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Streszczenie

W jaki sposob weryzm jako zrodto mysli muzycznej znajduje odzwierciedlenie w
operze? Niniejsza rozprawa skoncentrowana jest na problematyce idei weryzmu w
muzyce europejskiej i chinskiej na wybranych przyktadach jakimi sa G.Puccini’ego
Cyganeria i chinska opera Shi Guangnan’a Smutek. W czg¢$ci wstepnej rozprawy
wyjasniono szereg zagadnien takich jak: istota, zakres i metodologia badan. W
pierwszym rozdziale zostalo przedstawione przede wszystkim tto powstania idei
realizmu, a takze przelozenie jej na muzyke - weryzm. W rozdziale drugim, zostat
podsumowany sposob uciele$nienia realizmu jako zroédta mys$li muzycznej i
dramatycznej w operach. Rozdziat trzeci dotyczy realizacji idei realizmu w operze G.
Pucciniego Cyganeria. Rozdzial czwarty koncentruje si¢ na uciele$nieniu weryzmu
jako zrédta mysli muzycznej i dramatycznej w operze Shi Guangnan’a Smutek. W
czesci koncowej autor poréwnuje rdéznice i podobienstwa migdzy muzyka werystyczng
1 my$la dramatyczna w dwoch operach: zachodniej Cyganerii i chinskiej operze Smutek.
Ostatecznie podkreslane sg roznice i powigzania migdzy muzyka, a dramatem wraz z

wnioskami badawczymi.

Stowa kluczowe: muzyka werystyczna; dramat werystyczny; ,,Cyganeria”; ,,Smutek”



Wstep

1. Geneza badan

W latach siedemdziesigtych XIX wieku, po zakonczeniu zjednoczenia Wtoch,
wzrosty niepokoje spoteczne na bazie rdéznic pomigdzy miedzy drobng i $rednia
burzuazjg, chtopami a wiascicielami ziemskimi. Literatura romantyczna, ktéra
odzwierciedlala ideaty ruchu odrodzenia narodowego, stracita na znaczeniu i
wskazywala tendencj¢ schytkowa. W tym okresie we Wtoszech popularny stal si¢
determinizm Taine'a i eksperymentalna nauka stworzona przez Galileusza, inspirujac
pisarzy do poszukiwania nowych sposobow przedstawiania rzeczywistosci. We Francji,
Anglii 1 Rosji dzieta Balzaca, Dickensa 1 Gogola wyznaczyty wzor realizmu. Wtochy
nie pozostaty obojetne na te tendencje, dlatego w literaturze wloskiej pojawit si¢ nurt
realizmu, ktorego najwazniejsza szkota byt weryzm?.

Weryzm jako gatunek w literaturze wloskiej, a p6zniej w operze, byt popularny na
przetomie XIX 1 XX wieku. W literaturze bardzo dobitnie reprezentowany w
tworczosci wloskiego pisarza sycylijskiego Giovanniego Vergiego. Artysci tworzacy w
nurcie realizmu uwazali, ze fakty z prawdziwego zycia sg najwazniejsze, a dzieta sztuki
powinny odzwierciedla¢ zycie ludzi z niskich warstw spotecznych, ukazujac poprzez
wady 1 zalety prawdziwy obraz 6wczesnego spoteczenstwa.

Literacki nurt realizmu wywarl wielki wptyw na $wiat muzyczny 1 pod tym
wplywem rozpoczeto tworzenie nowych dziet. W 1889 roku pierwsza opera
realistyczna Cavalleria Rusticana (Rycersko$¢ wiesniacza) Mascagniego otrzymata
pierwsza nagrode w drugiej edycji konkursu Sonzogno? i nawet Verdi byl pod
wrazeniem tego dzieta uwazajac, ze kompozytor stworzyt bardzo ciekawy, skuteczny i
peten wyrazu styl. Od tego czasu szereg wtoskich kompozytorow poszto w tym
kierunku. Jednym z wybijajacych si¢ byt na pewno Ruggiero Leoncavallo ze swoimi /
Pagliacci (Pajacami). Na oddziatywanie idei realizmu nie byt tez oboje¢tny mistrz opery
Puccini. Wplyw ten jest widoczny w jego dzietach takich jak: Tryptyk - Il tabarro
(Plaszcz), Suor Angelica, Gianni Schicchi; La Bohéme (Cyganeria) czy Tosca®. We

Francji weryzm rowniez wplynat na kompozytoréw. Reprezentatywne sg tu dzieta La

1 Dzial Redakcyjny Encyklopedia Chin (1982) Encyklopedia Wydawnictwo Chin, Literatura obca 2; [M].

2 Yu Runyang (2001) Historia Zachodniej Muzyki; [M] Szanghaj: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne.

3 Abott Caroline (USA), Roger Parker (UK) (2020) Historia Opery — 400 letni bankiet audiowizualny oraz miniatura
Zachodniej Kultury; [M] Beijing: Chinskie Wydawnictwo Huabao.
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Navarrise (spolszczony tytut — Dziewczyna z Navarry — thum.wl.) Jules’a Emille
Masseneta (1842-1912) oraz Louise Gustawa Charpentiera (1860 — 1956)*.
Omawiajac role weryzmu jako zrodta inspiracji dla muzyki i dramatu w operze
ponizsza praca koncentruje si¢ gtéwnie na dwoch przyktadach: wloskiej operze
Cyganeria oraz chinskiej operze Smutek. Przedmiotem badania sg cechy muzyczne i
koncepcje dramaturgiczne, chrakteryzujagce w/w dzieta. Do nagrania zostaly wybrane
nastepujace fragmenty:
- aria Rodolfo z I aktu opery G.Pucciniego Cyganeria ,,Che gelida manina” (ta
raczka taka zimna - thum. wt.) - 4’37
- duet Rodolfo & Mimi z | aktu opery G.Pucciniego Cyganeria,,O soave fanciulla”,
(Och $liczna dziewczyno - thum.wt.) - 3°50”°
- duet Rodolfo & Mimi z IV aktu opery G.Pucciniego Cyganeria ,,In un coupe?”
(w powozie? - thum. wt.) - 4’15’
- duet Rodolfo & Mimi z IV aktu opery G.Pucciniego Cyganeria ,,Sono andati?”
(Czy odeszli? - thum. wt.) - 5’41
- aria Juan Sheng z | aktu opery Shi Guangnan Smutek ,,# % & 7 K Q7
(Odebrata mi serce - thum. Marcin Lochowski) - 3°20”’
- aria Juan Sheng z 11 aktu opery Shi Guangnan Smutek ., % . 1 # %>
(Ztoty blask jesieni - ttum. Marcin Lochowski) - 3’53’
- aria Juan Sheng z 111 aktu opery Shi Guangnan Smutek & /& 4 &
(Zycie, ach zycie - thum. Marcin Lochowski) - 3°10”
- aria Juan Sheng z 111 aktu opery Shi Guangnan Smutek ,, | 1 % /& 3k B — 42,417
(Ostry miecz przebijajacy moje serce - thum. Marcin Lochowski) - 4’43’
- duet Juan Sheng & Zi Jun z | aktu opery Shi Guangnan Smutek ,, % f% 7¢.”
(Kwiat glicynii - thum. Marcin Lochowski) - 3’13’
- duet Juan Sheng & Zi Jun z 111 aktu opery Shi Guangnan Smutek ,, =] tH #7 JT. 2k
(Przerazajaca cisza - ttum. Marcin Lochowski) - 3°15”’

- duet Juan Sheng & Zi Jun z Il aktu opery Shi Guangnan Smutek , #1118 5

2 (Nie mozemy sie rozdzieli¢ - thum. Marcin Lochowski) - 2°03”

4 Grout Donald Jay, Claude Pallisca (2010) Historia Muzyki Zachodu - Wydanie széste; [M] Beijing: Ludowe
Wydawnictwo Muzyczne.



2. Znaczenie badan

Studia nad weryzmem jako zrodtem inspiracji dla muzyki i dramatu w operze byty
niejednokrotnie zrédlem badawczym, ale posiadaja istotng warto$¢ teoretyczna,
praktyczna i1 kulturows, jezeli uwzgledniaja dodatkowo element muzyki azjatyckie;j.
Weryzm to jeden z kierunkow tworczo$ci artystycznej, opierajacy si¢ na pradzie
intelektualnym, powszechnym pod koniec XIX wieku i na poczatku XX wieku we
wloskiej operze i literaturze. Zaré6wno oOwcze$ni wloscy pisarze, dramaturdzy,
kompozytorzy, jak i ludzie sztuki z innych kraj&w i region@v znajdowali si¢ pod jego
wplywem. Ponizsza dysertacja, rozpoczynajac z punktu narodzin weryzmu, analizuje
elementy $rodkow wyrazu muzyki i dramatu. Ponadto, poprzez pordwnanie dziet z
réznych kregéw kulturowych, omawia wystgpujace pomiedzy nimi rdznice i
podobienstwa.

Po drugie, w aspekcie praktycznym w pracy pojawiaja si¢ wskazowki
wykonawcze, ktore odnosza si¢ zardowno do wymogow, tradycji jak i problematyki
techniki wokalnej.

Na koniec ujety zostal takze aspekt kulturowy. Ciekawym watkiem jest poruszona
kwestia, jak bardzo prad tworczosci, obecny w literaturze i muzyce Zachodu, pojawit
si¢ w muzyce chinskiej? Jakie ma przetozenie na twdrczo$¢ operowa i w jaki sposob
jest realizowany? Porownanie na wybranych przyktadach ma za zadanie pokazaé, jakie
elementy mozna uznaé¢ za inspiracj¢ obcym kulturowo trendem, a co wynika z

rodzimych wptywow muzyki azjatyckiej.
3. Przeglad badan

Chinskie i1 zagraniczne prace badawcze w wybranym temacie koncentrujg sig
gldwnie na czterech aspektach:

- pierwszy z nich dotyczy werystycznych dziet operowych, tworzonych przez
réznych kompozytoréw oraz studidéw poréwnawczych pomiedzy opera werystyczng a
innymi operami. Do gldwnych prac badawczych zaliczajg si¢ m.in.: praca William Seth
Brooke’a Verismo in Italian art song: A comparative analysis of veristic literature,

opera and art song®, praca Dai Xin zatytulowana Por@vnanie wizerunkéw

5 William Seth Brooke (2015) Verismo in Italian art song: A comparative analysis of veristic literature, opera and

.....

artystycznej — thum.wt.); Pro Quest Disserstations Publishing, University of Washington Press.
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emocjonalnych bohaterdv w realistycznych operach Verdiego i w werystycznych
operach Pucciniego®, praca Zsuzsanna Kall6’a Puccini’s Verismo and Innovative style
the lense of La Bohéme’, praca Chacon Victor’a “Verismo” in the works of Gian Carlo
Menotti: A comparison with late nineteenth century Italian opera®. oraz praca Schwartz
Arman i Emanuele Senici’a Giacomo Puccini and His World °.

- drugi aspekt zwigzany jest ze studiami dotyczgcymi element&v uniwersalnych,
W oparciu 0 panujace 6wczesnie tendencje spoteczne i estetyke. Do gtownych studiow
nalezg m.in. praca Li Dan pod tytutem Odczytywanie autentycznosci we wloskiej operze
werystycznej'?, praca Andreas Giger Verismo: Origin, Corruption, and Redemption of
an Operatic Term!! | praca Adriana Guarnieri Corazzol Opera and verismo: Regressive
points of view and the artifice of alienation 2, praca Wang Ying Krdéka analiza
zwigzkéw pomiedzy wloskq filozofig realizmu w literaturze a operg werystyczng®, W
dalszej kolejnosci, prace To Shuk Chi Redefining Italian Verismo Opera Through the
Performative Perspective'®, De Sanctis Literary realism and verismo opera®®, Ji Yeon
Lee Climax building in Verismo Operal®, Sylvester Jane Spectacles of Sensational
Science: Locating the “Real” Bodies of Verismo Opera 1880-1926%, Mary Lou Vetere

- Italian opera from Verdi to Verismo: Boito and la Scapigliatura®®, Alan Mallach The

6 Dai Xin (2012) Poréwnanie wizerunkéw emocjonalnych bohateréw w ,,realistycznych” operach Verdiego i w
., werystycznych” operach Pucciniego; [M] Uniwersytet Pedagogiczny w Pekinie Press.

7 Zsuzsanna Kallo (2019) Puccini s Verismo and Innovative style the lense of La Bohéme (Werystyczny 1
innowacyjny styl Pucciniego przez pryzmat "La Bohéme"- ttum. wt.); [J] Studia Universitatis Babes-Bolyai (64-
1) 239-259.

8 Chacon Victor (1991) “Verismo” in the works of Gian Carlo Menotti: A comparison with late nineteenth century
Italian opera ("Werismo" w tworczoséci Gian Carlo Menottiego: Poréwnanie z opera wloska z konca XIX wieku
-thum.wl.); Pro Quest Disserstations Publishing, University of Washington Press.

9 Schwartz Arman i Emanuele Senici (2016) Giacomo Puccini and His World (Giacomo Puccini i jego $wiat — thum.
wt.); Princeton University Press.

10 Li Dan (2016) Odczytywanie ,, autentycznosci” we wiloskiej operze werystycznej; ,,Tworzenie Muzyki” nr 4, 151-
152.

11 Andreas Giger (2007) Verismo: Origin, Corruption, and Redemption of an Operatic Term (Weryzm: Pochodzenie,

wypaczenie i odkupienie pojecia terminu operowego — thum.wt.); Journal of the American Musicological Society
60 (2): 271-315.

12 Adriana Guarnieri Corazzol (1993) Opera and verismo: Regressive points of view and the artifice of alienation.
(Opera i werismo: Regresywne punkty widzenia i sztucznos¢ alienacji — thum. wt.); Cambridge Opera Journal (5-
1):39-53.

13 Wang Ying (2013) Krotka analiza zwigzkéw pomiegdzy wloskq filozofiq weryzmu w literaturze a operg
werystyczng; Gazeta Instytutu Sztuki Armii Ludowo Wyzwolenczej 4, 84-87.

14 To Shuk Chi (2016) Redefining Italian Verismo Opera Through the Performative (Nowa definicja wloskiej opery
werystycznej przez pryzmat perspektywy performatywnej — tlhum.wl.); Perspective ProQuest Dissertation
Publishing.

15 De Sanctis (1983) Literary realism and verismo opera (Realizm literacki i opera werystyczna — thum.wl.);
ProQuest Dissertation Publishing.

16 Ji Yeon Lee (2020) Climax building in Verismo Opera: Archetype and Variants (Budowanie kulminacji w operze
werystycznej: Archetyp i warianty — thum.wt.); Music Theory Online 26 (2).

17 Sylvester Jane (2021) Spectacles of Sensational Science: Locating the “Real” Bodies of Verismo Opera 1880-
1926 (Spektakle wrazeniowos$ci: Lokalizowanie ,,prawdziwych” postaci w operze werystycznej w latach 1880-
1926 — thum.wt.); ProQuest Dissertation Publishing.

18 Mary Lou Vetere (2010) Italian opera from Verdi to Verismo: Boito and la Scapigliatura (Wloska opera od
Verdiego do weryzmu: Boito i la Scapigliatura — thum. wt.); Thesis (Ph.d) State University of New York at Buffalo.
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Autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890-1915 [Review of the
autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890-1915]*°, 1890-1915.

- trzeci aspekt koncentruje si¢ na interpretacji oraz analizie reprezentatywnych dla
wloskiego weryzmu dziet operowych. Do gléwnych prac badawczych w tym zakresie
zaliczamy m.in.: prace Matteo Sansone The “Verismo” of Ruggero Leoncavallo: A
Source Study of “| Pagliacci” ?°, praca Chen Xin pod tytutem Wizerunek Tonio w

2L ‘praca Li Na O powstaniu wloskiej opery werystycznej

werystycznej operze ,, Pajace
na przyktadzie dwoch dziet operowych ,, Cavalleria Rusticana (Rycerskos¢ Wiesniacza)”
oraz ,,I Pagliacci (Pajace) "??, praca Fan Ping Muzyczny i dramatyczny czar dziela
reprezentujgcego  opere  werystyczng ,,Cavalleria  Rusticana  (Rycerskos¢
Wiesniacza) ”®, praca Xia Hui Pionier weryzmu w operze Pietro Mascagni i jego
,,Cavalleria Rusticana (Rycerskos¢ Wiesniacza) "?*, Nannetti Remo Lorenzo Italian
"verista" opera libretti, 1890-1920: A historical, structural and statistical survey?®, Jiu
Fengli Muzykologiczna analiza utworu opery werystycznej Pajace?®, Hiller Jonathan
Verismo Through the Genres, or “Cavallerie rusticane ”- The Delicate Question of
Innovation in the Operatic Adaptations of Giovanni Verga’s Story and Drama
Domenico Monleone (1907).%7

- czwarty aspekt dotyczy studidow nad estetyka, wyrazem artystycznym, stylem i
sposobem komponowania w operach werystycznych Pucciniego. Do prac badawczych
zwigzanych z tym tematem zaliczajg si¢ m.in.: Hilmi Yazici The View of Realism In The

28

Art of Opera:Verismo <°, Liu Yu Wartosci estetyczne w werystycznych operach

19 Alan Mallach (2007) The Autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890-1915 [Review of the
autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890-1915] (Jesien wloskiej opery: Od weryzmu do
modernizmu, 1890-1915 [Recenzja ksigzki Jesien whoskiej opery: Od weryzmu do modernizmu, 1890-1915] -
thum.wt); Opera News 72 (6), 84 — Metropolitan Opera Guild Inc.

20 Matteo Sansone (1989) The “Verismo” of Ruggero Leoncavallo: A Source Study of “Pagliacci” ("Werismo"

Ruggera Leoncavallo: Studium zrodet opery "Pajace" - thum.wt.); Oxford University Press (70-3):342-362.

21 Chen Xin (2018) Wizerunek Tonio w werystycznej operze ,, Pajace”’; Uniwersytet Pedagogiczy Qufu.

22 Li Na (2009) O powstaniu wloskiej opery werystycznej na przykladzie dwoch dziet operowych ,, Rycerskosé
Wiesniacza” oraz ,, Pajace”’; Chinska Edukacja Zagranica tom drugi S1 371-371.

23 Fan Ping (2009) Muzyczny i dramatyczny czar dziela reprezentujgcego operg werystyczng ,, Rycerskosé
Wiesniacza”; Yishu baijia 25(2), 198-199

24 Xia Hui (2016) Pionier weryzmu w operze Pietro Mascagni i jego ,, Rycerskosc¢ Wiesniacza”; [J] Chinskie Expo
Narodowe 14, 192-193.

25 Nannetti Remo Lorenzo (1984) ltalian "verista" opera libretti, 1890-1920: A historical, structural and
statistical survey (Wloskie libretta oper werystycznych, 1890-1920: Badanie historyczne, strukturalne i
statystyczne - thum.wl); University of Glasgow (United Kingdom) ProQuest Dissertations Publishing.

26 Ju Fengli (2010) Muzykologiczna analiza utworu opery werystycznej ,, Pajace”; Uniwersytet w Shandong.

27 Hiller Jonathan (2009) Verismo Through the Genres, or “Cavallerie rusticane”- The Delicate Question of
Innovation in the Operatic Adaptations of Giovanni Verga's Story and Drama Domenico Monleone (1907)
(Weryzm w réznych gatunkach, czyli ,,Cavalleria rusticana” - Delikatna kwestia innowacji w operowych
adaptacjach opowiadania i dramatu Giovanniego Vergi autorstwa Domenico Monleone (1907) - thum.wt); [J]
Carte Italiane, 2(5).

28 Hilmi Yazici (2015) The View of Realism In The Art of Opera:Verismo (Poglad na realizm w sztuce operowe;:
werismo - ttum.wt.); International Journal of Technical Research and Applications e-ISSN:2320-8163.
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Pucciniego?®, Man Xinying Kiedy mitos¢ i zycie stajg sie bazq dzieta operowego — O
autentycznosci oper werystycznych Pucciniego °, Xie Dan Analiza wizerunku
artystycznego Mimi z opery werystycznej Pucciniego ,, Cyganeria”3!, Chen Jianing
Spojrzenie na styl artystyczny weryzmu operowego poprzez synteze fabuly i muzyki w
operze Pucciniego ,, Tosca®?, Wang Ying Tendencje — przecietni ludzie, wielki Swiat
w tresci oper werystycznych Pucciniego®, Lyu Cuicui Studium nad budowq wizerunku
i dydaktykq Spiewu werystycznych bohaterow oper Pucciniego na przyktadach Mimi,
Toski i Liu**, Wang Ying Charakterystyki artystyczne oper werystycznych Pucciniego
na przyktadach Cyganerii, Toski, Madame Butterfly*®, Liu Min Studium nad weryzmem
w operach Pucciniego *®, Schwartz Arman Rough Music: Tosca and Verismo

Reconsidered. 19th Century Music®'.
4. Schemat pracy

Dysertacja sktada sie z czterech rozdziatow:

W pierwszym rozdziale przedstawiany jest opis weryzmu oraz opery
werystycznej, a co za tym idzie: definicja weryzmu, historia oraz cechy
charakterystyczne, jak rowniez, historia i cech opery werystycznej.

W drugim rozwazane sg aspekty, dotyczace weryzmu postrzeganego jako
inspiracja dla muzyki i dramatu w operze Cyganeria. Przedmiotem analizy sa
znajdujace si¢ w utworze idee werystyczne tematy muzyczne oraz charakterystyczne
dla weryzmu techniki kompozytorskie.

Trzeci rozdziat dotyczy studium nad weryzmem, postrzeganym jako inspiracja
dla muzyki i dramatu operowego w operze Smutek. W tej czesci analizie poddane sa

kwestie motywdav muzycznych, techniki kompozytorskiej i element&wv kreacji postaci.

29 Liu Yu (2014) Wartosci estetyczne w werystycznych operach Pucciniego; Muzyka na Pétnocy 17, 126.
30 Man Xinying (2011) Kiedy milos¢ i zZycie stajq si¢ bazq dziela operowego — O autentycznosci oper werystycznych
Pucciniego; Opera 11, 66-71.
31 Xie Dan (2011) Analiza wizerunku artystycznego Mimi z opery werystycznej Pucciniego ,,Cyganeria”; Expo
Historii: Teoria 5, 30-31.
32 Chen Jianing (2020) Spojrzenie na styl artystyczny weryzmu operowego poprzez synteze fabuly i muzyki w operze
Pucciniego ,, Tosca”’; Spojrzenie 8, 162-164.
33 Wang Ying (2015) Tendencje — przecietni ludzie, wielki Swiat w tresci oper werystycznych Pucciniego; Wielki
Swiat: Tworzenie muzyki 9, 160-162.
34 Lyu Cuicui (2014) Studium nad budowq wizerunku i dydaktykq sSpiewu werystycznych bohaterow oper Pucciniego
na przyktadach Mimi, Toski i Liu; Uniwersytet Pedagogiczny w Jiangxi.
35 Wang Ying (2012) Charakterystyki artystyczne oper werystycznych Pucciniego na przyktadach Cyganerii, Toski,
Madame Butterfly; Akademia Sztuk Pigknych w Nanjing.
36 Liu Min (2009) Studium nad weryzmem w operach Pucciniego; Muzyka na Pétnocy 4, 29-30.
37 Schwartz Arman (2008) Rough Music: Tosca and Verismo Reconsidered. 19th Century (Ekspresyjna muzyka:
Tosca i werismo ponownie rozwazone. Muzyka XIX wieku — ttum.wt.); Music 31(3), 228-244.
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Rozdziat czwarty odnosi sie, w $wietle wspomnianych powyzej ustalen, do analizy
porAvnawczej, zawierajgcej wyszczegdnienie roznic i podobienstw pomiedzy wloska
operg Cyganeria a chinska opera Smutek. Nastepnie przedstawiona jest analiza
struktury budowy, wybranych postaci, wymogav wykonawczych.

5.Metodologia badawcza
5.1 Analiza dokumentéw

Metoda analizy dokumentéw to metoda argumentowania, wyjasniania i
rozwigzywania probleméw poprzez analiz¢ i badanie dokumentow (ksigzek, archiwow,
materiatow, plikow, itp.). Ponizsze opracowanie, poprzez gromadzenie literatury, w
tym takze licznych poszukiwan online, opiera si¢ na generalnym omowieniu istoty
opery werystycznej. Ponadto ponizsze opracowanie, w oparciu o solidne podstawy
zwigzanych z tematem pracy monografii, prac dyplomowych, artykulow, referatow
konferencyjnych czy innych Zrodet literatury przedmiotu, stara si¢ dokonaé analizy
nurtu jakim byt weryzm, stanowigcy podstawe inspiracji dla muzyki i dramatu

operowego na przyktadach oper Cyganeria i Smutek.
5.2 Metoda badan poréwnawczych

Metoda porownawcza polega na analizie roéznic i podobiefstw pomiedzy
studiowanymi obiektami. W ponizszej pracy dokonane zostato porownanie dwceh oper:
zagranicznej i chinskiej, ze szczegbélnym uwzglgdnieniem cech weryzmu. Odnaleziono
roznice 1 podobienstwa pomiedzy chinska 1 zagraniczng operg werystyczng. Ponadto

poglebiono studium nad inspiracja dla muzyki i dramatu operowego jaka jest weryzm.
5.3 Metoda analizy muzycznej

Metoda analizy muzycznej jest szczegdlng metodg badawczg i skupia si¢ na
analizie wybranych fragmentow obu dziet pod wzgledem: struktury utworu, harmonii,
melodii, rytmu, akompaniamentu, dopasowania instrument&v muzycznych, technik
kompozytorskich, wymogoéw wykonawczych, trudnosci partii, istotnych elementow

Kreacji postaci.
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Rozdzial 1.Przeglad weryzmu i opery werystycznej

1.1. Przeglad weryzmu
1.1.1 Pojecie i historia weryzmu

Termin weryzm (it. verismo) odnosi si¢ do pradu intelektualnego, ktory pojawit
si¢ we wloskiej literaturze pod koniec lat 70-tych XIX wieku. Weryzm trwat blisko 30
lat, od konca lat 70- tych XIX wieku do poczatkow wieku XX.

Poczatki ducha i historii weryzmu najwcze$niej siegaja XIX-to wiecznego
realizmu krytycznego, ktory narodzit si¢ jako krytyczna filozofia literacka w latach 20-
tych XIX wieku. W latach 30-tych i 40-tych XIX wieku, wraz z postepujacym w
kregach intelektualnych stabnigciem mysli romantyzmu, realizm krytyczny zaczat
rozprzestrzenia¢ si¢ na terenie calej Europy. Francja jest kolebka literatury realizmu
krytycznego, ktory wywarl wielki wptyw na rozwdj $wiatowej literatury w drugie;j
potowie XIX-go wieku. Wtedy we francuskiej literaturze pojawili si¢ wybitni pisarze
jak Gustaw Flaubert (1821-1880) i Emil Zola (1840-1902), ktorzy stali si¢
reprezentantami filozofii ,,naturalizmu”. W istocie idee naturalizmu stanowity jedna z
odnd filozofii krytycznego realizmu, bezposrednio oddziatujac na wloska literature i
przyczyniajac si¢ do powstania naturalistycznego ruchu literackiego na Sycylii, aby
nastgpnie sta¢ si¢ zrodtem wiloskiej opery werystycznej z przetomu XIX -go i XX-go
wieku.

W roku 1870 nastgpito zjednoczenie Wtoch. Zjednoczenie kraju nie zapewnito
jednak ludziom oczekiwanego polepszenia egzystencji, a owoce zwycigstwa zostaly
zagarnigte przez burzuazje oraz wielkich posiadaczy ziemskich. Taki stan
spoleczenstwa w bezposredni sposob zostat odzwierciedlony w 6wczesnej literaturze.
Pisarze zdawali sobie sprawe, iz w tym czasie literatura romantyczna utracita juz realne
znaczenie, stopniowo wchodzac w fazg schytkowa. Pod wptywem francuskiego
naturalizmu literaci zaczgli propagowaé obraz codziennego zycia spotecznego,
opartego na realnej tematyce, gdzie w gldwnej roli wystepowali zwykli ludzie.
Porzucono tworzenie literatury, ktorych gldéwnymi postaciami byli: cesarze, krolowie,

magnateria, szlachta. Taki prad intelektualny w literaturze nazwano weryzmem. Od
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francuskiego naturalizmu odroznialo go to, iz przedmiotem zainteresowania byli

glownie pochodzacy z niskich klas spotecznych biedacy i nieszczesliwi ludzie®.
1.1.2 Reprezentatywni przedstawiciele i dziela weryzmu

Do gltownych przedstawicieli wloskiego weryzmu zaliczajg si¢ Luigi Capuana
(1839-1925) oraz Giovanni Verga (1840-1922). Luigi Capuana jest postrzegany jako
inicjator weryzmu, natomiast Giovanni Verga jako jeden z jego najwybitniejszych
przedstawicieli.

Capuana byt ta postacia, ktora wypromowata pojecie weryzmu. Byt zwolennikiem
bezposredniego opisywania zycia rzeczywistych ludzi i podkreslat, iz koniecznym jest,
by tak jak media, opisywac realne wydarzenia. Stawiat tez tezg, iz literatura powinna
cechowac si¢ naukowoscia, pisarze zas powinni tworzy¢, w oparciu o swoje odkrycia i
obserwacje w dziedzinie praw naturalnych, regut w przyrodzie i spoteczenstwie. Tym
samym powinni opisywaé¢ realne zycie®. Bazujac na absorbowaniu francuskiego
naturalizmu, wtoski weryzm przeksztatcit sic w wyjatkowa dla Wioch szkote literacka®.
Luigi Capuana byt teoretykiem weryzmu w literaturze oraz autorem nastgpujacych prac:
Nowoczesny dramat wiloski; Studia nad nowoczesng literaturg; O sztuce; Wspoiczesna
réznorodnosé¢  izméw ** . Réwnoczesnie byt autorem powiesci Margrabia di
Roccaverdina, w ktorej przedstawil opis zycia w nedzy, w na wpodt feudalnej
sycylijskiej wsi. W roku 1877 Capuana przeprowadzit si¢ do Mediolanu, gdzie wraz z
Giovannim Vergg stat si¢ pionierem 1 gtownym propagatorem idei weryzmu.

Giovanni Verga byl przede wszystkim pisarzem oraz najwazniejszym praktykiem
literackich teorii weryzmu. W roku 1874 Verga napisat stynna nowel¢ zatytutowana
Nedda. W tej powiesci opisal trudne zycie wiesniaczki zyjacej z pracy najemnej (byta
to pierwsza powie$é werystyczna). W kolejnych powiesciach Zycie wsréd pol (1880),
Cavalleria Rusticana (Rycerskos¢ Wiesniacza) (1883) odzwierciedlit zycie sycylijskich
chlopow w drugiej potowie XIX wieku. Pisarz, uzywajac swojego niezwykle

przenikliwego spojrzenia, opisat nieszczg$liwe wypadki i tragiczne zycie chiopow,

38 Wang Ying (2013) Krotka analiza zwiqzkéw pomiedzy wloskq filozofiq weryzmu w literaturze a operg
werystyczng; Gazeta Instytutu Sztuki Armii Ludowo-Wyzwolenczej 4, 84-87.

39 Gao Jianwei (2011) O powstaniu i osiggnigeciach wloskiego weryzmu; Gazeta Uniwersytetu Pedagogicznego
Huaiyin (Wydanie naukowo-filozoficzno-spoteczne) nrl, str. 112-117.

40 Gao Jianwei (2011) O powstaniu i osiggnieciach wiloskiego weryzmu,; Gazeta Uniwersytetu Pedagogicznego
Huaiyin (Wydanie naukowo-filozoficzno-spoteczne) nrl, str. 117.

41 Gao Jianwei (2011) O powstaniu i osiggnieciach wioskiego weryzmu; Gazeta Uniwersytetu Pedagogicznego

Huaiyin (Wydanie naukowo-filozoficzno-spoteczne) nrl, str. 117.
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rybakow, gormikéw 1 drobnych rzemieslnikow. Stworzyt tym samym zywy obraz
wiascicieli ziemskich i1 urzednikow, ukazujac w peini takze ich niedoskonatosci.
Roéwnocze$nie przedstawit ostrg krytyke nowo powstatej klasy burzuazyjnej. W
pozniejszym okresie Verga napisat kolejne dzieta: Rodzina Malavoglidv (1881) oraz
Mastro Don Gesualdo (1888). Powiesci Vergi charakteryzujg: gesty aromat zycia,
prosty styl, powszechne uzycie wyrazoéw z dialektu sycylijskiego, wyrazne wizerunki
bohaterdw.

W rezultacie wysitkow Capuany i Vergi Mediolan przeobrazit si¢ w kolebke
wloskiego weryzmu w literaturze. Obaj uczynili wiele dla promocji weryzmu, przy

czym Capuana dziatat gtéwnie na polu teorii, za$ Verga na polu literatury*2.
1.1.3 Estetyczna charakterystyka weryzmu

Teoretycznym rdzeniem literatury weryzmu jest ,,prawdziwos¢” - postulat, iz
obowigzkiem literatury jest prezentowanie prawdziwego zycia. Literatura musi
przeobrazi¢ si¢ w ,,bezosobowy” obiekt. Nie potrzebuje subiektywizmu i hipokryzji
cechujacych romantyzm. Capuana uwazal, iz autorzy powiesci nie powinni posiadaé
zadnych warto$ci etycznych, wiary religijnej, pogladow politycznych, lecz powinni je
znaé, co wiecej, w jak najbardziej bezstronny sposéb je rozumie¢*s,

Capuana podkreslal rolg obiektywizmu podczas tworzenia dzieta literackiego.
Twierdzil, iz literatura werystyczna powinna, niczym ksigzka historyczna, stac si¢
materialem Zrodtowym, ktory jednak musi by¢ podstawg 1 posiadaé artystyczng
warto$é*,

Weryzm wymagal od pisarzy, aby opisywali rzeczy i zjawiska doskonale im znane,
na przyktad zwigzane z ich stronami rodzinnymi. Ten postulat przedstawiania ludzi i
zdarzen z rodzinnych stron zabarwil wloski weryzm potgzng komponenta regionalna,
zasadniczo odr6zniajac si¢ od uniwersalnej literatury romantycznej. Wspominana
naukowo$¢ objawiata si¢ gtownie przez tworzenie niezwykle szczegétowego portretu
psychologicznego gtéwnych bohateréw. W ten sposob powstal rzetelny opis emociji,

znajdujacych si¢ gleboko w ludzkiej psychice. Kolejnym elementem byt obiektywizm,

42 Gao Jianwei (2011) O powstaniu i osiggnigciach wloskiego weryzmu; Gazeta Uniwersytetu Pedagogicznego
Huaiyin (Wydanie naukowo-filozoficzno-spoteczne) nrl, str. 112-117+140.

43 Gao Jianwei (2011) O powstaniu i osiggnigciach wloskiego weryzmu; Gazeta Uniwersytetu Pedagogicznego

Huaiyin (Wydanie naukowo-filozoficzno-spoteczne) nrl, str. 113.

44 Wei Ou (1987) Pigkne materialy Zrodiowe — Przeglgd wioskiej literatury werystycznej; Gazeta Instytutu
Ludowego z Yunnan nr. 3 str. 78-83, patrz. 79.
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a wiec przytoczona juz ,.bezosobowo$¢”. Oznaczato to, iz w procesie ukazywana
realiow zycia pisarz musiat porzuci¢ swoje subiektywne odczucia. Obiektywizm
wymagal od pisarza: ,spokoju, wrgcz braku uczué”, ,prawdziwosci tresci”,
»haukowosci metod”, ,,obiektywnej postawy”, ,,prostoty stylu” oraz ,,bezosobowosci
jezyka”* staly si¢ najwazniejszymi wartoéciami artystycznymi wloskiego weryzmu
pod koniec lat 70-tych XI1X-go wicku. Idealy estetyczne wloskiego weryzmu zostaty w

réznym stopniu odzwierciedlone we wloskiej operze tamtego okresu.
1.2 Przeglad opery werystycznej
1.2.1 Pojecie i historia opery werystycznej

Termin ,,Opera werystyczna” (Verismo Opera — eng.) oznacza powstaly pod
wplywem literatury werystycznej rodzaj sztuki operowej pod koniec XIX-go wieku we
Wioszech, ktéra w procesie tworzenia postulowata dazenie do realizmu, skupienie catej
energii na ukazaniu realnego zycia za pomoca opisu codziennego zycia zwyklych
bohaterdw, pochodzacych z niskich klas spotecznych. Dominujagcym elementem byto
ukazanie prawdziwego oblicza ich egzystencji, a szczegdnie obiektywne
przedstawienie historii wraz z mrocznymi elementami charakter&w postaci.

Powstanie opery werystycznej z jednej strony byto wynikiem bezposredniego
wplywu tta spotecznego oraz filozofii werystycznej, z drugiej za$ naturalnym owocem
dziedziczenia i rozwoju tradycji realistycznych w operze europejskiej*®.
1.Tlo spoleczne i filozofia weryzmu

W 1870 roku doszto do politycznego zjednoczenia Wioch, jednak proces reform
nie byt kompletny. Wielka burzuazja oraz wlasciciele ziemscy w celu ochrony swoich
interesOw utrzymali autokratyczny system polityczny oraz pozostatosci feudalizmu.
Wtochy po zjednoczeniu, pomimo do$¢ szybkiej industrializacji, wcigz pozostawaty w
pod wptywem poteznych roéznic pomiedzy pdinoca a potudniem. Wielka burzuazja z
potnocny prowadzita na potudniu okrutny wyzysk chlopstwa, spychajac je w
egzystencjalng nedzg. Na potudniu industrializacja byla wolna, dochodzilo do

nieustannych wybuchéw lokalnych powstan.

45 Wei Ou (1987) Pigkne materialy Zrodlowe - Przeglad wioskiej literatury werystycznej; Gazeta Instytutu
Ludowego z Yunnan nr. 3 str. 78-83, patrz str. 79.

46 Xie Dan (2008) O powstaniu opery werystycznej; Gazeta Instytutu Techniczno-Zawodowego w Hunan (04) 88 —
89-94.
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W latach 1900-1914 doszto do przyspieszenia procesu uprzemystowienia we
Witoszech, kraj wszedl w historyczng faze imperializmu. Na skutek podwodjnego ucisku
ze strony kapitalizmu oraz pozostatosci feudalnych wielu robotnikdéw, chlopéw i
rzemie$§lnikow opuszczalo swoje strony rodzinne i udawato si¢ na emigracj¢ za granicg,
przeprowadzajac si¢ do najbrudniejszych 1 najgesciej zaludnionych slumsow
europejskich 1 amerykanskich miast. W oczach ludzi idee takie jak patriotyzm 1 heroizm
utracily realne podstawy, stajac si¢ nieprzystajaca do brutalnej egzystencji tematyka.
Tak wigc, pod wptywem francuskiego naturalizmu na polu sztuki literackiej pojawit si¢
we Wtoszech antyromantyczny prad intelektualny weryzmu.
2.Tradycje realizmu w europejskiej operze

Powstanie opery werystycznej we Wtloszech, oprocz bezposrednich przyczyn,
ktérymi byly panujace wowczas warunki spoteczne oraz wptyw literackiego weryzmu,
bylo uwarunkowane procesem samoistnego rozwoju. Narodziny wtloskiej opery
werystycznej byly wiec naturalnym rozwinigciem istniejacych w europejskiej operze
tradycji realizmu.

Elementy realizmu pojawialy si¢ juz we wcze$niejszych okresach historii teatru
operowego. Opera buffa, pod wzglgdem poszukiwania tematyki, skupiata si¢ na
zwyktych ludziach pochodzacych ze spotecznych nizin. Reformy Christopha Wilibalda
von Glucka (1714-1787) w kwestii przyporzadkowania muzyki wymogom dramatu
zostaly pozytywnie przyjete przez widownie i spoleczenstwo*’. Mozart w operze
Wesele Figara, Rossini w Cyruliku sewilskim, Verdi w La Traviata, Bizet w Carmen
wprowadzali realistyczne watki, charakterystyczne dla ponad 300-letniej europejskiej
tradycji operowej. Totez pod pewnym wzgledem wloska opera werystyczna -
skoncentrowana na prawdziwym zyciu spolecznym, rozwingta si¢ pod wplywem
tradycji realizmu obecnych w europejskiej operze.

Z innej strony, do powstania wloskiej opery werystycznej przyczynita si¢ majaca
miejsce w drugiej potowie XIX-go wieku fala idei ,,antyromantycznych”. Europejska
rewolucja burzuazyjna zakonczyta si¢ porazka, a poniewaz nie byla kompletna,
wywotata wsrdd intelektualistow niepewno$¢ 1 krytyke. Towarzyszac ruchom
narodowowyzwolenczym, powstajacym na terenach poszczegdlnych panstw

europejskich, w literaturze drugiej polowy XIX-go wieku pojawily si¢ takie prady

47 Yu Runyang (2001) Historia Zachodniej Muzyki; Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju.
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intelektualne jak: antyromantyczno$é, realizm krytyczny, naturalizm, weryzm*. To
porzucenie romantyzmu, skutkujagce powstawaniem nowego wymiaru utworaw

operowych, podazato dokladnie

za rozpowszechnionym w literaturze trendem
antyromantycznym, majagcym miejsce w okresie po latach 30-tych i 40-tych XI1X-go
wieku®. Z powyzszego wynika, ze powstanie wloskiej opery werystycznej wynikato
zar@wno z tradycji realistycznej w operze europejskiej, jak i ze swoistej refleksji nad

romantyzmem, bedac naturalnym rezultatem rozwoju europejskiej opery.
1.2.2 Reprezentatywne postacie i dziela opery werystycznej

Pod koniec XIX-go wieku i na poczatku wicku XX-go do gléwnych
reprezentantow wiloskiego weryzmu nalezeli: Pietro Mascagni (1863- 1945), autor
pierwszej opery werystycznej Cavalleria Rusticana, Ruggiero Leoncavallo, tw&rca
opery Pajace oraz najwybitniejszy przedstawiciel weryzmu Giacomo Puccini,
kompozytor takich arcydziet jak Manon Lescaut, Cyganeria, Tosca, Madame Butterfly.
1.Pietro Mascagni

Pietro Mascagni (1863-1945) zaczat komponowac juz w wieku 13 lat, podczas
nauki w szkole $redniej. W roku 1885 rozpoczat prace nad swoim pierwszym dzietem
operowym. W 1889 roku Mascagni wykorzystal nowele Vergi: Zycie wsréd pél oraz
Cavalleria Rusticana do stworzenia opery pod tytutem Cavalleria Rusticana. Utw&
ten zdobyl pierwsza nagrode (w Kkategorii oper jednoaktowych) na konkursie
muzycznym w Sonzogno. Premiera opery w Rzymie w 1890 roku wzbudzita wielkie
kontrowersje, ale takze i zainteresowanie, ktore przyniosty Mascagniemu stawe.

Powstanie jednoaktowej opery Cavalleria Rusticana oznaczato wyznaczenie nowego
trendu wloskiej szkoly operowej. W operze tej autor ukazal tragedi¢ milosna,
rozgrywajaca si¢ w sycylijskiej wiosce na poludniu Wiloch. Utwor ten cechuje
niezwykla ekspresywno$¢ i urok. Spiew, wyrazajacy uczucia bohaterGw, duety
wychwalajace naturalne pigkno wiejskiego krajobrazu, wykonujace pobozne piesni
religijne bez akompaniamentu chory, jak rowniez budujace tlo fragmenty

instrumentalne i interludia, tworzg nadzwyczaj przenikliwg i poruszajgca atmosfere, z

48 Ju Fengli (2010) Analiza muzyczna opery werystycznej Pajace Praca magisterska; Uniwersytet Pedagogiczny w
Shandong, str. 7-8.

49 Lang Paul Henry (2001) Muzyka w Cywilizacji Zachodu (tlum. na jezyk chinski); Wydawnictwo Ludowe w
Guizhou (Guiyang) 397.

50 Lang Paul Henry (2001) Muzyka w Cywilizacji Zachodu (tum. na jezyk chinski); Wydawnictwo Ludowe w
Guizhou (Guiyang) 397.

18



ktorej emanuje gesty, pelen barw koloryt zycia. Niestety, jak twierdzita dwczesna
krytyka, wystepujace w zakonczeniu opery, po akcie morderstwa, krzyki sg zbyt
inwazyjne, wykraczajac poza granice artystycznej ekspresji>-.
2.Rugierro Leoncavallo

Rugierro Leoncavallo (1857-1919) w latach 1877 i 1888 napisat dwie opery i
niestety obie byly artystyczng klapg. Jednak w roku 1890 i 1892 w Mediolanie zostato
wystawione jego trzecie dzieto zatytulowane Pajace. Ta opera stala si¢ punktem
przelomowym i zapewnita mu nieprzemijalng do dzi§ stawg. Opera Pajace to
znakomity przyklad dzieta werystycznego, kiGre wzigto rowniez udziat w konkursie
muzycznym Sozogno, jednak z powodu faktu, iz nie byt to utwor jednoaktowy, nie
zostato nagrodzone. Tak jak w przypadku dzieta Mascagniego Cavalleria Rusticana,
opowies¢ w Pajacach jest rowniez miltosng tragedia, rozgrywajaca si¢ na wsi, posrod
ludzi z niskich klas spotecznych. Gtowni bohaterowie to grupa wedrownych artystow.
Przedstawienie dramatu przecig¢tnych ludzi, wraz z ich troskami, bdami, zdradami,
mitosécig miato glebokie znaczenie spoteczne. Opowies¢ jest niezwykle poruszajaca, a
struktura intrygujaca (teatr w teatrze), w ktorej nastepuje przemieszanie realnego zycia
z gra sceniczng. Ten nowatorski zabieg sprawia, ze po dzisiejsze czasy Pajace sg
fascynujacym spektaklem.
3.Giacomo Puccini

Giacomo Puccini (1858-1924) urodzit si¢ w ubogiej rodzinie muzycznej w Lukce.
Cztonkowie jego rodziny w Kilku poprzednich pokoleniach pracowali jako muzycy w
kosciele. W wieku 5-ciu lat rozpoczat pod kierunkiem ojca nauk¢ gry na organach, a
jaki§ czas pdzniej zaczal pobiera¢ lekcje spiewu u wuja. W wieku 10-ciu lat objat
posadeg organisty w lokalnym kosciele. W latach 1872-1880 pobierat nauki w szkole
muzycznej 1 rozpoczat nawet komponowanie utworéw muzycznych o tematyce
religijnej. W latach 1880 -1883 Puccini studiowal w konserwatorium muzycznym w
Mediolanie, gdzie byt uczniem Antonia Bazziniego i Amilcare Ponchiellego. Mascagni
byt jego kolega ze studiow.

Puccini napisat blisko 12 oper, wsrdd nich takie arcydzieta (ze srodkowego okresu
tworczosci) jak obrazujaca zycie grupki artystow z lacinskiej dzielnicy Paryza -
Cyganeria; opowies¢ o tragicznej mitosci §piewaczki operowej i malarza, uwiktanego

w walke polityczng, - Tosca i dramat Japonki — gejszy, i oficera armii amerykanskiej -

51 Liang Lijie (2022) Cavalleria Rusticana — spojrzenie na tradycje i innowacje w operze werystycznej; praca
magisterska, Uniwersytet Pedagogiczny Xibei.
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Madame Butterfly®? . Puccini przyktadat wielka uwage, by ukazaé realia prawdziwego
zycia. Dbatos¢ o detale skutkowata znakomitym zobrazowaniem postaci i sprawiata, ze

widz szybko wchodzit w przedstawiany na scenie $wiat.

1.2.3 Cechy estetyczne opery werystycznej

Do gltownych cech opery werystycznej nalezy postulat, aby dzieto w sposéb
mozliwie najlepszy obrazowato realne zycie. Gtowne postacie to zwykli ludzie, czgsto
pochodzacy z nizszych warstw spotecznych, ale ich zycie, z catym bogactwem emocji,
zdarzen, szczegolnych przypadkow staje si¢ bardzo interesujaca kanwa, na ktorej
zostaje osnuta fabuta. Znakomite prowadzenie linii melodycznej, sprawno$¢ w
orkiestracji, rozwigzaniach harmonicznym urzeka od lat melomandw na catym $wiecie.
Pasja z jaka zaré6wno kompozytor jak i librecista ukazuja watki fabuly i gléwnych
bohater&w wraz z ich wadami, problemami, konfliktami, jest znakomitym przyktadem,
ze nie tylko zycie bohaterow i herosow moze by¢ interesujace.
1.Wybor realnej tematyki, dazenie do obiektywizmu

Opera werystyczna odrzuca romantyzm, wraz z doniostymi tematami: historie
herosow, mity, legendy. Zamiast tego skupia si¢ na zwyktych ludziach i ich problemach.
Juz pierwsza opera werystyczna odwotuje si¢ do tego schematu. Cavalleria Rusticana
to opowies¢ o dylematach i dramacie wiejskiej dziewczyny Santuzzy. W Pajacach
Leoncavalla zazdro$¢ dyrektora objazdowej trupy teatralnej Cania i romans jego zony
Neddy prowadzi w koncu do tragedii. Cyganeria to opowie$¢ o biedzie i troskach
czworki artystow, do ktorych dotacza hafciarka Mimi 1 kolorowy ptak jakim jest
Musetta ($piewaczka). Dazenie do realizmu sprawia, ze widz potrafi znalez¢ w historii
odnoszenie do wlasnego zycia. Nawet, gdy nie przebiega ono tak dramatycznie jak na
scenie, pojawiajg si¢ emocje, ktore s3 domeng powszedniego dnia 1 Zycia w Swiecie
zwyktych ludzi, ktorym nieobcy jest gtod, troska, zazdroéé, zal, itp. 3.

2. Kreslenie osobowosci, opisywanie psychiki

Autorzy przy pomocy jezyka oraz muzyki tworzyli bardzo wyraziste wizerunki
bohaterow, dla przyktadu:

- Cavalleria Rusticana - kokieteryjna Lola, milczaca i tolerancyjna Santuzza,

mordujacy z zazdro$ci woznica Alfio.

52 Yang Yandi (1998) Droga tworcza Giacomo Pucciniego — napisane z okazji 140 rocznicy urodzin mistrza; Sztuka
Muzyczna nr4 str. 45-54 1 48.

53 Wang Yi (2012) Charakterystyki artystyczne weryzmu w operach Pucciniego; [D], Akademia Sztuk Pigknych w
Nankinie.
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- Pajace - zmuszajacy sie do uSmiechu, pochlebiajgcy widowni Canio, pragngca
wolnos$ci i mitosci Nedda oraz ztosliwy Tonio, kt&rego urazona duma jest zarzewiem
dramatu.

- Cyganeria — Rudolfo, Shaunard, Marcello, Colline — czterech przyjaciot,
starajacych si¢ sprytem przetrwac biede i1 gldd, prostolinijna hafciarka Mimi, kolorowy
ptak - $piewaczka Musetta z mnostwem adoratoréw, a w rzeczywistosci poszukujgca
prawdziwej mitos¢ — Marcella.

Wspomniane postacie, mimo iz sg zwyczajnymi ludzmi, to charakter kazdej z nich
jest bardzo zywy. Z drugiej strony wazng metodg w tworzeniu wizerunku postaci stato
si¢ opisywanie ich psychiki. Jako przyktad wezmy dzieto Cavalleria Rusticana.
Santuzza, kt&a w imie mitosci znosi zdrade i cierpienia zadawane jej przez ukochanego,
méwi matce Turiddu Luci: ,,Lola, odebrata mi ukochanego, teraz wszyscy ze mnie
szydza, mito$¢ Loli i Turiddu pozostawia mi wylacznie tzy.” Ten fragment ukazuje
wizerunek kobiety, w milczeniu znoszacej cierpienia. Kiedy Santuzza wyjawia Alfio
prawde o romansie jego zony — Loli i Turiddu, Alfio krzyczy: ,,mito$¢ przeobrazita si¢
w nienawi$¢”, co uwypukla fakt, iz w jego umysle rozpality si¢ ztowieszcze ptomienie
zemsty. Tak realistyczny wizerunek bohatera nadaje operom werystycznym wyjatkowa
warto§¢>*,

Opery werystyczne, znane z realistycznego podejscia do dramatu i muzyki,
stanowig fascynujgcy materiat do analizy w kontek$cie sposob&v kreowania postaci.
Werystyczne portrety charakterow ro6znig si¢ znacznie od tych w operach
wczesniejszych epok, jak bel canto, gdzie akcent padat na pigkno glosu i1 wirtuozerig
wokalng, a mniej na psychologiczng glebie.

3. Jezyk i styl

Dialogi w operach werystycznych zwykle sa prostsze i bardziej bezposrednie niz
w tradycyjnych operach, co ma na celu odzwierciedlenie mowy codziennej i
wzmocnienie realizmu. Ta zmiana jezyka libretta pomaga rowniez w bardziej
bezposrednim wyrazaniu emocji 1 intencji postaci.

4. Konflikty i ich wplyw na rozwoj postaci
Konflikty w operach werystycznych sa czgsto brutalne i dramatyczne, co wymusza

na postaciach intensywno$¢ wyrazu, by jak najwierniej przekaza¢ problematyke

54 Chen Xiaowei (2011) O charakterystykach artystycznych wloskiej opery werystycznej w XIX wieku [D],
Uniwersytet Pedagogiczny w Shaanxi.
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dramatu. Rozw@ fabuty i zachodzgce zmiany psychologiczne postaci, sg kluczowe dla
dramatycznego napigcia.

Dzigki temu opery werystyczne oferujg bogaty grunt do badania dynamiki
ludzkich zachowan i emocji w skrajnych warunkach, co czyni je fascynujgcym tematem

zaréwno dla mito$nikow muzyki, jak 1 psychologii.
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Rozdzial 2. Weryzm jako Zrodlo mysli muzycznej i dramaturgicznej w operze

2.1: Weryzm jako zrodlo mys$li muzycznej w operze

Przechodzac od romantyzmu do weryzmu, XIX-wieczna wloska opera nie tylko
dokonata zwrotu w muzyce, ale tez odkryta nowe zrédta inspiracji literackie;.

Weryzm, ktory z wloskiego "verismo" oznacza realizm, to kierunek w muzyce
operowej, ktory zyskal popularno$¢ pod koniec XIX wieku, gléwnie we Wtoszech.
Weryzm byl odpowiedzig na idealizowane i czgsto oderwane od rzeczywistosci
motywy w poprzednich epokach, takich jak romantyzm. Zamiast heros@v z mitéw czy
legend, werystyczne opery skupialy si¢ na zwyktych ludziach i codziennych dramatach.
Kompozytorzy starali si¢ odda¢ zarowno brutalno$¢ 1 surowo$¢ zycia, jak i1 jego
intymne, subtelne momenty. Uzywali muzyki do intensyfikacji emocji i wrazen, co
odrézniato ich dzieta od wezesniejszych oper, gdzie muzyka czesto miata charakter
bardziej dekoracyjny. Werystyczni kompozytorzy czesto stosowali leitmotivy, ktore
przypisane byly konkretnym postaciom lub ideom, podobnie jak Richard Wagner,
jednak w bardziej bezposredni i prosty sposob. Instrumentacja byla uzywana do
podkreslenia dramatyzmu scen, na przyktad poprzez intensywne wykorzystanie sekcji
instrumentAv detych blaszanych i perkusji. Harmonie byly czesto bardziej ztozone i
dynamiczne, co miato odzwierciedla¢ ztozonos$¢ ludzkich emocji 1 konfliktow. W
operach werystycznych muzyka czesto podaza za naturalnym rytmem mowy, co
stanowi zryw z tradycjg bel canto, gdzie priorytetem byta linia melodyczna partii
wokalnej. W weryzmie, akcent pada na realistyczne odwzorowanie dialogu, co czyni
libretto bardziej zrozumiatym 1 blizszym doswiadczeniom stuchacza. Weryzm miat
roOwniez wymiar spoleczny i polityczny, poniewaz przez przedstawienie codziennych,
czegsto ciezkich warunkow zycia zwyktych ludzi, kierunek ten moégt wptywaé na
spoteczng $wiadomos$¢ i empatig. Opery werystyczne byly narzgdziem artystycznym,
kt&e mogto przekazywac komentarz spoteczny, a nawet prowokowac do refleksji nad
istniejagcymi nierdéwnosciami 1 niesprawiedliwo$ciami. Weryzm, cho¢ mial swoje
korzenie w specyficznych realiach wloskiego spoteczenstwa przetomu XIX-go i XX-

go wieku, wywart znaczacy wptyw na rozwdj muzyki operowej na §wiecie.

2.1.1 Cechy weryzmu w ariach
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Arie operowe w stylu werystycznym wyrdzniaja si¢ szczegdlnymi cechami,
ktore stanowig o ich unikalnosci i wptywajg na sposob, w jaki kompozytorzy
podchodzili do kreowania muzyki. Arie werystyczne charakteryzuja si¢ bezposrednim
I intensywnym wyrazem emocjonalnym. Kompozytorzy staraja si¢ przekazac
autentyczne emocje postaci w sposob bezposredni, co jest odzwierciedleniem
realistycznych, czesto surowych tematow. Dzigki temu muzyka 1 Spiew w operze majg
nie tylko wzruszaé, ale przede wszystkim wiernie oddawac psychologiczng glebig 1
emocjonalne zmagania postaci. Sa one przedstawione jako ztozone, petnokrwiste
osobowosci, co jest wyraznym odej$ciem od idealizowanego portretowania bohaterow
w operach romantycznych. Arie skupiajg si¢ na realistycznych reakcjach na codzienne
sytuacje, stresy czy konflikty. Muzyka jest srodkiem do zglgbiania motywacji, uczué i
wewnetrznych konfliktéw postaci. Czesto imituje naturalne wzorce mowy, co pozwala
na bardziej realistyczne i ptynne przej$cie migdzy $piewem a mowionym dialogiem.
Taki styl kompozycji sprawia, ze arie sg bardziej zintegrowane z akcja dramatyczna, a
muzyka S$ciSle wspotgra z tekstem, co wzmacnia dramatyzm. Arie werystyczne
zazwyczaj charakteryzuja si¢ wigkszg prostotg formy i ekspresji w pordwnaniu do
zdobionych arii oper romantycznych. Zamiast skomplikowanych ornament&w i
wirtuozowskich pasazy, werysci skupiajg si¢ na silniejszym 1 bardziej bezposrednim
przekazie emocjonalnym, co odpowiada realistycznej naturze libretta. Sa miejscem,
gdzie muzyka staje si¢ narzedziem do wyrazenia najbardziej intensywnych 1 czgsto
tragicznych emocji. Skupienie na jednym, poteznym uczuciu, jak zazdro$¢, gniew,
mito$¢ czy rozpacz, jest typowe dla werystycznego sposobu postrzegania idei dzieta

operowego.
2.1.2 Cechy weryzmu w duecie

Duety operowe w stylu werystycznym, wnosza wyjatkowa dynamike do oper,
pozwalajac na intensywne dramatyczne i emocjonalne interakcje migdzy postaciami.
Czgsto stuza jako s$rodek do przedstawienia ztozonych relacji interpersonalnych,
umozliwiajagc postaciom wyrazanie glebokich emocji 1 konfliktow. Emocje sa
prezentowane z duza intensywno$cig 1 bezposrednio$cig. Dialog powinien
odzwierciedla¢ naturalne wzorce mowy, co stanowi odejscie od stylizowanych i
formalnych dialogéw w operach wczesniejszych epok. Kompozytorzy starajg si¢, aby

muzyka 1 tekst $cisle wspotgraly, co sprawia, ze dialogi sg bardziej realistyczne i
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przekonujace. Duety werystyczne czgsto wykorzystujg symetryczne struktury, ktore
pozwalaja na rownomierne przedstawienie obu gltosow. Taka symetria w muzyce i
libretcie umozliwia réwnoczesne eksplorowanie uczué¢ obu postaci, co daje widzowi
bardziej zrGvnowazony i petniejszy obraz ich emocji i motywacji. Podobnie jak w
innych fragmentach opery werystycznej, duety czesto wykorzystujg leitmotivy do
wzmocnienia charakterystyki postaci lub podkreslenia kluczowych momentow w ich
relacjach. Leitmotivy te moga ewoluowaé w trakcie opery, dostosowujac si¢ do
zmieniajacej si¢ dynamiki fabuly. Duety w operach werystycznych czesto ukazuja
kontrasty miedzy postaciami, zarOwno w warstwie muzycznej, jak i emocjonalnej. Te
kontrasty moga by¢ wyrazane przez réznice w dynamice, tempie czy harmonii, co
podkresla odmienno$¢ postaci.

W Cyganerii pozostawiajagcym najwieksze wrazenie jest duet Rodolfo i Mimi. Nie
tylko ukazuje wielkie zaangazowanie emocjonalne, ale tez stanowi nie lada wyzwanie
dla $piewakow, wymagajac od nich znakomitej techniki wokalnej, ktora umozliwia
wykonanie topowych dzwigkow i1 prowadzenia przepigknej linii legatowe;.

Ciekawym zabiegiem jest Quartet z III obrazu. Zaczynajacy si¢ dialogiem Mimi i
Marcella, potem dotacza Rodolfo i duet ubogacony jest wstawkami ukrytej niedaleko
Mimi. Kiedy na scen¢ wchodzi Musetta Puccini tagczy w kwartet dwa duety o rdznej
temperaturze wrzenia. Podczas gdy Rodolfo i Mimi wyznajg sobie mitos¢, Marcello i

Musetta wyrzucajg sobie wady 1 w koncowym efekcie rozstajg sig.

2.1.3 Cechy weryzmu w scenach ch&ralnych

Sceny choralne w operach werystycznych pelnig istotng funkcje zarowno w
kontek$cie muzycznym, jak 1 dramatycznym. Chor czesto wystepuje jako glos
wspolnoty, komentujac lub uczestniczac w akcji, co jest charakterystyczne dla
realistycznego podejécia. Partie ch&alne nie sa tylko tlem muzycznym; odgrywaja
aktywna role w narracji, reprezentujac spotecznos$¢, w ktorej rozgrywaja si¢ wydarzenia.
Wyrazaja one emocje 1 reakcje zbiorowosci, co dodaje glebi 1 autentyzmu w
przedstawieniu realiow zycia codziennego. Na przyktad w operze Cavalleria Rusticana
Pietra Mascagniego, chor wiesniakow uczestniczy w celebracji Wielkanocy, co staje
si¢ tlem dla osobistej tragedii gtownych bohateréw. Ch&y w operach werystycznych

czesto pelnig role komentatora wydarzen, dzialajac jako swoiste "sumienie”
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spotecznos$ci lub refleksja moralna w kwestii zachodzacych wydarzen. Ta technika jest
wykorzystywana do podkres§lenia moralnych i etycznych dylematow postaci, a takze do
wzmacniania dramatycznej intensywnosci scen. Sceny choralne czegsto sa
skonstruowane tak, aby chor wchodzit w interakcje z gtlbwnymi postaciami, co pozwala
na bardziej dynamiczne 1 wielowymiarowe przedstawienie dramatu. Chér moze
sympatyzowac z bohaterami, pot¢piac ich dziatania lub nawet sta¢ si¢ antagonistyczng
sifg. Ta interakcja wptywa na rozwdj fabuly i podkresla psychologiczng ztozono$¢
postaci. W scenach choralnych werystyczni kompozytorzy czesto uzywajg muzyki do
eskalacji dramatycznej napigcia. Poprzez uzycie silnych, emocjonalnych motywow
muzycznych, ktére sg wspolne dla choru i1 orkiestry, scena nabiera wigkszej mocy i
intensywnosci, co poteguje dramatyczne wydarzenia na scenie. Muzyka w scenach
choralnych w operach werystycznych charakteryzuje si¢ bezposrednios$cig i
ekspresyjnoscia, czgsto z uzyciem ostinato lub innych powtarzalnych motywaw, ktGe
wzmacniaja uczucie niepokoju lub napigcia. Chor czgsto reaguje na otaczajace go
wydarzenia, co jest wyrazem werystycznego zamitlowania do detalu i realistycznego
przedstawiania ludzkich reakcji. W operach takich jak Pajace Ruggera Leoncavallo,
chor odgrywa kluczowa role w przedstawianiu atmosfery cyrku i publicznej reakcji na
dramat gtéwnych bohaterow. Sceny chGalne nie tylko wzbogacaja warstwe muzyczng
dzieta, ale takze poglebiajg jego dramaturgie, co jest zgodne z werystycznym dazeniem

do prawdy scenicznej i emocjonalnej.
2.1.4 Cechy werystyczne partii instrumentalnej

Wstawki instrumentalne w operze werystycznej petnia kluczowa rolg w
budowaniu atmosfery, rozwijaniu fabuty oraz pogtebianiu portretowania postaci. Te
fragmenty muzyczne, réznigce si¢ od typowych arii 1 scen choralnych, majg swoje
unikalne cechy, ktore przyczyniaja si¢ do realizmu i dramatyzmu oper werystycznych.
Instrumentalne interludia w operach werystycznych sa czesto uzywane do wyrazenia
glebokich emocji, ktére nie sg wprost wypowiedziane przez postacie. Dzigki temu
kompozytorzy moga przekaza¢ subtelniejsze niuanse uczuciowe, ktore mogtyby by¢
trudne do wyrazenia za pomoca stow. Wstawki te stuza rowniez jako przej$cia migdzy
scenami, pomagajac w ptynnym przekazywaniu nastrojow i uczué. Czesto wstawki
instrumentalne sg uzywane do przekazania zmian w akcji lub czasie, przygotowujac

publicznos¢ na nadchodzace wydarzenia. Moga réwniez stuzy¢ jako podktad dla akcji
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scenicznej, nie wymagajac jednoczesnie Spiewu, co pozwala na skupienie uwagi widza
na wizualnym aspekcie opery. Kompozytorzy werystyczni uzywajag motywow
instrumentalnych do charakterystyki postaci. Przez powtarzalno$¢ konkretnych
motywow muzycznych zwigzanych z dang rola, stuchacze moga lepiej zrozumiec jej
emocjonalny stan lub psychologiczne tto. Taka muzyka dziata jak leitmotiv, ktory jest
kluczowy dla zrozumienia glebszych warstw dramatu. Wstawki instrumentalne w
operze werystycznej czgsto maja na celu odzwierciedlenie realistycznych dzwickow
srodowiska, takich jak odgtosy ulicy, natury czy codziennego zycia. Dzigki temu opery
te nabierajg bardziej realistycznego charakteru, co jest zgodne z zalozeniami
werystycznego podej$cia do opery. Muzyka instrumentalna moze budowac napigecie,
tajemniczo$¢ lub inne emocje, ktore sg istotne dla danej sceny. W operach
werystycznych, gdzie dramat czesto rozwija si¢ wokot intensywnych ludzkich
doswiadczen, muzyka pelni istotng funkcje w ksztattowaniu odpowiedniego klimatu.
Kompozytorzy werystyczni czesto eksplorowali nowe techniki kompozytorskie w
swoich wstawkach instrumentalnych, eksperymentujac z orkiestracja, harmonig i
strukturg muzyczng. To podejscie pozwalato na rozszerzenie mozliwo$ci wyrazowych
muzyki i dostarczanie nowych, swiezych do§wiadczen stuchaczom. Przyktadem moze
by¢ intermezzo w Cavalleria Rusticana Mascagniego, kt&e jest jednym z najbardziej
znanych instrumentalnych wstawek w operze werystycznej, pelnigc role
emocjonalnego i narracyjnego mostu mi¢dzy kluczowymi scenami opery. Te cechy
instrumentalnych wstawek w operach werystycznych pokazuja, jak muzyka moze
stuzy¢ nie tylko jako tto dla $piewu, ale jako aktywny uczestnik w dramatycznym

przedstawieniu, poglebiajac realizm 1 emocjonalne oddzialywanie opery.
2.1.5 Weryzm fabuly

Przybierajaca w swej konstrukcji posta¢ wartkiej opowiesci fabuta stanowi
réwniez manifestacj¢ weryzmu jako Zrdédla idei dramatycznych. Taka ztozona i
skomplikowana konstrukcja nadaje wywodzacym si¢ z nizszych klas spolecznych
bohaterom wiekszy wymiar. W Cyganerii, zwanej tez La Bohéne, fabuta opiera si¢ na
noweli francuskiego pisarza Henriego Murgera zatytutowanej Sceny z zZycia cyganerii.
W powiesci przedstawiany jest opis, poczawszy od XV-go wieku, zycia w ubostwie
grupy ludzi zwanej przez Francuzéw cyganerig lub bohema. W ksigzce prezentowana

jest kultura zuchwalego zycia biedoty, ktora jest manifestacjg, scenerii zycia
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»egzotycznej” grupy ludzi. Taka manifestacjg jest rowniez bolesna mitos¢ poety
Rodolfo i prostej dziewczyny - egzotycznej hafciarki Mimi. Innym bardzo dobrym
przyktadem jest scenariusz Toski. Akcja rozgrywa si¢ w Rzymie, za§ ukochany Toski
malarz Cavaradossi pragnie za wszelkg cen¢ ocali¢ politycznego zbiega,
zaangazowanego w ustanowienie Republiki Rzymskiej. Prowadzi to do mitosnego
dramatu. Fabuta Madame Butterfly ma miejsce w Japonii. Giacomo Puccini, ktGgy z
niezwykla zrecznos$cia za pomoca obrazu egzotycznych zwyczajov uwypuklit dramat
niezrozumienia przedstawicieli z odlegtych kultur. Bledne odczytywanie zwyczajow,
intencji stalo si¢ przedmurzem dramatycznego finatu. Tematyka oper Pucciniego
wyszta poza grancie Europy. Tw&cy udato si¢ nadzwyczaj dobrze uchwyci¢ koloryt

regiondw, uprzednio calkowicie mu nieznanych®.

55 Lu Jie (2017) Przeglqd literatury dotyczgcej werystycznego stylu w operach Giacomo Pucciniego; [J], Muzyka
Wspotczesna: 78-80+85.
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Rozdzial 3.Weryzm jako Zrodlo idei muzycznych i dramatycznych w operze

Cyganeria

3.1: Puccini i Cyganeria
3.1.1 Tto kompozycji Cyganerii

Tematyka opery Cyganeria pochodzi z powie$ci Henriego Murgera zatytutlowanej
Sceny z Zycia cyganerii®®. Libretto do opery zostalo napisane przez Luigi Illica i
Giuseppe Giacosa. Obaj tworcy potrzebowali dwa lata, by ukonczy¢ prace. Giacomo
Puccni napisal muzyke do libretta w ciagu osmiu miesiecy. Opere podzielono na cztery

obrazy. Premiera opery pod dyrekcja Arturo Toscaniniego miata miejsce w 1896 roku®’.
3.1.2 Fabula Cyganerii

Fabuta Cyganerii to opowies¢ o czterech ubogich artystach (poeta, malarz, muzyk,
filozof) mieszkajacych w slumsach w paryskiej dzielnicy tacinskiej w latach 30-tych
X1X-go wieku. W czterech obrazach opery: w mansardzie, w dzielnicy tacinskiej, w
punkcie poboru oplat i W mansardzie, przedstawiona jest tragiczna mito$¢ gtéwnych
bohater&w: Mimi i Rodolfo. Jakby w opozycji jest przedstawiony burzliwy zwiazek
Marcello 1 Musetty, ktory sklada si¢ z nieustajacych rozstan i powrotow.

Pierwszy obraz — w mansardzie. Mansarda to wynajety pokoj, w ktorym mieszka
czterech przyjaciol. Niestety bieda i glod sa czgstym towarzyszem codziennosci.
Mtodzi mezczyzni nie tracg jednak pogody ducha. Rodolfo spotyka, proszaca o
ponowne zapalenie $wiecy, hafciarke 1 wydarzenie to staje si¢ poczatkiem
romantycznej mito$ci. Drugi obraz —w Dzielnicy tacinskiej. W wieczor poprzedzajacy
Boze Narodzenie na ulicy panuje ttok i gwar, Rodolfo przedstawia przyjaciolom Mimi.
W tym samym czasie przybywa ukochana Marcello - Musetta, ktGa znudzona
podstarzalym kochankiem Alcindoro, postanawia wroci¢ do Marcella. Trzeci obraz —
W punkcie poboru optat. Marcello i Musetta zyja w niedalekiej tawernie. Wtasciciel
zlecil mu malowanie. Malarz ma za zadanie namalowanie Zolnierzy na fasadzie, a
Musetta uczy $piewu podréznych. Zjawia si¢ Mimi 1 prosi o pomoc, poniewaz zwigzek

z Rodolfo nie za bardzo si¢ uktada. Rodolfo 1 Mimi stajg w obliczy kryzysu mitosnego.

56 Stephen Power (2022) La Boheme; [J], The Stage (12).
57 He Jie (2011) O spiewie ,,zespotowym” z Cyganerii Pucciniego; [D], Instytut Muzyczny w Szanghaju.
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Wydaje sig, iz ich rozstanie jest spowodowane zazdroscig, podejrzliwoscia Rodolfo
oraz proznoscig Mimi, jednak prawdziwg przyczyna jest ci¢zka choroba Mimi. Rodolfo
z powodu braku pieni¢edzy nie jest w stanie zaptaci¢ za jej leczenie | ma nadzieje, ze
Mimi znajdzie bogacza, dzieki kt&emu przejdzie odpowiednig terapi¢. Wskutek
zazdro$ci 1 nieporozumien Marcello 1 Musetta ponownie si¢ rozstajg. W czwartym
obrazie - w mansardzie, mimo iz akcja ma miejsce W tym samym pomieszczeniu, cO W
akcie pierwszym, to jednak nastrdj bohateréw jest catkowicie odmienny, nie moga juz
powrdci¢ do starych czasow. Kiedy zjawia si¢ Mimi, przyprowadzona przez Musette,

nic nie jest w stanie uratowa¢ umierajacej dziewczyny. Opera konczy si¢ $miercig Mimi.
3.2 Weryzm jako zrodlo mysli muzycznej w Cyganerii

W prace nad opera Puccini wlozyt wiele wysitku i serca. W operze widoczne s3
watki z miodych lat kompozytora, kiedy studiowal w Mediolanie. To zbi&
doswiadczen z okresu mtodosci, lekkomyslnego zycia w ubdstwie. To jakby powrd
wspomnieniowy Pucciniego do mtodosci. Puccini, naswietlajac whasne doswiadczenia
zyciowe, czyni probe odnalezienia poetyckiej wyjatkowosci w zwyczajnym zyciu.
Puccini stwierdzit: ,,Tak dtugo, jak sa prawdziwe (jego opery), potrafig odpowiednio
przedstawi¢ pasje i nature ludzi, moga dotknaé ludzkiej duszy, s3 w porzadku®®.”
Puccini potaczyl wlasne wspomnienia, bohaterow sztuki oraz publicznosé.
Spowodowalt, iz publicznos¢ z usmiechem badz tzami w atmosferze empatii, potrafi
identyfikowac¢ si¢ z losem bohaterow. Cyganeria zostata przez wielu badaczy uznana
jako: ,,najbardziej klasyczne dzieto operowe Giacomo Pucciniego®®.”

Giacomo Puccini jako przedstawiciel wloskiego weryzmu uksztattowat swa
tworczg osobowos¢ pod wplywem pradu realizmu w literaturze oraz wczesnego okresu
opery werystycznej. W poréwnaniu z okresem wczesnego weryzmu we Whoszech, w
operach Pucciniego pojawita si¢ intensywniejsza i glebsza krytyka rzeczywistosci oraz
rozmach w obrazowaniu zycia spotecznego. Puccini w swoich dzietach porzucit tak
charakterystyczne dla wczesnego weryzmu literackiego postulaty ,,obiektywnej
postawy” oraz ,bezosobowego jezyka”, wychodzac poza granice ,,naturalistycznej”

formy ekspresji. Stosowat ,,symbole”, ,,analogie” i dazyt do muzyczne;j ,,transcendencji”

I liryzmu. Do celowego zbudowania wiarygodnego portretu osobowos$ci oraz

58 Yu Run Yang (2001) Historia Muzyki Zachodu; [M], Ludowe Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju.
59 Cui Yayu (2012) Spojrzenie na weryzm Pucciniego z perspektywy najnowszej wersji ,, Cyganerii”; [J], Gazeta
Instytutu w Chifeng (chinska edycja socjologiczno-filozoficzna), 33(07):109-110.
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zaprezentowania ,,prawdziwego” obrazu psychiki i emocji. Ta wiarygodno$¢ nie byta
juz tylko prawdg naturalistyczng, ale posiadata znacznie mocniejsze odcienie realizmu
krytycznego. Wraz z przestrzeganiem pryncypium prawdy odwzorowania artysta
wyrazniej podkreslal estetyczne wlasciwosci muzyki jako ,,sztuki nastroju” i jej gtbwne
miejsce w realizacji ekspresji artystycznej w operze. Puccini wprowadzit swoje
osobiste emocje do fabuty, by ubogaci¢ dzieto dodatkowo wtasnymi przemysleniami.
W peten sposob podazat za gtownymi zalozeniami weryzmu, obrazujac stosunki i
relacje spoteczne za pomocg muzyki.

Puccini przyktadat nadzwyczajng uwage do stworzenia wiarygodnego opisu
dramatycznej sceny w swoich dzietach. Spogladajac z perspektywy wiasciwosci
muzyki, gtéwnie za pomocg muzyki budujacej tto wraz ze scenografia, nastgpowato
odtwarzanie najwazniejszych scen dramatu. Innym waznym i mocno zwigzanym z
weryzmem aspektem Cyganerii - opery przetomu stuleci, bylo bogate i glosne tto
muzyczne odgrywajace podstawowa role¢ w ksztattowaniu catosci dramatycznej
atmosfery, ktore nie tylko nie niszczylo melodii muzyki w operze, lecz wrecz
przeciwnie, owa gtosnos$¢ petnita wobec muzyki funkcje pomocniczg. Dla przyktadu
scena na ulicy znajdujaca si¢ w drugim akcie opery. Dzien przed Bozym Narodzeniem
w dzielnicy tacifiskiej. Na ulicy panuje gwar i tlok, sprzedawcy glo$no zachgcaja do
zakupow, wszedzie biegaja 1 krzycza dzieci, rozbrzmiewa niekonczacy si¢ Spiew
rozmawiajagcych przechodniéw. Scena przypomina poczatek opery Carmen, gdzie
wystepuja podobne postacie glosnych handlarzy i rozbawionych dzieci.

W przypadku opery Carmen 6w odgtos sprzedawcow i dzieci stanowit jedynie
upickszajacy cato$¢ material muzyczny, natomiast w Cyganerii struktura glo$nego
podktadu muzycznego jest waznag czgscig calosci, to wilasnie te pozornie drobne
dzwigki stanowia najwazniejsza cze$¢ catoSci muzyki scenicznej. W perfekcyjny
sposob przenosza fabul¢ na dramatyczng scene, atakujac zmysty publicznosci, co
wigcej, melodie nabieraja wigksze] prawdziwosci, albowiem zbudowane s3 z
wpadajacych w ucho dzwigkow.

Ten muzyczny podkiad, jak odglosy krzyczacych sprzedawcow, radosny gwar
rozbawionych dzieci, czy karcacych je matek i atmosfera wypemionych tlumem
paryskich ulic odgrywaja role pomocnicza, tutaj nie znajduje si¢ rdzen. Materiat
muzyczny prawdziwie odtwarzajacy dramaturgi¢ scenerii sktada si¢ z trzech glownych
tematéw. Sa nimi kolejno kawiarnia Momus, odglos sprzedawcow, odglos dzieci.

Najwazniejszym tematem muzycznym jest temat kawiarni Momus, barwa dzwigku
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trzech tragbek przypomina ogloszenie o nadchodzacym, radosnym $wiecie. Temat
odgtosu sprzedawcow jest zbudowany na rytmie szesnastek, nie jest to jednostajny
temat muzyczny, brzmi jak pokrzykiwanie. Znaki akcentow oraz staccato sa niezwykle
uwypuklone, nadaja muzyce energig, niosg gtowny temat kawiarni Momus. Temat
muzyczny dzieci ukazuje, jak wiwatujg na przybycie zabawkarza Parpignol’a, tutaj
wielka rolg odgrywajg interwaly kwartowe. Pod koniec zaczyna graé trojkat 1 harfa,
ktorych czysta barwa dzwieku nasladuje niewinno$¢ i beztroske dzieci. Podsumowujac,
rozwd@ trzech temat&v muzycznych w tym akcie: kawiarni Momus, sprzedawcaw i
dzieci - jest staly. Dzieki nim odtwarzana jest hatasliwa, muzyczna sceneria w operze,
przypominajaca swoisty zw0j z obrazem prawdziwego zycia. Sylvester podkreslat:
,,Przyczyng sukcesu Cyganerii jest gtdwnie uzycie muzyki odtwarzajacej dramatyczng
sceneri¢”. De Sanctis twierdzil” ,,Nikt nie stworzyt tak wybitnego obrazu scenerii
paryskich ulic jak Puccini. Warte zadumy jest to, iz sam Puccini nigdy nie byt w Paryzu,
a mimo to tak szczeg6towo opisat sceneri¢ ulic tego miasta.” Puccini wyspecjalizowat
si¢ w tworzeniu kazdego drobnego szczegoétu, stopniowo powigkszajac go i
udoskonalajac. Takie wykorzystanie efektu dzwickowego w celu wzbogacenia
muzycznego jezyka wychodzi naprzeciw zmystowym wyobrazeniom publiczno$ci.

W trzecim akcie barwa muzyki przeobraza si¢ z jasnej na mroczng, atmosfera staje
si¢ coraz bardziej ponura. Jest to wskazowka dla nadchodzacych wydarzen
odmieniajacych dotychczasowy rozwdj opowiesci. Puccini zastosowat koncepcije
budowy nastroju przy pomocy wariacji dzwickoéw. Przerazajgce zimno okrywa samotne
miasto, ukazujac bliski koniec milosci Rodolfo i Mimi. Flet i harfa wykonuja
przypominajace ptatki Sniegu staccato 1 dugie dzwieki, w pozbawionej atmosfery zycia
karczmie rozbrzmiewajg przypadkowe radosne glosy, ponownie podnosi si¢ dobrze juz
znany glos, okazuje si¢, iz to Mussetta $piewa 1 tanczy. Warte podkreslenia jest to, iz w
kazdej scenie zawarte sa wazne informacje. Z tego powodu korespondujaca z nimi
muzyka odgrywa funkcje wykonczenia kazdej sceny, dzigki czemu nie tylko nie
dochodzi do utraty artyzmu muzyki w operze, lecz rowniez do lepszej artykulacji
rozwoju fabuty. Widzimy, iz w momencie, kiedy bohaterowie opery staja w obliczu
cierpienia wynikajacego z choroby, Puccini przy pomocy budowy scenerii kresli ich
wizerunek za pomocg réznorodnych barw dzwigku poszczegdlnych instrumentow

muzycznych. Dokonuje w sztuce imitacji wydarzen tak bliskich zyciu, ponadto
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przyspiesza powstanie poteznego efektu dramatycznego. Ukazuje to prawde, iz
dramaturgia powstaje z zycia, a w sztuce jest unoszona przez muzyke®.

Orkiestra 1 harmonia w operze petnig funkcje podtrzymywania gtéwnego tematu
oraz ustabilizowania tonacji. Muzyczny obraz jest spleciony z opowiescia, umozliwia
publicznosci wczesniejsze odczucie nadchodzacej zmiany w fabule, dzigki czemu moze
ona na czas przelaczy¢ si¢ na inny stan emocjonalny.

W pierwszej scenie pierwszego aktu ukazywany jest obraz radosnej scenerii, grupa
artystow Bohemy siedzac przy kominku spedza $wigta. Wsrod nich znajduja si¢
malarze, poeci, wszyscy pija wino, rado§ni rozmawiajg ze sobg, jest to szczesliwy obraz
nadchodzacych Swigt Bozego Narodzenia. W tym miejscu muzyka jest szybka i
radosna, partia fletu towarzyszy partii wokalnej, melodia najpierw wschodzi, nast¢pnie
skokami opada, jej przebieg jest stosunkowo stabilny, stuzy powigkszeniu radosnej
atmosfery $wiatecznej. Instrumenty drewniane dete wykonujg partie w rytmie staccato,
przypominajace skaczace iskry w kominku. Poprzez zmiany barwy dzwigku
instrument&v muzycznych zachodzi przygotowanie do rozwoju fabuty. Jest to metoda,
ktoéra Puccini bardzo czgsto stosowat podczas komponowania muzyki. Puccini dla
zobrazowania buzujacego ognia w kominku, wprowadzil rytm nut z kropka,
uwypuklajacy dramatyczng ekspresj¢. Instrumenty dete drewniane 1 instrumenty
strunowe wykonujg akordy w tonacji Ges — Dur, barwa muzyki jest wyrazna i wydaje
sig, 1z do tego starego, podniszczonego budynku zostata wstrzyknieta sita zyciowa.
Osemki, szesnastki oraz nuty z pauza powickszaja energie tego fragmentu. Cho¢ zycie
bohaterdéw jest ubogie, to jednak towarzyszy mu optymizm i wiara w przysztos¢. Warte
podkreslenia jest to, iz wigczenie trojkatow 1 harfy nadaje barwie energii 1 zwinnosci.
Puccini za pomocg odmiennych barw prezentuje sylwetki poszczegolnych bohaterow.

W trzecim akcie flet i harfa wykonuja rownolegte kwinty, zwigkszajac wrazenie
migkkosci muzyki w sztuce. Pojawia si¢ jasna, niczym opadajacy na bialy $nieg blask
ksiezyca, barwa dzwigeku harfy, za ktorg podazaja instrumenty dete drewniane.
Zarowno flet jak 1 harfa wykonujg interwaly kwintowe w wysokim rejestrze, co jeszcze
bardziej przedstawia przygngbienie i cisze¢ panujace na zewnatrz tawerny. Stodycz i
romantyzm z poczatku przechodza w cierpienie i utrat¢ nadziei. Za gtosami tworzacymi

obraz tej sceny, wraz z nagla zmiang nastroju fabutly, podaza orkiestra. Partia orkiestry

60 He Jie (2011) O spiewie ,,zespofowym” z Cyganerii Pucciniego; [D], Instytut Muzyczny w Szanghaju.
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przebiega w stosunkowo tagodnej tonacji As-Dur. W czwartym akcie poczatek jest
zapowiedzig nadchodzacej tragedii.

Od XVI wieku forma przedstawienia komediowego cieszyta si¢ popularno$cia
wsrod owczesnej widowni, szczegolnie posrod szerokich mas.

Komediowe czeSci w dramacie fabuly w Cyganerii stuzg z jednej strony
podkresleniu dramatu, a z drugiej sg chwilowym wytchnieniem dla publicznosci.

Wymieszanie elementdv komedii i tragedii w Cyganerii jest znakomitym
zabiegiem dramaturgicznym.

Cyganeria jest typowym przyktadem nowego kierunku w sztuce operowej od
romantyzmu w Kierunku weryzmu. Z jednej strony wiernie oddaje przerazajaca
rzeczywisto$¢ gtodu i nedzy, z drugiej pokazuje pozytywny i pelen optymizmu sposob
podejscia do zycia mtodych, utalentowanych ludzi. Dzigki temu historia jest zywa i

porywajaca, mowigca o przemijaniu i sensie zycia.
3.2.1 Cechy weryzmu w ariach Pucciniego

W odréznieniu od majestatycznych arii epoki romantyzmu arie Cyganerii
charakteryzuja si¢ wigkszym liryzmem i naturalno$cig. W catej operze mamy zaledwie
arie czterech postaci: Rodolfa, Mimi, Musetty i Collina. Nie ma ani arii Shaunarda, ani
Marcella. Kazda z arii znakomicie wpisuje si¢ w dramaturgi¢ utworu. Puccini w
genialny sposob laczy wysokie wymogi wokalne z brakiem fraz, stuzacych tylko
ukazaniu mozliwos$ci gltosu. Kazda z arii jest wpisana w sytuacje, a takze stanowi czgs¢
opisu charakterologicznego i osobowosciowego bohaterow. Aria Rodolfo z Cyganerii
pod tytutem ,,Che gelida manina” (Ta raczka taka zimna) jest znakomitym przyktadem

powyzszych zatozen.

Analiza arii ,,Che gelida manina”

Aria Rodolfo ,,Che gelida manina” pojawia si¢ w drugiej czesci pierwszego aktu.
Mimi wchodzi na sceng, jej urok i pigkno urzekaja Rodolfo. Poeta pomaga jej szukac
kluczy, ktore to poszukiwania stajg si¢ pretekstem, by zblizy¢ si¢ do dziewczyny.
Chwytajac reke dziewczyny Rodolfo zaczyna jedna z najstynniejszych na §wiecie arii.

Pod wzgledem struktury ari¢ mozemy podzieli¢ na trzy czesci:
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Preludium A B C
C + Interludium + b c + d
Des:2/4 | Des:2/4 | Des:2/4 Des:2/4 F:3/4 As:4/4 As:4/4
(1--3) (4--11) | (12--15) | (16--36) | (37--45) | (46--53) | (54-72)

Tekst arii, ktory rozpoczyna si¢ od stow ,,Che gelida manina” (Jaka zimna raczka
— thum. wl.), bezposrednio odnosi si¢ do chtodu dtoni Mimi, ktére Rodolfo préouje
ogrzac. Dalsza cze$¢ tekstu to opowies¢ Rodolfo o sobie, jego zyciu, marzeniach i pas;ji.
Poeta opisuje siebie jako cztowieka o "biednym, lecz wolnym duchu", ktory zyje z dnia
na dzien, przemierzajac "wszechs§wiat" swoimi marzeniami i poezja.

Muzyka w tej arii jest liryczna 1 pelna emocji. Rozpoczyna si¢ delikatnie, z
prostym akompaniamentem, ktory podkresla intymno$¢ momentu. Melodia szybko
rozwija si¢, gdy Rodolfo opowiada o swoich aspiracjach i pasji do sztuki, co jest
podkreslane przez wzrastajacg dynamike i ekspresje muzyczng. Wysokie nuty, ktore
tenor osigga pod koniec arii, symbolizujg jego emocjonalne uniesienie i glebi¢ uczug,
ktore zaczyna odczuwa¢ do Mimi.

Cze$¢ A arii, Ten fragment jest recytatywem, Rodolfo pragnie dowiedzie¢ si¢, czy
jego lekkomyslne zachowanie wzbudzito jej ztos¢, co Mimi o nim sadzi. Z tego Rodolfo
powodu zaczyna nieSmialo $piewac¢ ,,Jak zimna jest mata raczka, pozwol niech ja
ogrzeje, teraz jest zbyt ciemno, szukanie nie ma sensu, poczekajmy na blask ksi¢zyca,
$liczna dziewczyno, postuchaj moich dwdch zdan”. Muzyka przebiega w tonacji Des-
Dur, w metrum 2/4, andante. Poczatek arii powinien by¢ delikatny i czuly. Szczeg6lnie
frazy zaspiewane w dynamice piano wymagajg dobrej kontroli oddechowe;j i podparcia.
Co prawda poczatek arii jest napisany w bardzo wygodnym rejestrze, ale on tez stanowi
o miejscu impostacji dzwicku. W tym momencie poeta ktadzie dton na dtoni Mimi, tak
wiec ekspresja musi by¢ szczera, petna dobroci 1 czutosci. Przy dzwieku As na stowie
»Cercar’ nalezy wystrzega¢ si¢ nadmiernej sity i spokojne przejes¢ do dalszego F.
nalezy budowac spdjnos$¢ pomiedzy przeptywem powietrza, frazami i odczuciami i nie

zaburza¢ spokojnego nastroju catego fragmentu. (Patrz: przyktad 1)
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(Przyklad nr 1)
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We fragmencie b nastepujacym po interludium utwor wykonywany jest wcigz w
tonacji Des-Dur, metrum 2/4, melodia progresywnie schodzi. Wraz z wej$ciem pigknej
i spokojnej melodii wykonywanej przez harfe, aria przechodzi do fragmentu
srodkowego, ktory rozwija si¢, wraz z pojawieniem si¢ oznaczen agogicznych: rall...,
poco rit. (zwalnia¢) pojawiajg si¢ melodyczne fluktuacje.

Tekst ,,Ma per fortuna ¢ una notte di luna” (na szczescie mamy ksiezycowa noc —
thum. wt.) powinien by¢ wykonywany z ekspresjg, ale tez delikatnosciag. Uzycie affrett.
I poco rit. (przyspiesza¢ i stopniowo zwalnia¢) ukazuje peten nadziei i poruszenia

nastrg poety. (Patrz: przyktad 2)
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(Przyklad nr 2)
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W czg$ci B Rodolfo przedstawia si¢ Mimi. Po zdobyciu jej zaufania juz nie stara

si¢ ukry¢ zywionych wobec niej uczué. W tonacji F-Dur, metrum 3/4, w tempie adagio

rozpoczyna si¢ fragment c, fragment ten ma charakter narracyjny, $piew taczy si¢ ze

zrecznym

uzyciem jezyka, ukazywane sa poczucie humoru i optymizm Rodolfo. We

frazie wykonywanej w andante sostenuto ,,Chi son, chi son? sono un poeta. Che cosa

faccio? Scrivo. E come vivo? Vivo (kim jestem? Poeta. Co robie? Pisze. Jak zyje? Zyje.

- thum. wi

.), (patrz przyktad nr 3) nie mozna zwalnia¢. To jakby dialog poety ze soba.
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(Przyklad nr 3)
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Drugi duzy fragment przechodzi w tonacje As-Dur, ma on charakter arioso. Linia
melodyczna jest jakby transformacjg z pierwszego fragmentu i rozpoczyna si¢ w
andante lento (powoli, wolno). Rodolfo $piewa: ,,W beztroskim zyciu w ubodstwie... Jak
szlachcic trwoni¢ wersety mito$ci... W moim wewnetrznym swiecie jestem milionerem”
(patrz przyktad nr 4). Tak wiec podczas $piewu nalezy zwrdci¢ uwage na bardzo dobre
prowadzenie frazy na oddechu i sp6jna dykcj¢. Gtos musi by¢ migkko prowadzony,
aczkolwiek niepozbawiony sity.
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(Przyklad nr 4)
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W czgsci C Rodolfo rozpoczyna mitosng ofensywe, a ptomienne uczucia rozpalaja
jego serce! W tonacji As-Dur, metrum 4/4, $piew rozwija si¢ w atmosferze rozleglego,
wspaniatego uczucia. Gdy Rodolfo §piewa zdanie: ,, Talor dal mio forziere ruban tutti i
gioielli due ladri: gli occhi belli” (Czasami z mojego skarbczyka kradng wszystkie
klejnoty dwaj zlodzieje: pigkne oczy — ttum.wl.). Wykonujac powyzsza sentencje
nalezy zwroci¢c uwage na oznaczenia wykonawcze: ,rit.con grande espress.”
(zwalniajac; z wielka ekspresja) (patrz przyktad nr 5). Fragment konczy komplement
,»&li occhi belli” (pigkne oczy), ktory nalezy zaspiewac z duzg czutoscia.



(Przyklad nr 5)
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Fragment konczy si¢ na wysokim C, jest to najtrudniejszy punkt kulminacyjny.
Przygotowanie do niego wymaga koncentracji, ale tez rozluznienia, by oddech byt
gotowy do podparcia, a jednoczesnie elastyczny. Spiewajac te nute nalezy utrzymac
glos w wysokiej pozycji. Dos¢ istotng wskazowka wykonawczg jest skoncentrowanie
si¢ nie tylko na wysokim C, ale na nastgpujacym po nim B, tak by wykonczenie frazy

byto pelne. (patrz przyktad nr 6)
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(Przyklad nr 6)
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,,Che gelida manina” jest technicznie wymagajaca arig, wymagajaca od $piewaka
doskonatej kontroli oddechu, zdolnosci do wyrazania emocji za pomoca glosu oraz
umiejetnosci $§piewania dhugich, lirycznych fraz. Wysokie C, ktore pojawia si¢ pod
koniec arii, jest jednym z najbardziej ikonicznych momentow, czesto oczekiwanym
przez publiczno$¢.

W zakonczeniu linia melodyczna konczy si¢ fragmentem recytatywnym (patrz
przyktad nr 7). Rodolfo pyta, czy to co opowiedzial o sobie jest interesujace dla Mimi
1 prosi ja, aby opowiedziata mu o sobie. Po arii Rodolfo kompozytor umiescit stynna
ari¢ Mimi ,,Mi chiamano Mimi”. Aria ta jest znakomita odpowiedzig zarowno
muzycznie jak i dramatycznie na ari¢ Rodolfo. Puccini w genialny sposéb konczy sceng

nastepujacym po ariach duetem.
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(Przyklad nr 7)
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3.2.2 Cechy weryzmu w duecie

Spiew zespotowy w operze jest metoda na ekspresje uczué i przemyslen dwoch
lub wiekszej ilo$ci bohateréw. Do jego najczesciej wystepujacych form nalezg duet i
tercet, czasem kwartet. Bardzo czesto jest on uzywany w celu ilustracji zachodzacego
pomigdzy bohaterami konfliktu, wyznania mitosnego lub ukrytej prawdy. Pod
wzgledem zastosowania $piewu zespotowego W budowaniu dramaturgii przekazu
weryzm nie tylko zwigkszyt ilo§¢ ensambli w stosunku do fragmentéw solowych, ale
tez rozbudowal je zwigkszajac poziom trudnosci wykonawczej, a tym samym
zwigkszyt ich znaczenie.

Duety w operach Giacomo Pucciniego odgrywaja kluczowa role w budowaniu
dramaturgii, eksploracji relacji miedzy postaciami, a takze w wyrazaniu glebi
emocjonalnej i psychologicznej jego bohateréw. Puccini  jako jeden z
najwybitniejszych kompozytorow przetomu XIX-go i XX-go wieku, doskonale

rozumial, jak wykorzysta¢ potencjal muzyczny i dramatyczny duetdéw do wzmocnienia
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wptywu swoich oper na publiczno$¢. Duety w operach Pucciniego czesto stuza jako
momenty, w ktorych rozwijane sg kluczowe relacje migdzy postaciami. Przyktadem
moze by¢ stynny duet ,,O soave fanciulla” z Cyganerii, gdzie Rodolfo i Mimi wyrazaja
swoje narastajace uczucia. Duet ten nie tylko rozwija romantyczng lini¢ narracyjna, ale
takze pozwala widzowi zgtebi¢ emocjonalne zwigzki miedzy bohaterami.

Puccini wykorzystuje takze duety w innych operach, by przedstawi¢ dramatyczny
konfliktu lub napigcie emocjonalne. Na przyktad w Tosce, duet Toski i Scarpia jest
pelen dramatyzmu i napigcia, podkreslajac moralny i emocjonalny konflikt miedzy
postaciami.

W Madame Butterfly, duet ,,Viene la sera” migdzy Butterfly a Pinkertonem jest
jednym z najbardziej emocjonalnych i tragicznych momentdéw, zapowiadajacych
nadchodzace dramatyczne wydarzenia.

Puccini stynie z umiejetnosci pisania muzyki, ktora gigboko rezonuje z emocjami
stuchaczy. Duet w jego operach czesto jest wykorzystywany do wyrazenia najbardziej
lirycznych i emocjonalnych momentéw, gdzie muzyka i stowa dziataja razem, aby
przekazac¢ subtelnosci uczué, takie jak mitosé, tgsknota czy rozpacz.

Muzyka w duetach Pucciniego jest skonstruowana tak, aby maksymalnie wzmacnia¢
dramatyczny efekt sceny. Kompozytor uzywa réznorodnych technik kompozytorskich,
takich jak kontrapunkt, dynamika 1 tekstura, aby zintensyfikowa¢ emocjonalne i
dramatyczne napigcie miedzy postaciami. Dzigki tym elementom, duety w operach
Pucciniego nie tylko stuzg jako muzyczne i dramatyczne arcydziela, ale takze jako
kluczowe narzedzia w opowiadaniu historii, ktére pozwalaja widzom glgbiej zrozumieé
1 wspolczuc z losami bohaterow.

1. Analiza duetu ,,O soave fanciulla”

Podczas zakonczenia pierwszego aktu spotykajacy si¢ po raz pierwszy i
natychmiast zakochujacy si¢ w sobie Rodolfo i Mimi przedstawiaja si¢ sobie
wykonujac kolejno arie ,,Che gelida manina” i ,,Si, mi chiamano Mimi”. Miltosne
zaangazowanie obojga narasta i Rodolfo i Mimi nie chcg si¢ rozsta¢. Krdki przerywnik,
jakim jest nawotywanie przyjaciét by Rodolfo szybko z nimi si¢ udat do kawiarni
»~Momus”, utwierdza oboje, ze sytuacja jest szczegolna. W tym miejscu kompozytor
umieszcza jeden z pigkniejszych duetow w historii literatury operowej ,,O soave
fanciulla”.

Duet, pod wzgledem struktury, sktada si¢ z trzech czesci, z powracajaca trzecia

czescia, czyli schemat a, b, al, w tonacji od A-dur do C-dur. Harfa wykonuje,
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przypominajace ptynacy strumien emocjonalno$ci, arpeggia, ktore sa wstepem do

partii Rodolfo. Triole i &emki delikatnie podkreslaja uczucie mitosci i podziw dla

urody Mimi (patrz przyktad nr 8).

(Przyklad nr 8)
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Natepnie w dwugtosie Spiewa Rodolfo i Mimi. Znak dynamiczny forte obrazuje

wybuch emocji. (patrz przyktad nr 9).

(Przyklad nr 9)
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Fragment b (takty 18-30) rozpoczyna si¢ po wyznaniu mitosci. Rodolfo chciatby
pocatowa¢ Mimi, ale ta zadziornie czyni unik (patrz przyktad nr 10). Rodolfo pytajac
czy Mimi jest z nim (jako para) chciatby ustysze¢ wyznanie mitosne. Puccini konstruuje
ten fragment jako quasi recitativo, ale muzyka prowadzi od flirtu do ponownej
kulminacji z wysokim C.

(Przyklad nr 10)
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Powracajacy fragment al, Rodolfo i Mimi pokazuje porozumienie migdzy
kochankami. Oboje opuszczajg pokoj i kulminacja brzmi juz za sceng. Melodia kojaco
opada, by z A, dokona¢ skoku skoku o tercje na wysokie C (patrz przyktad nr 11).
Obraz I konczy si¢ pelny nadziei. Przyszto$¢ wyglada bardzo obiecujgco, do momentu,

kiedy brutalna rzeczywisto$¢ pokaze prawdziwe oblicze.
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(Przyklad nr 11)
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End or Act. 7.

Tekst duetu ,,O soave fanciulla” wyraza wzajemne zauroczenie i narastajgce
uczucie miedzy dwojgiem mtodych ludzi. Puccini zastosowat w duecie La Bohéne
strukture, ktora jest charakterystyczna dla jego stylu kompozytorskiego: bogate
harmonie, plynne linie melodyczne i glgboka ekspresja emocjonalna. Kompozytor
uzywa takze subtelnych modulacji, ktére odzwierciedlaja zmieniajace si¢ emocje
postaci. Orkiestracja jest stosunkowo subtelna i skoncentrowana na podkresleniu
wokalnych linii. Puccini uzywa delikatnych struktur instrumentéw smyczkowych, aby
stworzy¢ romantyczng atmosfere, podczas gdy delikatne wstawki instrumentow detych
drewnianych dodajg gtebi i koloru. Tekstura muzyczna jest przejrzysta, co pozwala
glosom $piewakow na wyrazne wyrdznienie si¢. Interakcja miedzy gtosami Rodolfo i
Mimi jest kluczowym elementem duetu. Linie melodyczne sg czgsto splecione, co
symbolicznie przedstawia ich taczace si¢ uczucia. Puccini skomponowat te partie tak,
aby wzajemnie si¢ uzupeliniaty, z Rodolfo dominujacym w wyzszych rejestrach, a Mimi
odpowiadajaca w nizszych tonach, co tworzy wrazenie rozmowy. Duet konczy si¢

wspolnym wyjsciem bohateréw, gdy Spiewaja ,,Amor! Amor! Amor!”, co jest
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emocjonalnym 1 muzycznym punktem kulminacyjnym aktu. Puccini zwigksza
dynamike i intensywno$¢, prowadzac do mocnego, emocjonalnego finatu, ktory
pozostawia stuchaczy z poczuciem nadziei na przysztosc¢ tej pary. ,,O soave fanciulla”
jest znakomitym przyktadem umiejetnosci Pucciniego w komponowaniu muzyki, ktora

nie tylko wzmacnia tekst, ale rOwniez w petni oddaje emocje i rozwdj postaci.
2. Analiza duetu ,,In un coupe® ”

W Obrazie IV, nastepuje powrot na mansarde, czyli tam, gdzie rozpoczat si¢ w
Obraz I. Rodolfo i Marcello rozstali si¢ ze swoimi dziewczynami. Obaj poczatkowo
chcieli wykorzysta¢ wykonywang prace, aby o nich zapomnieé¢, ale na prézno. Sa
gleboko zanurzeni w nostalgii za dawng mitoscia, a duet obrazuje tgsknote za dawnym,
pigknym czasem.

Duet utrzymany jest w metrum 4/4, w tonacji C-dur. Puccini uzywa klarownej
melodii, aby nakresli¢c mitos¢ Rodolfo i Mimi oraz Marcello i Musetty. Co prawda
opowiadaja o niej mezczyzni, ktorzy rozstali si¢ ze swoimi wybrankami. Poniewaz
Marcello i Rodolfo s3 postaciami o zupelie roéznych osobowosciach, Puccini
wykorzystuje tutaj kontrastujacy temat (takze solo Marcello w czgsci srodkowej), by

wydoby¢ charakterologicznie obie postacie. (patrz przyktad nr 12 i nr 13)

47



(Przyklad nr 12)
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Duet pokazuje takze relacje pomiedzy Marcello i Rodolfo. Ukazuje giebie ich
przyjazni, ale rowniez napigcia i troski, ktore wynikaja z ich mitosnych relacji. Na tym

etapie opery, obaj bohaterowie borykaja si¢ z problemami w swoich zwigzkach.
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Marcello zazdrosci swojej bytej dziewczynie, Musetcie, ktora flirtuje z innymi
mezczyznami 1 jak przypuszcza malarz radzi sobie po rozstaniu lepiej niz on. Z kolei
Rodolfo cierpi z powodu swojego rozstania z Mimi, ktorej choroba (gruzlica), a takze
ub&two obojga stajg si¢ powazng przeszkodg w mitosnych planach.

Duet Marcello i Rodolfo w czwartym obrazie jest momentem, w kt&ym obaj
mezezyzni wyrazajg swoje frustracje 1 smutki, uzywajac muzyki jako sposobu na
komunikacje swoich uczu¢. Marcello lamentuje nad swoja nieodwzajemniong mitoscia
do Musetty, podczas gdy Rodolfo opowiada o swojej walce z zazdroscia i Iekiem o
zdrowie Mimi. Ich interakcje sa przepetnione emocjami, ktore oscyluja miedzy
wzajemnym wsparciem a osobistymi frustracjami. To mieszanka troski o siebie
nawzajem i jednoczesne zmagania z wlasnymi problemami. W muzyce Pucciniego
mozna ustysze¢ zarowno dramatyzm emocjonalny, jak i subtelne niuanse, ktore ukazuja
ztozono$¢ ich relacji. Kompozytor uzywa motywoéw muzycznych, aby poglebié
charakterystyke postaci oraz dynamike migdzy nimi, co pozwala widzowi lepiej
zrozumie¢ ich wewngtrzne konflikty. Podsumowujac, duet Marcello i Rodolfo w IV
obrazie Cyganerii ukazuje glebi¢ ludzkich relacji, ktore sg jednoczesnie burzliwe i
pelne wzajemnej empatii. To potgzny dramat o przyjazni, mitosci 1 zyciowych
trudnosciach, kt&y jest sercem tej opery.

Puccini znany jest z umiej¢tnosci wykorzystywania melodyki 1 harmonii w celu
podkreslenia emocji 1 psychologii postaci. W duetach, jak ten pomiedzy Marcello i
Rodolfo, czgsto stosuje si¢ kontrastujace motywy muzyczne, ktore odzwierciedlaja
konfliktujace emocje postaci. Na przyktad, Marcello, ktory wyraza ztos¢ 1 frustracje z
powodu zachowania Musetty, ma bardziej dynamiczng 1 burzliwg lini¢ melodyczna,
podczas gdy Rodolfo, opisujacy swoje uczucia dotyczace Mimi, dysponuje linig
melodycznag 0 bardziej lirycznym i melancholijnym charakterze.

Orkiestracja w tej scenie pelni kluczowa role w ksztalttowaniu atmosfery i emocji.
Puccini czegsto wykorzystuje instrumenty smyczkowe do budowania napiecia lub
drewniane instrumenty dete do dodawania koloru emocjonalnego. W duetach mozna
oczekiwaé zastosowania réznych grup instrumentéw w celu podkreslenia kontrastow
emocjonalnych migdzy postaciami. Tekstura muzyczna w duetach Pucciniego czgsto
oscyluje miedzy homofonig a polifonia, co pozwala na wyrazne przedstawienie dialogu
miedzy postaciami. W scenie duetu, tekstura moze by¢ stosunkowo prosta, kiedy jedna
posta¢ $piewa, przechodzac do bardziej ztozonej, gdy obie postaci $piewaja razem, CO

moze symulowaé ich wzajemne przenikanie si¢ emocji. Rytm i tempo duetu moga

49



zmieniajg si¢ w zalezno$ci od nastroju i dynamiki rozmowy. Puccini stynie z uzycia
lejtmotywow, krotkich, powtarzalnych motywow muzycznych, ktore sg zwigzane z
konkretnymi postaciami, miejscami lub ideami. W duetach takich jak mi¢edzy Marcello
a Rodolfo, mozliwe jest pojawienie si¢ specyficznych lejtmotywow, ktore przypisane
sg do ich osobistych doswiadczen i relacji z innymi postaciami, co dodatkowo
wzbogaca warstwe muzyczng opery. Duet Marcello i Rodolfo z IV obrazu Cyganerii
to przyktad znakomitego wykorzystania muzycznych $rodkow wyrazu w operze, gdzie
Puccini zrecznie faczy melodyke, harmonig, instrumentacje, teksture i rytm, aby w pelni
odda¢ ztozono$¢ emocjonalng 1 relacyjng postaci. Dzigki temu muzyka nie tylko
towarzyszy tekstu, ale aktywnie wzbogaca narracjg, czyniac jg bardziej angazujaca i
poruszajaca.

Kilka przedtuzonych nut wydaje si¢ wprowadza¢ ludzi w marzycielska mito$¢,
ktora tchnie nastrojem senno$ci. Melodia ptynie do przodu jak fala i formuje ksztatt
litery S imitujac powab kobiet. Poniewaz obaj wspominali swoje dziewczyny, ,.te jasne,
czarne oczy, te uwodzicielskie, czerwone usta i t¢ pickng figure...”, linie melodyczne
réwniez sg pelne kobiecych ksztattow; instrumenty akompaniamentu to glownie
skrzypce 1 inne instrumenty smyczkowe, ktore wydobywaja kobieca czutos¢, gieboko
odstaniajg cechy charakteru dwojga ludzi, szczegélowo opisujg ich swiat wewngtrzny
1 mglista milo$¢, sa pelne romantycznej barwy, za§ muzyka bardzo trafnie oddaje

poetycki nastrg chwili.

3. Analiza duetu ,,Sono andati?”

Duet "Sono andati?” (Czy oni odeszli? — tltum.wt.) umieszczony jest w ostatniej
scenie, przed $miercig. Jest echem duetu mitosnego z pierwszego aktu, w ktorym oboje
wspominajg swoje pierwsze spotkanie na strychu.Ten duet Mimi i Rodolfo jest
najwazniejsza czgscia tej sceny. Kiedy ponownie zabrzmi znajoma melodia przewodnia,
pojawienie si¢ dzwigkdéw smyczkowych przenosi mysli ludzi z powrotem do pierwszej
sceny (patrz przyktad nr 14). Podobnie jak w pierwszym akcie, jest to rOwniez duet
mitosny, z tg r6znicg, ze jest nie tylko peten uczu¢ mitosci, ale tez zalu za utraconym
bezpowrotnie czasem. Motyw muzyczny opada liryczng melodia, by stopniowo

sublimowa¢ do tematu mitosci.
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(Przyklad nr 14)
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Rodolfo i Mimi z czutoscia Spiewajg porywajacy duet, w tonacji c-moll w metrum

4/4 i spokojnym tempie andante, przeplatanymi motywami wiolonczeli, a cata orkiestra
gra ciezkie akordy, obrazujac konflikt pomigdzy mitosciag 1 bdlem, ideatami i
rzeczywisto$cia.—,,S0N0 andati?” to pytanie Mimi o pozostatych przyjaciol, ktorzy
opuscili pomieszczenie, pozwalajac parze na chwilg intymnosci. W kontekscie opery,
to moment, w ktorym Mimi 1 Rodolfo wspominajg swoje pierwsze spotkanie i1 zycie
razem, co nadaje scenie glgboki wymiar emocjonalny. Muzyka w tym duecie
charakteryzuje si¢ subtelng, ale intensywna harmonia, ktéra podkresla emocjonalny
cigzar sceny. Puccini uzywa dhlugich, plynnych linii melodycznych, ktore
odzwierciedlajg zarowno delikatno$¢ jak 1 glebi¢ uczu¢ migdzy bohaterami. Melodia
czesto opiera si¢ na skali modalnej, co dodaje jej liryzmu i melancholijnego nastroju.
Orkiestracja jest stosunkowo stonowana i skoncentrowana na instrumentach
smyczkowych, ktore dostarczaja cieptego, ale melancholijnego podktadu. Puccini
uzywa réwniez drewnianych instrumentéw detych, aby podkresli¢ subtelnos$¢ 1
intymno$¢ momentu. Instrumenty te wspieraja $piewakow bez przyttaczania ich, co jest

kluczowe w tak intymnej scenie.
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Duet jest skomponowany tak, aby glosy Mimi i Rodolfo splataty si¢ ze soba, co
symbolizuje ich bliskos¢ 1 wspolne przezycia. Wokalna linia Mimi jest czesto
prowadzona w delikatnej, ale wyraznej linii, podczas gdy Rodolfo odpowiada jej w
cieplejszym, bardziej emocjonalnym charakterze. Ta interakcja wokalna nie tylko
wzmacnia dramaturgi¢ sceny, ale rowniez pokazuje wokalne umiejetnosci §piewakow,
ktorzy muszg wyrazi¢ gltgbokie emocje przy oszczednym (w niektorych momentach)
wsparciu orkiestry. Duet jest peten emocjonalnych i psychologicznych niuanséw, ktGe
Puccini mistrzowsko wydobywa z muzyki. Moment ten wywotuje silne uczucia
zar6wno u postaci, jak 1 u publicznosci, prezentujac nie tylko smutek i nostalgie, ale
rowniez mito$¢ 1 bliskos¢, ktore pozostaja pomimo nadchodzacej tragedii. "Sono
andati?" jest przyktadem, jak Puccini potrafi uzy¢ muzyki do glgbokiego wyrazenia
ludzkich uczu¢ i dramatycznych sytuacji w operze. Przez delikatng orkiestracje,
emocjonalne linie melodyczne i interakcj¢ postaci, stanowi kulminacyjny punkt
Cyganerii, podkreslajagc zarowno mistrzostwo kompozytorskie Pucciniego, jak i
uniwersalno$¢ emocji.

Duet ,,Sono andati?” z Cyganerii Giacomo Pucciniego stawia przed Spiewakami
wykonujacymi role Mimi 1 Rodolfo specyficzne wymagania wokalne. Scena ta wymaga
od wokalistow zaro6wno technicznej precyzji, jak 1 gtgbokiego przekazu emocjonalnego,
co sprawia, ze jest to jeden z bardziej wymagajacych momentow w operze. Mimi,
sopran liryczny, musi wykazac si¢ wyjatkowa kontrolg oddechu i dynamiki, aby odda¢
delikatnos¢ 1 tagodnos$¢ swojej postaci, ktora jest juz powaznie chora. Jej linia wokalna
wymaga ptynnosci i zdolnosci do utrzymywania frazy bez zauwazalnego wysitku, by
podkresli¢ jej fizyczne ostabienie. Rola wymaga nie tylko technicznej perfekcji, ale
rowniez glebokiej ekspresji emocjonalnej. Mimi $piewa o swoich wspomnieniach 1
mito$ci, co musi by¢ przekazywane w sposob autentyczny i poruszajacy, aby wywolaé
empati¢ u publicznosci. Rodolfo, tenor liryczny, musi taczy¢ site wokalng z
wrazliwos$cia, aby odda¢ zlozono$¢ swojej postaci. Jego partia czesto wymaga silnych,
ale kontrolowanych wybuchow emocjonalnych, ktore musza by¢ zrownowazone z
delikatniejszymi momentami, wyrazajagcymi jego troske i mitos¢ do Mimi. Rodolfo
musi réwniez skutecznie wspotdziata¢ z Mimi, wpleciony w jej linie melodyczne bez
dominowania nad nimi. To wymaga nie tylko techniki wokalnej, ale takze gl¢bokiego
zrozumienia muzycznego 1 dramatycznego kontekstu, aby ich interakcje byty

przekonujace. Oba glosy muszg by¢ dobrze zréwnowazone, z odpowiednig harmonig i
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dynamika, aby scena byta spdjna i emocjonalnie efektywna. Osiggnig¢cie tego balansu
wymaga doskonatej koordynacji migdzy $piewakami oraz dyrygentem orkiestry.

Duet ,,Sono andati?” wymaga réwniez od Spiewakoéw wytrzymatosci, zwlaszcza
w kontekscie catej opery, ktora jest emocjonalnie i fizycznie bardzo wyczerpujacym
zadaniem. Spiewacy musza umiejetnie zarzadzaé swoja energia i technika oddechowa,
aby utrzymac¢ optymalng jakos$¢ glosu przez catg dlugos¢ wykonania. ,,.Sono andati?”
jest nie tylko technicznie wymagajacym duetem, ale rowniez scena, ktora wymaga od
$piewakow glebokiej ekspresji emocjonalnej i zdolnos$ci do przekazania subtelnego, ale
intensywnego dramatu. Wykonanie tego duecie to prawdziwe wyzwanie wokalne i

aktorskie.

53



Rozdzial 4. Weryzm jako zrodlo muzycznych i dramatycznych idei w operze

Smutek

4.1 Lu Xun, Shi Guangnan i Smutek
4.1.1 Lu Xun i powie$¢ Smutek

1.Prezentacja sylwetki Lu Xun

Lu Xun (1881-1936) - stynny chinski pisarz i filozof, wnidst wielki wkiad w
rozw@ takich dziedzin jak literatura, krytyka literacka, studia filozoficzne, studia nad
historig literatury, thumaczenie z jezykow obcych. Jego przemyslenia i idee wywarly
wielki wptyw na rozwdj chinskiej kultury filozoficznej w epoce po Ruchu 4 Maja.
Napisat takie pozycje jak m.in. Krétka historia chinskiej noweli; Zarys historii
literatury chinskiej oraz powiesci 1 opowiadania zebrane w Pelen zbior prac Lu Xun,
Zbior opowiadan Lu Xun, Zbior ttumaczen Lu Xun, Zbior artykutow i innych prac Lu
Xun, itd®?,
2.Tres¢ powiesci Smutek

Wsréd wielu dziel napisanych przez Lu Xun tylko ,,Smutek” jest nowelg o mitosci,
w ktorej opowiedziana zostaje historia mitosci 1 matzenstwa mlodych ludzi. Znajduje
si¢ w zbiorze opowiadan pisarza zatytulowanym Niezdecydowanie (Panghuang).
Nowela opowiada histori¢ pary mtodych ludzi, ktorzy w celu zdobycia wolnosci
mitos$ci 1 malzenstwa toczg zmagania przeciw starym ideom i sitom spotecznym,
odwaznie przeciwstawiajac si¢ feudalne; wladzy 1 podtrzymywanym przez nig
zwyczajom. Niestety na koniec, pod wielkim wptywem presji spotecznej, trudnosci
finansowych, a co za tym idzie egzystencjalnych, ich marzenie zostaje unicestwione.

Bohaterka umiera w depresji, jej ukochany zostaje bez celu, pograzony w rozpaczy.®?

3.Tlo powstania noweli Smutek
(1) Wplyw dramatdv Henryka Ibsena

W okresie Ruchu 4-go Maja w Chinach wielkg popularno$¢ zdobyty dramaty o
tematyce spotecznych problem@wv Henryka Ibsena. Wsrod nich dramat ,,Dom Lalki ”,

poswigcony tematyce kobiecej, wywolal szczegolnie gleboki odzew. Idee

61 Zhou Chuan (2018) Wspoiczesny stownik wybitnych nauczycieli w Chinach; Wydawnictwo Dydaktyczne w
Fujian,str. 628.
62 Su Ran (2022) Wyjgtkowosé i innowacyjnosé dramatu Lu Xun ,, Smutek”; [J], Dramat w Syczuanie, 41-44.
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przekazywane w tworczosci Ibsena w tamtym czasie niewatpliwie byly dla chinskich
intelektualistOv zupelnie nowym $wiatem i posiadaly niezwykta wage. Spowodowato
to zainteresowanie analizg struktury spoteczenstwa i zwigzang z tym problematyka. Lu
Xun uzyt tragedii mitosnej w noweli ,,Smutek” w celu wzbudzenia glebokiej refleksji
nad stanem o6wczesnego chinskiego spoteczenstwa.
(2) Zmiana postaw zyciowych mlodziezy w dobie Ruchu 4-go Maja

Kiedy cofata si¢ fala nowej kultury Ruchu 4-go Maja, zmiana postaw zyciowych
mlodziezy byta rowniez katalizatorem dla Lu Xun do apisania noweli ,,Smutek”. Ruch
4-go Maja 1 prad nowej kultury glosno propagowal hasto ,,nowej moralnosci,
demokratycznej, antyfeudalnej”, promowat nowa kulture sprzeciwiajaca si¢ staremu
systemowi etycznemu oraz nowg nadziej¢, sprzeczng ze starg kulturg. Niestety wraz z
cofaniem si¢ fali Ruchu Nowej Kultury 4-go Maja intelektuali$ci z obozu nowej kultury,
jak 1 drugie pokolenie mtodziezy stopniowo zaczgli si¢ rozpraszac ,,niektorzy odeszli,
niektorzy ukryli sig, niektoérzy zmienili poglady”. Sytuacja ta doprowadzita pisarzy do
stanu niezdecydowania i rozterek. Tak wiec nowela ,,Smutek” jest odzwierciedleniem
stanu odptywajacej fali nowej kultury oraz rozterek i niezdecydowania mtodziezy,

ktora nie widzi dla siebie dalszej drogi rozwoju w spoteczenstwie.
4.1.2 Shi Guangnan i opera Smutek

1.Zyciorys Shi Guangnana

Shi Guangnan jest jednym z najwybitniejszych, posiadajacych najwigksze
osiggnigcia kompozytorow epoki Nowych Chin. Shi Guangnan caltkowicie poswigcit
si¢ na rzecz rozwoju dziedziny muzyki w Nowych Chinach i byt przez ludzi okreslany
taki tytutami jak: ,,Ludowy Muzyk”, czy ,.Spiewak Epoki”. Shi Guangnan przyczynit
si¢ takze do rozwoju literatury operowej, komponujac dwie opery. W dzietach tych
zawarty jest wyrazny pierwiastek muzyki ludowej oraz duch epoki, rownoczesnie z
charakterystycznymi dla kompozytora indywidualnymi cechami jego stylu.%.
2.Cechy twdarcze
(1) Realistyczna koncepcja twarcza

Shi Guangnan, ocalit wieloletnig tradycj¢, dokonat organicznej syntezy tworzenia

muzyki z polityka spoteczng i jednoczes$nie ugruntowat silne poczucie patriotyzmu.

63 Chen Yihong (2019) Analiza dziet operowych Shi Guangnana z perspektywy spiewaka; [D], Uniwersytet w
Xiamen.
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Scisle powiazal swoja prace tworcza ze spoleczenstwem i epoka Wwraz z
uwzglednieniem indywidualnych potrzeb jednostki.
(2) Zakorzenienie w zasadach twdrczych muzyki ludowej

Shi Guangnan rozwijal swoj talent na bazie roznych rodzajéw muzyki.
Kompozytor dokonal potgczenia muzyki powaznej z muzyka ludowa. Artysta
przyktadat wielkg wage do nauki chinskiej muzyki ludowej i zakorzenienia w niej.
(3) Tworzenie dla szerokiej publicznosci

Podczas tworzenia muzyki Shi Guangnan brat pod uwage wartosci i oczekiwania
estetyczne szerokiej publiczno$ci takie jak: piekno i legatowa melodia, zywy rytm,
gesta barwa kolorystyki ludowej. Podazanie za tymi estetycznymi warto$ciami
doprowadzito do duzego zainteresowania publiczno$ci powstalymi dzietami, stad Shi
Guangnan zostat ochrzczony mianem ,,Ludowego Muzyka”®.
3.0pera Smutek
(1) Tlo powstania

Pod koniec lat 80-tych XX stulecia muzycy zaczeli podgzaé za duchem nowej
polityki. Rozpoczeli wprowadzanie odwaznych innowacji w komponowanych dzietach.
Opera Smutek zostata napisana wtasnie w takim klimacie. Libretto powstato w oparciu
o0 nowele Lu Xun o tym samym tytule, a stworzone przez Wang Quan i Han Wei.
Libreci$ci pozostali wierni oryginatowi Lu Xun, ponadto, inaczej niz w przypadku
wczesniejszych oper, zdecydowali si¢ na wybor tematu o wielkim, humanistycznym
akcencie. Podczas tworzenia muzyki kompozytor zastosowat (W kwestii numerdw)
schemat opery wtoskiej - uzyt recytatywow, arii, ensambli, scen chGalnych. Wytamat
si¢ jednak z podzialu na akty i sceny. Pod wzgledem ekspresji zastosowal metode
narracyjng - fabute opowiada czterech aktor@w: gtéwny bohater (tenor) - Juan Sheng,
glowna bohaterka (sopran) - Zi Jun, $piewak (baryton) i $piewaczka (mezzosopran),
Opowies¢ rozwija si¢ za pomoca retrospekcji, a struktura utworu jest podzielona na
cztery czeSci: wiosne, lato, jesien i zim¢. Kompozytor w realistyczny sposch
przedstawia histori¢ poznania, mitos$ci, wspdlnego zycia, kryzysu, rozstania, §mierci 1
nostalgii dwojki gtownych bohateréw — Juan Sheng i Zi Jun. W operze znajduje si¢ 45
numerd@wv, majacych charakter poetycki, spiewny i liryczny. Jest to pierwsza chinska
opera, ktora pod wzgledem form ekspresji oraz tresci jest calkowicie zbiezna z

zachodnimi operami.

64 Sun Chang (2020) Analiza ekspresji artystycznej roli Zi Jun w operze ,, Smutek”; [D], Instytut Muzyczny w
Tianjin.
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(2) Tresé opery

Prolog — mitosne wspomnienie. Zimg po wielu latach Juan Sheng powraca do
tawerny. Obrazowaniem wspomnien jest aria ,, Cigzka przeszlos¢ wynurza sie z dna
serca”, kt&ra méwi o dawnej mitosci do Zi Jun.

Wiosna — wyznanie mitosci. Spiewak i §piewaczka wspdlnie wykonuja szybki i
radosny duet ,, Czarujgcy letni zmierzch”. To okres, kiedy mito$¢ mtodych zaczyna
dopiero kwitngé. Nastepnie Juan Sheng, pod altanka, otoczong kwiatami glicynii,
$piewa ari¢ ,,Odebrata mi serce; Zi Jun przybywaj szybko”. Juan chciatby bardzo
spotkac si¢ z ukochang, ktora przebywa z ojczymem. Pod wplywem przeczytanego
dramatu Ibsena Nora i na bazie refleksji Zi Jun wyraza w obecno$ci ojczyma swoje
zdanie, co staje si¢ zarzewiem kiotni. Po awanturze Zi Jun wraca do swojego
ukochanego. Spiewa ari¢ ,,Spojrzenie na zachdd storica”. Aria wyraza wiare w mito$¢,
ale tez i niezgodg¢ na panujace stosunki feudalne, ktore majg swoje odbicie w relacjach
rodzinnych. Juan Sheng dostrzega nadchodzacg Zi Jun i wychodzi z domu, by spotkac
si¢ z dziewczyng w cieniu altanki. Zakochani $piewaja duet ,,Nasza przysztos¢ jest
piekna”. Rosnace wokot altanki kwiaty galicyni maja tez dodatkowy wymiar
symboliczny. Mtodzi przepelnieni sg nadzieja, ze zycie nie bedzie okrutne dla nich i
potrafig przezwyci¢zy¢ wszelkie trudnosci. Niestety wydaje sie, ze dziewczyna ma
watpliwosci czy los bedzie dla nich zyczliwy. Na scene wchodza $piewak 1 §piewaczka.
Duet zamienia si¢ w kwartet ,,Niech wiosenna fala mitosci wypetni serce”. Spiew ten
przekonuje Juan Shenga i Zi Jun, ze ich droga powinna by¢ budowana na ich mitosci.
Postanawiajg zatem pozostaé¢ razem. Zi Jun w odpowiedzi na t¢ ide¢ odpowiada piesnig
,»Co zobaczylam”. Zakochani tak s3g zafascynowani swoja decyzja, ze Spiewaja duet
,, Gwiazda mitosci zawsze swieci”’, Niestety plany to jedno, a rzeczywisto$¢ to drugie.
Problemy codzienno$ci daja szybko o sobie zna¢. Kompozytor zamiescit tu recytatyw
Lofiarowuje ci je”, w ktdym Juan Sheng wyraza swoje obawy, czy Zi Jun bedzie
zdolna, aby wie$¢ z nim trudne zycie. Ukochany ma swiadomos¢ sprzeciwu rodziny Zi
Jun i Igka sie nacisku, ktore moze wywrze¢ na dziewczyne. Zi Jun odpowiada jednak
rezolutnie $piewajac ,,Naleze do siebie, ofiaruje ci je”. Dziewczyna nie boi si¢, czym
utwierdza Juan Shenga w przekonaniu o stuszno$ci decyzji o wspdlnym zyciu. Juan
Sheng, jako wyraz swojej mitosci ofiarowuje Zi Jun bukiet kwiat&Gw glicynii, przy czym
oboje wykonujg gtowny temat mitosny - piesn ,, Kwiat Glicynii ”.

Lato — trwajac w milosci. Spiewak i $piewaczka $piewaja motyw ,.Zapach
czerwonego wawrzynu”. Jednocze$nie scena zaczyna si¢ przeobraza¢ tworzac nowy
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obraz zycia bohaterow. Po tym Zi Jun $piewa krotka, radosng ariette ,,Radosnie
oczekuje”, czekajac na powrot ukochanego Juan Shenga do domu. Mezczyzna po
powrocie widzi, ze ukochana przygotowata mnostwo smacznych potraw. Pyta wigc ja
$piewem ,,Dlaczego dzis jest dla mnie taka dobra?”. Dziewczyna mysli, ze ukochany
zapomniatl o jej urodzinach. Za chwilke okazuje si¢ jednak, ze Juan Sheng nie
zapomniat i $piewa recytatyw ,,Jaka jest dzis rocznica” 1 daje dziewczynie wczesniej
przygotowany prezent. Ponownie pojawia si¢ motyw piesni mitosnej ,,Kwiat Glicynii .
Mtodzi zasiadaja do positku i zaczynaja rozmawiaé o tym co ich zaprzata - recytatyw
Pozwdl im o tym dyskutowaé. Nagle rozlega si¢ pukanie do drzwi. Postaniec przynosi
list, z ktérego wynika, ze Juan Sheng zostal zwolniony z biura. Jako reakcja na sytuacje
pojawia si¢ aria, Spiewana przez $piewaczke ,,Podmuch smutnego wiatru, podmuch
jesieni”. To jakby zapowiedZ nadchodzacej w zwigzku zmiany. Juan Sheng okazuje
optymizm, pomimo tak powaznej wiadomosci, jednak Zi Jun wyraza Igk, czy w takiej
sytuacji sa w stanie sobie poradzi¢. Para wspdnie wykonuje recytatyw ,,Polecmy w
kierunku nowego zycia”. Pojawiaja si¢ pierwsze rysy w relacji ukochanych.
Spiewaczka wykonuje ,,Piesr jesiennej nocy”, a fraza , Kazdy dzien i noc witaja chtod
1 mroz” informuje o odej$ciu gorgcego lata. To jakby symbol przemijajacej mitosci.

Jesien — blakniecie mitosci. Spiewak wykonuje narracyjng piesn ,,Ciezko stawiaé
kroki na drodze zycia”, a w tekscie styszymy, iz rekopisy nowel Juan Shenga s3
zwracane jeden po drugim przez wydawcAv. Sytuacja materialna pary ulega
znacznemu pogorszeniu. Dziewczyna wykonuje ari¢ ,,Posegpny wiatr”. Juan Sheng
rOwniez Spiewa ari¢ ,,Zloty blask jesieni”, by w pigknych wspomnieniach uciec przez
bolesng rzeczywistoscig. Niestety klopoty obojga staja si¢ zrodtem coraz czgstszych
konfliktéw. Aria ,,Gdzie jest niemajgca celu Zi Jun” ukazuje niezadowolenie Juan
Shenga nie tylko z obecnej sytuacji, ale tez z ukochanej. Zi Jun nie pozostaje mu dtuzna
1 Spiewa ,Juan Sheng, przestan mowic¢”. Dziewczyna coraz bardziej czuje si¢
nieszczesliwa i zdezawuowana przez ukochanego. Nastepnie Spiewak, $piewaczka,
Juan Sheng i Zi Jun w kwartecie Spiewajg ,,Chiod przeszywa serce” kreslac coraz
bardziej depresyjna wizje przysztosci, a tym samym uciekajaca nadzieje. Kiedy
$piewak i $piewaczka wykonuja ostatni fragment piesni Pragnienie, ostatni lisci opada
z drzewa i rozpoczyna si¢ mrozna zima.

Zima — zniknigcie milosci. Na poczatku pojawia sie¢ piesn ,,Nadeszta zima”,
wykonywana przez $piewaczke. Opisuje ona tragiczny finat mitosci. Kiedy Juan Sheng

wraca do domu i $piewa ,,Zycie, och Zycie” wyraza w piesni frustracje i gorzkie wnioski
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na temat nieudanego zycia. Zi Jun widzgc ukochanego w takim stanie jest bezradna.
Oboje Spiewaja ,,Straszng cisze”’, w ktorym to duecie pojawia si¢ dualizm nastrojow. Z
jednej strony zagubienie Zi Jun, z drugiej rezygnacja i poddanie si¢ Juan Shenga. W
nastepujacym recytatywie ,,Nie wolno nam sig¢ rozstac¢” Juan Sheng dochodzi jednak
do wniosku, ze jedynym sensownym wyjsciem w obecnej sytuacji jest odejscie.
Gorzkie blagania Zi Jun pozostaja bez odpowiedzi. Juan Sheng widzac, ze dziewczyna
nie chce go opuscic i powroci¢ do ojca méwi do niej ,,juz ci¢ nie kocham wystarczy”
mys$lac, ze to wystarczy, by ta go opuscita. Te stowa niczym ostrze sztyletu przeszywaja
serce Zi Jun. Widzac cierpienie dziewczyny Juan Sheng probuje jg pocieszy¢ i Spiewa
»Wybacz mi Zi Jun! . Niestety Zi Jun catkowicie traci wolg zycia. W obliczu okrutnego
losu, jakim jest odejscie Juan Shenga Zi Jun w samotnosci Spiewa piesn pozegnalng
»Nieszczesliwy cztowiek”. PO odejsciu dziewczyny do domu ojca Juan Sheng widzi
puste pomieszczenie. Orkiestra gra motyw melodii ,.Spiew o wspomnieniu Zi Jun” .
Pukanie do drzwi wybija Juan Shenga z zamyS$lenia. M¢zczyzna biegnie do drzwi
mys$lac, ze moze ukochana wraca, jednak widzi, ze to tylko zagubiony szczeniak. Juan
Sheng $piewajac ,,Ostry miecz przebijajgcy moje serce” wyraza swoje cierpienie.
Opera konczy si¢ dramatycznie, poniewaz Juan Sheng otrzymuje wiado$¢ o $mierci
ukochanej Zi Jun. Pograzony w zalu Juan Sheng, stojac w $nieznej zaspie, $piewa
,, Powiedz mi .

Zakonczenie — wspomnienie mito$ci. Koncza si¢ wspomnienia, nastgpuje powrot
do tawerny z prologu, §piewak, $piewaczka i Juan Sheng wykonuja finalowa piesn
wtare miasto w ciszy oczekuje nadejscia wiosny ”. Po raz ostatni pojawia si¢ motyw

Kwiat Glicynii, niczym westchnienie za zagubiona i tragiczng mitoscia.®®
4.2 Weryzm jako zrodlo mysli muzycznej w Smutek

Artystyczny wyraz opery Smutek cechujag nowos¢, rygor i prostota. Tworzac opere
Shi Guangnan przetamal dawne, zlaczone z muzyka ludowa metody tworcze jak:
prostota, kwadratowo$¢, sprzezenie piesni z piosenkami ludowymi, a odwaznie
zapozyczyt zachodnig strukture, charakterystyczng dla opery seria: arie, recytatywy,
ensamble, piesni. W celu podkreslenia wewngtrznych monologéw dwdjki gtownych

bohateréw Shi Guangnan wprowadzil dwie dodatkowe role: baryton i mezzosopran,

65 Yang Lunfang (2019) 4Analiza wizerunkow gtownych bohaterow oraz studium nad wykonaniem partii
wokalnych w operze ,,Smutek”; [D], Uniwersytet Ludowy Xinan,
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ktorych zadaniem byta budowa obrazu muzycznego przemyslen bohaterow, a takze
otaczajacej atmosfery. W operze pojawia si¢ takze chor, komentujacy akcje i
obrazujacy sceneri¢. Wyjatkowym jest podzial na 4 czeéci: wiosna, lato, jesien, zima;
to jakby cztery gldéwne tematy, ktore postuzyly do zaprezentowania emocjonalnych
zmian, wzlotow 1 upadkéw gléwnych bohaterow. Stosujac metode symboliczng
kompozytor dokonat w swoim dziele catkowitego scalenia muzyki z tekstem i z opisem
zmian psychologicznych bohateréw. Z glebokim, lirycznym skupieniem opisat
bogactwo, poruszajace emocje i $wiat odczu¢ w meandrach mito$ci pomiedzy Juan
Shengiem a Zi Jun. Weryzm jako zZrédlo idei muzycznych w Smutku jest wyrazany
gléwnie w nastgpujacych elementach: w stopniowym odejsciu od heroizmu w kwestii
poszukiwania tematyki utworu, skierowaniem si¢ w stron¢ humanizmu i rzeczywistej
tematyki spotecznej; kompozytor pod wzgledem zastosowania metod ekspres;ji
scenicznej czy technik kompozytorskich uzyt §cistego zwigzania scenariusza z muzyka.
Na bazie dramatu muzyka pehita wiodaca role, tworzac wizerunki osobowosci

bohateréw oraz rozwijajac gtowny konflikt.
4.2.1 Cechy weryzmu arii

Aria jest jedng z najwazniejszych czesci opery, gtownym elementem, za pomoca
ktGego kompozytor tworzy wizerunek osobowosci bohateréw, stymuluje rozwoj
fabuty sztuki. W operze Smutek Shi Guangnan zastosowat wiele roznorodnych typ&w
arii (klasyczna budowa arii, aria jako piesn, aria przemieszana z recytatywem), by
zaprezentowa¢ bogate przemiany psychologiczne bohaterdw, a takze fabuty dramatu.
Arie, ukazuja ekspresje radosci z powodu rozwijajacej si¢ mitosci, a co za tym idzie
nowej perspektywy zyciowej. Pokazujg takze cierpienie 1 smutek, ktore sg zrodiem
zderzenia si¢ z wymogami rodziny, spoteczenstwa czy zle pojetej powinnosci.
Stanowig znakomite zobrazowanie przemian psychologicznych i emocjonalnych
bohater&w i w ten sposob zapadaja glgboko w serce publicznosci. To odzwierciedlenie
rzeczywistych los@w i sytuacji zwyktych ludzi, w 6wczesnym kontekscie spotecznym.

Dla przyktadu, w ariach ,,Kwiat glicynii” i ,,Radosne oczekiwanie” kompozytor
prezentuje $wiat radosnych odczu¢ i wiar¢ w pickng mitos¢. Wraz z rozwojem akcji
szczgsliwe zycie Zi Jun i Juan Shenga znajduje si¢ pod potgzng presja feudalnego

spoteczenstwa, powodujac u Zi Jun rosngce poczucie zagubienia i udrgki. ,, Ponury
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wiatr” oraz ,,Nieszczesliwy cztowiek” znakomicie ukazuja bezradno$¢ oraz skarge na
nieszczesliwy los glownej bohaterki.

Wszystkie elementy opery nastawione s3 na najbardziej wiarygodne
przedstawienie postaci nalezacych co prawda do nizin spotecznych. Nie jest jednak
istotnym, by ukaza¢ ich jako jednowymiarowych, ale z calym bogactwem uczu¢ i
tesknot, a takze zwatpienia w obliczu okrutnego losu.

1. Analiza arii Odebrata mi serce

,,Odebrala mi serce” to aria gldéwnego bohatera Juan Shenga. Pojawia si¢ w
drugiej cz¢sci opery - lato. Opowiada 0 nowych ideach zwigzanych z filozofig nowej
kultury, ktore fascynujg pare zakochanych. Aria odnosi si¢ do czasu, kiedy Juan Sheng
z optymizmem patrzy na $wiat i nie boi si¢ wyrazaé postepowych pogladow. Zi Jun z
kolei jest inna niz dziewczyny z dawnej epoki, reprezentuje bowiem kobiety nowych
czasOw. Wspolne tematy rozmow zmniejszaja dystans pomiedzy bohaterami, oboje
stopniowo z przyjaciot zmieniajg si¢ w kochankdéw. Powyzsza aria jest wewnetrznym
monologiem oczekujacego na przyjscie Zi Jun, Juan Shenga.

Sktada si¢ z trzech cze$ci z powtdrzeniem. Prolog (takty 1 -22), cze$¢ A (takty 23-
39), cze$¢ B (takty 40 — 58), cze$¢ C (takty 59-75), takty 76-91 stuzg jako fraza taczaca,
czeS¢ Al (takty 92-111), czgs¢ Bl (takty 112-130), czes¢ Cl1 (takty 131-145),
zakonczenie po takcie 145. W arii znajduje si¢ niewiele interludiéw, co powoduje, iz
trzy cze$ci oraz ich powtdrzenia sg zwarte. Taka konstrukcja arii w znakomity sposéh
oddaje nastr@ Juan Shenga. Bardzo przemyslanym jest, nakreslony przez kompozytora,
obraz Juan Shenga, ktory oczekujac styszy zblizajace si¢ kroki. W tym miejscu
kompozytor niezwykle zrgcznie zastosowal rytm taczonych ¢wierénut 1 6semek, a tym
samym bardzo realistycznie przestawil odglos zblizajacych si¢ krokoéw. Poza tym
umieszczone w prologu znaki tempa i dynamiki (patrz przyktad nr 15) nadajg melodii
ozywczy charakter. Dzigki temu $piewak moze znakomicie zobrazowa¢ nastroj
bohatera. Gdy tylko rozbrzmiewa prolog widz czuje si¢ niczym sam Juan Sheng. Staje
si¢ tym samym zdolnym do odczucia nastroju bohatera, niecierpliwie oczekujgcego na

nadejscie ukochanej.
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(Przyklad nr 15)
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Akompaniament w tym fragmencie jest stosunkowo jednostajny, sklada sie
gléwnie z akordow i akordéw roztozonych. Forma akompaniamentu akordow
roztozonych nadaje muzyce wigksza ptynnos¢ (patrz przyktad nr 16). W ten sposéh
akompaniament staje si¢ blizszy nastrojowi partii wokalnej. Linia melodyczna i legato
ukazuje wesoto$é i rado§¢ Juan Shenga. Spiewak w trakcie wykonywania tego
fragmentu powinien zwraca¢ uwage na zmiany dynamiczne. Nie mozna jednak
pozwoli¢ sobie na dowolne przedtuzanie wartosci rytmicznych (jak to si¢ zdarza w
muzyce ludowej), lecz manifestowaé nastrdj pospiechu i radosci.

(Przyklad nr 16)
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Interludium stuzy jako tacznik pomiedzy pierwotnym fragmentem a kolejno

modyfikowanymi dalszymi czeSciami. Ten fragment jest pozbawiony tekstu, co



umozliwia stuchaczom doswiadczenie nastroju bohatera, ktorego nie moga wyrazic¢
stowa i zastepuje je wylgcznie westchnienie ,,ach” (patrz przyktad nr 17). Ten
pozbawiony tekstu, taczacy fragment jest jednym z najjasniejszych punktow w catej
arii. Za pomoca perfekcyjnego zgrania dynamiki i tempa fragment ten wydluza sig
niczym taktowna opowies¢ mitosna. Ten sposob tworzenia wizerunku stawia bardzo
rygorystyczne wymagania w kwestii kontroli prowadzenia linii melodycznej.
Konieczne jest zwrdcenie uwagi na czas potaczonych dzwigkow i laczenie ich w

legatowg lini¢ melodyczna.

(Przyklad nr 17)
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Aria ukazuje stan emocjonalny oczekujacego na ukochang gtownego bohatera
Juan Shenga. Ekscytacja, niecierpliwo$¢ ilustruja mito$¢ Juan Shenga do Zi Jun. W
$wietle nadziei, wypelniajacej serce oczekujacego na swoja ukochang Juan Shenga,
kolor glosu $piewaka powinien cechowac si¢ nieco jasniejszg barwa, tak aby
odpowiada¢ nastrojowi. Przed rozpoczeciem frazy nalezy zastosowaé metodg¢ ziewania

w celu odnalezienia wysokiej pozycji. Spiewane dzwicki powinny byé delikatne i
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plynne. Pierwsza nuta znajduje si¢ w srodkowym rejestrze skali (patrz przyktad nr 18).
Spiewak, poza utrzymywaniem kontroli nad oddechem, winien tez zwraca¢ uwage na
pozycje wysokich dzwickow. Konieczne jest wypracowanie odczucia ,,pionowosci”
glosu. Wyraz twarzy musi by¢ pozytywny, z u§miechem, pomoze to w utrzymaniu
dzwieku na wysokiej pozycji. Dzigki czemu glos bedzie ptynnie falowatl niczym igta
prowadzaca ni¢, wyrazajac nastroj podniecenia i oczekiwania. Gtos winien by¢ okragly,

poruszajacy, bogaty w energi¢ i elastyczny.

(Przyklad nr 18)
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W trakcie wykonywania lirycznych, wolnych fraz nalezy zwrdci¢ wigksza uwage
na kontrole sity glosu, by zachowaé¢ swobode i1 elastyczno$¢. Dla przykiadu, we
fragmencie: ,,Z1 Jun, Zi Jun, szybko przychodz, Zi Jun” Juan Sheng raz za razem
nawotuje ukochang. Kompozytor zastosowat trzy nawotywania w celu podkreslenia
odczucia niecierpliwo$ci megzczyzny, wyczekujacego ukochanej. W trakcie
wykonywana zawotan glos musi by¢ naturalny i mocny, nalezy potozy¢ nacisk na
odczucie zniecierpliwienia. Kiedy $piewamy ,,szybko przybywaj”, gtos powinien lekko
ostabna¢, by w ten sposob pokaza¢ proszacy nastrdj Juan Shenga. Ostatnie zawotanie
Zi Jun wykonujemy stopniowo, coraz stabszym i coraz wolniejszym glosem. W tym
miejscu, w wyobrazni S$piewaka, istnieje tylko jeden obraz — pigkny widok
nadchodzacej Zi Jun. Poza tym ostatnie zawotanie Zi Jun jest rozciggni¢te w czasie,
tacznie trwa 16 miar. W literaturze przedmiotu pojawiajg si¢ sugestie potgczonego
dolnego oddechu z rozwartymi Zebrami, a tym samym utrzymania kontroli przeptywu
powietrza i swobody wykonywania dzwickéw w dynamice forte, piano (patrz przyktad
nr 19).
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(Przyklad nr 19)
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Na koniec Juan Sheng kilkukrotnie wota imi¢ Zi Jun. To w pelni przedstawia to
jego nastrg, kt&ym jest pragnienie spotkania z ukochang osobg (jednak w tych
warunkach spotecznych Juan Sheng nie moze w bezposredni sposodb zaspiewac o
swoich marzeniach i wyrazi¢ emocji, dlatego tez kontynuuje wywotywanie imienia Zi

Jun). Zawoalowanie wyrazania otwarcie mysli jest zgodne z duchem weryzmu w sztuce.

2. Analiza arii Zloty blask jesieni

., Ztoty blask jesieni” jest drugg arig w operze, §piewang przez Juan Shenga w
czesci Jesien. Kompozytor za pomoca niej zapowiada nadejscie ,,zimy” w uczuciu Zi
Jun i Juan Shenga. Utwor opisuje stan psychiczny Juan Shenga, zdajacego sobie sprawe,
1z mito$¢ miedzy nim a Zi Jun juz nigdy nie powroci do okresu dawnej §wietnosci.
Pragnie zachowac ich ten szczegdlny czas jednosci dusz. Zadanie jest jednak ponad sity.
Aria ukazuje bezradno$¢ Juan Shenga. Z perspektywy frazy w tekscie: ,,Krotki blask
jesieni” mozemy zaobserwowaé, iz Juan Sheng przewiduje nadchodzacy koniec
mitosci, jednak w tym momencie pragnie przeciwstawi¢ si¢ przeznaczeniu. Ma

nadziejg, iz ztoty blask jesieni ponownie rozswieci jego egzystencje.
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., Zloty blask jesieni” jest pierwszym punktem zwrotnym w uczuciach Juan Shenga.
Buduje kontrast wobec arii ,,Odebrata mi serce” 1 przedstawia odmiennosé
rozumowania Juan Shenga przed i po malzenstwie. Aria ma budowe trzyczgsciows.
Prolog (takty 1-16), cze$¢ A (takty 17-52), cze$¢ B (takty 52-75), cze$¢ C (takty 76-
107), oraz zakonczenie (takty 108-120). Rytm w czesci A jest stosunkowo swobodny.
Poniewaz pomiedzy taktem 39 a 52 znajduje si¢ $piewana fraza, to w naturalny sposco
z czesci A kompozytor wprowadza cze$¢ B. Czgé¢ B stanowi kontynuacje, ale i kontrast
wobec czesci A. W czesci C zaczynaja si¢ kolejne zmiany tonacji, po ktdrych nastepuje
powrdt do gtownej tonacji D-dur. Czestotliwos¢ zmian tonacji pogl¢bia obrazowany
nastrg niepokoju.

Ten fragment w wyraza zagubienie i utrat¢ nadziei Juan Shenga w obliczu
niespotykanego jesiennego nastroju. Na wstepie w partyturze widnieje wskazoéwka ,,z

utratg nadziei” (,, 5k 8 #h > Zawiedziony - ttum. Mateusz Lochowski) , stowa w

pierwszej frazie nalezy rozpocza¢ delikatne, w dynamice piano, by w ten sposob tatwiej

wejs¢ w nastroj. (patrz przyktad nr 20).

(Przyklad nr 20)
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Ari¢ wypelnia nastr6j zagubienia 1 niepewnosci wobec przysztosci, tak wiec W
akompaniamencie kompozytor zastosowal liczne akordy oraz rytm trioli (Patrz:
przyktad 21). Akompaniament pokazuje swoiste odczucie wedrdwki. W ten sposéh

podtrzymywany jest nastrg zagubienia i sentymentalizmu Juan Shenga.
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(Przyklad nr 21)
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W catej arii znajduje si¢ bardzo duzo znakéw dynamicznych, W taktach 31 a 42
zmiana dynamiki wyglada nastepujaco: pp - mp - p (Patrz: przyktad 22). Taka zmiana
jest wielokrotnie uzywana, kiedy emocje sg niezwykle delikatne. To zabieg
kompozytorski, by zobrazowaé stan psychologiczny bohatera za pomoca zmian
dynamicznych.

(Przyklad nr 22)
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., Zloty blask jesieni” ilustruje bd Juan Shenga, wpatrzonego w jasne, jesienne
$wiatto. Zagubienie wobec Zi Jun oraz niepewny obraz swojej przysztosci, powoduje,
iz Juan Sheng czuje si¢ winny i1 smutny. Z drugiej strony wciaz wypetnia go nadzieja,

ktéra ma odegna¢ nadciggajace czarne chmury. Podczas wykonywania pierwszej
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potowy arii niezwykle istotna jest kontrola nad podparciem. Jednym z ciekawych
zabiegdw wyrazowych jest nakazanie uzycia falsetu przez $piewaka. Barwa glosu nie
moze by¢ jednak zbyt jasna. Tylko w taki sposob mozna skutecznie przedstawic
odczucie wigdnacej nadziei i samotno$ci Juan Shenga. Ukazujacy wizerunek Juan
Shenga, odwaznie probujgcego przetamac ograniczenia, $piewak nie powinien uzywac
zbyt ciemnej barwy glosu. Powinna ona zosta¢ dostosowana do wymogaw, zawartych
w partyturze. Podczas wykonywania pierwszej czgéci nalezy dobrze uchwycié ton
nastroju, szczego6lnie podczas $piewania: ,,wszystko, wszystko, wszystko, wszystko”
(vi qie) (Patrz: przyktad 23). Nalezy szczegdlnie zwrdci¢ uwage na uzycie kropek i nut
z pauza. Kompozytor uzyl wiele krotkich szesnastek 1 6semek. Wazne by krotkie
warto$ci byly selektywne i dobrze oparte na oddechu. Przy kazdym powtorzeniu stowa
istotnym jest, by wykonywac je inaczej. Dwa pierwsze ,,wszystko” mozna za$piewac

szybciej i mocniej, dwa kolejne 1zej i wolniej, aby wyrazi¢ westchnienie wobec jakze

krdkiego jesiennego blasku.
(Przyklad nr 23)
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,Nie odchodz, nie oddalaj si¢ (ni bu yao li qu,ni bu yao xiao san) ...” (Patrz:

przyktad 24) Dwie kolejne frazy ukazuja krzyk w sercu Juan Shenga. Cigzar tych

dwoch fraz musi spocza¢ na ostatnim stowie ,,oddalaj si¢” (san).
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(Przyklad nr 24)
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W czesci C tonacja D-dur przechodzi w C-dur (Patrz: przyktad 25), w por@vnaniu
z poprzednig czgsécig utworu, dochodzi do wzmocnienia liryzmu, a takze uwypuklenia
powiekszajacego si¢ dramatu w psychice bohatera. W zakonczeniu tempo powraca do

poczatkowego, utwor konczy si¢ stopniowo zwalniajac i stabnac.

(Przyklad nr 25)
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W trakcie $piewu element nastroju jest niezwykle istotny. Stad, przy
réwnoczesnym dobrym kontrolowaniu dynamiki gtosu, nalezy w gl¢boki spos skupié
si¢ na tresci. W arii zbudowany jest kontrast pomigdzy pierwszg liryczng czescig a
druga - dramatyczng, nalezy wigc gromadzi¢ sily w celu realizacji pozniejszego
wybuchu emocji. Taki kontrast w lepszy sposob ukazuje skomplikowany wewnetrzny
swiat Juan Shenga. Bohater nie tylko odczuwa presj¢, lecz rowniez zywi nadzieje

wobec przysztosci. Od 76 taktu nastepuje zmiana tonacji z D-dur na przenoszacg jasne
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odczucia C-dur, emocjonalny ton zmienia si¢ z niskiego i przygnebiajacego na wysoki
1 ekscytujacy. Poprzez wykonanie frazy ,,Ach, §wiatlo jesieni, ztoty blasku jesieni,
dlaczego jeste$ tak krotki...” zauwazamy, iz w tym miejscu Juan Sheng jest
podekscytowany i poruszony. Jego pragnienie zatrzymania jesiennego $wiatla osigga
punkt Kkrytyczny. Wraz z rozwojem nastroju kompozytor (w oktawie razkre$lnej
powtorzony dzwigk g) za pomocg kolejnego westchnienia ,,ach” wyraza pragnienie
bohatera. Kompozytor pozwala w tym miejscu na wydtuzenie dzwigku. W trakcie frazy
»Dlaczego jeste§ tak krotki”, wysokie nuty na stowie ,,dlaczego” (wei shen me)
przygotowuja na nastepujacy dos¢ duzy skok w dot. W tym momencie nalezy zwrdcié
uwage na utrzymanie pozycji gltosu. Tylko w ten sposéb mozna zapewni¢ precyzyjnosé
i jednolitos¢ wysokich dzwickoéw (Patrz: przyktad 26). Rownoczesnie, jedynie za
pomoca powigzania dykcji z przeplywem powietrza, mozliwe jest przekazanie

shuchaczom odczucia sity i rozterki.®

(Przyklad nr 26)
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Fraza ,,Ach, $wiatto jesienie, ztoty blask jesieni” w tym miejscu powraca do

pierwotnego tempa, caty utwor konczy si¢ zwolnieniem i wyciszeniem (Patrz: przyktad
27).

66 Si Machi (2020) Krotka analiza wizerunku Juan Shenga w operze ,,Smutek”; [D], Uniwersytet Henan.
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(Przyklad nr 27)
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Wykonanie arii Zloty blask jesieni wymaga od $piewaka dobrej kontroli
oddechowej. Tylko dzigki swobodnemu oddechowi mozna kontrolowac ekspresje
emocji i sprosta¢ wymogom kompozytora, zapisanym w partyturze.

3. Analiza arii Zycie, ach zycie

W preludium do Zimy puzon wyraza potege feudalizmu, a klarnet jest uzyty jako
symbol zminego wiatru. Kompozytor uzywa chromatyki, by zobrazowac¢ los
zagrozonej mitosci w powiewach zimnego wiatru. Zima, to najbardziej obszerna i
doglebna czesé historii mitosnej obojga bohaterow. ,, Zycie, ach Zycie” wywotuje
wrazenie, ze pod presja mezczyzna nabiera watpliwosci co do statosci uczu¢ ukochanej,
a tym samym pokazuje znuzenie zyciem. To jakby obraz bezradnos$ci a jednoczes$nie
narastajacego ci¢zaru egzystencji. Przyémiona barwa instrumentu dgtego odgrywa
poczatkowy motyw wstepu, po czym smyczki imituja w serii triol ,,krzyk 1 oskarzenie”
wobec okrutnego losu. Bohater skarzy si¢ na trudy zycia, na chtdéd i zwatpienie w

mitos¢ (Patrz: przyktad 28).
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(Przyklad nr 28)
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Calos$¢ utrzymana jest w tonacji Ges-dur, w metrum 2/4, w dwuczgsciowej formie.
Cztery wersy pierwszej czesci zawieraja samooskarzenie bohatera o jego bezradno$¢
wobec zyciowych trudnosci. Spiewajac nalezy w zrozumieé istote chwili, a takze za
pomocg oddechu, barwy odda¢ nastr6j mezczyzny. W drugim akapicie bohater jest
obwiniany o zwatpienie 1 narzekanie na mito§¢. Po nagromadzeniu emocji w
pierwszym, drugi akapit jest jeszcze bardziej emocjonalny, dajac pelny upust

watpliwosciom i uczuciu bezradnos$ci (Patrz: przyktad 29).

(Przyklad nr 29)
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Catos$¢ zamyka krotka koda, w rejestrze piersiowym, zapowiadajaca bezradnos¢ i

porazke¢ bohatera w zyciu i mitosci (Patrz: przyktad 30).

(Przyklad nr 30)
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4. Analiza arii Ostry miecz przebijajgcy moje serce

Aria ,,Ostry miecz przebijajgcy moje serce” pochodzi z cz¢éci Zima. Umieszczona
jest, po wyrazajacej absolutny koniec nadziei arii Zi Jun ,,Nieszczesliwy czltowiek”. Jest
to utwor, w ktorym Juan Sheng przedstawia odczucie bezgranicznego zalu i tesknoty
za Zi Jun. Caly utwor, od poczatku do konca, cechuje silny dramatyzm 1 gltgboki tragizm.
Kompozytor uzywa spokojniejszego rytmu w poczatkowych frazach. Zastosowanie
wielu znakow zmian dynamiki stymuluje rozwdj opowiesci 1 ukazuje skomplikowane
przemiany w umysle Juan Shenga.

,, Ostry miecz przebijajgcy moje serce” ma bardzo rozbudowang, skomplikowang
strukturg. Zgodnie ze zmianami metrum, przechodzeniem od tonacji do tonacji oraz
rozwojem nastroju, utwor ten mozemy podzieli¢ na sze$¢ czgsci: Prolog (1-5), a (6-17),
b (18-34), c (35-88), interludium (89-95), d (96-106), e (107-122), f (123-143). Arig
rozpoczyna pie¢ taktow. W akompaniamencie dominujg akordy. Zmiana dynamiki
przebiega nastgpujaco: p, mp, mf, mp, p. Takt szosty wprowadza czg¢s¢ @, w tonacji A-
Dur, metrum 4/4, w dynamice piano. Wszystkie frazy partii wokalnej zaczynaja si¢
cicho, natomiast pomigdzy frazami stosowany jest model zmiany melodii, dzwigk
konczacy melodi¢ opada na dominantg, po nim nast¢puje pauza o dtugosci catego taktu.
W takcie 18 rozpoczyna si¢ cze$¢ b, metrum przechodzi z 4/4 na 2/4. Juan Sheng styszy
odglos pukania do drzwi i mylnie sadzi, iz jest to powracajaca Zi Jun. Jego serce rozpala
nadzieja, ale pojawiajg si¢ tez watpliwosci. W tym czasie dynamika stopniowo staje si¢
mocniejsza, kiedy osigga wystarczajaca gtosnos¢. Akordy roztozone akompaniamentu

zmieniajg si¢ w akordy blokowe, w celu podtrzymania nastroju podniecenia Juan
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Shenga. Cz¢$¢ ¢ w poréwnaniu z poprzednimi jest dtuzsza, tacznie sktada si¢ z 54
taktow. Cze$¢ ¢ charakteryzuje potezny dramatyzm, fluktuacje melodii, a takze duze
zmiany pod wzglgdem tempa i dynamiki (nastgpuja ciggle przejscia pomigdzy piano a
forte). Te zabiegi kompozytorskie maja na celu przedstawienie zaskoczenia i radosci
Juan Shenga. Cze$¢ ¢ ostatecznie konczy sie na gtownym dzwieku F.

Takty 89 — 95 to interludium, w tempie presto. Melodia jest wykonywana w rytmie
szybkich szesnastek jako zapowiedz bliskiego punktu zwrotnego w fabule. W czesci d
dochodzi do wyraznej zmiany, wszystkie nuty e=zostaja obnizone, wystgpuje krotkie
odejscie do tonacji B-dur, jednak dzwigk konczacy opada na a2 W czesci e powracajg
wszystkie dzwigki b1 nie wystepuja dzwieki e= pokazuje to ponowne odejscie od
tonacji C-dur, dynamika w catym fragmencie jest dos¢ glo$na, tempo wzglednie wolne.
Jest to silne odzwierciedlenie cierpienia i smutku Juan Shenga, kiedy zaczyna on
rozumie¢, iz szczeniak A Sui takze poszukuje Zi Jun. We fragmencie f ponownie
pojawiaja si¢ nuty bLmuzyka powraca do tonacji F-dur. W celu osiagniecia punktu
kulminacyjnego, poza kontynuowaniem wznoszenia melodii oraz uzyciem trioli,
kompozytor w zakonczeniu stosuje znak ff oraz skok o oktawe z €’ na ¢’’, co wigcej,
pozostaje na c’’ przez 9 miar az do konca. Wywiera to piorunujacy efekt na stuchaczach.

,, Ostry miecz przebijajgcy moje serce” jest arig, ktoérag Juan Sheng $piewa po
uswiadomieniu sobie, iz Zi Jun naprawde od niego odeszta. Aria ma niezwykle
tragiczny charakter. Opisuje pustke 1 samotnos$¢ Juan Shenga po rozstaniu z Zi Jun.
Szczeniak A Sui staje si¢ metaforg ostrza miecza przebijajacego serce Juan Shenga, jak
rowniez obrazem jego cierpienia®’.

Cze$¢ a informuje widownig, iz Zi Jun juz odeszta. W tym momencie Juan Sheng,
pograzony w smutku, powraca do zimnego domu. Podczas wykonania pierwszego
zdania nalezy wprowadzi¢ delikatny, placzliwy nastr6j. Melodia rozpoczyna si¢ duzym
interwalem, a akcent powinien pas$¢ na stowie ,,Jun”(jun). Nalezy zwrdci¢ uwage na
odpowiednie wykonanie nut z kropka. Tylko tak mozna zaprezentowac zal i wcigz
pozostajaca w sercu mito§¢ Juan Shenga do Zi Jun. Od frazy ,,p¢kniete serce” (po sui
de xin) az do konca cze$ci a nalezy dokonywac stopniowego crescendo. (Patrz:
przyktad 31).

67 Jin Hongyu (2019) Studium nad estetykq tragedii w operze ludowej ,, Smutek”; [D], Uniwersytet w Guangxi.
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(Przyklad nr 31)
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Od samego poczatku czes¢ b kompozytor dokonuje zmiany nastroju. Odglos
pukania do drzwi wybija Juan Shenga z zamyslenia, a dwa szybkie ,.kto to jest” (shi
shui,shi shui) ukazuja jego podniecenie. Pierwsze ,,kto to jest” powinno by¢ mocniejsze,
stuzac ukazaniu jego zaskoczenia, drugie powinno rozbrzmieé nieco 1zej. Drugie zdanie
,,to wiatr poruszyt klamka” (shi feng er chui dong men huan) najlepiej jest wykonywane
za pomoca barwy, wyrazajacej zawdl i rozczarowanie (Patrz: przyktad 32). W
pozostatej czgéci nastepuje proces stopniowego crescendo, az do najmocniejszego
miejsca, gdzie konczy si¢ cze$¢ b. Czesé ¢ jest stosunkowo liryczna. Jest to czas, gdy
Juan Sheng smuci sie¢ mys$lgc o Zi Jun i jej odejéciu. Powrd& szczeniaka A Sui petni, w

jakiej$ mierze, funkcje pocieszenia.
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(Przyklad nr 32)
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»To on” (shi ta), te dwa stowa najlepiej wykonaé¢ cichym glosem, w celu

wyrazenia zaskoczenia i niedowierzania. ,,Porzucony pies A Sui” (pao i de gou er a

sui) - ta fraza powinna by¢ kontrastem do wcze$niejszego zaskoczenia Juana Shenga

(Patrz: przyktad 33).

(Przyklad nr 33)
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,»Irzesie si¢ z glodu i zimna, biedny jest tak wychudzony” (ta dong e de zai fa

dou,ta shou ruo de duo ke lian) zdanie opisuje zty stan zwierzecia. W trakcie wykonania

tej frazy nalezy wyrazi¢ odczucie drzenia, zalu, poniewaz nieszczgscie psa jest

wynikiem dziatan Juan Shenga (Patrz: przyktad 34).
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(Przyklad nr 34)
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,WchodzZ prosz¢, wchodz proszeg” (jin lai ba,jin lai ba) stowa te Juan Sheng
wypowiada widzgc lek psa. Zacheca go w ten sposé do powrotu. Pierwsze zaproszenie
nalezy wykonac¢ troche szybciej. Drugie winno by¢ nieco poszerzone, ilustrujac zachete
Juan Shenga. Koniecznym jest, by jasng barwa przedstawi¢ dom jako schronienie przed

deszczem i wiatrem (Patrz: przyktad 35).

(Przyklad nr 35)
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Cze$¢ d rozpoczyna si¢ zapytaniem ,,dlaczego drzac wycofuje si¢” (ta zhan li di

xiang hou tui). W trakcie $§piewu nalezy stosowaé¢ dynamike piano, w celu wyrazenia
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watpliwosci i braku zdecydowania. Ostanie ,,a” (ach) nalezy zaSpiewaé jako

onomatopeje — jako krzyk (Patrz: przyktad 36).

(Przyklad nr 36)
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W czg¢sci e kontynuowana jest dynamika z konca czeséci d. Juan Sheng zaczyna
rozumie¢, iz A Sui wrdcil, ale nie do niego, lecz w poszukiwaniu Zi Jun, ktora niestety
juz odeszta. Juan Sheng popada zapada w smutek i przygnebienie. W linii melodycznej
nie wystepuja wigksze fluktuacje, tak wigc podczas ekspresji nalezy skoncentrowac sig¢
na prawidlowej dykcji, odnalez¢ istotny akcent w kazdym ze zdan i w ten sposob
ukaza¢ emocje. Na przyklad w wyrazach ,,szuka¢” (zhao), ,,on” (ta) (Patrz: przyktad

37), trzeba zwroci¢ uwage na akcent na poczatku wyrazu.
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(Przyklad nr 37)
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Czes¢ f pod wzgledem ekspresji nastroju jest punktem kulminacyjnym w catej arii.
Wysokie dzwigki stopniowo obrazuja wzrastajace emocje. Stowo ,,a” (ach) pojawia si¢
raz za razem we frazie; dalej nalezy z akcentem wykona¢ kazdg z trzech trioli, aby
ukaza¢ ekstremalny bol Juan Shenga. Ostanie ,,a” z dynamika ff z c2przeskakuje na c=
wydaje sig, iz tylko taki rozdzierajacy serce krzyk bolu i udreki jest w stanie wyrazi¢
smutek 1 zal Juan Shenga. Nuta c=jest dla kazdego tenora wielkim wyzwaniem, tak
wiec nalezy si¢ do jej wykonania dobrze przygotowac, przepona, mig¢snie brzucha,
plecAv powinny dobrze skoordynowane, by zapracowac na pigkny, okragly dzwigk.
Tylko wilasciwa wspotpraca umozliwia zaspiewanie arcytrudnego dzwigku c=2(Patrz:

przyktad 38).
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(Przyklad nr 38)
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Powyzsze arie stuzg zaprezentowaniu bogatego $wiata przemian emocjonalnych
dwojki glownych bohateréw opery. Wychodzac z punktu widzenia dramatycznej
fabuly ukazany jest wewnetrzny nastrdj bohateréw, ich prawdziwe odczucia, ktore w

realistyczny sposob odzwierciedlaja potozenie i los mtodych ludzi w tamtych czasach®,
4.2.2 Cechy weryzmu w duecie

W operze Smutek na duzg skale stosowane jest wspotbrzmienie dwoch glosow,
czyli duet. Pelni on funkcje podtrzymywania rozwoju fabuly oraz uwypuklenia
dramatycznego konfliktu. Uzycie tej formy wokalnej nie tylko w glebszy sposob
wyraza emocje, lecz rowniez stymuluje rozwdj fabuly, nadajac operze wigksza
wyrazistos¢. W optymistycznej atmosferze, zbudowanej poprzez wykonanie przez
$piewaka i Spiewaczki duetu ,,Czarujqcy zmierzch letniego dnia”, gtdwni bohaterowie
wyrazaja swoje emocje. Juan Sheng jest zakochany w jakze wyjatkowym
temperamencie Zi Jun i decyduje sie¢ dokona¢ wszystkiego, by zdoby¢ jej mitosé. Zi
Jun, obserwujac zachod stonca, opisuje swoj wewnetrzny nastroj. Podejmuje decyzje o
zakonczeniu kompromisow z nakazami feudalnej rodziny i rozpoczgcie poszukiwania
wolnosci 1 mitosci bez granic. ,,Niech wiosenna fala mitosci wypetni serce” jest
wyznaniem Juan Shenga, wobec goracej mitosci Zi Jun. ,,Gwiazda mitosci zawsze

Swieci” opisuje natomiast nadzieje pary oraz pragnienie picknego, szczesliwego zycia.

68 Yang Lunfang (2019) Studium Spiewu i analiza wizerunkow gtownych bohaterow opery ,,Smutek”; [D],
Uniwersytet Ludowy Xinan.
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Fragment ,,Kwiat glicynii ” pojawia si¢ facznie trzykrotnie, za kazdym razem w innych
okolicznosciach. Cala opera zostata napisana z motywem przewodnim jakim jest
»Kwiat glicynii ”. Kompozytor uzyt kwiatu glicynii w kolejnych porach roku jako
metafory ukazujacej odmienne fazy milosci pary zakochanych, od kwitnigcia do
opadniecia ptatkéw i znikniecia, nadajac glicynii znaczenie glebokiej alegorii. ,, Kwiat
glicynii” po raz pierwszy pojawia si¢ w cze$ci Lato w formie duetu i chGu (jest to
dwunasta piesn w operze). Jakkolwiek glowny temat muzyczny ,Kwiatu glicynii”
pojawia si¢ juz wczesniej w prologu i jako melodia w ariach. ,,Chiod przenika serce”
jest wyrazem emocji cierpigcych i bezradnych zakochanych - Juan Sheng nie moze
znalez¢ pracy, nie moze odnalez¢ drogi wyjscia z trudnej sytuacji materialnej, a tym
samym odczuwa brak nadziei na przyszto$¢; Zi Jun réwniez nie jest juz taka optymistka.
Zdaje si¢ traci¢ wiar¢ w idealy, a na jej obliczu pojawia si¢ wyraz smutku. Aria tworzy
wyrazny kontrast wobec optymistycznej arii ,,Gwiazda mitosci zawsze Swieci’”.
Przenika ja nastrdj przygnebienia wynikajacy z potgznego stresu i utraty nadziei.
»otraszna cisza” opisuje zmiany psychologiczne w sercach Zi Jun i Juan Shenga,
zachodzace przed podjeciem decyzji o rozstaniu. Zi Jun odkrywa, iz wzrok patrzacego
na nig Juan Shenga nie jest juz tak przepelniony uczuciem, ale stat si¢ obojetny.
Dziewczyna zaczyna odczuwaé w sercu coraz wigkszy chtod. Ich, niegdys tak petna
zycia 1 energii, mitos¢ zaczyna wiedngé niczym kwiat glicynii, ktory juz przestal
wydziela¢ aromat. W obliczu kryzysu Zi Jun nie wie co dalej robi¢. Juan Sheng nagle
pojmuje, iz pot roku spedzone razem ukazalo, Ze oboje wcigz nie rozumiejg zycia.
trudno kontynuowac taki zwigzek, a mito$¢ utracita dawny blask. Juan Sheng sadzi, iz
rozstanie z Zi Jun jest dla nich szansg na nowg nadziej¢. Probuje znalez¢ w sobie
odwage, aby powiedzie¢ Zi Jun o swoim pomysle. Kompozytor w przemyslany sposéb
faczy arie i1 duety, by obrazowac istotne zmiany nastawienia do Zycia i zwigzku obojga
bohateréw. Dzigki temu uzyskuje tak wazny kontrast, co odgrywa wazng rolg w
rozwoju akcji i rozwijajacego si¢ dramatu.®
1. Analiza duetu Kwiat glicynii

Duet Kwiat glicynii jest lejtmotywem, pojawiajacym si¢ po raz pierwszy w czesci
Lato opery ,, Smutek . Jest wykonywany wspdnie przez Zi Jun i Juan Shenga. Nadeszto

lato, a mito$¢ Juan Shenga i Zi Jun przypomina kwitnacy, aromatyczny kwiat glicynii

69 Yang Jing (2011) Analiza Spiewu duetu w operze ,,Smutek”; [D], Uniwersytet Pedagogiczny w Shandong.
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- biaty i karmazynowy niczym pigkne chmury. Kompozytor stosuje rytm synkopowy
w celu zaprezentowania stodkiego i cieptego obrazu uczucia.

Utwor ma trzyczgsciowg strukture: prolog (takty 1-8), czgs¢ A (9-47), Al (48-81),
A2 (81-104), w tonacji A-dur, metrum 2/4. Na poczatku znajduje si¢ 8 taktow prologu,
przebiegajacych w tempie andante. Gtéwng cechg prologu jest zastosowanie arpeggia
opartego na akordach. Takty 9-47 to cze$¢ A mozemy podzieli¢ na dwa fragmenty a
oraz a’, ponadto fragment a mozemy podzieli¢ symetrycznie na osiem poczatkowych i
koncowych taktdGw. Jest to fragment o kontrastowej strukturze. Konczy si¢ na
dominancie w takcie 24. Fragment a’ bazuje na poprzedniej czesci | rozwija si¢ za
pomocg uzywanego we fragmencie a rytmu synkopy; wysokie dzwieki w poréwnaniu
z fragmentem a oparte sa na duzym interwale do gory. W por@vnaniu z fragmentem a
melodia jest zywa i konczy si¢ w 45 takcie na gtdéwnym dzwicku tonacji A-dur. Po
przej$ciu dwoch taktow interludium rozpoczyna si¢ druga cze¢$¢ (A1). Druga czgs¢ trwa
od 48 do 81 taktu, oznaczona jest jako A1, tak jak w przypadku A dzieli si¢ na al (takty
48-63) oraz al’ (takty 64-81), pod wzgledem struktury cze$¢ ta jest identyczna z A,
réwniez jest polifoniczna, pod wzgledem melodycznym opiera si¢ na frazie z czgsci A,
pod wzgledem rytmicznym wystepuje niewiele zmian. Spogladajac z perspektywy
calosci, wyglada jak powtd@zenie czesci A. Jednak w sposobie ekspresji muzycznej
rozni si¢ od czegsci A, poniewaz monofoniczne melodie rozwijaja ide¢ muzyczng w
diatoniczng forme¢ kanoniczng, oba glosy wzajemnie sobie odpowiadajg. W takcie 76
rytm $piewu obu gloséw staje si¢ identyczny, w takcie 81 oba gltosy wspolnie koncza
na dominancie jako przygotowanie dla powracajacej czgsci. Cze$¢ trzecia jest chorem
wykonywanym przez cztery glosy i oznaczona symbolem A2. Od pojedynczego $piewu
glosu meskiego 1 zenskiego w czesSci A, poprzez duet damsko meski w czgsei Al
dochodzimy do $piewu czteroosobowego ensamblu w czesci A2. Jest to progresywny
proces, ukazujacy wyraznie idee tworcze kompozytora. A2 jako czg$¢ ponownie
pojawiajaca si¢ nie jest kompletnym odtworzeniem melodii z czesci A, lecz wyborem
ostatnich matych fraz z fragmentow a i a’. Pod wzgledem strukturalnym jest to
kompresja. Taki zabieg kompozytorski czyni muzyke bardziej zwartg i w ten sposéh
twdrca unika powstania wrazenia znuzenia nadmierng jej dlugoscia. W partii wokalne;j
ensamblowej nie ma tekstu, wykonywany jest tylko dzwiek ,,mm” powtarzajacy czgsé
A, konsoliduje to pojawiajacy si¢ wczesniej gtowny temat muzyczny. Ostatecznie
konczy si¢ w takcie 101 na dominujacym akordzie w podstawowej pozycji, tworzac,

doskonate zakonczenie. Trzy takty zakonczenia stanowia jedynie dodatek.
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W cze$ci A Zi Jun i Juan Sheng $piewajg W liniach kontrastujgcych. Juan Sheng
wykonuje fragment a ,,Kwiat glicynii, kwiat glicynii, bialy i karmazynowy niczym
chmury, aby ofiarowa¢ cie ukochanej delikatnie cie zerwe” (zi teng hua,zi teng hua,jie
bai jiang zi mei ru yun xia) . Za pomocg tekstu czynione jest wyznanie, iz ,.kwiat
glicynii” to gltéwny temat $piewu. Melodia pie$ni zaczyna si¢ wznosi¢ z niskiego
rejestru dzwiekow, stopniowo dochodzi do wysokiego rejestru, aby nastepnie ponownie
opas¢ do niskiego rejestru (Patrz: przyktad 39). Linia melodyczna jest pofalowana,
pigkna i plynna, taktowna i poruszajaca. W niezwykle naturalny i zywy sposob
kompozytor prezentuje mito$¢ Juan Shenga do Zi Jun. Konczy si¢ w 24 takcie na
dominancie. Fragment a’ to wokalna odpowiedz, ktorg Zi Jun $piewa Juan Shengowi:
~Kwiat glicynii, kwiat glicynii, czgsto, gdy siadamy pod winorosla, u§miechasz si¢ i
stuchasz stow prawdy, zapach kwiatow unosi si¢ ku krancom ziemi...” Z punktu
widzenia budowy naturalny jest uktad echa ,,$piew — odpowiedz”. Uzywany jest rytm
synkopowy, wysokie dzwigki znajduja si¢ znacznie wyzej w poréwnaniu z fragmentem
$piewanym przez Juan Shenga, a dodanie szesnastek wzbogaca melodig, ktora staje si¢
zywsza, bardziej nastrojowa, tworzac progresywng relacje ze $piewem Juan Shenga.
Powstaje wysoka wie¢z emocjonalna pomiedzy bohaterami, ukazujac identyczny

stopien mitosci zakochanych. Melodia ostatecznie konczy si¢ na gtownym dzwieku

tonacji.
(Przyklad nr 39)
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Fragment A1, takty od 48 do 81 jest duetem Zi Jun i Juan Shenga, stanowi centrum
utworu. Fragment ten jest bardzo trudny, dwa glosy musza bowiem zbudowaé
harmonijng i zrgczng opozycje, skutecznie $piewacé w kolejnych etapach, kontynuowac
uzycie rytmu z synkopa. Na tej podstawie melodia zmienia si¢ 1, rozwija si¢ do punktu
kulminacyjnego. ,,Kwiat glicynii, kwiat glicynii, $wiadectwo mitosci, kwiat serca, ilez
gorgcych tez i pie$ni radosci na zawsze pozostanie w moich wspomnieniach” (zi teng
hua,ai ging de jian zheng xin ling de hua). Patrzac z perspektywy libretta w tym
fragmencie dochodzi do poglebienia gléwnego tematu mitosci. Podkreslona zostaje
rola kwiatu glicynii jako symbolu mito$ci, a mito§¢ pomi¢dzy Juan Shengiem a Zi Jun

sigga zenitu (Patrz: przyktad 40).

(Przyklad nr 40)
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A2 jest ponownie pojawiajacg si¢ czescig. Za pomocg harmonii czterech gtosow
ponownie wykonywana jest melodia calego fragmentu a oraz ostatnia fraza fragmentu
a’ z cze$ci A. Pod wzgledem rozmiardw czesé ta jest krotsza niz czgs¢ A, co czyni
muzyke bardziej zwartg. Koniec nastepuje w petnej rozkwitu melodii na podstawowe;]
nucie gtdéwnego akordu. Struktura harmoniczna jest bogatsza, zmiany w rozwijajacym
si¢ jezyku muzyki wprowadzaja w zycie wyrazne koncepcje tworcze kompozytora.

Mimo iz partia ensamblowa nie posiada tekstu, to wykonywane przez chd
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mormorando ,,mm” dokonuje konsolidacji gtownego tematu mitosnego. (Patrz:

przyktad 41). Wydaje sig, iz sa to piekne zyczenia szczeécia dla Juan Shenga i Zi Jun'®.

(Przyklad nr 41)
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2. Analiza duetu Straszna cisza
Struktura Prolog A B A’
Kolejnos¢ Pierwszy Drugi Trzeci
fragment fragment fragment
Liczba takt&w 1-4 5-36 37-68 69-104
Struktura Fragment Fragment Fragment
wtdna muzyczny muzyczny muzyczny
Tonacja bA
Forma Akompaniament Solo na Solo natenor | Duet sopran,
wykonania orkiestry sopran tenor

Duet ten sktada si¢ z trzech czgéci z jednym tematem muzycznym. Prolog (takty
1-4), A (5-36), B (37-68), Al (69-104). Tym razem akcja rozgrywa si¢ na poczatku
Zimy w okresie kryzysu poprzedzajacego tragiczne rozstanie Zi Jun z Juan Shengiem.
Muzyka stuzy ukazaniu emocji gléwnych bohateréw w tej fazie zwigzku. W operze
kompozytor buduje melodi¢ poprzez dopasowanie brzmienia muzyki do wydzwigku
tekstu. Dla przyktadu, czgs¢ A jest Spiewem solowym Zi Jun: ,,Jakze straszna cisza,

jego wzrok tak obojetny, niczym zastygle, zimowe chmury, 16d skuwa mi serce”. Linia

70 Yu Jia (2003) Opera ,, Smutek” - Cechy artystyczne i rola w rozwoju chinskiej opery; [D], Uniwersytet
Pedagogiczny w Hunan.
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melodyczna jest spdjna i rowna, zbudowana z 6semek w sposdb przypominajagcy mowe
Zi Jun, ktGa wyznaje publicznosci swoje odczucia i cierpienie. ,,Ach, c6z on mysli?”
w tej frazie melodia wzrasta, aby na koniec opas¢ na dominantg. Obraz sceny podbija
znaczenie tekstu Zi Jun pokazujac odczucie zagubienia. Cze¢$¢ B to Spiew solowy tenora:
,Slepa mitosé stata sie weztem, niczym kajdany trzyma w uwiezi mnie i ja, okrutne
morze zycia zamierza nas pochtong¢! Ach, czy nie lepiej, aby kazde z nas pofruneto w
swoja strone, by¢ moze tak uwolnimy si¢ z cierpienia. Ach, czy ona to zrozumie?” Jest
to odpowiedz na pytanie z cze$ci A, a tym samym odpowiedni kontrast, ukazany w
melodii. Tekst powoduje, iz publiczno$¢ rozumie szczere intencje bohaterow. W czesci
Al oba glosy $piewaja synchronicznie, bardzo wyraznie pojawia si¢ melodia z dwéch
pierwszych czesci, powstaje forma duetu polifonicznego, dzigki czemu wzmocniona

zostaje ekspresja i wyraz brzmienia muzyki’?.

3.Analiza duetu Nie mozemy si¢ rozdzielié

,, Nie mozemy si¢ rozdzieli¢ " to trzeci numer czwartego obrazu — Zimy. Jest to duet
bohatera i bohaterki. Ukazuje ich postaw¢ wobec swojej mitosci w obliczu trudnosci i
trudow prawdziwego zycia. Ten duet jest w tonacji As-dur, w metrum 2/4. Ma formg
pytan i odpowiedzi. Pod presja prawdziwego zycia mezczyzna postrzega rodzing i
mitos¢ jako spetanie i niewole, opowiada si¢ za rezygnacjg z mitosci (zi jun wo zai tong
ku di xiang, wo men bu gai you jia ting). Z drugiej strony dziewczyna jeszcze wierzy
w ideaty i mito$¢, a tym samym nie chce si¢ ich wyrzeka¢ (juan sheng zen neng zhe

yang shuo, zhe shi li xiang de jie jing) (Patrz: przyktad 42).

71 Zhu Tianyi (2016) Budowa wizerunku Juan Shenga w operze ,,Smutek”; [D], Uniwersytet w Henan.
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(Przyklad nr 42)
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Zakonczenie to interludium ich $piewu, w ktorym przeplataja si¢ rozne postawy i
poglady, za$ utwér konczy si¢ $piewem bohaterki, ponownie podkreslajac jej
pragnienie dazenia do milosci. W dialogu bohater $piewa wiegcej, nieustannie
podkreslajac swoje pesymistyczne nastawienie do mitosci, natomiast w koncowym
fragmencie utwor konczy sie $piewem dziewczyny (Patrz: przyktad 43), co uwidacznia
kunsztowng konstrukcje kompozytora. Podczas $piewania utworu gltos meski i zenski

powinny celowo wykazywac wyrazny kontrast w barwie i sile, aby ujawnic¢ rozne stany

umystu i postaw obojga bohaterow.
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(Przyklad nr 43)
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4.2.3 Cechy weryzmu w chGrze

W operze ,,Smutek” uzyte zostaly fragmenty choéralne, w celu podtrzymania
dramatyzmu sztuki i nadania jej bardziej tragicznego wymiaru. Pomimo faktu, iz
atmosfera, kreowana przez ch@, nie jest glownym filarem fabuly, nie moze tez
bezposrednio stymulowac jej rozwoju, to jest konieczna dla wlasciwego opowiedzenia
catej historii. Chor jest czgsta metodg budowania atmosfery, posiada wiasng unikalng
ceche. Rownoczesnie, ukazanie dramatycznej atmosfery jest w tej operze jedng z
najwazniejszych funkcji choru. Naturalnie najbardziej rzucajaca si¢ w oczy cechg choru
jest harmonia. Moze zbudowaé brzmieniowo scenerig, ktora bardziej pasuje do
zmieniajacych si¢ emocji w operze.

Najbardziej wybijajaca si¢ sposrod fragmentdw ch&alnych jest, znajdujacy si¢ w
czesci Wiosna utwa ,, Cigzka przesztosé wzbiera w sercu”. Dzieli si¢ na trzy cze$ci.
Tonacja E-Dur. Po o$miu taktach wprowadzenia, baryton rozpoczyna solowy $piew,
nastata wiosna, muzyka jest S$wiezsza i wyrazniejsza. Opisuje powrd Juan Shenga po
roku do ,,domu” gdzie mieszkat z Zi Jun. Z powodu przeszto$ci bohater odczuwa zal i
smutek. Czg$¢ druga jest rozwinigciem czgscei pierwszej. Od 41 taktu baryton zaczyna
prowadzi¢ $piew, ale po jednym takcie dotacza glos zenski nucac gldwng melodig.

Trzecia czg$¢ to chor mieszany, gtosy meskie Spiewajg gtowna melodig, glosy zenskie
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za$ wypelnienie harmoniczne. Nieustannie powtarzane sg motywy wczesniejsze i tekst,
czynigc zapowiedz tragicznego finatu mitosci Juan Shenga i Zi Jun.

W duecie ,,Gwiazda mitosci zawsze swieci” rtowniez znajduje si¢ partia choru jako
tlo. Na poczatku $piewak i1 $§piewaczka wykonuja pasaze zstepujace, wprowadzajac
glowng melodie bohaterow. Harmonijne i warstwowe brzmienia skutkujg bogatszym,
bardziej ekspansywnym efektem, jak rowniez prowadza do gorgcego apogeum. W
trzeciej czgsci ,,Kwiatu glicynii” kompozytor uzyt harmonii czterech glosow.
Harmonijnie, niczym muzyka w tle, wytwarzana jest romantyczna atmosfera,
ukazujaca zadowolenie z mitosci oraz pragnienia zyciowe dwojki bohaterow.
Ponownie zachodzi poglebienie gtownej melodii. ,,Piesn o jesiennej nocy” jest
punktem zwrotnym opery, mezzosopran $piewa solo, glos meski jest natomiast
uzupetieniem harmonii. Melodia jest identyczna z utworem ,,Cigezko stawia¢ kroki na
drodze zycia”. W tym czasie Juan Sheng jest juz bezrobotny. Codzienna ,,zmudna praca
czyni jesienng noc krotka”, Zi Jun razem z Juan Shengiem przesiaduja w cieniu lampy,
reka w reke przy regale z ksigzkami”. Oboje nie odczuwaja juz takiego szczescia jak w
momencie zakladania rodziny. ,Kazdego dnia stawiaja czolo chtodom”. W tym
momencie pojawia si¢ zwiastun nadchodzacej tragedii. ,,Pragnienie” jest kolejnym
fragmentem ch&alnym w czesci Jesien. W tym fragmencie Zi Jun oraz Juan Sheng sg
juz $wiadomi, iz malzenstwo jest tylko ,,picknym zwojem utkanym we $nie” i
ostatecznie ginie pod presja realnego zycia. Jest to przygotowanie dla kolejnych dwcéh
utwordwv o odejsciu Zi Jun. ,,W muzyce scenicznej” i , Kwiecie glicynii” (nr 3)
ponownie pojawia si¢ gtowny temat muzyczny. Glos kobiecy wykonuje glowna
melodi¢, glos meski nisko $piewajac ,,he” (ach) dopetnia brzmienie. Nastata juz zima,
a kwiat glicynii uwiagdt. Obrazuje to prawde, iz mito$¢ Zi Jun i Juan Shenga podazy
takg samg drogg do $mierci. W utworze ,,Stare miasto w ciszy oczekuje wiosny”
znajduje si¢ takze partia chGu mieszanego. W jej pierwszej czesci ponownie pojawia
si¢ gtowna melodia ze znajdujacej si¢ w Wiosnie piesni ,,Ciezka przesztos¢ wzbiera w
sercu”. Tworzy to efekt echa. W drugiej czesci uzyty jest glowny temat muzyczny
,, Kwiatu glicynii ”,a zakonczenie nastgpuje na glownym akordzie. Takie zakonczenie
tworzy wspanialty efekt. Zawiera swoiste oczekiwanie na pigkne Zycie, wyraza nastroj
bohateréw fabuly w spos@ kompletny. Zar@vno w celu stworzenia prawdziwej
sceneril, jak tez ekspresji prawdziwych emocji partie choralne pelnig w tej operze

bardzo istotng funkcje.
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4.2.4 Cechy werystyczne muzyki w operze Smutek

Muzyka opery Smutek przetamata tradycyjny model tworzenia chinskiej opery, w
ktérym wprost uzywano muzyki ludowej badz tez lokalnych pie$ni i dramatow jako
tematyki i materiat muzyczny, zamiast tego dokonata przeksztalcenia elementow
chinskiej muzyki w materiat Zrodtowy. W ten sposob muzyka Smutku nie tylko posiada
mocny chinski styl, ale rowniez z powodzeniem unika prezentowania $ladoéw
muzycznego stylu pochodzacego z konkretnego regionu Chin. Wiele chinskich oper,
pod wzgledem komponowania, nie tylko bezposrednio uzywa inspiracji ludowej jako
materialu muzycznego, ale wrecz traktuje go jako petne ramy muzyczne. Ten typ opery
nie tylko dziedziczy wspaniale tradycje chinskiej opery, lecz rowniez wprowadza do
niej nowe idee 1 innowacje, jak absorbcja dialektu syczuanskiego, piesni ludowych,
opery pekinskiej, opery syczuanskiej i innych element@v tradycyjnej sztuki
dramatycznej, tworzac wyrazny styl ludowy i regionalny. Az do dzi§ klasyczne
fragmenty zajmuja wazne miejsce w skarbnicy chinskiej muzyki wokalnej. W trakcie
tworzenia tych oper dokonano innowacji - absorbcji lokalnej muzyki i przeksztatcenia
jej w uwielbiany przez masy styl ludowy. Kompozytorzy usuneli nalecialosci i
niepotrzebne elementy z lokalnych dramatdw i fragment@v ludowych, wyciagajac z
nich esencje. Stworzyli muzyke narodu chinskiego i dokonali jej przemiany w sztuke
popularng. Bez wigkszego patosu dawna, lokalna muzyka, przeksztalcita si¢ w muzyke
mas, zdobywajac wielka popularnos$¢ posrod szerokiej widowni, rezonujac na caty kraj,
co stanowi znakomity probierz rozwoju opery ludowej. Pod tym wzglgdem Opera
Smutek jest bardzo $miata proba. Utw( ten, na bazie zapozyczenia zachodnich technik
kompozytorskich oraz tradycji artystycznych, dokonat modyfikacji chinskich
element&v muzycznych, tworzac bogaty materiat muzyczny. Taka reforma nie tylko
wprowadzita zachodnig form¢ opery na rynek chinski, ale zblizyta do siebie muzyke

ludowa z muzyka $wiata.
4.3 Weryzm jako zrédlo idei dramatycznych w operze Smutek
4.3.1 Cechy werystyczne tematu

Kompozytor i scenarzysta opery Smutek nie ograniczyli si¢ do korzystania
wylacznie z tematyki rewolucyjnej. Z odwaga siegneli do tematyki silnie zabarwionej

,weryzmem”. Spowodowato to, iz powstate dzieto operowe pod wzgledem stylu i
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brzmienia jest zdecydowanie odmienne od pozostatych chinskich oper. W utworach
werystycznych kompozytorow ogniskujg si¢: odczucie sprawiedliwosci, wlasciwe dla
realizmu krytycznego oraz romantyczna uczuciowos¢, ktorych zadaniem jest przejscie
od opisywania mitdw, legend czy opowiesci o bohaterach i arystokratach na rzecz
przedstawiania historii zwyktych ludzi. Taka byta intencja tworcza Lu Xun, kiedy pisat
nowelg ,, Smutek” (Shangshi). Lu Xun opisat prawde, na kt&ej tle zostata ukazana
historia mitosna. Shi Guangnan uzyt tematyki noweli Lu Xun jako materiatu i muzyka
stworzyl dzielo taczace tradycje zachodnig z chinska fabula. Opera ta jest bardzo
dobrym przyktadem implementacji weryzmu na rynek azjatycki. Popularnos¢ tej opery
wynika m.in. z faktu, iz jej tworcy opisali zycie mitosne zwyktych ludzi, a wigc historie,

ktora w kazdej chwili mogtaby sie wydarzy¢ obok nas.”?
4.3.2 Cechy werystyczne dramatu

Smutek jest przyktadem lirycznej opery z duzag komponenta psychologicznych
watkow. ZarGvno w dramatycznej strukturze, skomplikowanym obrazie
psychologicznym czy tez rozwoju muzycznej ekspresji jest niezwykle innowacyjna
froma. Kompozytor uzywa muzycznego liryzmu do nakreslenia emocjonalnych zmian,
bogatego zakresu artykulacji, agogiki, dynamiki do budowania postaci i prowadzenia
fabuly. Opera Smutek wytamata si¢ z tradycyjnej struktury podziatu na akty, jej fabuta
dzieli si¢ zgodnie z porzadkiem czasowym na przemijajace pory roku: wiosna, lato,
jesien, zima, wiosna, do ktorej dolaczono szes¢ scen fabularnych stuzacych jako
dramaturgiczny drogowskaz. Struktura muzyczna rozwija si¢ zgodnie z logiczng
konsekwencja, uzupetniajac wymogi logiki dramatycznej struktury. Obejmuje cztery
funkcjonalnie odrebne etapy rozwoju: prezentacje, rozwini¢cie, kulminacje 1
zakonczenie. Wiosna 1 lato stuza jako poczatkowy etap mitosci, jesien 1 zima jako etap,
gdzie rozwoj dramatycznego konfliktu doprowadza do rozpadu mitosci. Na koniec
pojawia si¢ scena wspolnego tanca, bedacego jakby zapowiedzia, ze po najwigkszym
dramacie jest nadzieja na wiosng, ktoéra by¢ moze przyniesie nowag perspektywe.
Ulozenie fabuty w chronologicznym porzadku przemijajacych por roku jest dosé
rzadko spotykane. Kompozytor z pierwszych czegsciach Wiosny i Lata uczynit

muzyczng zapowiedz catoSci. Z pierwszych arii Jesieni i Zimy uczynit rozwiniecie

72 Ao Chui (2009) Studium nad spiewem i wizerunkiem bohaterow w operze ,,Smutek”; [D], Uniwersytet
Pedagogiczny w Jaingxi.
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fabuty. Kompozytor $wiadomie rozbudowat muzycznie czesci Jesieni i Zimy. Cztery
pory roku z niezwyktym urokiem ukazujg cztery etapy w procesie mitosci, od poznania,
do zakochania, do wspdnego zamieszkania i rozstania. Pory roku i zmiana klimatu
oznaczaja nieustanng zmian¢ temperatury mitosci. Kompozytor, korzystajac z
przemijajacych por roku, ukazuje rozne fazy przemiany psychologicznej glownych
bohaterow, ich wewnetrzny §wiat oraz rozwoj konfliktu, zakonczonego dramatem.

Bardzo ciekawym zabiegiem jest pokazanie historii mitosnej jako okresu roku. Rok nie
wydaje si¢ dlugi, ale pelni tu rolg¢ symboliczng. To jakby odniesienie do réznych faz
zycia zakochanych i budujacych rzeczywistos¢ mtodych ludzi. Temperatura ich
zwiazku, wraz z trudno$ciami, ktore napotykaja w codziennym zyciu bardzo dobrze
pokazuje bogactwo emocjonalne zwyktych ludzi. Kompozytor w ten sposéb wpisuje
si¢ w ide¢ realizmu i tworzy werystyczng opowies¢ o zwigzku dwojga zakochanych,
ktGzy na swojej drodze napotykaja trudno$ci, majace istotne znaczenie dla ich losow.
Tym samym pokazuje, ze historia zwyktych moze by¢ kanwa poruszajacej opowiesci,
ktora jest interesujaca dla szerokiego odbiorcy. Opera konczy si¢ chorem ,,Stare miasto

w ciszy oczekuje nadejscia wiosny”, ktora jest iskierka nadziei na przysztosé.”

73 Li Li (2010) Spojrzenie na rozwoj chinskiej opery z perspektywy opery ,,Smutek”; [D], Uniwersytet
Komunikacyjny w Xinan.
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Zakonczenie

Efektem przeprowadzonej w niniejszym studium analizy oper werystycznych oraz
genezy powstania, jest odkrycie, ze weryzm funkcjonuje nie tylko jako forma, ale jako
muzyczne zobrazowanie filozofii realizmu krytycznego. Wraz ze zmianami
spotecznymi, politycznymi, ekonomicznymi i kulturowymi nastgpita odpowiednia
przemiana w ludzkim mysleniu, dazeniach estetycznych. Filozofia, tresci, techniki
kompozytorskie znalazty si¢ pod systemowym wplywem zachodzacych przemian,
wytworzyta si¢ reakcja tancuchowa. Podsumowujac, weryzm jako zrédlo idei
muzycznych w operze, w bezposredni sposob objawia si¢ w tworzeniu przez
kompozytora prawdziwych, pod wzglgdem emocji i postaw, bohaterdw, oraz
zobrazowania za pomocg muzyki fabuly, ktora nosi w sobie istotne cechy realizmu.
Zardbwno w przypadku lirycznych, niezwykle wuczuciowych, tworzacych
psychologiczny portret arii, jak rowniez przenoszacych dramatyczny nastrdj §piewow
zespotowych (duet), chérow, wilaczajac w to tematyke problemoé6w spotecznych,
wszystkie te elementy ogniskujg si¢ wokot prawdy scenicznej. Natomiast weryzm jako
zrédto idei dramatycznych objawia si¢ w bezposredniej zmianie w wyborze tematyki
ustawiajagc w centrum zainteresowania prawdziwe postacie, prawdziwe emocje,
problemy, spoteczenstwo. Przy pomocy fabuly, glebokiego nakreslenia zmian
psychologicznych, wyraznego rozwijania konfliktu, na scen¢ operowa zostaja
przeniesione realistyczne konflikty zycia codziennego.

Poprzez studium analityczne nad Cyganerig i Smutkiem autor starat si¢ odkry¢, ze
cho¢ te dwie opery pochodza z réznych krajow 1 epok, powstaly w catkowicie
odmiennych realiach kulturowych, pomimo zastosowania do$¢ odmiennych technik
kompozytorskich i oparcia na innych librettach, to obie zaréwno pod wzgledem
muzycznym jak i dramatycznym cechujg si¢ stylem werystycznym. W obu operach
gléwnymi bohaterami s3 wywodzacy si¢ z d6wczesnego spoteczenstwa zwykli ludzie.
Za pomocg muzyki ukazywane sg ich prawdziwe emocje i postawy, w obliczu realnych
przeciwnos$ci losu. Jest to prawdziwy obraz ludzkiego losu, odzwierciedlajacy,
wystepujace w Owczesnym spoteczenstwie problemy, myslenie i ludzkie zachowania.
W obu utworach pod wzglegdem tworzenia muzyki i1 budowy dramatyzmu
kompozytorzy wyszli poza tradycyjne metody twoércze, stawiajagc za priorytet

koniecznos¢ komponowania, w taki spos@, aby fabuta odzwierciedlata prawdg.
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Opery Cyganeria oraz Smutek r6znig si¢ muzycznie, ale tez pod katem budowania
wizerunku gltownych bohaterow. Poréwnujac wizerunki Mimi 1 Zi Jun widzimy
wystepowanie odmiennych cech podstaw spotecznych czy tlta kulturowego, przy
réwnoczesnym ukazaniu réznic w koncepcjach estetycznych pomig¢dzy Chinami a
Zachodem. Mimo to pod wzgledem wyboru tematyki obaj kompozytorzy skupili si¢ na
prawdziwej historii, uzywajac mitlosnego zwigzku jako glownej osi spojrzenia.
Dokonali proby odzwierciedlenia prawdziwego zycia zwyktych ludzi oraz mrocznej
natury otaczajacego $wiata w cieniu tragedii mitosnej. Mimi 1 Rodolfo, Zi Jun i Juan
Sheng, ich tragedie mitosne rozwijaja si¢ na bazie 6wczesnych realiow spolecznych.
Mimi byta hafciarka, staba fizycznie i do$¢ bezradng wobec brutalnosci otaczajacego
$wiata. Natomiast Zi Jun to wyksztalcona, sSwiadoma mtoda kobieta czyni wysitki, by
wyrwa¢ si¢ z okowow regul systemu feudalnego. Niestety w zderzeniu z
bezwzglednoscig zycia przegrywa i porzucona przez ukochanego umiera w depresji.
Pod wzgledem dramatycznym i muzycznym powyzsze opery, za pomoca unikatowe;j
struktury oraz metod ekspresji scenicznej, ukazujg przed publicznoscig prawdziwe
oblicze konfliktu spolecznego. Sg znakomitym przyktadem, ze weryzm jako idea
zostala przeniesiona na grunt azjatycki. Zaimplementowanie idei werystycznych w
operze na grunt chinski stanowi fascynujace potaczenie zachodnich koncepcji
estetycznych z bogatg tradycja chinskiej sztuki scenicznej. Verismo, czyli dazenie do
realistycznego przedstawienia ludzkich emocji i1 codziennego zycia, zostato
wprowadzone do chinskiej opery w sposob, ktory laczy te nowe elementy z
tradycyjnymi chinskimi technikami artystycznymi. W drugiej potowie XX wieku
Chiny byly swiadkiem intensywnych zmian spolecznych 1 politycznych. Te zmiany
stworzyly podatny grunt dla eksperymentow w dziedzinie sztuki, w tym opery.
Wprowadzenie werystycznych elementéw do chinskiej opery byto czescig szerszego
ruchu majacego na celu modernizacje 1 unowocze$nienie tradycyjnej kultury.
Tradycyjna chinska opera czesto korzysta z archetypowych postaci 1 mitologicznych
tematow. Zaimplementowanie werystycznych idei wprowadzilo postacie bardziej
realistyczne, ktore odzwierciedlaja codzienne zycie zwyklych ludzi oraz ich
autentyczne emocje i dylematy. Chinska opera charakteryzuje si¢ symbolicznymi
kostiumami 1 stylizowang scenografig. W operach werystycznych te elementy zostaly
dostosowane, aby lepiej oddac¢ rzeczywistos¢. Kostiumy i scenografia staty sie bardziej
realistyczne 1 odpowiadajace rzeczywistym czasom i miejscom akcji. Chinska opera

ma charakterystyczny styl muzyczny, ktory r6zni si¢ od zachodnich tradycji operowych.
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Zaimplementowanie werystycznych idei wptyneto na wprowadzenie nowych technik
kompozytorskich 1 §piewu, ktére mialy na celu bardziej realistyczne przedstawienie
emocji i sytuacji zyciowych. Wprowadzenie werystycznych idei do chinskiej opery nie
tylko wzbogacito t¢ formeg sztuki, ale takze wplyneto na jej ewolucje. Integracja
zachodnich koncepcji z chinskg tradycja stworzyta nowy, unikalny styl operowy, ktory
nadal si¢ rozwija 1 inspiruje wspotczesnych twoércow. Zaimplementowanie idei
werystycznych w operze na grunt chinski to przyktad udanego potaczenia zachodnich
1 wschodnich tradycji artystycznych. Ten proces przyczynit si¢ do stworzenia nowej,
dynamicznej formy operowej, ktéra odzwierciedla bogactwo 1 roznorodnos¢ chinskie;j

kultury.
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Podzi¢kowania

Lata studiow w Polsce mingty bardzo szybko. Kiedy patrze wstecz na ten krotki,
ale niezapomniany czas nauki i zycia, bardzo to przezywam. W przysztosci bedg cigzko
pracowac, aby odwaznie i8¢ do przodu i nie spowalnia¢ tempa swojego rozwoju.

W tym miejscu pragne szczegolnie podzickowa¢ mojemu promotorowi
profesorowi Robertowi Ciesli. Przez te lata studiow i1 zycia Profesor wlozyl wiele
wysitku w moéj rozwdj. Jego gleboka wiedza, wspaniale osiggnigcia artystyczne i
rygorystyczne wymagania wywarly na mnie ogromny wplyw i potozyly solidny
fundament pod moje przyszte badania naukowe i rozwoj artystyczny. Chcialbym
podzigkowa¢ wszystkim nauczycielom Uniwersytetu Muzycznego Chopina za petng
entuzjazmu prace i pomoc w moim cigglym rozwoju. Jeszcze raz pragng wyrazi¢ swa

gleboka wdzigcznos¢.
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