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Wstep

1. Zrodlo, cel i znaczenie tematu

Tragedia to jeden z najwazniejszych i najstarszych gatunkéw literackich, majacy
ogromne znaczenie w literaturze $wiatowej. Jej korzenie si¢gajg starozytnej Grecji,
gdzie powstaly pierwsze arcydzieta tego gatunku, takie jak: dzieta Sofoklesa,
Eurypidesa czy Ajschylosa. Tragedia jako gatunek, odgrywa fundamentalng rol¢ w
zrozumieniu ludzkiej natury, ludzkich uczué, a takze odwiecznych problemow
moralnych, ktore stajg si¢ centralnym punktem jej narracji. Opowiada historie o
bohaterach, ktérzy zmuszeni sg zmaga¢ si¢ z sitami znacznie przekraczajacymi ich
mozliwosci, jak los, przeznaczenie czy wiasne stabosci. Nierzadko bohaterowie ci
podejmujg dramatyczne decyzje, ktore prowadzg do nieuchronnej kleski. Kluczowe dla
tragedii jest to, ze nie ma ona szczg$liwego zakonczenia — jej istota jest ukazanie
nieuchronnosci cierpienia, upadku i nieodwracalnosci ludzkich wyboréw. Tematy
podejmowane przez tragedic sa uniwersalne 1 ponadczasowe. Dotycza
fundamentalnych pytan o nature cztowieka, jego miejsce we wszech§wiecie, moralnos¢,
odpowiedzialno$¢ i przeznaczenie. Tragedie opowiadaja o mitosci, zdradzie, zemscie,
winie, wladzy, a takze o walce czlowieka z sitami, nad ktérymi nie ma kontroli. Te
tematy niezmiennie fascynuja ludzi, poniewaz dotykaja glebokich, egzystencjalnych
problemd&w, z kt&ymi kazdy moze si¢ w jakim$ stopniu utozsami¢. Tragedia pelni
réwniez wazng funkcje spoteczng i psychologiczna. W starozytnej Grecji tragedia byla
czgscig rytualu, ktory pomagal spotecznosci przepracowaé konflikty 1 kryzysy
emocjonalne. Dla widzow byta to forma katharsis — oczyszczenia emocjonalnego, ktGre
pozwalato im przezy¢ skrajne uczucia, takie jak lek, smutek czy wspoiczucie, w
kontrolowanych warunkach teatralnych. Tragedia stawia pytania o moralnos¢ i etyke,
zmuszajgc widza lub czytelnika do refleksji nad ludzkimi wyborami i ich
konsekwencjami. Przyktadowo, w tragedii Szekspira, takich jak "Hamlet" czy
"Makbet", widzimy bohateréw, ktoérych dziatania i moralne bledy prowadza do ich

upadku, a przez to sktaniajg nas do zastanowienia si¢ nad naturg winy i sprawiedliwosci.



Jednym z najwazniejszych motywow tragedii jest problem ludzkiego losu. Bohaterowie
tragedii czgsto zmagajg si¢ z sitami, nad ktorymi nie maja kontroli, co rodzi pytania o
sens istnienia i wolng wole. Czy cztowiek jest panem swojego losu, czy jego zycie jest
z gory okreslone przez przeznaczenie? W takich dzietach jak "Krol Edyp" Sofoklesa
czy "Romeo 1 Julia" Szekspira widzimy bohaterow, ktérzy sg uwiktani w fatum, co
prowadzi ich do tragicznych wydarzen. Tragedia miata i nadal ma ogromny wptyw na
rozwq literatury. Tworcy literaccy, dramaturdzy i pisarze od wiekow nawigzuja do jej
struktury, tematéw 1 estetyki, tworzac nowe formy 1 interpretacje. Szekspir, Racine,
Goethe czy nawet wspoélczesni dramatopisarze, jak Arthur Miller, korzystali z
archetypdw i motywdw tragedii, aby ukazywa¢ dylematy ludzkiej natury i kondycji.
Ponadto tragedia wplyneta na inne gatunki artystyczne, takie jak opera, film czy
literatura wspotczesna. Wielkie opery, jak te autorstwa Verdiego czy Pucciniego,
opierajg si¢ na tragicznych losach bohaterow, ktore wzruszajg i poruszajg publiczno$¢
na catym §wiecie. Wspotczesna literatura czgsto odnosi si¢ do tragedii, interpretujac ja
na nowo w kontekScie dzisiejszych problemow spotecznych, politycznych i
psychologicznych. Tragedia nie tylko nie stracila na znaczeniu, ale stata si¢ jeszcze
bardziej ztozona i1 wielowymiarowa. W nowoczesnych dramatach mozemy znalez¢
refleksje nad samotnos$cig, kryzysami tozsamosci, wykluczeniem spotecznym, a takze
konfliktami moralnymi, ktére staja si¢ istotnymi problemami wspotczesnych
spoteczenstw. Tragedia jest jednym z fundamentoéw literatury §wiatowej, ktory od
wiekoOw porusza najglebsze pytania egzystencjalne i moralne. To gatunek, ktory
zmusza do refleksji nad ludzka naturg, losem, odpowiedzialno$cig 1 cierpieniem. Jego
uniwersalne tematy 1 ponadczasowa aktualno$¢ sprawiaja, ze tragedia pozostaje jednym
znajwazniejszych sposobow, w jaki literatura bada sens ludzkiego zycia i nasze miejsce
w $wiecie. Z codziennego do$wiadczenia wynika, ze tragedia jest znacznie bardziej
poruszajaca i zapadajgca w pamig¢ niz komedia. Trudno powiedzie¢, dlaczego tak si¢

dzieje, ale by¢ moze wynika to dzialania pewnego szczegdlnego mechanizmu,



powodujacego, ze bdl prowadzi do przyjemnosci, rado$¢ przynosi zatobe, euforia

prowadzi do paniki, a skrajna obfito$¢ przynosi w koncu strate.!

W ujeciu poetyckim aria moze by¢ rozpatrywana jako piesn duszy postaci, ktora
W operze wyraza swoje najskrytsze mysli 1 uczucia. Aria czg¢sto pelni role wyrazu
wewnetrznych przezy¢ bohatera, co wpisuje si¢ w metaforyczne znaczenie piesni jako
glosu serca lub duszy. Podobnie jak piesn, aria operowa jest no$nikiem liryzmu, czesto
osiggajac szczyt emocjonalnej ekspresji, co w literaturze i sztuce bywa okreslane
mianem ,,pie$ni”. Aria, mimo osadzenia w kontek$cie opery, czesto porusza tematy
uniwersalne, takie jak mito$¢, cierpienie czy nadzieja, co zbliza ja do piesni jako
ponadczasowej formy sztuki. Zatem w poetyckim rozumieniu aria jako ,,pie$n” staje
si¢ symbolicznym glosem bohatera, ktorego emocje rezonuja z odbiorcg niczym

uniwersalne melodie ludzkiego do§wiadczenia.

Tragedia w operze odgrywa kluczowa role, definiujac wiele z najbardziej
poruszajacych dziet w historii tego gatunku. Istota tragedii w operze nie polega jedynie
na ukazywaniu cierpienia bohateréw, ale na wywotywaniu gltgbokich emocji u widza,
pozwalajac mu przezy¢ doswiadczenia, ktore sa ponadczasowe 1 uniwersalne.
Przyktadem tego jest opera Krd Edyp? Igora Strawinskiego, oparta na starozytnej
tragedii Sofoklesa, gdzie gléwny bohater nie moze uniknaé swojego fatum, mimo ze
desperacko stara si¢ zmieni¢ swoj los. Wiele oper tragicznych ukazuje kobiece postacie,
ktére padaja ofiarg mitosci lub namigtnosci, co prowadzi je do ostatecznej kleski.
Przyktadem jest Mimiz La Bohéme Pucciniego, ktorej mitos¢ do Rodolfo nie
wystarcza, aby przezwycigzy¢ brutalng rzeczywisto§¢ ubdstwa 1 choroby.
Podobnie Tosca, rowniez stworzona przez Pucciniego, to kobieta uwiktana w
polityczne intrygi, ktorej desperacka walka o mito§¢ konczy sie¢ tragicznym
samobgstwem. Bohaterowie tragedii operowych czesto stoja przed trudnymi

wyborami moralnymi, ktore maja gleboki wptyw na ich los. W operze Verdiego Otello,

! Friedrich Wilhelm Nietzsche: Narodziny tragedii, The Commercial Press Ltd. Apr, Pekin 2017, s.3.
2Krol Edyp: tragedia grecka napisana ok. 427 p.n.e. przez Sofoklesa. Obok innych dwéch sztuk Sofoklesa —
Edypa w Kolonie i Antygony nalezy do tak zwanego cyklu Tebanskiego.



na podstawie dramatu Szekspira, gtdwny bohater poddaje si¢ nieufnosci i zazdrosci,
popada w nieufno$¢ i zazdro$¢, co prowadzi go do zabicia niewinnej zony Desdemony.
Jest to nie tylko tragedia jednostkowa, ale 1 moralna, ukazujaca konsekwencje btednych
decyzji i stabosci ludzkiego charakteru. Smieré w operze tragicznej jest zazwyczaj
nieunikniona i stanowi kulminacj¢ losow bohateréw. Nie jest tylko zakonczeniem, ale
momentem, w ktérym wszystkie sily, takie jak milo$¢, namigtnos¢, zdrada,
przeznaczenie i walka, osiagaja swoje apogeum. Carmen Bizeta konczy si¢ $miercig
tytutowej bohaterki, ktora, mimo dazenia do niczym nieskrgpowanej mitosci, Swojego
nieugi¢tego charakteru i wolno$ci, pada ofiarg zazdrosnego kochanka. Jak w
tradycyjnej greckiej tragedii, opera tragiczna dazy do wywotania katharsis —
emocjonalnego oczyszczenia widza. Muzyka, w potaczeniu z dramatem, tworzy silny
efekt, ktoéry pozwala widzowi przezywaé intensywne uczucia, takie jak: wspolczucie,
Igk czy smutek. Dzieta takie jak Madama Butterfly Pucciniego, opowiadajace o
cierpieniu kobiety opuszczonej przez ukochanego, potrafig wzruszy¢ publicznosé do
glebi, a finat opery zostaje z widzami na dtugo po zakonczeniu spektaklu. Mozemy

znalez¢ szereg przyktadow bohaterek dramatéw w dzietach operowych jak np.:

- La Traviata Giuseppe Verdiego - opowies¢ o mitosci kurtyzany Violetty i arystokraty
Alfreda, ktéra kofczy si¢ jej tragiczng $miercig. Verdi porusza tu temat spotecznej

izolacji, mitoSci i po§wigcenia.

- Norma Vincenzo Belliniego -tragedia o kaptance Normie, ktora musi pogodzi¢ si¢ z
mitoscig do rzymskiego prokonsula i zdrada swojego ludu. Jej wewnetrzna walka o

honor 1 mito$¢ prowadza do jej ostatecznego, tragicznego konca.

- Rigoletto — Giuseppe Verdiego -Rigoletto, btazen na dworze ksigcia, bedac sam
postacig niepozytywng, zostaje wciggniety w tragiczny cigg wydarzen, ktory konczy
si¢ $miercig jego corki, Gildy. Opere te cechuje potaczenie fatalizmu z moralnymi

dylematami.



Opera r6zni si¢ od innych form literackich i teatralnych tym, ze muzyka peini w niej
kluczowa role w wyrazaniu emocji bohateréw. Arie, duety i chory pozwalaja na glgbsze
zanurzenie si¢ w emocjach 1 wewnetrznych konfliktach postaci. Muzyka dodaje
dodatkowego wymiaru dramatowi, poglebiajac emocjonalny rezonans tragedii.
Przedstawienie tragicznych wydarzen w dziele operowym, to potezne narzedzie wyrazu,
ktére pozwala na eksplorowanie najglebszych zakamarkow ludzkiej duszy. Ukazuje
ona nie tylko nieunikniono$¢ cierpienia i $mierci, ale takze fundamentalne pytania o
mito$¢, moralno$¢ i1 przeznaczenie. Dzigki potaczeniu dramatu i muzyki, opera
tragiczna staje si¢ niezwykle intensywnym do$wiadczeniem emocjonalnym, ktore
pozwala widzom przezywac uniwersalne ludzkie dylematy w spos, kt&y przekracza

granice czasu i kultur.

Od pierwszej znanej nam opery Dafne Jacopo Periego z konca XVI wieku,
poprzez dzieta W.A.Mozarta Don Giovanni, Le nozze di Figaro, Zauberflote, Otella i
Aide Giuseppe Verdiego XIX wieku, przez weryzm, La Boheme, Madame Butterfly i
Turandot Giacomo Pucciniego czy Opowiesci Hoffmanna Jacques’a Offenbacha do
skomponowanej w 1981 roku przez chinskiego kompozytora Shi Guangnana 3
pierwszej chinskiej opery lirycznej Wisteria, wzorowane] jeszcze na operach
zachodnich, oraz uhonorowanego ,,Nagroda Kultury” (najwyzsza chinska nagroda w
dziedzinie sztuk scenicznych) arcydzieta operowego ,,Pustkowie”... " dziela te od lat
wzruszaja widzow na calym $wiecie. Tragiczne losy ich bohaterek czy bohaterow
nieraz poruszaly serca melomandéw i1 znawcoOw opery. Przekaz, ktory w sobie niosg

przekracza nie tylko réznice kulturowe, ale tez czasowe, poniewaz od lat powstania w

dalszym ciggu goszcza na scenach Swiata.

3 Shi Guangnan: (1940-1990) Byt chinskim kompozytorem, najbardziej znanym z patriotycznych i
nacjonalistycznych piesni z okresu rewolucji kulturalnej, taczacych tradycyjne melodie z zachodnim
akompaniamentem.



Ryc. 1: Scena $mierci Desdemony z opery ,,Otello” w wykonaniu Berlinskiej Opery

Narodowej, 20014

W niniejszej pracy Autorka dokonuje analizy poréwnawczej wybranych arii i
wizerunkow psychologicznych postaci z oper: Otello G. Verdiego, La Boheme G.
Pucciniego, Opowies¢ Hoffmanna J. Offenbacha i ,,Zaloba” Shi Guangnana, czyli
odpowiednio Desdemony, Antonii, Mimi i Zijun, a nast¢pnie, nawigzujac do wlasnych
doswiadczen wykonawczych, stara si¢ uwzgledni¢ wymogi muzyczne 1 wokalne

omawianych partii.

Dramatyzm w La Bohé@ne Giacoma Pucciniego, opr&z genialnej muzyki, to
kluczowy element, ktdry czyni t¢ oper¢ jednym z najwazniejszych dziet w historii opery.
Utwor ten, oparty na powiesci ,,Sceny z zycia cyganerii” Henriego Murgera, ukazuje

zycie mtodych, biednych artystow w paryskiej dzielnicy Lacinskiej w XIX wieku.

4 https://www.cinemaparadiso.co.uk/rentals/verdi-otello-berlin-state-opera-daniel-barenboim--21010.html



Dramatyzm tej opery wynika z potgczenia glebokich emocji, realistycznych postaci i
nieuchronnej tragedii, ktore razem tworza poruszajace i ponadczasowe dzieto. Dzieto
opowiada o losach czworki przyjaciol: poety Rodolfo, malarza Marcella, muzyka
Schaunarda i filozofa Colline’a, ktorzy zyja w nedzy, ale z pasja podchodzg do swojej
sztuki i zycia. Tragizm ich sytuacji polega na ciaglej walce o przetrwanie, co librecista
i kompozytor ukazuja w realistyczny spos, zwracajac uwage na codzienne problemy
bohater@w — brak pieniedzy, gtdd, zimno i niepewny los. Ta walka o przetrwanie, staje
si¢ tlem dla historii mitosnej migdzy Rodolfem a Mimi. Ich relacja zaczyna sig¢
romantycznie, ale szybko zostaje naznaczona cieniem choroby Mim I- gruzlica, ktora
prowadzi do jej przedwczesnej $mierci. Mito$¢, cho¢ silna i pelna pasji, jest tutaj
pokazana jako uczucie skazane na kleske, co podkresla tragizm postaci. Puccini, znany
z umiejetnosci ukazywania emocjonalnej glebi bohaterow, w mistrzowski sposob
prowadzi narracj¢ od chwil rados$ci, ktére przezywaja bohaterowie, do ich zmagan z
losem i $miercig. Choroba Mimi stopniowo odbiera jej sity, a Rodolfo, mimo swojej
mitoéci, nie jest w stanie jej ocalié. Smier¢ Mimi w ostatnim akcie jest kulminacja
dramatyzmu — nie ma tu miejsca na heroizm czy wielkie gesty, jedynie cicha rezygnacja
i rozpacz bohaterdw. Dramatyzm w La Bohéme to sita napedowa tej opery. Puccini, za
pomoca realistycznych postaci, prostych, ale pelnych emocji historii oraz
mistrzowskiej muzyki, stworzyl dzieto, ktore ukazuje zaréwno pigkno, jak 1 bol
ludzkiego zycia. To opera, ktora, cho¢ opowiada o prozaicznych problemach biednych
artystow, staje si¢ uniwersalng opowiesScia o mitosci, cierpieniu i nieuchronnos$ci

sSmierci.
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Ryc. 2: Scena pozegnania Mimi z opery ,,La Boheme” w wykonaniu Polskiej Opery

Narodowej®

Drugi z wielkich wtoskich kompozytorow to Giuseppe Verdi, dla ktérego dramat
takze byl istotnym elementem tworczosci operowej. Pono¢ Verdi na krytyke, ze 1/
trovatore jest napisana zbyt okrutnie powiedzial bardzo dosadnie: ,,Zycie jest pelne
$mierci. Coz innego w nim jeszcze jest?”® Dramatyczne napigcie w operach Verdiego
wynika przede wszystkim z silnych, skonfliktowanych relacji migdzy bohaterami.
Postacie Verdiego zmagaja si¢ z problemami moralnymi, mito$cia, nienawiscia,
lojalnos$cia, zdrada, wtadza i polityka. W operach takich jak Rigoletto, Aida czy Otello,
konflikt jest nieodlagcznym elementem narracji, co tworzy atmosfer¢ nieustannego
napie¢cia 1 niepokoju. Verdi umiejetnie buduje fabuly, w ktorych napigcia te narastaja,
czesto prowadzac do nieuniknionej tragedii. Verdi, podobnie jak wielcy dramaturdzy
jak np. W. Szekspir, tworzyl postacie tragiczne, zmagajace si¢ z losem, wewnetrznymi
konfliktami i zewn¢trznymi przeciwno$ciami. Bohaterowie tacy jak Rigoletto, Otello

czy Violetta z La Traviaty sg ofiarami zaré6wno swoich wlasnych wybordw, jak i

5 https://teatrwielki.pl/en/calendar/2023-2024/la-boheme/termin/2024-04-06_19-00/
6 ,Verdi” pod redakcja Pipo Figure International Celebrity Research Center, Szanghaj 2021
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nieprzychylnego $wiata, co czyni ich losy nieuchronnie tragiczne. Verdi z wielkim
wyczuciem ukazuje ich stabosci, namigtnosci i desperacje. Smieré w jego operach nie
jest jedynie koncem zycia, ale kulminacjg konfliktéw i emocji, ktore narastaty przez
caly czas trwania opery. Violetta w La Traviata, Otello w Otello, czy Radames i Aida
w Aida — wszyscy ci bohaterowie ging, a ich $mier¢ staje si¢ symbolicznym wyrazem

kleski w walce z losem, spotecznymi normami czy wlasnymi stabos$ciami.

Dramatyzm w muzyce operowej to nie tylko domena kompozytoréw wioskich.
Jednym ze znakomitych przyktadéw postaci dramatycznej jest Antonia z opery
fantastycznej Opowiesci Hoffimanna francuskiego kompozytora Jacques’a Offenbacha.
Dramatyzm w dziele Jacques’a Offenbacha to niezwykle polaczenie elementow
tragicznych i1 komicznych, co nadaje operze glgbie i wielowymiarowos$¢. Choé
Offenbach jest powszechnie znany jako twdarca lekkiej, satyrycznej operetki, w swojej
ostatniej operze Opowiesci Hoffmanna (Les Contes d'Hoffmann — oryg.tytul) pokazuje,
ze doskonale rozumie takze mroczniejsze strony ludzkiej natury. Dramatyzm tego
dzieta nie polega wylacznie na tragicznym losie bohaterow, ale takze na wewngtrznych
zmaganiach tytutowego poety, ktoérego marzenia, iluzje i mitosci zostaja zniszczone
przez bezlitosng rzeczywisto$§¢. Cho¢ opera zawiera momenty lekkosci, a niektore
postaci, jak lalka Olympia, sg komiczne, to jednak historia Hoffmanna peina jest
cierpienia 1 niepowodzen. Trzy mitosci poety koncza sie¢ kleska, a dramatyczne
wydarzenia splataja si¢ z groteska i absurdem. To wtasnie ten kontrast miedzy zabawa
a tragedig tworzy unikalng atmosfere dzieta. Glownym Zrédiem dramatyzmu w operze
jest historia mito$ci Hoffmanna do trzech kobiet: Olympii, Antonii i Giulietty. Kazda z
tych historii mitosnych konczy si¢ tragicznie, co jest wyrazem kleski Hoffmanna jako
cztowieka pelnego iluzji. Olympia, mechaniczna lalka, oszukuje go, Antonia, chora na
nieuleczalng chorobe, umiera, a Giulietta, femme fatale, zdradza go, kradnac jego
odbicie w lustrze. Te trzy opowiesci to nie tylko przedstawienie mitosnych porazek, ale
takze alegoria ludzkich dazen, ktore zostajg zniszczone przez okrutne okolicznosci.
Przez cala oper¢ Hoffmann zmaga si¢ z réznymi wcieleniami zla, ktére przyjmuja

formy Lindorfa, Coppeliusa, Dapertutta 1 doktora Miracle’a. Kazda z tych postaci jest
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antagonista w kolejnych epizodach zycia Hoffmanna, sabotujac jego mitosc¢ i szczgs$cie.
Lindorf, ktory pojawia sie jako glowny przeciwnik poety, symbolizuje sity
destrukcyjne, ktére niszcza jego marzenia i zycie. W kazdej historii mitosnej to wtasnie
posta¢ antagonistyczna odpowiada za porazk¢ Hoffmanna, co nadaje operze element
pozaziemskiego $wiata. To dzieto pokazuje jednak, ze nawet w Swiecie petnym iluz;ji i
rozczarowan sztuka pozostaje jedyna ucieczka od dramatéw zycia, a mitos¢, choc

tragiczna, moze byc¢ silg twoércza.

Ryc. 3: Scena $piewu chorej Antonii z opery ,,Les Contes d’Hoffimann” w wykonaniu

Chicago Opera House’

" https://www.operabase.com/productions/les-contes-dhoffmann-172181/16-may-2024/en

13



Ostatnia z wybranych przez Autorke postaci jest Zijun z opery Zafoba.
Pierwowzorem opery bylo jedno z opowiadan mitosnych Lu Xuna®, krytykujacych
owczesng rzeczywistos¢. Kompozytor Shi Guangnan w swojej adaptacji operowej
skupit si¢ na przedstawieniu zycia mitosnego dwdjki bohaterow Zijun i Juanshenga,
pragnacych wolno$ci, lecz nie mogacych uwolni¢ si¢ od ograniczen tradycyjnego
spoteczenstwa. Pod wzglgedem struktury i uzycia srodkéw muzycznych, tworca dokonat
tu pewnych innowacji, przetamujac tradycyjng struktur¢ dramatycznag i podzielit utwor
na pory roku: wiosne, lato, jesien i zime oraz sze$¢ spdjnych scen, w ktorych rozwija
si¢ fabuta. Pod wzgledem ekspresji muzycznej, oprocz srodkdw znanych z opery
zachodniej, jak recytatyw i aria, wykorzystuje rowniez duety i partie choéralne, w
ktérych muzyka kreuje portrety psychologiczne postaci. Jest to pierwsze dzieto

chinskiej opery liryczne;.

8 Lu Xun: (1881-1936) whasc. Zhou Shuren, — chifiski pisarz uznawany za najwybitniejszego chinskiego autora
XX wieku. Lu Xun byt oredownikiem jezyka potocznego (11 baihua), dzigki ktéremu chinska literatura mogta
odejs¢ od jezyka klasycznego. Dzigki swojemu btyskotliwemu stylowi oraz przekonaniu o potrzebie reformowania
kraju, jest uwazany za ojca wspoélczesnej literatury chinskie;.
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Ryc. 4: Scena rozstania Zijun i Juanshenga z opery ,,Zatoba” w wykonaniu Beijing Poly

Theatre®

Celem niniejszej pracy jest analiza, jak bardzo dramatyzm jest elementem
wplywajacym na konstrukcje dzieta i wizerunek psychologiczny bohaterek. Autorka
ma nadzieje, ze dzigki temu przyczyni si¢ do poszerzenia wiedzy w wybranym temacie,
a tym samym przedstawi wnioski badawcze, ktore moze w przysztosci postuza

studentom, absolwentom lub osobom zainteresowanym tematem.

2 Stan badan

Analiza prac badawczych pokazuje, ze istnieje znaczna liczba prac, dotyczacych
wybranych dziel. Pojawiaja si¢ prace odnoszace si¢ do istoty dramatu w wybranych
operach jak i wizerunku wybranych postaci. Do takich prac naleza m.in.:

(1) Badanie i interpretacja tresci lub stylu wybranych oper.

- Qu Feng ,,P6Zny styl tworczosci Verdiego - opera “Otello” opublikowany w

9 https://baijiahao.baidu.com/s?id=1599853332878026987 &wfr=spider&for=pc
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czasopismie ,,Music Art” (No.3, 2014), ktérego autor porownuje styl opery Otello i
wczesnych oper Verdiego;

- Joseph Kerman ,, Verdi i tragizm kobiet” — ten esej analizuje wktad Verdiego w kwestii
tragizmu loséw kobiet;

- James Parakilas ,, Religia 1 dylematy w Otellu Verdiego” — analiza konfliktu i
dylematow etycznych w operze Otello z perspektywy religijne;j;!

- William Drabkin ,, Jezyk muzyczny Cyganerii” — analiza tonalno$ci muzyki 1 cech
charakterystycznych werystycznej opery Pucciniego;*2

- Enid Rhodes Peschel, Richard E.Peschel ,, Medycyna, muzyka 1 literatura: postac¢
Doktora Miracla w Opowiesciach Hoffmanna Offenbacha” — szczegdlowa analiza
postaci Doktora Miracla, uwzgledniajaca jego role w konteks$cie Antonii i dramaturgii
utworu; '3

- Hao Miao ,,Jezyk muzyczny tragedii klasycznej - opery Verdiego Otello 1 Makbet”
opublikowanym w ,,Voice of the Yellow River” (No.20, 2010) rowniez bada
interpretacj¢ muzyczna oper tragicznych Verdiego;

- Dong Rong; monografia ,, Tekst, rola, znaczenie - interpretacja opery Verdiego Otello”
(2018) opiera si¢ na podstawowej idei krytyki operowej Colemana — muzyka niesie ze
sobg dramatyzm, odwotujac si¢ rowniez do koncepcji psychologizmu i1 nowej
muzykologii, aby przeprowadzi¢ nowa analiz¢ 1 interpretacj¢ formy muzycznej,
poczawszy od libretta, konstrukcji muzyki, wymiaru akcji dramatycznej, metod kreacji
ol 1 kontekstu generatywnego oraz potencjalnych konotacji dyskursu muzycznego ;

- Cui Sheng ,Styl twoérczy 1 charakterystyka muzyczna oper Pucciniego”,
opublikowany w ,Popular Literature and Art” (NO.2, 2012), klasyfikuje i
podsumowuje styl operowy Pucciniego;

- Allan W. Atlas "Mimi's Death: Mourning in Puccini and Leoncavallo", opublikowany

10 Joseph Kerman: Verdi and the Undoing of Women, Cambridge Opera Journal, Wyd. Cambridge University Press,
Cambrige, 20006, s. 21-31

11 James Parakilas: Religion and Difference in Verdi's Otello, The Musical Quarterly, Wyd. Oxford University
Press, Oxford, 1997, s. 371-392

12 William Drabkin: The musical language of La Boheme- Giacomo Puccini: La boheme, Wyd. Cambridge
University Press, Cambrige, 1986, s. 80-101.

13 Enid Rhodes Peschel, Richard E.Peschel: Medicine, Music, and Literature: The Figure of Dr. Miracle in
Offenbach's Les contes d'Hoffimann, The Opera Quarterly, Wyd. The University of North Carolina Press, Durham,
1985, s. 59-71.
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w "The Journal of Musicology" Vol.14, No.1 1996 artykut koncentruje si¢ na analizie,
w jaki sposob Puccini uzyt srodkow muzycznych, aby doprowadzi¢ $mieré Mimi do
punktu kulminacyjnego;

- Roger Parker i Matthew Brown, artykut w "19th-Century Music" Vol.9, No.1 1985
"Ancora un bacio: Three Scenes from Verdi's Otello", zawiera analiz¢ muzyczng
przeprowadzong na przyktadach trzech scen z opery Otello Verdiego;

- Bu Yundeng ,,0Ojciec francuskiej operetki, Offenbach i jego romantyczna opera Les
Contes d'Hoffmann” przeanalizowal 1 zinterpretowal strukture tej opery w pracy,
opublikowanej w ,,Audio Technology” (No0.6,1997);

- Huang Haiquan i Yan Chunying w opublikowanym w ,,Jingu Wenchuang” (No.34,
2021) artykule ,,Charakterystyka muzyczna i interpretacja artystyczna opery Zatoba,
przeprowadzili seri¢ analiz tej chinskiej opery lirycznej, podsumowujac i klasyfikujac

jej cechy charakterystyczne;

(2) Badania dotyczace analizy wybranych arii

- Sandra Corses ,,Mi chiamano Mimi: ,,Rola kobiet w operach Pucciniego” —
poczawszy od arii Mimi; autor wyjasnia i analizuje postacie kobiece w dzietach
Pucciniego.;*

- Chantal Schiitz , Kolorystyka postaci Desdemony; analiza Pie$ni o wierzbie”—
wychodzac od oryginalnego dziela Szekspira do nowatorskiej aranzacji Boita i1
Verdiego, analizowane sg formy wykonawcze, sceny i §piew; jak rozumie¢ kobieca
postaé Desdemony;™®

- Zhang Weijii, artykut ,,Analiza arii Mimi ,,Si, me chiamano Mimi” opublikowany w
ksigzce ,,.Drama House” (No0.09,2014) analizuje kluczowe punkty 1 trudnosci
wykonawecze tej arii;

- Linda B. Fairtile w opublikowanym w "19th-Century Music" Vol.19, No.3 1996

artykule Piesn Desdemony Verdiego - nowe szkice do opery Otello" analizuje stynna

14 Sandra Corses: Mi chiamano Mimi: The Role of Women in Puccini's Operas, The Opera Quarterly, Wyd. The
University of North Carolina Press, Durham, 1983, s. 93-106.

15 Chantal Schiitz: Desdemona’s changing voices: from the Willow Song to the Canzona del Salice, Métamorphoses
de la voix en scéne, Wyd. Ecole polytechnique Press, Paris, 2013, s.1-27.
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ari¢ Desdemony "Salce, salce", dokonujac szeregu analiz procesu ewolucji od
pierwszego szkicu do ostatecznego jej ksztattu pozostawionego przez Verdiego.

- Wang Meixuan w artykule ,,Analiza problematyki wokalnej arii ,,Elle a fui, la
tourterelle” (2016), omawia problematyke postaci Antonii, jednej z trzech bohaterek
»Les Contes d'Hoffmann”;

- Sun Bo ,,Melodyczne cechy tragicznych arii w operze Zafoba - na przyktadzie arii
,Niefortunne zycie”, ,,Wiatr wieje ponuro” i ,,0stry miecz, ktory przebija moje serce”
opublikowany w dziele zbiorowym pt. , Tworczos¢ Muzyczna"(No.4, 2016)

przedstawia podobienstwa i roznice wybranych arii Zijun i Juanshenga;

(3) Prace analizujace 1 pordwnujace arie postaci z roznych dziel.

- Helen M. Greenwald ,, ,,Patriarchat Verdiego i matriarchat Pucciniego: po drugiej
stronie lustra 1 co odkryt Puccini” — analiza i poréwnanie dziet Pucciniego i Verdiego
pod katem charakterystyki postaci, recytatywow, barwy dzwicku, melodii, etc;®

- Guo Ying - artykut ,Studium poréwnawcze stylow artystycznych postaci
sopranowych w operach Verdiego i Pucciniego” opublikowany w ksigzce ,,Drama
House” (No.19, 2015) koncentruje si¢ na osobowosciach postaci kobiecych
opisanych przez dwdch kompozytorow i stynnych ich wykonaniach, po$wigcajac duzo
miejsca technice tworczej kulminacji muzyczne;j;

- M. Greenwald - w artykule Helen opublikowanym w "19th-Century Music" Vol.17,
No.3 1994 "Verdi's Patriarch and Puccini's Matriarch: Through the Looking-Glass and
What Puccini Found There" poréwnano tworczo$s¢ obu kompozytorow w zakresie
wyboru rél w operach Pucciniego 1 Verdiego oraz analiz¢ konfliktow dramatycznych;
- Yuan Tong - artykul ,,Wizerunki kobiece w operach chinskich 1 zagranicznych - na
przyktadach Mimi z opery La Boheme i Zijun z opery Zatoba” opublikowany w ksigzce
»,Drama House” (No.7, 2020)zawiera studium poréwnawcze pierwszej 1 ostatniej arii

obu postaci.

16 Helen M. Greenwald: Verdi's Patriarch and Puccini's Matriarch: Through the Looking-Glass and What Puccini
Found There, 19th-Century Music, Wyd. University of California Press, Berkeley, 1994, s. 220-236.
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3 Trendy rozwojowe badan wybranego tematu

Z punktu widzenia tresci badawczej wybranego tematu, wigkszo$¢ literatury, jaka
Autorce udato si¢ znalez¢, poswigcona jest jednej tylko operze lub pojedynczej roli.
Zdecydowanie mniej jest natomiast opracowan poréwnujacych kilka oper lub rol.
Wraz z wdrazaniem chinskiej reformy i polityki otwarcia na zachodnig technike $piewu,
bel canto stawalo si¢ coraz bardziej akceptowane przez Chinczykow. Poprawito sig¢
rozumienie zachodnich dziet operowych, a takze umiejgtnosci wykonawcze chinskich
$piewaczek i1 §piewakow. Niewatpliwie zarbwno w operze chinskiej, jak i zachodniej,
tragiczne postacie kobiece stanowig wazny watek, ktory pojawia si¢ w wielu dzietach.
Przygotowanie do kreowania takiej partii wymaga gruntownego przygotowania nie
tylko pod wzgledem muzycznym, stylistycznym, ale takze kreacji aktorskie;j,
rozumienia zalezno$ci pomigdzy postaciami, ponadczasowego przestania, ktore
ewentualnie w wizji rezysera moze by¢ przeniesione na czasy wspolczesne. Autorka
ma nadzieje¢, ze przedstawiona ponizej praca i analiza postaci przyczyni si¢ do lepszego
rozumienia zawartych watkéw 1 wniesie nowe elementy do ciagle rozwijajacych si¢ w

temacie badan.
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Rozdzial 1 Tragiczne opery o tematyce milosnej

1.1 Rozwadj postaci kobiecych w dzielach literackich i operowych

Rola kobiet w literaturze oraz ich pozycja jako postaci i autorek przeszta znaczace
zmiany na przestrzeni wiekow. Poczatkowo kobiety byly przedstawiane gtownie przez
mezezyzn, a ich rola w literaturze czesto sprowadzata sie do stereotypowych
wizerunkow. Z biegiem czasu, zwlaszcza od XIX wieku, kobiety zaczelty odgrywac
coraz wigksza role zarowno jako tworczynie, jak i jako wielowymiarowe bohaterki
literackie. Zmiany te odzwierciedlaja szersze spoteczne 1 kulturowe przemiany

dotyczace pozycji kobiet w spoleczenstwie, feminizmu i walki o prawa.
1.2 Kobiety w literaturze klasycznej

W literaturze starozytnej i S$redniowiecznej kobiety zazwyczaj odgrywaty
drugoplanowe role, czesto przedstawiane byly jako symbole pigkna, namigtnosci lub
ztej natury. W eposach i tragediach, takich jak ,,Odyseja’’” Homera®® czy tragedie
Sofoklesa’®, kobiety sa bohaterkami w tle, czesto petnigcymi funkcje zon, matek lub
kochanek. Ich dzialania zwykle wptywaja na losy mezczyzn, ale same nie sg
aktywnymi bohaterkami w klasycznym sensie. W literaturze Sredniowiecznej, w
tekstach takich jak "Boska Komedia % " Dantego Alighieriego 2, kobiety byly
przedstawiane jako symbole cnot lub przedmioty meskich namigtnosci (np. Beatrice,
bedaca uosobieniem boskiej mitosci i przewodniczkg Dantego do nieba). W okresie
renesansu rola kobiet w literaturze zaczela si¢ rozwijaé, cho¢ nadal gléwnie pod pidrem

mezczyzn. Postacie kobiece, takie jak Desdemona w ,,Otellu” Williama Szekspira czy

17 Odyseja: epos grecki, przypisywany Homerowi, oparty na antycznej ustnej tradycji epickiej i spisany
przypuszczalnie w VIII wieku p.n.e.

8Homera: (VIII wiek p.n.e.) — grecki piesniarz wedrowny (aojda), epik, $piewak i recytator (rapsod). Uwaza sie
g0 za ojca poezji epickiej. Najstarszy znany z imienia europejski poeta, ktory zapewne przejat dziedzictwo dlugiej
i bogatej tradycji ustnej poezji heroicznej. Do jego dziet zalicza si¢ eposy: Iliade i Odyseje.

19 Sofokles: (ur. ok. 496 p.n.e. w Kolonos, zm. 406 p.n.e. w Atenach) — najwigkszy obok Ajschylosa i Eurypidesa
tragik starozytnej Grecji.

20 Boska komedia : poemat wloskiego poety Dantego Alighieri, napisany w latach 1307-1321. Boska komedia jest
synteza Sredniowiecznej mysli filozoficznej, historycznej, teologicznej oraz panoramg §wiata. Jako arcydzieto
literatury wiloskiej, nalezy do klasyki §wiatowej 1 wywarla znaczny wplyw na kulturg europejska.

21 Dante Alighieri: (1265-1321) wloski poeta, filozof i polityk, charakteryzowany przez Friedricha Engelsa jako
,ostatni poeta sredniowiecza i jednoczesnie pierwszy poeta nowych czasow.

20



Lady Macbeth w ,,Makbecie”, stajg si¢ bardziej ztozone, reprezentujac rozne aspekty
ludzkiej natury — zaré6wno cnote, jak i ambicje oraz zto. Kobiety wciaz jednak byty
obrazowane jako istoty podporzadkowane, a ich los czesto zalezat od mezczyzn. W
literaturze barokowej i o§wieceniowej kobiety byly postrzegane gtownie jako obiekty
meskich uczu¢ lub jako alegorie pewnych wartos$ci, takich jak niewinnos$¢, cnota, ale
takze zdrada czy manipulacja. Jednym z kluczowych tematéw stata si¢ jednak refleksja
nad miejscem kobiet w spoteczenstwie, co znajdowato odbicie w literaturze satyryczne;j,
jak np. w "Przypadkach Robinsona Crusoe" Daniela Defoe??, W XIX wieku nastapila
istotna zmiana w roli kobiet w literaturze, zardwno jako postaci, jak i autorek. Byt to
okres, w ktorym kobiety coraz czesciej zaczynaty pisaé pod wltasnym nazwiskiem.
Woczesniej kobiety, takie jak George Sand (Amandine Aurore Lucile Dupin)
czy Charlotte Brontg&, publikowaty pod meskimi pseudonimami, aby ich tworczos$¢ byta
traktowana powaznie. Znakomitymi przyktadami literatury kobiecej sg np. takie dzieta
jak: ,Duma i uprzedzenie” czy ,Rozwazna i romantyczna” Jane Austen?® czy
,Middlemarch”, George Eliot.?* Kobiety zaczely by¢ bardziej aktywne w literaturze, a
ich bohaterki przestaly by¢ jedynie biernymi postaciami. Ich walka o wolno$¢,
réwnouprawnienie 1 prawo do wilasnych wyborow stala si¢ centralnym tematem w
wielu utworach literackich. Na poczatku XX wieku, wraz z rozwojem ruchu
feministycznego, pisarki zaczely eksplorowa¢ nowe tematy, dotyczace tozsamosci, pici,
seksualnosci i roli kobiety w spoteczenstwie. Virginia Woolf w swojej ksigzce ,, Wiasny
pok6j” zwracala uwage na potrzebe niezalezno$ci kobiet i ich prawo do tworzenia
literatury. Jej powiesci, takie jak ,,Pani Dalloway” 1 ,,Do latarni morskiej”, odkrywaty
wewngtrzny §wiat kobiet, badajac ich emocje, ambicje i relacje z otoczeniem. W tym
okresie kobiety zaczety petniej eksplorowac swoje doswiadczenia i idee, co wczesniej

byto rzadkie. Powstaly wazne dzieta, ktore opisywaty kobiety jako gtowne bohaterki

22 Daniel Defoe: (1660-1731) pisarz angielski, prekursor powiesci przygodowe;j[2]. Uwazany jest za prekursora
anglojezycznej powiesci, byt rowniez autorem broszur polemicznych i dziennikarzem.

2 Jane Austen: (1775-1817) jedna z najwazniejszych pisarek tego okresu, ktérej powiesci nie tylko ukazywaty
wewngtrzny $wiat kobiety, ale takze w subtelny sposob krytykowaty spoteczne normy dotyczace matzenstwa i
pozycji kobiet.

2 George Eliot: (1819-1880) (Mary Ann Evans) w swoich powiesciach przedstawiata postacie kobiece jako
wielowymiarowe i ztozone, ktére walczg o autonomie i miejsce w spoleczenstwie.
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swoich loséw, takie jak "Portret damy?*" Henry'ego Jamesa?® czy "Dziewczeta z
Nowolipek?™ Poli Gojawiczynskiej.?® W potowie XX wieku pisarki zaczely wyrazaé
swoje do$wiadczenia w jeszcze bardziej bezposredni sposob. Simone de Beauvoir?® w
swojej pracy ,.Druga pte¢30” stworzyta podstawy teoretyczne dla wspotczesnego
feminizmu, analizujac, jak przez wieki kobiety byly zdominowane przez patriarchat.
Jej tworczo$¢ miata ogromny wpltyw na pdzniejsze pisarki feministyczne, ktore zaczety
bada¢, w jaki sposob systemy spoteczne i1 kulturowe ograniczaly kobietom wolnosé¢
wyboru. Z kolei pisarki takie jak Sylvia Plath w ,,Szklanym kloszu®'” czy Margaret
Atwood* w ,,Opowiesci podrecznej®®” badaty tematy depresji, kontroli nad ciatem i
umyslem kobiety oraz walce o tozsamos$¢ w opresyjnym spoteczenstwie. Wspolczesna
literatura coraz bardziej odchodzi od jednolitego przedstawienia kobiecych postaci.
Kobiety-pisarki takie jak Chimamanda Ngozi Adichie®*, Toni Morrison® czy Elena
Ferrante®® eksploruja réznorodne tematy zwiazane z tozsamoscia, ras, seksualnoscig i
nierownosciami spolecznymi. Ich bohaterki sg zlozone, pelne sprzecznosci, a
jednoczesnie silne 1 autonomiczne. Dzigki temu wspolczesna literatura oferuje szeroka

perspektywe na kobiece doswiadczenia, od rozwazan nad macierzynstwem, przez

problemy zwigzane z przemocg, po dazenie do rownosci 1 uznania w patriarchalnym

% Portret damy (ang. Portrait of a Lady) — powie$¢ pisarza Henry'ego Jamesa. Po raz pierwszy powie$¢ ukazywata
si¢ w latach 1880—1881 w czasopismach ,,The Atlantic Monthly” i ,,Macmillan's Magazine”. W formie ksiazki
zostata wydana w 1881 przez bostonskie wydawnictwo Houghton, Mifflin and Company.

2 Henry James: (1843-1916) amerykansko-brytyjski pisarz, krytyk i teoretyk literatury.

27 Dziewczeta z Nowolipek: Powie$é Poli Gojawiczynskiej, Ksigzka opowiada o losach kilku przyjaciotek,
dorastajacych na warszawskiej ulicy Nowolipki i o konfrontacji ich marzen z rzeczywistoscia.

28 Pola Gojawiczynska: wlasc. Apolonia Gojawiczynska z Kozniewskich (1896-1963) , polska pisarka, dziataczka
niepodlegtosciowa.

2 Simone de Beauvoir: (1908-1986) wtasc. Simone Lucie Ernestine Marie Bertrand de Beauvoir — francuska
pisarka, filozofka i feministka.

30 Druga pteé: utwor Simone de Beauvoir z 1949 r. Jedno z czotowych dziet filozofii feministycznej, szczegdlnie
dla feminizmu egzystencjalnego.

31 Szklany Klosz: Powies¢ autobiograficzna Sylvii Plath, amerykanskiej poetki, pisarki i eseistki, napisana pod
pseudonimem Victoria Lucas.

32 Margaret Atwood: (1939-) kanadyjska pisarka, poetka i krytyczka literacka, aktywistka spoleczna i ekologiczna.
Zdobywczyni Nagrody Bookera w 2000 i 2019, laureatka Nagrody Ksigcia Asturii w 2008, wymieniana w$rdd
kandydatow do literackiej Nagrody Nobla.

33 Opowiesci podrecznej: Jest to futurystyczna powiesé dystopijna autorstwa kanadyjskiej pisarki Margaret
Atwood, opublikowana w 1985 roku. Akcja rozgrywa si¢ w niedalekiej przysztosci w Nowej Anglii, w
patriarchalnym, totalitarnym panstwie teologicznym znanym jako Republika Gilead, ktore obalito rzad Stanoéw
Zjednoczonych.

34 Chimamanda Ngozi Adichie: (1977-) nigeryjska pisarka.

35 Toni Morrison: wiasc. Chloe Anthony Wofford-Morrison (1931-2019) amerykanska powieSciopisarka i eseistka,
laureatka literackiej Nagrody Nobla (1993), z przekonan feministka.

3 Elena Ferrante: Pseudonim wioskiej powiesciopisarki lub wloskiego powiesciopisarza o nieznanej oficjalnie
tozsamosci, w 2016 roku tygodnik ,,Time” umieécit Ferrante na licie 100 najbardziej wptywowych oséb na
$wiecie
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Swiecie. Rola kobiet w literaturze ewoluowala od biernych postaci, czgsto
przedstawianych w kontekscie ich relacji z mezczyznami, do pelnoprawnych bohaterek,
a takze tworczyn. Zmiany w literaturze odzwierciedlajg szersze przemiany spoteczne —
od walki o prawa wyborcze, przez feminizm drugiej fali, az po wspoélczesne ruchy
walczace o réznorodnos¢ i rownos$¢. Dzis kobiety nie tylko majg silny gtos w literaturze,
ale takze ksztattuja jej rozwdj i1 tematyke, badajac rdézne aspekty ludzkiego

do$wiadczenia.

Nie inaczej sprawa si¢ przedstawiata w $wiecie muzyki. Rola kobiet w muzyce,
zarbwno jako wykonawczyn, jak 1 inspiracji, jest wieloaspektowa i gleboko
zakorzeniona w historii kultury. Od wczesnych wiek@v po wspotczesnosé, kobiety
petnity réznorodne funkcje, zarowno w tworzeniu, jak i wykonywaniu muzyki, cho¢
ich obecno$§¢ bywata ograniczona przez spoteczne normy 1 oczekiwania. Od
sredniowiecza az po wiek XIX, kobiety w Europie cz¢sto miaty ograniczony dostep do
oficjalnych instytucji muzycznych, takich jak katedry, teatry czy orkiestry. Niemniej
jednak byty obecne w muzyce, przede wszystkim jako wykonawczynie na dworach, w
klasztorach oraz w przestrzeniach prywatnych. W S$redniowiecznych klasztorach
kobiety, takie jak Hildegard z Bingen®’, byty nie tylko twérczyniami choratow, ale
réwniez teoretyczkami muzyki. Hildegard pozostawita po sobie zarowno utwory
muzyczne, jak 1 pisma mistyczne, ktore taczylty duchowos¢ z muzyka. W renesansie 1
baroku kobiety z arystokracji uczyly si¢ gry na instrumentach i $piewu, co bylo
elementem ich wyksztatcenia. Mimo to, niewielu z nich udato si¢ zdoby¢ uznanie jako

kompozytorki. Wéréd wyjatkow mozna wymieni¢ Francesce Caccini 38

, corke
kompozytora Giulio Cacciniego, ktora byla jedng z pierwszych kobiet tworzacych
opery. W epoce klasycyzmu i romantyzmu pojawia si¢ wiecej nazwisk kobiet, ktore

zaczynaja odnosié sukcesy jako kompozytorki. Clara Schumann®®, Fanny Mendelssohn

37 Hildegarda z Bingen: (1098-1179) frankonska anachoretka, wizjonerka, mistyczka, kompozytorka,
uzdrowicielka, reformatorka religijna, benedyktynka (od 1136 przeorysza), uznawana przez Koscioty anglikanskie,
ewangelickie, starokatolickie i rzymskokatolicki za $wigta, w 2012 ogloszona doktorem Kosciota katolickiego.

3 Francesce Caccini: (1587-1640) Wtoska $piewaczka i kompozytorka.

39 Clara Josephine Schumann: (1819-1896) niemiecka pianistka i kompozytorka romantyczna. Zona Roberta
Schumanna.
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“0czy Alma Mahler*! to przyktady artystek, ktore tworzyly muzyke, cho¢ ich tworczosé
byta czgsto ignorowana lub marginalizowana na rzecz meskich kolegéw. Kobiety
odgrywaja kluczowg rolg¢ w operze, nie tylko jako wykonawczynie, ale réwniez jako
pierwowzory bohater@v literackich i mitologicznych. Kompozytorzy od wiekdw
tworzyli opery, w ktorych centralnymi postaciami byly silne, tragiczne kobiety,
odzwierciedlajace spoleczne i kulturowe archetypy kobiecosci. Bohaterki te czesto
symbolizujag nami¢tnos¢, poswigcenie, szalenstwo, ale rowniez site 1 odwage. Te
kobiece postaci w operach czesto odzwierciedlaja napigcie miedzy spotecznymi
oczekiwaniami wobec kobiet a ich indywidualnymi pragnieniami. Opery te ilustruja
dylematy, z jakimi musialy si¢ mierzy¢ kobiety w kontekscie mitosci, lojalnosci,
wolnosci 1 wlasnej tozsamos$ci. Wraz z postepujaca emancypacja spoteczng i polityczng
kobiet w XX wieku, ich obecno$¢ w muzyce znaczaco wzrosta. Kobiety zaczety
zdobywaé coraz wigcej miejsca w orkiestrach, zostajac dyrygentkami, solistkami, a

takze kompozytorkami.

1.3 Przyklady oper opartych o watek tragicznej milosci.

Od starozytno$ci po wspolczesno$¢ na scenach operowych wystawiono wiele oper
o tematyce tragicznej mitosci, z ktorych wiele stanowi adaptacje klasycznych
dramatéw. Postacie kobiece odgrywaja w nich kluczowe role. Znakomitymi
przyktadami mogg by¢: Carmen z opery Carmen Georges’a Bizeta (silna, niezalezna
kobieta, ktorej namigtna natura prowadzi do tragicznego konca. Mimo ze dazy do
wolnosci, staje si¢ ofiarg swojej relacji z Don José, ktory w akcie zazdro$ci zabija ja w
finalowej scenie), Violetta ValéyzlLa Traviata Giuseppe Verdiego (paryska
kurtyzana, zakochana si¢ w miodym Alfredzie, ale jej przeszio$¢, choroba i

poswigcenie dla ukochanego prowadza ja do $mierci), Mim iz La Bohéne Giacoma

40 Fanny Mendelssohn: (1805-1847) kompozytorka i pianistka niemiecka, siostra Feliksa Mendelssohn-
Bartholdy’ego.

41 Alma Mahler: (1879-1964) zona kompozytora i dyrygenta Gustava Mahlera, p6Zniej architekta Waltera
Gropiusa, a nastgpnie pisarza Franza Werfla. W mtodoéci znana byta w kolach towarzyskich Wiednia ze swej
urody. Towarzyszka zycia kilku innych znanych osobisto$ci. Jako nastolatka udzielata si¢ muzycznie i
skomponowata przynajmniej siedemnascie piesni. W latach pdzniejszych jej salon odegrat istotng role w zyciu
artystycznym najpierw Wiednia, a p6zniej Los Angeles.
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Pucciniego (delikatna i chorujgca na gruzlice szwaczka, ktorej mitos¢ do poety Rodolfa
konczy si¢ jej przedwczesng $miercig, Toscaz opery Tosca Giacoma Pucciniego
(bohaterka, kt&a walczy o ocalenie swojego ukochanego, artysty Cavaradossiego,
przed bezlitosnym szefem policji, Scarpia. Jej desperacja prowadzi do tragicznych
wybor@v — zabija Scarpia, ale ostatecznie traci ukochanego, co doprowadza jg do
samobdstwa), Madama Butterfly (Cio-Cio-San) z opery Madama Butterfly Giacoma
Pucciniego (japonska gejsza, ktora poslubia amerykanskiego oficera, wierzac w ich
mito$¢. Gdy zostaje porzucona, a jej zycie rozpada si¢, popetnia samobojstwo, nie

mogac znies¢ hanby i bolu).
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Rozdzial 2 Wybrane postacie z oper Otello G.Verdiego, La bohéme G.
Pucciniego, Les Contes d’Hoffinann J.Offenbacha, Zaloba Shi

Guangnana

2.1 Charakterystyka opery Shi Guangnana Zaloba w zarysie

Kanwa opery Zaloba jest krotkie opowiadanie, napisane przez wspolczesnego
chinskiego pisarza Lu Xuna w 1925 roku, przedstawiajace skomplikowane losy
mtodych inteligentéw w okresie ruchu 4 maja. Gtowny bohater, Juansheng, peten zalu
1 gniewu opowiada histori¢ swojego zwiazku z ukochang Zijun. Tre$¢ opisuje walke
dwojki gtownych bohateréw, Liuanshenga i Zijun, o wyzwolenie i prawo do wlasnych
wybordw, takze w tak istotnym aspekcie jak prawo do malzenstwa z wybrang osoba.
Niestety konflikt miedzy jednostka a spoleczenstwem konczy si¢ tragicznie. Historia
pokazuje, ze bez pelnego wyzwolenia spoteczenstwa, indywidualizm i wolno$¢ ma
bardzo radykalne ograniczenia. Jezyk opowiadania Lu Xuna jest elegancki,
skondensowany, pelen poetyckiego pigkna. Na poczatku i na koncu wystepuja celowe
powtorzenia, pelnigce funkcje konstrukcyjng, tworzac balans pomiedzy poczatkiem 1
zakonczeniem, a takze spinajac klamra omawiany watek idea ta przy$wiecala takze

kompozytorowi, ktory na podstawie opowiadania stworzyt wlasng wizje artystyczna.

Kompozytor Shi Guangnan urodzit si¢ w Chongqing w Chinach w 1940 roku. Juz
w wieku 5 lat zaczat komponowa¢ muzyke, a w wieku 12 lat opublikowat anonimowo
kilka utworéw. W swoim krétkim zyciu Shi Guangnan stworzyt blisko sto dziet

nalezacych do literatury wokalnej.*

Kompozycja opery zbiegla si¢ z 100-tng rocznicg urodzin autora opowiadania Lu Xuna.

Libretto zostalo napisane przez Wang Quana i Han Weia. Jest to pierwsza opera

42 He Minsheng: Biografia Shi Guangnana, Jiangsu Public Press, 2015, s.15.
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skomponowana przez Shi Guangnana, a zarazem pierwsza opera liryczna w historii
Chin, bedaca udanym eksperymentem i znakomitg innowacja. Shi Guangnan w swojej
operze zastosowat techniki tworcze opery zachodniej, doskonale tgczac formy wokalne,
takie jak arioso, recytatyw, duety czy chory, z chinskg muzyka ludowa. Oprocz
wiernego oddania w operze Zafoba smutnej i cigzkiej atmosfery oryginalnego
opowiadania Lu Xuna, muzyka w pelni oddaje charakterystyke postaci oraz ich
wyraziste przemiany psychiczne. Bylo to nie tylko innowacyjne podejscie we
wspotczesnej operze chinskiej, ale takze wielki sukces w poszukiwaniu nowego stylu
opery narodowej. Opera ta krytykuje tradycyjny chinski feudalizm, przedstawiajac

tragiczng mito$¢ mlodej pary, Juanshenga i Zijun.

2.1.1 Kulisy rozwoju praw kobiet w Chinach

W najwczesniejszych historycznych Zrédlach dotyczacych praw kobiet mozemy
przeczyta¢, ze wymagania wobec kobiet byly w feudalnym spoleczenstwie bardzo
niesprawiedliwe. Kobiety musiaty stucha¢ polecen swojego ojca we wszystkim, gdy
byly niezame¢zne. Niepodporzadkowanie si¢ ojcu byto uznawane za brak szacunku 1
niewlasciwe zachowanie, a postuszenstwo ojcu w kwestiach matzenskich byto uwazane
za przejaw szacunku. Po S§lubie, kobiety musiaty stucha¢ polecen swojego meza,
traktowaé go jak najwyzsza wladzg i nie przeciwstawiaé si¢ jego rozkazom, a takze
zachowac absolutng lojalno$¢. Po $mierci m¢za kobieta nie mogta ponownie wyjs$¢ za
maz, a jesli miata syna, musiata by¢ postuszna jego rozkazom i ustaleniom. Takie
wymagania wobec kobiet w feudalnym spoteczenstwie §$wiadcza o duzym
nierOwnouprawnieniu ptci. Oprécz niskiego statusu w rodzinie, w spoteczefstwie
feudalnym kobiety nie mogly chodzi¢ do szkoty, nie mogly samodzielnie mysle¢ 1
zostaly sprowadzone do rangi ,,dodatku” do me¢zczyzny. Istniejg zapisy historyczne
mowigce, ze: ,,Kobiety powinny tylko haftowac i1 tka¢. Nie wolno im podejmowac

decyzji w sprawach rodzinnych w imieniu swoich m¢zéw, ani pyta¢ o sprawy inne niz

27



ich wlasna rodzina”.*®

Od czasow Potudniowej Dynastii Tang, okoto 937 r.n.e., ze wzgledu na 6wczesng
zideologizowang estetyke, wierzono, ze im mniejsze stopy ma kobieta, tym jest
pickniejsza, dlatego rozwinat si¢ obyczaj krgpowania kobietom stop. Owijajac stopy
bardzo ciasno kawatkiem tkaniny, doprowadzano do ich deformacji, uniemozliwiajac
normalny rozwdj. Zazwyczaj zaczynano krepowac stopy dziewczynkom w wieku
czterech lub pigciu lat codziennie okrgcajac tkaning, az do momentu, kiedy kobieta
dorosta 1 kosci byty juz odpowiednio uformowane. Niekiedy jednak krgpowanie stop
trwato przez cate zycie. (patrz ilustracja 5)

Ryc.5 #

Dopiero okoto 1912 roku, kiedy obalono dynasti¢ Qing, tymczasowy prezydent
Sun Yat-sen zakazatl wigzania stop. W okresie ,,ruchu 4 maja” (1919 rok) obyczaj
krepowania stop stal si¢ celem atakoéw roznych frakcji rewolucyjnych.**Chen Duxiu,
Li Dazhao 1 inni pisali artykulty potgpiajace ten sposéb traktowania kobiet. Po

ustanowieniu Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku, zwyczaj wigzacy stopy u

4 Wybrany z: ,,Zbior pouczen rodowych Rodu Jiang”. Jest to ksiazka o edukacji rodzinnej napisana przez Jiang Yi
w okresie Kangxi za panowania dynastii Qing w Chinach, ku przestrodze swoich potomnych. (1662-1722) s.6.

4 https://img1.baidu.com/it/u=840783204,2457670054 & fm=253 & fmt=auto&app=138 & =JPEG?w=400&h=552
4 Huang Yanpei: Fakty o rewolucji 1911 roku, ktérej osobiscie doswiadczytem, Chinese History Press, 2012. s.1.
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kobiet zostat catkowicie zniesiony. Rzad popieral wolno$¢ w wyborze matzonka, a idee
rownosci plci zaczely sie¢ upowszechnia¢. Pozycja kobiet w Chinach stawala sie¢
stopniowo coraz lepsza, a pod wzgledem mozliwosci uczestniczenia w edukacji zostaly

one zréwnane z mezczyznami.

2.1.2 Opis wybranych fragmentéw z opery Zalfoba

Akcja opery Zatoba rozgrywa sie w Pekinie na poczatku lat 20-tych. Jej bohaterami
sg 19-letnia Zijun i 23-letni Juansheng. Kazda z fragmentow ma istotne znaczenie w
rozwoju akcji i stanowi wazny punkt dramaturgii dzieta. Ponizej Autorka przedstawia

krotkie resume poszczeg6dlnych, wybranych fragmentow.

(1) ,,Ona skradta mi serce” - aria Juanshenga

Fabula opery jest przedstawiona w formie retrospekcji. Historia rozpoczyna si¢ od
Juanshenga, ktéry wypetniony tesknota i smutkiem wspomina przeszto$¢. Po tych
bolesnych wspomnieniach akcja cofa si¢ do lata poprzedniego roku, jednej z czterech
czesci opery, zatytulowanej "Lato". Juansheng stoi przy pnaczach glicynii 1 §piewa ari¢
,»Ona skradta mi serce”, wyrazajac swoja mito§¢ do Zijun. W tym momencie jest peten
podekscytowania 1 niepokoju, nie mogac si¢ doczekac spotkania z ukochana, ktore ma

wkrotce nastgpic.

(2) ,,Dotyk zachodzacego stonca” — aria Zijun

Po tym, jak Juansheng konczy swoja arig, na sceng wchodzi Zijun. Spiewa o picknie
otaczajacej przyrody, uroku zycia oraz czystej mitosci, ktora taczy ja z Juanshengiem.
Pod wptywem nowych trendow myslowych tamtego czasu, Zijun zaczyna pragnac
oderwania si¢ od tradycyjnych ograniczen. Nie chce podporzadkowaé sie¢ woli

rodzicow, marzac o mitosci z Juanshengiem i o tym, by by¢ z nim na zawsze.

(3) ,,Niech gwiazda milo$ci Swieci wiecznie” - duet Zijun i Juanshenga
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Po zakonczeniu arii ,,Dotyk zachodzgcego stonca” Zijun rozmawia z Juanshengiem.
Wspomina, ze kilka dni wcze$niej odrzucita malzenstwo zaaranzowane przez rodzing,
mowigc: ,,Jestem sobg 1 nikt nie ma prawa wtraca¢ si¢ w moje zycie!”. Juansheng
podziwia jej zdecydowanie. Rozmawiaja o przysztosci swojego pokolenia oraz o
wspolnym zyciu, ktore ich czeka. Juansheng zapewnia ja, ze ich przyszio$¢ bedzie
petna szcze$cia i harmonii. Pelen ekscytacji, wyznaje Zijun mito$¢. Ona, zaskoczona i
szczgsliwa, odwzajemnia jego uczucia, a nastepnie Spiewaja w duecie ,,Niech gwiazda

milosci $wieci wiecznie”.

(4) ,,Kwiat wisterii” - duet Zijun i Juanshenga

Posréd winorosdli i1 w otoczeniu pigknych zapachow kwiatoéw, po wyznaniu sobie
mitosci, Zijun i Juansheng obejmuja si¢, kontynuujac swodj duet, pelni marzen o
szczesliwej przysztosci. W duecie rozwija si¢ melodia wezesniejszej arii Zijun ,,Dotyk
zachodzacego slonca”, przepeliona szczgsciem 1 nadzieja na to, co przyniesie

przysztoscé.

(5) ,,Radosne oczekiwanie” — aria Zijun

Zijun 1 Juansheng w koncu zamieszkali razem, tak jak tego pragneli. W wynajetym
domu Zijun hoduje kilka kur, a takze przygarngta szczeniaka o imieniu "A Sui", stajac
si¢ ,,petnoetatowy” gospodynig domowg. Aria ,,Radosne oczekiwanie” wyraza jej
rados$¢ 1 szcze$cie, gdy z niecierpliwoscig czeka w domu na powrdt meza z pracy. W
tym momencie Zijun cieszy si¢ z zalozenia rodziny, a cala aria przeplata si¢ z

tanecznymi rytmami i koloratura, nasladujacg jej radosny $miech.

(6) ,,Le¢my do nowego zycia” - duet Zijun i Juanshenga

Wies¢ o wolnej mitosci Zijun 1 Juanshenga stopniowo si¢ rozniosta, spotykajac si¢ z
ostra krytyka spoteczna, w wyniku ktorej Juansheng stracit prace i zostat zwolniony.
Ich rodzina utracita jedyne zrodto dochodu. Po ustyszeniu tej wiadomosci Zijun, pelna
bolu, pyta Juanshenga, jakie fatum nad nim cigzy? W tym czasie jednak w myslach

Juanshenga pojawia si¢ przekonanie, ze utrata pracy nie jest dla niego az tak istotna,
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ale odczuwa niezadowolenie, widzac, ze Zijun nie jest juz tak silna i odwazna jak
kiedy$. Niegdy$ postrzegal ja jako niezalezng, nowoczesng kobiete, zdolna do
stawiania czota wszelkim trudno$ciom, teraz jednak wydaje mu si¢, ze brakuje jej
odwagi, by si¢ z nimi zmierzy¢. Oboje zaczynaja stopniowo si¢ od siebie oddalaé i

poczatkowo silny zwigzek emocjonalny rozluznia sie.

(7) ,,Szum wiatru” - aria Zijun

Juansheng wciaz nie mogt znalez¢ pracy, a wszedzie, gdzie aplikowal, odrzucano go z
powodu "problemow osobistych". Stopniowo stawat si¢ coraz bardziej niespokojny i
niecierpliwy, nieustannie narzekajac na zycie. Zijun, konfrontujac si¢ z bezwzgledna
rzeczywistoscia, rowniez stracila nadziej¢. Gdy nadeszta jesien, zobaczyla na ulicy
opadle liscie, poczula zimny jesienny wiatr i ze smutkiem wyrazila swdj nastrdj arig

»Szum wiatru”, kwestionujgc niesprawiedliwos¢.

(8) ,,Ztote $wiatto jesieni” - aria Juanshenga

"W przeciwienstwie do Zijun, Juansheng codziennie opuszczal dom, znoszac
spojrzenia 1 uszczypliwe komentarze, zaczynajac watpic, czy jego postgpowanie bylo
wlasciwe. Porownat swoja mitos¢ do mitosci Zijun do krotkiego jesiennego dnia,
wyrazajac w ten sposob swoje obecne poczucie dezorientacji 1 bezradno$ci. Wiedzial,
ze cigzar zycia niemal go przytloczyt, a jego mitos¢ zaczynata gasna¢, tak jak ten krotki,

mrozny jesienny dzien."

(9) ,,Niefortunne zycie” — aria Zijun

"Juansheng bezlito$nie oznajmia Zijun, Ze juz jej nie kocha 1 opuszcza jg. Zrozpaczona
Zijun doznaje glebokiego wstrzasu. Wsrdd wspomnien przeplatajacych sie z
rzeczywisto$cig §piewa swojg ostatnig solowg ari¢ w tej operze, optakujac nieszczescia
i niesprawiedliwo$ci, ktore spotkaly ja w zyciu. Nastepnie, porzucona przez
Juanshenga, wraca do domu ojca. Prawdopodobnie nie mogac pogodzi¢ si¢ z

rozstaniem, popada w depresje 1 wkrotce umiera."
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2.1.3 Analiza postaci Zijun

Oryginalna powie$¢ Lu Xuna Zatoba zostata napisana w 1925 roku, w czasie, gdy
Chiny dopiero zaczynaly przyjmowac i1 rozpowszechnia¢, a takze wdraza¢ nowosci
$wiata zachodniego. Pojawiata si¢ zupetnie nowa idea kapitalizmu, ksztattowala sig¢
klasa intelektualistow, a prawa ludu miaty dopiero zosta¢ zagwarantowane. Kobiety,
cho¢ zdawaly si¢ zyskiwaé nieco wigcej praw wraz z postepem spotecznym, w
rzeczywistosci doswiadczaly jedynie pozornej poprawy. Zacofane mys$lenie feudalne
bylo wciaz glgboko zakorzenione, a spoteczenstwo, zwlaszcza kobiety, nadal nie mogto
cieszy¢ si¢ wolnoscia, zwlaszcza jezeli chodzi o zwyczaje zamazpdj$cia 1 wolnego
wyboru. W opowiadaniu Lu Xuna, Zijun jest typowa postacig kobiecg tamtej epoki.
Uwielbia czyta¢ ksigzki 1 oglada¢ dramaty, zwlaszcza utwory zachodnie. Jest osoba,
ktéra dazy do zrozumienia §wiata. Jedng z zachodnich lektur, ktéra wywiera na niej

7

k**® norweskiego dramaturga Henrika Ibsena®’.

ogromne wrazenie jest ,,Dom dla lale
Szczegolnie uderza j3 zdanie, wypowiedziane przez gtéwna bohaterke Nore:
»Przede wszystkim jestem cztowiekiem. Osoba taka jak ty, przynajmniej musz¢

nauczyé si¢ byé taka osobg".*8

Zijun dorastala w rodzinie feudalnej, a w jej psychice wcigz tkwity dawne
schematy spoteczne. Jednak, gdy zetkneta si¢ z literaturg zachodnia, a wraz z nia z
nowymi ideami, spowodowalo to refleksje nad kondycja niesprawiedliwej struktury
owczesnego spoteczenstwa. Zakochata si¢ w Juanshengu, postgpowym mlodym
mezczyznie, przedstawicielu nowej inteligencji 1 z wltasnego wyboru zwigzala si¢ z nim.
Tym samym wystgpita przeciwko rodzinie i obowigzujagcym normom spotecznym.
Niestety zycie okazato si¢ bardziej brutalne niz przypuszczata, a trudy codzienno$ci

staty si¢ nie do przezwycig¢zenia. Kiedy Juansheng zostal wyrzucony z pracy, sytuacja

4 Dom dla lalek” to sztuka norweskiego dramatopisarza Henrika Ibsena. Jest ona typowym dramatem
spotecznym, obracajacym si¢ gtdéwnie wokot przebudzenia faworyzowanej w przesztosci bohaterki Nory i
konczacym si¢ ostatecznie jej ucieczka z domu, 1879

47 Henrik Ibsen (1828 - 23 maja 1906), norweski dramaturg, tworca nowoczesnego dramatu europejskiego. Jego
prace podkreslaja rados¢ jednostki w zyciu, pomijajac przestarzata etykiete tradycyjnego spoteczenstwa.

48 Dom dla lalek”, Yilin Publishing, 2021, s.189.

32



stala si¢ tak cigzka, ze jedynym wyjSciem, jakie obojgu przyszto na mysl, stala si¢
rezygnacja i rozpad zwigzku. Tysigce kobiet w éwczesnych Chinach spotkat podobny

los. Zijun jest jakby przedstawicielkg 1 znakomitg reprezentantkg tamtej epoki.

Posta¢ Zijun symbolizowana jest przez kwiat galicynii, ktory staje si¢ motywem
przewodnim opery. Kwiat galicyni jest rosling pnaca, o pokreconych todygach, co
symbolizuje zawitosci zycia 1 losow gtéwnej bohaterki. Z jednej strony glicynia jest
jako roslina bardzo silna, potrafi dobrze przystosowac si¢ do warunké6w otoczenia i nie
ma wysokich wymagan z drugiej konieczno§¢ dopasowania sprawia, ze nie rosnie
prosto i strzeliscie 1 wida¢ na niej trud egzystencji, co moze symbolizowac¢ reakcje na
ciosy losu. Podobnie jest z gtdwna postacig kobiecg - Zijun. Odrzucenie przez rodzing
i spoteczenstwo nie przeraza jej ani nie wstrzymuje w jej dazeniach do realizacji planow.
W swoich pierwotnych zatozeniach postanawia wyrzec si¢ luksusowego zycia i
walczy¢ o realizacje¢ marzen. Trudy zycia jednak pozostawiaja jednak rysy i plany
zderzaja si¢ z brutalng rzeczywistoscig. Brak srodkow do zycia i wynikajace z tego
troski niszcza mito$¢ i zwiagzek rozpada si¢. Para przegrywa w konfrontacji ze
spoteczenstwem 1 narzuconymi normami. W koncowym efekcie traci nie tylko
matzenstwo, ale takze zycie. Zijun jest postacig petng sprzecznosci. Z jednej strony
wychowana w sposob tradycyjny przez swoja feudalng rodzinge, z drugiej
przedstawicielka walki o wyzwolenie ze starych okowow. Wplyw na jej mys$lenie maja
dzieta zachodnich twércow. Widzac nagie popiersie Percy'ego Bysshe Shelleya®
wycigte z magazynu, Zijun uSwiadamia sobie ograniczenia, jakie narzuca jej
spoteczenstwo, w ktorym zyje. Literacki obraz Zijun pokazuje konflikt mtodych ludzi,
zyjacych wedlug starych praw, tesknigcych za malzenstwem z mitosci 1 wolnym
wyborem partnera. Autor pokazuje, ze taka konstrukcja spoteczenstwa nieuchronnie
prowadzi do tragedii. Niekoniecznie zawsze konczacej si¢ $miercig, ale na pewno do

rezygnacji z marzen i $miatych planéw. Autor takze krytykuje mlode pokolenie, ktore

49 Percy Bysshe Shelley, 1792-1822, brytyjski romantyczny demokratyczny poeta i pisarz, pierwszy poeta
socjalistyczny, powiesciopisarz, filozof, reformator, platonista i idealista, gleboko pod wplywem utopijnej mysli
socjalistyczne;j.
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w koncowym efekcie nie potrafi przeciwstawic si¢ dawny porzadkom i poddaje si¢ w

walce o wyzwolenie.

2.1.4 Analiza arii Zijun ,,Dotyk zachodzacego stonca”

Zaro6wno w oryginalnym dziele Lu Xuna, jak i w operze Shi Guangnana, historie
mitosne bohateréow ,.Zafoby” rozgrywaja sie na letnim dziedzifcu w otoczeniu
kwitngcych glicynii. Juansheng czeka na Zijun na matym dziedzincu wynajetym
specjalnie dla nich. Juansheng, peten domystow, martwi si¢, czy Zijun nie spotkato co$
ztego. Kiedy Zijun przybywa, ku radosci ukochanego, wyraza swoje obawy, Ze
poprzedniego wieczoru, po obejrzeniu sztuki Ibsena, wrocili zbyt p6zno, co mogto
narazi¢ ja na gniew wuja. Rozmawiajg o sztuce Ibsena, a Zijun wyraza pragnienie, by
by¢ jak Nora, gtowna bohaterka ,,Domu lalki”, ktéora uwolnila si¢ z okowow
tradycyjnych norm, walczac o wolno$¢ i rownos¢. Zijun nie chce zy¢ w feudalnej
rodzinie, bogatej, ale pozbawionej wolnos$ci i ma nadziej¢ na zrozumienie ze strony
Juanshenga. Mimo trudno$ci i sprzeciwu rodziny wydaje jej si¢, Ze marzenie 0
wspdlnym zyciu z ukochanym jest mozliwe. Jednak presja spoteczna sprawia, ze czuje
si¢ zagubiona. Aria ,.Dotyk zachodzacego stonca” jest jakby obrazowaniem jej
watpliwosci 1 obaw.

"Dotyk zachodzacego slonca", czyli inaczej "Romans Zijun",-utrzymany jest w
tonacji G-dur 1 ma trzyczeSciowg strukture muzyczng ABA. Wymaga od
wykonawczyni uchwycenia bogactwa emocji, ktére muszg zosta¢ oddane zarowno w

warstwie stownej jak 1 muzyczne;.

Melodia jest petna $piewnosci 1 liryzmu, co stanowi istotny czynnik

ekspresywnosci i oddzialywania na stuchacza.
Spokojna i stabilna melodia tej arii na poczatku, nabiera dynamiki i sity za sprawa

serii triol, ktore doprowadzaja utwor do punktu kulminacyjnego. (patrz przyktad

nutowy nr 1)
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Przyktad nutowy nr 1 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Piesn w moim sercu, mitos¢ w piesni, nie moge wyspiewa¢ moich uczué
moim $piewem. Kwiaty sg jak wiersze, sny s3 jak kwiaty, on jest gwiazdg w moim
sercu.”- tl. Sebastian Jurgiel)

Tiole te obrazuja narastajacy wybuch emocji. Waznym dla $piewaczki jest dobre

prowadzenie ich na oddechu, tak by struktura rytmiczna byta klarowna, a jednoczesnie
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nie zaburzato to linii legato. Na tym etapie przebijajaca jest dziewczgcos¢ potaczona z
mlodzienczym buntem.

W arii pojawiaja si¢ w kulminacji do$¢ wysokie dzwieki, ktore wymagaja dobrego
podparcia, ale takze dbatosci, by byly one okragle i migkko impostowane. (patrz

przyktad nutowy nr 2)

Przyktad nutowy nr 2 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Ah, piesn w sercu’- tt. Sebastian Jurgiel)

W przyktadzie 1 widzimy polaczenie trioli i trzymanego dzwigku G, a nastepnie
zakonczenie luku na dwodch 6semkach. Waznym jest, by na dlugim oddechu nie
pojawiaty si¢ wybijane dzwigki, a z drugiej strony, by struktura rytmiczna nie zostata
zamazana. Ta fraza wyraza pragnienie gtdéwnej bohaterki, by uwolni¢ si¢ od wigzéw
krepujacych wolny wybor partnera, a tym niemozno$¢ pojscia za porywem serca.
Konieczne jest wyrazenie emocji, ktore zwigzane sa z nadziejg 1 wiarg, ze mtodziencze

plany maja szanse powodzenia. (patrz przyktad nutowy nr 3)

Przyktad nutowy nr 3 (Ricordi Chinese People’s Music House)

A
™

o, W

(Stowa: ,,Ah, piesn w sercu’- th.wt.)
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Kompozytor takze zwraca uwage na znaczenie pauz. Czasem sg wynikajg one z
zakonczenia sekwencji, a czasem podkres$laja nastepujace stowo. (patrz przyktad

nutowy nr 4)

Przyktad nutowy nr 4 (Ricordi Chinese People’s Music House)

-t 1T T
171 == '}
e | —1 Py
o e . —3

£ th QW B &% &€ €,

bt

(Stowa: ,,Moje serce, pelne mysli” - th.wt.)

W przykladzie 2 uzyto pauzy szesnastej, stanowigca wyrazu nasladujaca tonu
wykrzyknika. Realizacja tej pauzy powinna by¢ bez dobierania oddechu, Emocje,
pomimo jasnego planu zyciowego sa przemieszane: nadzieja miesza si¢ z
watpliwos$ciami, rado$¢ zaburzona jest niepewnos$cig. Oddanie tych emocji sprawi, ze

obraz bohaterki bedzie pelniejszy i1 bardziej przekonujacy.

Na przyktad pauzy w dwoch frazach zdaniach z przyktadu 3 sg uzyte jako emfaza
co jest sposobem nasladowania tonu oburzenia i chgci buntu Zijun. (patrz przyktad

nutowy nr 5)

Przyktad nutowy nr 5 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Uwolni¢ si¢ z kajdan rodziny feudalnej, by szuka¢ wolnej mitosci” - th.

Sebastian Jurgiel)

Temat tej arii wskazuje, ze mito$¢ migdzy Juanshengiem. a Zijun zaczgta si¢ od
Dazenie do wolnos$ci obrazuje m.in. fraza z arii: ,,Ryby, ktore rozrywaja sie¢, ptyna do
morza, ptaki, ktore wychodzg z klatki, leca do nieba, przedzieraja si¢ przez

ograniczania rodziny feudalnej, szukajac wolnej mito$ci”. (tt. Sebastian Jurgiel) (patrz
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przyktad nutowy nr 6)

Przyktad nutowy nr 6 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Ryby, kt

leca do nieba, przedzierajg si¢ przez ograniczania rodziny feudalnej, szukajac wolnej

mitosci.” - th. Sebastian Jurgiel)

Zaréwno Zijun jak i Juansheng decyduja si¢, by podaza¢ niepewna droga, ale

zgodna z ich pragnieniami.
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2.1.5 Analiza motywu przewodniego ,, Wisteria”

Motyw melodii ,,Kwiat wisterii" pojawia si¢ w operze trzykrotnie: w arii, duecie i
na koncu w partii choralnej. Aria pojawia si¢ w obrazie lata — pod koniec. Wyraza ona
tesknote Juanshenga i1 Zijun za wolnos$cig i uznaniem ich zwigzku oraz za szcze$ciem
matzenskim. Symbolizuje ona czysta 1 nieskrgpowang narzuconymi normami
spotecznymi mito$¢. Kobieta, pod wpltywem nowego trendu myslowego po ,,Ruchu 4
Maja”, zapragneta uwolni¢ si¢ z ,.kajdan”, narzucanych przez dawne normy. Pragnie
by¢ osoba, ktéra odwaznie poszukuje swojego miejsca na swiecie. Aria ,,Kwiat wisterii”
jest swojego rodzaju hymnem, wychwalajacym ideg¢ czystej mitosci, ktora jest udziatem
Zijun i Juanshenga. Motyw kwiatu wisterii pojawia si¢ w obrazie jesieni. Juansheng i
Zijun nie boja si¢ krytyki i nieakceptacji spoteczenstwa i rozpoczynaja swoja,
matzenska droge. Chcac uczeié rocznice , Zijun przygotowuje w domu uroczysty obiad
dla ukochanego. Kiedy maz si¢ pojawia, przynosi ze soba kwiaty wisterii 1 daje je w
prezencie Zijun. Rozbrzmiewajacy duet, oparty o melodi¢ arii ,, Wisteria”, symbolizuje
ich szczgsdliwe zycie. Po raz trzeci i1 ostatni motyw pojawia si¢ w obrazie pod koniec
zimy, tym razem w partii choralnej. Zycie stalo sie zbyt okrutne. Juansheng zostat
zwolniony z pracy z powodu nieakceptowanego przez spoteczenstwo zwiazku z Zijun.
Poszukiwanie nowej pracy konczylo si¢ wielokrotng odmowa i1 mlodzi cierpig
niedostatek, nie majac srodkéw do zycia. Te trudy powoduja, ze zwigzek przechodzi
powazny kryzys, ktory w konsekwencji konczy si¢ rozpadem. Komentujacy zaistniatg
sytuacje chor bardzo dobrze oddaje bolesne emocje. Motyw staje sie¢ w tym wypadku
symbolem symbolem smutku 1 bolu. Chociaz motyw pojawia si¢ w operze trzykrotnie,

to jednak tempo, rytm i ekspresja sa rdzne.

Struktura duetu ,,Kwiat wisterii” dzieli si¢ na czgs¢ A, a nastepnie pojawiajg si¢

zmienione powtorzenia Al 1 A2.
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Schemat czesci A

al a2 b1l b2 + dodatek
8 8 8 8 4

Cze$¢ A sklada sie z dwoch akapitow a 1 b, a kazdy z nich zawiera inny uktad
tematyczny. Akapit a sktada si¢ z dwoch fraz, z ktorych kazda ma 8 taktow. Akapit b
réwniez sklada si¢ z dwéch fraz oraz 4-taktowego dodatku. Akapity a i b sg Spiewane -
przez Zijun i1 Juanshenga. Istnieje kontrast melodyczny, tworzacy rodzaj dialogu

miedzy nimi i promujgcego w ten sposob rozwdj fabuly.

Ilustracja sekcji Al

Al
al b1
al’ b1’ cl’ dI’

Cze$¢ Al jest powtdrzeniem ze zmianami motywow z czesci A. Natomiast pod
wzgledem formy wokalnej fragmenty solowe 1aczg si¢ tutaj w duet, a relacja miedzy
postaciami staje si¢ relacja, ktora zyskuje glebig, i1 tworzy wyrazniejszy kontrapunkt,

czynigc muzyke petniejsza 1 bogatsza.

Iustracja sekcji A2
A2
a2 b2 + dodatek
8 8 4
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Czes$¢ A2 konczy utwor i nie dzieli sig na,,a” 1,,b”. Catos$¢ wienczy koda konczaca

utwor. Koncowy fragment jest czescig choralng.

Akompaniament w arii ,,Dotyk zachodzacego stonca” jest bardziej stabilny i
klarowny (patrz przyktad nutowy n), natomiast ,,Kwiat wisterii” jest peten arpeggiow

(patrz przyktad nutowy nr 7 i nr 8).

Przyktad nutowy nr 7 (Preludium do arii ,,Dotyk zachodzacego stonca” Chinese

People’s Music House)
. e I T2
i T I L

ante

np

W partii wokalnej pojawiaja si¢ drobne wartosci, ktére obrazuja liryzm postaci.

Zdecydowanie (patrz przyktad nutowy nr 9), zamienia si¢ w namyst. Jest w nim takze
delikatno$¢ zanurzenia w mitosci. To okres odzwierciedlenie szczesliwego okresu

okresu z Juanshengiem (patrz przyktad nutowy nr 10).
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Przyktad nutowy nr 9 (wybrany z ,,Dotyku zachodzacego stonca” Ricordi Chinese

People’s Music House)

(Stowa: ,,Ptyn ku morzu” - tt.wt.)

Przyktad nutowy nr 10 (wybrany z ,,Kwiatu wisterii” Chinese People’s Music House)
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g
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(Stowa: ,,Wisteria” - th.wt.)

Duet "Kwiat wisterii", jest nie tylko symbolem mitosci migedzy Juanshengiem 1
Zijun, lecz takze metaforg osi czasu - wisteria kwitnie latem, a kwiaty jej wigdng zimga.
Ich mito$¢ rowniez zaczeta sie¢ latem, a zakonczyla zimg. Jako wazna aria ,,Kwiat
wisterii” pojawia si¢ po raz pierwszy, konczy si¢ lato i rozpoczyna jesien, symbolizujac

entuzjazm ich picknej mitosci, a takze posrednio wyrazajac poczatek ich upadku.
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2.1.6 Analiza arii ,,Niefortunne zycie”

Klopoty zyciowe przygniataja mloda pare. Juansheng postanawia zdoby¢
pienigdze na utrzymanie tymczasowg pracg thumaczac teksty i piszgc na zamowienie.
Niestety S$rodki zarabiane w ten sposob nie byly wystarczajace. Problemem
dodatkowym byly uprzedzenia otaczajgcego S$wiata. Nieakceptacja zwigzku
przektadala si¢ na to, ze nikt nie chcial oferowaé Juansheng’owi pracy, ktoéra
pozwolitaby im na godne utrzymanie. Sytuacja bardzo frustruje mezczyzng i zaczyna
on traci¢ sens zycia. Nie wierzy, ze walka z codzienno$cig, spoteczenstwem w imig
nieakceptowanej mito$¢ zakonczy si¢ happy endem. Wydaje mu sig, Zze jego zona tez
si¢ zmienia. Pamigtat ja jako osobg, ktora kochata literature, tesknita za wiedza, byla
$miata, odwazna i zdolna do ci¢zkiej pracy, by podaza¢ za swymi ideatami. Troski 1
smutki zmieniaja oboje. Zijun jawi mu si¢ jako przytloczona wyzwaniami trudnej
egzystencji, zaj¢ta codziennymi obowigzkami, coraz mniej radosna kobieta. Wrazliwa
Zijun byla naturalnie $wiadoma zmian 1 widziala, ze zwigzek znajduje si¢ w
nienajlepszej fazie. Kobieta widzi, Ze m¢zczyzna nie jest gotowy na dalsza walke i
upatruje rozwigzania trudnej sytuacji w rozstaniu. Juansheng boi si¢ takze, ze niestawa,
ktora jest zwigzana z nieakceptowalnym zwigzkiem bedzie miata wplyw na cate zycie.
Mezczyzna proponuje zonie, by powrocita do swojego ojca i w ten sposéb zakoncza
zwigzek. Zijun prosi jednak, by imi¢ mito$¢ sprobowali przetrwaé trudny czas.
Postawiony przed konieczno$cig wyboru pomig¢dzy mitoscia, idealami, a wygodnym
powrotem do spoteczenstwa, Juansheng decyduje si¢ na latwiejsza droge.

Rozczarowana zyciem 1 m¢zem dziewczyna $piewa ari¢ ,,Nieszczgsne zycie”.
Analiza formy i struktury arii ,,Niefortunne zycie”

Utwor mozna podzieli¢ na cztery czeSci wedhug taktow:
Preludium (1-6) + Czes¢ 4 A (7-22) + Czes¢ B (23-96) [a (23-55) + b (56-77) + ¢ (78-

96)] + Interludium (97-113 ) + Cze$é Al (114-138)

Pierwsze 6 taktow to preludium, jednocze$nie wstep do catego utworu, sktadajacy
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si¢ z dwoch fraz prowadzonych w progresji opadajacej. Muzyka zaczyna si¢ od
harmonicznej tonacji f-moll, a akompaniament zostal zbudowany harmonia
akompaniamentu taktu trzeciego jest zbudowana na akordzie VII — go stopnia, tworzac
niestabilng i napigta atmosfer¢. Opadajaca progresja harmoniczna sprawia, ze widzimy
oszotomiong, zagubiong i bezradng kobiete, ktora podaza za swoim przeznaczeniem i

nieunikniong tragedia.

Akapit A pierwszej czesci (takty 7-22) rozpoczyna si¢ akordem tercji matej w
tonacji f - moll jako fraza, z prosta i cigzka fakturg akompaniamentu harmonii czystej
kwinty a w rytmie przeplataja si¢ ze sobg miary na cztery i na trzy, co dodatkowo
zwicksza wrazenie niepokoju. Taki charakter struktury harmonicznej na celu

zobrazowanie zte warunki zyciowe Zijun. (patrz przyktad nutowy nr 11)
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Przyktad nutowy nr 11 (Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Znowu cisza jak smier¢, znowu zimno jak 16d, moje serce, rozdzierajacy bol
1 blizny. Moze miat racj¢, powinnisSmy si¢ rozsta¢, ta droga przetrwania jest petna

goryczy. Juansheng, moj ukochany, jestem gotowa znies¢ wszystko dla ciebie.” - th.wt.)
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Czes¢ druga B (akapity 23-96), jest gtowng czescig utworu 1 ma strukture mate;j

formy trzyczgéciowej, czyli at+b+c.

W akapicie a czgséci B (takty 23-55) tonacja nagle zmienia si¢ na F-dur, a barwa
brzmienia zmienia si¢ na jasng. Metrum z 3/4 1 4/4 zamienia na 2/4 i 4/4. Dynamika
rozcigga si¢ pomiedzy piano pianissimo (pp), a forte (f). Stopniowo rosngce tempo
muzyki wspolgra z wewnetrznymi emocjami Zijun, oddajac jej tesknote za pigknym,

szcze$liwym zyciem i utracong mitoscia. (patrz przyktad nutowy nr 12)

Przyktad nutowy nr 12 (Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Zegnajcie moje szczesliwe wspomnienia, moja pierwsza mito$é” - th.wt.)

W akapicie b czesci B (takty 56-77) muzyka jest kontynuowana w tonacji F-dur.
Trzy wnoszace si¢ frazy sekwencyjne zdazaja do kulminacji 1 najwyzszego dzwieku w
arii. Nastepujace po tym triole, w melodii opadajacej sugestywnie oddaja falowanie
emocji. Kiedy fraza rozwija si¢ do punktu kulminacyjnego catego utworu, w partii

lewej reki Wznoszacej melodii w partii wokalnej towarzysza dzwigki w oktawie w
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lewej rgce, natomiast w prawej pojawia si¢ intensywne tremolo. Ta forma
akompaniamentu wnosi w rozw¢j muzyki poczucie walki. Pod koniec cze¢sci b pojawia
si¢ obnizony akord kwintowy drugiego stopnia, torujac droge do transpozycji w
kolejnej czesci utworu. (patrz przyktad nutowy nr 13)

Przyktad nutowy nr 13 (Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Wrdce, ale gdzie jest moj dom?” - th.wi.)
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W fragmencie ¢ czesci B (78-107), muzyka ponownie powraca do ciemnych barw
molowych. Zmiany tonacyjne majg takze przetozenie we wzrastajacej dynamice.
Blokowe akordy triolowa dziesigciu kolejnych taktow wyrazaja strach i niepokoj
bohaterki. Linia melodyczna w wielu miejscach ma charakter recytatywny. Ponadto od
taktu 94 do 103 harmonia akompaniamentu oparta jest na akordzie pigtego stopnia.

(patrz przyktad nutowy nr 14)
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Przyktad nutowy nr 14 (Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Wszystko jest okropne, moj ojcze, ci przechodnie, czeka mnie tylko

samotno$¢ 1 nienawis$¢” - th.wt.)

Lewa reka gra tremolo, wynikajace nie tylko z potrzeb rozwoju muzyki, lecz takze
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wyrazajgce bezradno$¢ i nieche¢ do zycia Interludium (97-113 which bar? Which
tremolo?) kontynuuje tonacje f-moll, stuzac jako tacznik migdzy czgscia poprzednig a
nastepng, nie tylko uzupehlniajac t¢ czes¢ melodii, lecz takze torujgc droge dla
nadchodzacej repryzy. Repryza A1 (114-138) w tonacji f-moll. Jej pierwsze cztery frazy
sa w zasadzie w caloSci powtdrzeniem melodii czeSci A 1 stanowig powrot od
kulminacji sekcji B do poprzedniego nastroju depresji i melancholii. Po rozwinigciu
kilku ostatnich taktow aria konczy si¢. Zmiany dynamiczne pozwalajg lepiej zrozumied
psychologiczne zmiany postaci. Konwersje skal durowych i molowych zmieniajg
barwe dzwigku, odzwierciedlajac potaczenie bogactwa muzyki 1 wykorzystanie
r6éznorodnos$ci tonacji, form muzycznych i tekstur harmonicznych. (patrz przyktad

nutowy nr 15)

Przyktad nutowy nr 15 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Znowu cisza jak smier¢, znowu zimno jak 16d, moje serce, rozdzierajacy bol

i blizny” - tt.wl.)

Utwor utrzymany jest w nastroju smutku, totez smutek i bezradnos$¢ sa w muzyce

wszechobecne. Poczatkowa cze$¢ A sklada si¢ z dwoch krotkich fraz muzycznych.
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Melodia wznosi si¢ 6semkami, a nast¢pnie opada w sposob ciggly. Partia basowa (lewa
reka w partii fortepianu) oparta jest na czystej kwincie, wyrazajaca niepokoj bohaterki

1 jej narzekanie na gorzki los. Druga fraza to smutna narracja Zijun.

W czesci a sekcji B zmiana tonacji zmienia nastréj muzyki. Melodia prowadzona
jest szersza frazg. Szes¢ stow ,,zegnaj" zostato uzytych z rzedu, a fluktuacja wysokosci
dzwigku stopniowo wzrasta. Po czwartym stowie ,,zegnaj", melodia szybko si¢ wznosi,
na krotko zatrzymujac w wysokich rejestrach przy stowie ,,mitos¢”, ktore powinno
wyrazi¢ poczucie niemoznosci walki z losem. Ponowne wznoszenie melodii dazy do
stowa ,,poswigcenie". W tym momencie nastgpuje kulminacja emocjonalna, a pelna
bolu Zijun zdaje si¢ catkowicie nim pochlonigta. Nastgpnie melodia opada, nastroj zas
zmienia si¢ z bardzo napigtego na pozornie zrelaksowany, co kontrastuje z poprzednimi

warstwami progresji emocjonalnej. (patrz przyktad nutowy nr 16 )
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Przyktad nutowy nr 16 (Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Pozegnaj niewinng milo$¢, moje wspomnienia, moje ideaty, moje marzenia,




slepe ofiary, moje zy na grobie, ktory sobie zbudowatem” - tt.wt.)

We fragmencie b cz¢sci B, na stowie ,,wrdce” pojawia si¢ progresja sekundowa.
Na najwyzszym dzwigku pojawia si¢ onomatopeja ,,ach”, pokazujaca, ze odczuwalny
bol bohaterki nie da si¢ opisa¢ stowami, jak tylko westchnieniem, ktore jest

kontynuowane przez nast¢pujace osiem grup trioli. (patrz przyktad nutowy nr 17)

Przyktad nutowy nr 17 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,ah...” - th.wl.)

W fragmencie ¢ czeSci B skok kwintowy na slowie ,strasznie” obrazuje
niepewnos$¢ 1 lek. Akompaniament oparty na triolach poglebia to wrazenie w
nastepujacych taktach.-Potem melodia si¢ wznosi, ale melodia w swojej kolorystyce

nadal odnosi si¢ do tego napigcia emocjonalnego. (patrz przyktad nutowy nr 18)
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Przyktad nutowy nr 18 (Ricordi Chinese People’s Music House)
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(Stowa: ,,Wszystko jest okropne, moj ojcze, ci przechodnie, czeka mnie tylko

samotno$¢ 1 nienawis$¢” - th.wt.)

Cztery frazy melodii na poczatku czeéci Al sg niemal catkowitym odtworzeniem
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czgsci A. Emocje, po chwilowym wybuchu w cze$ci A utrzymujg si¢ w nastroju
melancholii, tworzac efekt echa. Bohaterka, ktora poczatkowo wspominata przesztosc,
powraca w myslach do otaczajacej jg brutalnej rzeczywistosci, ktére poglebia rozterke

1 budzi desperacj¢. (patrz przyktad nutowy nr 19)

Przyktad nutowy nr 19 (Ricordi Chinese People’s Music House)

(Stowa: ,,Znowu cisza jak $mier¢, znowu zimno jak 16d, moje serce, rozdzierajacy bol

i blizny” - th.wk)

Z dalszego rozwoju fabuty wynika, ze cho¢ Juansheng stracit prace, co przynosi
rodzinie ktopoty, Zijun wciaz troszczy si¢ o sprawy domowe. Przerazona i bezradna
wobec zmian zachodzacych w psychice Juanshenga, stara si¢ postgpowac ostroznie.
Dawni kochankowie oddalaja si¢ od siebie, jednak kobieta stara si¢ wyszukad
pozytywy w codziennej egzystencji. W dalszym ciggu wierzy w ide¢ mitosci, ktora
wyrasta na wolnym wyborze partnera. Niestety samotna walka jest skazana na
przegrang. Bohaterka nie tylko walczy ze spotecznymi uwarunkowaniami, ale tez nie
ma wsparcia w m¢zu. Blednie oczekuje od niego decyzji, ktora nastawiona bytaby na

walke o ich milo§¢. Symbol wisterii znakomicie oddaje jej droge. Tak jak wisteria
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potrzebuje drzewa, by pna¢ si¢ po nim, tak dziewczyna oczekuje sinego wsparcia w
mezczyznie. Niestety w taki sposob powiela dawne, spoteczne przyporzadkowanie

kobiety jako tej, ktora jest skazana tylko na wypetnianie roli m¢za.

Aria "Nieszczesne zycie", ostatnia z arii Zijun, jest rOwniez jej pozegnaniem,
retrospekcja i podsumowaniem. Jest znacznie dtuzsza niz dwie poprzednie aria i stopien
trudnosci jej wykonania jest zdecydowanie wyzszy niz w poprzednich. Aria
,Nieszczesne zycie” ma forme trzyczgsciowa. Utrzymana jest w tonacjach As-dur i f-
moll, w metrum na 4/4. Preludium na 2/4 sktada si¢ z 6 taktow o ciezkiej i ponurej
barwie, ktore zapowiada charakter dalszych czesci. Odmalowanie barwag zimowe;j
scenerii, bedacej odzwierciedleniem nastroju Zijun, bardzo dobrze wprowadza
stuchaczy w przemyslenia bohaterki. W tych szeSciu taktach preludium mozemy
ustysze¢ muzyczny $lad arii "Kwiatu wisterii" 1 "Dotyku zachodzacego stonca". Zijun,
porzucona przez me¢za, pomimo rozpaczy, gotowa jest poswiecié¢ si¢ dla ukochanego.
W arii koniecznym jest, by pogodzi¢ wymogi wokalne z kreacja postaci. Czestym
btedem jest kojarzenie nastroju rezygnacji lub melancholii z brakiem odpowiedniego
podparcia. Aktywno$¢ $piewaczki musi jest konieczna, by wszystkie niuanse trudnej
arii zostaty zrealizowane. Oczywistym jest, ze prowadzenie linii melodycznej na
oddechu, szczeg6lnie we fragmentach dynamiki piano wymaga znakomitej pracy
oddechowej, pozwalajacej na jej realizacje. Pogodzenie wymogdéw scenicznych z
materiatem dZzwigkowym wymaga szczegdélowego opracowania 1 strategii jak
rozplanowa¢ oddech 1 sity, by moc migkko, a jednocze$nie pewnie konczy¢ frazy.
Sprostanie tym wyzwaniom zapewni przekonywujaca kreacje, ktéra oferuje
stuchaczom 1 widzom niezapomniane wrazenia, a jednocze$nie poshuzy prawdzie

scenicznej, ukrytej w dramaturgii utworu.

2.2 Charakterystyka opery Otello G. Verdiego w zarysie

Opera Otello (tytul angielski: ,,Othello: The Moor of Venice”) oparta jest na

tragedii napisanej przez angielskiego dramatopisarza Williama Szekspira okoto 1603
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roku. Uwaza sie¢, ze powstala ona na motywach wtoskiego opowiadania ,,Un Capitano
Moro” (,,Kapitan Maur”), opublikowanym w 1565 roku. Fabuta osnuta jest wokot
czterech postaci:

- Otella, mauretanskiego zolnierza stuzacego w armii weneckiej;

- Desdemony, jego zony;

- porucznika Cassio

- Jago, chorazego, gldéwnego sprawcy intrygi.

Tre$¢ opery ukazuje nie tylko problematyke zazdro$ci i sugerowanej zdrady
matzenskiej, ale takze odnosi si¢ do skomplikowanych relacji przedstawicieli innych
ras. W 1882 roku Wtochy potaczyty si¢ z Niemcami i Austrig w Tréjprzymierzu. Verdi

byt tym faktem bardzo rozczarowany, gdyz pangermanizm®

nie odpowiadat celom
pozycji migdzynarodowej, ktore stawiaty sobie Wlochy. Jednak 6wczesne nastroje
Verdiego nie znalazty swojego odbicia w tej operze. Przygotowania libretto podjat si¢
Arrigo Boito®!. Praca kompozytorska przebiegata bardzo sprawnie, entuzjazm tworczy
Verdiego byt ogromny, osobiscie tez pokierowat proba Otella. Opera miala swoja
premierg 5 lutego 1887 roku. Warto wspomnie¢, ze w orkiestrze wystapit takze 20-letni
mlodzieniec z Parmy, niejaki Toscanini, grajacy na wiolonczeli. Premiera okazata si¢
ogromnym sukcesem. Wiele dni pdzniej, kiedy Toscanini wrocit do Parmy w domu,
kiedy wszedl do sypialni, zobaczyt §piaca matke. Nagle przypomnial sobie motywy
melodyczne z Otella 1 pono¢ miat zakrzykna¢ do matki: ,,Otello to arcydzieto! Mamo,
niech zyje Verdi! "2 Zanim powstalo Otello Verdi miat 16-to letnig przerwe w
komponowaniu oper. Przed Otellem Kompozytor bardzo chwalit libretto Boita, mowiac,
ze bylo ono najlepszym jakie kiedykolwiek napisat. Udzielit kilku rad, ktore Boito
przyjal, lecz koncepcja, struktura i tekst byty autorstwa librecisty. Boito skompensowat
pigcioaktowa sztuke Szekspira, sprawiajac, ze akcja potoczyla si¢ wartko, a muzyka
miata dos¢ czasu, by w pelni wydoby¢ dramaturgie dzieta. Usunat ze sztuki Szekspira

pierwszy akt. To ciecie pozwolito mu umiesci¢ calg akcje na Cyprze, dzigki czemu

%0 Pan-germanizm: Alldeutschtum, wywodzi si¢ z szowinistycznego nurtu my$li i ruchu niemieckich wiascicieli
ziemskich Junker i1 wielkiej burzuazji pod koniec XIX wieku.

51 Arrigo Boito (1842-1918), wtoski kompozytor, poeta i dramaturg.

52 Verdi” pod redakcja Pipo Figure International Celebrity Research Center, Szanghaj 2021
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sceny s3 S$ciSle powigzane w czasie 1 przestrzeni. Zabiegiem tym dodal fabule
dramatyzmu. Calo$¢ fabuly jest bardzo zywa i dynamiczna, $cisle obracajac si¢ wokot
przemiany psychologicznej, jakiej ulega gtowny bohater. Jesli chodzi o strukture
muzyczng, zaréwno Verdi, jaki i Boito duzy nacisk przyktadali do dramaturgii.
Pierwszy akt opery rozpoczyna si¢ w gwaltownej burzy; Otello po swoim pojawieniu
sie wykonuje krotki recytatyw i schodzi ze sceny. Zaden tenor w historii ani dawny, ani
wspotczesny, nie chciatby zaczyna¢ w ten sposob. Jednak takie wejscie wywarto na
stuchaczach bardzo silne wrazenie i stanowito kontrast wobec innych aktualnie dziet.
Wiatr 1 deszcz nagle ustaja 1 wydaje si¢, ze Otello ma moc przeciwstawienia si¢
zywiotom, jakby mial wtadze nad calym $wiatem. Jednak to wlasnie ten wielki
przywodca 1 wybitny bohater zostanie omamiony przez intrygi ztoczyncy, ktére
doprowadza do tragedii. Boito pozwala dramatyzmowi rozwijaé¢ si¢ w naturalnym
tempie, a muzyka Verdiego elastycznie podaza w $lad za stowami. Aby skomponowac
muzyke do Otello, Verdi kilkakrotnie przepisywat libretto, uczac si¢ na pamie¢ stow i
fraz, aby zaplanowany rytm mogt znalez¢ odpowiednie miejsce w wyrazanym stowie.
W pelni wykorzystat technike kompozycji, nadajac piekno recytatywom, w ktorych
partie instrumentalne podkreslaja kluczowe punkty. Wielu krytykow uwaza t¢ operg za
szczyt wloskiej opery romantycznej. Verdi wykorzystat tu tworcze zabiegi, jak np.:
scena szalejacej burzy czy triumfalnego chor. Verdi eksperymentowal rowniez z
wykorzystaniem orkiestry, $ciSle laczac jezyk muzyczny z fabulg, co wzmocnito
dramatyzm $piewu. Ta opera oddaje esencj¢ epoki romantyzmu, przedktadajac emocje
nad rozsadek 1 wychwalajac intensywne, wrgcz obsesyjne podejscie do mitosci. Co
najwazniejsze, odzwierciedla artystyczne i polityczne idee epoki romantyzmu, ktore
zaktadaly, ze wszystkie istoty ludzkie majg naturg szlachetna, co paradoksalnie naraza
je na tragiczny los. Szlachetno$¢ ludzkiej natury to powracajacy temat w operach
Verdiego. Ludzkie zycie zawsze konczy si¢ $miercia, ale Verdi pokazuje, ze temat jest
nieprzemijajacy 1 niezwykle istotny. Dzigki muzyce dramat Szekspira nabiera

dodatkowego kolorytu i zachwyca publiczno$¢ nieprzemijajaco.

53 Verdi” opracowanie Migdzynarodowego Centrum Badan Stawnych Ludzi Pippo, Chinese Library Online, 2021
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2.2.1 Analiza partii Desdemony

Desdemona w Otellu Giuseppe Verdiego jest kluczowa postacig, wokot ktorej
rozwija si¢ dramatyczna struktura opery. Jest symbolem niewinnosci i czystej mitosci,
co sprawia, ze jej posta¢ petni centralng role, bedac jednoczes$nie katalizatorem dziatan
innych bohaterow, zwlaszcza Otella 1 Jaga. Tragizm Desdemony polega na jej
bezbronnosci i szczerosci, ktore czynig jg ofiarg intryg oraz narastajgcej zazdro$ci meza.
Desdemona to posta¢ czysta i nieskalana, co w konteks$cie dramaturgicznym podkresla
jej kontrast wobec zawisci 1 zazdroS$ci. Jej niewinno$¢ 1 uczciwos$¢ sa bezbronne wobec
manipulacji Jaga, ktory dostrzega w niej sposob na rozbudzenie zazdrosci Otella i
doprowadzenie go do upadku. Dramaturgicznie jest to niezwykle istotne, gdyz
Desdemona staje si¢ tragiczng ofiara nie przez wlasne btedy, ale przez lojalnos¢ i
wierno$¢. W dramaturgii opery Verdi przedstawia Desdemong jako osobg nieskazitelna,
a jej uczucia do Otella sg szczere i pozbawione wszelkich watpliwosci. Nawet w
chwilach, gdy jest niestusznie oskarzana o zdradg, zachowuje postawe¢ pelng pokory 1
oddania. Ta lojalno$¢ wzmacnia napiecie dramatyczne, gdyz widzowie odczuwaja
niesprawiedliwo$¢ 1 bolesne rozdarcie wynikajace z tego, ze Desdemona jest niewinna
1 ponosi niestusznie konsekwencje zawistnych dziatan Jago. Jest symbolem tagodnosci
1 mitosci, ktore kontrastujg z brutalnoscia i gwattownos$ciag me¢za. W finalowej scenie,
gdy Desdemona zostaje zamordowana, widzowie sg $wiadkami dramatycznego
zderzenia mito$ci 1 przemocy. W kontekscie dramaturgicznym jej posta¢ podkresla

niszczycielska moc manipulacji 1 tragiczne skutki ktamstwa.

"Ona czyni wyspe piekniejsza, podbija kazde serce wdzigkiem 1 urodg. Ty, Jago,

tez ja chwal, jest pigknem doskonatym...".5

Relacja Cassia i Desdemony w Ofello Giuseppe Verdiego jest niewinna i oparta na
przyjazni. Desdemona jest osoba tagodng i empatyczng, a Cassio mtodym, petnym

ambicji zolnierzem, ktéremu zalezy na dobrej opinii i pozycji u boku Otella. Ich relacja,

54 ,Otello” (napisany ok. 1603), Yilin Press, William Szekspir. Agu, Pekin 2018
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cho¢ pozbawiona podtekstow romantycznych, staje si¢ kluczowa w rozwoju fabuty
opery. Desdemona wstawia si¢ za Cassiem z czystej dobroci i troski o jego przysztos¢.
Gdy Cassio, po niefortunnej bodjce sprowokowanej przez Jaga, traci stanowisko u boku
Otella, Desdemona jest jedng z nielicznych osob, ktore widza w nim ofiar¢ intrygi.
Wierzac, ze Cassio zastuguje na drugg szanse, prosi Otella o przywrdcenie go na dawne
stanowisko, a jej prosby staja si¢ coraz bardziej stanowcze i pelne empatii. W
kontekscie relacji z Cassiem Desdemona ukazuje swojg niewinnos¢ i wspotczucie, co
niestety zostaje zle zinterpretowane przez Otella. Jago dostrzega przyjazn miedzy
Cassiem a Desdemong jako idealna okazj¢ do realizacji swojej intrygi. Wzbudzajac w
Otellu watpliwosci 1 sugerujac, ze Cassio jest romantycznie zainteresowany
Desdemona, krok po kroku buduje atmosfer¢ zazdrosci i nieufnosci. Dzigki sprytnej
manipulacji, akty przyjazni i wspdtczucia Desdemony s3 interpretowane przez Otella
jako dowod zdrady. Cassio, bedac tego nieswiadomym, staje si¢ pionkiem w grze.
Otello nie jest w stanie przezwycigzy¢ narastajacej zazdroSci. Przyjazna relacja
Desdemony 1 Cassia staje si¢ w jego oczach dowodem na romans. Relacja Cassia i
Desdemony podkresla potege manipulacji oraz destrukcyjny wplyw zazdro$ci. Zona
Otella praktycznie nie ma szans z okrutnym $wiatem intrygi i pomimo szlachetnych
motywow postepowania skazana jest na przegrang. Niesprawiedliwos$¢, ktorej staje si¢
ofiarg pokazuje jak bardzo cierpienie, dominujace jej zZycie moze by¢ niezastuzone.
Cierpienie jest fundamentalnym elementem tej opery, poniewaz buduje jej dramatyczng
glebig, ukazuje tragizm ludzkiej natury i staje si¢ katalizatorem emocji. To wlasnie
cierpienie, wynikajace z manipulacji 1 wewnetrznych konfliktow. Jest nie tylko
elementem fabuly, ale takze narzedziem katharsis, ktore pozwala widzowi przezy¢
intensywne emocje 1 wspotczu¢ bohaterom. Verdi uzywa cierpienia jako srodka wyrazu
dla najglebszych ludzkich uczué, takich jak mitos¢, zazdro$¢ i1 zal. Widzowie,
obserwujac cierpienie Otella 1 Desdemony, przezywaja emocjonalne oczyszczenie,
ktére pozwala im lepiej zrozumie¢ tragizm sytuacji i uniwersalne prawdy o ludzkiej
naturze. Desdemona jest postacig tragiczng, ktorej cierpienie wynika z jej niewinnosci
1 braku zrozumienia sytuacji. Jest bezbronna wobec gniewu Otella, a jej bol staje sie

jeszcze bardziej wyrazisty, poniewaz do konca nie rozumie, dlaczego jest oskarzana o
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zdrade. W fragmentach takich jak ,,Salce, salce” czy ,,Ave Maria” Verdi przedstawia jej
cierpienie poprzez delikatng, przepetniong smutkiem muzyke, ktdra ukazuje jej uczucia

zrezygnowania i przeczucie nadchodzacej tragedii.

2.2.2 Analiza monologu Desdemony - ,,Salce, salce”

»dalce, salce” (,,Piesn o wierzbie™) z IV aktu opery Otello Giuseppe Verdiego jest
jednym z centralnych momentow dzieta. Piesn o wierzbie, pelna melancholii i
rezygnacji, oddaje wewngtrzny spoko6j Desdemony, ktéora w obliczu nadchodzacej
Smierci odczuwa gleboki smutek i przeczucie nieuchronnego konca. Pod koniec
trzeciego aktu opery Otello, Otello upokarza i przeklina Desdemong na oczach
wszystkich, dzialajac jak oszalaly zazdro$ciag mezczyzna. Tracac rozsadek i godno$¢
przynalezng przywddcy, Otello podejmuje decyzje o zabiciu swojej zony. Nastepujacy
potem akt czwarty otwiera preludium, grane gléwnie na instrumentach detych
drewnianych, pelne sentymentalnych barw, bedace jednocze$nie jednym z tematow

melodycznych ,,Salce, salce” Desdemony. (patrz przyktad nutowy nr 20)

Przyktad nutowy nr 20 (Ricordi Milano)

Lagodna barwa i wyrazne linie instrumentéw detych drewnianych w partii
orkiestry symfonicznej pozwalaja widzowi stopniowo wyciszy¢ si¢ po gwattowne;j
scenie konczacej akt trzeci aktu i wejs¢ w scen¢ spokoju, smutku, a nawet grozy.
Desdemona pojawia si¢ w swojej matzenskiej sypialni w towarzystwie Emilii. Scena
zaczyna si¢ od konwersacyjnego recytatywu jej i Emilii. W tym czasie Desdemona juz
przewiduje nadejécie $mierci 1 prosi Emilig, aby przygotowala jej sukni¢ Slubng, w
ktora chee by¢ ubrana w czasie pogrzebu. Emilia pociesza ja, ale bezskutecznie.

Pograzona w transie Desdemona stopniowo przypomina sobie histori¢ Barbary,
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pokojowki swojej matki, ktorg w przesztosci porzucit jej kochanek. W tym czasie linia
melodyczna recytatywu jest bardzo prosta i wyrazna, zblizona do rytmu dialogu. Czuje,
ze ja 1 Barbare spotkat podobny los. Jakby w transie Desdemona $piewa piesn, ktorg

nucita niegdy$ Barbara ,,Salce”. (patrz ktad nutowy nr 21)

Przyktad nutowy nr 21 (Ricordi Milano)

ppp Come una voce Z'outaua

X Y 1 ]
O Sal-ce! Sal-ce! Sal - ce!

Ten bolesny, rozpaczliwy, wrgcz neurotyczny monolog, tylko od czasu do czasu
przerywany dialogiem z Emilig doskonale oddaje stan umystu Desdemony. Jest ona
teraz krucha, niespokojna, boi si¢ tego co nadchodzi i przewiduje nadciagajaca tragedie,
ktorej nie potrafi uniknaé. Nadal kocha me¢za, co wyraza stowami ,,On zyje dla chwaty,
ja zyje¢ dla mitosci” (Egli era nato per la sua gloria, io per amar). To jest jej motto

zyciowe. (patrz przyktad nutowy nr 22)

Przyktad nutowy nr 22 (Ricordi Milano)

W tej arii Verdi uzywa gtownie nastgpujacych technik dla wyrazenia smutku,

paniki 1 strachu Desdemony:

(1) wykorzystuje melancholijng tonacje molowa, a koncowka niemal kazdej linii

melodycznej opada, co tworzy smutny i melancholijny nastro;.

(2) Frazy recytatywne i frazy solowe przeplataja si¢. Najwigksza roznica migdzy tym

monologiem, a budowa innych arii romantycznych jest w tym, ze fragmenty
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recytatywne przeplataja si¢ z fragmentami solowymi. Powstajacy w ten sposob efekt
muzyczny polega na tym, ze Desdemona zatapia si¢ we wspomnieniach przesztosci.
Rzeczywisto$¢ zaczyna si¢ mieszaC¢ z przeczuciami i wspomnieniami. Verdi w
znakomity sposob tworzy nastroj grozy i lgku. Wtracony fragment recytatywny wyraza
strach Desdemony przed tym, co ma nadejs¢ - ,,Szybciej, Otello nadchodzi”(affrettati,

fra poco giunge Otello). (patrz przyklad nutowy nr 23);

Przyktad nutowy nr 23 (Ricordi Milano)

o4 4 parlante A

Af - fret-ta-ti; fra po-co giunge O - tel-lo.

Nastrdj grozy poglebia pozornie spokojna Emilia, ktora odpowiada, ze byt to tylko

szum wiatru ,,E il vento”. (patrz przyktad nutowy nr 24)
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Przyktad nutowy nr 24 (Ricordi Milano)
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W przyktadzie 25 widzimy, ze bohaterka wraca w krétkich momentach do
rzeczywisto$ci np. proszac Emili¢ by ,,odtozyta ten pierscionek™ (Riponi quest'anello).
Lecz zaraz potem Desdemona wraca do wspomnien, wzdychajac nad losem Barbary.

(patrz przyktad nutowy nr 25)
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Przyktad nutowy nr 25 (Ricordi Milano)
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Pod koniec arii Desdemona boi sie, ze los jej bedzie okrutny. Spiewa wigc
przeszywajaca serce najwyzszg nut¢ na onomatopei ,,ah” i z bélem mowi do Emilii

,Zegnaj na zawsze” (Ah! Emilia, addio). (patrz przyktad nutowy nr 26)
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Przyktad nutowy nr 26 (Ricordi Milano)
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2.2.3 Analiza arii ,,Ave Maria”

Aria ,,Ave Maria” Desdemony w Otellu Giuseppe Verdiego to niezwykle
wzruszajacy i pelen spokoju moment z IV-go aktu opery. Umieszczona jest zaraz za

monologiem ,,Salce, salce”. Ta modlitwa jest jej ostatnim wyrazem wiary i niewinnosci,
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a takze symbolem pozegnania z zyciem w obliczu nadchodzacej $mierci. Verdi
wykorzystuje prosta, niemal sakralng melodig, by odda¢ wewngtrzny spokoj
Desdemony oraz jej poddanie si¢ losowi.

Jest to polaczenie dwoch form — recytatywnej i arii. Na poczatku utworu Verdi
nasladuje recytatywny ton ludowej modlitwy, powtarzajac ten sam dzwigk (es1). Rytm
jest niemal doktadnie taki sam jak ton codziennej modlitwy. (patrz przyktad nutowy nr

27)

Przyktad nutowy nr 27 (Ricordi Milano)
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Desdemona wykonuje ,,Ave Maria” tuz przed swoja tragiczng $miercig. W
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poprzedzajacej scenie Spiewa ,,Piesn o wierzbie” (,,Salce, salce”), ktora wyraza smutek
i przeczucie nadchodzacego konca. Modlitwa ,,Ave Maria” stanowi kulminacj¢ tej
refleksji nad losem. Modlac si¢, Desdemona ukazuje swoja szlachetnos$¢ i czystos¢, co
ukazuje charakter postaci, bezbronnej wobec gniewu i gwattownego charakteru Otella.
Ta czg$¢ arii Desdemony jest bardzo liryczna, z tagodnie poprowadzong melodia.

Verdi zastosowat bardzo prosta i spokojng melodi¢, aby odda¢ sakralny i intymny
charakter modlitwy Desdemony. Aria jest oszczedna pod wzgledem srodkow wyrazu,
z ograniczong orkiestracja, co nadaje jej lekko$ci 1 przejrzystosci. Muzyka
towarzyszaca modlitwie ma charakter quasi-religijny, co sprawia, zZe jej §piew staje si¢
niemal naboznym wyznaniem. Desdemona $piewa tagodnym dzwigkiem, co podkresla
jej wewngtrzny spokdj 1 akceptacje przeznaczenia. Verdi osigga emocjonalng
intensywno$¢ poprzez prostote linii melodycznej, ktora tworzy atmosferg skupienia i
refleksji. W taktach16-21 emocje faluja poprzez crescendo 1 diminuendo. w takcie 19
zaczyna si¢ crescendo, najwyzsza nuta g2 jest nutg najsilniejsza, a tonacja przechodzi
w Ges-dur, co jest zarazem pierwsza kulminacjg arii. Podczas, kiedy tonacja a-moll
jeszcze si¢ nie ustabilizowata, w taktach 20-23 zmienia si¢ w pozostajaca z tonacja Ges-
dur w relacji tonacj¢ molowa es-moll. Te dwie kulminacje opisuja bol i udreke
niewinnej dziewczyny., Moze tylko modli¢ si¢ za wszystkich, ktorzy sg tak
nieszczesliwi jak ona przed Maryja Dziewica: ,Modle si¢ za tych, ktorzy zostali
zastraszeni, jak bardzo sg przygnebieni, modle si¢ za skazanych na tragiczny los..."

(misero anch’esso, tua pieta di mostra). (patrz przyktad nutowy nr 28)

68



Przyktad nutowy nr 28 (Ricordi Milano)
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Kiedy muzyka wydaje si¢ stabilna w Ges-dur, w kolejnych taktach 24-26 nastepuje

przejécie do as-moll, a triola crescendo tworzy druga kulminacj¢. (patrz przyktad

nutowy nr 29)

Przyktad nutowy nr 29 (Ricordi Milano)
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Po drugiej kulminacji nastgpuje repryza tematu z poczatku w takcie 29, tonacja

powraca do As-dur i uspokaja si¢ dynamika. (patrz przyktad nutowy nr 30)

Przyktad nutowy nr 30 (Ricordi Milano)
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Pierwsze dwa razy sa podkreslone modulacjami i akcentami, a poprzez crescendo
osiggany jest ton cl, a nastepnie cichym glosem $piewane jest stowo ,,prega” po raz
trzeci. Po dwutaktowym interludium Desdemona recytuje tonem o wysokosci €2: ,,Ave

Maria, nell'ora della morte” (patrz przyktad nutowy nr 31)
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Przyktad nutowy nr 31 (Ricordi Milano)
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Nastepnie §piewa bardzo migkkie, eteryczne i niebianskie ,,Ave, Amen” na tonice
As-dur. W koncu smyczki graja cichg melodi¢ w wysokich rejestrach, a wyczerpana
Desdemona powoli ktadzie si¢ na t6zku, czekajac na przybycie Otella i $mierci. (patrz

przyktad nutowy nr 32)

Przyktad nutowy nr 32 (Ricordi Milano)
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Verdi uzyt tylko smyczkow w orkiestracji tej arii. ,,Ave Maria” jest modlitwa do
Matki Bozej, ktéra w kontekscie Desdemony nabiera szczegdlnego znaczenia.
Desdemona jest kobietg niestusznie oskarzona, bezbronng i zdolng jedynie do modlitwy.
Modlac si¢ do Maryi, utozsamia si¢ z jej czystoscia i tagodnos$cia, wyrazajac nadzieje
na przebaczenie i duchowe ukojenie. Modlitwa staje si¢ jej ostatnig nadzieja, wyrazem
wiary, ze mimo oskarzen zachowa swoja wewnetrzng niewinnos¢. ,,Ave Maria” jest
wigc zardwno wyrazem jej religijnosci, jak 1 aktem samooczyszczenia przed $miercig.
Dramaturgicznie ,,Ave Maria” pelni rol¢ ostatecznego pozegnania Desdemony z
zyciem 1 ze $wiatem. Jest to moment peten ciszy i1 skupienia, ktory kontrastuje z
dramatycznym zakofczeniem opery, gdzie Otello pod wpltywem zazdrosci zabija

Desdemong. Ta scena tworzy napigcie emocjonalne, przygotowujac widza na
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nadchodzacg tragedie, jednoczes$nie podkreslajac niewinnos¢ Desdemony w konteksScie
brutalnych wydarzen, ktére majg nastapic. ,,Ave Maria” jest przejmujagcym momentem
1 pozwala publicznosci gleboko utozsami¢ si¢ z Desdemong. Jej modlitwa,
przepelniona spokojem i akceptacja, wzrusza widza, tworzac silny kontrast z
brutalnos$cia, ktora rozgrywa si¢ pdzniej. Przez ,,Ave Maria” Verdi osigga maksymalny
wyraz tragedii Desdemony. To aria, ktora ujmuje swoim liryzmem i prostota, stanowigc
wyraz niewinno$ci, pokory i akceptacji losu Desdemony. Przez muzyke 1 tekst
modlitwy Verdi ukazuje duchowa glgbie bohaterki, jej wewnetrzng sile i spokoj, a takze

nieuchronno$¢ losu.

Monolog ,,Salce, salce” i1 aria ,,Ave Maria” z IV aktu Otella Verdiego ukazuja
wewnetrzny $wiat Desdemony w obliczu nadchodzacej $mierci. Te potaczone
fragmenty muzyczne stanowig jedng z najbardziej przejmujacych i emocjonalnych scen.
W ,,Salce, salce” Desdemona wyraza przeczucie nieuchronnego konca, natomiast aria
»Ave Maria” stanowi jej ostatnig modlitwg, akt duchowego ukojenia i symboliczne
pozegnanie ze $wiatem. Rola monologu ,,Salce, salce” w dramaturgii opery polega na
wprowadzeniu widza w stan wewngtrznego smutku 1 przeczucia Desdemony.
Przywolujac starg piesn o wierzbie, ktora opowiada o kobiecie opuszczone] przez
ukochanego, Desdemona wyraza swoja melancholi¢ i poczucie opuszczenia przez
Otella. Verdi nadaje tej scenie niezwykle intymny 1 refleksyjny charakter — delikatna
orkiestracja i powolne tempo podkreslaja emocjonalne rozdarcie bohaterki. Symbolika
wierzby w recytatywie jest wielowymiarowa. Wierzba placzaca kojarzy si¢ z zalem 1
samotnoscia, a w kontekscie Desdemony symbolizuje jej wlasne poczucie bezradnosci
1 smutku wobec narastajacej zazdrosci Otella. ,Salce, salce” pelni funkcje
emocjonalnego przedsionka dla pdzniejszej arii ,,Ave Maria”, przygotowujac widza na
moment duchowego oczyszczenia. W konteks$cie dramaturgii opery, ,,Salce, salce” 1
aria ,,Ave Maria” stanowig logiczng i emocjonalng calos¢, ktora ukazuje dwie strony
Desdemony: z jednej strony jej poczucie osamotnienia 1 przeczucia nadchodzacej
tragedii, a z drugiej — duchowa akceptacje losu i gotowo$¢ na $mier¢. Obie arie buduja

napiecie przed tragicznym finalem, kontrastujgc z brutalnoscia, ktora ma nastapic. W

73



ten sposob Verdi nadaje operze glebie emocjonalng 1 refleksyjna, ukazujac Desdemone
jako posta¢ czysta, niewinng i gotowa na duchowe oczyszczenie. Przez te dwa
momenty Verdi nie tylko ukazuje psychologiczne ztozono$ci bohaterki, ale rowniez
tworzy przejmujaca atmosfer¢ smutku i duchowego wyciszenia, ktoéra podkresla

tragizm calego dzieta.

2.2.4 Istota tragicznej postaci Desdemony

Tragizm Desdemony tkwi w jej catkowitej bezbronno$ci wobec sit, ktore na nig
oddzialujg. Jest niewinng i kochajacg zona, ktéra chce jedynie szczescia dla siebie i
Otella. Jej nieustanna wiara w dobro¢ oraz lojalno§¢ wobec me¢za sprawiaja, ze nie
potrafi zrozumie¢, dlaczego jest oskarzana i brutalnie odrzucana przez ukochanego.
Wierzy w mito$¢ jako najwyzsza wartos¢, co jednak doprowadza ja do zguby, gdyz jej
oddanie jest postrzegane przez Otella jako zdrada. Jej tragizm jest wigc paradoksem:
im bardziej pozostaje wierna i oddana, tym bardziej staje si¢ obiektem niezrozumienia
i zazdrosci. Bol Desdemony ma rézne oblicza — jest to zaréwno bdl wynikajacy z
niezrozumienia, bol niestusznych oskarzen, jak 1 bol wewnetrznego poczucia
bezsilnosci. W monologu ,,Salce, salce” oraz w arii ,,Ave Maria” Verdi ukazuje jej
emocjonalne rozdarcie — jest gotowa przyja¢ swoj los z pokora, ale jednoczes$nie
przepetnia ja gleboki smutek. Spiewajac ,,Piesn o wierzbie”, Desdemona niemal
proroczo optakuje swoja przysztos¢, co wzmaga tragiczny wydzwigk jej postaci. Bdl,
ktory wyraza, nie jest wybuchem emocji, lecz subtelnym, wewngtrznym cierpieniem,
co czyni go bardziej przejmujacym i autentycznym. Desdemona jest symbolem
czystosci 1 bezbronnosci, a jej cierpienie staje si¢ uniwersalnym obrazem krzywdy,
ktorej doswiadczaja niewinni. W §wiecie pelnym manipulacji i brutalnych oskarzen
pozostaje jedyna postacig niezniszczong moralnie, co czyni jej tragedi¢ jeszcze bardziej
poruszajaca. W jej postaci Verdi ukazuje, jak tatwo czlowiek o czystym sercu moze
pas¢ ofiarg podejrzen i fatszywych oskarzen. Jej bl staje si¢ wiec metaforg cierpienia
kazdego, kto staje w obliczu niesprawiedliwosci 1 braku zrozumienia. W finale, poprzez

modlitwe ,,Ave Maria”, Desdemona wyraza swoja akceptacje losu. Jest to moment, w
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ktorym jej bol zostaje podniesiony do poziomu duchowego wyciszenia. Modlitwa ta
stanowi wyraz jej wiary 1 niewinnos$ci, a jednocze$nie przygotowanie na nieuchronny
koniec. Desdemona, przyjmujac swoj los z godnoscia, przekracza swoj bol, co nadaje
jej postaci wymiar niemal mistyczny. Staje si¢ ona w ten sposob bohaterkg tragiczna,
ktora mimo cierpienia zachowuje duchowag site i godnos¢. Desdemona w operze Otello
Verdiego jest esencja tragicznej postaci — niewinnej, czystej i pelnej mitosci, ktora pada
ofiarg intrygi 1 zazdros$ci. Jej bol nie jest wybuchem, lecz cichym, gteboko odczuwanym
cierpieniem, ktore wyraza poprzez modlitwe i przeczucie nadchodzacej $mierci. Verdi
stworzyt posta¢, ktora wzbudza wspotczucie widza, ukazujac, jak pieckno i dobro¢ moga
zosta¢ brutalnie zniszczone przez bezpodstawne oskarzenia i emocje. Jej los jest nie

tylko obrazem ludzkiej krzywdy, ale takze triumfu ducha nad cierpieniem.

Dzieta literackie 1 artystyczne sa wytworem swoich czasoOw i nieuchronnie w
pewnym stopniu odzwierciedlaja okoliczno$ci historyczne okresu, w ktorym powstaty,
w tym warunki ekonomiczne, trendy kulturowe, zwyczaje czy gusta estetyczne.
Zardwno postacie pozytywne, jak 1 negatywne w operach stanowig odbicie
rzeczywistosci swoich czasow, a ich wizerunki i1 charakter sa reprezentatywne dla
kanonéw estetycznych 1 pogladéw jednej lub kilku waznych grup spotecznych.
Desdemona jest postacig catkowicie pozytywna i z pewnoscig podejmie si¢ waznego
zadania wyrazenia pogladu autora na ludzka nature 1 estetyke nawet w tamtych czasach.
Dzieto literackie lub muzyczne, niezaleznie od tego, czy jest to tragedia, czy komedia,
zawsze oddziatuje na psychike odbiorcy, niesie pewien przekaz, u§wiadamia ludziom,
co jest pigkne, a co brzydkie, uczy, jak doskonali¢ ludzka nature. Mozna powiedzie¢,
ze Desdemona jest doskonata w swojej ludzkiej naturze. Prawda 1 dobro¢ to dwa
glowne aspekty, ktore sktadaja si¢ na pigkno jej cztowieczenstwa. Z psychologicznego
punktu widzenia ,,prawda” to zrozumienie rzeczy obiektywnych. ,,Prawda" Desdemony
o ludzkiej naturze jest jej zrozumienie otaczajacych ja ludzi i rzeczy. ,,Dobro¢” jest
rodzajem wolicjonalnego zachowania si¢ cztowieka, a jest to zachowanie polegajace
na zachowaniu r6znych norm etycznych. Powodem, dla ktoérego ,,dobro” ma tak

wzniosty, absolutny autorytet i najwyzszy status, jest wtasnie to, ze warunkuje ono
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przetrwanie i1 rozwoj. ,,Tragedia” to jedna z kategorii estetycznych, na ktérg badacze
zwracaja szczeg6lng uwage. Odnosi si¢ do 0sob i rzeczy o pozytywnej wartosci, ktore
sg naruszane lub niszczone w nieuchronnym konflikcie spoteczno-historycznym, co
powoduje intensywny bol, a zarazem wzruszenie. Tragiczne pigkno Desdemony tkwi

w jej bolu 1 wspotczuciu, jakie wzbudza wsrdd widzow.

2.3 Charakterystyka opery Giaccomo Pucciniego La Bohéme

Operg La Bohéme stworzyt Giaccomo Puccini w roku 1896 do libretta napisanego
wedtug powiesci ,,Sceny z Zycia cyganerii francuskiego autora Henriego Murgera. *°
W 1893 roku, po sukcesie "Manon Lescaut", kompozytor przystapit do tworzenia tej
opery, w ktorej zawart po czesci wilasne doswiadczenia.®® La Boheéme Giacoma
Pucciniego to opera w czterech aktach, ktéora wprowadza widza w §wiat mitosci,
mlodosci 1 tragizmu codziennego Zycia paryskiej cyganerii artystycznej. Jej libretto
zostalo napisane przez Luigi Illice i Giuseppe Giacos¢. Opera ta wyrdznia si¢
niezwyktym polaczeniem liryzmu, dramatu i realizmu. Akcja Cyganerii rozgrywa si¢
w XIX-wiecznym Paryzu, w Srodowisku artystow 1 mtodych ludzi, ktorzy probuja zy¢
pelnig Zzycia mimo ubdstwa 1 trudow codziennos$ci. Gtownymi bohaterami sg poeta
Rodolfo, malarz Marcello, muzyk Schaunard i filozof Colline, ktoérzy wynajmuja
skromne mieszkanie w dzielnicy Lacinskiej. W centrum fabuly znajduje si¢ mitos¢
miedzy Rodolfem a delikatng szwaczka Mimi, ktorej historia prowadzi od radosnych
poczatkow zakochania do smutnego i pelnego rezygnacji zakonczenia, gdy Mimi
umiera na gruzlice. Jednym z gltéwnych tematow Cyganerii jest mito$¢ w rdéznych jej
przejawach — pelna pasji, ale 1 krucha, jak uczucie migdzy Rodolfem a Mimi, oraz nieco
bardziej ztozona i1 burzliwa relacja Marcella z Musetta. Mitos¢ Rodolfa 1 Mimi ukazana
jest jako glebokie uczucie, ale obarczone problemami zdrowotnymi i materialnymi, co

nadaje jej wymiar tragiczny. W relacji Marcella i Musetty dominujg z kolei zawito$ci

%5 Shu Wang: ,, La Bohéme” Pucciniego: bolesna mitosé i bolesna postaé¢ Chinese National Knowledge
Infrastructure Press, Feb 1, 2018

%6 Shen Xuan: Stownik Opery Zachodniej, Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, Chinese National Knowledge
Infrastructure Press, 2011, s.398.
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wynikajace z ich temperamentow, co daje kontrast wobec lirycznego zwigzku gtownej
pary. Przemijanie i $mier¢, obecne w calej operze, stajg si¢ kluczowymi elementami
finalu, gdy Rodolfo traci Mimi, a widzowie odczuwaja nieuchronno$¢ tragedii, ktora
nad nimi zawista. Puccini stworzyl w tej operze muzyczny $wiat, ktéry doskonale
oddaje charakter Zzycia cyganerii i emocje bohaterow. Muzyka jest pelna liryzmu,
subtelnych melodii oraz realistycznych detali, ktére sprawiaja, ze kazda scena ozywa.
Puccini inspirowatl si¢ realizmem, starajgc si¢ wiernie odda¢ zycie paryskiej cyganerii.
Wprowadza realistyczne szczegoéty, takie jak zimno i bieda, z ktéorymi zmagaja si¢
bohaterowie, a takze elementy humorystyczne i beztroskie, jak choéby w scenach w
kawiarni Café Momus. Jednocze$nie wyraziscie przedstawia sceny $mierci i choroby,
ktore wprowadzaja kontrast i glebie do fabuly. Cyganeriajest wigc nie tylko
romantycznym dramatem, ale takze opowiescig o realiach zycia ludzi, ktérzy mimo
przeciwnos$ci losu starajg si¢ znalez¢ szczg$cie 1 milo$¢. Cyganeria stata si¢ jedng z
najczesciej wystawianych oper na $wiecie 1 symbolem wloskiej opery romantyczne;.
Jej wptyw wykracza poza muzyke, oddziatujac na kulture 1 sztuke, dzigki uniwersalnym
tematom mitosci, przyjazni i straty. Z perspektywy dramaturgicznej jest arcydzietem,
ktére nie tylko wzrusza i porusza widza, ale takze zachgca do refleksji nad warto$cia
zycia, mitosci 1 przeznaczenia.

Historia Rodolfa i Mimi wzrusza swoja prostota i pigknem, a muzyka Pucciniego

doskonale oddaje emocjonalne bogactwo bohaterow.

2.3.1 Analiza postaci Mim 1

Posta¢ hafciarki Mimi pojawia si¢ w pierwszym akcie. Mimi i Rodolfo spotykaja
si¢ po raz pierwszy na strychu, gdzie mieszka ten ostatni. Kiedy Rodolfo widzi Mimi,
zakochuje si¢ w dziewczynie bez pamieci. Puccini znakomicie prowadzi dialog migdzy
przysztymi kochankami i muzycznie podkresla fascynacje obojga. (patrz przykiad

nutowy nr 33)

71



Przyktad nutowy nr 33 (Casa Ricordi Milano)
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Mimi, urokliwa dziewczyna to jednak to postac tragiczna. Jest ona reprezentantka
niewinnej i pelnej nadziei mlodosci, ale takze ucielesnieniem kruchosci zycia. Jej
tragizm polega na nieuchronnym zderzeniu pigknych, prostych marzen z brutalng
rzeczywisto$cia — chorobg i1 bieda. W kontek$cie dramaturgicznym Mimi jest
katalizatorem emocji i symbolem czystej mitosci, ktéra mimo przeszkod i ograniczen
materialnych probuje przetrwaé. Kazdy element jej postaci, od motywow muzycznych
po relacje z innymi bohaterami, uktada si¢ w wielowymiarowy portret kobiety, ktorej
zycie konczy si¢ przedwczes$nie, pozostawiajgc po sobie piekno 1 bol. Mimi jest
przedstawiona jako osoba o delikatnej, wrazliwej naturze. Jej niewinnos¢ i szczero$¢
stanowig przeciwwage dla bardziej ztozonych 1 dynamicznych postaci, takich jak
Musetta, co wzmacnia dramaturgiczny kontrast pomi¢dzy bohaterkami. Relacja Mimi
1 Rodolfa jest podstawowym motywem opery, pelnym radosci, namigtnosci, ale takze
nieuniknionego smutku. Mimi w pelni oddaje si¢ tej mito$ci, mimo ze od poczatku
czuje, iz ich zwigzek moze nie przetrwacé. Sceny mitosne, takie jak wspdlny duet w
pierwszym akcie, buduja atmosfer¢ bliskosci 1 intensywnych uczué¢, jednak
dramatyczny kontekst ich relacji wcigz unosi si¢ w tle. Mimi, cho¢ zakochana, zdaje
sobie sprawe z wlasnej kruchosci 1 zblizajacej si¢ $mierci, co nadaje ich mitosci wymiar
bolesny i tragiczny. Kazda scena z jej udziatem jest przesigknigta zarowno rados$cig z
chwil spedzonych razem, jak i podskdrnym niepokojem, co wzmacnia dramaturgiczne

napiecie. Mimi, mimo swej pozornej delikatnos$ci, ma w sobie wielka site. Ta sita
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ujawnia si¢ w jej akceptacji wlasnego losu i w decyzji o odejsciu, gdy czuje, ze choroba
zaczyna wplywac na jej zwigzek z Rodolfem. Decyduje si¢ na samotno$¢, wiedzac, ze
dla ukochanego bedzie to mniejsze obcigzenie — jest to akt wielkiej odwagi i
poswiecenia, ktory pokazuje jej zdolnos¢ do wyrazania mitosci poprzez rezygnacje z
wlasnego szczescia. Jest to bardzo wazny element dramaturgii, gdyz ukazuje, ze Mimi
jest zdolna do wielkiego, nieegoistycznego uczucia, ktore sprawia, ze jej postac staje
si¢ jeszcze bardziej tragiczna. Smieré Mimi to niezwykle wzruszajacy moment i
kulminacja fabuty. W kontekscie dramaturgicznym jej $mier¢ to nie tylko zakonczenie
historii milosnej, ale takze symboliczne wuosobienie przemijalnosci zycia i
nieuchronnosci losu. Mimi, ktéra miata nadzieje na mitos$¢ i szczgsdcie, odchodzi,
pozostawiajac po sobie uczucie straty i zalu. Smier¢ Mimi jest wzruszajacym
momentem, ktory pokazuje, jak krotkie i kruche moga by¢ pigkne chwile zycia. Widz,
obserwujac jej odejscie, odczuwa petnie jej tragedii — marzenia i mito§¢ Mimi zostaty
przerwane przez brutalng rzeczywisto$¢, co nadaje jej postaci wymiar niemal sakralny.
Waznym elementem dramaturgicznym jest zestawienie Mimi z innymi bohaterami
opery, zwlaszcza Musetta, ktora jest pelna zycia, pasji i nieokietznanego temperamentu.
Podczas gdy Musetta zmaga si¢ z zyciem z odwaga i humorem, Mimi jest cicha,
delikatna 1 skromna. Ten kontrast miedzy dwiema kobiecymi postaciami wzmacnia
emocjonalny wydzwigk opery —widz odczuwa krucho$¢ Mimi i tragizm jej losu jeszcze
bardziej, zestawiajac ja z Musetta, ktoéra cho¢ boryka si¢ z ré6znymi trudnosciami,
pozostaje petna energii i checi zycia. Mimi w Cyganerii Pucciniego to posta¢ gltgboko
tragiczna, petna mitosci, dobroci i prostoty, ktora zmaga si¢ z realiami choroby 1 biedy,
a takze z nieuchronnym przeznaczeniem. Jest ona symbolem pigkna i kruchosci zycia,
jej posta¢ uosabia mtlodziencze marzenia, nadziej¢ i wewnetrzng site w obliczu

tragicznych wydarzen.
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2.3.2 Analiza arii Mim1"'Si, mi chiamano MimT¥'

Jest to polaczenie recytatywu i arii. Aria utrzymana jest w tonacji D-dur, dajacej
poczucie delikatno$ci i zwiewnosci, co dobrze oddaje temperament postaci.
Aria, utrzymana w metrum 2/4 1 ma tacznie 72 takty. Zaczynamy w tempie andante
lento 1 ze stonowang dynamikg. Aria jest podzielona na dwie gtowne czgsci, ktore
ro6znig si¢ tempem i nastrojem. Pierwsza czegs$¢, powolna i refleksyjna, stanowi osobiste
wyznanie Mimi. Jest to opowie$¢ o jej codziennym zyciu — prostym i pelnym
skromnych rado$ci, ale réwniez przepetnionym samotno$cig. W drugiej czesci tempo
przyspiesza, a muzyka nabiera charakteru bardziej radosnego, co odzwierciedla jej
wewnetrzne marzenia i nadzieje. Ta dwuczgsciowa struktura pozwala Pucciniemu na
ukazanie dwodch réznych aspektow osobowosci Mimi: melancholijnej refleksji i
skromnego optymizmu. Poczatek arii jest liryczny, melodyka rozwija si¢ powoli, a
orkiestracja pozostaje oszczedna, co podkresla intymny charakter tej czesci. Mimi
$piewa tagodnym, spokojnym tonem, ktéry odzwierciedla jej prostote i wrazliwosc.
Linia melodyczna, petna ptynnych tukow i dlugich fraz, wprowadza cieply, tagodny
nastrdj, a Mimi méwi o sobie z naturalng skromnoscia. Brak naglych dynamicznych
skokow 1 gwattownych kontrastow sprawia, ze muzyka wydaje si¢ ptynna 1 spojna, co
podkresla fagodno$¢ Mimi. Puccini stosuje tutaj subtelne, chromatyczne przejs$cia oraz
delikatne zmiany harmonii, aby odda¢ uczucie delikatnej melancholii, ktora towarzyszy
Mimi. Prosta melodia symbolizuje jej codzienne zycie, wypelnione prostymi
obowigzkami 1 skromnymi rado$ciami. Aria jest $piewana w sposob recytatywny, co
nadaje jej bardziej osobisty, narracyjny charakter, jakby Mimi opowiadata swoja
histori¢ bezposrednio widzowi. W drugiej czesci arii tempo przyspiesza, a charakter
muzyki staje si¢ bardziej energiczny i optymistyczny. Mimi zaczyna mowi¢ o swojej
mitosci do kwiatow, wiosny 1 zycia, co Puccini podkresla bardziej zywa melodig 1
intensywniejsza orkiestracja. Linia melodyczna wznosi si¢, podkres§lajac rosnace
emocje Mimi 1 jej marzenia o pigknie 1 mitosci. W tych momentach Puccini stosuje
wyrazniejsze akcenty 1 szersze frazy, aby wzmocni¢ wyrazisto$¢ emocji. Wyrazista

linia melodyczna, bogata w skale wznoszace si¢ 1 opadajace, odzwierciedla wewngtrzne

80



podekscytowanie Mimi i jej tesknote za czyms$ wigcej w zyciu. Najwyzszy punkt arii
przypada na stowie ,,primavere” (wiosna), ktore Mimi $piewa z entuzjazmem, a jego
umiejscowienie w najwyzszych rejestrach glosu wyraza rados¢ 1 nadzieje. Dzigki temu
zabiegowi Puccini ukazuje Mimi jako osobe, ktéra mimo trudno$ci i samotnos$ci nie

rezygnuje z marzen i picknych chwil.

Harmonia w arii ,,Si, mi chiamano Mimi” (tak, nazywam si¢ Mimi — przy czym
,,S17- tak, jest odpowiedzig na zapytanie Rodolfo, czy dziewczynie podobalo sie, co jej
wczesniej opowiadat o sobie w arii) jest subtelna i1 petna delikatnych modulacji, ktore
wprowadzajg nastréj melancholii i intymnos$ci. Puccini stosuje przej$cia migdzy
tonalno$ciami w sposob ptynny, co sprawia, ze aria zachowuje spdjnos¢ emocjonalng.
W pierwszej czgsci dominujg tagodne harmonie, ktére stopniowo przechodza w
bardziej zywe i dynamiczne akordy w drugiej czesci, podkreslajac zmiane nastroju
bohaterki. Instrumentacja jest oszczedna, a orkiestra peilni role wspierajaca, nie
przyttaczajac $piewu Mimi, co pozwala skoncentrowac si¢ na jej emocjach. Puccini
uzywa delikatnych instrumentéw smyczkowych oraz subtelnych wejs¢ instrumentow
detych, aby stworzy¢ tagodna atmosfer¢. Na przyklad, instrumenty smyczkowe
akcentuja momenty wzniesien melodii, a delikatne wejscia instrumentow detych dodaja
ciepta i gtebi w spokojniejszych fragmentach. Muzyka w tej arii petni role symboliczna
— kazda fraza 1 dynamiczna zmiana odzwierciedla stan ducha Mimi oraz jej pragnienie
mitos$ci 1 szczeScia. Poczatek arii, spokojny 1 refleksyjny, symbolizuje jej samotno$¢ i
codzienne troski. Wzrost dynamiki i zmiana tempa w drugiej cze$ci to wyraz jej
wewngtrznej sily 1 optymizmu. Najwyzsze tony w partii Mimi sg zawsze zwigzane z jej
entuzjazmem 1 nadzieja, co pozwala widzowi poczu¢ emocje bohaterki na glgbszym
poziomie. W pierwszej frazie Mimi odpowiada Rodolphowi, Ze jej prawdziwe imig¢ to
Lucia, ale ludzie nazywaja ja Mimi. Znany jest cytat, dotyczacy Marii Callas, dotyczacy
sposobu zaczynania arii: ,,zacznij $piewa¢ z u$miechem, co nie tylko pomoze Ci

wyraznie wymawiaé, ale takze znalez¢ sposob jak wyrazi¢ nastro) Mimi w danym

81



9557

momencie’’. Mimi jest mtoda dziewczyng i grajac te role musimy zawrze¢ w naszym

glosie §wiezos¢, rados¢ 1 wdzigk. (patrz przyktad nutowy nr 34)

Przyktad nutowy nr 34 (Casa Ricordi Milano)
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W taktach 6-10 Mimi krotko opowiada o swojej pracy - haftowaniu w domowym
zaciszu. Poczawszy od stow ,,la storia” (opowies¢), pierwsza potowa frazy zawiera te
same siedem nut, z ktérych wszystkie sa 6semkami, druga za§ potowa sklada si¢ w
duzej mierze z szesnastek. Wlasnie dlatego, ze kilka slow umieszczono na tej samej
nucie, podczas $piewania nalezy zwrdci¢ uwage na akcent stowa i wyrazu. Spiewajac
te fraze, zwro¢my uwagg na staly przebieg rytmiczny i zachowanie narracyjnego stylu
recytatywu, $piewajac w tak sposob, jakby$Smy mowili. Na koncu tej czgsci znajduje
si¢ pauza ze znacznikiem fermata, tak aby ta fraza stala si¢ linig podziatu,

wprowadzajacg do dalszej czgsci narracyjnej. (patrz przyktad nutowy nr 35)

Przyktad nutowy nr 35 (Casa Ricordi Milano)
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Konieczne jest czasem zabarwianie dzwigkéw rezonansem piersiowym. Waznym
jednak jest, by utrzymac¢ dobre podparcie i zarowno w dynamice pianissimo utrzymac
wysoka pozycje. W pierwszej frazie wysokos¢ dzwieku narasta, co wymaga ciagglego

wsparcia oddechowego. Nie mozna prowadzi¢ oddechu zbyt wysoko, by nie skraca¢

57 Johna Addoina: Callas' Lectures at the Juilliard School of Music (USA), przeklad Cheng Shu'an, Jiangsu
Literature and Art Publishing House, s.36.
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podparcia przeponowego.
Poczawszy od taktu 15, pierwotne /lento zmienia si¢ w andante calmo, ktore nalezy
$piewac stodko i migkko (dolcemente — ze stodycza). Zmienia si¢ rowniez miara z 2/4

na 4/4. (patrz przyktad nutowy nr 36)

Przyktad nutowy nr 36 (Casa Ricordi Milano)
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W takcie 17 melodia wznosi si¢, a nastrd) Mimi stopniowo przechodzi od
poczatkowego spokoju i komfortu do stanu podniecenia. W takcie 18 na sylabie ,,pri”
w slowie ,,primavere” Mimi osigga najwyzszy dzwiek, rozpoczynajac fragment o
najbardziej entuzjastycznym nastroju, stanowiacy punkt kulminacyjny pierwszej czesci
arii. W interpretacji postaci Mimi warto podkresli¢ jej prostote oraz tgsknote za
mitoscig 1 wiosna, ukazujac bohaterke jako kobiete pelng nadziei i radosci. W taktach
19-21 metrum zmienia si¢ z 4/4 na 2/4, a nastgpnie ponownie na 4/4. Na poczatku taktu
20 pojawia si¢ ¢wier¢nutowa pauza, ktora symbolizuje powolny powrét melodii do

ustabilizowanego stanu po krétkiej kulminacji. (patrz przyktad nutowy nr 37)
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Przyktad nutowy nr 37 (Casa Ricordi Milano)
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W taktach 31-48 tempo przechodzi w allegretto moderato, co kontrastuje z
wolniejszym charakterem poprzedniej czgsci. Od taktu 31 Mimi zaczyna opowiadac o
swoich codziennych obowiazkach. Rytm i melodia sugeruja, ze znajduje si¢ teraz w
radosnym nastroju. Tekst ujawnia prostot¢ jej codziennego zycia Mimi z nadzieja
patrzy w przysztos¢, a stowa odzwierciedlaja jej urokliwy i optymistyczny charakter.
Ta cze$¢ utrzymana jest w tempie allegretto, zwalniajac w taktach 38—40 oraz 46—48.
Zywa melodia pierwszych czeéci fraz opisuje codzienno$¢ Mimi, podczas gdy
spowolnienie w drugiej potowie kazdej frazy tworzy refleksyjne podsumowanie.
Pierwsza potowa fraz powinna wyrazac jej humor i zywiotowos¢, podczas gdy druga —
powage refleksji nad jej zyciem, tworzac wyrazisty kontrast 1 dodajac subtelnosci oraz
emocji. W takcie 36 stowo ,,ma” jest §piewane tenuto — nalezy tu zwréci¢ szczego6lng
uwage na wyrazistos$¢ rytmu, poniewaz Mimi chce podkresli¢ swoje oddanie w stowach
,modle si¢ do Pana poboznie”. Dodatkowo w taktach 36 i 46 pojawia si¢ skok

oktawowy, ktory wymaga kontrolowanej elastycznos$ci glosu. (patrz przyktad nutowy
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nr 38) Nalezy wykorzysta¢ oddech do utrzymania stabilno$ci tonu — im nizej $piewamy,
tym stabilniejszy powinien by¢ glos i utrzymany w wysokiej pozycji. To pozwala
zachowac naturalny i okragly dzwigk, bez kontrastu pomiedzy dzwigkami rezonatora
piersiowego i glowowego, co ujednolica brzmienie i pozwala prowadzenie picknego

legata. (patrz przyktad nutowy nr 38)
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Przyktad nutowy nr 38 (Casa Ricordi Milano)
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Takty 46-48 sa zakonczeniem tej cze$ci. Oba stowa ,.e in cielo” (w niebo) w takcie

47 zawieraja samogloske ,,e”. Ostatnim dzwigkiem jest natomiast ,,0”, bedace gloska
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otwartg. Nalezy roéwniez zwrdci¢ uwage, aby podczas zmiany tonu nie zmienia¢ zbytnio
ksztattu ust. Zmienia si¢ on jedynie nieznacznie, a pozycja dzwigku pozostaje stala.

(patrz przyktad nutowy nr 39)

Przyktad nutowy nr 39 (Casa Ricordi Milano)
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Mozna powiedzie¢, ze przejScie z taktu 49 do taktu 59 jest tu najbardziej
wzruszajagcym fragmentem. Mimi jakby juz zupelnie zapomniata, ze ona i Rodolfo
wcigz pozostaja w ciemnosci - zapominajac o wszystkim §piewa o milosci. Wzorce
rytmiczne dwoch grup taktéw 49-50 i 51-52 sg prawie takie same, ale ogblny poziom
dzwieku jest nieco wyzszy. Nastepnie podkreslany jest punkt kulminacyjny w taktach
53-56 ,,il primo bacio dell' aprile ¢ mio” (pierwszy pocalunek kwietnia jest moj).
Umieszczony tu znacznik con grande espansione (z wielka ekspresja) wymaga
intensywnosci dzwieku, ale jednoczesnie dbatosci, by gtos byt prowadzony luzno.
Poczynajac od taktu 60 rytm staje si¢ nieco szybszy. Jest tu znacznik ekspresji agitando
appena, co wymaga ukazania wzruszenia. W takcie 61 pojawiaja si¢ kolejno dwie
grupy triol, skala za$§ wznosi si¢, co roOwniez wskazuje na narastajaca ekscytacje
bohaterki. Potaczenia tekstu z melodia, wyraznie wskazuje na wahania w sercu Mimi.
Kiedy mowi: "Germoglia in un vaso una rosa, foglia a foglia la spio, cosi gentil il
profumo d'un fior" (w doniczce rozkwita r6za, podgladam ja lis¢ po lisciu, tak delikatny
jest zapach tego kwiatu), jest wyraznie podekscytowana, a w partii akompaniamentu

rowniez rosnie dynamika. (patrz przyktad nutowy nr 40)
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Przyktad nutowy nr 40 (Casa Ricordi Milano)
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W takcie 63 ponownie pojawia si¢ najwyzsza nuta catego utworu A. W

porownaniu z poprzednim punktem kulminacyjnym, ta wysoka nuta nie wymaga zbyt

wiele sity, bo to, co jest tutaj ukazane, to pickno kwitnacych kwiatdw, co wymaga jasnej

barwy glosu, z nuta migkkosci, oczekiwania i1 nadziei, jakby oczekiwania na

rozkwitniecie kwiatow. Ostatni dzwick ,.fior" w takcie 64 ma dos¢ dluga wartos¢

czasowa. Spiewajac te fraze nalezy wydychaé powietrze, stabilnie konczac artykulacje,

z lekkim podekscytowaniem emocjonalnym, dobrze wykorzystujac pauze, by powoli

uspokoi¢ nastr6éj pod koniec 1 utorowa¢ droge do nastgpnej frazy. (patrz przyklad

nutowy nr 41)
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Przyktad nutowy nr 41 (Casa Ricordi Milano)
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W takcie 66 przy stowie ,,fior" jest znacznik dynamiki p (piano). Nalezy tu zwrécicé
uwage na przedtakt i utrzymac stabilny stan §piewu. Przed rozpoczeciem mozna
skorzystac¢ z pauzy, aby ustabilizowa¢ oddech. Podekscytowanie Mimi znacznie opadto,
kiedy $piewa t¢ fraze 1 okazuje pewne zaklopotanie. Czula, Ze byla troch¢ nazbyt
podekscytowana 1 zapomniata si¢, dlatego teraz mowi, ze kwiaty, ktore haftuje nie
pachna. Ostatnia sentencja Mimi ma charakter recytatywu. (patrz przyktad nutowy nr

42)

Przyktad nutowy nr 42 (Casa Ricordi Milano)
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2.3.3 Analiza arii ,,Donde Lieta”

Ta aria sktada si¢ z trzech czg$ci. Cze$¢ pierwsza (takty 1-16) ma wiele zmian
tempa. W takcie 7 jest to andantino, w takcie 11 nastepuje ritardando, a w takcie 14
zmienia si¢ w lento, by pod koniec pierwszej czesci taktu 17 powrdci¢ do a tempo.
Zmiany tempa odzwierciedlaja wahania nastrojéw Mimi. ,,Donde lieta usci” pojawia
si¢ w III akcie La Boheme, w momencie, gdy Mimi i Rodolfo stoja przed decyzja o
rozstaniu. Mimi jest ciezko chora i zdaje sobie sprawe, ze ich zwigzek staje si¢ coraz
bardziej niemozliwy z powodu jej stanu zdrowia i trudnych warunkéw zyciowych. W
swojej arii Mimi przywoluje wspomnienia pigknych chwil, ktére spedzili razem, i prosi
Rodolfa, aby zachowat w pamigci obraz ich wspdlnego szczegscia. Jest to moment peten
smutku, ale takze spokoju i1 akceptacji — Mimi przyjmuje swoj los 1 zegna si¢ z
ukochanym w sposob peten wdzigcznosci i1 mitoSci. Aria jest napisana w
umiarkowanym tempie, ktore nadaje jej liryczny i refleksyjny charakter. Muzyka jest
delikatna i przepelniona smutkiem, a linia melodyczna ptynie powoli, co pozwala na
petne oddanie emocji Mimi. Puccini zastosowatl subtelne frazy i proste melodie, aby
stworzy¢ atmosfer¢ intymnos$ci. Akompaniament orkiestry jest dyskretny, co pozwala
na wyeksponowanie gtosu Mimi i jej wewngtrznych przezy¢. Melodia stopniowo
rozwija si¢, przechodzac od spokojnego poczatku do intensywniejszych momentow,
ktore oddaja glebi¢ emocji bohaterki. Linia melodyczna w arii jest petna liryzmu i
wystepujacych czasem ozdobnikow, co podkresla delikatno$¢ i wrazliwos¢ Mimi.
Puccini wykorzystuje ptynne frazy, ktére wznosza si¢ 1 opadaja, odzwierciedlajac
uczucia bohaterki. Mimi wyraza zardwno tesknote za minionymi chwilami szczescia,
jak 1 smutek zwigzany z nieuniknionym rozstaniem. Melodia jest prosta, ale zarazem
gleboko emocjonalna, co nadaje arii uniwersalny wymiar — kazdy dzwigk oddaje jej
wewngtrzne rozdarcie, a jednoczes$nie spokoj, z jakim przyjmuje swoj los. Aria ,,Donde
lieta usci” to nie tylko pozegnanie z Rodolfem, ale takze wyraz wdzigcznosci za
wspolnie spedzony czas. Mimi nie obwinia nikogo za swoj los, ale prosi, aby pamig¢ o
ich mitosci pozostata zywa. W jej stowach i muzyce wyczuwa si¢ czutos¢, co czyni te

sceng jeszcze bardziej przejmujaca. Puccini ukazuje tu Mimi jako postaé petng pokory
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1 wdzigcznosci, ktéra mimo cierpienia i1 samotnos$ci potrafi doceni¢ to, co pigkne. Jej
pozegnanie jest pelne prostoty i wzruszajacego spokoju, a kazda nuta tej arii ukazuje
jej autentyczng 1 szczerg mitos¢. Puccini stosuje w tej arii oszczedng instrumentacje,
aby skupi¢ uwage na emocjonalnym przekazie stow i melodii. Harmonia podkresla
prostote 1 szczero$¢ bohaterki. Puccini unika ztozonych modulacji i gwattownych
zmian dynamicznych, co pozwala na stworzenie nastroju intymnosci i ciepla. Aria ta
nie tylko podkresla tragedie zwigzku kochankow, ale takze ukazuje Mimi jako osobe¢
silng 1 pelng godnosci, ktéra akceptuje swoj los. Kobieta zegna si¢ z ukochanym w
sposob, ktory wzrusza 1 wywotuje wspodlczucie, a takze sprawia, ze jej postac staje si¢
bardziej wielowymiarowa i tragiczna. Puccini, dzigki prostocie melodii i delikatno$ci
harmonii, oddaje uczucia Mimi — jej smutek, wdzigczno$¢, mitos¢ i rezygnacjg. Jest to
moment pelen intymno$ci i wzruszenia, ktory podkresla warto$¢ mitosci oraz

wspolnego do$wiadczenia, nawet jesli prowadzi ono do rozstania i bolu.

Na poczatku pierwszej czgsci Mimi stara si¢ zachowac spokoj 1 dopiero w takcie
9 zaczyna okazywac swoj bol. W takcie 7 tempo przyspiesza, pojawia si¢ tez znacznik
ekspresji emocjonalnej agitando un poco (lekko wzburzona). W tym miejscu konieczna
jest odpowiednia ilo$¢ powietrza dla zapewnienia wsparcia oddechowego, szczegodlnie
przy stowie ,ritorna”, ktorego artykulacja powinna by¢ swobodna i wyrazna, pomiedzy
dwoma opadajagcymi dzwigkami na sylabach ,torna” (od A do Es) nalezy zrobi¢
portamento. W takcie 10 przy stowie ,,volta”, dwa dzwigki opadaja (z G na F) i trzeba

je wykona¢ delikatnie - dolce. (patrz przyktad nutowy nr 43)
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Przyktad nutowy nr 43 (Casa Ricordi Milano)
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W takce 14 pojawia si¢ tempo adagio. Tutaj "addio" oznacza ,,zegnaj”, wigc

nalezy podkresli¢ wyraz sentencji 1 zwolni¢. "Addio" jest co prawda w niskim rejestrze,

lecz wymaga wsparcia oddechowego, aby utrzymac pozycje dzwigku. W 16-taktowe;j

czgs$ci zaczynajacej si¢ od "ascolta, ascolta" nalezy zwroci¢ uwage na wyrazng zmiang
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ekspresji. Mimi co prawda zegna si¢, ale tez stara si¢ znalez¢ sposob, aby wydtuzy¢
nieco ich rozmowe¢ i zatrzymaé ukochanego przy sobie cho¢ chwile dluzej. (patrz

przyktad nutowy nr 44)

Przyktad nutowy nr 44 (Casa Ricordi Milano)
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Druga cz¢$¢ (takty 17-28) ma charakter mowiony, narracyjny, w srodkowym i
niskim rejestrze, ktory moze lepiej odzwierciedla¢ jej stabos¢. W takcie 22 sa cztery
skoki, ktére nalezy skontrastowac z poprzednig frazg ,,nel mio cassetto, stan chiusi” (w
mojej kasetce, s3 zamknigte). Zwroémy uwage, ze kazde stowo jest tu jakby
podkreslone, by zwroci¢ uwage Rodolpha . Tutaj ponownie pokazana jest niewinnos$¢
1 wdzigk Mimi, a takze jej ukryta milo$¢ 1 niech¢¢ do rozstania z ukochanym. Jesli
chodzi o artykulacje, $piewajac ten fragment, nalezy zwroci¢ uwage na kilka stow
zawierajacych podwdjne spotgloski, jak "cassetto" czy "cerchietto", poniewaz w
srodkowym 1 niskim rejestrze podwojne spotgtoski beda bardziej wyraznie podkreslaé

ton wypowiedzi. (patrz przykltad nutowy nr 45)

93



Przyktad nutowy nr 45 (Casa Ricordi Milano)
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W czgsci trzeciej (takty 29-39) jest transpozycja. Na przyklad w takcie 29 tonacja
zmienia si¢ z Des-dur na A-dur, a w takcie 34 na Des-dur. W takcie 29 zmienia si¢
wyraz - ,,bada" oznacza poczekaj chwilg. Czepek, kupiony kiedy$ przez Rodolfa jest
symbolem mito$ci. Mimi proponuje, by pozostal z ukochanym jako przypomnienie
pigknych i minionych dni. Delikanto$¢ 1 wzruszenie sg dominujace w tym fragmencie.
Mata nuta poprzedzajaca stowo "sotto" powinna by¢ S$piewana z gracja,
odzwierciedlajac ekscytacje 1 nieprzemijajacy zwigzek emocjonalny. (patrz przyktad

nutowy nr 46)
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Przyktad nutowy nr 46 (Casa Ricordi Milano)
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Od taktu 32 rozpoczyna si¢ punkt kulminacyjnym utworu, a zarazem jego epilog.
,»3¢€ vuoi serbarla a ricordo d'amor” jest do$¢ trudng frazg przy wzrastajacej nastgpnie
dynamice. Nalezy zwrdci¢ na klarownos¢ wymowy, lecz koniecznym jest utrzymanie
luznej artykulacji, bez napinania mig$ni szczgki. Koniecznym jest przygotowanie si¢
na wykonanie najwyzszego dzwigku w catym utworze w kolejnej frazie. ,,A ricordo
d'amor” (przypomnienie mitosci), ktory jest punktem kulminacyjnym calej arii. (patrz

przyktad nutowy nr 47)
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Przyktad nutowy nr 47 (Casa Ricordi Milano)
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Po kulminacyjnej frazie ponownie pojawia si¢ ,,addio”. To nagla zmiana, jaki
Mimi juz nie miala sil, by walczy¢. To w jakims$ sensie powrot do realnego swiata, a co
za tym idzie, do bolu, choroby i powolnego umierania. Dramatyczne zakonczenie staje
si¢ poczatkiem kwartetu, w ktorym Puccini pokazuje dwa zwigzki mitosne, jakze rozne,
ktore borykaja si¢ z przygniatajaca rzeczywistoscia. ,,Addio senza rancor” (zednaj, nie
miej urazy), jest melancholijnym zakonczeniem arii, ktéra pokazuje jak bardzo

codziennos$¢ cyganerii zdominowana byta przez gtod, choroby i niepewnos$¢ jutra.

(patrz przyktad nutowy nr 48)
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Przyktad nutowy nr 48 (Casa Ricordi Milano)
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2.3.4 Poréwnanie dwoch arii ,,Si, mi chiamano Mimi” i ,,Donde lieta usci”

Arie ,,Si, mi chiamano Mimi” i ,,Donde lieta usci” z opery La Bohéme Giacoma
Pucciniego réznig si¢ zarowno pod wzglegdem wyrazu dramaturgicznego, jak i
emocjonalnego, ukazujac dwie kluczowe chwile w zyciu bohaterki, Mimi. W ,,Si, mi
chiamano Mimi” poznajemy bohaterke pelng nadziei i1 ekscytacji zwigzanej z
pierwszym spotkaniem z Rodolfem, natomiast ,,Donde lieta usci” stanowi przejmujace
pozegnanie z ukochanym, petne rezygnacji 1 smutku. Obie arie tgczg motyw mitosci,
ale ich wyraz 1 nastrdj sa diametralnie rozne, co nadaje Mimi glebi¢ emocjonalng i
sprawia, ze jej postac staje si¢ wielowymiarowa. W arii ,,Si, mi chiamano Mimi” Mimi
po raz pierwszy opowiada o sobie przed Rodolfem. Jest to moment peten delikatno$ci
1 liryzmu, ktory ukazuje jej wrazliwo$¢ 1 skromno$¢. Mimi jest podekscytowana nowg
znajomoscia, a jej emocje balansuja miedzy ekscytacja a powsSciagliwoscia, poniewaz
jest to dla niej chwila wyjatkowa, ale jednoczes$nie troche krepujagca. W muzyce Puccini
oddaje t¢ ambiwalencj¢ za pomoca subtelnych zmian w dynamice i ptynnej linii
melodycznej, ktéra momentami wznosi si¢, wyrazajac rados¢, by nastepnie opasc,
przywotujac wrazenie delikatnego powsSciagniecia. Mimi wyjawia swoje uczucia z
lekkim wahaniem, co nadaje arii wdzigku i pozwala widzowi dostrzec jej autentycznos$¢.

Muzyka w tej scenie jest zmienna, ptynna i falujaca, co symbolizuje napigcie
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emocjonalne bohaterki. Wyraz dramaturgiczny tej arii opiera si¢ na subtelno$ci i
naturalnos$ci, co tworzy intymny portret bohaterki, przedstawiajac ja jako osobg¢ peina
nadziei, ale 1 pewnej nie§miatosci. Melodia jest melodyjna, ale zarazem prosta, co
oddaje charakter Mimi — jej skromno$¢, prostolinijno$¢ oraz wewngetrzne pigkno. Jest
to moment peten zycia i mlodzienczej nadziei, w ktorym Mimi pozwala sobie na
marzenia o mitosci. ,,Donde lieta usci” to aria pelna smutku, rezygnacji i wewnetrznego
rozdarcia. W przeciwienstwie do radosnej i lekkiej atmosfery w ,,Si, mi chiamano
Mimi”, tutaj Mimi jest §wiadoma nieuniknionego rozstania z Rodolfem. Jest to moment,
w ktorym Mimi Zzegna si¢ z ukochanym, bedac juz zmeczona walka o mito$¢, ktorej nie
moze utrzymaé. Muzyka w tej arii jest spokojna, z umiarkowanym tempem, co
odzwierciedla emocjonalne zmgczenie Mimi 1 jej pogodzenie si¢ z losem. Pierwsze
frazy arii sa wzglednie stabilne i pozbawione gwattownych wzniesien i opadow, co
podkresla jej kontrolowang emocjonalno$¢ — Mimi stara si¢ zachowac spokoj w obliczu
rozstania. Jednak w ostatnich frazach jej emocje narastaja, co jest wyrazone przez
wyrazniejsza dynamike i intensywniejsza lini¢ melodyczna, prowadzaca do punktu
kulminacyjnego. W tym momencie Mimi pozwala sobie na wyrazenie bolu i zalu, a

muzyka staje si¢ bardziej dramatyczna, co podkresla gtebie jej uczuc.

Pod wzgledem dramaturgicznym ,,Si, mi chiamano Mimi” i ,,Donde lieta usci”
tworzg silny kontrast, ktory ukazuje rozwoj postaci Mimi. W pierwszej arii bohaterka
jest petna nadziei, otwarta na nowe uczucia i mozliwos¢ szczescia, natomiast w drugiej
— jest §wiadoma, ze ich mitos$¢ jest skazana na niepowodzenie. W ,,Si, mi chiamano
Mimi” muzyka wspiera emocjonalne uniesienia, a dynamika jest lekka i petna wdzigku,
co ukazuje Mimi jako osobe pelng zycia. Natomiast ,,Donde lieta usci” jest nasycona
powaga i spokojem, a melodie i harmonika pozostaja bardziej oszczedne, co podkresla
rezygnacj¢ 1 pozegnanie. Pod wzgledem emocjonalnym ,,Si, mi chiamano Mimi” jest
petna rado$ci 1 nadziei, natomiast ,,Donde lieta usci” wyraza smutek, melancholi¢ i
akceptacje nieuniknionego konca. W pierwszej arii Mimi otwiera si¢ na Rodolfa,
marzac o mitosci 1 szczesciu, ktore dopiero si¢ zaczyna. W drugiej jednak jej emocje sa

stonowane, pelne refleksji 1 powagi, co wyraza zmiang, jaka zaszta w jej zZyciu i
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uczuciach. Mimi zdaje sobie sprawg, ze musi odejs¢, aby nie by¢ ciezarem dla Rodolfa,

CO czyni jej pozegnanie wzruszajacym i pelnym wewngtrznego bolu.

W ,,Si, mi chiamano Mimi” Puccini wprowadza narracyjne frazy dialogowe, ktore
tworzg intymng rozmow¢ mi¢dzy Mimi a Rodolfem, pozwalajac Mimi na chwilowe
przerwy, ktore wprowadzajg lekko$¢ i humor. W ,,Donde lieta usci” nie ma takich
dialogowych momentow — cala aria jest wyrazem wewnetrznej refleksji Mimi,
sktadajacej si¢ z ptynnych, fagodnych fraz, ktoére tworzg jednolita, wzruszajaca melodig.
Muzyka w tej drugiej arii jest bardziej spdjna i konsekwentna, co podkresla
emocjonalng wage pozegnania. ,,Si, mi chiamano Mimi” i ,,Donde lieta usci” to arie,
ktére ukazuja dwa skrajne momenty w zyciu Mimi — od ekscytacji nowa mitoscig do
smutku i rezygnacji zwigzanej z rozstaniem. Kazda z tych arii wyraza inny wymiar jej
osobowosci 1 stanu emocjonalnego, a kontrast miedzy nimi wzmacnia dramatyczny
efekt opery La Bohéme. Puccini, stosujac rozne techniki muzyczne, liryzm i subtelne
dynamiki, przedstawia Mimi jako posta¢ pelng Zycia, nadziei 1 wrazliwosci, ale takze
jako osobe¢ doswiadczajaca glebokiego smutku i wewnetrznego rozdarcia, ktore nadaje

jej charakterowi glebie 1 autentyczno$c¢.

2.3.5 Kwartet ,,Dunque e proprio finita”

Kwartet ,,Dunque ¢ proprio finita?” z IV aktu opery La Boheme Pucciniego stanowi
kluczowy punkt w fabule opery, poniewaz ukazuje wewngtrzne zmagania 1 uczucia
bohatero6w — Mimi, Rodolfa, Musetty i Marcella — gdy stan zdrowia Mimi gwaltownie
si¢ pogarsza. Kazda z postaci wyraza w nim inng emocje¢, a Puccini potgguje dramatyzm
sytuacji obrazujagc w warstwie muzycznej kontrasty miedzy mitoscia, troska, bolem 1
rozpacza. W IV akcie La Boheéme Mimi wraca do Rodolfa, cho¢ ich relacja byla
wczesniej przerwana. Jest jednak ciezko chora 1 ostatkiem sil odnajduje droge do
ukochanego. Rodolfo, peten obaw i mitosci, stara si¢ pomoc jej w miare swoich
mozliwosci. Obok nich pojawiaja si¢ Musetta 1 Marcello, ktérzy réwniez starajg si¢

wesprze¢ przyjaciotke. Kwartet ,,Dunque ¢ proprio finita?” oddaje ten wyjatkowy
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moment, w ktorym bohaterowie zdajg sobie sprawe z powagi sytuacji, ale jednocze$nie
kazdy z nich przezywa ja na swdj sposob. Mimi i Rodolfo wyrazaja wzajemng mito$¢
1 nostalgie, natomiast Musetta 1 Marcello okazuja trosk¢ 1 wspodlczucie, jednoczesnie
klécac si¢ o zupelie nieistotne, z punktu widzenia powagi sytuacji, sprawy. Mimi,
swiadoma swojego stanu, pozostaje pogodzona z losem, co nadaje jej Spiewowi
delikatno$¢ 1 subtelng melancholi¢. Rodolfo, w miar¢ jak sytuacja staje si¢ coraz
bardziej tragiczna, przechodzi od nadziei do rozpaczy. Marcello i Musetta staraja si¢
wspiera¢ parg, ale ich troska jest przesigknigta lekiem, z ktorym nie potrafig sobie
poradzi¢. Zderzenie milo$ci i smutku oraz mieszanka troski i zalu tworzg wyrazisty
portret emocjonalny tej sceny. W muzyce stycha¢ wzajemne wsparcie i oddanie, ktore
przeplata si¢ z rozpacza i poczuciem bezradnosci. Kwartet symbolizuje nie tylko mitos¢
1 przyjazn, ale takze krucho$¢ ludzkiego zycia i nieuchronnos$¢ przemijania, co jest
centralnym tematem opery. Puccini wprowadza w kwartecie ztozone harmonie, ktore
zmieniajg si¢ w zalezno$ci od emocji bohaterow. Linia melodyczna Mimi jest liryczna,
petna subtelnos$ci i pltynnych fraz, co podkresla jej stan emocjonalny 1 zdrowotny. Jej
partia jest spokojna i przejmujaca, kontrastujac z bardziej dramatycznymi frazami
Rodolfa, ktory przechodzi od nadziei do rozpaczy, wyrazajac swoja mitos¢ i troske.
Marcello 1 Musetta natomiast majg frazy bardziej stabilne i melodyjne, co podkresla ich
funkcje wspierajaca w tej dramatycznej scenie. Puccini stosuje tutaj ptynne przejscia
migdzy glosami, co nadaje kwartecie spdjnosci 1 pozwala na rOwnoczesne wyrazenie
emocji kazdej postaci. Kontrast mi¢dzy delikatng linia melodyczng Mimi a bardziej
intensywnymi frazami Rodolfa i Musetty tworzy wyrazisty dramatyzm muzyczny.
Harmonia staje si¢ gegstsza i bardziej ekspresyjna, gdy zbliza si¢ punkt kulminacyjny, a
poszczegblne glosy tacza sie¢ w jedng emocjonalng catos¢. Kwartet ten charakteryzuje
si¢ zmienng dynamika, ktdra nadaje mu dramaturgicznego napigcia. Partie wokalne
przeplatajg si¢, od momentéw spokojnych i refleksyjnych do intensywnych wybuchow
emocji. Dzigki temu Puccini oddaje kontrast mi¢dzy nadzieja i rezygnacja, ktore
przezywaja bohaterowie. W chwili kulminacyjnej glosy bohaterow tacza sie¢, osiagajac
intensywng emocjonalnie harmonie, ktora wyraza gteboki zal 1 wspolne dos§wiadczenie

straty. Zastosowanie roznorodnych dynamicznych kontrastow wzmacnia poczucie
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tragizmu, a jednoczesnie tworzy atmosfere intymnosci i bliskosci miedzy bohaterami.
Puccini doskonale buduje napigcie emocjonalne, prowadzac muzyke do momentu
kulminacyjnego, ktory ukazuje catg desperacje i mitos¢ w obliczu $mierci. Kwartet
,2Dunque ¢ proprio finita!” petni kluczowa role w dramaturgii La Bohéme. Jest to scena,
ktora jednocze$nie buduje napigcie emocjonalne 1 prowadzi widza do kulminacyjnego
punktu opery — $mierci Mimi. Kwartet ten podkresla nie tylko osobiste uczucia
bohaterow, ale takze ich wzajemne relacje 1 przywigzanie. Stanowi kontrast wobec
wczesniejszych scen opery, gdzie bohaterowie byli pelni zycia i nadziei. Tutaj, w
obliczu nieuniknionej tragedii, ich uczucia sg wyrazone z wyjatkowa intensywnoscia,
a kazdy z bohateréw wnosi co$ wyjatkowego do tej przejmujacej chwili.

Dramaturgicznie kwartet ten ukazuje przemian¢ bohaterow, ktorzy w koncu
konfrontuja si¢ z utratg i krucho$cig ludzkiego zycia. Mimi pozostaje pogodzona ze
swoim losem, Rodolfo przezywa zal i rozpacz, a Musetta i Marcello, cho¢ petni smutku,
starajg si¢ zachowac spokdj dla przyjaciot. W ten sposdb Puccini przedstawia peten
wachlarz emocji, ktore towarzysza pozegnaniu z ukochang osobg. Kwartet ,,Dunque ¢
proprio finita!” z opery La Bohéme to scena, ktora ukazuje niezwykta emocjonalng
glebie 1 ztozono$¢ postaci Mimi, Rodolfa, Musetty 1 Marcella. Kwartet ten staje si¢
muzycznym wyrazem milo$ci, przyjazni 1 nieuchronne;j straty, tworzac peten smutku,

ale jednocze$nie wzruszajacy portret ludzkich losow.

Cata kompozycja dzieli si¢ na trzy sekcje. Pierwsza z nich przedstawia Mimi i
Rodolfa, ktorzy z zalem zegnajg si¢ z przesztoscig (takty 1-32). Druga czes$¢ (takty 33-
66) przedstawia Marcello 1 Musette, ktorzy dotaczaja do kwartetu, jednoczesnie ktocac
si¢ 1 wyrzucajac sobie wady 1 btedy zyciowe. Trzecia czes¢ (takty 67-86) to liryczne
zwienczenie - dialog Mimi i Rodolfo po tym, jak Marcello i Musetta opuszczaja sceng.
Pierwsze 7 taktow kwartetu stanowig podsumowanie wypowiedzi Rudolfa, dotyczace
pozegnania z Mimi: "Wszystko, co pigkne migdzy nami, dobiega konca, wszystkie

marzenia o mitosci konczg si¢". (patrz przyktad nutowy nr 49)
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Przyktad nutowy nr 49 (Casa Ricordi Milano)
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Od taktu 8, Mimi zaczyna zegnac si¢ z przeszloscia. Nalezy zwroci¢ uwage, ze
dzwigk powinien wyrazac¢ delikatnos$¢, ale takze rezygnacje 1 Swiadomos$¢ nieuleczalnej
choroby. Mimi ma $§wiadomos¢, ze umiera i jej zwigzek z Rodolfo nie uchroni ja przed
$miercig. W takcie 12 Mimi przypomina sobie momenty ich mitosnego zwigzku, kiedy

ktocili sie 1 byli o siebie zazdro$ni. Nawet jesli byly to czasem nieprzyjemne chwile,
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teraz wydajg si¢ by¢ cennymi wspomnieniami. Oznaczenie sorridendo (z u§miechem)
wskazuje na to, ze ten fragment powinien by¢ zaspiewany w do$¢ pogodnie. Mile
chwile, ale tez sprzeczki sktadajg si¢ na wyjatkowy zwigzek, w ktorym mitos¢ petnita

najwigksze znaczenie. (patrz przyktad 50)

Przyktad nutowy nr 50 (Casa Ricordi Milano)
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W takcie 17 Mimi rozpoczyna trzecig fraze stowem "Addio" (zegnaj). Trzy kolejne
frazy wyrazaja jej tesknote za przesztoscia 1 stopniowe pogodzenie si¢ z
rzeczywistoscig. Ta trzecia fraza jest pozegnaniem ze wszystkimi nieprzyjemnymi
wspomnieniami (wzajemne podejrzenia, watpliwosci, trudy ubogiego zycia). Co wazne,
podczas $piewania stowa "amarezze" (gorzko$¢), mimo ze ma ono negatywny
wydzwiek, jego wykonanie powinno by¢ bardzo subtelne. W tej frazie muzycznej
sylaba "re" znajduje si¢ doktadnie na wydluzonym dzwigku F 1 jest akcentowana.
Chodzi o to, Ze intencja Mimi nie jest obwinianie czy narzekanie na trudy Zycia z
Rodolfem, lecz raczej chodzi o wspominanie tych trudnosci, docenianie matych radosci

i ulotnych chwil szczgs$cia. (patrz przyklad nutowy nr 51)
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Przyktad nutowy nr 51 (Casa Ricordi Milano)
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W kolejnym fragmencie Mimi i Rodolfo wspolnie komentuja nadejscie zimy i
samotnosci, a takze ponownie podkreslaja swoja tesknote za wiosng 1 nadzieja. Podczas
$piewania nalezy zwréci¢ uwage na stowo "compagno" (towarzysz, partner)
pojawiajace si¢ dwukrotnie w taktach 31 1 32. Nalezy je podkresli¢, ale dwa akcenty
powinny by¢ wykonane w rézny sposob. W takcie 31 stowo "compagno" odpowiada
nutom oznaczonym legato, co oznacza, ze dzwigk powinien by¢ utrzymany
odpowiednio dtugo. Drugie "compagno" jest oznaczone jako espressivo (pelne wyrazu).
Poniewaz ten fragment wystepuje po kulminacyjnej frazie §piewanej razem z Rodolfem.
1 glos jest juz w nizszych rejestrach, aby osiggnag¢ wymagane "pelne wyrazu"
wykonanie, $piewak musi wykorzysta¢ rezonans piersiowy i1 glebszy oddech, aby

odpowiednio podkresli¢ 1 wesprze¢ melodig. (patrz przyktad nutowy nr 52)
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Przyktad nutowy nr 52 (Casa Ricordi Milano)
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Po zakonczeniu tej frazy Marcello i Musetta wkraczaja na sceng, ktocac si¢ 1
dotaczajac do kwartetu. Ich ton, emocje oraz linie melodyczne r6znig si¢ catkowicie od
lirycznych linii Rodolfa i Mimi - nuty sg krétkie, a stow jest wiele, co odzwierciedla
szybkie pytania i zarzuty w ich klétni. W tym momencie, stuchajac ich, Mimi nie moze
odpedzi¢ od siebie wspomnien czasow, kiedy mieszkala razem z Rodolfem. Patrzac na
nich, wydaje jej si¢, ze widzi dawnego Rodolfa i siebie. Mimi i Rodolfo nadal §piewaja
o kwietniu, wiosennych ptakach, wieczornej bryzie i zapachu w powietrzu, podczas
gdy Musetta i Marcello nadal ktdca si¢ z powodu zazdros$ci, a ktotnia ta si¢ nasila. Pod
koniec tej czgsci, kiedy Mimi 1 Rodolfo §piewaja o oczekiwaniu na ponowne nadejscie
wiosny, Musetta mowi do Marcella z lekko sarkastycznym tonem: ,,Ciesze si¢, ze moge
si¢ z Panem pozegnac, prosz¢ Pana”. Marcello odpowiada jej: ,,Jestem Pani stuga!”, po
czym oboje opuszczajg scen¢ posrod gniewne] wymiany zdan. W tym momencie
dramatyczny konflikt tej sceny osiaga kulminacj¢. Natomiast frazy w partii Mimi sa tu
niezbyt geste 1 lekko rozproszone. Nie mozemy jednak poming¢ powagi ekspresji
emocjonalnej. Ki6tnie migdzy kochankami nie sa niczym dobrym, jednak Mimi w glebi
serca im zazdrosci 1 do czegos teskni.-Caly zal w sercu Mimi zamienia si¢ w te petne
emocji frazy, dlatego tez, cho¢ frazy te s bardzo krotkie, potrzebna jest bardzo silna

ekspresja emocjonalna. (patrz przyktad nutowy nr 53)
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Przyktad nutowy nr 53 (Casa Ricordi Milano)
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Kwartet to potaczenie dwoch swiatow — tragedii zyciowej 1 mitosnej. Puccini w
jednoczesnym wspotbrzmieniu kochankow pokazuje dwa diametralnie roznigce si¢
zwigzki, a takze r6zny momet ich Zycia. Podczas gdy Mimi zderza si¢ z faktem grozace;j
jej $mierci, Musetta 1 Marcello wykldcaja si¢ o swoje racje. Znakomicie przedstawia,

ze $mier¢ 1 tragedia zawsze zderza si¢ z codzienno$cig i tetnigcym zyciem.
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2.3.5 Analiza fragmentu sceny ,,Sono andati”

Duet ten liczy tacznie 106 taktow. Mimo ze jest to duet, partia §piewana przez
Mimi obejmuje 81 taktéw, podczas gdy partia Rodolfa jest krotsza. Ta scena pochodzi
z ostatniego aktu opery. Musetta spotyka Mimi, bardzo ostabiong i chorg, na zimowej
ulicy 1 w z przerazeniem zabiera ja do mieszkania Rodolfa. Gdy przyjaciele Rodolfa
opuszczaja pokoj, by da¢ wypoczaé umierajacej dziewczynie (Mimi udaje, ze $pi),
zostaje ona sama z ukochanym. Mimi otwiera oczy 1 wyznaje mu swoje uczucia
mitosne. Oboje wspominaja czasy, kiedy zyli razem i dzien, w ktdrym si¢ po raz
pierwszy spotkali. Pierwsza cze$¢ tego duetu (takty 1-27) przedstawia Mimi lezacag w
tozku, ktora styszy, ze wszyscy przyjaciele odeszli. Z wysitkiem otwiera oczy 1 zwierza
si¢ Rodolfowi z czego$, co uwaza za "wielkie jak morze" i bardzo wazne - "jeste§ moja
mitos$cia, jeste§ moim calym Zyciem" (come il mare profonde ed infinita...Sei il mio

amore tutta la mia vita). (patrz przyktad nutowy nr 54)

Przyktad nutowy nr 54 (Casa Ricordi Milano)

(rizzandosi un poco sulletto: Rodolfosi alza el'aiuta)
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W tym momencie Rodolfo takze nie ukrywa swoich uczu¢ i jego emocje zostajg
w pelni wyrazone, w goracej odpowiedzi na wyznanie Mimi, ktora jednak zdaje sobie
sprawe ze swojego stanu zdrowia i przeczuwa, ze jej zycie dobiega konca.
W tej cze$ci, nalezy zwroci¢ uwage na przetom w emocjach Mimi, od thumienia uczu¢
do ich petnego wybuchu. W taktach 1-12 mamy prowadzenie linii melodycznej o
bardzo melancholijnym charakterze. Dotyczy to zaréwno dynamiki, tempa jak i
kolorytu dzwigkéw. Dziewczyna chciataby powiedzie¢ tak wiele, ale jej stan zdrowia
nie pozwala jej na $piewanie dtugich fraz, dlatego podzielono jej wypowiedz na wiele
krotkich, niektore z nich zawieraja powtorzenia, jak w takcie 11 "come il mare..." (co
mozna przettumaczy¢ jako "jak morze..."). "come il mare profonda ed infinita” (jak
morze... " gleboka i nieskonczona jak morze). Puccini, oddajac charakter stanu
zdrowotnego, pisze krotkimi frazami, ale nalezy traktowac pauzy jako kontynuacja
przerywanej niemocg wypowiedzi, by powstala w ten sposéb jedna, wazna
dramaturgicznie fraza. Mozna stwierdzi¢, ze jest to jakby muzyczny puzzle, w ktorym
kazdy kolejny kawalek stopniowo uktada si¢ w cato$¢, sprawiajac, ze obraz staje si¢
coraz bardziej jasny dla stuchacza, az w koncu jest on kompletny. W pierwszych 12
taktach linia partii wokalnej jest do$¢ delikatna. W taktach 15-16 dochodzimy do
pierwszego punktu kulminacyjnego, gdzie Mimi w kofcu nie moze powstrzymac
swoich uczué¢. Obejmuje wiec Rodolfa ramionami, moéwigc mu, zZe jest jej najwieksza
mitoscig, ze jest dla niej wszystkim w zyciu. W tym miejscu nalezy szczeg6lnie
podkresli¢ stowa "amor" (milos¢) 1 "vita" (zycie). Po tych dwoch taktach, Mimi
ponownie uspokaja si¢ z powodu odczuwanego cierpienia, powtarzajac te fraze

delikatnym, stabym gtosem. (patrz przyktad nutowy nr 55)
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Przyktad nutowy nr 55 (Casa Ricordi Milano)
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(rizzandosi un poco sulletto: Rodolfo si alza elaiuta)
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Po krétkim duecie z Rodolfem., melodia z ich pierwszego spotkania ponownie si¢
pojawia. Zaczyna si¢ druga cze$¢ (takty 29-109). Mimi przypomina sobie slowa,
ktorymi przedstawita si¢ Rudolfowi przy ich pierwszym spotkaniu. Rodolfo uspokaja
Mimi 1 wyjmuje jej czepek do spania. Mimi, widzac, ze Rodolfo go zachowal, czuje si¢
uradowana, wiedzac, ze on ja kocha. Odczuwa rado$¢, na co wskazuje bardziej wesotly
1 melodyjny w tymi miejscu akompaniament. Przypomina sobie szczegdty ich
pierwszego spotkania. Rodolfo tez je pamig¢ta bardzo wyraznie, odpowiadajac na kazda
jej fraze. W takcie 83, Mimi w ostatnich chwilach swojego zycia wyjawia Rodolfowi
maly sekret, ktory skrywata od dawna. Okazuje si¢, Ze w dniu ich pierwszego spotkania,
szybko zorientowata si¢, ze poszukiwanie klucza jest wstgpem do ich mitosnego flirtu
i pozwolila na to. Dlatego tez $piewajac te fraze nalezy zwrdci¢ uwage, aby ton byt

lekko zartobliwy, zalotny i kokieteryjny. Na przyktad triola w stowie ,,presto” w takcie

90 powinna by¢ elastyczna, lekka i naturalna. (patrz przyktad nutowy nr 56)
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Przyktad nutowy nr 56 (Casa Ricordi Milano)
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Po wyjawieniu Rodolfowi tego matego sekretu, Mimi popada znow w zadume 1
wspomina ponownie ich pierwsze spotkanie w Wigilie (takty 101-107). Spiewa sama

dla siebie melodie, ktorg Rodolfo zaspiewat tamtej nocy, trzymajac jej reke: "che gelida
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manina (jaka zimna raczka)...". Podczas wykonywania tych ostatnich fraz muzycznych

nalezy pamigtac, ze Mimi jest juz na skraju $mierci. Obrazy ich pierwszego spotkania

przewijaja si¢ w jej gltowie jak sceny z filmu. Jej stan psychiczny to pot-sen, pot-

czuwanie. Wykonywana melodia sktada si¢ prawie z jednego dzwigku, ale wazne jest,

aby zwrdci¢ uwage na spojnos¢ melodii. Opowies¢ Mimi jest cigglym obrazem, a nie

strzepami wspomnien, dlatego podczas $piewania nie mozna akcentowaé kazdego

stowa oddzielnie, rozrywaja fraze na pojedyncze slowa, lecz ciggle utrzymywac

ptynno$¢ oddechu i glosem swoim przenie$¢ stuchacza z powrotem w tamtg noc, kiedy

sie po raz pierwszy spotkali. (patrz przyktad nutowy nr 57)

Przyktad nutowy nr 57 (Casa Ricordi Milano)
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2.4 Charakterystyka opery J.Offenbacha Les Contes d'Hoffmann w

zarysie

Les Contes d'Hoffmann - to ostatnia opera stworzona przez niemiecko-
francuskiego kompozytora Jacquesa Offenbacha (1819-1880). Bedac odbiciem
burzliwego zycia samego tworcy, opera ta odniosta wielki sukces juz w chwili swojej
premiery, stajac si¢ klasykiem chetnie wystawianym na scenach najwigkszych teatrow
operowych $wiata. Stanowi ona tez jedno z najstynniejszych arcydziet Offenbacha.5®
Opera sktada si¢ z prologu, trzech aktow i epilogu, ktére sa powigzane motywem
wspomnien 1 refleksji tytutowego bohatera, poety Hoffmanna. Kazdy akt przedstawia
jedna z jego nieszczesliwych historii mitosnych, ktore sa jednoczesnie alegoria réznych
aspektow mitosci 1 artystycznego zycia.

Prolog — Akcja rozpoczyna si¢ w winiarni Luttera, gdzie Hoffmann czeka na
$piewaczke Stelle, bedaca jego obecnym obiektem milosci. W tym miejscu
wprowadzeni sg kluczowi bohaterowie: Hoffmann, jego alter ego — Niklausse (muza w
przebraniu przyjaciela), antagonista Lindorf (uosobienie zta 1 sit przeciwnych
bohaterowi) oraz inne postacie, ktére stuzg za chor komentujacy wydarzenia. Prolog
ustanawia ram¢ narracyjng — Hoffmann zaczyna opowiada¢ swoje historie mitosne.
Trzy akty — Les Contes d'Hoffinann — Kazdy akt opery przedstawia jedng z opowiesci
Hoffmanna, skupiajaca si¢ na innej kobiecie, ktorg darzyt uczuciem:

o Akt I: Olimpia— Opowies¢ o mitosci Hoffmanna do Olimpii,
mechanicznej lalki, ktorg bierze za zywa dziewczyng. Historia ta
przedstawia iluzoryczny charakter mitosci opartej na pozorach.

o Akt II: Antonia — Historia Antonia, mlodej kobiety, ktora umiera z
powodu choroby, gdy $piewa, poniewaz muzyka wyczerpuje jej sity
zyciowe. Ten akt symbolizuje poswigcenie 1 tragedie mitosci w

kontekscie artystycznego powotania.

%8 Robert Pourvoyeur: Offenbach, Sep.1994, Jiangsu Points Press, s.108.
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o Akt III: Giulietta — Hoffmann zakochuje si¢ w kurtyzanie Giulietcie,
ktéra zdradza go, oddajac jego odbicie czarownikowi Dapertutto.
Historia ta ukazuje zdrade i prézno$¢ mitosci materialne;.

Epilog — Akcja wraca do winiarni. Stella opuszcza Hoffmanna, wybierajac
antagoniste Lindorfa, co ostatecznie podkresla nieuchronno$¢ kleski bohatera. Muza
pociesza Hoffmanna, przekonujac go, ze cierpienie wzmacnia jego tworczos$¢ jako
poety.

Kazdy akt opery odzwierciedla inny aspekt mito$ci i1 artystycznej natury
Hoffmanna:

Olimpia (iluzja) —uczucie do Olimpii jest satyra na romantyczne idealizowanie mitosci,

pokazujac, jak tatwo mozna ulec iluzji. Hoffmann jest tutaj oszukany zardwno przez
swoj umyst, jak i przez technologi¢, co nadaje tej historii element groteski i komizmu.

Antonia (poswiecenie) — historia Antonii jest na wskro$ tragiczna i pokazuje konflikt

miedzy mitoscig a artystycznym powotaniem. Antonia umiera, bo spelnienie jej marzen
o $piewaniu jest sprzeczne z jej fizycznymi ograniczeniami.

Giulietta (zdrada) — akt Giulietty, peten zmystowosci i podstepu, przedstawia

hedonistyczny wymiar mitosci, ktéry prowadzi do moralnego upadku Hoffmanna.
Chociaz kazdy akt jest osobng historig, libretto wprowadza wspolne elementy, ktore
nadaja operze spdjnos¢:

Antagonista — w kazdej historii pojawia si¢ inny antagonista (Lindorf, Coppélius, Dr
Miracle, Dapertutto), ktdrzy s3a réoznymi wcieleniami zta 1 przeciwnosci, z jakimi
Hoffmann musi si¢ zmierzy¢.

Muza/Niklausse — posta¢ Niklausse towarzyszy Hoffmannowi w kazdej opowiesci,
stuzac jako gtos rozsadku i przypomnienie jego artystycznego powolania.

Mitos¢ 1 klgska — wszystkie historie koncza si¢ niepowodzeniem w mitosci, co ukazuje
temat przewodni opery: nieszczgscie 1 cierpienie jako nieodlgczne elementy zycia
artysty. Libretto Opowiesci Hoffmanna taczy rozne stylistyki i1 gatunki literackie, co
pozwala operze balansowa¢ miedzy groteska, dramatem a tragiczng liryka. Kazdy akt
jest odmienny w nastroju i wymowie: akt I (Olimpia) — komedia i groteska (historia ta

jest satyrg na romantyzm i1 naiwnos$¢ Hoffmanna), akt II (Antonia) — tragiczny dramat
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o sztuce 1 poswigceniu, akt III (Giulietta) — mroczny melodramat z elementami

fantastyki i moralnego upadku.

Konstrukcja libretta pozwolita Offenbachowi na stworzenie muzyki, ktora
przeplata roznorodne style i emocje. Prolog i epilog spajaja cato$¢ narracyjnie, a rozne
akty oferuja zréznicowang muzyke: od lekkich, humorystycznych scen w akcie Olimpii,
przez dramatyczne arie w akcie Antonii, az po zmystowe 1 mroczne motywy w akcie
Giulietty. Libretto Opowiesci Hoffmanna jest przemys$lang adaptacja literacka, ktora
taczy fantazje, tragizm i elementy groteski, tworzac dzieto niezwykle roznorodne i
wielowymiarowe. Dzicki zastosowaniu ramowej narracji, Barbier nie tylko zachowat
spojno$¢ fabularng, ale takze oddal zlozono$¢ postaci Hoffmanna jako poety i
czlowieka. Konstrukcja libretta umozliwita Offenbachowi stworzenie muzyki, ktora

oddaje bogactwo emocji i nastrojow.

2.4.1 Analiza roli Antonii

W oryginalnej powiesci Antonia ma niebieskie oczy, male wisniowe usta, szczupta
1 Sliczng sylwetka. Z powodu choroby jej twarz jest zawsze blada. Antonia
odziedziczyta po matce cudowny i wyjatkowy glos. Niestety choroba powoduje, ze
Spiew 1 wysitek fizyczny stanowig bardzo powazne zagrozenie zdrowia i zycia. Antonia
to mtoda kobieta obdarzona niezwyktym talentem muzycznym, ktora pragnie $piewac,
by realizowa¢ swoje artystyczne marzenia. Jednoczesnie jest osobg delikatng i1
chorowita — §piewanie zagraza jej zyciu z powodu dziedzicznej choroby, ktora
wczesniej zabita jej matke. Antonia znajduje si¢ w sytuacji rozdwojenia: z jednej strony
chce $piewaé, podazajac za swoja pasja, a z drugiej zdaje sobie sprawe z
niebezpieczenstwa, jakie to niesie dla jej zdrowia. Antonia jest symbolem artysty
poswiecajacego wszystko dla sztuki, co wpisuje ja w romantyczny archetyp bohatera
tragicznego. Jej posta¢ odzwierciedla dylemat miedzy pragnieniem spelnienia

artystycznego a rzeczywisto$cia fizycznych ograniczen, ktory staje si¢ uniwersalnym
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tematem w literaturze i operze romantycznej. Dramaturgiczny konflikt w historii
Antonii opiera si¢ na walce miedzy mitoscig, sztuka a $miercig. Antonia kocha
Hoffmanna, ktory pragnie chroni¢ jg przed zgubnymi skutkami $piewania. Jednak
glownym antagonista w jej historii jest ztowrogi doktor Miracle, ktory reprezentuje
destrukcyjng site. Miracle manipuluje Antonig, namawiajac ja, by ignorowata
ostrzezenia ojca i Hoffmanna, a zamiast tego podazala za swoim pragnieniem
$piewania. Tragiczny konflikt osigga kulminacje w scenie, w ktérej Antonia, wbrew
zdrowemu rozsadkowi i mito$ci Hoffmanna, daje si¢ przekona¢ do $piewu, co
ostatecznie prowadzi do jej $mierci. Ta decyzja podkresla jej wewngtrzne rozdarcie:
artystyczne powotanie jest dla niej silniejsze niz instynkt przetrwania, co czyni jej
tragiczng $mier¢ nieunikniong. Antonia jest postacig petng emocji, co sprawia, ze jej
tragizm staje si¢ jeszcze bardziej przejmujacy. Jej mitos¢ do Hoffmanna jest szczera i
petna pasji, ale jednocze$nie uwarunkowana lekiem o przyszio$¢. Antonia marzy o
wspolnym zyciu z ukochanym, ale jej pasja do muzyki i wplyw doktora Miracle
uniemozliwiaja jej realizacj¢ tych marzen. W warstwie muzycznej Offenbach oddaje
emocje Antonii poprzez subtelne liryczne frazy, ktére przechodza w dramatyczne i
intensywne momenty, gdy bohaterka zmaga si¢ z wewng¢trznymi konfliktami. Jej
muzyka wprowadza widza w jej delikatny $wiat peten tesknoty, ale takze
nieuchronnosci losu, ktory doprowadzi ja do zguby. Relacja Antonii z Hoffmannem jest
kluczowym elementem jej dramaturgii. Hoffmann pragnie ochroni¢ jg przed $piewem,
widzac w nim zagrozenie dla jej zycia. Jednak Antonia, cho¢ kocha Hoffmanna, nie
potrafi zrezygnowac z muzyki, ktora jest jej najwigksza pasja. To nieporozumienie
miedzy nimi nadaje ich relacji glebi emocjonalnej i czyni ich mito$¢ tragiczng. Ojciec
Antonii, Crespel, réwniez odgrywa wazng role w jej historii. Jego nadopiekunczos¢ i
strach przed utratg corki sa motywowane $miercig jej matki, ktora zmarta z tego samego
powodu. Crespel jest przeciwnikiem Hoffmanna, ale rowniez doktora Miracle, co
tworzy dodatkowa warstwe konfliktu w fabule. Doktor Miracle to kluczowa postac
antagonistyczna, ktora manipuluje Antonig 1 uosabia zto oraz destrukcyjne sity, jakie
stoja na drodze jej szczgscia. Jego wplyw na Antoning jest decydujacy dla tragicznego

zakonczenia jej historii. Dramatycznym efektem $mierci Antonii jest rowniez ukazanie
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Hoffmanna jako postaci, ktéra nie potrafi ocali¢ swoich mitosci, co wzmacnia jego
tragiczny los jako bohatera nieustannie przegrywajacego w mitosci. Historia Antonii
staje si¢ wiec kluczowym ogniwem w narracji Opowiesci Hoffmanna, ktore ukazuje
dazenie do ideatu mitosci 1 sztuki jako droge prowadzaca do nieuchronnej kleski.
Antonia w Opowiesciach Hoffmanna jest postacig tragiczng, ktoéra uosabia konflikt
migdzy milo$cig, sztuka i nieuchronnoscig $mierci. Jej historia wprowadza do opery
glebokg warstwe emocjonalng i dramatyczng, a jej los podkresla zarowno pigkno

artystycznego powotania, jak i jego niszczacy wptyw.

2.4.2 Analiza arii Antonii ,,Elle a fui, la tourterelle”

Aria ,,Elle a fui, la tourterelle” jest napisana w umiarkowanym tempie i tonacji g-
moll, ktéra od poczatku wprowadza atmosfere¢ smutku i refleksji. Struktura jest
klasyczna, zlozona z dwoch glownych czesci. Czg$¢ A, posiadajaca wstep liryczny,
oparty na powtarzajacych si¢ motywach melodycznych, wyrazajacych nostalgie. Czes¢
B, to rozwinigcie o bardziej dramatycznym charakterze, z wyraznymi kontrastami
dynamicznymi, ktore podkres$laja emocjonalng intensywnos¢ Antonii. Powrot do
poczatkowego tematu (rekapitulacja) wprowadza element kotysanki, co nadaje arii
dodatkowej intymnos$ci 1 spokoju. Melodia w ,,Elle a fui” jest glownym $rodkiem
wyrazu emocjonalnego. Offenbach stosuje dlugie, ptynne frazy, co oddaje falowanie
emocji Antonii — od spokojnej tgsknoty po chwilowe momenty wzburzenia. Wyrazista
chromatyka w linii melodycznej dodaje glebi 1 wprowadza nute niepokoju. Poczatek
arii to liryczna melodia, ktora przywodzi na mysl $piew ludowy. Tekst ,,Elle a fui, la
tourterelle” jest §piewany migkkim, delikatnym tonem, co nadaje wrazenie subtelnego
lamentu. W $rodkowej czesci melodia staje si¢ bardziej dramatyczna, z szerszymi
skokami interwatlowymi, ktére wyrazaja emocjonalne rozdarcie bohaterki. Powrdt do
spokojniejszego charakteru melodii nastgpuje w koncowej czgsci, z wyczuwalnym
tonem rezygnacji i1 akceptacji. Harmonia w tej arii jest subtelna, ale pehlna
emocjonalnych kontrastow. Offenbach stosuje czeste modulacje miedzy tonacjami

mollowymi a durowymi, co wzmacnia uczucie niepewnosci i nostalgii. Tonalno$¢ g-
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moll wprowadza smutny nastrdj, ktory zostaje chwilowo rozjasniony przez fragmenty
w tonacjach durowych, podkreslajac chwilowe przebtyski nadziei. Harmonia wspiera
emocjonalng narracj¢ Antonii, prowadzac stuchacza przez jej wewnetrzny S$wiat.
Orkiestracja w ,,Elle a fui” jest oszczedna, co pozwala skupi¢ si¢ na glosie Antonii.
Offenbach stosuje delikatne smyczki 1 subtelne wejscia instrumentow detych, ktore
tworza atmosfere intymnos$ci. Powtarzajace si¢ figury akompaniujace przypominaja
bicie serca, co wzmacnia emocjonalne napigcie 1 poczucie delikatnosci. W momentach
kulminacyjnych orkiestracja staje si¢ gestsza, podkreslajac dramatyczne emocje
bohaterki. Dynamika w arii jest zr6znicowana 1 precyzyjnie oddaje emocje Antonii.
Offenbach wykorzystuje delikatne pianissimo na poczatku, aby podkresli¢ intymny
charakter wspomnien bohaterki. W momentach wzburzenia dynamika wzrasta,
osiggajac forte, co wyraza jej emocjonalny bol. Subtelne diminuenda i crescenda dodaja
frazom ptynnosci 1 glebi. Artystyczna interpretacja wymaga szczegodlnej uwagi na
artykulacje — delikatne legato w poczatkowych frazach podkresla liryzm, podczas gdy
dramatyczne akcenty w srodkowej cze$ci arii oddajg intensywnos$¢ emocji. ,,Elle a fui,
la tourterelle” to aria, ktora w pelni ukazuje wewngtrzny §wiat Antonii — jej tgsknote za
matka, poczucie samotnosci i $wiadomos$¢ wlasnego tragicznego losu. Muzyka
Offenbacha jest nasycona melancholig, a jednoczesnie delikatna 1 intymna, co sprawia,
ze emocje bohaterki sg wyjatkowo autentyczne. Linia melodyczna, harmonia i subtelny
akompaniament orkiestry tworzg wspolnie peten smutku, ale pickny obraz jej duszy.

To poprzez t¢ ari¢ poznajemy gleboko ludzka strong bohaterki, ktora kocha muzyke,
ale jednoczes$nie boi si¢ jej $miertelnych konsekwencji. Jest to takze przygotowanie do
pézniejszych dramatycznych wydarzen, w ktoérych Antonia zostaje zmanipulowana
przez doktora Miracle. Jej delikatny, tragiczny charakter zostaje wyraznie zarysowany,
co sprawia, ze jej $mier¢ staje si¢ jeszcze bardziej przejmujaca. Aria ta jest nie tylko
muzycznym arcydzielem, ale takze kluczowym elementem dramaturgicznym, ktory
pokazuje wzruszajaca scen¢ poswiecenia i $mierci z powodu mitosci do sztuki i
ukochanego. Cze$¢ pierwsza, akapit A, jest recytatywem, stanowigcym wstep do
nastepujacej po nim arii. Na poczatku recytatywu wykorzystano materiat tematyczny,

ktory pojawi si¢ dalej w arii, po czym rozwija si¢ on w sposOb ciagly, stajac si¢
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kompletnym akapitem recytatywnym, ktory toruje droge¢ nastrojowi i atmosferze
nadchodzacej arii.

Schemat akapitu A:

A (recytatyw)
Preludium a
2 11

bB g

B, stanowigca cze$¢ druga, jest arig, na ktorg sktadajg si¢ trzy trdjfrazy rozwiniete
Z tego samego tematu. Majg one strukture typu ,krotka-dluga-krotka”, a potrdjna
ekspozycja tematu ma r6zne poziomy, shuzace wyrazeniu psychiki i charakteru postaci,

oraz dodatkowo poglebiajace jej kreacje charakterologiczna.

Schemat akapitu B:
B (Aria)
Lacznik al a2 a3
5 4 13 4

Czes¢€ trzecia, akapit B1, jest powtdrzeniem akapitu B. Tekst ulegl zmianie, a na
koncu znajduje si¢ 4-taktowe zakonczenie. W partii akompaniamentu dominujg akordy
blokowe, a w fakturze zastosowano wiele poéttonow, co powoduje przesunigcie tonalne
1 wzbogaca barwe melodii.

Schemat akapitu B1:

Bl
T acznik a4 a5 a6 koda
2 4 134 4

W operze tej Antonia to wizerunek osoby chorowitej, trzeba zatem wyrazi¢ to
poczucie stabosci i chorobe, nie tylko postawa, lecz takze w jezyku i gestykulacji. W
recytatywie musimy wyrazi¢ oddanie Antonii jako artystki mitosci 1 sztuce. Podczas
$piewania arii ,,Elle a fui, la tourterelle” partia recytatywna na samym poczatku utworu

wyraza zal dziewczyny za piekng przesztoscia, tesknote za mitoscig 1 oddanie sztuce.
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Chociaz-aria w wyrazie zaczyna si¢ chorobliwie stabym glosem. Oddech musi by¢
bardzo stabilny, co zapewni prowadzenie frazy legato. Offenbach obdarzyt postac¢
Antonii motywem melancholijnym, niezwykle gl¢boko oddajagcym jej tragiczny

charakter.

Wymogi wykonawcze

Tekst arii ,,Elle a fui, la tourterelle” wyraza gleboka tesknote Antonii za zmarlg
matka, ktéra byta dla niej wzorem 1 inspiracja. Symbolika turkawki (fr. fourterelle),
nawigzujaca do delikatno$ci, wiernosci 1 straty, stanowi kluczowy element narracyjny.

(patrz przyktad nutowy nr 58)

Przyktad nutowy nr 58 (Bibliotheque Musicale de Geneve)
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Tekst jest pelen poetyckich obrazéw, takich jak ,$wiete piesni” i ,,stodka
harmonia”, ktore odnosza si¢ do wspomnien o matce i jej Spiewie. Drobne warto$ci
symbolizuja wewnetrzny niepokdj i sprzeczne dgzenia Antonii. (patrz przyktad nutowy

nr 59)
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Przyktad nutowy nr 59 (Bibliotheque Musicale de Geneve)
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Melodia frazy tematu glownego pojawia si¢ w calym utworze sze$¢ razy.
Zwrdéémy uwage na spojnosé frazy, ktora w rzeczywistosci jest ciggiem samogtosek.
Samogloski w tej frazie to: [e][a][y][a][u][€], wymagajace wsparcie oddechu w $piewie,
by zachowac legatowe prowadzenie linii wokalnej. Rozpigtosci interwatowe nie moga
zaburza¢ spdjnosci. Parti¢ Pomocnymi w ¢wiczeniu recytatywu jest powtarzanie tekstu,
a takze ¢wiczenia recytatorskie. Kluczowa cz¢s¢ tego utworu znajduje si¢ w takcie 26
1 poczatkowej czesci taktu 49, bedacej jednocze$nie kulminacjg catego utworu. Zakres
dzwigku rejon f w oktawie dwuliniowej, a najwyzszg nutg jest dzwigk a §piewany forte.
Wielokrotne powtarzanie dzwigkoéw #F jest wyzwaniem dla $piewaczki, poniewaz
chociaz #F nie jest uwazane za wysoka nute dla sopranu, a jednak jest bardzo meczace.
W taktach 26-32 oraz 49-55 Antonia ulega emocjom. (patrz przyktad nutowy nr 47 i nr
48) W taktach 34 1 57 powraca do frazy tematycznej, muzyka staje si¢ bardzo delikatna,
a emocje postaci stopniowo si¢ uspokajaja. (patrz przyktad nutowy nr 47 i nr 48) Ten
rodzaj emocji muzycznych - nagltych wzlotow 1 upadkéw - odzwierciedla wewngtrzny
konflikt Antonii - chce ona $piewac, ale gdy poddaje si¢ pasji artystycznej, przypomina

sobie ojca, ktory ostrzegat ja, ze Spiewanie odbierze jej zycie. (patrz przyktad nutowy
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nr 60 inr 61)

Przyktad nutowy nr 60 (Bibliotheque Musicale de Geneve)
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Przyktad nutowy nr 61 (Bibliotheque Musicale de Geneve)
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Kiedy wydaje sig¢, ze podniecenie przemija, melodia, ktdra pojawia si¢ stopniowo
w jej umysle, ponownie ja porywa (czyli towarzyszacy jej akompaniament
pojawieniem si¢ frazy tematycznej, jak to widzimy w przyktadzie nutowym 62) i znowu
zaczyna Spiewac. W tym btednym kole, nalezy zwroci¢ uwage na to, ze Antonia bardzo

cierpi.

Przyktad nutowy nr 62 (Bibliotheque Musicale de Geneve)
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Aria jest pelna dtugich, ptynnych fraz, ktére wymagaja doskonatego zarzadzania
oddechem. Spiewaczka musi utrzymaé ptynnosé linii melodycznej, unikajac przerw,
ktore moglyby zaktoci¢ emocjonalny przekaz. Szczegdlnie wazne jest subtelne legato,
ktére nadaje arii jej liryczny charakter. Diugie frazy moga prowadzi¢ do probleméw z
oddychaniem, jesli nie zostana odpowiednio zaplanowane. Spiewaczka powinna
doktadnie zaplanowa¢ oddechy w miejscach, ktére nie zaklocag ciaglosci fraz.
Cwiczenia wspierajace kontrole oddechu, takie jak $piewanie na jednym wydechu,
moga by¢ pomocne. Aria wymaga szerokiej palety dynamicznej — od delikatnego
pianissimo w poczatkowych frazach po bardziej dramatyczne momenty w srodkowe;j
czesci. Kluczowe jest zachowanie intymnego charakteru arii, nawet w bardziej
intensywnych fragmentach. Przej$cia miedzy r6znymi poziomami dynamiki muszg by¢
ptynne, co moze by¢ trudne przy zachowaniu odpowiedniej projekcji glosu. Tekst arii,
peten emocjonalnych odniesien, wymaga precyzyjnej artykulacji, szczegdlnie w jezyku
francuskim, gdzie niuanse wymowy moga wplynag¢é na odbidr interpretacji.
Jednoczes$nie nie mozna dopusci¢, by dykcja dominowala nad muzycznym wyrazem.
Precyzyjna artykulacja francuskich slow, zwlaszcza samoglosek nosowych, moze
wptyna¢ na ptynnos$¢ linii melodycznej. Warto ¢wiczy¢ tekst osobno, koncentrujac sie
na wyraznej wymowie, a nastgpnie potaczy¢ go z muzyka, dbajac o naturalnos$é
brzmienia. Antonia w tej arii wyraza gleboki smutek 1 tgsknote, a jednoczesnie czutos¢
1 delikatnos¢. Wykonawczyni musi odnalez¢ balans miedzy emocjonalnym
zaangazowaniem a kontrolg techniczng. Nadmierna dramatyzacja moze zaklocié
subtelny charakter arii, natomiast zbyt chlodne podejscie ostabi jej emocjonalny
przekaz. Warto skupi¢ si¢ na interpretacji tekstu i melodii, analizujac ich znaczenie.
Pomocne moze by¢ praca z pianistg lub korepetytorem nad detalami fraz, by osiggnac
naturalno$¢ i autentyczno$¢ w wyrazie. Delikatny akompaniament smyczkow 1 subtelne
wejscia instrumentow detych wymagaja precyzyjnej wspolpracy z orkiestra.
Wokalistka musi umiejetnie balansowac¢ swoj glos, aby nie przytloczy¢ delikatnej
warstwy instrumentalnej. Brak synchronizacji z orkiestra moze zaburzy¢ intymny
charakter arii. Praca z dyrygentem, pedagogiem $piewu i pianista nad frazowaniem i

tempem jest kluczowa, aby zachowaé rownowage miedzy partia wokalng a
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akompaniamentem. Aria jest przyktadem liryzmu charakterystycznego dla francuskie;j
opery romantycznej, co wymaga od $§piewaczki elegancji i naturalno$ci w interpretacji.
Zbyt ekspresyjne podejscie moze zblizy¢ wykonanie do stylu wtoskiego bel canto, co
nie odda charakteru dzieta Offenbacha. Wazne jest podkreslenie subtelnosci

francuskiego liryzmu, z zachowaniem ptynnosci i prostoty frazowania.
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Rozdzial 3 Problematyka kreacji tragicznych postaci w

dramatach operowych.

3.1 Kreacja wizerunkowa i techniki wykonawcze rol kobiecych w

operach tragicznych o tematyce milosnej

Opera to sztuka wszechstronna. W operach jest wiele typow i1 rodzajow postaci,
ktérych kreacja ma istotny wplyw na sukces opery.>® Ludzkie mysli i postawy wobec
Zycia wyrazane sg poprzez operg, a koncepcja tworcza kompozytora przekazywana jest
poprzez rozwdj fabuty i ekspresje jezykowsa. Dla studentow z krajow Wschodu, praca
domowa do odrobienia przed $piewaniem jest jeszcze wazniejsza. Po pierwsze, ze
wzgledu na réznice kulturowe migdzy Wschodem i Zachodem, nie mieliSmy wcze$niej
stycznosci z oryginalnymi dzietami operowymi przed podjeciem studiéw wokalnych,
totez musimy poswigci¢ wiecej czasu na poznanie ich fabuly. Autorka sugeruje, aby
kazdy zaczal od oryginalnego dziela i libretta operowego, aby odkry¢ gtowng ideg,
ktorg tworca chee wyrazié. To jeden ze sposobow, by mdc wiarygodnie kreowa¢ dang
posta¢ sceniczng. W przypadku postaci kobiecych w tragediach mitosnych, wystepuje
podobienstwo fabuly - w wiekszo$ci majg one kochankéw, ale z roznych powodow jest
to mito$¢ niespelniona. Dlatego w interpretacji najwigksza rdznica, na jaka trzeba
zwroci¢ uwage, jest kontrast emocji, barwy i1 ukrytych intencji bohaterki. Jako aktorzy
musimy réwniez zrozumie¢, ze kazda posta¢ ma swoje unikalne cechy osobowosci i
niemozliwe jest, aby na $wiecie istnialty dwie doktadnie takie same osoby. Wielu
poczatkujacych $piewakow, zwlaszcza soprandw lirycznych, moze popelniaé bledy
wynikajace z tego, ze wiele rol, ktére wykonuja, to postacie kobiece, nierzadko o
tragicznym zabarwieniu fabuly. Nie wystarczy jednak tylko dobrze poznaé cechy

charakteru jednej z postaci 1 mozna t¢ wiedze przenie$¢ na inng posta¢ z podobnymi

%9 Fan Mengdi: Krdtka analiza kreacji postaci w operach chiriskich, Chinese National Knowledge Infrastructure
Press, 2020
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do$wiadczeniami, uzywajacg tego samego sposobu kreowania bohaterki. Mimi i
Antonia, ktore, jak juz wiemy, obie cierpig na nieuleczalne choroby. Jednak kontekst
jest zupehie inny. Wiasciwe zrozumienie cech charakteru postaci jest do$¢ trudne, a
jeszcze trudniejsze jest wyrazenie tych cech. Nie mozna ogranicza¢ si¢ do
nasladownictwa i kopiowania, bez glgbszego zrozumienia psychiki. Chociaz te postacie
majg wiele wspolnego i obie konczg tragicznie, jednak ich charaktery sg zupetie rézne.
Mimi pragnie mitosci, lecz pdzniej, z powodu choroby nie chce by¢ ciezarem dla
swojego kochanka, wigc z bolem postanawia si¢ z nim rozsta¢. Antonia natomiast
zmuszona jest zrezygnowac z kariery §piewaczki, ktora tak bardzo kochata, aby przezy¢
1 moc by¢ ze swoim ukochanym. Jesli zwrécimy uwage na szczegdty, nawet postacie
tego samego typu beda mialy inng charakterystyke prowadzenia fraz w partii wokalne;.
Jesli bedziemy $piewaé wszystkie partie operowe takim samym glosem, to nasza
kreacja tych postaci nie bedzie udana, a widzowie w ogole nie beda w stanie ich
zapamigta¢. Nie nalezy takze przesadza¢ z ekspresja sceniczng. Nadmierna lub
przesadzona gra aktorska nie bedzie stuzyla postaci, ale moze ja w karykaturalny
sposob wykrzywié. Wtedy zamiast dramatu pojawi si¢ groteska, a to jest najbardziej

niepozadany efekt w dramacie.

3.2 Sugestie dotyczace nauki dla chinskich sopranistek

Obecnie poziom Swiatowe] wokalistyki bardzo szybko si¢ poprawia, szczegdlnie
sopran jest w czotowce jej rozwoju, pojawia si¢ wielu mtodych debiutantow. W
Chinach bylo wiele wybitnych sopranowych, ale w ostatnich latach, w poréwnaniu z
poziomem miedzynarodowym, zostaliSmy daleko w tyle. W ciagu ostatnich lat, luka ta
stala si¢ szczegoOlnie widoczna podczas krajowych 1 migdzynarodowych konkursow
wokalnych. Przez te lata na konkursach migdzynarodowych pojawia si¢ bardzo mato
chinskich sopranistek, a nasza ré6znica w poréwnaniu z zagranicznymi wykonawcami
jest wyrazna, co przede wszystkim wynika z rdznic w podej$ciu do nauki. W tak duzym

kraju jak Chiny, jest wiele utalentowanych sopranow, wigc poziom chinskiej muzyki

126



wokalnej nie powinien odstawa¢ od reszty Swiata. Dzieki wspolnym wysitkom,

bedziemy jednak w stanie szybko nadrobi¢ te zaleglosci.

W zwigzku z problemami wyst¢pujacymi w obecnym chinskim nauczaniu §piewu
sopranowego, Autorka pragnie przedstawic kilka propozycji dotyczacych dydaktyki tej

specjalnosci w nowej erze:

1. Intensyfikacja ¢wiczen $piewu w $rednich 1 niskich rejestrach, szczegolnie trening
niskich rejestrow glosowych w potaczeniu z rezonansem klatki piersiowej 1 §miatosci
w uzywaniu glosu modalnego. Gtos sopranu jest bardzo pigkny, o czym zbyt czesto
zapominamy. Koncepcja nauczania sopranu w Chinach przez dhugi czas opierala si¢ na
falsecie, a elementy glosu sopranowego stanowily tabu. Fakty dowiodly jednak, ze
$piewaniu falsetem w rejestrach $rednich i niskich, w wiekszych salach koncertowych

dzwiek nie dociera wyraznie do publicznosci.

2. Pamigtajmy, aby nie $piewaé zbyt mocno. Nawet jesli mamy silny glos, musimy
nauczy¢ si¢ kontrolowa¢ oddech. Tym bardziej osoby o lekkim glosie nie moga
zmusza¢ si¢ do wydawania ciezkich dzwigkéw lub celowego jego obcigzania.
Spiewajac, starajmy sie robi¢ to w sposéb jak najbardziej dla siebie komfortowy i

odpowiadajacy naszym warunkom.

3. Nauczmy si¢ wybiera¢ odpowiedni repertuar wokalny. Nie wybierajmy wielkich
utwordw, aby popisa¢ si¢ swoimi umiejetnosciami, jesli dopiero si¢ uczymy, w
przeciwnym razie tatwo spowoduje to nieodwracalne uszkodzenia naszego glosu. Ten
rodzaj urazu moze nie pojawi¢ si¢ nagle, ale zwlaszcza po pewnym czasie od nauki
utwordéw, ktore nie odpowiadajag naszemu typowi glosu ani poziomowi, niektorzy
wykonawcy odkryja, ze ich pierwotnie doskonate warunki glosowe z powodu
niewtasciwego sposobu treningu powoli si¢ pogarszajg. Wielu studentéw pierwszego
roku konserwatorium, ktérzy poczatkowo osiagali doskonate wyniki, po ukonczeniu

czwartego roku wcigz pozostajg na poziomie z pierwszego roku lub nawet si¢ cofaja,
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nie 0siggajac poziomu, ktory osiggna¢ powinni. Jest to w duzej mierze spowodowane

$piewaniem utwordw, ktore nie pasujg do ich typu glosu lub wieku.

Obecnie Chiny nadal znajduja si¢ w fazie rozwoju, a osoby profesjonalnie
zajmujace si¢ wokalistyka stanowig niewielki odsetek populacji. Rozwoj dziedziny
sztuki wokalnej, jaka jest $§piew, wymaga dalszego wsparcia i pomocy ze strony
Panstwa 1 spoteczenstwa. Chinka reforma edukacji wokalnej to ogromne wyzwanie dla
naszej nowej generacji pedagogdw, wymagajace nieustajacych wysitkdw ze strony nie
tylko naszego pokolenia, lecz i kilku kolejnych. Autorka niniejszej pracy ma nadzieje,
ze przyczyni si¢ do poprawy koncepcji uczenia si¢ chinskich wokalistow, zwlaszcza
tych poczatkujacych, wskazujac im wiecej 1 lepszych metod treningu wokalnego, dzigki
czemu pojawi si¢ w Chinach wiecej dobrych glosow i §piewakdw, ktorzy wyjda za

granice 1 zwrocg si¢ ku Swiatu.

Z.akonczenie

Sopran liryczny, ze swoim delikatnym, czystym i1 bogatym w barwy glosem, jest
czegsto wybierany do przedstawiania postaci tragicznych w operach. Bohaterki te — takie
jak Mimi z La Boheme Pucciniego, Antonia z Opowiesci Hoffmanna Jacques’a
Offenbacha, Desdemona z Ofella Giuseppe Verdiego czy Zijun z Zaloby Shi
Guangnan’a — wymagaja nie tylko doskonatosci technicznej, ale rowniez niezwykle;j
wrazliwosci interpretacyjnej. Problematyka kreowania tych postaci wynika z
koniecznosci polaczenia subtelnej ekspresji emocjonalnej z wyrazistym dramatyzmem,
co stanowi wyjatkowe wyzwanie dla $piewaczek o tym typie glosu. Sopran liryczny
cechuje si¢ cieptym, zaokraglonym brzmieniem, elastyczno$cig oraz zdolnoscig do
subtelnego legato, co sprawia, ze jest idealnym narzedziem do ukazywania wrazliwych,
delikatnych bohaterek. Jednak to wtasnie te cechy stawiajg przed Spiewaczka wyzwania
w kontek$cie przedstawienia tragizmu. Postacie tragiczne wymagaja nie tylko

subtelnosci, ale takze umiejetnosci oddania gwattownych emoc;ji, takich jak rozpacz
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czy desperacja. Sopran liryczny, z natury migkki, musi znalez¢ sposéb na
wprowadzenie odpowiedniej sity wyrazu bez utraty swojego charakterystycznego
brzmienia. Wiele tragicznych momentéw w operach wymaga od sopranu lirycznego
osiggnigcia emocjonalnego punktu kulminacyjnego w wysokich rejestrach, co musi by¢
wykonane z lekkoscig 1 plynnoscig, unikajac napiecia 1 twardosci. Kreowanie
tragicznych postaci przez soprany liryczne wymaga precyzyjnego opanowania techniki
wokalnej. Tragiczne arie czg¢sto zawierajg dlugie frazy wymagajace subtelnego legato i
kontrolowanego pianissimo, ktére musza by¢ wykonywane z wielka precyzjg. Soprany
liryczne muszg ptynnie przechodzi¢ migdzy §rednim a wysokim rejestrem, szczeg6lnie
w kulminacyjnych momentach dramatycznych, takich jak $mier¢ bohaterki czy wyraz
desperacji. Rownowaga mig¢dzy intensywnoscia a migkkoscia: Utrzymanie wtasciwego
balansu migdzy lirycznym brzmieniem a dramatycznym wyrazem jest kluczowe. Zbyt
duze natezenie gltosu moze zaktoci¢ delikatno$¢ postaci, podczas gdy zbyt delikatne
wykonanie moze ostabi¢ sit¢ dramatyczng. Postacie tragiczne wymagaja od Spiewaczki
nie tylko bieglosci technicznej, ale takze glebokiej umiejetnosci interpretacji emocji
bohaterki. Sopran liryczny musi nie tylko przekaza¢ smutek czy bol, ale rowniez
subtelne niuanse emocjonalne, takie jak nadzieja, tesknota czy rezygnacja. Bohaterki
tragiczne czgsto przechodzg przez szeroki wachlarz emocji — od delikatnej radosci po
gleboka rozpacz. Wyzwanie polega na ukazaniu tych zmian w sposob plynny i
przekonujacy. Zgodnos$¢ z kontekstem dramaturgicznym: Kazda scena operowa ma
swoje miejsce w ogolnym rozwoju fabuly. Spiewaczka musi uwzgledni¢ kontekst

dramatyczny, aby jej interpretacja byta spojna z narracja.

Mimi jest archetypem delikatnej, tragicznej bohaterki. Jej aria ,,Si, mi chiamano
Mimi” wymaga subtelno$ci 1 prostoty, a jednoczes$nie szczero$ci emocjonalnej. W
finale, gdy Mimi umiera, soprano liryczne musi odda¢ catg jej wrazliwos$¢ 1 rezygnacije,

unikajac nadmiernego patosu.

Antonia, chorowita mtoda §piewaczka, staje przed wyborem mig¢dzy miloscig a

sztuka. Aria ,,Elle a fui, la tourterelle” wymaga delikatnosci 1 smutku, podczas gdy
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dramatyczne sceny z doktorem Miracle potrzebujg intensywnos$ci emocjonalne;.

Desdemona jest postacig pelng niewinnosci i milosci, co doskonale odpowiada
brzmieniu sopranu lirycznego. W ,,Ave Maria” oraz w ,,Salce, salce” $piewaczka musi
oddac¢ rezygnacje bohaterki, jej modlitwe i przeczucie $mierci z najwyzsza subtelnoscia.
Rezyseria 1 wspolpraca z dyrygentem odgrywaja kluczowa role w kreowaniu
tragicznych postaci. Wspolnie z rezyserem $piewaczka moze rozwija¢ gesty, mimike i
ruch sceniczny, ktore wspieraja jej interpretacje wokalng. Dyrygent natomiast pomaga
$piewaczce znalez¢ odpowiednie tempa i dynamike, ktore uwypukla kluczowe emocje.
Spiewaczki wcielajace sie w tragiczne postacie musza radzi¢ sobie z psychologicznym
cigzarem tych rol. Wielokrotne odgrywanie emocjonalnych scen moze by¢ obcigzajace,
dlatego wazne jest, aby artystki znalazty réwnowage miedzy zaangazowaniem

emocjonalnym a ochrong wtasnego dobrostanu psychicznego.

Kreowanie tragicznych postaci przez soprany liryczne w operach jest zadaniem
wymagajacym potaczenia doskonatej techniki wokalnej z glteboka wrazliwos$ciag
emocjonalng i interpretacyjng. Sopran liryczny, dzigki swojej delikatnosci i bogactwu
ekspresji, idealnie nadaje si¢ do przedstawienia bohaterow pelnych wewngtrznego
pigkna 1 kruchosci, takich jak Mimi, Antonia czy Desdemona. Wyzwania te, cho¢ liczne,
sprawiaja, ze role tragiczne stajg si¢ dla sopranu lirycznego nie tylko probg artystyczna,
ale takze mozliwos$cig stworzenia niezapomnianego, wzruszajacego portretu bohaterki.
Dramatyczne postaci w literaturze operowej, takie jak Desdemona z Ofella, Mimi z La
bohéme, Antonia z Opowiesci Hoffmanna czy Zijun z Zatoby, sa kluczowe, poniewaz
uciele$niajg ludzkie emocje, konflikty i tragiczne losy, ktore angazuja widza na
introspektywnym 1 emocjonalnym poziomie. Poprzez swoje historie 1 muzyczne
wyrazy, bohaterki te nie tylko odzwierciedlaja uniwersalne prawdy o mitosci,
cierpieniu 1 $mierci, ale rowniez wzbogacaja literatur¢ operowa o warstwe
psychologiczna i liryczng. Ich dramatyczne losy staja si¢ symbolem zaréwno sily, jak i

krucho$ci losow cztowieka.
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