UNIWERSYTET MUZYCZNY FRYDERYKA CHOPINA

Dziedzina sztuki, dyscyplina artystyczna: sztuki muzyczne

Guang Hu

Orientalizm w utworach zachodnich na przykladzie

Turandot, Madame Butterflyi Das Land des Liachelns

Praca Doktorska

Praca doktorska napisana pod kierunkiem

Prof.dr hab.Roberta Ciesli

Warszawa ROK (2024)



Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem 1
stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom/a odpowiedzialno$ci prawnej oswiadczam, Ze niniejsza praca doktorska pt.
,Orientalizm w utworach zachodnich na przyktadzie Turandot, Madame Butterfly
i Das Land des Ldichelns” zostala napisana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem

promotora i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z obowigzujacymi przepisami.
Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byla wczesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.
Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zataczona
wersja elektroniczng.



Spis tresci

ADSIIACT ... e e st b e s s e a e bt san e ns 1
ADSTAKL ..ottt b ettt h e bbb e b et a e a e bt bbb et et et eaeeaeee 2
A ] (5] ¢ TSSO PP PR OPPRPR 3
T Podstawa WyDOTU teIMALH...........cooiiiiiiiiiieie et st s s e 3

[T Metody DAdAWECZE ...........ooeiiiiiiiiieeeeee ettt st sttt sb e sbe e st et esbeesaeeeeeeneeens 11

1. Rozdzial Pierwszy: OHentaliZIn............cocooiriiiiiiiiiiiiieene ettt s 13
1. 1. Definicja OrieNtaliZMU .....ccceeeeriireierierieeiesieeeese st ettt sttt sbeeseesbeetestesaeessesseensesaesnsens 13

1. 2. Said 1 OTIENTALIZIM ...eoveriiriiieieeeieee ettt r e 15

2. Rozdzial Drugi: OrientaliZm W IMUZYCE ...........cooiuiiiiiiiiiiiieiieeerte et 17
2. 1. OrientaliZM W IMUZYCE ...eecueruerierieeieeriesieerte sttt e sie st stesteeteste st e stesseetesbesseestesneensessesnsensesnes 17

2. 2. Style orientalne w muzyce kofica XIX i poczatku XX Wieku.......ccocevveveneririeneneneeeenenn 21

3. Rozdzial Trzeci orientalizm w tworczos$ci Pucciniego ..............ccooceeeiiiiiinieniiiiieeesieeeeee 23
3. 1. Madame Butterfly - kobieta orientalna.........c.ccecceveriiereneeneneeeneccee e 23

3. 1. 1. Egzotyczna sceneria w czasach PUCCINICZO .....ecuveviereieiiiniieiiiniinieriesieee et 23

3. 1. 2. Egzotyka w Madame Butterfly - japofiska tonalno$¢ yin i yang.........ccceceeeeveveninnne 26

3. 1. 3. Wspotistnienie melodii japonskich i zachodnich.........c..cccooeviiiiiiiniiniiinii, 38

3. 1. 4. Orientalna Madame Butterfly jako wewngtrzny outsider..........cccvevieviceviviccicncnnns 40

3. 1.5, Tragedia i OrientaliZim. .......ccoecieiiinininiiciccce e 41

3.1.6. Analiza wykonawcza duetu mitosnego i arii Pinkertona w operze Madama Butterfly44

3. 1. 7. Madame Butterfly - podSUMOWANIE .........ccueveiiiiiiiiiiiiicccceencs e 62
3. 2. Turandot — Orient NieDeZPIECZNY ............ccecviiiiiiiiiiiiice e 64
3. 2. 1. Nieokreslono$¢ w zachodnim postrzeganiu Chin i Chifczykow .........cccccevvvcininnnnne 64
3. 2. 2. Formy ekspresji orientalizmu W teatrze i OPerze........covevveveeeirinineninenesieeenenens 66
3.2.3. Pucciniijego Turandot..........ccocvviiiiiiiniiiiiniiiicee e 67
3. 2.4. Postacie Chinek wykreowane przez Pucciniego W Turandot ..............ccccouvvveeveneennnns 70
3. 2.5. Zachdd i Chiny, me¢zezyzni z Zachodu i kobiety ze Wschodu........ccoeevecviiiinininens 72
3. 2.6. Zastosowanie pentatoniki chifiskiej W Turandot .............ccoceuecvecevviniinininennecennnne, 75
3. 2. 7. Integracja melodii pentatonicznych i diatonicznych..........ccoevevvevieninceenesceeseseeenn, 79
3. 2. 8. Konfucjanizm i taoizm w 0perze TUrandot...............cceuvveveeviesceeseseeseseeceeseseessenns 84

3.2.9. Analiza arii Kalafa z 0pery TUrandort ............couccueeveeeecesieceeiesieeseseeciese e sieseese s 88



3. 3. Turandot - pOASUMOWANIE ...............coceiiiiiiiiiieiieeie ettt e e e 102

4. Rozdzial Czwarty: Das Land des Lichelns Lehara - elementy operetki niosace ci¢zar konfliktu

KUITUIOWEEZO ... s 105
Ao 1. OPEICLKA ..ottt st ettt b e sttt r e be e ae e e te e beenreene 105
4. 1. 1. Definicja i charakterystyka Operetki.......cccoceerereriienenieenineesieseeieseeee e 105
4. 1. 2. Jaka jest struktura OPEretki? .....cccvvveerererierieniieie et etesie et sre et sreeee 106
4.2. "Ksiaze operetki" - Franz Lehar...............ccoocoiiiiiiiiiiiiiiieeee e 108
4.2. 1. Franz Lehar (1870-1948) ...cooovrerirriririsrersereseseseses s 108
4.2.2. Styl UtWOrOW LENATA ....c.cvuiiiiiiiiiieriiitee ettt s 109
4.3. Tlo powstania Das Land des LAchelns...............................cc.cccocoevumniinuinsinsiaieeneeeienns 114
4.3. 1. Prawdziwa hiStoria N SCEMIC ......ceourrerrerrerrirteieeeenesre sttt sne e enes 114
4.3.2. Lehar i renesans OPETELKi .......cceiirieririesiineeiieneeieseetese st ste e e ee s seestesneensesaeenes 115
4.4. ,Dein ist mein ganzes Herz* - "chinskie serce' Lehdra..............ccccoveniniininienincnnnn 116
4.4.1. Tlo powstania Das Land des LACAEINS...............cccocuvveevunvercenieniiseneesieneesee e 116

4. 4. 2. Chinski system skali pentatonicznej i chifiska stylistyka........ccccecevverceeniencrnennnne 117

4.4.3. Analiza muzyczna i wykonawcza trzech arii i dwoch duetow mitosnych partii Sou

Chonga z operetki Das Land des LACACINS ..............cc.cccouvceriiiiinienenienieienesesesie e 119
4.5. "U$Smiech i radosna milo$¢" oraz "Porzucenie konfliktu kulturowego'.......................... 141
4.5.1. "Wiedenska mito$¢, chinski USIMIECh" ........ocoiiiieiiiiiiiiiiei e e 141
4.5.2. Rezygnacja jako zjawiSKo SPOIECZNE .....cc.eevuiruiriiiriiiiiiesece e 143
4.5.3. Wizerunki kobiet w Pekinie i Wiedniu w systemie feudalnym...........ccccoeevvvenunnnen. 144

4.6. Struktura  wywazenia  dramatwrgicznego  pomiedzy lekko$cia  przekazu,

charakterystycznego dla operetki, a dramatem. ...............coceceririininieiinieneeeseeeeee 145
5.Rozdzial Piaty Podsumowanie: ,,Zorientalizowany"' Wschéd.............c.cccocorvieniniininennenennnn 147
BIBLIOGRAPHY ......ooutiiitiiieiiiteite sttt ettt sttt sttt st she et bt st e st sae et e sbeetesbe st e nbesaeeneenne 149

POAZIGKOWANIE ..ottt sttt st b e st s b e s be e 154



Abstract

If you were a European who lived 600 years ago and had the opportunity to join
a caravan traveling through the Silk Road, you would be amazed by the novelty and
mystery of exotic Persia, China, Japan and other Asian countries. You can also take
some artwork home with you. The caravans at that time were the earliest cultural
exchanges. Through the Silk Road, a cultural bridge connecting Europe and the
distant eastern continent, they continued to export a large amount of oriental culture,
and also had an unprecedented impact on Western art masters, cultural elements
known as "Oriental style" began to appear widely in Western art masterpieces. In the
development of Western music, Eastern styles or Eastern elements have been adopted
since the 17th century, and many Western composers have tried to use Eastern poetry
and music in their works. In fact, we can still identify Western music with Eastern
influences from the same era, although this influence may come from different
concepts. I use the two operas Turandot and Madama Butterfly by Italian composer
Giaccomo Puccini and the opera Das Land das Léchelns by Austrian composer Franz
Lehéar as the starting point to analyze and elaborate on the Orientalism in the
composers' hearts and the Orient in their works. elements, thereby exploring the
Eastern style in Western music and looking for Orientalism from Western music.
From this we can also discover what kind of ideology Puccini and Lehér used to
create these works. Did the social and historical background at that time affect their
creative ideas? Whether the "Oriental elements" and "Orientalism" in the work

compound the true Orient.

Keywords

Orientalism, Oriental elements, exoticism, love between East and West, Puccini,

Lehar



Abstrakt

Gdyby kto$ miat szans¢ przenie$¢ si¢ w czasie i stalby si¢ Europejczykiem
zyjacym 600 lat temu i miat okazj¢ dotagczy¢ do jednej z karawan przemierzajacych
Jedwabny Szlak, mozna przypuszczad, ze zachwycilby si¢ egzotycznymi tajemnicami
Persji, Chin, Japonii 1 innych krajéw azjatyckich, a moze nawet probowatby kupié
niektore dziela sztuki? Owczesne karawany byly pierwszymi posrednikami w
wymianie kulturowej, a poprzez Jedwabny Szlak, pomost kulturowy miedzy Europa a
Azja, sprowadzaty wiele réznych przedmiotow, bedacych wyrazem kultury Wschodu.
Fakt ten miat bezprecedensowy wplyw na zachodnich mistrzéw sztuki, w wyniku
czego elementy kulturowe znane jako "styl orientalny" zaczely powszechnie pojawiaé
si¢ w zachodnich arcydzietach. Wschéd miat duzy wplyw na rozwdj muzyki
zachodniej. W rozwoju muzyki zachodniej, styl orientalny lub elementy orientalne
byly uzywane od XVII wieku, a wielu zachodnich kompozytoréw eksperymentowato
z orientalng poezjg i muzykg w swoich utworach. W rzeczywistosci nie tylko w tamtej
epoce znalez¢ mozna wptywy Wschodu na muzyke zachodnia. Wykorzystujac jako
punkt wyjscia dwie opery wloskiego kompozytora Giacomo Pucciniego, Turandot i
Madame Butterfly oraz operetke austriackiego kompozytora Franza Lehara Das Land
des Léchelns, skomponowang dla wybitnego tenora Richarda Taubera, staram si¢
przedstawi¢ tendencje orientalistyczne u tych kompozytordw oraz analizuj¢ elementy
muzyki wschodniej w ich dzietach. W ten sposéb nie tylko mozemy probowac odkry¢
zamysl, z jakim Puccini 1 Lehar komponowali te dzieta, ale takze zastanowi¢ si¢, czy
o6wczesny kontekst spoteczno-historyczny miat wplyw na ich myslenie oraz czy

orientalizm w istocie ilustruje prawdziwy Wschaod.

Stowa kluczowe

Orientalizm, elementy orientalne, Wschod a Zachod, Puccini, Lehar, Turandot,

Madama Butterfly, Das Land des Lichelns



Wstep

I Podstawa wyboru tematu

1. Dziedzina, zakres i charakter pracy dyplomowej

Orientalizm jest zachodnim pojg¢ciem badawczym, odnoszacym si¢ do kultury,
jezyka oraz obyczajéw panujacych w spoteczenstwach Bliskiego, Srodkowego i
Dalekiego Wschodu. Ten termin oznacza réwniez dla zachodnich pisarzy,
projektantow, artystow inspiracje oraz opisywanie krajow Wschodu. W zachodniej
filozofii, polityce, systemie wladzy i polityce ekonomicznej poje¢cie ,,Orient” okresla
gromadzong przez dlugi czas ,,inno$¢”, tak charakterystycznie odmienng. W
niektorych radykalnych utworach Orient — Wschod jest wrecz postrzegalny jako

opozycja wobec Zachodu, jako tak zwani ,,oni”.

Publikacja monografii wptywowego teoretyka literatury oraz filozofa kultury
Edwarda W. Saida takich jak m.in.: ,,Orientalizm”, ,,Kultura i Imperializm”, ,,Teoria
intelektualistow”, wywotata burzliwe dyskusje 1 debaty w zachodnich i §wiatowych
kregach intelektualnych XX 1 XXI wieku, a sam autor zostal uznany w Stanach
Zjednoczonych za przedstawiciela jednej z najbardziej kontrowersyjnych szkot
akademickich. Edward Said uwazal, iz powszechne na Zachodzie opisy Wschodu i
jego kultury nie sg szczere i prawdziwe, nalezy wiec przejawiaé wobec nich
sceptycyzm. W swojej ksiazce ,,Orientalizm” umiescil na pierwszej stronie cytat z
ksigzki Karola Marksa ,,18 brumaire’a Ludwika Bonaparte”: ,nie sa zdolni do
prawdziwego opisania siebie, muszg zosta¢ opisani przez innych”!. Jego intencjg byto
ukazanie trudnego potozenia ludzi Wschodu na Zachodzie. Ekstrapolujac teori¢ Saida
na postkolonialng teori¢ teatru, mozna réwniez stwierdzi¢, iz w dramacie raz po raz
$wiadomie badz nie§wiadomie narzuca si¢ kulture jednej spotecznosci cztonkom innej

spotecznosci.

!'Said E (1999): Orientalism, Beijing Sanlian Bookstore. s3



Wprowadzam do mojej pracy, stworzone przez Edwarda Saida pojecie
orientalizmu, poniewaz bardzo gl¢boko oddzialuje ono na teori¢ literatury oraz
dziedzing badan nad kultura, jak rowniez odciska pietno na historii oraz studiach nad
Wschodem [Orientem]. Said wskazuje, iz wobec opisywania Wschodu przez Zachod
oraz znajdujacego si¢ w tym opisie rozumienia Wschodu nalezy przejawiac
sceptycyzm, nie nalezy go w pelni akceptowaé. Jego zdaniem kolonializm oraz
kontrola polityczna Europy nad Wschodem, wptynety na myslenie nawet najbardzie;j
kompetentnych, pelnych dobrych intencji i wspdtczucia ludzi Zachodu. Z tego
powodu tworzony przez ,orientalistow” opis Wschodu jest zwodniczy i

nieprawdziwy.

W dziedzinie muzyki poczatki zastosowania elementdw orientalnych
europejskiej siegajg XIX wieku, jakkolwiek pod koniec wieku XIX i na poczatku
wieku XX wptyw kultury Wschodu na Zachod mozna uznaé za znacznie silniejszy niz
w poprzedzajacych okresach. Wschdd stat sie dla zachodnich kompozytorow nowym
i podstawowym zrédtem inspiracji. Coraz to liczniejsze rzesze artystow wprowadzato
do swoich utworow elementy muzyki orientalnej. Zachodni kompozytorzy prébowali
czerpa¢ idee ze Wschodu i jego poezji, umieszczajac w swych dzietach motywy
chinskie, indyjskie czy japonskie. Nalezy podkresli¢, iz chinska poezja jest Scisle
powiazana z nastrojem. Moim zdaniem w przypadku piesni, powstatych na skutek
inspiracji chinska poezja, bardzo czesto atmosfera jest wazniejsza od samej muzyki,

co stanowi nowy aspekt orientalnego stylu, charakterystycznego dla tego okresu.

Sadze, iz elementy orientalne w muzyce Zachodu pod koniec XIX wieku i1 na

poczatku XX wieku cechuja dwa zjawiska.

Po pierwsze, badajac ten okres mozemy zauwazy¢, iz orientalny styl w muzyce
Zachodu stanowit wazny prad artystyczny, pod ktérego wptywem znalazlo si¢ wielu
kompozytoréw. Dla przyktadu mozemy wyrézni¢ Giacomo Pucciniego i jego stynng
opere¢ Turandot, czy operetke austriackiego kompozytora Franza Lehara Das Land des
Léchelns (Kraina usmiechu). Oba te utwory powstaly we wspomnianym powyzej

okresie.



Po drugie, mozemy zauwazy¢ wystepowanie dwoch etapow w procesie
orientalizacji zachodniej muzyki, mianowicie rozdzialu i syntezy. Na samym
poczatku zachodni kompozytorzy postrzegali muzyke orientalng jako posiadajaca
catkowicie odmienng nature, ktéra powodowata rozdzielenie elementéw zachodniej
muzyki od wschodniej poezji. Pozniej zauwazyli, iz te dwa style muzyczne,
wynikajace z innych kultur, moga podlega¢ syntezie, a niektdrzy kompozytorzy
dostrzegli mozliwosci tworzenia muzyki bez podzialu na elementy Wschodu i
Zachodu. Wraz z poglebiajacym si¢ procesem porozumienia mi¢dzykulturowego taki

proces syntezy stat si¢ naturalny i tatwy do przewidzenia.

Rozpoczynajac studium od analizy dwoch, wielkich dziet muzycznych Giacomo
Pucciniego - oper 7urandoti Madame Butterfly oraz operetki Das Land des Lichelns
Franza Lehara, z perspektywy struktury muzyki, osobowosci bohateréw, uzycia
chinskich i japonskich tonacji muzycznych, filozofii sztuki, przeprowadzg¢ opis i
analize orientalizmu w mys$leniu tworczym kompozytoréw oraz znajdujacych si¢ we
wspomnianych dzietach orientalnych elementéw. Nastepnie przejd¢ do eksploracji
stylu orientalnego w kompozycjach Zachodniej muzyki. Na tej podstawie bedzie
mozna przesledzi¢ zamysly tworcze Pucciniego i Lehara w trakcie komponowania
powyzszych dziet oraz przyjrze¢ si¢ zagadnieniu wplywu oOwczesnej sytuacji
spotecznej i1 historycznej na ich twdrczos¢. Nastepnie przejde do konkluzji czy

elementy orientalne i Orientalizm odpowiadaja prawdziwemu ich znaczeniu.

2. Teoretyczne znaczenie tematu pracy oraz jej praktyczna warto$é

W niezwykle bogatej tematyce europejskich kompozycji muzycznych, dokonany
przez Pucciniego i Lehdra wybdr egzotycznych motywow, nie tylko wzbogacit tre$¢
tworzonych utwordw, lecz rowniez umozliwit, zapoznajacej si¢ z ich wspanialymi
utworami europejskiej publicznosci, lepsze poznanie kultury z innych stron §wiata,

wzbudzajac tym samym zainteresowanie egzotyczng muzyka.



Znaczenie teoretyczne:
1. Elementy egzotyczne wzbudzajace zainteresowanie Europejczykow

Pierwszym elementem jest tlo kulturowe, ktorym jest miejsce fabuly - odlegle
strony na Dalekim Wschodzie, pod wzgledem psychologicznym jakze odmienne od
europejskiego gltdéwnego nurtu, tworzace swoista opozycje wobec Owczesnej
europejskiej kultury 1 spoleczenstwa. Umiejscowienie fabuly trzech dziet, bedacych
przedmiotem moich badan, w tak egzotycznych geograficznie miejscach powoduje, iz
ich inscenizacja prezentuje dos$¢ stabo poznany, odmienny od gléwnego nurtu
europejskiego spoteczenstwa, ,,zewnetrzy $wiat”. Drugim elementem utwordéw jest
przenikajacy ich fabule watek milosny, odpowiadajacy gustom 6wczesnej, miejskiej
widowni. Ow watek jest fuzja dalekiej egzotyki z europejskim tesknotami. W ten
sposOb usatysfakcjonowane zostaja, powszechne posréd mieszkancow miast,
pragnienie poznania zewng¢trznego $wiata. Powyzsza fuzja w rzeczywisty sposob
odzwierciedlita psychologiczny nastr6j konca stulecia, ktory stat si¢ mozliwy do
ujecia za pomoca nastgpujacego cytatu: ,,zwykli ludzie nie przejmuja si¢ losem
ludzko$ci, narodu, lecz Igkajg sie ostrego i okrutnego konfliktu2. Mozemy okresli¢ to
jako manifestacje estetycznych wartoS§ci nowo powstatej burzuazji. Po trzecie
zastosowanie muzyki i tematyki, pelnych egzotycznego nastroju, nie tylko uwypuklito
dramatyzm utworoéw oraz wzbudzilo wicksze zainteresowanie publicznosci, lecz
robwniez w pelni zaprezentowato roznice kulturowe pomiedzy Europa a dalekimi
kulturami Wschodu. Puccini i Lehar w pelni wykorzystali narodowy charakter
muzyki, impresjonistycznie stosujac, charakterystyczne dla dalekich regionow
geograficznych, tematyke 1 muzyke. Przedstawiajac za pomocg muzyki postacie, ich
osobowosci, otoczenie, a tym samym odmienny $wiat, stworzyli dla stuchaczy

niezwykle interesujacy brzmieniowo obraz.

2. Wzmocnienie zjawiska wymiany kulturowej pomigedzy Wschodem i Zachodem

2 Zeng SiYi ,Fyodor Dostoevsky” Crime and Punishmen?’ Jiangsu Phoenix Literature and Art Publishing
House.2020 s.57



Utwory Pucciniego i Lehara pokazuja poczatek wielkiego zainteresowania
egzotycznymi kulturami wsrdd europejskiej publicznosci. W historii opery i operetki
trzy, wymienione wyzej arcydziela muzyczne, stanowig przyktad znakomitego
wykorzystania orientalnej tematyki. Pod koniec XIX wieku i na poczatku wieku XX
ekspansja kolonialna oraz towarzyszace jej wojny, w posredni sposob doprowadzity
do zwigkszenia stopnia wymiany kulturowej oraz wzajemnego zrozumienia pomi¢dzy
wieloma krajami. Dzigki tym procesom powstaly warunki dla komponowania dziet
muzycznych pelnych egzotycznego nastroju. W trakcie twoérczej pracy, Puccini i
Lehér, zwrdcili uwage na muzyke Japonii oraz Chin wraz z wystepujacymi pomiedzy
nimi odmienno$ciami. W istocie dawni Europejczycy z ciekawos$cia zaczeli stuchad
orientalnej muzyki. Z jednej strony zaspokajato to ich pragnienie nowosci i $wiezosci,
z drugiej za$ doprowadzito do oceny egzotycznej muzyki wedtug nowych standardow.
W efekcie nastapit rozwoj europejskich studidéw nad muzyka orientalng wraz z liczba

czerpanych z niej zapozyczen.
Praktyczna warto$¢ wybranego tematu:

- po pierwsze, pomoc $piewakom w poglebieniu rozumienia wielowatkowo tresci
wykonywanych dziet, a tym samym stworzenie lepszej podstawy do pojecia dualizmu

kulturowego.

- po drugie, poprzez analiz¢ wybranych utworow, przedstawienie istotnych informacji,
ktére moga by¢ pomocne w lepszym kreowaniu scenicznego wizerunku omawianych

postaci.

- po trzecie, ukazanie specyfiki, a tym samym odmiennosci stylu, jezyka, wloskiej

opery romantycznej i niemieckoj¢zycznej operetki.

Kreowanie danej postaci powinno zaklada¢ bardzo dobre przygotowanie
wokalne, ktore pozwala na muzyczne portretowanie postaci i zapewnia sprostanie
wymogom stylu 1 zatozen kompozytora. Kolejng kwestia jest przygotowanie aktorskie,
ktore zaktada analiz¢ zaréwno dzieta, a takze literatury, pozwalajace na zrozumienie

zalezno$ci postaci w dramacie, a takze przekazu nadrzednego danej opery. Trzecim



elementem jest koncepcja rezysera, ktora bazujac na danym dziele zawiera ideg, ktora

dany rezyser chciatby podzieli¢ si¢ z publicznoscia.

3. Przeglad stanu aktualnych badan oraz trendow rozwojowych w kraju i za granicg

Analizujac literature przedmiotu chciatbym przedstawi¢ wybrane pozycje, ktore

zajmowaly si¢ tematem badan wptywu orientalizmu na muzyke zachodnig oraz

elementow muzycznych wschodniej kultury w dzietach kompozytoréw zachodnich.

Wybrane prace badawcze na rynku zachodnim:

1.

Spectacular  Orientalism: Finding the Human in Puccini’s Turandof®
(Spektakularny orientalizm: Poszukiwanie czlowieczenstwa z operze Pucciniego
Turandot) Praca ta poSwiecona jest poszukiwaniu zagubionej w Turandot ludzkiej
osobowosci, ukazujac glebsza refleksje nad sytuacja Wltoch po zakonczeniu I

Wojny Swiatowe;.

,,Wissen Sie vielleicht, wie man hier herauskommt— Das Land des Ldchelns eine
analyse der Inszenierung im Landesthater Eisenach 4 (Czy wiecie Panstwo, jak
si¢ z tego wychodzi — Kraina usmiechu, analiza inscenizacji w teatrze Landu
Eisenach — tlum.wtl.). Powyzsza praca, za pomoca opisu scenografii scenicznej,
opisuje odmienno$ci kulturowe pomiedzy Wschodem a Zachodem oraz relacje

mitosne pomigdzy bohaterami.

,Developments in Viennese Operetta in Johann Strauss,Franz Lehdr and Robert
Stolz”> (Johann Strauss, Franz Lehar 1 Robert Stolz- rozwoj Operetki

Wiedenskiej — thum.wt.).

Praca poswigcona jest analizie historycznego znaczenia zapozyczen,

egzotycznego nastroju oraz lokalnego kolorytu w rozwoju operetki. Pozycja omawia

3 Francesca Folch-Couyoumdjian Spectacular Orientalism: Finding the Human in Puccini’s Turandot. Pontifical
Catholic University of Chile, 2019

4 Jochen Biganzolis Wissen Sie vielleicht, wie man hier herauskommt—"Das Land Léchelns’eine analyse der
inszenierung im landesthater Eisenach Freie Universitat Berlin Theaterwissenschaftliches Seminar 2006

3 Brittingham Joanie Developments in Viennese Operetta in Johann Strauss, Franz Lehar and Robert Stolz Baylor
University Master Degree of Music 2009



zastosowanie wymienionych elementow w najbardziej reprezentatywnych operetkach.

Jakkolwiek w pracy tej dos¢ rzadko poruszany jest temat roli wptywu elementow

orientalnych i dalekowschodniej barwy na tworce operetki Das Land des Lichelns.

Artykuty:

4.

,,Representing Giacomo Puccini’s ‘Vision of the Orient’in Madama Butterfly™®
(Wizja Dalekiego Wschodu w operze Pucciniego Madame Butterfly -thum.wt.).
Autor probuje przeanalizowa¢ kwesti¢ niuanséw orientalnych w operze oraz jej

znaczenie jako tekstu spoteczno-kulturowego.

“Leorientalismo Di Giacomo Puccini”’ (Orientalizm Giacomo Pucciniego -
thum.wt.). Powyzszy artykul, po zaprezentowaniu zyciorysu Giacomo Pucciniego
oraz stylu muzyki werystycznej, opisuje orientalizm w twdrczos$ci kompozytora

na przyktadzie wizerunku gtownej postaci w operze Madame Butterfly.

,,The Harmonic Representation of the Feminine in Puccini”® (Harmoniczny obraz
kobiecej postaci w dzielach Pucciniego — thum.wt.). Powyzsza praca, za pomoca
analizy harmonicznej, prezentuje styl kompozytorski Pucciniego. Przedstawia tez
informacje ukazujace jak tworca, dokonuje rozdziatu na role kobiece i meskie. W
Pracy ponadto znajdziemy informacje dotyczace ewolucji harmonicznej od

srodkowego od pdznego okresu kariery tworczej Pucciniego.

,I1 Trittico, Turandot and Puccini’s Late Style™ (Tryptyk, Turandot i pozny styl
tworczy Pucciniego — tlum.wl.). Ksiazka koncentruje si¢ gldwnie na analizie
dwoch ostatnich dziet Giacomo Pucciniego, podajac je jako przyktad stylu

tworczego 1 jezyka muzycznego w pdznym okresie kariery kompozytorskiej. W

¢ Riti Agarwala Re-presenting Giacomo Puccini’s ‘Vision of the Orient’in Madama Butterfly Spring Magazine on
English Literature 2019

7 Luciana Dsitante L ‘orientalismo Di Giacomo Puccini Pubblica con la rivista ASSODOLAB 2013

8 Cheng YaHui The Harmonic Representation of the Feminine in Puccini Florida State University Libraries 2008

® Andrew Davis I/ Trittico, Turandot,and Puccini’s Late Style Indiana University Press s 225-227



pracy tej pojawia si¢ wzmianka o osobowosci gtownej bohaterki opery Turandot i
zgodnosci  jej  wizerunku  muzycznego z  mySleniem  tworczym,

charakterystycznym dla komponowania chinskich melodii.

Wybrane prace badawcze na rynku chinskim:

Artykuty:

,»Madame Butterfly and Chinese Princess — exotic oriental imagination” (Madame
Butterfly 1 Chinska ksi¢zniczka — wyobrazenie egzotycznego, dalekowschodniego
nastroju tlum.wt.)!°. Autorka dokonuje literackiej interpretacji dwoch utwordw

Pucciniego z perspektywy teorii orientalizmu.

,Chinese Traditional Cultural Elements in 7urandot from the Perspective of
Orientalism” (Elementy tradycyjnej kultury chinskiej w operze Turandot z
perspektywy teorii orientalizmu — thum.wl.)!!. Autor opisuje wystepowanie w
operze Turandot, nasyconych chinska kultura elementow, jak na przyktad muzyka

ludowa towarzyszaca weselom i pogrzebom.

,Orientalism in Opera Japan and China in Puccini Opera” (Orientalizm z operze
Pucciniego — Japonia i Chiny - tlum.wh.)!?. Autor, rozpoczynajac analize od
wykorzystywanych przez Pucciniego elementow muzyki orientalnej oraz
glebokiego znaczenia muzyki zachodniej, w obiektywny sposob skupia si¢ na

rozwoju relacji pomigdzy Wschodem a Zachodem.

,, The Ambiguity of Turandot; An Orientalist Perspective” (Niejednoznacznos$ci w

Turandot — spojrzenie z perspektywy orientalnej -ttum.wt.)!3. Glowng czg$¢ pracy

10 ZO
Univ

u YaYan Madame Butterfly and Chinese Princess — exotic oriental imagination Journal of Tianjin Normal
ersity (social science) Sun No 261 2018

"' Wang Weihua Chinese Traditional Cultural Elements in Turandot from the Perspective of Orientalism Putian

Univ

ersity 2019

12 Ma Ye Orientalism in Opera Japan and China in Puccini Opera. Academic 2011

13 Yu Hong The Ambiguity of Turandot, An Orientalist Perspective Jinling College of Nanjing University, China

2018
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stanowi analiza orientalnego charakteru bohateréw w operze Pucciniego 7urandot,

dokumentujaca proces ,,orientalizacji” obrazu Azjatow w oczach Europejczykow.

II Metody badawcze

Przeprowadzam analiz¢ tematu mojej pracy, rozpoczynajac od zarysowania tla
historycznego i1 syntezowania pojecia ,,orientalizmu”, a nastgpnie przechodze do
struktury muzyki, sylwetek psychologicznych gtéwnych bohateréw oraz tradycyjne;j
chinskiej filozofii. Analiza manifestacji orientalizmu w operach Madame Butterfly,
Turandot 1 Das Land des Lichelns zostala przedstawiona w pigciu rozdziatach.
Omawiam réwniez, czy elementy orientalne i orientalizm w dzielach Pucciniego i
Lehara odzwierciedlajg autentyczny obraz Orientu. Nastgpnie, z perspektywy
$piewaka, koncentruj¢ si¢ na analizie kluczowych zagadnien wokalnych, strukturze
melodii, problematyce wymowy, czyli istotnych kwestiach zwigzanych z kreowaniem

przez tenora wybranych fragmentéw danej partii.

Pierwszy rozdzial mojej pracy poswigcam pojeciu orientalizmu. Na podstawie
zgromadzonych 1 przeanalizowanych materialéw Zrodtlowych omawiam poglady
Edwarda Saida, gléwnego przedstawiciela teorii orientalizmu, oraz ich wpltyw na

kregi naukowe.

W drugim rozdziale skupiam si¢ na metodach kompozytorskich, estetycznej
warto$ci elementéw orientalnych i orientalnego stylu muzycznego w zachodnim
systemie muzycznym, uzywajac do tego analizy konkretnych przyktadow nutowych.
Opisuje rowniez ewolucje 1 rozwo6j elementéw muzyki orientalnej oraz ich wptyw i

synteze z muzyka swiatowa.

Rozdzial trzeci dzielg¢ na dwie czgsci. W pierwszej, bazujac na przyktadzie
Madame Butterfly, rozpatruje relacje migdzykulturowe, panujagce w dwczesnej epoce.

Staram si¢ pokaza¢, jak kompozytor wykorzystuje japonski system muzyczny ying-

11



yang 1 laczy go z zachodnimi melodiami, by przedstawi¢ wiarygodnie
skomplikowanie postaci Cio-Cio-San. W drugiej czesci, zaglebiam si¢ nad percepcja
Chin 1 Chinczykow przez G. Pucciniego, odwotujac si¢ do déwczesnego rozumienia

kraju Srodka przez przedstawicieli Europy.

W czwartym rozdziale przedstawiam geneze¢ i rozwdj operetki oraz manifestacje
orientalnych elementéw w muzyce. Opierajac si¢ na tle historycznym tamtych czasow,
omawiam konflikt kulturowy pomigedzy Wschodem a Zachodem oraz wykorzystanie

elementow orientalnych i adekwatny obraz Wschodu w wybranych dzietach.

12



1. Rozdzial Pierwszy: Orientalizm

1. 1. Definicja orientalizmu

Orientalizm to trend naukowy w krajach zachodniej kultury, zajmujacy si¢
badaniem kultury, jezyka 1 nauk humanistycznych spoleczenstw Bliskiego,
Srodkowego i Dalekiego Wschodu. Moze tez oznaczaé probe opisu czy
odwzorowania istotnych elementow kultury krajéw Wschodu przez zachodnich
pisarzy, projektantow i artystow. Wschdod z perspektywy Zachodu jest postrzegany
jako heterogeniczny, dzielacy si¢ na: tozsamy z kulturg Zachodu i1 "inny". W
radykalniejszych wersjach Wschdd jest wrecz uwazany za przeciwienstwo Zachodu —
"Oni" sg przedstawiani jako przeciwienstwo "Nas". Orient, w niedawnej przesziosci,
odnosit si¢ do takich miejsc jak Azja, obejmujac to, co Europejczycy okreslali jako
Bliski i Srodkowy Wschéd, Daleki Wschod, a nawet Rosja i dawne Cesarstwo
Wschodniorzymskie. W Chinach termin ,,wschodni krag kulturowy” odnosi si¢ do
wschodnioazjatyckiego kregu cywilizacyjnego, reprezentowanego przez Chiny. We
wspotczesnym jezyku angielskim termin ,,oriental” odnosi si¢ réwniez, w waskim
zakresie, do regionu kulturowego Azji Wschodniej, reprezentowanego przez Chiny, z

wylaczeniem takich obszarow jak Indie i Azja Zachodnia.

XVIII- 1 XIX-wieczne europejskie nastawienie polityczne nacechowane jest
staro§wieckim rozumieniem wschodnich kultur i nauk humanistycznych. Opisowe
okreslenia orientalizmu niezmiennie uprzedmiotawiaja, esencjalizuja i1 stereotypizuja
wielorakie zycie spoteczenstw krajow potozonych na wschéd od Morza

Srédziemnego. Przejawami antagonizmow sa:
1. Ksenofobia - skupienie si¢ na groznej i odrazajacej naturze ,Innego” (np.
tyrania, fundamentalizm, terroryzm itp.; z orientalnym mezczyzng jako postaciag

zdeprawowang, bezwstydng i demonizowang); To irracjonalny lek, nieche¢ Ilub

wrogos¢ wobec o0s6b pochodzacych z innych krajéow lub kultur. Jest to rodzaj

13



uprzedzenia, ktére moze manifestowac si¢ na roézne sposoby, od dyskryminacji i
segregacji po przemoc fizyczng lub werbalng. Ksenofobia czesto wynika z
niezrozumienia i braku znajomos$ci innych kultur, a takze z poczucia zagrozenia
wlasnych wartosci i tradycji. Moze by¢ podsycana przez polityczne lub medialne
narracje, ktore przedstawiaja ,,obcych” jako zagrozenie dla spoteczenstwa.
Ksenofobia rézni si¢ od rasizmu, poniewaz skupia si¢ na pochodzeniu narodowym lub
kulturowym, a nie na cechach rasowych. Jednak obie postawy moga wspotistnie¢ i

czesto naktadaja si¢ na siebie.

2. Ksenofilia - koncentruje si¢ na atrakcyjnych aspektach ,,Innego” (np. harem,
buduar, welon itp.; kobiety orientalne przedstawiane sg jako dos¢ frywolne, ulegle i
egzotyczne). Ksenofilia to pozytywne nastawienie, fascynacja lub mito$¢ do ludzi,
kultur, zwyczajow czy tradycji, ktore pochodza z innych krajow lub s3 obce wlasnej
kulturze. Osoba wykazujaca ksenofili¢ czgsto wyraza zainteresowanie 1 otwarto$¢ na
nowe doswiadczenia oraz pragnie zdobywac wiedz¢ o innych spolecznosciach i ich
sposobach zycia. Ksenofilia moze przejawia¢ si¢ w réznych formach, takich jak
zamitowanie do podrdzy, entuzjazm w nauce jezykow obcych, ciekawo$¢ kulinarna
czy zainteresowanie sztukg 1 muzyka z réznych zakatkéw $wiata. Ksenofilia sprzyja
budowaniu mostow miedzykulturowych, promowaniu tolerancji i zrozumienia migdzy
ludZmi z réznych $rodowisk. Moze rowniez przyczyniaé si¢ do rozwoju osobistego
przez poszerzanie horyzontéw, przelamywanie stereotypow i uczenie si¢ szacunku dla
réznorodno$ci. Osoby ksenofilne czesto sa postrzegane jako otwarte, przyjazne i
ciekawe $wiata, co moze prowadzi¢ do wzbogacajacych i satysfakcjonujacych relacji

mi¢dzyludzkich oraz osobistego rozwoju.
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1. 2. Said 1 orientalizm

Nie sposéb mowi¢ o orientalizmie, nie wspominajac o Edwardzie W. Saidzie.
Jest on autorem ksigzki pt. ,,Orientalizm”, ktéra zebrata wiele podstawowych zalozen
Zachodu na temat Wschodu. W swojej ksigzce, opublikowanej w 1978 r., badacz
dowodzit, ze sposdb postrzegania Wschodu przez Zachdéd w XIX w. nie miat Zzadnych
realnych podstaw. Byl wyimaginowany oraz bazowat na tym, ze $§wiat zachodni ,,miat
subtelne, lecz bardzo trwate uprzedzenia wobec ludow i kultur $wiata arabsko-
islamskiego”!Said argumentuje, ze dlugo utrzymujace si¢ w kulturze zachodniej
falszywe 1 uromantycznione wyobrazenia o Bliskim i1 Dalekim Wschodzie, stanowity
pretekst dla europejskiego i amerykanskiego kolonializmu. Ksigzka ta stata si¢
klasykiem i podstawa teoretyczng dyskursu postkolonialnego. Autor w swoim dziele
krytykuje tez ostro arabskie elity intelektualne za internalizacje pogladow anglo-

amerykanskich orientalistow na temat kultury arabskie;.

Orientalizm wywart gieboki wplyw na teori¢ literatury, kulturoznawstwo i
geografie, a takze na historiografi¢ i orientalistyke. Said zwrdcit uwage, ze zachodnie
wyobrazenia Wschodu, a takze rozumienie Wschodu, przekazywane w tych
wyobrazeniach, sg watpliwe 1 nie powinny by¢ akceptowane w catosci. Przekonuje on,
ze europejska dominacja kolonialna i polityczna Wschodu sprawita, ze nawet
najbardziej kompetentni, majacy dobre intencje 1 sympati¢ zachodni orientalisci,
przedstawiaja Wschod w sposob bledny ("orientaliSci" ma tutaj wydzwigk

pejoratywny).

“Zastanawiam sie, czy byloby kontrowersyjne powiedzie¢ na przyktad, ze Anglik,
zyjacy w poznych dziewigtnastowiecznych Indiach czy Egipcie nigdy nie byl daleki
od zainteresowania tymi krajami, ktore istniaty w jego umysle jako brytyjskie kolonie
Indii 1 Egiptu. To z kolei bardzo rézni si¢ od nastepujacego stwierdzenia, a

mianowicie, ze cata naukowa wiedza o Indiach i Egipcie jest przesigknicta, a raczej

14 Keith Windschuttle, The New Criterion 1999 ,s 37
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zbezczeszczona przez wspomniang wyzej barbarzynska rzeczywisto$¢ polityczna. To

jednak jest wlasnie twierdzenie, ktore przedstawie w moim Orientalizmie”.!

Said twierdzit, ze poniewaz Europa tak dlugo dominowata politycznie nad Azja,
to wiele uprzedzen =zostalo przemyconych w nawet pozornie obiektywnych
zachodnich tekstach o Wschodzie. Bardzo duzo z nich nie bylo nawet rozpoznanych
przez zachodnich uczonych za takowe. Przekonuje on rowniez, ze Zachdd nie tylko
podbil Wschod politycznie, ale ze zachodni uczeni przypisali sobie pionierstwo
Zachodu na Wschodzie i dokonali samowolnej interpretacji jezyka, historii i kultury
Wschodu. Pisali o przesztosci Azji i konstruowali jej wspdlczesng tozsamo$¢ z
perspektywy Europy jako prawdziwego wzorca, od ktoérego odbiega "egzotyczny" i

"nieuchwytny" Wschad.

Said dochodzi do wniosku, ze Wschod z perspektywy Zachodu jest irracjonalnym,
stabym 1 kobiecym "innym", w przeciwienstwie do racjonalnego, silnego i meskiego
obrazu Zachodu. Said twierdzi, ze ten kontrast byl tworzony, aby podkresli¢ rdznice
mi¢dzy Wschodem a Zachodem 1 Ze ta réznica rdéwniez wygenerowata wiele

stereotypow dotyczacych Wschodu.

15 E. Said, Orientalizm; Beijing Sanlian Bookstore 1999 r..s. 69.
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2. Rozdzial Drugi: Orientalizm w muzyce

2. 1. Orientalizm w muzyce

W muzyce orientalizm odnosi si¢ $cisle do elementéw wschodnich zawartych w
zachodniej sztuce muzycznej, ktorych zasigg geograficzny poczatkowo obejmowat
gtéwnie Azje Wschodnig i Poludniowg (w tym gtownie Indie, Chiny, Japonig, itp.), a
nastepnie rozszerzyt si¢ na regiony islamskie i inne regiony Bliskiego Wschodu (w
tym Turcjg, Potwysep Arabski, Persje, itp.). Elementy tureckie i chinskie zaczely by¢
wykorzystywane w niektorych dzietach operowych w XVIII wieku, na przyklad Le
Cinesi (Chiriczycy) Christopha Wilibalda Glucka czy Die Entfiihrung aus dem Serail

(Uprowadzenie z seraju) (patrz zdjgcie nr 1), itd.

Zdjecie nr 1 - Scena z opery W. A. Mozarta Die Entfiihrung aus dem Serail, Opera de
Rouen, March 9, 2004 (FC)

W tych dzietach muzycznych rola elementéw orientalnych sprowadza sie
glownie do tworzenia tla i atmosfery. Kompozytorzy tego okresu mieli jedynie
mgliste pojecie o Wschodzie. Znakomitym tego przyktadem jest choér Zotnierzy
tureckich w Uprowadzeniu z seraju W.A.Mozarta, ktory zostat wprowadzony, by

nawigza¢ do kultury islamu na Bliskim Wschodzie (Patrz przyktad nutowy nrl).

16 https://www.musicweb-international.com/SandH/2004/Jan-Apr04/seraglio93.htm
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Przyktad nutowy nr 1 Die Entfiihrung aus dem Serail Mozarta: Nr 5 Chor
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W XIX wieku kompozytorzy z wigkszym entuzjazmem zaczgli komponowac
muzyke oparta na motywach wschodnich. Niektorzy z nich mieszkali przez pewien
czas na Bliskim Wschodzie. Do dziet, ktére powstaty wlasnie pod takim wpltywem
mozna zaliczy¢ np.: V Koncert fortepianowy F-dur op. 103, popularnie zwany
Egipcjaninem, ktory byl ostatnim koncertem fortepianowym Camille’a Saint-Saénsa.

8K oncert ten nazywany jest Egipskimz dwoch powodow:

- po pierwsze, Saint-Saéns skomponowatl go w $wigtynnym miescie Luksor,

podczas jednych ze swoich czestych zimowych wakacji w Egipcie

- po drugie, utwér ten nalezy do najbardziej egzotycznych jego dziet i wykazuje

wplywy muzyki jawajskiej, hiszpanskiej, a takze bliskowschodnie;.
Saint-Saéns powiedzial, ze koncert przedstawia podrdz morska!®.

Inni tworcy, zafascynowani kulturg orientalng, nie podroézowali na Wschod, ale

17'W.A.Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Edition C.F.Peters. s 36

18 https://en.wikipedia.org/wiki/Piano_Concerto_No._5_ (Saint-Saéns)

19 phillip Borg-Wheeler, Hyperion record notes
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pozostawali pod jej wptywem. Do takich dziel naleza: L'italiana in Algeri (Wtoszka

w Algierze) Gioacchino Rossiniego (patrz zdjecie nr 2),

Zdjecie nr 2 Scena z opery G. Rossiniego L'italiana in Algeri, Teatro alla Scala, 19
IX 2021.

Dyjamileh Georgesa Bizeta, czy wykorzystujacy motywy indyjskie Le roi de
Lahore Julesa Masseneta. Rowniez w wielkiej operze francuskiej czgsciej siega si¢ po
tematy egzotyczne, jak np. w L'Africaine Giacomo Meyerbeera, w ktoérej co prawda
nie ma wplywow wschodnich, ale akcja osnuta jest na watku milosci migdzy nie-
Europejka a czlowiekiem Zachodu. W tych operowych dzietach kompozytorzy czgsto
przejmuja starozytne rytualy orientalnych klasykow lub uzywaja orientalnego
kolorytu. Muzyka operowa tego okresu, w niektorych wypadkach, zdaje si¢
poszukiwa¢ mistycznej, emocjonalnej i romantycznej atmosfery. Jednak mimo to

wcigz widoczne sg europejskie rytuaty kolonialne.

Paralelnie do twdrczosci wokalnej powstawalo wiele kompozycji
instrumentalnych z elementami orientalnymi. W drugiej potowie XIX wieku
pigcioosobowa grupa przedstawicieli szkoty narodowej z kregu muzyki rosyjskiej
skomponowata szereg takich wlasnie utworéw, m.in.: poemat symfoniczny
Batakiriewa Tamara, oparty na wierszu Michaita Lermontowa (ktory zawiera motywy

tancow kaukaskich), czy fantazja orientalna na fortepian /slamey (Zdjecie 3), bedaca

20 https://www.apemusicale.it/joomla/it/recensioni/58-opera/opera-2021/12341-milano-l-italiana-in-algeri-13-
09-2021
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owocem podrozy Batakiriewa na Kaukaz w 1870 roku (nosi podtytul Fantaza
orientalna). W Szeherezadzie Rimskiego-Korsakowa czg$¢ trzecia (Mtody ksigze i
ksiezniczka) (Patrz przyktad nutowy nr 2) rozpoczyna si¢ przejmujaca melodia,
ukazujaca mtodego ksiecia, zakochanego w ksiezniczce, ktora prezentuje swemu

kochankowi sugestywny taniec arabski.

Zdjecie 3 Mily Balakirev Islamey: Oriental Fantasy Op.187°!

A ME NICOLAS RUBINSTEIN.

Fantaisie orientale

pour le P1ano

composee par

U BALAKIREW,

Nouvelle edition, reviie et corrigée par I auteur:

Pro | B W e,

Prauriéd de Véditeur
P. JURGENSON,
Commissicnzaize de la Crapens ce la Casz, de
(2
- . X
Hegit M. & see. 19
St.-Pitorsheury, chez J. Jurgonson, | Varsovla, chez E. Wonde & C°
Kiew, chez L Idzikowski

Przyktad nutowy nr 2. N. Rimsky-Korsakov Mfody ksigze i ksiezniczka®

- |
_gau(ianuasi attegretto J..s2 ;
L ——— L — ==
Violini I T =‘"__,"—1"}' = e ' ' SEES
— b P—— 1%
Violini II g s e et ad ]
101101 - - f P
;-————"—u_—.:f:_—:.._
Viole =Sa=— ——— f o HEE
PP e~
4: . e
Violoncelli e = 7 ————f e
T =1 I =
v
- — B —
Contrabassi £ = =

2! https://imslp.org/wiki/Islamey, Op.18_(Balakirev, Mily)

22 N.Rimsky Korsakov ,Scheherazade, Eulenburg edition1931, s.107
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Przyktad nutowy nr 2. N. Rimsky-Korsakov Mfody ksigze i ksiezniczka

Archi

=

Wraz z nadejsciem XX wieku rozwdj gospodarczy, spoteczny i technologiczny
doprowadzit do lepszego zrozumienia Wschodu przez kompozytorow. W 1889 roku,
na paryskich targach $wiatowych, gdzie prezentowaly si¢ zespoly muzyczne ze
Wschodu, wielu kompozytoréw jak np.: Claude Debussy czy Maurice Ravel zaczeto
interesowac si¢ muzyka Wschodu. Debussy w swoich kompozycjach wykorzystywat
orientalne materialy 1 watki. Do tych najwazniejszych naleza: arabeski na fortepian,
Trois Poémes de Stéphane Mallarmé 1 La Mer (Morze - utwor orkiestrowy
inspirowany japonskimi obrazami i drzeworytami). Jednocze$nie dzieta Debussy'ego
wywarly wpltyw na innych kompozytorow, prowadzac ich twérczos¢ ku nowemu

zrédhu inspiracji.

2. 2. Style orientalne w muzyce konca XIX 1 poczatku XX

wieku

Style wschodnie w Europie si¢gaja czaséOw sprzed XIX wieku. Jednak to pod
koniec XIX 1 na poczatku XX wieku wptyw Wschodu na muzyke zachodnig byt
prawdopodobnie bardziej znaczacy niz kiedykolwiek. Wschdd stal nowym i czestym
zrédtem muzyki dla zachodnich kompozytoréw, ktérzy coraz czesciej probowali

wlaczy¢ elementy wschodnie do swoich dziel. Ich glownym zrédlem inspiracji byta
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poezja. Byt to okres, kiedy kompozytorzy wykorzystywali w swoich utworach poezj¢
chinska, indyjska, japonska i mozna stwierdzi¢, ze tendencja byta dos¢ powszechna.
Na przyktad, Granville Bantock 1 Bernard Van Dieren, dwaj brytyjscy kompozytorzy,
wykorzystywali chinska poezj¢ w swojej muzyce. Bantock napisal muzyke do
sze$¢dziesieciu chinskich wierszy w jezyku angielskim, a Dieren skomponowat
chinskg symfonie w 1914 roku.?* Chinska poezja kojarzy sie na ogodt z nastrojem,
emocjami 1 mozna zauwazy¢, ze utwory inspirowane poezja chinska, czesto ktada
wigkszy nacisk na atmosfere niz na muzyke. Mozna uzna¢ ten fakt za zupelie nowy

aspekt stylu orientalnego w tym okresie.

Styl wschodni w muzyce zachodniej konca XIX i poczatku XX wieku miat
podwojne znaczenie. Po pierwsze, mozemy zauwazyC, ze w tym okresie styl
wschodni byt waznym trendem w muzyce zachodniej 1 wielu kompozytorow byto pod
jego wptywem, czego przyktadami moga by¢ stynne opery Pucciniego Turandot i
Madame Butterfly oraz operetka austriackiego kompozytora Lehara Das Land des
Léchelns (Kraina usmiechu), ktore zostaly skomponowane w tym okresie. Po drugie,
proces orientalizacji muzyki zachodniej przebiegal od separacji do fuzji. Poczatkowo
kompozytorzy zachodni postrzegali muzyke Wschodu i Zachodu jako zupelnie rézne
w swej naturze i oddzielnie uzywali wschodnich i zachodnich elementéw. Potem
odkryto, ze obydwa rodzaje muzyki i kultury mozna odpowiednio polaczy¢, a
niektérzy kompozytorzy przekonali sie, ze mozna stworzy¢ muzyke, ktora nie zna
granic mi¢dzy Wschodem a Zachodem. Taki proces fuzji jest naturalny i nalezy si¢ go
spodziewa¢, poniewaz Wschod i Zachdd zaczynaja coraz lepiej rozumieé si¢

nawzajem.

Bhttps://en.wikipedia.org/wiki/Bernard_van_Dieren#cite_note-23
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3. Rozdzial Trzeci orientalizm w tworczosci

Pucciniego
3. 1. Madame Butterfly - kobieta orientalna

3. 1. 1.  Egzotyczna sceneria w czasach Pucciniego

Madame Butterfly to ostatnia operowa eksploracja Dalekiego Wschodu w
tworczosci Giacomo Pucciniego (1858-1924) (cho¢ w Turandot zwrécit sig jeszcze ku
Azji Srodkowej). Ukonczyt jg cztery lata po premierze Toski, jednak inaczej niz w
Tosce, tutaj inspiracja nurtem romantycznym zanika. Zamiast tego opera angazuje si¢
w egzotyke, starajagc si¢ wprowadzi¢ kultur¢ Wschodu w $wiat muzyki Zachodu, a
zwlaszcza w $wiat wiloskiej tradycji muzycznej. Puccini nie byl oczywiscie
pierwszym kompozytorem operowym, ktory wprowadzat do swoich oper elementy
egzotyczne. W rozdziale 2 wspominatem o Die Entfiihrung aus dem Serail Mozarta,
w ktorej to operze muzyka nawigzuje do bliskowschodniej kultury islamu.
L’Afficaine Meyerbeera dotyczy historii mitosci afrykanskiej dziewczyny do
Europejczyka. Takze w Aidzie Verdiego gtdéwna bohaterky jest egipska ksigzniczka.
Wydaje sie, ze Puccini, podobnie jak wielu wspotczesnych mu kompozytorow,

przejat po swoich poprzednikach wzorce muzycznej egzotyki.?

Gdy zachodni kolonializm zdobywal nowe terytoria, w XVIII wieku kraje
bliskowschodnie, takie jak Turcja lub Egipt staly si¢ gléwnymi obszarami dla
zachodnich fantazji o egzotyce. Szczegdlnie, pod koniec XIX wieku, wzrastato
zainteresowanie tymi obszarami. Stamtad uwaga Zachodu przeniosta si¢ na Daleki
Wschod. Na Targach Swiatowych w Paryzu w 1867 roku pierwszy raz mozna byto

zapozna¢ si¢ ze wschodnig estetyka, a dzieta japonskie i chinskie wywarly silne

2 Edward W. Said “The Imperial Spectacle (Aida),” Grand Street 1987. s. 82-104.
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wrazenie na Europejczykach.?

W okresie Restauracji Meiji (1868-1912; Restauracja Meiji - przetom w ustroju
wladzy, jaki si¢ dokonat w Cesarstwie Japonskim w 1868) zostala wprowadzona do
Japonii zachodnia muzyka, co nieoczekiwanie doprowadzilo do westernizacji
rodzimej muzyki.?® Dlatego, patrzac z perspektywy globalnej mozna powiedzie¢, ze
pod koniec XIX wieku rozpoczat si¢ nowy rodzaj transmisji migdzykulturowej
mi¢dzy Zachodem a Dalekim Wschodem (kultura zachodnia najpierw dotarta do

Japonii, potem do Chin i Korei).

Puccini skomponowat opery o egzotycznej tematyce, Madame Butterfly i
Turandot, w ktorych zostat wykreowany fikcyjny §wiat: tajemniczy, odlegly i1 peten
dziwnie urokliwej egzotyki. Pojawia si¢ jednak pytanie, czy tylko pigkna egzotyke

wyczarowat kompozytor w tych dzietach?

Madame Butterfly zostala napisana pod koniec XIX wieku, w okresie Restauracji
Meiji, kiedy Japonia zaczela otwierad si¢ na $wiat zewnetrzny, a wyslannicy krajow
Europy Zachodniej kolejno przybywali do Japonii. To wilasnie w tym konteks$cie
zostata osadzona Madame Butterfly Pucciniego. W operze tytutowa bohaterka jest
Japonka, ,,mala gejsza”, ktorej posta¢ ma zard6wno operowy, jak i literacki rodowdd.
Operowy archetyp Butterfly wywodzi si¢ od dwoch protagonistek francuskiej opery
romantycznej: Seliki z L'Afficaine Meyerbeera 1 Lakmé, tytutowe] indianskiej
bohaterki opery Léo Delibes’a. ,,Obie bohaterki sa pochodzenia nieeuropejskiego i,
podobnie jak Butterfly, zakochujg si¢ w bialym me¢zczyznie, tamigc w ten sposob
swiete obyczaje swojego ludu. Obie réwniez popelniaja samobojstwo, gdy ich

kochankowie je porzucaja. Stanowi to przyktad zderzenia dwoéch kultur -

2> Budden Julian (2002) The 1889 and 1990 Exposition Universelle introduced composers such as Debussy to

Balinese, Javanese, Chinese and Japanese music. s.229
26 See Yayoi Uno Everett and Frederick Lau, eds. Locating East Asia in Western Art Music (Middletown, CT:
Wesleyan University Press, 2004), xvi. This book is a collection of essays that center on the intercultural fusion of

postwar Eastern and Western music. Also see Robert C. Provine, Yosihiko Tokumaru, and J.Wawrence
Wistzleben, eds. “East Asia: China, Japan, and Korea,” The Garland Encyclopedia of World Music,s. 533-565.
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nieprzystajacego do siebie Zachodu i Wschodu" ?’

Madame Butterfly, inaczej Cio-Cio-San, jako mloda, niespelna szesnastoletnia
(wlasciwie pigtnastoletnia jak $piewa w Butterfly w rozmowie z Sharpelssem)
dziewczyna, jest naiwna i fantazjuje na temat mitosci, a jej mito§¢ do Pinkertona jest
zabarwiona $§lepym uwielbieniem. Nigdy nie spotkata go przed $lubem, nie wie tez,
co przyniesie jej matzenstwo, a jednak decyduje si¢ na droge niezgodna z jej tradycja
1 oddaje swoj los w jego rece. Tradycja jest niezwykle wazna i intencja Pucciniego
jest ukazanie niezwyktego zachwytu Cio-Cio-San §wiatem Zachodu. Kiedy Pinkerton
wraca do ojczyzny, Cio-Cio-San czeka na niego z wielkim oddaniem, hartem ducha i
mimo coraz dotkliwszej biedy, pozostaje stala w uczuciach. Trzy lata podzniej
Pinkerton wraca do Japonii, jednak z wiadomoscia, Zze ozenil si¢ ponownie w
Ameryce i ze chce zabra¢ ze sobg ich wspdlne dziecko. Zrozpaczona Butterfly siega

po sztylet i popelnia samobojstwo.

Cio-Cio-San, wykreowana przez Pucciniego, to stale rozwijajaca si¢ postaé. Z
niewinnej i nie§mialej dziewczyny staje si¢ dojrzata, spokojng i tragiczng postacia.
Skrupulatnie skonstruowany i ukazany przez Pucciniego proces psychologicznych

przemian dziewczyny tworzy jej bogaty 1 niezapomniany wizerunek.

Literackim pierwowzorem bohaterki opery Madame Butterfly jest posta¢ Madam
Kikuko z powiesci Pierre'a Lotiego. W swojej ksigzce Loti obiektywnym tonem
zauwaza, ze ,zagraniczni oficerowie marynarki wojennej moga zawieral
,Ltymczasowe malzenstwa” z gejszami 1 zgodnie ze szczegdlnym obyczajem
oficerowie francuscy, brytyjscy i amerykafscy korzystaja z tego przywileju.”?®
Pinkerton jest wtasnie takim oficerem i1 zgodnie z tym wyjatkowym uprawnieniem
zeni si¢ z Cio-Cio-San. Przejawia jednak wyjatkowa nieodpowiedzialno$¢ i traktuje to
malzefistwo, jak zabawe. Wkrotce wraca do Stanow Zjednoczonych, gdzie Zeni si¢

ponownie, z amerykanska zong. Na poczatku pierwszego aktu Pinkerton zartobliwie

27 Lehmann, Jean-Pierre. Images of the Orient, 1984, 5.79-83.

28 Carner, M. (1956) Puccini: A Critical Biography. London: The Garden City. s.316.
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porownuje Japonk¢ do ,,matego motyla” i nazywa ja ,,malg lalka”. Poprzez postac
Madame Butterfly mozemy wyraznie odkry¢ fascynacje kompozytora odleglym
$wiatem, ktorego raczej nie rozumie, ale chce przyblizy¢ zachodniemu widzowi.
Orientalizm jest nie tylko obecny w tematyce, ale tez w harmonii, omawianej w

nastepnym rozdziale.

3.1.2.  Egzotyka w Madame Butterfly - japonska tonalnos¢ yin 1

yang

Zachodnia muzyka gldwnie wykorzystuje heptatoniczng skalg diatoniczng, ktora
wywodzi si¢ ze starozytnej greckiej teorii muzyki i jest znana jako skala modalna. W
okresie sredniowiecza i renesansu rozwineto si¢ 12 rodzajow uktadow interwatowych.
Roéznice w rozmieszczeniu catych tonoéw i poéttondow w kazdym z tych ukladow
doprowadzily do powstania 12 modéw. Oprocz 7 tryboéw pochodzacych od Grekow,
pozostatych 6 jest §cisle zwigzanych z muzyka religijng. Kiedy harmonia odgrywa w
muzyce coraz wazniejszg rolg, system trybéw ma tendencje do zatamywania si¢. Do
dzi§ pozostaly dwa tryby uwazane za najbardziej odpowiednie dla harmonii, a

mianowicie skala durowa i skala molowa, ktorych uzywamy obecnie.?’

Skala pentatoniczna jest najczesciej stosowana w krajach wschodnich. Typowy
porzadek interwatdéw w skali pentatonicznej jest nastepujacy: C-D-E-G-A-C.
Mozemy wyraznie zobaczy¢, ze F 1 H w skali heptatonicznej zostaty usuniete ze skali
pentatonicznej, a wszystkie piate interwaly to czyste kwinty. Orientalny tryb

heptatoniczny to tryb uzyskiwany przez dodanie dwoéch roznych nut pomiedzy

29 Taiwan Chung Hwa Book Company, Concise Encyclopedia Britannica Compilation Department. Concise

Encyclopedia Britannica Chinese Edition Volume 16.. 1988:5.215
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interwatami tercji malej w oparciu o chinski tryb pentatoniczny. **W zalezno$ci od
rodzaju dodanej modulacji mozna ja podzieli¢ na tryb QingYue, tryb YanYue i tryb
YaYue.(Patrz przyklad nutowy nr 3-11; wszystkie przyklady zaczerpnigto z Li
Chongguang ,,Podstawowa teoria muzyki” Hunan Literature and Art Publishing

House.2009. s.146-148)%!
Tryb QingYue:

Dodajac F i H do trybu pentatonicznego, mozna uzyskac tryb QingYue, zwany takze

skalg QingYue i nowa skala. (patrz przyktad nutowy nr 3)

Przyktad nutowy nr 3

0
g
¢

[ ® ]

P

Tryb YanYue:

Dodajac F i B do trybu pentatonicznego, mozna uzyska¢ tryb YanYue, zwany takze

skalg YanYue i skalg SuYue. (patrz przyktad nutowy nr 4)

Przyktad nutowy 4

8

¢
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Tryb YaYue:

Dodajac Fis 1 B do trybu pentatonicznego, mozna uzyskac¢ tryb YaYue, zwany takze
skalg YaYue i skalg Starozytna (patrz przyktad nutowy nr 5)

Przyktad nutowy nr 5
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30 Li Chongguang. Basic Music Theory. Hunan Literature and Art Publishing House.2009. s.145

3 Tamze, 5.146-148
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Podobnie jak w Chinach, japoniska muzyka ludowa podaza za chinskimi YaYue i
SuYue. Tryb Yin Yang wywodzi si¢ z SuYue, wiec skupi¢ si¢ na jego wyjasnieniu.
WidzieliSmy w przykladzie 2, ze tryb YanYue jest rowniez nazywany trybem SuYue.

W Japonii tryb SuYue dzieli si¢ na dwa typy: tryb Yang i tryb Yin.

Ogolnie rzecz biorac, tryby, ktore nie zawieraja interwatéw pottonowych,
nazywane sg trybami Yang, a tryby Yang mozna dalej podzieli¢ na tryby Yang typu w
gore, rozne typy trybow Yang w gore 1 w dot oraz tryby Yang typu w dot.

Tryb Yang typu w gorg, najwazniejsze nuty tego trybu to E i A: (patrz przyktad

nutowy nr 6)

Przyktad nutowy nr 6

]
G-Heir

Istnieja rézne typy trybow Yang w gore i w dot, a podstawowe tony trybow to G i C
(patrz przyktad nutowy nr 7)

Przyktad nutowy nr 7
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W trybie Downward Yang podstawowe nuty tego trybu to D i A:( patrz przyktad
nutowy nr 8)

Przyktad nutowy nr 8
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Tryby zawierajace interwaty poéttonowe nazywane sg trybami Yin, a tryby Yin
mozna podzieli¢ na trzy typy: tryby Yin skierowane w dot, tryby Yin o tej samej
strukturze wewnetrznej 1 tryby Yin o roznych strukturach wewnetrznych.

Tryb Yin typu ,,w dot”, podstawowe nuty tego trybu to D i A:( patrz przyktad nutowy
nr9)

Przyktad nutowy nr 9

Wewngtrzna struktura jest tego samego typu co tryb Yin, a podstawowe nuty tego

trybu to E i H:( patrz przyktad nutowy nr 10)
Przyktad nutowy nr 10

T SEe=ries

I
|
Wariacja struktury wewnetrznej, a podstawowe nuty tego trybu to E 1 H (patrz

przyktad nutowy nr 11)

Przyktad nutowy nr 11

Wsrod utwordw muzycznych wykorzystujacych japonski tryb SuYue najbardziej
znanym utworem jest ,Sakura” (patrz przyktad nutowy nr 12) Piosenka ta

wykorzystuje w swojej strukturze ten sam typ trybu Yin.

Przyktad nutowy nr 12 - Japonska piosenka ,,Sakura’>?

32 https://en.wikipedia.org/wiki/Sakura_Sakura
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Puccini wykorzystuje amerykanski hymn narodowy The Star-Spangled Banner,
aby skojarzy¢ Pinkertona z Ameryka. Pozostate melodie wykorzystane w partiach
Pinkertona 1 Sharplessa oparte sg na zachodnim zapisie diatonicznym. Tymczasem
Butterfly i przypadki lokalnego japonskiego kolorytu skojarzone sg glownie z
japonskim hymnem narodowym 1 japonskimi piesniami ludowymi w skalach yin i
yang. Przyklady melodii ludowych, wykorzystanych przez Pucciniego,
zaprezentowane s3 w ponizszych przyktadach nutowych (patrz przyktad nutowy nr
13-20). Blizsze przyjrzenie si¢ strukturze japonskich melodii ludowych pokazuje nam,

ze wywodza si¢ one z systemOw yin i yang.

Japonskie melodie ludowe pochodza z opracowania Keizo Horiuchi. Kazda
melodia ponizej jest cytowana jako fragment wykorzystany przez Pucciniego w
operze. Oprocz tego pokazatem tez fragmenty w wyciagu, ktére s3 identyczne z
melodig japonska. Motywy trzech japonskich piesni, oparte na skali yin (patrz
przyktad nutowy nr 13, 14 i 16) wystepuja gtownie w akcie pierwszym, kiedy
Pinkerton przebywa w Japonii. Nacisk na struktur¢ yin w akcie pierwszym shuzy
zaznaczeniu roznic migdzy amerykanska i japonska tozsamos$cig narodowa obojga
bohateréw. Melodie ludowe oparte o skalg yang wystepuja czesto w akcie drugim,
cze¢sciach I i II, kiedy Pinkerton jest nieobecny. Skala yang jest blizsza skali
diatonicznej 1 pokazuje jak ,,amerykansko$¢” wplyneta na Butterfly po wyjezdzie
Pinkertona. Z powyzszego poroéwnania japonskiej muzyki ludowej i partytury opery
Madama Butterfly mozemy stwierdzi¢, ze duza liczba tematow muzycznych
pochodzi z japonskich piesni ludowych. Puccini uzywa skal yin i yang, aby
przedstawi¢ Cio-Cio-San, czym sugeruje, Ze nie moze ona zmieni¢ swojej tozsamosci

1 ostatecznie swojego niefortunnego losu.

Puccini takze uzywa wielu wtracen melodycznych, jak mozna zauwazy¢ na ponizej

przedstawionych przyktadach (patrz przykiad nutowy nr 13)
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Przyktad nutowy nr13 Echigojishi - rozszerzona skala yin
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Kompozytor wprowadza takze fragment z japonskiego hymnu narodowego (patrz

przyktad nutowy nr 14)

Przyktad nutowy nr 14 Temat z japoniskiego hymnu narodowego - rozszerzona skala
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Fragment motywu orkiestry 3*

SORO  Poce mENO & =108
b— T S T — Y
% — ] e —
1 ] S t T |
T ¥ T
L' Impe - rial Com.mis .
I Poco MENG @ =108 )
i T p— ’ = e
5 T T s » ! T T =" s
5 ; f - — < ; . = 3
CiiEEEEEEe e R T = =
¥ ¥ i - - ¥ - E I
el | | . \ } il \ ) |
E ; i I — t | = I
= — *—e ' i P p—t e
'd - 1 ‘\‘ "{‘— ‘- » < i 'il' b; il-
GORO :
e s e e~ =i
fete = ] F—i T o S i 5 D B £ 8|
) . '_ ‘r F r {’
_sa _ rio, PUf_fi . cia. le del re . gi-stro, i comn.
[/ | % rJ ~ | |
o | 3 Z | ;
?b - — — = 'F -
- - T = ¥
£ A | P
- - ES
. T - - > -
T i =] — > - i 1 +
=t ] = 3 —r = E =
T

‘i%
:

W innym z kolei miejscu Puccini postuguje si¢ fragmentem Sakury: skala yin (patrz

przyktad nutowy nr 15)

Przyktad nutowy nr 15 Sakura - skala yin
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Fragment motywu orkiestry
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Kolejnym wschodnim elementem jest uzycie Oedo Nihonbashi - skala yin (patrz

przyktad nutowy nr 16)

Przyktad nutowy nr 16 Oedo Nihonbashi - skala yin
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Puccini nie tylko uzywa motywoéw wschodnich dla gtownych partii. Takze partia

Suzuki zostaje w nie okraszona (patrz przyktad nutowy nr 17)

Przyktad nutowy nr 17 Takai yama kara: rozszerzona skala yang
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W partii orkiestry zostaje nastgpnie uzyta Miya-san Miya-san: skala yang (patrz

przyktad nutowy nr 18)

Przyktad nutowy nr 18 Miya-san Miya-san: skala yang
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W partii Butterfly pojawia si¢ takze skala Honen Odori - rozszerzona skala yang

(patrz przyktad nutowy nr 19)

Przyktad nutowy nr 19 Honen Odori: rozszerzona skala yang
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Fragment partii CioCioSan
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Kolejnym przyktadem wschodniej skali jest uzycie Suiryo-bushi - skala yang (patrz

przyktad nutowy nr 20)

Przyktad nutowy nr 20 Suiryo-bushi - skala yang

Fragment motywu orkiestry, towarzyszgcej partii CioCioSan *!
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Fragment motywu orkiestry, towarzyszacej partii CioCioSan
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Pod wzgledem impresjonistycznych elementoéw harmonii i nickonwencjonalnych
konfiguracji brzmieniowych, zachodnia diatonika stanowi podstawowe oparcie dla
egzotyki wschodnich melodii ludowych i "japonskich" melodii stworzonych przez
Pucciniego. Z pewno$cia wplywy impresjonistyczne byly obecne w muzycznych
kompozycjach Pucciniego juz przed Madame Butterfly, jednak ten rodzaj brzmienia
odgrywa w niej jeszcze wigkszg rolg niz we wezesniejszych operach, a Puccini cz¢sto
wykorzystuje ten rodzaj ekspresji, obrazujac dramatyzm dzieta. Na przyktad zestaw
catych tondw przedstawia naladowany emocjami moment odejs$cia wscieklego wujka
Bonzo z domu Butterfly, z refrenem tworzacym echo jego odejscia (Akt 1/102-110, pp.
112-123). Melodia odzwierciedla negatywne konotacje, takze przy powtdrzeniu.

(patrz przyktad nutowy nr 21).

Przyktad nutowy nr 21. Cate tony*
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3. 1. 3.  Wspotistnienie melodii japonskich 1 zachodnich

Japonskie piesni ludowe i zachodnie melodie diatoniczne czgsto wspotwystepuja,
co ma na celu zobrazowanie dwodch roznych kultur. Przyktadem tego jest Akt I11/33,
kiedy to publiczno$¢ styszy na przemian w orkiestrze i partii wokalnej Butterfly
melodie hymnow narodowych Japonii i Stanéw Zjednoczonych. (patrz przyktad

nutowy nr 22)

Przyktad nutowy nr 22 (Czerwone zaznaczenie przedstawia temat japonskiego hymnu

narodowego, a niebieskie, temat amerykanskiego hymnu narodowego.)*
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Z jednej strony Puccini w swojej kompozycji subtelnie taczy dwie, bardzo rdzne,
ale powigzane ze soba melodie (diatoniczng 1 japonska). Z drugiej strony, poniewaz

obie melodie nigdy si¢ nie przenikaja 1 wigza si¢ z réznymi tozsamosciami

43 G. Puccini, Madama Butterfly Vocal Score Act II, Ricordi edition, s. 213-214
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narodowymi, (zachodnig diatonikg i japonska ludowa harmonig) pokazuje, ze obie
kultury nie mogg si¢ polaczy¢. Ta koegzystencja subtelnie ilustruje relacje miedzy
parg gtownych bohateréw. Madame Butterfly jest gotowa zrezygnowac z czesci
swojej tozsamosci, by sta¢ si¢ w jakiej$ mierze Amerykanka (czyli melodie w skalach
yin i yang mogg by¢ wspierane przez diatonike). Nie udaje jej si¢ to, poniewaz nie
zdaje sobie sprawy, ze jej japonskie dziedzictwo nie moze ulec zmianie. Jesli nie
zaakceptuje swojej tozsamosci i1 statusu wobec Amerykanow (aby skale yin i yang
zlaty si¢ w jedno z diatonika), bgdzie musiata zy¢ w swoim wyimaginowanym
amerykanskim §wiecie 1 stanie si¢ outsiderem dla obu grup kulturowych. Butterfly
nie byla $wiadoma przepasci dzielacej ja i Pinkertona na poczatku relacji. Slepo
poktadata w ukochanym (reprezentowanym przez diatonike) swoje nadzieje, wierzac,
ze przeksztalci on jej japonska tozsamos$¢ i zaakceptuje bez zastrzezen. Niestety
Pinkerton nigdy nie zrozumial zamiarow Butterfly. Zwigzane z nim melodie peine sa
diatoniki i wykluczajg skale japonskie. Znajomo$¢ z Madame Butterfly 1 zderzenie z
obca kulturg jest dla niego tylko ciekawym doswiadczeniem. Zawarty kontrakt
matzenski nie jest postrzegany z powaga i w jego przekonaniu ma trwac tak diugo,
jak dlugo trwa jego pobyt w Japonii. Byl, w swoim mniemaniu, przekonany, ze tak
samo ich zwigzek postrzega Cio-Cio-San. Pinkerton nie chciat by¢ jej wybrankiem na
zycie 1 nie chcial tez odgrywa¢ zadnej roli w japonskim spoteczenstwie.
Wspdtistnienie dwoch odrebnych $wiatdow  kompozytor obrazuje za pomoca
rozdzielnych motywdéw muzycznych. Bardzo dobrym jest to, ze twodrca ma
swiadomos$¢ przepasci jaka dzieli Amerykanina i Japonke i wie, ze zakonczenie

bedzie tragiczne. Nie stara si¢ postodzi¢ gorzkiego obrazu.
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3. 1.4.  Orientalna Madame Butterfly jako wewngtrzny outsider

Opera Madame Butterfly jest muzycznie podzielona na trzy etapy dojrzewania
gtéwnej bohaterki (naiwna panna mitoda, japonska tozsamos¢ i $mierc), ktore zywo
portretuja wewngtrzny dramat. Skontrastowana z racjonalnoscig Pinkertona i
japonskim otoczeniem, Butterfly juz na weselu sprawia wrazenie outsidera. ,,Un bel
di, vedremo” (akt II str.1-12) ukazuje jak, mimo trzech lat matzenstwa, Japonka nie
zrzekta si¢ swojej tozsamosci. W malzenstwie, z bialym me¢zem, staje si¢ takze
outsiderka wobec wtasnej kultury. Jednak, w ostatecznym rozrachunku, postgpuje
zgodnie z kodem kulturowym i tym samym zapewnia swojemu synowi godne
przejscie do innego $wiata. ,,Tu, tu, Piccolo Iddio!” (Ty, Ty, mdj maty Boze!).-(akt II.
str.2 - 53). Nie traci tez twarzy, co jest wazniejsze dla cztowieka Wschodu niz utrata
zycia. Podejmujac decyzje o samobdjstwie metoda japonska — harakiri, dokonuje

wyboru zgodnego ze swoja przynaleznoscia kulturowa.

Mosco Carner stwierdzil, ze dla Butterfly ,katastrofa jest nieuniknionym
skutkiem tozsamos$ci gejszy; poniewaz jest nig, nie moze postgpowac inaczej niz
postepuje”.** Stowa Carnera pozostawiajg przestrzen do dyskusji, gdyz w pewnym
stopniu tozsamo$¢ gejszy nie jest ustalonym bytem. To prawda, ze opor Butterfly
wobec roli gejszy spowodowal katastrofe, ale sama Butterfly, nie godzac si¢ z
narzucong rola, starata si¢ prowadzi¢ lepsze zycie. Butterfly aktywnie realizuje

wlasne pragnienia, a poniewaz jej dazenia konczg si¢ porazka, umiera.

Carner dobrze opisal tragedi¢ Butterfly, stwierdzajac: Butterfly nie ma
prawdziwych antagonistow.* Pinkerton jest tylko katalizatorem, ktdry wprowadza
tragedi¢ w ruch, a pozostate postacie sg jedynie satelitami krazacymi wokot niej.
Patrzac na to, co zycie ma jej do zaoferowania, powrot do $wiata gejsz lub przyjecie
o$wiadczyn Yamadoriego, mozna stwierdzi¢, ze zadna opcja nie jest rozwigzaniem.

Dopiero Pinkerton, wyidealizowany symbol amerykanskos$ci, dat jej nadzieje

4 Carner, M. The exotic element in Puccini.The Musical Quarterly 1936. s. 22.

4 Tamze. s. 366.
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(unaocznia to nam rowniez O6wczesny pocigg do egzotyki, ,Inni”, jak Pinkerton,
reprezentuja fantazyjng przygode i ucieczke od niepozadanej egzystencji). Pod tym
wzgledem wybor Butterfly jest zrozumialy, ale bohaterka poktada wiarg w
niewlasciwej osobie. Zachodni styl bycia i przystepnos¢ Pinkertona zostaja przez nig
zle odczytane. Na przyktad w scenach w I akcie str. 111 1 str. 126 Pinkerton stara si¢
ukoi¢ jej konflikt z rodzing, na co Butterfly méwi ukochanemu, ze pociaga ja jego
otwarto$¢. Te sceny wyjasniaja, dlaczego Butterfly zle rozumie Pinkertona. Mimo, ze
jej japonscy rodacy ostrzegali ja, ze Pinkerton jest nieszczery, jego pelne odmiennych
cech zachowanie i1 zachodnia tozsamos¢ (,,Inno$¢”) sprawity, ze Butterfly mu zaufata.
Obdarzyta Pinkertona wiarg, ze ten odptaci jej w ten sam sposob. Ostatecznie jednak
uswiadomienie sobie swojego bledu oraz nadzieja na lepsze zycie dla syna sprawita,
ze decyduje si¢ na kolejny krok w nieznane - $§mier¢. To pokazuje, ze Butterfly nie
jest postacig sktonng podporzadkowac si¢ konwencjom. Sita osobowosci 1 zdolno$¢
do podjecia bardzo trudnych decyzji to cechy wyrdzniajace ja sposrod bohaterek

Pucciniowskich.

3.1.5.  Tragedia i orientalizm.

Od poczatku nowego wieku narastat konflikt intereséw miedzy wydawcami a
wykonawcami. Totez kiedy Puccini 1 Giulio Ricordi postanowili wroci¢ do La Scali
na premier¢ Madame Butterfly (17 lutego 1904), niewielka, wroga grupa,
zbojkotowata przedstawienie. Opera zostala wycofana i wznowiona trzy miesigce
p6zniej w Brescii; Puccini nie napisat jej od nowa, ale nie mozna powiedzieé, ze
dokonane zmiany nie byly istotne. Jesli nie liczy¢ podziatu II aktu na dwie czgsci,
zmiany w niewielkim stopniu naruszaly pierwotng strukture, chociaz jednoczes$nie

ostabialy ogromna sile poprzedniego rozwigzania.
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Puccini usungt z I aktu wiele scen o lokalnym kolorycie, wstawit krotka arie
Pinkertona i skrocit ,,Tu, tu, piccolo Iddio!”, podnoszac zakres skali do wysokiego A,
tym samym zwigkszajac jej emocjonalng site oddziatywania. Ale przede wszystkim
zmienil temat, ktory towarzyszy gtownej bohaterce przy wejéciu na sceng i zwigzane
z nim melodyczne preludium, zapowiadajac dysonansowy charakter. Przedluzenie
tematu w ten sposob bardzo wzmaga napigcie i jest zmiang, ktora przesadzita o losach

opery, catkowicie zaleznej od tego tematu.

Puccini zakochat si¢ w tej fabule od pierwszego wejrzenia, gdy w czerwcu 1900
roku obejrzal w Londynie przedstawienie Madame Butterfly Belasco. Zetknat si¢ z
dramatem, o silnym zabarwieniu emocjonalnym, ktory dostarczal mu niezliczonych
okazji do popadania w melancholijny stan ducha. Japonska tematyka rozbudzita tez
zainteresowanie Pucciniego elementem orientalnym, ktéry na poczatku XX wieku byt
sprawdzonym skladnikiem 6wczesnej dramaturgii, je§li nawet nie autentyczng moda,
ktéra zawitata do opery. Aby ukazaé japonska atmosferg, Puccini odbywat rozmowy z
artystami 1 osobisto$ciami kultury japonskiej, notowal melodie na drewnianych
tabliczkach, stuchat nagran z Tokio i si¢gat do publikacji, zawierajacych oryginalne
japonskie utwory. Waga Orientu w tej operze jest ogromna: prawie polowa samego
pierwszego aktu to japonski koloryt, zbudowany na motywach autentycznych -
ktérych zidentyfikowano co najmniej dziesig¢ - lub skomponowanych na nowo.
Puccini potrafit w naturalny sposéb wprowadzi¢ do swego jezyka harmonicznego
orientalne 1 orientalizujgce elementy, z wyczuciem zblizajac si¢ do Francuzow,
zwlaszcza Debussy'ego. Dla lepszego wyrazenia tragedii w czasie, wzmocnil uzycie
instrumentow perkusyjnych, przy czym tam-tam i japonskie dzwonki pojawiajg si¢ w
polaczeniu z dzwonkami klawiszowymi i dzwonami rurowymi. Efekty perkusyjne w
polaczeniu z tematem, zaznaczajace swoisty powrot do przesztos$cei, a takze sam temat,
majg znaczacy wplyw na dramaturgi¢ muzyczng Madame Butterfly. Bardziej niz w
innych swoich dzietach, Puccini jest tu blizszy procesowi lirycznej narracji w
wagnerowskim sensie. Po raz pierwszy bowiem mamy do czynienia z dramatem

wyraznie psychologicznym, zdominowanym od poczatku do konca przez postal
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kobieca, ktéra dziala jak katalizator na §wiat zewngtrzny.

Cio-Cio-San, pigtnastoletnia dziewczyna, postrzega kontrakt matzenski jako
szans¢ na zerwanie ze swojg tozsamoscig gejszy. Podswiadomie wie, ze przyjdzie jej
zaplaci¢ za to niemata cene. Postrzega jednak $wiat naiwnie i si¢ samooszukuje. W
konsekwencji musi zlozy¢ sama siebie w ofierze, aby przywroci¢, zaburzony przez
wlasne decyzje, porzadek spoteczny. Puccini czyni ten mechanizm odczuwalnym,
sprawiajac, ze realna sytuacja ewoluuje wokot bohaterki, ktora z catej sity pragnie zy¢
w wyimaginowanej rzeczywistosci. Dlatego tematy muzyczne ulegaja transformacii,
az staja si¢ rzeczywisto$cig, ktora najpierw zdaje si¢ wzmacnia¢ nieztomno$¢

bohaterki, by stopniowo znalez¢ si¢ z nig w sprzecznosci.

Posta¢ amerykanskiej zony spelnia na scenie pewne kluczowe zadanie: pozostaje
jako realny wyraz osobistej obsesji. Kate jest tg osoba, z ktdra, poza Pinkertonem, nic
ja nie laczy. Puccini genialnie tworzy muzyczny obraz wyrwanej ze swojego
srodowiska gejszy. Motywy wschodnie przenikaja si¢ z zachodnimi, co sprawia
wrazenie rozciggniecia pomiedzy obiema kulturami. Kiedy wreszcie pojawia si¢
amerykanska zona Pinkertona, Butterfly w jednej chwili pojmie to, czego nie chciata

zrozumie¢, czekajac na powrot ukochanego.

Tragedia ujawnia si¢ poprzez drobne akcenty: Madame Butterfly zegna si¢ ze
wszystkimi 1 zostaje sama z Suzuki, podczas gdy muzyka staje si¢ szeptem niepokoju
wokot niej, a tematy opery zaczynaja ptynaé na nowo, splecione w szalenczych
modulacjach. Przypominaja jej o przesztosci i naklaniajg do podjecia decyzji.
Wreszcie nadchodzi $mier¢, a kurtyna opada, gdy rozlega si¢ rozdarty akord sekstowy.
Ten ostatni, nierozwigzany akord, nawiazujacy do zakonczenia pierwszego aktu,
przypomina nam, ze ta pi¢tnastoletnia bohaterka, w ostatnim dniu swojego zycia, stata
si¢ osiemnastoletnig kobieta, a jej motyli lot ustal na zawsze. Zmieniajacy si¢ temat i
melodie zarysowaty ewolucje wewngtrznego dramatu bohaterki. Towarzyszg jej az do
ostatecznego, tragicznego spelnienia, czynigc z niej wielkg bohaterke, zdolna do

wzbudzania wspotczucia i sympatii u widzéw na calym §wiecie.
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3.1.6.  Analiza wykonawcza duetu mitosnego 1 arii Pinkertona w

operze Madama Butterfly

Duet milosny Butterfly i Pinkertona — akt I “Viene la sera...Vogliatemi bene,un

bene piccolino”

W celu podkreslenia znaczenia mitosnej nocy, kompozytor napisat bardzo
obszerny, 14 minutowy duet, ktory stal si¢ proba wzbogacenia harmonicznego jezyka
kompozycji przy pomocy azjatyckiego stylu, jednak mimo tego zabiegu cata opera
wcigz charakteryzuje si¢ dominacja wloskiego, pelnego emocji brzmienia. Od
odgrywajacego Cio-Cio-San sopranu wymagane jest zaprezentowanie zewnetrznego
spokoju oraz wewngtrznej nami¢tnosci, natomiast tenor odgrywajacy role Pinkertona,
powinien przedstawi¢ lekkomys$lnego mezczyzne. Istotnym jest, by ukazaé inng
strong szalenczego zakochania, ale tez 1 bardzie dominujacej namigtnosci. Puccini w
niezwykle realistyczny sposob umiescit konflikty, obrazujace ogromne réznice w
osobowos$ciach pary bohaterow oraz wzbogacit ich ekspresywno$¢. W duecie
mitosnym (jest to jeden z najdluzszych, najbardziej wyrafinowanych oraz
urzekajacych duetoéw kompozytora) z jednej strony ukazywane jest pragnienie mitosci
Cio-Cio-San, jej tesknota za pigknym zyciem, z drugiej za$, czule, aczkolwiek
obarczone duzym pierwiastkiem namigtnosci, zakochanie, okazywane jej przez
Pinkertona. Odmienne wizerunki muzyczne Cio-Cio-San i Pinkertona sg kolejno
rozwijane, splatajac si¢ we wspoOlne brzmienie. Przedstawiaja wewngtrzny i
zewnetrzny dialog. Czasem sg one taktowne i kojace, czasem glosne i rozpalone,
ostatecznie dochodzac do kulminacji i najwyzszego dzwigku. Bogaty akompaniament
umozliwia petng ekspresje mozliwosci glosu obojga bohateréw, czynigc duet
niezwykle barwnym, bogatym 1 urzekajacym publiczno$¢. Okazywana przez

Pinkertona mito$¢ do Cio-Cio-San nie ogranicza si¢ wytacznie do pozadania. Tutaj,
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pod urzekajacym blaskiem gwiazd, Pinkerton okazuje, wobec wtulonej w jego objecia
dziewczyny, prawie szczerg mito§¢. Wydaje mu si¢, ze to uczucie jest
wystarczajacym usprawiedliwieniem dla braku refleksji. Urzeczeni pigknem tego
stodkiego duetu mitosnego, nie jesteSmy zdolni przewidzie¢, iz sam Pinkereton juz

wkrotce ma okazacé si¢ niegodziwym czlowiekiem®*S,

Zaprezentuje analize powyzszego duetu przy pomocy Tabeli 1

Muzyka:

1. Takty 1311 — 1356 to prolog. Mozemy go réwniez okresli¢ jako przejscie do
wiasciwej czesci duetu. Pinkertona cechuje barwny, kwiecisty jezyk, Cio-Cio-San
raczej niespokojne serce, ktoremu towarzysza ciche modlitwy stuzacej Cio-Cio-

San - Suzuki.

W muzyce, przed wejsciem Cio-Cio-San na scene, pojawia si¢ motyw stanowiacy
zapowiedz przyszlej tragedii (takty 1311-1331). Dalej grana jest japonska melodia
,Kwiat wisni” (takby 1332-1336) oraz fragmenty innych japonskich motywow
melodycznych, ktore od samego poczatku nadaja catemu aktowi orientalnej barwy

(takty 1337-1356).

2. Takty 1357-1617 - duet Pinkertona z Cio-Cio-San i jego struktura w ponizszej

tabeli:

Struktura muzyki duetu Cio-Cio-San i Pinkertona (Tabela 1)

46 Yang YanDi Puccini’s opera creation path Music Arts magazine 1998 s.27
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Cze$¢ A (takty 1357-1484)
Cze$¢ A: fragment recytatywny (takty 1357-1441) Cze$¢ B: duet (takty 1442-1484)

Fragment | a al b a’ a b a c

Takty 4+5 suma | 4+4+4 suma 9 takt 4+5+6 4+4 suma 6+1+6 suma 4+7 suma 4+4+4 suma
taktow taktow taktow taktow taktow taktow

(inwazyjne suma
, . taktow
zakonczenie)

Tonacja Dwie Trzy frazy w Niejednoznacz | Trzy Dwie frazy z A- | Dwie frazy w Dwie frazy z A- | Trzy frazy w
frazy w tonacji A-dur nos$¢ tonalna frazy w | dur przechodza | tonacji C-dur dur przechodza | tonacji A-dur
tonacji A- zdominowana | tonacji w E-dur w E-dur
dur przez durowe A-dur

septymy i
zwigkszone
tercje
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Rozwoj Rozwdj Tak samo jak w | Gtowny temat z | Tak spokojniej niz w | Zaczyna si¢ W zasadzie Rozwoj
melodii pierwszego | czedci a preludium do samo jak | czedci A, bardziej identyczne z pierwszego
tematu pierwszego Ww czg$cl | narracyjnie recytatywnie, po | czescig a z tematu Cio-
Cio-Cio- aktu a czym przechodzi | fqomentu B Cio-San
San W Spiew.
Rozwoj
pierwszego
tematu Cio-Cio-
San
Forma duet duet duet duet Spiew Spiew Cio-Cio- | Wspdlny §piew | Spiew
ekspresji Pinkertona, San, partie Pinkertona I Pinkertona,
. . . . . glownie
muzycznej partie instrumentalne Cio-Cio -San, . .
. . . mstrumenty 1
instrumentalne | w formie partie glos w
w formie akompaniamentu | instrumentalne réwnoczesnie
akompaniamentu w formie tej same;j tonacji
akompaniamentu

Cio-Cio-San: wszyscy mnie porzucili, ale z Twojego
powodu jestem szczesliwa.

Pinkerton: tak mata dziewczyna niczym zabawka,
niespodziewanie jest moja zong. Musze ja zdoby¢,

Noc wzajemnego wyznania mito$ci
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Cze$é B (takty 1485-1584)

A recytatyw
(takty 1485-1498)

B aria

(takty 1499-1511)

C fragment instrumentalny

(takty 1512-1543)

Al recytatyw
(takty 1543-1556)
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Takty 1485-1494 to recytatyw, orkiestra rozwija dwa
pierwsze takty z gtbwnego tematu Pinkertona (patrz na
przyktad ponizej).

Takty 1495-1498 stanowia przejscie. Dwa pierwsze to
rozw0j japonskiego motywu. Dwa dalsze (takty 1497-
1498) to powr6t do poczatku.

Pierwsze 9 taktow to akord D-dur na dtugiej nucie A, dalej
septymy zwigkszone i zmniejszone na G, G, F, G

H & I\
o T Y

Gk

olIg

Fragment Cio-Cio-San: na zawsze nalez¢ do Ciebie.

Cze$¢ instrumentalna sktada
si¢ z 2 fragmentow 617
taktow. Kolejno konczg sie
na Des-dur oraz b-moll.
Pierwsze 8 taktow partii
wokalnej identyczne z
melodig orkiestry, dalej
partia wokalna rozwijana
swobodnie.

Cze$¢ instrumentalna to
wariacja pierwszego
fragmentu

a (takty 1512-1524)
fragment + interludium
4+4+4 takty

1 takt zatrzymany na b-moll

al wariacja 4+4

suma taktéw, rozwijana
zatrzymuje si¢ na Des

a2

4+4+3 suma taktow
Zatrzymuje si¢ na b-moll.

Gloéwna melodia pojawia si¢
czasem w partii wokalnej
czasem w partii
instrumentalnej, czasem jest
wykonywana przez nie
wspolnie. Kiedy jest
wykonywana przez
instrumenty partia wokalna
jest recytatywem. Jezeli w

A takty 1485-1498,
Materiat muzyczny
identyczny z
fragmentem A,
przetwarzany w
niejednoznacznej
tonacji. z tym ze
pierwsza cze$¢
zaczyna si¢ na
dhlugim A, a druga

| na dlugim F

przejscie

Takty 1566-1569
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Cio-Cio-San podziwia
Pinkertona

partii wokalnej to partia
instrumentalna jest wariacja
lub jest przetwarzana
polifonicznie.

Cio-Cio-San wota ,, mitos$¢”

Cio-Cio-San I
Pinkerton wyznaja
sobie mito$¢
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Cze$é A1 (takty 1570-1617) skrécona powtdrka

A(takty 1570-1577)

Al (1578-1584)

B (1585-1592)

A (1562-1607)

Zakonczenie(1607-1617)

fragﬂ ent

takty 4-+4
Dwie frazy tonacja

A-dur

Melodia w zasadzie
identyczna z taktami 563-
586 tj. gldéwnym tematem
dla pierwszego wejscia
Cio-Cio-San na sceng.
Pierwszy temat
rozpoczyna si¢ od a-moll,
drugi od A

fragT ent

takty 4+3

Dwie frazy A-dur
przechodzi w Cis-dur

Melodia identyczna z A

fragment rozwijajacy

Glowny dzwigk: A.
B. °D. 'E

Melodia identyczna z A

fraﬁment

takty 6+9

Dwie frazy w tonacji F-
dur

Melodia identyczna z A

fragment
—l
takty 4+7

Dwie frazy w tonacji F-
dur

Melodia $piewnie
przedstawia drugi,
glowny temat Cio-Cio-
San, konczy si¢ w
mieszany sposéb w F-dur
i d moll
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Duet

Cio-Cio-San i Pinkerton
chwalg pigkny czas

Duet tak samo jak
wczesniej

Duet tak samo jak
wczesniej

Duet tak samo jak
wczesniej

Cze$¢ instrumentalna
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Powyzszy duet charakteryzuje si¢ zaréwno liryzmem jak i dramatyzmem.

Czgs¢ A - wystgpuja w niej zroznicowane nastroje. Dwoje ludzi opisuje swoje
uczucia — wspdlnie prawig sobie komplementy (jednak bardziej Cio-Cio-San prawi
komplementy Pinkertonowi), zwierzajg si¢ sobie oraz podziwiaja pickna, gwiazdzista
noc. Pod wzgledem muzycznym duet sklada si¢ z trzech czesci z powtdrzeniem,
jakkolwiek wraz z dramatycznymi zmianami nalezy z ogromnag S$wiadomos$cia
operowaé zaré6wno materiatem muzycznym, jego harmonig i strukturg, tak aby w
petni zaprezentowa¢ muzyke i dramatyzm duetu, a tym samym uczyni¢ z niego cz¢s¢,

porywajacego publiczno$¢, przedstawienia scenicznego.

Cze$¢ B - przeplatana jest wspolnym $piewem i fragmentami recytatywnymi, dzigki
czemu rozmowa zakochanych, ktoérzy bez ograniczeh méwig o mitosci i swoich
uczuciach staje si¢ naturalna i plynna. Zaznaczmy, iz w trakcie recytatywu glowna
melodia (lub gléwny temat) jest wykonywana przez instrumenty, co powoduje
zwarto$¢ budowy muzycznej duetu. Pomimo, Ze jest to duet liryczny to rozwija si¢ na
fundamencie dramatycznym. W ten sposob poznajemy czym tak naprawde jest
muzyka tego okresu (weryzm)*’. Konstrukcja jest zupetnie odmienna i Puccini
utrzymuje napigcie poprzez przeplatane fragmenty dialogu, konstruowanego na

fragmentach recytatywnych i $piewnych.

Konkludujac powyzsza analize, po pierwsze zauwazmy, iz muzyka duetu
odpowiada wymaganiom dramatyzmu, a wigc wystepuja fragmenty recytatywne,
fragmenty solowe 1 taczniki. Wielokrotnie pojawiaja si¢ pickne, niezwykle
poruszajace stuchaczy partie $§piewu, stuzace petnej ekspresji indywidualnego talentu
wokalnego. Po drugie, muzyka w catym akcie dzieli si¢ na czg$¢ solowa i1 czesc
recytatywng. Kompozytor polaczyt fragmenty duetu bardzo zwigztymi tagcznikami i w
ten sposOb przeobrazil pierwszy akt opery w zwartg catos¢. Muzyka wokalna oraz

muzyka instrumentalna zajmuja tak samo wazng pozycje. Partia instrumentalna

47 Mosco Carner, Giaccomo Puccini, Tosca.Cambridge University 1985. 5.6

53



réwniez samodzielnie peini funkcje ekspresji m.in. okreslonych nastrojow. Jezeli
poprzez pryzmat duetu spojrzymy na calg oper¢ zauwazmy, iz dzieto rozwija si¢
wedlug schematu wystepujacych po sobie recytatywow i1 fragmentow solowych.
Fragmenty te wielokrotnie si¢ ze sobg stapiaja, a czesto pojawiajg si¢ umieszczane
pomiedzy nimi laczniki. Méwiac inaczej recytacja oraz spiew swobodnie rozwijaja
si¢ zgodnie z wymaganiami fabuly. Puccini stwierdzit w jednym ze swoich listow:
,Urodzitem si¢ wiele lat temu, wiele lat temu... prawie stulecie temu... Bog dotknat
mnie swoim palcem, méwigc mi: pisz dla dramatu: tylko dla dramatu. Przestrzegam
Boskiej rady®.” Nalezy zaznaczy¢, ze w operze wystepuja, przenikajgce jej fabute,
rozwijane glowne tematy, ktore sa podzielone na fragmenty realizowane tylko przez

orkiestre. Jest to wielkie wzbogacenie ekspresji scenicznej 1 wyrazu dramatycznego.

W czgsci teoretycznej przeanalizowatem zastosowanie przez Pucciniego melodii
z wyraznymi, japonskimi motywami. Melodie te bardzo czgsto oparte sg na
dalekowschodnich skalach 1 wzorze muzycznym, nadajac operze niezwykle
wyjatkowego, orientalnego uroku, dzieki czemu publiczno$¢ moze odczué¢ wpltyw
japonskiej kultury muzycznej. W operze Puccini skorzystat z tradycyjnych japonskich
instrumentdw dla przyktadu shakuhachi oraz koto. Ich brzmienie, tak wyraznie
odmienne od europejskich instrumentow muzycznych, powigksza dalekowschodni
nastroj calego utworu. Puccini wykorzystat kilka charakterystycznych progres;ji
harmonicznych, aby nasladowa¢ styl muzyki dalekowschodniej, co bylo catkowicie
odmienne od zachodniej tradycji zastosowania harmonii. Kompozytor zastosowat
robwniez pewne zabiegi harmoniczne w czgdciach ensamblowych, by nasladowac
wystepujace w dalekowschodniej muzyce partie chéralne. Wszystkie te metody,
wlaczajac specjalne przetwarzanie wysokich dzwiekdéw 1 gltosnosci, doprowadzity do

powstania znakomitego, orientalnego efektu.

Podsumowujac, tworca za pomocg elementdow muzycznych, do ktorych

48 Giacomo Puccini, Epistolario a cura di Giuseppe Adami, Milano, Mondadori, 1928 (rist.1982), lett. 179 del
marzo 1920
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zaliczymy melodi¢, instrumenty, strukture harmoniczng zrgcznie wiaczyl do swojej
opery cechy charakterystyczne dla dalekowschodniej muzyki, nadajac Madame
Butterfly orientalnego stylu. Dzieki powyzszym elementom muzycznym publiczno$¢
uzyskata szans¢ na lepsze odczucie odmiennej kultury i wyjatkowego uroku historii,

rozgrywajacej si¢ w dalekiej Japonii.

Aria Pinkertona “Addio fiorito asil”

Aria tenorowa “Addio fiorito asil” (Zegnaj ukochany domu — thum. wt.) pojawia
si¢ pod koniec drugiego aktu opery Madame Butterfly i jest jedng z najwazniejszych
arii wykonywanych przez gtownego, meskiego bohatera - Pinkertona. Aria opisuje
cechy gléwnego bohatera, ktory nie tylko zawiodl zaufanie japonskiej zony, lecz
réwniez zdradzit dozgonng mitos¢, ktdra oboje sobie przyrzekli. Kiedy Pinkerton, po
tak dlugim czasie nieobecno$ci powraca, widzi przygotowany na swoje przywitanie
niezwykle pigknie i starannie udekorowany przez Cio-Cio-San dom. Slyszy tez
mocne oskarzenia padajace z ust Sharplessa. Pinkerton nie ma odwagi spojrze¢ w
oczy, tak cierpliwie oczekujacej go przez trzy lata, zony. Pozostaje mu wylacznie
ucieczka. Tuz przed oddaleniem si¢ wspomina dawne, szcz¢sliwe chwile, pigkny czas
spedzony z Cio-Cio-San. Spiewa: ,zegnaj ukochany domu, wszedzie widze platki
r6z...” Ze tzami $piewa arie, a nastepnie pospiesznie si¢ oddala, porzucajac japonska,

oddang mu sercem, zong.

Powyzsza aria sktada si¢ z trzech, podzielonych na wiele fragmentow czesci i

utrzymana jest w tonacji Des-dur. (Tabela 2)
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Tabela 2
A B C

Preludium | Interludium ' Interludium '

Arig, rozdzielaja na dwie cze¢$ci, wtracone przez Sharplessa frazy. Melodia jest
klarowna, a nad nutami umieszczone s3 tuki, by podkresli¢ sp6jnos¢ i legatowe

prowadzenie frazy.

W preludium (takty 1 — 2) bezposrednio rozbrzmiewaja stowa Sharplessa.
Pojawia si¢ wyrazna zmiana tonacji (patrz przyklad nutowy nr 23) wprowadzona
przez akord dominanty tonacji Des-dur, nastgpnie pojawia si¢ gtowny akord budujacy
harmoniczng podstaweg dla calej arii, tworzac atmosfere swoistego smutku.
Réwnoczesnie akompaniament przechodzi w pp. Wida¢ wyraznie, ze w tym miejscu

nastrdj bazuje na poczuciu winy i refleksji.

4
Przyktad nutowy nr 234
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Fragment A (takty 1 — 10) sktada si¢ z dwdch, stanowiacych kontrast fraz. Frazy
a 1 b (patrz przyktad nutowy nr 24) rozwijaja si¢ progresywnie, nastroj jest spokojny,
fortepian wchodzi w dynamice pp, lewa rgka akompaniamentu fortepianowego
wykonuje akordy roztozone, stymulujac rozwd; muzyki i1 opadajac na akord

dominanty. W tym fragmencie ukazywany jest obraz wspomnien Pinkertona,

49 G.Puccini Madama Butterfly Vocal Score ACT II Edition Ricordi 1907 s.326-327
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odnoszacy si¢ do dawnego uczucia. Tenor powinien, z niezwykle pigkna, liryczna
barwa, prowadzi¢ lini¢ melodyczna, by w ten sposob obrazowaé ptynace z glebi serca
emocje. Na uwage zastuguje, rozpoczynajacy fraze¢, posiadajacy podwdjna spotgtoske
wyraz ,,addio”. Znajdujaca si¢ tu podwodjna spotgloska winna by¢é wykonywana z
wigkszym uczuciem, albowiem sam Puccini na partyturze umiescit powyzej ,,addio”
okreslenie dolcemente con rimpianto (oznaczajacy wykonanie z uczuciem i doza
zawodu — thum.wl). W akompaniamencie fortepianu wystepuje okreslenie
dynamiczne pp, ukazujac niezdolnos$¢ Pinkertona do stawienia czota obrazowi dawnej

mitosci do Cio-Cio-San.

50
Przyktad nutowy nr 24
PINKERTON (doicemente con rimpianto] PINKERTON
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Za pomoca dwoéch stow | lettizia” (sympatia) oraz ,,amor” (milo$¢) Puccini
doprowadza do punktu kulminacyjnego we fragmencie A. Nastgpnie dwie frazy, za
pomoca dwoch grup trioli, kierujag muzyke fragmentu A do konca. Wygladajace na
dos¢ proste fluktuacje, we frazach Pinkertona, w wyczerpujacy sposéb ukazuja jego

wewnetrzny wizerunek.

Interludium (takty 11-12) (patrz przyktad nutowy nr 25) wykonuje fortepian,
prawa reka gra progresywne triole, nadajac muzyce bardziej narracyjnego charakteru,

co tym samym buduje przejs$cie do dalszej czesci utworu.

%0 G. Puccini Madama Butterfly Vocal Score ACT II Edition Ricordi 1907 s.327
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Przyktad nutowy nr 25!

N
i
|
|
!
I

Fragment B (takty 11 — 22) w zestawieniu z fragmentem A, mimo iz w tek$cie
jest powtarzany ten sam temat, jest bardziej skomplikowany pod wzgledem nastroju.
Sktadajace si¢ z dwoch taktow interludium, ze stowami oskarzenia ze strony
Sharplessa, stymuluje odczucia Pinkertona. W muzyce pojawiaja si¢ skoki o septyme
i oktawg, a tym samym rosng emocje. Akompaniament fortepianu rozwija si¢
oktawami, gtosno i progresywnie (patrz przyktad nutowy nr 26). Kompozytor konczy
za pomoca wydhuizonego dzwigku, a dalsze dwa takty sa dodatkiem. Tym samym
nastrj ulega utrwaleniu 1 wzmocnieniu. W niezwykle realistyczny sposob
przedstawione zostaja potezny zal i tgsknota Pinkertona za dawnym, szcze$liwym
zyciem. Ten stan psychologiczny bohatera wyrazany jest za pomoca melodii, rytmu
oraz brzmienia. Puccini okrasza wyrazanie emocji wspaniatg linia melodyczna, a
jednocze$nie nie pozwala, by Pinkerton w prosty sposob usprawiedliwit si¢ i

wytlumaczyl ze swojego postepowania.

52
Przyktad nutowy nr 26
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Po dialogu z Sharplessem dochodzi do zmiany nastroju, w tym miejscu nastgpuje
punkt kulminacyjny. Okreslenie artykulacyjne con slancio (z zapalem, z energia)
pozwala na uwolnienie emocji ,,non reggo al tuo squallor” (nie mog¢ znies¢ twojej

biedy/biednego losu — thum. wt.) (patrz przyktad nutowy nr 27.

Przyktad nutowy nr 27
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W dwéch $piewanych frazach wystepuja podwdjne spoéigtoski ,,g” 1,17, dla
przyktadu w wyrazach ,,reggo” oraz ,,squallor”. Wykonanie podwdjnych spolgtosek
winno by¢ mocne, w zgodzie z =zastosowanymi w partyturze okre§leniami
dynamicznymi f(forte) oraz artykulacyjnymi con slancio. Musimy zwrdci¢ uwage na
pojawiajacy si¢ w drugiej czesci znak stopniowego zwalniania (rit. — rifenuto) oraz
podazania za $piewakiem col canfo (patrz przykilad nutowy nr 28). W tym miejscu
nalezy polozy¢ akcent na stowa ,,son vil” w zdaniu ,,fuggo, son vil” (uciekam, jestem
tchorzliwy — thum.wl.). Nalezy uwzgledni¢ w tym miejscu zapisane podwdjnie
zwolnienie: rit. — ritenuto (zwalniajac), col canto (ze $Spiewem). W wykonaniu
nastepuje tradycyjna zmiana tekstu. Pojawia si¢ onomatopeia ,,Ah” na dzwigku F, a
,son” na dzwickach Es i As. Koncowe ,,vil” jest jak w nutach na Des. Dodanie
onomatopei, ktéra obrazuje westchnienie, ma pokazaé, ze Pinkerton nie czuje si¢
usprawiedliwiony. Nie wie, jak si¢ zachowac¢ i pierwotny plan przyjazdu po syna

inaczej wyglada w zderzeniu z realnym cierpieniem Butterfly.

53 G. Puccini Madama Butterfly Vocal Score ACT II Edition Ricordi 1907 s.329
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Przyktad nutowy nr 284
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Fragment C (takty 23-29) stanowi czg¢$¢ kulminacyjng arii. Melodia rozwija si¢
w gore. W dynamice ffponownie wznosi si¢ do punktu kulminacyjnego, tym razem
do wysokiego B. (patrz przyktad nutowy nr 29). W takcie 27 nastgpuje zejScie o
sekste. Pospiesznie schodzacy interwal powoduje, iz muzyka nabiera bardziej
dramatycznej barwy. Puccini umie$cil znak fermaty nie na dzwicku B tylko na As.
Pokazuje tym samym, ze Pinkerton nie jest tu zwyci¢zca, a przegranym. Brak fermaty
na B pokazuje z jednej strony wybuch emocjonalny bohatera, a jednocze$nie nie
pozwala mu skupiaé si¢ na swoim cierpieniu, poniewaz wazniejszym jest tu cierpienie
Butterfly. Po fermacie na As, przy uzyciu portamento, skaczac na C, koficzy ari¢ na
dzwigku Des. To jakby pytanie muzyczne o przebaczenie oczekiwane od ukochane;.
Réwnoczesnie w tym miejscu kompozytor ostabil glosno$¢ brzmienia orkiestry z fina

£ Na koniec melodia opada na gtowny dzwiek. W ten sposob zakonczenie arii jest

kompletne i zdecydowane.

Przyktad nutowy nr 2933
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W oparciu o muzyczng strukturg arii ,,Addio fiorito asil”, wykonanie jej wymaga
glebi 1 bogactwa glosu, lecz réwniez poteznej energii. Trzykrotne pojawienie si¢
wyrazu ,,addio” oznacza inng faze¢ rozwoju arii. Pierwsze ,,addio” pojawia si¢ po
wykonaniu dwoéch tercji, zaczyna si¢ lirycznie, melodia jest pigkna, barwa glosu
delikatna, fagodna. Przy drugim ,,addio” w muzyce ro$nie napi¢cie. Po pojawieniu si¢
pospiesznego akompaniamentu, stymulujacego dalszy rozwoj] muzyki, podkreslane
jest akcentowanie stow w teks$cie, jak 1 sublimacja emocji poprzez muzyke. Przy
trzecim ,,addio” ujawnia si¢ ci¢zar, popychajacy utwor do punktu kulminacyjnego.
Spiewak musi odpowiednio wspieraé rozwijajaca si¢ fraze¢ bardzo dobrym
podparciem. Dzwigk nalezy wzmocni¢ rezonansem piersiowym i glowowym, a tym
samym uzyska¢ odpowiednig glto§no$¢ i dramatyczny wyraz. Pod wzglgdem ekspresji
scenicznej konieczne jest utrzymywanie kontroli nad emocjami, dynamika, barwa
glosu, by zachowa¢ maksimum energii na nadchodzacy punkt kulminacyjny. Tylko
dzigki temu mozna pokaza¢ rodzace si¢ w koncu rozterki Pinkertona i §wiadomos$¢
konsekwencji jego dzialania. W rzeczywisto$ci bohater nie wie jeszcze jak tragicznie
skonczy si¢ jego lekkomys$lne dzialanie. Jest w sumie gtowng przyczyng tragedii

Butterfly, ktora konczy sie¢ $miercig.
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3.1.7.  Madame Butterfly - podsumowanie

Opera przedstawia tragiczny problem rozdzwigku kultur i wynikajacy z tego
dramat. Przedstawienie, na bazie konfliktu mig¢dzykulturowego, dramatu milode;j
dziewczyny, narazonej na lekkomys$lne postepowanie bezrefleksyjnego kochanka,
wykracza poza ramy tylko fascynacji orientem. Ta malownicza Japonia nie jest
wyeksponowana jedynie dzigki efektowi dekoracji scenicznej, ale co wazniejsze,
pokazane s3 negatywne i pozytywne apekty przynaleznosci Butterfly do kultury
Wschodu. Pozytywnym s3 jej, pomimo mlodego wieku, glteboka duchowa ofiarnos$¢ i
che¢ wyjscia naprzeciw ukochanemu, nawet jezeli wigzaloby si¢ to ze zmiang religii i
norm etycznych. Zmiana wyznania przez Butterfly wynika z mitosci, ale niestety nie
ma znaczenia dla innych, zardwno dla cztonkow jej kultury, jak i cztonkow kultury
Pinkertona. Pojawiajaca si¢ zona Pinkertona Kate, bez problemu radzi sobie z faktem,
ktéry pokazuje oblicze jej meza w nie najlepszym $swietle. Wydaje jej si¢, ze zabranie
dziecka od matki jest usprawiedliwione tym, ze takie prawo uzurpuje sobie ojciec

dziecka. Nie jest waznym dla niej dramat matki.

Szok kulturowy wigzacy si¢ z rdéznicami mig¢dzy Wschodem a Zachodem jest
zywy od poczatku do konca, ale stanowi tylko tto, a nie gtéwny temat dzieta. W
centrum tej opery jest tragedia mlodej kobiety, ktora wierzy, ze moze odnalez¢ siebie
samg poprzez transkulturowa mitos¢, co jednak ostatecznie okazuje si¢ nicosiggalne.
Ukojenie 1 sens istnienia moze ona uzyska¢ jedynie poprzez $mier¢. Japonskie
melodie dostarczaja nie tylko egzotycznych ozdobnikéw, ale stwarzaja warunki do
rozwoju akcji. W dzisiejszych czasach, gdy dyskusja na temat orientalizmu znoéw
staje si¢ goraca, nie ma nic bardziej adekwatnego niz taka historia. Butterfly oddata
szczg$cie, by zaptaci¢ wysoka cen¢ za niemozno$¢ integracji z innym
spoteczenstwem. Wygrata honor i tozsamos$¢ w scenie reintegracji ze swoja kultura,
ale ceng byla najwyzsza warto$¢. To ,,orientalne samobdjstwo nie wywodzi si¢ ze

$lepego nakazu, ani nie jest to spokojne i techniczne samobojstwo, lecz jest to rodzaj
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ofiary”®* W rezultaciec Madame Butterfly stata si¢ kulturowym archetypem

wizerunku kobiety Wschodu i jako taki, byla stale adaptowana i powielana. Namig¢tna
1 fagodna kobieta Wschodu zakochuje si¢ w chtodnym mezczyZznie Zachodu i1 oddaje
mu wszystko, facznie z zyciem i godnoscia, bez zalu i skargi. Mozna powiedzie¢, ze
posta¢ kobiety ukazanej przez Pucciniego to ofiara réznic migdzy Wschodem i
Zachodem. Uciele$nia ona konflikt miedzy starozytnymi tradycjami Wschodu a
nowoczesnosciag Zachodu. Jako zachodni kompozytor Puccini zachowuje bardzo
przychylny stosunek do Cio-Cio-San, ale dzigki powyzszej analizie nietrudno
odnalez¢ w jego zamierzeniach ukryta, orientalistyczng koncepcje, ktérag mozna ujaé
w ten sposob: Wschod i Zachod nie sg rowne; Wschod reprezentowany jest jako
mniej nowoczesny, czy wrecz zacofany, a Zachod jako postep cywilizacyjny. Cio-
Cio-San wykazuje niezmierne uwielbienie wobec Zachodu, co §wiadczy o ogromnej
dysproporcji w statusie Wschodu i Zachodu w umystach ludzi Zachodu w tamtych

czasach.

%6 Lafcadio Hearn. The Selected Writings of Lafcadio Hearn. New York Citadel 1949, s. 371.
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3. 2. Turandot — Orient niebezpieczny

3.2.1. Nieokreslono§¢ w zachodnim postrzeganiu Chin i

Chinczykow

Ludzie Zachodu moga postrzega¢ Chinczykéw jako trudnych do zrozumienia,
niekiedy wrecz petlnych sprzecznos$ci. Stereotypowe przedstawienia Chinczykow, od
cigzko pracujacego wyrobnika, btyskotliwego konfucjanskiego intelektualisty, przez
nierozumnego barbarzynce, po przebiegltego handlarza, odzwierciedlaja zachodnie
postrzeganie Chin, ktére oscyluje miedzy naiwng idealizacja a wyobrazeniem braku
cywilizacji.

Nowoczesna kultura Zachodu w jakie$ mierze moze kojarzy¢ barbarzynstwo ze
Wschodem 1 tym samym wiacza¢ obraz Chin w system dyskursu o ,,barbarzynskim
Wschodzie”. Gdy w swojej powiesci Defoe stwierdza, ze klatwa Chinczykéw jest
gorsza niz barbarzynskich Tataréw,’ to mozemy uznaé, ze to tylko radykalne stowa
powiesciopisarza, ale pot wieku pozniej Blanche opisuje w ,,Pochodzeniu
wschodniego despotyzmu”, ze Cesarstwo chinskie jako przesigknigte barbarzynskim
duchem zniewolenia.’® Condorcet uzywa okreslenia ,,barbarzynstwo”, aby opisaé
stagnacje chinskiej historii, spowodowang ignorancja i autorytaryzmem w ,,Zarysie

historii postepu ludzkiego ducha”>®

, a Herder méwi o barbarzynstwie opisujac
Cesarstwo chinskie w ,,Myslach o filozofii dziejow”.®* Duch i charakter tych dziet nie
sa juz w kulturze Zachodu zjawiskiem przypadkowym, ale naleza do jej glownego

nurtu.

57 Defoe.D;The Adventures of Robinson Crusoe/Translation by HuangYe,(2012) Shanghai Translation Publishing
House, s. 387.

%8 Nicolas Antoine Boulanger Recherches sur l'origine du despotisme oriental Réédition : Paris Hachette, (1972) s.
755.

59 Condorcet.M ,Condorcet’s Sketch for a Historical Picture of the Progress of the Human Spirit Translation by He
zhaowu&He Bing1998 ,Sanlian Publishing House, (1795)s. 176.

80 Xia ruichun .German thinkers on China; JiangSu Publishing House.(1995) s. 81.

64



,Pochodzenie wschodniego despotyzmu” zostato opublikowane w latach 1761-
1763, ,,Mysli o filozofii dziejow” w latach 1784-1787, a ,,Zarys historii postepu
ludzkiego ducha” zostal napisany w roku 1793. W tym czasie, w zachodniej kulturze,
zaczeto dyskutowac o cywilizacji i barbarzynstwie oraz uzywacé pojecia cywilizacji w
stosunku do kultury Zachodu, a okreslenia ,,Innosci” w stosunku do kultury Wschodu.

Z dawny doswiadczen wyksztaltcity sie¢ w tamtym czasie poglady na kulture,

ktére nastgpnie ulegly wzmocnieniu lub odrzuceniu lub tez poddane zostaty

krytyce.”®!

Juz w poéznym S$redniowieczu, wiloski kupiec Marco Polo (1254-1324), jako
pierwszy zainteresowal Europejczykéw Chinami, w swoich ,,Podrézach Marco Polo”,
ktére przez niektorych badaczy okreslane sg mianem "dyskursu orientalistycznego".
Ksiazka jest kronikg jego doswiadczen w bogatych 1 wysoko rozwinigtych Chinach
pod rzadami Wielkiego Chana i wzbudzita w Europie entuzjazm do odkrywania tej
wschodniej krainy. W okresie renesansu (wieki XIV - XVII) i w poczatkach epoki
o$wiecenia (lata 1620-1780), idealizacja ta zostata wzmocniona i zintensyfikowana,
dzigki kontaktom pomie¢dzy uczonymi. Misjonarze i filozofowie przedstawiali Chiny

jako wysoka cywilizacje rzadzong przez "krola-filozofa".®? Intelektuali$ci europejscy

czcili je jako "kraj porzadku, moralno$ci i ciezkiej pracy"®?

oraz jako "znakomity
przyktad poréwnania obyczajow religijnych, instytucji politycznych i struktury
spoteczenstwa z kontynentem europejskim".%* W XX wieku ten bezkrytyczny
zachwyt przejawial si¢ m.in. w takich dzietach literackich, jak: ,Listy od Johna

Chinczyka i inne eseje” (1901) Goldsworthy'ego Lowesa Dickinsona czy ,,Zaginiony

horyzont” (1933) Jamesa Hiltona.

Jednak od konca XVIII i w XIX wieku, kiedy boom gospodarczy w Europie

spowodowat jej ekonomiczng i polityczng ekspansje, nieskazitelny obraz Chin ulegt

¢ Edward W. Said . Culture and Imperialism (1993):, przektad Li Kun, Sanlian Bookstore, 2003, s.10.

2 Hung, H. (2003). Orientalist knowledge and social theories: China and the European conceptions of East-West
differences from 1600 to 1900. s.261.

%Hoigsheim, P. Voltaire as anthropologist. American Anthropologist, (1945)s. 112.

% Fuchs, T. The European China-receptions from Leibniz to Kant. (Martin Schonfeld Trans.). (2006).s. 36.

65



erozji. Potezna Europa, dysponujaca bezkonkurencyjng przewaga handlowg i
militarng, okazywata lekcewazenie ostabionym politycznie, gospodarczo i wojskowo
Chinom. Nastawienie europejskich intelektualistow zmienito si¢ z "sinofilii" na
"sinofobi¢".%> Monteskiusz byl jednym z pierwszych, ktorzy rozpowszechniali
negatywny obraz Chin, nazywajac mieszkancow tego kraju "najbardziej przebieglymi
ludzmi na $wiecie". Z kolei Rousseau stwierdzitl ostatecznie, ze "nie ma zlego

zwyczaju, ktorego by [Chiny] nie opanowaly, nie ma zbrodni, ktorej by nie znaty".®

W 1895 roku cesarz Wilhelm II ukul hasto "zotte niebezpieczenstwo",
stereotypowo przedstawiajgc Chinczykow 1 Japonczykow jako groznych i $miertelnie
niebezpiecznych oraz taczac "lek przed obcymi kulturami z przekonaniem, ze Zachdd
zostanie podbity 1 ogarnigty przez nieprzemozne, ciemne, tajemnicze sity

Wschodu".¢”

3.2.2.  Formy ekspresji orientalizmu w teatrze 1 operze

Persowie Ajschylosa to jedna z najwcze$niejszych sztuk atenskich. Persowie
optakuja w niej zadang im przez Grekow kleske. Europejczycy w tej sztuce sg potezni
1 niezwycigzeni, a Azjaci stabi i niezdolni do oporu. Na poczatku XVIII wieku, kiedy
Chiny byly jeszcze czczone 1 podziwiane, zwigzang z nimi egzotyke zaprezentowano
we francuskim przedstawieniu Voltaire'a (bedacym adaptacja chinskiej opery Sierota
z rodu Zhao), w sposob bliski europejskim oczekiwaniom. Na scenie pojawia si¢ w
nim posta¢ chinskiego cesarza Czyngis-chana, "ubranego w pek kolorowych pior na

glowie, kawatki materiatu 1 skéry zwierzat [...] Z jednej strony jego pasa zwisa

%Jacobsen, S. G. Chinese Influences or Images? Fluctuating histories of how enlightenment Europe read China.

Published By: University of Hawai'i 2013.s.172

% Demel, W. The images of the Japanese and the Chinese in early modern Europe: Physical characteristics,
customs and skills. A Comparison of different approaches to the cultures of the Far East. Itinerario, (2001)s. 34-53.

67 Marchetti, G. (1994). Romance and the “yellow peril”: Race, sex and discursive strategies in Hollywood fiction.
Berkley, London: University of California Press. S.71
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zelazny miecz, a w drugiej rece imponujgco trzyma mocny tuk".%® Wyglada on w ten
sposob bardziej jak dziki mys$liwy niz genialny zdobywca, ktoéry zbudowat jedno z
najwigkszych imperiow w historii. Jego stréj 1 charakteryzacja odpowiadaty

francuskim oczekiwaniom wobec chinskiego cesarza lub Chinczyka w ogdle.

Susan McClary 1 Ralph Locke, w swoich badaniach nad dziewigtnastowieczng
opera francuska, czerpig z badan Saida nad orientalizmem. Muzyczny i teatralny
orientalizm odczytuja szerzej, jako "repozytorium patriarchalnych i kolonialnych
obrazéw pici, seksualnos$ci i rasy" oraz "system wtadzy i wiedzy". Wizerunek Orientu
- Turkéw, Japonczykoéw, Chinczykdéw - moze zosta¢ zaakceptowany jako wytwor
artystyczny, w formie, ktéra nalezy nazwac egzotyka muzyczng, "ucielesniajaca
fikcyjny charakter sztuki i stuzacg wywotaniu iluzji, w ktorej prawda 1 doktadnosc¢ sa
nieistotne". Proba uczynienia "Innego" "zrozumialym, kontrolowalnym i
akceptowalnym" uprawomocnia twierdzenie, ze Wschdd jest outsiderem, ktory jest
"schematycznie wilaczony w teatralng scene, ktorej publiczno$é, kierownictwo i
aktorzy sg na ustugach Europy i tylko Europy".® Dlatego utrudnia to widzom

obiektywne zrozumienie przedstawianych historii i postaci.

3.2.3.  Pucciniijego Turandot

Historia 7urandot pochodzi z basni Carlo Gozziego o tym samym tytule,
napisanej w Wenecji w latach 60. XVIII wieku i wydanej w zbiorze ,,Fiabe teatrali”
(Basnie teatralne). Die Feen Wagnera byla inspirowana jedng z nich - La donna
serpente, jednak sposrod wszystkich dziet Gozziego Turandot zyskata najwigksza
popularno$¢, a Friedrich Schiller wystawit jej niemieckie thumaczenie w Teatrze

Dworskim w Weimarze w 1802 roku.” We Wioszech opere Turandot skomponowat

% Li, Cheng, Imaging the Chinese on early American stage and screen. Shanghai Jiao Tong University 2009.s. 25.
% Said .E, Orientalizm; Beijing Sanlian Bookstore 1999 .s. 71-72.

70 Budden J,(2002),Puccini: His Life and Works, New York: Oxford University Press, s. 424.
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Antonio Bazzini w Mediolanie w 1867 roku. Z kolei Ferruccio Busoni skomponowat
w 1905 roku suite Turandot, ktéra zostata pdzniej przearanzowana na utwor operowy
z niemieckim librettem i wystawiona w Zurychu w 1917 roku.”! Sam Puccini

rozpoczal prace nad Turandotw 1919 roku.”

Wedlug niego 7urandot, sposrdéd opowiesci Gozziego, miala najbardziej ludzki
charakter. Poniewaz historia pierwotnie byla basnig, sceneria chinska jest
umieszczona w nieokreslonym okresie historycznym i tworzy fantastyczng przestrzen,
w ktorej granice geograficzne i kulturowe sg zamazane i do pewnego stopnia
surrealistyczne. Ten egzotyczny "Inny" (Chiny), w abstrakcyjnej przestrzeni (basn),
pozwala Pucciniemu na elastyczno$¢ w konstruowaniu fantazji muzyczne;j,
skoncentrowanej na "Inno$ci". W ten sposob urzeczywistnil on swoja wizje wielkiej
ludzkosci  (przekraczajacej granice geograficzne). Muzyka tej opery jest
skondensowang fuzja zachodniej tonalnos$ci, francuskiego impresjonizmu i chinskiej
pentatoniki. Komponent egzotyczny Turandot jest jednak znacznie S$cislej
wewnetrznie powigzany 1 bardziej spojny. By¢ moze wynika to z faktu, ze basniowy
rodowdd dawatl Pucciniemu wicksza swobod¢ w kreowaniu wlasnego,

wyimaginowanego §wiata dzwigkow.

....... Przede wszystkim wzmocnieniu ulega zadza Turandot, ktéra przez dlugi czas byla
sttumiona popiotami jej dumy ... Kréotko moéwigc, uwazam, ze Turandot jest

najnormalniejszym inajbardziej ludzkim dzietem Gozziego.”

Turandot byla ostatnig opera, ktorg Puccini skomponowatl przed swoja nagla
$miercig w 1924 roku. Ukonczyl dwie trzecie III aktu (III/34), a Franco Alfano

dokomponowat reszt¢ na premiere w 1926 roku. W 2003 roku Luciano Berio stworzyt

71 Budden J,(2002),Puccini: His Life and Works, New York: Oxford University Press, s. 425.
72 Tamze,s. 424.

3 Cytat pochodzi z listu do Simoniego, patrz Budden J,(2002),Puccini: His Life and Works, New York: Oxford
University Press, s. 424
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kolejne zakonczenie.”* Najpopularniejszg wersjg pozostaje jednak wersja Franco

Alfano.

Akcja opery Pucciniego rozgrywa si¢ w Pekinie. Ksig¢zniczka Turandot jest
przepelniona gorzka nienawiscia do mezczyzn, poniewaz jej przodkini, ksi¢zniczka
Luling, zostala niegdy$ brutalnie zamordowana przez pewnego ksigcia. Aby sie
zemsci¢ za przodkini¢ zada, by kazdy, kto chce si¢ z nig ozenié, rozwigzal trzy
zagadki, a ci, ktorzy tego nie potrafia, zostang $cieci. W rezultacie wielu zalotnikow

traci zycie.

Kalaf i jego ojciec, byty krol tatarski oraz ich niewolnica Liu, uciekli do Pekinu
po tym, jak ich krélestwo zostato zajete przez Chiny. Oczarowany ol$niewajaca uroda
ksigzniczki, Kalaf decyduje si¢ podja¢ wyzwanie jako bezimienny ksigz¢. Udaje mu
si¢ udzieli¢ poprawnych odpowiedzi, ale okazuje si¢, ze zagadki zadane przez
ksiezniczke byly jedynie maskarada 1 nie zamierza ona spetni¢ swojej obietnicy. Kalaf
proponuje wiec uktad: zgodzi si¢ na Scigcie, jesli ksiezniczka wypowie jego imig
przed $witem. Tej nocy Liu zostaje schwytana i poddana torturom, ale odmawia
ujawnienia tozsamosci Kalafa. Przed popelnieniem samobojstwa Liu zachgca
Turandot, by odnalazta mito$¢ 1 wykorzystala jej moc. Poruszona po§wigceniem Liu i
oddaniem Kalafa, Turandot zakochuje si¢ w Kalafie. Opera konczy si¢ szczesliwie

weselem Kalafa 1 Turandot.

Skomponowanie 7urandot nie bylo tatwym zadaniem ze wzgledu na
nieznajomos$¢ Chin przez Pucciniego. Udalo mu si¢ jednak wprowadzi¢ do opery
elementy chinskie. Po pierwsze jako gldéwny temat muzyczny, wykorzystat chinska
piesn ludowa Molihua (Kwiat jasminu); po drugie, uzyt dwoch chinskich
instrumentow: gongu i ksylofonu. Po trzecie, stworzyt posta¢ niewolnicy Liu, ktorej
uleglo$¢ kontrastuje z dominacjg i chtodem Turandot. Premiera opery odbyta si¢ w
Mediolanie w 1926 roku i zostala powszechnie uznana za triumf. W nastepnych

dziesigcioleciach opera wielokrotnie byla wystawiana na scenach teatrow w wielu

74 Ki-Ming Lo and Jiirgen Maehder (2004), The Stylistic Shift of Turandot.Taipei: Guo-Tan Publishing. s. 327.
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krajach. Mimo muzycznego sukcesu, opera 7urandot nie zostala dobrze przyjeta w
kregach akademickich. Zostala wyszydzona przez zachodnich badaczy jako

"nie§wiadomy przejaw rasowej arogancji".”

3.2.4. Postacie Chinek wykreowane przez Pucciniego w

Turandot

Europejska kolonizacja sprawita, ze pisarze i artySci zacze¢li interesowac sie¢
elementami pochodzacymi z innych kultur. Na przyktad Puccini uzyt jako tla, wizji
dalekiego kraju. Typowy przyktad orientalizmu: "Wschod jest niemal europejskim
wynalazkiem, od starozytno$ci jest to romantyczne miejsce, egzotyczny byt,
przynoszacy niezapomniane wspomnienia 1 krajobrazy, rodzaj niezwyklego
doswiadczenia."” Sadze, ze istniejg trzy powody nieustannej obsesji Pucciniego na
punkcie egzotyki: po pierwsze, europejskie zainteresowanie tym, co dalekie, po
drugie, egzotyka w muzyce innych kultur zainspirowata kompozytora do stworzenia
nowego stylu muzycznego i po trzecie, zainteresowanie muzyka innych kultur
wywotato u niego fascynacj¢ pewnymi jej elementami, ktdre nastepnie przeksztalcit

w swoj wlasny, osobisty styl.

W swoim arcydziele Madame Butterfly (1904) Puccini przedstawit stereotypowy
wzorzec Azjatki, oparty na elementach uznawanych na Zachodzie za japonskie -
pokorna, ulegla, lojalna 1 uwaza si¢ za ,malg i nieistotng", podczas gdy jej

amerykanski maz jest "wysoki i silny, a dla niej jest "okiem raju""’’. Butterfly

75 Metzger, S. (2003). Ice queens, rice queens, and intercultural investment in Zhang Yimou’s Turandot. Asian

Theatre Journal, s. 210.

76 Carner, M .(1936 ) The exotic element in Puccini.The Musical Quarterly. s.1.

77 Corse, S. (1983). Mi chiamano Mimi: The role of women in Puccini’s opera. The Opera Quarterly, 1, s. 100.
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poswieca swoje zycie dla mitosci cztowieka z Zachodu. Uchida podsumowuje cztery
"zasady", ktoérymi kieruja si¢ takie opowiesci. Po pierwsze, kobiety Wschodu istnieja
po to, by stuzy¢ zachodnim me¢zczyznom, ktorzy reprezentuja potezng, lepsza,
dominujaca ras¢. Po drugie, kobiety ze Wschodu wybieraja mezczyzn z Zachodu
zamiast mezczyzn ze Wschodu. Po trzecie, Azjatki nie mogg legalnie zosta¢ Zonami
zachodnich mg¢zczyzn, co jest pozycja zarezerwowang dla lepszych i
uprzywilejowanych bialych mieszkanek Zachodu. Po czwarte, dziecko nalezy do
biatego mezczyzny i1 jego bialej zony, i oczekuje si¢, ze bedzie miato dzigki nim

lepsze zycie.”®

Butterfly odniosta sukces w duzej mierze dzicki temu, ze odwolywata si¢ do
zachodnich oczekiwan wobec idealnej kobiety jako uleglej, podporzadkowane;,
pasywnej i poswiecajacej si¢ dla biatych mezczyzn. Liu w Turandot odznacza si¢
tymi samymi cechami - niewolnica, ktdra sama siebie okresla jako "nic innego jak
niewolnica", cierpi tak samo jak Butterfly. Jej przywigzanie do wygnanego ksigcia
wynikato z tego, ze ksigze Kalaf uSmiechnat si¢ niegdy$ do niej jeden raz w patacu.
Jej mitos¢ do Kalafa pozostata niezmienna, nawet gdy Kalaf pragnat innej kobiety.
Liu ostatecznie poswigca swoje zycie 1 popeilnia samobdjstwo, by nie ujawnié
prawdziwej tozsamosci Kalafa. W ten sam sposoéb, co w Madame Butterfly, Puccini
konstruuje szlachetne wyrzeczenie si¢ siebie i poswiecenie Liu jako idealnej Azjatki,

a jej milczenie jako bron przeciwko krwiozerczej Turandot.

Ksigzniczka Turandot plasuje si¢ na drugim koncu spektrum stereotypoéw
azjatyckich kobiet. Liu jest drobna, ulegta i lojalna, podczas gdy Turandot jest
bezwzgledna, silna i dominujgca. Kiedy po raz pierwszy pojawia si¢ na balkonie
patacu, nie odzywa si¢ ani stowem i nie przejawia zadnych emocji. Decydujac o
$mierci ksiecia Persji, zdecydowanym gestem ujawnia swoj okrutny charakter. W
dalszej czesci opery Turandot jest nadal przedstawiana jako bezwzgledna kobieta-

potwor. Nie dotrzymuje obietnicy poslubienia Kalafa, mimo ze rozwigzal wszystkie

8Uchida, A. (1998). The Orientalization of Asian women in America. Women’s Studies International Forum,s.168.
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trzy zagadki 1 nakazuje torturowac¢ jego ojca i Liu, probujac poznaé¢ imi¢ ksigcia.
Nawet cesarz, jej ojciec, usituje ja przekonaé, by zrezygnowala ze swojego
postgpowania. Wilson nazywa Turandot ,,kobietg-maszyng" o "niejasnym i sztywnym
stanie umyshu".” W przeciwienstwie do emocjonalnej Liu, Turandot ukrywa swoje

emocje, "ona tylko $piewa, albo nuci; nic nie mowi, albo moéwi za mato”®

i, jak
stwierdzaja jej ministrowie (Ping, Pong, Pang), "Turandot nie istnieje". Jest tak
okrutna, mséciwa, zimna, ze gdy pod koniec opery zmienia si¢ w kobiete ogarnieta

mitoscig, wydaje sie to wyjatkowo mato prawdopodobne.

3.2.5. Zachod 1 Chiny, me¢zczyzni z Zachodu 1 kobiety ze

Wschodu

Ksiezniczka Turandot 1 ksigze Kalaf odzwierciedlajg stereotypy etniczne,
dotyczace odpowiednio Chin i Zachodu. W latach dwudziestych XX wieku, kiedy
Puccini komponowal Turandot, Europa przezywata rozkwit gospodarczy i kulturalny.
W tym samym okresie Chiny cierpialy z powodu niestabilnosci politycznej i
gospodarczej. W oczach Europejczykow Chiny kojarzyly si¢ z barbarzynstwem i
despotyzmem. Opera rozpoczyna si¢ na ulicach Pekinu, na ktorych stoja makabryczne
drewniane pale z czaszkami ludzi straconych przez Ksi¢zniczke. Taki jest obraz Chin

w umystach Pucciniego i tworcow libretta.

Dlatego potrzebny jest zbawca, aby uratowa¢ Chiny. Wybawca, ktéry dokona w

Turandot istotnej przemiany jest Kalaf, reprezentujacy Zachdd. To on pozwala na

7 Wilson, A. (2005). Modernism and the machine woman in Puccini’s “Turandot”. Music & Letters, 86, s. 437.

80 Tamze s. 437.
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wyzwolenie Turandot i jej ludu spod tyranii. Celem Kalafa, jako ksigcia na wygnaniu,
byto "podbicie i zaprowadzenie porzadku na niecywilizowanych ziemiach".8! W
momencie, gdy udaje mu si¢ rozwigza¢ zagadke, chinski thum pada do stop Kalafa i
nazywa go "krdlem $wiata". Cesarz chinski stwierdza, ze przysiega jest swigta i ze
jego corka powinna poslubi¢ ksiecia. Turandot jednak zdecydowanie sprzeciwia si¢
wyjsciu za maz. Krzyczy w zto$ci: "Nikt mnie nie posigdzie!". Z drugiej strony Kalaf
jest odwazny 1 pewny siebie, a nawet protekcjonalny. "Tajemnice "chinskiej
ksigzniczki" mozna rozszyfrowa¢é mimo trudno$ci, a tozsamo$¢ obcego ksigcia
pozostaje nieznana, dopoki on sam jej nie ujawni"®? Niestety, mimo ze jest zdobywca,

to postanawia czeka¢ na jej poddanie sig.

Niewolnica Liu staje si¢ katalizatorem przyspieszajagcym triumf Kalafa.
Niektorzy krytycy widza w tej historii walke¢ migdzy Turandot i Liu. To wtasnie Liu
udaje si¢ ucztowieczy¢ Turandot 1 uczyni¢ z niej kobiete ciepla 1 opiekuncza. Jak

powiedziat Liao Jianguo:

..."Obca" Liu znajduje w sobie sile, by stawié czola torturom i §mierci, ujawniajac
magiczng moc mitosci. Jednoczes$nie ratuje Turandot od ztego uroku starozytnej chinskiej
ksiezniczki Luling, ktora zostata tragicznie zdradzona przez obcych zdobywcow " tysigce lat
temu". Sprawia to wrazenie, jakby Chihczycy nie potrafili uwolnié si¢ od ztej przesztoscei i

musieli szukaé rozwigzah na zewngtrz. Najpierw przynosi je Liu, a potem Kalaf.’3

J. R. Sharp w swoim studium na temat przenikania si¢ tozsamosci piciowej i
tozsamos$ci panstwa narodowego, zauwaza, ze mezczyzni sg "wlaczeni w nardd
metonimicznie", podczas gdy kobiety sg "matkami narodu lub stabg grupa obywateli,
wymagajacg opieki". Obywatele plci meskiej tworza metonimiczng wiez 1 sa
zobowigzani do dzialania, aby ratowaé lub wspiera¢ kraj przedstawiany jako

kobieta.3* Said definiuje relacje migdzy Zachodem a Wschodem jako relacje wladzy,

81 Liao JianGuo. (1990). “Of writing words for music which is already made”: “Madame Butterfly, Turandot” and
Orientalism. Cultural Critique. s. 55.

82 Tamze. s. 56.
8 Tamze. s. 51.

84 Sharp, J. R. (1996). Gendering nationhood. In Nancy Duncan (Ed.), BodySpace: Destabilizing geographies of
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czyli relacje panstwowa. Jest to dominacja, z roéznymi stopniami ztozonej
hegemonii”,® ktorg mozna postrzega¢ metaforycznie, jako relacje miedzy mezczyzng
1 kobietg. Praktyki kulturowe Wschodu sa niegodziwe 1 musza by¢ wilasciwie
zrozumiane, odkryte i zdominowane, tak jak gorsza kobieta musi by¢ zdominowana i
zdefiniowana przez m¢zczyzne. Zwyciestwo Kalafa objawia typowo orientalistyczny

kontrast miedzy wyzszos$cig m¢zczyzny Zachodu a nizszo$cig Azjatki.

Krwiozercza chinska ksiezniczka, stworzona jako obraz wschodniej kobiety,
widziana oczami ludzi Zachodu, od dawna nie jest akceptowana przez Chinczykow.
Stynny chinski dramaturg Wei Minglun zarzucit kiedy$ operze Pucciniego, ze jest
"zachodnig bajka, zachodnig fabrykacja ...... stworzong bez zrozumienia kultury
chinskiej".®¢ Mimo podejmowanych, przez wspdtczesnych artystow, prob
wzbogacenia przedstawienia o elementy autentycznie chinskie, inscenizacje Turandot
nadal wpisuja si¢ w tradycje uprzedmiotawiajacych interpretacji, koncentrujacych sie
na relacji Zachdéd — Wschod, w celu zaspokojenia migdzykulturowych fantazji. Co
wiecej, chinsko$¢ Turandot jest watpliwa pod wieloma wzgledami. Po pierwsze, imi¢
Turandot oznacza Coérke Turanu, regionu Azji Srodkowej, kontrolowanego przez
Imperium mongolskie. Brzmienie tego imienia nie jest chinskie, a przynajmniej nie
jest to ksiezniczka narodowosci Han (chinskiej). Ponadto chinskie spoleczenstwo
feudalne bylo zdominowane przez patriarchalny system wartosci, w ktorym
"tozsamo$¢ kobiety byla definiowana przez jej bezwarunkowa uleglosé, szacunek dla
wladzy lub meza i1 jej wieczne przywigzanie do domu, w momencie zawierania
malzenstwa ".87 W etyce konfucjanskiej, postuszenstwo kobiet wobec mezczyzn jest
oczywistoscia 1 oczekuje si¢, ze nawet kobiety o wysokim statusie beda przestrzegac

tych zasad. "Zadna chinska ksiezniczka nie bylaby tak zimna i nieczula jak

gender and sexuality, s. 99.
8 Said. E(1999); Orientalizm; Beijing Sanlian Bookstore, s. 55.

8 He, C. (2012). The ambiguities of Chineseness and the dispute over the “homecoming” of Turandot.
Comparative Literature Studies, 49, s. 552.

87 Qi Chao liang(1901) On Chinese Cultural History, Commercial Press, s. 361.
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Turandot ...... Nie bytaby tez tak niepostuszna ojcu, by odmoéwi¢ zamgzpojscia."s?

Tozsamo$¢ Turandot jest wiec niejasna.

3.2.6.  Zastosowanie pentatoniki chinskiej w Turandot

Autentyczna muzyka chinska w Turandot oparta jest na strukturze pentatonicznej,
czyli skali pieciotonowej, ktéra jest uzywana w muzyce chinskiej. Pig¢ tondw
oznacza si¢ kolejno jako gong, shang, jue, zhi i yu, co w przyblizeniu odpowiada
dzwiekom (do), (re), (mi), (sol) i (la) w muzyce zachodniej. Ponizej przedstawiam
pie¢ wzorcow skali pentatonicznej opartej na tonacji E-dur (patrz przykiad nutowy nr

30)

Przyktad nutowy nr 30. Pig¢ wzoréw skali pentatonicznej w tonacji E-dur (kolejno:

skale gong, shang, jue, zhi i yu)®
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8 Melvin, S., &Cai,J.(2010).Turandot in China: rejected, reinterpreted, reclaimed. 7The Opera Quarterly, 26, s. 488.

8 Li ChongGuang (2009). Basic Music Theory. Hunan Literature and Art Publishing House.s.145
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Widzimy, ze interwaly pigeciu tonéw - gong, shang, jue, zhi i1 yu - sg wzgledem

siebie state. Wyjasniam to w sposob przedstawiony ponizej (patrz tabela nr 3)
Tabela nr 3
Do Re Mi Sol La
1 2 3 5 6
sekunda wielka sekunda wielka tercja mata sekunda wielka

Puccini nigdy nie byt w Chinach i z powyzsza strukturg zapoznat si¢ dzigki
dwom zrodtom. Jedno z nich to pozytywka nalezaca do barona Fassiniego, ktory byt
dyplomatg w Chinach (patrz przyktad nutowy nr 31-33)*°. Druga pochodzi z ksigzki
»Muzyka chinska” (1884) holenderskiego misjonarza J. A. Van Aalsta (patrz
przyktad nutowy nr 34-37).%!

Przyktad nutowy nr 31 Autentyczne melodie z chinskiej pozytywki

Molihua

% Julian Budden, 2005. Puccini, traduzione di Gabriella Biagi Ravenni, Roma, Carocci Editore,

1 J. A. Van Aalas’s Chinese Music (New York: Paragon, 1966), s. 26-46,
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Przyktad nutowy nr 32

Przyktad nutowy nr 34 Autentyczne melodie z ,,Chinese Music” (1884) J. A. Van

Aalsta
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Przyktad nutowy nr 35 Hymm Konfucjusza
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Druga strofa
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Blizsza analiza tych melodii ujawnia, ze w melodiach, opartych na pentatonice,
nie wystepuje funkcja dzwicku prowadzacego. Tendencje diatoniczne, ktore
wywoluja konflikt i rozwigzanie w zachodniej strukturze harmonicznej, nie sg obecne
w strukturze pentatonicznej. Warstwa tonalno$ci nie jest tak naprawdeg
charakterystyczna dla muzyki chinskiej, jednak do pewnego stopnia tonika (lub
dominanta) moze by¢ slyszalna w melodiach skali pentatonicznej, ale tylko jako

funkcja sktadni i pozycji.
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3.2.7. Integracja melodii pentatonicznych 1 diatonicznych

Puccini  wykorzystuje  chinskie  piesni i melodie w  skalach
pseudopentatonicznych, aby zarysowa¢ 1 naswietli¢ chinska scenerie. Niektore
autentyczne pie$ni ludowe stajg si¢ powtarzajacymi si¢ znakami, reprezentujacymi
chinskie postacie, jak na przyktad melodia Molihua, przedstawiajaca ksi¢zniczke
Turandot. Hymn cesarski (patrz przyktad nutowy nr 38) z kolei reprezentuje

chinskiego cesarza Altouma.

Przyktad nutowy nr 38 Hymn imperialny

Trzej ministrowie s3 narratorami, opisujagcymi chinska sceneri¢ 1
wykorzystujacymi melodie z innych chinskich piesni. Migdzy innymi w drugim akcie
Pong $piewa "lo preparo le nozze! Le rosse lanterne di festa!" ("Czyni¢
przygotowania do wesela! Czerwone $wiateczne lampiony!"), a Pang $piewa: "Ed io
le esequie! Le bianche lanterne di lutto!" ("A ja przygotowuje pogrzeb! Biale
lampiony zatobne!"). Opisuja w ten sposob, jak w chinskim zwyczaju czerwone
lampiony oznaczajg $lub, a biale — pogrzeb. Nie ma za to konkretnych chinskich
melodii, ktore reprezentowatyby wizerunki Kalafa, Timura i Liu, ale niektore ze
zwigzanych z nimi fraz muzycznych, zawieraja zapozyczone fragmenty piesni
chinskich. (patrz przyktad nutowy nr 39 - przedstawia zapozyczong melodi¢ Liu w
111/24). W tym miejscu mowi ona Turandot, ze jej wielka mito$¢ pozwoli jej znies¢
bol §mierci. Nuty A-C-D-E przypominaja podobny fragment melodyczny w chinskiej

piesni (patrz przyktad nutowy nr 40) - Hymn Konfucjusza.
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Przyktad nutowy nr 39 Aria Liu “Tanto amore segreto

2992
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Kalaf zapozyczyt przyklad z chifiskiej piosenki (patrz przyktad nutowy nr 41).
Pokazuje to zapozyczenie, ktore wystepuje w I11/35. Jest to poczatek duetu mitosnego

po $mierci Liu. (patrz przykiad nutowy nr 42)

Przyktad nutowy nr 41 Marsz pogrzebowy
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T

Przyktad nutowy nr 42 Pincipessa di morte! Principessa di gelo (partia Kalafa)®?

THE PRINCE ('_ﬂh sombre impetuosity)

IL PRINCIPE (con impeto cupo e soffocalo)
T v 5
Thouwithheartunrel . ent _ ingl.
Princi_pes_ sa di mor _ fel.
Andante sostenuto J--‘o =
> = =
, E E E 2
== j === =
r _:‘. > T = = r:- ' r}
| | l } N i
a1 = — i
Bre o a a— Ll e ————
- - = 4 * > - &
== £ 37 Tt © § ¢ :
THE PRINCE
AL FRINCIPE
r ‘. - r 3
=+ &= — == i
= =
Cold as ice, nnrel . ent . im;! Come thouforth fromthy port - als,
Princi_pes_sa di ge . o/ Dal fuoira . gi_co cie _ o
g !";
== o e—ha—1J ==
LT —er—r = = = < —
> - = l;_ Lo — E F ‘E-
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= + - ¥ i 14+t — —d
it ¢ § = £ = £ €532 ¢

92 G.Puccini Turandot Vocal Score ,Editon Ricordi 1926.s. 334

9 Tamze.s.353
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Puccini wyréznia bohaterow pochodzenia chinskiego poprzez wykorzystanie
chinskich piesni. Chinskie melodie sg wykorzystywane do podkres§lenia postaci
chinskich (np. Turandot, cesarz chinski i trzej ministrowie), natomiast przy postaciach
innego pochodzenia (Kalaf, Timur i Lit) nie pojawiaja sie zadne chinskie motywy.*
Z punktu widzenia libretta, wigkszo$¢ chinskich melodii stuzy chinskim postaciom.
Podobna sytuacja ma miejsce w Madame Butterfly, gdzie japonskie melodie ludowe
nie zawsze sg odtwarzane w calo$ci. Ponadto, aby wskaza¢ symbolicznie Ameryke,
Puccini wykorzystuje tylko kilka pierwszych nut amerykanskiego hymnu narodowego
»The Star-Spangled Banner”, ktorymi zaznacza $wiat Pinkertona. Wida¢ wigc
wyraznie, ze Puccini elastycznie wykorzystuje materiat z egzotycznych melodii do

osiggnigcia okreslanych przez siebie celow dramatycznych.

Poniewaz oryginalna historia rozgrywa si¢ w Chinach, Puccini wprowadza do
opery chinska specyfike, a takze wilacza chinskie elementy muzyczne do swojej

muzyki diatonicznej. Sg one wprowadzane na trzy rozne sposoby:

1) przez zastosowanie skali pentatonicznej do melodii niebgdacych
zapozyczeniami.

2) thukowata struktura melodii chinskich jest nasladowana poprzez wykorzystanie
przej$s¢ miedzy sasiadujagcymi nutami, a relacje interwatowe melodii sg starannie
ograniczone do struktury skali pentatoniczne;j.

3) utrzymywanie waskiego zakresu melodycznego i unikanie duzych skokow

interwalow.

(1) Kalaf

Laczac przyklad nutowy nr 43 i przyktad nutowy nr 44, mozemy stwierdzié, ze

muzyka otwierajgca osnuta jest wokot nut z przyktadu nr 22.

94 Kii ming-Lo and Jiirgen Maehder, Puccini’s» Turandot]« — Tong hua, xi ju, ge ju, Taipei (Gao Tan Publishing

Co.) 1998, s. 232-233.
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Przyktad nutowy nr 43

q_
k"
9

e

§

Przejscia migdzy sgsiadujgcymi nutami w partii Kalafa ,,Non piangere, Liu”
(1/43). Czerwone linie wskazujg nastgpstwo dzwigkow, odzwierciedlajac tukowata
forme chinskiej melodii. Dzwigk Ces w takcie 9, mozna uzna¢ za bianyin w chinskiej
terminologii muzycznej. Bianyin to wysoko$¢ dzwigku, ktora moze by¢ uzyta do
ubarwienia melodii pentatonicznej. Tutaj zdobi przej$cie miedzy sgsiednimi nutami w

takcie 9.

Przyktad nutowy 44 Kalaf aria “Non piangere,Liu!”

THE PRINCE (*PProschiog Lii, much moved ) THE PRINCE

IL_PRINCIPE . bk oo / o X IL PRINCIFE
Ly k5 & N r = R
- T ‘...\l = = y — . 1’. e e L T — e
e L i ey
Oh!  weep nnmnre,Li_uI . Thousay'stoncelonga . go, — I emilfd up .
Non  pian . ge.re, Liu! __ Sein un lomtamo gior . mo o ho sor .
E ¥
I PRINGIF. THR PRINCE rﬂ__{.
i 1L PRINCIPE ——————_ /z:::%’—————_—_
=== == = & ——— f} S — :g—i TR ———»
T T F—F — I — l—’—"ﬂ"—’“—u'— e
then for  that il Thou,bravehearted maid . en,
—  per quel  gor B e u R :
) ri 80, —dol . ce miafan.ciul : la,

Z diatonicznego punktu widzenia poczatkowe siedem taktéw ukazuje strefe
posrednig przedtuzen pomiedzy sasiadujagcymi ze sobg nutami. Jednak dwa nizsze,
sasiednie dzwieki, Ges i As, naleza do skali pentatonicznej i uwypuklajg tercje matg i
sekunde wielkg wobec dominanty B. Ruch krokowy skali pentatonicznej opiera si¢ na
dwoch interwatach, sekundzie wielkiej i tercji matej. Te dwa interwaly sg czesto
uzywane w melodiach opartych na chinskiej skali pentatonicznej, w celu podkreslenia
charakteru dominanty, czego przyktady znajdujemy w Molihua. Mozemy je rozumieé

w kategoriach chinskiej formy tuku melodycznego.
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(2) Liu

W liscie do librecisty Adamiego, Puccini pisze: "Zwracam Pana uwage na Liu w
III akcie ....... Mam troch¢ muzyki o cechach chinskich i trzeba ja nieco
zaadaptowa¢.”> W III akcie Lit mowi o swojej milosci do Kalafa i o$wiadcza
Turandot, ze mito$¢ pozwala jej znieS¢ wszelki bol. Pseudochinska melodia tej partii
charakteryzuje si¢ diatonicznymi przej$ciami mi¢dzy s3siednimi nutami, a doktadniej
moéwiac - lukami melodycznymi w chinskim stylu.

Melodia ta oparta jest na dwoch zestawach skal pentatonicznych (FGACD) i
(CDEGA) (patrz przyktad nutowy nr 45) z dodatkiem dwoch bianyin, odpowiednio E
i B (patrz przyktad nutowy nr 46). Te dwie nuty pokazuja, w jaki sposob skala
diatoniczna moze zachowac charakter pentatoniczny. Sa one S$ciSle powigzane
interwalem kwinty czystej (doskonata pigta). Ta interwalowa zalezno$¢ pozwala na
ptynne przechodzenie od jednej z nich do drugiej i nadaje melodii wyrazny chinski
koloryt. Opierajac si¢ na Molihua i innych chinskich melodiach, Puccini wykorzystuje
techniki bianyin i1 "pseudopentatonike", aby plynnie potaczy¢ style 1 elementy

muzyczne Wschodu i Zachodu.

Przyktad nutowy nr 45 Skala pentatoniczna w arii Liu Tanto amore segreto (I11/24).

9 Fo I P L e ] — = i
O o—s o : i
I/F V/F = (1/C)

Przyktad nutowy nr 46 aria Liu “ Tanto amore segreto” (I11/24/1-5).

L1 Ao e g PR ]
ﬂ <- = - I \ ;

|5, ' — : . ¥— _lih —H — 1‘ i —
Such the love__that I bear — him, Suchtrue dev -
Lento Tantoa . mo . re se.gre . to, e in.con_fes -
LIU
- l F\
bl 2 :; H—:r—-———H—j
I 1on sec . ret a.nddael}that_ﬂ/ﬂ{ese tort ures are but
-sa . to, gran. de co. st che que. sft stra . a1 son dol .

% William Ashbrook&Harold Powers Puccini's "Turandot™: The End of the Great Tradition(1991), s.98.
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Lit umiera po wyjawieniu Turandot swojej mitosci do Kalafa - jest to
jednoczesnie miejsce, w ktorym konczy si¢ kompletna partytura, urwana w chwili
$mierci Pucciniego. Przed $miercia kompozytor niemal zdotal ukonczy¢ Turandot i
pozostawil szkice do niedokonczonych czes$ci. Muzyka, ktoéra juz ukonczyt, zdradza,
w jaki sposob zamierzal doprowadzi¢ do przemiany ksiezniczki Turandot i nadac jej
ludzki charakter. Puccini pozostawil nas nie z niedokonczonym marzeniem, ale z
zaproszeniem. Poniewaz akcja Turandot rozgrywa si¢ w $wiecie fantazji, gdzie
wszelka materi¢ mozna zrozumie¢ za pomocg magii, wszyscy mitosnicy muzyki
Pucciniego moga wkroczy¢ do krainy iluzji 1 razem z kompozytorem ukonczy¢
Turandot. Jak napisal na kréotko przed $miercig: "Kiedy serce przemawia ...... rezultat
jest taki sam dla wszystkich”.”® Tylko ci, ktorzy przemawiajg sercem, moga wejs¢ w
magiczng kraing opery i1 odpowiedzie¢ na t¢ ,ludzka rzecz”, ktérg Puccini

zaproponowat publicznosci w Turandot.

3.2.8.  Konfucjanizm 1 taoizm w operze Turandot

Oproécz elementow chinskiej muzyki ludowej, w operze wystgpuje wiele innych
elementow tradycyjnej kultury chinskiej, ktéore nie sa bynajmniej dobrze znane
Europejczykom. Wyrazenia takie jak: Zakazane Miasto, patac cesarski, cesarz,
Konfucjusz, "Tao", §wiatynie, mnisi, a nawet obrzgdy S$lubne i pogrzebowe, 12
znakow chinskiego zodiaku, nadaja operze silny egzotyczny posmak. Wedtug Saida:
"Wschdd jest niemal europejskim wynalazkiem, miejscem dziwnych do$wiadczen,
ktore od czasow starozytnych nawiedzaly ludzka pamig¢ 1 horyzonty, pelnym

romantycznych legend i egzotyki".”” Sposob opisu i zastosowanie chinskiego

% Phillips-Matz (2002); Puccini: Biography, Northeastern University Press, s. 288

9 Said .E1999, Orientalizm, Beijing Sanlian Bookstore, s. 18.

84



konfucjanizmu i taoizmu w operze odzwierciedla orientalny koloryt, ktory cho¢ w
sposob niezamierzony, wydaje si¢ by¢ starannie ,,sfabrykowany” przez ludzi Zachodu

i odzwierciedla ich uprzedzenia.

Pod koniec pierwszego aktu trzej ministrowie wspolnie $piewaja o "Tao",
starajac si¢ odwies¢ ksigcia od jego zamiaru: ,,Non esiste che il Tao” (Nic nie istnieje
poza 'Tao — thum.wt.).”® | Tao” jest tutaj esencja starozytnego chinskiego taoizmu. Tao
jest zrodtem wszystkich rzeczy we wszech§wiecie. Taoizm wykorzystuje pojecie Tao
do badania relacji migdzy cztowiekiem a natura, cztowiekiem a spoteczenstwem oraz
cztowiekiem 1 cztowiekiem. Charakterystyczne dla madrosci taoistycznej sa takie
postawy jak, zachowywanie spokoju, powstrzymywanie si¢ od dzialania oraz
podkreslanie znaczenia elastyczno$ci i umiaru. Mozna powiedzie¢, ze mysl 1 kultura
taoistyczna sg rozleglte i glebokie. W operze zaznaczono eskapistyczny koloryt Tao.
Na przyktad w pierwszej scenie drugiego aktu mowa jest o uczonych-urzgdnikach,
ukrywajacych si¢ w gorach i lasach. Z partii §piewanej przez Pinga przebija tgsknota

do takiego zycia:
“Ho una casa nell'Honan con il suo laghetto blu,
tutto cinto di bambi.
E sto qui a dissiparmi la mia vita,
a stillarmi il cervel sui libri sacri”.®®
‘Mam dom w Henan, nad bigkitnym stawem,
caly otoczony bambusem,
a marnuje¢ swoje lata tutaj,
nasigkajac wiedza ze Swietych ksiag’.

Stowa te odzwierciedlaja depresyjne nastroje tradycyjnego chinskiego uczonego,

ktory, gdy jego kariera nie uktadala si¢ pomys$lnie, rezygnowat z oficjalnego

98 Puccini.G ;Turandot vocal score, Ricordi, s. 112.

% https://www.murashev.com/opera/Turandot_libretto English Italian
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stanowiska 1 wracal w rodzinne strony, szukajac w gorach, wsrod natury, spokoju. W
rzeczywistosci, jest to tradycyjny wyraz bezradno$ci urzednika-literaty. Jednak ta
narracja wyolbrzymia pasywne, eskapistyczne podejscie taoistow do $wiata, poniewaz
spektakl milczy na temat innych elementéw taoizmu w tradycyjnej kulturze chinskie;.
To tylko powierzchowny symptom stylu zycia feudalnych chinskich uczonych. Ich
tak zwane pustelnicze zycie byto w istocie sposobem wyrazenia taoistycznej zasady
powstrzymywania si¢ od aktywnego wplywania na bieg wypadkéw. Chinskich
uczonych czasé6w feudalizmu, charakteryzowala komplementarnos¢ tresci
konfucjanizmu 1 taoizmu w istotnych aspektach ich sposobu myslenia, co bylo

niezrozumiate dla Europejczykow.

Juz na poczatku opery widzowie dowiaduja si¢, ze akcja rozgrywa si¢ w
Zakazanym Miescie, w patacu cesarskim. Jednak podczas sceny, w ktorej Kalaf jest
zabierany na miejsce egzekucji, z thumu gapiéw rozlega si¢ okrzyk nieodpowiadajacy

chinskiej umystowosci:
“O gran Koung-tzé!
Che lo spirito del morente giunga fino a te!” 1
O wielki Konfucjuszu!
Niechze ten nieszczgénik spotka cig¢ wkr6dtce!

Z kolei, kiedy Kalaf mial zosta¢ stracony, nieoczekiwanie pojawiajg si¢ mnisi,
majacy wesprze¢ go duchowo przed S$mierciag. Te sceny pokazuja wyrazng
rozbiezno$¢ miedzy chinskimi i zachodnimi przejawami kultury. Puccini przyjat za
pewnik, ze w Chinach, dusza po $mierci, w naturalny sposéb wznosi si¢ do medrca
Konfucjusza. Konfucjanizm, ktéry od starozytno$ci dazyt do edukacji spoteczenstwa,
postrzegany byt jako religia, a Konfucjusz, jako wzorzec nauczyciela. W zwigzku z
tym chinskie $wiatynie traktowano jak koscioly, w ktérych wierni uczestnicza w
religijnych obrzedach, a rytualty konfucjanskie byly przez niego naturalnie

postrzegane jak religijne uroczystosci o charakterze zblizonym do mszy.

100 https://www.murashev.com/opera/Turandot_libretto English_Italian
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Jak przekonuje Said w swoim ,,Orientalizmie”, tak naprawde¢ nie mamy do
czynienia ze Wschodem w prawdziwym tego slowa znaczeniu, ale wraz z rozwojem
kapitalizmu jako catosci 1 globalng ekspansja, swiatem, do ktorego naleza: zachodni
dyplomaci, zoklierze, naukowcy, dziennikarze, podroznicy, odkrywcy, poszukiwacze
przygdd. Kazdy z nich, po osobistych do$wiadczeniach lub przezyciach, a takze
dzigki przemyS$leniom 1 teoretycznym interpretacjom zachodnich politykow,
myslicieli 1 uczonych, konstruowal obraz "cywilizacji Wschodu" i tworzyt "dyskurs
dotyczacy Wschodu".'! Sposob rozumienia i wykorzystanie postaci Konfucjusza w

Turandot jest ich "dzielem".

Przygladajac si¢ przedstawieniu i wykorzystaniu konfucjanizmu i taoizmu oraz
tradycyjnej kultury chinskiej w operze 7urandot, mozemy réwniez stwierdzi€, ze
opera "ma na celu 'autoafirmacj¢' Zachodu. Chociaz uczeni-orientalisci stworzyli duza
liczbe tekstow o Wschodzie, celem tej produkceji nie byto poznawanie prawdziwego
Wschodu, ale skonstruowanie lub zatwierdzenie zachodnich warto$ci, instytucji i
form funkcjonowania".!”> Oznacza to, ze poznajagc Wschdod i tworzge orientalizm,
Zachod rozciagnal na Wschod system wiedzy, ktoéry obejmuje wartosci, sposoby

my$lenia i standardy, tozsame dla Zachodu'®?

. W dziele muzycznym, jakim jest
Turandot, orientalizm stopniowo przechodzi od orientalizujacych melodii do

orientalizmu w sensie kulturowym.

101 Said. E(1999); Orientalizm; Beijing Sanlian Bookstore, s. 69.

102 Zhonghua Guo, from praise to derogation---Orientalism on the image of China. Journal of Sun Yat-sen
University (Social Science Edition) 2018, s. 158

103 Ying Chen. "Orientalism" and "Western" discourse power-Reflections on Said's "Orientalism". Seeking Truth
Academic Journal, 2003, s. 29.
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3.2.9. Analiza arii Kalafa z opery Turandot

',’

Aria ,,Non piangere, Liu

Powyzsza aria pojawia si¢ pod koniec pierwszego aktu opery, kiedy tatarski
ksigze Kalaf widzi piekng ksi¢zniczke¢ Turandot. Na jej cze$¢ $piewa O divina
bellezza, o meravigilia! (Ach, niesmiertelna pigknosci, to jest jak sen- thum.wt.) (patrz

przyktad nutowy nr 47)

Przyktad nutowy nr 47 O divina bellezza, o meravigilia! '%*

(dazzled at the sight of Turandot)
THE PRINCE  (ap040imato datia visione i Turandot) THE PRINCE
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Ksigze podbiega do murow, uderza w dzwon, gotowy przystapi¢ do walki o jej
reke. Kalaf, nawet na widok przed chwilg odcietej glowy ksiecia Persji, nie zmienia
zamiarOw 1 z determinacjg pragnie rozwigza¢ zagadki. W odpowiedzi na to Liu
$piewa ari¢ ,,Signore ascolta” (Panie, prosze¢ postuchaj -tlum.wt). Dziewczyna
wyraza, wypehniajacy jej serce smutek 1 btaga mtodego ksiecia, aby zrezygnowal z
niebezpiecznej proby i nie ryzykowat swoim zyciem. W pierwszej arii Liu, Puccini
zastosowatl podobng forme¢ muzycznego otwarcia - tonacje Ges-dur (patrz przyktad
nutowy nr 48) tempo adagio z migkka dynamika. Najwazniejszym elementem w
partyturze sg trzy westchnienia, stuzace ekspresji blagalnego tonu Liu. Tworzy to

kontrast wobec nadchodzacej arii Kalafa.

104 G Puccini ; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s 75.
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Przyktad nutowy nr 48 aria Liu ,,Signora ascolta”
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Z perspektywy muzycznej struktury ari¢ ,,Non piangere Liu” mozemy podzieli¢

na dwie cze¢sci (patrz tabela nr 4)

Tabela nr 4
Preludium | A + B
atb interludium ctal+d
1-2 (3+11) (12-22) (22-26) (27-32) (33-36) 37-43)

Ari¢ otwiera preludium sktadajace si¢ z dwoch taktow. Trzy wykonywane po

sobie akordy przedstawiaja stuchaczom nastrdj stabilnej powagi. Moim zdaniem

kompozytor pragnie przekaza¢ sens, przypominajacy rozkaz, brzmienia ,,ko$cielnego

dzwonu”. Tempem w pierwszym takcie arii Liu jest adagio (patrz przyktad nutowy nr

49) w metrum na 4/4. Zaczyna si¢ akordem w dynamice pp. Spojrzmy na poczatek

105 G.Puccini ; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.115
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arii ksiecia. Tempem rozpoczynajacym ari¢ Kalafa jest tempo andante lento sostenuto,
w poinucie = 40. i metrum na 2/2. Takt wypelniaja dwa akordy w dynamice
decrescendo. Kiedy Kalaf zaczyna frazg, w orkiestrze pojawia si¢ crescendo po czym
decrescendo jako naturalny rozwoj frazy. Porownujac akordy rozpoczynajace arig
Kalafa, z akordami arii Liu dostrzegamy, iz posiadaja one bardziej skomplikowany
sens. Za ich pomocag wyrazona jest delikatna natura relacji pomiedzy bohaterami
opery. Liu jest niewolnica, musi okazywac pokorg, tak wiec cichym glosem zwraca
si¢ do ksiecia Kalafa. Natomiast ksigzg Kalaf jest dumnym, szanowanym arystokrata,
a w jego glosie rozbrzmiewa witadczy ton. Innym elementem, o ktérym nie wolno
nam zapomnie¢, s3 wykonywane przez Liu trzy westchnienia, blagajace ksigcia, aby
ten wystuchat jej prosb. Ksiazg, wraz ze stanowigcym otwarcie, ,,przypominajagcym
dzwon”, czwartym akordem, dodaje przypominajaca polecenie prosbe: Non piangere,
Liu!” (Liu, nie ptacz — thum.wl.). Tym samym Kalaf nie rezygnuje z podjgcia

$miertelnego ryzyka. Uspokaja Liu, ale nie zamierza zmienia¢ swoich planow.

Przyktad nutowy nr 49!

THE PRINCE (approaching Lik, much moved }
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We fragmencie A, Puccini uzywa sekstoli, by odzwierciedli¢ nastrdj Kalafa.
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Nastepnie, we fragmencie B, pojawiajace si¢ szesnastki tworzg wyrazny kontrast. W
takcie 9 muzyka rozpoczyna si¢ w tempie ritardando, col canto, a tempo (Stopniowo
zwalniaj, podazaj za $piewakiem, by nastgpnie powrdci¢ do pierwotnego tempa)

(patrz przyktad nutowy nr 50). Kalaf stara si¢ uprzedzi¢ rozwdj wypadkow. Prosi Liu,

106 G.Puccini ; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.118
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na wypadek swojej $mierci, by zaopiekowata si¢ jego starym ojcem Timurem.

Perfekcyjnie dopasowane do jezyka tekstu, rozbrzmiewa zdanie ,,Dolce mia fanciulla”

(Moja delikatna dziewczyno -ttum. wt.).

Przyktad nutowy nr 50 aria Kalafa “Non piangere ,Liu!”!%7
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Dialog Liu z Timurem trwa pi¢¢ taktow, oboje przewiduja swoja $mieré na
wygnaniu, nastgpnie rozpoczyna si¢ fragment B. Jezeli zatozymy, ze fragment A
stanowi zaplanowany przez Kalafa rozwoj akcji, to fragment B jest z jednej strony
prosba Kalafa do Liu o opieke nad starym ojcem, a z drugiej rozkazem. Dziewczyna
nie powinna ludzi¢ si¢ skierowanym do niej usmiechem ksiecia. We wszystkich

duetach mitosnych opery nie odnajdujemy jakiejkolwiek wzmianki na temat Liu'%,

Czg$¢ ¢ fragmentu B jest refleksja Kalafa, snujacego przemyslenia o cigzkim
losie ojca w przypadku, gdyby on sam nie zdotal rozwiaza¢ zagadek. Struktura
muzyki jest prosta i klarowna. Nastgpnie rozpoczyna si¢ czes¢ al, jest to powtdrzenie
czgsci a. W frazie ,,O mia povera Liu” (Moja biedna Liu — ttum. wl.) pojawia si¢
okreslnie tempa rallantando (stopniowo zwalniaj) a zaraz pozniej, przy wyrazeniu
,tuo piccolo” (twoje male — thum.wl.) sostenendo (utrzymuj) (patrz przyktad nutowy
nr 51), w ten sposéb Puccini, za pomoca akcentowania tekstu, chcial muzycznie

pokaza¢ zaufanie Kalafa do Liu.

107 G, Puccini; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.119
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Przyktad nutowy nr 51 aria Kalafa “Non piangere ,Liu!”!'%
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W liniach muzycznych czesci d Puccini uzywa wschodzacych sekund, tercji i
kwart, prowadzac muzyke do punktu kulminacyjnego (patrz przyktad nutowy nr 52).

Glos uzyskuje niezwykla, dramatyczng site. Orkiestra od czgsci al zaczyna

wykonywacé arpeggia szesnastek, zwigkszajac napiecie.

Przyktad nutowy nr 52 aria Kalafa “Non piangere ,Liu!”!1°
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W trakcie wykonywania powyzsze] czeSci zauwazylem istotny element,

mianowicie stowo ,sorriso” (u$miech), jest ono nie tylko tacznikiem pomiedzy

109 G.Puccini ; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.121
110 Tamze, s.122-123
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fragmentem A i B, lecz réwniez dramaturgicznym tacznikiem pomiedzy ariami Liu i

Kalafa.

W poprzedzajacej arii Liu ,,Signore ascolta”, po raz pierwszy wspomniany jest

usmiech Kalafa do Liu (patrz przyktad nutowy nr 53)

2111

Przyktad nutowy nr 53 aria Liu “Signore ascolta
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Usmiech Kalafa do Liu wydaje si¢ dlan nieistotny, jednak dla dziewczyny jest
wszystkim. W arii Kalafa stowo ,,sorriso” (u§miech) pada dwukrotnie, w takcie 51 6

(patrz przyktad nutowy nr 54)

Przyktad nutowy nr 54 aria Kalafa “Non piangere ,Liu!”!!?
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111 G. Puccini; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.117
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Na podstawie analizy tekstu dostrzegamy, iz ksigz¢ uzywa stowa ,,u§miech” jako

ucieczke od odpowiedzi na pytanie Liu.

Przygotowanie — Se in un lontano giorno io t’ho sorriso,per quel sorriso, dolce
mia fanciulla,m’ascolta (Jesli w odlegly dzien u$miechnatem si¢ do ciebie, za ten

u$miech, moja stodka dziewczyno, postuchaj mnie — thum. wt.)

Zwrot — 1l tuo Signore sara domani, forse solo al mondo (Twdj Pan

bedzie jutro, by¢ moze tylko na $wiecie — thum.wt.)

Ponowny zwrot — Non lo lasciare, portalo via con te (Nie zostawiaj go, zabierz
go ze soba — tlum.wt.) Ow u$miech Kalaf pozostawit Liu dawno. Kiedy nadchodzi
czas, aby ponownie wyjasni¢-jego sens, Kalaf zmienia temat na kwesti¢ odgadnigcia
zagadek i1 poslubienia ksi¢zniczki. Ponadto wyraza obawy, iz moze tego nie przezyc¢,
chcac tym samym uzyska¢ zrozumienie Liu. Kiedy Kalaf dostrzega starego krola
dochodzi do drugiego punktu zwrotnego. Liu jest niewolnicg, a stuzba jest jej
obowigzkiem, totez Kalaf powierza jej opieke nad swoim starym ojcem. W ten sposob
ksigze udanie wyplatuje si¢ z trudnego potozenia, w ktéore wprowadzit go
wspomniany usmiech. Jest jeszcze jeden element, o ktérym nie mozemy zapomnie¢,
mianowicie determinacja Kalafa. Rozumiemy, dlaczego Kalaf po zaspiewaniu przez
Liu arii ma dla niej przygotowana odpowiedz, totez w arii ,,Non piangere Liu!”
zastosowany jest wykrzyknik jako rodzaj rozkazu. W czesci kulminacyjnej Puccini
powtarza fraze ,,che non sorride piu!”. Za drugim razem oznacza to rozkaz wydany
Liu. Dziewczyna ma zapomnie¢ o dawnym u$miechu i skupi¢ si¢ na obowigzkach.

(patrz przyktad nutowy nr 55).

94



Przyktad nutowy nr 55 aria Kalafa “Non piangere ,Liu!”!!?
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Poczatek arii charakteryzuje si¢ lagodnym, ptynnym melodyjnym konturem,
ktéry kontrastuje z bardziej dramatycznymi i dynamicznymi momentami opery.
Melodia jest zdominowana przez liryke, ktora podkresla uczuciowy i1 pocieszajacy
charakter arii. Harmonia jest stosunkowo prosta, z dominacja akordow toniki i
dominanty, co nadaje jej czysty i spokojny charakter. Uzycie instrumentow detych
drewnianych, takich jak oboje i flet, wraz z delikatnymi liniami smyczkéw, nadaje
arii ciepty 1 kojacy nastroj. Tekst arii ma rowniez duze znaczenie. Kalaf uzywa stow
pocieszenia 1 obietnic wobec Liu, co podkresla jego szlachetno$¢ i wspotczucie.
Stowa "Non piangere, Liu" (Nie ptacz, Liu -ttum.wt.) stanowia centralny motyw arii,
ktéry jest powtarzany i podkreslany przez muzyke. W kontekscie catej opery, ta aria
jest momentem spokoju i intymno$ci wérdd innych, bardziej dramatycznych scen.
Stanowi ona kontrast wobec zimnej i okrutnej postaci Turandot, ukazujac Kalafa jako

postac¢ bardziej ludzka i empatyczna.

Wykonanie arii tenorowej "Non piangere, Liu" wymaga od $piewaka nie tylko
doskonatej techniki wokalnej, ale rowniez zdolnos$ci interpretacyjnych, aby oddaé
glebie emocjonalng tej kompozycji. Aria ta wymaga od S$piewaka plynnej linii
melodycznej, co oznacza konieczno$¢ doskonalej kontroli oddechu. Dhugie frazy
powinny by¢ §piewane z jednolita sita i emocjonalnym nasyceniem, nie przerywajac
linii melodycznej. "Non piangere, Liu" jest utworem o glebokim tadunku
emocjonalnym. Spiewak musi przekazaé uczucia troski, wspétczucia i delikatnosci.
Uzycie odpowiedniej ekspresji moze pomoc w przekazaniu emocjonalnego kontekstu
arii. Precyzyjna artykulacja oraz zr6znicowana dynamika sg kluczowe dla oddania jej

charakteru. Spiewak powinien wyraznie artykutowa¢ stowa, jednocze$nie bawiac si¢

113 G, Puccini; Turandot Vocal Score Act I, Edition Ricordi 1926, s.123
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dynamikg - od delikatnych pianissimo po silniejsze forte w kluczowych momentach.
W tej arii wazna jest subtelna interakcja z orkiestra. Spiewak musi by¢ wrazliwy na
akompaniament 1 wspoétgra¢ z nim, szczegdlnie w momentach, gdy orkiestra prowadzi
melodi¢. Dobra technika wokalna jest niezbedna, szczegélnie w zakresie kontroli
wysokosci 1 sily glosu. Aria wymaga od tenora czysto$ci w wysokich rejestrach oraz
zdolnosci do S$piewania delikatnych 1 lirycznych fragmentéw. Zrozumienie i
przekazanie tekstu arii jest kluczowe. Kazde stowo powinno by¢ wyrazone z
odpowiednig emocja, aby przekaza¢ glebi¢ relacji miedzy Kalafem a Liu. Warto
pamieta¢ o stylistyce 1 kontekScie opery Pucciniego. 7urandot jest opera o silnym
tadunku dramatycznym, a aria "Non piangere, Liu" jest momentem lirycznym, ktory
przerywa dramatyczne napigcie. Wyczucie tego kontrastu jest istotne dla wiasciwej
interpretacji arii. Wazne jest, aby $piewak laczyl technik¢ wokalng z glebokim

zrozumieniem charakteru i emocji zawartych w arii.

Aria “Nessun Dorma”

Powyzsza aria pojawia si¢ w trzecim akcie opery. Kalaf spokojnie przystuchuje
si¢ z oddali dobiegajacemu gltosowi: nessun dorma (dzi$ nie wolno zasng¢ — thum.wt.).
Postancy we wszystkich zakatkach miasta oglaszaja rozkaz ksiezniczki, ktorego

celem jest poznanie jego imienia.

Kalaf jest przekonany o swoim nadchodzacym zwycigstwie i zdobyciu serca
ksigzniczki. Mtodzieniec powtarza komendy urzednikow i wyobraza sobie postac
ksiezniczki, stojacej w komnatach wielkiego patacu, drzacej z nadziei i mitosci. Kalaf
spoglada na gwiazdziste niebo i po raz kolejny $piewa ,,il mio nome nesun sapra”
(nikt nie zna mojego imienia- thum.wt.), a jednoczes$nie oznajmia, ze gdy tylko
nadejdzie $wit, wyjawi Turandot swe imi¢. W tym momencie Kalaf jest pewny siebie
1 ufa, iz jego pocatunek jest zdolny roztopi¢ lody milczenia i podbi¢ serce Turandot.

Na podstawie tekstu wyraznie dostrzegamy ,,okrutng” i ,,zimng” osobowos$¢ Turandot.

Z perspektywy struktury muzyki ari¢ mozemy podzieli¢ na trzy czesci (tabela 5)
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Tabela 5

Preludium | A + | B + C
a+tb c+d+interludium e+f
(1-3) (4-6) (7-12) (13-20) (21-24) 25-27) (28-31) (32-34)

Aria rozpoczyna si¢ trzytaktowym preludium, orkiestra wykonuje muzyke w
tonacji d-moll przechodzac powoli w G-dur. Tempo to andante sostenuto. Kalaf w
prosty sposob powtarza rozkaz ksiezniczki ,,Nessun dorma, nessun dorma”. Nalezy
zwréci¢ uwage na pig¢ pierwszych taktow, w ktorych pojawiajg si¢ nieharmoniczne
interwaly, po raz pierwszy i po raz drugi na tej samej frazie ,,nella tua fredda stanza”

(w twej zimnej komnacie — thum.wt.) (patrz przyktad nutowy nr 56).

Przyktad nutowy nr 56 aria Kalaf “Nessun dorma”!!4
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Podczas drugiego ,.e di speranza” (to jest wiasnie nadzieja - thum.wl.) (patrz
przyktad nutowy nr 57) Puccini uczynit akcent na sylabe ,,di” i uwypuklit wazng role

stowa ,,speranza” (nadzieja).

Przyktad nutowy nr 57 aria Kalafa “Nessun Dorma™!!?
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Caly fragment A skonstruowany jest w formie, charakterystycznego dla
Pucciniego, recytatywu (recitata cancando). Pod wplywem Ryszarda Wagnera, w
swoim dziele kompozytor nie kontynuuje schematu operowego, polegajacego na
budowaniu opowiesci z serii stalych, okreslonych fragmentéw, lecz stosuje

posplatane ze soba, wystepujace na przemian recytatywy, arie i ensamble. Zgodnie ze

114 G.Puccini ; Turandot Vocal Score Act II1, Edition Ricordi 1926, s.291

15 Tamze
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stowami Andrew Davisa, w dzielach Pucciniego ,,styl jest roznorodny”, obejmujacy
elementy pochodzace z tradycji niemieckiej orkiestry symfonicznej, francuskiej

harmonii oraz w matym stopniu, wptywu skali chromatycznej Wagnera!!6.”

Orkiestra w tempie ritardando (stopniowo zwalniaj) przechodzi do fragmentu B.
Spiewak i orkiestra wykonuja takie same linie melodyczne, dzieki czemu $piewak
uzyskuje przestrzen dla pelnego zaprezentowania swoich umiej¢tnosci wokalnych.
Kompozytor umiescit tez skierowang dla orkiestry instrukcje ben cantato (podazaj za
$piewem - tlum.wtl.). W partii orkiestry Puccini czgsto podwajal partie wokalne w
unisono lub oktawach. W ten sposob budowat akcenty oraz wzmacniat linie

melodyczne!!”.

Podczas wykonywania fragmentu B konieczne jest zaprezentowanie pewnos$ci
siebie Kalafa. Przy dwoéch wysokich A pojawiaja si¢ zaznaczone akcenty i
wydluzenia dzwigku. Stawia to przed $piewakiem wysokie wymagania techniczne.
Konieczne jest wykonanie frazy, przy utrzymaniu okraglego, luznego i pelnego
przestrzeni dzwicku. W zakonczeniu melodia wchodzi w fazg zrownowazonego
opadania, mimo to w tekscie konieczne jest mocniejsze podkreslenie stowa ,ti” we
frazie ,,Ed il mio bacio sciogliera il silenzio, che ti fa mia!” (Mdj pocatunek
ostatecznie przetamie cisze, bedziesz naleze¢ do mnie! — tlum.wl.) (patrz przyktad

nutowy nr 58).

2118

Przyktad nutowy 58 aria Kalaf “Nessun Dorma

16 Davis, Andrew C. (2010). Il Trittico, Turandot, and Puccini's Late Style. Bloomington, Indiana: Indiana

University s. 8

7 Tamze

118 G.Puccini ; Turandot Vocal Score Act 111, Edition Ricordi 1926, 5.293
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Interludium jest wykonywane przez orkiestre nadzwyczaj migkko, tworzac
wyrazny kontrast wobec stow $piewanych przez chor ,,Il nome suo nessun sapra, € noi

',’

dovrem ahime, morir, morie!” (Nikt nie zna jego imienia, a moich poddanych czeka
juz wkrotce $mier¢, Smieré — thum.wt.). Natomiast pewnos¢ siebie Kalafa doprowadza
muzyke do punktu kulminacyjnego. Powtarzane wysokie A wprowadza w finat arii, w

ktérym Puccini zastosowat typ zakonczenia okreslany obecnie jako kadencja plagalna

(cadenza plagale)'?.

Widzimy, iz fraza ,,all’alba vincerd” jest wykonywana na akordzie (dominanty)
(patrz przyktad nutowy nr 59). Tonacja D-dur na niskim A przechodzi z piagtego
stopnia (V) na czwarty (IV -subdominante), konczac si¢ kadencja przerwang
(interrupted cadence). Mimo to Puccini akordem (oznaczonym w niebieskiej ramce)
ostatecznie prowadzi trzy takty z gldéwnym dzwigkiem do tonacji G-dur. Jest to
przejscie z (IV) czwartego stopnia do gtownego dzwicku pierwszego stopnia (I -

toniki), stanowiace klasyczny przyktad cadenza plagale (kadencja plagalna).

Celem uzycia takiej struktury jest nadanie wigkszej energii oraz stymulowanie

jej rozwoju. (patrz przyktad nutowy nr 59)

Przyktad nutowy nr 59 aria Kalafa “Nessun Dorma”!
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119 Cadenza plagale ;https:/it.wikipedia.org/wiki/Cadenza
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Aria "Nessun dorma" jest jednym z najbardziej znanych i cenionych utworéw w
repertuarze tenorowym. Wymaga od $piewaka doskonatej techniki wokalnej i kontroli
oddechu. Wymagane sg diugie, utrzymywane frazy, szczegdlnie w kulminacyjnych
momentach. Tenor musi wykaza¢ si¢ zdolnoscig do utrzymania sity i przestrzeni w
catym zakresie, zwlaszcza w wysokich rejestrach. "Nessun dorma" to utwor peten
napigcia i emocji. Wykonawca musi by¢ w stanie przekaza¢ poczucie oczekiwania,
nadziei i triumfu, ktére sg kluczowe dla tej arii. Spiewak powinien wykorzysta¢
dynamike i ekspresj¢, aby nadac¢ kazdej frazie odpowiedni nastrdj. Aria ta wymaga
precyzyjnej artykulacji 1 réznorodnosci w dynamice, od subtelnych, niemal
szeptanych fraz na poczatku, do poteznego forte w kulminacyjnym punkcie. Kazde
stowo powinno by¢ wyraznie wypowiedziane, a dynamika musi by¢ starannie
kontrolowana, aby budowaé napiecie przekazu. Aria ta jest znana z wyjatkowo
wymagajacego zakonczenia, zwlaszcza wysokiej nuty na koncu — wysokie H. Ta nuta
wymaga nie tylko technicznej precyzji, ale takze zdolnosci do przekazania
emocjonalnej intensywnos$ci, bez utraty jakosci brzmienia. Interpretacja powinna
odzwierciedla¢ determinacje 1 wewnetrzng site tej postaci, jak rowniez jej
romantyczng 1 tajemniczg natur¢. Podsumowujac, wykonanie "Nessun dorma"
wymaga nie tylko wyjatkowych umiejetnosci wokalnych, ale rowniez glebokiego
zrozumienia emocjonalnego i dramaturgicznego kontekstu arii. Spiewak musi
potaczy¢ techniczng precyzj¢ z silnym wyrazem emocjonalnym, aby w petni oddac¢

charakter tego kultowego utworu.

Spogladajac na tres¢ fabuly mozemy powiedzie¢, iz rozwija si¢ wokot podrézy
Kalafa. Przebywajaca przy Kalafie Liu jest typem cichej bohaterki, ktéra kocha
Kalafa i poswigca swoje zycie dla niego. Kolejnym bohaterem jest Timur, stary ojciec
Kalafa, ktory, wraz z Pingiem, Pongiem i Pangiem, prébuje skioni¢ ksiecia do
porzucenia zamiaru odgadnigcia zagadek, a tym samym ocalenia Zycia. Jednak w
sercu milodzienca rozpala si¢ pozadanie do ksi¢zniczki. Widzac ja, poruszony jej
uroda, gotowy jest na wszystko byle tylko ja zdoby¢. W operze, eksplozja emocji jest

tym co przycigga jak magnes publicznos$¢. Kalaf znalazt si¢ pod wplywem uroku
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pigkna Turandot, co jest zrozumiale 1 stad atwiej publiczno$ci zrozumie¢ jego upor.
Moim zdaniem juz od samego poczatku opery Puccini wyposazyt role Kalafa w
dominujace melodie, by w ten sposdb zamanifestowaé jego silng osobowos¢. Tutaj
najbardziej wyraznym przykladem jest wilasnie aria ,Non piagere Liu”. To
niewatpliwie jeden z ciekawszych fragmentow, obrazujacy charakter i wnetrze Kalafa.
Turandot przez caly czas wykorzystywata zagadki do zwodzenia i rozgrywania
mezczyzn, jednak gtownag przyczynag jej zachowania byta cheé zemsty. Kalaf, po
prawidtowym rozwigzaniu zagadek, zadal Turandot swoja, by w ten sposob zagra¢ o
jeszcze wyzsza stawke, jaka byla w jego przekonaniu mito$¢. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze jest w tym takze kontekst gry o wladzg. W tej sytuacji sens ,,Nessun
dorma”, pomimo wywolujacej u publicznosci ekscytacji, w poréwnaniu z ,,Non
piangere Liu”, nie ma tak glgbokiego wyrazu jak pierwsza aria. Ta gra o wiladze
zaczyna si¢ juz w momencie $mierci Liu. Kalaf reaguje zaledwie westchnieniem i
stwierdzeniem: ,,Ah! Tu sei morta, o mia piccola Liu” (ach, ty umartas, moja mata
Liu — thum.wl.). W tym miejscu nie mozemy zaprzeczy¢, iz intensywnos$¢ muzyki jest
zniewalajaca, mimo obojetnosci Kalafa wobec $mierci Liu. Kalaf nie jest postacia
jednoznaczng, albowiem trudno zrozumie¢ jego postepowanie, pozwalajace na
akceptacj¢ tak ciezkiego i1 okrutnego losu bliskich mu os6b, byleby osiagna¢ wiasny

cel.

W czgsci poswigconej teoretycznej analizie Turandot dostrzegamy elementy
orientalnego stylu w gtownym temacie muzycznym i melodiach. Odczuwamy je
wyraznie, kiedy wsluchujemy si¢ w gr¢ orkiestry i §piew chéru. Dla przykltadu
gléwny temat czesto pojawia si¢ na bazie dalekowschodniej harmonii i wzoru
melodycznego, nadajac calemu utworowi dalekowschodniego czaru. Ponadto
kompozytor uzywa brzmienia orientalnych instrumentéw muzyczne jak: er hu, flety,
gongi itd. Ich brzmienie poglebia orientalng atmosfer¢. W operze partie chorow
rowniez bardzo czgsto korzystaja z orientalnych elementow muzycznych.
Konkludujac, 7urandot Pucciniego, za pomoca melodii, doboru instrumentow,

brzmienia fragmentéw choéralnych, zrecznie wprowadza do muzyki dalekowschodnie
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elementy, nadajac catemu dzielu orientalnego nastroju. Wywotuje tym samym u
publiczno$ci wicksze zainteresowanie, sklaniajagce do glebszego zanurzenia si¢ we

Wschodnig kulturg.

3.3. Turandot - podsumowanie

Z narracyjnego punktu widzenia 7urandot nalezy traktowaé jako historie
wygnanego tatarskiego ksigcia Kalafa, ktory udaje si¢ do Chin, gdzie rozwiazuje
zagadki ksigzniczki Turandot i1 ostatecznie zdobywa jej serce. Rzeczywiscie, w
dawnych Chinach wystgpowaly zwyczaje zwigzane z zalotami, jak rozwigzywanie
zagadek, pojedynki, rzucanie ozdobnymi pitkami itd., lecz nie byly one bynajmniej
powszechnym zjawiskiem 1 nie trafity nigdy do gtownego nurtu obyczajow ludowych.
W o6wcezesnym spoteczenstwie feudalnym niezwykle duza waga przykladano do
dopasowania statusu rodzin potencjalnych malzonkéw i decyzje czesto podejmowali
rodzice mtodych ludzi za posrednictwem swatow 1 swatek. System matzefiski w
starozytnych Chinach byl patriarchalnym systemem matzenstw aranzowanych,
kupowanych 1 sprzedawanych, w ktorym malzenstwo byto sprawg rodziny zar6wno
mezczyzny, jak i kobiety, a o ustanowieniu i rozwigzaniu matzenstwa decydowali
rodzice. W tym skoncentrowanym na me¢zczyznie patriarchalnym systemie, relacje
mi¢dzy m¢zem a zong byly skrajnie nierowne i maz mial nadrzgdng wiadze: "maz
prowadzi, zona idzie za nim". Blizsze spojrzenie ujawnia, ze chinskie "zaloty poprzez
pojedynek", byly w rzeczywistosci dazeniem wyksztatlconych warstw spoteczenstwa
feudalnego do wolnego matzenstwa z mitosci. Byly przejawem masowego karnawatu,
fantazyjnym wyrazem romantycznej niewinnosci, istniejagcym poza wspomnianym

wyzej gtownym nurtem.

102



W oczach owczesnych Europejczykow spoteczne zwyczaje, istniejace w
chinskiej cywilizacji, takie jak poligamia, byly egzotyczne i tajemnicze. Puccini
inteligentnie wykorzystal ciekawos$¢ publicznosci 1 bardzo skutecznie wzbudzit cheé
poznawania kultury Chin. W operze, niezwykle zimna emocjonalnie ksi¢zniczka
Turandot, wydaje si¢ czerpa¢ rado$¢ ze sposobu, w jaki wybiera potencjalnego
kandydata na m¢za. W rzeczywistosci jest to pretekst, by odda¢ hotd swojej przodkini
1 zaspokoi¢ pragnienie zemsty. Z opowiescig o Turandot, chinskiej ksiezniczce, ktora
oczekuje od ksigzat z réznych krajow zdobycia jej r¢ki przez rozwigzanie zagadek,
nietrudno skojarzy¢ zagadke Sfinksa ze starozytnej mitologii greckiej. Rdznig si¢ one
tym, ze zagadka Sfinksa ma gleboki morat: jest napomnieniem dla ludzkosci, by
poznata samg siebie. Kontrast migdzy nimi ma okreslony sens, gdyz odbiorcy moga
tatwo zauwazy¢, co jest lepsze, a co gorsze i zaspokoi¢ w ten sposdb wyimaginowane
zachodnie poczucie cywilizacyjnej wyzszosci. Rozumie si¢ samo przez si¢, ze "kiedy
orientalista czyni handel Wschodem swoim gtownym zajgciem, robi to dla wlasnego

dobra, dla dobra swojej kultury, cho¢ czasem mysli, ze robi to dla dobra Wschodu".!?!

Fantazje, dotyczace Orientu, od zawsze inspirowaly tworczo$¢ artystyczng w
europejskiej muzyce, malarstwie i1 literaturze. 7urandot to doskonate potaczenie
wschodniej egzotyki z zachodnimi sentymentami. Nie trzeba dodawac, ze w oczach
Pucciniego melodia Molihua przedstawia wizerunek Chin i reprezentuje chinska
kulture. Molihua jest melodig ksigzniczki Turandot i1 jednocze$nie jest ona
reprezentacja wschodniej kultury. To wtasnie w takiej formie opera Turandot
prezentuje Chiny $wiatu. Z obiektywnego punktu widzenia widoczna jest w niej
zaréwno roznica pomig¢dzy kulturami Wschodu i Zachodu, jak i nieznajomo$¢ kultury
chinskiej przez ludzi Zachodu. Puccini nie opisuje tu wiec "chinskiego kontekstu",
lecz konstruuje egzotyczne, orientalne Chiny, wyobrazone na swoj sposob. Jego,
przewaznie nieswiadoma "orientalistyczna" strategia narracyjna, jest artystycznym
wyrazem potrzeby tajemniczosci 1 pragnien zwigzanych z nieznang kultura. Elementy

chinskie w Turandot, w sposéb obiektywny odtwarzaja konceptualizacj¢ poznawania

121 Qaid. E1999; Orientalizny; Beijing Sanlian Bookstore, s. 67.
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historii 1 kultury Zachodu w stosunku do historii 1 kultury Wschodu, bedacego
produktem wyobrazenia Zachodu jako bardziej "rozwinigtego" podmiotu wobec
rzekomo "zacofanego" Wschodu. W tym sensie elementy tradycyjnej kultury
chinskiej, obecne w Turandot, w rzeczywistosci sa w catosci osadzone w zachodnim
punkcie widzenia. Oczywiscie trudno jest zaktada¢ zla wolg tworcow. Wynika ona
chyba bardziej z faktu, ze brak zapoznania si¢ z kulturg Chin, skutkowat budowaniem
obrazu li tylko na wyobrazeniach. Ten rodzaj kreowania postaci, silg rzeczy narazony
jest na btedy. Fascynacja Pucciniego Wschodem jest oczywista i dzieki dzielom
Butterfly i Turandot zainteresowanie Wschodem przez szersze masy niewatpliwie
zostatlo wzmocnione. Poznawanie kultury w dzisiejszych czasach jest w ogromnej
mierze ulatwione i niewatpliwie wspdlczesne rozumienie tych dziet jest odmienne.
Pokazuje w innej perspektywie ludzka tragedi¢ i konflikt zderzenia si¢ odmiennych
kultur, gdzie brak zrozumienia nierzadko moze prowadzi¢ do dramatu. Kalaf w sumie
tez nie zyskuje tego o czym mysli. Nie wiemy jaka jest naprawde Turandot.
Poznajemy tylko jej okrutne oblicze, ktére przez lata pielggnowala, ale nie wiemy,
czy jest zdolna do mito$ci i ofiarnosci. Bardzo warto$ciowym jest analizowanie wielu
kontekstow zawartych w wyzej wymienionych dzietach. By¢ moze nieodparte pigkno
muzyki genialnego kompozytora bedzie elementem wypetniajacym luke blednego

rozumienia, a jednoczesnie pozwoli potaczy¢ Zachdod ze Wschodem.
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4. Rozdzial Czwarty: Das Land des Lichelns Lehara -
elementy operetki niosace ci¢zar konfliktu

kulturowego

4.1. Operetka

4.1.1. Definicja i charakterystyka operetki

Operetka (operetta) - nazwa ta pochodzi od wtoskiego zdrobnienia wyrazu
"opera" i pierwotnie byta uzywana do opisania utworéw krétszych od opery powaznej
(opera seria) 1 wielkiej opery (grand opéra), bedacych réwniez czgsto dzietami mniej
ambitnymi pod wzgledem muzycznym i fabularnym.!?? Czgsto byta opisywana jako
przedstawienie dramatyczne, w ktorym na przemian wystepowatly §piew, gra aktorska
oraz taniec. W XVII i XVIII wieku termin ,,operetka” byt uzywany w odniesieniu do
przedstawien krotszych 1 o mniejszej wadze gatunkowej niz opera. W XIX wieku
status operetki rost, az zostala uznana za samodzielng forme sztuki. Nie byta to zatem
juz zwykla "mata opera", ale samodzielna forma sztuki. W ten sposob operetka stata
si¢ formg dramatyczng, jednym z gatunkéw literatury wokalnej. Zawierata dialogi
mowione, partie Spiewane 1 taniec. Byla 1zejsza od opery pod wzgledem muzycznym,
obsady orkiestry, dtugosci utworu oraz - pozornie - pod wzgledem tematycznym.!?3
Oprocz tego, ze operetki byly krotsze i1 czesto wystgpowaly w nich postacie
beztroskie 1 zabawne, jednoczesnie pojawiaty si¢ w nich kontrowersyjne komentarze

polityczne, skierowane przeciwko éwezesnym rzgdom i armii.!*

122 Andrew Lamb (1992)Light Music from Austria: Reminiscences and Writings of Max Schénherr (ed.), Peter
Lang Pub, s. 28.

123williams, S (2003). Operetta. In The Oxford Encyclopedia of Theatre and Performance, s. 76
124 Grout, Donald Jay & Williams, Hermine Weigel (2013). A Short History of Opera,Columbia University Press,
s. 177.
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Operetka oferowata szerszej publicznos$ci alternatywe dla spektaklu operowego
w przystepnym formacie.!?> Stata si¢ formg rozpoznawalng we Francji w polowie

XIX wieku, a jej popularno$¢ doprowadzita do rozwoju nowego gatunku w wielu

krajach.!?¢

Dzisiejsza operetka pochodzi od francuskiej opery komicznej, a granice migdzy
nimi nie zawsze s tatwe do okreslenia. Mozna tez powiedzie¢, ze z tego zrddla
wyrosto rowniez wiele innych gatunkow, takich jak farsa muzyczna czy wodewil — az
do powstania musicalu. Trudno$¢ w opisie operetki polega na tym, ze czesto definiuje
si¢ ja raczej niejasno, skupiajac si¢ na jednym czy innym elemencie, niemniej jednak

ma ona swoje wlasne cechy, ktore odrdzniajg ja od innych form.

4.1.2.  Jaka jest struktura operetki?

W $wiecie dramatu operetka posiada swoja wiasng specyfikg. Twoérca moze
wybra¢, jak w sztuce dramatycznej i powierzy¢ czesé akeji tylko stowu, bez muzyki.
Muzyka ksztattuje strukture operetki, wyraza emocje, zastepuje stowa, komentuje
akcje oraz pomaga widzom zrozumie¢ bohateréw i fabule. Muzyka naklada si¢ na
werbalng ekspresje postaci, urzeczywistniajac fikcj¢ na scenie, zgodnie z przestaniem
kompozytora. Ma réwniez moc ujawniania motywacji bohateréw oraz odkrywania ich

Zycia wewngtrznego 1 przezyc.

Czestokro¢ chcac wydoby¢ emocje bohatera kompozytor wykorzystuje

instrument solowy do zarysowania jego wizerunku. W partyturze pojawiaja si¢

125 Baranello, Micaela. (2016). The Operetta Empire. University of California Press; s. 98
126 Andrew Lamb (1992)Light Music from Austria: Reminiscences and Writings of Max Schénherr (ed.), Peter
Lang Pub, s. 46.
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powtarzajace si¢ motywy i temat glowny. Staja si¢ nawigzaniem do catos$ci dramatu 1
w ten sposob konstruuja fabulg. Z drugiej strony, melodia gléwnego tematu
symbolizuje posta¢ lub abstrakcyjng ide¢ i moze w roéznym czasie przybierac

odmienne formy.'?’

Operetka dzieli si¢ zwykle na trzy akty. Akt pierwszy przedstawia fabule i
poszczeg6lne postacie. W akcie drugim nastgpuje rozwoj akcji poprzez ztozone i
nieoczekiwane zdarzenia. Akt trzeci stanowi ostateczne rozwigzanie fabuly, zwykle z
niezwykle szczesliwym zakonczeniem. W spektaklu wystepuje czesto czterech
gtéwnych aktorow: tenor, sopran, alt i glupiec (najczgsciej bas); czasami na scenie
dodatkowo pojawia si¢ takze dwoje aktorow pobocznych. We wszystkich trzech
aktach ekspresja postaci ma form¢ moéwionego tekstu oraz $piewu solowego. Aktorzy
mogg wystepowac na scenie samodzielnie, w parach lub z chérem, ktéry zazwyczaj
wystepuje lacznie z zespotem baletowym. Wspotczesna operetka cieszy si¢
popularno$ciag w wielu krajach. Po jej spektakularnych narodzinach we Francji w
polowie XIX wieku, operetka wiedenska stala si¢ najbardziej podziwiana i popularna.
Nawet dzisiaj operetka jest powszechnie akceptowana i lubiana, mimo ze w duzym
stopniu stracita pozycje na rzecz musicalu. Ruch ,,powrotu do korzeni” zyskuje
jednak ostatnio na popularnosci w wielu krajach, z bardzo entuzjastycznie
przyjmowanymi inscenizacjami operetkowymi w Austrii, Niemczech, na Wegrzech,
we Francji, Wloszech 1 Hiszpanii. Magiczny $wiat operetki zawsze przyciagal
r6znorodng publiczno$¢: spragniong rozrywki 1 wucieczki od rzeczywistosci
codziennego zycia, ktéra poszukuje nie tylko wzniostosci ,,powaznej” muzyki, ale
takze ceni muzyke stanowigcg rozrywke radosng, komiczng i sentymentalng. Czasami

pojawia sie w niej takze nuta smutku.'?8

127 Andrew Lamb (1992)Light Music from Austria: Reminiscences and Writings of Max Schonherr (ed.), Peter
Lang Pub, s. 47.

128 Tamze

107


https://en.wikipedia.org/wiki/Max_Schönherr

4.2. "Ksiaze operetki" - Franz Lehar

4.2.1. Franz Lehar (1870-1948)

Wielu kompozytorow operetkowych pracowato jako dyrygenci orkiestrowi lub
operowi, a ich dziatalno$¢ kompozytorska wynikata nie tylko z wrodzonego talentu,
ale takze z naturalnie wystgpujacych w ich codziennej pracy i Zyciu, potrzeb.
Nazywany "Puccinim operetki [...] o smaku szampana i wiedenskim uroku”,'?° Franz

Lehar byt wtasnie takim kompozytorem.

Juz wczesne wystepy fortepianowe Franza Lehdra ujawnily jego talent. W 1882
roku kompozytor zostal studentem konserwatorium w Pradze, ze wzgledu na swoja
wybitng muzykalno$¢ 1 zgodnie z zyczeniem ojca uczyl si¢ gry na skrzypcach u
Antona Bennewitza, u Josefa Foerstera studiowal teori¢ muzyki, a kompozycje zas u

Antonina Dvoraka.

Karier¢ muzyczng rozpoczal w orkiestrach wojskowych w Barmen i Elberfeld, a
nastgpnie przybyl do Wiednia, gdzie w latach 1899-1902 przejal po swoim ojcu
pozycje muzyka i dyrygenta orkiestry. Wieden stat si¢ jego przybranym domem, a
dzieki wielkim sukcesom niektorych dziet mogt wkrotce utrzymywac si¢ catkowicie z
pracy kompozytora i w petni poswigci¢ si¢ operetce. Juz jego dwa pierwsze dzieta,
Wiederiskie kobietki (Wiener Frauen) i Druciarz (Der Rastelbinder), zyskaly mu
miano operetkowego nowatora. Nastepnie dzigki §wiatowemu sukcesowi Wesofes
wdowki (Die lustige Witwe, 1905) ostatecznie objat prowadzenie wérdd dwcezesnych

kompozytoréw operetkowych.

129W. Macqueen-Pope and D. L. Murray. (1953) The life and times of Franz Lehar, s. 143.
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4.2.2.  Styl utworéw Lehara

Lehdr mial duzy wudziat w stworzeniu nowego stylu operetki, dzigki
wprowadzeniu walcow 1 imitacji paryskiego cancana, a takze elementow
powazniejszych lub ironicznych. ,Lehar usilowat poszerzy¢ granice stylu, dazac do

bogatszej operetki, stylistycznie blizszej operze.” 3

M. Gold cytuje wydane w 1946 roku Pamigtniki Lehara, w ktorych kompozytor
stwierdza: "Chcialem rozszerzy¢ zakres operetki. Dotychczas nie uznawano jej za
forme¢ sztuki, a jedynie za $rodek rozrywki, za rzecz, ktoéra miata zaja¢ na chwile

uwage, a potem zosta¢ zapomniana."3! I rzeczywiscie, udato mu sie tego dokonac.

W 1890 roku umierata klasyczna operetka wiedenska. Mimo ze niektorzy
mistrzowie gatunku (Suppé, Millocker, Strauss) wcigz zyli, zaden z nich od wielu lat

nie odniost wigkszych sukcesow.

»Brak silnego lidera umozliwit infiltracje amator 6w, ktorych przecietne wytwory powoli

staly si¢ reguls, a nie wyjgtkiem.”!3?

Swiat operetki potrzebowal nowego bohatera z nowymi pomystami muzycznymi.
Czterech kompozytoréw (Leo Fall, Franz Lehér, Oscar Straus i Edmund Eysler)
wzieto na siebie odpowiedzialno$¢ za odrodzenie tego gatunku. Kazdy z nich zwracat
uwage na inny aspekt gatunku, lecz wszyscy wykazywali bogactwo inwencji
melodycznej i zdolno$ci tworczych. Lehar marzyt o operze o ludzkim charakterze,
Leo Fall (1873-1925) interesowal si¢ nadaniem operetce nowoczesnego stylu,
Edmund Eysler (1874-1949) wykazywat zamitowanie do matych form ludowych, a

Oscar Straus (1870-1954) mial stabo$¢ do "inteligentnej" operetki.'*?

130 M.Gold, (2019) On the Significance of Franz Lehér’s Operettas,Cambridge University Press. s.49.
B! Tamze. s. 132.

132 B, Grun. (1970) Gold and Silver: The Life and Times of Franz Lehdr, New York: David McKay Company, s.
25.
133 Tamze, s. 74-75.
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Juz wczesne operetki Lehara ukazywaly charakterystyczne dla niego cechy,
ktére pdzniej przeksztalcily si¢ w niepowtarzalny styl kompozytorski. Krytycy
zachwycali si¢ operetkami Lehdra, mowiac o "$wiezosci" jegu stylu i "uroczej

orkiestracji".!3*

Krytyk z " Deutsches Volksblatt" nie mogt si¢ nachwali¢ opery Lehara Boski matzonek (Der
Gottergatte). ,Muzyka Lehéra zrecznie utrzymuje si¢ posrodku pomigdzy opera a dramatem.

Odznacza si¢ elegancjg, ktéra nadaje utworowi nadzwyczajnego uroku. " '*°

Chociaz te wczesne prace nie okreslity jeszcze wyraznie nadal rozwijajacego sie
stylu Lehara, umiescily go w $wiecie innym niz $wiat dyrygenta orkiestry wojskowej
habsburskiej monarchii 1 zapewnilty mu kluczowy okres poszukiwan. Lehdr sam
napisal, wspominajac swoja 6wczesng sytuacje: ,,Wcigz szukalem w tych utworach
swojego prawdziwego stylu, jednak dopiero w Wesofej wdowce odkrylem go po raz

pierwszy.”!36

Bardziej znaczace jest to, ze Lehar wykazuje podobienstwa do teatru
neonaturalistycznego 1 realistycznej opery, a takze przedstawia intuicje dotyczace
wlasnego przysziego rozwoju stylistycznego. ,,Glebia psychologiczna jest teraz
wazniejsza niz prostota; namig¢tno$¢ uczu¢ wazniejsza niz falszywa niewinnos¢.

n137

Opera ma si¢ wilasnie sta¢ bardziej zywa... Ale tym, co sprawia, ze Wesofa

wdowka jest tak wyjatkowa, jest sposob, w jaki Lehar traktuje muzyczne elementy
partytury:
Lehar proponowat rozne formy strategii tonalnych. Brzmienia orkiestrowe, wystgpujace

dotychczas jedynie w utworach Richarda Straussa, Mahlera i Debussy'ego, obecnie staly si¢

styszalne z orkiestronu teatru operowego. Podzielone (divisi) instrumenty smyczkowe oferujace 4,

134 M.Gold, (2019) On the Significance of Franz Lehir’s Operettas, Cambridge University Press. s. 79
135 Tamze. s. 80.

136 B.Grun.(1970) Gold and Silver: The Life and Times of Franz Lehdr, New York: David McKay Company, s.
82.
137 M.Gold, (2019) On the Significance of Franz Lehir’s Operettas,Cambridge University Press. s. 80.
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6 i 8-glosowe struktury akordowe weszly w zakres, ktory nie byt wczesniej eksplorowany w tym
gatunku. Instrumenty dete drewniane przejely rolg lidera dzigki swojej wyjatkowej ekspresji.
Harfa, dotychczas sprowadzana do statusu tylko wypetniajacej brzmienie, pokazuje potencjat
nowych harmonii i melodii. Instrumenty dete blaszane, nieograniczane juz jedynie do potgznych
punktéw kulminacyjnych, znajdujg wyraz w miekkich, teksturowanych harmoniach.
Traktowanie w ten sposéb tych poszczegdlnych elementéw brzmieniowych nasyca partyture

wyjatkowa ogdlng barwa — nowym stylem brzmienia, brzmieniem Lehara.138

Lehar zapoczatkowat z Die lustige Witwe (Wesofa wdowkg) w 1905 roku srebrny
wiek operetki wiedenskiej, w ktorej walc zaczal by¢é wykorzystywany w
romantycznych czy psychologicznych scenach 1 gdzie tanczono na réwni ze
$piewaniem. Pézniejsze utwory, m.in. Zigeunerliebe (Mitos¢ cygariska), Das Land des
Léichelns (Kraina usmiechu) 1 Das Fiirstenkind (Dzecko ksigcia) ukazuja
podstawowy element operetki - walc, wlaczony w eksploracj¢ zar6wno narodowe;j,

jak i egzotycznej stylistyki"!®

Fragmenty operowego recytatywu przeplataja si¢ z melodramatycznymi
akcentami. Duety komedianta i subretki oraz liczne duety mitosne staly si¢ nowym
wiedenskim formatem, nasladowanym na calym $wiecie.'*® Jesli klasyka XIX-
wiecznej operetki to dobry szampan, to operetki Lehara z lat 20-tych XX wieku to

perfumy o intensywnym, odurzajacym zapachu.

Po rozpoczgciu srebrnej ery wiedenskiej operetki, zamiast Offenbacha i jego
paryskich 1 wiedenskich wyznawcéw, Lehdr zdecydowal si¢ podazaé za
kompozytorami werystycznymi, takimi jak Puccini. W swoich operetkach szukat
takich cech, ktore by sprawiaty, ze jego bohaterowie byli ludZzmi, postaciami z calym

spektrum ludzkich emocji: mitosci, nienawisci, radosci, rozpaczy. Jego poczatkowe

138 B.Grun.(1970) Gold and Silver: The Life and Times of Franz Lehdr, New York: David McKay Company. s.
97-98.

139 M.Gold, (2019) On the Significance of Franz Lehir’s Operettas, Cambridge University Press. s. 4.

140 R Traubner, (1983) Operetta: A Theatrical History, Taylor&Francis Publishing 2003, s. 213.
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doswiadczenia z wloskim weryzmem staly si¢ dla niego artystycznym drogowskazem

1 otworzyly wrota inspiracji dla jego muzyki.

Bardziej niz jakikolwiek inny kompozytor, Lehar odpowiedzialny byt za zmiang
kierunku rozwoju wiedenskiej operetki, odejScia od satyry 1 fantazji ku

romantycznemu sentymentalizmowi.'#!

W tekécie zamieszczonym w "Berliner Tagblatt", Lehar stwierdzit, ze “sztuce nie da si¢
narzuci¢ sztywnych formut, a formy i metody artystyczne sa w cigglym procesie rozwoju,
podlegte trwalym zmianom. Je$li inni chcg, mogg postrzegac¢ zbawienie opery w jej uproszczeniu,
ja postrzegam je we wzbogaceniu, ktére kompozytor operetkowy moze uzyskaé dzigki

technicznemu procesowi muzyki w ogéle, a opery w szczegdlnosci.” 142

Chociaz jego wczes$niejsze, bardziej powazne aspiracje, zostaly uwienczone
sukcesem, tradycyjna lekko$¢ operetki zostata jeszcze bardziej wzmocniona w
pozniejszych dzietach Lehdra, gdy zaczal stosowa¢ nowe, popularne wowczas
elementy, takie jak, fokstrot, step, tango, swing, paryski balet, a nawet elementy
amerykanskiego jazzu. Komediowe dziela Lehara zawieraja rytmiczne ozdobniki i
synkopowane rytmy, ktére wyraznie maja swoje korzenie w $§wiecie jazzu.
Weczesniejszy styl operetkowy zakonczyl swdj bieg wraz z pojawieniem si¢ nowych,

popularnych form muzycznych, a Lehar dat temu gatunkowi ,,ostatni sztych”. 143

Cho¢ wprowadzal do swojej tworczosci najrézniejsze rytmy tancow
towarzyskich, to gléwnym elementem byt oczywiscie walc. Begdac $wietnym
skrzypkiem, napisal wiele walcow, ktore mialy kapitalne znaczenie w jego dzietach.
Ponadto, co niezwykte wsrod o6wczesnych kompozytoréw operetkowych, Lehar sam

orkiestrowal swoje partytury. ,,Chociaz nie byl najbardziej plodnym kompozytorem,

141 R, Traubner, (1983) Operetta: A Theatrical History, Taylor&Francis Publishing 2003, s. 243.

142 M.Gold, (2019) On the Significance of Franz Lehir’s Operettas, Cambridge University Press, s. 3.

143 Andrew Lamb (1992)Light Music from Austria: Reminiscences and Writings of Max Schonherr (ed.), Peter
Lang Pub. s. 57.
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kilka jego wielkich dziet byto wigkszych niz najbardziej udane dzieta wielu innych

kompozytorow.” 144

Lehar mial zamitowanie do prostych melodii oraz - podobnie jak Puccini, takze
skupiat si¢ na pigknych i zwiezlych motywach. Byl tworca melodii zapadajacych
gleboko w pamieé. W szczegdlnosci pickne sg arie, napisane dla Richarda Taubera,
ktore same w sobie mozna by niemal zaklasyfikowac¢ jako wiersze liryczne. Stopien
rozwoju stylu muzycznego Lehéra jest niezwykly jak na kompozytora operetkowego.
Jego wcezesne kompozycje 1 sukcesy sceniczne pokazuja ,,naturalny 1 bogaty przeptyw
melodyczny... jego kompozycje wokalne sa szczegodlnie pelne wspodtczucia,
frazowanie 1 ksztaltowanie melodii ukrywaja podstawowy rytm, a on sam jest
niezwykle biegly w uzywaniu kontrapunktu, by osiagnaé¢ cel, jakim byt muzyczny

wyraz”.

Gdy po I wojnie $wiatowej rozkwitl przemyst filmowy, Lehar przerobit kilka
swoich operetek na filmy. Die lustige Witwe byta dwukrotnie ekranizowana w formie
filmu niemego, po czym zostata kolejny raz nakrecona w 1925 roku przez Ericha von
Stroheim w studio Metro-Goldwyn-Mayer. W ciagu tych lat Lehar skomponowat
takze muzyke do pigciu filmow. Das Land des Ldchelns byla pierwszym

mi¢dzynarodowym sukcesem niemieckiego filmu dzwickowego.

Dla odbiorcow z epoki Wielkiego kryzysu Das Land des Ldchelns zawierala co$
wiecej niz tylko chinski eskapizm w wiedenskim stylu. Jest w tej operetce wiele
pigknych melodii 1 elegancka muzyka orkiestrowa. Przy jej wykonywaniu niezbedny
jest mocny glos operowy. ,Immer nur liacheln” i ,,Von Apfelbliiten einen Kranz” to
tylko dwa z bardziej wymagajacych numeréw muzycznych, jednak zdaniem autora
niniejszej pracy najbardziej wyrazowym jest ,,Dein ist mein ganzes Herz” (Twoim

jest serce me).

144 R. Traubner,(1983) Operetta: A Theatrical History, Taylor&Francis Publishing 2003, s. 214.
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4.3. Tlo powstania Das Land des Lichelns

4.3.1. Prawdziwa historia na scenie

Niezwykle tragiczne zakonczenie operetki odzwierciedla prawdziwg sytuacje
polityczng lat dwudziestych - Republika Chinska entuzjastycznie otworzyla swoje
drzwi na Zachod na poczatku XX wieku — tworzac nawet swoje pierwsze
Ministerstwo Spraw Zagranicznych w 1901 roku - ale w 1919 roku, po zakonczeniu
pierwszej wojny $wiatowej, kiedy trwaly pertraktacje dotyczace Traktatu
Wersalskiego, Chiny odkryly, ze w kwestii zwrotu Qingdao zostalty wymanewrowane
przez Japoni¢ i ta kwestia pozostala poza sferg ich kontroli.!*> W 1897 roku
terytorium Qingdao zostalo wydzierzawione przez Chiny Cesarstwu Niemieckiemu.
Jednak w tajnym porozumieniu, zawartym z Amerykanami, dlugo przed
zakonczeniem wojny, Japonczycy ustalili, Zze przejma dzierzawg tych terenow.
Planowali wiaczenie bylej niemieckiej bazy marynarki wojennej do wlasnego
terytorium, a uzasadnione roszczenia terytorialne Chin nie zostaty uwzglednione. Na
konferencji waszyngtonskiej w 1922 roku decyzja ta zostala ostatecznie
zmodyfikowana na korzy$¢ Chin, jednak podziw dla zachodniej demokracji w
Panstwie Srodka gwaltownie ostabt, podczas gdy stalinowski socjalizm w Zwiazku
Radzieckim zyskiwal coraz wieksze poparcie.!*® Dlatego alienacja pomiedzy Lisg i
Sou-Chongiem odpowiada o oddalaniu si¢ kultury chinskiej i zachodniej w czasie
powstawania utworu. Dzisiaj, 90 lat pozniej, ten geopolityczny roztam wydaje si¢

glebszy niz kiedykolwiek wczeséniej.

To nieuchronnie rodzi pytanie: W jaki sposdéb Das Land des Ldchelns w
rekordowym czasie zdobyta popularnos¢ na europejskich scenach? (miata ponad 200
wystawien w ciggu zaledwie jednego roku od premiery!). Dodatkowym celem utworu

bylo ukazanie sytuacji wewngtrznej, w po6znej habsburskiej Monarchii Austro-

145 Ding Rongsheng, (2004) Encyclopedia Of Taiwan; China Times Newspaper, s. 79.
146X u Guoqi, (2019) China and the Great War: The Search for a New National Identity and Internationalization;
Sichuan People's Publishing House, s. 184.
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Wegierskiej. Scisle moéwigc, obserwujemy w niej etykiete dworska, ktéra narodzita
si¢ w pdznym sredniowieczu w Hiszpanii i zostala w XVI wieku wprowadzona do

Wiednia.'4’

System ten trwal az do chwili zniesienia monarchii po I wojnie §wiatowe;.
Regulowat zycie dworskie w najdrobniejszych szczegotach dnia codziennego i miat
wplyw na realne zycie wiedenskiego spoteczenstwa. Dlatego w Das Land des
Ldichelns Lehara zza fasady odlegltych Chin wida¢ rowniez obraz nie tak odleglego w

czasie Wiednia.

4. 3. 2. Lehar 1 renesans operetki

Lehar jako mtody muzyk przezyt szczyt zlotej epoki podwdjnej Monarchii
Austro-Wegierskiej 1 korzystal z materialnego dobrobytu oOwczesnego boomu
gospodarczego (Griinderzeit) 1 belle époque. Kiedy Lehar zmart w 1948 roku, mingty
juz dwie wojny $wiatowe. Przez ten czas wynaleziono samochody 1 samoloty, a film,
radio 1 nagrania dzwigckowe przyczynity si¢ do powstania nowego zjawiska - masowej

publicznosci, ktora uksztattowata XX wiek.

Dzigki Leharowi operetka, wczesniej okreslana jako ,,niedomagajaca”, przezyla
swoj ,,srebrny wiek”. Zapotrzebowanie na rozrywke bylo ogromne, a w momencie
rozkwitu XIX-wiecznej operetki wydawato sie, ze przejeta ona dominacje na scenie.
Wielkie miasta w Europie i Stanach Zjednoczonych byly miastami wielomilionowymi,
a dziesigtki teatrow w Wiedniu, Paryzu 1 Berlinie kazdego wieczoru przyciagaty
niezliczong publicznos¢. Stany Zjednoczone, bedace wowczas jeszcze panstwem
peryferyjnym, s§ledzily sytuacje w Europie, ktora rozpropagowata swoj styl na skalg

$wiatowg 1 zapoczatkowala globalizacj¢ w dziedzinie rozrywki.

147 Wheatcroft, Andrew (1996): The Habsburgs: Embodying Empire, Penguin Books Press. s. 11.
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W szczeg6lnosci Die lustige Witwe napisata na nowo historie teatru po 1905
roku. W ciagu nastgpnych czterech lat, dzigki 18 tys. przedstawien w Niemczech,
Wielkiej Brytanii 1 Stanach Zjednoczonych, Franz Lehar stat si¢ najpopularniejszym
artystg niemieckojezycznym i gwiazdg miedzynarodowa.'*® Jego  sztuki
wspOtbrzmialy z duchem czasu, nie bylo w nich dydaktycznego przymusu i nie
wymagaly od odbiorcy wczesniejszego "odrabiania pracy domowej" dla ich
zrozumienia. Pod wzgledem kulturowym byl to poczatek wcigz trwajacego
niezwyklego procesu, w ktorym, w poézniejszych dziesigcioleciach, wiodaca role

przejal i doprowadzit do perfekcji Hollywood.

4. 4. Dein ist mein ganzes Herz* - ""chinskie serce"
2%

Lehara

4.4.1. Tlo powstania Das Land des Lichelns

Pierwsza wersja operetki Das Land des Liichelns byto Die gelbe Jacke (Zolty
kafian), ktorej premiera odbyta si¢ w Wiedniu 9 lutego 1923 roku, a autorem libretta
byl Victor Léon. Pomyst stworzenia przez Lehara operetki z fabulg o chinskich
konotacjach, pochodzit od corki librecisty, Lizzy Marischki-Léon. Na krétko przed
swoja przedwczesng $miercia zaproponowala w Boze Narodzenie 1917 roku
napisanie libretta operowego o chinskiej tematyce. Lehar natychmiast zaczat tworzy¢
rekopisy muzyczne i w 1918 roku podpisat kontrakt z Teatrem Wiedenskim, a Victor

Léon zajat si¢ pisaniem libretta.

148 Andrew Lamb (1992)Light Music from Austria: Reminiscences and Writings of Max Schonherr (ed.), Peter
Lang Pub.

116


https://en.wikipedia.org/wiki/Max_Schönherr

Operetka Die gelbe Jacke zostala na premierze dobrze przyjeta przez
publiczno$¢. Kompozytor nadatl swojej muzyce nowe cechy, umieszczajagc w niej
elementy chinskie. Mimo sukcesu premierowego dzieto nie zago$cito na dlugo w
repertuarze. W 1929 roku zostala ona przerobiona przez Lehara, a jej libretto zostato
zmienione przez Ludwiga Herzera i Fritza Lohnera-Bede. Rezultat ich pracy odnidst
swiatowy sukces. Najbardziej znana aria z tego dzieta ,,Dein ist mein ganzes Herz”
zostata skomponowana specjalnie dla tenora Richarda Taubera, ktéry dokonat jej

prawykonania, a po6zniej po kazdym przedstawieniu dodatkowo $piewat ja na bis.

Po wielkim sukcesie Das Land des Ldchelns, pierwotna wersja operetki, Die

gelbe Jacke, nie byla juz ponownie wystawiana.

Cesarstwo Austro-Wegier zawarto z Chinami w 1869 roku traktat o nawigzaniu
stosunkow dyplomatycznych, ktory formalnie wdrozono w 1871 roku. Od 1881 roku
dynastia Qing wysylala cesarskich postow do Austro-Wegier i pierwszym z nich
zostal pochodzacy z miasta Chongming w prowincji Jiangsu Li Fengbao.!'* Imie
bohatera operetki Sou-Chonga to skrét od miejsca narodzin pierwszego chinskiego
ambasadora w Austrii. Nie wiadomo, czy taki wlasnie byt zamiar librecisty, czy to

jedynie zbieg okolicznosci.

4.4.2. Chinski system skali pentatonicznej 1 chiniska stylistyka

W drugiej czeSci drugiego rozdzialu pokazatem, ze Puccini uzyl tematu
muzycznego piesni Molihua (Kwiat jasminu) by "ukryta" metoda wprowadzié
chinskg skalg pentatoniczng i technike bianyin do warstwy muzycznej swojego dzieta
oraz wyeksponowac ja w potaczeniu z zachodnig technikg dwugtosowa. R6znica w

stosunku do Pucciniego jest taka, ze Lehar dokonuje muzycznej ekspozycji tematu

149 Zhonghua shuju” Chronologia dyplomatéw chiriskich i zagranicznych w czasach dynastii Qing”’th #35 J5) &
FhAMEF R D1985.5. 271
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poprzez wylaczne uzycie chinskiej skali pentatonicznej. W gltéwnym temacie partii
tenora (poza arig ,,Dein ist mein ganzes Herz”) i w partii choéralnej, wyraznie
zauwazalne s3 chinskie elementy muzyczne, a jednoczes$nie pozostale elementy

muzyczne, prezentowane sg w formie walcéw o tonalnosci typu zachodniego.

Przenikajacy cala operetke temat ,Immer nur licheln” w poczatkowej scenie
zostaje zaprezentowany kolejno w skali G Gong z pomini¢eciem dzwigku E(Mi) oraz
w skali G Gong z dodanym dzwigkiem C(Do) (patrz przyktad nutowy nr 60). Zabieg
ten, w potaczeniu z metrum 9/8, postuzyl do wzmocnienia egzotycznego charakteru
utworu w percepcji zachodniej publicznosci, a jednoczesnie miescit si¢ w ramach

stylistyki walca wiedenskiego.

Przyktad nutowy nr 60 uwertura 1-4'>°

W temacie trzeciej cze$ci uwertury Lehar wykorzystal kombinacje fletu piccolo i
instrumentu mokugyo do stworzenia radosnego nastroju. (patrz przyktad nutowy nr

61) Tonacja to F Zhi.

Przyktad nutowy 61 Das Land des Lachelens uwertura 1!

£aa), L. L

1
1

N e e e b

ey H%

150 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Uwertura. Edition Glocken Verlag 1957. .3

J (INhead

151 Tamze. 5.5
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4.4.3. Analiza muzyczna i wykonawcza trzech arii i dwoch
duetéw mitosnych partii Sou Chonga z operetki Das Land des

Lachelns

Aria Sou — Chong’a “Immer nur Licheln

Sou-Chong, wyrazajac mitos¢, $piewa ,Immer nur Licheln”, ukazujac panujace
miedzy nimi glebokie uczucie, ,,Von Apfelbliiten einen Kranz”. Oboje s3 sobag
zauroczeni, jest to mito$¢ od pierwszego wejrzenia. Jednak, gdy Sou- Chong odbiera
telegram, proszacy go o powr6t do kraju, zaczyna odczuwaé pewne obawy. Jakis czas
pézniej wuj Sou-Chonga zada od niego poslubienia czterech chinskich dziewczyn,
zgodnie ze zwyczajami panujagcymi w kraju. Sou-Chong $piewa ,,.Dein ist mein
ganzes Herz” wyrazajac w niej gleboka mitos¢ do swojej ukochanej. Ksigze jako
dziedzic pozycji w klasie rzadzacej, musi wywigzywaé si¢ z panstwowych
obowigzkow, zgodnie ze swoja rola spoteczng i probowaé pogodzi¢ ja z osobistymi
uczuciami. Na koniec Sou-Chong decyduje si¢ na wybdr zgodny z jego pozycja i
zyczeniem rodziny i rezygnuje z osobistych uczu¢. To wilasnie tutaj znajduje sie¢
dramatyczny konflikt sztuki, mimo to, ze w strukturze muzycznej operetki dominuja
pickne melodie 1 dialogi, budujace ostry kontrast pomigdzy mysleniem
charakterystycznym dla kultur Wschodu i Zachodu. Z tego powodu posta¢ Sou-
Chonga jest pelna sprzecznosci, jest on cztowiekiem bezradnym i rozdartym, co

przypieczetowuje niepomyslne zakonczenie historii pary zakochanych.

Aria Immer nur Lacheln sktada si¢ z dwoch czesci bez powtorzenia. Tabela 6

preludium A B Al B!
a al Dokonczenie b Dokonczeni a a2 Dokonczenie | 12 b b*
frazy e frazy frazy
takty 1-8 9-12 | 13-16 | 17-18 19- 24-25 26-29 | 30- | 34-35 36-40 | 41-44 | 45-
23 33 50
tonacja D-dur D-dur G-dur D-dur G-dur
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Sou-Chong wykonuje powyzsza ari¢ juz przy pierwszym wejsciu na sceng.
Takty 1-8 stanowig preludium, orkiestra rozpoczyna w taktach 1-4, w metrum 4/4, w
tempie allegro moderato, uzywajac molowych akordow w D-dur, kompozytor
rozwija zmiany harmoniczne, ukazujac przed stuchaczami tajemnicze barwy Orientu.

(patrz przyktad nutowy nr 62)

Przyktad nutowy nr 62 Aria Sou — Chong’a “Immer nur Lacheln!>

Allegro moderato.

(Diener ab)
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Pomiedzy taktem 5 a 8 nastepuje zmiana rytmu na 12/8, w tempie moderato.
Zmiana metrum wprowadza gléwny temat muzyczny, rozwijany w rytmie walca.
Orkiestra wykonuje niskie dzwigki w tonacji D-dur, co sluzy utrwaleniu tonacji.

(patrz przyktad nutowy nr 63)

Przyktad nutowy nr 63 Aria Sou-Chong’a “Immer nur Lacheln!3

Allegro moderato, (Disner ) Moderato.
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Caly fragment A mozemy okresli¢ jako recytatywna cze$¢ arii. Kompozytor
ustawit dla tenora tempo na fempo rubato (swobodne tempo), mimo to podczas

$piewu nalezy utrzymywac si¢ w ramach 12/8. Nie mozemy caltkowicie porzuci¢

152 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act I .Edition Glocken Verlag 1957. 5.20

153 Tamze
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rytmu, poniewaz w przeciwnym razie §piew nie bedzie zgodny z wymaganiami rytmu
walca. W takcie 16 w prawej rece pojawiaja si¢ natozone na siebie sekundy i tercje
(patrz przyklad nutowy nr 64), doprowadzajac do zastosowania chinskiej skali
pentatonicznej. Kompozytor racjonalnie, zgodnie z wymaganiami fabuly, zaplanowat
jej zastosowanie powodujac, iz rozwdj muzyki, pod wzgledem stylu zblizyt si¢ do

Chin.

Przyktad nutowy nr 64 Aria Sou-Chong’a “Immer nur Licheln”!3*

A AN

s,
. umider&%lum&dn.diemﬂwermn? I
IO L O
(fyr= -
CRREE l
' el AR
nif| ~ e
e o F%;
=+

Podczas $piewu we fragmencie recytatywnym, doktadnos¢ logicznych akcentéw
jezykowych oraz ekspresji frazy muzycznej sg niezwykle istotne. Dla przyktadu w
drugim zdaniu ,,Das ist der heilige Raum, indem si¢ atmet, in dem si¢ lebt” (Boska
przestrzen wypetnia jej oddech, to jest miejsce, gdzie zyje — thum.wt.) logiczny akcent
pada na heilige (Boska) oraz atmet (oddech), lebt (zyje). Te wyrazy (patrz przyktad
nutowy nr 65) musza zosta¢ zaakcentowane, poniewaz w ten sposob nie tylko

wzmacniamy ptynnos¢ frazy, lecz rowniez site wyrazu.

Przyktad nutowy nr 65 Aria Sou-Chong’a “Immer nur Lacheln!
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Fragment B sklada si¢ z dwoch réwnolegle przebiegajacych fraz, muzyka
przechodzi w tonacje G-dur, a w trzecim takcie utwér wchodzi w punkt kulminacyjny.
Na bazie przygotowania nastroju bohaterow z fragmentu A, dochodzi do racjonalnego
uwolnienia emocji. Rownocze$nie niska partia akompaniamentu wykonuje kolejno
pojawiajace si¢ gtdéwne dzwigki (patrz przyktad nutowy nr 66), podkreslajac funkcje
tonacji. Klarnet podaza za gldéwnym tematem wokalnym, co wzmacnia ptynnosc¢
muzyki. W dwoch ostatnich taktach rozbrzmiewajg kwarta, septyma dominanty, na

koniec tonika.

przyktad nutowy nr 66 Aria Sou-Chong’a “Immer nur Licheln”!>¢

Listesso tempo. —— -t
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Cze$¢ Al jest pod wzgledem melodii, harmonii, struktury, powtoérzeniem czgsci
A, jakkolwiek rozni si¢ tekstem. Cze$§¢ B1 w poréwnaniu z cz¢écig B pod wzgledem
struktury jest rozleglejsza, pojawia si¢ dodatkowa fraza, ktora pomiedzy taktami 45 —
50 stanowi dodatek. W takcie 45 melodia osigga najwyzszy dzwigk w rejestrze -
wysokie A, jest to kulminacja catego utworu. Kiedy fortepian wykonuje melodi¢
oktawami w wysokim rejestrze, powoduje to nasycenie muzycznego nhastroju i
ekspresywnosci. Na koniec utrzymane zostaje wystepujace w czgsci B tremolo

gtéwnej kwarty, dominanty septymowej i zakonczenia na akordzie bazowym tonacji.

Aria Sou — Chong’a “Von Apfelbliiten einen Kranz ”

Aria ,,Von Apfelbliiten einen Kranz” (Kwiatowa obrecz jabtoni) pod wzgledem

muzycznej struktury dzieli si¢ na trzy czesci (Tabela 7)
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Tabela 7

Preludiu Cze$¢ Pierwsza Cze¢$¢ Druga Czgs¢ Trzecia
m
A B C D A B
a al b b! c c! d d! a? al b2 b3
takty 1-2 3-6 | 7-13 14-17 | 18-23 24-31 32- | 40- 48- 54- 58- 65- 69-
39 47 53 57 64 68 75

tonacja F F C F F F C F

Dwa pierwsze takty to preludium, orkiestra wykonuje, potozone w dolnym glosie
niskte triole, sktadajace si¢ z roztozonego, gltéwnego akordu tonacji F-dur. Flet i
klarnet buduja dzwigki wysokiego glosu, wykonuja oktawami melodi¢ w chinskiej

skali pieciodzwickowej i wprowadzaja parti¢ wokalng.

Muzyka, w pierwszej czesci, sktada si¢ z dwoch fragmentéw A i1 B. Fragment A
jest zbudowany z dwoch fraz w tonacji F-dur. Gléwny temat muzyczny jest
stopniowo rozwijany sekundami do D na bazie giownej nuty F, dalej dochodzi do
skoku w dot, o kwarte do nuty A, tworzy to melodi¢ w ksztalcie gory (patrz przyktad
nutowy nr 67). Metrum jest 12/8 i dochodzi do wzmocnienia pulsu melodii. (patrz
przyktad nutowy nr 68). Druga fraza fragmentu A jest dluzsza od pierwszej i tworzy
niesymetryczng strukture, dodajac muzyce ekspresji. W drugiej frazie dochodzi do
zmiany tonacji z F-dur na C-dur. Fraza konczy si¢ w tonacji C-dur. We fragmencie A
dominuja harmonie tonalne, akompaniament ma ksztatt akordow przechodzac w 10-
tym takcie do tonacji C-dur. W tym fragmencie znajduje si¢ chinska skala
pigciodzwigkowa, bedaca modyfikacja tonacji C-dur. Jest to réwniez
odzwierciedlenie wykorzystania przez kompozytora dwoch réznych stylow

muzycznych oraz wystgpujacych pomiedzy nimi interakcji.
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Przyktad nutowy nr 67 Aria Sou — Chong’a “Von Apfelbliiten einen Kranz!’

Allegretto (ron troppo). Sou-Chong:  _—— _
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Fragment B sklada si¢ z dwoch fraz. Nastepuje powrdt do tonacji F-dur, linia
melodii jest rozwijana sekundami, co przygotowuje podstawe dla nadchodzacego
skoku. Rejestr dzwiekow dochodzi wyzej niz we fragmencie A, budujac wobec niego
kontrast. Pod wzgledem nastroju muzyka jest bardziej energiczna, natomiast

harmonia wcigz opiera si¢ na akordach tonacji.

Podczas $piewania pierwszej czgsci nalezy zwrdci¢ uwage na intonacj¢ glosu.
Caly fragment w recytatywnym stylu opowiada o stodkiej atmosferze wiosennej,
ksiezycowej nocy. Zmiany dynamiki przebiegaja od stabej do mocnej i znéw do
stabej. Glos $piewaka powinien by¢ elastyczny, by zbudowaé kontrast wobec

fragmentu B.

Czgs$¢ druga sktada si¢ z dwoch fragmentéw C 1 D. Fragment C jest zbudowany

z dwoch rownoleglych fraz. Glowny temat jest $piewany w tonacji F-dur, a
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towarzysza mu roztozone gléwne akordy (patrz przyktad nutowy nr 69) schodzace
skokami od dominanty do nuty D, aby nastgpnie powroci¢ skokiem o oktawe do
glownego dzwigku, tworzac melodi¢ w ksztalcie doliny. Stanowi to wyrazny kontrast,
wobec przypominajacego ksztaltem gore, wzoru melodii z pierwszej czgsci. W tym
fragmencie partia orkiestry oraz linia wokalna dialoguja ze soba kontrastowo, co
niezwykle wzbogaca strukture muzyki. Niskie parte orkiestry wykonuja akordy,

petniac funkcje podstawy.

Przyktad nutowy nr 69 Aria Sou — Chong’a “Von Apfelbliiten einen Kranz!>

3V Valse moderato.
i
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Fragment D sktada si¢ z dwodch fraz, jego linie melodyczne przebiegaja do gory i
w dot sekundami, co tworzy zwigzek z czegScig pierwsza. W takcie 50 melodia
dochodzi do najwyzszej w calej arii nuty A, zatrzymanej na fermacie i jest to punkt
kulminacyjny. Fortepian w pierwszej frazie wykonuje tremola w wysokim rejestrze,
budujac podstawe dla nadchodzacej kulminacji. Poza oparciem harmonii na stopniach
i dzwickach dodatkowych w taktach 44 i 45 pojawiaja si¢ trzydzwickowe akordy
(patrz przyktad nutowy nr 70) tworzace wzor, splecionych w harmonii akordowych
brzmien. Nastepnie w taktach 46 1 47 pojawiaja si¢ akordy podwojnej dominanty

(patrz przyktad nutowy nr 70).
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Przyktad nutowy nr 70 Aria Sou — Chong’a “Von Apfelbliiten einen Kranz !¢
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W trakcie S$piewu nalezy zwroci¢ uwage na jednolito$¢ samoglosek i1
utrzymywaé dobra pozycje emisji dzwicku, szczegdlnie podczas wykonywania
wyrazu ,,Welt” we frazie ,,du meine Welt” (ty moj Swiecie — thum.wl.) gdzie
kompozytor umiescit dynamike £ (patrz przyktad nutowy nr 71)

przyktad nutowy nr 71 Aria Sou — Chong’a “Von Apfelbliiten einen Kranz”!®!
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Trzecia czg$¢ stanowi powtorzenie czgsci pierwszej. Utrzymane sg temat, tonacja,
struktura muzyki. W trzech ostatnich taktach zakonczenia uzyty jest motyw z

preludium, ktory tworzy na koniec prawdziwy efekt zamykajacego echa.

»Nastro] jest dusza S$piewu”, $piew jest sztuka przekazywania emocji.
Przekazywane przez $piew emocje sa zewnetrzng emanacja przemyslen kompozytora
i odczu¢. Spiewak, dopiero po przeanalizowaniu literatury, partytury, zatozen
kompozytor, stylu muzycznego moze wiarygodnie wykreowac posta¢. Z tego powodu
podczas $piewu konieczne jest przestrzeganie zasady: glos jest w nastroju, w glosie

nastrdj. ,,Glos jest narzedziem przekazywania emocji, emocje opieraja si¢ na
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catkowitej kontroli glosu, jednak to przekazywanie emocji jest artystyczng dusza

$piewu, jak rowniez ideatem sztuki.”!®?

Aria Sou — Chong’a “Dein ist mein ganzes Herz”

W operetce Das Land des Lachelns zmiany zachodzace w muzyce shuza do

wprowadzania tematow postaci 1 watkéw dramatu.

Aria ,,Dein ist mein ganzes Herz”, poprzez $wiezo$¢ $piewu i pigkno linii
melodycznej, ukazuje glebie uczu¢ ksiecia Sou-Chonga, buduje wizerunek jego
postaci, posuwa do przodu konflikt dramatyczny i1 zarazem umozliwia przedstawienie
elementow fabuly i doswiadczen bohatera. Chinski ksigz¢ Sou-Chong wyraza w tej
arii swoja bezgraniczng mito$¢ do Lisy. W drugim segmencie tej arii zachodzi
wyrazista zmiana tonacji oraz duza zmiana dynamiki. Wykorzystany jest szeroko
zakres glosu $piewaka, by mdc jednoczesnie przekazaé delikatno$¢ uczucia 1 dramat
rozstania, ktorego nic nie moze zmieni¢. Wedlug fabuty utworu jest to aria, w ktorej
ksigz¢ Sou-Chong w drugim akcie wyraza swoje uczucia wobec majacej wroci¢ do
kraju Lisy. Podczas wykonania, pod wzgledem emocjonalnym, nalezy odda¢ stodycz,
zakochanie, bol roztgki i bezradno$¢. Ta aria ma forme trzycze$ciowej formy z pelng
repryza. Jej metrum to 4/4. W pierwszym fragmencie cze$ci A uzyty jest koloryt
durowy. Na poczatku preludium nastepuje bezposrednie wprowadzenie tematu, w
poczatkowej dynamice f. Melodia rozwija si¢ naprzod w tempie allegretto ma non
troppo. Mamy do czynienia ze zwig¢zla fakturg harmoniczng kadencji doskonate;j.
Lehar w repryzie czg¢éci A powtarza dwukrotnie melodi¢ preludium, dzigki czemu z
tatwosciag zauwazamy, ze temat preludium stanowi centralny temat. Lehdr w tym

fragmencie wyraza w najbardziej bezposredni sposob gleboka mitos¢ Sou-Chonga do
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Lisy, a dynamika £ koloryt durowy i faktura harmoniczna energicznie to podkreslaja.

(patrz przyktad nutowy nr 72)

Przyktad nutowy nr 72 Aria Sou — Chong’a “Dein ist mein ganzes Herz” 163

Al .| Allegretto moderato, ma non troppo L Sou-Chong
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Motyw melodii czg¢sci B kontynuuje durowy koloryt linii melodycznej z

pierwszego fragmentu czesci A 1 nadal wystepuje bezposrednie wprowadzenie tematu
od poczatku interludium, ktore jednak rozpoczyna si¢ w dynamice pp. Tempo to
wciaz allegretto non troppo, ale nastrdj zmienia si¢ na "viel bewegter" (z wigkszym
poruszeniem — ttum.wt.). Ta czg$¢, w pordéwnaniu z pierwszymi frazami w czesci A,
ma muzycznie o wiele silniejszy tadunek emocjonalny. Melodia zawiera nowe
elementy w kolorycie harmonicznym: pojawiaja si¢ krzyzyki i bemole, a takze
kilkakrotnie zostaje zastosowana technika zmiany kolorytu poprzez odejscie od
tonacji. W przebiegu melodii zastosowano frazy roéwnolegte 1 kontrastujace, ktore sa
dopasowane do znaczenia tekstu. W tym segmencie Sou-Chong wyraza mito$¢ do
Lisy uzywajac delikatnych i czulych stow, a zmiany harmoniczne doskonale to
ilustrujg. Serie grup nut szesnastkowych wstepujacych po skali i stopniowo stabnaca
dynamika (mf, mp, £p) oraz zmiany w agogiki (a ftempo - animato - ritfenuto) wyrazaja

konflikt wewnetrzny Sou-Chonga.(patrz przyktad nutowy nr 73)
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Przyktad nutowy nr 73 Aria Sou — Chong’a “Dein ist mein ganzes Herz” '%*
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Nastepnie melodia zostaje subtelnie wprowadzona w repryze czesci A. Oprocz
powtdrnego uzycia podobnych elementow ekspresji muzycznej cze¢sci A, pojawia si¢
dodatkowo wiele zmian w dynamice (p, mf £ fI') (patrz przyklad nutowy nr 74),
tempie 1 wyrazie emocjonalnym. T¢ repryz¢ nalezatoby zaczynac od delikatnego pp,
dzigki czemu znaczaco r6ézni si¢ ona od czesci A, a dramatyzm ulega wzmocnieniu.
Sou — Chong wie, ze nie ma wlasciwie wyboru. Nie potrafi zaakceptowaé catkowitej
zmiany swoich planow Zzyciowych. Jego rozpacz jest autentyczna i probuje znalez¢

pocieszenie w zapewnieniu, ze zawsze bedzie kochat Lise.

Przyktad nutowy nr 74 Aria Sou — Chong’a “Dein ist mein ganzes Herz” '6°

~Allegretto moderato, ma non troppo
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Przyklad nutowy nr 74 Aria Sou — Chong’a “Dein ist mein ganzes Herz”
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Aria rozpoczyna si¢ w tonacji Des-dur, ktéra jest czgsto uzywana w muzyce
romantycznej ze wzgledu na jej cieply 1 ekspresyjny charakter. Struktura arii jest
prosta formg piesniowa z powtarzajacymi si¢ motywami. Melodia arii jest wyjatkowo
liryczna 1 ekspresyjna, co podkre§la romantyczny charakter utworu. Rytm jest
zrdéznicowany, z czestymi zmianami tempa, co dodaje dynamiki i ekspresji. Uzycie
bogatej harmonii jest charakterystyczne dla stylu Lehédra. Zawiera ona czeste zmiany
akordow, co dodaje utworowi kolorystyki i gltebi emocjonalnej. Orkiestrowanie arii
jest bogate, ale nie przyttacza glosu tenorowego. Uzycie instrumentow detych
blaszanych, smyczkow oraz drewnianych nadaje utworowi bogate i pelne brzmienie.
Aria ta wymaga od $piewaka nie tylko doskonatej techniki wokalnej, ale réwniez
zdolnosci aktorskich do przekazania glebokich emocji. Wysokie dzwigki i
dynamiczne frazowanie sg kluczowe dla efektownego wykonania tej arii. Tekst arii
méwi o wszechogarniajacej, romantycznej mitosci. Interpretacja czgsto skupia si¢ na
wyrazaniu glebokiej, prawdziwej mitosci 1 tesknoty. W konteks$cie wykonawczym,
,Dein ist mein ganzes Herz” jest uwazana za wyzwanie dla tenoréw ze wzgledu na
wymagania wokalne, w tym kontrole oddechu, dynamike i ekspresje emocjonalng. Ta
aria jest czesto wybierana przez tenorow do prezentacji ich umiejetnosci wokalnych i
interpretacyjnych. Nie zawiera co prawda bardzo wysokich dzwickow, ale szeroko$¢

frazy powoduje trudno$¢ zaprezentowania petnego brzmieniem dzwigku As. W cze$ci
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B potrzebna jest umiejetnos¢ 1zejszego wykonania drobnych warto$ci nutowych. To
fragment, w ktorym $piewak odnosi si¢ czule do bogactwa palety uczu¢, zwigzanych
z jego ukochana. ,Ich mochte deinen Atem trinken und betend dir zu Fiilen sinken.
,Wie wunderbar ist dein leuchtendes Haar” (Chciatbym pi¢ twéj oddech i btagajac
sktoni¢ si¢ do twych stop. Jak cudowne sa te Swietliste wlosy — thum. wt.).
Powtorzenie konczy si¢ wysokim As, ktore powinno by¢ donosne, dramatyczne i
petne bolesnego uczucia mitosci. Wymaga to dobrze zaplanowanego strategicznego
podejscia do podparcia i prawidtowego rozplanowania sit. To jedna z najbardziej
znanych arii tenorowych, ktore stanowia bardzo dobry test sprawnosci wokalnej. Na

pewno wymagaja doswiadczenia i dobrze opartego glosu.

Duet Lizy i Sou Chong‘a “Bei einem Tee a deux”

Operetka Das Land des Lichelns posiada nie tylko arie, w pelni przedstawiajace
emocje bohateréw, lecz rowniez pelne uczu¢ mitosci 1 pigknych melodii duety
mitosne. Pierwszym duetem jest ,,Bei einem Tee a deux” (Dwoje ludzi pije herbate),
jest to utwor $piewany wspdlnie przez Sou-Chonga 1 Liz¢ po zakonczeniu przez niego
arii ,,Jmmer nur Licheln” (Zawsze si¢ u$miechaj-ttum.wt.). W duecie Liza nie moze
powstrzymac si¢ od wyrazenia pragnienia ujrzenia Dalekiego Wschodu oraz podziwu

dla Sou- Chonga.

Powyzszy utwor ma strukture dwuczgsciowa. Cze$¢ A  rozpoczyna si¢
dwutaktowym preludium, kompozytor za pomocg klarnetu i1 oboju wykonujacych
przebiegi chromatyczne rozwija gléwny tematu spotkania dwojga ludzi. Pierwszy z
taktow jest mocny £ drugi slaby pp, przedstawiajac tajemniczg atmosfere

towarzyszaca spotkaniu dwojki ludzi. (patrz przyktad nutowy nr 75)
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Przyktad nutowy nr 75 Duet Lizy i Sou Chong‘a “Bei einem Tee a deux”!%¢

Allegretto vivace.
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W kolejnym fragmencie partia wokalna imituje glowny temat w formie
$piewanego dialogu. Liza zaprasza Sou-Chonga, aby ten napit si¢ z nig herbaty. Liza
podkresla, iz chinska herbata jest znacznie bardziej aromatyczna niz zachodni
szampan. Jakze wspaniate jest potaczenie takiego aromatu z wiedenskim powietrzem.
Sou-Chong czuje si¢ mito zaskoczony, ze Liza jest zachwycona zaréwno herbatg jak 1
towarzystwem. Ostroznie flirtujac odpowiada, ze wymieszany zapach herbaty pigknie
taczy sie z zapachem jej wlosow. Kompozytor pokazuje temat w partii skrzypiec.

(patrz przyktad nutowy nr 76)

Przyktad nutowy nr 76 Duet Lizy i Sou Chong‘a “Bei einem Tee a deux”!¢’
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Melodia rozwija si¢ w poczatkowym metrum 4/4, tonacji A-dur, jakkolwiek
kompozytor przeobrazil melodi¢ grang na cztery, nadajac jej rytmicznego pulsu.
Kompozytor przesunat akcent, zgodnie z prozodia, jednoczes$nie tworzac wrazenie

walca. (patrz przyktad nutowy nr 77)
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Przyktad nutowy nr 77 Duet Lizy i Sou Chong‘a “Bei einem Tee a deux”!%?
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Mitos¢ moze doprowadzi¢ czlowieka do zapomnienia wlasnego imienia,
wprowadzi¢ go w stan catkowitego odurzenia. Dwodjka bohateréw znakomicie
rozumie swoja role, zgodnie z tekstem ,,Wir sind beide ganz allein, wie ein
Liebesparchen, Prinz und Mérchenfee bei einem Tee a deux” (Jestesmy calkowicie
samotni, pijemy razem herbate niczym para zakochanych, ksigze i wrozka — thum.wt.)
Prawdopodobnie Lehar nie znat chinskiej maksymy filozoficznej: ,,zastap wino
herbatg!'®”, cho¢ gdy rozbrzmiewa glowny temat mitosny dalekowschodnia herbata

czy zachodni szampan nie sg tak wazne, mimo tak wyraznego zderzenia dwoch kultur.

Fragment A’ jest kopia fragmentu A. Kontynuowane jest wykonywanie gtownej
melodii rGwnocze$nie przez gtos 1 orkiestre. Melodia rozwija si¢ kwartami, w falujacy
sposob. Do czesci dialogu, stanowigcej odpowiedzi na pytania, dopasowany jest
akompaniament, dzigki czemu kompozytor osigga efekt harmonijnego wspotistnienia.

(patrz przyktad nutowy nr 78)
Przyktad nutowy nr 78 Duet Lizy i Sou Chong‘a “Bei einem Tee a deux”

Sou Chong!”®
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168 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act I. Edition Glocken Verlag 1957.5.26
169 https://baike.baidu.com/item/%E4%BB%A5%ES%S8C%B6%E4%BB%A3%E9%85%92/4395170#reference-1

0 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act II. Edition Glocken Verlag 1957.5.25-26
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Interludium powraca do tonacji A-dur, ponadto znajduje si¢ w nim gtdéwny temat,
ktéry obrazuje smakowanie herbaty. Ostatecznie w czeSci B gltowny temat konczy
utwor naprzemiennym dialogiem. Mozemy powiedzie¢, iz ten duet milosny jest
ilustracja budzacego si¢ uczucia dwodjki gldownych bohaterow. Serdeczna, szczodra,
u$miechnigta i gotowa na wyznanie mitosci Liza jest kontrastem wobec zamys$lonego
Sou-Chonga. Mozna powiedzie¢, iz dalekowschodni bohater poznaje odmienng
kulturg 1 ich zwyczaje. Duet ten jest czesto chwalony za swoja melodyjnos$¢, elegancje
oraz za sposob, w jaki taczy zachodnig i wschodnig estetyke muzyczng. Duet jest
skomponowany w tonacji, ktora sprzyja wokalnym mozliwo$ciom obu wykonawcow,
czesto z uzyciem modalnych i chromatycznych zwrotow, ktore nadaja mu
egzotycznego charakteru. Struktura utworu jest dialogowa, co pozwala na
wyeksponowanie indywidualnych gltoso6w oraz ich wzajemne uzupetnianie. Melodia
w "Bei einem Tee a deux" jest plynna 1 petlna wdzigku, z elementami
charakterystycznymi dla stylu Lehara, takimi jak fagodne tuki i eleganckie frazowanie.
Harmonia w tym duecie jest zroznicowana, z bogatym wykorzystaniem akordow i
modulacji, co dodaje glebi emocjonalnej i pomaga w budowaniu napigcia
dramatycznego mig¢dzy postaciami. Orkiestracja jest subtelna, ale efektowna,
podkreslajac zaréwno liryzm jak i dramatyzm sceny. Uzycie instrumentow dgtych,
smyczkéw 1 czasami, delikatnych akcentéw perkusyjnych, wzbogaca teksture
muzyczng. Duet ten wymaga od $piewakéw nie tylko znakomitej techniki wokalne;,

ale takze zdolno$ci do wyrazania subtelnych emocji i chemii migdzy postaciami.

1 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act II. Edition Glocken Verlag 1957.s.25
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Wymiana fraz muzycznych mi¢dzy wykonawcami jest kluczowa dla osiggnigcia
prawdziwie przekonujacego wykonania. Istotnym jest ukazanie romantycznej i nieco
napietej atmosfery miedzy gtdéwnymi postaciami operetki. Tekst podkresla delikatng
réwnowage miedzy kultura wschodnig a zachodnia, co jest centralnym tematem "Das
Land des Lichelns". W kontek$cie wykonawczym, duet ten stanowi wyzwanie dla
$piewakow, ktoérzy musza nie tylko technicznie dobrze zaspiewaé swoje partie, ale

réwniez wyrazi¢ zlozone emocje i zbudowac¢ wiarygodna relacje sceniczna.

Duett Lizy i SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz gesenkt”

Drugi duet mitosny jest stodka rozmowa zakochanych, ktorzy po przyjezdzie do
Pekinu $piewaja o swoich emocjach. Duet zbudowany jest z trzech czgsci, jego
struktura jest przejrzysta. Kompozytor uzywa w duecie gldéwnego tematu mitosnego z
arii ,,Von Apfelbliiten einen Kranz” jako preludium (takty 1-9). Funkcja preludium
stworzenie atmosfery 1 przejscie do mitosnego wyznania. Kompozytor dodaje
fragment uzupeliajacy (takty 10-20) w nowej tonacji Des-dur. Zmiana tonacji
wzbogaca strukture harmonii, nastepnie wchodzi solo na skrzypce w tonacji A-dur
wykonywane w allegretto i rozpoczyna si¢ cze$¢ A. Fragment poczatkowy z czesci A
(takty 21-36) przebiega w metrum 3/4, a orkiestra 1 glos wykonuja identyczna
melodi¢. W operetkach Franza Lehara bardzo cz¢sto pojawiaja sie rozne style tancow
jak na przyktad: polka, mazurek, walc, polonez (po raz pierwszy pojawit si¢ w

172

operetce Die Lustige Witwe)'’?, cancan (po raz pierwszy pojawit si¢ w Die

Gottergatte)', gawot (najwiecej razy pojawia si¢ w operetce Die Gottergatte)'™,

172 F Lehér, Die Lustige Witwe Vocal Score, Edition Musikverlang Doblinger 1906, s.55
173 F Lehar, Die GottergatteVocal Score, Editon Vien Ludwig Doblinger 1904, s.116

174 F Lehar, Die Gottergatte Vocal Score, Editon Vien Ludwig Doblinger 1904, s.13, 5.20, 5.26,5.27, 5.106
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fokstrot (po raz pierwszy pojawit sie w utworze Frasquita)'’®. Nalezy zwroci¢ uwage,
iz kompozytor umiescit w Das Land des Lachelns nowy styl walca tzw. Valse Boston
(walc bostonski)!’® (patrz przyktad nutowy nr 79). Po raz drugi kompozytor uzyt
walca bostoniskiego w operetce Der Zarewitsch'”” (Carewicz) (patrz przyktad nutowy
nr 80). Dodajmy, iz w obu tych utworach, tragiczny bohater jest zmuszony do
porzucenia swojej wielkiej mitosci, a sztuki koncza si¢ smutno, ponadto w obu

kompozytor umieszcza egzotyczne fragmenty.

Przyktad nutowy nr 79 Duett Lizy 1 SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

gesenkt”!7®
®valse boston
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W czgsci A punktem kulminacyjnym oraz jednym z najbardziej klasycznych

przebiegdw w partii Sou-Chonga jest fragment ,,Aus dem Paradis flog ein Traum uns

175 F. Lehar, Frasquita Vocal Score, Editon Joseph Weinberger 1922, s.14

176 Walc rozkroczny (wczesniej znany jako francuski bostofiski taniec towarzyski) to taniec towarzyski w czasie
potréjnym, grany gtdéwnie w pozycji zamknigtej, w wolniejszym tempie (okoto 110 do 120 uderzen na minutg).
Charakteryzuje si¢ "gtownym krokiem", w ktdorym gléwna postaé krzyzuje prawa stope nad lewa stopa, a nastepna
posta¢ krzyzuje lewa stope nad prawa stopg w pierwszym takcie muzycznym. Ten walc cross-step moze byc¢
marszowy 1 obrotowy jak tradycyjny walc, podczas gdy dynamika cross-stepu sprzyja réznym wariacjom
marszowym.

177 F Lehar, Der Zarewitsch Vocal Score ,Edition Glocken Verlag 1955, 5.46
178 F.Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act Il .Edition Glocken Verlag 1957.5.46

179 F Lehar, Der Zarewitsch Vocal Score Act Il ,Edition Glocken Verlag 1955.5.46
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zu” (Sen przyleciat do nas z raju — ttum.wl.). Tutaj kompozytor korzysta z frazy w
ksztalcie sinusoidy. perfekcyjnie taczac tekst libretta z migkkim atakiem na wysokie
dzwigki. (patrz przyktad nutowy nr 81) Do czesci A dotaczony jest dodatek (takty 48-
52), glosy meski i zenski przebiegaja w melodycznym odwrdceniu wzmacniajac efekt

harmoniczny. (patrz przyktad nutowy nr 82)

Przyktad nutowy nr 81 Duett Lizy 1 SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

gesenkt”!80
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Przyktad nutowy nr 82 Duett Lizy i SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

gesenkt”!8!
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W czesci B (takty 53-80, dodatek takty 81-84) Sou-Chong 1 Liza wyznaja sobie
mito$§¢. Moim zdaniem w tym fragmencie kompozytor z cudowng zrgczno$cia
zaplanowal tekst 1 melodie. Znakomicie wykorzystal cztery fermaty, ktore
poprzedzone nuta z tukiem, pozwalaja $piewakom przenies¢ emocje na wydluzong

nute. (patrz przyktad nutowy nr 83)

180 F.Lehér, Das Land des Lichelns Vocal Score Act Il .Edition Glocken Verlag 1957.5.47

181 Tamze.s.48
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Przyktad nutowy nr 83 Duett Lizy 1 SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

99182

gesenkt

Liza

Sou Chong
Son.Chongz ()
Yy = i— = i = -i = %-EIG f i! 1- !1! T 0
J 0 Ge - lieb- fe du, ichweif ge-
o~

by Sy ]

Gt - F—P o wig w8 gine

J nau, s  ge - libt_ wie du wirdkeine Frau

We fragmencie tekstu $piewanym przez Lize ,,So liebt man ein einzigmal, liebt
man nur ein einzigmal. Meine liebe hiillt dich ein, du bist mein und ich bin
dein!* (Tak si¢ kocha tylko raz. Moja mito$¢ otula Cie, Ty jestes moj, a ja jestem
Twoja — tlum. wt.) kompozytor zaczyna w dolnym rejestrze, by potem wyplyna¢ z
melodia na wysokie A, umozliwiajac Lizie petne wyznanie mitosci Sou-Chongowi

(patrz przyktad nutowy nr 84)

Przyktad nutowy nr 84 Duett Lizy 1 SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

gesenkt”!%?
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182 F Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act 11, Edition Glocken Verlag 1957.5.48

183 Tamze.
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Bohater w odpowiedzi $piewa ,,Sag, du Siile, fiihlst du auch so wie ich des
Himmels hauch” (powiedz ukochana, czy tak jak ja odczuwasz powiew nieba -

thum.wl.) (patrz przyktad nutowy nr 85)

Przyktad nutowy nr 85 Duett Lizy 1 SouChong’a “Wer hat die Liebe uns ins Herz

99184

gesenkt

S
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Sag? du Sii-Be, fihlst duauch so wie

b

72
! ich  des Himmels Hauch?

Fragment powtarzany A’ (takty 85-116) rozwija si¢ wedlug wzoru fragmentu A.
Dodatek stanowig takty 117-127, tutaj kompozytor stosujac metod¢ §piewu na zmiane

oraz homofonicznego przetworzenia ostatnich czterech taktow konczy duet.

Lehar wyspecjalizowat si¢ w zastosowaniu kontrapunktu do celow
dramaturgicznych. %5, W operetce zastosowat niektore charakterystyczne dla Orientu
instrumenty muzyczne jak er hu, guzheng czy flety, tworzac tym samym orientalng
atmosfer¢ muzyki. Rowniez w chorach operetki czgsto korzystano z wschodnich
elementow muzycznych. Te czg$ci mialy zwigzek glownie z duzymi scenami jak
bankiety, uroczysto$ci. W niektorych inscenizacjach wrecz wlaczano orientalny
taniec jak na przyktad tradycyjny chinski taniec ludowy. Duet "Wer hat die Liebe uns
ins Herz gesenkt" z operetki Das Land des Léichelns Franza Lehara to jeden z
najbardziej wzruszajacych i romantycznych momentow w catym dziele. Ten duet,
wykonywany przez gléwne postacie operetki, jest czgsto postrzegany jako
kulminacyjny punkt ich romantycznej opowiesci. Utwor jest zbudowany w klasycznej,

harmonijnej formie, ktéra pozwala na pltynne przechodzenie miedzy partiami

184 F.Lehar, Das Land des Lichelns Vocal Score Act II. Edition Glocken Verlag 1957.5.48-49

185 Stanley Sadie&John Tyrrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians 2012, XII volumes Franz
Lehar.

139



solowymi a wspolnymi momentami. Tonacja utworu jest typowa dla romantycznych
operetek, podkreslajac cieplto i glebi¢ emocjonalng. Melodia jest wyraznie liryczna, z
bogatymi, porywajacymi frazami, ktore pozwalajg na pelne wyrazenie emocji przez
$piewakow. Rytm jest przewaznie spokojny i miarowy, co dodatkowo wzmacnia
uczuciowy charakter utworu. Harmonia w tym duecie jest zr6znicowana, z pelnymi
akordami i subtelnie zastosowanymi modulacjami, ktére wzbogacaja muzyczng
teksture. Wykorzystanie dyskretnych zmian tonacji wzmacnia emocjonalny wyraz
duetu. Orkiestracja wspiera $§piewakéw i nie dominujac nad nimi. Uzycie smyczkow,
detych drewnianych oraz delikatnych akcentéw instrumentéw perkusyjnych pomaga
W stworzeniu romantycznej atmosfery. Ten duet wymaga nie tylko doskonatej
techniki wokalnej, ale takze migkkiego zaatakowania dzwigku. Wazne jest, aby
$piewacy byli w stanie odda¢ subtelnosci 1 niuanse emocjonalne tekstu oraz muzyki.
"Wer hat die Liebe uns ins Herz gesenkt" jest wyrazem glebokiej mitosci 1 potaczenia
mi¢dzy dwoma gléwnymi postaciami. Tekst odzwierciedla uniwersalne pytania o
natur¢ 1 pochodzenie mitosci, co dodaje warstwy uniwersalnego, ludzkiego
doswiadczenia do romantycznej opowiesci operetkowej. Duet ten jest czesto
interpretowany jako moment, w ktorym postacie przyznaja si¢ do swoich uczu¢ i
glebokosci swojej wzajemnej mitosci. W wykonaniu scenicznym, ten duet stanowi
wyzwanie dla $piewakow, ktérzy musza nie tylko zaspiewac lekko, ale tez z
namig¢tnym wyrazem prowadzi¢ fraze, uwazajac, by dzwigk, w fragmentach forte
pozostal okragly, z przestrzenig. Jego popularno$¢ w repertuarze operetkowym
wynika zaré6wno z pigkna muzycznego, jak i z glebokiego emocjonalnego rezonansu,

ktéry znajduje z publicznos$cia.

140



4.5. "Usmiech i radosna milos¢" oraz "Porzucenie

konfliktu kulturowego"

Operetka Lehdra Das Land des Lichelns wzbudza w odbiorcy nieoczekiwane
poruszenie emocjonalne. Tylko powierzchownie oferuje ona widzom to, czego mogli
pragna¢ na poczatku dziela: nieco orientalnej atmosfery, odrobing zaspokojenia
tesknoty za pelnym przygdd zyciem w obcym kraju, troche wgladu w bytowanie
wyzszego spoteczenstwa 1 oczywiscie mitos¢, nawet jesli tylko zasugerowang. Jednak
Lehar na koncu operetki zabiera to wszystko z powrotem. W odleglej Krainie
u$miechu rzeczywiscie staty jest tylko u$miech, za ktorym kryja sie¢ pradawne i
surowe zwyczaje - takie zycie jest zupetnie niemozliwe dla Europejczyka. Mimo tylu
energicznych 1 rozmarzonych motywow melodycznych, mimo tylu radosnych
chinskich elementow muzycznych, mito$¢ nie moze w tej operetce urosnaé ani
rozkwitngé, lecz musi upas¢. Na koncu historii wracamy do punktu wyjscia, bez
satysfakcji, wzbogaceni jedynie o gorzkie doswiadczenie, a konflikt kulturowy

mi¢dzy Wschodem a Zachodem jest Zywo widoczny.

4.5.1. "Wiedenska mito$¢, chinski usmiech"

w»Jednak mysli Lisy od zawsze kierowaly si¢ ku ekscytujgcemu i
niezwyklemu zyciu, szukaly tego, co odlegle: odkad poznala ksiecia Sou-Chonga

rozwinela Zywe zainteresowanie wszystkim, co chinskie." 1%

Poczatek wspodtczesnej basni rozbrzmiewa cicho w tle: "und wenn sie nicht
gestorben sind" ("1 jesli nie umarli"). Zatozenia fabuly wydaja si¢ oczywiste - mamy
oto do czynienia z klasyczng operetka wiedenska. Jednak egzotyczny urok Dalekiego

Wschodu jest krotkotrwaty. Sou-Chong, chifiski ksigze¢ uksztaltowany przez kulture

186 Anton Wurz2002; Reclams Opern- und Operettenfiihrer,Reclam,Ditzingen Press. s. 159.
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wschodu, nauczyt si¢ od dziecinstwa ttumi¢ pragnienia i impulsy. Jezyk, zwyczaje i
tradycje dalekich Chin sg wcigz nieznane, dla pochodzacej z arystokracji Lizy. Kiedy
Sou-Chong, dyplomata, przebywa w Wiedniu, hrabianka Liza zakochuje si¢ w nim od
pierwszego wejrzenia. Uznaje nawet, ze powsciagliwo$¢ Sou-Chonga jest korzystng
odmiang w poréwnaniu z jej europejskimi wielbicielami. Gdy jej ukochanemu zostaje
wyznaczony termin powrotu, Austriaczka decyduje si¢ podazy¢ za nim do Chin,
pomimo licznych ostrzezen. Oboje stopniowo zdaja sobie sprawe, ze etykieta i
tradycja uniemozliwiaja trwanie ich milos$ci. Ostatecznie nieznajomo$¢ rdznic
kulturowych 1 nieumiejetnos¢ komunikowania si¢ doprowadzaja do katastrofy. W
chwili ztosci, kiedy Liza decyduje si¢ powrdci¢ do domu, Sou-Chong obraza ja,
sugerujac, ze w kazdej chwili moze jej $cia¢ gtowe. Kierowana pragnieniem powrotu
do dawnego zycia, planuje uciec z palacu z Gustlem. Sou-Chong udaremnia jej plan,

ale zdaje sobie sprawe, Ze nie jest w stanie nawet przemocg zatrzymac ukochane;.

»Immer nur licheln und immer vergniigt - Doch wie's da drin aussieht geht niemand

was an."

"Zawsze z u$miechem, zawsze szczesliwy - Ale jak to wyglada wewnatrz, to niczyja

sprawa."

Los Sou-Chonga pozostaje taki sam: u§miech pomimo bolu i trudnosci. W tej
operetce Chiny sa najwigkszym przegranym, przynajmniej na pierwszy rzut oka.
Mtoda Liza, przed chwila ekstatycznie zakochana, po tym jak zderza si¢ z obcym i

niezrozumiatym dla niej $wiatem, porzuca ,,swojego” ksigcia.

Jak zauwaza Jochen Biganzoli w swoim komentarzu do Das Land des Léchelns,
Lehar nie poréwnuje bynajmniej chinskich i europejskich realiéw, lecz pokazuje, ze
w obu kulturach ludzie przezywali trudnosci.'®” Ta operetka zdobyta popularnosé,
poniewaz dotyka czego$ obecnego w kazdej kulturze. Surowo$¢ rozdzielnosci
pomiedzy uczuciem milosci a spotecznymi ograniczeniami staje si¢ jasna, gdy Sou-

Chong wypowiada wcigz powracajace motto ,,zawsze z uSmiechem”.

187 LANDESTHEATER EISENACH: https://www.biganzoli.de/de/Land_des Lachelns Material html
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Nie byla to bynajmniej pierwsza proba wykorzystania egzotyki na scenie
operetkowej jako $rodka przedstawiajacego aktualne problemy, ale to dzieki tej
operetce Leharowi i jego librecistom Ludwigowi Herzerowi i Fritzowi Lohnerowi,
udalo si¢ przetworzy¢ wspolczesny konflikt wartosci w kulturowe arcydzieto. Jest
wiec zrozumiale, dlaczego Das Land des Lichelns stata si¢ najwiekszym sukcesem

kompozytora po Die lustige Witwe.

4.5.2.  Rezygnacja jako zjawisko spoteczne

Rezygnacja, odej$cie, wyrzeczenie - niekoniecznie sg to pierwsze stowa, ktore

przychodza na mysl, gdy mowa o operetce.

Mimo to czworo bohaterow Das Land des Ldchelns oddaje si¢ rezygnacji w
dziwnej jednomys$lno$ci. Jeszcze bardziej komplikuje sprawe to, ze cigzar tego
wyrzeczenia nie jest skoncentrowany na losach pojedynczych ludzi, lecz ujawnia si¢
jako szerokie zjawisko spoteczne. Na poczatku mozna przypuszczaé, ze mito$¢ w tej
operetce nie przetrwa dhugo z powodu ogromnych réznic kulturowych. Lehar nie
napisat Das Land des Léichelns jako utworu pordéwnujacego zycie w Chinach z
zyciem w Europie. Wrecz przeciwnie, jego dzieto stanowi odbicie europejskiej
wrazliwo$ci emocjonalnej. Egzotyczne elementy w fabule to tylko zakamuflowana
przypowies$¢ o niezdolnosci lub nieumiejetnosci nawigzania miedzykulturowej relacji

mitosnej.

Jednak w przeciwienstwie do ponurej rzeczywistosci, muzyka Lehara z gleboka
szczero$cig ukazuje wszystkie pragnienia, utopijne dgzenia i marzenia ludzi, ktérzy
nie maja sity, by je urzeczywistnic. W Das Land des Lédchelns otwarte i
niesatysfakcjonujace zakonczenie jest rzadko spotykanym w operetkach. Takie

rozwiazanie stworzyto takze nowe mozliwos$ci tworcze dla tego gatunku, przetamujac
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tradycyjny model, w ktorym zawsze zakonczenie bylo szczgsliwe. Sprawito to, ze

operetka zaczeta odkrywaé nowe mozliwosci dramaturgiczne.

Katastrofa ma oczyszczajacy efekt raczej wspolczucia niz przerazenia lub jak
Theodor W. Adorno napisat: reprezentuje "warto$ci epoki, ktdra wtasnie wewnetrznie

co$ stracila, ale nadal chce si¢ tego trzymacé na zewnatrz."'8

4.5.3. Wizerunki kobiet w Pekinie 1 Wiedniu w systemie

feudalnym

Srebrzyscie skrzaca si¢ operetka zaktada niepowodzenie mitosci.

Wiedenska publiczno$¢ bez watpienia zdawata sobie spraweg, w jakim stopniu
wyrzeczenie 1 umiar byly zgodne z obowigzujacymi woéwczas normami, zwlaszcza w
tak zwanych "wyzszych sferach". Skargi Lizy, dotyczace ignorowania jej na dworze
w Pekinie wydaja si¢ mie¢ prawdziwy historyczny wzor na dworze wiedenskim. W
tanecznej melodii ,,In Salon zur blau'n Pagode” Mi sprzeciwia si¢ przyporzadkowaniu
kobiety, czyli normom obowigzujacym na dworze cesarskim w Pekinie. Tak
zarysowany obraz oczekiwan wobec kobiet jest zadziwiajaco podobny do opisu, ktory
znajdujemy w biografii nastepcy habsburskiego tronu, arcyksigcia Franciszka
Ferdynanda autorstwa Theodora von Sosnosky'ego z 1929 roku: ,Franciszek
Ferdynand nie dawat zadnej kobiecie prawa do ingerowania w sprawy polityczne.
Jego dewiza bylo:” Kobiety sg przynalezne do kuchni, piwnicy i t6zka”.!¥® Jak wida¢

rozbieznosci kulturowe sg w rownej mierze niesprawiedliwe dla kobiet.

188 Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufki Philosophische Fragmente. Amsterdam 1947/ Translation by Cao
Weidong&Qu Jingdong, Shanghai People's Publishing House,2006, s. 161.

189 Viktor Bibl: Thronfolger, Musarion Verlag Miinchen 1929, s. 248.
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4.6. Struktura wywazenia dramaturgicznego pomiedzy
lekkoscia przekazu, charakterystycznego dla operetki, a

dramatem.

Pytanie, ktore si¢ pojawia to: jak pogodzi¢ powazne tresci z oczekiwang forma
komediowg? Kompozytor wybral zarowno bohateréw jak i sceny, ktére maja ten
element buffo zapewni¢. Lekkos$¢ przejawia si¢ np. w duecie ,,Zig, zig, zig ...Wenn
die Chrysanthemen blithen” (Kiedy kwitng chryzantemy — ttum.wtl.) Gustl’a i Mi.
Chinska ksigzniczka Mi 1 hrabia Gustl s3, jak para komicznych kochankéw 1 w
oczywisty sposob nalezag do komedii; takze dowcipny i humorystyczny zarzadca

eunuchow dodaje komediowego kolorytu scenom, w ktérych sie pojawia.

Z kolei to, co mozna nazwac ci¢zarem dramatu wynika z fabuly - - kulturowe
roznice 1 konflikt, ktore sg w rzeczywistosci sednem nadrzgdnej tresci. Na przyktad
r6ézne formy malzenstwa sa przyczyng ostrego konfliktu pomi¢dzy Sou-Chongiem i
Lisg. Idee demokratyczne sg dusza zachodnich klas posiadajacych. Wychowana w
Austrii Lisa oczywiscie nie moze zrozumie¢, dlaczego Tschang sprzeciwia si¢
matzenstwu migdzy dwojgiem, wyraznie kochajacych si¢ ludzi. Tym bardziej jest dla
niej niezno$ne, ze Sou-Chong ma poslubi¢ cztery Zony jednoczes$nie, nawet jesli ma
to by¢ jedynie formalne matzenstwo. Poprzez tytut Das Land des Lachelns oraz ari¢
tenorowa ,Immer nur licheln”, kompozytor wskazuje na pewne ogoélne rozumienie
chinskiego sposobu myslenia, wedlug ktorego Chinczycy zwracaja duzg uwage na to,
jak sa postrzegani przez innych i jak duze znaczenie przywiazuja do "zachowania
twarzy". Sou-Chong, godzac si¢ na $lub z nieznanymi zonami, zdaje sobie sprawg, ze
utraci Lize, ktora powroci do swojego rodzinnego kraju. W ten sposob "wolnos¢”

staje si¢ dla niego jedynie niedosiegtym, skrytym w sercu marzeniem.

Do pewnego stopnia Das Land des Lichelns Lehéara jest o wiele lepsza
interpretacja dalekich Chin niz Turandot Pucciniego. Lehar stosunkowo wiernie

wprowadzit do tego utworu chinskie zwyczaje, kulture i poglady, a takze nie budowat
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osobowos$ci postaci na "Oriencie we wilasnym rozumieniu". Tego nie udato si¢
osiggna¢ Pucciniemu. By¢ moze w tym tkwi sekret sukcesu tego dzieta: operetke
zwykle latwo traktowaé z wyzszo$cig, ale Lehar obdarzyl swoja partyture pewna
kompletnoscia i muzyczng energia. Pod maska egzotycznej nastrojowos$ci, przenosi
nas do odlegltego $wiata, by ostatecznie opowiedzie¢ histori¢, ktéra moglaby sie

wydarzy¢ tuz obok.'*

Powr6t Lisy do Wiednia nie jest szcze$liwym zakonczeniem. Mi, ktéra
uwierzyla we frywolna mito$cia Gustla, okazuje si¢ tak samo oczywista przegrang jak
Sou-Chong. Kompozytor pokazuje zarowno chinskie spojrzenie na obcokrajowcow:
nie rozumiecie naszego "zawsze z usSmiechem, zawsze radosnie", ale tez perspektywe
obcokrajowcow: nie rozumiecie naszej "wolnosci do mitosci, wolnosci do

porzucenia".

Zdolnos¢ Lehara do "prostego przedstawiania trudnych spraw pokazuje glebig i

madros¢.

190 R Traubner,(1983) Operetta: A Theatrical History, Taylor&Francis Publishing 2003, s. 184.
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5. Rozdzial Pigty Podsumowanie: ,,Zorientalizowany"

Wschod

Said wskazal, ze "Orient nie jest bytem naturalnym"!!

lecz jest
wyimaginowanym $wiatem, sztucznie skonstruowanym, dalekim od prawdziwego
Wschodu. W oczach ludzi Zachodu Wschod byt od czasoéw starozytnych postrzegany
jako ,,inny”, istniejacy marginalnie. Zachdd czesto ocenial Wschod z wilasne;,
subiektywnej perspektywy 1 postrzegal Wschod jako pasywny, niezdolny do
obiektywnego 1 skutecznego wyrazania siebie, a przynajmniej do wyrazania w
zrozumialy dla Zachodu sposob. Pod dzialaniem takiej koncepcji stopniowo

wyksztatcit  si¢ ogromny system dyskursu o Oriencie, o wyraznie

"zachodniocentrycznym" kolorycie.

Jak powiedziat Said: ,,Wszystko, co dotyczy orientalizmu, jest umiejscowione
poza Wschodem; znaczenie orientalizmu jest bardziej zalezne od Zachodu niz od
Wschodu.”'”? Wschod zostaje opisany jako przedmiot studiow. Widaé stad, ze
Wschod w  dyskursie, jest wytworem wyobrazni ludzi Zachodu, Wschodem

,zorientalizowanym” i nie ma zbyt wiele wspolnego ze Wschodem rzeczywistym.

Z perspektywy tak rozumianego orientalizmu widzimy, ze obaj kompozytorzy
traktowali Orient odmiennie. Biorac za punkt wyjScia sytuacj¢ polityczng w Europie i
popularno$¢ orientalnych elementéw muzycznych, Lehar zaproponowat w Das Land
des Lichelns nowa koncepcje¢ operetki. Chiny w jego dziele nie zostaly przedstawione
jako niezrozumialy i negatywny $wiat, a tlo kulturowe dramatu jest z grubsza zgodne
Z rzeczywista sytuacja w obu przedstawianych krajach. Z kolei dwie opery Pucciniego
wyrazaja na rézne sposoby narracyjne ten sam temat. Wschod istnieje wylacznie w
wyobrazni kompozytora i1 stanowi swego rodzaju niesamodzielny byt, ktorego
najwazniejszg rolg jest bycie "innym". W twdrczosci, reprezentowanej przez opery

Pucciniego, poprzez zmieszanie fikcji, historii, legend 1 bardzo niewielkiej dawki

191 Said. E(1999); Orientalizm; Bejjing Sanlian Bookstore, s. 6.

192 Tamze, s. 29.
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rzeczywisto$ci, nastepuje skonstruowanie obrazu cieptego, romantycznego,
nieosiggalnego a zarazem pozadanego Wschodu, w ktérym Zachoéd poszukuje

inspirujacej orientalnej basniowosci.

Dzisiejszy obraz wymiany kulturalnej jest na zupelnie innym poziomie.
Mozliwo$¢ podrozy, bardzo silna tendencja rozwoju zachodniej kultury muzycznej w
Chinach, kontakt z muzykami z Japonii, Korei, Chin przyczyniaja si¢ do lepszego
rozumienia istoty odmiennos$ci kulturowej, a jednocze$nie pozwalaja na znajdowanie
punktow wzajemnego ubogacenia. Nie sg to juz tylko wylacznie wyobrazenia, ale
mozliwo$¢ rzeczywistej wymiany mysli, zdobyczy naukowych czy spuscizny
tworczej. Fascynacja Orientem w analizowanych dzietach to znacznie wigcej niz
tylko uzycie niektorych instrumentow lub harmonii. Jest w nim poszukiwanie
elementow przekazu dramaturgicznego, zrozumialego dla Wschodu jak 1 Zachodu.
Pomimo niektorych niedoskonalosci w librettach, s to dzieta, ktore kréluja na
deskach scen $wiatowych 1 jako takie wzruszaja i bawig takze widza w obecnych
czasach. Mam nadzieje, ze praca przyczyni si¢ do lepszego rozumienia specyfiki
omawianych postaci i dziel, wraz z ich bogactwem i urokiem w sferze muzycznej i
wykonawczej. Na koncu bardzo dzigckuje mojemu Promotorowi prof. dr hab.
Robertowi Ciesli za cenne sugestie, opieke 1 bardzo duzy rozwoj wokalny. Jestem
takze wdzigczny za wszystkie cenne uwagi, ktore otrzymatem podczas zdawania
egzamindw doktorskich od Profesoréw, pracujacych na Wydziale Wokalno-

Aktorskim oraz za duzg zyczliwosé.
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Podzi¢ekowanie

Bycie autorem tego badania jest dla mnie wielkim zaszczytem. Przed rozpoczgciem
studiow doktoranckich studiowatam i pracowalam we Wtoszech, tworzytam glownie
po wiosku 1 nigdy nie miatam stycznos$ci z operetkami. Poniewaz w 2019 roku
zakonczyta si¢ moja praca w Operze w Bolonii, nie chciatam przerywac
nauki.Przypadkiem poznalam Profesora Roberto Ciesle pod koniec 2019 roku. Bardzo
czutam, ze Profesor Roberto byt profesjonalista, zabawnym, milym i zyczliwym
cztowiekiem. Byt przystepny i od razu zdecydowatem si¢ ubiega¢ o stopien doktora
na Uniwersytecie Muzycznym Chopina w Warszawie. Kiedy oficjalnie zapisatam si¢
na kurs artystyczny, profesor utozyt dla mnie odpowiedni repertuar, bazujac na moim
doswiadczeniu edukacyjnym i typie gltosu.Pracowali$my nad wieloma utworami i
ostatecznie zdecydowaliSmy o kierunku moich badan doktoranckich. Bytem bardzo
podekscytowany, poniewaz profesor przez wiele lat pracowat w Niemczech i
doglebnie studiowal dzieta niemieckie, potaczyt dzieta niemieckie z dzietami
wtoskimi i poprosit mnie o przeprowadzenie badan na ten sam orientalny temat. To
wlasnie szeroka i przyszio$ciowa wizja akademicka profesora, a takze zacheta 1
wsparcie, jakie udzielit mi w procesie uczenia si¢, dodaty mi motywacji i pewnosci
siebie do ukonczenia tego projektu. Podczas studiow doktoranckich profesor Robert
Ciesla poprawial mnie i udzielat wskazowek za kazdym razem, gdy popetniatem
btedy na zajeciach.W czasie studiéw doktoranckich, dzigki starannemu prowadzeniu
profesora, zdobytem III miejsce w grupie wokalnej Konkursu Muzykéw
Francuskich.wyniki. Podczas pisania pracy osobiscie zapoznatem si¢ z btedami
pisarskimi i koncepcjami zawartymi w pracy, bylem pod wielkim wrazeniem
rygorystycznej postawy dydaktycznej i szerokiego umystu prowadzacego. Checiatbym
takze podzigkowac mojej rodzinie i przyjaciotom w Chinach za ich ogromne

wsparcie.
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