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Abstrakt

Opera stanowi kompleksowa forme¢ artystyczng, laczac ze soba wokalne, teatralne,
muzyczne, taneczne i inne elementy artystyczne. Die Zaubreflote, ostatnia opera Mozarta, to
takze jedna z najwybitniejszych oper, ktora polozyla solidne podstawy pod rozwdj
niemieckiego dramatu wokalnego. Posta¢ Tamino [w Die Zaubrefldte] jest nie tylko petna
uroku 1 atrakcyjnosci pod wzgledem muzycznym, ale spetnia takze wazng funkcje
w wymianie kulturalnej migdzy Chinami a Zachodem oraz w praktyce chinskiej edukacji
muzycznej. Autor miat przywilej ksztalci¢ si¢ podczas artystycznego stazu na Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina pod okiem profesora Ryszarda Ciesli, przygotowujac si¢ do
wszczecia przewodu doktorskiego. Profesor Ciesla jest ekspertem w zakresie wykonawstwa
operowego Mozarta, wielokrotnie wystepowal w operze Die Zaubreflote, dzigki czestym
wyjazdom pedagogicznym do Chin posiada takze wyjatkowa wiedzg na temat chinskiej opery
i chinskiej kultury muzycznej. Niniejsza praca dyplomowa uczynita, w jej czesci
podstawowej, posta¢ Tamino z opery Die Zaubrefléte przedmiotem badan, doglebnie
analizujac jej znaczenie i warto$§¢ w rozwoju chinskiej operowej kultury i edukacji muzyczne;.

W niniejszej pracy dokonano najpierw przegladu podstawowej faktografii z zycia Mozarta
1 tha tworczego opery Die Zaubreflote, dostarczajac historycznych i kulturowych podstaw do
zrozumienia roli Tamino. Analiza muzyki i postaci Tamino pozwala odkry¢ jego centralng
pozycje na pewnym etapie rozwoju gatunku operowego i1 muzyczne nowatorstwo Mozarta.
Poprzez analiz¢ zebranych w ankiecie wypowiedzi i analiz¢ partii wokalnej, niniejsze badanie
omawia wykorzystanie [postaci] Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich
uniwersytetach 1 jej znaczenie w promowaniu nauczania muzyki wokalnej w Chinach.
Dokonujac doglebnej analizy postaci Tamino, w pracy nie tylko zwrdcono uwage na rozne
interpretacje tej roli przez chinskich i zagranicznych $piewakow, ale takze przedstawiono
nowa interpretacje Tamino z perspektywy spotecznej i kulturowej opartej na tradycyjnej
chinskiej kulturze i warto$ciach. Ponadto w niniejszym badaniu przeprowadzono réwniez
analize porownawczg Tamino i postaci Lin Shenga [#k 4- (lin shéng)] z chifiskiej opery
Yimeng Shan [} ZZ 1] (yi méng shan); Gdry Yimeng] oraz zbadano podobiefistwa i réznice
migdzy postaciami w obu operach z perspektywy dramaturgicznej i muzyczne;.

Niniejsza praca poprzez pordéwnanie postaci Tamino z chinska postacia operowa Lin

Shengiem ukazuje podobienstwa i cechy kulturowe chinskiej i zachodniej sztuki operowe;.



Tego rodzaju badania porownawcze promuja muzyczng wymiane kulturowg i stanowig punkt
odniesienia dla rozwoju chinskiej opery przystosowanej do lokalnych warunkoéw. Autor laczy
swoje osobiste do§wiadczenia interpretacyjne, analizujgc techniki wokalne ksigcia Tamino,
celem dostarczenia merytorycznych wskazowek osobom uczacym si¢ $§piewu oraz dzieli si¢
wlasng interpretacja i artystycznymi spostrzezeniami na temat tej roli. Poprzez analize
problematyki nauczania partii wokalnej ksiecia Tamino na chinskich uniwersytetach, autor
[niniejszej pracy]| nie tylko demonstruje wymiang oraz integracj¢ chinskich i zachodnich
kultur muzycznych, ale takze odgrywa aktywna role w promowaniu chinskiej edukacji
muzycznej. Badania dostarczaja nowych perspektyw 1 refleksji w celu promowania dalszego

rozwoju chinskiej kultury muzycznej 1 edukacji, szczegdlnie na poziomie akademickim.

Stowa kluczowe: Die Zaubreflote, Tamino, chinska kultura muzyczna, chinska edukacja

wokalna na poziomie szkot wyzszych, Yimeng Shan, Lin Sheng



Abstract

Opera, as a comprehensive art form, integrates vocal music, drama, music, dance and other
artistic elements. Die Zauberflote, Mozart's last opera and one of the most outstanding operas,
laid a solid foundation for the development of German opera. The character Tamino [in Die
Zauberflote] not only has charm and appeal in music, but also plays an important role in the
cultural exchange between China and the West and the practice of chinese music education.
The author was fortunate enough to receive an artistic internship training at the Fryderyk
Chopin University of Music under the supervision of Professor Ryszarda Ciesli in preparation
for starting doctoral studies. Professor Ryszarda Ciesli is an expert in the performance of
Mozart's operas and has performed in the opera Die Zauberflote many times. Due to his
frequent teaching trips to China, he also has a unique understanding of Chinese opera and
Chinese music culture. The basic part of this thesis takes the character Tamino in Die
Zauberflote as the research object, and deeply analyzes its significance and value in the
development of Chinese opera culture and musical education.

This thesis first reviews the basic facts of Mozart's life and the creative background of the
opera Die Zauberfléte, providing a historical and cultural foundations for understanding the
role Tamino. Through the analysis of Tamino's music and characters, it can be found his
central position at a certain stage in the development of the operatic genre and Mozart's
musical innovation. Through the analysis of the questionnaire feedback and vocal music part,
this study discusses the application of Tamino in vocal music teaching in Chinese colleges
and universities and its importance in promoting vocal music teaching in China. In the deep
analysis of the role Tamino, this thesis not only focuses on the different interpretation of the
role by Chinese and foreign singers, but also makes a new interpretation of Tamino from the
perspective of social culture, based on Chinese traditional culture and values. In addition, this
study also conducted a comparative analysis of Tamino and the character Lin Sheng [ #k 4=
(lin shéng)] from the Chinese opera Yimeng Shan [JJ7 5 111(yi méng shan); Yimeng Mountains]
and examined the similarities and differences between the characters in both operas from
a dramatic and musical perspective.

By comparing the character Tamino with the Chinese opera character Lin Sheng, this thesis
reveals the similarities and cultural characteristics of Chinese and Western opera art. This
comparative study promotes musical and cultural exchanges and provides a reference for the

localized development of Chinese opera. The author combines his personal interpretative



experiences with analysis of Tamino's singing techniques to provide substantive guidance for
vocal learners and shares his personal understanding and artistic insights into the role.
Through an in-depth analysis of Tamino's vocal teaching and academic exchanges in Chinese
colleges and universities, the author not only shows the exchange and fusion of Chinese and
Western music cultures, but also plays an active role in promoting music education in China.
The study provides a new perspective and reflection to promote the further development of

Chinese music culture and education, especially at the academic level.

Key words: Die Zauberflote, Tamino, Chinese music culture, Vocal music teaching in

Chinese Colleges and Universities, Yimeng Shan, Lin Sheng
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Wstep

I. Pow6d wyboru tematu

Die Zaubreflote jest ostatnig opera austriackiego mistrza muzyki klasycznej Mozarta oraz
jedna z najwybitniejszych oper, ktorej prawykonanie odbyto si¢ w Wiedniu w 1791 roku pod
dyrekcja samego Mozarta i okazato si¢ wielkim sukcesem. Die Zaubreflote jest dzietem
reprezentatywnym dla niemieckiej opery narodowej. Opiera si¢ na formie opery niemieckiej,
taczy w sobie takze elementy opery wioskiej i opery komicznej. Chociaz temat [Die
Zaubreflote] jest zaczerpnigty z mitologii, [opera] posiada glgboka tre$¢ ideowa; poprzez
alegoryczng opowie$¢ 1 uroczyste rytualy nawigzujace do rytualdow organizacji
wolnomularskich, wyraza wlasne ideaty i przekonania Mozarta!.

Tamino, i centralna posta¢ Die Zaubreflote, wokot ktoérej osnuty jest kluczowy watek
fabularny zostat obdarzony unikalnym urokiem artystycznym. Jego cechy charakteru, takie
jak prostolinijnos$¢, dobro¢, uznawanie prymatu milo$ci, jasne rozrdznianie dobra od zla,
odwaga 1 determinacja, zostaty doskonale wyrazone przez Mozarta za pomoca muzyki. Jego
partia wokalna zawiera wiele pigknych fraz melodycznych, zwlaszcza dwie arie, ktore
najlepiej wyrazaja jego niewinnos$¢, romantyzm, tagodnos¢ i szczero$¢. Jednoczesnie w calej
fabule Tamino wyraza status adepta wolnomularstwa, a jego podr6z symbolizuje takze
dazenie do mitosci, prawdy 1 sprawiedliwo$ci. Koncepcja Die Zaubrefléte Mozarta stanowita
odzwierciedlenie szlachetnego $wiata duchowego w jego umysle w tamtym czasie, jego
dazenie do mitosci i wiary. Opera ta nie tylko prezentuje wspaniaty kunszt kompozytorski
Mozarta, ale takze promuje idee os$wiecenia, takie jak wolno$¢, rownos¢, braterstwo
1 sprawiedliwos¢. Posiada zatem niezwykle wysoka wartos$¢ jako przedmiot badania.

W Chinach réwniez istnieja doskonate dzieta wyrazajace ducha narodowego i cechy
kulturowe w postaci oper, a opera Yimeng Shan jest jedng z nich. Spektakl, majacy w tle
bohaterska walka ludu w rejonie gér Yimeng w Shandong podczas wojny przeciwko Japonii,
opowiada histori¢ gltdéwnego bohatera Lin Shenga, ktory ze zwyklego rolnika stal sie¢
rewolucyjnym wojownikiem. Wizerunek Lin Shenga ostro kontrastuje z obrazem Tamino:
jesli Tamino reprezentuje dazenie do lepszego zycia wedlug europejskiej mysli
o$wieceniowej, to Lin Sheng uciele$nia nieztomnego ducha narodu chinskiego w czasach
kryzysu narodowego. Uciele$niona w nim lojalno$¢, odwaga, madros¢ 1 duch poswigcenia sa

nie tylko prawdziwym obrazem walki narodu chinskiego z obcymi najezdzcami, ale takze

"'Yu Runyang T-JHE, Historia muzyki zachodniej (Vi )5 5 53 52) [M], Shanghai Yinyue Chubanshe, Szanghaj
2001



skoncentrowanym przejawem wybitnych cech narodu chifiskiego. Poprzez role Lin Shenga
[opera] Yimeng Shan z powodzeniem potaczyla tradycyjng chinskg kultur¢ z operowa
ekspresja artystyczna, pokazujac $wiatu niepowtarzalny urok chinskiej opery. Jednocze$nie
udowadnia, ze czy to na Zachodzie, czy na Wschodzie, opera, jako wszechstronna forma
sztuki, moze przekracza¢ granice czasu i przestrzeni, dotyka¢ ludzkich serc, przekazywaé
wspolne ludzkie emocje 1 warto$ci. Historia Tamino w Die Zaubreflote 1 historia Lin Shenga
w Yimeng Shan wspoélnie tworza dwa pickne pejzaze w historii muzyki $wiatowej. Cho¢
wywodza si¢ z réznych krggdéw kulturowych, oba [utwory] na swoj sposéb promujg rozwoj
1 postep ludzkiej cywilizacji.

W XXI wieku wraz z postepujaca globalizacja i wymiang mig¢dzynarodowa zrozumienie
i docenienie europejskiej kultury muzycznej w Chinach osiggnelo nowy poziom, otwierajac
nowy rozdzial w badaniach kulturowych i podkreslajac znaczenie wzmacniania wymiany
migdzykulturowej. Poprzez szczegdélowa analizg postaci ksigcia Tamino ze stynnej opery
Mozarta Die Zaubrefléte, w tym jej charakterystyki muzycznej, analiz¢ $piewu, kreacje
postaci, znaczenie kulturowe i praktyczne zastosowanie w chinskiej edukacji muzyczne;j,
autor ma nadziej¢ zapewni¢ chinskim nauczycielom i studentom muzyki cenne zrodio
informacji 1 warto§ciowa perspektywe poznawcza, dzigki ktorej beda mogli glebiej
interpretowac 1 prezentowac role z zachodnich klasycznych oper, a takze wnie$¢ skromny
wktad w kultywowanie rodzimych, profesjonalnych talentow muzycznych z perspektywy
globalnej. Ponadto, poprzez doglebne zglgbienie tego tematu, autor ma nadziej¢ promowac
wzajemne zrozumienie 1 integracj¢ kultur muzycznych Chin i Zachodu, otworzy¢ nowe
mozliwosci dla chinskiej tworczosci 1 wykonawstwa oper oraz wykaza¢ harmonijne
wspotistnienie kultury chinskiej i zachodnich form sztuki. Przebywszy odlegta droge z Chin
do Europy w celu poszerzania horyzontdw i doskonalenia warsztatu wokalnego, podczas
studiow w odmiennym $rodowisku i kulturze, autor wiele si¢ nauczyl. Niniejsza praca jest
owocem dialogu kulturowego migdzy Chinami i Zachodem w wymiarze osobistym 1 autor ma
nadzieje, ze na swoj sposob ukaze ona pigkno syntezy chinskiej kultury narodowej

z zachodnig formg artystycznej ekspres;ji.

II. Znaczenie badan

1)  Znaczenie teoretyczne
W pracy jako obiekt badan wybrano posta¢ Tamino z opery Die Zaubreflote, chcac poznac

jej warto$¢ artystyczng i znaczenie kulturowe z perspektywy chinskiej kultury muzycznej
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1 edukacji muzycznej. Zbadano zastosowanie postaci Tamino w nauczaniu muzyki wokalne;j
w chinskich szkotach wyzszych oraz omowiono jej warto$¢ artystyczng, konotacje kulturowe
1 koncepcje interpretacyjne dokonywane przez chinskich §piewakoéw i nauczycieli. Dokonujac
porownania z postacig Lin Shenga z Yimeng Shan, analizuje si¢, w niniejszej dysertacji,
podobienstwa 1 réznice migdzy chinska i zachodnig kultura muzyczng oraz cechy piesni
artystycznych. Badania s3 zgodne ze standardami akademickimi muzyki wokalnej, tacza
teori¢ 1 praktyke, analizuja muzyke i posta¢ Tamino oraz badaja skale obecnosci w nauczaniu
$piewu klasycznego w Chinach. W pracy dokonano analizy $piewu i interpretacji arii obu
postaci oraz doswiadczen z ich wykonywania. Badania lacza teori¢, analiz¢ muzyczna
1 praktyke wykonawcza, a takze osobiste refleksje autora. Celem badania bylo poglebienie
zrozumienia roli Tamino i zapewnienie punktu odniesienia dla chinskich nauczycieli
1 uczniow zajmujacych si¢ muzyka, promowanie wymiany mie¢dzykulturowej i rozwdj

chinskich pie$ni artystycznych.

2)  Znaczenie praktyczne

Niniejsze badanie zapewnia analiz¢ praktycznego znaczenia Tamino w dziedzinie chinskiej
kultury muzycznej i jej edukacji, majac na celu zapewnienie solidnej podstawy dla
dziedzictwa i1 innowacji w sztuce wokalnej. Dzigki interpretacji roli Tamino, niniejsze badanie
nie tylko wzbogaca zrozumienie i interpretacje klasycznych rél operowych przez artystow
wokalnych, ale takze dostarcza nowych koncepcji i metod nauczania dla pedagogdéw
wokalnych. Ponadto, dzigki analizie porownawczej z perspektywy miedzykulturowej,
niniejsze badanie zapewnia teoretyczng podstawe do eksploracji mozliwos$ci przystosowania
chinskiej opery do lokalnych warunkéw i promuje integracj¢ chinskiej i zachodniej kultury

muzyczne;.

3) Znaczenie kulturowe

Niniejsze studium bada znaczenie Tamino w chinskiej kulturze muzycznej i bada wzajemne
wplywy zachodniej opery i chinskiej tradycji muzycznej poprzez miedzykulturowy dialog
artystyczny. Wizerunek Tamino sprzyjal rozprzestrzenianiu si¢ idei muzyki zachodniej
1 absorpcji sztuki zagranicznej przez chinskich muzykow. Poprzez analize poréwnawcza
badanie ujawnia réznorodno$¢ 1 uniwersalno$¢ ekspresji muzycznej oraz zwicksza
zrozumienie uniwersalnej wartosci muzyki. Efekty badania winny stanowi¢ zachete dla

chinskich artystow do wprowadzania innowacji w oparciu o dziedzictwo tradycji,
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promowania chinskiej muzyki na $wiecie oraz demonstrowania jej niepowtarzalnego uroku

1 dalekosi¢znego wptywu.

II1. Przeglad literatury chinskiej i zagraniczne;j

1)  Przeglad literatury chinskiej

Zbierajac i zapoznajac si¢ z duzym wymiarem istotnej literatury, autor stwierdzit, ze badania
nad Mozartem sa w Chinach coraz bardziej obszerne 1 poglgbione, brakuje jednak publikacji
zwigzanych stricte z operg Die Zaubreflite 1 rolg Tamino. Badania nad chinskg opera Yimeng
Shan i postacig Lin Shenga s3, z kolei stosunkowo obszerne. Chinskie publikacje dotyczace
kompozytora Mozarta to przede wszystkim ksigzki, rozprawy i artykuty, wsérdd ktorych warto
wymieni¢: Wang Cizhao F KW ,Mozart (EHL$5)[M], Renmin Yinyue Chubanshe, Pekin
1998; Manfred WAGNER, Mozart — dzefa 1 zZycie (5 FL 5 —4E S f 4 F), thum Fu
Tianhai {} K ##,Pu Qi {# 35, Zhongyang Yinyue Xueyuan Chubanshe, Pekin 2006.12; Han
Hongying % 8 J& , Mozarf % F,4%), Dongfang Chubanshe, Szanghaj 1997; W.A.Mozart,
Zbior listow Mozarf EF 4555 4E), thum Qian Renkang 4%{—FE, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003; Xie jianwei #f @ {F.O cechach artystycznych oper Mozarta(i&
BRI 2 AR £0)[)]. Yinyue Chuangzuo, pekin 2008. Wsrod chinskich publikacji na
temat opery Die Zaubreflite i postaci Tamino warto wymieni¢: Wu Zuqiang 52 fH 5%, Die
Zauberflote {JEH;» ,Shijie Wenwu Chubanshe, Taibei 1999; Wu Ruirui =& %, Analiza
muzyczna opery Die Zauberflote( F% 8] “ JE 5 7 35 W& f## #1) [M] , Huadong Shifan Daxue
Chubanshe, Szanghaj 2011; Song Chunyan 7R % #i . Urzeczywistnienie idei masoriskich
w operze Mozarta Die Zauberflote( ZHLHF P E < By ikt &2 23 [J]. Qilu
Yiyuan, 2009; Luo Chengping ¥ & ¥, Charakterystyka gatunkowa I styl spiewaczy opery
Die Zauberflote Mozarta(FFL AR CBEHY HIARE R 5 1 5 18 XUA%)[D], Hunan Shifan
Daxue 2005; Chen Lei [ 55 ,Badania nad urokiem artystycznym Tamino, bohatera opery Die
Zauberflote (K <JEHY 5 NN K2 AR S1H9%)[D], Nanjing Yishu Xueyuan,
20075 Wu Guoling 5% [H ¥, Cechy charakteru i styl spiewania Tamino w operze Die
Zauberflote( X B < B> H 3 K 18 1 A% 4 AF A0 8 IE X A% )[J], CaiZhi Chubanshe 20009.
Warto wspomnie¢ takze o chinskich publikacjach na temat opery Yimeng Shan i postaci Lin

Shenga: Luankai 28 g\, Wapinaczka na szczyt sztuki oraz ciggle pionierstwo i innowacja —

dyskusja o powstaniu opery narodowej ,, Yimengshan (3% 2R &5 AW IO H—R
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Rk <rE 1> BI4ER)[T], Renmin Yinyue 2019; Ge shaodong & /b %, Badania nad
kreacja obrazu artystycznego i Spiewem ,, Linsheng” w operze ,, Yimengshan  (GXJ8] <52 1L1»
HERKR AR B R TE R B 3 B 8 IR F 50)[D], Yanan Daxue 2023; Dai Lidong 8 %,
Badania nad kreacja postaci i Spiewem opery narodowej ,, Yimengshan” i ,, Linsheng ™ ( B Ji

W <UTFE > “BRAE” B AN PITE S 38 3 A B PR 50)[D], Guangxi Yishu Xueyuan 2021).
Wszakze autor niniejszej dysertacji zauwaza, ze nie przeprowadzono badan dotyczacych
Tamino w operze Die Zaubreflote Mozarta z punktu widzenia chinskiej kultury muzycznej
i edukacji muzycznej, jak rowniez badania pordwnawczego Tamino w Die Zaubreflote 1 Lin

Shenga w Yimeng Shan, zatem wybrany temat ma niewatpliwie istotng warto$¢ badawcza.

2)  Przeglad literatury zagraniczne;j

Badania zagraniczne na temat cato$ci dorobku kompozytorskiego Mozarta sa obszerne
1 dos¢ wszechstronne, natomiast badan zagranicznych na temat opery Die Zaubreflite
1 postaci Tamino jest stosunkowo niewiele. Ponizsze publikacje omawiaja zycie 1 tworczos¢
Mozarta w sposob kompleksowy 1 doglebny: Maynard Solomon., "Mozart: A
Life”, Harpercollins Publishers 1995; Daniel Heartz., Mozart's Operas [M], University of
California Press 1992; Alfred Einstein, Mozart: His Character, His Work, Oxford University
Press 1962. Publikacje skupiajace si¢ na operze Die Zaubreflote 1 postaci Tamino to: Buch D
J. Die Zauberflote, masonic opera, and other fairy talessM], Essays on Opera, 1750-1800.
Routledge, 2017; Istel E, Baker T. Mozart's” Magic Flute"” and Freemasonry{J], The Musical
Quarterly, 1927;Spaethling, Robert: Folklore and Enlightenment in the Libretto of Mozart's
Magic Flute[J], Eighteenth-Century Studies, 1975; Nedbal M. Mozart as a Viennese moralist:
Die Zauberflote and its maxims[J], Acta musicologica 2009 ; Prandi, Julie D: 7he Road to
Wisdom in Mozart's Magic Flute[J], Studies in Eighteenth-Century Culture 1997; Farnsworth
R. Tamino at the Temples' Portals: A Literary-Musical Analysis of a Key Passage from Die
Zauberflote]J], Canadian Review of Comparative Literature 1981. Jak wykazano powyzej,
istnieje bogata literatura zachodnia na temat Mozarta i opery Die Zaubreflote, ale literatura na
temat postaci Tamino jest stosunkowo niewielka. Autor stwierdza tez brak literatury

zagranicznej na temat chinskiej opery Yimeng Shan i postaci Lin Shenga.

IV. Wyjasnienie tematu, metodologia i innowacyjnos¢

1) Wyjasnienie tematu:
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Przedmiotem badan niniejszej pracy jest [posta¢] Tamino w operze Die Zaubreflote
Mozarta. Z dwoch perspektyw: chinskiej kultury muzycznej 1 chinskiej edukacji muzycznej
przygladamy si¢ Tamino w operze Die Zaubreflote. Praca podzielona jest na sze$¢ rozdziatow.

Rozdziat pierwszy przedstawia zycie Mozarta i powstanie opery Die Zaubreflote.

W rozdziale drugim oméwiono uwerture opery Die Zaubrefldte, a takze przeprowadzono
analize muzyczng 1 analize dramaturgiczng wybranych fragmentow partii Tamino.

Rozdziat trzeci: wykorzystanie [postaci] Tamino z opery Die Zaubreflote w nauczaniu
muzyki wokalnej na chinskich uniwersytetach. Poprzez analiz¢ wypowiedzi nauczycieli
i studentow chinskich szk6t muzycznych w przeprowadzonej ankiecie, poznane zostaje
wykorzystanie [postaci] Tamino z opery Die Zaubreflote w nauczaniu muzyki wokalnej
w chinskich szkotach wyzszych oraz jej rola i znaczenie [w tym procesie].

Rozdziat czwarty: znaczenie i wptyw postaci Tamino z Die Zaubreflote na rozwdj opery
chinskiej. Zbadano cztery aspekty: 1. Analiza pordwnawcza interpretacji Tamino
w wykonaniu r6znych chinskich 1 zagranicznych §piewakoéw; 2. Wykonania 1 percepcja opery
Die Zaubreflote w Chinach; 3. Osobista interpretacja doswiadczen z kreacji postaci Tamino
przez autora; 4. Spojrzenie ze spolecznego punktu widzenia na posta¢ Tamino w optyce
tradycyjnej kultury chinskiej 1 konstytuujacych ja wartosci.

Rozdzial piaty: poréwnanie postaci Tamino w operze Die Zaubreflote 1 Lin Shenga
w chinskiej operze Yimeng Shan. Pordwnanie podobienstw i roznic mig¢dzy postaciami w obu
operach ze wzgledu na charakter postaci, ich dominujace cechy oraz losy, jakie spotykaja je
w fabule. Badanie jezyka i cech wokalnych oper chinskich i zachodnich poprzez poréwnanie

aspektow wokalnych obu postaci.

2) Metodologia

Przeglad literatury

Metoda opiera si¢ na badaniu, analizie, interpretacji oraz poszukiwaniu odpowiedzi
w istniejacej literaturze (monografiach, materiatach archiwalnych, artykufach itp.). Tekst
poswigcony zyciu Mozarta i powstaniu opery Die Zaubreflote, a takze powstaniu chinskiej
opery Yimeng Shan, opiera si¢ na przegladzie duzej liczby materialdw drukowanych
i pochodzacych z Internetu. Nastepnie, bazujac na monografiach, pracach dyplomowych,
artykulach oraz materialach z konferencji naukowych dotyczacych tego tematu, autor starat
si¢ przeprowadzi¢ doktadng ocene obecnego stanu badan nad postacia Tamino z opery
Die Zauberflote z perspektywy chinskiej kultury muzycznej i chinskiej edukacji muzyczne;.

Takie podejscie dostarcza narzedzi umozliwiajacych odpowiednig organizacj¢ poruszanej
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problematyki oraz solidng podstawe teoretyczng dla prezentowanych hipotez, argumentéw

1 wnioskow.

Kwestionariusz

Aby zrozumie¢, jak posta¢ Tamino jest wykorzystywana w nauczaniu $piewu w chinskich
szkotach wyzszych, przeprowadzono analiz¢ ankiet [zrealizowanych] wsréd studentow
i nauczycieli. Celem bylo poznanie zakresu wykorzystania postaci Tamino z opery

Die Zauberflote w nauczaniu $piewu oraz okreslenie roli i znaczenia tej partii w tym procesie.

Analiza pord6wnawcza

Analiza porownawcza to metoda odkrywania podobienstw i rdéznic poprzez poréwnanie
dwoch obiektéw badawczych. W niniejszym opracowaniu badanie poréwnawcze Tamino
1 Lin Shenga, dwojki bohaterow opery chinskiej 1 zachodniej, pod wzgledem charakteru
1 struktury partii wokalnych, ma na celu ukazanie podobienstw i r6znic migdzy nimi. Analiza
wybranych fragmentdw muzycznych tych dwoéch rdl operowych — chinskiej i zachodniej —

skupia si¢ na praktyce wykonawczej, ukazujac ich cechy artystyczne i zasady wykonawcze.

Analiza muzyczna

Analiza muzyczna to metoda specyficzna dla badan muzycznych, ktéra koncentruje si¢ na
srodkach wyrazu muzycznego, takich jak struktura formalna, harmonia, melodia i rytm
utworu. W niniejszej pracy przedstawiono analiz¢ muzyczng i wykonawcza wybranych
1 nagranych w dziele artystycznym fragmentow dwoéch rél operowych, chinskiej i zachodniej,
majacg na celu przedstawienie dowodow na poparcie tezy zawartej w rozprawie w sposob

obiektywny, precyzyjny i kompleksowy.

3) Innowacyjnos¢ badawcza

Niniejsze badanie przyglada si¢ postaci Tamino w klasycznej zachodniej operze
Die Zauberflote w kontekscie chinskiej kultury muzycznej i edukacji, otwierajac nowa
perspektywe w miedzykulturowych badaniach muzyki. Poprzez doglgbng analize
wykorzystania roli Tamino w nauczaniu chinskiej muzyki wokalnej 1 wplywu tej roli na
rozw0j rodzimego gatunku operowego w jego nurcie inspirowanym kultura zachodnig,
patrzac na Tamino z perspektywy tradycyjnej kultury chinskiej. Badania te nie tylko
wzbogacaja akademicka dyskusje na temat chinskiej i zachodniej wymiany muzycznej, ale

takze zapewniaja nowe wsparcie teoretyczne i przydatne wzorce wykonawcze dla praktyki
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przystosowania sztuki operowej do lokalnych warunkéw, a takze promuja innowacje
w edukacji muzycznej 1 dziedzictwie kulturowym. Jednocze$nie w niniejszym badaniu
wykorzystano takze osobiste do$§wiadczenie artystyczne i edukacyjne, i w konsekwencji
osobistg refleksje, co wnosi unikalny wglad w praktyke wykonawcza sztuki muzyki wokalnej,

wykazujac innowacyjne podejscie polegajace na faczeniu badah muzycznych i praktyki.
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Rozdzial 1

Mozart i powstanie opery Die Zauberflite

1.1 Zycie Mozarta i powstanie opery niemieckiej

1.1.1 Zycie Mozarta

1.1.1.1 Dziecifistwo

Tytut ,,cudownego dziecka” towarzyszyl Mozartowi niemal przez cate dziecinstwo,
a jego tworczos¢ obejmowata niemal wszystkie Owczesne gatunki oraz ro6znorodne
instrumenty muzyczne. Niezliczeni zachodni muzycy 1 uczeni badajac kariere artystyczng
1 dorobek tworczy Mozarta, opublikowali setki artykutow 1 ksigzek, w ktorych wyrazili swoj
podziw dla tego muzycznego giganta. Przyktadem moga byé takie pozycje jak: Zycie Mozarta

Maynard Solomon; Mozart Wolfganga Hildesheimera; Mozart: character i dziela Alfreda
Einsteina czy {Mozart ) Hongyinga Han.
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), kompozytor austriacki. Urodzony w Salzburgu,

w rezymie starannego i1 surowego ksztalcenia przez ojca, kompozytora i1 skrzypka, juz
w wieku 6 lat wystepowal na dworach réznych krajow Europy wraz ze swoja starsza siostra.
Czesto wystgpowal przez wiele godzin, wkladajac w to ogromnie duzo wysitku, cieszyly go
jednak wiwaty i1 oklaski. Dzigki swojej niezwyklej inteligencji i pamigci, w ciagu tych
dziesigciu lat Mozart zdobyt wiedze 1 do§wiadczenie, wszystko pod czujnym okiem swojego
ojca. Co wazniejsze, zaprzyjaznil si¢ z licznymi waznymi osobami ze §wiata muzycznego,
wzbogacit swojg wiedze o kulturze muzycznej i umiej¢tno$¢ czytania i pisania, poszerzyt
swoje horyzonty i1 uzyskat wiele inspiracji tworczych. Pierwszego menueta napisat w wieku 5
lat, pierwsza symfoni¢ w wieku 8 lat, a pierwsze oratorium w wieku 11 lat. Okoto roku 1770,
podczas wizyty w Watykanie, mial okazj¢ postucha¢ dziewigcioglosowego "Kyrie eleison",
ktoérego kopie 1 rozpowszechnianie byly zawsze zakazane przez kolejnych papiezy. Jednak
maty Mozart byt w stanie przepisa¢ cata kompozycje bezbtednie, wylacznie z pamieci. Od
tego czasu Mozart rozpoczat pisanie serii oper, w tym Mitridate, Re di Ponto i Ascanio in
Alba?> We wioskich kregach operowych méwiono z podziwem: "Bog stworzyt Mozarta, aby
przy¢mit wszystkich innych mistrzow®". Podczas 10-letniego okresu podrozy artystycznych,

skomponowat okoto 200 utwordw.

2 Maynard Solomon.," Mozart: A Life", Harpercollins Publishers ,1995 , str. 16-21
° Han Hongying &%, Mozart(3:4L4¥), Dongfang Chubanshe, Szanghaj 1997, str.36
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1.1.1.2 Okres salzburski

Lata 1774-1781 to drugi okres twoérczo$ci Mozarta, kiedy to powrdcit do Salzburga.
Pomimo stopniowego spadku swojej popularnosci, kontynuuje - pod kierunkiem ojca —
edukacje muzyczng 1 wcigz rozwija tworcza pasj¢. Wykorzystujac wiedze 1 materiaty zdobyte
podczas podrdzy, skomponowal szereg koncertow skrzypcowych, symfonii, piesni religijnych
oraz piesni artystycznych. Nalezg do nich m.in. opery La finta giardiniera i Il re pastore.

Po $mierci ksigecia Zygmunta, ktory opiekowal si¢ rodzing Mozartow, jego nastepca
traktowal kompozytora niemal jak stuzacego. Nic wigc dziwnego, ze Mozart byl bardzo
niezadowolony ze swojej pozycji nadwornego muzyka i w koncu postanowit zrezygnowaé
z posady. Nastepnie, za namowg przyjacidt i w towarzystwie matki podrézowat i koncertowat
przez dwa lata. Kiedy przybyt do Mannheim, byt podejmowany go$cinnie i wspierany przez
swoich przyjaciol. W tym czasie styka si¢, z niezwykle wazna dla jego tworczos$ci, szkola
mannheimskg*. Kolejna wyprawa artystyczna do Paryza w 1778 roku przynosi tylko
rozczarowanie, mtody muzyk, kiedy$ ,,genialne dziecko” teraz spotyka si¢ z catkowitg
obojetnoscia. Smieré matki i niemozno$é znalezienia pracy zmusily go w 1779 roku do
powrotu do Salzburga. W tym bardzo trudnym dla niego okresie, pelnym ciagtych konfliktow
z biskupem, Mozart w intensywnej pracy tworczej szukat antidotum na presj¢ i napiecie
psychiczne. To w tym okresie skomponowat wiele utworéw instrumentalnych i wokalnych,

a w 1780 roku ukonczyt prace nad opera Idomeneo.

1.1.1.3 Okres wiedenski

Okres wiedenski trwat od 1781 do 1791 roku i byt ostatnig ale i zarazem najbardziej
wartosciowa dekada w zyciu Mozarta. Dzigki niesamowitej sile woli i determinacji, udato mu
si¢ uwolni¢ od ograniczen dworu i1 koSciota. Stal si¢ wreszcie niezaleznym kompozytorem.
Jednakze, ucisk spoteczenstwa feudalnego cigzyt na nim jak ciemna chmura, a trudy zycia
mialy gleboki wplyw na jego myslenie i tworczos$¢. 10 lat spedzonych w Wiedniu, cho¢ nie

nalezalo do tatwych, nie ostabito jego tworczego entuzjazmu. W tym okresie powstaty takie

* Szkota Mannheim, szkota muzyczna utworzona na dworze Mannheim, Niemcy, w potowie XVIII wieku, stynie
ze znakomitej orkiestracji, innowacyjnych technik harmonicznych i rytmicznych oraz bogatych kontrastow
dynamicznych. Kompozytorzy tej szkoly dokonywali odwaznych poszukiwan w zakresie formy, a takze
ekspresji muzycznej, co wywarto gleboki wplyw na pdZniejsza europejska muzyke klasyczng. Do
reprezentatywnych postaci naleza Christian Cannabich, Ignaz Holzbauer. Ich dziela muzyczne sg nie tylko

nowatorskie pod wzgledem technicznym, ale takze bogatsze, skupione na tadunku emocjonalnym.
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opery, jak Die Entfiihrung aus dem Serail, Der Schauspieldirektor, Le nozze di Figaro, Don
Giovanni, Cosi fan tutte, La clemenza di Tito oraz Die Zauberfiite.

W osobowos$ci Mozarta natura artystyczna byla wszechobecna. Kochat zycie i byt bardzo
wrazliwy, prosty i niewinny jak dziecko. Zawsze pelen entuzjazmu, tatwo wpadajacy we
wzruszenie 1 czgsto placzacy, jakby nigdy nie dorost. Jego muzyka jest elegancka i pigkna,
niczym gladka i1 okragla perla. Czasem za§ pelna mlodzienczej energii i1 pasji, jak ciepte
i entuzjastyczne stonce’.

To wiasnie ten niezwykty geniusz, w swoim zbyt krotkim, zaledwie 36-letnim zyciu, napisat
ponad 600 utworow muzycznych o réznych tematach i formach, w tym 22 opery (20

ukonczonych oper i 2 niedokonczone) ; (najbardziej znane to Le Nozze di Figaro, Don

Giovanni 1 Die Zauberflote), 41 symfonii, 27 koncertow fortepianowych, 23 kwartety
smyczkowe, 17 sonat fortepianowych, 15 wariacji, 6 koncertow skrzypcowych, 5 kwintetow
smyczkowych, 4 koncerty na rég, 2 koncerty na flet, 14 sonat na organy i instrumenty
strunowe oraz kilka utworéw kameralnych. Ponadto skomponowat takze liczne msze,
requiem, serenady, kanony, tance i pies$ni.®

W kwestii oper Mozarta, autor sporzadzil tabelg¢ wedtug wersji internetowej NEW GROVE
20077 oraz katalogu dziel Mozarta Kochela®. Wynika z niej, ze istniejg 22 dzieta (w tym

niedokonczone), Die Zauberflote to ostatnia opera Mozarta.

Rodzaj opery Nr dzieta Tytut Cz;s“ilsr?aisji'zce Czas i miejsce premiery |Jezyk tekstu
Opera tacinska K. 38 Hfiiiﬂﬁ:; 1767 - Salzburg 176S7al(iulr3g whloski
Singspiel (Ilé' jgb) S;ifze;“d PO}O\V&Z? ' 1768.09 - Wiedeh | Niemiecki
Opera Buffa (KK. ' 45 61a) {La finta semplice) Srodel;;;ci):(;é%é% " | 1769.05.01 - Salzburg Whoski

® Manfred WAGNER, Mozart — dziela i zycie (BFAF—1EMAIAESE), thum Fu Tianhai £+f K, Pu Qi fHIH,
Zhongyang Yinyue Xueyuan Chubanshe, Pekin 2006.12., pierwsze wydanie, str.56

° Huang Tengpeng # &M, Historia muzyki zachodniej (6773 5 51), Dunhuang Wenyi Chubanshe, Gansu
2008.02., pierwsze wydanie, str.117

7 Grove music online, adres strony: https://www.oxfordmusiconline.com, dostep 01/06/2024

8 Kochel-Verzeichnis :  is a chronological numbering system created by Austrian musicologist Kochel for
Mozart's musical works. It is usually represented by the abbreviations K or KV, for example, the number of Die
Zauberflote is K.620. The Kochel catalog not only systematically organizes Mozart's works, reducing
unnecessary homophony and confusion between works of the same type, but also allows comparison of the
creative style and characteristics of the composer's different works.

° Koéchel-Verzeichnis, adres strony: https://www klassika.info/Komponisten/Mozart/wv_wvzl.html dostgp
01/06/2024
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K. 87

{Mitridate, re

1770.

Opera Seria (K. 74a) diPonto)) 1770.12. - Milan 12.26. - Milan Witoski
K. 111 { Ascanio in Alba) 1771.9 - 10 Milan 1771.10.17 - Milan Wrtoski
Il di
K. 126 {11 sogno di 1771.4-8 Salzburg | 1772.05.01 Salzburg | Wioski
Scipione )
OperaSeria | K. 135 (Lucio Silla) Jesien 1772~ 1772.12.26. - Milan | Wioski
Salzburg
La fint
OperaBuffa | K. 196 ({La finta L775.01.13 11595 1 13 . Monachium| Wioski
giardiniera Monachium
K. 208 {1l re pastore ) Wiosna 1775 - 1775.04.23 - Salzburg Wioski
Salzburg
Ka311156 { Semiramis ) 1778.11 - Manheim
Dwie partie choru;
K. 345 { Thamos, Ko6nig in 1773 r; Wieden;
- ’ 1773 1776 - 1779
(K. 336a) Agypten) Ostatnia scena w oraz
latach 1776 - 1779
K. 344 . 1779 - 1780 - L
(K. 336b) {Zaide) Salzburg 1866.01.27 - Frankfurt | niemiecki
Id di .
Opera Seria K. 366 ¢ ocr?:?:; TS 11781 - Monachium | 1781.01.29 Monachium | wloski
Die Entfiih
Singspiel K. 384 (Die Entflibrung aus |, ;o) 559 . Wieden| 1782.07.16 - Wiedeh | niemiecki
dem Serail )
Opera Buffa K. 422 { L’ oca del Cairo) 1783. ) Salrzburg Nleukonczgna, wloski
Wieden niewystawiona
K. 430 . Nieukonczona, .
Opera Buffa (K. 424a) {Lo sposo deluso ) 1783 - Wieden niewystawiona wloski
Opera {Der o 1786.02.07 - .
jednoaktowa K. 486 Schauspieldirekto) 1786.02.03 - Wiedefl (' g ro b | niemiecki
gﬁf}g‘slg K. 496 (Le nozze di Figaro) |1786.04.29 - Wiedel  1786.05.01 Wieden wloski
]()}rizrcn;slg K. 527 {Don Giovanni ) 1787.10.28 - Praga 1787.10.29 - Praga wloski
‘éﬁi‘;’f;ﬁ K. 588 (Cosi fantutte) | 1790.01 - Wieden | 1790.01.26 - Wieden | wlhoski
Lacl di
Opera Seria K. 621 ¢ a;i‘::;m ' 11791.09.05 - Praga | 1791.09.06. - Praga | wloski
Singspiel K. 620 {Die Zauberflote) | 1791.7-9 - Wiedefi| 1791.09.30 - Wieden | niemiecki

Lista dzietl operowych Mozarta

1.1.2 Niemiecka opera Mozarta i jej charakterystyka tworcza

Opera $piewana w jezyku niemieckim jest rodzajem opery komicznej powstatej w latach 60-

tych XVIII wieku, w ktoérej arie przeplatajg si¢ z partiami dialogowymi - méwionymi.

Gatunek opery bufla (komedia muzyczna) narodzil si¢ najpierw we Wtloszech, jako

rozwini¢cie intermezz, ktore byly grane pomigdzy aktami opery seria. Na poczatku XVIII
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wieku, publicznos$¢ zaczeta si¢ nudzi¢ coraz bardziej monotonnymi i pustymi operami seria,
a humorystyczne i krotkie opery bufia, grane miedzy aktami, zaczely zdobywaé we Wloszech
rosngca popularno$¢, stajac si¢ ostatecznie niezaleznym gatunkiem. Pierwotnie, opery
niemieckojezyczne stanowily adaptacje librett wtoskich, ktére byly thumaczone na jezyk
niemiecki. Stopniowo jednak, wzbogacano je o specyficzne dla Niemiec elementy, jak Lied
(pies$n), co nadato operom niemieckojezycznym wyrazniejsze, regionalne cechy liryczne.

Tematyka niemieckiego singspielu rowniez czesto nawigzuje do zycia ludu, a jezyk opisow
jest prosty i przystepny, wyraznie inspirowany wtoska operetka. Z historycznego punktu
widzenia, w epoce Mozarta, wladca Wiednia, Jozef II, nakazal zmian¢ nazwy dworskiego
Burgtheater na Deutsche Staatsoper 1 utworzenie zespotu wykonujagcego opery $piewane
w jezyku niemieckim. To w pewnym stopniu przyczynito si¢ do rozwoju niemieckiego
singspielu. Zespdt ten wielokrotnie wystawial oper¢ Die Entfiihrung aus dem Serail
w cesarskiej operze, co dowodzi, ze polityka Jozefa Il data Mozartowi szans¢ na wystawienie
swoich oper.!?

Mozart napisal w ciggu swojego zycia cztery niemieckie opery. Sa to: Bastien und
Bastienne (1768), Die Entfiihrung aus dem Serail (1782), Der Schauspieldirektor (1786) 1 Die
Zauberflote (1791). Dwie z tych oper, Die Entfiihrung aus dem Serail i Die Zauberflite, s
uznawane za najwybitniejsze niemieckie opery Mozarta. Die Entfiihrung aus dem Serail byta
pierwsza opera, ktéra zdobyla uznanie po przybyciu Mozarta do Wiednia, natomiast Die
Zauberflote byla ostatnim utworem operowym skomponowanym przez Mozarta i jest
uznawana za kamien milowy w historii tworczosci operowej.!!

W swojej tworczosci operowej w jezyku niemieckim Mozart zachowat ustalone cechy tego
gatunku, taczac partie dialogowe z ariami, jednocze$nie wykorzystujac nowe koncepcje
operowe. "Opera, ktora ma szanse na sukces, musi mie¢ starannie zaplanowang fabule, teksty pisane
z my$la o muzyce, nie za$ tylko jako liche rymy (bo przeciez, niech to diabli, obnizaja wartos¢
scenicznych przedstawien) - mam na mysli te stowa lub kompletng poezj¢, ktore moga zaszkodzi¢
catej koncepcji kompozytora" - tak sgdzil Mozart. 2. Uwazal, ze zarowno dialogi, jak i poezja
w libretcie powinny stuzy¢ muzyce i by¢ skoncentrowane wokot niej. To pojecie twdrczosci

operowej jest zupelnie inne od pogladéw innego znanego kompozytora operowego tego

“ Chen Yong [ 8 , Historia recepcji opery przez wiederiskg publicznosé w okresie europejskiego oswiecenia(fR

WS 5 3 4L o Ak B 348232 51 [J]. Zhongguo Renmin Yinyue Chubanshe 2010
" Wang Cizhao F IR, Mozart (ZH.4%).[M], Renmin Yinyue Chubanshe, Pekin 1998,str.86

12W.A Mozart, Zbior listéw Mozar{ %-+.45745{5 4), thum Qian Renkang 4%{~ i, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, str. 136
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samego okresu — Christoph’a Wilibalda Glucka.'> Gluck uwazal, ze w procesie tworzenia
opery muzyka powinna shuzy¢ celom ekspresji dramaturgicznej. Tymczasem Mozart uwazat,
ze poezja powinna shluzy¢ muzyce, przy czym nie ignorowal on jednak wazno$ci aspektu
dramaturgicznego w swojej tworczosci operowej. W operach Mozarta mozemy znalez¢
pickne melodie w stylu opery wloskiej, arie pelne wymagajacych technik wokalnych, a takze
chory, ktore stuzg wzmacnianiu atmosfery i tworzeniu efektu dramatycznego. Istnieja réwniez
réznorodne ansamble, ktore sg dostosowane do réznych scenariuszy, i doskonale wspotgraja
z narracjg i orkiestrg. Ta idea Mozarta "zachowania charakterystyki opery niemieckojezycznej,
wzbogaconej o wtasng koncepcje tworcza", jest rowniez odzwierciedlona w jego tworczosci
operowej. Die Entfiihrung aus dem Serail to przyktad takiego wtasnie podejscia. W operze tej
"Mozart podnosi niemiecka opere do rangi wielkiej sztuki, nie ingerujac zbytnio w jej juz w petni
uksztaltowang forme!*" Podobnie jest z jego ostatnig opera niemieckojezyczng Die Zauberflote,

stanowigca jego wielkie i nieSmiertelne dzieto.

1.2 Okolicznos$ci powstania opery Die Zauberflite

Mozart przybyt do Wiednia w 1781 roku, rozpoczynajac swdj ,,okres wiedenski”, dekade
tworczej chwaty 1 zarazem ubdstwa. Uwolniony od stuzby u arcybiskupa 1 postuszenstwa ojcu,
Mozart zyskat niespotykang dotad swobod¢ w tworczosci muzycznej, ale poniewaz nie stuzyt
juz dworowi, musial zarabia¢ na utrzymanie komponujac muzyke. Chociaz opery Le nozze di
Figaro, Don Giovanni czy Cosi fan tutte zdobyly sobie ogromne uznanie i1 popularnos¢,
przynoszac znaczne dochody, to Mozart i jego Zona nie potrafig gospodarowaé pieniedzmi,
lekkomyslnie szybko je tracgc. Obojgu brak byto umiejetnosci planowania i oszczedzania, co
spowodowato, ze ich rodzina szybko pograzyta si¢ w dlugach. W maju 1791 roku sytuacja
finansowa Mozarta staje si¢ jeszcze trudniejsza, na dodatek radykalnie pogarsza si¢ stan jego
zdrowia. W tym czasie Mozart otrzymat zlecenie od Emanuela Schikanedera (1751-1812),
o6wczesnego dyrektora Teatru Wiedenskiego na stworzenie nowej opery. Zar6wno mozliwos¢

zarobku, jak 1 mozliwo$¢ samej pracy twoérczej byly dla Mozarta pokusami nie do odparcia.

° Christoph Willibald Gluck (02.07.1714 — 15.11.1787) byl wybitnym kompozytorem epoki klasycznej,
pierwszym wielkim reformatorem opery, zrewolucjonizowatl sztuke, przedktadajac na pierwszym miejscu
integralno$¢ dramatyczng oraz naturalistyczng ekspresje ponad tradycyjny nacisk na wirtuozeri¢ wokalnag Do
najstynniejszych oper Glucka nalezy ,,Orféo i Eurydyka” (1762)

" Donald Jay Grout,Claude Victor Palisca, Historia muzyki zachodnief(¥§77 3% J<51)[M], thum.Yu Zhigang 4%
& N|,Renmin Yinyue Chubanshe, Pekin 2010. 09.pierwsze wydanie, str.434
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Oprocz potrzeby zdobycia $srodkow finansowych, ktére moglyby poprawi¢ sytuacje jego
rodziny, Mozart bardzo chciat stworzy¢ operg, ktora rdznitaby si¢ od poprzednich, i ponownie
zdoby¢ uznanie publicznosci. Wigkszos¢ wcezesniejszych oper Mozarta, ktore odniosty sukces,
zostata napisana po wilosku. Opery Le nozze di Figaro, Cosi fan tutte czy Don Giovanni
zaréwno pod wzgledem jezykowym, jak i stylistycznym majg wyrazny wiloski charakter, a ich
tematyka jest zwigzana z zyciem dworskim 1 §wieckim. Jednak libretto Die Zauberflote
catkowicie podwazyto ten stereotyp opery mozartowskiej.!> Po pierwsze, Mozart, jako
kompozytor austriacki, bardzo pragnat napisa¢ oper¢ w jezyku niemieckim, ktora
bezapelacyjnie zyskataby uznanie wiedenskiej publicznosci. Po drugie, niezaprzeczalnie,
w tym czasie Mozart jest u szczytu swych mozliwosci tworczych dysponujac w pehni
doskonale opanowanym warsztatem kompozytorskim, takze gdy idzie o mozliwosci
kompilowania i faczenia réznych stylow muzycznych. Po trzecie, libretto do Die Zauberflote
o tematyce mitologicznej zafascynowato go ogromnie. Opery o tematyce mitologicznej byty
wowczas bardzo lubiane przez publicznos¢, a dla Mozarta, ktoéry zawsze tworzyt opery
o tematyce dworskiej i §wieckiej, byt to catkowicie nowy i peten wyzwan eksperyment.
Oprocz przyczyn czysto muzycznych, pamigta¢ musimy, ze Mozart poswigcit cala swoja
energi¢ pracy nad Die Zauberfléte, takze z uwagi na zauroczenie, w tym czasie, ideatami

masonskimi'®

. Europejski ruch wolnomularski wywodzi si¢ ze S$redniowiecznych gildii
kamieniarskich. W osiemnastym wieku, wolnomularstwo stato si¢ jedng z najwigkszych
tajnych organizacji w Europie. Ze wzgledu na rozwoj reformacji i spory spadek znaczenia
Kosciota katolickiego, poczatkowo zlozona wytacznie z kamieniarzy budujacych koscioty,
organizacja zacz¢ta przyjmowac przedstawicieli innych profesji, zwlaszcza osoby znane, co
spowodowato jej szybki rozwdj. Nie bedac organizacja religijng w petlnym tego slowa
znaczeniu, wolnomularstwo przejeto wiele rytuatéw religijnych i symboli ze starozytnego
Egiptu, co wywolalo duze kontrowersje spoteczne i1 stato si¢ przyczyna, dla ktorej jego
cztonkowie bywali czgsto represjonowani. Dlatego wigkszo$¢ cztonkow XVIII-wiecznej

masonerii nie odwazala si¢ ujawni¢ swojej przynaleznosci. Proklamowanie idei

o$wieceniowych XVIII wieku oraz sposob, w jaki Wolnomularstwo taczyto nauke¢ i wiare,

*® Manfred Wagner, Mozart — dzieta 1 Zycie (EF J5——AE A4S, ttum. Fu Tianhai £ K ¥, Fu Qi {#3H,
Zhongyang Yinyue Xueyuan Chubanshe, Pekin 2006.12., pierwsze wydanie

" Masoneria: Masoneria to organizacja braterska, ktora powstata na przetomie XVI i XVII wieku. Historycznie
byla kojarzona z idealami o$wieceniowymi, opowiadajagcymi si¢ za rozwojem moralnym, o$wieceniem
intelektualnym oraz postgpem spotecznym. Sam Mozart zostat masonem w 1784 roku, a wyznawane przez nich
warto$ci znajduja odzwierciedlenie w kilku jego dzietach, przede wszystkim ,,Czarodziejskim flecie”, ktory

symbolizuje masonskie motywy madrosci, cnoty, a takze dazenia do oswiecenia.
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podkreslajac pigc cnot, tj. "wolnos¢, rownos¢, braterstwo, tolerancje, mitosierdzie", zjednywat
ruchowi przychylno$¢ wielu cztonkéw owczesnych elit spotecznych i1 intelektualnych. Wraz
z ekspansjg Imperium Brytyjskiego, ruch masonski rozprzestrzenit si¢ na Niemcy, Austrie,
Francje, a nawet Ameryke Potnocng. Przystapilo do niego wiele znanych osobistosci, jak
Franz Joseph Haydn, Franz Liszt, Jean Sibelius, George Washington czy Benjamin Franklin.!”

Po osiedleniu si¢ w Wiedniu, Mozart uzyskat, jak juz wspomnialem, dtugo wyczekiwang
wolno$¢ w tworzeniu muzyki. Ta wolno$¢ harmonizowata z ideami Wolnomularstwa, do
ktérego wkrotce tez dotaczyl. Pomijajac przyczyny duchowe, po dotaczeniu do
Wolnomularstwa Mozart otrzymat od jego czlonkow pomoc finansowg. Wielu jej cztonkow
posiadato dobra pozycje spoteczng i majatek, a doceniajac talent Mozarta i jego spodziewane
zashugi dla masonerii, niektorzy byli sktonni pozycza¢ mu pienigdze, nawet zaktadajac, ze nie
bedzie w stanie ich zwrocié. Autor libretta Die Zauberflote, Schikaneder, byt rowniez
cztonkiem masonerii, co tlumaczy fakt ich pomyslnej (szybkiej i owocnej) wspotpracy, od
ktérej rozpoczecia do premiery uptyneto zaledwie cztery miesigce (w migdzyczasie Mozart
napisal rowniez La clemenza di Tito1 Requiem).

Z muzycznego punktu widzenia, Die Zauberflote mozna uznaé za arcydzieto twodrczosci
operowe] Mozarta. Laczy techniki kompozytorskie rodem z Wtoch i1 Francji oraz Niemiec
1 Austrii, zawierajac w sobie jednocze$nie elementy opery powaznej (Opera Seria),
komicznej (Opera Bufla) i popularnego wowczas Singspielu, co pozwolilo Mozartowi na
wrecz organiczne polaczenie konwencji wloskiej opery z niemieckim stylem muzycznym.'®
Ponadto, starania Mozarta 1 Schikanedera by zawrze¢ w Die Zauberfléte przestanie
Wolnomularstwa, sprawity, ze gdy dla zwyklego widza byla to fascynujaca i melodyjna opera
o tematyce bajkowej, to dla cztonkéw Wolnomularstwa i oséb zaznajomionych z jego
ideologia miala wyrazne ideowe przestanie. Na przyktad, do§wiadczenia Tamino i Paminy
zwigzane z probami milczenia, wody 1 ognia doskonale korespondujg z rytuatem inicjacyjnym
wolnomularstwa. W operze pojawia si¢ tez wiele postaci, scen 1 symboli zwigzanych z liczba
3, co doskonale korespondowato z koncepcjami obecnymi w ideach wolnomularskich. Z kolei
sama koncepcja basni nawet je$li rzadzacy lub organizacje religijne przeciwne

Wolnomularstwu dostrzegaly te aluzje, mozna ja byto ukry¢ pod ptaszczykiem bajki.

" Song Chunyan K& #: Urzeczywistnienie idei masoriskich w operze Mozarta Die Zauberflote(SF 45515
Y PHF LA I [J]. Qilu Yiyuan, 2009, (05): str. 66-68

* Daniel Heartz., Mozart's Operas [M]. University of California Press, 1992
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Prawdziwa sztuka przekracza granice czasu i przestrzeni, a cechy mitologicznej opowiesci,
ktére sg niezalezne od epoki i miejsca, doskonale zacieraja koncepcje czasu i przestrzeni, co
sprzyja odbiorowi i zrozumieniu dzieta w roznych epokach i $srodowiskach spotecznych.
Jednoczesnie, mit jest swego rodzaju tworem abstrakcyjnym funkcjonujagcym w ludzkiej
duchowosci, niosagc w sobie aspiracje 1 nadzieje na co$ pigknego. Przyczynito si¢ to do
zwigkszenia zainteresowania tym dzietem Mozarta, ktory przez ponad dwa wieki nie traci nic
na popularnosci. Splot wielu czynnikow sprawil zatem, ze Die Zauberflote stato si¢
niewatpliwie najwybitniejsza, czy tez najbardziej uznawang opera Mozarta, jakg stworzyt

W swoim zyciu.

1.3 Libretto i inspiracje do stworzenia opery Die Zauberflote

1.3.1 Pochodzenie tematu opery Die Zauberflote

Istniejg rozne poglady na zrodta pochodzenia tematu Die Zauberflote, co odrdznia t¢ opere
od wielu innych, b¢dacych jedynie adaptacjami dziet literackich. Najnowsze opinie ekspertow
sugeruja, ze: (1) zostato to stworzone przez Martina Christopha Wielanda (1733-1813),
opublikowane w Wiedniu w 1791 roku pod tytutem Lulu, oder Die Zauberflite” *°. (2)
Libretto napisane przez Karla Ludiga Gieseke jako Oberon, muzyka skomponowana przez
Paul Wranizky, premiera za$ odbyta si¢ w Wiedniu w 1791 roku. Karl Ludig Gieseke byt
mineralogiem, ktory przez pewien czas pracowal w teatrze Emanuela Schikanedera, Po
$mierci Emanuela Schikanedera, twierdzil, ze jest autorem libretta Die Zauberflote.”' Ponadto
Kaspar der Fagottist, znany réwniez jako Zauberzither, Joachima Perineta, zostal
skomponowany przez Wenzela Miillera (1767-1835) i wystawiony w teatrze Marinelli
w Wiedniu w 1791 roku, latwo zauwazy¢, ze Mozart takze z niego zaczerpnal niektore
elementy do swojego Die Zauberflote. Z cala pewnoscig historia o Czarodziejskim flecie jest
bardzo stara i trudno jest ustali¢, kto napisat oryginalne dzieto. Jednakze mozna stwierdzi¢, ze

miejscem akcji jest starozytny Egipt, poniewaz pojawiajg si¢ tam imiona Izis (egipska bogini

* Lulu, oder die Zauberfléte: Opowiada histori¢ ksiecia Lulu, ktory podczas polowania przypadkowo trafia do
zamku Periferimy, krolowej wrozek, ktora prosi go o pomoc w odzyskaniu ztotego miecza skradzionego przez
diabta oraz ratunku dla przetrzymywanej ksi¢zniczki. W tym celu obdarowuje go magicznym fletem i sznurem
srebrnych dzwonkéw, dajac mozliwos¢ uniknigcia napotkanego na drodze niebezpieczenstwa. Pozniej ksigze
Lulu wykorzystuje oba skarby, aby pokona¢ diabta, odzyskaé ztoty miecz, a takze zdoby¢ mitos¢ ksiezniczki.

“ Wu Zuqiang 54K, Die Zauberflote i) ,Shijie Wenwu Chubanshe, Taibei 1999, str.10

2l Karl Ludwig Giesecke, adres strony: https://en.wikipedia.org/wiki/Karl Ludwig_Giesecke dostep:
03/06/2024
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nocy) 1 Ozyrys (egipski bog stonica, maz Izis), co sugeruje bliskowschodnie pochodzenie tej
historii. Imi¢ Sarastro przypomina brzmieniem Zaratusztre, zatozyciela starozytnej religii
perskiej, co mogloby potwierdza¢ bliskowschodni trop.??

Z literackiego punktu widzenia, idee masonerii przewijaja si¢ przez calg fabule tej opery.
W 1784 roku Mozart dotaczyt do Wolnomularstwa, ktére miato za ideat "wolno$¢, réwnos¢,
braterstwo". Warunkiem cztonkostwa bylo bycie dorostym mezczyzna, wierzacym w Boga,
niesmiertelno$¢ duszy 1 przestrzegajacym lokalnych praw. Mozart dotaczyl do filii
wolnomularskiej zwanej "Loza Mitosierdzia". Ta filia polaczyla si¢ z inng w 1786 roku,
zmieniajac nazw¢ na "Nowa Nadzieja". Istnieje kilka powodoéw, dla ktéorych masoneria
przyciagneta Mozarta: pierwszym byty ideaty dobra, jakie propagowano. Po drugie, bylta to
symbolika i tajemnica ceremonii masonskich; Celem masonerii byto bowiem ustanowienie na
Ziemi wielkiej §wiatyni prawosci 1 braterstwa. To wszystko pobudzito wyobrazni¢ Mozarta
1 bardzo mu pomogto w przeksztatceniu mitéw i rzeczywisto$ci w opere. Chociaz masoneria
jest tajnym stowarzyszeniem majacym na celu dobroczynno$¢ i1 propagowanie mitosci
blizniego, nie stanowi religii i nie stoi w sprzeczno$ci z religia ani polityka. Niestety,
o6wczesni politycy obawiali si¢ wzrostu popularnosci takich organizacji, dlatego je zwalczali.
Austriacka cesarzowa Maria Teresa (panujagca w latach 1740-1780) nie przepadala za ta
organizacja, jednak jej maz Franciszek I zostal jej cztonkiem. Ich starszy syn, Jozef II
(panujacy w latach 1765-1790), wykazywat wobec nich umiarkowang przychylnosé, ale jego
nastepca Leopold II (panujacy w latach 1790-1792) zakazat jej dziatalnosci.

Wedtug ksigzki Istel E, Baker T. Mozart's" Magic Flute" and Freemasonry? ze Krolowa
Nocy to cesarzowa Maria Teresa, a Sarastro to Owczesny przywodca wiedenskiej masonerii.
W drugim akcie zobaczy¢ mozemy liczne symbole nawigzujace do masonerii. Kaptani
i studzy prowadzeni przez Sarastro wykonuja symboliczne rytuaty symbolizujace przejécie od
ciemnosci do §wiatla, braterstwo 1 dobroczynno$¢. Tamino przechodzi tutaj przez wiele prob,
poprzez ktore ma zosta¢ oczyszczony. Demon Sarasto, ktory porwatl Paming, okazuje si¢
swietym przewodzacym ludzkos$ci. Adaptujac starozytny motyw basniowy Mozart oplott go

umiejetnie watkami wolnomularskimi.

22 Wu Zugiang 52fH5®, Die Zauberflote {JEEH Y ,Shijie Wenwu Chubanshe, Taibei 1999, str.27
“ Istel E, Baker T. Mozart's" Magic Flute" and Freemasonry[J]. The Musical Quarterly, 1927, str. 272
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1.3.2 Temat opery Die zauberflétei jego implikacje

Jak wykazalem wczedniej opera Die Zauberflote nie jest zwyczajng bajka, lecz opowiescia
alegoryczng zawierajacag w sobie idee masonskie. Schikaneder i Mozart byli obaj cztonkami
Wolnomularstwa, a pochwalta ducha o$wiecenia 1 madro$ci jest zgodna z ideami
Wolnomularstwa. W ideologii wolnomularskiej liczba "trzy" to liczba magiczna (np. trzy
klejnoty, trzy stopnie ciemno$ci, trzydziesci trzy stopnie wtajemniczenia) i znajduje ona
swoje wyrazne odzwierciedlenie w operze. W fabule pojawia si¢ trzech chlopcow, trzy Damy,
trzy $wiatynie, trzech niewolnikow, a uwertura rozpoczyna si¢ trzema akordami gtownych
trojdzwigkow (toniki Es-dur i réwnolegtej do niej molowej toniki c-moll, a wszystko zapisane
w 3 taktach. Rytual inicjacyjny Wolnomularstwa zostat tu réwniez niezwykle subtelnie
ukazany. Na poczatku, przewodnik zakrywa oczy kandydata, wprowadzajac go do
symbolizujacego $mier¢ $wiata ciemnos$ci. Nastepnie odbywa si¢ seria pytan i odpowiedzi,
upomnien i pouczen, a po zakonczeniu testu, kandydat zostaje os§wiecony i odrodzony przez
moc $wiatla.

Glowne przestanie ideologii masonskiej prezentowane w operze Mozarta to duch
uniwersalnej mitosci, ktory przekracza granice narodowos$ci, wiary i rasy. Jezykoznawca
Moritz Alexander Zille (1814-1872), ktéry sam byt czlonkiem masonerii) uwaza, ze posta¢
Tamino reprezentuje Cesarza Jozefa II (1741-1790), Pamina uosabia z kolei lud Austrii,
Sarastro to figura wybitnego cztonka masonerii Ignaza von Born (1742-1791), gdy Krolowa
Nocy reprezentuje (rozmyS$lnie przerysowang) Marie Terese (1717-1780)%*. W literaturze
istnieja pewne dowody na to, ze Sarastro rzeczywiscie symbolizuje von Borna, bedacego
faktycznie wielkim kaptanem lozy masonskiej w Wiedniu, cztowiekiem o szlachetnych
1 wolno$ciowych pogladach, posta¢ umocowang bardzo wysoko spotecznie, gloszaca idee
powszechnego braterstwa, pokoju dla catej ludzkos$ci i utopijnego $wiata réwnosci.

Badania religioznawcze dowiodty, Iz w starozytnych wierzeniach wiatr, deszcz i pioruny
(czyli powietrze, woda 1 ogien) byly istotnymi, waznymi zywiolami definiujagcymi naturg
$wiata. One sg sprzeczne pod wzgledem natury i funkcji, poniewaz moga zarowno dawac
zycie, jak i niszczy¢ je. Jednak ten, kto potrafi nimi wtada¢, bedzie posiadat potezna moc,
ktéra umozliwia kontrolg nad zyciem i $miercig. W basniach i legendach te podstawowe
elementy czgsto sg opisywane jako zrodto mocy i odwagi dla bohaterow, lub jako testy

czysto$ci 1 uczciwosci. Zaréwno Tamino, jak 1 Pamina, przechodzac przez proby i cierpienia
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wody 1 ognia, zostaja wystawieni na oczyszczajacag moc Natury, co stanowi konieczny etap
rozwoju ich duchowo$ci. Opera Die Zauberfléte porusza wiele tematow zwigzanych
z rytuatem o$wiecenia i doskonalenia natury ludzkiej, kwestii zdobywania prawdziwej wiedzy
poprzez przejScie przez proby, triumf $wiatta nad ciemno$ciag czy sity madrosci
w ksztattowaniu serc ludzkich. Sarastro 1 Krolowa Nocy jako przeciwstawne postacie
reprezentujg szereg przeciwstawnych pojeé, takich jak dzien i noc, prawda i fatsz, dobro i zto,
mito$¢ i nienawis¢, przebaczenie i zemsta.?

Die Zauberflote jest tez zarazem wyrazem tesknoty Mozarta za utopijnym idealnym
swiatem, w ktorym panuje wieczne S$wiatto, madro$¢ 1 dobro¢. Ostatnie proby, jakie
przechodza Tamino 1 Pamina (przechodzenie przez wodg¢ i ogien), sa symbolicznym rytualem
$mierci i odrodzenia, stanowigcym podroz przez ciemno$¢ ku $wiathu. Tamino i Pamina nie
przestraszyli si¢ ani nie poddali pozadaniu, stawiajac czola przeszkodom i nie odwracajac sie,

by w koncu wej$¢ w obszar peten §wiatta, otrzymujac oswiecenie.

1.4 Fabula i postacie opery Die Zauberflite

1.4.1 O$ dramaturgiczna i gldwne motywy fabuly

Akt 1

Scena 1: Surowy, skalisty krajobraz

Tamino, przystojny ksigze zagubiony w odleglej krainie, Scigany przez weza, prosi bogdéw
o ratunek (scena: ,,Zu Hilfe! Zu Hilfe!”, przedzielona trio “Stirb, Ungeheuer, durch uns're
Macht!”). Nastgpnie mdleje z przerazenia, tymczasem trzy damy, towarzyszki Krélowej Nocy,
pojawiajg si¢ 1 zabijaja weza. Uwazaja, ze nieprzytomny ksigz¢ jest niezwykle atrakcyjny,
wiec kazda z nich prébuje przekonaé pozostate dwie, aby zostawily ich samych, lecz

ostatecznie po ktétni niechetnie decydujg si¢ na wspolne odejscie.

Tamino budzi si¢ i jest zaskoczony, ze wcigz zyje. Wchodzi wystrojony w ptasie pidra
Papageno. Opisuje swoje zycie ptasznika, narzekajac, ze nie ma zony ani partnerki (aria: ,,Der
Vogelfinger bin ich ja).”). Tamino przedstawia si¢ Papageno, my$lac, ze to Papageno zabit
weza. Papageno z radoscig przypisuje sobie zastuge - twierdzac, ze udusit go gotymi rekami.
Nagle trzy damy pojawiaja si¢ ponownie i zamiast podarowaé Papageno, jak zwykle, wino,

ciasto oraz figi, daja mu wode 1 kamien, dodatkowo kneblujac usta, jako ostrzezenie, zeby

25 Wang Cizhao FIRWE, Mozart—mistrz muzyki klasycznej(EF 45—ty B35 SR UH) [M], Renmin Yinyue
Xueyuan Chubanshe, Pekin 1998 str.117
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wiecej nie ktamac. Nastepnie przedstawiajag Tamino portret corki Krolowej Nocy, Paminy,

w ktorej mezczyzna od razu si¢ zakochuje (aria: ,,Dies Bildnis ist bezaubernd schon™).

Damy wracaja i oznajmiajag Tamino, ze Pamina zostata schwytana przez Sarastro, ktérego
opisuja jako poteznego, zlego demona. Ksiaze przysiega uratowa¢ Paming. Pojawia si¢
Krélowa Nocy 1 obiecuje mu, ze dziewczyna bedzie jego, jesli uratuje ja przed Sarastro
(Recytatyw: ,,O zittre nicht, mein Lieber Sohn” i aria: ,,Du, Du, Du wirst sie zu befreien
gehen”). Krélowa i damy wychodza, a Papageno moze jedynie mrucze¢, narzekajac na
zakneblowane usta. (Kwintet: “Hm! Hm! Hm! Hm!”). Damy wracaja po raz kolejny i usuwaja
knebel z ostrzezeniem, aby juz wiecej nie ktamal. Dajag Tamino magiczny flet, ktéry ma moc
zmieniania smutku w rado$¢, a Papegeno magiczne dzwonki dla ochrony, nakazujac mu, by
wyruszyt z Ksieciem. Nastepnie opowiadaja im o trzech chlopcach, ktérzy zostang ich

przewodnikami, w drodze do §wiatyni Sarastro. Tamino i Papageno wyruszaja w droge.

Scena 2: Pokdj w patacu Sarastro

Pamina, ztapana po probie ucieczki, jest ciagnigta przez niewolnikow Sarastra. Monostatos,
czarny niewolnik Sarastra, rozkazuje im zwigza¢ ja taficuchami i zostawi¢ ich samych.
Wchodzi Papageno, wystany przodem przez Tamino, na zwiady. (Trio: ,,Du feines Téubchen,
nur herein!”’). Monostatos i Papageno sa jednakowo przerazeni dziwnym wygladem tego
drugiego, wiec obaj uciekaja, myslac, ze ten drugi jest diabtem. Papageno wraca i oglasza
Paminie, Zze jej matka wystata Tamino, aby ja uratowal. Dziewczyna cieszy si¢, styszac, ze
nieznajomy Ksigze jest w niej zakochany. Wyraza tez swoje wspodtczucie 1 nadzieje
takngcemu wlasnej zony mezczyznie. Razem zastanawiajg si¢ nad rado$ciami, a takze $wigtg

wartos$cig milo$ci matzenskiej (duet: ,,Bei Méannern welche Liebe fiihlen”).

Scena 3: Gaj przed $wiatynia

Trzej chlopcy prowadza Tamino do $wigtyni Sarastro, obiecujac, ze jesSli pozostanie
cierpliwy, madry 1 wytrwaly, to uda mu si¢ uratowa¢ Paming (Kwartet: ,,Zum Ziele flihrt dich
diese Bahn™). Tamino zbliza sie do jednego z wejé¢ (Swigtynia Rozumu) i glosy z wewnatrz
odmawiaja mu dostgpu. Sytuacja powtarza si¢ po drugiej stronie (Swiatynia Natury), ale przy
srodkowej bramie (Swigtynia Madrosci) pojawia si¢ starszy kaptan (W libretcie nazywa sie
,Mowca”, ale jego rola jest $piewana.) i oznajmia Tamino, ze Sarastro jest mu zyczliwy i ze
nie powinien ufa¢ Krolowej Nocy. Z towarzyszeniem meskiego choéru. obiecuje, ze

watpliwosci Tamino zostang rozwiane, gdy zblizy si¢ do $wiatyni w duchu przyjazni, a takze,
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ze dziewczyna zyje. Tamino gra na swoim magicznym flecie. Pojawiaja si¢ zwierzeta, tancza
oczarowane do jego muzyki. Mezczyzna styszy dzwieki instrumentu Papageno zza sceny

1 $pieszy, aby go odnalez¢ (aria: ,,Wie stark ist nicht dein Zauberton™).

Wchodza Papageno i Pamina w poszukiwaniu Tamino (Trio: ,,Schnelle Fiile, rascher Mut”)
1 zostaja schwytani przez Monostatosa oraz jego niewolnikow, ale mezczyzna gra na swoich
magicznych dzwonkach, sprawiajac, ze napastnicy schodza tancem ze sceny,
zahipnotyzowani picknem muzyki (refren: ,,Das klinget so herrlich”). Jednak nie ma czasu na
rados¢ bo juz stycha¢ odgtosy zblizajacego si¢ orszaku Sarastro. Papageno jest przestraszony,
pyta Paming, co powinni powiedzie¢, ta odpowiada, ze prawde. Posta¢ wchodzi
w towarzystwie thumu poplecznikéw (refren: ,,Es lebe Sarastro!”). Gdy zjawia si¢ Sarastro,
Pamina pada mu do stop i wyznaje, ze probowata uciec, poniewaz Monostatos zaczal si¢ jej
naprzykrza¢ (wrgcz napastowac). Sarastro wystuchuje jej, odpowiadajac zyczliwie 1 zapewnia,
ze pragnie tylko jej szczgsdcia, ale zabrania powrotu do Matki — Krélowej Nocy, ktdrg opisuje
jako dumna, uparta kobiete, majaca zty wplyw na wszystkich wokoét. Twierdzi, ze musi zostaé

poprowadzona przez mezczyzne.

Monostatos wprowadza Tamino. Dwoje kochankéw spotyka si¢ po raz pierwszy i obejmuje,
wywotujac poruszenie wsrod poplecznikow Sarastro. Monostatos mowi Sarastro, ze przytapal
Papageno i Paming na préobie ucieczki i zada nagrody, lecz megzczyzna ,,nagradza” go chlosta,
a nastgpnie odsyla, po czym ogtasza, ze Tamino wraz z Paming musza przejs¢ proby, aby si¢
oczysci¢. Kaptani oswiadczaja, ze cnota oraz prawo$¢ uswigcaja zycie, przemieniajac

$miertelnikow w bogéw (,, Wenn Tugend und Gerechtigkeit™).

Akt 2

Scena 1: Gaj palmowy

Rada kaptandéw Izydy i Ozyrysa, na czele ktorej stoi Sarastro, wkracza przy dzwigkach
uroczystego marszu. Sarastro mowi kaptanom, ze Tamino jest gotowy, aby podejs¢ do prob
prowadzacych do o§wiecenia. Wzywa bogow, Izyde 1 Ozyrysa, proszac o ochron¢ dla Tamino

1 Paming (Aria i refren: ,,0 Isis und Osiris”).

Scena 2: Dziedziniec Swiatyni Proby
Tamino 1 Papageno sg prowadzeni przez dwoch kaptandw na pierwsza probe. Przewodnicy

ostrzegaja ich o czekajacych niebezpieczenstwach, przestrzegaja przed kobiecymi podstepami
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1 nakazujg milczenie (Duet: ,,Bewahret euch von Weibertiicken™). Pojawiajg si¢ trzy damy,
przypominajac m¢zczyznom o stowach krolowej na temat Sarastro, starajac si¢ naktoni¢ ich
do odezwania si¢ (Kwintet: ,,Wie, wie, wie”). Papageno nie moze si¢ powstrzymac,
odpowiada na pytania, ale Tamino pozostaje na uboczu, ze zlo$ciag napominajgc go, aby nie
stuchal grozb kobiet 1 milczat Widzac, ze Ksigze nie bedzie z nimi rozmawiaé, kobiety

wycofuja si¢ zmieszane. Mowca z kaptanem wracaja, zeby odprowadzi¢ dwdjke.

Scena 3: Ogréd

Pamina $pi. Monostatos podkrada si¢, pozerajac ja wzrokiem. (Aria: ,,Alles fiihlt der Liebe
Freuden”) Ma ja wlasnie pocalowaé, ale nadchodzi Krélowa Nocy, wigc si¢ chowa.
Przebudzona Pamina méwi Matce, ze Tamino ma dotaczy¢ do zgromadzenia Sarastro, a ona
zastanawia si¢ nad towarzyszeniem mu w tym przedsigwzieciu. Krélowa nie jest zadowolona.
Wyjasnia, ze jej maz, poprzedni wiasciciel $wiatyni, na fozu $mierci przekazat ja Sarastro
zamiast wlasnej zonie, czynigc krolowa bezsilng. Przekazuje corce sztylet, nakazujac zabicie
Kaptana pod grozba wydziedziczenia w razie porazki (Aria: ,,Der Holle Rache kocht in
meinem Herzen”). Monostatos wraca i probuje wymusi¢ mito$¢ Paminy, grozac ujawnieniem
spisku Krolowej, ale na scen¢ wkracza Sarastro 1 go wypedza. Pamina blaga Sarastro
o przebaczenie matce, a on zapewnia j3, ze w jego domenie nie ma miejsca na zemste ani

okrucienstwo (Aria: ,,In diesen heil'gen Hallen™).

Scena 4: Sala w Swigtyni Proby

Tamino i Papageno sa prowadzeni przez kaplanow, ktérzy przypominaja im, o potrzebie
zachowania milczenia. Papageno skarzy si¢ na pragnienie. Wchodzi stara kobieta i podaje mu
kubek wody. Przyjmuje go, zartobliwie pytajac, czy ma chlopaka. W odpowiedzi styszy, ze
tak, o imieniu Papageno. Me¢zczyzna pyta o jej imie, ale nieznajoma znika, a trzej chlopcy
przynosza jedzenie, magiczny flet i dzwonki od Sarastro (Trio: ,,Seid uns zum zweiten Mal
willkommen”). Tamino zaczyna gra¢ na flecie, co przywoluje Paming. Prébuje z nim
porozmawiaé, ale Tamino, zwigzany §lubem milczenia, nie moze jej odpowiedzie¢, przez co
dziewczyna zaczyna podejrzewaé, ze juz jej nie kocha (Aria: ,,Ach, ich fiihl's, es ist

verschwunden”) Odchodzi zrozpaczona.

Scena 5: Piramidy
Kaptani $wietuja dotychczasowe sukcesy Tamino i modla si¢, aby odniost sukces i stat si¢

godnym ich zakonu (Refren: ,,0 Isis und Osiris”). Wprowadzaja Paming, a Sarastro instruuje
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pare, aby pozegnali si¢ przed kolejnymi, powazniejszymi naruszeniami zasad proby, grozac,
iz moze to by¢ ich ,,ostateczne pozegnanie” (Trio: Sarastro, Pamina, Tamino - ,,Soll ich dich,
Teurer, nicht mehr sehn?”). Wychodza, wchodzi Papageno. Kaptani spetniaja jego prosbe
o kieliszek wina, po czym rozzuchwalony Papageno wyraza pragnienie posiadania zony (Aria:
,E1n Méidchen oder Weibchen”). Starsza kobieta pojawia si¢ ponownie 1 ostrzega go, ze jesli
natychmiast nie obieca si¢ z nig ozeni¢, zostanie uwig¢ziony na zawsze. Zgngbiony przystaje
na propozycj¢ i kobieta przemienia si¢ w mtoda i pickng Papagen¢. Mezczyzna rzuca si¢, aby

ja objag, ale kaptani powstrzymuja go, méwiac, ze nie jest jej jeszcze godny.

Scena 6: Ogrod
Trzej chlopcy witaja §wit. Obserwuja Paming, ktéra rozwaza samobojstwo, poniewaz jest
przekonana, ze Tamino jg porzucil. Chlopcy powstrzymuja ja i zapewniaja o milosci

mezezyzny (Kwartet: ,,Bald prangt, den Morgen zu verkiinden™).

Scena 7: Groty Proby

Dwoch opancerzonych me¢zczyzn wprowadza Tamino. Obiecujg o§wiecenie tym, ktérym
uda si¢ przezwyciezy¢ strach przed $miercig. Bohater o§wiadcza, Ze jest gotowy na probe.
Pamina wota go zza sceny. Me¢zczyzni w zbrojach uspokajaja go, obwieszczajac koniec proby
milczenia, wigc moze z nig porozmawiaé. Dziewczyna wchodzi i deklaruje zamiar wspolnego
poddania si¢ pozostalym wyzwaniom. Wrecza mu magiczny flet, jako pomoc w ich trakcie
(,Tamino mein, o welch ein Gliick!”). przy muzyce magicznego fletu przechodza bez
szwanku przez ogien 1 wodg¢. Za sceng, kaptani ogtaszaja triumf pary, zapraszajac do wejscia

do $wiatyni.

Scena 8: Ogrod z drzewem

Papageno rozpacza nad utratg Papageny i postanawia si¢ powiesi¢ (Aria/Kwartet: ,,Papagena!
Papagena! Papagena! Weibchen, Téubchen, meine Schone”) Waha sig, liczac do trzech, ale
coraz wolniej. Trzej chlopcy pojawiaja si¢, aby go zatrzymaé. Przypominajg mu, ze moze
zagra¢ na swoich magicznych dzwonkach, aby przywota¢ ukochang. Ta pojawia si¢ i razem
szczg$liwa para az jaka si¢ ze zdumienia, wydajac dzwigki podobne do ptasich zalotow.

Planuja razem swojg przysztos¢, rozmyslajac nad mnostwem wspolnych dzieci (Duet: ,,Pa...

pa...pa...”).

Scena 9: Skalisty krajobraz przed §wiatynia; noc
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Monostatos pojawia si¢ wraz z Krélowa Nocy oraz jej trzema damami. Planujg zniszczenie

$wiatyni (,,Nur stille, stille”), a Krélowa potwierdza obietnic¢ oddania mu Paminy, ale nagle,

przy grzmotach i blyskawicach, zostaja rzuceni. w wieczng noc.

Scena 10: Swigtynia Stonca

Sarastro oglasza triumf Stonca nad noca demaskujac oszukancza moc hipokrytéw. Chor

wychwala nowo konsekrowanych Tamino i Paming oraz sktada dzigki Izydzie i Ozyrysowi.

1.4.2 Postacie w operze 1 podziat partii glosowych

Postaé Tozsamos¢ Partia glosowa
Tamino Ksigze Tenor
Pamina Corka Kroélowej Nocy Sopran
Sarastro Arcykaptan Bas
Krélowa Nocy Zona zmarlego wladcy Sopran
Papageno Ptasznik Baryton
Papagena Przyszta zona Ptasznika Sopran
Monostatos Czarny niewolnik Sarastra Tenor
Trzy Damy Stuzace Krolowej Nocy Sopran
Trzej chtopcy Przewodnicy, stuzacy Krolowej Nocy Sopran
Wojownik 1 Swigtynni zbrojni Tenor
Wojownik 2 Swigtynni zbrojni Bas
Mowca Wystannik Sarastra Bas
pierwszy kaptan kaptan bas
drugi kaptan kaptan tenor

1.4.3 Rola i znaczenie Ksigcia Tamino

Cho¢ muzyka, ktorg Mozart skomponowat dla ksiecia Tamino, nie moze by¢ uwazana za

najwazniejszy element w tej operze, to jednak jest on jedyna postacig, ktéra Scisle taczy
wszystkie postacie w catym spektaklu, a takze waznym watkiem rozwoju fabuly. Mozna
powiedzie¢, ze bez Tamino, cala fabula nie moglaby si¢ rozwija¢. Pierwszy akt opowiada
o poszukiwaniach ksigcia Tamino, ktory probuje znalez¢ ksiezniczke Paming uwigziong przez
Sarastro; drugi akt natomiast skupia si¢ na prébach, ktore Tamino musi przejs¢ pod

kierunkiem Sarastro - proby ciszy oraz wody i ognia - aby w koncu spetni¢ swoje pragnienie
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spedzenia reszty zycia z ksiezniczka Paming. Jednocze$nie Tamino jest elementem
napedzajacym rozw¢j fabuly w kontek$cie konfliktu migdzy $wiattem a ciemnoscia.
W pierwszym akcie, konflikt miedzy Tamino a Sarastro wynikajacy z proby ratowania
Paminy, staje si¢ sitag napedowa rozwoju fabuly. W drugim akcie nast¢puje nicoczekiwana
zmiana: Krolowa Nocy, ktora Tamino uwazal za matke, okazuje si¢ by¢ klamczynia
1 despotka, podczas gdy Sarastro, wcale nie jest diablem, lecz me¢drcem, zaslugujacym na
szacunek. Jezeli Tamino chce by¢ z Paming, musi podda¢ si¢ boskiemu testowi, stajac si¢
obroncg $§wiatyni. W efekcie, konflikt miedzy Tamino a Krolowa Nocy, a takze wewngtrzna
walka Tamino, gdy staje wobec boskiego testu, staje si¢ sila napgdowa rozwoju fabuly
w drugim akcie. To, ze Tamino odgrywa tak wazng rol¢ jest nierozerwalnie zwigzane z jego
cechami charakteru: prostota myslenia, dobrocig serca, gleboka wiarg w mitosé,

rozréznieniem mi¢dzy dobrem i ztem, odwaga 1 wytrwatoscia.

34



Rozdzial 11

Analiza muzyczna i dramaturgiczna postaci Ksiecia Tamino z opery

Die Zauberflite

Artystyczne dzieto autora (nagranie) zostato zrealizowane towarzyszeniem akompaniamentu
fortepianowego, z wykorzystaniem nastepujacego zapisu nutowego: W.A.Mozart, Die
Zauberflote, KV620 klavierauszug vocal score, Bérenreiter urtext 2006. W analizie
muzycznej artystycznego dzieta autor postuzyt si¢ tym zapisem nutowym, aby przeprowadzi¢

analiz¢ muzyczng partii wokalnej i fortepianowe;.
2.1 Analiza muzyczna uwertury Die Zauberflite.

2.1.1 Budowa utworu

Mozart komponujac uwerture do Die Zauberfldte postuzyt si¢ forma sonatowg. Jak widaé na
ponizszym schemacie, cato§¢ utworu mozna podzieli¢ na cztery czeséci, a mianowicie: wstep

(t. 1-15), ekspozycje (t. 16-96), przetworzenie (t. 97-143) oraz repryzg (t. 144-226):

Schemat budowy uwertury Die Zauberflote Mozarta

Forma sonatowa

Ws Ekspozycja Przetworzenie Repryza
tep
Czg | Lac | Czg$¢ | Zakon | Ws | Przetw | Przygot | Cze | Lac | Cze$¢ | Zakon
$¢ | znik | pomoc | czenie | tep | orzenie | owanie | $¢ | znik | pomoc | czenie
glo nicza glo nicza
wna wna
1 | 16- | 51- | 58-83 | 84-96 | 97-| 103- | 128-143 | 144 | 166- | 178- 203-
-15 | 50 | 57 10 127 - | 177 | 202 226
2 165
bE | bE | bE- bB bB bB | bB-g f--bE bE
bB

Tonacja wstepu (t. 1-15) opiera si¢ na naturalnym bE-dur. Funkcje harmoniczne wystgpuja
przewaznie naprzemiennie pomi¢dzy tonikg a dominantg bE-dur. Takt 15. rozpoczyna si¢
i konczy dominanta.

Ekspozycja:
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Melodia czesci gtownej (t. 16-50) zostata wyrazona przede wszystkim za pomocg 6semek
1 szesnastek. Wykonywana jest naprzemiennie w réznych partiach. Kompozycja oparta na
polifonii tworzy strukture przypominajaca dialog.

Naprzemienny przebieg akordéw harmonicznych i form homofonicznych w tgczniku (t. 51-
57) stluzy nie tylko jako polaczenie i przejScie pomigdzy materialem muzycznym czesci
gtéwnej i pomocniczej, ale takze przeksztatca tonacj¢ z naturalnego bE-dur na naturalne bB-
dur skierowanego w kierunku dominanty.

Cze$¢ pomocnicza (t. 58-83) poczatkowo dodaje do partii wewngtrznej ciagla progresje,
przy czym ten sam material muzyczny co w taktach 64-67 jest rozwijany w formie sekwencji,
az do koncowych taktéw 79-83 zakonczonych akordem harmonicznym (patrz przyktadowy

zapis nutowy 1).

Przyktad nutowy 1
Koda (t. 84-96) konczy si¢ tonacja w naturalnym B-dur. Ciaggly pochod czterdziestek

szostek 1 naprzemiennie pojawiajacych sie¢ dsemek w formie interwaldw oktawowych lub
pojedynczych dzwiekéw tworza mocne zakonczenie.
Przetworzenie:

Wprowadzenie (t. 97-102) opiera si¢ na tonacji w naturalnym B-dur.

Przetworzenie (t. 103-127) opiera si¢ na metrum 4/4. Gtéwny motyw muzyczny sktada sie
z szesciu Osemek potaczonych z czterdziestkami dwojkami w poszczegdlne jednostki
rytmiczne, ktdre przetaczajg si¢ przez cate przetworzenie.

Melodia grana w czgsdci przygotowawczej (t. 128-143) jest rozwinigciem i wariacja tematu,

prowadzac muzyke w strone punktu kulminacyjnego (patrz przyktadowy zapis nutowy 2).
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Przyktad nutowy 2
Repryza jest wariacja ekspozycji.

2.1.2 Analiza wykonawcza

Uwertura Mozarta przypomina majestatyczng muzyke koScielng — rozpoczyna sie
z udziatem wszystkich instrumentéw orkiestry, a faktura muzyczna akordow harmonicznych
tworzy pelng patosu podniostg atmosfere, ktora jest zapowiedzig fabuly i emocji calej opery.
Taki zabieg z punktu widzenia odbiorcéw jest niejako przej$ciem od razu do meritum (patrz

przyktadowy zapis nutowy 3).

Przyktad nutowy 3
Poczawszy od taktu 16. tempo ulega zmianie z Adagio na Allegro, a melodia stopniowo

rozjasnia si¢ 1 ozywia. To przejscie jest bardzo naturalne i pltynne, jakby prowadzito stuchacza
z tajemniczego i pelnego patosu $wiata w glab pelnej fantazji i witalnosci basni. Zywa

melodia grana jest poczatkowo przez sekcje smyczkowa, tj. skrzypce, a nastgpnie stopniowo
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obejmuje caly aparat orkiestrowy, co znacznie wzmacnia ekspresje 1 atrakcyjno$§¢ muzyki

(patrz przyktadowy zapis nutowy 4).

Przyktad nutowy 4
Najbardziej reprezentacyjng czgscig utworu jest jego srodek (t. 117-126), gdzie sekcja deta
i smyczkowa graja naprzemiennie motyw przewodni w formie ronda, a tempo muzyki

zmienia si¢ z Adagio na Allegro (patrz przyktadowy zapis nutowy 5).

Przyktad nutowy 5

W zakonczeniu calej uwertury wszystkie sekcje orkiestry graja jednocze$nie, co wzmacnia
efekt dramaturgiczny. Pozostawia to réwniez przestrzen na refleksje. Jesli rozpatrywaliby$my
to dzieto zgodnie z budowa formy sonatowej, fragment ten przypadalby na repryz¢ ekspozycji,
w ktoérej melodia i rytm nie ulegaja znacznej zmianie. Ten sam materiat muzyczny pojawia si¢
w roznych scenach. Jednocze$nie ujednolicenie tonacji muzycznej czesci glownej

1 pomocnicze] do bE-dur w pelni rozwigzuje sprzecznosci miedzy cze$cig gltowna
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a pomocniczg ekspozycji (patrz przyktadowy zapis nutowy 6).

Przyktad nutowy 6

2.2 Analiza muzyczna i analiza wykonawcza glownych arii ksiecia Tamino
2.2.1 Aria Dies Bildnis ist bezaubernd schon

2.2.1.1 Charakterystyka arii

Aria ta pojawia si¢ w drugiej scenie pierwszego aktu. Trzy shuzebnice Krélowej Nocy
pokazujga Tamino portret Paminy. Tamino zostaje zauroczony jej podobizng i pelnym emocji,
szczerym glosem opisuje w arii urok i czar jaki nim zawladnat. Aria ,Dies Bildnis ist
bezaubernd schon” to jedyna solowa aria mitosna ksigcia Tamino, opisujagca wahania
emocjonalne gtdwnego bohatera, gdy trzyma portret Paminy w swoich r¢kach.

W tej arii targajagce Tamino emocje, potaczone z muzyka, prowadza do punktu
kulminacyjnego, ustalajac zarazem ton calej opery jako opowiesci basniowej - czystej,
sprawiedliwej, pelnej $wiatla i pragnienia mitosci. Mozemy w niej dostrzec gtowny watek
mito$ci Tamino do Paminy, stanowigcy motyw przewodni opery. To wtasnie mito§¢ do osoby
przedstawionej na portrecie sklania glownego bohatera do odwaznego wyruszenia
w niebezpieczng podrdz i stawienia czota ciemnosci.

Aria ma lacznie 63 takty, w tym 2 takty preludium, 58 taktow zakonczenia i 3 takty

instrumentalnego zakonczenia.
2.2.1.2 Charakterystyka partii wokalnej

Zakres wokalny: Zakres wokalny tej arii rozcigga si¢ od f w oktawie razkreslnej do as

w oktawie dwukreslnej.
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Pierwszym dzwigkiem rozpoczynajacym ari¢ jest nuta b z bemolem w oktawie razkreslnej,
co réwniez ustala ogolny zakres dzwickowy tej arii, w ktorej wiekszos¢ melodii zawiera si¢
pomiedzy b w oktawie razkreslnej 1 as w oktawie dwukreslnej, chociaz w trakcie progresji

melodycznej czasami na krotko schodzi do f w oktawie razkre$lne;.

Przyktad 7
Przyktad nutowy 7 to fragment od taktu 36 do 39, w ktérym pojawia si¢ dwukrotnie
najwyzsza nuta as w oktawie dwukres$lnej, wystepujaca ogodlem osiem razy w calej arii,

zaréwno jako szesnastka, jak 1 6semka z kropka.
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Przyktad 8
Przyktad nutowy 8 to fragment od taktu 32 do 34, w ktéorym po raz pierwszy pojawia si¢
najnizsza nuta f w oktawie razkre§lnej, wystepujaca ogdtem dwukrotnie w catej arii, co
odzwierciedla ogolnie jej wysoka tessiturg.
Wickszos¢ fraz melodycznych sktania si¢ ku ptynnej progresji, zawierajac wiele skokéw

o duzych interwalach, stuzacych ekspresji emocji postaci.

2.2.1.3 Budowa utworu:

Aria ma budowe trzyczeSciowa z repryza. Calo$¢ spigta jest klamrag kompozycyjna.
Warstwe muzyczng mozna podzieli¢c na pi¢¢ elementéw: wstep (t. 1), czes¢ A (t. 2-15),
tacznik (t. 16), cze$¢ B (t. 17-45), tacznik (t. 44-49) oraz repryze A (t. 49-63).

Utwor rozpoczyna si¢ od taktu w dynamice piano, z tonacjg bE-dur i metrum 2/4.
Pierwsza niezalezna cze¢$¢ A (t. 2-15) utrzymana jest w tonacji Es dur i ma budowe
dwuczgsciowa pojedyncza. Takt 16 petni funkcje lacznika. Akompaniament prowadzi do
poczatku czgsci B, ktérego tonacja przechodzi z Es-dur do B-dur. Cz¢s¢ B ma budowe
trzyczesciowa pojedyncza. Takty od 49 do 63 wyznaczajg ostatnig czg¢$¢ arii, bedaca repryza
czgsci A. Zakonczenie utworu przy takcie 60 zostatlo opatrzone terminem Largamente.

Akompaniament konczy si¢ na tonice Es-dur.Utwor zbudowany jest w nastepujacy sposob:
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Schemat struktury muzycznej arii Tamino Dies Bildnis ist bezaubernd schon

Struktura muzyczna - forma trzycze$ciowa z repryza

Wstep A Lacznik B Lacznik A’
a a' b C b’
1 2-9 9-15 16 17-25 26-35 36-45 44-49 | 49-63
Es-dur | Es-dur | Es-dur B-dur B-dur | Es-dur | Es-dur | Es-dur

Wstep (t. 1-2): gtowny akord bE-dur, rozpoczecie z dynamikg piano, tempo Larghetto.

okresla tonacj¢ gtowna dla calego utworu i wprowadza temat muzyczny (patrz przyktad 9).

Przyktad nutowy 9

Czes¢ A ekspozycji (t. 2-15) ma budowe a+a’, czyli dwoch skontrastowanych ze sobag
zdan w ramach jednego okresu. Melodia wykorzystuje 6semki w dynamice piano,
z dominantag bB oktawy razkreslnej wznoszace si¢ co sze$¢ stopni do dzwicku G oktawy
dwukreslnej. W ten sposob ukazano zdziwienie i zachwyt Tamino na widok wizerunku
Paminy przedstawionego na portrecie. Jest to takze temat gtowny arii. Takty 5-6 stanowig
kontynuacj¢ dwoch pierwszych. Kreuja wrazenie jakoby Tamino wcigz pozostawat
oczarowany picknem Paminy. Na takty 6-9 przypada kolejne zdanie. Naprzemiennie
pojawiajace si¢ melodia i faktura akompaniamentu zapoczatkowuja pierwsze pojawienie
dzwicku Ab w calej arii. Dzwick Ab oktawy dwukre$lnej jest jej najwyzsza nutg
i symbolizuje moment zakochania si¢ Tamino w Paminie. Nastepnie przechodzimy do drugie;j
frazy utworu (t. 10-15), bedacej imitacja poprzedniej. Czterostopniowa progresja z taktu 6
powtarza si¢ w takcie 10 oraz rozpieto$¢ o sze$¢ stopni z taktu 2 pojawia si¢ ponownie

w takcie 12. Zabiegi te opisuja pigkno Paminy. W takcie 13 po raz drugi pojawia si¢ dzwigk
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Ab, co zdaje si¢ jeszcze bardziej potwierdza¢ mitos¢ Tamino do Paminy. Analizujgc opis tego
fragmentu, mozna wywnioskowac, iz dotyczy on wzruszenia Tamino na widok portretu

Paminy przekazanego mu przez Dworki (patrz przyktadowy zapis nutowy 10).

Przyktad nutowy 10

Poczatek (t. 17-18) pierwszego zdania b czgSci B stanowi calkowita repryze
akompaniamentu taktu 16. Synkopowany rytm na poczatku taktu 19 ujawnia watpliwosci
Tamino co do przezywanych emocji — serce Tamino ogarnia ogien milo$ci, co wprawia go
w zagubienie. Drugie zdanie czgsci b przypada na takty 22-25. W takcie 25 wykorzystano
cigzka dominante na koncu pierwszej frazy. Cze$¢ ¢ przypada na takty 26-35. W takcie 26
melodi¢ wzbogacono o kwarte czysta, tego rodzaju interwal, w tym wypadku, wyraza
btyskawiczne o§wiecenie, ktorego dostgpit Tamino. Rozszerzenie z gory na dot w takcie 27
przywotuje nas myslami do poczatku, podpowiadajac, ze odpowiedz na wszelkie rozterki
od zawsze znajdywata si¢ w jego sercu. W drugiej czesci zdania ¢ rozpoczyna si¢ motyw
obejmujacy dzwigki od b oktawy razkre$lnej do g oktawy dwukreslnej, wyrazajacy
zrozumienie Tamino dla wilasnych uczu¢. Na takty 33-34 przypada kolejne rozszerzenie
o kwartg czysta, ktore nawigzuje do poczatku zdania c¢ (patrz przyktadowy zapis nutowy

11).
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Przyktad nutowy 11

Na takty 36-43 przypada repryza zdania b. Tonacja powraca do bE-dur. Fragment
poprzedzajacy t¢ czgs¢ to skala wznoszaca o nasilajacej si¢ od piano do forte dynamice.
W tej czeSci znajduja si¢ dwie najwyzsze nuty, w tym jedna, na ktéra wypada
najmocniejsza miara taktu. Faktura akompaniamentu, pozornie odzwierciedlajaca
determinacj¢ Tamino, wcigz si¢ rozwija, wyrazajac palaca mitos¢ Ksigcia do Paminy.
Nastepnie warstwa muzyczna osigga punkt kulminacyjny, a falujaca linia melodyczna

ukazuje jego wahanie (patrz przykladowy zapis nutowy 12).
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Przyktad nutowy 12

Lacznik (t. 45-49) stanowi rozwinigcie motywu w kwincie czystej. Faktura
akompaniamentu stanowi rozwinigcie motywu w kwarcie czystej, przez ktdry nieustannie
przewija si¢ temat mitosny, wskazujacy na gotowo$¢ Tamino do ochrony Paminy.
W taktach 47-48 melodia nieustannie si¢ wznosi, a wyrazone w arii emocje 0siagaja swoj
szczyt w momencie dojscia do dzwigku Ab, ukazujac zarliwg milos¢ do Paminy
i determinacje¢, by doczeka¢ chwili kiedy stanie u jego boku. (patrz przyktadowy zapis

nutowy 13).
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Przyktad nutowy 13

Na takty 49-63 przypada ostatnia cze$¢ arii stanowigca repryzg czesci A, bedaca
cigglym powtdrzeniem motywu muzycznego. Melodia w takcie 50 jest caltkowicie
zsynchronizowana z akompaniamentem. Termin dolce naniesiony w didaskaliach zaktada
mickkos¢ i stodycz wlasciwe dla zakochania. Crescendo w takcie 54 wskazuje na coraz
wicksze wzruszenie Ksigcia, czemu towarzyszy rozwinigcie i powtdrzenie tematu arii.
Zakonczenie przypada na takty 62-63. Ciagte przej$cie od dominanty septymowej do toniki
utrwala tonacje, przy czym akompaniament koficzy si¢ na tonice Eb-dur, co zwiastuje, iz
Tamino z pewno$cig powroci skapany w blasku triumfu (patrz przyktadowy zapis nutowy

14).
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Przyktad nutowy 14

2.2.1.4 Analiza wykonawcza

Aria ta pojawia si¢ w pierwszym akcie opery. Trzy Damy Krolowej Nocy pokazuja
Tamino portret Paminy. Tamino zauroczony wizerunkiem postaci w obrazie, w szczerej
odpowiedzi $§piewa swoja ari¢. Grajac ten utwor, nalezy oddac¢ subtelno$¢ emocji Tamino
wobec Paminy i jego wewngtrzng tesknote za mitoscig. Zgodnie z natgzeniem dynamicznym
piano, ktore oznaczono we wstepie, utwor powinien rozpoczyna¢ si¢ delikatng, tagodna
kolorystyka, odzwierciedlajacg zauroczenie Tamino wizerunkiem Paminy przedstawionym na
portrecie. W pierwszym zdaniu melodia frazy ,Dies Bildnis ist bezaubernd schon”
rozpoczyna si¢ dzwigkiem b oktawy razkre$lnej zapisanej za pomoca 6semek w piano,
a nastgpnie wznosi si¢ o sze$¢ stopni skali do dzwigku g oktawy dwukreslnej. Podczas
$piewania tego fragmentu konieczne jest zwracanie uwagi na czystos¢ dzwigkow, ktore
zapewnia nalezyta impostacja i dobre podparcie oddechowe. Stowa libretto ,,Dies Bildnis”
zaczynaja si¢ w dynamice piano 6semka w takcie 2, dlatego akcent ,Bildnis” pada na

2

pierwsza sylabe, czyli ,,Bild”. Chociaz spotgloska ,,s” na koncu stowa ,,-dies” nie jest
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akcentowana, musi zosta¢ wyraznie wyrazona.

W czgéci B, Tamino prowadzi ze soba dialog wewngtrzny, dlatego tez konieczne jest
wiasciwe uchwycenie zmian emocjonalnych w nim zachodzacych. Gdy Ksiaz¢ stowami ,,soll
die Empfindung Liebe sein?” zastanawia si¢ czy w jego sercu narodzilta si¢ wlasnie mitos¢,
Tamino $pieszy samemu sobie z odpowiedzia: ,,Ja, ja, die Liebe ist's allein”, a sit¢ tego
stwierdzenia Autor wyrazit z dynamika forte W ten sposéb udato si¢ mu ukaza¢ przemiang

wewngetrzng Tamino od watpliwosci do determinacji.

W repryzie pojawieniu si¢ motywu tego okresu towarzyszy tempo Larghetto 1 wskazéwka
wykonania dolce. Zdaniem Autora, trudno$¢ zaspiewania tej arii polega na kontroli oddechu
i utrzymania spoéjnosci glosu w tym fragmencie. Spiewajac powolne i dtugie frazy, Autor
bierze glgboki wdech, przeponowo-zebrowy i kontroluje réwnomierne wydychanie powietrza.
Warto podkreslié, iz fraza znajduje si¢ w pasazu dzwigkow przejsciowych gltosu tenorowego.
Dlatego tez Autor otwierajac gardto, bierze gleboki wdech tak, aby zachowa¢ stabilng pozycje
krtani 1 ujednolicong pozycj¢ gltosu. Zwlaszcza stowo ,,mein” na koncu kazdej dtugiej frazy
nie powinno podnosi¢ krtani ze wzgledu na crescendo i wysoko§¢ dzwigku. Przy tym
wszystkim konieczne jest takze zwracanie uwagi na whasciwa impostacje glosu. Spiewajac

19

sylabg ,.ei”, nalezy najpierw szeroko otworzy¢ usta i wyartykutowaé samogloske [a],
a nastepnie przejs¢ do samogtoski [i] naturalnie i ptynnie. Koncowa spoétgtoska [n] réwniez

powinna by¢ wymawiana wyraznie i nie moze zosta¢ pominieta.

2.2.2 Aria Wie stark ist nicht dein Zauberton

2.2.2.1 Charakterystyka arii

Aria ta pojawila si¢ w trzeciej scenie pierwszego aktu opery, kiedy Tamino styszy, jak
kaptan méwi, ze Pamina jest cata i zdrowa, rado$nie dmucha wigc w magiczny flet 1 §piewa.
Wie stark ist nicht dein Zauberton to aria narracyjna, w ktorej Tamino wyraza swoje
pragnienie, grajac jednoczes$nie na magicznym flecie. Bohater jest pelen radosci, a pickne
dzwigki przyciagaja mate zwierzeta z lasu. Celem tej arii jest potaczenie watkow
narracyjnych, czynigc rozwdj fabuly plynniejszym. Widzimy demonstracje¢ mocy
czarodziejskiego fletu — artefaktu, ktory otrzymat Tamino, wshuchujac si¢ w pierwsza
prezentacj¢ jego motywu melodycznego. Odbieramy przemozng determinacj¢ Tamino
w checi odnalezienia Paminy. Doswiadczamy emocji targajagcych Tamino, wskutek

zmieniajacych si¢ okolicznosci.
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Aria ta sklada si¢ z 68 taktow, z czego 5 taktow stanowi preludium, 53 taktoéw to partia
wokalna, a 10 taktow to koda i interludium.
2.2.2.2 Charakterystyka partii wokalnej

Zakres dzwicku w tej arii obejmuje od g w oktawie jednoliniowej do a w oktawie

dwukreslne;.

P>

L JERE

|1
-

e
Partia wokalna rozpoczyna si¢ od e w oktawie dwukres$lnej 1 od samego poczatku
melodyjnie oscyluje wokot tej wysokosci dzwigku. Wigkszos¢ melodii znajduje si¢
w zakresie od h w oktawie razkre$lnej do a w oktawie dwukreslnej. Mozart konsekwentnie

trzyma si¢ zatozonej dla Tamino tessitury.

Przyktad 15
Przyktad 15 obejmuje takty 7-16, poczatek partii wokalnej, przewaznie w wyzszym rejestrze.
Najwyzszym dzwickiem jest a w oktawie dwukre$lnej, pojawiajace si¢ siedem razy
w utworze, w warto$ciach czasowych szesnastek, 6semek, ¢wierénut z kropka, podtnut oraz

p6hut z kropka.
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Przyktad 16
Przyktad 16 obejmuje takty 43-46. Pojawia si¢ tu wielokrotnie najnizszy dzwigk arii - g

w oktawie razkre$lnej. Dzwigk ten wystepuje siedmiokrotnie, najczg¢sciej] w formie duzych
skokéw, jak pokazano w przykltadzie nutowym, gdzie melodia skacze bezposrednio z g
w oktawie razkre§lnej do g w oktawie dwukreslnej, co stanowi sprawdzian sprawnosci
wokalnej wykonawcy, gdy idzie o utrzymanie poprawnej impostacji, takze w wymiarze
faczenia rejestrOw 1 wyréwnania barwowego.

Aria rozpoczyna si¢ w tempie Andante, Aria konhczy si¢ w tempie Adagio. Radosna
melodia jest raczej spokojna, ale w $rodkowej czeSci utworu, gdzie nastepuje zmiana
emocjonalna, pojawiaja si¢ duze skoki interwalowe, stuzace wyrazeniu napigcia

emocjonalnego i1 dramaturgicznego.

2.2.2.3 Budowa utworu

Aria ta ma budowe rownolegla, pojedyncza dwuczgsciowa. Catos¢é mozna podzieli¢ na
pig¢ niezaleznych elementow: wstep (t. 1-8), czgs¢ A (t. 9-32), tacznik (t. 33-34), czes$¢ B (t.
35-65) oraz kodg (t. 66-69). Utwor utrzymany jest w metrum 4/4, tonacji C-dur, ktora jednak
w takcie 29 przechodzi modulacje na c-moll. Takt 33 pelni funkcje tacznika, a jego
akompaniament prowadzi do poczatku czgsci B, w tonacji od c-moll do C-dur. Utwor

zbudowany jest w nastepujacy sposob:
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Schemat budowy utworu

Forma dwuczg$ciowa pojedyncza, rownolegla

Cze$¢ | Ws A Lac B Koda
tep znik
Frazy a| b | Lac | c | bl | Rozwi d | e f | g | Rozwi
znik nigcie nigcie
Takty | 1-8 | 9- | 13- | 17- | 19- | 25-| 30-32 | 33- | 35- | 42- | 47-| 53-| 61-65 | 66-69
12116 | 18 | 24| 29 34 | 41 | 46 | 52 | 60
Tonacja C-dur C-moll C-dur

We wstepie (t. 1-8) wykorzystano materiat muzyczny z motywu Die Zauberflite,

a progresja akordéw roztozonych konczy si¢ w taktach 7-8, gdzie dominanta septymowa

taczy si¢ z tonika (patrz przyktadowy zapis nutowy 17).

Przyktad nutowy 17

Zdanie a (t. 9-12) czeSci A w takcie 9 jest kontynuowane na akordzie dominujgcym,

a w takcie 10 plynnie i bez wielkiej zmiany przechodzi do dominanty. Polgczenie rytmu

synkopowanego 1 sktadajacego si¢ z ¢wierénut i 6semek nadaje melodii mocny rytm. Melodia

jest wesota i1 pigkna, co odzwierciedla radosny nastr6j] Tamino (patrz przyktadowy zapis

nutowy 18).
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Przyktad nutowy 18
Elementy muzyczne melodii wokalnej zdania b (t. 13-16) obejmuja elementy melodyczne
zdania a, lecz wcigz ich kontrast przewyzsza podobienstwa. Tekstura akompaniamentu
zmienia si¢ w na tonacje¢ gtowng w takcie 15 1 powraca do akordu gléwnego z dominanty

septymowej C-dur w takcie 16. (patrz przyktadowy zapis nutowy 19)

Przyktad nutowy 19
Tonacja zdania ¢ (t. 19-24) zmienia si¢ pomiedzy tonikg C-dur i G-dur, a funkcja
harmoniczna wykorzystuje idealne przejscie od dominanty do toniki (patrz przyktadowy zapis

nutowy 20).
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Przyktad nutowy 20
Zdanie b1 jest wariacja i powtorzeniem zdania b. W t. 26-29 wesoty §piew Tamino nagle
ustaje, gdyz Ksigze zaczyna niepokoi¢ si¢ o Paming. Tutaj tonacja warstwy muzycznej
zmienia si¢ na c-moll. Natomiast w takcie 29 tonika c-moll przechodzi do subdominanty

(patrz przyktadowy zapis nutowy 21).

Przyktad nutowy 21
W przyktadzie 22 przedstawiono takty 30-33. Po krotkim przej$ciu migdzy skalg durowa

1 mollowa w obrebie tej samej toniki, muzyka powraca do C-dur w takcie 33.
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Przyktad nutowy 22
Czes¢ B (takty 35-65) sktada si¢ z czterech kontrastujacych zdan, wérdd ktorych melodia
czterech taktow zdania d ma form¢ sekwencji. Na przyktad takty 36-37 stanowia wznoszaca
o sekunde progresje melodii taktow 35-36. Zdanie d jest splotem faktury akompaniamentu
i melodii partii wokalnej, tworzacym dialog muzyczny. Faktura harmoniczna

akompaniamentu jest progresja akordu roztozonego (patrz przyktadowy zapis nutowy 23).

Przyktad nutowy 23
Melodia zdania e rozwijana jest poprzez dwa skoki w gore o trzy stopnie skali, a funkcja
harmoniczng jest ciagly pochéd dominanty naturalnego akordu C-dur (patrz przykladowy

zapis nutowy 24).
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Przyktad nutowy 24
Melodia zdania f sktada si¢ z melodii fletu Tamino i Papageno. Do Tamino grajacego na
czarodziejskim flecie dolacza si¢ Papageno, wowczas Ksigze zauwaza: ,Ha, das ist
Papagenos Ton”. Obie partie tacza si¢ w muzyczny dialog i sg petne kolorow kojarzacych si¢

z basniami opowiadanymi dzieciom (patrz przyktadowy zapis nutowy 25).

Przyktad nutowy 25

Zdanie g i1 koda stanowiag punkt kulminacyjny catej arii. Tamino nie przerywajac gry na
czarodziejskim flecie, po otrzymaniu odpowiedzi Papageno, w miejscu wczesniejszego
niepokoju zaczyna odczuwaé¢ podekscytowanie. Poczawszy od taktu 58 tempo muzyki
zmienia si¢ z Adagio na Presto, a stowa: ,,Vielleicht fiihrt mich der Ton zu ihr!” powtarzaja
si¢ wielokrotnie wraz z melodig zdania g, co prowadzi cato§¢ do punktu kulminacyjnego.
Odzwierciedla to glebokie przekonanie Tamino, ze Pamina musi zosta¢ niezwlocznie
odnaleziona. Ostatnie takty 65-66 koncza si¢ dominantg septymowa w C-dur, po ktorej
nastepuje akord glowny (patrz przyktadowy zapis nutowy 26).
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Przyktad nutowy 26

2.2.2.4 Analiza wykonawcza

Aria pojawia si¢ w pierwszym akcie opery, gdy Tamino podstuchuje, jak Kaptani moéwia,
ze Pamina jest cala i zdrowa. Tamino z rados$ci i ulgi zaczyna gra¢ na czarodziejskim flecie
i §piewa te arie. Emocje towarzyszace Tamino ulegaja dynamicznym zmianom od radosci,
przez niepokoj, az po silng wiare. Utwor otwiera wesola melodia grana przez bohatera na
flecie, utrzymana w tempie Andante i wyrazajaca rado$é Ksiecia. Spiewajac pierwsza fraze:
,»Wie stark ist nicht dein Zauberton”, nalezy zwrdci¢ uwage na dokladno$¢ rytmu oraz
spojnos¢ glosu i klarowno$¢ tekstu. Autor podczas przygotowan do wykonania tej arii
postanowit najpierw przeéwiczy¢ same samogloski, az do odnalezienia spodjnosci
1 jednolito$ci glosu. Nastepnie, przeczytat tekst libretto z dodaniem spoéigtosek i dyftongdw,

tak aby uderzenie miary taktu padato na odpowiednie zgloski. W ten sposob zatroszczyt si¢
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o ujednolicenie pozycji glosu z samogltoskami, a przerwy potrzebne do realizacji spotglosek
zredukowat do minimum, tak aby brzmie¢ spojnie i ptynnie, przy jednoczesnym zachowaniu
czystosci fonetycznej.

W czgéci B nastr6) Tamino ulega naglej zmianie. Wilasnie wtedy, gdy Tamino jest
szczgsliwy, zdaje sobie sprawe, ze Pamina nie jest w stanie ustysze¢ picknej melodii fletu,
wigc nawotuje ja po imieniu przedzierajac si¢ przez las. W tym fragmencie nalezy uchwyci¢
zmiany emocjonalne bohatera. Przy stowach ,,Doch, nur Pamina bleibt davon” Autor
zdecydowat si¢ na nieco ciemniejsza barweg glosu. Towarzyszace temu nat¢zenie dynamiczne
piano za$§ wyraza zmartwienie i zaniepokojenie Tamino. W zdaniu f Tamino nie przerywa gry
na czarodziejskim flecie 1 wreszcie otrzymuje odpowiedz Papageno. Jego nastrd) w utamku
sekundy zmienia si¢ w podniecenie i ekscytacje. Spiewajac: ,,Vielleicht sah er Paminen schon!
Vielleicht eilt sie mit ihm zu mir!” w rytmie presto Autor zdecydowat si¢ na zmiang¢ dynamiki
z piano na forte, aby lepiej wyrazi¢ zmian¢ nastroju Tamino. Jednocze$nie nalezy zwrdcié
uwage na wymowe wyrazu ,,vielleicht”. Spotgtoske ,,v’ wymawia si¢ tutaj jako bezdzwigczne
[f]. Stowo to zawiera ponadto dwie gloski zlozone: ,jie” wymiawane jako [i] oraz ,.ei”
wymawiane jako osobne [a] z plynnym przej$ciem do [i]. ,,Ch” powinno wybrzmie¢ jako [¢].
Ostatnia spotgtoska ,,t” rbwniez musi zosta¢ wyraznie wyartykutowana. Podczas emis;ji glosu
nalezy zachowaé spdjno$¢ barwy, z jednoczesnym zachowaniem poprawnos$ci wymowy
samogtlosek 1 spotgtosek.

Pod koniec arii tempo muzyki zmienia si¢ z Adagio na Presto, a barwa muzyki staje si¢
bardziej radosna. Spiewajac ,.fiihrt mich der Ton zu ihr!” Autor zachowal wysoka pozycje
glosu, jasng barwe 1 silne podparcie oddechem, a takze, by wyrazi¢ podekscytowanie

i determinacj¢ Tamino w poszukiwaniu Paminy, zdecydowat si¢ na crescendo.

2.2.3 Trio Soll ich dich, Teurer, nicht mehr sehen?
2.2.3.1 Opis partii wokalne;j

Trio Soll ich dich, Teurer, nicht mehr sehen? pojawia si¢ w drugim akcie opery Die
Zauberflote. Akcja utworu rozgrywa si¢ przed wyjazdem Tamino na jego ostatni sprawdzian
1 jest pozegnaniem trojki postaci: Paminy, Tamino i Sarastro. W tej scenie Pamina jest
zatamana, boi si¢, iz stracita Tamino, poniewaz ten nie reaguje na jej rozpaczliwe prosby. Nie
rozumie, ze Tamino musi milcze¢ podczas prob, ktorym jest poddawany. Pamina cierpi z tego
powodu. Madry Sarastro pociesza ja i zapewnia, ze Tamino nadal jest jej oddany. To trio jest

bogate w emocje: spokdj i madros¢ Sarastro, bol Paminy oraz determinacja i niezachwiane
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zaangazowanie Tamino doskonale splatajg si¢ w muzyce.

2.2.3.2 Budowa utworu

Trio to posiada budowe dwuczesciowa pojedyncza réwnoleglta. Kompozycja sktada sig
z trzech czgsdcei: A (t. 1-33), B (t. 34-75) oraz kody (t. 76-78). Utwoér utrzymany jest w metrum

2/2, tempie Andante Moderato i tonacji B-dur. Budowa utworu wyglada nastepujaco:

Schemat budowy utworu

Forma dwuczg$ciowa pojedyncza, rownolegta

Fraza A B Koda
Frazy a b c d e Rozwinigcie f Uzupeienie
Takty 1- 14- | 22- | 34- | 43- 55-58 59-69 70-75 76-78
13 21 33 42 54
Tonacja | bB F g-bE | C-F | bB bB bB-g- bB
bB

Cze$¢ A (t. 1-33) sklada si¢ z trzech kontrastujacych ze sobg fraz o nierdwnoleglej
strukturze. Niektore zdania sg krotkie, a niektore dlugie. Modulacja tonacji opiera si¢ na
relacji pierwszego stopnia.

Tonacja zdania a opiera si¢ na naturalnym B-dur. Poszczegdlne partie wokalne wymieniaja
si¢ 1 nastepuja kolejno po sobie. Faktura akompaniamentu jest ujednolicona, a czg$¢ gorna

partii wokalnych przeplatana jest pauzami i interwatami (patrz przyktadowy zapis nutowy 27).

Przyktad nutowy 27
Melodia wokalna zdania b wybrzmiewa w unisono trzech 6ésemek rozpoczynajacych sig

w piano. Rozpigto$¢ tessitury partii Paminy koncentruje si¢ na $rodkowym i wysokim
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rejestrze. Pojawienie si¢ w melodii Pojawienie si¢ w melodii dZzwigku ,,e” zmienia tonalnos¢
utworu z B-dur na F-dur Duet Tamino i Sarastro (t. 17-21) pojawia si¢ w formie
homofonicznej dwuczgsciowej faktury, a melodia wokalna ma faktur¢ polifoniczng
skontrastowang zaré6wno pod wzglgdem melodii, jak i rytmu. (patrz przyktadowy zapis

nutowy 28).

Przyktad nutowy 28
Na poczatku zdania ¢ tonacja opiera si¢ na trjdzwigku g-moll, a nastgpnie po takcie 28
zmienia si¢ w kierunku subdominanty bE-dur. Pierwsza cze$¢ konczy si¢ w t. 25-27
dominantg septymowa w g-moll (D7) po ktorej nastepuje akord toniczny. Cze$¢ druga konczy

si¢ w t. 32-33 podobnym zabiegiem. Patrz przyktad 29.

Przyktad nutowy 29
Cze$¢ B (t. 34-75) pod wzgledem calkowitej dtugosci trwania jest znacznie obszerniejsza
niz cze$¢ A. Zdanie d to punkt wyjscia dla melodii wokalnej partii Sarastro, ktora nastepnie
nasladuje i kontrastuje z poprzedzajacymi ja partiami Tamino i Paminy. Relacja pomiedzy

partiami jest od siebie oddalona o trzy badz sze$¢ stopni skali. Melodia partii wokalnej
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Paminy i Tamino w t. 38-41 jest opadajaca progresja drugiego stopnia z t. 34-37 (patrz
przyktad 30).

Przyktad nutowy 30
Tonacja muzyczna zdania e ulega zmianie na B-dur. Partia wokalna Tamino (t. 43-47)
obraca si¢ wokdét motywu gtownego sktadajacego si¢ z trzech 6semek w piano. Ucielesnia to

ujednolicenie materialu muzycznego (patrz przyktadowy zapis nutowy 31).
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Przyktad nutowy 31
Na koncu zdania f faktura akompaniamentu fortepianowego zmienia si¢ z formy
interwatowej na form¢ akordu harmonicznego, jednoczesnie na koncu dodano rozwinigcie,
ktére nastgpuje po idealnym zakonczeniu zdania f. Powtdrzenie materiatu muzycznego zdania

f prowadzi muzyke do spokojnego zakonczenia (patrz przyktadowy zapis nutowy 32).

Przyktad nutowy 32

2.2.3.3 Analiza wykonawcza

Utwor ten pojawia si¢ w drugim akcie, gdy Tamino przechodzi ostatnig probe. Jest to
pozegnalne trio Sarastro, Paminy i Tamino, ktére maksymalnie eksploruje artystyczny urok
ansamblu. Kompozytor pokazal w nim przemiany wewnetrzne oraz wzloty i1 upadki
emocjonalne trzech réznych bohaterow. Pamina przywigzawszy si¢ do Tamino, batla si¢, ze
juz nigdy nie ujrzy go zywego. Towarzyszaca jej warstwa muzyczna rozpoczyna si¢
z ekscytacja na widok Ksigcia, lecz pdzniej zmienia si¢ w niepokdj i smutek. Muzyka jest
powolna i cigzka, a jej opadajace nuty odzwierciedlaja niepokoj i nieche¢ Paminy i Tamino
do roztgki. W tym momencie Tamino dojrzat do przemiany z mlodzienca w prawdziwego

mezezyzne. Jest w pelni gotowy stawic¢ czota wyzwaniom i probom, aby tylko by¢ z Pamina.
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Sarastro natomiast to zupetnie odrgbna i odmienna postaé. Jest pewien, ze przezwyciezy
trudnos$ci 1 zakochani wkrétce ponownie si¢ spotkaja. To wlasnie charakterystyka ansamblu
pozwala na jednoczesne pokazanie wngtrza i emocji trzech postaci, co dodatkowo rozwija
1 poglebia dramaturgi¢ muzyki.

W cze$ci A Pamina pograzona jest w bolu z powodu rychtej roztaki z ukochanym. Nie
wie, czy uda jej si¢ ponownie spotka¢ go zywego. Jednak aby dotrzymac¢ obietnicy, Tamino
moze jedynie znosi¢ swoje wlasne cierpienie i wyprze¢ si¢ wewnetrznie, na czas proby, swej
mitosci. W partii wokalnej nalezy wyrazi¢ niech¢¢ Tamino do opuszczenia Paminy, ale takze
pokazaé jego lojalno$¢ i determinacje w stawianiu czota wyzwaniom. Spiewajac ,,Die Gotter
mogen mich bewahren!” nalezy zwrdci¢ uwage na staranne wykonanie ozdobnikoéw 1 rytm
synkopowany. Na stowach ,,glaub mir, ich fiihle gleiche Triebe, werd' ewig dein Getreuer
sein!” Nalezyte podparcie oddechem pozwala wykona¢ crescendo wyrazajace determinacje
Tamino w sprostaniu wyzwaniu. Jednocze$nie $piewajac to zdanie nalezy zwrdci¢ uwage na
koordynacj¢ z partia Sarastro, realizujagc misterng mozartowska fakture splecionych
kunsztownie glosow.

W cze$ci B Sarastro ponagla rozstanie zakochanych. Poczawszy od taktu 35 Tamino
1 Pamina lacza si¢ w unisono wyrazajacym nieche¢ do rozstania. Cato$¢ tworzy pelen
dramaturgii efekt. We fragmencie ,,wie bitter sind der Trennung leiden! Pamina, ich muss
wirklich fort!” melodia Tamino opada, niczym smutne westchnienie. B6l z powodu roziaki
odczuwany przez Tamino powinien zosta¢ wyrazony poprzez zmiany tonu mowy, barwy
glosu, a takze natgzenia dynamicznego. Na zakonczenie w takcie 65, ,.kehre, kehre wieder!”
nalezy zwr6ci¢ uwage na precyzje realizacji zadanego rytmu, tak aby dobrze dopasowaé glos
do partii Paminy. Dynamika piano i oznaczenia legato widniejace na partyturze wskazuja na
konieczno$¢ zapewnienia cigglosci $piewu. Tutaj Autor zaspiewal szybko spotgloski
wypadajace przed samogloskami, tak aby zapewnic¢ jednolita pozycje glosu przy sylabach, na
ktére pada mocniejsza miara taktu. Pozwolilo mu to takze na zminimalizowanie przerw
migdzy spoétgloskami i samogloskami, czego efektem byt bardziej spdjny i gladki glos.
Spiewajac zakonczenie ,,lebe wohl!”, Autor wyrazit cierpienie Tamino za pomoca tonu glosu

oraz dynamiki piano.

2.2.4 Kwartet Tamino mein, o welch ein Gliick!
2.2.4.1 Opis partii wokalnej

Kwartet Tamino mein, o welch ein Gliick!? pojawia si¢ w drugim akcie opery Die
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Zauberflote. Jego bohaterami sg Tamino, Pamina i towarzyszacy im dwaj Zbrojni. Akcja tej
sceny rozgrywa sie w Swiatyni Madrosci. Dwaj Zbrojni uprzedzaja Tamino, ze tylko ci,
ktorzy pokonajg strach przed $miercig, zostang o$§wieceni. Tamino nie bojac si¢ umrzed,
odwaznie przystepuje do proby. Pamina widzac determinacj¢ Ksigcia do poddania si¢ tak
niebezpiecznym probom, decyduje si¢ podazy¢ razem z nim bez wzgledu na ryzyko. Wrecza
Tamino tytutowy czarodziejski flet i razem z nim poddaje si¢ ostatniej probie ognia i wody.
W momencie gdy wspolnie przygotowuja si¢ do tego wyzwania u ich boku pojawia si¢ dwoch
Zbrojnych, ktérzy za posrednictwem $piewu upominajg ich o potedze mitosci i prawdy,
a takze znaczeniu odwagi i nieztomnosci ducha. Ten kwartet to kluczowy moment w catej
operze, poniewaz wiasnie ta interakcja migdzy Tamino i Paming uwypukla motyw mitosci,
zaufania i wzajemnego wsparcia, a ich podr6z ku o$wieceniu osigga tutaj swoj punkt

kulminacyjny.

2.2.4.2 Budowa utworu

Kwartet ten ma budowe¢ trzyczesciowa pojedyncza rownolegly. Kompozycje mozna
podzieli¢ na trzy odrgbne czesci: A (t. 278-306), B (t. 307-330), C (t. 331-352) oraz kodeg (t.
353-361). Utwor utrzymany jest w metrum 3/4 i tempie Andante, a schemat jego budowy

przedstawia si¢ nastepujaco:

Schemat budowy utworu

Forma trzyczgsciowa pojedyncza, rownolegta

Fraza A B C Kod
a
Frazy | Wste | Laczn | a | Laczn | b c d e f g | Rozwinig
p ik ik cie
Takty | 278- | 286- [ 290 | 298 |299 | 307 | 315|325 | 331 | 340 | 349-352 | 353
285 289 - - - - - - - -
297 306 | 314 | 324 | 330 | 339 | 348 361
Tonac F C g C F
ja

Cze$¢ A (t. 278-306) sktada si¢ z dwoch réwnolegtych zdan potaczonych tacznikiem. We
wprowadzeniu, melodie partii Paminy i Tamino sg do siebie zblizone, a dwojka bohaterow

wchodzi ze soba w muzyczny dialog, co stanowi zwiastun dla catego utworu. Natomiast
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faktura akompaniamentu lacznika sktadajagca si¢ z akordow harmonicznych zwiastuje

nadej$cie tematu (patrz przyktadowy zapis nutowy 33).

Przyktad nutowy 33

Zdanie a ma posta¢ rozmowy dwojki bohateréw. Melodia tematu muzycznego jest zywa,
a w przebiegu poziomym sklada si¢ glownie ze skokow. W t. 297 konczy si¢ potkadencja od
k46 do dominanty (patrz przyktad 34).

Przyktad nutowy 34
Motyw poczatkowy zdania b o budowie dwutaktowej rozpoczyna si¢ dsemka w piano,
a konczy w takcie 306 ciezka dominantg kwintowg 1 sekstowa w F-dur. Jednocze$nie stuzy to
jako dominanta C-dur i akord po$redni do zmiany tonacji z F-dur na C-dur. (patrz

przyktadowy zapis nutowy 35)
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Przyktad nutowy 35
Czes$¢ B sktada si¢ z trzech kontrastujacych ze sobg zdan, ktérych zmiany tonalne sg
stosunkowo ztozone. Zakres partii wokalnej dla zdania c rozwija si¢ od g’ oktawy razkres$lnej
do a” oktawy dwukre$lnej, skupionych w obrebie nony wielkiej. (patrz przyktadowy zapis
nutowy 36)

Przyktad nutowy 36

Pojawienie si¢ dzwiekoéw es i fis w zdaniu d powoduje zmiane tonacji na g-moll, za§ powrot
do f w t. 322, w akompaniamencie zmienia tonacj¢ na naturalny B-dur. (patrz przyktadowy

zapis nutowy 37)
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Przyktad nutowy 37
Melodia wokalna zdania e wykorzystuje dzwigk b oktawy razkres$lnej jako dzwigk

podstawowy, a linia melodyczna faluje w gore 1 w dot. (patrz przyktadowy zapis nutowy 38)

Przyktad nutowy 38
Czes¢ C (t. 331-352) sktada si¢ z dwoch kontrastujacych ze sobg zdan i jednego rozwinigcia.
Zaréwno zdanie f, jak 1 zdanie g wykonywane sa przez cztery partie wokalne jednoczesnie, co
doprowadza utwor do kulminacji. Cztery partie wykonywane sg nie tylko w kontrastujacych
formach polifonicznych, jak np. w przypadku melodii wokalnej Tamino w zdaniu f i melodia
wokalna Paminy w zdaniu g, ale zachodzi migdzy nimi réwniez relacja w plaszczyznie

réwnolegtej. Melodie gorna 1 dolna obu partii nastepujag w harmonijnym od siebie odstgpie,
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jak na przyktad melodia Tamino i melodia Zbrojnego w zdaniu g. Koda konczy utwor

akordem septymowym F-dur. (patrz przyktadowy zapis nutowy 39)

Przyktad nutowy 39

2.2.4.3 Analiza wykonawcza

Kwartet Tamino mein, o welch ein Gliick!? pojawia si¢ w drugim akcie opery, kiedy to
Tamino 1 Pamina spotykaja si¢ przed drzwiami §wiatyni i wspolnie poddaja si¢ probie wody

1 ognia.
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Subtelno$¢ wyrazona za pomoca akordow czastkowych i dynamiki sugeruje, aby utwor
rozpocza¢ od delikatnych, pastelowych barw, odzwierciedlajacych mitos¢ Tamino do Paminy.
Oznaczenie legato i skoki interwalowe zdania “Pamina mein! O welch ein Gliick!”wymagaja
od $piewaka dobrego podparcia oddechem i utrzymania wysokiej pozycji glosu. Konieczne
jest tutaj rowniez wzmocnienie ekspresji emocjonalnej oraz podkreslenie radosci Tamino.
Nalezy zwroci¢ szczego6lng uwage na wyrazng wymowe spotglosek na koncu stowa “Gliick”™.
Akordy harmoniczne i melodia tacznikow oddaja podniosty nastroj. Spiewajac “Hier sind die
Schreckenspforten, Die Noth und Tod mir drdun”, nalezy ukaza¢ determinacj¢ Tamino,
stawiajacego czota probom, ktore mogg zakonczy¢ si¢ dla niego $miercig. Dlatego tez Autor
podczas swojego wykonania zwrocil szczegdlng uwage na podparcie oddechem, otwarcie
aparatu glosowego i utrzymanie wysokiej pozycji glosu, a takze zastosowanie dynamiki forte
oraz wyczucie jezykowe. W czeéci B to partia wokalna Paminy ,,gra pierwsze skrzypce”.
Trzymajac Tamino za reke objasnia mu dziatanie czarodziejskiego fletu, a takze upomina go,
ze tylko sita mito$ci moze doprowadzi¢ ich w kierunku o$wiecenia.

W czesci C zardwno zdanie f, jak i zdanie g wykonywane sa jednocze$nie przez cztery
partie wokalne, dlatego tez nalezy zwrdci¢ uwage na spojna wspolprace pomigdzy
$piewakami. Partia Tamino w zdaniu f i partia Paminy w zdaniu g ,,Wir wandeln durch des
Tones Macht Froh durch des Todes diistre Nacht” tworza form¢ polifoniczna, dlatego podczas
ich wykonywania nalezy zwro6ci¢ uwage na doktadno$¢ rytmu, precyzj¢ intonacyjng, ale tez
barwowg. Faktura akompaniamentu ulega zmianie w plynng harmoni¢ czterech partii,
a melodia warstwy muzycznej staje si¢ bardziej gladka i spojna. Wiekszos¢ dzwigkow
melodii znajduje si¢ w poblizu passaggio glosu tenora, a melodia z duzym skokiem
interwatowym szostego stopnia przeplata sie pomiedzy obiema partiami. Spiewajac te cze$¢,
Autor poszukiwal odczué przypominajacych ,,p6t ziewnigcie”, ktore pomogly mu osiagnaé
wlasciwe rozluznienie gardla. Na tej podstawie zwrdcit rowniez uwage na podparcie
oddechem, utrzymanie wiasciwej pozycji przepony i wysokiej pozycji glosu. Spiewajac,
wykorzystal oddech do plynnego wyartykutowania tekstu libretto w legato, zakonczywszy

utwor spokojnym i naturalnym tonem.
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2.2.5 Duet Wir wander durch Feuersgluten!
2.2.5.1 Opis partii wokalnej

Opis partii wokalnej: Duet Wir wander durch Feuersgluten! pojawia si¢ krytycznym
momencie drugiego aktu Die Zauberfléte, kiedy Tamino 1 Pamina wspolnie stawiajg czota
ostatecznej probie ognia i wody. Dzieki melodii granej na czarodziejskim flecie, para bez
szwanku przechodzi probe. Po jej zakonczeniu Kaplani wiwatuja i wychwalaja ich odwage
i determinacje. Ten niezwykle poruszajacy duet symbolizuje zwycigstwo nad sitami
ciemnosci 1 zapoczatkowanie ery jasnosci i1 §wiatla, a takze dostgpienie o§wiecenia 1 madros$ci.
Ponadto stanowi podsumowanie watkow poruszanych w operze takich jak mitos¢ i triumf

dobra nad ztem.

2.2.5.2 Budowa utworu

Duet ma budowg dwucze$ciowa pojedyncza réwnolegla. W utworze mozna wyodrgbnic
trzy osobne czesci: wstep (t. 362-371), czes¢ A (t. 372-377), tacznik (t. 378-387), cze$¢ B (t.
388-407) oraz kode (t. 408-3412). Utwoér utrzymany jest w metrum 4/4, tempie Adagio

1 tonacji C-dur. Utwor zbudowany jest w nastgpujacy sposob:

Schemat budowy utworu

Forma dwuczgsciowa pojedyncza, rownolegta

Fraza Wstep A Lacznik B Koda

Frazy A Wprowadzenie b c

Takty | 362-371 | 372-377 | 378-387 388-389 390-396 | 397-407 | 408-412

Tonacja C-dur

Wstep (t. 362-371) to solo na flecie, ktérego linia melodyczna jest poruszajaca i zywa.
Wykorzystano w niej kropki, rytm synkopowy i grupy zlozone z trzydziestodwojek
1 szesc¢dziesigcioczworek, a takze artykulacje staccato. Cze$¢ akompaniamentu ponizej linii
melodycznej opiera si¢ gtdéwnie na akordach harmonicznych, a funkcja harmoniczna to prosta,
naprzemienna progresja akordow tonicznych i dominantowych. (patrz przykladowy zapis

nutowy 40)
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Przyktad nutowy 40

Cze$¢ A (t. 372-377) stanowi jedno spojne zdanie, wykorzystujace imitacje rytmu.
Kazdy takt rozpoczyna si¢ od dsemki w piano, ktory nastgpnie w synkopowanym rytmie
przechodzi w grupy drobniejszych nut. Jednocze$nie, obie partie wokalne pozostaja

wzgledem siebie rownolegte (patrz przyktad 41).

Przyktad nutowy 41
Material muzyczny tacznika (t. 378-387) wykorzystuje materiat ze wstepu 1 powtarza

melodi¢. (patrz przykladowy zapis nutowy 42)
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Przyktad nutowy 42
W czesci B (t. 388-407) miedzy dwoma zdaniami wystepuje silny kontrast. We
wprowadzeniu (t. 388-389) wykorzystano materiat muzyczny tematu ze zdania a czesci A
1 zmieniono tempo na Allegro. Zdanie b jest ansamblem. Cztery partie wokalne eksponowane
sa w formie homofonicznej 1 o tym samym rytmie. Melodia wokalna przebiega réwnolegle
w pionie, podczas gdy progresja harmonii sklada si¢ z naprzemiennych akordow dominanty

i toniki. Zdanie konczy si¢ pauza w takcie 396 (patrz przyktad 43).
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Przyktad nutowy 43
Zdanie c stanowi punkt kulminacyjny utworu. W taktach 397-400 mozemy
zaobserwowac imitacje partii wokalnej w formie polifonicznej, ktéra zmienia si¢ w ansambl
homofoniczny. Najbardziej zastugujacymi na uwage taktami tego fragmentu sg 402 i 405: aby
unikng¢ stagnacji melodii muzycznej, gdy partia melodii wokalnej zatrzymuje si¢ na dluzsza
pauze, partia akompaniamentu uzupetnia t¢ luke szybko plynagcymi grupami szesnastkowymi

(patrz przyktad 44).

Przyktad nutowy 44

2.2.5.3 Analiza wykonawcza

Duet Wir wander durch Feuersgluten! pojawia si¢ krytycznym momencie drugiego aktu
Die Zauberflite, kiedy Tamino i Pamina wspdlnie stawiaja czota ostatecznej probie ognia
i wody. Dziesigciotaktowy wstep do duetu sktada si¢ z rytmicznej melodii granej na
czarodziejskim flecie. Naprzemienna progresja toniki 1 dominanty w C-dur sprawia, Ze

muzyka jest zwiezla i przejrzysta, dzigki czemu wprowadza publiczno$¢ w tajemnicza,
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lecz harmonijng atmosfere.

Rytm i tempo obu partii duetu w czgsci A musi zosta¢ ujednolicone. Nalezy rowniez
zwrécié uwage, iz kazda fraza wznosi si¢ od dynamiki piano na 6semkach. Przy stowach
“Wir wandelten durch Feuergluthen, bekdmpften muthig die Gefahr”, melodie muzyczne obu
partii (Tamino 1 Paminy) przebiegaja wzgledem siebie roéwnolegle. Podczas swojego
wykonania, Autor zwracal szczeg6lng uwage na spojnos¢ rytmu, barwy i tempa, przy
jednoczesnym utrzymaniu spdjnosci frazowania. Pauzy postuzyly mu jako okazja do wzigcia
oddechu i wymiany powietrza w ptucach, jednakze dopasowywat je do oddechu $piewaczki
wcielajacej sie¢ w role Paminy. Materiat muzyczny facznika pochodzi ze wstepu. Melodia
powtarza si¢. Zastosowanie lacznika daje wystarczajaco duzo czasu na podgrzanie emocji
przed nadchodzacym w cze¢éci B punktem kulminacyjnym.

To moment kiedy Tamino i Pamina razem stawiaja czola prébie. Mito§¢ dodaje im
odwagi do pokonania trudnosci, a czarodziejski flet pozwala przejs¢ probe ognia i wody.
Spiewajac “Ihr Gétter, welch ein Augenblick! Gewihret ist uns Isis Gliick” nalezy zwrdcié
uwage na wyrazng wymowe spotgtosek na koncu stow ,,Augenblick” i ,,Gliick”. Autor chcac
w swoim wykonaniu wyrazi¢ cigzko wywalczony triumf Tamino zdecydowal si¢ na bogata
ekspresje emocji, zdecydowang artykulacje oraz dynamike forte. Tamino i Pamina pokonuja
ciemnos¢ 1 witajg §wiatto, zyskujac rado§¢ wynikajaca z madrosci i o§wiecenia.

Koda to ansambl, ktérego tempo ulega zmianie z Adagio na Allegro. Prawie w calej kodzie
zastosowano dwutaktowe nuty z kropkami, co nadato jej bardziej dynamicznego wyrazu.
Linie melodyczne sa niemal w calosci skierowane w gore, co w petni wyraza entuzjazm
Kaptanow. Wszystkie partie wokalne ansamblu s3 wykonywane niemal jednocze$nie,
z bogatymi 1 doskonatymi efektami harmonicznymi oraz rygorystycznym uktadem
harmonicznym. Kaptani wiwatuja na czes¢ zwycigestwa Tamino i Paminy, wychwalaja ich
odwagg, sil¢ 1 wytrwato$¢ oraz zapraszaja do $wiatyni na uroczysto$¢. Oprawa muzyczna tego

fragmentu przebiega w pogodnej i radosnej atmosferze.

2.3 Analiza postaci Ksiecia Tamino
2.3.1 Migjsce ksiecia Tamino w operze Die Zauberflote

Gltowny bohater opery Die Zauberflote, Tamino, jest obecny w calo$ci rozwoju fabuty. Jest
jedynym watkiem taczacym wszystkie postacie, a takze waznym elementem nap¢dzajacym

rozw0j akcji.
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W pierwszym akcie opery, Tamino jest Scigany przez wielkiego weza w lesie. Uratowany
przez trzy Damy, po zobaczeniu portretu Paminy, Tamino postanawia ja odnalez¢ 1 uwolnié
z (jak si¢ okaze rzekomej) niewoli Sarastra. W drugim akcie fabuta ulega znacznemu
zwrotowi: Krolowa Nocy, wezesniej postrzegana przez Tamino jako "sprawiedliwa", okazuje
si¢ ,,czarnym charakterem”, z kolei ,,demoniczny” Wielki Kaptan Sarastro okazuje si¢ by¢
cztowiekiem prawym. Odkrywajac prawde u bram majestatycznej $wiatyni, Tamino decyduje
si¢ poddac¢ testowi Sarastro, aby stuzy¢ Dobru i spedzi¢ reszte zycia z ukochang Pamina.

Mozart przypisat Tamino cechy charakteru takie jak dobro¢, czysto$¢, determinacja, odwaga,
oraz zdolno$¢ do poswiecenia w imi¢ mitosci, ale tez swego rodzaju naiwnos$¢

1 fatwowiernos¢. Jego decyzje s3 kluczowe dla rozwoju akcji.

2.3.2 Analiza charakterologiczna postaci Ksigcia Tamino

Die Zauberflote posiada unikalne znaczenie w kontek$cie spolecznym swoich czaséw,
a zawarta w nim idea spotecznego wspotdziatania sprawia, ze glowne postacie staja si¢
odbiciem Owczesnej rzeczywistosci. Tamino stanowi symbol protektora lozy masonskiej,
stajac sie wzorem pigkna 1 dobroci. Mozartowska koncepcja opery-singspiela odzwierciedla
jego wiare w szlachetne ideaty duchowe, a jego poszukiwanie mitosci i wiary stalo si¢
gléwnym impulsem tworczym. W o6wczesnym kontekscie spolecznym, opera ta propagowata
idee masonskie i1 przestanki do przemian spolecznych. Artystyczne pickno jego postaci
widoczne jest nie tylko w jego symbolicznym znaczeniu, ale przede wszystkim w pelnym
wyrazu dramatycznym wykonaniu.

W operze tej posta¢ Tamino zostata obdarzona wieloma tozsamos$ciami - jest on ksigciem,
wybawca, przeciwnikiem mrocznych sit wreszcie kaptanem. Juz w pierwszym akcie widzimy,
ze jest on przystojnym, mtodym ksieciem arystokratg. W rozmowie z Trzema Damami mozna
odczu¢ jego naiwno$¢, brak doswiadczenia i prostote myslenia. Nastepnie tworca, poprzez
watek milosci Tamino do Paminy oraz jego podréz i proby razem z Papageno ukazuje jego
odwagg, zdecydowanie i nieztomno$¢ charakteru, co stanowi kolejng odstong jego wizerunku.
Kulminacjg pierwszego aktu jest moment, kiedy Tamino gra na magicznym flecie w §wiatyni,
przezywajac wewnetrzny konflikt, kiedy to jego naiwno$¢ 1 dobro¢ =zderzaja sie¢
Z rzeczywistoscig. Stanowi to zapowiedz przemiany jego charakteru w drugim akcie.
W drugim akcie gldéwnym watkiem s3, wyznaczone mu przez Sarastro, proby i rozwoj watku
mitosnego mi¢dzy nim a Paming. Fabula rozwija si¢ krok po kroku, co powoduje stopniowe

doskonalenie charakteru Tamino. Przez to do§wiadczenie przeksztatca si¢ on z niewinnego,
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niedo$wiadczonego ksigcia w stanowczego 1 zdeterminowanego bohatera, nieustraszonego
1 nieugigtego wobec trudnosci. Po wielu probach Tamino w kofcu wchodzi do Sali
Braterstva i Madrosci, a opera konczy si¢ ukaraniem sit ciemnos$ci. Kreacja wizerunku
postaci Tamino nastepuje w sposoéb dynamiczny, przebiega jasno i logicznie. Mozna
powiedzie¢, ze jego wizerunek, jako jednego z gléwnych bohateréw opery nalezy
niewatpliwie do najpiekniejszych kreacji wizerunkowych postaci w operach Mozarta.

W operze arie Tamino nie sg wcale najwigkszg atrakcja. To wtasnie charakterystyka postaci
decyduje o jej artystycznym wizerunku - melodia w stylu niemieckich piesni artystycznych
misternie polaczona z arig w tradycyjnym wloskim stylu, o silnej charakterystyce lirycznej,
a jednoczesnie stylu czystym i pelnym subtelnosci.?¢

Partia Tamino, jako postaci pozytywnej petna jest lirycznych motywow w stylu wtoskim.
Motywow, w ktorych odczu¢ mozna czysta mito$¢, poczucie sprawiedliwosci oraz radosé,
ktére przepelniaja serce ksiecia, ale tez wyrazaja jego arystokratyczng elegancje

1 przyrodzong szlachetnosc¢.

2.3.3Analiza wizerunku muzycznego postaci Ksigcia Tamino

W partii Tamino sg cztery duety, trzy recytatywy oraz dwie arie.

Duety stanowig najwigksza cze$¢ i1 stluza gldéwnie rozwojowi fabuly i napedzania rozwoju
akcji. Recytatywy rowniez stuza kreacji wizerunku postaci. Na przyktad konfliktowe
recytatywy w $wigtyni wyraznie przedstawiajg Tamino jako cztowieka odwaznego, nie
bojacego si¢ wiladzy. Dwie arie Tamino, oprocz pehienia roli w rozwoju fabuly, stuza
glownie do kreowania cech charakterystycznych postaci i odgrywaja kluczowa role
w ksztaltowaniu wizerunku Tamino.

Pod wzgledem muzycznym, Mozart gléwnie wykorzystal tu motywy o charakterze
wznoszacym 1 opadajacym, co stanowi gtowna ceche obu tych arii. Delikatne potaczenie
melodii i1 tekstu uciele$nia obraz basniowego ksigcia. Falowanie emocji i ich wahania
odzwierciedlaja glownie duze skoki. Melodia muzyki unosi si¢ gtéwnie w wyzszej $rednicy,
stanowigc doskonaly sprawdzian, jak zawsz u Mozarta, sprawno$ci wokalnej w obszarze
dzwickow przejsciowych, ukazujac wizerunek zywego miodzienca pelnego poczucia

sprawiedliwosci.

% Daniel Heartz., Mozart's Operas [M] .University of California Press, 1992, str.167
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Muzyka, co oczywiste, odgrywa kluczowa rol¢ w ksztaltowaniu wizerunkoéw postaci
operowych. Charakterystyke swoich postaci operowych Mozart wyrazat poprzez muzyke,
ktorej najwazniejsza cechg jest integracja réznych elementow muzycznych, takich jak wloska
opera seria, opera komiczna i muzyka religijna. W Die Zauberflite liryczne arie wloskie
1 melodie w stylu niemieckim nadaja wizerunkowi Tamino cech wyjatkowosci. Polaczenie
tych dwodch réznych stylow pozwala nie tylko na kreacje wyjatkowych wizerunkoéw postaci,
lecz takze ukazuje bardzo osobiste cechy muzyczne stylu Mozarta®’.

W ksztattowaniu wizerunku Tamino decydujaca role odegraty takze arie. Ze wzgledu na
podstawowy charakter postaci, jakim jest oparcie na prostocie i zyczliwosci, Mozart
ksztaltujac jego muzyczny wizerunek oraz teksty, poslugiwal si¢ przewaznie
nieskomplikowanym, naturalnym jezykiem muzycznym; bardzo subtelnym, o stosunkowo
jezykowej melodii; Uzycie recytatywu odgrywa rol¢ w podkres$laniu konfliktu, a takze
w przedstawianiu impulsywnych i czynnikdéw. W pierwszym akcie, gdy Tamino widzi
Pamine, $piewa liryczng ari¢, ukazujacg wewnetrzne uczucia niewinnego ksigcia, torujac
droge do rozwoju catego przedstawienia, a prosty styl muzyczny i jezyk w petni pokazuja
charakterystyke postaci.?® Duety, ale tez w ogdle ansamble, odgrywajg bardzo wazng role
w operach Mozarta. Poprzez emocjonalng komunikacje bohaterow, dramatyczne watki
w muzyce i zywe kreacje bohateréw pozwalaja sztuce osiggna¢ odpowiedni poziom konfliktu.
Kompozytor osiaggngt mistrzostwo w poslugiwaniu si¢ nimi. Czegsto pojawiajg si¢
w rozwinieciu, a takze kulminacyjnym momencie fabuly, zywo przedstawiajac rdzne
muzyczne emocje oraz stany psychiczne bohaterow. Jednocze$nie rdzne relacje migdzy
postaciami zostajg wyrazone poprzez potgczenie réznych glosow. 2° Czeste wykorzystanie
duetow (1 w ogdle ansambli) odgrywa kluczowa rolg w rozwoju fabuty. Wyraznie ukazuja
one wizerunki postaci, zwlaszcza w kilku punktach kulminacyjnych, gdzie duet oddaje
emocje postaci i prezentuje konflikty dramatyczne w sposob niemozliwy do oddania w innej
formie, tworzac niezwykty efekt dramatyczny. Potaczenie recytatywu, arii i duetu nie tylko
ukazuje konflikty dramatyczng, ale takze pelni rol¢ uzupetnienia i rozwinigcia kreacji

charakterologicznej postaci. Te trzy formy doskonale oddaja wahania emocji oraz osobowos¢

2" Chen Lei [ 55, Badania nad urokiem artystycznym Tamino, bohatera opery Die Zauberflote (SK ] < BEHT»
B3 ANNERIEZ AR 1R 57)[D], Nanjing Yishu Xueyuan 2007

28 Wu Ruirui =& &, Analiza muzyczna opery Die Zauberflote(F i “ & 5”5 S f#47) [M] , Huadong Shifan
Daxue Chubanshe, Szanghaj 2011: 2-273 str. 79

2 Wang Cizhao F ¥k M8 ,Mozart—mistrz muzyki klasycznej( 5 F, ¥ — 7 H 3 /R X J)[M], Renmin Yinyue
Xueyuan Chubanshe, Pekin 1998,str.197
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Tamino. Charakterystyczne cechy bohatera, odwaga, determinacja i wierno$¢ w mitosci, sa

doskonale ukazane, a jednocze$nie, lekkie melodie doskonale wyrazaja emocje postaci.®

2.3.4 Styl wokalny Ksigcia Tamino

Wiele XVIII-wiecznych meskich 1ol operowych charakteryzowalo si¢ stylem lirycznym,
zwlaszcza te z oper Mozarta, a jednym z przykladéw jest wiasnie partia Tamino. W roli
Tamino mozna dostrzec podstawowe cechy charakterystyczne dla tenora lirycznego, cho¢

oczywiscie posiada on rowniez swoje unikalne cechy nadane mu przez Mozarta.?!

2.3.4.1 Podstawowe cechy tenora lirycznego

W XVIII wieku kastraci nadal wystgpowali na scenie, jednak stopniowo zaczynali z niej
znikaé, a starsi z nich przejeli role pedagogdéw, ksztalcac wielu Owczesnych tenorow.
Wyszkolenie przez nich $piewacy potrafig $§piewaé z lekkim rezonansem glowowym, ale
1 dzwiecznym falsetem, z tatwosciag wchodzac w bardzo wysokie rejestry, zakres ich glosow
zawiera si¢ pomiedzy oktawa razkre$lng i oktawa dwukreslng, siegajac pierwszych stopni
oktawy trzykres§lnej (cl-c3). Okresla si¢ ich jako tenoréw lirycznych. "Tenor liryczny

charakteryzuje si¢ jasno$cig barwy, ptynnoscig oddechu, pigknem i delikatnos$cia dzwigku, oraz
bogactwem ekspresji wokalnej. Rola mtodego naiwnego me¢zczyzny, takiego jak czysty w sercu ksiaze,
naiwny poeta, romantyczny chtopak, jest odpowiednia dla tenoréw lirycznych w operach Mozarta™32.
Oproécz czysto romantycznego ksigcia Tamino w Die Zauberflite, inne role lirycznego tenora
w operach Mozarta to mtody Zoierz Ferrando w Cosi Fan Tutte oraz cicha, szlachetna
i dobroduszna posta¢ mlodego mezczyzny Ottavio w Don Giovannim. Wszystko to sg role
posiadajace podstawowe cechy charakterystyczne dla tenora lirycznego, jednak jako postacie

stworzone przez Mozarta, nosza one swoje indywidualne cechy i wyjatkowy styl Mozarta,

ktéry nadatl im bardzo rézne charaktery i osobowosci.

30 Xie jianwei 18 1%5,0 cechach artystycznych oper Mozarta(i6 53453 RI B 2 A4 £4)[J], Yinyue Chuangzuo,
pekin 2008

3ULi Jinwei 22 %, Dydaktyka wokalna Shen Xianga (VUM 7 5 2 %% 2. K ), Zhongguo Guangbo Dianshi
Chubanshe 2008,str.231

%2 Qian Yuan £k 3, Lin Hua k4, Wprowadzenie do opery (3§ J##%3£), Shanghai Yinyue Chubanshe, Szanghaj
2003, str. 96
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2.3.4.2 Analiza stylu wokalnego postaci Tamino

Partia muzyczna Tamino w tej operze jest prosta i naturalna, co wskazuje, ze Mozart kreujac
muzyke dla tej postaci pamigtal o podstawowych cechach jego charakteru, czyli prostocie
mys$li 1 dobroci serca. Dlatego $piewajac parti¢ Tamino, musimy potrafi¢ nie tylko zachowaé
ale i wyeksponowac jej charakterystyczny styl. Wymaga to od wykonawcy nie tylko dobrego
opanowania techniki wokalnej tenora lirycznego i posiadania cech, o ktéorych wspomniano
powyzej, lecz takze czystego brzmienia, zroOwnowazenia w ekspresji emocjonalnej,
precyzyjnego i klarownego rozpoczynania fraz, ptynnego i migkkiego przechodzenia miedzy
rejestrami, a takze umiejetnosci wykorzystania mimiki i gestykulacji w grze scenicznej. To
jest podstawowy styl wokalny partii Tamino.*?

Mozart stworzyt dla Tamino muzyke niezwykle ekspresyjng i charakterystyczna, do ktorej
wykonania potrzebna jest doskonata technika wokalna i1 kompetencje muzyczne, aby dobrze
wykreowac t¢ postac. W zaleznosci od tego jakie aspekty charakteru Tamino, jakie emocje
chcemy wyeksponowac¢ nalezy dobiera¢ adekwatne $rodki wokalne. Emocje takie jak gniew
i ekscytacja, wymagaja wickszego wolumenu 1 bogatszego rezonansu, mocnego
1 stanowczego oddechu. Ekspresja emocji bolu lub zaniepokojenia wymaga wigkszego
udzialu rezonansu glowowego. Nalezy $piewaé delikatnie i tagodnie, przy stabilnym wsparciu
oddechowym i z rezonansem glowowym. Ekspresja czystej milo$ci wymaga harmonijnie
zrbwnowazonego glosu, przy jednoczesnym stabilnym wsparciu oddechowym, z uzyciem
rezonansu glowowego, w celu osiggniecia jasnej 1 bogatej barwy. Aria mitosna Dies Bildnis
ist bezaubernd schon oraz recytatyw Tamino i Kaplana Swiatyni to dwa fragmenty kreujace
wizerunek emocjonalny Tamino - jego niewinnos$¢, podniecenie, zto$¢, strate 1 bol. Ponizej

przedstawiamy analiz¢ interpretacji tych dwoch fragmentow.

Aria mitosna Dies Bildnis ist bezaubernd schon

Ten utwor przedstawia emocje Tamino w obliczu mito$ci, ukazujac jego rados¢ i ekscytacje.
Wszystko to jest spowodowane jego prostym i uczciwym charakterem. Ambitus to przedziat
migdzy f razkreSlnym i a dwukre§lnym, przy czym tessitura utworu to wyzsza $rednica.

Wykonanie wymaga petnego emocji nastroju, stabilnego oddechu oraz spdjnego i dobrze

% Liu gongkai XI| A 8l, Eksploracja artystycznej fascynacji Tamino w Die Zauberflote ( {JEEY 5 3 AN A
Kiti 2R Mk S48 50)[)], Huanghe Zhisheng, 2015
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kontrolowanego brzmienia. Wymagana jest czysta, jasna i delikatnie mocna barwa oraz
migkka 1 ptynna artykulacja.

Niemiecki tenor Fritz Wunderlich, wcielajac si¢ w role Tamino, stworzyl posta¢ godna
miana wzorca. Jego barwa glosu jest czysta i jasna, niczym krystalicznie przejrzysta woda,
a $§piew swobodny 1 ptynny. Doskonale oddat szlachetno$¢ i niewinno$¢ Tamino jako ksiecia.
Szczegblnie w arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon jego subtelny 1 czysty glos w pelni
ukazat tesknote Tamino za mitoscig oraz jego podziw dla Paminy. Szczegolnie pod wzgledem
interpretacji fraz muzycznych, kontroli oddechu oraz perfekcyjnej niemieckiej wymowy
wywarl na mnie ogromne wrazenie 1 stal si¢ Zrodtem inspiracji. Link do nagrania:
https://youtu.be/uVb12RXmMOM?si=SLnBaw8S8ETOTD_ oDh

W poczatkowej czgsci wykonania tej arii mdj profesor wielokrotnie podkreslat i zwracat
uwage, ze Tamino to ksigz¢ o eleganckiej, szlachetnej 1 niewinnej naturze, a jego glos
powinien by¢ miegkki i naturalny. Nalezy zadba¢ o plynno$¢ i naturalno$¢ oddechu oraz
utrzymac¢ spdjno$¢ brzmienia, jednoczesnie dbajac o precyzje niemieckiej wymowy. Te
wskazowki byly dla mnie niezwykle cenne, a nauka oparta na nich przyniosta mi wiele
korzysci 1 glebokich refleksji. Na poczatku Tamino z zachwytem chwali portret, patrzac na
niego z zafascynowaniem, przepetniony $wieta mitoscig do tej picknej dziewczyny. Podczas
wykonywania tej czesci, nalezy utrzymywac stabilne i cigglte wsparcie oddechowe, cze$ciowo
wykorzystujac rezonans piersiowy, dzwiek powinien by¢ delikatny, czysty i elastyczny, aby
wyrazi¢ czysto$¢ uczucia Tamino i jego szacunek dla Paminy. W muzyce wykorzystano
technikg¢ duzych skokow sekstowych i1 septymowych oraz nastepujacych po nich opadajacych
progresji grup szesnastek, co ma wyrazi¢ zachwyt Tamino nad urodg Paminy. Podczas
$piewania tego fragmentu muzycznego, przede wszystkim nalezy zwrdci¢ uwage na petnie
ekspresji emocji podczas skokéw interwatowych. Poprawna realizacja wymaga pelnego
otwarcia glosu przy zachowaniu wysokiej impostacji. Nastepnie, przy stabilnym i spdjnym
wsparciu oddechowym, nalezy §piewa¢ bezposrednio od dzwigkdéw niskich do wysokich, bez
portamento. Wysokie dzwicki nie moga by¢ zbyt ostre, lecz migkkie i pelne, z poczuciem
wewngtrznego pigkna. Opadajgca progresja szesnastkowa powinna by¢ $piewana klarownie

1 plynnie, przy zachowaniu nieprzerwanego oddechu.
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Nastepnie Tamino zaczyna si¢ zastanawia¢, czym jest to uczucie, ktore go tak przemoznie
ogarneto. Chce si¢ upewni¢ co do szczero$ci i sity rozpalajacego go zaru mitosci. Kiedy
Tamino opisuje uczucie, jakby w jego sercu ptonal ogien, muzyka prezentuje fale wzlotow
i spadkoéw, odzwierciedlajac jego wzburzone emocje. Podczas $piewania glos powinien by¢
pewny i zdecydowany, szczeg6lnie w wysokich rejestrach. Nalezy uzy¢ wigce] rezonansu
piersiowego 1 mocniej akcentowac, aby odda¢ uczucie ptomiennej mitosci. Kiedy bohater
zadaje sobie pytanie, dlaczego ma takie uczucia, jest to wewnetrzna sprzecznos¢, ale nie jest
to niezdolno$§¢ do rozpoznania rodzaju uczucia. Jest to tylko tymczasowa niepewnos¢
wynikajaca z braku wcze$niejszych doswiadczen w tym zakresie. Dlatego tez nie powinnismy
$piewaé tutaj z duza dynamika, lecz raczej cicho pyta¢ samych siebie. Ostatni dzwigk
powinien mie¢ tendencje wznoszaca 1 czysta barwe, wyrazajac uczucie niepewnosci
i niewinno$¢ ksiecia Tamino. Dalej nastgpuje potwierdzenie mitosci, gdzie wzrost dynamiki
partii orkiestry sugeruje potwierdzenie uczu¢ Tamino. Jego pewna siebie odpowiedZ powinna
by¢ $piewana glosem petnym, a przedhuzenie dzwigku powinno by¢ wykonane przy wsparciu
oddechowym. Aby pokaza¢ jego emocjonalne wahania, Spiewamy ze zmienng dynamika,
przy czym elastyczne pasaze w obszarze dzwigckow przejsciowych sa duzym duzym
wyzwaniem dla wykonawcy.W momencie, gdy Tamino méwi ,,Ja, ja”’ potwierdzajac, ze to
jest mitos¢, w partyturze pojawia si¢ czterokrotne powtorzenie frazy ,,die Liebe”. Kompozytor
Wolfgang Amadeusz Mozart nie dodat w tym fragmencie zadnych oznaczen muzycznych. Po
wystuchaniu wykonania tenora Fritz Wunderlich zauwazylem, ze $piewa on ten fragment
delikatnym, migkkim glosem, zachowujac réwnomierng dynamike muzyczng. Podczas
nagrywania tej arii wprowadzilem wlasng interpretacj¢ tego fragmentu. W dwoch
powtorzeniach frazy ,.die Liebe” zastosowatem kontrast dynamiczny, wykorzystujac jak
najwickszy udziat rejestru glowowego. Staralem si¢ $piewaé z delikatng i czystg barwa glosu,
aby poprzez réznice w dynamice oraz subtelno$¢ brzmienia odda¢ emocjonalng glebig

Tamino: jego tesknote za mitoscig 1 zachwyt nad Paming.

Po potwierdzeniu swojej mitosci, Tamino zaczyna impulsywnie wzywa¢ swoja ukochang.
Tutaj rozw9j frazy melodycznej jest realizowany przy uzyciu techniki przeciwnej do tej, ktéra
zostata uzyta na poczatku melodii pochwalnej, to jest, w progresji szesnastkowej stopniowo
wznoszacej si¢ do najwyzszego dzwigku, a nastepnie skokiem w dot o kwinte. Roznica polega
na tym, ze dodano nut¢ z kropka petniaca role tacznika. Jednoczes$nie znacznik crescendo
wymaga wzburzonych emocji przy ponownym $§piewaniu tej melodii, co sprawia, ze muzyka

si¢ rozwija. Musimy tu takze zachowa¢ stabilny i spdjny oddech dla najwyzszej nuty oraz
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$piewac glosem okraglym i pelnym, wyrazajac pragnienie Tamino zobaczenia swojej
ukochanej. Poniewaz jest to bezskuteczne nawolywanie, dynamika muzyki stopniowo narasta,
by zatrzymac si¢ wreszcie na dominacie septymowej. Gtos musi tutaj by¢ stanowczy, pomimo

daremnosci wezwan, pokazujac determinacj¢ Tamino w jego poszukiwaniach.

Po jednoaktowej pauzie muzyka powoli wchodzi w punkt kulminacyjny, opisujac
idealistyczne marzenia Tamino o lepszej przysziosci. Wiekszo$¢ nut tej melodii koncentruje
si¢ w rejestrze wysokim, a konce wigkszos$ci fraz wypadaja w miarach akcentowanych, jako
najwyzszy ton catej frazy, co nastr¢cza pewnych trudnosci wykonawczych. Wykonawca musi
mie¢ absolutnie stabilny i spokojny oddech, z przewaga glosu glowowego w emisji, aby
uzyska¢ bogaty i przenikliwy rezonans. Jednocze$nie artykulacja i wymowa stow sg
mocniejsze 1 bardziej przekonujace niz wezesniej, cialo za§ dumnie wyprostowane. Taki styl
$piewu wskazuje na nieztomno$¢ i determinacj¢ Tamino w jego poszukiwaniach Paminy.
W interpretacji tego fragmentu wykonanie Fritz Wunderlich mozna uzna¢ za wzorcowe,
a jednoczesnie stalo si¢ dla mnie ogromng inspiracja. Jego glos brzmi swobodnie, jasno
1 naturalnie, a dzigki silnemu wsparciu oddechu osigga sp6jnos$¢ i subtelnos¢ frazy,
jednoczesnie zachowujac duza sile wyrazu. Stuchajac jego wykonania, udoskonalitem
kontrole oddechu, plynno$¢ w prowadzeniu fraz oraz technike utrzymywania wysokiej
pozycji wokalnej, co pozwolito mi zachowa¢ spdjnos¢ brzmienia i znaczaco poprawi¢ jakosé
mojego wykonania.Podczas nagrywania kulminacyjnej czeSci tej arii, z poszanowaniem
oryginalnych zamystow Mozarta, staralem si¢ utrzymacé spdjng lini¢ wokalng, pozwalajac
jednoczesnie dzwigkowi delikatnie ptyna¢ do przodu. Uwazam, ze rytm tego fragmentu nie
powinien by¢ zbyt jednostajny ani zbyt powolny; powinien mie¢ subtelny impuls ku przodowi.
W przeciwnym razie nie udaloby si¢ odda¢ tesknoty Tamino za milo$cig i1 jego determinacji,

by odnalez¢ Paming.

Recytatyw: rozmowa Tamino z Kaptanem $wiatyni

Ten fragment prezentuje emocje gniewu 1 pragnien, znajdujace oparcie w takich cechach
jego charakteru, jak dobro¢, odwaga i bunt. Podczas $piewania tej arii emocje oscyluja
migdzy napieciem a depresja, a elastyczny i wybuchowy ton glosu oraz naturalny i czysty
rezonans glowowy stuza wyrazeniu zmian emocjonalnych. Ze wzglgdu na recytacyjng
charakterystyke tej sceny, $piewajac, wiekszy nacisk kladziemy na ekspresje emocji,
a kwestia jakos$ci gtosu jest, w pewnym stopniu, drugorzedna.

W dramatycznym recytatywie ukazujacym konflikt Tamino z Méwca Swigtyni, wykonanie

polskiego tenora Piotr Beczaly bylo dla mnie niezwykle inspirujace. Jego glos charakteryzuje
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si¢ pelna 1 harmonijng barwg, cieplem 1 jasno$cig, a takze subtelnym metalicznym
brzmieniem, ktore doskonale oddaje szlachetno$¢ i elegancje¢ postaci ksigcia Tamino.
W interpretacji tego recytatywu Piotr Beczala doskonale wykorzystuje zmiany kolorystyki
dzwieku, bogata ekspresje oraz precyzyjna muzyczng narracje, aby ukazaé¢ skomplikowang
gam¢ emocji bohatera, takich jak dezorientacja, gniew, bdl, rozczarowanie i nadzieja. Jego
wykonanie, dzigki doskonalej technice i wyrafinowanej interpretacji, stalo si¢ dla mnie
wzorem do dalszej pracy. Link do nagrania: https://youtu.be/WV3Vu66rOSg

Kiedy Kaptan $wiatyni pyta Tamino, dlaczego chce wkroczy¢ do $wiatyni, Tamino
odpowiada z rezerwa, $§piewajac czystym, jasnym tonem: ,,.Der Lieb und Tugend Eigenthum"
Stosuje tutaj ten sam styl wykonania, ktérym wczesniej chwalil Paming. Kaptan $wiatyni
dostrzega jednak nienawi$¢ w sercu Tamino. Ten wyznaje, ze rzeczywiscie przyszedt si¢
zemscic¢ 1 dynamika jego glosu osigga szczyt wraz z wybuchem emocji. W tym momencie
najwazniejsze nie jest juz pieckno barwy, lecz ekspresja emocji w glosie. Tamino niecierpliwie
pyta o Sarastra, czy tu mieszka. Wykonanie tej frazy wymaga szybkiej, lecz pewnej
artykulacji, co ma odda¢ zaciekawienie i ch¢¢ dowiedzenia si¢, gdzie jest Sarastro, przy
jednoczesnej kontroli emocji, aby okaza¢ opanowanie i brak strachu. Kiedy Tamino
dowiaduje si¢, ze ta §wiatynia jest zarzadzana przez Sarastro, Spiewa z tonem bolu i skargi:

,»50 ist denn alles Heucheley!"

W tym miejscu glos powinien zawiera¢ wigcej rezonansu piersiowego 1 w wysokich
rejestrach by¢ zaakcentowany, a artykulacja powinna by¢ eksplozywna. Ma to na celu
wyrazenie nienawi$ci Tamino do Sarastro oraz frustracji zwigzanej z wlasng slaboscia.
Tamino jest bardzo zaniepokojony i chce odejs¢, a kiedy Mowca probuje go powstrzymac,
jeszcze bardziej roznieca jego gniew. Ksigze Spiewa: "Sarastro wohnet hier, das ist mir schon
genug". Podczas wykonywania tej czesci, kazde slowo powinno by¢ zaakcentowane
eksplozywng sita oddechu i zaspiewane w przesadzony, ostro zarysowany sposob, aby
wyrazi¢ intensywna nienawis¢. Podstawowy sposdb wykonywania kolejnych fraz
konfliktowych w muzyce jest podobny. Roéznica polega na sposobie wykonywania fraz
muzycznych, gdy Tamino wyraza wspoéiczucie dla matki, ktora stracita dziecko, jest
zaniepokojony, myslac, ze co$ ztego mogto si¢ sta¢ Paminie, lub jest zniechgcony, poniewaz
jego walka nie przyniosta rezultatow. Wykonywanie tych fraz wymaga stabilnego oddechu,
uzycia lekkiego i czystego rezonansu glowowego, oraz diminuendo, aby wyrazi¢ uczucia
dobroci, smutku i rozpaczy. W ostatniej czesci recytatywu Mowca Swiatyni swoja madroscia

1 spokojem uspokaja wewnetrzng nienawi$¢ Tamino, ktory zaczyna sie¢ waha¢ 1 pograzac
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w samotnych rozwazaniach. Podczas nagrywania frazy ,,O ewige Nacht! Wann wirst du
schwinden?Wann wird das Licht mein Auge finden?” postanowilem, opierajac si¢ na
naturalnej i ptynnej emisji oddechu, uzy¢ delikatnej barwy glosu z wickszym udzialem
rejestru glowowego. W dynamice zachowalem p, a tempo lekko zwolnitem, aby odda¢ proces
introspekcji Tamino oraz jego pragnienie $wiatla 1 nadziej¢ na ocalenie Paminy. Gdy Tamino
styszy odpowiedz kaptandéw ,,Pamina lebet noch!”, w koncowej czgsci recytatywu, gdzie
partytura nie zawiera zadnych oznaczen muzycznych, podczas $piewania frazy ,,Sie lebt? Sie
lebt!ich danke euch dafiir” zastosowalaem efekt crescendo, aby ukazaé przejscie w emocjach
Tamino: od niepewnosci do stanowczosci oraz ekscytacje wynikajacg z tej informacji.
W ostatnim zdaniu, ,,Mit jedem Tone meinen Dank Zu schildern, wie er hier entsprang!”, ze
wzgledu na wymagania zwigzane z wysokim rejestrem, korzystalem z glgbokiego oddechu,
aby utrzymac¢ niska pozycje przepony i1 w pelni otworzyé przestrzen rezonacyjna.
Zastosowatem rezonans ,,na mask¢”, aby osiaggnaé skoncentrowang barwe z metalicznym
blaskiem, wyrazajac wdzigczno$¢ i rado$¢ Tamino.

Z powyzszej analizy wynikaja okreslone sposoby interpretacji wykonawczej rdznych
aspektow emocjonalnych postaci Tamino. Mozemy wigc podsumowac, ze jako partia dla
tenora lirycznego, Tamino, oprocz podstawowych cech takich jak liryczny i jasny timbr,
ptynny oddech i pigkny, migkki glos, posiada réwniez charakterystyczne cechy wokalne
nadane przez Mozarta, takie jak precyzyjne ataki, $rednia glosnos$¢, spokojny glos,
diminuendo w rejestrach wysokich, umiejetno$¢ §piewania pianissimo oraz migkki, stabilny

1 spojny oddech.
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Rozdzial 111

Zastosowanie arii Tamino z opery Die Zauberflite w dydaktyce muzyki

wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych

3.1 Wyniki badan na temat aktualnej sytuacji zastosowania arii Tamino w nauczaniu

muzyki wokalnej na chinskich uniwersytetach i konserwatoriach
3.1.1 Wyniki przeprowadzonej ankiety

Utwory Mozarta sa szeroko stosowane w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich
uczelniach wyzszych. Wérdd nich takze arie Tamino z opery Die Zauberflote znajduja si¢
w programie nauczania muzyki wokalnej w stopniu akademickim i stanowig wybor
w zakresie ksztalcenia podstawowych umiejetnosci i technik. Utwory te nierzadko znajduja
si¢ w obowigzkowym repertuarze studentow wielu szkot wyzszych, repertuarze wymaganym
podczas egzamindw oraz konkursow wokalnych.

Aby zrozumie¢ faktyczne zastosowanie arii Tamino z opery Die Zauberflote w nauczaniu
muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych oraz ich rol¢ i znaczenie w nauczaniu
muzyki wokalnej w Chinach, w okresie od czerwca 2024 r. do sierpnia 2024 r. Autor
przeprowadzit ankiete wsrod studentow-tenoréw 1 wykladowcoéw osmiu placowek
dydaktycznych, wsroéd ktorych znalazty sie: Konserwatorium Muzyczne w Zhejiang,
Konserwatorium Muzyczne w Xi'an, Konserwatorium Muzyczne w  Harbinie,
Konserwatorium Muzyczne w Syczuanie, Uniwersytet Potnocno-Wschodni, Uniwersytet
Henan, Uniwersytet Pedagogiczny w Shandong, Uniwersytet Pedagogiczny w Shaanxi.
Ankieta zostata przeprowadzona anonimowo. Ankiete dla wyktadowcéw udostepniono w 88
egzemplarzach, z czego 80 z nich zostalo wypetnionych w poprawny sposob, stad tez
wskaznik skuteczno$ci przeprowadzenia badania wynosit 90,91%. Ankiet dla studentow
tenorow udostepniono w liczbie 430, z czego 407 z nich zostalo wypetionych prawidtowo,
ze wskaznikiem skuteczno$ci 94,65%. Tresci oryginalnych ankiet znalazly sie¢
w zalacznikach do niniejszej pracy.

Tre$¢ ankiety skierowana byla do nauczycieli i1 studentéw specjalizacji muzyka wokalna.
Autor wykorzystujac ankiete mial gtownie na celu zbadanie wykorzystania arii Tamino
z opery Die Zauberflote w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych

oraz przeanalizowanie otrzymanych informacji zwrotnych 1 poziomu zadowolenia
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nauczycieli 1 studentow w zwiazku z ich wykorzystaniem. Ostatecznym celem byto
wskazanie roli arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej w Chinach.

Tres¢ ankiety obejmowata: wykorzystanie utworé6w Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej
na chinskich uczelniach wyzszych, zrozumienie postaw nauczycieli i studentoéw wokalistyki
wobec arii Tamino; informacje zwrotne 1 poziom zadowolenia chinskich wykladowcow
w zwiazku z zastosowaniem arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej; oraz informacje
zwrotne 1 poziom zadowolenia chinskich studentow z nauki arii Tamino. Dane statystyczne
1 wyniki ankiet postuzyly Autorowi jako podstawa do analizy i badan zawartych w niniejszej

pracy.

3.1.2 Wyniki i analiza statystyczna badania ankietowego

3.1.2.1 Ankieta dla wyktadowcow

1)

Wyniki analizy statystycznej

Zaznaczona  Ilo$¢
Nazwa ) % % razem
odpowiedz odpowiedzi

Tak, sg
68 85,00 85,00
Czy uwaza Pan/Pani, Ze arie Tamino sg potrzebne w ksztalceniu wokalnym potrzebne
tenorow? (n=80) Nie, nie sg
12 15,00 100,00
potrzebne
Suma 80 100,0 100,0

Czy uwaza Pan/Pani, ze arie Tamino sg potrzebne w ksztalceniu wokalnym tenorow?

Tak,

85.00%
sg potrzebne

Nie,

¥ 15.00%
nie sg potrzebne

0 10 20 30 40 50 60 70 80 90
B3t (%)
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Celem tego pytania bylo poznanie podejscia pedagogicznego do arii Tamino nauczycieli
muzyki wokalnej na poziomie uczelni wyzszych. Wynik analizy statystycznej udzielonych
odpowiedzi pokazuje, ze 85,00% ogodtu nauczycieli $§piewu wybrato odpowiedz ,,Tak, sa
potrzebne”, a tylko 15,00% ,,Nie, nie sg potrzebne”.

Z analizy odpowiedzi na to pytanie wynika, ze zdecydowana wigkszos¢ chinskich
nauczycieli §piewu na poziomie akademickim pozytywnie ocenia warto$§¢ dydaktyczna arii
Tamino, co sprzyja promowaniu rozwoju arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na
chinskich uczelniach wyzszych. Jednakze 15,00% ankietowanych wybrato odpowiedz B, co
$wiadczy o tym, ze niewielka liczba nauczycieli $piewu ma negatywny stosunek do arii
Tamino. W oczach tej grupy nauczycieli arie Tamino nie maja zadnych specjalnych ani

wybitnych walorow dydaktycznych.

2)
Wyniki analizy statystycznej

N Zaznaczona Ilos¢ o %
odpowiedz  odpowiedzi razem
Bardzo czgsto 29 36,25 36,25
Jak czesto wykorzystuje Pan/Pani arie Tamino (Dies Bildnis ist bezaubernd Czgsto 36 45,00 81,25
schon i Wie stark ist nicht dein Zauberton) podczas ksztatcenia tenoréw? Okazjonalnie 5 6,25 87,50
(n=80) Rzadko 8 10,00 97,50
Nigdy 2 2,50 100,00
Suma 80 100,0 100,0

Jak czgsto wyvkorzystuje Pan/Pani aric Tamino (Dies Bildnis ist bezaubernd schon 1 Wie stark
ist nicht dein Zauberton) podczas ksztalcenia tenorow?

Nigdy: 2,50%

Rzadko : 10.00% =

Okazjonalnie : 5,25%
.~ Bardzo czgsto : 36.25%

Czgsto: 45.00%
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Celem tego pytania bylo zrozumienie zastosowania arii Tamino na chinskich uczelniach
wyzszych. Wyniki statystyczne sa bardzo optymistyczne. Jak widaé w ponizszej tabeli,
36,25% nauczycieli $piewu biorgcych udziat w tym badaniu stwierdzilo, ze bardzo czgsto
uzywa arii Tamino jako materiatu dydaktycznego, 45,00% zadeklarowato, iz robi to czgsto.
Obie te odpowiedzi po zsumowaniu daja wynik 81,25%. Hipoteza na temat wykorzystania
arii Tamino w szkolnictwie wyzszym w Chinach zyskata w ten sposob potwierdzenie. Wynik
ten §wiadczy o tym, ze wigkszo$¢ nauczycieli Spiewu biorgcych udziat w badaniu czesto

wykorzystuje arie Tamino w nauczaniu tenorow, co potwierdza ich warto$¢ dydaktyczng.

3)
Wyniki analizy statystycznej
Zaznaczona Tlos¢ %
Nazwa ) %
odpowiedz odpowiedzi razem
Techniki wokalne 120 41,81 41,81
Ekspresja sceniczna 43 14,98 56,79
) B ) ) Fonetyka jezyka
Ktore z ponizszych kwestii ulegly poprawie u Pana/Pani studentéw po o 44 15,33 72,13
o ) ) niemieckiego
przerobieniu arii Tamino? (Wielokrotnego wyboru) (n=287)
Ekspresja
) 39 13,59 85,71
emocjonalna
Legato 1 frazowanie 41 14,29 100,00
Suma 287 100,0 100,0

Ktore z ponizszych kwestii ulegly poprawie u Pana/Pani studentow po przerobieniu arii
Tamino? (Wielokrotnego wyboru)

Legaloi frazowanie: 14,.20%

Ekspresja emocjonalna ; 13.59% ——— Techniki wokalne : 41.81%

Fonetyka jezyka:15.33%

Ekspresja sceniczna: 14.98%

To pytanie jest pytaniem wielokrotnego wyboru i miatlo na celu poznanie opinii

wykladowcodw na temat wykorzystania arii Tamino w procesie dydaktycznym. Jak wida¢ na
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wykresie, najczgsciej deklarowang sfera, ktora ulegta poprawie po przerobieniu arii Tamino
byly techniki wokalne z wynikiem 41,81%, a nast¢pnie kolejno umiejetnosci sceniczne
(14.98%), fonetyka jezyka niemieckiego (15.33%), ekspresja emocjonalne (13.59%) oraz
legato 1 frazowanie (14.29%).

Z odpowiedzi ankietowanych nauczycieli wynika, ze umiejetnosci wokalne uczniow
dzigki nauce arii Tamino znacznie si¢ poprawily. Po drugie, uczniowie poprawili takze
swoja ekspresje sceniczng, wymowe jezyka niemieckiego, ekspresje emocjonalng oraz
techniki legato 1 frazowania. Na tej podstawie mozna zauwazy¢, ze korzysci plynace
z zastosowania arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach
wyzszych sa dla tamtejszych studentéw duze 1 obejmuja aspekty wyszczegdlnione

w ankiecie.

4)

Wyniki analizy statystycznej

Zaznaczona Ilos¢ %
Nazwa %
odpowiedz  odpowiedzi razem
Poziom
88 27,33 27,33
wokalny
Umiejetnosci
80 24,84 52,17

Na jakich aspektach techniki wokalnej skupia si¢ Pan/Pani, uczac tenoréw arii wykonawcze

Tamino? (Wielokrotnego wyboru) (n=322) Trening
82 25,47 77,64
wokalny
Poziom
72 22,36 100,00
estetyczny
Suma 322 100,0 100,0

Na jakich aspektach techniki wokalnej skupia si¢ Pan/Pani, uczac tenoréw arii Tamino?
(Wielokrotnego wyboru)

Poziom
wokalny

27.33%

Umiegjgtnodei
wykonaweze

24,84%

Trening
wokalny

Pozi
cnﬂ?ﬂny _ o

0 2 4 6 8 10 12 14 16 18 20 22 24 26 28 30

25.47%




To pytanie rdwniez jest pytaniem wielokrotnego wyboru, jego celem byto zrozumienie
czynnikow, na ktore zwracaja uwage nauczyciele akademiccy, uzywajac arii Tamino
w procesie dydaktycznym. Jak wida¢ na wykresie, czynnikiem, na ktéry zwracali
najwickszg uwage, byla poprawa poziomu wokalnego studentow, z wynikiem 27,33%
odpowiedzi. Na drugim miejscu znalazl si¢ trening wokalny z wynikiem 25,47%. Nastgpne
s umiejetnosci wykonawcze 1 poziom estetyczny, ktore stanowia odpowiednio 24,84%
122,36% odpowiedzi ankietowanych.

Na podstawie powyzszej analizy wynikéw ankiety mozna wysnu¢ wniosek, iz poprawa
poziomu wokalnego jest czynnikiem, na ktory kladziony jest najwigkszy nacisk. Jest to
najbardziej podstawowa i jasna kwestia. Po drugie, trening wokalny, poziom estetyczny
1 umiejetnosci wykonawcze réwniez przyciagnely uwage wykladowcow. Sa to czynniki
bardzo sprzyjajace odkrywaniu wartosci dydaktycznej arii Tamino, ktére jednoczes$nie
odzwierciedlaja znaczenie zastosowania tych utworéw w chinskiej dydaktyce muzyki
wokalnej. Tak naprawde cztery odpowiedzi do tego pytania nie s3g czterema catkowicie
odrebnymi sferami procesu ksztalcenia — pozostaja wobec siebie w relacji, wplywajac
i zalezac od siebie nawzajem. Jesli studenci $piewu chcg rozwija¢ si¢ wszechstronnie

1 holistycznie, musza rownoczesnie szlifowa¢ wszystkie te umiejgtnosci.

5)
Wyniki analizy statystycznej
Zaznaczona Ilos¢ %
Nazwa ) %
odpowiedz odpowiedzi razem
Bardzo duza 41 51,25 51,25
Duza 28 35,00 86,25
Jaka rolg, Pana/Pani zdaniem, odgrywa nauka arii Tamino na poziomie )
) Przecigtna 6 7,50 93,75
szkolnictwa wyzszego? (n=80)

Matg 3 3,75 97,50
Zadng 2 2,50 100,00
Suma 80 100,0 100,0
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Jaka rolg. Pana/Pani zdaniem, odgrywa nauka arii Tamino na poziomie szkolnictwa

wyzszego?
50 -
51.25%
50 A
40 4
35.00%
8
5 30 4
R
Ko
20 4
10 4 7.50%
- 3.75% 2.50%
5 J I =
Bardzo duzg Duzg Przecigtng Malg Zadng

Celem tego pytania bylo poznanie poziomu satysfakcji nauczycieli akademickich po
wykorzystaniu arii Tamino jako materialu dydaktycznego. Wyniki statystyczne sa bardzo
optymistyczne. Jak wida¢ w ponizszej tabeli, 51,25% nauczycieli $§piewu bioragcych udziat
w badaniu stwierdzito, ze arie Tamino sg bardzo przydatne w nauczaniu, a 35%, Ze sa one
przydatne. Obie te odpowiedzi po zsumowaniu dajg wynik 86,25%. Pokazuje to, ze wigkszos¢
nauczycieli $§piewu bioracych udziat w badaniu jest bardzo zadowolona z wykorzystania arii
Tamino w nauczaniu tenoréw. Nauczyciele ci potwierdzili warto§¢ dydaktyczna dla nauczania

na poziomie akademickim w Chinach.

3.1.2.2 Ankieta dla studentow

1y
Wyniki analizy statystycznej
Nazwa Zaznaczona odpowiedz Ilos¢ odpowiedzi % % razem
Bardzo czgsto 92 22,60 22,60
Czgsto 240 58,97 81,57
Jak czesto uczyles si¢ lub wykonywate$ arie Tamino? (n=407) Okazjonalnie 30 7,37 88,94
Rzadko 31 7,62 96,56
Nigdy 14 3,44 100,00
Suma 407 100,0 100,0
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Jak czgsto uczyles si¢ lub wykonywales arie Tamino?

Nigdy; 3,44%

Rzadko: 7.62%

'f" 0 Bardzo czgsto : 22.60%

Okazjonalnie : 7.37%

Czgsto : 58,97%

Celem tego pytania jest zrozumienie, w jakim stopniu miodzi tenorzy studiujacy na
chinskich uczelniach wyzszych ucza si¢ i wykonuja arie Tamino. Z przeanalizowanych
danych wynika, Ze odsetek chinskich uczniéw, ktérzy bardzo czegsto uczyli si¢ lub
wykonywali arie Tamino, wynosi 22,60%, a tych ktorzy robili to czgsto byto 58,97%. Lacznie
daje to wynik na poziomie 81,57%. Pokazuje to, ze ze wzglgdu na wymagania nauczycieli
$piewu, tendencje estetyczne studentow-tenorow oraz obligatoryjnych repertuarow
semestralnych chinskich uczelni wyzszych, studenci w ogromnym stopniu stykaja si¢ z nauka

1 wykonaniem arii Tamino.

2)
Wyniki analizy statystycznej
Zaznaczona Ilos¢ %
Nazwa ) %
odpowiedz odpowiedzi razem
Techniki wokalne 377 38,91 3891
Ekspresja sceniczna 114 11,76 50,67
Jak myslisz, jakie umiejgtnosci rozwinates, uczac si¢ arii Tamino? Fonetyka jezyka

N . o 167 17,23 67,91
(Mozna zaznaczy¢ wigcej niz jedna odpowiedz) niemieckiego

Ekspresja emocjonalna 159 16,41 84,31
Legato i frazowanie 152 15,69 100,00
Suma 969 100,0 100,0
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Jak myslisz, jakie umiejetnosci rozwinales, uczgce si¢ arii Tamino? (Wielokrotnego wyboru)

Legato i frazowanie : 15.60%

Techniki wokalne
:38.91%

Ekspresja emocjonalna ; 16,41%

Fonetyka jezyka niemieckiege: 17.23%
Ekspresja sceniczna: 11,76%

To pytanie jest pytaniem wielokrotnego wyboru, a jego zadanie miato na celu poznanie
opinii chinskich studentéw-tenorow na temat umiej¢tnosci rozwinigtych dzigki nauce arii
Tamino. Z wykresu wynika, ze wérdd ankietowanych najwyzszy odsetek odpowiedzi to
poprawa technik wokalnych, ktory wyniost 38,91%, a nastgpnie poprawa fonetyki jezyka
niemieckiego — 17,23%. Z kolei doskonalenie umiejetnosci ekspresji emocjonalnej, legato
i frazowania oraz ekspresji scenicznej stanowilo odpowiednio 16,41%, 15,69% i 11,76%
odpowiedzi ankietowanych.

Z opinii ankietowanych wynika, Zze dzigki nauce arii Tamino, ich umiejetnosci wokalne
znacznie si¢ poprawity. Po drugie, poprawili swoja wymowe jezyka niemieckiego, ekspresje
emocjonalng i sceniczng, oraz legato 1 frazowanie. Odpowiedzi te pokazuja, ze nauka arii

Tamino przynosi wiele korzys$ci chinskim studentom.

3)
Wyniki analizy statystycznej
Zaznaczona Tlos¢ %
Nazwa %
odpowiedz odpowiedzi razem
Poziom wokalny 314 32,95 32,95
Umiejetnosci
Ktore z ponizszych kwestii ulegly poprawie po przerobieniu arii 264 27,70 60,65
wykonawcze
Tamino? (Wielokrotnego wyboru) (n=953)
Trening wokalny 180 18,89 79,54
Poziom estetyczny 195 20,46 100,00
Suma 953 100,0 100,0
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Ktore z ponizszych kwestii ulegly poprawie po przerobieniu arii Tamino? (Wielokrotnego
wyboru)

PDZiDm _ 32.95%
wokalny

Umigjgtnosei 27.70%

wykonawcze

Trening 18.89%

wokalny

Poziom 20.46%

estetyczny

t:J % 1IU ‘lIS 2.0 ZIE 30 35
otk (%)

To pytanie jest pytaniem wielokrotnego wyboru, a jego zadaniem bylo poznanie szerszej
opinii na temat wplywu nauki arii Tamino na sfery edukacji muzycznej. Z wykresu wynika,
ze wsrdd ankietowanych, najwyzszy odsetek odpowiedzi to poprawa poziomu wokalnego,
ktéry wynidst 32,95%, a nastgpnie poprawa umiejetnosci wykonawczych, ktora stanowita
27,70% wszystkich odpowiedzi. Natomiast, poprawa poziomu estetycznego 1 treningu
wokalnego wyniosta odpowiednio 20,46% 1 18,89%.

Z tego wynika, ze w opinii chinskich studentow-tenorow nauka arii Tamino okazata si¢ pod
wieloma wzglgdami pomocna, nie tylko pod wzgledem umiej¢tnosci $piewania, ale takze

treningu wokalnego i poziomu estetycznego.

4)
Wyniki analizy statystycznej
Zaznaczona Ilos¢ %
Nazwa %

odpowiedz odpowiedzi razem

Duza 370 90,91 90,91
Jaka rolg Twoim zdaniem odgrywa nauka arii Tamino na poziomie )
Przecigtng 27 6,63 97,54
szkolnictwa wyzszego? (n=407) )
Zadna 10 2,46 100,00
Suma 407 100,0 100,0




Jaka rol¢ Twoim zdaniem odgrywa nauka arii Tamino na poziomic szkolnictwa wyzszego?

Zadng : 2.46%
1
Przecigtng : 6.63%

Duzs : 90.91%

Pytanie to mialo gtownie na celu zbadanie poziomu satysfakcji chinskich studentow-
tenoréw po nauce arii Tamino. Wyniki sa bardzo optymistyczne. Jak wida¢ na wykresie,
90,91% ankietowanych stwierdzito, ze stosowanie arii Tamino jest przydatne w nauce
$piewu. Pokazuje to, ze zdecydowana wigkszos¢ studentow-tenordéw, ktorzy wzieli udziat
w badaniu, jest bardzo zadowolona z wykorzystania arii Tamino w procesie dydaktycznym,
co potwierdza korzysci plynace z nauki arii Tamino i ich warto§¢ w nauczaniu muzyki

wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych.

3.1.2.3 Podsumowanie wynikow badania

Wyniki statystyczne i analiza ankiety pokazuja, ze arie Tamino sg bardzo powszechnie
stosowane w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych. Zaréwno
nauczyciele, jak 1 studenci pozytywnie oceniajg wykorzystanie arii Tamino w procesie
dydaktycznym i1 s3 na ogot zadowoleni z efektow ich zastosowania. Nauka arii Tamino
okazala si¢ bardzo pomocna dla chinskich studentow w zakresie poprawy umiejetnosci
wokalnych 1 scenicznych, fonetyki jezyka niemieckiego, a takze ekspresji 1 muzykalnoSci.
W pehi odzwierciedla to korzys$ci ptynace z nauki arii Tamino w nauczaniu chinskiej muzyki
wokalnej. Dzigki analizie wynikdéw przeprowadzonej ankiety mozemy dowiedzie¢ sig¢, ze arie
Tamino majg ogromne znaczenie w dydaktyce muzyki wokalnej w Chinach, przede
wszystkim w zakresie ksztatcenia glosu, treningu wokalnego, poprawy osiagnie¢ muzycznych

1 poziomu estetycznego.
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3.2 Zastosowanie arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach

wyzszych
3.2.1 Analiza wykonawcza arii Tamino

3.2.1.1 Analiza wykonawcza arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon

1) Thumaczenie libretto

Dies Bildnis ist bezaubernd schon, Ten portret jest czarujaco pigkny

Wie noch kein Auge je gesehn. Jak Zzadne oko nigdy nie widziato

Ich fiihl' es, Ich fiihl' es, Czuje to, czuje to

wie dies Gotterbild, jak ten boski obraz

Mein Herz mit neuer Regung fiillt, napelnia moje serce nowymi emocjami
Mein Herz mit neuer Regung fillt. napelnia moje serce nowymi emocjami
Dies Etwas kann ich zwar nicht nennen, Chociaz nie potrafi¢ nazwacé, co to jest
Doch fuhl' ich's hier wie Feuer brennen; a jednak czuje, ze pali si¢ tu jak ogie ry
Soll die Empfindung Liebe sein? Czy to uczucie moze by¢ mitoscig?

Ja, ja, die Liebe ist's allein. Tak, tak! To moze by¢ tylko mito$¢!

O wenn ich sie nur finden kdnnte! Och, gdybym tylko mogt ja znalez¢!

O wenn sie doch schon vor mir stande! 0, gdyby ona teraz staneta przede mna!
Ich wiirde, warm und rein, Powinienem, serdecznie i cnotliwie,
Was wiirde ich? Co powinienem zrobi¢?

Ich wiirde sie voll Entziicken An diesen | » rozkosza przycisnalbym ja do tej goracej
heien Busen driicken, piersi

Und ewig wire sie dann mein. 1 wtedy bedzie moja na zawsze.

2) Fonetyka jezyka niemieckiego

Jezyk stanowi podstawe sztuki wokalnej. Jest on najbardziej bezpos$rednim no$nikiem
uczu¢ librecisty, a takze wazng metodg ksztattowania wizerunku bohatera. Aby skutecznie
wykona¢ dany utwor, oprocz umiejetnosci wokalnych, nie mozna zignorowac znaczenia
jezyka. Dokladnos$¢ jezykowa jest najbardziej podstawowym wymogiem ekspresji jezykowe;.

W sztuce wokalnej za$ jezyk jest najwazniejszym narzedziem stuzacym do wyrazania mysli
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i uczué¢.’* Dlatego wiec podczas wykonywania utworow w jezyku obcym, niezwykle wazna

jest ustandaryzowana wymowa wtasciwa dla danego jezyka.

Die Zauberfléte to opera stworzona w jezyku niemieckim, nalezacym do grupy jezykow
zachodniogermanskich i rodziny jezykow indoeuropejskich. Zawiera dwadziescia sze$¢ liter
standardowego alfabetu, trzy litery opatrzone znakiem diakrytycznym umlaut: &, 6, i oraz
unikalng dla siebie litere 3. Ponadto zawiera samogtoski ztozone, takie jak ei, ai, ay, au, eu, du
oraz wiele kombinacji spotgtosek, takich jak ch, sch, ng, nu. Fonetyke jezyka niemieckiego
mozna z grubsza podzieli¢ na dwie czesci, obejmujace odpowiednio wymowe samoglosek
i spolgtosek. Ponizej przedstawiona zostanie charakterystyka wymowy jezyka niemieckiego
dokonana na podstawie analizy libretto arii Tamino oraz doswiadczen Autora w ich

wykonywaniu.

2.1) Wymowa samogtosek

W jezyku niemieckim samogtoski dzielg si¢ na samogtoski dlugie i samogloski krotkie.
W przypadku dlugich samoglosek nalezy maksymalnie wydhuzy¢ czas ich wymowy,
natomiast w przypadku krotkich samogtosek nalezy kontrolowa¢ stopien otwarcia ust, tak aby

zapewni¢ doktadno$¢ ich wymowy.

1. Samogtoski wymawia si¢ jako samogtoski dlugie w nastgpujacych sytuacjach:

(1) Gdy stoja przed niemym ,,h”, jak w przypadku: fiihl, gesehen, ithn, mehr, hehr, hoher,
wabhl, ihr, ihm, sehen.

(2) W przypadku samogtosek ztozonych: eu, au. ei; aa, oo, ee; oraz gdy samogtoska ,,i”
nie jest powtarzana, lecz zastepowana dyftongiem ,,ie”, np.: mein, auge, wie, lieber,
spiele , die.

(3) Kiedy po samogtosce nie wystgpuje spotgloska lub wystgpuje tylko jedna spotgtoska,

np.: schon, ja, neuer, regung, der, du, wo, so, traf.

2. Samogloski wymawia si¢ jako krotkie samogtoski w nastgpujacych sytuacjach:

34 Zou, Benchu4§ A4, ., Singing Studies - research on Shen Xiang singing system” (3N F— L HRIE F 44
ZWF37)M], Renmin Yinyue Chubanshe, Pekin 2000, Str. 176
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(1) Samogloski wystepujace przed dwiema spotgloskami lub kombinacja trzech lub
wiecej spotglosek, np. bild, heller, alles, Still, blikke, hell, himmel, Stilles, Kennen,
Allen, Kanns, Fassen, Will, Immer, Lass, Dessen, Still , kannst, gibt, pozadanie, hast.

(2) Gdy po samoglosce wystepuja nastepujace kombinacje spotgtosek: sch, tz, pf, ng, nk,
ck, chs, cks; np. w stowach: blicke, blickest, bang, jetzt, EntzUcken, nahrung.

2.2) Wymowa spotgtosek

W jezyku niemieckim zdecydowana wickszo§¢ stow konczy sie¢ na spotgtoske.
Poniewaz spotgloski maja tendencj¢ do blokowania przeplywu powietrza podczas emisji,
moga zaktoca¢ gltadko$¢ glosu podczas $piewania. Dlatego niezwykle wazne jest wyrazne
1 czyste wymawianie kazdej spotgtoski, unikanie niepotrzebnych zmian w utozeniu warg oraz
odpowiednie napigcie mig$ni fald glosowych. W procesie emisji glosu nalezy zachowaé
spojnos¢ barwy, a kazda spotgloske nalezy wymawia¢ wyraznie i doktadnie.

(1) Na koncu sylaby lub przed bezdzwigcznag spotgtoska dzwieczne spolgtoski b, d i g
nalezy wymawia¢ tak samo, jak ich bezdzwigczne odpowiedniki p, t i k. Za przyktad
postuza nam ponizsze stowa wystepujace w libretto analizowanych arii: Gotterbild,
glaub, blind, tod, fand, bleib, schlag. Jednak przed spotgloskami r i 1 nalezy je
wymowi¢ dzwiecznie.

(2) Spotgloske ,,s” wystepujaca przed samogloska wymawia si¢ jako dzwieczng [z], na
przyktad: seit, seh, sein tak, takze, selig, segen, seligen, selber, sonst, wigc, sie, sehen,
sollst, sagen, gesagt, sich. Spolgtoske ,,s” wymawia si¢ jako bezdzwigczng [s], gdy
stoi przed spolgtoska lub na koncu wyrazu, jak w przypadku drugiego ,,s” w stowach:
sonst i w stowach: ist, was, das, stern, es, gesprochen, des, lebens, als, aus, es, fest.
Spotgloski ss/B wymawia si¢ zawsze jako nieme, jak np. w stowach: heillen, lass,
siler, fassen, dass, weiss, heisst.

(3) Spotgloske ,,v’ czasami wymawia si¢ jako bezdzwigczne [f], a czasem jako dZwigczne
[v]. W nastepujacych stowach wymawia si¢ ja bezdzwigcznie: vor, von, viele, verloren,
verscheuchen, verwundert, verlornes. Jednakze w przypadku zapozyczen z innych
jezykow, gdy po spotglosce ,,v’ nastgpuje samogloska, wymawia si¢ ja jako

dzwieczng™®.

35 yu Runyang T 7, Muzyka romantyczna — komentarz do objasnien haset w ,, Encyklopedii muzyki” (1318 3
XER—R (ERAREA) WARESCMAE) [J], Yinyue Yanjiu 2004, Str.96
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(4) Spotgloske ,.ch” wymawia si¢ jako [x], gdy ta stoi po samogtoskach a, o, u, au, jak
w stowach: Vielleicht, taucht, nach, betrachten, auch, noch, erwacht, lacht. Jednak,
gdy stoi po samogloskach e lub i oraz wszystkich spotgloskach jej wymowa
przeksztalca si¢ w [¢], jak w stowach: ich, nicht, licht, brich, mich, ich, unendliche,
friedlich, euch.

(5) Spotgloske ,,g” wymawia sie jako [¢] w potaczeniu z samogtoska ,,i” stojaca na koncu
stowa, jak w: selig, freudig.

(6) Spotgloske ,,s” wymawia sie jako [[], gdy znajduje sie na poczatku wyrazu i poprzedza

spolgtoske ,.t”, na przyklad w stowach: stadt, sterben, stirne, streuet.

Przyktad nutowy 45

Przyktad 45 przedstawia t. 1-4 arii. Stowa libretto ,,Dies Bildnis” zaczynaja si¢ w dynamice
piano 6semka w takcie 2, dlatego akcent ,,Bildnis” pada na pierwszg sylabe, czyli ,,Bild”.

2

Chociaz spotgloska ,,s” na koncu stowa ,,.Dies” nie jest akcentowana, lecz musi zostaé

wyraznie wyartykutowana.

Nalez zwréci¢ szczegdlng uwage na dokladne zaspiewanie samoglosek. Jezeli przed
samogtoskami znajduja si¢ spotgloski lub grupy spoétglosek, nalezy je $piewaé szybko, tak
aby opadaly na samogtoski w dol, co ulatwi ich poprawna wymoweg. Na przyktad stowo

»schon” w takcie 4 jest stowem jednosylabowym, ktére na koncu zawiera tylko jedna

spolgtoske, wiec samogloska ,,6” musi zosta¢ przedtuzona.

Przyktad nutowy 46
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W fonetyce jezyka niemieckiego spoigtoski sa rownie wazne jak samogtoski, a wymowa
poczatku i konca wyrazéw musi by¢ jasna 1 wyrazna. Na przyktad: stowo ,,Herz” widoczne na
przyktadzie 46 oznacza ,,serce”. Spotgloske ,,z” stojaca na koncu wyrazu wymawia si¢ tutaj
jako ,ts”. Spotgloske te nalezy wymawia¢ wyraznie i doktadnie. Pojawiajace si¢ w libretto
stowo ,.fiillt” nalezy poprawnie wymawia¢ zwlaszcza w miejscu podwojnej spotgtoski ,,117°

1,,t” stojacej na koncu wyrazu.

W jezyku niemieckim nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na wymowe samoglosek
ztozonych, tzw. dyftongéw, ktoére sg potaczeniem dwoédch samoglosek. W przypadku
samoglosek ztozonych pierwsza samogloske nalezy wymawiaé wyraznie i mocno, podczas
gdy drugiej samogloski nie nalezy nadmiernie podkresla¢. Akcent pada na pierwsza
samogtoske. Przyktadowo w stowie ,,Mein”, $piewajac dyftong ,,ei”, nalezy najpierw szeroko
otworzy¢ usta 1 wymowi¢ samogloske [a], a nastgpnie naturalnie i ptynnie przej$¢ do

samogloski [i], bez nadmiernego jej akcentowania. Dzigki temu glos stanie si¢ pelniejszy.

Przyktad nutowy 47

Réwnie waznym elementem fonetyki jezyka niemieckiego jest akcent logiczny. ,,Akcent
sylabowy” w jezyku niemieckim pada zwykle na pierwsza sylabe, rzadko na drugg lub
kolejng. Podczas $piewania nalezy zwroci¢é uwage na artykulacje akcentowanej sylaby, tak
aby zachowac¢ wlasciwe emocje utworu. Na przyktad stowa widoczne na przyktadzie 47: ,,Ich
fiihl' es, Ich fiihl' es” oznaczaja: ,,Czuj¢ to, czuj¢ to”. ,,Fiihl” znajduje si¢ na jednej sylabie,
ktéra jest akcentowana. W celu wyrazenia podekscytowania Tamino po ujrzeniu portretu

Paminy, nalezy wlasciwie uchwyci¢ akcent logiczny tego zdania.

Spiewajac arie Tamino w operze Die Zauberflote, nalezy zwroci¢ uwage nie tylko na
wyrazne 1 doktadne wymawianie samoglosek, ale takze na zwigzek miedzy samogloskami

1 spotgloskami. Samogtosek 1 spotglosek nie nalezy sztucznie rozdzielaé, ale nie nalezy ich
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réwniez ze soba myli¢ 1 miesza¢. Szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ takze na ich akcent
logiczny oraz opanowanie fonetyki i rytmu jezyka niemieckiego. Zanim zacznie si¢ $§piewac,
powinno si¢ najpierw przeéwiczy¢ czytanie tekstu libretto na glos ze $cistym przestrzeganiem
zasad wymowy jezyka niemieckiego. W jezyku wazna jest jasna, dynamiczna wymowa
1 wlasciwy nacisk na akcent. Niewystarczajace lub przesuniete akcenty moga powodowaé

trudno$ci w rozumieniu libretto.

3) Techniki wokalne

3.1) Kontrola oddechu i barwy glosu

Pedagog muzyki wokalnej Wang Xiaoxia w jednej ze swoich ksiazek pt. ,,Badania nad
sztuka wokalng 1 estetyka” doszta do stwierdzenia, ze: ,Kto nie rozumie, jak wazne jest
oddychanie w $piewie, w istocie nie wie, jak dobrze $piewaé”*. Wlasciwie nalezatoby stwierdzi¢,
iz tylko przywotata starg wtoska maksyme (niektorzy przypisuja ja Aureliano Pertile, ale juz
w starowloskich traktatach wokalnych kluczowa rola oddechu w $piewie byla szczegotowo
omawiana, a szkota wokalna kontratenoréw zaktadala nawet kilkumiesieczne ¢Ewiczenie
oddechu przed rozpoczeciem jakichkolwiek ¢wiczen wokalnych. Oddech bez watpienia
odgrywa wazng role w naszym $piewie. Poniewaz tempo tej arii to larghetto, jest ona
stosunkowo powolna, a frazy trwaja dtugo. Ponadto tessitura jest stosunkowo obszerna,
a duza cze$¢ utworu miesci si¢ w obszarze zmiany glosu tenora. Kiedy Autor po raz pierwszy
uczyl si¢ tej arii, mial trudnosci z jej spojnym wykonaniem jako catosci. Gloéwnym
problemem byt brak kontroli nad oddechem i niemozno$¢ utrzymania wlasciwej pozycji

krtani w celu ujednolicenia barwy.

36 Wang Xiaoxia F-WH ., Badania nad sztukg wokalng i jej estetykq” {75 5k 2R KA EF5E ) [M],
Zhongguo Shuji Chubanshe, Pekin 2014, Str. 57
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Przyktad nutowy 48

Dla Autora najtrudniejsza pod wzgledem kontroli oddechu i utrzymania spojnosci glosu
fraza calej arii byta ta widoczna na przyktadzie 48 (t. 50-63). Wraz z ponownym pojawieniem
sie tematu, tempo muzyki to larghetto, a barwa to dolce. Spiewajac powolne i dugie frazy,
Autor bierze glgboki wdech, rozszerza przepone i kontroluje réwnomierne wydychanie
powietrza. Co wigcej, wysokos¢ tego okresu oscyluje w strefie zmiany glosu tenora. Dlatego
tez Autor otwierajac gardlo, bierze glgboki wdech tak, aby zachowaé stabilno$¢ krtani
1 ujednolicong pozycje glosu. Zwlaszcza stowo ,,Mein” na koncu kazdej dlugiej frazy nie
powinno podnosi¢ krtani ze wzgledu na crescendo 1 wysoko$¢ dzwieku. Przy tym wszystkim
konieczne jest takze zwracanie uwagi na rownomierne oddychanie. W ten sposéb mozliwe
jest osiagniecie legato.

Jesli chodzi o ten fragment utworu, wielka inspiracja dla Autora bylo niemalze modelowe
wykonanie Fritza Wunderlicha. Poczas $piewu podkreslit swdj czysty glos, potege technik
kontroli oddechu oraz pigkne i spojne linie wokalne. Jesli chodzi o obrobke muzyczna, frazy
s przetwarzane w uporzadkowany sposéb, a muzyczne kolory precyzyjnie wyrazane, w petni

wyrazajac tesknote Tamino za milo$cia.

101



Link do nagrania: https://www.youtube.com/watch?v=uVbI12RXmMOM

3.2) Ujednolicenie dykcji i artykulacji

,»Spojnos¢ linii wokalnych to nie tylko spdjnos¢ migdzy poszczegdlnymi dzwickami, ale takze
spojno$¢ miedzy stowami libretto. Mowiac doktadniej, jest to polaczenie i zintegrowanie samoglosek
oraz jednos¢ i spojnosé pozycji artykulacji’™’. Dies Bildnis ist bezaubernd schon$piewa sie po
niemiecku. Zdaniem Autora, trudnoscig tego utworu jest §piewanie samogtosek i spotgtosek

w tej samej pozycji ,,na maske”, zachowujac w ten sposob spojnosé i ptynnos¢ dzwigku.

Przyktad nutowy 49

Na przyktadzie 49 (t. 1-8) przedstawiono poczatek arii otwierajacej si¢ stowami ,,Dies
Bildnis ist bezaubernd schon, Wie noch kein Auge je gesehn”. Autor podczas przygotowan do
wykonania tego utworu postanowil najpierw przeé¢wiczy¢ same samogloski, az do
odnalezienia spdjnosci 1 jednolitosci glosu. Nastgpnie, przeczytat tekst libretto z dodaniem
spotglosek 1 dyftongdw, tak aby uderzenie miary taktu padato na odpowiednie zgloski. W ten
sposob zatroszczyt si¢ o ujednolicenie pozycji gltosu z samogloskami, a przerwg¢ migdzy
spotgtoskami zredukowat do minimum, tak aby brzmie¢ spdjnie i ptynnie, przy jednoczesnym

zachowaniu czysto$ci fonetyczne;j.

3.3) Dynamika i ekspresja emocjonalna

87 Wang Xiaoxia T-I¢#, ,,Badania nad sztukg wokalna i jej estetyka” (75 5 AR M HH EWFSE ) , Zhongguo
Shuji Chubanshe, Pekin2014:89. str. 96
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Interpretacja postaci Tamino wymaga nie tylko doskonatej techniki wokalnej, ale takze
bogatej ekspresji artystycznej. Konieczne jest zblizenie si¢ do bohatera 1 fabuly, uchwycenie
emocjonalnej koncepcji utworu oraz takie potaczenie ekspresji emocjonalnej i brzmienia, by
widz mogt wczué si¢ w jego historie¢ na podstawie tresci przekazywanych przez $piewaka

w zrozumialy sposdb. Autor uwaza, ze w tej arii trudno odda¢ zmiany nastroju Tamino.

Przyktad nutowy 50

Jak wida¢ na przyktadzie 50 (t. 22—-32) na poczatku arii, Tamino zadaje sobie szereg pytan,
na ktore sam probuje sobie odpowiedzie¢ — jest on woéwczas peten watpliwosci co do naglego
przebudzenia uczué¢ w jego wnetrzu, pyta wiec: ,,Czy to uczucie to mitos¢?”. Po czym szybko
odpowiada: ,,Tak, to jest mito$¢”. Chociaz Tamino nigdy wcze$niej nie doswiadczyt mitosci,
jego wewnetrzne uczucia rozpalaja go niczym ptomien. W procesie dialogu z samym sobg
dochodzi do wniosku, iz to wtasnie jest mitos¢.

Spiewajac te dwa zdania, Autor wyrazil emocjonalng przemiang Tamino od zwatpienia do

determinacji. Dokonat tego poprzez opanowanie intonacji, koloru i dynamiki. Po tym, jak
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w ,,Ja, ja” uzyl dynamiki forte, by potwierdzi¢, ze uczucie, ktore mu towarzyszy to wiasnie
mito$¢, w czterech kolejnych zdaniach powtarza si¢ fraza ,,die Liebe” (,,to mitos¢”), czemu
towarzysza zmiany w dynamice o rozktadzie piano - mezzoforte - piano - mezzoforte. Zabieg
ten pozwala na wyrazenie emocji, ktore rozsadzaja serce bohatera.

Jesli chodzi o ten fragment utworu, wielkg inspiracja dla Autora byto niemalze modelowe
wykonanie Francisco Araiza’y. Araiza uzyl swojej bogatej mowy ciata, migkkiej barwy
i delikatnej dynamiki, aby wyrazi¢ wewnetrzne wahania emocji Tamino. Link do materiatu

wideo: https://www.youtube.com/watch?v=142Mvnluwkc

3.2.1.2 Analiza wykonawcza arii Wie stark ist nicht dein Zauberton

1) Thumaczenie libretto

Wie stark ist nicht dein Zauberton, Jaka to potgzng moc ma ten magiczny flet! czyz nie?
weil, holde Flote, Ten cudowny magiczny flet,

durch dein Spielen selbst wilde Tiere Freude | Swoim dzwigkiem sprawiasz, ze wszystkie istoty
fiihlen. odczuwaja radosc.

Doch, nur Pamina bleibt davon, Tylko Pamina nie styszala tego pigknego dzwicku.
Pamina! Pamina! hore, hore mich! Pamina!Paminalustysz mnie szybko!

Umsonst, umsonst! Na prozno, na prozno!

Wo? wo? wo? ach wo, wo find’ ich dich? Gdzie, gdzie mogg¢ Ci¢ znalez¢?

Ha, das ist Papagenos Ton! Ach, to glos Papageno.

Vielleicht sah er Paminen schon! By¢ moze juz znalazt Pamine,

Vielleicht eilt sie mit ihm zu mir! By¢ moze wlasnie razem z nig przybywa,
Vielleicht fithrt mich der Ton zu ihr! By¢ moze to wlasnie ona ustyszata moj gtos!

2) Fonetyka jezyka niemieckiego
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https://www.youtube.com/watch?v=j42Mvn1uwkc

W analizie wykonawczej arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon Autor szczegotowo
podsumowat zagadnienia fonetyki jezyka niemieckiego. Spiewajac arie Wie stark ist nicht
dein Zauberton Autor réwniez napotykal trudnosci wynikajace z fonetyki jezyka
niemieckiego. Zwlaszcza przy ostatniej czg$ci, gdzie trzykrotnie pojawia si¢ niemieckie

stowo ,,vielleicht”, oznaczajace ,,moze”.

Przyktad nutowy 51
Fragment ten przypada 51 na t. 209-215 arii. Spoigtoske ,,v’ w ,,vielleicht” wymawia si¢
jako bezdzwigczng otwarta [f], dlatego nie nalezy artykulowacé jej zbyt mocno. ,,Vielleicht”
zawiera dwie samogtoski ztozone: ,,ie”, w ktorej ,,i”’ nie jest powtarzane, lecz zastapione przez

29

dyftong ,.ie” wymawiamy jako samogloske [i]; oraz ,ei”, ktéra wymaga od $piewaka
szerokiego otwarcia ust 1 wyartykulowania najpierw samogtoski [a], a nast¢gpnie ptynnego
przejscia do [i]. Gdy przed ch wystepuja samogloski e/i,/4,/6,/ii, ch wymawia si¢ jako
bezdzwigczne [¢], na przyktad w stowach: ich, mich, nicht, przy czym spoigtoske t na koncu
wyrazu nalezy rdwniez wymawia¢ wyraznie i czysto. Podczas emisji glosu nalezy zachowaé

spojnos¢ barwy, z jednoczesnym zachowaniem poprawnosci wymowy samoglosek

1 spotglosek.

3) Techniki wokalne

3.1) Zmiana glosu

W ksigzce Zhou Xiaoyana pt. ,, Trening rejestru $rodkowego i obszaru zmiany glosu
tenorowego” zawarto nastgpujace stwierdzenie: ,,Opanowanie umiejetnosci zmiany glosu

i ujednolicenie zakresu wokalnego ma szczegdlnie wazne znaczenie dla tenoréw. Ze wzgledu na
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koniecznos$¢ stosowania rejestru piersiowego i $piewanie do wysokosci ¢3, tenorom nie jest tatwo
zaspiewa¢ wysokie dzwigki bez zmiany zakresu glosu. Wptywa to znaczaco na ekspresje artystyczna
i zywotno$¢ glosu $piewaka™®. Technika zmiany glosu bez watpienia odgrywa wazng role
w $piewie tenorowym. Ponizej Autor przeanalizuje problematyke zmiany glosu, na podstawie

wiasnych do$wiadczen z wykonania Wie stark ist nicht dein Zauberton.

Przyktad nutowy 52

W arii Wie stark ist nicht dein Zauberton wigkszo$¢ dzwigkéw melodii znajduje si¢
w poblizu punktu zmiany gtosu tenora. Na przyktadzie 52 s3 to t. 166-172, gdzie w melodii
pojawia si¢ wiele dzwigkow f2-g2, co przypada na zakres zmiany glosu tenorowego. Jesli
technika zmiany glosu nie jest opanowana w wystarczajagcym stopniu, uslyszymy dzwick
,salire laringe” (,,podnoszacy gardto). Dlatego tez Autor podczas $piewania tego fragmentu
a staral si¢ odszuka¢ wrazenie na ,,pol ziewnigcia”, tak aby rozluzni¢ 1 opusci¢ krtan,
nastepnie utrzymujac rozszerzona przepone wzial glteboki wdech. Spiewajac, nalezy potozyé
dzwigki melodii na tej samej pozycji i westchnaé. Ilekro¢ Autor miat zaspiewac kolejne
zdanie, skupial si¢ na nim i przygotowywal, utrzymujac stan towarzyszacy uczuciu
,ziewania” i biorac pelny wdech. Spiewajac, pozwalat swojemu oddechowi kierowaé

stowami libretto 1 wydychal powietrze spdjnie, tak aby osiggna¢ efekt legato. Dlatego, aby

38 Zhou Xiaoyan J&/NHE, Trening rejestru srodkowego i obszaru zmiany glosu tenorowego(5 5 W s X A4k
FIK 146 [], Yinyue Yishu 1979, (01): 60-63.
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stawi¢ czota problemom wynikajacym ze zmiany glosu, nalezy rozluzni¢ krtan, otworzy¢
rezonatory, tak jakby chciato si¢ ziewna¢ i podeprze¢ glos oddechem. W ten sposob glos

bedzie skoncentrowany i petny.

3.2) Ekspresja muzyczna i emocjonalna

Stynna sopranistka Maria Callas (1923-1977) powiedziata kiedys: ,,Bel canto to ekspresja.
Sam pickny glos nie wystarczy. Spiewak musi w shuzbie muzyki rozbi¢ swoj glos na tysigc kawatkow,
wkladajac muzyke i ekspresje w kazdg nute zapisang przez kompozytora™. Dlatego tez, jeSli
$piewak pragnie wykreowaé zywy wizerunek postaci, musi nie tylko posiada¢ wyjatkowe
rozumienie dziet muzycznych, ale takze umiejetnie wykorzystywac¢ wiasne uwarunkowania
1 swoje mocne strony, omijajac te slabsze, oraz wyksztalci¢ wlasny niepowtarzalny styl
interpretacji wokalnej, ktory najlepiej odpowiada jego wlasnym warunkom fizjologicznym.

Tak naprawde w dzietach Mozarta zaznaczono bardzo niewiele w didaskaliach. W jego
ariach operowych czgsto na poczatku naniesione jest jedynie oznaczenie tempa lub ekspresji,
a w pozostatych miejscach z rzadka oznaczona jest rowniez dynamika. Bogactwo ekspresji
zawarte w muzyce Mozarta musi odkry¢ sam $piewak dopiero z plynacych nut, co
w niezauwazalny sposob podkresla subiektywng tworczo$¢ wykonawcow. Autor odczutl to

Spiewajac ari¢ Wie stark ist nicht dein Zauberton.

Przyktad nutowy 53

39 Zhang Qian 5K |, O estetyce wykonan muzycznych( 15 J 35 B 19 3524 )7 ) [T], Zhongyang Yinyue

Xueyuan Xuebao, Pekin 1992
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We fragmencie przedstawionym na przyktadzie 53 (t. 182-188) nastroj Tamino ulega
gwaltownej 1 radykalnej zmianie. Wtasnie wtedy, gdy Tamino rado$nie gra na magicznym
flecie, nagle zdaje sobie sprawe, ze Pamina nie moze ustysze¢ jego pigknej melodii. Dlatego
przy stowach ,,Doch, nur Pamina bleibt davon” Autor zdecydowat si¢ na nieco ciemniejszg
barwe glosu. Towarzyszaca temu glo$no$¢ piano za§ za pomoca jezyka muzyki wyraza

zmartwienie 1 zaniepokojenie Tamino.

Przyktad nutowy 54
Jak wida¢ na przyktadzie 54 (t. 209-219) Tamino nie przerywa gry na czarodziejskim flecie
i wreszcie otrzymuje odpowiedz Papageno. Jego nastro) w utamku sekundy zmienia si¢
w podniecenie i ekscytacje. Spiewajac: ,,Vielleicht sah er Paminen schon! Vielleicht eilt sie
mit thm zu mir! Vielleicht, Vielleicht” w rytmie presto Autor zdecydowat si¢ na zmiang
dynamiki z piano na forte, aby lepiej wyrazi¢ zmian¢ nastroju i emocje Tamino. Fragment

,, Vielleicht fiihrt mich der Ton zu ihr!” jest dla Autora miejscem eksplozji emocjonalne;j.
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W celu ukazania determinacji Tamino do odnalezienia Paminy, glos musi opiera¢ si¢ na
spokojnym 1 stabilnym oddechu, konieczne jest utrzymanie bogatego i1 przenikliwego

rezonansu oraz artykulowanie stéw z wigksza mocg i determinacja niz dotychczas.

3.3) Ekspresja sceniczna

Wewngtrzny rytm muzyczny jest wazng cze$cig spektaklu operowego. Zmiany
psychologiczne zachodzace w postaci nalezy ukaza¢ w oparciu o jej emocje. Ow wewnetrzny
rytm nalezy ustali¢ na podstawie treSci libretto. Jest to konieczne do zapewnienia
elastycznosci i zmiennoéci potrzebnej do whasciwej ekspresji postaci. Spiewak musi wejsé
w role, aby na scenie zaprezentowa¢ odpowiednie ruchy sceniczne. Podczas przedstawienia
musi wykorzysta¢ wlasng wyobrazni¢ 1 doswiadczenie, aby stopi¢ si¢ z rolg 1 zmobilizowaé
do ekspresji ruchowej na scenie*. W arii Wie stark ist nicht dein Zauberton Tamino przezywa
caty wachlarz emocji, ktore w dodatku ulegaja gwaltownym zmianom. Autor podczas swoich
wystepow na bardzo glgbokim poziomie polaczyt si¢ z postaciag i jej przezyciami. Bardzo
zainspirowato mnie wykonanie tej arii autorstwa Francisco Araizy.

Przyktadowo, kiedy Francisco Araiza $piewat ,,Doch, nur Pamina bleibt davon, Pamina!

',’

Pamina! hore, hore mich!”, jego wyraz twarzy nagle zmienil si¢. Ze szcze$liwego
i podekscytowanego wyrazu twarzy, ktoremu towarzyszyla radosna gra na czarodziejskim
flecie, nagle zmarszczyt brwi i mocniej chwycil instrument w obie dionie. W ten sposob
$piewak subtelnie przeszedt z radosnego nastroju w niepokdj o Paming. Gdy Francisco Araiza
gra na czarodziejskim flecie, dotacza si¢ do niego Papageno, a gdy Tamino wykrzykuje: ,,Ha,
das ist Papagenos Ton!”, Francisco Araiza szybko i z wyraznym zaskoczeniem odwraca si¢
w jego strone. Kiedy dowiedzial si¢, ze Pamina wcigz zyje, zaspiewal: ,,Vielleicht sah er
Paminen schon! Vielleicht eilt sie mit ihm zu mir! Vielleicht, Vielleicht”. Przetwarzanie fraz
Francisco Araizy jest uporzadkowane, a kolory precyzyjne. Przemawiajac do otaczajacych go
zwierzat wysoko dzierzy czarodziejski flet. Jego wzrok peten jest stanowczos$ci, a mowa ciata

wyraza niezachwiang pewnos$¢ Tamino, co do konieczno$ci odnalezienia i uratowania Paminy.

Link do materiatu wideo: https://www.youtube.com/watch?v=HMIC0G2ZJtA

40 Zhou Rongsheng [El 254, Krétka analiza znaczenia ekspresji scenicznej w operze — na przyktadzie opery
Mozarta ,, Wesele Figara”(FAT 5 G F AL AR b () S 2 —— S FURREOR (o gt 4L) A,
Beifang Yinyue 2016, 36(18):78.
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3.2.2 Zastosowanie arii Tamino w dydaktyce wokalnej

Dzieta operowe Mozarta zwieniczaty dorobek artystyczny kompozytora i stanowity klejnot
w koronie jego repertuaru. Mowi si¢ nawet: ,,Jesli potrafisz dobrze $piewa¢ Mozarta, mozesz
zaspiewaé wszystko™*!. Dziela Mozarta znajdujg szerokie zastosowanie w nauczaniu muzyki
wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych, a takze sa pierwszym wyborem w szkoleniu
podstawowych umiejetnosci wokalnych. Dzieje si¢ tak dlatego, iz dzieta Mozarta wymagaja
nie tylko dokladno$ci wzgledem wysokosci dzwiekow 1 rytmu, ale takze wszechstronnego
1 rygorystycznego szkolenia w zakresie technik wokalnych: ktada nacisk na czysta barwe,
glos musi mie¢ odpowiednig dynamike, a dykcja czysta. Ponadto, ich wykonywanie uczy
doktadnego wyczucia wysoko$ci dzwiekdéw, naukowych metod emisji gltosu oraz kontroli nad
caltym wachlarzem emocji. Ta metoda $piewu spelniaja wymagania zbudowania
1 wzmocnienia podstawowych umiejetnosci emisji gtosu we wlasciwym kierunku. Umozliwia
chinskim studentom uniknigcie btedow technicznych w jak najwigkszym stopniu i ktadzie
solidne podstawy w zakresie stosownos$ci zakresu zmiany i elastyczno$ci glosu oraz kontroli
oddechu.

Pod wzgledem nauczania muzyki wokalnej §piewanie arii Tamino musi charakteryzowac
si¢ niepowtarzalnym stylem i obrobka techniczng, a glos musi by¢ rowny i gladki; atak za$
czysty 1 wyrazny, dykcja jasna i czytelna, a umiejetnos$¢ legato wyéwiczona. W ten sposob
kolejne frazy potaczone beda niczym sznur peret — spdjnie zwigzane, lecz kazda stanowigca
osobny element. W nauczaniu nalezy zwraca¢ uwage na holistyczny wyraz odczué
muzycznych i ksztalcenie na poziomie ludzkich emocji, bowiem XVIII-wieczny styl muzyki
klasycznej reprezentowany przez Mozarta w ujeciu estetycznym traktowal dzieta muzyczne
jako przedmioty wlasnego istnienia, dazac do przejrzystosci logiki idei i doskonatosci formy.
Zwracali uwage na pickno melodii i ogolny porzadek dzieta, pielegnowali kunszt artystyczny,
panowali nad emocjami, rozumieli i wymagali od ekspresji emocjonalnej w muzyce. Byli
o krok dalej niz kompozytorzy i muzycy okresu renesansu i baroku, chociaz nie tak dobrzy
jak ci z epoki romantyzmu, ktoérzy podkreslali wage osobistych doswiadczen i emocjonalnego
katharsis. W muzyce klasycznej rowniez pojawiaty si¢ emocje, ale byly one bardziej

racjonalne i kontrolowane*’. Zastosowanie arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej

41 Jedli potrafisz dobrze $piewaé Mozarta, mozesz zaspiewaé wszystko” Powiedzenie to jest czesto

przywotywane w kontek$cie muzyki wokalnej, co odzwierciedla wazng pozycj¢ dziet muzycznych Mozarta w
dydaktyce 1 wykonawstwie.

*2 Wang Cizhao iR H, Mozart {ZH4F) [M], Renmin Yinyue Chubanshe, Pekin 1998, Str. 196
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obejmuje wyksztalcenie wérdd studentéw ponizszych umiejetnosci:

3.2.2.1 Kontrola gtosnosci

1) Wymagania dotyczace barwy

Stowo ,,barwa” pochodzi od wtoskiego slowa ,.timbro”, oznaczajacego symbol stuzacy do
odrézniania gltoséw. Kazdy z nas ma inng barwe glosu, dlatego mozemy rozpozna¢ dang
osob¢ po ustyszeniu jej glosu. Barwa i tessitura glosu $piewaka ograniczaja w pewnym
stopniu zakres jego repertuaru. Dzieje si¢ tak dlatego, iz wrodzona barwa glosu $piewaka
1 wymagania dotyczace barwy kompozytora danego utworu nie zawsze ida w parze. Ze
wzgledu na niepasujaca barwe, nie kazdy $piewak jest w stanie odda¢ sens kazdego utworu.
Jako nauczyciel muzyki wokalnej, wybierajac repertuar dydaktyczny, konieczne jest

upewnienie si¢, ze aria Tamino jest odpowiednia dla danych studentow.

2) Rodzaj i typ glosu

Podzial gloséw na typy i rodzaje opiera si¢ gtownie na roznej roli, jakie odgrywaty
w operze oraz wrodzonej barwie. Ogolnie rzecz ujmujac, tenory dzieli si¢ gtdéwnie na: lekki
tenor liryczny (Leggero Tenore), tenor liryczny (Lirico Tenore), tenor spinto (Spinto Tenore)
oraz tenor dramatyczny (Drammatico Tenore). 30 wrzes$nia 1791 roku austriacki tenor
liryczny Benedikt Schack* wecielil si¢ w role Tamino podczas premiery w Wiedenhaus
w Wiedniu. Rola Tamino jest typowym przyktadem roli przeznaczonej dla tenora lirycznego.
Barwa jego glosu jest romantyczna, migkka, lekka, elastyczna i petna pasji. Jego glos jest
jasny, skoncentrowany na przod, odznacza si¢ dobra spojnosciag frazowania i ptynnoscia linii
wokalnych w wysokim rejestrze. Repertuar przeznaczony na tenor liryczny jest niemal
nierozerwalnie zwigzany z tematem mitosci, a odpowiadajagcymi mu postaciami sg czgsto
prostolinijni, lecz pelni fantazji ksigzeta i mtodziency. Tenor liryczny swoim pigknym

i mickkim glosem jest w stanie doskonale wyrazi¢ rado$¢ i smutek idace w parze z mitoscia.

43 Benedikt Schack, tenor (1758-1826), was an accomplished Austrian composer, conductor, and singer,
renowned for being the original performer of the role of Tamino in Wolfgang Amadeus Mozart's opera Die
Zauberflote. Schack was not only a close associate of Mozart but also a respected figure in Vienna's musical and
Masonic circles during the late 18th century. His premiere performance as Tamino is particularly noteworthy,
given his deep understanding of Mozart's artistic vision, which stemmed from their close friendship and
collaboration.
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Podczas $piewania arii Mozarta nie nalezy stosowaé glissando, jak w przypadku
wykonywania utworéw kompozytorow romantycznych. Nalezy natomiast $piewaé z duza
doktadnos$cia i rygorem, a takze zwraca¢ uwage na wiele elementow, takich jak np. czystos¢
dzwiekow i rytm. Aby dobrze $piewac w stylu Mozarta, §piewak musi odznacza¢ si¢ kontrola
1 powsciagliwoscig, zarowno pod wzgledem glosnosci, jak 1 ekspresji emocjonalnej,
zachowac subtelnos$¢ i elegancje, przy czym w wyrazaniu emocji musi pozostawa¢ naturalny
i autentyczny. Spiewajac arie Mozarta trzeba zwrdcié szczegdlng uwage na spojnosé
i plynnos¢ glosu. Muzyka klasyczna Mozarta charakteryzuje si¢ pigknem, elegancja,
ptynnoscia 1 klarownoscia. Istotg bel canto jest spojnos¢ glosu, podobne do przecigganie bez
odrywania smyczka po strunach skrzypiec. Osiagnigcie tego rodzaju spdjnosci jest dla

$piewakow duzym wyzwaniem™*,

3.2.2.2 Zastosowanie oddechu w $piewie

Profesor Shen Xiang w swojej ksiazce ,,Sztuka nauczania muzyki wokalnej” przedstawit
spostrzezenie, iz: ,,Oddychanie jest podstawa $piewu, a oddech jest jego sila napedowa™®.
Doskonata kontrola oddechu podczas $piewu jest kluczowym czynnikiem decydujacym o tym,
czy $piewak bedzie w stanie dobrze wykona¢ dany utwér. Spiewanie arii Tamino wymaga
podparcia oddechem, bowiem niektore fragmenty musza by¢ $piewane plynnie
i powsciagliwie, a inne szybko i spdjnie. Wymaga to od $piewaka zaawansowanej kontroli
oddechu. Podczas $piewania, oddech musi by¢ stabilny, a amplituda wdechéw i wydechow
zrbwnowazona. Szczegélnie znajduje to potwierdzenie w przypadku szybkich i1 gestych
interwatow, ktére czesto pojawiaja si¢ w utworach Mozarta, przy ktorych koniecznym jest
kontrolowanie rozktadu oddechu i sit podczas ruchu na scenie, tak aby dzwiek ptynat niesiony
strumieniem powietrza. Szczegdlng uwage nalezy rdéwniez zwroci¢ takze na spOjnosc,
jednolitos¢ 1 ptynne przej$cia miedzy elementami sktadniowymi i zdaniami. Jes§li oddech
podczas $piewania jest zbyt gteboki i pelny, tatwo moze doprowadzi¢ do destabilizacji oraz
utraty ptynnosci i spojnosci, a poszczegdlne dzwigki beda emitowane niczym nieprzerwanie
ptynacy strumien. Natomiast, jesli wdech jest zbyt szybki i1 po$pieszny, obnazy brak kontroli

$piewaka 1 sptycenie oddechu. Nie sprzyja to réwniez zapanowaniem nad pozycja krtani

44 Hou Yanshuang{& 4L 3%, O spiewie arii operowych Mozarta {&iRSFUERPIRIPKMGEFEEIE Y [7], Yinyue
Tiandi 2008/01

45 Shen Xiang I #ifl, Sztuka nauczania muzyki wokalnej( 75 5 #02% 7. R)[M] , Shanghai Yinyuer Chubanshe,
Szanghaj 2002: 2-30, Str.27
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i $piewaniem dhugich fraz w wolnym tempie. Podczas $piewania wysokich dzwigkow
oddychanie powinno by¢ umiej¢tne i aktywne, stan gardla stabilny, faldy glosowe aktywnie
przymknigte, a rezonans zastosowany zgodnie z naukowymi metodami. Umiejetnosci te
przysparzaja studentom nie lada wyzwania, jednakze jednocze$nie stanowig okazje do
podniesienia swoich kompetencji wokalnych. Doskonata kontrola oddechu jest efektem
dlugotrwatego treningu. Jest to rowniez gldéwny powod, dla ktérego glosy wielu uczniow sa
,suche”, pozbawione rezonansu i przenikliwosci, niespojne. W zyciu codziennym kazdy z nas
potrzebuje  wzmocnienia treningiem oddechu w celu uformowania solidnego
1 usystematyzowanego wokalu.

Na przyktad aria Dies Bildnis ist bezaubernd schon przedstawia szczerg reakcje Tamino na
widok portretu Paminy i1 pokazuje emocje i przemiany wewnetrzne bohatera. Tempo tej arii
jest ona stosunkowo powolne, a frazy trwaja dlugo. Ponadto tessitura jest stosunkowo
obszerna. Dlatego tym bardziej konieczna jest poprawa stabilizacji oddechu. W obliczu braku
wystarczajacej kontroli nad oddechem, oparcie si¢ wylacznie na gltosnosci niewatpliwie
zniszczy wrazenie estetyczne wlasciwe dla arii operowej, a takze naruszy spojnos¢ i gtadkosé

bel canto.

3.2.2.3 Kontrola tempa i dynamiki

?46  Arie Tamino

Mistrz wokalny Caruso niegdy$ stwierdzil: ,,Tempo to zycie muzyki
w didaskaliach oznaczone s3 bardzo mala ilo$cig termindw muzycznych i wytycznych
dotyczacych tempa i dynamiki. Wielu studentow muzyki wokalnej na poziomie akademickim
czesto Spiewa dany utwor z ta sama dynamika 1 tempem od poczatku do konca, bez zadnego
kontrastu. Tego rodzaju wykonanie jest niewatpliwie nudne, a interpretacja arii nieudana
1 niewystarczajaca.

W tym przypadku nalezy postara¢ si¢ lepiej zrozumie¢ i przetworzy¢ utwor, tak aby
z wigkszg subtelnos$cig wykreowac obraz bohatera, w ktérego si¢ wceielamy. Nalezy doktadnie
uchwyci¢ tto powstania, tre$¢ arii, charakterystyke postaci, analiz¢ muzyczng, ekspresj¢
emocjonalng i inne podstawowe elementy dzieta w oparciu o zapewnienie spojnosci i jednosci

brzmienia. Nalezy je dokladnie przeanalizowaé, zakladajac poszanowanie wskazowek

dotyczacych tempa naniesionych przez kompozytora i doktadnie przestudiowaé¢ w oparciu

46 P M. Marafioti B3 i 75 , ,, Metoda wokalna Caruso” {F&Z ) % 7 J7 1) , Renmin Yinyue Chubanshe
2000, Str. 106
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o charakterystyke muzyki epoki i specyficzne okolicznos$ci powstania dzieta. Opierajac si¢ na
wlasnym zrozumieniu i do§wiadczeniu, nalezy z ostroznoscia podejs¢ do tempa i dynamiki
kazdej frazy. Powinno si¢ rowniez odpowiednio wyrazi¢ zmiany psychologiczne bohateréw
w oparciu o rozwoj melodii i libretto. Takie wykonanie stanie si¢ bardziej ekscytujace,

a publiczno$¢ bedzie poruszona naszym $piewem.

Przyjrzyjmy si¢ przyktadowi z ostatniej czeSci arii Wie stark ist nicht dein Zauberton:
,,Vielleicht sah er Paminen schon! Vielleicht eilt sie mit thm zu mir! Vielleicht fithrt mich der

',’

Ton zu ihr!”. Zaktadajac, ze nalezy szanowaé oznaczenia tempa naniesione na partyture przez
Mozarta, konieczne jest dokladne rozwazenie tempa i dynamiki kazdej frazy w oparciu
o wlasne zrozumienie i do$wiadczenie utworu — tylko wtedy mozna trafnie wyrazi¢ zapat
Tamino do odnalezienia Paminy i w swoim wykonaniu zosta¢ zrozumianym przez

publicznos$¢.

3.2.2.4 Przetwarzanie fraz podczas $piewu

Spiewak Aksel Schiotz powiedziat kiedys: ,,Opery Mozarta wygladaja na proste, lecz
W rzeczywistos$ci nie ma nic trudniejszego i wymagajacego niz §piewanie szlachetnego i plynnego
stylu oper Mozarta™’. Je$li chcemy wyrazi¢ wyjatkowy, bogaty i wysublimowany styl Mozarta,
musimy wymaga¢ od swojego gltosu mickkosci 1 elastycznosci oraz spojnosci linii
melodycznych. Aby uzyska¢ taki efekt, nalezy umiejetnie zastosowac legato 1 zmierzy¢ sie
z dwoma najwazniejszymi kwestiami: oddechem i pozycja glosu, jak np. przy duzym skoku
interwalowym we fragmencie arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon, gdzie nalezy zwrdcic¢
uwage na legato we fragmentach gesto naszpikowanych drobniejszymi nutami. Aby dobrze
$piewac legato nalezy zadba¢ o stabilny rownomierny oddech, ktory podtrzyma glos, by
spojnie potaczy¢ go z warstwa jezykowa libretto. Nalezy przy tym wyraznie wyartykulowaé
spolgtoski, zadbac o to, aby spotgloski i samogloski zachowaty spdjnos¢ linii dzwickowych
w obrebie tego samego rezonatora, oraz osiaggnaé jednos¢ jezyka, barwy, oddechu i rezonansu.
W ten sposdb legato przyjdzie nam naturalnie.
Spojny 1 jednolity glos jest jednym ze standardow S$piewania arii Tamino. Po

przeprowadzonych analizach i badaniach Autor doszedt do wniosku, ze do czynnikow

47 Aksel Schiotz, ,, Sztuka Spiewaka” CHRIEZH I ZARY [M], Tlum. Zheng Xiuling#$55 ¥, Tiantong Chubanshe,
Tajwan 1982, Str. 150
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wplywajacych na brak spdjnosci glosu studentow uczelni wyzszych zaliczajg si¢ przede
wszystkim nastepujace aspekty:

Po pierwsze, niedoktadna pozycja ataku, ktora jest za wysoka lub za niska, albo podczas
glissando w gore spdjnos¢ linii wokalnych zostaje zniszczona.

Po drugie, niewtasciwe techniki oddychania. Prawidtowy spos6b oddychania jest podstawa
spojnych linii wokalnych, jesli jednak wdech bedzie zbyt ptytki lub zbyt gleboki, a wydech
niero6wny, spdjnos¢ linii wokalnych zostanie naruszona.

Po trzecie, niejednolite przedziaty skali glosu. Jesli podczas zmiany przedzialu glos
wykazuje oczywiste oznaki zmiany glosu, stanie si¢ napiety, utknie 1 bedzie zbyt sttoczony,
linie wokalne beda w naturalny sposob trudne do wiasciwego ptynnego potaczenia.

Po czwarte, nieujednolicone pozycje dykcji i artykulacji W bel canto przywiazuje si¢ duza
wage do czystosci samoglosek. Spdjnos¢ i1 gladkos¢ pomiedzy dzwigkami to w istocie
spojnos¢ 1 jedno$¢ samoglosek. Wymaga to od $piewaka umiejetnosci wymawiania stow
w zrelaksowany 1 naturalny sposob.

Mozna zauwazy¢, ze podczas $piewania glos powinien by¢ utrzymywany w wysokiej
pozycji. Jesli chcemy, aby glos byt spdjny, szczegdlnie wazne jest ciggle wsparcie oddechowe.
Tylko poprzez koordynacj¢ obu tych elementéw oraz swobodne i naturalne artykutowanie

stow, glos moze stac si¢ gladki, a frazy spojnie potaczone.

3.2.2.5 Fonetyka jezyka niemieckiego a §piew

Opera Die Zauberflote to utwor napisany w jezyku niemieckim, nalezacym do grupy
zachodniej jezykéw germanskich rodziny indoeuropejskiej. Wsérod wielu utwordw
zagranicznych utwory niemieckojezyczne sa trudniejsze do zaspiewania, co ma wiele
wspolnego z fonetyka. Zasady pisowni jezyka niemieckiego sa znacznie trudniejsze niz np.
jezyka wioskiego. ,,W jezyku niemieckim wystepuje wiele spotglosek, a niektorych z nich nie ma
w jezyku wioskim, francuskim czy angielskim*®”. W jezyku wloskim nacisk kladzie si¢ na
poczatek 1 koniec glosek, a do spotglosek przywiazuje si¢ mniejsza wage. W jezyku
niemieckim samogtoski i spotgloski sg sobie rownowazne, a poczatek 1 koniec stow musza

zosta¢ wyraznie wymoéwione. Aby lepiej wykona¢ ten utwor, nalezy najpierw opanowac

48 Chen Yanfang[4 5 i{, Zhan ShihuafZ+4E, Przewodnik po spiewie w jezyku wiloskim, francuskim, niemieckim
I angielskim 2 B R IB1E 5 $5 A [M], Xiamen Daxue Chubanshe, Xiamen 2000. Str. 171
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prawidtlowa wymowe tekstu. Dla wygody studentéw, zasady fonetyki jezyka niemieckiego
mozna stre$ci¢ w ponizszy sposob:

Niemiecki, podobnie jak angielski, uzywa 26 liter alfabetu tacinskiego. Najmniejsza
jednostka struktury fonologicznej wymowy niemieckiego jest fonem, ktéry dzieli si¢ na
samogtoski 1 spotgloski. Pojedyncze stowa za$ sktadajg si¢ z sylab. Aby poprawnie
wymawia¢ slowa i zdania w jezyku niemieckim, nalezy najpierw przyswoic sobie zasady
fonetyki. Niemieckie sylaby to jednostki wymowy sktadajace si¢ z samoglosek i1 spotgtosek.
Samogtoski w jezyku niemieckim sg podzielone na samogtoski dlugie i samogloski krotkie.
Rézne dlugosci wymowy samoglosek niosg za sobg rowniez rdézne znaczenia, np. Stadt [Jtat]
(miasto), Staat [[ta:t] (panstwo). Samogloski jezyka niemieckiego dzielg si¢ na pigé
samoglosek pojedynczych (a, e, i, o, u), trzy dyftongi (aa, ee, 00), trzy samogloski ze
zmienionym brzmieniem, tzw. umlauty (&, 0, {i) oraz osiem samoglosek ztozonych (au, ei, ai,
ay, ey, du, eu, ie), przy czym ei, ai, ay 1 ey wymawia si¢ tak samo, jak du i eu. Dyftongi czyta
si¢ jako fonemy jednogtoskowe. Samogloski 1 umlauty rowniez roznig si¢ wzgledem siebie
dhugoscia.

W jezyku niemieckim samogtoski dzielg si¢ na samogtoski dlugie i samogloski krotkie.

W przypadku dlugich samoglosek nalezy maksymalnie wydhuzy¢ czas ich wymowy,
natomiast w przypadku krotkich samogtosek nalezy kontrolowa¢ stopien otwarcia ust, tak aby
zapewni¢ doktadno$¢ ich wymowy.
1) Samogloski wymawia si¢ jako dlugie w nastepujacych sytuacjach: 1. Gdy po samoglosce
wystepuje przydech ,,h” (uwaga: ,,h” jest nieme), np.: fiihl, gesehen, ihn; 2. W dyftongach aa,
ee, 00, np.: paar, mein, lieber, wie; 3. Gdy po samoglosce wystepuje tylko jedna spotgloska,
np.: schon, ja, neuer; 4. Gdy samogtoska znajduje si¢ na koncu wyrazu, np.: ja, du, wo; 5.
W stowach dwusylabowych, gdy pomigedzy dwiema samogloskami znajduje si¢ tylko jedna
spotgloska, samogloska jest wymawiana jako dluga, np. Gotik, Kuba.
2) Samogloski wymawia si¢ jako krotkie w nastepujacych sytuacjach: 1. Gdy stoja przed
dyftongami, np. Bett, Gott; 2. Gdy stoja przed dwiema lub wigksza liczbg spotgtosek, np.
Takt, gibt; Kiedy wymawiamy spotgtoski, przeptyw wydychanego powietrza jest blokowany
przez jezyk, wargi i zgby. Spotgtoski, przy ktorych wymowie wibruja struny glosowe,
nazywane sg spotgtoskami dzwigcznymi, a spotgtoski, przy ktorych wymowie struny glosowe
nie wibruja, nazywane sa spoéigloskami bezdzwigecznymi. Dyftongi wymawia si¢ jako
spolgtoski pojedyncze, np.: bb: Ebbe; mm: dumm.

Intonacje jezyka niemieckiego co do zasady dzieli si¢ na wznoszaca, opadajaca 1 neutralna.

Kiedy uczymy si¢ wymowy jezyka niemieckiego, musimy zwrdci¢ szczegdlng uwage na
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akcent. 1. Akcent w stowach po niemiecku ktadzie si¢ zazwyczaj na pierwsza sylabe, np.:
Vater, Mutter Abend, fahren; 2. Wyrazy z przedrostkami roztagcznymi (np. an-, auf-, vor-, zu-
itp.) nalezy akcentowa¢ wtasnie na nim np.: anrufen, aufstehen; 3. Wyrazy z przedrostkami
nieroztacznymi (np. be-, ver-, er-, ent-, ge- itd.) za$ na pierwszg sylabg po przedrostku, np.
bekommen,verkaufen; 4. W wyrazach konczacych si¢ na (-tit, -sion, -tion, -ei, -ent) akcent
pada na ostatnig sylabe, np. Universitdt,Kommission; 5. Wyrazy konczace si¢ na -ieren sg
akcentowane na przedostatniej sylabie, np. Studieren, Kommission; 6. Akcent dla wyrazow
ztozonych jest zwykle akcentem z poprzedniego stowa, np. Deutschland, Arbeitsheft. Jesli
podczas $piewania nie podkresli si¢ wlasciwie akcentu jezykowego, to nawet przy wysokich
umiejetnosciach wykonanie zabrzmi bez emocji.

Kiedy chinscy $piewacy ucza si¢ arii Tamino z opery Die Zauberflote, musza najpierw
doktadnie przeanalizowa¢ kwestie zwigzane z fonetyka jezyka niemieckiego, potrafi¢ biegle
przeczyta¢ na glos niemieckojezyczne teksty libretto i na tej podstawie dokonaé thumaczen na
chinski stowo w stowo i zdanie po zdaniu. Tylko w ten sposdb mozna poprawnie zaspiewac

1 zainterpretowac¢ arie Tamino.

3.2.2.6 Ekspresja emocjonalna i sceniczna

Muzyka Mozarta pelna jest uwielbienia i1 pochwaly natury ludzkiej, afirmacji
humanistycznych warto$ci wytaniajacych si¢ z mieszczanstwa, pochwaly natury i zycia,
afirmacji pigkna i1 szczerosci w relacjach miedzyludzkich. Podnosi to jego muzyke to
wyzszego poziomu estetyki®. Koncepcja Die Zauberflote byla, w zamysle Kompozytora,
odzwierciedleniem szlachetnego $wiata duchowego. Jego wlasne dazenie do mitosci 1 wiary
stalo si¢ glowng silg napedowa tworczosci. Mozart obdarzyl Tamino cechami charakteru
takimi jak: dobro¢, czysto$¢, umiejetnos¢ rozréznienia dobra od zta, wytrwatos¢, odwaga
i determinacja. Emocje, jakie Mozart przelewat do swoich dziet muzycznych, byly emocjami
kontrolowanymi i umiarkowanymi, reprezentujagcymi niezmienne emocje ludzi pochodzacych
z okreslonej klasy. W poroéwnaniu z prosta i mocng ekspresja okresu romantyzmu, ekspresja
emocji u Mozarta jest bardziej skryta i zawoalowana. Pomigdzy ta ukryta trescig emocjonalng
a doskonale uregulowang forma muzyczng istnieje rownowaga. Za doskonalg forma kryje si¢
ekspresja prawdziwych emocji, co sprawia, ze muzyka Mozarta jest zawsze pelna

nieodpartego uroku.

49 Yy Runyang T[4 V£, Historia powszechna muzyki zachodniej (74 7 35 418 52), Shanghai Yinyue Chubanshe,
Szanghaj 2003, Str. 279
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Jesli chinscy uczniowie zechcieliby popracowa¢ nad swoja ekspresja emocjonalng
1 sceniczng, powinni najpierw doglebnie zrozumie¢ Mozarta jako kompozytora i zapoznac si¢
z geneza powstania danych utworéw oraz ttem historycznym. Ponadto musza réwniez ze
zrozumieniem zapozna¢ si¢ z fabulag opery Die Zauberflote, by w sposob holistyczny
doprecyzowaé cechy charakteru Tamino. Kolejno nalezy doktadnie zinterpretowac tekst
libretto, przeanalizowa¢ forme¢ muzyczng i uchwyci¢ esencj¢ danego utworu. Na koniec, co
najwazniejsze, gdy uczniowie dokltadnie zrozumiejg cechy charakteru Tamino, powinni
wykorzysta¢ wlasne zrozumienie i odwotac si¢ do réznych wersji interpretacji, majac na celu
ozywienie tej postaci na scenie poprzez postuzenie si¢ mowg ciata i mimika twarzy.

Dzigki przeprowadzonym badaniom, podczas przysztych zaje¢ ze studentami w Chinach,
Autor zamierza wprowadzi¢ do programu arie mozartowskie, by poméc uczniom wycwiczy¢
techniki wokalne, umiejetno$¢ prawidlowego oddychania, fonetyke jezyka niemieckiego oraz
emocjonalng ekspresj¢. Utwory te stanowig rowniez doskonaly material dydaktyczny
w holistycznym treningu wokalnym ksztattujacym wyczucie muzyczne. Arie Mozarta
skupiaja si¢ na partii wokalnej i liryzmie, spojnym przetwarzaniu linii melodycznych
i subtelnym rozumieniu stylu dziet klasycznych, dzigki czemu postrzeganie pickna muzyki
Mozarta subtelnie przenika do procesu ksztalcenia. Takie podejscie bedzie pomocne
w nauczaniu chinskich studentow, zwtaszcza aby zapobiec naglemu przeskakiwaniu do arii
operowych Verdiego czy Pucciniego. Zaproponowane przez Autora podej$cie pomoze
poprawi¢ wokal studentow, ktorzy ze wzgledu na brak treningu opartego na lirycznych
1 subtelnych utworach, sktonni sg do bardzo dramatycznych wykonan. Arie mozartowskie sa
pomocne takze w holistycznym ksztalceniu wokalnym 1 kultywacji wrazliwo$ci muzyczne;.
Dorobek kompozytorski Mozarta stanowi doskonate uciele$nienie muzyki klasyczne;j.
Muzyka, do ktorej dazyl, jest picknag tesknota za czystym czlowieczenstwem i gleboka
mitosciag do ludzkosci. W procesie dydaktycznym, w kontakcie z takimi arcydzietami,
uczniowie nie tylko uswiadamiajg sobie pickno muzyki, ale takze poznaja i odkrywaja swoje

wlasne spojrzenie na zycie, system wartosci i spoteczenstwo.
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3.3 Znaczenie arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach

wyzszych

3.3.1 Material dydaktyczny treningu wokalnego

Utwory wokalne Mozarta sg znane jako ,.kamien probierczy” nauczania bel canto i maja
niezwykle duza warto§¢ w treningu wokalnym. Dlatego sg szeroko stosowane w nauczaniu
muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych 1 czgsto s3 pierwszym wyborem
w szkoleniu podstawowych umiejetnosci adeptow sztuki wokalne;.

Mozart byt kompozytorem, ktory nie tylko uczyt si¢ §piewu osobiscie, ale takze doskonale
znal cechy wokalne dwczesnych $piewakow. Wiele jego dziet zostalo napisanych specjalnie
z mysla o konkretnym wykonawcy. W liscie do ojca z 30 grudnia 1780 roku opisal sytuacje,
ktéra wydarzyla si¢ na probach do opery Idomeneo. Jeden ze $§piewakdéw Vincenzo Dal Prato
$piewat bardzo stabo. Mozart opisat to z humorem: ,,Aby nie drzal na stowie ,rinvigorir”,
rzeczywiscie powinienem zmieni¢ ,,i” na ,,0™%". A w liscie z 28 lutego 1778 r.: ,,.. komponuje
bowiem ari¢ tak, jakbym szyl na miar¢ garnitur, by byta idealnie dopasowana do $piewaka™!. Jego
arie operowe mogg stuzy¢ jako doskonale materiaty dydaktyczne do ¢wiczen wokalnych,
poniewaz komponowat on utwory specjalnie dla éwczesnych mistrzow sztuki wokalnej, od
ktérych powinni uczy¢ si¢ wspotczesni mtodzi Spiewacy. Pigkny glos wymaga dobrego
podparcia oddechem 1 stabilnej pozycji krtani. Czysty 1 wyrazny atak oraz nieskazitelne
legato to podstawowe ¢wiczenia wokalne. Co wigcej, dzieta Mozarta pomagaja uczniom
przetwarzag, interpretowac i rozumie¢ muzyke, znajdowaé rézne metody i formy $piewania,
a takze uchwycic ekspresje emocjonalng bohaterow. Na przyktad aria Tamino Dies Bildnis ist
bezaubernd schon wydaje si¢ nie zawiera¢ trudnych wysokich dzwigkow, lecz nie oznacza to,
ze jest fatwa do za$piewania, bowiem spory zakres jej partii wypada w obszarze zmiany glosu
tenora. Utwor ten stanowi doskonaty materiat dydaktyczny do ¢wiczenia glosu tenorowego.
Spiewanie go pozwala wy¢wiczy¢ umiejetno$ci wokalne i kontrole oddechu, a takze ekspresje
emocjonalng.

Cho¢ arie Mozarta mozna wykorzysta¢ jako podstawowy material dydaktyczny do treningu

wokalnego, nie oznacza to, ze sa one latwe do zaspiewania. Wigkszo$¢ ludzi, ktorzy $piewali

SOW.A.Mozart, Zbior listow Mozart( 5345 515 4£), thum Qian Renkang%% {~ B¢, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, Str. 240
SIW.A Mozart, Zbior listow Mozart( 5L L4557 45 {5 %), thum Qian Renkang %% {~ ki, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, Str. 147
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lub grali muzyke Mozarta, szybko zdawali sobie sprawe, ze przeksztalcenie nut zapisanych
przez Mozarta w dzwigk idealny wymaga niezwykle wysokich umiejetnosci. Drobne
zaniedbania lub braki techniczne zostang w sposob oczywisty ujawnione, na przyktad: dzwigk
zmiany obszaru glosu tenorowego nie zostanie dobrze uchwycony, a sylaby nie zostang
wystarczajaco ptynnie potaczone. Wlasnie ta cecha stata si¢ kolejnym powodem, dla ktérego
nauczyciele $piewu chetnie wybieraja je jako materiaty dydaktyczne. Mistrz fortepianu
Wiadimir Horowitz powiedzial kiedys: ,lIstota sztuki Mozarta wyraza si¢ w bardzo niewielu
nutach, wigc chociaz faktura harmoniczna jest prosta, kazda nuta jest wazna. W poréwnaniu z muzyka
romantyczng muzyka fortepianowa Mozarta wymaga wiecej koloru, a nie mniej”?. To samo dotyczy
$piewu wokalnego, cho¢ bogactwo barwy glosu jest wymaganiem wyZzszego poziomu

w treningu wokalnym.

3.3.2 Rozwijanie udoskonalanie kompetencji wokalnych i wrazliwosci na sztuke

Szeroko rozumiana ,,doktadno$¢" jest podstawowym warunkiem wykonywania utwordéw
Mozarta. Jest to zarowno wymog kompozytora, jak 1 wymdg stylu muzycznego. Sam Mozart
wymagat od swoich uczniow fortepianu, aby w rytmie i metrum zachowywali doktadnos$¢
i poprawno$¢. W liscie z 24 marca 1778 r. ocenil wystep jednej z uczennic, ktora wczesniej
nie trzymala si¢ wytycznych naniesionych na partyturg: ,,Gra teraz bardzo gustownie... Jej
metrum jest bardzo stale, a palcowanie co raz lepsze. Wczesniej nie bylo o czym rozmawiaé...”>.
Podobnie jest w przypadku $piewu — jesli tylko zaspiewamy czysto, trafiajac w wysokosci
dzwickow 1 w rytmie, spelnimy wymagania Mozarta. Takie podej$cie odbiega od wymagan
stylistycznych stawianych $piewakom wykonujacym utwory pochodzace z okresu
romantyzmu. Nie oznacza to jednak przekreslania roli innych stylistyk w nauczaniu muzyki
wokalnej, poniewaz na podstawowym etapie ksztalcenia konieczne jest wyrobienie u uczniow
rygorystycznych nawykow 1 stworzenia solidnych podstaw dla dalszych osiagnigé
muzycznych. Dlatego nalezy wéwczas popracowaé nad ,,doktadnoscig” ekspresji muzycznej.

Z tego punktu widzenia bardziej odpowiednie do tego celu sa dzieta wokalne Mozarta.

52 Du Jiaying#t 3522, O artystycznej charakterystyce sonat fortepianowych Mozarta (VW ELFL N ZEZEM M 1 2
AFF2)[D], Yunnan Yishu Xueyuan 2017

53 W.A Mozart, Zbiér listow Mozart(ZEFL {5 4E), thum Qian Renkang%%{~ f, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, Str. 159
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W nauczaniu muzyki wokalnej koniecznym jest roOwniez, aby uczniowie stale stuchali
1 poddawali analizie rdzne style utworow Mozarta w wykonaniu chinskich i1 zagranicznych
mistrzOw $piewu, co jest waznym sposobem wyrabiania w nich kunsztu artystycznego.
Ogladanie 1 shuchanie $piewu znanych artystOow poprawia gust estetyczny ucznidw,
umiejetnosci odbierania i doceniania muzyki, a takze umozliwia szersze zrozumienie
tworczosci wokalnej. Nauka 1 czerpanie z artystycznej ekspresji i technik przetwarzania
mistrzow muzyki wokalnej, zwlaszcza gdy ta sama aria jest §piewana przez wielu roznych
$piewakow, jest niezwykle cennym doswiadczeniem. Analizujac rézne wykonania,
uczniowie moga zdobywa¢ wiedz¢ 1 do§wiadczenie, a takze porownywac i analizowac swoj
wlasny $piew oraz bada¢ roézne techniki przetwarzania artystycznego i ekspresje emocjonalng
tej samej arii w interpretacjach roznych §piewakdow, a takze ich style wokalne, co stanowi dla

mtodych adeptéw sztuki wokalnej inspiracje, motywacje i poszerzenie horyzontow.

3.3.3 Ekspresja i kreatywnos¢

Mozart stawial wobec §piewakéw bardzo wysokie wymagania. Z jego listow wynika, ze
byt bardzo zniesmaczony pozbawionymi wyrazu wystepami. W swoim liscie z 7 czerwca
1783 roku tak pisal o wystgpie Clementiego: ,,Poza tym nie moze zrobi¢ nic, absolutnie nic, bo nie
ma w nim zadnego wyrazu ani zainteresowania, a tym bardziej wzruszajagcych emocji™*. Na
podstawie tych stow wida¢ jak wielka wage przykladat do ekspresji emocjonalnej. W liscie
napisanym przez Mozarta do Aloysi Weber z Paryza w 1778 roku, zawierajacym wytyczne,
jak zaspiewac arie, ktorag dla niej skomponowal, pisat: ,,Prosze zwrdci¢ uwage na oznaczenia
ekspresji emocjonalnej, doktadnie przemys$le¢ dokltadne znaczenie kazdego stowa i sumiennie wcieli¢
sie¢ w posta¢ Constanze! Wyobraz sobie, ze naprawdg jeste$ nig”>>. Ten fragment korespondencji
Mozarta wydaje si¢ uniwersalng rada dla wszystkich, ktorzy wykonuja jego dzieta. Wydaje
sie, ze $piewajac muzyke Mozarta nie sposob ignorowac te wymagania. Tak naprawde w jego
dzietach zaznaczono bardzo niewiele w didaskaliach. W jego ariach operowych i pie$niach
artystycznych czesto na poczatku naniesione jest jedynie oznaczenie tempa lub ekspresji,
a w pozostatych miejscach z rzadka oznaczona jest rowniez dynamika. Bogactwo ekspresji
zawarte w muzyce Mozarta musi odkry¢ sam $piewak dopiero z plynacych nut, co

w niezauwazalny sposob podkresla subiektywna tworczos¢ wykonawcow. Dlatego tez dzigki

54W.A Mozart, Zbior listow Mozart(FEF F5F{54E), thum Qian Renkang%k{~Ff, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, Str.199

* W.A.Mozart, Zbior listow Mozart(ZEF 474515 4E), thum Qian Renkang 4% {~Jf, Shanghai Yinyue Xueyuan
Chubanshe, Szanghaj 2003, Str.187
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muzyce Mozarta adepci sztuki wokalnej moga kultywowaé i rozwija¢ w sobie wiasne
wyczucie muzyki 1 kreatywnos$¢, odnajdywaé ,potencjalne” zyczenia Mozarta zaréwno
w tekscie, jak 1 w muzyce oraz odkrywac¢ bogactwo emocji skryte przez kompozytora

W pozornie prostych nutach.

3.3.4 Wrazliwos$¢ na muzyke

Dzieta Mozarta sg doskonatym uciele$snieniem muzyki klasycznej. Muzyka jest subtelna
1 wyrafinowana, pigkna pod wzgledem melodii, lecz rygorystyczna w strukturze.
Charakteryzuje si¢ cechami silnie kojarzonymi z klasycyzmem. Chociaz tres¢, forma, styl
i skala jego utwordéw sg rdézne, zawsze mozna wynie$¢ z nich blask czlowieczenstwa
1 poczucie nieskazitelnej czystosci. Jest to zupelnie odmienne od stylu dziet pochodzacych
z okresu romantyzmu i stanowi rozwinigcie zdolno$ci estetycznych i osiagnie¢ muzycznych.

Na poziomie idei emocje muzyczne Mozarta s3 stosunkowo tatwe do zrozumienia
i uchwycenia. Muzyka, ktorg tworzyl, jest najbardziej naturalnym wyrazem ludzkich emocji,
pigknej tesknoty za czystym czlowieczenstwem oraz oczekiwaniem i1 uwielbieniem wielkiej
mitosci. To wlasnie te wyjatkowe cechy pozwalaja jego dzietlom utrzymacé trwaty urok.
W procesie obcowania z takimi dzietami studenci nie tylko uswiadamiajg sobie pigkno

muzyki, ale takze poznaja i odkrywaja swoj wlasny swiatopoglad, wartosci i1 Sciezke edukacji.
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Rozdzial IV

Wplyw i znaczenie Die Zauberflote i postaci Ksiecia Tamino dla opery

chinskiej

4.1 Analiza porownawcza arii Ksiecia Tamino w wykonaniu Spiewakow chinskich

i zagranicznych

W niniejszym podrozdziale Autor pordwna i przeanalizuje r6zne wykonania arii Ksigcia
Tamino z opery pt. Die Zauberfléte Spiewakdéw chinskich i1 zagranicznych, co pozwoli na
glebsze zrozumienie cech i sposobdéw kreowania tej postaci na scenie. Jest powszechnie
wiadomym, iz ,,wrodzone cechy i uwarunkowania fizjologiczne, cechy charakteru oraz poziom
$piewu 1 gry aktorskiej maja ogromny wplyw na zrozumienie i wykreowanie postaci na scenie,
a takze na dodanie jej wizerunkowi nowych jakosci i treSci. Im wspanialszy $piewak, tym
doskonalsza jego kreacja wykonawczo-sceniczna i tym bardziej nie zadowala go odgrywanie roli
wiernej oryginatowi w zamysle kompozytora — woli bowiem nadawaé tworzonym przez siebie
wizerunkom wilasne subiektywne cechy¢. Dlatego, aby zrozumie¢ urok sceniczny postaci
Tamino, nalezy zacza¢ od analizy i poréwnania wcielajacych si¢ w niego $piewakow. Do
tego celu Autor dysertacji wybrat trzy wysoko oceniane inscenizacje jako materiat
porownawczy: pierwsza to ta wystawiona w Metropolitan Opera w Nowym Jorku w 1991
roku pod dyrekcja Jamesa Levine'a, z Franscisco Araizag w roli Tamina; druga to wersja
wystawiona w Zurich Opera House w 2000 roku, pod dyrekcja Franza Helsera-Mdstema
z Piotrem Beczalg w roli Tamino; trzecia za$ zostala wystawiona w National Opera House
w 2018 roku pod dyrekcja Li Xincao z Hanem Junyu w roli Tamino. Autor przejdzie teraz do
porownania trzech kreacji postaci Tamino: Araizy z 1991 roku, Beczaty z 2000 oraz Han

Junyu z 2018.
4.1.1 Poréwnanie metod kreacji wizerunku scenicznego

Juz na podstawie jednego rzutu oka na scenografi¢, mozna dostrzec, iz wybrane do
analizy trzy wersje opery mocno si¢ od siebie roznig. Przede wszystkim oprawa sceniczna
kazdej z nich sugeruje inny czas akcji umiejscowiony w odmiennych epokach.

Scenografia pierwszej wersji jest zdecydowanie najblizsza oryginalnej koncepcji. Kreuje

basniowa aure, ktorg wypeltniaja geste lasy, rwace rzeki i tajemnicze zamki. Obecna na scenie

% Ju Qihong JRH %2, Zarys estetyki operowej (IR 2 #1E49)[M]. Anhui Wenyi Chubanshe, Hefei 2002,
str.138
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scenografia jest bardzo bogata, co pozwala zbudowaé atmosfer¢ basniowosci. Natomiast
scenografia wersji z Beczalg jest duzo skromniejsza i prostsza, sktadaja si¢ na nig bowiem
stale przemieszczane pomigdzy poszczegdlnymi obrazami elementy i1 rekwizyty. Co
szczegolnie istotne, ttem wydarzen jest ogromna biblioteka, a na opowiadang histori¢ sktada
si¢ sen wspotczesnego czlowieka. Zamyst cato$ci odzwierciedla nowa interpretacje
klasycznej opery. Z kolei scenografia wersji z Han Junyu jest najbardziej nowoczesna,
wykorzystuje bowiem w bardzo dynamicznym zakresie nowoczesng technologi¢
o$wietleniowa. Zawiera tez rodzime chinskie akcenty kulturowe, takie jak np. tradycyjne
kolorowe lampiony. Kolejnym elementem, ktéry odroznia od siebie trzy wybrane wersje sa
kostiumy. Tamino grany przez Araize jest ubrany w zielony Zupan i czerwony szal niczym
tradycyjnie wyobrazany ksigze, jego rekwizytami za$ sa tuk i kolczan pelen strzal. Ksigze
grany przez Beczalg nosi si¢ niczym wspotczesny dzentelmen, a tuk i strzaly zastepuje mu
zbior basni, sposrod ktorych do jednej wedruje we $nie. Kostium Han Junyu za§ w pelni
oddaje ducha opery chinskiej, ubrany jest bowiem w kostium tradycyjnej opery chinskiej,
sugerujacy, iz jest on uczonym. Trzecig réznicg miedzy poszczegdlnymi wersjami jest, co
oczywiste, ich fizyczno$¢ jako taka, ktora pomimo przebrania w kostium, przebija i dookresla
dang posta¢. Przyktadowo, Araiza w teorii najbardziej pasuje do wizerunku ksiecia Tamino —
jest bowiem $redniego wzrostu, dobrze zbudowany i przystojny, podczas gdy Beczata jest
otyly i1 sprawia wyrazenie nie§miatego, brak mu przebojowosci i charyzmy stereotypowego
ksigcia. Z kolei delikatne azjatyckie rysy i wyglad Han Junyu z uwagi na chinskie
pochodzenie §piewaka wpasowuje go naturalnie w wizerunek typowego orientalnego ksiecia.

(patrz ilustracja 1).

[lustracja 1
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4.1.2 Poréwnanie mimiki twarzy, mowy ciala i ruchdw tanecznych na podstawie trzech

wykonan arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon.

Muzyka i styl $§piewania tej arii zostaly szczegdélowo przeanalizowane we wczesniejszej
cz¢sci, natomiast ekspresja, mowa ciata i inne dzialania sceniczne podczas $piewu sg roéwnie
waznymi elementami kreowania obrazu operowego postaci. Ze wzgledu na rodznice
w wygladzie, osobowosci 1 doswiadczeniach migdzy poszczegdlnymi $piewakami czesto
pojawiajg si¢ oczywiste réznice w ksztattowaniu tego samego wizerunku operowego. Autor
dokona oceny poziomu wykonania i charakterystyki glosu trzech réznych kreacji postaci
Tamino w wykonaniu Beczaly, Araizy i Han Junyu. Glos Araizy jest jasny, a jego tekstura
bardziej odpowiada temperamentowi dziet Mozarta. Spiewa w sposob swobodny
i rozluzniony, przekazujac szczere emocje. Potrafi takze prawidlowo uchwyci¢ cechy
utworow klasycznych. Barwa glosu Beczaly jest ciemna, lecz odznacza si¢ liryzmem. Emocje
wyraza czesto ,,ptaczliwym tonem”. Opiera si¢ na podstawowych cechach $piewu utworéw
klasycznych, lecz ekspresje emocji reinterpretuje w bardziej nowoczesny sposob. Barwa
glosu Hana Junyu jest zaokraglona i jasna, co bardzo odpowiada rolom tenorowym Mozarta.
Posiada umiejetnosci potrzebne do wykonywania dziet operowych epoki klasycznej, lecz
w poréwnaniu do $piewakoéw zagranicznych brakuje mu spojnosci glosu 1 ujednolicenia
barwy. Na scenie Araiza jest bardziej bezposredni i w peten pasji sposéb przekazuje
prawdziwe emocje, podczas gdy Beczala jest bardziej powsSciagliwy i zamknigty w sobie,
a Han Junyu za$§ pogodniejszy 1 z mlodzienczym wigorem. Jesli za§ chodzi o kwestie stricte
jezykowe, wymowa jezyka niemieckiego dwoch zachodnich $piewakow pod wzgledem
naturalno$ci, wyraznosci 1 dokladno$ci znaczaco przewyzsza wymowe S$piewaka
pochodzacego z Chin.

Teraz Autor pragnie przej$¢ do pordwnania mimiki twarzy, mowy ciata i choreografii trzech
wykonan arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon. We fragmencie wychwalajagcym urode
Paminy, kazdy z trzech $piewakow postuzyl si¢ inng glosnoscia, co wyraznie zarysowuje
istniejagce miedzy nimi réznice. Glos Araizy jest jasniejszy i petniejszy niz Beczaly, co
odzwierciedla obraz prostodusznego Ksiecia. Sposdb kreowania wizerunku Tamino Beczaty
jest bardziej powsciaggliwy 1 zamknigty, co z kolei kladzie wigkszag wage na wyrazaniu
subtelnych odcieni emocjonalnych za pomocg Zonglowania natezeniem dynamicznym. Barwa
glosu Hana Junyu jest tagodna i jasna, lecz w poréwnaniu z obydwoma zachodnimi
$piewakami, wybrana przez niego glosnos¢ jest nieco nizsza. Jesli chodzi o ruch na scenie,

Beczala $piewa siedzac na tawce, Araiza stojac na scenie, a Han opierajac si¢ o drzewo.
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Kazdy z nich podczas wykonywania tego fragmentu w dloni trzyma portret Paminy,
wpatrujac si¢ w niego z podziwem, przeplatanym usmiechem rozswietlajacym od czasu do
czasu ich twarze.

W momencie, gdy Tamino ogarnia zawahanie, gdy ma watpliwosci co do tego czy jest
rzeczywiscie zakochany, Araiza wykonuje najpierw seri¢ szybkich krokéw, majacych na celu
ukazanie ptomienia milo$ci rozpalonego w sercu bohatera. Natomiast gdy Ksigze rozmysla
i kontempluje swoje nowo doswiadczone uczucia, Araiza zwalnia kroku i wreszcie
zatrzymuje si¢, doskonale oddajac ambiwalencje postaci. Kiedy Tamino dochodzi do wniosku,
ze to jednak na pewno prawdziwa mito$¢, twarz Araizy rozswietla szeroki usmiech. Ponadto
przytula czule portret Paminy do swojej piersi. Nastepnie na powrdt odsuwa go od siebie, lecz
tylko po to by rozmarzonym wzrokiem znow wpatrywac si¢ w jej wizerunek. Wreszcie
z uroczystym wyrazem twarzy, znajduje ostateczne potwierdzenie swojej mitosci. Jesli chodzi
o ten fragment, Beczala gra bardziej za pomoca zmian w nat¢zeniu dynamicznym glosu.
W mowie ciala pozostaje bardziej subtelny, uzywajac gtownie gornej czesci ciata, by poprzez
jej unoszenie i tagodne kolysanie na boki wyrazié¢ rozterki sercowe mtodzienca. Natomiast
Han Junyu w swojej interpretacji, ktadzie dton na swojej klatce piersiowej, jak gdyby chciat
poczu¢ bicie wlasnego serca i tam znalez¢ odpowiedzi na nurtujace go pytania. Po chwili
nagle unosi portret 1 patrzy nan z pelnym zadziwienia wyrazem twarzy, wcigz zadajac sobie
pytanie o prawdziwos¢ uczu¢ do Paminy.

Kolejny fragment arii to moment, w ktérym Tamino z doza impulsywnosci wzywa
ukochana. Araiza odwraca si¢ wowczas 1 rozglada ze zniecierpliwieniem w poszukiwaniu
Paminy. Nastepnie dopasowuje tempo krokow do tempa muzyki, od czasu do czasu zerkajac
na portret ukochanej. Wreszcie gwaltownie pochyla si¢ do przodu w crescendo, aby pokazaé,
ze jego wotania pozostaja bez odpowiedzi. Beczata w swojej interpretacji styszac gwattownie
napieta muzyke btyskawicznie podrywa si¢ z tawki, na ktdrej wczesniej siedzial, robi dwa
szybkie kroki do przodu, po czym staje jak wryty i rozpoczyna swdj monolog wewnetrzny.
Spiewajac, caly czas utrzymuje napicte cialo, a lewa reke wyciaga do przodu, aby wyrazi¢
porywczo$¢ wobec mitosci. Han Junyu natomiast podczas wykonywania tego fragmentu
pochyla si¢ do przodu i wykonuje kilka szybkich krokéw przez caty czas w dtoni mocno
Sciskajac portret Paminy — w ten sposob ukazuje palaca potrzebg jej odnalezienia.

W ostatniej czesci utworu manifestuje si¢ dazenie Tamino do milo$ci, tesknote za lepsza
przyszioscig oraz determinacj¢ do odnalezienia Paminy. Najpierw Tamino po osiggnigciu
punktu kulminacyjnego uspokaja si¢, a na twarzy Araizy pojawia si¢ znany juz wszystkim

pogodny usmiech. Trzyma przed sobg portret Paminy w obu dloniach 1 jakoby méwiac do niej
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sktada jej przysiege mitosci 1 lojalnosci. Na zakonczenie muzyka przechodzi w bardziej
liryczng ekspresje, a Araiza rozklada woéwczas rece, by pokaza¢ zakonczenie swojego
wewnetrznego monologu. Z uroczystym wyrazem twarzy, wypinajac piers robi duzy krok do
przodu, co ma podkresli¢ nieztomno$¢ w poszukiwaniu ukochanej. Jesli chodzi o Beczale,
wyraz jego twarzy, gdy wypowiada stlowa przysiegi wcigz pozostaje peten czutosci, lecz
decyduje si¢ na potozenie zaci$nigtej pieSci na piersi. W ostatnim fragmencie za$ trzyma
portret obiema rgkami i konczy utwor stanowczym i podekscytowanym gltosem. Natomiast
w interpretacji tego fragmentu przez Han Junyu, $piewak trzyma portret Paminy przy piersi
1 $piewa czulym gltosem. Na koncu ostatniej frazy sktada na podobiznie ukochanej czuty
pocatlunek, wyrazajacy mitos$¢ do nie;j.

Na podstawie powyzszej analizy poréwnawczej mozemy stwierdzi¢ wyrazne rdznice
miedzy trzema wybranymi interpretacjami ksztattowania wizerunku scenicznego Tamino.
Podczas wystepu na scenie kazdy ze $piewakdéw wnidst w postaé wiasciwe tylko sobie
uwarunkowania fizyczne, a elementem, ktory pozostaje niezmiennym s3a emocje Tamino.
Dlatego tez, interpretacja sceniczna tej postaci to nie kolejna kopia powszechnej kreacji, lecz
przejaw indywidualizmu. Us$wiadomienie sobie tej prawdy scenicznej jest jednym
z warunkow sine qua non wiarygodnej, pelnowarto$ciowej kreacji scenicznej. Autor ma

nadzieje, pielegnowac i1 rozwija¢ wsérdd swoich przysztych studentéw takze te umiejetnosc.

4.2 Okolicznosci i wplyw wystawiania w Chinach opery Die Zauberfliote

4.2.1 Historia wystawiania w Chinach opery Die Zauberflote

Opera Die Zauberflote, bgdaca klasycznym dzietem austriackiego kompozytora Mozarta,
zajmuje wazne miejsce w historii opery $wiatowej dzigki swojej fantastycznej basniowej
fabule, wspaniatej muzyce i glebokim przestaniom. Wraz z poglebiajaca si¢ wymiang
kulturalng miedzy Wschodem a Zachodem, Die Zauberflote stopniowo wkraczat w pole
zainteresowania chinskiej publiczno$ci, pozostawiajac barwng histori¢ wystepow na chinskich
scenach muzycznych. Autor, na podstawie dwoch istniejacych Chinskich prac badawczych:

,,Rozw0j opery zachodniej w Chinach™’ i ,,Rozwdj analiza i interpretacja sztuki operowej”,

%" Shi Hongqiang ¥ 2983 Badania nad rozwojem opery zachodniej w Chinach (¥§ 75 X JBI¥E v [H ) & B4
4%)[J],Dianzi Keji Daxue Chubanshe, Chengdu 2018
%8 Song Chunyan 5R & #e, Rozwdj i uznanie sztuki operowej (IR 2 A M % J& 5 ¥ H7)[M],Zhongguo Shuji

Chubanshe, Pekin 2014

127



dokonuje systematycznego przegladu historii wystawiania opery Die Zauberflote w Chinach,

analizujac jej wpltyw 1 warto$¢ dla kultury tego kraju.

1) Poczatki wprowadzania kultury zachodniej i pierwsze wystawienia Die Zauberflote

Na poczatku XX wieku kultura zachodnia zaczeta na szerokg skalg wkracza¢ do Chin.
Ten proces sprawil, ze Chinczycy stopniowo zaczgli poznawac takze zachodnig opere.
Zachodni muzycy 1 zespoly operowe przyjezdzaty do Chin, gdzie miaty zorganizowane
wystepy, co umozliwito Chinczykom pierwszy kontakt z ta forma sztuki. Jednakze w tym
okresie, ze wzgledu na 6wczesne warunki spoleczne i kulturowe, opera jeszcze nie zyskatla
szerokiego uznania ani dostatecznej uwagi.

Opera Die Zauberfldte nie cieszyla si¢ poczatkowo zbyt duza popularnoscia w Chinach,
a jej kolejne wystawienia byly sporadyczne, ograniczone gldwnie dla obszarow takich jak
Koncesje w Szanghaju lub innych regionach znajdujacych si¢ pod wptywem kultury
zagranicznej. Publiczno$¢ byta stosunkowo niewielka. Na poczatku XX wieku w Chinach
zaczg¢ta rozwija¢ si¢ nowoczesna edukacja muzyczna. Niektorzy muzycy powracajacy
z zagranicznych studiow przywozili do Chin wiedz¢ z zakresu zachodnich teorii 1 technik
muzycznych, uruchamiali takze kursy muzyczne w szkotach. W trakcie tego procesu, dzieta
znanych zachodnich kompozytorow, takich jak Mozart, zaczgly by¢ przedstawiane chinskim
studentom. Chociaz opera Die Zauberflote nie znajdowata si¢ w tamtym czasie w regularnym
programie nauczania, jednak jej fragmenty muzyczne i zarys fabuly byly stopniowo

rozpowszechniane w chinskiej edukacji muzyczne;j.

2) Rozwdj i rozpowszechnianie opery Die Zauberflite w okresie Republiki Chinskiej

W okresie Republiki Chinskiej zaczety powstawa¢ w Chinach profesjonalne zespoty
muzyczne. Zespoty te, nie tylko wykonywaly zachodniag muzyke klasyczng, ale takze
podejmowaly proby wystawiania oper. Na chinskich scenach zaczely si¢ zatem pojawiac takie
zachodnie opery klasyczne jak Die Zauberflote. Na przyktad w latach 30. XX wieku zespot
muzyczny Kolei Szanghajskiej wykonal fragmenty Die Zauberfléte, co wywotato pewne
poruszenie.

W okresie Republiki Chinskiej istniata grupa znanych dziataczy kultury, ktorzy wykazywali
duze zainteresowanie muzyka i opera zachodnig oraz aktywnie jag promowali. Nalezeli do nich
na przyktad Xu Zhimo, Lin Huiyin i inni. Ogladali oni przedstawienia opery zachodniej

1 w swoich dzietach wyrazali uznanie i1 podziw dla tej dziedziny sztuki. Promocja ze strony

128



tych dzialaczy kultury odegrata pozytywna role w rozpowszechnianiu Die Zauberflote
1 innych zachodnich oper w Chinach. Jednoczes$nie, w okresie Republiki Chinskiej nastepowat
rozw0j technologii nagran i radia, muzyka zachodnia zaczeta si¢ rozprzestrzenia¢ w Chinach
za posrednictwem tych mediow. Na rynek chinski wprowadzane byly coraz szerzej plyty
z nagraniami zachodnich oper, w tym takze opery Die Zauberfléte. Dzigki nagraniom i radiu
stale powigkszajaca si¢ liczba melomandéw chinskich miata okazje ustysze¢ muzyke Die

Zauberflote 1 lepiej zrozumiec te operg.

3) Po ustanowieniu Nowych Chin opera Die Zauberflote rozgoscita si¢ w chinskich
teatrach operowych

Po ustanowieniu Nowych Chin rzad chinski zaczat przywiazywa¢ duza wage do rozwoju
kultury 1 sztuki, powstawaty profesjonalne zespoty operowe. Zespoly te nie tylko wystawialy
tradycyjne chinskie opery, ale takze aktywnie wprowadzaly i wystawialy zachodnie opery
klasyczne. To w tym okresie opera Die Zauberflote Mozarta, ze wzgledu na swoje glebokie
przestanie i pickna muzyke, stala si¢ wazng pozycja repertuarowa w Chinach. Na przyktad
wkrotce po zatozeniu Centralnego Teatru Operowego w 1981 roku, na jego zaproszenie do
Chin przyjechat §wiatowej stawy dyrygent Herbert Zipper, ktory poprowadzit przedstawienia
opery Die Zauberflote. Bylo to pierwsze pelne wystawienie tej opery w Chinach, ktére
spotkato si¢ z entuzjastycznym przyjeciem chinskiej publicznosci. Inne krajowe teatry
operowe, takie jak Szanghajski Teatr Operowy 1 Kantonski Teatr Operowy, rowniez zaczety
wystawia¢ Die Zauberflote, co przyczynito si¢ do dalszej popularyzacji tej opery w Chinach.

Po ustanowieniu Nowych Chin edukacja muzyczna zostala rozpowszechniona i podniesiona
na wyzszy poziom. W chinskich szkotach zajecia muzyczne staly sie¢ przedmiotem
obowigzkowym, a opera Die Zauberflite, jako doskonaty material dydaktyczny, umozliwita
uczniom systematyczne poznawanie zachodnich teorii i technik muzycznych. Jednoczes$nie
niektore profesjonalne uczelnie muzyczne wyksztatcily wielu utalentowanych muzykéw,
ktorzy wniesli istotny wklad w rozpowszechnianie i interpretacje Die Zauberflote oraz innych

zachodnich oper w Chinach.

Po ustanowieniu Nowych Chin wymiana kulturalna mi¢dzy Chinami a innymi krajami
stawata si¢ coraz bardziej intensywna. Chinskie zespoty operowe czgsto wystepowaly za
granica, a takze zagraniczne zespoty operowe zapraszane byly do Chin. W tym procesie opera
Die Zauberflote zyskata szersze uznanie na chinskiej scenie. Ponadto chinscy artysci zaczeli

tworzy¢ 1 wprowadza¢ innowacje w zakresie scenografii i kostiuméw do Die Zauberflote,
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wzbogacajac ja o elementy kultury chinskiej, co sprawialo, iz opera stawata si¢ blizsza

potrzebom estetycznym chinskiej publicznosci.

4) Wazrost liczby koncertéw i rozw6j opery Die Zauberflote po okresie Reform i otwarcia®

Wraz z nadejsciem okresu Reform i otwarcia na $wiat muzyczny rynek w Chinach zaczat
rozwija¢ si¢ coraz gwaltowniej. Pojawily si¢ réznorodne zespotly artystyczne oraz miejsca
wystepow, co stworzyto wiecej okazji do prezentacji zachodnich oper. Rozpoczat si¢ wzrost
poziomu zycia w wraz z nim zmiana podej$cia do konsumpcji kulturalnej, coraz wigcej
widzoéw zaczelo odwiedzaé teatry, by oglada¢ opery. Die Zauberflite stat si¢ rozpoznawalny
wsrod chinskiej publicznosci 1 zyskat popularno$¢ jako jedna z ulubionych oper. Od czasu
rozpoczecia okresu Reform i otwarcia, wspoOtpraca miedzy chinskimi a zagranicznymi
zespolami operowymi ulegla znacznemu wzmocnieniu. Dzieki wspolnym wystepom
1 produkcjom, chinscy muzycy, w tym $piewacy mieli okazj¢ wymienia¢ si¢ do§wiadczeniami
1 uczy¢ si¢ od zagranicznych kolegéow, co przyczynito si¢ do podniesienia ich poziomu
artystycznego. Ta wspolpraca przyniosta takze nowe podejscia 1 metody interpretacji
zachodnich oper, takich jak Die Zauberflote w Chinach.

W kontek$cie okresu Reform i otwarcia, chinscy muzycy 1 rezyserzy zaczgli tworzy¢
innowacyjne interpretacje opery Die Zauberflote, aczac tradycyjne chinskie elementy
kulturowe oraz wspoélczesne techniki artystyczne z muzyka i fabutg Die Zauberflote, tworzac
inscenizacje z uwzglednieniem kolorytu lokalnego. Na przyklad niektorzy rezyserzy
umieszczaja fabule Die Zauberfléte w starozytnych Chinach lub wplatajg chinskie
instrumenty ludowe do muzyki opery, nadajac jej chinski charakter. Takie inscenizacje tacza
zachodnig tradycj¢ operowa z chinskimi elementami kulturowymi, co sprawia, ze sg one

bardziej przystepne dla chinskiej publicznosci.

5) Sytuacja wystawiania opery Die Zauberflote w obecnym czasie
W ostatnich latach, wraz z rozwojem chinskiego rynku kulturalnego i wzrostem poziomu

estetycznego widzow, opera Die Zauberflote jest coraz czgsciej 1 coraz bardziej roznorodnie

** Okres reform i otwarcia: odnosi si¢ do waznego etapu dziejow Chin, ktory rozpoczal si¢ po historycznej
decyzji podjetej na III Plenum XI Zjazdu Komunistycznej Partii Chin w 1978 roku o przeniesieniu gtéwnych
dziatan partii i panstwa na budowe¢ gospodarki oraz wdrozeniu polityki reform i otwarcia. W tym okresie Chiny
przeprowadzity szeroko zakrojone i glebokie zmiany oraz rozwingty si¢ w wielu dziedzinach, takich jak
gospodarka, polityka, kultura i spoleczenstwo. Stopniowo wypracowano droge modernizacji socjalistycznej o
chinskiej specyfice, co przyczynilo si¢ do szybkiego wzrostu gospodarczego, znaczacego wzmocnienia
potencjalu narodowego oraz znacznej poprawy poziomu zycia ludno$ci. Miato to réwniez dalekosi¢zny wplyw
na uktad sit na $wiecie.
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wystawiana w Chinach. Gtowne opery w najwigkszych miastach Chin wiaczaty ja do swoich
sezonow, aby sprosta¢ rosngcemu zapotrzebowaniu chinskiej publiczno$ci na wysokiej
jakosci dziela muzyczne. Na przyklad w Pekinie, Szanghaju, Kantonie i innych czolowych
miastach co kilka lat pojawiaja si¢ rézne inscenizacje Die Zauberflote, przyciagajac uwage
licznych mito$nikow muzyki oraz profesjonalistow. Ponadto lokalne teatry i grupy
artystyczne takze podejmujg si¢ wystawiania tej opery, dzigki czemu klasyczne dzieto trafia
do wigkszej liczby miast i widzow.

Roéwnoczesnie zapraszani s do Chin arty$ci z renomowanych oper z catlego $wiata. Na
przyktad, od 21 do 24 pazdziernika 2018 roku, Opera La Scala z Wioch wystawita Die
Zauberflote podczas 21. Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki w Szanghaju, w Operze
Szanghajskiego Konserwatorium Muzycznego. Bylo to pierwsze w historii 241-letniej
dzialalnoéci La Scali, pelne wykonanie opery w Chinach. Wersja Die Zauberflote byta
$miatym potaczeniem tradycji i innowacji. Z jednej strony wloski dyrygent Diego Fasolis
wiernie trzymat si¢ oryginalnych partytur Mozarta, a z drugiej strony niemiecki rezyser
teatralny Peter Stein nadal spektaklowi nowatorski charakter dzigki wyjatkowej scenografii.
Wystep charakteryzowal si¢ takze silnym choérem, znakomitym wykonaniem stynnych
$piewakow La Scali oraz imponujaca oprawa wizualng, ktore spotkaly sie z wysokim

uznaniem chinskiej publicznosci.

4.2.2 Reprezentatywne wystawienia opery Die Zauberflote w Chinach oraz reakcje chinskiej

publicznosci

4.2.2.1Reprezentatywne wystawienia opery Die Zauberflote w Chinach

Opera Die Zauberflote po raz pierwszy pojawita si¢ na scenie chinskiej opery w 1981 roku,
kiedy to Centralna Opera zaprosila $wiatowej stawy dyrygenta Herberta Zippera, aby
poprowadzit pelne wykonanie tego arcydzieta. Bylo to pierwsze pelne wykonanie tej opery
w Chinach, ktére spotkato si¢ z ogromnym odzewem i wywotato duze zainteresowanie
chinskiej publiczno$ci zachodnig opera. Na przestrzeni lat opera Die Zauberflote byla
wielokrotnie wystawiana przez chinskie i migdzynarodowe trupy operowe w najwickszych
miastach Chin, m.in. w Pekinie, Szanghaju, Kantonie i Hong Kongu. Jedno ze slynnych
przedstawien odbylto si¢ w 2006 roku, kiedy Chifiska Opera Narodowa wystawita w Pekinie
Die Zauberflote z okazji 250 rocznicy urodzin Mozarta. Produkcja ta byla wynikiem

wspotpracy chinskich i austriackich artystéw, z udzialem obsady chinskich $piewakdéw
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przeszkolonych w zakresie zachodnich technik wokalnych i przedstawien operowych.
Spektakl wyrezyserowal austriacki rezyser operowy Helmut Stauss, a dyrygowat chinski

dyrygent Huang Xiaotong.

Inscenizacja spektaklu charakteryzowata si¢ innowacyjno$ciag 1 oszatlamiajagcg strong
wizualng, bogata scenografig i kostiumami laczacymi tradycyjne chinskie elementy z estetyka
opery zachodniej. W produkcji tej wykorzystano rowniez nowoczesne techniki taneczne
1 teatralne, nadajace spektaklowi bardziej uwspotcze$niony charakter. Spektakl miat dobry
odbidr i1 otrzymal pochwalne recenzje zard6wno wsrdd chinskiej, jak i zachodniej publicznosci
i krytykow. Jest do dzi§ postrzegany jako kamien milowy w rozwoju chinskiej opery
i $wiadectwo rosngcego zainteresowania chinskiej publiczno$ci kulturg i muzyka Zachodu.
Sukces produkcji Die Zauberflote z 2006 roku utorowat droge do dalszej wspolpracy miedzy
chinskimi 1 zachodnimi artystami w dziedzinie opery i pomogt zbudowacé tradycje wysokiej
jako$ci przedstawien operowych w Chinach. Dzi§ spektakle oper zachodnich, w tym
Die Zauberflote, nadal stanowia wazng cze$¢ chinskiej sceny operowej i stanowig pomost
migdzy kulturami chinska i zachodnia.

Inng ciekawa inscenizacja Die Zauberflote w Chinach i1 prawdopodobnie jednym
z najwazniejszych do tej pory byta produkcja National Center for the Performing Arts z 2012
roku. Dzi§ mozna stwierdzi¢, iz wyznaczyla ona kolejny kamien milowy rozwoju
wspolczesne] opery chinskiej. Produkcja byla owocem wysitkow National Centre of
Performing Arts zmierzajacych do przyblizenia chinskiej publiczno$ci zachodniej opery
1 promowania wymiany kulturalnej mi¢dzy Chinami a reszta Swiata. Wyrezyserowana przez
Chen Xinyi produkcja taczyta tradycyjne chinskie elementy z estetyka zachodniej opery,
tworzac wizualng ucztg. Scenografia zostala umiejscowiona na tle smoka, a kostiumy
1 charakteryzacja zostaly zainspirowane chinskim folklorem. Libretto §piewane byto w jezyku
niemieckim czemu towarzyszyty chinskojezyczne napisy, pozwalajace chinskiej publicznosci
na pelne docenienie zaréwno muzyki, jak i tresci.

W obsadzie produkcji znalezli si¢ zarowno chinscy, jak 1 mi¢dzynarodowi $piewacy, co
zwiekszylo ré6znorodnos¢ i bogactwo produkcji. W role Tamino wecielil si¢ chinski tenor Shi
Yijie, doceniony przez krytykdéw za pelng mocy i poruszajacg kreacj¢. W role Paminy wcielita
si¢ francuska sopranistka Sophie Karthiuser, ktérej delikatny i subtelny wokal réwniez zostat
dobrze przyjety przez publicznos¢. Dyrygentem byt Lu Jia, znany chinski dyrygent i dyrektor
artystyczny National Center for the Performing Arts. Jego interpretacja muzyczna

Die Zauberflote zostala doceniona za przejrzysto$¢ i1 obfitos¢ energii, dzieki ktorym
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z powodzeniem poprowadzit orkiestre 1 $piewakow do stworzenia harmonijnego
1 dynamicznego wykonania.

Przenoszac punkt ciezkosci na inne wielkie opery wystawiane w chinskich metropoliach,
jednym z najbardziej uderzajacych aspektow produkcji Die Zauberflote w Operze
w Szanghaju bylo wykorzystanie nowoczesnej technologii w celu ulepszenia efektu
inscenizacji. W produkcji wykorzystano gigantyczny ekran LED stuzacy jako tlo, na ktorym
wyswietlano réznorodne efekty wizualne, w tym animacje i nagrania wideo wykonawcéw na
zywo. Zastosowanie tego rodzaju technologii pomoglo stworzy¢ dynamiczne i wciggajace
srodowisko sceniczne, ktore uzupeilniato basniowo-fantastyczny motyw opery. Produkcja
Opery Shanghajskiej pokazata rowniez talenty wsrod kilku chinskich wykonawcéw. Tenor
Shi Yijie wcielit si¢ w role Tamino — role, ktéra gral juz wczesniej w przedstawieniach
Austriackiego Teatru Narodowego. W role Paminy wecielila si¢ sopranistka Zhang Liping,
ktéra za swoj wystep zdobyta kilka nagrdd i byta angazowana przez wiele teatrow operowych
1 festiwali muzycznych w Chinach. Chinska publiczno$¢ pozytywnie zareagowata na
produkcje Die Zauberflote w Operze Szanghajskiej, a wielu chwalilo jej innowacyjng
inscenizacj¢ i scenografie. Produkcja ta jest postrzegana jako $wiadectwo rosngcego talentu
1 zainteresowania zachodnig opera w Chinach, a takze checi chinskich teatrow operowych do
zwigkszania liczby produkcji operowych z kategorii opery zachodnie;.

Oprocz wymienionych wyzej produkcji, nieustannie odbywaly si¢ rowniez wymiany
akademickie, gdzie dochodzilo do wspotpracy skupionej m.in. na Die Zauberflite. pomigdzy
chinskimi 1 miedzynarodowymi trupami operowymi Przyktadowo w 2018 roku Teatr
Narodowy nawigzat wspolprace z Festiwalem w Salzburgu, aby wspdlnie wyprodukowac
opere wyrezyserowang przez Paula Klena, znanego =ze swoich innowacyjnych
i eksperymentalnych produkcji, pod batuta Konstantinosa Karidesa, ktory wspotpracowat
z wieloma czotowymi $§wiatowymi teatrami operowymi. Owoc wspolpracy Narotinal Centre
of Performing Arts 1 Festiwalu w Salzburgu przy wspolnej produkcji Die Zauberfléte stanowit
niezwykle wazne dla chinskiego S$wiata operowego wydarzenie. Festiwal Muzyczny
w Salzburgu to jeden z najbardziej prestizowych festiwali operowych na $wiecie,
a wspolpraca z NCPA pomogla jeszcze bardziej zwiekszy¢ migdzynarodowa popularnosé
chinskiej opery. W tej koprodukcji wystapita zarowno chinska, jak i migdzynarodowa obsada,
z chinskim tenorem Shi Yijie i amerykanska sopranistkg Kathleen Battle wcielajacymi sie
odpowiednio w role Tamino i Paminy. W produkcji wystapitlo takze wielu chinskich
$piewakow 1 muzykéw, w tym czlonkowie China National Center of the Performing Arts

Orchestra. Spektakl operowy, $piewany po niemiecku z chinskimi napisami, wystawiony
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zostal w National Center for the Performing Arts w Pekinie oraz na Festiwalu w Salzburgu
w Austrii. Ta kooperacja pozwolita na dalsze wzmocnienie relacji miedzy chinskimi
1 migdzynarodowymi producentami operowymi oraz promowanie wymiany kulturalnej
1 wzajemnego zrozumienia.

W ramach wspéipracy migdzy National Centre of the Performing Arts a Festiwalem
Muzycznym w Salzburgu migdzy chinskimi i zagranicznymi zespotami operowymi narodzity
si¢ inne formy i platformy kooperacji skupione na realizacji m.in. Die Zauberflote. Na
przyktad w 2016 roku National Center of the Performing Arts w Pekinie i wloski Teatro
Regio w Turynie wspdlnie wyprodukowali spektakl Die Zauberflote w rezyserii Stefano Pody
1 pod batuta Roberto Abbado. Spektakl byl wykonywany przez mieszanke chinskich
1 zagranicznych $piewakow w jezyku oryginalnym — niemieckim z chinskimi napisami.
Wspotpraca miedzy National Center of the Performing Arts a Teatro Regio w Turynie miata
ogromne znaczenie, poniewaz pomogla w promowaniu wymiany kulturalnej 1 wspotpracy
migdzy Chinami i Wtochami.

Na przestrzeni lat na deskach teatrow w Chinach wielu znanych $piewakow wcielalo si¢
w rolg¢ Tamino w Die Zauberflote, w tym m.in. peruwianski tenor Diego Florez, amerykanski
tenor Bruce Sledge i chinscy tenorzy Dai Yuqiang i Shi Yijie. Znany ze swoich interpretacji
muzyki Mozarta, Bruce Sledge w roli Tamino odnacza si¢ wrazliwos$cia 1 muzykalnoscia.
Jako Tamino Shi Yijie emanuje z kolei silnymi emocjami i urokiem, dzigki czemu zostal
dobrze przyjety przez publiczno$¢ i krytykow, przy czym wielu zauwazylo, ze doskonale
ukazatl wewnetrzng walke 1 rozwdj bohatera na przestrzeni calej opery. Inni znani §piewacy,
ktorzy wecielali si¢ w role Tamino w Chinach, to szwajcarski tenor Mauro Peter 1 wloski tenor
Francesco Meli. Obaj otrzymali pozytywne recenzje za swoje interpretacje postaci Tamino,
a chinska publiczno$¢ chwalila ich umiejetnosci wokalne i glebi¢ emocjonalng. Ponadto
$piewacy, ktorzy grali inne role w Die Zauberfléte, rowniez byli wysoko oceniani przez
chinskich odbiorcow. Na przyktad chinska sopranistka Wang Hongyao zostata doceniona za
role Krolowej Nocy w przedstawieniu Central Opera House w 2012 roku, a publiczno$¢

zwrdcita uwagg na jej potezny i pelen dramaturgii Spiew.

4.2.2.2 Reakcje chinskiej publicznos$ci na wystawienia opery Die Zauberflote

Autor jako przyklad podaje wystawienie opery Die Zauberflote w 2018 roku, ktére byto
wspolng realizacja Narodowego Centrum Sztuki Scenicznej w Pekinie 1 Festiwalu

w Salzburgu. Autor osobiscie uczestniczyl w tym spektaklu w Narodowym Centrum Sztuki
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Scenicznej 1 analizuje reakcje chinskiej publiczno$ci, opierajac si¢ na odpowiedziach widzoéw
na miejscu, dyskusjach w chinskich mediach spotecznosciowych po spektaklu oraz recenzjach

chinskich ekspertow muzycznych.

1) Entuzjastyczne reakcje widzow na zywo

Podczas wystawienia opery Die Zauberflote chinska publiczno$¢ zafascynowana byta
znakomitym wykonaniem i w pelni pochtonigta fabulg opery. W trakcie przedstawienia,
zwlaszcza po wybitnych ariach, takich jak petna ekspresji aria Krolowej Nocy Der Holle Rache
kocht in meinem Herzen ktorej intensywna melodia i imponujaca technika koloraturowa oddaja
silne emocje postaci, widzowie byli gleboko poruszeni i nagradzali wykonawcow gorgcymi
brawami i okrzykami zachwytu. Po zakonczeniu spektaklu, podczas uklondéw aktorow,
owacje byly jeszcze dluzsze i1 bardziej entuzjastyczne. Ta pozytywna reakcja na zywo
odzwierciedlata nie tylko uznanie i mitos¢ widzoéw do opery Die Zauberflote, ale takze dodata
aktorom otuchy, co dodatkowo wzbogacito atmosfere i jakos¢ wystepu. Po zakonczeniu
wystepow, muzyczna rubryka ,,Beijing Daily” zrelacjonowata to wielkie wydarzenie operowe:
»Warto podkresli¢, ze ta opera przyciggneta liczne grono mito$nikéw opery oraz profesjonalistow
z branzy. Po zakonczeniu przedstawienia publiczno$¢ nagrodzita artystow burza oklaskow
i okrzykami zachwytu, wysoko oceniajac caty spektakl. Jeden z doswiadczonych milosnikéw opery
z entuzjazmem stwierdzil: ‘To przedstawienie, zardowno pod wzgledem obsady, poziomu

wykonawczego, jak 1 prezentacji scenicznej, osiggneto swiatowy poziom. Mozliwos$¢ podziwiania tak

znakomitej sztuki operowej tuz obok domu to prawdziwa przyjemnos¢!” 0

2) Szeroka dyskusja na mediach spotecznosciowych

Po zakonczeniu przedstawienia chinscy widzowie dzielili si¢ swoimi wrazeniami w mediach
spolecznosciowych. Za pomoca tekstu, zdje¢ czy filmow wyrazali zachwyt nad picknem
muzyki, znakomitymi wystepami aktorow i1 wspaniala scenografia. Widzowie rowniez
angazowali si¢ w wymian¢ opinii 1 dyskusje z innymi odbiorcami, dzielagc si¢ swoimi
przemysleniami na temat fabuly, postaci i muzyki. Ta szeroka dyskusja nie tylko zwigkszyta
wptyw Die Zauberflote, ale takze stanowita inspiracj¢ dla innych widzoéw, promujac wicksze

zainteresowanie opera 1 mito$¢ do nie;j.

3) Wysokie oceny profesjonalnych recenzentow muzycznych

* Wang Ruolin F ¥ ¥, Boski dzwiek wypetnit scene: opera Die Zauberflite w poruszajgcej inscenizacji na
deskach Narodowego Centrum Sztuk Scenicznych w Pekinie(R#i 2 & Bl %56, WEIEHZEIL T E X KRB
K& 48 _1-J#) , Beijing Ribao, Pekin, data wydania: 21/10/ 2018
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Profesjonalni krytycy muzyczni réwniez wysoko ocenili wystawienie opery Die Zauberfléte.
Dokonujac glebokich analiz 1 ocen z r6znych perspektyw, takich jak muzyka, wykonania czy
scenografia, uznali, ze ta inscenizacja Die Zauberflote w Chinach prezentowata wysoki
poziom artystyczny i profesjonalny. Publikacja profesjonalnych recenzji dostarczyta widzom
bardziej poglebionych narzedzi do analizy i1 oceny, a takze przyczynita si¢ do popularyzacji
1 dalszego rozwoju Die Zauberfléte w Chinach.Autor znalazl recenzj¢ tej interpretacji
opery Die Zauberflote w chinskim czasopismie ,,Renmin Music” nr 11 z 2018 roku. Znany
chinski krytyk muzyczny Liu Xuefeng napisal w niej: ,,W tym przedstawieniu, ktore taczy
wznioste idee muzyczne z blaskiem ludzkiej natury, znajduje si¢ wiele ponadprzecietnych elementdw.
Warto szczegolnie podkresli¢, ze opera ta zmobilizowala wszystkich artystoéw bioracych udziat
w spektaklu do pelnego wysitku, przynoszac korzys¢ zarowno chinskiej publiczno$ci, jak
i pracownikom branzy muzycznej. Goraca reakcja widzow byta dowodem ich mitosci do tej opery.

Jednoczes$nie nagranie z przedstawienia szczegdlnie polecam tym melomanom, ktoérzy chca ustyszeé

tajemnicze i wznioste obrazy dzwiekowe, jakie oferuje utwor operowy Die Zauberflite.”®!

Dzigki obszernym dyskusjom wsrdd chinskiej publiczno$ci w mediach spoteczno$ciowych
autor dowiedzial si¢, ze chinska publiczno$¢ znana jest z umiejetnosci doceniania
szlachetnych i heroicznych cech postaci Tamino, a takze pigcknych melodii i motywow
muzycznych Die Zauberflote. Tematem opery jest triumf dobra nad zlem, potgga mitosci oraz
znaczenie madrosci 1 o$§wiecenia — tematach, ktore odzwierciedlajg warto$ci cenione przez
chinska publiczno$¢ w ich wiasnej tradycji i kulturze. Chinscy odbiorcy byli pod szczegdlnym
wrazeniem umiejetnosci wokalnych i jako$ci artystycznej $piewakow, ktorzy wcielili sie
w rol¢ Tamino, ktorych chwalono i doceniono rowniez za umiejetno$¢ oddania konfliktow
wewngtrznych i rozwoju postaci w calej operze. Wielu zwrocito uwage na stynng ari¢ Tamino
Dies Bildnis ist bezaubernd schon, ktoéra w pelni ukazuje tessitur¢ 1 umiej¢tnosci
kontrolowania glosu $piewaka. W zwiazku z powyzszym, mozna stwierdzi¢, ze odbidr Die
Zauberflote wsrod chinskiej publicznosci byt pozytywny. Opera ta taczy w sobie muzyke,
dramaturgi¢ i elementy fantastyczne, co przyciagneto do niej wielu Chinczykow. Ponadto

tematy poruszone w operze, takie jak walka dobra ze zlem, sita mitosci i poszukiwanie

" Liu Xuefeng X|FH M, Recenzja opery Die Zauberflote w inscenizacji Narodowego Centrum Sztuk Scenicznych:

Fantastyczny poemat muzyczny i filozoficzne arcydzieto Mozarta([E 2% I8 5 FCR ) JEE 1 i 1 SR PP S LA 4w
A E 4135 13 5P %), Renmin Yinyue, Pekin, data wydania: 16/11/ 2018
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o$wiecenia, silnie odbity si¢ echem w chinskiej mysli kulturowej, na co chinska publicznosé

zareagowala niezwykle intensywnie.

4.2.3 Wplyw opery Die Zauberfléte na kulture w Chinach

Przes$ledzenie historii wykonan opery Die Zauberfléte w Chinach oraz pozytywne reakcje
publiczno$ci zardwno na samo dzieto, jak i $piewakow, pokazuje ogromny wplyw jaki opera
ta wywarta w Chinach. Rosnace uznanie i popularno$¢ tej opery w Chinach oraz jej muzyka
1 artyzm maja moc przekraczania granic kulturowych i taczenia ludzi o tak réznym
pochodzeniu 1 tradycji. Ze wzgledu na niezaprzeczalny fakt, iz Chiny odgrywaja coraz
wazniejsza role w globalnym krajobrazie kulturowym, taka wymiana i1 popularyzacja oper
moze sta¢ si¢ bardziej powszechna, pomagajac stworzy¢ bardziej zroznicowane i integracyjne
srodowisko rozwoju opery, ktére naprawde bedzie reprezentowac bogactwo i roznorodnosé

ludzkiego dorobku muzycznego.

4.2.3.1 Poglebianie zrozumienia kultury zachodniej

Opera Die Zauberflote jako klasyczna zachodnia opera, otwiera przed -chinska
publiczno$cig okno na sztuke i kulture Zachodu. Dzigki niej widzowie mogg poczu¢ unikalny
urok zachodniej muzyki, teatru i literatury, a takze doswiadczy¢ artystycznych i estetycznych
idei z roéznych $rodowisk kulturowych, poszerzajagc tym samym swoje horyzonty

1 wzbogacajac swoja wiedze¢ o kulturze.

1. Rozszerzenie wiedzy o stylach muzycznych: Unikalny styl muzyczny Mozarta
w Die Zauberflote, w tym doskonato§¢ formy, pieckno melodii, bogactwo harmonii
i zmienno$¢ rytmu, pozwala chinskiej publicznosci glebiej zrozumie¢ zachodnia muzyke
klasyczng. Ten styl muzyczny roézni si¢ znaczaco od tradycyjnej chinskiej muzyki,
a dzigki Die Zauberflote widzowie moga poznaé¢ cechy zachodniej muzyki pod wzgledem
technik kompozytorskich i form wyrazu. Co warte takze zauwazenia i podkreslenia to fakt, iz
struktura Singspielu, z moéwionymi scenami rodem z teatru dramatycznego duzo bardziej
przystaje do tradycyjnego chinskiego teatru muzycznego, jest zatem w sposOb oczywisty

bardziej zrozumiata.

2. Doswiadczenie zachodnich form teatralnych: Opera jako forma sztuki integruje elementy

muzyki, teatru 1 tanca. Wystawienie Die Zauberflote wprowadza chinskich widzéw
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w zachodnig formg¢ teatralng, obejmujaca scenografig, gre aktorska i strukture fabuly. Dzieki
temu widzowie moga dostrzec unikalno$¢ zachodniego teatru w zakresie narracji, kreacji
postaci 1 wyrazania emocji, co stanowi interesujacy kontrast i uzupetnienie dla tradycyjnego

teatru chinskiego.

3. Doswiadczanie literackich tresci: Libretto Die Zauberflote zawiera glgbokie wartoSci

literackie, poruszajac takie tematy jak mito$¢, przyjazn, odwaga i madros¢. Przyklady, takie
jak walka dobra ze ztem czy dazenie do madrosci, znajduja zywy oddzwigk wsrdod chinskiej
publicznos$ci. Podczas spektaklu widzowie moga przez $piew i aktorstwo poczu¢ literackie
pickno sztuki oraz lepiej zrozumie¢ zachodnig literatur¢ w kontek$cie wyrazania tematow

1 budowania fabuty.

4.2.3.2 Promowanie integracji i wymiany kulturowej

Niektore lokalne adaptacje, takie jak wprowadzenie chinskich elementow do libretta lub
zastosowanie dialogow w jezyku chinskim, spotkatly si¢ z duzym uznaniem ws$réd widzow.
Takie innowacyjne podejscie nie tylko wutatwia chinskiej publiczno$ci zrozumienie
i akceptacje tresci opery, ale takze przyczynia si¢ do integracji i wymiany mig¢dzy kulturg
chinskg a zachodniag. Widzowie podczas ogladania spektaklu moga odczuwaé zaroéwno
klasyczny urok zachodniej opery, jak i dostrzega¢ subtelne potaczenie kultury lokalnej ze
sztuka Zachodu. To do$wiadczenie wymiany i zderzenia kultur daje poczucie nowosci

1 zainteresowania, a takze stwarza nowe mozliwos$ci dla rozwoju réznorodnosci kulturowe;.

1. Inspiracja do innowacji artystycznych: Lokalna adaptacja Die Zauberflote dostarcza
nowych pomystow 1 metod dla tworzenia opery w Chinach. Polaczenie zachodniej klasycznej
opery z chinska kulturg lokalng moze prowadzi¢ do powstania dziet o wyjatkowym uroku
artystycznym, ktore zachowujg istote zachodniej opery, a jednocze$nie wprowadzaja
charakterystyczne elementy chinskiej kultury. Tego typu artystyczne innowacje moga
inspirowac chinskich tworcoOw operowych 1 napedzac rozwdj chinskiej sztuki operowe;.

2. Platforma do wymiany mig¢dzykulturowej: Wystawienia Die Zauberflote staly si¢
platformg dla wymiany kulturowej mi¢dzy Wschodem a Zachodem. Podczas przedstawien
widzowie moga nawigza¢ swoistg interakcje z artystami z roznych srodowisk kulturowych,
dowiedzie¢ si¢ posrednio, jak rozumieja oni i interpretuja sztuke. Dodatkowo, spektakle
przyciagaja uwage zarowno krajowych, jak i zagranicznych mediéw, co tworzy wiecej okazji

do wymiany kulturowej i rozwoju nowych kanatow wspotpracy.
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3. Wzmacnianie tozsamos$ci kulturowej: Lokalna adaptacja Die Zauberflote pozwala
chinskiej publicznos$ci, podziwia¢ zachodnig operg, jednoczes$nie odczu¢ urok wiasnej kultury.
To doswiadczenie integracji kulturowej moze zwigkszy¢ poczucie tozsamosci i dumy
z lokalnej kultury, a jednoczesnie promowac zrozumienie i akceptacj¢ kultury zachodniej.
Poprzez wymiane i integracje kulturowa widzowie moga lepiej dostrzega¢ podobienstwa
1 roznice miedzy réznymi kulturami, co sprzyja rozwojowi rdéznorodnosci kulturowej

1 postgpowi cywilizacji ludzkie;j.

4.3 Osobiste doswiadczenia i odczucia autora zwigzane z wcieleniem si¢ w role Ksiecia

Tamino w Centralnym Konserwatorium Muzycznym w Pekinie

W  ksztalceniu muzycznym na chinskich uczelniach muzycznych wystepy operowe
stanowig, tak jak w uczelniach zachodnich, wazng praktyke artystyczng i maja ogromne
znaczenie w nauczaniu sztuki wokalnej. Interpretacja sceniczna to kurs obowigzkowy
kazdego $piewaka operowego. Niezaleznie od tego, jak dobre jest libretto, czy jak doskonate
s3 umiejetnosci wokalne adepta, stannowig one tylko podstawe do wypracowania prawdziwej,
artystycznej kreacji. Aby wprowadzi¢ taka kreacje na salony poprzez wyjatkowa jakosé
wykonania, udoskonali¢ do opowiedniego poziomu zdecydowanie nie moze zabraknaé
réwnie profesjonalnej interpretacji. Wersja Die Zauberflote, ktéra wspdlnie wykonali
wyktadowcey 1 studenci Wydzialu Muzyki Wokalnej i Operowej, Wydzialu Dyrygentury
1 Wydzialu Orkiestrowego Centralnego Konserwatorium Muzycznego, zostata wystawiona
w Sali Koncertowej Wangfu. Centralnego Konserwatorium Muzycznego 14 czerwca 2021
(patrz ilustracja 2). Autor wecielil si¢ w niej w meska role Ksigcia Tamino i1 ponizej
kontynuuje swoja rozprawe z perspektywy osobistych odczu¢ 1 zdobytych wowczas

do$wiadczen.
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[lustracja 2

4.3.1 Przygotowania przed wystepem

Kiedy Autor po raz pierwszy stanagt przed wyzwaniem jakim byto wejscie w role¢ Tamino,
nie przystapit do przygotowan od studiowania partytury dla swojej partii, lecz zaczat
przygode z ta opera od zglgbienia zycia Mozarta, genezy powstania opery oraz zrozumienia
tresci 1 fabuly opowiadane;j historii, a wreszcie przyjrzal si¢ samej postaci Tamino. Dopiero na
takiej solidnej podstawie byl w stanie dookresli¢ styl $piewu potrzebny do odegrania
powierzonej mu roli. Jak powszechnie wiadomo, opera Die Zauberflote jest $piewana po
niemiecku. Niemiecki jest trudnym jezykiem, a jego fonetyka jest bardzo szczegdlna. Aby
poprawnie $piewaé, Autor pobieral systematyczne nauki wymowy jezyka niemieckiego od
lektora jezyka niemieckiego Wydziatu Muzyki Wokalnej i Operowej. Po wykonaniu wyzej
wymienionych zadan, Autor pod okiem prowadzacego go nauczyciela §piewu przystapit do
szczegbdtowej analizy 1 interpretacji wszystkich fragmentow partii Tamino (arii, recytatywow,
ansambli). Nastepnie przestuchat i obejrzal wiele nagran audio i wideo przedstawiajacych
rézne wersje 1 interpretacje sceniczne powierzonej mu roli, co pozwolilo na glebsze

zrozumienie cato$ci dzieta, jak 1 samej postaci Tamino.

4.3.2 Osobiste odczucia zwigzane z odgrywaniem roli Tamino

4.3.2.1 Doswiadczenia ptynace z techniki wokalnej

O Uchwycenie glosu oraz spojnos¢ muzyki podczas wykonania
Podczas $piewania dziet Mozarta nalezy z duza doktadnoscia i rygorem zwraca¢ uwage na

wiele elementow, takich jak np. czysto$¢ dzwiekéw i1 rytm. Nie ma tu miejsca na zbyt duza
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swobode wykonania, jak w przypadku utworéw kompozytoréw romantycznych. Aby dobrze
$piewac w stylu Mozarta, Spiewak musi odznaczaé si¢ kontrolg 1 powsciagliwos$cia, zarowno
pod wzgledem glosnosci, jak i ekspresji emocjonalnej, musi zachowaé subtelnosé i elegancje,
przy czym wykonanie powinno by¢ raczej naturalne niz afektowane i nieszczere. Spiewajac
partic Tamino trzeba zwroci¢ szczegdlng uwage na spojnos¢ i ciggtos¢ muzyki. Muzyka
klasyczna Mozarta charakteryzuje si¢ picknem, elegancja, plynnoscia i klarownoscia. Istota
bel canto jest spojnos¢ glosu, podobna do pociagnigcia bez odrywania smyczka na strunach
skrzypiec. Osiagnigcie tego rodzaju spdjnosci, bez dozy przypadkowosci, jest dla $piewakow
duzym wyzwaniem. Autor ma wrazenie, ze je$li chce si¢ uzyska¢ spdjny glos, nalezy
najpierw osiagna¢ dobre podparcie oddechem. Stabilno$¢ oddechu i réwnomierno$¢ doptywu
powietrza to klucz do dobrego wykonania legato. Tylko wtedy, gdy glos bedzie spdjny,

muzyka réwniez moze zachowac cigglosé.

@ Zastosowanie oddechu w Spiewie

Spiewanie arii Tamino wymaga starannego podparcia oddechem, np. w ariach i duetach
niektore partie musza by¢ $piewane plynnie i pows$ciggliwie, a inne szybko i spojnie.
Wymaga to od $piewaka zaawansowanej kontroli oddychania. Podczas $piewania, oddech
musi by¢ stabilny, a amplituda wdechow 1 wydechow zrownowazona. Szczegolnie znajduje to
potwierdzenie w przypadku szybkich i gestych interwaldw, ktore czesto pojawiaja sie we
frazach Tamino, przy ktorych koniecznym jest kontrolowanie rozktadu oddechu i sit podczas
ruchu na scenie, tak aby dzwigk ptynal niesiony strumieniem powietrza. Szczeg6lng uwage
nalezy réwniez zwroci¢ takze na spdjnos¢, jednolitos¢ i ptynne przejscia miedzy elementami
sktadniowymi i zdaniami. Jesli oddech podczas $piewania jest zbyt gleboki i peiny, tatwo
moze doprowadzi¢ do destabilizacji oraz utraty ptynnos$ci 1 spojnosci. Natomiast, jesli wdech
jest zbyt szybki 1 po$pieszny, obnazy brak kontroli $piewaka i sptycenie oddechu. Podczas
$piewania wysokich dzwigkéw oddychanie powinno by¢ umiej¢tne i aktywne, stan gardta
stabilny, faldy gtosowe aktywnie przymknicte, a rezonans zastosowany zgodnie z naukowymi
metodami.

Przyktadowo, podczas $Spiewania ostatniego fragmentu arii Tamino Dies Bildnis ist
bezaubernd schon nuty melodii znajduja si¢ w rejestrze glowowym 1 w obszarze passaggio
glosu tenorowego, a na ostatnig fraz¢ przypadaja najwyzsze dzwigki catej arii. W tym
przypadku, nalezy zachowaé spdjng lini¢ glosu, przy jednoczesnym utrzymaniu jasnej

1 przejrzystej barwy oraz migkkiej i fagodnej artykulacji, co dla Autora stanowi duza trudnos¢.
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Z osobistego doswiadczenia Autora wynika, ze do wykonania tego utworu wymagane jest
catkowicie stabilne i spokojne podparcie oddechem, przy jednoczesnym napigciu mig¢sni
podbrzusza, pozwalajacym na wlasciwg interakcje z przepong. Ponadto, przy ogdélnym
skoordynowaniu wszystkich narzadéw potrzebnych do emisji glosu, dominujagcym winien by¢
rezonator glowy. Co wigcej, nalezy takze utrzymacé stabilng pozycj¢ krtani. Kombinacja
wszystkich tych elementéw pozwoli na uzyskanie bogatego i przenikliwego rezonansu oraz

spojnosci linii wokalnych.

®Wymowa i fonetyka jezyka niemieckiego a Spiew

Spiewanie po raz pierwszy opery niemieckiej bylo dla Autora niewatpliwie duzym
wyzwaniem. Jezyk jest dusza Spiewu, dlatego podczas $§piewania utwordw w jezykach obcych
nalezy zwraca¢ uwage na poprawno$¢ jezykowa i fonetyczng, ktora nie tylko wplywa na
umiejetnosci wokalne $piewaka, ale rowniez stanowi wazny element jego odbioru. Autor
zaobserwowalt, ze w jezyku wloskim podkresla sie spojnos¢ samoglosek, a spotgtoski pomija,
natomiast w jezyku niemieckim, samogtoski 1 spotgloski sa réwnorzedne pod wzgledem wagi,
a poczatek 1 koniec kazdego wyrazu musza zosta¢ wyartykulowane bardzo wyraznie, co
wymaga dobrej znajomosci fonetyki i dykcji. Na poczatku nauki i przygotowan do Die
Zauberflote, wraz z nauczycielem fonetyki Autor doglebnie zapoznat si¢ z zasadami wymowy
jezyka niemieckiego i potozyt duzy nacisk na codzienne odczytywanie tekstow na glos. Po
dobrym opanowaniu artykulacji i wymowy poszczeg6lnych stow, mogl przejs¢ do pracy nad
tonem i barwg glosu, a takze ekspresja emocjonalng w zgodzie z kierunkiem zaréwno tekstu,
jak 1 muzyki. Centralne Konserwatorium Muzyczne zaprosilo na jeden ze spektakli
Niemieckiego Radce ds. Kultury i poprosilo go o ocen¢ przedstawienia. Radca wyrazit

aprobate dla wymowy jezyka niemieckiego Autora wcielajacego si¢ tego dnia w role Tamino.

@ Ekspresja emocjonalna postaci podczas $piewu

Pierwsze zdanie z ksiegi ,,Yue Ji”® brzmi: "Wszelki dzwiek pochodzi z serca cztowieka".
Oznacza to, ze wszystkie dzwieki rodza si¢ z wnetrza czlowieka, z jego wyobrazni,
wrazliwosci, intencji.... Dlatego kluczowa role na scenie odgrywa zdolno$¢ artysty do

wyrazania emocji oraz umiejetnos¢ samoregulacji. Wymaga to petnego zaangazowania w role,

62 Cai Zhongde ZMfE, Przeglgd mysli muzycznych w ,, Yue Ji”"( <JRIEY % REBERIE)[I], Zhongyang
Yinyue Xueyuan Xuebao, Pekin 1981
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polaczenia postaci z wlasnym wykonaniem, a jednocze$nie harmonijnego i kontrolowanego
Spiewu.

Gdy po raz pierwszy Autor wcielal si¢ w role ksigcia Tamino, prowadzacy przedmiotu
rezyseria Centralnej Akademii Dramatu udzielit mu szczegoétowych wskazowek, ktére Autor
wzigt sobie gleboko do serca. Przede wszystkim glebokie zrozumienie genezy powstania
i libretto opery Die Zauberflote pomaga zrozumie¢ samg oper¢ i jej aspekty wykonawcze.
Wykonanie, ktore jest efektem braku zrozumienia fabuly, nie oddaje doktadnie tresci utworu
i jest to zjawisko powszechne w Chinach zwtaszcza w operze bel canto. Jesli zar6wno
ekspresja wystepu, jak i ton mowy beda nietrafione, publiczno$¢ nie znajaca jezyka libretto,
zostania calkowicie pozbawiona szansy na zrozumienie dziela. Przed przystgpieniem do
wykonania jakiegokolwiek utworu, koniecznym jest zatem ,,odrobienie lekcji” — tj. doglebne
zrozumienie tresci dzieta oraz genezy jego powstania. Autor osobiscie jest przekonany, iz
przygotowania te mozna podzieli¢ na dwa aspekty. Pierwszym z nich jest zrozumienie tematu
opery, co stanowi klucz do zglebienia emocji, ktére kompozytor miat intencje wyrazic.
Drugim za$ jest przestudiowanie tla historycznego otaczajacego dane dzieto, a takze analiza
1 interpretacja watkéw fabularnych i postaci. Wymaga to od $piewakow doswiadczania,
uchwycenia 1 przeanalizowania postaci, zupetnie tak jak robig to aktorzy. Jesli dobrze
rozpracujemy zardwno wewnetrzne emocje, jak 1 zewnetrzny $wiat opery, podczas wykonania
bedzie ona wypadaé bardzo realistycznie i zywo.

W operze Die Zauberflote uchwycenie emocji Ksiecia Tamino jest niezwykle wazne, co
wymaga od $piewaka silnej ekspresji w potaczeniu z liryczng melodia i gtadkiego potaczenia
barwy gtosu. Spektakl operowy to ekscytujaca forma sztuki, ktora taczy w sobie rozne
elementy. Jej artystyczny urok zalezy od przekazywania emocji. Bedac Spiewakiem, nalezy
odznacza¢ si¢ doskonatym zrozumieniem zarowno muzyki, jak i samego zycia, a takze
reprezentowac wysoki poziom artystyczny, posiada¢ doskonale umiejetnosci wokalne i kunszt
oraz mie¢ w sercu mito$¢ do muzyki wokalnej. Tylko w ten sposdb mozliwym jest zarowno
wecielenie si¢ w role, jak i dodanie do jej wykonania czastki siebie wraz z osobistym stylem

i picknym bogatym glosem, co pozwoli na przyciagniecie do siebie uwagi publicznosci.
4.3.2.2 Doswiadczenia z wystepow scenicznych

Spiewacy operowi na scenie musza nie tylko kreowaé postacie za pomoca glosu, tworzac
zywe muzyczne obrazy, ale rowniez taczy¢ ekspresje duchowa i fizyczng w artystycznym

wystepie scenicznym. Kluczowa role odgrywa tutaj polaczenie aktorstwa fizycznego
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z technika wokalng. Spiew operowy polega na koordynacji wszystkich elementow
sktadajacych si¢ na poprawna fonacj¢ przy zachowaniu swobody wyrazania emocji. Naturalne
i adekwatne aktorstwo fizyczne wspiera swobodne brzmienie, ptynno$¢ oddechu oraz
wspotprace migsni odpowiedzialnych za wydobywanie dzwieku. Gesty, mimika i postawa to
istotne elementy aktorstwa fizycznego. Gesty sg "niemym jezykiem emocji"®, a odpowiednia
ich koordynacja wzmacnia wyrazanie emocji, wspiera synchronizacj¢ ciata oraz utatwia Spiew.
Podczas $piewu rgce powinny poruszac¢ si¢ naturalnie i by¢ zsynchronizowane z emocjami.
Wraz ze zmianami melodii mozna subtelnie wprowadzaé gesty otwierania, zamykania,
pchnigcia, ciagnigcia czy rozlozenia rak, ktére pomagaja w koordynacji pracy narzadu

glosowego.

Wyobrazmy sobie $piewaka stojacego na scenie catkowicie nieruchomo, bez jakiegokolwiek
jezyka ciala — taki $piew 1 wystep wydawalyby si¢ puste, sztywne 1 pozbawione dynamiki
oraz wyrazu artystycznego. Z drugiej strony, jesli gesty sa wymuszone, a ruchy niepasujace
do intencji, woéwczas moga one wyglada¢ nienaturalnie i niepotrzebnie. Na przykiad
w arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon, ktéra opisuje zachwyt Tamino nad portretem
Paminy, podczas wystepu trzymajac portret lewa rgka, delikatnie przesuwam po nim prawg
dlon, a wzrokiem pelnym pozadania sugeruje, ze Pamina stoi przede mna. Dzigki subtelnej

mowie ciata emocje Tamino przenoszg si¢ na publiczno$¢.

Mimika na scenie to rOwniez niezwykle wazny element. Naturalna mimika wspiera zarowno
emisj¢ glosu, jak 1 wyraz sceniczny. Czgsto w operze nadmierny stres moze prowadzi¢ do
napig¢cia migsni twarzy i szczeki, co zaburza przeptyw dzwigku i oddychanie, a takze wptywa
na rezonans oraz spdjno$¢ wykonania. Moze to rowniez skutkowa¢ nienaturalng mimika, takg
jak skrzywione usta czy napigta twarz, co negatywnie wptywa na estetyke wystepu. Dlatego
naturalna mimika jest kluczowa zaréwno dla $piewu, jak i wrazenia wizualnego. Na przyktad,
podczas $piewania arii Wie stark ist nicht dein Zauberton, gdy Tamino dowiaduje si¢, ze
Pamina jest bezpieczna, z rado$cig gra na flecie. W tym momencie wyraz rado$ci na twarzy

odzwierciedla emocje Tamino i przekazuje je publicznosci.

Postawa ciala jest rownie wazna, poniewaz pomaga w pelnym ukazaniu temperamentu

i psychiki postaci, a jednoczesnie wspiera emisj¢ gltosu. Na przyktad w duecie Wir wandern

® Li Jinwei 2235 Hi, Dydaktyka wokalna Shen Xianga (WL SR## ), Zhongguo Guangbo Dianshi
Chubanshe 2008, str.206
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durch Feuersgluten! geste interwaly 1 szybkie przejscia sg realizowane dzigki stabilnej pracy
klatki piersiowej 1 precyzyjnej kontroli mig$ni brzucha. Otwarta sylwetka, wyprostowane
ramiona 1 prawidlowy tonus mig$ni grzbietu pomagaja koordynowaé ruchy migsni
potrzebnych do Spiewu. W arii Dies Bildnis ist bezaubernd schon, gdzie ostatnie frazy
zakonczone sg dtugimi nutami, $piewak powinien zakonczy¢ pie$n trzymajac wyprostowang
postawe, co nie tylko wspiera dzwigk, ale takze idealnie odzwierciedla nieztomng mito$¢

Tamino.

4.3.2.3 Doswiadczenia zwigzane z samokontrolg podczas $piewania na scenie operowej

Kazdy wykonawca musi przej$¢ przez etap niepewnosci i dezorientacji na scenie. Aby moc
samodzielnie kontrolowaé wystep na scenie i 0siggna¢ poziom réwny temu z prob, poza
codziennym szlifowaniem techniki, kluczowa jest takze zdolno$¢ do samoregulacji po
wyjsciu na scen¢. Po pierwsze, nalezy biegle opanowac tekst i wyrazanie emocji, w petni
zrozumie¢ histori¢ z perspektywy postaci oraz zaplanowac ruchy sceniczne i jezyk ciata dla
kazdej linijki tekstu. Warto tez stworzy¢ wlasny unikalny schemat swojego wystepu i ¢wiczy¢
tak dlugo, az doprowadzi to do pamigci mig$niowej. To zapewnia pewno$¢ siebie na scenie.
Po drugie, wazne jest rozwijanie umiejetnos$ci catkowitego zanurzenia si¢ w postac, aby
osiggnaé poziom zapomnienia o sobie i pelnej identyfikacji z rola. Przed rozpoczeciem
wystepu nalezy glteboko wczué sie w psychike 1 ducha postaci, aby w czasie gry wyobrazaé
sobie siebie jako cze$¢ opowiadanej historii, a nie by¢ jej obserwatorem. Dzigki temu

poprawia si¢ odbior wystepu przez widowni¢ 1 zmniejsza si¢ poziom stresu u wykonawcy.

Tamino, bedacy gléwna postaciag opery Die Zauberflote, ma wiele arii. Chociaz podczas
prob nieustannie dopracowuje si¢ barwe glosu, jakos¢, intonacje¢, oddech i ruchy sceniczne, to
podczas prawdziwego wystepu, kiedy wykonawca staje w §wietle reflektorow 1 pojawia si¢
napig¢cie, wcigz mozna napotka¢ problemy, takie jak sztywno$¢ ciata czy ptytki oddech, co
skutkuje zbyt czgstymi przerwami na wzigcie powietrza. To do$wiadczenie sceniczne
nauczylo mnie, ze tylko doktadne przygotowanie i nieustanne doskonalenie techniki pozwala

stworzy¢ zywa 1 wiarygodna posta¢ na scenie.

4.3.2.4 Doswiadczenie wokalne z orkiestrg symfoniczng

Podczas trwajacych miesigc prob z orkiestra Centralnego Konserwatorium Muzycznego

oraz podczas samych wystepow Autor doszedl do wnioskoéw, ze nadrzednym we wspotpracy
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z instrumentalistami jest uszanowanie decyzji kompozytora przelanych na partyture.
Zwlaszcza dotyczy to dziet Mozarta, gdzie wymagania wobec czystosci dzwiekéw 1 metrum
sa bardzo wysokie i w razie ich nie dopetnienia btedy moga kosztowaé $piewaka brak
mozliwos$ci nadazenia za rytmem orkiestry. Po drugie, nalezy szanowaé rowniez dyrygenta,
bowiem w operze znajduje si¢ wiele miejsc na oddechy i pauzy, do ktorych nalezy dopasowac
sie¢ z orkiestrg i ktére mozna wyczyta¢ z obserwacji gestow dyrygenta. Rzecz jasna, kolejng
trudnos$cig jest $piewanie w taki sposob, by przebi¢ si¢ glosem przez ogromng ztozong z wielu
instrumentoéw orkiestre 1 nie da¢ si¢ jej zaghuszy¢. Do tego potrzebne sga naukowe techniki
$piewu, takie jak wloskie $piewanie na maske, podczas ktorego pozycja glosu musi by¢
skoncentrowana w jednym punkcie, a glos elastyczny i1 migkki, przy czym nie moze wpadaé
do wnetrza gardta, musi by¢ ,,girare” przy wsparciu stabilnym oddechem. Tylko w ten spos6b
glos ludzki moze przebi¢ si¢ przez orkiestre i pozwoli¢ publicznosci na cieszenie si¢
wspanialym wystepem wokalnym. Akustycy méwia w tym wypadku o wzmocnieniu poprzez
prawidtowa impostacj¢ tzw. ,,formantu $piewaczego” tj. takiego zakresu alikwotow, gdzie
akurat brzmienie orkiestry nie jest tym najdonosniejszym, co pozwala ksztalconemu gltosowi

,,przebic¢” si¢ przez mase¢ brzmieniowg orkiestry.

4.4 Wymiany akademickie i praktyka edukacji muzycznej opery Die Zauberflite

w Chinach

Po wprowadzeniu do Panstwa Srodka opery Mozarta Die Zauberflote, wywarta ona
wazny 1 dalekosi¢zny wptyw na chinska wymiane akademicka oraz praktyke edukacyjna
1 pedagogiczng.

Jesli mowa o wymianie akademickiej, najbardziej reprezentatywny jej przyktad byt
efektem wspotpracy Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju i Migdzynarodowego
Festiwalu Sztuki w Szanghaju, ktéra miata miejsce 19 pazdziernika 2019 roku. Klasyczna
opera Mozarta Die Zauberflote zostala wystawiona wspolnie przez wloska La Scalg
i Konserwatorium Muzyczne w Szanghaju jako najwazniejszy punkt repertuaru
Migdzynarodowego Festiwalu Sztuki i weszta do repertuaru operowego Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju (patrz ilustracja 3). La Scala zawsze byta znana jako ,,Swiatowe
Centrum Operowe”. Po raz pierwszy w historii La Scala zebrala caty sktad, aby przenies¢

kompletng inscenizacj¢ Die Zauberflote z Wtoch do Chin. Inscenizacja byla na wysokim
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poziomie zarowno pod wzgledem artystycznym jak i jakosci realizacji. Co warte podkreslenia,
nauczyciele 1 uczniowie Konserwatorium roéwniez zostali zaangazowani do produkcji
Die Zauberflote — na Wydziale Wokalnym wybrano dwodjke studentow, ktorzy wecielili sie
w postaci opery. W okresie trwania wystepow mieszanego zespotu La Scali i Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju, na Wydzialach Wokalnym, Instrumentalistyki 1 Inzynierii
Dzwigku odbyta si¢ seria wykladow, kursow mistrzowskich, otwartych prob z publicznos$cia
oraz innych interaktywnych wydarzen. Nastepnie Konserwatorium Muzyczne w Szanghaju,
Shangyin Opera House, La Scala Opera House i La Scala Opera Academy zbadaty
mozliwosci dalszej wspotpracy poprzez szereg dziatan, takich jak wymiana studencka,
wzajemne udostgpnianie napisow do miedzynarodowych spektakli, transmisje online
z ceremonii otwarcia i zamknigcia wspOlpracy chinsko-wiloskiej w wysokiej rozdzielczos$ci.
W ten sposodb promowano nauczanie, tworczo$¢ i popularyzacj¢ opery, a takze zapewniono

uczestnikom, jak i publiczno$ci peten wachlarz doswiadczen operowych.

Ilustracja 3

Do najbardziej reprezentatywnych wykonan Die Zauberflote przez studentow 1 cialo
pedagogiczne chinskich uczelni akademii muzycznych nalezy spektakl Szanghajskiej
Orkiestry Symfonicznej i Wydziatu Wokalnego Centralnego Konserwatorium Muzycznego
wystawiony w Sali Koncertowej Centrum Sztuk Orientalnych w Szanghaju 1 grudnia 2006
roku z okazji 250 rocznicy urodzin Mozarta, ktory wyrezyserowala profesor Guo Shuzhen —
stynna chinska sopranistka i pedagog muzyczna. (patrz ilustracja 4) Wszyscy $piewacy,
ktorzy wystapili w spektaklu, to wybitni studenci Wydzialu Wokalno-Operowego
Centralnego Konserwatorium Muzycznego. W role gldwne i chorzystow weielili si¢ studenci
studiow licencjackich, magisterskich i doktoranckich, $piewajacy w jezyku oryginalnym —

niemieckim. Podczas wystepéw w Szanghaju nauczyciele 1 studenci Centralnego
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Konserwatorium Muzycznego oraz Wydzialu Muzyki Wokalnej Konserwatorium
Muzycznego w Szanghaju przeprowadzili wymiang akademicka. Wplyw tej opery na chinska
edukacje 1 pedagogike dotyczy nie tylko muzyki wokalnej, ale takze dostarczyl materiatow
dydaktycznych do nauczania muzyki instrumentalnej i solfezu w chinskiej edukacji
muzycznej. Jesli chodzi o muzyke instrumentalng, w ostatnich latach uczelnie muzyczne
w Chinach wielokrotnie organizowaty koncerty prezentujace wybrane fragmenty opery Die

Zauberflote.

[lustracja 4

Ze wzgledu na walory edukacyjno-estetyczne opery Die Zauberflote , W ostatnich

latach wplyw tej opery na chinskg edukacje muzyczng zostal rozszerzony z akademii
1 konserwatoriow muzycznych az do nauczania muzyki w szkotach podstawowych 1 §rednich.
Do najbardziej reprezentatywnych przyktadow takiego wykorzystania jest wersja operowa
Die Zauberflote wykonana wspdlnie przez Wydzial Opery Wokalnej, Wydziat Orkiestrowy,
Szkol¢ Podyplomowa, Gimnazjum Afiliowane 1 Centrum Praktyk Artystycznych
Konserwatorium Muzycznego w Xinghai, ktore odbylo si¢ 14 wrzesnia 2017 roku. Wsrod
$piewakow znalezli si¢ uczniowie Gimnazjum Afiliowanego. (patrz ilustracja 5) Te wersje
spektaklu wyrezyserowat Shi Heng, wyktadowca Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju,
ktéry rowniez wecielit sie¢ w gtowna role. W tym przedstawieniu wzigli udziat profesjonalni
1 lokalni $piewacy. Caly zespot wlozyl swoje serce zarOwno na etapie przygotowan do
projektu, castingéw, jak i prob i wystepow. Najnowsza wersja realizacji Die Zauberflote
w Chinach jest ta z 18 czerwca 2022 roku zorganizowana na terenie kampusu Uniwersytetu
w Lanzhou i zrealizowana przez Shi Dayonga — mlodego wyktadowce na tamtejszym
Wydziale Sztuki. Celem spektaklu byl dalszy rozwdj; wymiany kulturowej, wzmocnienie

edukacji artystycznej i estetycznej oraz ubogacenie zycia wykltadowcow i1 studentéw na
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terenie kampusu. Spektakl byt czescig projektu ,,Kurs praktyczny w zakresie opery zachodniej”
1 zostal wyemitowany online na platformie Uniwersytetu w Lanzhou w formie nagrania
z koncertu. Liczba widzoéw ogladajacych spektakl online wyniosta 5708, ktorzy pozostawili
po sobie 80 000 polubien. Przedstawienie powyzszych efektow praktyki pedagogicznej
odzwierciedla niezaprzeczalny wplyw opery Die Zauberfléte na edukacje muzyczng

w Chinach.

Ilustracja 5

4.4.1 Znaczenie opery Die Zauberflote w kontekscie wymiany akademickiej oraz praktyki

edukacyjnej 1 dydaktycznej w Chinach

Opera Mozarta Die Zauberflote odgrywa, jak widaé, istotng role w chinskiej wymianie
akademickiej, szczegdlnie w dziedzinie edukacji muzycznej 1 badan kulturowych. W miarg
jak Chiny coraz bardziej otwieraja si¢ na zachodnig muzyke klasyczna, Die Zauberflote staje
si¢ kluczowym elementem dialogu migdzykulturowego, badan naukowych oraz dziatalnosci
edukacyjnej. Opera ta, bedaca mostem miedzy kulturami wschodu i zachodu, porusza tematy
zwigzane z oswieceniem, moralno$cia 1 przestaniem alegorycznym, ktére rezonuja
z chinskimi odbiorcami i naukowcami. Tematyka opery, zgodna z konfucjanska mysla,
podkresla cnoty moralne, madro$¢ oraz dgzenie do harmonii, co wzbudza zainteresowanie
chinskich badaczy, zachg¢cajac do poréwnawczych badan nad mysla zachodniego o$wiecenia
i chinskg tradycja. Rosnace zainteresowanie Die Zauberflote w chinskim S$rodowisku
akademickim przyczynia si¢ do popularyzacji muzyki Mozarta, wspierajac chinskich

studentow 1 badaczy w poglebianiu jej zrozumienia oraz doceniania jego tworczosci.
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Opera Die Zauberflote ma rdéwniez warto$¢ wychowawcza, WartoSci przedstawione
w operze Die Zauberflite, sa zorientowane na wartosci osobiste Mozarta, ktéry w tamtym
okresie pozostawal pod wptywem ruchu wolnomularskiego. Mozart wierzyt w istnienie Boga
1 ide¢ nie$miertelnosci duszy, a w zyciu kierowat si¢ wartosciami takimi jak ,,wielka mito$¢”,
,»mito$¢”, ,.dobro” i ,;moralno$¢”, ktére jak uwazal, prowadza cztowieka do zyczliwosci
i dgzenia do pickna.** Dzieki tej operze, studenci maja mozliwo$é obcowania z klasycznymi
dzietami sztuki, ktore ukazujg prawde, dobro i pigkno. W ten sposob wzbudza si¢ w nich
pozytywna energi¢, pelna pragnienia walki ze ztem 1 czynienia dobra. Z tego wzgledu wptyw
opery Die Zauberflote na edukacje muzyczng w Chinach wzrasta. Jest ona obecna nie tylko
w programie profesjonalnych uczelni muzycznych, ale takze w programach nauczania muzyki

w szkotach podstawowych i $rednich, co wzbogaca chinski krajobraz kulturalny i edukacyjny.

Opera Die Zauberflote stala si¢ kluczowym elementem w wymianie akademickiej miedzy
Chinami a $wiatem zachodnim. Wystawienia tej opery w Chinach odegraly wazna role
w promocji wymiany naukowej. Wspdlne produkcje, takie jak wspotpraca w 2019 roku
wloskiego teatru operowego La Scala z Szanghajskim Konserwatorium Muzycznym nad
wystawieniem Die Zauberflite , sa owocami tej wspotpracy miedzy wschodem a zachodem.
Wspolpraca z zagranicznymi rezyserami, dyrygentami i $piewakami przyczynita si¢ do
ogromnego sukcesu tej opery w Chinach. Zwigkszylo to nie tylko jako$¢ tworczosci operowej
i wykonania wokalnego, ale takze promowato wymian¢ kulturalng oraz wzajemne
zrozumienie pomi¢dzy uczestnikami z obu kultur. To rowniez dato chinskim studentom cenne
mozliwosci nauki od ekspertow zachodniej opery, jednocze$nie umozliwiajac chinskim

widzom poznanie zachodnich tradycji operowych.

W ostatnich latach opera Die Zauberflite stata si¢ reprezentatywnym dzielem wystawianym
w chinskich uczelniach wyzszych, stanowigc wazng cze$¢ praktyki artystycznej. Na przyktad
w 2006 roku, podczas obchodéw 250 rocznicy urodzin Mozarta, Szanghajska Orkiestra
Symfoniczna oraz Wydziat Wokalistyki i Opery Centralnego Konserwatorium Muzycznego
wystawily koncertowa wersj¢ Die Zauberflote w Szanghajskim Centrum Sztuki. Wydarzenie
to zapewnito studentom doswiadczenie w produkcji i wykonaniu opery. Po wystepach miaty

miejsce akademickie sesje wymiany, ktore przyczynily si¢ do dalszej wspotpracy w zakresie

8 Song Chunyan R % #E, Urzeczywistnienie idei masoniskich w operze Mozarta Die Zauberflote( 554 531 &
Y HFLEA Y B [J], Qilu Yiyuan, 2009, str. 66-68
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kompozycji, instrumentacji 1 ksztalcenia stuchu. Opera Die Zauberfléte odgrywa kluczowa
role¢ w promowaniu glebszego doceniania zachodniej muzyki klasycznej w Chinach,

jednoczesnie przyczyniajac si¢ do globalnego dialogu na temat opery i edukacji muzyczne;j.
4.5 Postrzeganie roli Tamino z perspektywy spolecznej i tradycyjnej kultury chinskiej

Wraz z integracja i wymiang miedzynarodowa wymiang kulturowa opera Die Zauberflite,
jako jedna z najstynniejszych na §wiecie oper, zostata szeroko rozpowszechniona w Chinach
i spotkata si¢ z dobrym przyjeciem chinskiej publicznosci. Warto$ci, ktdre reprezentuje
gltéwny bohater opery Tamino, sa nie tylko kluczowymi elementami mys$li masonskiej
z tamtego okresu, ale rowniez koresponduja w swoisty sposob z tradycyjna kulturg chinska,
zwlaszcza z konfucjanizmem®. Autor przeanalizuje postaé Ksiecia Tamino w oparciu
o tradycyjna kulture chinska i jej warto$ci, aby odda¢ walory estetyczne tej opery 1 jej wptyw
na kulture muzyczng Panstwa Srodka.

Die Zauberflite to trwate dziedzictwo w formie arcydzieta, a takze ostatnia opera Mozarta,
ktéra jest uwazana rowniez za kamien milowy opery zachodniej. Ksigze Tamino jest gtowna
postacig meska tej opery. Na przestrzeni calej opowiadanej historii przeistacza si¢ w wiele
innych rol, takich jak ksigze, zbawiciel, bojownik ciemnych sit, sposrod ktorych wszystkie sa
determinowane jego osobowoscig. W pierwszym akcie opery Tamino wchodzi na sceng
w kostiumie szlachcica (oczywiscie gdy mys$limy o tradycyjnej inscenizacji). Przyshuchujac
si¢ jego pierwszemu dialogowi ze stuzaca, mozemy odnie$¢ wrazenie, iz jest to naiwny
i niedoswiadczony zyciem mtodzieniec. Odwaga i determinacja Tamino wychodza na $wiatlo
dzienne dopiero po tym, jak zakochuje si¢ od pierwszego wejrzenia w Paminie i wspolnie
z Papageno wyrusza w pelng niebezpieczenstw 1 przygdd podréz, by odnalez¢ ukochana,
podczas ktorej mozemy zaobserwowal ogromng zmian¢ jego charakteru. Punktem
kulminacyjnym pierwszego aktu jest moment, w ktérym Tamino gra na zaczarowanym flecie
w $wigtyni. W tym momencie doswiadcza wielu sprzecznosci, a na jego niewinno$é
1 wrodzong dobro¢ cien rzuca rzeczywisto$¢, co w nastepstwie toruje droge do przemiany
postaci Tamino w drugim akcie. Fabula drugiego aktu koncentruje si¢ na do§wiadczeniach

Tamino i jego mito$ci do Paminy. Wraz z rozwojem akcji, krok po kroku, posta¢ Tamino

 Konfucjanizm: Jako wazny element chinskiej tradycyjnej kultury, wywart gleboki wptyw na rozwéj
chinskiego spoleczenstwa. Konfucjanizm podkresla "ren, yi, li, zhi, xin" (czyli zyczliwo$¢, sprawiedliwosc,
etykiete, madro$¢ i wierno$é) i promuje osigganie harmonijnego i stabilnego porzadku spolecznego poprzez
moralny rozwoj jednostki oraz normy etyczne w spoteczenstwie. Przedstawicielami tej mys$li sa Konfucjusz,
Mencjusz, Xunzi i inni, ktorych idee i nauki byly przekazywane i rozwijane na przestrzeni dziejow, stajac si¢
jedna z podstawowych wartosci chinskiej kultury.
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stopniowo ulega udoskonaleniu, od mlodzienca bez szczegdlnej misji w zyciu do
stanowczego 1 wytrwalego bohatera, ktory odwaznie kroczy naprzod bez leku przed
trudnos$ciami. Po wielu probach Tamino w koncu zostaje przyjety do kregu wtajemniczonych,
a kulminacyjny moment catego przedstawienia konczy si¢ pokonaniem sit ciemnosci.
Ksztattowanie wizerunku Tamino dopelnia analiz¢ calego obrazu dramatycznego. Catly proces
przebiega warstwa po warstwie, pokazujac charyzme Tamino w logiczny i uporzadkowany
sposob. Mozna powiedzieé, ze wizerunek gtéwnego bohatera w Die Zauberflote zastuguje na
miano jednego z najbardziej urokliwych wizerunkéw postaci sposrod wszystkich oper

Mozarta.®

Poniewaz Die Zauberflote na Owczesnym tle spotecznym miat wyjatkowe znaczenie
praktyczne, przenikajaca przez niego koncepcja solidarnosci spotecznej uczynita z gtownych
bohaterow odzwierciedlenie rzeczywistosci. O$ intrygi w operze Die Zauberfléte oparta jest
na idei wolnomularskiej. W 1784 roku Mozart wstapil do masonerii. Ruch wolnomularski
przyjat hasta ,,wolno$¢, rowno§¢ i braterstwo" jako swoje idealy. Chwalony w Die
Zauberflote duch o$wiecenia i moc madro$ci sg zgodne z duchem i wyktadnig przestania
masonerii. Koncepcja Die Zauberflote Mozarta byla zatem odzwierciedleniem idei
szlachetnego $wiata duchowego jaka pielegnowat we wlasnym umysle, a dazenie do mitosci
i wiary stalo si¢ gltowna sila napedowa jego tworczosci. Kluczowa zasada nauczania
masonerii jest idea solidarnos$ci spolecznej, podkres§lajaca wage wspdlnego dziatania dla
wspolnego dobra.®” Tamino uciele$nia te wartoSci przez calo$é opowiadanej historii,
poniewaz aby osiggnac swoje cele jest gotow wspotpracowaé z innymi, w tym z Papageno.
Pomimo dzielacych ich réznic w pochodzeniu. Tamino dochodzi do wnioskow, ze taczy ich
wspolny cel, ktérego osiggnigcie motywuje go do zaangazowania si¢ we wspolprace. Co
wiecej, gotowos¢ Tamino do zaryzykowania zycia, by chroni¢ Paming, odzwierciedla ideaty
figury masonskiego protektora. Ideal ten podkre$la znaczenie uzywania wilasnych sit
1 zdolnosci do ochrony innych i kierowania si¢ sprawiedliwos$cig. W 6wczesnym Srodowisku
spolecznym opera ta miala pewien wpltyw na propagande masonerii i przemiany spoteczne.
Jako pozytywna postaé catego spektaklu, Tamino moze odegra¢ tak wazng role ze wzgledu na

cechy charakteru, ktérymi obdarzyt go autor libretta, takie jak: prostolinijno$¢, dobrodusznos¢,

® Liu gongkai X2\ YL, Badanie artystycznego uroku meskiego protagonisty Tamino w Die Zauberflote ( {JEEHY
i B 3 N AR 2R ik J14R 50)[]. Huanghe Zhisheng, 2015

7 Thomson, Katharine, “Mozart i masoneria” Music & Letters, , Vol. 57, No. 1, Oxford University Press, Jan.,
1976: 25-46.
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zorientowanie na milo$¢, umiejetnos¢ wyraznego podziatu na dobro i zto, a takze odwaga
1 wytrwatos¢.

Z perspektywy spotecznej zakorzenionej w tradycyjnej chinskiej kulturze i wartosciach,
Tamino Mozarta moze by¢ postrzegany jako postaé uciele$niajaca cnoty zwigzane
z konfucjanizmem 1 chinska tradycja, w szczegdlnosci lojalnosé, obrona sprawiedliwosci,
moralna prawos$¢ oraz dazenie do madrosci. Swoimi czynami i przekonaniami okazuje
znaczenie przyzwoitosci, sprawiedliwosci, madrosci, wiary i solidarnosci spotecznej. Jest
bohaterem, oddanym czynieniu tego co wilasciwe w obliczu wielkiego niebezpieczenstwa
1 staje si¢ poteznym symbolem szlachetnego §wiata duchowego. W swojej podstawie, te idee
1 warto$ci sg tozsame z konfucjanizmem, ktéry odegrat niebagatelng role¢ w tworzeniu si¢
tradycyjnej kultury chinskiej, a jego podstawowa wyktadnia miata ogromny wplyw na to jak
uksztattowaly si¢ Chiny i chinskie spoteczenstwo.

Tradycyjna kultura chinska jest zakorzeniona w ideach konfucjanskich i taoistycznych,
ktére przez wieki ksztaltowaty normy spoteczne, wartosci 1 dazenia spoteczenstwa chinskiego.
Konfucjanizm podkre§la znaczenie harmonii spotecznej, szacunku dla wiladzy i cnét
moralnych. Taoizm natomiast ktadzie nacisk na dazenie do wewnetrznej harmonii i zycia
zgodnie z naturalng ré6wnowagg wszech§wiata. Wartosci te wpltywaja réwniez na szerzej
pojmowane oczekiwania spoteczne, takie jak znaczenie edukacji i nauki, dazenie do
doskonatosci moralnej oraz kultywowanie przyzwoitych manier i zachowan. Rdzeniem
chinskiego konfucjanizmu jest zyczliwos¢, prawosé, rytual, madrosé, wiara i Tao (podazenie
droga madro$ci). Wspomniana wyzej zyczliwo$¢ jest rdzeniem konfucjanskiego systemu
my$li. Jest najwyzszym ideatem i standardem konfucjanskiego spoteczefstwa i polityki,
a takze odzwierciedla poglady filozoficzne, ktore miaty gleboki wpltyw na pdzniejsze
pokolenia. Konfucjusz uzywat ,,prawosci” jako kryterium oceny ludzkich mysli i zachowan.
Rytuat obejmuje polityczng i etyczng kategori¢ konfucjanizmu. Na przestrzeni uptywu historii
»rytual”, rozumiany jako normy moralne i1 standardy zycia chinskiego spoteczenstwa
feudalnego, odegraly wazng role w kultywowaniu duchowej jednosci narodu
chinskiego.®*Konfucjanizm byl dla Chinczykéw teoretycznym wsparciem i drogowskazem
postgpowania. Mial ogromne znaczenie dla ustanowienia podstawowych wartoSci
w spolecznych, takich jak dazenie do dlugoterminowego pokoju i stabilizacji, a takze
modernizacji i umigdzynarodowienia naszej tradycyjnej kultury oraz budowy harmonijnego

Swiata.

% Guo Qiyong #8575, Mgdrosé mysli konfucjanskiej (5 F BT £)[M], Beijing Chubanshe, Pekin
2019

153


quot;https://baike.baidu.com/item/伦理道德/10010874&quot
quot;https://baike.baidu.com/item/道德原则/4040876&quot
quot;https://baike.baidu.com/item/中国封建社会/22055625&quot
quot;https://baike.baidu.com/item/道德规范/10704864&quot
quot;https://baike.baidu.com/item/中华民族精神/1682013&quot
quot;https://baike.baidu.com/item/传统文化/545840&quot

Podstawowa koncepcja tradycyjnych chinskich wartosci moralnych — nardéd chinski
pielegnowat 1 ksztaltowal tradycyjng moralnos¢ i jej wartosci w dtugim procesie rozwoju
cywilizacji. Zyczliwo$¢, synowskie poshuszenstwo, przyzwoito$é i pracowito$¢ to wartosci
gleboko zakodowane materiale genetycznym narodu chinskiego. Stad tez, Autor wywodzac
odwage, lojalnoscia 1 zyczliwo$¢ postaci Tamino.

W konfucjanizmie "ren" jest zwykle thumaczone jako "mito$¢" lub "humanitaryzm" i jest
jedna z najwazniejszych cnot. ,,Odnosi si¢ do postawy zyczliwosci 1 wspolczucia wobec
innych oraz jest centralnym elementem moralnych warto$ci, ktére konfucjanizm stara si¢
kultywowaé w jednostce.®”” Tamino i "ren": W Die Zauberflote Tamino wykazuje cechy $ciSle
zwigzane z pojeciem "ren". Nawet ryzykujac wlasne zycie, jest zdeterminowany, by uratowac
Pamine, ukazujac swoja pelnag wspodtczucia nature 1 moralng prawos¢. Jego altruizm 1 troska
o innych odzwierciedlaja ideal "ren", ktory w konfucjanizmie zaktada dziatanie na rzecz

dobra innych.

W konfucjanizmie "yi" oznacza moralng zasade, wedtug ktorej ocenia si¢ mysli i dzialania
cztowieka. Tamino i "yi": Decyzje Tamino w calej operze sa kierowane silnymi zasadami
moralnymi. Kiedy decyduje si¢ podda¢ prébom narzuconym przez Sarastro, robi to, aby
zachowa¢ sprawiedliwo$¢ 1 chroni¢ Paming. Tamino nie kieruje si¢ egoistycznymi
pragnieniami, ale silnym poczuciem obowigzku i sprawiedliwosci. To odzwierciedla
konfucjanskie pojgcie "yi", czyli sprawiedliwosci, gdzie dziatania jednostki s3 motywowane

poczuciem obowigzku i moralnej powinnosci, a nie osobistymi korzysciami.

Kluczowa wartoscig w chinskiej mys$li konfucjanskiej jest ,,Li”, co oznacza utrzymanie
porzadku spotecznego. ,,Li” podkre§la przestrzeganie norm spotecznych i1 zapewnienie
harmonii w spoteczenstwie, a takze odnosi si¢ do odpowiedniego zachowania i szacunku dla
innych. ,,Li” w kontek$cie Tamino: W konfucjanskiej kulturze przewodnictwo madrego
nauczyciela jest niezbedne w procesie samodoskonalenia’. Sarastro symbolizuje madros$é¢
i o$§wiecenie, mozna go uzna¢ za konfucjanskiego mentora Tamino. Jego nauki pomagaja
Tamino pokona¢ proby, podobnie jak mistrzowie konfucjanscy prowadza swoich uczniow ku

moralnej 1 intelektualnej dojrzato$ci. Szacunek Tamino dla Sarastra odzwierciedla

® Liu Huarong X|#€%¢, Badania nad ideq edukacyjng konfucjanizmu (%R 24 EAE#FFT)[D], Lanzhou
Daxue, Lanzhou 2014

0 Guo Qiyong FRFF 5, Mgdros¢ konfucjanizmu (ff % BAB RIS £)[M],Beijing Chubanshe, Pekin 2019
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konfucjanskie oczekiwania wobec starszych i autorytetow, gdzie ludzie powinni okazywaé
szacunek 1 postuszenstwo starszym oraz osobom sprawujacym wladze. Taki szacunek
uznawany jest za niezbedny do utrzymania harmonii w rodzinie i spoteczenstwie.
Ostatecznym celem Tamino jest przywrocenie pokoju, sprawiedliwosci 1 porzadku, co wigze
si¢ z pokonaniem chaosu reprezentowanego przez Krolowa Nocy. W konfucjanskiej mysli
wladca lub przywddca ponosi odpowiedzialno$¢ za utrzymanie harmonii i sprawiedliwosci
w spoteczenstwie. W operze Sarastro symbolizuje sprawiedliwego wiadce, a Tamino jest jego
nastgpca. Rola Tamino w przywréceniu harmonii odzwierciedla konfucjanskie przekonanie
o konieczno$ci uporzadkowanego spoteczenstwa. Podobnie jak Konfucjusz nauczal, ze
wladcy musza posiada¢ cnoty i by¢ wzorem do nasladowania, tak Tamino, poprzez swoje

dziatania, przyczynia si¢ do przywrdcenia harmonii i zapewnienia sprawiedliwosci.

W chinskiej kulturze kolejng istotng warto$cig jest ,,madros$¢”, ktéra wiaze si¢ z glebokim
zrozumieniem siebie 1 otaczajacego $Swiata. Dazenie do madrosci i samodoskonalenia to
proces trwajgcy przez cale zycie.”' Proby Tamino mozna postrzega¢ jako alegorie¢ procesu
samodoskonalenia i poszukiwania wiedzy. ,,Madro$¢” Tamino: W Die Zauberflote podroz
Tamino mozna zinterpretowaé jako poszukiwanie madrosci. Jego poczatkowa misja
uratowania Paminy przeksztatca si¢ w glgbsza podréz samopoznania i o$wiecenia, w ktorej
odkrywa warto§¢ madros$ci, mitosci 1 sprawiedliwosci. To odzwierciedla konfucjanska ideg,
ze prawdziwa madros¢ jest zdobywana poprzez doswiadczenie, refleksje oraz rozwdj
moralnego charakteru. W operze czgsto kontrastuje si¢ $wiatto i ciemno$¢, co symbolizuje
podréz od ignorancji do wiedzy, bedaca istota zardwno mys$li oswieceniowej, jak
1 konfucjanskiego samodoskonalenia. Przejscie Tamino od ciemnosci (ignorancji) do §wiatla
(madrosci) mozna porowna¢ do konfucjanskiego procesu zdobywania wiedzy poprzez
moralne nauki i dziatania. W operze Tamino jest ukazany jako posta¢ madra i rozwazna, ktora
potrafi dostrzec iluzje i oszustwa wokot siebie. Rozumie prawdziwa natur¢ Krélowej Nocy
1 Sarastra oraz warto$¢ mitosci 1 przebaczenia. To madros¢ pozwala mu stawi¢ czota

wyzwaniom i ostatecznie odnie$¢ zwyciestwo.

»X1a0” to kluczowa idea tradycyjnych chinskich warto$ci moralnych, ktoéra podkresla

lojalno$¢, szacunek i odpowiedzialno$é wobec rodzicow i starszych’”. Cho¢ o$ intrygi

" Chen Guirong [5#:%% . Li Jianping ZE# ¥, Wprowadzenie do tradycyjnej etyki chinskiej( v [E % 55 16 FEAR
12)[M], Shehui Kexue Wenxian Chubanshe, Pekin 2014

"2 Luo Guojie % [H 7, ,, Xiao " i tradycyjna kultura oraz tradycyjne wartosci moralne w Chinach (“Z” 5
1% 40 AL AL GeiE %) [J], Daode yu Wenming 2003
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w Die Zauberfléte nie koncentruje si¢ bezposrednio na relacjach rodzinnych, jednak poprzez
te perspektywe mozna postrzegaé lojalnos¢ Tamino wobec Paminy oraz szacunek wobec
Sarastro. Lojalno$¢ 1 szacunek dla autorytetu to rozszerzenie pojgcia ,,xiao”, co jest wyraznie
widoczne w zachowaniu Tamino. Jego niezachwiana lojalno$¢ wobec Paminy, nawet
w obliczu trudnych préob 1 przeciwnosci losu, odzwierciedla istot¢ lojalnosci
i odpowiedzialnosci. Zobowigzanie Tamino wobec Paminy uciele$nia konfucjanska wartos¢
lojalnosci, ktdéra nie odnosi si¢ tylko do cztonkdéw rodziny, ale takze do osob, z ktérymi laczy
go gleboka wigz. Jego postgpowanie mozna postrzega¢ jako rozszerzenie ,,xiao”, gdzie troska

i ochrona ukochanych oséb sg najwazniejsze.

Jednoczesnie Tamino odzwierciedla obraz bohatera wedlug standardow chinskiej kultury.
W chinskiej tradycji pojecie bohatera wiaze si¢ z cechami takimi jak odwaga, sprawiedliwos¢
i gotowos¢ do poswigcenia si¢ dla wigkszego dobra. Tamino uciele$nia te cechy, co czyni go
postacia, ktora gleboko rezonuje z tradycyjnymi chinskimi wartosciami. Odwaga Tamino
w obliczu prob, jego determinacja w ratowaniu Paminy oraz ostateczny sukces to cechy, ktore
definiuja bohatera w chinskiej kulturze. Jego podréz odzwierciedla czesto spotykane
w chinskiej literaturze narracje o bohaterach, ktorzy przez cnoty i wytrwalo$¢ pokonuja
wielkie przeszkody. Bohaterowie w chinskiej kulturze postrzegani sa jako moralne wzorce,
posiadajace nie tylko odwage fizyczna, ale takze najwyzsze standardy moralne. Tamino, ktory
przez calg opere trzyma si¢ zasad moralnych, nawet w obliczu trudnos$ci, idealnie pasuje do

tego wzoru.

Ponadto posta¢ Tamino ucielesnia obraz waznego dla chinskiej kultury tzw. ,junzi” —
wzorca moralnego. W calej operze jego postepowanie jest zgodne z zachowaniem, ktore
chinska kultura przypisuje ,,junzi”’. Przejawia on odwage, madro$¢, silne poczucie
odpowiedzialno$ci 1 moralng prawos$¢, cechy wysoko cenione w chinskiej kulturze.
Dodatkowo, Tamino, ktory trzyma si¢ zasady niestosowania przemocy i wierzy w sit¢ muzyki
jako $rodka do jednoczenia 1 uzdrawiania, moze by¢ postrzegany jako osoba
odzwierciedlajgca taoistyczne wartosci harmonii 1 rownowagi. Jego gotowo$¢ do
pokonywania przeszkdd za pomoca muzyki i rozumu, a nie przemocy, moze byc¢
interpretowana jako wyraz jego zaangazowania w niestosowanie przemocy i dgzenie do

wewnetrznej harmonii.

Na podstawie tradycyjnych chinskich wartos$ci i kultury mozemy dostrzec moralne cechy

ksigcia Tamino, takie jak wyrazny podzial na dobro i zlo, odwaga, wytrwatos¢, moralna
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prawos$¢, dazenie do madrosci, obrona sprawiedliwosci oraz lojalnos¢ wobec ukochane;.
Cechy te maja glebokie powigzania z tradycyjnymi warto$ciami chinskiej kultury
i odzwierciedlaja kluczowe elementy mysli konfucjanskiej. Chinska kultura od starozytnosci
promuje takie warto$ci moralne, a to pomaga chinskim widzom lepiej zrozumieé tematyczne
przestanie dzieta Mozarta oraz ducha wolnomularstwa zawarte w operze Die Zauberflote,
ukazujac jej estetyczne i uniwersalne wartosci. Dzigki wystawianiu tej opery w Chinach,
warto$ci 1 idee zawarte w dziele Mozarta, jak rowniez cnoty wolnomularskie, moga by¢
szerzej propagowane w chinskim spoteczenstwie. Daje to chinskim studentom mozliwos$¢
lepszego zrozumienia postaci Tamino i nasladowania jego wartosciowych cech. Tamino jest
zatem nie tylko jedng z centralnych postaci opery Die Zauberfléte, ale takze cennym
symbolem nauczania i wzmacniania tradycyjnych chinskich wartosci w kontekscie

wspotczesnej edukacji 1 kultury w Chinach.
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Rozdzial V

Ksiaze¢ Tamino i opera Die Zauberflite a chinska opera Yimeng Shan

Porownanie z postacia Lin Shenga

5.1 Krétkie wprowadzenie i koncepcja tworcza Luan Kai’a, kompozytora opery
Yimeng Shan
5.1.1 Nota biograficzna kompozytora — Luan Kai'a

Luan Kai jest znanym chinskim kompozytorem i muzykiem, obecnie profesorem na
Wydziale Kompozycji, dyrektorem Biura Dydaktyki i Badan nad Kompozycja Akademii
Sztuk Pigknych im. Armii Ludowo-Wyzwolenczej. Po ukonczeniu studidéw na Centralnym
Konserwatorium Muzycznym rozpoczal prac¢ promotora na Wydziale Kompozycji Akademii
Sztuk Pigknych im. Armii Ludowo-Wyzwolenczej. Po przestudiowaniu wielu znakomitych
repertuarOw miat coraz wigksze wymagania co do tworzenia muzyki. Ma zdolno$¢
uchwycenia kazdego szczegélu, a pieczolowicie i skrupulatnie tworzac utwory muzyczne,
dazy do perfekcjonizmu 1 doskonatosci, co czyni go bardzo wplywowym producentem
muzycznym.

Luan Kai juz od dziecka byt wychowywany pod wptywem muzyki operowej, czego efektem
jest umieszczanie we wilasnej tworczosci wielu elementéw zaczerpnigtych z tradycyjnej opery
chinskiej. Jest takze kompozytorem muzyki wojskowej. Opowiada si¢ za tworzeniem dziet
w swoim wiasnym stylu w stuzbie dla ojczyzny, ludu i zoknierzy, a wigc dziet, ktore powinny
odzwierciedla¢ szacunek dla ojczyzny. Niemniej jednak jego tworczos¢ odpowiada
potrzebom czasu, nie tylko wyrazajac uczucia do ojczyzny, ale takze uwzgledniajac

preferencje odbiorcow.

5.1.2 Koncepcja kompozycji Yimeng Shan Luan Kai’a

Luan Kai uwaza, Ze najwazniejszym punktem opery narodowej pt. Yimeng Shan jest
przyjecie koncepcji tworczej stawiajacej ,,muzyke w centrum”. Koncepcja ta przejawia si¢
w dwoch aspektach: pierwszym jest okreslenie relacji migdzy postaciami w zgodzie z muzyka,
przy czym styl wokalny powinien zosta¢ ujednolicony jeszcze przed powstaniem libretta.
W omawianej operze styl wokalny postaci to przede wszystkim bel canto. Drugim jest
wyznaczenie gtownych arii zgodnie z muzyka po stworzeniu pierwszej roboczej wersji.

W operze ludowej pt. Yimeng Shan wszystkie jedenascie arii stworzono po opracowaniu

158



pierwszego zarysu libretto. Arie te sg kluczowymi fragmentami, ktore zostaly dopracowane
przed ukonczeniem libretto i partytury koncowe;j.

Luan Kai powiedzial kiedys, ze: ,,tworzenie muzyki operowe;j jest jak budowanie budynku. Jej
glowna aria odpowiada czterem belkom no$nym i o$miu filarom. Po wzniesieniu takiej ,,funkcjonalne;j”
arii mozna roéwniez zacza¢ wznoszenie innych mniejszych arii, az do naturalnego ukonczenia budowy
catej opery". *Projekt postaci jest rOwniez oparty na powigzanych z nig watkach fabularnych,

co pozwala na odzwierciedlenie tego, ze ,,ja jestem w tobie, a ty we mnie”.

5.2 Geneza powstania opery Yimeng Shan

Chinska opera narodowa powstata w zasadzie od zera wraz z rozwojem kultury chinskiej az
do czaséw wspotczesnych. Jest to wynik wspdlnych wysitkow kilku pokolen artystow oraz
szeregu klasycznych i znakomitych repertuarow. Opera narodowa odznacza si¢ chwalebna
przesztoscia. Ze wzgledu na swdj charakterystyczny narodowy styl muzyczny, unikalny styl
$piewu 1 niepowtarzalny urok artystyczny, jest wyjatkowym elementem chinskiej kultury
muzycznej 1 nadal przycigga uwage szerokiej publicznosci. W ostatnich latach w Chinach
podkresla si¢ tzw. ,,pewno$¢ siebie w kontekscie rodzimej kultury” — jednym z posrednich
owocow tego ruchu jest wielkoformatowa opera pt. Yimeng Shan, bedaca eksploracja wlasne;j
kultury oraz podjeciem proby jej innowacji i rozwoju.

Opera narodowa Yimeng Shan oparta jest na prawdziwej historii, ktora miala miejsce
podczas wojny chinsko-japonskiej w bazie ruchu oporu w poblizu tytutowej géry Yimeng.
Opowiada poruszajaca opowies¢ o zotnierzach i cywilach bronigcych gorskiej bazy, ktorej
niemymi obserwatorami sg rozlegte wzgorza, urwiska i klify. Gtoéwna linia melodyczna opery
zostala zaczerpnigta z muzyki ludowej prowincji Shandong, a konkretniej z utworu
»Przyspiewka o Gorze Yimeng”, ktorego elementy muzyczne zostaly potaczone z ariami
operowymi, ktorym akompaniuja chinskie instrumenty ludowe, takie jak bambusowy flet,
suona, pipa 1 congqin, co w petni ukazuje charakterystyke lokalnej muzyki z Shangdongu.
Yimeng Shan 1 otaczajacy ja ,,duch” dla narodu chinskiego stanowig wazng symbolike¢. Na
przestrzeni lat jej forma ewoluowata, az stala si¢ dziedzictwem i zasobem twdrczos$ci
literackiej 1 artystycznej. Opera narodowa Yimeng Shan jest kluczowym elementem

wspierajacym ,,Projekt rozwoju Chinskiej Opery Narodowej” zainicjowanym w 2018 roku

78 Luankai 2591, Wspinaczka na szczyt sztuki oraz ciggle pionierstwo i innowacja — dyskusja o powstaniu opery
narodowej ,, Yimengshan (B85 AR e AW H- A1 —— R CUrZE i) AI1EIR)[J], Renmin Yinyue,
2019
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przez Ministerstwo Kultury 1 Turystyki Chin. Jest to wielkoformatowa opera narodowa
stworzona przez Teatr Piesni 1 Tafica Prowincji Shandong. Do jej produkcji zebrano silny
zespot kreatywny zlozony z grupy czotowych chinskich artystéw, wsrdd ktorych znalezli si¢
autor tekstow 1 librecista Wang Xiaoling, dramaturg Li Wenxu w roli scenarzysty,
kompozytor Luan Kai oraz rezyser Huang Dingshan. Od swojej premiery w grudniu 2018
roku spektakl ten odwiedzil wiele miejsc w Chinach z ponad siedemdziesigcioma
przedstawieniami, gdzie kazdorazowo wypelniat cala widowni¢ i otrzymywat dobre recenzje.
Po zakofczeniu trasy zostat okrzyknigty ,nowym kierunkiem dazenia do narodowej

tworczo$ci operowej”.™

5.3 Fabula opery Yimeng Shan

Historia rozgrywa si¢ w gorach Yimeng podczas wojny chinsko-japonskiej, kiedy to
chinskie wojsko 1 cywile stawiali czola japonskiej agresji. Opowie$¢ zaczyna si¢ na Slubie
wiesniaczki Hai Tang — glownej postaci zenskiej z Lin Shengiem — gtéwng postacia meska.
Niedlugo po weselu, japonscy najezdzcy przypuszczaja na wioske atak i okrazaja ja.
Mieszkancy Yimeng w gescie obrony ustawiajg armaty, decydujac si¢ z determinacja walczy¢
z ,,zamorskimi diabtami”. Po uptywie dwdch miesigcy, do gorskiej wioski docierajg oddziaty
115. Dywizji 8. Armii. Poruszony tym doswiadczeniem Lin Sheng postanawia do nich
dotaczy¢ i zaciagna¢ sie do wojska, by walczy¢ z japonskim najezdzca. W tym samym czasie,
jego matzonka Hai Tang jest w cigzy, lecz oboje przezwyci¢zaja wlasny egoizm i ,,porzucaja
zycie rodzinne dla dobra ogétu”. Podczas pozegnania, Hai Tang wregcza m¢zowi wykonane
przez siebie recznie buty, ktore szybko zyskuja dla niego warto$¢ sentymentalng.

Zanim oddziaty 8. Arii wyruszaja w dalsza droge, wujek Jiulong, soltys wioski, obiecuje jej
dowodcy Zhao, ze zajmie si¢ wszystkimi rannymi z jego dywizji. To ktadzie podwaliny pod
kolejny watek tej opowiesci, przedstawiajac ludzi z gor Yimeng, jako dotrzymujace obietnic
osoby o ztotym sercu. Niespetna pol miesigca pdzniej Fushun, mieszkaniec wioski, ktory
zszedl z gor w poszukiwaniu pozywienia, zostaje pojmany przez oddzial wroga i zmuszony
do wyjawienia lokalizacji miejsca, w ktérym leczeni sg ranni 8. Armii. Wyznacza to pierwszy

punkt kulminacyjny opery — dylemat miedzy tym czy wyda¢ rannych i ocali¢ wlasne zycie,

™ Wu kewei 5 1] 2, W oparciu o tradycje i innowacje - analiza cech twérczych wielkoskalowej opery
narodowej ,, Yimeng Mountain . JE A5 58 FFFRIHI——RBLRIEHR] Q5 I0) MEWEREI],
Renmin Yinyue, 2019
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czy tez odda¢ je za 8. Armi¢. Ostatecznie, mieszkancy wioski z Jiu Long na czele staja do
walki za rannych. W tak dramatycznym momencie nie nalezy zapomina¢ o tragicznym
potozeniu Hai Tang. Pograzona w cierpieniu oczekuje powrotu m¢za z frontu, a tymczasem
jej wuj Jiu Long zostaje pojmany przez japonskich zotnierzy. Wojna zsyla tragedi¢ na calg jej
rodzing, nie przynoszac nic poza $miercig, utratg domu i bolesng roztaka.

Jak dowiadujemy si¢ z dalszej cz¢$ci opery, gdy 8. Armia staje do walki na linii frontu
1 zostaje otoczona przez oddziaty wroga, Lin Sheng w heroicznym gescie odbezpiecza granat
1 ginie samobdjcza $miercig wraz z japonskimi zolierzami. Xia He (zona komandora Zhao),
zolierz oddziatu zmilitaryzowanego 8. Armii, rOwniez zostaje wOwczas powaznie ranna,
wigc oddaje swoje niemowle Hai Tang, dajac mu na imi¢ ,,Yimeng”. Cztery lata pdzniej
japonscy najezdzcy powracaja do wioski i przeszukuja dom po domu, by wymordowac dzieci
zotnierzy 8. Armii. Hai Tang oddaje w ich rgce krew ze swojej krwi — swoje wlasne dziecko —
Matego Shanzhi, a swoim poswigceniem ratuje sierot¢ zmartej, wskutek odniesionych na
froncie ran wojennych, Xia He.

Mija p6t roku. Chiny ostatecznie odpieraja ataki wroga i zwyci¢zaja wojne. Komandor Zhao
prowadzi swoj oddziat 8. Armii z powrotem w gorzysty region Yimeng. W milczeniu wrecza
Hai Tang przedmioty osobiste znalezione przy ciele Lin Shenga — sa to buty, ktore wykonata
dla niego wlasnorgcznie przed wyruszeniem na front. Po chwili do kobiety dociera znaczenie
tego gestu — uzmystawia sobie wowczas, ze jej ukochany maz nie zyje. Komandor Zhao za$
dowiaduje si¢, ze ,,Mala Yimeng” jest w rzeczywistosci corka jego i Xia He. Za jej zycie
dokonano okrutnej zamiany — $mier¢ w jej imieniu ponidst syn Hai Tang i Lin Shenga.
Takiego aktu mitosci 1 poswigcenia nie sposdb odptaci¢, jest bowiem wyzszy niz sigga niebo

1 glebszy niz dociera ziemia.

5.4 Analiza postaci Lin Shenga z opery Yimeng Shan

5.4.1 Wizerunek dramaturgiczny oraz kreacja postaci

Lin Sheng jest gldéwna postacia opery i1 niesie za sobg roznorodng wieloaspektowa
tozsamo$¢. Na poczatku opowiadanej historii jest pelnym wigoru miodym mezczyzna
pochodzacym z Yimeng, nastgpnie lojalnym mezem, a na koncu staje si¢ bohaterskim
zotierzem, ktoéry ,,porzuca rodzing dla dobra ogo6tu”. Lin Sheng jest postacia bedaca

wcieleniem tysigcy mtodych Chinczykow stawiajacych opor japonskiej agresji. Jego rodzice
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zostali zabici przez japonska armig, a jedyny starszy brat rOwniez zgingl shuzac w wojsku.
Ukazanie postaci na takim tle podkres$la nie dajaca si¢ pogodzi¢ sprzeczno$¢ i wrogosé
miedzy nim a armig japonska. Opera rozpoczyna si¢ od sceny $lubu Hai Tang i Lin Shenga.
Gdy tylko pan mtody dowiaduje si¢ o zblizajacych si¢ do wioski oddziatach armii japonskiej,
zmienia kostium z tzw. ,,Mundurka Sun Jat-sena” inspirowanego moda japonska z krokoszem
zatknigtym za butonierk¢ na tradycyjny chinski ubidr meski magua. Symbolizuje to
dramaturgiczng przemiang¢ wewngtrzng postaci, z przecigtnego pana mlodego do
antyjaponskiego opozycjonisty, ktory z determinacja pragnie stawi¢ czota wrogom.”

W trakcie $lubu, Lin Sheng odznacza si¢ niezachwiang lojalnoscia wobec swojej zony Hai
Tang 1 pragnieniem zaloZenia z nig rodziny. Obiecuje pannie mtodej, Zze ,,0od teraz bedzie
glowa rodziny jego”, a Sun Jiulongowi (wujowi Hai Tang) ,uczyni¢ jej zycie pelnym
szczgscia”. W akcie drugim, gdy Lin Sheng opuszcza dom by wstapi¢ do wojska, obiecuje
swojej zonie 1 dziecigciu w jej lonie, ze niedtugo powrodci do nich caty i zdrowy. Pokazuje
w ten sposob swoja mitos¢ do Hai Tang i nienarodzonego potomka, a takze to, ze nie moze
doczeka¢ si¢ dnia, kiedy sytuacja w kraju zostanie ustabilizowana, a on bedzie mogt wrécicé
na tono rodziny i wies¢ spokojne szczegsliwe zycie. Obraz Lin Shenga jako mg¢za, ktory jest
lojalny wobec milo$ci, réwniez tworzy posta¢ peilng subtelnych emocji, odzwierciedlajaca
delikatniejsza 1 wrazliwg strone cztowieka na pozor z zelaza.

W czwartym akcie Lin Sheng jako bohater wojenny, ktory ,,po$wieca siebie dla dobra
og6lu”, staje si¢ uosobieniem tysiecy chinskich bohateréw, ktorzy dotaczyli do armii
w wojnie chinsko-japonskiej. Po tym, jak 8. Armia pomogla mieszkancom wioski odeprzeé
armi¢ japonska, Lin Sheng decyduje si¢ na wstagpienie do wojska. Drugoplanowa postacia
opery jest Fu Shun, ktoéry symbolizuje cztowieka niezdolnego do wyzbycia si¢ wlasnego ja
w imi¢ wyzszych warto$ci. Stara si¢ przekona¢ Lin Shenga by cenit wiasne zycie. Jego
wizerunek stanowi ostry kontrast z postacig gtowna, ktéra w heroicznym akcie obrony
ojczyzny jest zdolna poswieci¢ szcze§liwe zycie u boku rodziny dla dobra ogotu. Konflikt,
ktére wybucha w domu Lin Shenga, kiedy ten decyduje si¢ na wstapienie do wojska,
odzwierciedla takze ambiwalencje tysiecy zotnierzy i ich determinacjg, by bez wzgledu na
wszystko broni¢ swoich rodzin. Stajac w obliczy zagrozenia ze strony wroga, Lin Sheng ma
juz na sobie poplamiony krwig bandaz, lecz nadal mocno trzyma granat w dloni 1 wykrzykuje:
,»dla dobra wszystkich, zginiemy razem z wrogiem!”. Chwil¢ pdzZniej dochodzi do eksploz;i,

w efekcie, ktorej zycie tracg wszyscy — zardwno po stronie japonskiej, jak i chinskiej. Stanowi

S Cao Peng I, Interpretacja muzycznej konotacji opery narodowej Yimeng Shan (BRI (ITZ2 L) 554
P AEER[I], Zhongguo Xiju, 2020.
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to chwalebny koniec zywota Lin Shenga, koniec ktory odzwierciedla cechy jego charakteru
oraz brak strachu zarowno przed samym zyciem, jak i $miercig. W tym momencie historii Lin
Sheng reprezentuje tysigce bohateréw narodowych, najlepszych ludzi tamtej epoki i nieugigty

kregostup moralny narodu chinskiego.

5.4.2 Analiza obrazu muzycznego Lin Shenga

»Ksztaltowanie wizerunku postaci Lin Shenga jest petne napiecia. Od momentu przelomowego
przypadajacego na poczatku opery rozpoczyna si¢ rozwdj jego dalszych losow. W pewnym stopniu,
Lin Sheng jedna z gléwnych linii catej opery, co stawia niezwykle wysokie wymagania wobec
$piewaka”’s. Na scenie wyznaje, iz jego rodzice zostali zamordowani przez Japonczykdw,
a jego brat rowniez stracil zycie na wojnie. Daje mu to wystarczajace powody do glebokiej
nienawi$ci wobec japonskiego agresora. Dlatego tez pojawia si¢ w nim naturalna cheé
wstapienia do armii 1 walki z Japonczykami. Jego motywacje sg tak silne, ze nawet w obliczu
braku zgody Hai Tang, wcigz z determinacjg upiera si¢ przy swoim, majac nadziej¢ na
przyczynienie si¢ do obrony ojczyzny oraz pomszczenie rodziny. Jest to jednak postac
o dwoch twarzach — z jednej strony me¢zczyzna z nerwami ze stali, a z drugiej czuly, wrazliwy
1 kochajacy maz 1 ojciec nienarodzonego jeszcze dziecka. Ten jego dualizm jest zgodny
z koncepcja zespolu kreatywnego tworzacego te opere. Postuzyli si¢ taka postacig jak Lin
Sheng, by przedstawi¢ dziesiatki tysiecy podobnych mu zotierzy chinskich kochajacych
swoje rodziny i pochodzacych z matych wiosek. Dlatego tez, mozna zaobserwowag, iz arie
Lin Shenga sa zaré6wno pelne stanowczos$ci, jak 1 migkkosci. W trudnych chwilach emanuja
optymizmem, a na polu walki — romantyzmem.

Wobec powyzszego, wcielajac si¢ w te role nalezy zwraca¢ szczegdlng uwage na to kto jest
adresatem poszczegdlnych fragmentow partii wokalnej. Spiewajac do ukochanej zony,
krewnych 1 bliskich, a takze towarzyszy broni, nalezy prezentowac czulg i wrazliwa strone
osobowo$ci Lin Shenga. Natomiast, gdy swoje stowa kieruje do ojczyzny 1 moéwi
o poswigceniu i odwadze, nalezy ukazywaé bohatera od jego silnej i zelaznej strony. Tylko
dzieki takiemu rozrdznieniu na adresatow partii wokalnych mozna bardziej wyraziscie oddac

muzyczny obraz postaci Lin Shenga.

78 Li Peiwen 2%3ili 3., Analiza postaci tenora Lin Shenga w operze narodowej Yimeng Shan (AT BRI
Y BEEMHERN AP S]], Huanghe Zhisheng 2020
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5.5 Analiza muzyczna i analiza wykonawcza Lin Sheng w operze Yimeng Shan

5.5.1 Musisz sprawi¢, Zeby byta szczesliwa przez cate zZycie
1) Opis frazy $piewanej

Fraza Musisz sprawi¢, by byla szczesliwa przez cate Zycie jest czwartg pie$nig w pierwszym
akcie opery i wykonywana jest przez Sun Jiulong oraz Lin Shenga. Opowiada o $lubie Lin
Shenga i Hai Tang, podczas ktérego Sun Jiulong, jako opiekun obojga, daje rady Lin
Shengowi. Wyraza nadziej¢, ze para pozostanie razem na dobre i1 na zte, a Lin Sheng, jako
maz, bedzie zapewniat Hai Tang szcze$cie na cale zycie.

Przez $piew Sun Jiulong wyjasnia tlo rodzinne pary oraz fundament ich zwigzku.
Zrozumienie ich rodziny i mitosci pozwala dalej rozwija¢ fabute. Melodia wykonywana przez
Lin Shenga po raz pierwszy ujawnia jego charakter jako osoby pelnej lojalnosci 1 uczucia,
zdolnej do intensywnych emocji, zar6wno mitosci, jak i nienawisci. To z kolei przygotowuje
grunt pod decyzje Lin Shenga o wstgpieniu do wojska oraz jego pdzniejsze, trudne rozstanie

z Hai Tang i przysigge, ze ich milo$¢ bedzie trwata mimo przeciwnosci.

2) Analiza ontologii muzyki

Fraza Musisz sprawi¢ by byla szczesliwa przez cale Zycie jest wykonywana kolejno przez
Sun Jiulong oraz Lin Shenga. Utwdér ma strukture¢ pojedyncze; formy trojdzielne;.

Szczegotowa analiza muzyczna przedstawia si¢ nastgpujaco:

Pojedyncza forma tréjdzielna
struktura wstep sekcja A sekcja B przejscie | sekcjaAl epilog
takty 1-10 11-26 27-36 37 38-45 46-47
Tonac]g al| PE gong bg gong bg gong bg gong
try

Tak pokazano w powyzszej tabeli, fraza ta ma stabilng tonacje, skoncentrowang wokot bE,
i jest oparta na trybie gong.”” Segmenty A i B sg czeScig wykonywang przez Sun Jiulong,

natomiast segment Al jest wykonywany przez Lin Shenga. W segmencie A, poprzez postac

7 Gong, Shang, Jue, Zhi, Yu - to chinska skala pentatoniczna, ktéra sktada si¢ z pieciu podstawowych tondéw
odpowiadajacych sylabom solmizacyjnym w zachodniej muzyce: Gong (do), Shang (re), Jue (mi), Zhi (sol) i Yu
(la). Ta skala odgrywa kluczowa role w tradycyjnej muzyce chinskiej, wplywajac na estetyczne i teoretyczne
ramy kompozycji oraz wykonania w r6znych gatunkach, od dawnej muzyki dworskiej po nowoczesne adaptacje.
Uzycie skali pentatonicznej podkresla prostote i ptynno$¢ melodyczna, odzwierciedlajac rownowagg filozoficzng
centralng dla teorii muzyki chinskiej.
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Sun Jiulong, przedstawione jest tlo wzrastania gtéwnych bohateréw, Hai Tang 1 Lin Shenga,
a muzyka utrzymana jest w do$¢ spokojnym nastroju. W segmencie B Sun Jiulong w fabule
ofiarowuje Hai Tang Lin Shengowi, ktory wiasnie powrocit z edukacji w miescie Yimeng.
Dwie frazy ,Lin Sheng, ah” s3 wzajemnie powigzane progresja o sekunde w gore, co
intensyfikuje emocje 1 wprowadza cz¢$¢ wykonywana przez Lin Shenga.

Segmenty A 1 Al, czyli pierwsza cze$¢ wykonana przez Sun Jiulong oraz czgsé
wykonywana przez Lin Shenga, rozwijaja emocje muzyczne poprzez technik¢ rozwoju
melodycznego ,,wprowadzenie—kontynuacja—przejscie—koda”, co nadaje  strukturze
muzycznej spojnos¢ i charakter dialogu. Segment Al sktada si¢ z dwoch zdan muzycznych
1 wyraza nienawi$¢ Lin Shenga do japonskich najezdzcow oraz jego powazng obietnice dang

Hai Tang. Przyktad nutowy 55 ilustruje t¢ fraze.

Przyktad nutowy 55

Obserwujac powyzszy przyktad nutowy, mozna zauwazy¢, ze w tej cze¢Sci muzyki istnieje
rozwdj w logicznej strukturze ,,wprowadzenie-kontynuacja—przej$cie—koda”’®, ktory

odpowiada zmianom emocji postaci.

¢ Wastep, rozwinigcie, przejscie, zakoriczenie (Qi cheng zhuan he) to jedna z powszechnie spotykanych zasad
strukturalnych w chinskich dzietach muzycznych. 'Qf zazwyczaj oznacza poczatek utworu, wprowadzajac
gtéwna melodi¢ lub ustanawiajac ton i atmosfer¢ muzyki. 'Cheng’ jest kontynuacjg i rozwinigciem tej czesci,
umacniajac temat oraz wzbogacajac ekspresj¢ muzyczng. 'Zhuan oznacza zwrot w muzyce, mogacy obejmowac
zmiany w melodii, rytmie lub harmonii, co wnosi nowg barwe¢ i napigcie emocjonalne. 'He' to zakonczenie
utworu, ktore podsumowuje wczesniejsze tresci i zamyka calg strukture, tworzac spdjnos¢ kompozycji.
Kompozytorzy zrgcznie stosujg zasade 'qi cheng zhuan he', aby nadaé utworom wyrazista strukture, bogactwo
emocjonalne i logiczny porzadek. Taka organizacja muzyczna pomaga stuchaczom lepiej zrozumie¢ i odczu¢
wewnetrzne tresci oraz urok dzieta, a takze stanowi skuteczne narzgdzie do budowania kompozycji muzycznych.
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Wstep takty 38-39; rozwiniecie takty 40-41; przejscie takty 41-43; koda takty 43-47;

[tltumaczenie z tabeli powyzej]

Jak pokazano w powyzszej tabeli, ta cz¢$¢ oparta jest na trybie E Gong. Pierwsze zdanie
muzyczne zawiera czgsci ,,wprowadzenie” i ,.kontynuacja”: cze$¢ wprowadzajagca ma lini¢
melodyczng, ktora stopniowo opada, a nastepnie wznosi si¢, 1 zawiera skok o sekste w dot
pomigdzy slowami ,,0jciec” 1 ,,matka”, co wyraza bolesne uczucia Lin Shenga, gdy wspomina
przeszto§¢. W czesci kontynuacyjnej fraza konczy si¢ na drugim stopniu trybu, stosujac te
samg technike rozwoju melodii, ktora réwniez zawiera ruch w przeciwnych kierunkach. Obie
frazy sa oznaczone akcentami, a czas trwania nut zmienia si¢ od ciasnych wartosci
rytmicznych do wydluzonych, co wyraza nienawis¢ Lin Shenga do japonskich najezdzcow.
Akcenty podkreslajg jego wewnetrzny gniew i stanowig wprowadzenie do dalszej decyzji
o wstapieniu do wojska.

Drugie zdanie muzyczne obejmuje czesci ,,przejscie” i ,,zakonczenie”: w czgsci przejsciowe]
nastgpuje nagla zmiana emocji, co jest wyrazone glownie przez wznoszacy si¢ ruch
melodyczny, a takze brak akcentow, co ukazuje tagodnos$¢ Lin Shenga, gdy wspomina Hai
Tang, wyrazajac mito$¢ i szacunek do niej. Czes$¢ zakonczeniowa podsumowuje caty segment;
melodia nadal rozwija si¢ ruchem wznoszacym, z wyraznymi akcentami, ktore,
w przeciwienstwie do cigzkiego charakteru pierwszego zdania, podkreslaja determinacje Lin
Shenga w zapewnieniu Haitang szczesliwego zycia. To wyraza jego zdecydowang mito$¢

1 przysiege wiernosci, szczeg6lnie w koncowych fragmentach frazy:
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Przyktad nutowy 56
Przyktad nutowy 56 ukazuje, w jaki sposéb akompaniament fortepianowy na koncu frazy
wplywa na atmosfer¢ muzyczng. Oznaczenia w zapisie wskazuja na wicksza dynamike tej
czesci. Stowa ,,zycie”, ,,na” i ,,zawsze” (odpowiadajace chinskim ,huo”, “yi”. “sheng”) sa
wspierane przez skok w dot o kwarte, a nastepnie przez ruch w gorg o tercje, konczac si¢ na
tonice trybu E Gong, gdzie dzwigk E jest przedtuzony o trzy takty. W czasie trwania tych
trzech taktow akompaniament fortepianowy wykazuje tendencje do ruchu w przeciwnym

kierunku, a niemal wszystkie dzwicki sg akcentowane, co koresponduje ze wzmocniong

melodig Lin Shenga, podkres$lajac jego niezlomna przysiege dang Hai Tang.

3) Analiza wykonawcza

Fraza ta zaczyna si¢ od $piewu Sun Jiulong, ktéry wprowadza w tto emocjonalne bohaterow.
Hai Tang jest dzieckiem, ktore od najmtodszych lat cierpiato, stracito rodzicow, a Sun Jiulong
wychowat ja z mitoscig i troskg. Sun Jiulong jest rowniez mistrzem Lin Shenga, ktérego
wystal go do miasta na nauke¢. Teraz Lin Sheng wraca do domu jako nauczyciel,
opanowawszy sztuki wojenne 1 literatur¢. Sun Jiulong, jako wujek Hai Tang, powierza ja Lin
Shengowi, majac nadziej¢, ze Hai Tang bedzie szczgsliwa przez cate zycie.

Takty 38-47 §piewa Lin Sheng (jak pokazano na przyktadzie nutowym 55): ,,Japoncy zabili
mojego ojca i matke, brat walczyt z najezdzcami i rowniez zginat, Hai Tang jest mojg jedyng
rodzing, przysiegam, ze zapewni¢ jej szczesliwe zycie.” Te kilka wersow ukazuje glebokie
1 szczere uczucie Lin Shenga do Hai Tang. W liniach ,,Japoncy zabili mojego ojca i matke,
brat walczyl z najezdzcami i roéwniez zgingl” kazda nuta ma oznaczenie akcentu, a kazdy
dzwiek odpowiada jednej sylabie, co tworzy mocne i stanowcze brzmienie, wyrazajace jego

nienawi$¢ do okupantéw i sugerujace jego przyszla decyzje o dotaczeniu do Armii.

W sytuacji, gdy nie ma juz bliskich, wyraza swoje przywigzanie do Hai Tang, pokazujac, ze
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jest dla niego jedyng rodzing. Spiewajac, obiecuje jej wierno$é i milos¢ na cale zycie, co
nalezy wyrazi¢ z determinacja. Kluczowe jest, aby oddech byt gteboki, a kazde stowo mocno
wspierane przez przepong. W procesie artykulacji warto zwrdci¢é uwage na samogtoski, co
nadaje dzwiekowi pelni¢ i moc, a wymowa powinna by¢ klarowna, by szczerze przedstawi¢
tragiczne rodzinne do$wiadczenia oraz nienawi$¢ do japonskich najezdZzcéw. W momencie,
gdy $piew dochodzi do stow ,,Hai Tang jest moja jedyna rodzing” Lin Sheng zwraca si¢ ku
Hai Tang, a jego spojrzenie wyraza mito$¢ i zaufanie, ukazujac, ze nigdy jej nie opusci.
Emocje w $piewie staja si¢ bardziej subtelne i liryczne, co podkresla jego czutos¢ wobec Hai
Tang. Jak pokazano w przykladzie nutowym 56, przy stowach ,,Przysiegam, ze zapewnig jej
szczgsliwe zycie”, jego spojrzenie staje si¢ niezwykle stanowcze. Intonacja powinna
odzwierciedla¢ oddanie bohatera, jego lojalno$¢ i gotowos¢ do zlozenia przysiegi. Przy
wyrazie ,,zycie” nalezy otworzy¢ rezonatory, zapewni¢ plynno$¢ oddechu i1 wyrazié

niezachwiang pewno$¢ Lin Shenga w jego dozgonng mito$¢ do Hai Tang.

5.5.2 Hai Tang, pozwol mu odejs¢
1) Opis frazy $piewanej

Fraza Haitang, pozwol mu odejs¢ pochodzi z drugiego aktu opery i jest czteroglosem
wykonywanym przez Hai Tang, Lin Shenga, Sun Jiulong i Xia He. W rozwoju fabuly stanowi
kontynuacje¢ utworu Kula nie zna litosci $piewanego przez tchorzliwego Fu Shuna, ktory
wprowadza temat niebezpieczenstwa rewolucji. Po tym, jak Fu Shun prowokuje Lin Shenga
stowami, ten zdecydowanie postanawia dotaczy¢ do wojska. Obserwujac motywacje Lin
Shenga w tym momencie, mozna dostrzec jego prostolinijno$¢ i nieustgpliwosé. Podczas
przekonywania Hai Tang wspomina, Ze nie moze pozwoli¢, by inni go lekcewazyli. W trakcie
perswazji ujawnia, jak bardzo pragnie stuzy¢ w wojsku, cho¢ obawia sie, ze moze to nie
spodoba¢ si¢ Hai Tang. W patriarchalnym spoteczenstwie Lin Sheng pokazuje si¢ jako maz,
ktéry szanuje i kocha swoja zone. Kiedy dowiaduje si¢, ze Hai Tang spodziewa si¢ dziecka,
jego wewnetrzny konflikt staje si¢ wyrazny, lecz po krétkiej chwili zastanowienia
rozbrzmiewa muzyka, a melodia stopniowo buduje napigcie, prowadzac do emocjonalnego
punktu kulminacyjnego. Lin Sheng, $piewajac szczerze i z oddaniem, wyraza koniecznos¢
udzialu w rewolucji, potwierdzajac swoje zdecydowanie do wstapienia do wojska, co ukazuje
jego zdolno$¢ do patrzenia na sprawy z szerszej perspektywy. Analiza tej frazy pokazuje, ze

jest to jedyny czterogtos w operze Yimeng Shan. Forma ta umozliwia wyrazenie r6znych
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punktéw widzenia kazdego z czterech glosow, a przez to publiczno$¢ odczuwa silny
dramatyczny konflikt. Lin Sheng staje si¢ pierwsza postaciag w operze, ktora angazuje si¢
w rewolucje, symbolizujac ducha Yimeng: ,,poswiecenie si¢ dla ogotu kosztem rodziny”.
Fraza ta wprowadza tematyke poswigcenia i przygotowuje grunt pod dalszy rozwdj trudnej,

nieztomnej mito$ci pomi¢dzy Lin Shengiem 1 Hai Tang.

2) Analiza ontologii muzyki

Fraza Hai Tang, pozwol mu odejs¢ pojawia si¢ w drugim akcie opery i jest czteroglosem
$piewanym przez Hai Tang, Lin Shenga, Sun Jiulong i Xia He. Utwor ma struktur¢ podwdjne;j

czesci powtorzonej. Szczegotowa analiza muzyczna przedstawia si¢ nastepujaco:

forma podwojnej czesci powtorzonej
Czes¢ A Czes¢ B
struktura wstep i i przejscie ] ] Koda
sekcjaa sekcja b sekcja c sekcjad
Liczba | 1-5 6-40 41-60 61-75 76-83 84-91 | 9203
taktow
tryb i C zhi C zhi - F gong- bB zhi OB zhi —
tonacja
F gong bE gong bE gong

Forma podwdjnej czesci powtdrzonej jest czesto stosowanym schematem strukturalnym
w kompozycjach wokalnych. W tej frazie czgs¢ A to duet miedzy mezczyzng a kobieta,
natomiast cze$¢ B to solo Lin Shenga. Obie cze$ci sg utrzymane w trybie zhi: cze$¢ A
w trybie F Gong, a cz¢$¢ B przechodzi do trybu bE Gong, co odzwierciedla zmiang emocji

Lin Shenga.

Cze$¢ A charakteryzuje si¢ najpierw naprzemiennym S$piewem, a nast¢gpnie choéralnym
wykonaniem. Segment a rozpoczyna si¢ glosem Haitang, po ktorym kolejno dotaczaja Lin
Sheng i Sun Jiulong. Kazdy z nich $piewa po jednym zdaniu, po czym wszyscy razem
wykonujg fraz¢ w unisonie. Kazdy z trzech $piewakdéw wyraza odmienne emocje. Dwa

pierwsze zdania segmentu a sg utrzymane w trybie C Zhi.
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Przyktad nutowy 57
Przyktad nutowy 57 przedstawia pierwsze zdanie segmentu a (takty 6-9), wykonywane

przez HaiTang. Melodia opiera si¢ glownie na ruchu stopniowym, a Hai Tang wyjasnia
powody, dla ktérych nie chce, by Lin Sheng wstapit do wojska. Przy stowach ,,wszyscy bliscy
Lin Shenga odeszli” nastgpuje skok o oktawe¢ w przeciwnym kierunku, co szczegdlnie
podkresla wyrazenie ,,0deszli”, oddajac uczucia Hai Tang, ktora nie chce, by Lin Sheng

poszedt na wojne.

Przyktad nutowy 58

Przyktad nutowy 58 przedstawia drugie zdanie segmentu a (takty 10-13), wykonywane
przez Lin Shenga. W przeciwienstwie do emocji wyrazanych przez HaiTang, ktore s bardziej
subtelne 1 pelne rozterek, ta fraza sklada si¢ gtownie z ¢wierénut 1 wykorzystuje technike
,jedna sylaba na dzwigk”. Melodia opiera si¢ gldwnie na zstepujagcym ruchu stopniowym,

z akcentami, co nadaje stowom sil¢ i stanowczos¢.

Na koncu frazy, przy stowach ,pomsci¢ bliskich”, ponownie zastosowano skok
w przeciwnym kierunku, co podkresla wyrazenie ,,poms$ci¢”, wzmacniajac ten fragment. Ta
fraza rozwija si¢ w sposob ,najpierw opadajacy, potem wznoszacy”’, co uwydatnia

determinacje Lin Shenga do wstapienia do wojska i wygnania japonskich najezdzcow.
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Przyktad nutowy 59

Przyktad nutowy 59 przedstawia trzecie zdanie segmentu a (takty 10-13), bedace cze¢scia
choralng wykonywana przez Hai Tang, Lin Sheng i Sun Jiulong. Autor wykorzystuje forme
choéru, aby rozwija¢ emocje muzyczne i wyrazi¢ ztozone uczucia w utworze. W tej frazie
melodia Hai Tang i Lin Shenga maja wspdlng ceche — oba glosy skacza z rejestru sredniego
do wysokiego na koncu frazy, co rozwija emocje do kulminacji i odpowiada scenie kidtni
mie¢dzy bohaterami. Melodia Sun Jiulong, natomiast, utrzymana jest w niskim rejestrze, co
kontrastuje z melodia pozostatych glosow i odzwierciedla jego role jako osoby spokojnej
i stonowanej. W tej scenie Sun Jiulong wstawia si¢ za Lin Shengiem, wyrazajac nadzieje, ze

Lin Sheng bedzie mégt i$¢ na pole bitwy, by zdoby¢ zastugi.

Segment b rozwija si¢ na podstawie segmentu a i rowniez prezentuje si¢ w formie
naprzemiennego $piewu oraz chéru. Pierwsze zdanie jest $piewane przez Hai Tang.
W poréwnaniu do poprzedniej frazy o charakterze bardziej komunikujagcym, w tym miejscu
melodia ma akcenty i wznosi si¢ z rejestru Sredniego do wysokiego, co podkresla silne
pragnienie Hai Tang, by zatrzyma¢ Lin Shenga. Melodia Lin Shenga, z kolei, prowadzi od
wysokiego do $redniego rejestru, ukazujac jego nieztomng determinacje, by dolaczy¢ do
wojska. W czgsci choralnej trzeciego zdania wprowadza si¢ glos Xia He, ktory peini podobna
role co Sun Jiulong, tym razem wyjawiajac, ze Hai Tang jest w cigzy. To rozwija fabule
i nadaje dramatowi nowy wymiar. Linie melodyczne w tej czgsci sa w wigkszosci podobne do

tych z segmentu a, przez co oba segmenty tworza wspoélnie jednolity, dwuczesciowy temat.

Czgs¢ B jest solowym wystepem Lin Shenga. W interludium migdzy czgsciami A 1 B
nast¢puje modulacja z trybu F Gong do E Gong, co stanowi przejscie do odleglej tonacji. Ta
zmiana tonalno$ci podkres$la emocjonalny rozwdj utworu i odzwierciedla wewngtrzng

przemiang¢ Lin Shenga, gdy dowiaduje si¢ o cigzy Hai Tang:

Przyktad nutowy 60

Przyktad nutowy 60 (takty 76-83) przedstawia temat segmentu ¢ w czesci B. Z
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perspektywy tekstu sg to cztery pytania, z ktorych kazde opiera si¢ na innej linii melodyczne;.
W rozwoju melodycznym réwniez zachowany jest schemat ,,wprowadzenie—rozwinig¢cie—
przejscie—koda”. Pierwsze zdanie muzyczne zawiera czesci ,,wprowadzenie” i ,,rozwinigcie”.
W czesci wprowadzajacej melodia przechodzi z wysokiego rejestru do niskiego, a pierwsze
stowo ,.kto” jest zaakcentowane i oznaczone dynamika f. Na koncu pojawia si¢ skok o tercje
w przeciwnym kierunku, co wyraza pragnienie Lin Shenga do Zycia w spokoju 1 harmonii po
tym, jak dowiedzial si¢ o cigzy zony. W czesci rozwiniecie zdanie konczy si¢ opadajaca
melodig, co w poréwnaniu do poprzedniego pytania pelnego nadziei, tym razem ukazuje
rezygnacj¢ Lin Shenga wobec rzeczywistosci. Czgsci ,,przej$cie” 1 ,,koda” w pytaniach maja
falujacy charakter w wysokim rejestrze, a konczg si¢ zstepujaca melodia, co odzwierciedla
zto$¢ Lin Shenga na japonskich najezdzcoOw niszczacych jego dom. Cztery pytania w tej
czesei ilustrujg zmieniajace si¢ emocje Lin Shenga, stanowigc przygotowanie emocjonalne do

jego nieztomnego postanowienia, by wstapi¢ do wojska.

Przyktad nutowy 61

Przyktad nutowy 61 (takty 84-93) przedstawia temat segmentu d, ktory jest druga polowa
solowej czesci Lin Shenga, czyli segmentem d w czgsci B. Fraza ta rowniez sklada sig
z dwoch zdan muzycznych, ktore pod wzgledem rytmicznym wykazuja wyrazny kontrast.
Pierwsze zdanie obejmuje takty 84-87. Melodia porusza si¢ w rejestrze $rednim 1 wysokim,
z rytmem opartym gtéwnie na nutach z kropka, co nadaje melodii charakter marszowy,
mocny i stanowczy, podkreslajac determinacje Lin Shenga do podjgcia decyzji. Drugie zdanie
obejmuje takty 88-93. Melodia rozwija si¢ gléwnie w kierunku wznoszacym, a rytm
w porownaniu z poprzednim zdaniem jest tagodniejszy. Fraza przechodzi od désemek do
catych nut, co wyraza pewno$¢ Lin Shenga w zwycigstwo nad wrogiem i jego optymistyczne

spojrzenie w przysztosc.

3) Analiza wykonawcza

Lin Sheng chce dotaczy¢ do Armii Ludowej, w tym momencie wszyscy czworo $piewaja,
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wyrazajac swoje indywidualne opinie. Najbardziej sprzeczne emocje maja Lin Sheng i Hai
Tang — Hai Tang nie chce, by Lin Sheng poszed! na wojng, gtéwnie dlatego, ze jest w cigzy
i boi si¢ niebezpieczenstwa, jakie wigze si¢ z walka, obawiajac si¢ straty ukochanego. Dlatego
na poczatku choru $piewa: ,,.Lin Sheng nie ma juz rodziny, jest jedynym, ktory pozostal”,
sugerujac, ze powod jej obaw lezy w fakcie, zZe jest jedynym potomkiem. Jednak prawdziwy
powod jej niecheci to fakt, ze jest w ciazy, czego jednak nie moéwi otwarcie. Lin Sheng
natomiast pata nienawiscig do Japonczykow: ,Japonce zniszczyli cala moja rodzing, musze
pomsci¢ bliskich.” Podczas $piewania tej frazy nalezy uzywaé mocnego akcentu na kazde
stowo, aby oddac¢ nienawis¢ do wrogdéw i potrzebe zemsty za rodzing. Do §piewu dotacza Sun
Jiulong, ktory probuje przekona¢ Hai Tang, by pozwolita Lin Shengowi i$¢ na wojng. W tym
momencie cata czworka $piewa jednocze$nie, wyrazajac niezachwiane stanowisko w swoich
opiniach. W $piewie Xia He wyraza zrozumienie dla trosk Hai Tang. Lin Sheng, nadal
zdecydowany jest walczy¢ przeciw Japonczykom, mowi: ,,Mam pig¢¢ stop wzrostu, nie
pozwole, by mnie lekcewazono.” W tej frazie nalezy ukaza¢ jego mesko$¢ 1 odwage,
wynikajaca z osobistych do§wiadczen i nauk partyjnych, co prowadzi go do wniosku, ze nie

moze si¢ wycofa¢ — poprzez wstgpienie do armii chce zrealizowac swoje wartosci.

W taktach 48-71 kazda z postaci wyraza swoje zdanie, az do momentu, gdy Xia He ujawnia:
,,B0 ona spodziewa si¢ dziecka.” Wtedy Lin Sheng zaczyna rozumie¢ intencje Hai Tang. Sun
Jiulong pyta Lin Shenga, jaka jest jego decyzja. Muzyka staje si¢ bardziej intensywna
1 dynamiczna. Od 78 taktu Lin Sheng $piewa solo (zob. przyktad nutowy 60), pelen
wzniostych emocji: ,,Kto nie marzy o cieptym domowym ognisku z zong i dzieckiem? Kto nie
pragnie dozy¢ spokojnej staro$ci we troje? Kto nie pragnie dnia codziennego, petnego ciepta
1 zadowolenia? Kto nie chce kazdej nocy przezy¢ w spokoju?” Cho¢ Lin Sheng wie, ze Hai
Tang jest w cigzy, jego postanowienie nie zmienia si¢. Spiewa spokojnie i szczerze, dtugimi,
rownomiernymi frazami i wyrazng artykulacja, podkreslajac znaczenie kazdej sylaby. Na
,,Kto nie pragnie cieptego ogniska domowego™ glos jest mocny, a na ,,Kto nie pragnie dozy¢
spokojnej staro$ci” — bardziej stonowany, co wyraza jego pragnienie szczgsliwego zycia. Cala
fraza budowana jest stopniowo, oddajac jego wewnetrzny konflikt. (zob. przykiad nutowy 61),
Od taktu 84-87 tempo przyspiesza, a Lin Sheng $piewa stanowczo: ,,Dopoki nie wypedze
Japonczykow, nie zaznam spokoju, bo jesli mgzczyzni nie walczg, kto ochroni kobiety
i dzieci?” Szybsze tempo i liczne nuty z kropka podkreslaja determinacje Lin Shenga. Ta
fraza wyraza jego gotowo$¢ poswigcenia osobistych korzysci dla wspdlnego dobra, co nadaje

mu wymiar moralny i odzwierciedla jego prawdziwe motywy.
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Od taktu 88 az do konca frazy (zob. przyktad nutowy 61), tempo zwalnia, a Lin Sheng,
podjawszy ostateczng decyzje, Spiewa: ,,Moje serce jest zdecydowane — tylko wypedzenie
Japonczykow przywrdci spokdj.” We frazie ,.tylko wypedzenie Japonczykéw przywroci
spok6j” nalezy otworzy¢ rezonatory, aby uzyskaé pelniejszy dzwiek. Stowa ,,Japonczykow
przywrécei” znajdujg si¢ w wyzszej czesci rejestru tenorowego “f. g, co wymaga stabilnego
oddechu, obnizenia krtani i jednolitego brzmienia. Przy ostatnim slowie ,,spoko6j” powinien
by¢ utrzymany szeroki rezonans, formujac ksztatt ust przy dzwicku ,,0”, co zapewni
stabilno$¢ 1 pelni¢ glosu, a tym samym zakonczy fraz¢ w sposdb mocny 1 emocjonalnie

przekonujacy, oddajac wiar¢ w nieuniknione zwycigstwo rewolucji.

5.5.3 Jedna para butow, sciegi jak igietki
1) Opis frazy $piewanej

Fraza Jedna para butow, sciegi jak igietki to duet miedzy Lin Shengiem a Hai Tang, ktory
odbywa si¢ w przeddzien jego wyjazdu na front, gdy Lin Sheng decyduje si¢ wstapi¢ do
Armii Ludowej. Utwor wyraza ich wzajemne przywigzanie, troske i niepokdj. Hai Tang
btogostawi Lin Shengowi i Zyczy mu bezpiecznego powrotu, haftujac na butach napis ,,Diugie
zycie”, co symbolizuje jej nadziej¢, ze maz zadba o siebie podczas stuzby. Podczas ich
rozmowy Lin Sheng zauwaza haft na butach i popada w zamyslenie. Jest to wyraz troski Hai
Tang, ale takze symbolizuje wewnetrzne poczucie winy Lin Shenga. Po zakonczeniu piesni
Hai Tang prosi go, by obiecat dziecku w jej tonie, Zze wrdci zywy. Lin Sheng reaguje, wstajac
nagle, niechetny do skladania takiej obietnicy, ale pod wplywem nalegan Hai Tang sktada
przysigge, ze wroci. Jego zachowanie ujawnia wewnetrzny konflikt, ktéry jest wyrazem
odpowiedzialnosci Lin Shenga — zar6wno wobec rewolucji, gdzie ryzykuje zycie, jak i wobec

bliskich, ktérych nie chce zawiesc¢.

Ta wzruszajaca fraza jest pierwsza w operze, ktéra w bardzo liryczny sposéb oddaje troske
kochankéw. Mimo ze fraza zawiera stosunkowo malo zdan muzycznych, jej melodia jest
pigkna, a tekst postuguje sie¢ metafora, dzigki czemu sita mito$ci bohateréw porusza widzow.
Z linii emocjonalnej obojga postaci wynika, ze piesn stanowi fundament pod
optymistycznego ducha rewolucji Lin Shenga i nadaje emocjonalny impet kolejnemu

utworowi, Czekaj na mnie, ukochana, ktory stanowi emocjonalny szczyt w operze
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2) Analiza ontologii muzyki

Jedna para butow, sciegi jak igielki pojawia si¢ w drugim akcie 1 jest duetem pomiedzy
Haitang a Lin Shengiem. Fraza ta ma form¢ jednoczesciowa z wstegpem 1 koda. Segment Al
powtarza melodi¢ segmentu A, z niewielkimi zmianami w harmonii, natomiast tonacja i tryb

pozostaja stabilne. Szczegdtowa analiza muzyczna jest nastgpujaca:

Forma pie$ni jednoczgs$ciowa
Struktura Wstep Sekcja A Sekcja Al Koda
Liczba Takty 1-15 Takty 16-35 Takty 36-55 Takty 56-61
taktow
Tonacja i bE ZHI
tryb

Omawiany fragment utworu jest wykonywany wspolnie przez Hai Tang i Lin Sheng.
W czescei A najpierw solo $piewa Hai Tang, natomiast w czesci A1 solo wykonuje Lin Sheng.
Melodia w obu tych fragmentach jest identyczna. Zwienczenie utworu stanowi finalowa czgs¢,

w ktorej oboje wykonawcy §piewaja razem.

Przyktad nutowy 62

Przyktad nutowy 62 (takt 36—43) przedstawia temat pierwszej frazy A1 w wykonaniu Lin
Shenga. Sekcja A: sktada si¢ z dwoch fraz, w ktorych w rozwoju melodii dominuja
wielodzwickowe formy dopasowane do pojedynczych stow tekstu. Pierwsza fraza dzieli sie
na dwie czgsci: w pierwszej potowie melodia, przypisana do stow ,,jedna para butow” jest
opadajaca, ukazuje to, jak bardzo Lin Sheng ceni buty podarowane przez Hai Tang. Nastgpnie,
po skoku o oktawe w przeciwnym kierunku, ponownie zastosowano metode rozwoju melodii
w stylu ,,yiyangge””, (forma ,,przedtuzajacego akcentu™), odzwierciedla to emocjonalny
wybuch Lin Shenga, gdy otrzymuje buty. W drugiej polowie frazy zastosowano rozwoj

paralelny, co tworzy wewnetrzng spojnos¢ melodii, przypominajaca falujacy rytm, ktory

" -Yiyangge”: to popularna forma rytmiczna w poezji. W ,,yiyangge” stopa metryczna sklada sie¢ z jednej sylaby
nieakcentowanej, po ktorej nastgpuje sylaba akcentowana, tworzac rytmiczny wzor "lekka — ciezka". Taki
uktad metryczny daje wrazenie wyraznego rytmu i dynamicznosci.
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ujawnia czuto$¢ Lin Shenga wobec Hai Tang.

Przyktad nutowy 63

Przyktad nutowy 63 (takt 44-61) przedstawia temat drugiego zdania muzycznego frazy
A:  w wykonaniu Lin Shenga. Drugie zdanie frazy A1 rozwija si¢ na podstawie pierwszego

zdania, a obydwa zdania opieraja si¢ na tych samych dzwigkach gtéwnych. Melodia krazy

wokot dZWi(;k(’)wa 1 bE, przy czym dzwiek bA peni rolg toniki w systemie bA Gong,
b

wspierajac dzwigk ~E w tonacji Zhi przez relacje kwintowa.

W pierwszej potowie drugiego zdania muzycznego melodia rozwija motywy z drugiej
polowy pierwszego zdania, ponownie wykorzystujac technike ,jedna sylaba na wiele
dzwickow” oraz falujaca lini¢ melodyczng. Pod wzgledem emocjonalnym przej$cie nastepuje
od glebokiego uczucia do ponownej fagodnosci. Na koncu frazy $piewanej, w taktach 56-61,
pojawia si¢ dodatkowa kadencja, przy czym stowa koncowe ,,na zawsze razem” pozostaja
niezmienione. W cze$ci dotyczacej stow ,,razem” melodia wznosi si¢ o oktawe w poréwnaniu
do drugiego zdania, wyrazajac emocjonalne przejécie od fagodnosci do stanowczosci. Cata ta
cz¢$¢ stanowi wyraz milosnej obietnicy, a trzykrotne powtoérzenie frazy ,,na zawsze razem”
odzwierciedla r6zne odcienie emocji: ,,glebokie uczucie” — ,lagodno$¢” — ,,stanowczosc”,

podkreslajac nieztomng mito§¢ migdzy Lin Shengiem a Hai Tang.

3) Analiza wykonawcza

Ten fragment $piewany rozpoczyna si¢ wykonaniem przez Hai Tang, z pigkng i liryczna,
cho¢ lekko melancholijng introdukcja, ktora wyraza jej zal zwigzany z rozstaniem z Lin
Shengiem. Spiew Hai Tang jest delikatny, peten emocji i autentycznosci, a stowa s proste
lecz poruszajacy: ,,Buty szyje starannie, szew po szwie w sercu trzymam, w dni pogodne
nosisz je na nogach, w deszczowe trzymasz w rgkach”. Dwoje ludzi patrzy sobie w oczy,
a linijki ,,w dni pogodne nosisz je na nogach, w deszczowe trzymasz w rekach” powtarzajg si¢
dwa razy, co stanowi wyraz troski Zony o meza i1 pragnienie, aby Lin Sheng powrdcit caly

1 zdrowy. W 37 takcie dotacza Lin Sheng (patrz: przyktad nutowy 62). ,,Buty szyte starannie,

176



SZew po szwie z uczuciem, on jest wierzchem, ona to podeszwa, na zawsze nierozlgczni”.
Metafora podeszwy i wierzchu buta symbolizuje nieroztacznos$¢ pary. Powtarzane dwa razy
wersy wyrazaja milo$¢ Lin Shenga do Hai Tang. W jego wykonaniu pojawia si¢ inna technika,
subtelniejsza 1 delikatniejsza, pelna wzajemnych uczué i nadziei na ich nieustajace szczescie
w tej pigknej melodii. Podczas $piewu Lin Shenga, punkt podparcia glosu jest nieco plytszy,
a wykonanie bardziej liryczne, z wyraznym poczuciem plynnosci w linii melodycznej. Rymy
w tek$cie sa wyraznie styszalne: (,mi”), (,,yi”), (,,di”), (,li”), wszystkie na ,,i”’, co podkresla
klarowno$¢ i dzwigcznos¢ wokalu. Uzycie tonéw glowowych oraz utrzymanie wysokiej
pozycji dzwigku, wsparte stabilnym oddechem, wzmacnia emocjonalno$é, ptynnos¢
1 spojnos¢ spiewu. W wykonaniu wykorzystuje si¢ rezonans nosowo-gardlowy, kierujacy
dzwiek do wysokiej pozycji i nalezy dba¢ o pltynnos¢ oddechu. W ten sposob przekazuje sig¢
autentyczne uczucia Lin Shenga do Hai Tang. Ostatnia fraza, w ktorej pojawia si¢ najwyzszy

2

dzwigk ,.fen” (w ,niezlomni”), to ,,"a” w drugiej oktawie malego rejestru, wymagajace
techniki przejscia do falsetu (patrz: przyktad nutowy 63). Przy S$piewaniu ,nieztomni”
(w ,,nie”) jest przejScie w stan zmiany glosu, dbajac o wysoka pozycje dzwicku, opad
oddechu i pelne otwarcie rezonatoréw, co ulatwia wejscie w wyzsze rejestry i zapewnia
spojnos¢ glosu. Ostatnig sylabe ,,hai” $piewac nalezy na pie¢ taktow, z wyciszaniem muzyki.
W trakcie wyciszania nalezy dba¢ o utrzymanie ekspansji przepony, stabilno$¢ oddechu

1 wysoka pozycje, konczac w piecknym, lirycznym nastroju.

5.5.4 Czekaj na mnie, ukochana
1) Opis frazy $piewanej

Czekaj na mnie, ukochana to fraza $piewana przedstawiajgca rozstanie Lin Shenga i Hai
Tang, podczas ktorego wyrazaja swoja mitos¢ pelng trudnosci i rozdarcia. Jest to jedna
z najbardziej rozpoznawalnych melodii catej opery, z pickna, klasyczng linia melodyczng
stworzong jako duet meski 1 zenski. Utwor towarzyszy momentowi, gdy Lin Sheng opuszcza
Hai Tang, aby wstapi¢ do wojska, tuz po wyspiewaniu wzajemnych zyczen i zlozeniu
przysiggi, ze pozostang razem na zawsze, co mialo miejsce w utworze Buty szyje starannie.
Czekaj na mnie, ukochana stanowi rozwinigcie emocjonalnego wyrazu zawartego w tej
poprzedniej frazie. Utwor ten wzmacnia opis odpowiedzialnosci Lin Shenga, zardwno wobec
mitosci, jak 1 wobec rewolucji. Jest to pickna piesn mitosna, ktéra opowiada o przemijaniu

i o bolesnych rozstaniach, a jednocze$nie subtelnie sugeruje niemoznos¢ pogodzenia
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,»lojalnosci” 1 ,,mitos$ci”. W tej frazie szczegdlnie wyraznie zarysowana jest trudnos¢ rozstania
Lin Shenga i Hai Tang, jednak bohater podejmuje decyzj¢ o poswigceniu si¢ sprawie
rewolucji. Po modulacji nast¢puje intensyfikacja muzyczna, ukazujaca pewnos¢ Lin Shenga
w zwyciestwo sprawy rewolucyjnej. Lin Sheng dokonuje wyboru, rzucajac si¢ w wir
rewolucji, ewoluujac z prostolinijnego i odwaznego mlodzienca w rewolucjoniste z krwi
1 kosci, zdolnego do milosci 1 nienawisci, pelnego pasji. Obietnica, ktorg sktadaja sobie na
pozegnanie, stanowi kulminacje watku milosnego opery, a takze kladzie emocjonalne

podwaliny pod wyrazenie tgsknoty Lin Shenga we frazie Wiecznej mitosci.

2) Analiza ontologii muzyki

Forma piesni trzyczesciowej
Struktura Wstep Sekcja A Sekcja B Sekcja C Koda
takty 1-8 9-17 17-33 34-47 48-49
Totr;?](gai bG gong bG gong G gong

W tej frazie §piewanej wystepuja dwa tematy: temat A oraz tematy B i C. Temat A jest to
duet Lin Shenga 1 Hai Tang. Tematy B 1 C s3 to partie choralne Lin Shenga 1 Hai Tang.

Przyktad nutowy 64

Przyktad nutowy 64 (takt 9-17) przedstawia temat czesci A, ktory sktada si¢ z dwoch zdan
muzycznych. Pierwsze zdanie jest wykonywane przez Lin Shenga, a drugie przez Hai Tang.
Dwa zdania pozostaja w relacji réwnoleglej. Pod wzgledem rozwoju muzycznego, kazde
logiczng  sekwencje ,,wprowadzenie—kontynuacja—przejscie-Koda”.

zdanie  zawiera
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W  wykonaniu Lin Shenga ,,wprowadzenie—kontynuacja—przejscie—-koda” odpowiadaja
czterem motywom. W  pierwszym motywie zastosowano technik¢ rozwoju
korespondencyjnego, z falujacg linia melodyczng i dynamika mp, ukazujaca tagodng strone
Lin Shenga. Drugi motyw zaczyna si¢ od tej samej nuty co pierwszy i konczy si¢ na tej samej,
lecz poczatek jest o oktawe wyzej, co tworzy wzajemng odpowiedz z poprzednim motywem.
Trzeci motyw ma rozwdj w formie meandrujacej, z rytmem opartym gldwnie na désemkach,
nadajagc mu ton narracyjny. Trzeci motyw stosuje technike anadiplozy®® (przenikania), taczac

si¢ z czwartym motywem, ktory zawiera niewielkie skoki tercji i konczy si¢ na pigtym stopniu

bG Gong, wyrazajac nadziej¢ Lin Shenga na ponowne spotkanie.

Temat B sklada si¢ z dwoch powtarzajacych si¢ fragmentow, tworzacych strukturg
rownolegla. Kazdy z tych rownoleglych fragmentow zawiera dwa duze zdania muzyczne,
a kazde z nich sktada si¢ z dwoch mniejszych zdan. Te cze$¢ wykonuja Lin Sheng i Hai Tang,
przy czym Lin Sheng zaczyna o jedno uderzenie wczesniej, a Hai Tang dotacza zaraz po nim.
Obie partie napisane sg technikg wzajemnej imitacji, tworzac wzajemnie przeplatajaca si¢

melodie.

Przyktad muzyczny 65

Przyklad nutowy 65 przedstawia fragment tematu cz¢$ci B. W pierwszym duzym zdaniu
muzycznym: w poczatkowej frazie malego zdania melodia wykorzystuje tercj¢ w gore,

a rytmicznie taczy warto$¢ nuty ¢wierénuty z kropka z péinutg. Wydhuzenie czasu trwania

8 Anadiploza” to figura retoryczna, w ktorej ostatnie stowo lub wyrazenie jednego zdania jest powtérzone na
poczatku nastepnego. Taki zabieg wzmacnia rytmiczno$¢ i spojnos¢ jezyka. Anadiploza jest szeroko stosowana
w literaturze, poniewaz pozwala na stworzenie zwartej struktury, ptynnos$ci narracji oraz podkreslenie
wzajemnych powigzan mi¢dzy elementami. Moze rdwniez wzmacnia¢ wyrazenie emocji i budowac specyficzng
atmosfere artystyczng.
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stow podkresla tesknote 1 trudnosci zwigzane z rozstaniem dwojga zakochanych. Drugie mate
zdanie rozwija si¢ inaczej niz poprzednie, stosujac dalszy rozwdj w formie meandrujacej,
z bardziej zwiewna linig melodyczng. Melodia odpowiadajaca stowom ,,wzajemne wotanie”
jest sekwencja o kwarte w dot wzgledem melodii stow ,, sfucham ciebie, stuchasz mnie”,

subtelnie ujawniajac mito$¢, jaka darza si¢ nawzajem.

Drugie duze zdanie stanowi powtdrzenie pierwszego duzego zdania. W pordéwnaniu do
pierwszego zdania, tekst pozostaje niezmieniony, ale dynamika muzyczna wzrasta z mf do f.
Zwigkszenie glosnosci podkre§la rozw6j emocji. Na koncu zdania dochodzi do zmiany
Z piatego stopnia na pierwszy stopien, co poprzez stabilniejszg kadencj¢ wyraza mocne

1 nieztomne przekonanie bohateréw o ich mitosci.

W czesci C material dzwigkowy jest podobny do materialu z czesci B, ale jego zakres
zostal poszerzony. Cze$¢ ta jest wyodrebniona jako nowy segment, poniewaz nastepuje
zmiana tonacji z bG Gong do G Gong, co tworzy modulacje o pét tonu. Takie przejscie do
odleglej tonacji sprawia, ze emocjonalny charakter muzyki znacznie si¢ r6zni w poréwnaniu
do czesci B. Ta cze$¢ pojawia sie na koncu calej frazy §piewanej 1 jest trzecim powtdrzeniem
stow ,,Czekaj na mnie, ukochana”, co sprawia, ze zmiana tonacji w tej czesci bezposrednio
podkresla emocjonalne napigcie, ktore osigga kulminacje. W calym fragmencie B i C stowa
powtarzane sg trzy razy: pierwsze dwa razy poprzez stopniowe zwiekszanie dynamiki, a za
trzecim razem poprzez modulacje, co prowadzi do wybuchu emocji. Odzwierciedla to
stopniowy rozw0j emocji Lin Shenga — od trudnos$ci z rozstaniem az do ostatecznej decyzji

0 zaangazowaniu si¢ w rewolucje.

3) Analiza wykonawcza

Gdy Lin Sheng bierze na plecy bagaz i chwyta za bron, rozbrzmiewa muzyka, a Lin Sheng
zaczyna $piewaé pierwsze zdanie (zob. przyktad nutowy 64): , Ty jeste§ deszczem rodzinnej
wioski, ja jestem wiatrem w podrézy, wiatr 1 deszcz towarzysza nam w drodze, az si¢ zndw
spotkamy.” Nastepnie Hai Tang $piewa: ,, Ty jeste$ ksiezycem nad wioska, ja jestem gwiazda
w oddali, gwiazdy i ksiezyc wedruja po niebie, az si¢ zndéw spotkamy.” Piekne stowa
porownuja dwoje zakochanych do ,,deszczu” i ,,wiatru”, , ksiezyca” i ,,gwiazd” — sg to obrazy
nieodtaczne od siebie, co wyraza blisko$¢ ich emocji, tworzac w umysle stuchacza idylliczny
i harmonijny obraz. Podczas $piewu oddech pozostaje plynny i naturalny, a gardto jest

rozluznione, skupiajac si¢ na delikatnym, petnym uczucia przekazie, ktory oddaje wzajemna
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tesknote w momencie rozstania.

Nastepnie oboje zaczynaja naprzemiennie $§piewac: ,,Czekaj na mnie, ukochana, czekaj na
mnie, niezmienne serce, stuchaj mnie, stysze ciebie, wzajemne wotanie, na zawsze

2

z uczuciem 1 marzeniami,” kontynuujac az do konca utworu. W trakcie artykulacji,
w chinskich pie$niach wazne jest, aby kazde stowo bylo wyraziste i klarowne, co zwicksza
emocjonalny przekaz oraz narracyjnos¢. Na przyktad, przy stowie ,Jia” (,,dom”) najpierw

2

przytrzymuje si¢ ,,j” przedtuzajac ,,i”, a pozniej wyraznie artykuluje gltoske ,,a” przez caty
wyraz — od poczatku do konca. Zeby 1 usta pozostaja w pozycji aktywnej, co sprawia, ze
artykulacja jest bardziej wyrazna, a emocje bardziej autentyczne. Korzysta si¢ réwniez
z wloskich samoglosek, na przyktad przy ,,deng zhe wo” (,,czekaj na mnie”), gdzie ,,w”
przytrzymuje sie, a ,,0” pozostaje w rezonansie $piewu, przy otwartej jamie ustnej, aby
uzyskaé bardziej tréjwymiarowy i nieco cieplejszy dzwiek, unikajac gardtowego tonu lub

zbytniego $ciskania gltosu w dlugich frazach, co nadaje §piewowi jednolity charakter.

W ostatniej frazie utworu ,na zawsze z uczuciem i marzeniami” wykonanie jest
szczegblnie wymagajace, poniewaz nalezy wyrazi¢ niuanse emocjonalne oraz zwroci¢ uwage
na stowo ,,meng” (,,sen”), ktére przypada na g dwukreslne, co jest strefa przejSciowa dla
tenorow. Niewtasciwe wykonanie moze prowadzi¢ do napig¢cia w gardle lub $ciskania, co
moze powodowaé krzyki lub niekontrolowane dzwigki. Przy ,,meng” konieczne jest
utrzymanie petnego i zdecydowanego tonu, a przy konczeniu nalezy zwrdci¢é uwage na
artykulacje ,,m” z wykorzystaniem rezonansu nosowego i kontrolowanej pracy ust, co
pozwala na poczucie oporu oddechu. Nastepnie gloske ,,0” jako srodkowy dzwigk nalezy
podtrzymac¢ przy otwartej jamie ustnej, konczac wyraz ,,-eng” z odpowiednim podparciem
oddechowym, przy czym przepona powinna by¢ rozszerzona, a brzuch lekko napiety, co daje
solidne wsparcie dla dzwigku. W poczatkowych fragmentach utworu przyjmuje si¢ narracyjny
styl, delikatnie i bez wysiltku, jakby opowiadanie historii z uczuciem. W momentach
kulminacyjnych nalezy skupi¢ si¢ na zmianach emocjonalnych, $piewa¢ z glebi serca
1 kierowa¢ dzwigk w sposdb uczuciowy, co uwypukla warstwowo$¢ 1 nadaje wykonaniu

wigkszg sile oddziatywania.

5.5.5 Wiecznej mitosci
1) Opis frazy $piewanej

Motyw Wiecznej mitosci to najstynniejsza aria Lin Shenga w tej operze, bedaca
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klasycznym utworem dla tenorow w Chinach. W tej frazie ukazany jest obraz
optymistycznego rewolucjonisty, ktory nie boi si¢ trudno$ci. Lin Sheng wyraza swoja
tesknote¢ za rodzinnymi stronami i bliskimi oraz nieztomng wol¢ walki, tworzac wizje
chwalebnego rewolucjonisty. Pierwsza cze$¢ frazy charakteryzuje si¢ pigkna, tagodna
melodig, bedaca kontynuacja watku mitosnego, ktéra wyraza tgsknote za Hai Tang i za
rodzinng wioska, odzwierciedlajac optymistycznego ducha rewolucjonisty. W drugiej czesci
melodia przechodzi w rytm marsza, co podkresla stosunek Lin Shenga do rewolucji — jego
nieztlomnos¢ 1 brak strachu przed trudnosciami. Fraza ta wyraza jego gotowos¢ do

poswigcenia wszystkiego dla rewolucji 1 rodziny, stanowigc obraz jego odwagi na polu bitwy.

2) Analiza ontologii muzyki

Aria Wiecznej mitosci pojawia si¢ w czwartym akcie. Akcja rozgrywa si¢, gdy Hai Tang,
przebywajaca na tytach, teskni za Lin Shengiem. Lin Sheng $piewa do Hai Tang na odlegtos¢,
wyrazajac swoja tesknote za rodzinnymi stronami oraz swoja waleczno$¢ na polu bitwy. Aria
ta ma struktur¢ podwdjnej czg¢sci powtdrzonej. Ponizej przedstawiona zostala szczegdtowa

analiza ontologiczna:

struktura podwoijnej czesci powtdrzonej

Czes¢ A . Cze$¢ B
struktura wstep facznik Koda
Segment A| Segment B Segment C|Segment D
- - - - 100-1
takt 1-8 9-25 26-47 48-49 50-82 83-99 00-107
Tonacja i G gong eyu
tryby

Ta fraza zostala skomponowana z uzyciem techniki powtorzen, zgodnie z tekstem piosenki.
Sktada sie z dwoch czesci: czesSci A 1 czgsci B, 1 posiada dwie cechy charakterystyczne. Po
pierwsze, obie czesci maja strukture pojedynczej dwuczgsciowej formy z kontrastujgcymi
tematami, przy czym kazdy segment w pojedynczej dwucze$ciowej formie sklada sie
z powtarzalnych fraz. Po drugie, te dwie czesci roznig si¢ tempem 1 nastrojem: czg$¢ A jest
wolniejsza, pelna tesknoty 1 emocjonalnego rozedrgania; cz¢s¢ B natomiast ma tempo
marszowe, jest bojowa 1 stanowi typowy przyklad podwoéjnej czesci powtdrzonej. Pierwsza
cze¢$¢ to solowy wystep Lin Shenga, podczas gdy druga cze$é obejmuje zarowno solowy

wystep Lin Shenga, jak i chor.
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Przyktad nutowy 66

Cze$¢ A zawiera dwa kontrastujagce tematy: segment A 1 segment B. Temat segmentu
A sktada si¢ z dwoch zdan muzycznych, jest utrzymany w tonacji G Gong i rozwija si¢ wokot
dzwiekéw zhi i gong, co wspiera tonacje¢ G o kwintg. Przyktad nutowy 66 przedstawia
pierwsze zdanie tematu segmentu A (takty 9-12). Na poczatku pierwszego zdania melodia
opiera si¢ gtownie na skokach interwatowych, co w polaczeniu z tekstem muzycznym
obrazowo wyraza pragnienie gtownego bohatera Lin Shenga, by przekroczy¢ wysokie gory
i zobaczy¢ rodzinng wioske. Koniec zdania osigga piaty stopien tonacji G Gong, tworzac
otwarty efekt dzwickowy, ktory odpowiada tekstowi, podkreslajac szeroki, nieograniczony

pejzaz przed oczami.

Przyktad nutowy 67

Przyktad nutowy 67 przedstawia drugie zdanie tematu segmentu A (takty 13-16). Melodia
na poczatku tego zdania rozwija si¢ w stylu korespondencyjnym, najpierw stopniowo
wznoszac si¢, a nastepnie opadajac, co odpowiada stowom ,,0d jednego przej$cia gorskiego
do kolejnego,” oddajac wrazenie poszukiwania i przechodzenia miedzy kolejnymi etapami.
Nastepnie melodia konczy si¢ zstgpujac, osiagajac piaty stopien tonacji G Gong. Rytm
przechodzi od 6semek do poédinut, co poprzez wydtuzenie czasu trwania dzwickéw wyraza

tesknote Lin Shenga za rodzinng wioska.

Przyktad nutowy 68
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Temat segmentu B ma strukture rownoleglych powtarzajacych si¢ fraz i sktada si¢ z dwoch
duzych zdan muzycznych, przy czym kazde z nich zawiera dwa mate zdania. Pierwsze duze

zdanie obejmuje takty 26-33, pozostajac w tonacji G Gong.

Przyktad nutowy 68 przedstawia pierwsze zdanie segmentu B (takty 26-31). W pierwszym
duzym zdaniu zastosowano rymy w tekscie, takie jak ,,Yingzi” (cien), ,,Yangzi” (postac),
,»Rizi” (dzien) i ,,Nianzi” (kamien mtynski). Aby podkresli¢ zmiany emocjonalne oraz rymy
w tekscie, kazde z tych czterech motywoéw konczy si¢ skokiem o kwarte lub kwinte, po
ktérym nastgpuje zstepujacy ruch o tercje w przeciwnym kierunku. Na przyktad,
w pierwszym matym zdaniu, ktore obejmuje dwa pierwsze motywy, fraza ,,Yingzi” konczy
si¢ zstepujaca kwarta, po ktorej nastepuje zstepujacy ruch o tercje w przeciwnym kierunku.
Z kolei fraza ,Yangzi” konhczy si¢ wznoszaca kwinta, po ktérej nastepuje tercja
w przeciwnym kierunku. Podobny schemat powtarza si¢ w drugim matym zdaniu, co sprawia,
ze rymy w koncowkach fraz nie wydaja si¢ monotonne. W catym zdaniu linia melodyczna
opiera si¢ gldwnie na ruchu tonalnym, po ktérym nastepuje skok w przeciwnym kierunku.
Rytmicznie zastosowano tutaj schemat ,,napi¢cie—rozluznienie”, co prowadzi do otwartego
zakonczenia na pigtym stopniu tonacji G Gong, wyrazajacego nieskonczong tgsknote Lin

Shenga za rodzinnymi stronami.

Przyktad nutowy 69

Przyktad nutowy 69 przedstawia drugie duze zdanie segmentu B. Pod wzgledem tonacji
1 materiatu dzwiekowego jest ono zgodne z pierwszym duzym zdaniem. Na koncu dodano
kadencje uzupetniajaca, ktora konczy si¢ na pierwszym stopniu tonacji G Gong, tworzac
zakonczenie kadencyjne. W tym zdaniu tekst rowniez si¢ zmienia — od tesknoty za
rodzinnymi stronami powraca do obecnej rzeczywistosci, w rozleglej dolinie, przechodzac od

wyobrazen do realiow. Mimo to melodia zachowuje liryczny charakter poprzedniego duzego
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zdania, co pokazuje, ze chociaz Lin Sheng bardzo tgskni za domem, nie jest przyttoczony

niemoznos$cig powrotu. Podkresla to jego pozytywne i optymistyczne nastawienie.

Przyktad nutowy 70
Aria w czesci B sktada sie z dwoch fraz, z ktorych kazda jest fraza powtoérzona.

Przyktad nutowy 70 przedstawia temat segmentu C w czgéci B (takty 48-65). Ten segment
sktada si¢ z dwoch zdan muzycznych. W tej czedci tempo utworu zmienia si¢ na marszowe,
a muzyka przechodzi od tgsknych, rozmys$lnych emocji do bojowego charakteru. Metrum
zmienia si¢ z 4/4 na 2/4, co tworzy wyrazny kontrast rytmiczny w pordwnaniu do
wczesniejszych segmentow. Wprowadzenie licznych rytméw z kropka wyraznie kontrastuje
z wezesniej stabilnym rytmem, dodajac muzyce energii i tworzac napigta atmosfere. Tonacja
przechodzi do e Yu, co jest minorowym trybem réwnolegtym w stosunku do tonacji G Gong.
Oba zdania muzyczne rozwijaja si¢ gtdéwnie za pomocg powtorzen dzwickow oraz skokow
interwatowych. Powtarzajace si¢ dzwigki opieraja si¢ na rytmach z kropka oraz akcentach, co
nadaje muzyce mocne, wyraziste brzmienie, wyrazajac nieztomng determinacj¢ Lin Shenga,

ktéry z odwaga idzie na pole bitwy, gotow do walki.

Przyktad nutowy 71

Przyktad nutowy 71 przedstawia powtorzenie segmentu C (takty 77-82). Podczas drugiego
powtdrzenia zmienia si¢ tekst, a na koncu frazy muzyka nie rozwija si¢ jak poprzednio
poprzez zstepujacy skok, lecz wznosi si¢ stopniowo w gore. Zastosowano tu technike ,,jedna
sylaba na jeden dzwiek”, uzupelniong o akcenty i fraza konczy si¢ na pierwszym stopniu
tonacji e Yu. Wyraza to pewno$¢ Lin Shenga w zwycigstwo w wojnie oraz jego nadziej¢ na

lepszg przysziose.
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Przyktad nutowy 72

Przyktad nutowy 72 przedstawia temat segmentu D w czes$ci B (takty 82-90). Ten temat
réwniez sktada si¢ z dwoch zdan muzycznych. Pojawia sie tutaj motyw faczacy triole
6semkowa z ¢wierénutg z kropka, co rytmicznie tworzy efekt ,,najpierw opada, potem wznosi
si¢”. Material dzwickowy oparty na tych rytmicznych polaczeniach wyraza pelniejsza
emocjonalno$¢. Tempo w tej czgsci jest bardziej spokojne w poréwnaniu do segmentu C,
a melodia rozwija si¢ gtdéwnie poprzez wznoszace si¢ skoki, z motywem triolowym i rytmem
¢wierénut z kropka, ktore przewijaja si¢ w calym segmencie. Fragment ten wyraza gleboka
mito$¢ Lin Shenga do ukochanej i ojczyzny. W szczegélno$ci w zakonczeniu frazy na
stowach ,,mito$¢ jest wieczna, nie waha si¢”, melodia najpierw stopniowo opada, a nastepnie
przeskakuje w gore o sekste, konczac si¢ w ruchu wznoszacym. Ten ruch jest wzbogacony

o rytm z kropka i akcenty, co podkresla niezmienng mito$¢ Lin Shenga do ukochanej oraz

jego nieztomng wolg walki do konca.

3) Analiza wykonawcza

Wiecznej mitosci ma bardzo pigkny, peten wyobrazni tekst, ktory wykorzystuje elementy
przyrody do wyrazenia ludzkich uczué. Na przyktad, poprzez obrazy ,wiatr muska twarz,
chmury obejmuja w ramionach”, tekst opisuje towarzyszaca milo$¢, co nadaje mu wizualny
charakter. Slowa sg proste, lecz pelne poetyckiego wdzigku. ,,.Spogladam z gor, patrzac za
gory, przez morze chmur, od jednej przeteczy po druga, od zielonych tak po $nieznobiate pola”

— te wersy nadajg pelnym trudno$ci czasom rewolucji optymistyczny wymiar dzigki
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poetyckiej metaforyce. Dalej, w stowach ,jakze chciatbym wréci¢ do beztroskiego

dziecifistwa” Lin Sheng wyraza tesknote za Hai Tang podczas stuzby wojskowe;.

Podczas $piewania tego fragmentu, nalezy kierowa¢ dzwiek emocjami, wczuwajac sie
w uczucia Lin Shenga i stosujac narracyjny styl wyrazu, aby odda¢ otaczajace go srodowisko
zyciowe. Kluczowe jest zastosowanie romantycznego, optymistycznego nastroju, utrzymujac
ptynno$¢ oddechu i jednolito$¢ rezonansu. Trzeba dba¢ o ciaglos¢ frazy i delikatnie
artykulowa¢ kazde stowo, nie przesadzajac z sita dzwigku, aby nie zaktoci¢ melodii ani
wyrazu emocjonalnego. Dzigki zrozumieniu tekstu mozna wyrazi¢ obrazowos¢, ktora

odmaluje si¢ w umysle stuchacza.

W taktach 48-83 tempo utworu przyspiesza (zob. przyklad nutowy 70), przechodzac
w marsz, co opisuje scen¢ walki i odzwierciedla determinacj¢ Lin Shenga, ktdry nie zapomina
o swoim pierwotnym celu i zlozonej przysigdze, walczac odwaznie. Aby wyrazi¢ napigcie
walki oraz bohaterska stron¢ Lin Shenga, kluczowe jest utrzymanie wyczucia rytmu, a dzwigk
powinien by¢ wyrazisty 1 mocny. Otworzy¢ nalezy rezonatory, w pelni wykorzysta¢ sitg
tylnej $ciany gardla, a takze wywotujac duze ci$nienie przez wspodldziatanie przepony i strun
gltosowych. Oddech musi by¢ elastyczny, nie mozna pozwoli¢ na zesztywnienie ciala
z powodu szybkiego tempa. W trakcie artykulacji nalezy skupi¢ si¢ na samogtoskach, aby
zwiegkszy¢ site dzwieku 1 zachowac elastyczno$¢ wymowy przy szybkim tempie. Na przyktad
we frazie ,,Juz stysze dzwiek trab”, przy wyrazie ,.hao” (trgby) ,.h” utrzymuje si¢ w jamie
ustnej, bez ruchu, po czym szybko wydobywa si¢ dzwigk ,,a0”, ktoéry uderza o podniebienie
twarde. Glos wspierany jest przez pelne emocje, co ukazuje odwazny wizerunek Lin Shenga,

ktéry nie boi si¢ $mierci w walce rewolucyjne;.

W takcie 82 (zob. przyktad nutowy 72) fraza ,,twoja droga” przechodzi z rejestru $redniego
do wyzszego, osiggajac ,,g” w drugiej oktawie malego rejestru, a tempo jest wolniejsze, co
wymaga wigkszego wsparcia oddechowego. Wykonanie powinno zaczyna¢ si¢ od glebokiego
oddechu, przy zachowaniu stabilnos$ci krtani 1 aktywnie otwartego podniebienia. Usta nalezy
utrzymac w stalej pozycji, nie mozna zmienia¢ pozycji jamy ustnej, a mi¢snie brzucha musza
by¢ napiete, z silnym wsparciem oddechowym, unikajac zatrzymywania powietrza w klatce
piersiowej 1 brzuchu, co mogloby zaburzy¢ swobodg $piewu. We frazie ,,twoja droga” przy
»twoja” nalezy wczesniej rozluzni¢ ciato, utrzymujac wysoki rezonans, z poczuciem wibracji
1 przestrzeni w zatokach nosa i czota. Przy stowie ,,droga” nie dodaj¢ napigecia w mie$niach

gardta, lecz przechodze bezposrednio do rezonansu glowowego, co zapewnia spOjnosé
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dzwieku 1 jego przenikliwo$c¢.

Najtrudniejszym momentem frazy jest ostatnie stowo ,,mito§¢” w wyrazeniu ,,mito$¢ trwa”,
gdzie tonacja siega ,,.b” w drugiej oktawie matego rejestru. Przy wykonaniu nalezy wzigé
gleboki oddech, umozliwiajac rozszerzenie przepony i utrzymujac rezonans w glowie,
jednocze$nie rozluzniajagc ramiona i szczgke. Przy artykulacji ,,mito$¢” jako dzwigku
otwartego, wymowa musi by¢ szybka i precyzyjna, a oddech réwnomiernie rozprowadzony,
co utrzymuje jego plynnos¢. Kazdy dzwiek powinien by¢ wspierany oddechem, aby uzyskaé
jednolita pozycje podczas $piewu, co zapewnia plynne przejScie migdzy trzema wysokimi
dzwickami, wyrazajac poprzez ostatni wysoki ton pasje Lin Shenga oraz jego mitos¢ do zony

i rodzinnych stron.

5.6 Porownanie postaci Tamino w operze Die Zauberflote i Shenga Lina w chinskiej

operze Yimeng shan

Tamino w Die Zauberflote i Sheng Lin w Yimeng shan to dwie kultowe postacie
dramatyczne z klasycznych dziet operowych réznych kregéw kulturowych — Zachodu 1 Chin.
Obaj bohaterowie maja wyraziste cechy charakteru oraz moralng szlachetno$¢. Ich studium
porownawcze nie tylko pomoze w lepszym zrozumieniu artystycznych konotacji obu dziel,
ale takze bedzie sprzyja¢ wymianie mi¢dzykulturowe;.

Po pierwsze, istnieja pewne podobienstwa pod wzglgdem dramatycznego wizerunku oraz
cech charakteru. Obie postacie sa przedstawiane jako odwazne, zdecydowane, mite,
prostolinijne, lojalne, godne zaufania, posiadajace jednocze$nie jasne postawy moralne.
Odrozniaja dobro od zta, majg silne poczucie sprawiedliwosci, sg oddani swoim
przekonaniom oraz dazeniom, nie bojg si¢ trudno$ci ani po§wigcenia. Na przyklad, aby ocali¢
Pamine, Tamino podazal za prawda i stal na strazy sprawiedliwos$ci. Dotrzymat stowa, a jego
nieztomna wiara sprawila, ze nie zawahat si¢ w obliczu niebezpiecznej proby. Podobnie, gdy
Lin Sheng spotkat si¢ z okrutnym uciskiem japonskich najezdzcéw, jego silna wiara sprawita,
ze bez strachu dotaczyt do walki. Aby odzyskaé rodzinne miasto, a takze ponownie spotkaé
z ukochang, nie zawahat si¢ pos§wigci¢ swojej mtodosci w obronie ojczyzny oraz rodzinnego
miasta, przyczyniajac si¢ do sprawy. Dodatkowo, dwaj me¢zczyzni sg przedstawiani jako
lojalni obroncy mitosci. Obaj sa glgboko oddani swoim bliskim, zrobig wszystko, aby ich

ochroni¢. Tamino wyrusza w niebezpieczng podrdz, aby ocali¢ Paming przed krzywda,
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podczas gdy Sheng ryzykuje Zyciem na polu bitwy, w trosce o bezpieczng przysztos¢ rodziny
1 kraju.

Pomimo tych podobienstw, istnieja tez znaczne roznice. Die Zauberflote to opera peina
fantazji, ukrytych znaczen. Basn, pelna onirycznych watkow, piecknie odmalowanych postaci,
ostatecznie zwienczona szczesliwym zakonczeniem. Tamino zdaje sobie sprawe z trudnosci,
przechodzi probe, osiaga osSwiecenie 1 wreszcie szczeSliwie taczy si¢ ze swoja miloscia,
Paming. Z kolei Yimeng shan to chinska opera narodowa o zdecydowanie powazniejszym,
bardziej melancholijnym, historycznym temacie. Opisuje trudng rzeczywistos¢ wojenna,
skupia si¢ na realistycznym ukazaniu bohateréw, odzwierciedlajac prawdziwe zycie. Los
Sheng Lina jest tragiczny — dla zwycigstwa rewolucji chinskiej oraz milosci poswigca si¢
walczac przeciwko japonskim najezdzcom i ostatecznie ginie.

Poréwnanie postaci odzwierciedla réwniez roézne tla kulturowe, a takze okresy powstania
dziel. Die Zauberflote jest wytworem europejskiej tradycji klasycznej, zawierajacym bogate,
o$wieceniowe mysli oraz ukryte znaczenia. Tamino zostaje symbolem opiekuna masonerii,
stajac si¢ pickng inspiracja dla ludzi na calym §wiecie. Yimeng shan natomiast, to nowoczesna
chinska opera narodowa, wyraznie nacechowana elementami wspotczesnymi, a wrecz
edukacyjnymi. Czerpie z tradycyjnej muzyki ludowej i technik narracyjnych. Ze wzgledu na
znaczenie dzieta, posta¢ Sheng Lina kfadzie nacisk na motywy patriotyczne, bezinteresowne
poswigcenie dla kraju. Z analizy porownawczej Tamino i Sheng Lina widzimy, ze chociaz sg
to postacie z réznych kregdéw kulturowych, przejawiaja w sobie cechy, a takze dazenia
wspolne dla catej ludzko$ci. Obaj, czgsto pojawiaja si¢ w programach chinskiej edukacji
kulturowej 1 posiadaja powazne znaczenie pedagogiczne. Nie tylko odzwierciedlaja
osiggnigcia sztuki operowej, ale takze promuja wartosciowe cechy moralne poprzez sztuke,

inspirujac studentdw do podazania za pigknem tak wiary, jak i duszy.

5.7 Poréwnanie partii wokalnych Tamino w operze Die Zauberflite i Sheng Lina

w Yimeng Shan —— na przykladzie arii Dies Bildnis ist bezaubernd schén oraz Wieczna

milosé

5.7.1 Porownanie jezykoéw

5.7.1.1Charakterystyka jezykowa arii Tamino z opery Die Zauberflote
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Poniewaz w rozdziale 3, punkt 3.2.2.5 zostata juz szczegélowo oméwiona specyfika jezyka
niemieckiego w aspekcie wykonawczym, zatem nie ma potrzeby opisywac jej tu ponownie.
Autor pragnie jedynie podkresli¢, iz §piewajac arie Tamino w operze Die Zauberflote, nalezy
zwrocié uwage nie tylko na wyrazne i dokladne wymawianie samoglosek, ale takze na
zwigzek migdzy samogtoskami i spotgloskami. Samoglosek i spotglosek nie nalezy sztucznie
rozdziela¢, ale nie nalezy ich rowniez ze soba myli¢ i miesza¢. Szczegdlng uwage nalezy
zwrécié takze na ich akcent logiczny oraz opanowanie fonetyki i rytmu jezyka niemieckiego.
Zanim zacznie si¢ $piewac, powinno si¢ najpierw przec¢wiczy¢ czytanie tekstu libretto na gtos
ze $cistym przestrzeganiem zasad wymowy jezyka niemieckiego. W jezyku wazna jest jasna,
dynamiczna wymowa 1 wtasciwy nacisk na akcent. Niewystarczajace lub przesunigte akcenty

moga powodowac trudnosci w rozumieniu libretto.

5.7.1.2 Charakterystyka jezykowa arii Sheng Lina z opery Yimeng Shan

Jezyk chinski zalicza si¢ do jezykéw sino-tybetanskich. Sylaby w jezyku chifskim
sktadaja si¢ z naglosu, wygltosu i tonu. Wyro6znia si¢ 23 naglosy, 26 wyglosow 1 4 tony. Tony
stanowig jeden z wyr6oznikéw jezyka chinskiego, odnosza si¢ do wysokosci dzwigku
w poszczegolnych sylabach i majg bezposredni wptyw na kierunek melodii.?!

Naglos stanowig spotgloski, podczas gdy wyglos sklada si¢ gldwnie z samoglosek.
Najbardziej skomplikowany wyglos ztozony jest z trzech elementow: gloski w pozycji
srodglosowej (i, u, 1), samogtoski 1 gloski w pozycji rymowej. Gloska w pozycji rymowe;j
moze by¢ spotgloska lub samogloska. Sylaba moze nie mie¢ naglosu, ale musi posiadaé
wyglos. Na przyktad stowo ,,0” pojawia si¢ w duecie ,,Para butow, gesty $cieg”, ktéry sktada
si¢ w calosci z koncowek ,,0”.

Podczas $piewania arii Sheng Lina z chinskiej opery narodowej Yimeng shan niezwykle
wazna jest wyrazna wymowa poczatkow 1 zakonczen, ktdra powinna uzupetnia¢ jakos¢
dzwicku. Z tego powodu niezwykle wazne jest zrozumienie cech oraz zasad chinskiego
jezyka. Mozna wyr6zni¢ cztery podstawowe sposoby wymowy chinskich sylab, omdowione
ponizej na podstawie arii Sheng Lina ,,Wieczna mitosc”:

1. Wymowa dwucztonowa ze zlozonym wyglosem: wyglos zlozony traktuje si¢ jako

cato$¢, ktorg aczy si¢ z naglosem. Np. w zdaniu “ AL 2, 2.459" (cong shan

li,wang shan wai) , z arii,,Wieczna mitos¢”:

8 Shao Jingmin ARHIEH, Kompendium wspotczesnego jezyka chinskiego (PLACINIE# 1) [M], Shanghai Jiaoyu
Chubanshe 2016 (08), str. 15
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Ly: sh—an=shan sp: w—ai=wai
2. Wymowa dwuczionowa z prostym wyglosem: najpierw nalezy odnalezé miejsce
artykulacji nagtosu, a nastepnie ptynnie przejs¢ do realizacji wyglosu, zamykajacego
sylabe. Przyktad stanowia nastepujace sylaby z przytoczonego wyzej zdania:
¥ |-i=li
3. Wymowa tréjcztonowa: dotyczy sylab sktadajacych si¢ z trzech segmentéw — naglosu,
$rodglosu 1 wyglosu, ktére podczas artykulacji sylaby laczy sie w catos¢. Np. w zdaniu
AR BE SR (pido jin nudn nudn Xin hudi) , z arii ,,Wieczna mitosé”:
#: p—i—ao=pido BE: n—u—dn=nuin *: h—u—4ai=huai
4. Wymowa z laczeniem naglosu 1 $rodglosu: polega na potaczeniu naglosu
z samogloska w pozycji §rodgtosowej, ktére stanowiag razem jedna jednostke fonetyczng.
Jednostke te czyta si¢ razem z nastgpujacym po niej wyglosem. Na przyktad w zdaniu
,» Twoj kierunek™ (ni de fang xiang) z arii ,,Wieczna mitosc”:
#): X—i—ang=xi—ang=xiang
Zasady wymowy: nagltos nalezy czyta¢ delikatnie, $rédglos szybko, a wyglos dzwigcznie.
Wszystkie te trzy elementy powinny by¢ wyartykulowane wyraznie, ze zwrdceniem

szczegblnej uwagi na precyzyjng wymowe zakonczenia sylaby.

5.7.1.3 Podsumowanie podobienstw i réznic

W ksiazce ,,Metoda wokalna Caruso” napisanej przez P.M. Marafiotiego, jest takie zdanie:
,,Bez poprawnej wymowy nie ma prawidlowego $piewu®?. Naturalne opanowanie poprawnej
wymowy 1 zrozumienie zasad danego jezyka jest kluczowe w nauce sztuki wokalnej, oraz
interpretacji utworéw. W przeciwienstwie do muzyki instrumentalnej, wykorzystuje ona
wyjatkowa funkcj¢ jezykowa do wyrazania emocji, czemu zawdziecza swoj niezwykty urok.
Niezaleznie od narodowo$ci kompozytorzy tworza utwory w oparciu o wihasciwosci
fonologiczne swoich ojczystych jezykow, dlatego osoby zajmujace si¢ ta dziedzing musza
odpowiednio doktadnie przestudiowa¢ i opanowaé cechy okreslonego jezyka. W innym

wypadku nie bedg w stanie ich opanowac.®

8 P .M Marafioti, Metoda wokalna Caruso (&2 1 % 75 J5 %), tham Lang Yuxiu B #i 75, Renmin Yinyue
Chubanshe 2000, str.70

8 Chen Yanfang [ =1, Zhan Shihua E+4E, Przewodnik po fonetyce wokalnej jezyka wloskiego, francuskiego,
niemieckiego i angielskiego. Wstep (& yEEIEIRIE 5T 6 </F>), Xiamen Daxue Chubanshe 2005, str. 3
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Jezyk niemiecki 1 jezyk chinski poszczyci¢ sie moga dluga historia,
a w niemieckojezycznej 1 chinskiej piesni artystycznej, muzyka i1 jezyk s3a ze soba
nierozerwalnie zwigzane, linia melodyczna podaza bowiem za naturalng prozodig jezyka.
Jezyk niemiecki wyr6znia si¢ duzym uporzadkowaniem, precyzja i wysokim stopniem
logicznos$ci. Podczas artykulacji aparat gtosowy odznacza si¢ wigkszym stopniem napiecia niz
w jezyku chinskim, a gloski wymawiane sg z wigkszg sita. Uczac si¢ niemieckich utwordw,
nalezy wyraznie wyartykulowa¢ kazda samogloske wpleciong w potaczenia spotgtoskowe,
a jednocze$nie zadba¢ o plynnos¢ dzwicku. Wymowa spotglosek powinna by¢ twarda
1 wyrazista, z zachowaniem specyfiki fonetycznej kazdej z glosek. Jezyk chinski,
uksztattowany w odmiennym konteks$cie kulturowym, wyrdznia si¢ zdecydowanie wieksza
ilo$cig sylab otwartych w poréwnaniu z jezykiem niemieckim, przez co brzmi okraglej
i pelniej. W chinskiej wokalistyce przywiazuje si¢ duza wage do zasady ,,poprawnej dykcji
1 picknego glosu”, ktora jest kluczowa w wykonawstwie chinskiej piesni artystyczne;j.

Samogtoski w jezyku niemieckim dzieli si¢ na krotkie 1 diugie, a r6zny stopnien otwarcia
ust decyduje o odmiennym brzmieniu. W jezyku chinskim brakuje takiego rozrdznienia,
dlatego poprawna wymowa samoglosek krotkich i1 dtugich jest dla chinskich artystow jednym
z podstawowych zagadnien w nauce fonetyki jezyka niemieckiego. Ponadto, nalezy zwrdcié
uwage na rozlozenie akcentow (w jezyku niemieckim akcent najczgsciej przypada na
pierwszg sylabe). Dobrym ¢wiczeniem jest czytanie tekstu w rytmie piesni. Recytujac tekst,
warto wczué si¢ w ton wypowiedzi, jej nastrdj i konotacje, co jest pomocne w wydobyciu
melodii spdjnej z prozodig jezyka i picknego, okraglego dzwigku. W ten sposdb osiagnaé
mozna optymalne polaczenie poezji z muzyka, ktére pozwala na oddanie stylistyki piesni

1 bogactwa jej znaczen.

5.7.2 Poroéwnanie umiej¢tnosci $piewu

Aria Tamino Dies Bildnis is bezaubernd schén z Die Zauberflote oraz aria Lin Shenga
Wieczna mitos¢ z opery Yimeng Shan to dwie liryczne arie tenorowe, ktore naleza do
repertuaru obowigzkowego wydzialdéw wokalnych chinskich uczelni muzycznych. W Chinach
te dwie arie sg rowniez bardzo popularne i1 czgsto wykorzystywane jako repertuar konkursowy
przez $piewakéw 1 studentdw. Analiza pordwnawcza tych dwoch arii ma zatem ogromne

znaczenie dla rozwoju badan dotyczacych nauczania muzyki wokalnej w Chinach.
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5.7.2.1 Poréwnanie umiejetnosci wokalnych

Podstawowe wymagania wobec technik wokalnych i zastosowania oddechu sa tozsame dla
obu arii. Glos musi by¢ spojny, barwa ujednolicona, a oddech kontrolowany. Na przyktad:
Tempo arii Dies Bildnis ist bezaubernd schén to Larghetto, ktore jest stosunkowo wolne
1 szerokie, przy czym wymaga stabilnej wymiany powietrza w plucach. Dlatego tez nalezy
pamictac o glebokich wdechach i wydechach, a takze o jak w miarg rzadkie ich wykonywanie,
zapewniajac tym samym utrzymanie cigglosci dtugiej linii melodycznej. Warstwa muzyczna
catej arii jest liryczna 1 pelna stodyczy, wigc barwa glosu analogicznie powinna by¢ migkka
1 stonowana, nalezy unika¢ ,,spingere”. Ogromng wage nalezy polozy¢ na zmiany 1 kontrasty
w natezeniu dynamicznym poszczegolnych fraz wokalnych, aby jak najwierniej odda¢ emocje
Tamino, zwlaszcza w koncowej czesci, ktora jest doskonatym sprawdzianem umiejetnosci
ujednolicenia oddechu i barwy. Wdech nalezy bra¢ gleboko, a nastgpnie wydycha¢ powietrze
robwnomiernie, utrzymujagc wysoka pozycje 1 jednolito$¢ glosu, pozwalajac na pigkne
wykonanie spdjnych linii melodycznych.

Z kolei w arii Wieczna mitos¢ tempo muzyki dostosowuje si¢ do zmian w nastroju
emocjonalnym gtéwnego bohatera. Kiedy Lin Sheng z pola bitwy patrzy w strong swojej
rodzinnej wioski i1 pograza si¢ w tesknocie za zong 1 bliskimi, calo$¢ staje si¢ bardziej liryczna,
a tempo wolniejsze, dlatego nalezy $piewa¢ w lekki, mickki i spdjny sposodb, pozwalaé¢ by
oddech opadat w glab ciala, a glos rozluznit si¢, przy jednoczesnym elastycznym operowaniu
przepona. Kiedy tylko Lin Sheng wraca mys$lami na pole bitwy, styl utworu ulega nagtej
zmianie, a jej rytm staje si¢ marszowy, dzwieczny i peten mocy — symbolizuje to przysi¢ge
Lin Shenga do zabicia wroga w celu obrony wiasnej zony i bliskich. W tym fragmencie
nalezy szybko wdycha¢ i wydycha¢ powietrze, a kazdy znak i kazdy dzwick artykulowac
w sposob solidny 1 pelny. Do tego konieczne jest napigcie migéni podbrzusza i kontrakcja
przepony, dajac opor dzwigkowi. Cho¢ rytm jest przerywany, to wciaz potrzebuje stabilnego
i spokojnego oddechu, aby ukaza¢ odwage i sile odgrywanej postaci. Od frazy w punkcie
kulminacyjnym ,,ni de fangxiang, meng de fangxiang” (,twoj kierunek, kierunek twoich
marzen”) po ,,ai yongzai” (,,mito$¢ jest wieczna”) wszystkie frazy sa dlugie i utrzymane
w wysokim rejestrze. W tym momencie nalezy w pelni kontrolowa¢ grupy migéni
odpowiadajace za wdech 1 wydech. W przypadku tej serii wysokich dzwigkdéw koniecznym

jest racjonalne roztozenie dynamiki, a takze prawidtowe wydychanie powietrza i $piewanie na
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strumieniu wydychanego powietrza, wowczas krtan naturalnie si¢ otworzy, a glos oprze si¢

z przodu, dzigki czemu $piewane ,,gory” beda solidne i mocne.

5.7.2.2 Por6éwnanie dykcji

1. Dykcja arii Tamino
(1) Precyzyjne wykonanie samoglosek

Specyfike artykulacji samogtosek w arii Tamino, oméwil autor szczegélowo w rozdziale 3,
punkt 3.2.1.1, punkcie 2), dlatego nie ma potrzeby ponownego opisywania jej w tym miejscu.
Tytutem przypomnienia zamieszczono jedynie dwa przyklady podstawowych problemow

wymowy w jezyku niemieckim.

(2) Wymowa samogtosek ztozonych

W przypadku samogtosek ztozonych pierwsza nalezy wymowi¢ wyraznie i mocno,
natomiast drugiej nie trzeba nadmiernie podkresla¢. Akcent polozony jest na pierwsza (patrz:
przyktad muzyczny 73). Np. w tekscie ,,Mein”, $piewajac dyftong ,.ei”, nalezy najpierw
szeroko otworzy¢ usta i wymowi¢ samogtoske [a], a nastgpnie ptynnie przej$¢ do samogtoski

[1], bez zbyt mocnego. Dzigki temu dzwigk bedzie petniejszy.

Przyktad nutowy 73

(3) Opanowanie akcentu logicznego
W jezyku niemieckim ,,akcent sylabowy” wystepuje zwykle na pierwszej sylabie, rzadziej
na drugiej czy kolejnych. Za przyktad moze tu stuzy¢ stowo ,,Auge” i ,,Goetterbild”, w obu

przypadkach akcentowane na pierwsza sylabe (patrz: przyktad muzyczny 74).
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Przyktad nutowy 74

2. Aria Sheng Lina: Poprawna dykcja i pickny glos oraz prozodia jezyka

(1) Zasada ,,poprawnej dykcji i pieknego glosu” (5 IE i |5 ) (zi zhéng qidng yuan)®*
stanowi podsumowanie relacji migdzy dykcja i emisja gtosu w ujeciu tradycyjnej chinskiej
wokalistyki. Glos powinien brzmie¢ okraglo i plynnie niczym sznur peret. Oznacza to, ze
kazda sylaba powinna by¢ wyartykulowana czysto i precyzyjnie, a glos powinien by¢
dzwieczny 1 plynny, odznaczajacy si¢ milg dla ucha, okragla barwg. By poprzez poprawnag
dykcje osiagnaé pigkny, ptynny dzwiek, nalezy przede wszystkim skupi¢ si¢ na precyzyjnej
realizacji wyglosu, poniewaz zawarte w nim samogloski wprawiajg struny gtosowe w drgania,
wywolujac rezonans. Tak wigc ,,poprawna dykcja” w naturalny sposéb prowadzi do
,»picknego glosu”.

2) Cgzysta i precyzyjna artykulacja, oprocz ,,poprawnej dykeji i picknego glosu”, powinna
rowniez odzwierciedlaé¢ prozodic jezyka (#1 #7 1 # ) (yi yang dun cud)®. Ten konstrukt
teoretyczny, skupiajacy sie na sposobie realizacji naglosu, obejmuje m.in. tzw. f147(yi yang),

czyli wznoszenie si¢ 1 opadanie, zar6wno melodii, jak i1 nastroju. Wymowe naglosu podzieli¢

8 == IFAR[A” (zi zhéng giang yuan): to termin uzywany w chinskiej operze lub wokalistyce, odnoszacy sie do
doktadnosci wymowy oraz ptynnosci i harmonii brzmienia. Okreslenie to stosuje si¢ réwniez, by opisaé
klarownos¢, przyjemnos¢ dla ucha oraz normatywno$¢ glosu podczas moéwienia lub recytacji. W obszarach
takich jak ekspresja jezykowa i wykonawstwo muzyczne, ,,=% IF B=[&” (zi zhéng qiang yuén) czgsto postrzegane
jest jako idealny stan prezentacji dzwigku, ktory pozwala na precyzyjne przekazywanie informacji i emocji,
wzmacniajac jednoczesnie site oddzialywania i wyrazisto$¢ artystyczng.

* HIdp R (yi yang dun cud): oznacza zmienno$é wysokosci dzwigku, jego wznoszenie i opadanie, a takze
pauzy i przejscia tonalne. W chifiskich formach sztuki, takich jak $piew solowy czy opera, ,, #1374 (yi yang
dun cuo) stanowi niezwykle istotny $rodek wyrazu. Umiejetne wykorzystanie modulacji glosu, regulacji tempa
oraz wznoszacych i1 opadajacych intonacji nadaje wypowiedzi wigksza glebie i1 atrakcyjno$é. Pozwala to nie
tylko uwydatni¢ kluczowe tresci, ale takze wywota¢ emocjonalng wie¢z z odbiorcami, wzmacniajac artystyczny
urok dzieta i jego site oddziatywania. Dzigki temu odbiorcy mogg lepiej zrozumie¢ i odczué¢ mysli, emocje oraz
atmosfer¢ zawartg w utworze.
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mozna na twardg i miekka. Z kolei pojecie ¥ii ## (dun cud) odnosi si¢ do zmiany nastroju
zwigzanej z zatrzymaniem rytmu, na przyklad zmiany z radosnego nastroju na harmonijny, ze
smutnego na przepetniony zalem, z pelnego mocy na bohaterski. Wyrazane emocje odgrywaja
tu kluczowg role.3¢ Sposob realizacji nagtosu ma wptyw na brzmienie samogloski. W $piewie
to naglos w pierwszej kolejnosci wyraza uczucia. Dlatego powinien on by¢ artykulowany
jasno, precyzyjnie i dynamicznie, co pozwoli na wyrazenie calego bogactwa emocji. Na
przyktad: Poczatek Wiecznej mitosci opisuje aktualng sytuacje Sheng Lina i ma charakter
narracji. Nastroj Spiewu jest powsciagliwy, elegancki i liryczny, dlatego tony wymawia si¢
,miekko”. Realizacja naglosu jest niespieszna, potaczenie mi¢dzy sylabami okragle i lekkie,
a linia melodyczna ptynna, pozbawiona nieréwnosci. Srodkowa cze$¢ utrzymana jest w stylu
marszowym, informujac stuchaczy, ze zadgto juz w wojenne trabki, nadchodzi czas, aby zabi¢
wrogow 1 chroni¢ swoich bliskich, pobudzajac gtownego bohatera. Tony staja si¢ ,,twarde”,
wymowa pelna sily, elastyczna, skoncentrowana. Polaczenia migdzy sylabami pozostaja
jednak zaokraglone, migkkie, a linie melodyczne, cho¢ zdecydowanie bardziej zréznicowane,
nie tracg na ptynnosci. Podsumowujac, sposob realizacji nagltosu odgrywa istotng role

w ekspresji emocjonalne;.
5.7.2.3 Por6éwnanie ekspresji emocjonalnej obu postaci

Emocje w arii Tamino Dies Bildnis ist bezaubernd schon rozwijaja si¢ i ulegaja gradacji na
wielu poziomach: od zachwytu nad urodg Paminy, przez nicodparty entuzjazm i szybsze bicie
serca, wewnetrznych watpliwos$ci 1 wahan, az do determinacji w postanowieniu uratowania
Paminy oraz dazeniu do zdobycia jej serca. Ksigze Tamino jest postacig dobrodusznego,
prostolinijnego i niewinnego mtodzienca. Jest z natury dobry, przystojny, sentymentalny.
Odwaznie zabiega o spetnienie w mitosci. Dlatego wymaga czystego, migkkiego, lekkiego,
tagodnego i jasnego glosu, z nuta sztywnosci wyrazajacej determinacje. ,,Dies Bildnis ist
bezaubernd schon, Wie noch kein Auge je gesehn.” — slowa te Tamino wypowiada, gdy
pierwszy raz widzi portret Paminy i sam jest zaskoczony wlasnym poruszeniem
1 niespodziewang emocja zachwytu. Okazanie zachwytu na poczatku wymaga za$piewania
migkka 1 jasng barwa, pozwalajaca w subtelny sposdb na wyrazenie poczucia pierwszego
drgnienia mitosci w jego sercu. ,Ich fiihl' es, wie dies Gotterbild, Mein Herz mit neuer
Regung fiillt” — to zdanie wyraza zakochanie si¢ w Ksiezniczce od pierwszego wejrzenia.

W tym momencie glos powinien nie$¢ nutke stanowczosci, mozna wigc zwickszy¢ dynamike

8 Cai Zhongde 25{1{i, Komentarz do historycznych tekstow na temat chirskiej estetyki muzycznej (7[5 435
2 ORI %), Renmin Yinyue Chubanshe 2007, str. 331
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z piano nieznacznie w kierunku forte, probujac odzwierciedli¢ milo$¢ co raz glebiej
zakorzeniajaca si¢ w jego sercu. ,,Dies Etwas kann ich zwar nicht nennen, Doch fiihl' ich's
hier wie Feuer brennen; Soll die Empfindung Liebe sein? Ja, ja, die Liebe ist's allein”- z kolei
te dwa zdania wyrazaja budzace si¢ w nim watpliwosci. Mtody Ksigzg nigdy wczesniej nie
poczut uczucia jakie nagle go ogarngto, zadaje sobie wigc pytania, czy aby na pewno jest to
mito$¢. Po chwili dochodzi do wnioskdéw, ze odpowiedz na to pytanie jest twierdzaca.
Spiewajac te dwie frazy, pierwsza powinna wyraza¢ watpliwosci i niewiedz¢ Tamino, a druga
za$ ukazywaé zrozumienie i potwierdzenie mitosci. Watpliwosci Ksiecia wyrazone zostaly
poprzez zmian¢ nat¢zenia dynamicznego — glos stopniowo staje si¢ co raz silniejszy, by
podkresli¢ moc potwierdzenia. “O wenn ich sie nur finden konnte! O wenn sie doch schon vor
mir stande! Ich wiirde, warm und rein, Was wiirde ich?” — stowa te potwierdzaja, ze Ksiaze
zaakceptowal mito§¢ w swoim sercu i postanowit juz uda¢ si¢ w bardzo odlegte miejsce
w poszukiwaniu Ksi¢zniczki. Wykonanie tego fragmentu powinno by¢ pelne entuzjazmu,
a glos zachowywaé¢ pewnag twardos¢, wyrazajaca determinacje i wiar¢ w odnalezienie
ukochanej. “Ich wiirde sie voll entziicken an diesen heilen Busen driicken, Und ewig wire sie
dann mein” — to ostatnia cz¢§¢ w warstwie tekstowej. Wyrazono w niej gleboka mitos¢
Tamino do dopiero co poznanej z portretu Paminy, a takze pewno$¢ w powodzenie swojego
planu jej uwolnienia. Podczas $piewania tego fragmentu nalezy wyraza¢ entuzjazm
1 podekscytowanie, a glos winien by¢ pelny i migkki, a takze wyrazajacy afirmacje
i determinacje¢ do odnalezienia Paminy calej i zdrowe;.

Pod wzglgdem natezenia emocjonalnego postaci Lin Shenga, to witasnie aria Wieczna
mitos¢ jest w nie najbardziej obfita. R6zne barwy uczué¢ powinny by¢ dopasowane do ré6znych
procesow wewnetrznych zachodzacych w bohaterze, dzigki czemu jego interpretacja
sceniczna zyska na tréojwymiarowosci. R6zne poziomy przetwarzania emocjonalnego tej arii
nap¢dzaja rozwdj fabuly catej opery, a takze ksztaltuja rézne strony postaci Lin Shenga.
Odpowiednia analiza i przetwarzanie emocji na roéznych poziomach stanowi podstawe
kreowania wizerunku Lin Shenga, a takze do wyrazania jego przezy¢ wewngtrznych
1 trafniejszej interpretacji dzieta. Pierwsza cze$¢: ,,Patrzac z gor, patrzac z gor, warstwa po
warstwie przez morze chmur, od zielonej trawy po biate platki $niegu” to opis otoczenia,
ktéry cho¢ przypomina narracje, tak naprawde opowiada o éwcezesnej sytuacji Lin Shenga.
Podczas $piewania tej partii glos powinien by¢ naturalny i miegkki, artykulacja powinna
wyrazna, a tre$¢, ktora ma by¢ wyrazona, powinna by¢ opowiedziana jak obiektywna historia
bez zbytniego zaangazowania emocjonalnego. Druga czg$¢: ,,Wiatr wieje, chmury ptyna, a ja

chce wroci¢ do krainy mego dziecinstwa” przedstawia wiele scen z dziecinstwa Lin Shenga
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1 wyraza jego tesknote za rodzinng wioska i1 bliskimi. Jest to wyraz bardzo subtelnych
1 czutych emocji, dlatego gltos rowniez winien by¢ migkki, delikatny i spdjny. ,,Ten kwiat
jabtoni, ten dym, ten zielony pagodrek, ten soltys...” — w tym fragmencie w tek$cie mamy
uzycie szesciu zaimkow wskazujacych ,ten” dla podkreslenia emocji, ktore powinny zostaé
dobitnie wyrazone podczas $piewania. W przeciwienstwie do pierwszej czesci, emocje
powinny by¢ silniejsze, ale nie przesadnie, tak aby rozbudzi¢ w widzach wzruszenie 1 glosem
przywota¢ ich do nostalgii nad wlasnym dziecinstwem. Czg$¢ trzecia utrzymana jest w stylu
marszu: ,,Zawsze badz gotowy do szarzy, a doczekasz si¢ dobrych wiesci” opowiada o tym,
ze zabrzmial juz sygnat do ataku, a przeciez Lin Sheng zawsze jest gotow do walki z wrogiem,
obrony bliskich i ojczyzny. Tempo tej czgsci jest wyraznie przyspieszone, trzeba bowiem
wyrazi¢ napigcie i pospiech obecne na polu bitwy, a takze gorace pragnienie zwycigstwa.
Ostatnia cz¢s$¢ jest ukoronowaniem catosci - wyraza ideaty i przekonania Lin Shenga stowami:
,»Iw0j kierunek, kierunek twoich marzen, gdziekolwiek jeste$, tam jest twoja mito$¢”
popycha utwér do punktu kulminacyjnego, a takze pozwala siggna¢ do najbardziej
emocjonalnej czeSci 1 wyrazi¢ wewngtrzne pragnienie zwycigstwa bohatera oraz
niezmienno$¢ idealdw i przekonan. Zakonczenie stowami ,,mito$¢ jest wieczna” powraca do
tematu gléwnego, a mocny rejestr gérny w pelni wyraza wiare wszystkich w zwycigstwo, co
jeszcze na dhugo po spektaklu zapada w pamig¢ publiczno$ci. Aria Wieczna mitosé jest bogata
i wielowarstwowa, a wyrazane w kazdej czg¢sci emocje sg bardzo zroznicowane i aby
wlasciwie je zinterpretowac, konieczne jest wejscie w role 1 weczucie si¢ w postac 1 dotyczace
ja watki fabularne, a takze dostosowywanie ekspresji emocjonalnej do przezy¢ wewngtrznych

Lin Shenga.
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Podsumowanie

Jako niezwykle urokliwa forma sztuki, opera ma niezwykle wysoka warto$¢. Jest skarbem
w historii muzyki 1 zapewnia ludziom nieskonczong rado$¢ artystyczng i duchowg strawe.
Die Zaubreflote to jedna z najstynniejszych oper mistrza muzyki klasycznej Mozarta. Ze
wzgledu na muzyczne pigkno, basniowa fabule, gleboki moral historii i wazng pozycje
w historii opery, zawsze przyciagala uwage ludzi ze Srodowiska muzycznego. Czarujacy
bohater Die Zaubreflote, Tamino, dzigki doskonatlemu charakterowi i picknym melodycznie
ariom to doskonaty wybdr dla oséb uczacych si¢ sztuki wokalnej ze wzgledu na walory

artystyczne i dydaktyczne.

Niniejsze opracowanie poprzez analiz¢ muzyki i analize charakteru ukazuje centralng
pozycje Tamino w operze oraz istote tworczosci muzycznej Mozarta. Niniejsze badanie
analizuje wykorzystanie i warto§¢ postaci Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej w chinskich
szkotach wyzszych poprzez ankiete i analize $piewu, podkreslajac jego role w promowaniu
1 wywieraniu wplywu na nauczanie muzyki wokalnej w Chinach. Autor ma nadziej¢, ze
bedzie to punkt odniesienia dla nauczycieli 1 studentéw zajmujacych si¢ muzyka wokalng.
Doglebna analiza roli Tamino w niniejszej pracy skupia si¢ na roznych interpretacjach tej roli
przez chinskich i zagranicznych $piewakow, ale takze przedstawia nowg interpretacje Tamino
z perspektywy spotecznej 1 kulturowej, opartej na tradycyjnej chinskiej kulturze 1 wartosciach.
Autor zywi nadzieje, ze przyczyni si¢ to do promowania zrozumienia tej postaci przez
chinskich uczonych i1 publiczno$¢ oraz bedzie wspiera¢ wymiang i integracje¢ chinskiej
i zachodniej kultury muzycznej. Ponadto w ramach niniejszego badania przeprowadzono
takze analize porownawcza postaci Tamino 1 Lin Shenga z chinskiej opery Yimeng Shan, co
pozwolito odkry¢ podobienstwa i odpowiednie cechy kulturowe chinskiej 1 zachodniej sztuki
operowej. Tego rodzaju badania poréwnawcze sprzyjaja wymianie chinskiej i zachodniej
kultury muzycznej oraz stanowig punkt odniesienia dla rozwoju przystosowania chinskiej
opery do lokalnych warunkow. Jednoczesnie umiejgtnosci wykonawcze [potrzebne do
wykonania roli] Tamino w Die Zaubreflite sa niezwykle inspirujagce w interpretacji chinskiej
opery. Nie ma watpliwosci, ze chinska tworczo$¢ operowa pozostaje daleko w tyle za Europa
pod wzgledem czasu rozwoju i liczby dziet. Jednak chinska opera ma réwniez ogromny
potencjat rozwojowy. Obecnie dialog kulturowy migdzy chinska i zachodniag muzyka wokalng
przynosi wigksza réznorodnos¢, ztozonos¢ 1 inkluzywno$¢ muzyki na $wiecie oraz promuje

dalszy rozw¢j globalnej kultury muzycznej. Tylko szanujac potaczenie tradycji
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1 innowacyjno$ci, chinska opera moze wyr6zni¢ si¢ na arenie mi¢dzynarodowe;j
1 rozbrzmiewa¢ urzekajacym glosem. Autor ma nadziej¢, ze niniejsza praca moze stac si¢
cennym zrodtem informacji, dostarcza¢ wykonalnego odniesienia dla chinskich operowych
sztuk performatywnych, promowac dalszy rozwoj chinskiej kultury muzycznej i edukacji oraz

przyczyni¢ si¢ do wymiany chinskiej i zachodniej kultury muzyczne;.
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Zalaczniki

,Ankieta dotyczaca aktualnego wykorzystania arii Tamino w nauczaniu muzyki wokalnej na

chinskich uczelniach wyzszych”

1. Ankieta dla wyktadowcow

Dzien dobry! Celem tej ankiety jest zrozumienie faktycznego wykorzystania arii Tamino
w nauczaniu muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych. Wyniki ankiety postuza jej
Autorowi jedynie jako dane referencyjne potrzebne do napisania pracy dyplomowej. Autor
zwraca si¢ do Panstwa z serdeczng prosba o udzielenie prawdziwych informacji oraz

podzigkowaniami za udziat w ankiecie.

1. Czy uwaza Pan/Pani, Ze arie Tamino sg potrzebne w ksztalceniu wokalnym tenorow?

A. Tak, sa potrzebne

B. Nie, nie sg potrzebne

2. Jak czegsto wykorzystuje Pan/Pani arie Tamino (Dies Bildnis ist bezaubernd schon 1 Wie
stark ist nicht dein Zauberton) podczas ksztalcenia tenorow?

A. Bardzo czg¢sto

B. Czgsto

C. Okazjonalnie

D. Rzadko

E. Nigdy

3. Ktoére z ponizszych kwestii ulegly poprawie u Pana/Pani studentow po przerobieniu arii
Tamino? (Mozna zaznaczy¢ wigcej niz jedng odpowiedz)

A. Poziom wokalny

B. Umiejetnosci wykonawcze

C. Trening wokalny

D. Poziom estetyczny

4. Na jakich aspektach techniki wokalnej skupia si¢ Pan/Pani, uczac tenoréw arii Tamino?
(Mozna zaznaczy¢ wigcej niz jedng odpowiedz)

A. Kontrola oddechu

B. Fonetyka jezyka niemieckiego
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C. Spo6jnos¢ glosu

D. Ekspresja i interpretacja emocji

5. Jaka role, Pana/Pani zdaniem, odgrywa nauka arii Tamino na poziomie szkolnictwa
wyzszego?

A. Bardzo duza

B. Duzg

C. Przecigtna

D. Malg

E. Zadna

2. Ankieta dla studentow

Celem tej ankiety jest zrozumienie faktycznego wykorzystania arii Tamino w nauczaniu
muzyki wokalnej na chinskich uczelniach wyzszych. Wyniki ankiety s3 anonimowe 1 postuza
jej Autorowi jedynie jako dane referencyjne potrzebne do napisania pracy dyplomowej. Autor
zwraca si¢ do Panstwa z serdeczng prosba o udzielenie prawdziwych informacji oraz

z podzigkowaniami za udziat w ankiecie.

1. Jak czesto uczytes si¢ lub wykonywate$ arie Tamino?

A. Bardzo czgsto

B. Czgsto

C. Okazjonalnie

D. Rzadko

E. Nigdy

2. Jak myslisz, jakie umiejetnosci rozwinagtes, uczac si¢ arii Tamino? (Mozna zaznaczy¢
wiecej niz jedna odpowiedz)

A. Techniki wokalne

B. Ekspresja sceniczna

C. Fonetyka jezyka niemieckiego

D. Ekspresja emocjonalna

E. Legato 1 frazowanie

3. Ktore z ponizszych kwestii ulegly poprawie po przerobieniu arii Tamino? (Mozna
zaznaczy¢ wiecej niz jedng odpowiedz)

A. Poziom wokalny

B. Umiejetnosci wykonawcze
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C. Trening wokalny

D. Poziom estetyczny

4. Jaka role Twoim zdaniem odgrywa nauka arii Tamino na poziomie szkolnictwa wyzszego?
A. Duza

B. Malg

C. Zadng
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Podzi¢kowania

Wraz z zakoficzeniem pisania dysertacji, okres studidow doktoranckich w Polsce rowniez
dobiega konca. Czas studidow za granicg w pigknej Polsce zapamietam na cate zycie. Niniejsza
praca powstawata stopniowo pod kierunkiem mojego promotora, a ostatecznie stata si¢
podsumowaniem moich osiggni¢¢ akademickich w trakcie studiow doktoranckich.

Przede wszystkim chciatbym serdecznie podziekowa¢ mojemu promotorowi, profesorowi
Ryszardowi Ciesli, za niezwykle szczegoétowe wskazowki dotyczace kierunku moich studiéw
1 pracy dyplomowe;j. Jego szlachetny charakter, gleboka wiedza, szeroka wizja, wnikliwo$¢
1 rygorystyczne podej$cie do nauczaniu, w potaczeniu z pokora, tagodnoscig i troska
o ucznidow, umozliwily mi podniesienie poziomu zawodowego i umiejetnosci pisania prac
oraz nabranie odwagi, wzbogacenie wiedzy, poszerzenie horyzontdw i rozwinigcie sposobu
mys$lenia. Studia pod okiem Profesora wskazaty kierunek dla mojej przysztej pracy badawczej
1 rozwoju artystycznego, stajac si¢ bezcennym bogactwem duchowym, za co chciatabym
wyrazi¢ ogromny szacunek i wdzigcznos¢.

Po drugie, chcialbym podzigkowa¢ mojej akompaniatorce Valentyna Kudriavtseva za
zachetg 1 pomoc podczas moich studidw za granica.

Na koniec chcialbym podziekowa¢ moim rodzicom za bezinteresowne wsparcie w mojej
nauce, zyciu, aspektach duchowych i materialnych podczas moich studiow za granica!

Ponadto, serdecznie dzigkuj¢ Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina za
stworzenie optymalnych warunkow, pozwalajacych mi skupi¢ si¢ tu na nauce i holistycznemu
ksztatceniu. Dzigkuj¢ z calego serca wszystkim Profesorom, to dzigki Waszemu zapalowi
1 pomocy mogtam tutaj wzrasta¢ i rozwijac sig.

Na koniec, chciatam zaznaczy¢ iz ze wzgledu na wlasne ograniczenia, nie bylam w stanie
niektorych tematow potraktowac z nalezyta wnikliwo$cig i kompetencja, ktére wymagaé beda
dalszego doskonalenia podczas dalszych badan i pracy. Dlatego tez che¢tnie przyjme wszelkie
uwagi krytyczne ze strony ekspertow.

Zdaje sobie sprawe z tego, iz praca doktorska jest podsumowaniem pewnego etapu nauki,
a nie jej koncem. Stanowi ona poczatek nowej podrozy, w ktora wkraczam dzigki wsparciu

tak szerokiego grona zyczliwych mi ludzi.
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