercu, przez co
powstat ostry konflikt pomigedzy marzeniami sennymi i okrutng rzeczywistoscig. Tego
rodzaju sytuacji, w ktérej nie mozna wyrazi¢ swoich uczué, jest w rzeczywistosci technika
budowania dramatycznego napigcia. (opdznienie, oznacza tu odroczenie, odtozenie konfliktu
na pozniej 1 nie rozwigzywanie go, aby mogt si¢ w petni rozwina¢, zgodnie z wymogami
warto$ci artystycznej.)

Drugi z konfliktow to konflikt dramatyczny w muzyce. W operze Poemat o Mulan
zastosowano technike kreacji postaci poprzez konflikt dramatyczny w muzyce, co bardzo
mocno oddziatuje na publicznos¢. Rondo nalezy do waznych §rodkéw wyrazu zachodniej
formy sonatowej. Oznacza to ekspozycje, wariacj¢ 1 repryz¢ tematu gtownego. Kompozytor
Guan Xia w pelni pojat istote tej techniki kompozytorskiej, wielokrotnie powtarzajac motyw
tematyczny. Zastosowanie tej techniki sprawia, ze muzyka symfoniczna tworzy silny konflikt
dramatyczny, oddajac fabute i1 kreujac sylwetki postaci, ktore na dlugo zapadajg w pamiec
stuchacza. Na przyktad ,,Wezwanie do pokoju” jest pierwszym motywem preludium, po
ktérym nastgpuje drugi motyw ,,Wojna”, bedacy catkowitym przeciwienstwem motywu
,Pokoju”, przy czym oba te motywy si¢ krzyzuja. Uzycie nut z kropka w motywie ,,Wojny"
jest stuszne. Cho¢ jest to krotki motyw, melodia jest niezwykle dysonansowa i pelna ohydy,
zaciekle walczac z motywem,,Pokoju" 1 tworzac silny konflikt dramatyczny. Te dwa motywy
sa odpowiednio zmieniane zgodnie z potrzebami fabuly, wielokrotnie pojawiajac si¢ w
operze. Jako para kontrastujacych sprzecznosci, ,,Wojna" i "Pokéj” , dominujag w muzyce
opery, napedzajac rozwo6j fabuly. Kompozytor wzoruje si¢ na technice ,,motywu
dominujacego" Wagnera, niemieckiego kompozytora opery narodowej, tworzac motyw
mitosci i fantazji dwojga kochankdéw, Mulan i1 Liu Shuanga. Skrzypce reprezentujag Mulan, a
wiolonczela Liu Shuanga. Dwie roézne barwy wzajemnie si¢ uzupelniaja, przenikajac
wszystkie cztery czesci opery. ilekro¢ pojawiaja si¢ Mulan i1 Liu Shuang, odczu¢ mozna
ciepta 1 harmonijng atmosfer¢. Ta ciepta muzyka fantazji i zaciekta i niespokojna muzyka
wojny tworza ostry kontrast dramatycznych sprzecznosci. Pomigedzy dwoma glownymi
motywami preludium kompozytor umiescit przerywnik, rozdzielajac cigzkie rytmy lekkim i

szybkim rytmem triolowym 1 tworzac w ten sposob ostry kontrast. Konflikt ten podkresla
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kreacj¢ muzycznych obrazéw i opisuje niebezpieczenstwa, zaburzajgce spokojny rytm zycia
WSsl.

Wykorzystujac techniki tworcze opery zachodniej, Poemat o Mulan zawiera tez wiele
innowacyjnych technik tworczych, przez co stanowi niezwykle udany eksperyment.
Pierwszy to narodowy charakter tworczosci operowej. Material muzyczny opery ma by¢
sktadnikiem chinskiej opery narodowej, tak aby ta opera narodowa byta blizsza ziemi
chinskiej. Po drugie innowacyjno$¢ stylu $piewania. Tworzenie wspodtczesnej chinskiej
muzyki operowej ktadzie nacisk na potrzeby tresci jako punkt wyjscia dla wszystkich
koncepcji artystycznych w zakresie koncepcji i techniki. Nie jest ograniczone tradycjg ani nie
odrzuca zadnej techniki. W zaleznos$ci od potrzeb tresci, moze taczy¢ techniki tworcze opery
zachodniej z technikami dramatycznymi i technikami opery tradycyjnej. W zakresie
tworczosci muzycznej i stylu wokalnego, Poemat o Mulan wprowadza innowacje, czerpiac
jednoczesnie z doswiadczen wezesniejszych tworcow operowych i1 urzeczywistniajac swoj
niepowtarzalny urok. Stawia aktorow operowych 1 orkiestr¢ symfoniczng na jednej scenie,
pozwalajac publicznodci zanurzy¢ si¢ w potedze symfonicznego brzmienia, jednocze$nie
$ledzac wydarzenia fabuly. Innowacyjno$¢ gry scenicznej rowniez czyni ten utwér bardzo
wspotczesnym 1 lepiej odpowiadajacy potrzebom estetycznym dzisiejszej publicznosci. Styl
muzyczny opery chinskiej znajduje swoje odzwierciedlenie w réznych typach arii. Spiew
wykonawcow kreuje wizerunki postaci, sprzyjajac zarazem rozwojowi fabuly opowiesci.
Wykonawcy arii sg zarazem bohaterami opery, totez oprocz dobrej techniki wokalnej
wymagane s3 tez umiejetnosci gry aktorskiej i zachowania si¢ na scenie.

Orkiestra nie jest ukryta pod scena, jak to bywa w tradycyjnych operach, lecz widoczna
na scenie, obok aktoréw, co pozwala widzom uczestniczy¢ w rozwoju fabuly, pozostajac
zarazem w S§wiecie rzeczywistym, przygladajac si¢ postaciom z wlasnej perspektywy
historycznej. Taka nowatorska forma interpretacji pozwala na shuchanie i ogladanie muzyki
na zywo, sprawiajac przy tym, ze aktorzy i muzycy instrumentali$ci lepiej wspotpracujg ze
soba 1 lepiej wkomponowuja si¢ w fabule, scena jest za§ podzielona jest na trzy strefy, co
organicznie tgczy elementy dramatu, emocji i muzyki, sprawiajac, ze zachodzace na niej
zmiany s3 bardziej zywe 1 realistyczne. O$wietlenie obejmuje trzy strefy jednocze$nie, a
zmieniajace si¢ efekty Swietlne sg bardziej wyraziste 1 sugestywne. Wszystko to daje
widzowi silniejszy efekt wizualny. Zielen zycia, blekit prochu 1 czerwien krwi
symbolizuja heroizm. Kiedy Mulan zostaje trafiona strzata, krew plynie po catej scenie,
wstrzasajac ogladajacymi; kiedy Mulan wyraza swoja milo$¢ we $nie, pojawia si¢ zielen gor

1 rownin; kiedy Mulan 1 Liu Shuang wigza wezel, cato$§¢ sceny zalewa morze kwiatow
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magnolii.

O sukcesie opery Poemat o Mulan zadecydowal przede wszystkim dobdr tematu
zwigzanego z powszechnie znang legenda. Pojawia si¢ ona na scenie operowej, w nieco
poszerzonej 1 zmienionej formie, korzeniami za$ si¢ga starozytnej kultury i klasycznej poezji
chinskiej, laczac elementy chinskiej tradycji oraz wspodiczesnej opery zachodniej, by
opowiedzie¢ o zdarzeniach sprzed dwoch tysiecy lat. To potaczenie ogromnie przycigga
publiczno$¢.Chociaz opera Poemat o Mulan nie jest pierwszym dzielem faczacym
klasyczng kulture chinskg z zachodnig sztuka wspotczesna, bo ,,Qu Yuan™ Cao Yu powstat
wcezesniej, jednak jest to pierwsze dzieto, ktére tak dobrze taczy te dwa odlegte od siebie
swiaty 1 kregi kulturowe, stanowigc inspiracj¢ dla przysztych tworcow, a zarazem korzystajac
z doswiadczen swoich poprzednikow. Sukces stworzenia 1 wykonania opery Poemat o Mulan

z pewnoscig przyczyni si¢ do dalszego rozwoju chinskiej opery.
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Rozdzial V
Muzyka i ekspresja wybranych arii

Podrozdzial 1: Porownanie wykonawcze wybranych do nagrania arii z opery Glucka

Ifigénie en Tauride i opery Mozarta Die Zauberfliote
1. Wybrane do nagrania arie z opery Iphigénie en Tauride i ich ekspresja

Z opery Glucka Ifigénie en Tauride Autor wybrat dwie arie ,,Unis des la plus tender
enfance” oraz ,,Ah!,mon ami, j’implore ta piti¢”, pojawiajace si¢ odpowiednio w drugim i
trzecim akcie, nagrywajac ich wersje¢ francuskg oraz niemiecka.

Zdaniem Autora, jest to opera, ktéra najlepiej oddaje ide¢ Glucka ,muzyki w stuzbie
dramatowi”. Gluck starat si¢ w niej w sposob jak najpetniejszy zademonstrowaé dominujaca
pozycje dramatyzmu w operze. Celem podkreslenia tej dominacji dramatyzmu, Gluck usunat
partie koloraturowe ze wszystkich $piewanych arii. Chcac podkresli¢ status libretta
operowego, aby publiczno$¢ postugujaca si¢ roznymi jezykami mogla lepiej zrozumied
fabule, Gluck opublikowal zaré6wno wersje niemiecka, jak i francuska libretta. Kierujac si¢ ta
koncepcja, Autor rowniez nagrat zar6wno wersje niemiecka, jak i francuskg arii. Przyczyng
wyboru tych dwdch arii, jest przede wszystkim przekonanie Autora, ze odgrywaja one bardzo
wazng role w rozwoju fabuty i konfliktéw dramatycznych. Ich rola w rozwoju fabuty stanowi
ucielesnienie koncepcji Glucka muzyki w stuzbie dramatu.

W toku poznajac i ¢wiczac te dwie arie, Autor zdal sobie sprawe z oryginalnych srodkow
stylistycznych, jakimi postuzyt si¢ Gluck, aby pokaza¢ dominujacg pozycje dramatyzmu w
procesie tworzenia opery. W obu tych ariach, dla zachowania spdjnosci dramatycznej, brak
jest bardzo wysokich tonow, a integracje calej opery zapewniaja dlugie, ciaggle linie
melodyczne. Jednoczes$nie obie arie nie majg wyraznej kadencji na koncu, co ma rowniez
podkresla¢ spdjnos¢ utworu. Kiedy aria gtownego bohatera dobiega konca, muzyka trwa
nadal, wraz z rozwojem wydarzen fabuty.

Spiewajac te arie, Autor odczul tez wyraznie starannie wymodelowane przez
kompozytora linie melodyczne. Kazda nuta melodii jest Scisle potagczona z innymi, tworzac
regularny kierunek w gore lub w dot. Linie melodyczne prowadzone legato i dlugie frazy sa
duzym wyzwaniem dla wykonawcy. Wymagaja one utrzymania stabilnego oddechu, aby
linia byta stabilna. Jak pokazano w pierwszych 4 taktach na rycinie 25, ta fraza sktada si¢ z 4

taktow i 12 miar. Spiewajac ja powinniémy nie tylko zwraca¢ uwage ptynno$é melodii, lecz
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takze zademonstrowa¢ wewnetrzny §wiat bohatera, ktory ma odwage spokojnie stawi¢ czota
$mierci w imi¢ przyjazni, nie za$ okazywac¢ emocje smutku wynikajacego z bliskosci $mierci.
Kazda ptynaca miarowo fraza jest niczym cicha i szeroka rzeka, ale pod ta taflag spokojnej
wody kryje si¢ ogromna moc. Spiewak musi to zademonstrowaé, w miekkiej melodii

zawierajac istote tej arii - ptongce emocje.

(e e 2 T ﬁa.iﬁ
g.£ "
N ® wEeE (Ryc. 25)

W nagraniu Autor zarejestrowal odpowiednio francuska i1 niemiecka wersje arii
wybranych z tej opery. Dzigki $piewaniu obu wersji jezykowych lepiej zrozumiat, jak
wielka wage przywiazywatl kompozytor do libretta. Chociaz zarowno melodia, jak 1 tre$¢
stow obu wersji jezykowych sg takie same, lecz ze wzgledu na roznice jezykowe, Gluck nie
przettumaczyt tekstu po prostu stlowo w stowo, lecz dolozyl staran, by oddac
specyfike ekspresji w kazdym z tych jezykdéw. Dlatego tez istniejg rozne sposoby prezentacji
tekstu, jak pokazano na ryc. 25. Niemieckie ,,unser Staub beisammen liegen” w pierwszych
czterech taktach oznacza ,,nasz proch lezy razem”, podczas gdy francuskie ,,puisque le
tombeau nous rassemble” oznacza ,,poniewaz grob nas laczy”. Oba wyrazaja wspolne
stawienie czota $mierci, lecz uzyte sformutowania nie sg identyczne. Ze wzgledu na réznice
jezykowa, $rodek cigzkosci frazy rowniez bedzie inny, rézni si¢ zatem takze kontrapunkt w
tekscie. Na przyktad ,,Staub” (kurz — thum.wt.) w jezyku niemieckim i ,,tombeau” w jezyku
francuskim sg stowami akcentowanymi w melodii, jednak akcent ten pada nieco inaczej: w

29

stowie ,,Staub” na pierwsza miar¢ drugiego taktu, w stowie ,tombeau” za§ na ostatnig
miar¢ pierwszego taktu melodii. Jak widzimy, Gluck w kazdym szczegole traktowat libretto i
czynnik dramatyczny jako centralny punkt opery i wszelkimi dostgpnymi sobie metodami
podkreslal dominujaca pozycje dramatyzmu w operze.

Réwnoczesnie, z powodu rdznic charakterystycznych dla jezyka, nagrane przez autora
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wersje arii w jezyku niemieckim 1 francuskim rdznig si¢ wyraznie pod wzgledem wrazen

stuchowych. Spdjne cechy jezyka francuskiego pozwalajg na zaprezentowanie arii w sposob

ukazujacy nieprzerwana melodi¢; wymowa spoétgloski w jezyku niemieckim sprawia, ze

stowa w linii melodycznej moga wyrazniej podkresli¢ zmiany emocji. Przyktadem jest nuta

26, stowa "moj przyjacielu, blagam o twoje mitosierdzie" w obu jezykach daja wyraznie

rozne wrazenia shuchowe. Wersja niemiecka "um Mitleid fleh ich dich" (o lito$¢ proszg ci¢ —

thum. wt.) podkresla silne akcenty w taktach, wyrazniej ukazujac desperacj¢ i podniecenie w

emocjach Pyladesa.
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(Ryc. 26)

Jak uwidoczniono w przyktadzie 27, stowa "Mam tylko jedno pragnienie, by¢ z toba,

moim przyjacielem". Autor podczas nagrywania CD rdéwniez przedstawil roézne barwy

dzwigkowe. Wersja niemiecka prezentuje bardziej gorace emocje, a barwa tego fragmentu

jest rowniez jasniejsza; wersja francuska przedstawia glebsze, bardziej powsciagliwe uczucia,

a jej barwa dzwigkowa jest nieco ciemniejsza w poréwnaniu do wersji niemieckiej. Mimo

réznic w sposobach prezentacji, obie wersje wyrazajg szczere uczucia do przyjaciela.
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Kiedy Autor $piewat te dwie arie, wyraznie czut, ze Gluck, jako kompozytor z wczesnej fazy
okresu klasycznego, tworzyl muzyke bardzo rézniaca si¢ od barokowej, uzywal bowiem w
akompaniamencie duzej liczby interwalow harmonicznych, ktorymi zastapil kontrapunkt
polifoniczny okresu baroku. Pod wzgledem rytmicznym utwory Glucka utrzymane s3 w
takcie na 4/4 1 2/4. Akcenty rytmiczne w melodii sg bardzo wyrazne 1 stosunkowo tatwo jest
wokaliscie wspotpracowac z akompaniamentem. Jesli chodzi o uzycie glosu, uwaga autora w
$piewaniu dwoch utworéw Glucka skupia si¢ na ekspresji tekstu. Poniewaz zakres skali
glosowej nie jest duzy, nie ma tu trudnych dzwigkow wysokich, ale aby dobrze wykonac te
dwie arie konieczne jest dobre potgczenie muzyki i stow oraz wyrazna ekspresja. Jest to
najwigksza trudno$¢, jaka napotkal Autor w wykonaniu tych utwordéw, a zarazem praca nad
nimi pozwolila mu na poprawienie wilasnego wyczucia muzycznego oraz ekspresji

dramatyczne;.

2. Wybrane do nagrania arie z opery Die Zauberflite i ich ekspresja

Z opery Mozarta Die Zauberflote autor wybral do nagrania , Dies Bildniss ist
bezaubernd schon” i ,, Wie stark ist nicht dein Zauberton”, pojawiajace si¢ w pierwszym
akcie. Obie arie $piewane sa3 w jezyku niemieckim. Znana powszechnie opera Die
Zauberflote jest rowniez jedng z najwazniejszych oper w twoérczej karierze Mozarta. Stanowi
ona przyklad gatunku zwanego Singspiel. Recytatyw zostat w niej zastapiony przez dialogi z
towarzyszeniem muzyki, poprzez ktére odbywa si¢ rozwdj fabuty. Dialogi te stanowig wyraz
dramaturgii, arie za$ stuza ekspresji emocji, a pigkne melodii, aby sa wyrazem elementu
muzycznego. Muzyka i dramat otrzymaty tu zatem réwnorzgdng range.

Autor wybrat do nagrania dwie arie ,, Dies Bildniss ist bezaubernd schon” 1,, Wie stark ist
nicht dein Zauberton” §piewane przez gldownego bohatera Tamino. ,, Wie stark ist nicht dein
Zauberton ” to recytatyw, w ktoéry wpleciono fragmenty arii. Podczas ich wykonania Autora
zachwycily ich pigkne melodie. Mozna w nich odczu¢, z jaka pieczolowitoscig traktowat
Mozart kazdg nut¢ w swoim procesie tworczym. W obu tych ariach wielokrotnie pojawiaja
si¢ oznaczenia skokéw interwalowych. Falowanie melodii jest bardzo wyraZzne, jednak takie
falowanie nie zaburza gladkosci jej linii w celu wyeksponowania wysokich tonoéw, lecz w
niezwykle harmonijny sposdb wspolgra z dramatyzmem, co stanowi przyktad wykorzystania
przez Mozarta muzyki do wyrazenia dramatyzmu w operze. Jak pokazano na rycinie 28, w

pierwszych dwoch frazach arii ,, Dies Bildniss ist bezaubernd schon” Mozart zastosowat dwa

61



skoki seksty. W obu przypadkach, po tych skokach melodia tagodnie opada. Po tym, jak
Tamino po raz pierwszy zobaczyt pigkny portret Paminy, w jego sercu pojawiajg si¢ gorgce
emocje. Tego rodzaju skoki stanowig jeden z trudniejszych elementow tej arii. Wykonawca
musi zachowa¢ spdjno$¢ brzmienia i linii melodycznej, co stanowi niezwykle wysokie
wymaganie.

Najwigkszym doswiadczeniem Autora w wykonywaniu dziet Mozarta jest to, ze w
przypadku fraz z sylabami nalezy odpowiednio wczesniej si¢ przygotowaé, caly czas
zwracajac uwage na glebokos¢ i utrzymanie oddechu. Nie moze zabrakna¢ niezbednego
napigcia, ani tez nie moze by¢ niepotrzebnego rozluznienia. Musimy zachowaé sile w
migkkosci, gladko$§¢ w dynamice i odpowiednig elastycznos¢. Tylko w ten sposéb unikniemy
braku jednos$ci barwy, przetamujacej piekno linii melodycznych przy wysokich tonach. W
interpretacji nalezy dazy¢ do uzyskania odpowiedniej sity dzwigku, zwlaszcza rezonansu
glowowego, ktéry musi by¢ lekki i bogaty, oraz zachowania wysokiej pozycji. W artykulacji
wazny jest czysty 1 migkki $piew, spdjny, gladki, bez sladow falowania oraz absolutnie
poprawna intonacja.Podobnie, cho¢ partia wysokich tonéw w kulminacji trwa znacznie
krocej niz w muzyce Mozarta, trzeba starac si¢ skoncentrowac taka sama dynamike emocji w
skroconej czasoprzestrzeni, aby uzyska¢ efekt dtuzszych tonéw wysokich. Muzyka Mozarta
jest bardzo szczegdlna pod wzgledem doskonatosci formalnej 1 stanowi wrecz ideat
polaczenia formy i tresci. Spiewanie jego utworéw wokalnych musi wiec $cisle odpowiadaé
wymaganiom tempa i dynamiki, a wartosci czasowe dzwickow musza by¢ bezwzglednie
zgodne z zapisem nutowym, bez ich dowolnego wydhuzania i skracania, accelerando czy
ritardando. Trzeba $cisle przestrzega¢ dtugosci nut oznaczonych fermata, a wysokie dzwieki
na koncu, ktorych nie oznaczono jako wydhuzone musza rowniez by¢ wykonane zgodnie z
partyturg, a nie dowolnie. Mozart w bardzo charakterystyczny sposob oznaczat dynamike
dzwieku. Jesli akord piagtego stopnia wypadat na mierze nieakcentowanej, a akord pierwszego
stopnia na mierze akcentowanej, melodia czesto miata bardzo jasne, wyrazne i mocne
zakonczenie. Wszystkie rodzaje akordow w kadencji odgrywaja duza rol¢ w okresleniu
sposobu $piewania i oddychania oraz podziale linii melodycznych catego utworu. Jesli na
koncu jest przedtuzony dzwigk i wypada on na mierze akcentowanej, to przedluzony dzwiek
powinien zosta¢ zakonczony mocno lub stabilnie, bez diminuendo. Jesli przedluzony ton
wypada na mierze nieakcentowanej, trzeba zakonczy¢ go stabo. Podkreslanie relacji migdzy
glosnoscia, barwg i tonacja jest rowniez charakterystyczne dla kompozytoréw okresu muzyki
klasycznej. Gdy tonacja durowa zmienia si¢ w molowa, generalnie sugeruje to, ze

powinnisSmy $piewac nieco ponuro 1 z przygnebieniem.
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(Ryc. 28)

3. Poréwnanie wykonawcze arii z oper Iphigénie En Tauride i Die Zauberflite

W trakcie $piewania oper Iphigénie En Tauride 1 Die Zauberfléte Autor wyraznie
dostrzegl charakterystyke stylistyczng w tworczosci Glucka 1 Mozarta, ktéra pod wieloma
wzgledami jest bardzo rézna, cho¢ wykazuje takze pewne podobienstwa. Mozart byt
kontynuatorem dramatycznej techniki tworczej Glucka, nadat jednak muzyce range
roéwnowazng z dramatyzmem.

W operze Iphigénie En Tauride Gluck zademonstrowat swoja koncepcje prymatu libretta
w operze. Ciagla melodia liryczna shuzy ekspresji elementu jezykowego. Fabula jest bardzo
starannie przemyslana 1 skonstruowana, a kazdy wers stuzy rozwojowi jej dramatycznych
konfliktow, bez skomplikowanych narracji 1 przesadnych popiséw techniki wokalnej. Pod
niewatpliwym wplywem Glucka, opera Mozarta Die Zauberfléte rowniez ma swietne libretto.
Mozart starannie wyrezyserowal kazdy konflikt dramatyczny, czynigc fabule wartkg i
interesujaca.

Obaj kompozytorzy zastosowali jednak odmienne techniki tworcze w muzyce, co zdaniem
Autora przyczynilo si¢ rowniez do wigkszej popularnosci dzieta Mozarta, niz Glucka.
Chociaz Mozart byt kontynuatorem koncepcji twoérczych Glucka dotyczacych sposobu
organizacji i ekspresji muzycznej, to jednak wprowadzil w nich wiele wtasnych innowacji.
Na przyktad bardzo wysokie tony, ktore nie pojawiaty si¢ w operach Glucka, byly uzywane
przez Mozarta w miejscach idealnych do wyrazenia emocji 1 nastrojow. Czgste sg tez u niego
powtdrzone kadencje na koncu arii, ktorych Gluck nie stosowat dla zachowania ciggto$ci
dramatycznej, u Mozarta za$ ich uzycie dodaje muzyce dramatyzmu. Scisty zwigzek muzyki
z dramatem, tak podkreslany przez Glucka, jest rownie silny w tworczosci Mozarta. W arii
,»Wie stark ist nicht dein Zauberton”, nasladujac wzajemne nawotywanie si¢ fletu i Papageno,
Mozart faczy bardzo $cisle muzyke i dramat, wzbogacajac tym samym dramaturgi¢ opery.

Dlatego tez Autor uwaza, ze cho¢ muzyka i dramaturgia w operach Glucka sg pigkne, to

jednak do wykonania na koncercie bylby bardziej sklonny wybra¢ tworczos¢ Mozarta.
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Poniewaz Gluck usunagt wiele wysokich dzwigkéw i1 kadencji, nie mozna w nich w petni
zaprezentowa¢ pickna glosu, a linie melodyczne Mozarta sg bardziej atrakcyjne i silniej

dzialaja na publiczno$¢.

Podrozdzial 2: Doswiadczenia wykonawcze w wybranych do nagrania

ariach z opery Donizettiego Lucia di Lammermoor

Do nagrania Autor wybrat dwie arie z opery Donizettiego Lucia di Lammermoor, a
mianowicie ari¢ ,, Tombe deglavi miei” z recytatywem z trzeciego aktu opery oraz
stanowigcg dialog z chérem ,,Tu che a dio spiegasti I' ali”” §piewane po wiosku.

Lucia di Lammermoor to jedno z wielu znakomitych dziel Donizettiego. Zawitosci
dramatycznych konfliktow w tej operze i pigkne melodie nalezg do waznych przyczyn tak
wielkiej popularno$ci tej opery i sympatii, jaka darzy ja publiczno$¢. Dwie arie Edgarda
,, Tombe deglavi miei” 1 ,,Tu che a dio spiegasti I'ali” to niezwykle poruszajace melodie, z
ktorych jedna doprowadza dramatyczny konflikt do kulminacji, druga zas konczy operg.

Najwazniejszym odczuciem Autora podczas $piewania tych dwoch arii jest zawarta w
nich ogromna energia dramatyczna. Gniew i smutek, gdy dowiaduje si¢, ze ukochana
wychodzi za innego; rozpacz 1 smutek na wie$¢ o jej Smierci; determinacja zakonczenia
wlasnego zycia - kazde stowo glteboko porusza serca wykonawcow i stuchaczy.

Te dwa fragmenty pokazuja tez wyraznie geniusz kompozycji Donizettiego pod
wzgledem muzycznym. Przede wszystkim w ich liniach melodycznych pojawiaja sie
wielokrotnie wielkie skoki interwatowe, niczym wahadlo zegara w smutnej atmosferze
dramatu, raz po raz uderzajac w serca publicznosci, oznajmiajagc ogrom smutku w sercach
bohateréw . Na poczatku arii ,, Tombe deglavi miei”, jak pokazano na ryc.29, w dwoch
frazach wystepuja wielkie skoki interwatowe, podobne do tych na poczatku arii ,,Dis Bildniss
ist bezaubernd schon”, ktore w polaczeniu ze stowami libretta bardzo zywo 1 sugestywnie

oddajg emocje rozpaczy 1 zalu w sercu postaci.
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Jak pokazano na ryc.30, Donizetti dat w ten sposdb wykonawcy przestrzen, by ten mogt
jak najlepiej zaprezentowac¢ pigkno melodii i glosu. Autor uwaza, ze te kadencje sg zarazem
najtrudniejszymi punktami arii, skutecznie podnoszac dramatyzm opery. Wymagaja
szerokiego zakresu skali, stabilnego oddechu oraz dobrej techniki wokalnej, sa one jednak

réwnocze$nie elementami niezwykle atrakcyjnymi i poruszajacymi stuchacza.

se-no,
gladness,

FEE==5%E (Ryc. 30)

Pod koniec arii Autor stwierdzil réwniez, ze Donizetti kontynuowal mozartowska
koncepcje powtarzajacych si¢ kadencji, pozwalajagcych w ostatniej chwili eksplodowac
nagromadzonym emocjom i pozwalajaca na spotegowanie efektu dramatycznego. W
koncowej czes$¢ arii ,, Tu che a dio spiegasti 1'ali”, ktéra jest jednoczesnie zakonczeniem
opery, wykorzystuje powtorzone ,,il nume in ciel” w czterech frazach, doprowadza do
dramatycznej kulminacji, po ktorej naglta $Smier¢ bohatera staje si¢ dla odbiorcy niemal
namacalna.

Bioragc pod uwage wlasne doswiadczenie wykonawcze Autor uwaza, ze W sSwojej
tworczo$ci  Donizetti  kontynuuje koncepcje rownowagi dramaturgii 1 muzyki,
maksymalizujac site ekspresji zaré6wno dramatu 1 muzyki, zr¢cznie wykorzystujac zas
polaczenie obu elementow, jest w stanie bardzo silnie oddzialywa¢ na emocje widowni.
Autor ma wrazenie, ze kompozytor chetnie uzywa nut z kropkami i pauz ¢wierénutowych,
aby pokaza¢ nastroje i emocje bohaterow. Jak pokazano na rycinie 31, nuty z kropkami pauzy
przerywajace fraze wyrazaja ogrom smutku, rozpaczy i zalu Edgarda. Takich zabiegdéw jest
w tym utworze bardzo wiele. Podczas $piewania tych elementow Autor zwraca
szczeg6lng uwage na akcenty jezykowe i samogloski. Przy miarach akcentowanych rytmu
ekspresja tekstu powinna by¢ wyrazniejsza, a przejscia miedzy samogltoskami powinny by¢
bardziej spdjne. Wybrane przez Autora dwie arie z tej opery sg bardzo dtugie 1 trudne. Jako
tenor liryczny, Autor zawsze pamigta o zachowaniu zrelaksowanego stanu podczas §piewania
oraz o $piewaniu wilasnym, naturalnym glosem, unikajac zbyt grubej i ociezalej barwy.
Spiewanie "na sile", glosem przekraczajacym wlasne mozliwosci celem osiagniecia

wigkszego efektu dramatycznego nie tylko nie da dobrego efektu, lecz takze spowoduje
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uszkodzenie faldow glosowych. Spiewanie tych utworéw pozwala Autorowi nauczy¢ sie

racjonalnego postugiwania glosem.
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Podrozdzial 3: Doswiadczenia wykonawcze w wybranych do nagrania

ariach z chinskiej opery Poemat o Mulan

Z chinskiej opery Poemat o Mulan Autor wybral do nagrania arie ,, Lodowaty $nieg” w
z drugiego aktu oraz duet ,, Gdyby$ byt kobieta” z trzeciego aktu, Spiewane w jezyku
chinskim.

Jako stosunkowo po6zno rozwinigta, opera chinska zapozyczala wiele elementéw ze
starszej od siebie o kilkaset lat opery zachodniej, totez nieuchronnie pojawiajg si¢ w niej
pewne problemy w réwnowadze mi¢dzy muzyka a dramatem. Fabula wybranej przez Autora
opery stanowi klasyczng opowies¢ z wielotysiacletniej historii Chin, sama za$§ opera zawiera
wiele elementéw tradycyjnej kultury chinskiej.  Oba wybrane utwory odgrywaja bardzo
wazng role w rozwoju fabuly. Pierwszy wyraza goraca przyjaznh pomiedzy towarzyszami
broni, drugi za$ rodzaca si¢ i thumiong mitos¢.

Pod wzglegdem relacji dramatyczno-muzycznych, opera ta wykazuje liczne
podobienstwa z tworczoscig Glucka, Mozarta 1 Donizettiego.

Przede wszystkim znajduje to odzwierciedlenie w partii recytatywnej. Funkcja
recytatywu w operze jest gtdéwnie narracja i rozwijanie fabuly. Jest to wazne ogniwo w
utworu. Tworcy opery chinskiej, wzorujac si¢ na operze zachodniej, stosuja ten sam model,
totez widzimy tu wyraznie zapozyczong z zachodniej tradycji forme¢ recytatywu. W duecie
,Gdyby$ byl kobieta” pojawia si¢ kilka recytatywdéw stuzacych rozwojowi fabuly.Jak
pokazano na ryc. 32, recytatyw ,,Jin ye Mulan wei he zhe yang ji dong...wei shen me qiao
qiao di xia ta de yanjing” przypomina recytatyw ,, Tombe deglavi miei” Edgara z opery
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Donizettiego Lucia di Lammermoor, ktorego poczatkowa czgs¢ jest pokazana na ryc. 33. Jest
to rowniez recitativo accompagnato, lecz trzeba tu zachowaé wrazenie recytacji oraz
zgodnos$¢ z akompaniamentem. Recytatyw ten jasno wyraza zmartwienia 1 watpliwosci
bohaterow, niczym wielki znak zapytania zawieszony posrodku duetu, tworzac dobra

atmosfere dla wesotej melodii w jego drugiej czgsci.

(Ryc. 32)

(Rye. 33)
Jak pokazano na rycinie 34, na poczatku arii kompozytor zastosowal ty stabilng lini¢

melodyczng, aby jasno opisa¢ sceng, ktora ma wyrazi¢ aria. Chociaz melodia jest tagodna,

kazdy wers tekstu ujawnia ogrom niepokoju o towarzyszy broni.
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(Ryc. 34)

Roéwniez w tej operze wystepuja powtarzajace si¢ kadencje 1 wielkie skoki w melodii,
jak na ryc. 35. Stowa "a wang bu liao di, wang bu liao tian, wang bu liao ni dui wo de zhen
qing yi pian” (Ach, nie mog¢ zapomnie¢ ziemi, nie mog¢ zapomnie¢ nieba, nie moge
zapomnie¢ twoich prawdziwych uczu¢ do mnie) pojawiaja si¢ wielokrotnie w melodii pod
koniec duetu wraz z powtarzajacymi si¢ skokami interwatowymi, wraz z ktorymi ekspresja
dramatyczna osigga tu punkt kulminacyjny. Taki uktad zakonczenia tego duetu zapowiada

poczatek historii mitosnej migdzy dwojka bohaterow, ktdra nastgpi w kolejnym akcie.

Oczywiscie, ze wzgledu na historyczne uwarunkowania rozwoju opery chinskiej, wiele
osiggnie¢ zachodnich kompozytorow nie zostalo w niej zastosowanych bezposrednio. Na
przyktad w operze chinskiej nie znajdziemy recitativo accompagnato; brak rol na sopran
dramatyczny 1 tenor dramatyczny, a takze podzial partii gtosowych zawsze byly stabo$cia
chinskiej opery; stynna swobodna kadencja Donizettiego, dodajaca operze dramatyzmu i

muzykalno$ci, rowniez nie jest obecnie stosowana.  Autor uwaza, ze w przysziosci w
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rozwoju opery chinskiej z pewno$cig pojawig si¢ nowe utwory, bogatsze 1 bardziej
roznorodne gatunkowo i tresciowo.

Ze wzgledu na specyfike jezyka chinskiego, najwigksza trudnoscia w $piewaniu
chinskich oper jest wymowa jezyka. Pig¢ samoglosek ,,a, e,1,0, u” z jezykdw zachodnich jest
réwniez bardzo waznych w fonetyce chinskiej, stanowia one jednak tylko niewielka czesé
systemu fonetycznego. W jezyku chinskim nie tylko istniejg gloski nosowe dzwigczne i
bezdzwigczne, ale takze dzieli kazde stowo na nagtos, "brzuch" i wygtos stowa. Sa tez cztery
tony, ktore wptywaja na zmiang¢ znaczenia slow. Ten sam wyraz wypowiedziany w rdéznych
tonach bedzie miat zupekie rozne znaczenie. W trakcie $piewania tej chinskiej opery Autor
czul, ze najtrudniejsza jest artykulacja w wysokich rejestrach. Konieczne jest zachowanie
ptynnosci 1 spojnosci glosu oraz poprawnej wymowy jezykowej. Wiaze si¢ to z wysokimi
wymaganiami co do techniki $§piewu. Na przyktad, w ostatniej frazie ,,pan wang ni kuai kuai
hui dao wo de shen bian” w arii ,,The Icy Snow”, stowo ,,bian” jest dzwickiem B-dur w
wysokim rejestrze, a do tego nutg dtuga. Jego naglosem jest ,b”, ,brzuchem" ,;i”, a
wyglosem ,,an”, co wymaga trzech przej$¢ na jednym tonie. Pod wzgledem kompozycji, we
wspolczesnej operze chinskiej wykorzystuje si¢ wiele melodii z chinskich oper tradycyjnych.
Ich linie sg silnie pofalowane, zawierajg tez jezyk dialektalny z réznych regionéw Chin.
Trzeba je $piewac nie tylko $cisle wedtug znacznikow zawartych w partyturze, lecz takze
mie¢ opanowane rézne chinskie dialekty, co stanowi dodatkowa trudno$¢ przy nauce
chinskich utworéw operowych. Na przyktad w arii ,,Gdybys byt kobieta” w przykladzie 36,
stowo ,,nii” we frazie ,jia ru ni shi ge ni ren” nie jest oznaczone w partyturze jako
portamento. Poniewaz jednak uzyto melodii ludowej z obszaru prowincji Henan, zgodnie ze
specyfika tamtejszej wymowy dialektalnej, nalezy ten wyraz zinterpretowaé, uzywajac

portamento.
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Rozdzial VI

Refleksje nad rozwojem opery chinskiej w XXI wieku z perspektywy muzyki i dramatu

Podrozdzial 1: Aktualna sytuacja opery chinskiej z perspektywy muzyki i dramatu

Opera pojawita si¢ w Chinach na poczatku XX wieku, a wigc od tamtego czasu mingto
juz prawie sto lat. W poréwnaniu z opera zachodnig, opera chinska jest stodunkowo mtoda.
W procesie jej rozwoju zaznaczyly si¢ trendy "sinicyzacji"i dywersyfikacji. Wczesne formy
operowe byly na ogdt polaczeniem $piewu z dramatem i1 Spiewu z tancem. W latach
czterdziestych XX wieku zaczeta powstawaé opera wspotczesna, za ktorej pierwszy typowy
przyktad uzna¢ mozna Biatowlosq. W tym tez okresie stopniowo ksztattowato si¢
zrdznicowanie formy artystycznej. Proces rozwojowy opery chinskiej zaczat si¢ praktycznie
od zera, i w wyniku dhugotrwalej ewolucji wyksztalcit wreszcie unikalny system teoretyczny
1 praktyczny wspolczesnej opery chinskiej. Jako kompleksowa sztuka sceniczna, opera
chinska wchtoneta styl opery zachodniej, taczac go z elementami tradycyjnej muzyki
chinskiej, opery i innych form artystycznych. Dzigki takiemu potaczeniu, opera chinska

posiada wyrazng charaktersytyke narodowa.
1. "Sinicyzacja" muzyczna

Muzyka jest kluczowym ogniwem utworu operowego. Z jednej strony napedza ona
rozwo0j akcji 1 odzwierciedla zmiany emocjonalne bohateréw i ich stany psychoiczne, z
drugiej kreuje nastrdj towarzyszacy rozwojowi fabuty, czym rowniez napedza bieg wydarzen,
pozwalajac widzom na wyrazniejsze odczucia konfliktu dramatycznego.

Na przyktadzie omawianej tu opery Poemat o Mulan sprobujmy teraz wyjasni¢
koncepcje chinskich kompozytorow dotyczaca ,,sinicyzacji” muzyki w nowej epoce. W
preludium opery dominujagce motywy muzyczne o charakterze nawigzujacym do follkloru z
regionu Rownin Centralnych Chin, wprowadzajace dwa odrgbne motywy muzyczne wojny i
pokoju. Przeplatane faktury muzyczne opisuja bol po utracie bliskich w czasie wojny i
spustoszenie kraju. Czeg$¢ pierwsza jest w tempie Adagio. Wyraza ona uczucia Mulan, jako
kobiety 1 corki w obliczu nadciggajacej wojny 1 w balladowej formie wprowadza stuchacza w
histori¢ kobiety przebranej za m¢zczyzng, biorgcej udziat w walce. Druga czg$¢ opery w
tempie Allegro opisuje Mulan idaca wraz z zZoinierzami do walki, motyw melodyczny

"Cztery pory roku na polu bitwy" znakomicie oddaje okrucienstwa dlugie; wojny, a inny,
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senny motyw opisuje uczucia $nigcej Mulan po tym, jak zostata ranna. Senny, skrzypcowy
motyw mito$ci 1 aria Mulan wzajemnie si¢ uzupeiniaja, kreujac kobiete, ktora zaznata mitosci
1 wojny, tesknigca za spokojnym Zzyciem, pelnym ciepla i ludzkich uczué. W czgsci trzeciej,
chor meski wyraza rado$¢ po zwycigstwie, a uduchowiona i nostalgiczna piesn opisuje
tesknote Mulan za rodzinnym miastem i bliskimi, za spokojem zycia na wsi.  Wreszcie,
czwarta czeS¢ opery wyraza rado$¢ mieszkancoOw wioski witajgcych Mulan triumfalnie
powracajaca z wojny, muzyka w stylu ludowym, a takze humorystyczng sceng dramatyczna,
gdy Mulan, juz jako kobieta, ponownie spotyka swoich towarzyszy broni.  Na koniec
rozbrzmiewa melodia glebokiego i uroczystego Requiem. Mulan i jej towarzysze broni, w
tym szczesliwym momencie, mysla o tych, ktorzy polegli w walce 1 nie wrocili do swoich
domow. Konczaca finatowa piesh "Oda do pokoju" mowi o ludzkim umitowaniu pokoju i
szczesliwego zycia, konczac operg ze wspanialym rozmachem. Opera Poemat o Mulan Yaczy
opere zachodnig z chinska historig fabularng, tworzac tym samym nowy model opery w stylu
chinskim.

Na jej przyktadzie widzimy, ze opera chinska w swoim jezyku muzycznym podlega
estetyce chinskiej, roznej od zachodniej. Chinscy tworcy operowi nie daza juz do
innowacyjnosci za wszelka cene, lecz wykorzystuja odpowiedni jezyk muzyczny celem
wyrazenia charakterystyki narodowej 1 opowiedzenia chinskiemu odbiorcy znanej mu historii.
Dzigki temu utwory ich spotykaja si¢ w Chinach z pozytywnym przyjeciem, a publiczno$é

zagraniczna ma okazje poznac i zrozumie¢ pigckno opery chinskie;.
2. "Sinicyzacja" elementow dramatycznych

Charakter sztuki rozni si¢ w zaleznosci od kraju i grupy etnicznej, a rdézne regiony i
grupy etniczne posiadaja swoja niepowtarzalng tradycje. Opera powstala na Zachodzie, do
Chin za$ trafila juz po stuleciach ewolucji. Dzigki wysitkom starszego pokolenia chinskich
tworcow, opera chinska rozwijata si¢ we wlasciwy sobie sposdb. Stawala si¢ coraz bardziej
narodowa 1 wchtaniata elementy chinskiej tradycji kulturowe;.

Aby stworzy¢ chinska oper¢ narodowa, trzeba bylo wybra¢ temat popularny wsrod
chinskiej publiczno$ci, a nastepnie przyja¢ taka forme artystycznego wyrazu, by utwor mogt
zosta¢ przez publiczno$¢ zaakceptowany. Opera musi zatem odpowiada¢ gustom i potrzebom
estetycznym wspotczesnego odbiorcy. Moze odwotywaé si¢ do przesztosci lub do obcych
tradycji, powinna jednak by¢ bliska ludzkiemu Zyciu, a muzyka 1 fabula musza taczy¢ si¢ ze

soba, odpowiadajac potrzebom odbiorcow. W odpowiedzi na obecng modernizacj¢ Chin,
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chinscy tworcy operowi wysuneli §wigta propozycje modernizacji opery, ktéra nie stanowi
jednak odrzucenia tematyki historycznej, a zarazem odpowiada wspotczesnym standardom
1 duchowi czasu, wywilujac rezonans emocjonalny u wspoéiczesnej publicznos$ci.
W 2012 roku w Teatrze Narodowym wystawiono pierwsza oper¢ narodowa ,,Ballada o
Wielkim Kanale”, opowiadajaca histori¢ o mitosci, nienawisci i zemscie miedzy Qin
Xiaoshengiem, uczonym z Suzhou 1 §piewaczka Shui Honglian w okresie panowania Cesarza
Wanli z Dynastii Ming.  Dobor tematu jest bardzo ortodoksyjny i nowatorski zarazem.
Ortodoksyjny, bo jest to temat wykorzystywany w sztuce od niepamigtnych czasow, temat
mitosci 1 walki z losem. Z perspektywy dramatycznej, pelna sprzecznosci historia mitosna
opisuje losy bohaterow napotykajacych na nieszczes$cia 1 przeciwnosci losu, walczacych
zaciekle, by w koncu wyjasni¢ wszystkie nieporozumienia. Nowatorstwo przejawia si¢ za§ w
tym, ze cho¢ jest to tragedia, to jednak prezentuje pozytywna stron¢ ludzkiej natury -
zyczliwo$é, lojalno$¢ 1 bohaterstwo, sprawiajac, ze widz dlugo pozostaje wzruszony.
Jednoczesnie, na przyktad, fabuta opery Poemat o Mulan opowiada o stynnych postaciach z
historii Chin, w czym roéwniez przejawia si¢ charakter narodowy, gdyz ukazane s3 losy 1

warunki zycia Chinczykow z innych epok historicznych.

3. Réznorodno$¢ muzyczna

Wraz z szybkim rozwojem chinskiej gospodarki, nauki i technologii oraz poczatkiem
globalnej ery informacyjnej, Chiny wkroczyty w XXI wiek.

W latach 90-tych zintensyfikowala si¢ migdzynarodowa wymiana kulturalna, a roézne
grupy etniczne mogly uczy¢ si¢ od siebie nawzajem i poznawaé inne kultury.  Wielu
artystow z réznych krajow $swiata zainteresowato si¢ ideg wielokulturowosci i podjgto proby
wykorzystania jej w rozwoju opery. Jednoczesnie telewizje mobilng 1 internet zalewa coraz
wiece] wszelkiego rodzaju informacji i coraz wiecej doskonatych utworéw moze byc¢
rozpowszechnianych ta droga, zdobywajac sobie trudna wczesniej do pomyslenia
popularno$¢. Ogromnym zmianom ulegly tez potrzeby estetyczne odbiorcéw. Starajac si¢ iS¢
z duchem czasu 1 odpowiada¢ na te potrzeby, chinscy tworcy operowi daza do jak nalepszego
wykorzystania idei wielokulturowosci w swoich utworach, pragnac tworzy¢ dzieta
odpowiadajace potrzebom estetycznym wspdlczesnego cztowieka.

Za muzycznie reprezentatywng mozna uznaé opere Ogien | wiosenny wiatr trawiq stare
miasto, opowiadajacag o walce Chinczykéw z faszyzmem w czasie I wojny §wiatowej. Pod

wzgledem muzycznym charakteryzuje ja do$¢ bogata melodia, laczaca roézne formy
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rytmiczne i pigkna, fatwg w odbiorze melodi¢, podkreslajace zarazem dramatyzm utworu.
Material muzyczny zaczerpnigto z opery tradycyjnej i piesni ludowych Prowincji Hebei,
taczac go z elementami muzyki japonskiej, a takze z Prowincji Shandong i Henan, dzigki
czemu muzyka jest pigkna, o formie bogatej i rdéznorodnej. W partiach wokalnych
kompozytor uzyt roznych technik, takicj jak tradycyjny chinski §piew operowy, belcanto czy
$piew popularny, aktoréw dobrano za$ zgodnie z ich wuglagdem, osobowos$cig 1 wiekiem
bohateréw.Wykorzystanie roznych technik $piewania napgdza rozwdj muzyki 1 fabuly w
stylu tworczym opery chinskie;.

Chiny zamieszkuje pigédziesiat szes¢ roznych grup etnicznych, a ich populacja to prawie
1,4 miliarda ludzi. Jest to kraj o rozlegly 1 bogaty w surowce, a takze bardzo ludny. Ze
wzgledu na wielki obszar i zroznicowanie ludno$ciowe, roznig si¢ tez lokalne style muzyczne.
Pie$ni ludowe, jako najbardziej reprezentatywna forma muzyki ludowej, wywodzg si¢ z
codziennego zycia, wyrazajac mysli i uczucia ludzi pracy. Z biegiem czasu ich forma i tres¢
ulegaty zmianom. Dlatego wykorzystanie muzyki ludowej wnosi do opery chinskiej wigcej
elementow narodowych, ulatwiajac zarazem jej odbior przez publicznos$¢. Jest to zatem
wazna metoda ksztaltowania wlasnego oblicza artystycznego opery chinskiej i sposob na jej
wzbogacenie i1 zroznicowanie. Pod wptywem tych elementow muzyki etnicznej i tradycyjnej
kultury chinskiej, opera chinska odrdznia si¢ od opery zachodniej w swojej unikalnej formie
wykonawczej. Pomimo szerokiego zapozyczania zachodnich technik twoérczych przez
oper¢ chinska, narodowe elementy muzyczne stanowig niezwykle znaczacy czynnik w jej
rozwoju. Twoércy powinni zatem laczy¢ elementy narodowe z innowacyjno$cia, szanujac

swoje dziedzictwo narodowe 1 starajac si¢ w dalszym ciggu rozwijac¢ gatunek.

4. Roznorodnos¢ dramatyczna

Poczatkiem opery jest libretto, do ktérego kompozytor tworzy muzyke. To podstawowa
zasada, obowigzujaca od poczatku rozwoju opery. Istnieja jednak tez takie opery, ktérych
libretto 1 muzyka powstawaly rownoczesnie. Wszystkie klasyczne dziela operowe sa
nierozerwalnie zwigzane z dobrym librettem. Tylko wzruszajaca historia, ktéra rozbudzi
ludzkie uczucia, zainteresowa¢ odbiorcow utworem. Libretto wybitnej opery samo w sobie
jest juz wysokiej jakosci utworem literackim.

libretto powinno by¢ pierwsza wskazowka dla kompozytora w jego pracy. Doskonate
dzielo dramatyczne, z zywa fabulg i1 sotrymi konfliktami dramatycznymi, czesto bywa

inspiracjg tworczg dla kompozytora. Na przyktad stynna opera Giuseppe Verdiego Rigoletto
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powstala w oparciu o dramat Rozkosze krola wielkiego francuskiego pisarza Victora Hugo.
Widzimy w niej wyrazny kontrast miedzy dwiema stronami ludzkiej natury - dobrem i ztem.
Verdi wybrat t¢ sztuke, poniewaz jej temat i styl zgodne byly z jego osobistymi
doswiadczeniami i1 pogladami na zycie oraz temperamentem, a wigc dramat ten spelniat
wymagania Verdiego dotyczace charakteru libretta. Niemal wszystkie istniejace dziedziny
sztuki zwigzane sg w pewien sposob z muzyka (np. sztuka filmowa). Oprocz szeregu
skomplikowanych zabiegéw tworczych, takich jak opis fabuly i praca kamera, Sciezka
dzwickowa moze rowniez wiele wies¢ do filmu. W przypadku scenariusza filmowego
muzyka odgrywa wazng rol¢ w tworzeniu scen i wzbogacaniu opisu postaci. Utwor
muzyczny z wyraznym motywem tematycznym i odpowiednig melodig moze cze¢sto sprawic,
ze widz wyrazniej odczuje kreacje postaci 1 zdarzen fabuly. Czy mozemy jednak rozpatrywac
to odwrotnie? Jesli scenariusze ma swego rodzaju ,,muzyczng natur¢”, kompozytor moze
lepiej skoordynowaé swoja muzyke z charakterem postaci i fabuta.

Chinska opera zawsze miala swoje konotacje estetyczne i filozoficzne. Tematyka
tworczosci opery chinskiej w roznych okresach jej rozwoju byla $ciSle zwigzana
z aktualnym stanem rozwoju spolecznego, zawsze odzwierciedlajac chinskie koncepcje
filozoficzne dazenia do prawdy, dobra i pigkna oraz i harmonii migedzy czlowiekiem a naturg.
Ten humanistyczny duch opery jest zakorzeniony w tradycyjnej kulturze narodu chinskiego,
co dowodzi, ze opera chinska to organiczne polaczenie tradycji europejskiej i chinskie;j,
zawierajagce w sobie jednocze$nie pierwiastek zenski i meski, twardo$¢ i migkkos¢. W
tworzeniu libretta i st6w motywem przewodnim jest jedno$¢ wielorakiej dialektyki w tradycji
malarstwa, poezji 1 filozofii. Libretta wspotczesnych chinskich utworéw operowych czesto
oparte sg na opowiesciach ludowych, aluzjach, faktach historycznych i lokalnym folklorze,
zawierajacych cechy charakterystyczne swojego czasu. Poprzez przesztos¢ moze mowi¢ o
terazniejszosci, lub poprzez to co obce, opowiada¢ o tym, co rodzime, ale zawsze musi
odpowiada¢ aktualnym kanonom estetycznym. Nieprzywigzywanie wagi do wspotczesnych
trendow estetycznych, czy robienie rzeczy po swojemu, spowoduje jedynie poglebienie
wyobcowania widza. Modernizacja $wiata 1 modernizacja Chin stawiajg takze przed
tworcami opery nowe wyzwanie jej modernizacji. Nie stoi to w sprzecznosci z
tematyka historyczna, gdyz opera powinna i$¢ z duchem czasu 1 odpowiada¢ na potrzeby

terazniejszosci.
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Podrozdzial 2: Perspektywy rozwojowe opery chinskiej z punktu widzenia muzyki

i dramatu

1. Libretto powinno uwzglednia¢ zaréwno muzyke, jak i dramatyzm

Patrzac wstecz na rozwdj opery chinskiej, dostrzegamy, ze bardzo czesto wzorowano si¢
na klasykach opery zachodniej, uwazajac, ze fabuta opery musi by¢ prosta i podkresla¢
wiodacg rolg muzyki. Bylo to wiec bagatelizowanie konfliktu dramatycznego.Poniewaz
opera nalezy do kompleksowych sztuk scenicznych, tworcy libretta operowego powinni
przywigzywa¢ duzg wage do dramaturgii, fabuly oraz bogactwa i zwrotéw akcji, ztozone;j
charakterystyki postaci i natury ludzkiej oraz dramatyzmu.

Autor uwaza, ze W procesie rozwoju twodrczosci operowej Ww przysztosci,
w zakresie zalezno$ci miedzy muzyka a dramatem nalezy unikac:

1. Podkreslania elementow dramatycznych i ignorowania strony muzycznej. Autor uwaza, ze
libretto operowe to w istocie literatura dramatyczna, a jej podstawowa cechg jest dramaturgia.
Zadaniem dramaturga jest stworzenie wartkiej akcji, wyrazistych postaci, bogatych emoc;ji i
ostrych konfliktéw. Jesli chodzi o strong muzyczna, to jest to zadanie kompozytora i1 nie ma
nic lub niewiele wspolnego z tworczoscig literacka.

2. Podkreslania elementow muzycznych w librettcie i ignorowania dramatyzmu. Uwaza sig,
ze opera jest dramatem muzycznym, lecz to muzyka stanowi jej dusze. Jesli w librettcie
zabraknie wystarczajacej przestrzeni dla rozwoju muzyki 1 zaprezentowania jej pigkna, to nie
bedzie to dobre libretto. Dlatego Autor uwaza, ze standardem libretta operowego powinna
by¢ fabuta o wyraznym poczatku i zakonczeniu, rozsadne relacje miedzy bohaterami, silny
liryzm 1 wystarczajaca przestrzen dla ekspresji muzyczne;j.

Piszac libretto nalezy potozy¢ nacisk na dramatyzm, lub na jego muzykalnos¢. Obie
koncepcje s3 uzasadnione. Absolutnym jednak bigdem jest podkre§lanie jednego i
ignorowanie drugiego. Nie ulega watpliwosci, ze dramatyzm jest podstawowa cechg literacka
libretta operowego. Jesli jednak w samym librettcie ma muzyki lub tylko dialogi napisane
do rymu, nie mozna go nazwac ,,dramatem piesni”’. W sztuce operowej nalezy bra¢ pod
uwage element dramatyczny i muzyczny. Tworczos¢ dramatyczna i tworczo$¢ muzyczna
musza si¢ ze sobg taczy¢. Dlatego tez w wyniku pracy dramatopisarza i kompozytora
powstaje fuzja dramatu i muzyki, ktora przy catej dbatosci o dramatyzm, musi rowniez nosié¢

cechy muzyczne.
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2. Tworczo$¢ muzyczna powinna uwzgledniaé zarowno elementy muzyczne, jak

i dramatyczne

Twoércy muzyki operowej powinni dazy¢ do jednosci liryki, $§piewu i dramatyzmu.
Podczas komponowania nalezy wzia¢ pod uwage:

Przede wszystkim muzyka to sztuka budowania liryzmu, dlatego w operze nalezy
wykorzysta¢ liryczng funkcje muzyki. Jednak ten ,liryzm” odnosi si¢ do jednej
z funkcji dramatycznych muzyki w operze, polegajacej na wyrazaniu tresci emocjonalnych
bohateréw i emocji dramatycznego konfliktu. Tylko dzigki uchwyceniu ,,lirycznosci” muzyki
opera moze wnikna¢ glteboko w serca stuchaczy i wzmocni¢ ich rezonans z fabutg. Dlatego
konotacje kulturowe zawarte w wybitnych dzietach operowych stuzy¢ majg odzwierciedleniu
cech kulturowych wlasnego kraju, na uzytek tak wlasnych obywateli, jak i innych narodéw,
co sprzyja budowie globalnej cywilizacji duchowej, daje widzom doznania estetyczne i
ksztattuje kulture ogolnoludzka. Spektakle operowe inspirujg publicznos¢, spetniajac funkcje
edukacyjno-wychowawczg i podnoszac poziom estetyczny poprzez swoj subtelny wpltyw na
jej percepcje.

Po drugie, biorac pod uwage liryczny charakter muzyki, nalezy zadba¢ o $piewny
charakter utworéw. Spiewno$é oznacza, ze melodia muzyki powinna byé pigkna
1 pociggajaca oraz poruszajaca ludzkie serca. Jesli opery chnskie maja spotykac si¢
z uznaniem w Chinach, tej zasady nalezy bezwzglednie przestrzega¢. Muzyka to dziedzina
sztuki tworzona przez czlowieka. Jesli zlekcewazymy publicznos¢, dazac jedynie do
indywidualizmu, muzyka straci swoje zycie. Musimy bowiem pamigtac, ze muzyka jest
sztukg wyrazania emocji, ktore kazdy cztowiek posiada. Tworcy opery musza zatem taczyc
narodowy jezyk muzyczny z duchem czasu 1 wyraza¢ uczucia bohaterow. Tylko w ten
sposdb mozemy poruszy¢ ludzkie emocje 1 wzbudzi¢ rezonans u widza, co jest koniecznym
warunkiem sukcesu opery.

Jednoczesnie w kreacji muzycznej uwzglednia¢é musimy jej dramaturgie, wykorzystujac
wszystkie dostepne techniki twdrczosci muzycznej, aby wyrazi¢ dramatyzm emocji
bohateréow, rozwija¢ fabulg, tworzy¢ konflikty 1 kreowa¢ muzyczne wizerunki postaci.
Chinska muzyka ludowa stanowi bardzo dobry materiat muzycznym. Opera chinska oparta
jest na filozofii 1 tradycyjnej kulturze narodu chinskiego. Odwotujac si¢ do tej kultur, nalezy
prowadzi¢ doglgbne badania nad nig, oraz sposobami jej wykorzystania w operze,
uzupelnione badaniami z dziedziny etnologii, historii, literatury, fonetyki, religioznawstwa i

innych dyscyplin humanistycznych i artystycznych. Kultura narodu chinskiego jest bardzo
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stara 1 bogata. Bez niej nie bedzie chinskiej opery narodowej. Wykorzystujac bogactwo
muzyki ludowej nalezy tez zwroci¢ uwage na jej glebsze tresci, nie ograniczajac si¢ jedynie
do prostego uzycia melodii ludowych jako materiatu twérczego opery.

Autor wierzy gleboko, ze wykonanie wokalne 1 analiza powyzszych oper przyczyni si¢
do dalszego rozwoju $rodkow dramatycznego wyrazu w operze. Ztozone procesy
emocjonalne 1 psychologiczne bohater6w mozna wyrazi¢ za pomocg arii, nastrdj kreowany
przez orkiestr¢ i chor moze stuzy¢ zwigkszeniu efektu dramatycznego. Dramatyzm mozna
takze budowac poprzez przej$cia miedzy scenami lirycznymi i réznymi watkami fabuty. Te
metody to takze najlepszy sposob na potaczenie muzyki i dramatu.

Przez 100 lat historii rozwoju wspotczesnej opery chinskiej tworcy operowi poswiecili
wiele trudu studiom nad kulturg tradycyjna, rodzimymi formami scenicznymi i muzyka
ludowa. Z jednej strony byto to nasladownictwo zachodnich technik tworczych i zachodnich
form muzycznych, ktorych ducha i przekaz emocjonalny starali si¢ wyraza¢ na swoj wlasny
sposOb, tworzac oper¢ wyrosla z rodzinych tradycji. Stworzyli oni wiele wartych uwagi
utworow 1 wychowali nowe pokolenie utalentowanych artystow operowych, tworzacych
nowg chinskg oper¢ XX wieku. Opera ta stala si¢ waznym elementem historii rozwoju
ludzkiej literatury i sztuki, poprzez swoje bogate dos§wiadczenia artystyczne wnoszac wielki
wktad w zaspokajanie potrzeb estetycznych Chinczykow. Od poczatku nowego okresu
swojego rozwoju, zwlaszcza od poczatku nowego stulecia, w nowych warunkach
historycznych wspolczesni artySci operowi wykorzystywali dostepne sobie $rodki, mierzyli
si¢ z wyzwaniami, podejmowali r6zne proby i pokonywali liczne trudnosci, tworzac unikalny
model opery chinskiej, a dzigki ich poczuciu misji i odpowiedzialnosci, opera chinska
uzyskata status $rodka popularyzacji chinskiej kultury w Swiecie i elementu strategii
wykorzystania "migkkiej sity" w oddzialywaniu mig¢dzynarodowym. Dlatego wraz z
poczatkiem XXI wieku chinska twdrczos¢ operowa musi rozpocza¢ swoja nowa podroz -

jeszcze bardziej, niz dotychczas, chinska 1 z wigkszg artystyczng pewnoscig siebie.
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Z.akonczenie

Muzyka i dramatyzm to wazne elementy kazdej opery, dyskusja za$ o tym, ktéry z nich
jest wazniejszy trwa od dawna, r6zni tworcy prezentowali tez rdzne opinie na ten temat. W
tym czasie miejsce opery klasycznej zajela opera romantyczny, wzbogacita sie jej tres¢ i
forma opery, wzmocnita si¢ takze sita wyrazu. Autor niniejszej pracy omawia problem
przede wszystkim z punktu widzenia wykonawstwa wokalnego, wykorzystujac zarowno
zgromadzone materiaty piSmiennicze i nagraniowe, jak 1 do§wiadczenia wyniesione z wlasnej
praktyki wokalnej. Poprzez studium poréwnawcze teorii muzyki Glucka i Mozarta, a takze
stylu muzycznego Donizettiego, wzbogacone o badanie charakterystyki chinskiej opery
Poemat o Mulan, staral si¢ on przedstawi¢ wieloaspektowe spojrzenie na omawiane
zagadnienie.

Autor omawia temat z punktu widzenia wokalistyki, przede wszystkim rozpoczynajac
swoje badania od zapoznania si¢ z obszernymi nagraniami 1 materialami wideo w potaczeniu
z wlasng praktyka wokalng. Poprzez analiz¢ poréwnawcza teorii muzycznych Glucka i
Mozarta, a takze podsumowanie stylow muzycznych Donizettiego oraz rozszerzone i
rozbiezne studium chinskiej opery "Poemat o Mulan", dokonana zostanie wielokierunkowa
analiza postawionej tezy.

Autor demonstruje argumenty z roéznych punktéw widzenia, przede wszystkim idee
"muzyki podporzadkowanej dramatowi" w reformie opery Glucka. Réwnoczesnie, poprzez
analize dwoch arii tenorowych z opery Ifigénie en Tauride, pokaze koncepcje tworcza
Glucka w aspekcie slow, fabuly i melodii. Poprzez opis koncepcji Mozarta i studium
porownawcze z koncepcja Glucka, dokonana zostata analiza podobienstw i réznic migdzy
nimi. W ten sposob Autor dokonat préby odnalezienia rownowagi pomiedzy elementami
muzycznymi i dramatycznymi, o ktorych szerzej napisze w kolejnym rozdziale pracy.

Nastepnie, poprzez relacje¢ porownawcza mysli muzycznej Glucka i Mozarta, Autor
opisal wptyw tych dwoch koncepcji na kompozytorow okresu Romantyzmu, a przyktadem
byt tu Donizetti. Poprzez analiz¢ wykonawcza opery Donizettiego Lucja z Lammermoor,
podjeta zostata proba zdefiniowania stylu muzycznego Donizettiego, zar6wno pod wzgledem
muzycznym, jak i dramatycznym. Nastepnie Autor rozszerzyt swoja argumentacjg, opisujac
opere chinskg zrodzong pod wptywem muzyki i dramatu Zachodu. Poemat o Mulan zajmuje
tak wazne miejsce wsrdd chinskiej tworczosci operowej wiasnie ze wzgledu na doskonate
potaczenie fabuty i muzyki.

Opera chinska jest w porownaniu z operg europejska forma do$¢ mtoda, jednak w
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wyniku nasladownictwa tej ostatniej oraz wilasnego rozwoju i ewolucji, opera chinska
stopniowo dojrzata. Analiza i interpretacja stynnej chinskiej opery Poemat o Mulan wykazuje,
ze jest to utwor bardzo udany pod wzgledem libretta i warstwy muzycznej, stanowiacy
doskonate dzieto operowe w stylu chinskim.

Jako wykonawca operowy, Autor glgboko odczuwa istnienie ogromnej przepasci
pomiedzy sytuacjg opery w Chinach i w Europie, jednak od poczatku XXI wieku opera
chinska rozwija si¢ w bardzo szybkim tempie. Nie ogranicza si¢ ona juz tylko do samego
nasladownictwa Zachodu, lecz wykazuje wtasna, coraz bardziej oryginalng charakterystyke,
Autor za$ podjal tez w pracy probe osobistej oceny i sugestii na temat rozwoju opery
chinskiej w XXI wieku z perspektywy dramatyzmu i1 muzyki. W przysztosci dotozy on
wszelkich staran, aby idee interpretacji operowej praktykowa¢ i promowaé w swojej
przysztej dziatalno$ci zawodowej, oraz dazy¢ do doskonalo$ci w interpretacji wybitnej

tworczosci operowe;j.
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Podzi¢kowania

Kierunek badan przedstawionych w niniejszej pracy klarowal si¢ stopniowo podczas
moich studiow doktoranckich w Polsce, a jej ostateczny ksztalt zawdzigczam cennym
wskazowkom Promotora. Dysertacja ta zbiera wyniki moich akademickich poszukiwan na
przestrzeni studiow, a takze stanowi teoretyczne podsumowanie wieloletniej drogi zglebiania
sztuki wokalnej. Rownie diugi co niezapomniany czas studiow w Polsce byt dla mnie
podréza pelng wysitku i1 cigzkiej pracy, a jednoczes$nie ztotym okresem, ktory na zawsze
pozostanie w moim sercu. Konczac pisanie tej pracy mialem petng $wiadomos$é, ze przede
mng jeszcze diuga droga akademickiego rozwoju, ze to dopiero poczatek zmudnych
poszukiwan, z jakimi przyjedzie mi si¢ zmierzy¢.

Po pierwsze, chcialbym serdecznie podzigkowa¢ mojemu Promotorowi, profesorowi
Robert Ciesla, za kluczowe uwagi i wskazowki na kazdym etapie pracy, od wyboru tematu,
przez ujecie zagadnienia, projekt pracy, metodologi¢, dobdr zrddet, ich wykorzystanie, po
stylistyke wypowiedzi i najdrobniejsze szczegdty dysertacji.

Na koniec, dzigkuje serdecznie za mozliwos¢ ksztalcenia si¢ na Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina, ktéry stanowi przyjazny dom dla adeptéw muzyki.
Znalaztem tu atmosfer¢ sprzyjajaca rozwojowi 1 na kazdym kroku odczuwalem cieplo,
ktérym ta uczelnia emanuje.

W dalszej nauce i pracy, bed¢ nieustannie zglebial zagadnienia zwigzane z podjetym w tej

pracy tematem.
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