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I. wstep

1. Uzasadnienie wyboru tematu

Autor niniejszej pracy jest tenorem z wieloletnim dos§wiadczeniem praktycznym zdobytym
podczas nauki, wykonawstwie 1 nauczaniu. W okresie studiow licencjackich i magisterskich
koncertowat solowo wykonujac zarowno arie jak i pie$ni — chinskie, niemieckie, wtoskie,
francuskie, a takze partie operowe. W swoim do$wiadczeniu zawodowym, wiedzac, ze gltosy
podzielone sa na rozne Fachy zaczat analizowa¢ znaczenie partii Spieltenorowych. Z jednej
strony nalezy spojrze¢ na nie z punktu widzenia dramaturgii, z drugiej dokona¢ analizy
muzycznej, ktora zawiera trudno$¢ partii wokalnej, wymogi stylu, zatozenia kompozytora, itp.
Utwory te, od strony wokalnej, sa bardzo zréznicowane. Z jednej strony mamy utwory o
niezbyt trudnym stopniu zaawansowania, ktérych ambitus nie jest bardzo rozlegly jak np. aria
Pedrillo ,,Im Mohrenland gefangen war” z opery W.A.Mozarta Entfiihrung aus dem Serail , a
z drugiej strony bardzo trudne jak np. aria ,Frisch zum Kampfe” tej samej postaci.
Dramaturgicznie s3 to bardzo wazne role, pomimo tego, ze nie sg pierwszoplanowymi. Jesli
chodzi o kwestie wykonawcze, pojawienie si¢ Spieltenora jest §cisle zwigzane z Commedia
dell'arte. Jej powstanie datujemy na XVI w. Gatunek ten byt niezwykle modny, ze wzgledu na
swoj humorystyczny styl i mozliwo$¢ prezentowania przez wykonawcow swych unikalnych
umiejetnosci. W pdzniejszym okresie, kiedy Comedia dell’arte zaczgta zanikac, niektore z jej
cech zostaty przekazane rozwijajacemu si¢ stylowi wtoskiej opery. Jedna z istotnych postaci w
operach, wywodzacych si¢ ze stylu Comedia dell’arte byt Spieltenor. Badania nad istota postaci,
obsadzanych jako Spieltenor, ich charakterem, wyrazem scenicznym i znaczeniu w dramaturgii
dzieta wydajg si¢ wazkim tematem. W edukacji, a takze na dalszym etapie pracy artystycznej
znajomos¢ Fachow i ich specyfiki pozwala na rozwoj danego artysty i jest zrédlem satysfakcji
zawodowej. Autor, ktory dysponuje takim wiasnie glosem, zdecydowat si¢ na wybdr tematu,
ktéry ma na wybranych przyktadach ukazaé specyfike tego rodzaju glosu, zadania wokalne i
aktorskie oraz zwrdci¢ uwage na istotne elementy kreacji wybranych postaci operowych gtosu

Spieltenorowego.



2. Znaczenie wybranego tematu

2.1 Geneza powstania Spieltenora

Stowo ,,tenor” pochodzi od tacinskiego czasownika ,tenere”, co oznacza ,trzymac” i
,zachowa¢”!. Tenor nie oznaczal tylko rodzaju glosu $piewaczego. W okresie muzyki
polifonicznej, na przestrzeni XIII-XVI wieku, uzywany byt jako okreslenie podstawowej linii
melodycznej, wspierajacej pionowag struktur¢ wspoOlbrzmienia poszczegdlnych glosow.
Dopiero w XVIII wieku stowo ,tenor” zaczgto odnosi¢ do meskiego glosu o wysokiej
tessiturze?. We Wioszech pod koniec XVI wieku, wraz z narodzinami opery, partie wokalne
stawialy si¢ coraz trudniejsze, petne technicznych wyzwan. Spiewacy, ktorzy opierali si¢ na
dotychczasowych umiejetnosciach, nie mogli juz w petni sprosta¢ nowym wymaganiom. Ten
fakt przyczynit si¢ do rozwoju techniki $piewaczej, ktora zaowocowata swoim pigknem w
okresie Bel canto. Ten rodzaj szkoty $piewu stal si¢ dominujagcym w XVIII i XIX wieku w
znacznej cze$ci Europy. Do jego najwazniejszych cech naleza: pickny dzwigk, legato,
znakomite passaggio (czyli dzwigki przejsciowe), mickka i1 okragta barwa oraz doskonale
polaczenie elastycznosei i sity glosu®. Wraz z rozwojem techniki wokalnej pojawily si¢
opracowania teoretyczne, majace na celu usystematyzowanie szkoly wokalnej. Do
najstynniejszych nalezg dwie czesci traktatu, dotyczacych nauki $piewu: Ecole de Garcia.
Traité complet de l'art du chant par Manuel Garcia fils. Schott, Mainz und Paris (wydana w
roku 1840 pierwsza cze$¢, a w roku 1847 czgs¢ druga). Ta naukowa i skuteczna metoda
nauczania byta bardzo pomocna w ksztatceniu gtoséw zenskich jak i meskich. Okreslenie gltosu
jako Spieltenor oznacza — grajacy (aktorsko) tenor. Najbardziej wyrdzniajaca si¢ cecha
Spieltenora spos$rod innych tenoréw jest jego kreatywne, niepowtarzalne brzmienie, ktore
pozwala na modyfikacj¢ aktorskg wykonywanych partii. Plastyczno$§¢ wyrazu i umiejetnose
gry aktorskiej sg gldwnymi cechami takiego rodzaju gtosu. Spieltenor czgsto obsadzany jest w

mniejszych rolach komicznych. Spieltenora mozna réwniez przyréwnaé¢ do tenora buffo,

! Elzbieta Sobol, Anna Stankiewicz, ,,Stownik wyrazoéw obcych”, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa , 1995, ISBN:

8301114878, str, 1185.

2 Stark, James, ,, Bel Canto: Historia Pedagogiki Spiewu” (Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy), University of Toronto
Press, Toronto, 2003, ISBN: 9780802086143. str. 13.
3 Toft, Robert, ,, Bel Canto: Przewodnik dla Wykonawcow” (Bel Canto: A Performer's Guide), Oxford University Press,
Oxford, 2013, ISBN: 97801998323234, str. 4.

4



ktorego skala glosu waha sie migdzy C3 a C5 (europejski odpowiednik — ¢ - h!, ¢?)*. Oprocz
skali, decydujacym jest plastyczno$¢ brzmienia. W karierze $piewaczej zdarza si¢ przejscie
$piewakow od wykonywania partii lirycznego tenora lub spintowego do partii Spieltenora. Nie
jest to jednak jedyna droga. Istnieje wielu mlodych wykonawcow, ktorych glos
predystynowany jest wlasnie do wykonywania takich partii. Historia rozwoju tego glosu
zaczyna si¢ juz od okresu Klasycyzmu. Znakomitym przyktadem takich postaci sg: m.in.:
Cecco w operze Haydna pt. I/ mondo della luna, a takze Jaquino z jedynej zachowanej opery
Beethovena pt. Fidelo. Wraz z rozwojem komediowej formy opery, ktéra w przeciwienstwie
do opery seria stala si¢ ulubiong rozrywka szerokich mas, wzrasta znaczenie postaci
komediowych. Opera buffa bylo to zwykle lekkie widowisko komediowe, wywodzace si¢
pierwotnie z zabawnych scen, granych w przerwach migdzy aktami opery seria. Poniewaz
fabuta miata humorystyczny sznyt, a dobor materialdéw pozostawat bliski zyciu zwyktych ludzi,
cieszyta si¢ duza popularnoscia. Pojawienie si¢ opery komicznej zmienito pozycje i status
poprzedniej formy, a jej powazne watki zastagpiono poczuciem humoru. Doprowadzito to do
pojawienia si¢ wyspecjalizowanych rol komediowych, a Spieltenor znalazt swoje istotne
miejsce. Mozart skomponowat 20 oper, jezeli doliczymy trzy niedokonczone: Zaide (KV 344),
Ges z Kairu (KV 422), Mgz zawiedziony (KV 430) oraz muzyk¢ do dramatu heroicznego
Gablera Thamos, krol Egiptu (KV 345), wsrdd ktorych najstynniejsze komedie to: La finta
semplice, La finta giardiniera, Cosi fan tutte, Le nozze di Figaro oraz opera semiseria Don
Giovanni. Spieltenor pojawia si¢ w wielu jego dzielach tak jak np.: zdradziecki i zty Moor
Monostatos w Die Zauberflote, dowcipny burmistrz Don Anchise w La finta giardiniera,
zabawny nauczyciel muzyki Basilio w Le nozze di Figaro. Wszystkie wyzej wymienione
postaci odzwierciedlaja istotne znaczenie takiego glosu. Znakomitym rozwojem Fachow
glosowych jest okres romantyzmu i weryzmu. Réwniez Spieltenor przestat by¢ tylko gtosem
komediowym. Pojawia si¢ jako istotna posta¢ dramatu. Do najciekawszych przyktadow nalezy
Beppe z I Pagliacci R.Leoncavallo, Tanzmeister, Brighella, Scaramuccio w Ariadne auf Naxos

oraz Valzacchi, Wirt w Der Rosenkavalier Richarda Straussa. Widaé¢, ze narodzinom i

4 Suverkrop, Bard; Draayer, Suzanne, ,, Tenor Aria”. IAPSource.com. Retrieved 16 April 2017.
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rozwojowi Spieltenora towarzyszyt takze rozwoj literatury operowej. Badania omawiajace glos
Spieltenora maja nie tylko znaczenie z punktu widzenia historii rozwoju glosu tenorowego, ale
takze sa bardzo pomocne w rozumieniu specyfiki kreacji scenicznej wybranych postaci,
przeznaczonych na taki glos.

2.2 Rola Spieltenora w operze i jego wplyw na fabule

Opera, bedac formg dramatu muzycznego, czesto odnosi si¢ do zdarzen zyciowych.
Niektore libretta sg spuscizng intelektualng wielkich dramaturgéw, a inne bazuja na watkach,
zaczerpnigtych prosto z zycia. W tym gatunku zywo wyraza si¢ interakcja migdzy muzyka i
literaturg, a subtelne emocje oraz zawirowania losoéw gldwnych bohaterow sprawiaja, ze jest
on pelen humanistycznego uroku. W operze wystepuja rozne przejawy dramatycznego
konfliktu, a mito$¢ i nienawis¢ to jej dwa odwieczne bieguny. Wytaniaja si¢ z perspektywy
ludzkiej 1 wkraczaja w serca widzow. W wielu przypadkach fabula jest budowana wokot
gléwnego bohatera, ale zapoczatkowanie i rozw0j dramatycznych konfliktéw czesto nie moze
si¢ odby¢ bez postaci pobocznych. Na przyktad, gdyby w Le nozze di Figaro W.A. Mozarta nie
pojawit si¢ Don Basilio, nie bytoby tak skomplikowanej intrygi, ktora od lat bawi publicznos¢.
Innym przyktadem jest opera La finta giardiniera, jesli nie byloby w niej lubieznego Don
Anchise’a i nie byloby szans, aby Belfiore wyznat swoje uczucia Violante. Wowczas bytby on
zaledwie poszukiwanym za zamordowanie ksi¢zniczki zbiegiem, a fabula nie mogtaby si¢
potoczy¢ w znany nam sposob. Na przyktad, jesli w Die Zauberflote nie byloby ztego
Monostatosa, nikt nie bylby w opozycji do Tamina, a tym samym symbolizowal dualizmu
natury ludzkiej. Mozna powiedzie¢, ze bez tych pomniejszych postaci wiele wydarzen nie
mogloby si¢ zisci¢, wiec Spieltenor, jako posta¢ drugoplanowa, czgsto ma tzw. ,,duzg role”.

2.3 Porownanie dawnych i wspolczesnych form sztuki w wykonaniu Spieltenora

2.3.1 Relacja miedzy Spieltenorem a Commedia dell’arte

Termin ,,Commedia dell’arte”, powstata w XVI wieku we Wloszech, a swoje zrodia

wywodzi z tradycji antycznej. Wigkszos¢ postaci w sztuce nosi charakterystyczne dla rol



maski, pozwalajace okresli¢ ich tozsamos¢. ° Role stereotypowe sg glowng cechg
Commedia dell’arte. Jest tak dlatego, ze odgrywanie r6l w spektaklu opiera si¢ w zasadzie
na improwizacji. Z czasem uformowaty si¢ swoiste typy rdl, czyli tak zwane role
stereotypowe badz archetypowe. Kazda z nich ma swoje state cechy charakteru jak i
charakterystyczny kostium. Podczas spektaklu aktorzy rozwijali watek dramaturgii
wedlug ustalonego scenariusza szkicowego i wykonywali swobodne improwizacje. Ta
forma spektaklu byta dowcipna, latwa do zrozumienia i bardzo lubiana przez ludzi z
najnizszych warstw spotecznych. Byta popularna w catej Europie i pozostaje wazna
czgscia europejskiej tradycji teatralnej. Porownujac rézne zrodia informacji, autor
osobiscie uwaza, ze wizerunek postaci Spieltenora jest §cisle powigzany ze stereotypowym
typem postaci w Commedia dell’arte, zwtaszcza jesli chodzi o kreacj¢ postaci, kostiumy,
1 fabul¢. Dlatego w swojej pracy autor wykorzysta metod¢ analizy porownawczej w celu
ukazania relacji migdzy Spieltenorem, a formg sztuki Commedia dell’arte.
2.3.2 Polaczenie Spieltenora z systemem metody Stanistawskiego
Konstantin Stanistawski (ur. 1863, zm. 1938) byl wybitnym rosyjskim mistrzem dramatu.
Systematycznie tworzyt zbior regut sztuki aktorskiej, podkreslajac zasady realizmu i
opowiadajac si¢ za zanurzeniem aktorow w emocjach odgrywanych postaci. Jego system
ksztatcenia 1 gry aktorskiej, znany jako ,,System Stanistawskiego”, jest jednym z waznych
elementow podejscia do kreacji postaci scenicznej i wywarl glgboki wplyw na $wiat teatru
wielu krajow Europy. System Stanistawskiego ktadzie nacisk na potaczenie aktorow i postaci
w jedno, a takze wkroczenie w ,,sfer¢ wyzbycia si¢ wlasnego ja” i ponowne pojawienie si¢ na
scenie W czasie 1 przestrzeni bohatera. Koncentruje si¢ na zaangazowaniu publiczno$ci w
sztukg, naprowadzeniu widzé6w na emocje kreowane przez dramat, wejsciu w ,,zadania
zatozone”, a nastgpnie ,,zadania poboczne”, co pozwoli na zblizenie si¢ do bohaterow i
umozliwi zaglebienie si¢ w fabule. Niezwykle wazna cecha systemu Stanistawskiego jest

wlasnie model "empatii-rezonansu", ktory pozwala aktorom posrednio odzwierciedla¢ idee

3 Lea, K. M, ,, Wioska Komedia Popularna: Studium Commedia Dell’ Arte, 1560—1620 ze szczegélnym uwzglednieniem
angielskiej sceny teatralne;j” (Italian Popular Comedy: A Study In The Commedia Dell'arte, 1560—1620 With Special Refer-

ence to the English Stage), Russell & Russell INC, New York: Russell & Russell INC, 1962, str. 3.
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sztuki poprzez emocje i tworzy¢ realistyczne odbicie prawdziwego zycia (filozofia kreowania
postaci stynnego tenora Mario del Monaco zostata zbudowana w oparciu o te technike)®. Wsrod
r6znych rol operowych Spieltenor nalezy do specjalnej kategorii. W partiach spieltenorowych,
wazniejsza pozycje niz Spiew zajmuje: gra aktorska, kostium, znaczenie postaci w dramacie.
Dlatego tez mozna powiedzie¢, ze Spieltenor jest nie tylko typem roli operowej, ale takze
bardzo bliskim ,.kuzynem” performatywnej formy dramatu. Koncepcja fuzji ,,ciata” i ,,ducha”
w systemie Stanistawskiego jest bardzo pomocna w konstruowaniu postaci i analizie rol
spieltenorowych z perspektywy §piewaka.

3. Podobienstwa i roznice mi¢dzy metoda Spiewu wlasciwa dla Spieltenora a tra-

dycyjnymi metodami ksztalcenia bel canto

Mozna powiedzieé, ze tenor nalezy do glosow ekscytujacych publicznos¢. Jego dono$ny
1 majestatyczny dzwiek jest czesto koronng czescig spektaklu operowego. Edukacja tenora to
trudne zadanie dla pedagogéw. Trening tenorowy, zwlaszcza na poczatkowym etapie, musi
by¢ ostrozny. Rozwoj skali, ktora jest wynikiem dobrej techniki, jest procesem dtugofalowym.
Elementem ksztalcenia jest zarowno wypracowanie wlasciwej emisji, ale tez i dobor repertuaru.
Jest wielu tenoréw, ktorzy po latach nauki sztuki wokalnej nadal nie s3 w stanie wykona¢
prawidtowo przygotowywanych utworow. Arie przeznaczone dla Spieltenora czasem nie maja
duzej rozpigtosci skali. Nie wymagaja tez wybitnie pigknej linii melodycznej. Wiele arii z
repertuaru Spieltenora nadaje si¢ jako materiat szkoleniowy dla miodych adeptow sztuki.
Prawdziwy jednak kunszt Spieltenora wymaga wielu umiejetnosci zarowno wokalnych jak i
aktorskich. Jednoczes$nie wiele arii spieltenorowych koncentruje si¢ na ekspresji jezykowe;.
Jest to réwniez kluczowy punkt, o ktérym nalezy wspomnie¢. Bardzo waznym elementem jest
tez rozpoznanie przez pedagoga, czy dany glos nadaje si¢ do ksztalcenia jako tenor liryczny,
spinto czy Spieltenor. Bledne przyporzadkowanie nie pozwoli na rozwdj talentu, a tym samym
pozbawi mtodego artyst¢ szans na skuteczne wykonywanie zawodu. Autor przeanalizuje rol¢
jaka Spieltenor odgrywa w tworzeniu podstaw umiejetnosci wokalnych i1 aktorskich gtosu

tenorowego oraz oméwi praktyczno$¢ dziet spieltenorowych w ksztatceniu wokalnym.

¢ Elisabetta, Romagnolo, ,,Mario Del Monaco: Pomnik trwalszy niz ze spizu” (Mario del Monaco : Monumentum aere
perennius), Azzali Press, 2002, ISBN: 9788888252131.
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4. Omowienie uzycia glosu spieltenorowego w chinskiej kulturze muzycznej oraz
jego rozwoj w Chinach

Wraz z szybkim rozwojem gospodarczym Chin, zycie muzyczne zwyktych ludzi stawato
si¢ coraz bogatsze. Na scenie pojawily si¢ rézne scenariusze o skomplikowanych watkach
fabularnych, a obsada orkiestry byta nie mniejsza niz w wielkich operach zachodnich. Przed
tzw. ,,Reforma i otwarciem” (1978) powstatlo wiele oper o tematyce rewolucyjnej, takich jak
Siostra Jiang’(1964), Czerwona Gwardia Honghu®(1958). Po reformie gospodarczej (1978),
wraz ze wzbogaceniem zycia zwyktych ludzi, powstawaty opery o roznej tematyce, przewaznie
zblizonej do codziennego zycia. Niekonczacym si¢ strumieniem naptywaly nowe utwory
mitosne, historyczne czy tez komiczne, wsrdd ktérych do najbardziej udanych naleza:
Burza®(2006), Oplakiwanie zmartych'°(1981) z motywem mitosci i Sierotki z Zhao ''(2011) i

£12(2012) z motywem historycznym. Funkcjonowaly rowniez utwory inspirowane

Kana
wydarzeniami z wojny chinsko-japonskiej, do ktérych naleza: Wiatr walczgcy ze starozytnym
miastem"'? oraz Diugi Marsz'*(2016). Ten okres jest trzecim etapem powstawania chinskie;
opery - etapem poglebiajacej si¢ eksploracji. W Chinach réwniez pojawialy si¢ role, ktore
mozna przyporzadkowac do rél spieltenorowych. W niniejszej swojej pracy autor podejmuje
probe analizy arii o podobnym do Spieltenora typie rdl, charakterystycznych dla oper chinskich.

5. Stan badan

Autor przeprowadzit kompleksowe wyszukiwanie stow kluczowych, takich jak
»Spieltenor”, ,,.Bel canto”, ,,Performance”, ,,Opera” na portalach Google Scholar i CNKI,

wskutek ktorych uzyskat 0 artykuldw i informacji zwigzanych ze Spieltenorem w jezyku

chinskim i 108 w innych jezykach. Wérdd nich pojawia si¢ artykul, ktoéry odnosi si¢ do

7 Yang Ming 2618 Jiang Chunyang 2% fH. Jin Sha &%) ,,Siostra Jiang” V.4, Chinese People's Liberation Army Air
Force Political Department Cultural and Art Troupe B E 2 B3 T H], Beijing, 1964.
8 Group of Hubei Provincial Experimental Theater, ,,Czerwona Gwardia Honghu” 7ti#i 7% J2FA, Hubei Provincial
Experimental Theater 11L& 5238 EIfE, Wuhan, 1958.
Mo Fan & .. ,,Burza” 5 iy, Shanghai Opera House _ §F/EBz, Shanghai, 2006.
10°'Shi Guangnan JE3¢ R, ,,Optakiwanie zmartych” {5 #i, China Opera and Dance Theatre 31 [E 3k 25, Beijing, 1981.
1 Lei Lei &%, ,,Sierotki z Zhao” #X KL, Beijing, National Grand Theater of China 1 XK AE,2011.
12Yin Qing E[J &, ,,Kanal” i1 %, National Grand Theater of China A [ [E % A Elf5, Beijing, 2012.
13 Zhang zhuoya 3 =547, Wang Zujie F1H%5, ,,Wiatr walczacy ze starozytnym miastem” ¥ kK & X2} 73, The Opera
Troupe of the General Political Department of the Chinese People's Liberation Army, F [E S B3 T H, Beijing, 2007.
14Yin Qing EN &, ,,Diugi Marsz” KAiF, National Grand Theater of China & E % A&, Beijing, 2016.
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specyfiki Spieltenora. To tekst napisany przez Coreya Trahana z University of Northern Texas

» 15 Treéé

pt. ,,Uniting Commedia dell’arte Traditions with the Spieltenor repertoire
opracowania sktada si¢ glownie z analizy Commedia dell’arte i Spieltenora pod katem
kostiumow, tla historycznego i powigzania z wloska komedia. Wigkszo$¢ pozostatych
artykutéw dotyczy badania systemu podziatu glosu, a tres¢ poswigcona tematyce Spieltenora
jest czesto zaledwie krotkim wprowadzeniem i skrotowa charakterystyka. Dla poroéwnania
wsroéd wyszukiwan znalazto si¢ 105 000 materialdow zwigzanych z Bel canto napisanych w
réznych jezykach, 5 620 000 wynikow zwigzanych z hastem ,,Opera” oraz 6 900 000 wynikow
dla hasta ,,Performance”. Swiadczy to o tym, ze badania nad sztuka operowa w Chinach i za
granicg sg bogate i1 roznorodne, lecz opracowania, dotyczace Spieltenora sg dos$¢ rzadkie.
Dlatego tez autor uwaza, ze na polu badan dotyczacych Spieltenora wciaz jest bardzo wiele do
odkrycia. Jest to wiec temat wart poglebionego dyskursu, jednoczesnie autor ma nadzieje, ze
jego badania wniosa pewien wktad w rozw6j badan w tym temacie.

6. Innowacyjnos¢ pracy doktorskiej

Materiaty zwigzane ze Spieltenorem, uzyskane przez autora w wyniku kwerendy zrodet,
obracajg si¢ gtownie wokot stosunkowo prostych kwestii, takich jak kostiumy czy scenografia,
a obszerniejszy dyskurs na ten temat wystepuje rzadko. Autor w swojej pracy odniesie si¢ do
istoty glosu Spieltenora, przeanalizuje podobienstwa i roéznice mig¢dzy Spieltenorem, a
Commedig dell'arte, a nastgpnie omowi konstrukcje postaci i kreacje wybranych postaci
spieltenorowych. Dramat muzyczny w Chinach ma dlugoletnig histori¢. Dzieta dramatyczne,
zawierajace elementy takie jak $piew, taniec i gra aktorska, si¢gaja nawet okresu tzw. ,,Stu
Oper” przypadajacych na panowanie dynastii Han (I w. p.n.e.). Forma operowa ,,zaju”
popularna w okresie dynastii Song i Yuan byla juz bardziej ustandaryzowana i kompletna,
tworzyla bowiem zlozong forme¢ dramatu muzycznego z fabula, $piewem, gra aktorska i
akompaniamentem orkiestry. Autor w swojej pracy przedstawi i przeanalizuje potaczenie i
rozw0j tego gltosu w kontek$cie nowoczesnej opery chinskiej. Autor omowi takze charakter,

kunszt, dramaturgi¢ i rozwdj Spieltenora w Europie i Chinach w sposob kompleksowy i

!5Trahan, Corey, ,,Uniting Commedia Dell’arte Traditions With the Spieltenor Repertoire”, University Of North Texas,
Texas, 2012.
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wieloaspektowy.

7. Metody badawcze

Autor zamierza wykorzysta¢ metod¢ analizy czynnikéw historycznych i1 spotecznych
wlasciwych dla Spieltenora na podstawie istniejacych zrddet historycznych. Nast¢pnie poprzez
analizg¢ i syntez¢ tresci istniejgcych materialow, przyjrzy si¢ historycznym cechom Spieltenora
i kierunkach jego ksztalcenia. Jednocze$nie wykorzysta modelowanie grupowe w celu
dokonania analizy poréwnawczej, pozwalajacej na zbadanie podobienstw i rdznic miedzy
Spieltenorem a innymi rodzajami gtosu tenorowego. Jednoczes$nie na podstawie wiasnych
doswiadczen autor omowi metody szkoleniowe przeznaczone dla Spieltenoréow i trudnosci

czesto pojawiajace sie¢ w procesie ksztatcenia.
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II. Abstrakt

Opera to ztozona forma teatralna, ktora taczy w sobie §piew, muzyke instrumentalng,
taniec, gre¢ aktorska, o$wietlenie i scenografi¢. Jest jednym z najwazniejszych gatunkow
muzycznych w historii ludzkosci. !¢ Charakteryzuje sie polgczeniem glosu i muzyki
instrumentalnej, wyrazajacym tre$§¢ dramatu. Opera jako gatunek ma swoje unikalne standardy,
dotyczace klasyfikacji gtosow, a tenor jest jednym z waznych gloséw w strukturze dramatu.
Wysoki glos tenora czesto wywotuje duze emocje i ma niezwykle silng zdolno$¢ oddziatywania
na publiczno$¢. Wedtug znanego systemu klasyfikacji glosow Fach!?, Spieltenor jest wazng
kategorig wsrod tenoréw. Czgsto odgrywa role komiczne lub totrow, ktdre naleza do postaci
drugoplanowych, ale sg one czgsto waznym elementem gtownej fabuly, a ich humorystyczne
cechy dodaja odrobine lekkosci powaznym watkom.

Wedlug dostepnych zrédet literatury, Spieltenor ma wazne powigzania ze starozytng
wtloska formg teatru Commedia dell'arte, co wskazuje na to, Ze Spieltenor rowniez jest istotng
cz¢$cig rozwoju Swiatowej sztuki teatralne;j.

Ze wzgledu na powigzanie Spieltenora z postaciami z Commedia dell'arte, role te czgsto
nosza ,,pewne cechy stereotypowe. Sa one wykorzystywane jako katalizatory gtéwnych
watkow fabuty. Mozna powiedzie¢, ze ,,funkcjonalne” cechy Spieltenora czynig go idealnym
wyborem do wprawienia w ruch kol dramatu. Dlatego poréwnanie, analiza i badanie
dramatycznych, funkcjonalnych i performatywnych aspektow roli Spieltenora ma istotne
znaczenie zarOwno teoretyczne, jak i praktyczne, nie tylko dla samej nauki i interpretacji
Spieltenora, ale takze dla zrozumienia i poznania cech wybranych partii dla tego rodzaju glosu.

W miare rozwoju gospodarki towarowej i coraz bogatszego zycia duchowego w Chinach,
zaczely wzrasta¢ potrzeby kulturalne. Zwlaszcza po reformach i otwarciu kraju (1978),
postacie podobne do Spieltenora, czyli zabawne i humorystyczne osoby, zaczely si¢ pojawiac

w chinskiej nowoczesnej operze. Spieltenor, bedacy typem glosu operowego, odpowiadajacym

16 Yao Yaping #k I 3, ,,Gatunki muzyki zachodniej i analiza stynnych utworow” i 75 & SR JR-5 % 1E 74T, Minzu
University of China Press F1 SR R J& K 2 H Alit, Beijing, 2005, ISBN: 9787810568821, str.198.
17 McGinnis, Pearl Yeadon, ,,Zrozumienie europejskiego systemu Fach: Przewodnik zawodowy dla §piewakéw operowych”
(Understanding the European Fach System: THE OPERA SINGER'S CAREER GUIDE), THE SCARECROW PRESS,
Lanham, 2010, ISBN: 9780810869158, str. 2.
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potrzebom spoteczenstwa, stanowi doskonaty punkt wyjscia, oferujac szerokie mozliwosci

zawodowe 1 warto$¢ badawczag.

Stowa kluczowe: Spieltenor, performans, dramat, funkcjonalnos$¢, kreacja sceniczna, metody

nauczania, perspektywy rozwoju
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Rozdzial 1: Spieltenor — tenor aktorski

1. Historyczna relacja mi¢dzy Tenorem i Spieltenorem

Tenor to klasyczny meski glos, ktorego skala znajduje si¢ pomiedzy glosem kontratenora
a barytonem!®, Jest to najwyzszy typ meskiego glosu. Tenor czgsto odgrywa wazne role w
operze, a jego glos jest peten pasji i emocjonalnego wyrazu. W bogatej historii rozwoju sztuki
wokalnej Europy tenor zajmowal coraz wazniejszg pozycj¢ na przestrzeni lat. Zgodnie z
niemieckim systemem klasyfikacji glosow Fach'®, tenor dzieli si¢ na konkretne typy, okre§lane
za pomocg: barwy, jakosci dzwigku i cech postaci. Mozna wigc wymieni¢ nastepujace rodzaje:
Spieltenor/Tenor Buffo (tenor aktorski/tenor buffo), Charaktertenor (tenor charakterystyczny),
Lyrischer Tenor (tenor liryczny), Jugendlicher Heldentenor (mtodzienczy bohaterski tenor),
Heldentenor (bohaterski tenor).

Na poczatku XVIII wieku w operze zaczgto pojawiaé si¢ wiele innowacji, w tym niektore
utwory o humorystycznym i zartobliwym charakterze - ,,Opera buffa”?’. Ten gatunek wywodzit
si¢ z lekkich komediowych przerywnikow, wystawianych w przerwach mi¢dzy aktami opery
powaznej?!. Dzieki humorystycznej fabule i tematom bliskim codziennemu zyciu, zyskat
szeroka popularnos¢. Pojawienie si¢ Opera buffa zmienitlo obraz sceny sztuki operowe;.
»Spieltenor” (czyli ,,Tenor buffo” w jezyku wiloskim) jest wlasnie jednym z waznych typow
glosow w tej formie opery. W poréwnaniu z innymi rodzajami tenordéw, Spieltenor to glos,
ktory bardziej koncentruje si¢ na ,,odgrywaniu roli”, szczegélnie w aspekcie gry komediowe;.
Dlatego w Europie Spieltenor zaliczanych jest do ,,rél aktorskich”, stanowigc jeden z
najwazniejszych typow rol operowych, wymagajacych doskonatych umiej¢tnosci gry
aktorskiej. W poréwnaniu do innych partii operowych, wymaga od $piewaka jednoczesnego

uzycia glosu i ciata w kreacji wizerunkowej postaci, przez co mozna powiedzie¢, ze ten typ

18 Jackson, Roland, ,,Praktyka wykonawcza: Stownik-przewodnik dla muzykow Performance Practice: A Dictionary-Guide
for Musicians”, Routledge Press. Oxford, 2013, ISBN: 9781136767708, str. 458.

19 McGinnis, Pearl Yeadon, op. cit. str. 2.

20 Smith, Patrick, ,,Dziesigta Muza”(The Tenth Muse), SCHIRMER PRESS, New York, 1970, ISBN
9780394448220,str.103.
21 Tamze, str. 103.
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wykonawcy to wlasciwie $piewajacy aktor??.

W aspekcie rozwoju zawodowego Spieltenor jest czesto oczekiwany nie tylko jako
doskonaty $piewak, ale takze jako znakomity aktor. Jego partie czesto zawieraja teksty
mowione, cz¢sto o lekkiej 1 humorystycznej tematyce, co wymaga od $piewaka opanowania
elementow gry aktorskiej. Znana jest praktyka z teatrow niemieckich, w ktorych pierwsze dwa
lata $Spiewak/$piewaczka funkcjonuje na tzw. kontrakcie Anfinger (poczatkujacy), ktory
pozwala obsadza¢ go/ja w roznych partiach. Tenorzy, po zdobyciu wystarczajacego
doswiadczenia, czesto moga szybko wcielaé¢ si¢ w rozne gtowne role operowe, dzigki czemu
ich kariery rozwijaja si¢ stabilnie, otwierajac przed nimi szersze perspektywy na przysztosc.

Spieltenor, cieszacy si¢ wielka popularno$ciag wsrod publicznoscei, dziedziczy tradycje
glosu tenorowego, jednoczesnie wytyczajac swoja wlasng $ciezke rozwojowa i wnoszac
ogromny wktad w dziedzictwo i rozwoj sztuki operowej. Podsumowujac, tradycja i rozwoj
Tenora oraz Spieltenora pokazuja, jak sztuka operowa przeszta od tematyki powaznej do
lekkiej i komicznej, laczacej elegancje z elementami Zycia codziennego i kultury popularne;.
Mozemy w niej dostrzec nieuchronno$¢ rozwoju historycznego, a takze dowod na to, jak sztuka

muzyczna przeszta od sztuki szlacheckiej, do nizszych klas, z kolei potem do szerokich mas.
2. Bel canto i rola Spieltenora w historii opery

Opera jako forma teatru muzycznego, odstania przed nami ludzkie radosci i smutki,
bedace wyrazem idei humanizmu. Wida¢ w niej bardzo wyrazng interakcj¢ pomigdzy muzyka
a literatura; poetyckie, subtelne emocje oraz pelna zwrotow akcji fabula nadaja mu
nieodpartego uroku ludzkiej natury. Formy konfliktu dramatycznego w operze sg r6znorodne.
,,Milo$¢, nienawis¢, zwatpienie 1 wrogo$¢” to tematy, ktore wylaniajg si¢ z ludzkiej natury 1
przenikaja do serc widzéw. W potowie XVIII wieku, Opera buffa, bedaca forma opery
komicznej, stata si¢ popularna w Europie, niosagc ze sobg elementy codziennego zycia i
rozrywki.?

W tym okresie, w odpowiedzi na rozwo6j opery w kierunku wigkszej réznorodnos$ci oraz

rosngce wymagania, dotyczace dynamiki §piewu i stosowania coraz bardziej zaawansowanych

22 McGinnis, Pearl Yeadon, op. cit. str. 11.
23 Smith, Patrick, op. cit. str. 103.
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technik wokalnych, wloski styl wokalny ,,Bel canto” 2*

zyskat popularnos$¢ dzigki tworczosci
kompozytorow takich jak Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti czy Gioachino Rossini. Bel
canto, charakteryzujace si¢ picknem linii melodycznej, precyzja techniczng i ekspresyjnoscia,
stato sie dominujgcym stylem $piewu w Europie w X VIII wieku oraz na poczatku XIX wieku.?
Charakterystyczna dla Bel canto spojno$¢ Spiewu wymaga od $piewaka doskonatej kontroli
oddechu oraz umiej¢tnosci panowania nad swoim glosem, aby prowadzi¢ nienaganng lini¢
melodyczng oraz moc operowaé dynamikg i okraglym dzwigkiem.?¢ Popularyzacja zardwno
techniki jak i stylu bel canto zapewnila kompozytorom operowym wigksze mozliwosci, co
przyczynito si¢ do zréznicowanego rozwoju opery. W przeciwienstwie do pozytywnych
wizerunkoéw 1 melodyjnych partii glownych bohateréw, role Spieltenora skupiaja si¢ bardziej
na wywolywaniu efektu komicznego. Czasem od Spieltenora wymaga si¢ S$piewania
dziwacznym, przenikliwym glosem, aby osiagna¢ zamierzony wyraz sceniczny. Powstanie tej
szczeg6lnej cechy bylo przelomowe w procesie rozwoju opery. Jednoczesnie ,,wktad”
Spieltenora jest czgsto niezastagpiony w wyrazaniu dramatycznych konfliktow w operach. Ich
,podsycanie ptomieni” cz¢sto odgrywa wazng role w zmianach i rozwoju fabuly. Popularnos¢
wyspecjalizowanych rol o komicznym charakterze, jak Spieltenor, odegrala wazng role w
przejsciu opery od okresu klasycznego do romantyzmu, stajac si¢ rowniez ,,zaczatkiem
pbézniejszej opery realistycznej. Jego pojawienie si¢ wniosto do oper klasycyzmu powiew
»Swiezosci”, dodajac wyjatkowego ,,humoru” do pompatycznego stylu oper romantycznych
oraz ,,ukojenie” do tragicznego tonu oper realizmu. Wniosta ogromny wktad w rewitalizacje i
dywersyfikacje gatunku opery.

1) Poczatki rozwoju stylu Bel canto (XVIII wiek): Wolfgang Amadeus Mozart (Le
Nozze di Figaro (Basilio), Die Entfiihrung aus dem Serail (Pedrillo), Die Zauberflite
(Monostatos) oraz La Finta Giardiniera (Podesta).

2) Bel canto i odrodzenie opery (XIX-XX): Giacomo Puccini (,,Turandot” - Pang, Pong),
Ruggero Leoncavallo (,,I Pagliacci” - Peppe) itp.

24 Stark, Jame, op. cit. str. 17.
25 Balfe, Michael, ,,Nowa Uniwersalna Metoda Spiewu” (A New Universal Method of Singing), London: Boosey & Sons,
London,1957, str. 3.
26 Toft, Robert, op. cit. str. 4.
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3)  Wsrdd operetek i oper siegajacych po wspotczesnosé (XX-XXI) wymieni¢é mozna:
Franz Lehar (Die lustige Witwe - Danilo, Ksigzniczka czardasza - Boni ), Jacques
Offenbach (Les Contes d'Hoffmann - Franz), Leonard Bernstein (Candide - Kandyd,

Gubernator™).

3. Rozwdj i dziedzictwo Spieltenora z uwzglednieniem Commedia

dell’arte

Commedia dell’arte to gatunek dramatyczny?’, ktory powstal we Wioszech i byt
popularny w Europie od XVI do XVIII wieku?®. Commedia dell’arte charakteryzuje sie
odgrywaniem $ci$le okre$lonych rol oraz improwizacja opartg na ustalonych schematach?. Ten
starozytny wioski gatunek sztuki scenicznej dziedziczy wielkie tradycje wloskiego teatru®.
Cho¢ z biegiem czasu popularnos¢ Commedia dell’Arte stopniowo zanikata w historii, jej
komediowe tradycje w znacznym stopniu wptynely na rozwdj pozniejszej sztuki, a opera jako
ztozony gatunek artystyczny jest jedna z jej spadkobiercow.

W Commedia dell’arte postacie zazwyczaj maja ustalone schematy zachowan,
charakterystyki i imiona. Te postacie nazywane sg postacie schematyczne, czyli role wzorcowe.
Te role wzorcowe stanowily czgsto przerysowane wizerunki prawdziwych cech ludzkich (np.
11 Dottore, ktory zdawat si¢ wiedzie¢ wszystko, chciwy starzec Pantalone, czy tez Innamorati,
bedacy uosobieniem idealnych mlodych kochankow)3!. W czasach, gdy Commedia dell’arte
byta niezwykle popularna, istnialo wiele profesjonalnych trup teatralnych, ktore
specjalizowaty sie w jej wystawianiu (np. I Gelosi®?: znana wloska trupa teatralna, ktora
wystawiata Commedia dell’arte od 1569 do 1604 roku).

Ze wzgledu na cechy performatywne Spieltenora, w wielu rolach, przeznaczonych na ten

27 Wilson, Matthew R. ,,Kompania Btaznéw: Historia commedia dell’arte” (Faction of Fools : A History of Commedia
Dell'Arte), www.factionoffools.org, Archived from the original on 13 March 2017. Retrieved 20 February 2024.
28 Lea, K. M, op. cit. str. 3.
29 Ducharte, Pierre Louis, ,,Wloska Komedia: Scenariusze improwizacji, zZyciorysy, atrybuty, portrety i maski znakomitych
postaci Commedia Dell’ Arte” (The Italian Comedy: The Improvisation Scenarios Lives Attributes Portraits and Masks of the
ustrious Characters of the Commedia Dell' Arte), Dover Publication, New York,1966, ISBN:9781306351751, str. 17.
30 Chaffee, Judith; Crick, Olly, ,,Commedia Dell’ Arte: Kompendium Wydawnictwa” (Routledge The Routledge Companion
to Commedia Dell'Arte), Rutledge Taylor and Francis Group, London, 2015, ISBN: 9780415745062, str.1.
31 Ducharte, Pierre Louis, op. cit. str. 17.
32 Maurice, Sand, ,,Harlekinada: Historia postaci Arlekina”(The History of the Harlequinade), Benjamin Bloom, Inc, New
York, 1915, str. 135.
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glos, mozna dostrzec wplywy postaci schematycznych z Commedia dell’arte (np.
Peppe/Arlecchino w I Pagliacci czy Frantz w Les Contes d’Hoffmann). Niektorzy tworcy lubig
czerpa¢ inspiracj¢ z charakterystycznych cech ro6l wzorcowych podczas pisania libretta. Ich
analiza umozliwia Spieltenorowi lepsze zrozumienie intencji kompozytora. Przyjrzyjmy si¢
jednej z wzorcowych postaci Arlecchino. Nosi on czesto obcista dtuga kurtke i dopasowane
spodnie, na ktorych znajduja sie liczne taty w dziwnych ksztattach, zwykle w kolorach
zielonym, zOltym, czerwonym i brgzowym?3. Czasem ma przy pasie kij i portfel®*. Jego
nakrycie glowy to migkki kapelusz, na ktérym niemal zawsze znajduje si¢ ogon krolika, zajaca
lub lisa, a czasami rowniez pek pior®®. Ten styl ubioru zmienit si¢ w XVII wieku na niebieskie,
czerwone i zielone trojkaty utozone w symetryczny wzor’®. W XVIII wieku zaczely pojawiaé
si¢ charakterystyczne dla Arlecchino romby, a dlugo$¢ jego kurtki zostata skrécona. Kapelusz
zmienit sie z migkkiego na dwurozny?3’. Poprzez te informacje mozemy szybko uzyskaé¢
wyobrazenie o scenicznych kostiumach i cechach charakterystycznych Arlecchino w operze /

Pagliacci (patrz Rys. 11 2).

Rys. 1 XVII-wieczny Arlecchino®® Rys. 2: XXI-wieczny Peppe (w roli Arlecchino)®

Spieltenor przejat tradycje wykonawceza rdl wzorcowych, ale dzigki muzyce zyskaty one

33 Rudlin, John, ,,Commedia Dell’ Arte: Podr¢cznik dla aktorow” (Commedia Dell'Arte An Actor's Handbook), Routledge
Publication, New York, 1994, ISBN:9780415047692, str. 67-156.
34 Ducharte, Pierre Louis, op. cit. str. 164-207.
35 Tamze, str. 164-207.
36 Tamze, str. 164-207.
37 Tamze, str. 164-207.
38 Ducharte, Pierre Louis, op. cit. str. 124.
39 Production Photos, Opera San Jose, http://operasj.org/news-events/press-room/press-photos/pagliacciand-la-voix-
humaine/production-photos, (dostgp 21 February 2024).
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inny wymiar. Jego postacie przestaty by¢ schematyczne, stajac si¢ wyrazem poszukiwania

wigkszej r6znorodnosci.
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Rozdzial 2: Charakterystyka wykonawcza Spieltenora
1. Analiza poréwnawcza form wykonawczych Spieltenora i Commedia

dell’arte

Wraz z pojawieniem si¢ opery buffa, Spieltenor zyskal na popularnosci. Zaréwno w
operze realistycznej o wielkim napigciu dramatycznym, jak i dowcipnej, pelnej humoru operze
buffa, czy wreszcie romantycznej i lirycznej operetce, Spieltenor jest elementem niezwykle
waznym. Wykonywane arie s3 odmienne w charakterze do np. tenora lirycznego, gdzie
poszukuje si¢ picknego legato, wspanialego brzmienia i petnego dzwigku. Raczej nastawione
sa na wyraz aktorski i istotne dzialanie w zakresie rozwoju fabuly. Majac na uwadze
podobienstwo rél Spieltenora i postaci wzorcowych w Commedia dell’arte, Autor niniejszej
pracy wybral fragmenty partii Spieltenorowych i postaci wzorcowych, ktore nastepnie ze soba
poréwnal, badajac i analizujac sposdb wykorzystania r6l wzorcowych w realizacji zadan
wykonawczych Spieltenora.

1.1 Peppe (Arlecchino) w I Pagliacci i postaé Arlecchino z Commedia dell'arte

Arlecchino jest jedng z najstynniejszych postaci typu rol schematycznych. Wigkszos¢
badaczy uwaza, ze Arlecchino pochodzi z Francji i zostal tak nazwany dzigki wloskiemu
aktorowi Tristano Martinelliemu. *° Kompozytor i dramaturg Ruggero Leoncavallo
zainspirowat si¢ ta stynng postacia i na jej podstawie stworzyl rolg Arlecchina (Peppe) w operze
I Pagliacci. Dzigki temu potaczeniu oraz talentowi kompozytora, Peppe stat si¢ jedng z
najstynniejszych rol Spieltenora.

W Commedia dell’arte Arlecchino jest rolg cierpliwego, naiwnego, lojalnego, chciwego i
pelnego pasji shugi *! - osoby niewyksztalconej, lecz inteligentnej, madrej i zyczliwej,
pochodzacej z nizszych sfer, a jego smutek jest rownie interesujacy, jak jego rados¢. Cechy te
idealnie pasuja do roli Peppe (Arlecchino) w I Pagliacci. Peppe to zawodowy komik, ktory

przez cale zycie zwigzany byt z trupa Cania, nieSmiaty, ale madry i1 zyczliwy. Gtowng rola

40 M.A. Katritzky, ,,Sztuka commedia dell’arte: Studium z lat 1560-1620 ze szczeg6lnym uwzglednieniem zrodet
ikonograficznych” (The Art of Commedia: A Study in the Commedia dell'Arte 1560-1620 with Special Reference to the
Visual Records), University of Oxford, Oxford, 2006, str.102.
41 Rudlin, John, op. cit. str. 67.
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Peppe jest rola w Commedia dell’arte, ,,sztuka w sztuce” w drugim akcie opery. W sprytnie
zaplanowanej fabule, posta¢ Peppe w roli Arlecchino, w konfrontacji z Colombing (Nedda),
ktéra w tradycji jest kochanka Arlecchina, pozwala zarowno widzom na scenie, jak i widzom
spoza sceny doswiadczy¢ sugestywnego ukrytego romansu. Rola Arlecchina zaostrza gniew w
sercu Cania, posrednio prowadzac do finalowej sceny morderstwa.

Jak wiadomo, postacie wzorcowe (Stock roles) w Commedia dell’arte maja ustalone pozy
i ruchy. Ponizej przedstawiono osiem czesto spotykanych poz  (patrz Rys. 3-10)*? oraz sze$¢

typowych krokow (patrz Rys. 11-16)*, ktore sg charakterystyczne dla tego typu rol. W drugiej
scenie opery I Pagliacci Peppe pojawia si¢ na scenie, $Spiewajac arie¢ ,,O Colombina”. Stroj
Peppe zazwyczaj nawigzuje do tradycyjnego ubioru Arlecchina z XVII wieku. Sktada si¢ on z
kolorowego kostiumu z trojkatnymi lub rombowymi wzorami, oddzielonymi biatymi paskami,
oraz z maski lub ucharakteryzowanej twarzy, aby podkresli¢ cechy postaci (patrz Rys. 18). W
aspekcie wystepu, ze wzgledu na charakter improwizacji Commedia dell’arte, musimy
zaprojektowac wystep Arlecchino w ramach ustalonych schematow (patrz Rys. 3-16). Muzyka

zaczyna si¢ wraz z pojawieniem si¢ Arlecchino trzymajacego mandoling (patrz Rys. 2).

42 Grantham, Barry, ,,Gra w commedia dell’arte: Przewodnik treningowy technik performatywnych”, (Playing Commedia: a
Training Guide to Commedia Techniques), Nick Hern Books Publication, Portsmouth, 2000, ISBN:9781854594662, str. 47.
43 Tamze, str. 67.
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Rys. 17: wiek XVI* Rys. 18: wiek XVII* Rys. 19: wiek XVIII*

Zgodnie z zywiotowym i dynamicznym charakterem Arlecchino oraz zasada preferujaca
ruchliwo$¢ zamiast statycznos$ci, $piewak po wejsciu na sceng moze czgsto przemieszczac si¢
drobnymi krokami, w rytm rytmicznego trojdzielnego metrum czes$ci wstepnej. Ma to na celu
wywarcie pierwszego wrazenia na publicznosci i zasugerowanie cech charakteru postaci. (patrz
przyktad nutowy 1).

Przyktad nutowy 1 47

Po rozpoczeciu partii wokalnej (,,... O Colombina, il tenero fido Arlecchin” - O
Colombino, twoj czuly i wierny Arlekin — thum.wl.) §piewak moze wykonywa¢ sugerowany

ruch z Rys. 3 i 4. (patrz przyktad nutowy 2)

44 16th Century Arlecchino, http://capocomicodellarte.blogspot.com/search/label/04-%20Arlechinno, (dostgp 21 February
2024)
45 17th Century Arlecchino, http://i45.tinypic.com/010sxs.jpg, (j.w.)
46 18th Century Arlecchino, http://cappuccinoexperience.com/wpcontent/uploads/2009/03/arlecchino.png. (dostgp 21
February 2024)
47 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), ,, Pagliacci”, G. Schirmer, Inc, New York, str. 166.
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Przyktad nutowy 248

Kiedy pojawia si¢ tekst ,,...¢ a te vicin!” (jest blisko ciebie - tum. wt.), Arlecchino
powinien wyrazniej si¢ zaprezentowac, wchodzac w charakterystycznej pozie (patrz Rys. 5) To
ten moment, w ktérym niewidoczny Arlecchino pokazuje si¢ publiczno$ci w pelnej krasie.
(patrz przyktad nutowy 3)

Przyktad nutowy 3%

W fragmentach ,,... Di te chiamando, e sospirando aspetta il poverin!” (wota ci¢ i wzdycha,
czekajac, biedaczysko! — thum.wl.) oraz ,,...La tua faccetta mostrami, ch'io vo' baciar” (Pokaz
mi swoja buzke, chce ja pocalowac! — thum.wtl.), aby odda¢ przesadno$¢, sugerowany jest ruch
z Rys. 8, by z kolei przejs¢ do pozycji z Rys. 10. Na koncu frazy ,,...senza tardar” (bez
zwlekania — tham.wt.) Arlecchino moze wykona¢ krok do przodu, aby podkresli¢ ekscytacje,

co ma swoje odzwierciedlenie w wysokich dzwigkach. (patrz przyktad nutowy 4)

48 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 166.
49 Tamze, str. 166.
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Przyktad nutowy 4°°

We frazie ,,... La tua boccuccia. Amor mi cruccia! Amor mi cruccia € mi sta a tormentar!
Ah! e mi sta a tormentar!” (Twoje usteczka. Mito§¢ mnie drgczy! Mito§¢ mnie drgczy i nie
przestaje mgczy¢! Ach! Nie przestaje mnie meczy¢! — thum.wl.) Arlecchino wraca do postaci

udrgczonego kochanka. Gra aktorska i ruch sceniczny powinny uwzglednia¢ wymogi frazy

50 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans 1906), op. cit. str. 167.
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muzycznej 1 nie wptywaé na jakos$¢ wydawanych dzwigkow. (patrz przyklad nutowy 4 i 5)

Przyktad nutowy 5!

We fragmencie ,,... O Colombina, schiudimi il finestrin, che a te vicin di te chiamando, e

sospirando ¢ il povero Arlecchin!” (O Colombino, otwo6rz mi okienko, bo blisko ciebie, wotajac

51 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 168.
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ci¢ 1 wzdychajac, jest biedny Arlekin! — thum. wt.) Arlecchino, idac za wskazowkami moze
ponownie uzy¢ gestow i pozycji z Rys. 3 1 4. Konieczna jest takze interakcja z publiczno$cia.
Arlecchino nie tylko méwi do Colombiny, ale tez do publiczno$ci, by wyrazi¢ swoje uczucia.
,»--A te vicin ¢ Arlecchin!” (Blisko ciebie jest Arlekin! — ttum. wt.). Aby podkresli¢ to
rozemocjonowanie, mozliwe jest uzycie gestow z Rys. 7, a nastgpnie zakonczy¢ w pozycji z
Rys 6.(patrz przyktad nutowy 5 i 6)

Przyktad nutowy 6 >

Jednym z kluczowych elementéw improwizacyjnych wystgpow w Commedia dell’arte

jest utrzymanie postaci w ciggtym ruchu. ,,Szybkie wejscia i wyj$cia” to charakterystyczna

52 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 169.
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cecha Arlecchina. Czgsto zdarza si¢ w inscenizacjach, ze po arii ,,0 Colombina”, Arlecchin
szybko opuszcza sceng.

W duecie ,,Arlechin Colombina Alfin s'arrenda!” (Arlekinie, Kolombino, w koncu si¢
poddajcie! — thum. wl.) wesota, skoczna melodia wprowadzenia obrazuje Arlecchino, ktory
przechwala si¢ przed Colombinag, ze udato mu si¢ przepedzi¢ Taddeo (patrz przyklad nutowy
7). Jest to moment kolejnej proby zblizenia si¢ Arlecchino do Colombiny.

Przyktad nutowy 7 >

Podczas gdy oboje si¢ witaja, Arlecchino, jako posta¢ komediowa, moze skrada¢ si¢ w
strong Columbiny i1 obdarzy¢ ja intymnym usciskiem, sugerujac widowni, ze jego wizyta ma
skryty cel.

Podczas fragmentu ,,... Alfin s'arrenda ai nostri prieghi amor!” (W koncu poddaje si¢
naszym modlitwom mitosci! — ttum. wt.), sugestie z Commedia dell’arte méwia, ze artysta

moze wykona¢ polprzysiad, korzystajac z sugestii p6z Rys. 3 i 4. (patrz przyktad nutowy 8)

53 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 178.
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Przyktad nutowy 8 34

Przesada gry (oczywiscie ze smakiem) jest istotnym warunkiem kreacji postaci. W
przerwach, kiedy Colombina $piewa, Arlecchino przygotowuje przyniesione wino. Kiedy
nadchodzi jego kolej na $§piewanie, z usmiechem na twarzy wycigga butelke wina i pokazuje
ja Colombinie (,,Guarda, amor mio, che nettare divino t'apportai!” - Spdjrz, moja mitosci, jaki
boski nektar ci przyniostem — thum.wt.). W duecie ,,... L'amore ama gli effluvii del vin, de la
cucina!” (Mito$¢ uwielbia zapachy wina i kuchni! — thum.wl.) Arlecchino pokazuje, ze
korzystanie z zycia, a co za tym idzie rozkoszowanie si¢ winem jest mu nieobce. (patrz

przyktad nutowy 9)

54 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 179.
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Przyktad nutowy 9 >

W momencie, gdy po ostrzezeniu Taddea wszyscy si¢ rozbiegaja, aby lepiej zobrazowac

atmosfer¢ drwiny, Arlecchino moze wykorzysta¢ gesty z Rys. 7, opuszczajac glowg i szyje, a

55 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 180.
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takze za pomoca jezyka ciala oraz tekstu ukaza¢ intryge o zabarwieniu Zartobliwym (,,Versa il
filtro ne la tazza sua!” - Wlej eliksir do jego kielicha! — thum.wt.). (patrz przyktad nutowy 10)

Przyktad nutowy 10 ¢

Po zakonczeniu wystepu, zgodnie z zasadg ,,szybkiego wejscia i wyjscia”, Peppe szybko

56 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 183.
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ucieka przez okno. ,,Plan” Arlecchino sklania Nedd¢ do refleksji nad jej wlasnym planem
ucieczki, co powoduje, ze w rozkojarzeniu wypowiada te same stowa, ktore mowita podczas
romansu (,,Astanotte... E per sempre io saro tua!” - Tej nocy... i na zawsze bede twoja! — thum.
wt.). To sprawia, ze Arlecchino, jest zszokowany.

Arlecchino w operze I Pagliacci jest postacia, ktorej obecno$¢ wprowadza element
lekkosci, komizmu i romantyzmu, co kontrastuje z gtowna, tragicznie konczacg si¢ fabula.
Rola, wywodzaca si¢ z tradycji wloskiego teatru ludowego Commedia dell'arte, jest postacia
komiczng, figlarnym kochankiem, stuzacym, ktéry jest sprytny i pomystowy. Jego
charakterystyczne cechy czynily go postacig lubiang przez publicznos¢. W operze /
Pagliacci Arlekin pelni role jednego z czltonkéw trupy teatralnej, ktora przygotowuje
przedstawienie. W tej roli jest romantycznym i figlarnym kochankiem, ktory — jak to w tej
tradycji bywa — stara si¢ uwies$¢ pigkng Kolombine (odgrywang przez Neddg). Jego posta¢ ma
wyrazny element zabawy i uwodzenia, typowy dla tradycyjnego Arlekina, ale jest to réwniez
mito$¢, ktora pozostaje w idealistycznej sferze, daleko od tragicznych zawirowan
fabuty. Stanowi kontrast wobec postaci Cania, ktory jest opetany zazdroscig i ztoscia, oraz
niewiernej Neddy (Colombiny). Arlekin jest postacia, ktora balansuje pomig¢dzy gra a
rzeczywistoscia, co podkresla temat opery o rozdzwigku migedzy teatrem a Zyciem.

1.2 Monostatos w Die Zauberflite i posta¢ Scaramuccia z Commedia dell'arte

Commedia dell’arte rozwijata si¢ nie tylko dzigki tworcom, ale tez wykonawcom, ktorzy
doktadali do sztuki cze¢$¢ swojego rozumienia postaci, a co za tym idzie indywidualnego jej
przedstawienia na scenie. Wedlug niektorych Zrodel, muzyka zawsze wspolistniata ze
spektaklami Commedia dell'arte >’ . Tradycje te sa szczegdlnie obecne wsérdd artystow
komediowych, takich jak Spieltenor. W zakresie innowacji w kreowaniu postaci wymaga si¢
od nich wysitku, by potaczy¢ wymogi wokalne z zabawng lub przesadzong gra aktorska. Do
jednych z istotnych postaci komediowych nalezy posta¢ Scaramuccia, ktéry wyewoluowat z
jednej z pierwotnych rol wzorcowych o nazwie Capitano. Capitano to chetpliwy Zzotierz, ktéry

uwielbia przechwalaé si¢ swoimi rzekomymi zastugami i stwarza¢ pozory, by ostatecznie

57 Hopkin, John, ,,Wptyw Commedia Dell’ Arte na rozwoj opery buffa” (The In-fluence of the Commedia dell’ Arte on
Opera Buffa), North Texas State University, Texas, str. 15.
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zosta¢ zdemaskowany jako podty tchorz. Na co dzien zachowuje si¢ wyniosle i naiwnie wierzy,
ze jego wyglad przyciagnie wszystkie kobiety, ale w rzeczywistosci jest jedynie dziwaczng i
$mieszng postacig®®. Znakomitym przyktadem udanej kreacji byta rola Scaramuccia, grana
przez wloskiego tenora-aktora Tiberio Fiorillo (1608-1694).5

Posta¢ Scaramuccii czasem przedstawiana jest jako lokaj ubogiego pana. Elementami
kostiumu s3 tu czarne bryczesy, marynarka, ptaszcz i beret. To posta¢ zta, ale jednocze$nie
bardzo tchorzliwa® . Figura ta ma wiele wspdlnego z charakterem najbardziej znanego
komediowego ztoczyncy Monostatosa z opery Die Zauberflote Wolfganga Amadeusza
Mozarta (1791). Jest przedstawiony jako czarnoskory stuzacy kaplana Sarastra. Gra aktorska
skupiona jest na uleglosci, a jednoczesnie ztych intencjach. Stara si¢ pokaza¢ jak bardzo
oddany jest swojej stuzbie, a z drugiej strony chciatby wykorzysta¢ sytuacje i1 zblizy¢ sie do
Paminy, ktora jako biata kobieta, fascynuje go w dwdjnasob. ¢! Jego cechy charakteru zostaly
doskonale ukazane w arii ,,Alles fiihlt der Liebe Freuden” (wszyscy odczuwaja rado$¢ mitosci
— tlum.wl.). Kiedy Pamina $pi, podekscytowany Monostatos, z mysla o bliskim spelnieniu
swojego nikczemnego planu, zaczyna §piewac te ari¢. Z obawy, ze Pamina moze si¢ obudzi¢,
jego ruchy sa wyjatkowo ostrozne, ale jednocze$nie wida¢ trudng do opanowania zadze. Tresé¢
tej arii wydaje si¢ by¢ skarga na niesprawiedliwos$¢, jakiej doswiadcza, ale w rzeczywisto$ci
bardziej przypomina chelpliwe przechwalanie si¢ nikczemnika, ktérego intryga jest bliska
realizacji.

Z tekstu arii ,,Alles fiihlt der Liebe Freuden” (patrz przyklad nutowy 11) mozemy
wywnioskowaé opis jego postaci - Monostatos jest ciemnoskéorym Maurem (,,... Weil ein

Schwarzer hiBlich ist!” — poniewaz czarny jest brzydki — thum.wt.).

58 Tamze, str. 13.
59 Nicoll, Allardyce, ,,Maski, mimowie i misteria” (Masks, Mimes and Miracles), Cooper Square Publishers, Inc, New York,
1963, ISBN:9780815401636, str. 288.
60 Hartnoll, Phyllis, ,,Teatr: Kompendium Wydawnictwa Oxford” (The Oxford Companion to the Theatre). Oxford
University Press, 1983, ISBN 9780192115461, str. 282 (”Fiorillo, Tiberio”) i 735 (’Scaramuccia”).
61 Grantham, Barry, op. cit. str. 241.
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Przyktad nutowy 11 ©2

Wedlug modelu Scaramuccii, kostium Monostatosa powinien by¢ czarny lub

przynajmniej ciemny. (patrz Rys. 20)

Rys.20: Monostatos (Peter Bronder) kleka, probujac pocatowac¢ Paming (Siobhan Stagg) w spektaklu

Die Zauberfléte w Royal Opera House®
Juz rozpoczecie arii sugeruje w muzyce jego niepochamowane pragnienie — szybkie
tempo wraz z drobnymi warto$ciami (6semki i szesnastki) pokazuje obraz niecierpliwego i

napastliwego mezczyzny. (patrz przyktad nutowy 12) W tym momencie, nawigzujac do

62 Mozart, Wolfgang; Dent, Edward. ,,Die Zauberflote”, Boosey & Hawkes, New York, 1944, str. 113.
63 Production Photos, The Royal Opera House, https://siobhanstagg.files.wordpress.com/2011/09/die-zauberflote-09-09-17-
roh-2258-peter-bronder-as-monostatos-siobhan-s.jpg, (dostep 26 February 2024).
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ZWYyczajowego sposobu poruszania si¢ Scaramuccii, Spieltenor moze zdecydowaé si¢ na
przygarbienie lub wrecz zblizanie si¢ do Paminy na kolanach (jak w wielu inscenizacjach
sugeruja rezyserzy). (patrz Rys. 20)

Przyktad nutowy 12 64

Zblizajac si¢ do Paminy, Monostatos powinien swoja gra aktorska pokazaé, ze jest osoba
nieszczera, niezyczliwa i grozng (np. poruszac si¢ wokoét niej na kolanach w stylu Scaramuccii).

(patrz Rys. 20 i patrz przyktad nutowy 13)

64 Mozart, Wolfgang, ,,.Die Zauberflote”, Barenreiter-Verlag Press, 2011, str. 142.
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Przyktad nutowy 13

Monostatos skarzy si¢ na swoj niesprawiedliwy los, a jednak nie za bardzo budzi
sympati¢, poniewaz chce zmiany zycia poprzez przemoc (,,Ist mir denn kein Herz gegeben?
Bin ich nicht von Fleisch und Blut?” — Czy ja nie mam serca? Czy nie jestem z krwi 1 ko$ci —
ttum. wt.), Nawet przykleknigcie i zblizenie do Paminy jest groznym gestem. (patrz przyktad
nutowy 14 i Rys.21)

Przyktad nutowy 14 ¢

65 Mozart, Wolfgang, ,,.Die Zauberflote”, Barenreiter-Verlag Press, 2011, str. 142.
66 Tamze, str. 143.
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Rys. 21: Monostatos (Adrian Thompson) i Pamina (Dorothea Réschmann)®’
Monostatos jest osoba, ktora za nic ma dobro innych. Znakomitym poréwnaniem jest
takze stluzacy Papageno, ktory takze chciatby mie¢ towarzyszke zycia, ale bardziej mysl o
mito$ci 1 wspdlnym zyciu, a nie jak Maur o zaspokojeniu zadzy (,,Jmmer ohne Weibchen leben
wire wahrlich Hollenglut!” — Zawsze zy¢ bez kobietki bytoby piekielnym zarem — ttum. wt.).

((patrz przyktad nutowy 15)

67 Production Photos, The Royal Opera House, http://www.mvdaily.com/articles/2003/06/thompson.jpg, (dostep 26
February 2024).
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Przyktad nutowy 15 68

Monostatosa fascynuje takze fakt, ze Pamina jest biata. To tez nie jest w pozytywny objaw,
poniewaz bohater nastgpnie mowi, ze musi ja pocatlowaé. Nie ma tam miejsca na zadne
zakochanie, zgode, zwigzek. Jest tylko realizacja wlasnych dazen. (“Weiss ist schon! Ich muf3
sie kiissen” — Biate jest pigkne! Musze ja pocatowaé — ttum. wl.) (patrz przyktad nutowy 16)

Przyktad nutowy 16 ¢

Po zakonczeniu arii, na scen¢ wchodzi Krélowa Nocy, przepedzajac Monostatosa,

68 Mozart, Wolfgang, op. cit. str. 143.
69 Tamze, str. 143.
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zgodnie z zasadg ,,szybkiego wejscia i wyjscia”. Chociaz aria ta jest bardzo krétka, stanowi
wazny punkt zwrotny w operze. Jest to wstep budujacy napigcie przed kulminacyjnym
momentem dramatu (rozkaz Krolowej Nocy, aby Pamina dokonata zabdjstwa). Szybkie tempo
1 komediowa, ale niesympatyczna posta¢ wymaga duzej sprawnosci fizycznej i bardzo dobrej
gry aktorskiej, co jest zgodne z tradycja Commedia dell'arte. Korzystajac z modelu
Scaramuccii, mozemy szybko nakresli¢ obraz konkretnej postaci. Jego sposob bycia i
interakcje z innymi bohaterami (np. Papagenem) wprowadzaja elementy humoru, czg¢sto
kosztem jego samego. Muzyka jest lekka, niemal groteskowa, co podkresla jego komediowy i
nieco odpychajacy charakter. Dynamiczne linie melodyczne i energiczne rytmy oddaja jego
niespokojna, chaotyczng osobowos¢.

Monostatos jest przeciwienstwem postaci takich jak Tamino czy Pamina, ktore
uciele$niajg czysto$¢ i szlachetno$¢. Jego dziatania przypominaja, jak tatwo mozna porzuci¢
moralne warto$ci na rzecz egoistycznych pragnien. Jego nieporadne i groteskowe zachowanie
wprowadza humor, ktéry rownowazy powazniejsze tematy opery, takie jak mito§¢, madros¢ i
duchowe o$wiecenie. Monostatos reprezentuje ciemniejsza stron¢ cztowieka — pragnienie
wladzy, chciwo$¢ 1 zdradg. Jest postacia zlozona, ktora dziata nie tylko jako antagonista, ale
takze jako odzwierciedlenie ludzkich stabosci.

1.3 Frantz w Les Contes d'"Hoffmann i posta¢ Pulcinella z Commedia dell'arte

Pulcinella to jedna z klasycznych postaci wzorcowych, wywodzaca si¢ z Commedia
dell'arte z XVII wieku. Dzigki swojemu wszechstronnemu charakterowi, posta¢ Pulcinelli,
stworzona i spopularyzowana przez wtoskiego aktora Silvio Fiorillo (od 1620 roku), zyskata
szerokg popularno$¢ wsrdd publiczno$ci na catym $wiecie’’. Posta¢ Pulcinelli czesto kojarzona
jest z symbolem kurczaka, poniewaz podczas rozméw czesto uzywa dzwigkow
przypominajgcych ,.kokoko” wydawane przez kurczaki’!. Sama nazwa ,,Pulcinella” pochodzi
od wloskiego wyrazenia oznaczajacego ,,piskle”, co wedlug niektérych jest zrodtem jego

imienia’?. Postaé ta jest zazwyczaj przedstawiana jako gadatliwa, przebiegla i lubigca ptataé

70 Rudlin, John, op. cit. str. 139.
71 Oreglia, Giacomo, ,,The Commedia dell'Arte”. Hill and Wang Dramabook Publication, New York, 1968, ISBN:
9780809005451, str. 92.
72 Tamze, str. p. 92.
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figle’3. Zazwyczaj wciela si¢ w role stuzgcego lub osoby z nizszych warstw spolecznych.
Gléwng bronig defensywna Pulcinelli jest udawanie niemadrej osoby. Czesto jest
przedstawiany jako oszust, ktory wykorzystuje swoja przebieglos¢, aby omamic swojego pana
i zdoby¢ to, czego pragnie. Jego psotna osobowos¢ i wybryki czesto wywotuja Smiech i aplauz
publiczno$ci. Te cechy Pulcinelli sg bardzo podobne do postaci Frantza z opery Jacques'a
Offenbacha Les Contes d'Hoffmann. Frantz, majacy powazne problemy ze shuchem, jest
aroganckim i1 krngbrnym shluga, ktoéry, podobnie jak Pulecenella, czesto swoja ghupota
doprowadza do ztosci swojego pryncypata’,

Franz jest sluzacym Crespela, ojca Antonii, ktory pojawia si¢ w drugim akcie opery,
poswieconym historii Antonii. W swoich dziataniach jest niezgrabny, lekko niezdarny i czasem
dobrych checi, ktére czesto prowadza do komicznych sytuacji.

Jesli chodzi o posta¢, Pulcinella czgsto pojawia si¢ w duzych Inianych ubraniach i
spodniach (patrz Rys. 22). Zle dopasowane ubrania odzwierciedlaja jego beztroski charakter,
podobny do scenicznej osobowosci Frantza, a kostium Frantza czesto rozwija si¢ na bazie
stroju Pulcinelli, obejmujac niedopasowany frak oraz fartuch lub spodnie z workowatego

materiatlu (patrz Rys. 23).

Rys. 227 Rys. 237°

73 Ducharte, Pierre Louis, op. cit. str. 210.
74 Bourne, Joyce; Kennedy, Michael, ,,Kto jest kim w operze: Leksykon postaci operowych” (Who’s Who in Opera: A
Guide to Opera Characters), Oxford University Press, Oxford,1998, ISBN: 9780192100238, str. 69.
75 Commedia dell” Arte stock characters, http://surbrook.devermore.net/revisedhero/enemiestif/etif _pulcinella.jpg, (dostep
29 March 2024).
76 Video shoot, Metropolitan Opera, https://www.youtube.com/watch?v=56rn2heEVQk, (dostep 26 February 2024).
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We  wskazéwkach  dotyczacych  postaci  Pulcinelli (wydawanie odgltosow
przypominajacych pianie koguta, Spiewanie zabawnych, przenikliwych, falszywych, a nawet
tamigcych si¢ melodii oraz wykonywanie zabawnie wygladajacych tancéw) mozna odnalez¢é
obraz Frantza. (patrz przyktad nutowy 17)

Przyktad nutowy 1777

W arii Frantza ,,Jour et nuit, je me mets en quatre” (Dniem i nocg dwoje si¢ 1 troje —
ttum.wt.) kompozytor, bazujac na cechach Pulcinelli, wykorzystuje liczne krotkie sylaby z
pauzami, uzupelione artykulacja staccato, aby nasladowa¢ nieskladno$¢ mysli (to tez w
jakim$ sensie pianie koguta chwalgcego si¢ niekoniecznie rzeczywistymi umiejetno$ciami)

(patrz przyktad nutowy 18). Zabieg ten ozywia atmosferg i zwigksza efekt komediowy.

77 Oftenbach, Jacques; Agate, Edward; Guiraud, Ernest; Bazille, Auguste, ,,Les Contes d’Hoffmann”, E.F. Kalmus

Publication,New York,1963, str .225.
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Przyktad nutowy 1878

W improwizowanym fragmencie pierwszej czesci, kiedy Frantz probuje zaspiewad
pickng frazg, twierdzac, ze wiele ¢wiczyl, kompozytor, inspirowany dziwacznymi
odgtosami Pulcinelli, zrg¢cznie wprowadza tamigcy si¢ wysoki dzwigk, co tworzy
doskonaty efekt komediowy. To trudne zadanie wokalne, ktére musi by¢ kontrolowane —
tzw. kontrolowany ,,kiks”. Nastepne dzwigki musza by¢ wykonane znakomicie, poniewaz
w ten sposob nie pokazemy komediowe] nieumieje¢tnosci Franza, ale niewlasciwe

prowadzenie gtosu. (patrz przyktad nutowy 19)

78 Oftfenbach, Jacques; Agate, Edward; Guiraud, Ernest; Bazille, Auguste, ,,Les Contes d’Hoffmann”, E.F. Kalmus
Publication,New York,1963, str .224.
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Przyktad nutowy 197°

Po zaprezentowaniu swojego kiepskiego §piewu, Frantz prébuje odzyskaé twarz
poprzez improwizowany taniec w drugiej czesci wystepu (patrz przyktad nutowy 20).
Kenneth Richards i Laura Richards w swojej ksigzce sugeruja aktorom grajagcym
Pulcinelle: ,,Powinni zachowywac¢ si¢ jak osoby niezdarne i nieswiadome.”®® To rowniez
wskazuje, jak lepiej wcieli¢ si¢ w posta¢ Frantza. Taniec Pulcinelli rowniez zainspirowat
kompozytora, ktéry w tej scenie zaplanowat dla Spieltenora potkni¢cie lub upadek, wraz
z tamigcym si¢ glosem, aby jeszcze bardziej wzmocni¢ efekt komediowy. (patrz przyktad
nutowy 21)

Przyktad nutowy 208!

79 Oftenbach, Jacques; Barbier, Jules; Carre, Michel, ,,Les Contes d’Hoffmann”, G. Schirmer Press, New York, 1986, str.
228.
80 Richards, Kenneth; Richards, Laura, ,,Commedia Dell’ Arte: Historia dokumentalna” (The Commedia Dell’ Arte: A
Documentary History), Basil Blackwell for the Shakespeare Head,Oxford, 1990, ISBN: 9780631195900, str. 128.
81 Offenbach, Jacques; Agate, Edward; Guiraud, Ernest; Bazille, Auguste (1963), op. cit. str. 227.
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Przyktad nutowy 21 82

Z powyzszej analizy wida¢, ze postacie Frantza i Pulcinelli sg ze sobg S$cisle
powiazane. Dlatego tez, przyjecie Pulcinelli jako modelu nie tylko dostarcza
Spieltenorowi wiarygodnego punktu odniesienia, ale takze idealnie oddaje glupote,
obojetnos¢ 1 ignorancje Frantza.

Z powyzszej analizy porOwnawcze] mozemy zauwazy¢, ze Spieltenor i1 postacie
wzorcowe z Commedia dell'arte sg ze soba $cisle powigzane. Franz wprowadza lekkos¢ i
humor w akcie, ktory jest peten tragicznego napigcia zwigzanego ze $miertelng chorobg
Antonii, kolejnym zakochaniem Hoffmanna i przebieglo$cia doktora Miracle. Jego obecno$¢
chwilowo odcigga uwage widza od nadchodzacego dramatu.

Posta¢ Franza dodaje realizmu do przedstawienia poprzez ukazanie codziennego zycia w
domu Crespela. Jego relacje z innymi postaciami sg proste, co kontrastuje z dramatycznymi
relacjami migdzy gtownymi bohaterami. Aria ,,Jour et nuit” jest utrzymana w lekkim, zywym
tempie, co idealnie odzwierciedla komiczny charakter Franza. Linia melodyczna jest prosta i
skoczna, z fatwo wpadajacym w ucho motywem, ktory podkresla jego niezgrabnos¢ i prostotg.
Uzycie regularnych, skocznych rytmoéw oddaje energie i nieco groteskowy styl poruszania si¢
Franza. Przej$cia mi¢dzy dynamika piano a forte wzmacniajg komiczny efekt i dodaja ekspresji
jego skargom. Akompaniament orkiestrowy w ,Jour et nuit” jest lekki, z delikatnymi
motywami instrumentéw detych, ktére podkreslajg Zartobliwy charakter utworu. Wykonanie
skocznych i szybkich fraz wymaga precyzji oraz doskonatego oddychania. Spiewak musi

odda¢ humor sytuacyjny, jednoczes$nie unikajac przesadnej groteskowosci. Warto podkresli¢

82 Offenbach, Jacques; Barbier, Jules; Carre, Michel, op. cit. str. 228.
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naiwnos$¢ i niezgrabno$¢ Franza w $piewie, co powinno wspolgra¢ z jego zachowaniem
scenicznym. Franz powinien poruszac si¢ w sposob niezdarny, ale kontrolowany. Wykonanie
roli Franza wymaga subtelno$ci, aby komizm postaci nie stat si¢ nachalny lub przerysowany.
Spiewak musi pamieta¢, ze humor Franza jest rodzajem oddechu w petnej napiecia dramaturgii,
a nie jej gldwnym celem.

Jako posta¢ ,,z ludu” Franz reprezentuje codzienne, prozaiczne zycie, ktore toczy sie¢ w tle
wielkich dramatéw mitosnych i duchowych. Jego aria ,,Jour et nuit” pelni funkcje przerywnika,
ktéry chwilowo tagodzi napigcie, zanim fabuta ponownie skoncentruje si¢ na tragicznym

watku Antonii.

2. Analiza poréwnawcza polaczenia wymogow Kkreacji scenicznych
Spieltenora z nowoczesnymi formami wykonawczymi (na

przykladzie Systemu Stanislawskiego)

Opera to forma sztuki scenicznej, ktora poprzez mistrzowskie potaczenie techniki
wokalnej i muzyke wyraza tresci zawarte w fabule.®® Muzyka ma unikalng moc poruszania
serc, co nie jest zadng tajemnica, a szczegéOlna sita przyciggania opery tkwi w ekspresji
ludzkiego gtosu, ktory jest najbardziej wyrazistym instrumentem.®* Niezwykle utalentowany
glos potrafi ozywi¢ najbardziej znane partytury i fabuty, co stanowi znaczacy walor sztuki
operowej. Wraz z uptywem czasu zmieniajg si¢ takze formy gry scenicznej. Dla opery, ktora
jest forma sztuki o dlugiej historii, kluczowym zagadnieniem staje si¢ dostosowanie
tradycyjnych technik aktorskich do zmieniajacej si¢ sceny i estetyki. Wielu reprezentatywnych
zespolow artystycznych odwazylo si¢ na §miale praktyki w tej dziedzinie (np. Moskiewski
Teatr Artystyczny pod kierownictwem Konstantina Stanistawskiego, berlinski teatr
prowadzony przez Bertolta Brechta oraz chinscy artysci opery pekinskiej z Mei Lanfangiem
na czele). Wérdéd nich System Konstantina Stanistawskiego, stopniowo doskonalony pod

koniec XIX i na poczatku XX wieku, jest skodyfikowanym zbiorem zalecen aktorskich, ktory

83 Apel, Willi, ,,Stownik muzyki Wydawnictwa Harvard” (Harvard Dictionary of Music), Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge,
1969, ISBN: 9780674375017, str. 718.
84 Alan, Riding; Leslie, Dunton-Downer, ,,Opera”, Dorling Kindersley Limited, London, 2006, ISBN 9780756622046. str. 15.
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wywarl wplyw na wspotczesne aktorstwo na catym $wiecie.®®

System Stanistawskiego opiera si¢ na ,,metodzie analizy psychologicznego przezycia”
jako jego rdzeniu, wzbogacony poprzez ,,metod¢ analizy ruchu ciata i stowa”.%¢ Konstantin
Stanistawski wierzyl, ze przedstawienie to catkowite skupienie natury duchowej i fizyczne;.
Twierdzil, ze aktorzy powinni zanurzy¢ si¢ w emocjach swoich postaci. W swojej ksigzce pisze:
,,Cala moja artystyczna duszg czuj¢ wiele innych prawd, ktore od dawna sa znane ludziom w
zyciu. Wszystko to razem pomaga aktorom stworzy¢ doskonaty stan przezycia artystycznego.
Nazywam to poczuciem tworczego dzialania, aby odrdzni¢ je od innego, gorszego poczucia
siebie w grze aktorskiej, ktore zawsze staram sie pokonac.”®” Dlatego tez, jego teoria aktorstwa
jest nazywana ,eksperymentalizmem”. Cecha Systemu Stanistawskiego polegajaca na
Ltworzeniu postaci” i nadawaniu im zywotnosci jest kluczem, ktéry pozwala kazdemu
odtworcy, w tym takze Spieltenorowi kreowac te drugoplanowe postacie.

System aktorski Stanistawskiego opiera si¢ na kilku kluczowych punktach, ktore
wspieraja jego integralno$¢ i rozwdj.

2.1 Pami¢¢ emocjonalna: zasady i zastosowania pamieci emocjonalnej

Stanistawski czerpat inspiracje¢ dla swojej teorii ,,pamigci emocjonalnej” od francuskiego
psychologa Théodule’a Ribota, ktory w 1900 roku opublikowal po rosyjsku dwie ksigzki z
zakresu psychologii (,,Les Maladies de la Mémoire” - Choroby pamigci — thum.wt.) i ,,Les
Maladies de la Volonté” - Choroby woli — ttum.wt.). Badacz pisal: ,,Pacjenci, ktorzy podczas
choroby mysla o pozytywnych do§wiadczeniach, cze¢sto dochodza do zdrowia szybciej niz ci,
ktorzy poddaja si¢ chorobie.” Twierdzil takze: ,,Wspomnienia przesztych do$wiadczen moga
nie by¢ od razu przyjmowane przez swiadomy umyst, ale jesli pobudzisz ktorys ze zmystow —
smak, zapach, dotyk, dzwigk lub wzrok — mozesz w nieoczekiwany sposob przywotaé te
wspomnienia.” 8 Stanistawski, stosujac wyzej wymienione zalecenia sam byt zdumiony

wplywem wspomnien z przeszlo$ci na terazniejszo$¢ oraz wplywem zmyslow na same

85 Merrill, Jason, ,,Stanistawski w centrum uwagi” (Stanislavsky in Focus), Routledge Press, Oxford, 2000, ISBN 9780415774970, str. 259.
86 Stanislavski, Konstantin; Zheng Xuelai X85 3k (trans.), ,,Dzieta wszystkie Stanistawskiego”, Tom 1, Central Compilation
& Translation Press 1 52 451% ) AR #t, Beijing, 2012, ISBN: 9787511710284, str. 352-355.
87 Tamze, str. 478-479.
88 Merlin, Bella, ,,Kompletny zestaw narzedzi Stanistawskiego” (The Complete Stanislavsky Toolkit), Nick Hern Books
Press, London, 2014, ISBN 9781848424067, str. 143.
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wspomnienia. Uwazat, ze kazda decyzja, ktora podejmujemy w zyciu, opiera si¢ na
wspomnieniach przesztych wydarzen oraz wyobrazeniach o tym, co moze si¢ wydarzy¢ w
przyszto$ci. Zmysly sa bezposrednia droga do wyobrazni i emocjonalnej pamigci, ale
odtwarzanie pamig¢ci emocjonalnej nie oznacza koniecznosci wydobywania ciemnych okresow
zycia podczas doswiadczania smutku, rozczarowania, zazdrosci czy nienawisci. Wszystko, co
moze pobudzi¢ skojarzenia, moze wywota¢ silne emocje.?’ Z tego wynika, ze teoria ,,pamieci
emocjonalnej” Stanistawskiego nie polega na symulowaniu ani wspominaniu podobnych
wydarzen przez aktorow, lecz na zbieraniu materialow emocjonalnych z osobistych
doswiadczen, zawierajacych w sobie gniew, rado$¢, smutek i wzruszenie, a nast¢pnie
wywotywaniu tych emocji u aktora poprzez bodZce sensoryczne. Zatem aby zagra¢ ztoczyncg,
nie musimy wcale mie¢ realnych do§wiadczen ztoczyncy. W zalezno$ci od sytuacji, musimy
znalez¢ co$, co wywola u odbiorcy odpowiednie emocje. Ta wskazowka moze byc
odpowiednie zdj¢cie, fragment filmu przedstawiajacy ztoczynce popetniajacego zbrodni¢ lub
inne, podobne materialy. Psychologiczna teoria Stanistawskiego moze rozwigza¢ problem
dazenia do prawdy scenicznej, pomagajac aktorowi, $piewakowi, w tym Spieltenorowi
wyraza¢ prawdziwe emocje. Jednoczes$nie, z uwagi na fragmentarycznos$¢ fabuty opery, teoria
,pami¢ci emocjonalnej” jest bardzo pomocna dla Spieltenora w poszukiwaniu cech charakteru
danej postaci. W drugiej scenie opery I Pagliacci w cz¢éci dotyczacej Commedia dell’arte,
Peppe musi wecieli¢ si¢ w posta¢ chciwego i1 bardzo uczuciowego Arlekina. Z powodu
ustalonych schematoéw wyzwaniem dla Spieltenora jest ukazanie zywiotowej strony tej postaci.
Juz z zywego, skocznego wstepu arii Arlekina ,,O Colombina” oraz oznaczen artykulacyjnych

w serenacie mozemy dostrzec jego zywiotowos$¢ i entuzjazm. (patrz przyktad nutowy 22)

89 Tamze, str. 144.
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Przyktad nutowy 22%°

Dla Arlekina drwiny z innych sg mottem, a lekko$¢ i zartobliwo$¢ to nastawienie, ktore
Spieltenor musi utrzymywa¢ podczas interpretacji arii. To réwniez klucz do skutecznego
przedstawienia Arlekina. Stanistawski w teorii ,,pamig¢ci emocjonalnej” wspomniat: ,,Podobnie
jak zapomniane przedmioty, krajobrazy i postacie moga ozywacé w twojej pamigci wzrokowej,
pojawiajac sie przed twoim wewnetrznym wzrokiem. Wyglada na to, ze emocje, przez ktore
kiedy$ przeszedie$, zdaja si¢ by¢ catkowicie zapomniane, ale wystarczy nagle pojawié si¢
sugestia, my$l lub dotyk znajomego obrazu, aby znow zanurzy¢ sie w tych do§wiadczeniach.™!
Po pierwsze, podczas przygotowywania partii musimy znalez¢ punkt wyzwalajacy dang
emocj¢. Stanistawski w swojej ksigzce podal przyktad: ,,Czlowiek moze zachowa¢ spokoj w
obliczu niebezpieczenstwa, ale mdle¢, gdy wspomina o tym niebezpieczenstwie pdzniej.” To
doskonaty przyktad potggi pamigci emocjonalne;j. ,,Powtarzane do§wiadczenie jest silniejsze
niz pierwsze, poniewaz w naszej pamigci nadal si¢ rozwija.”*? Dlatego, po pewnym stopniu
¢wiczen 1 poszukiwania prawdy scenicznej, podczas wykonywania partii Arlekina wystarczy,
ze pomys$limy o twarzy klauna, a emocja, kojarzona z nim, szybko si¢ ujawni.

2.2 Polaczenie czynnikow emocjonalnych stanowi ekspresj¢ emocjonalna
Kiedy Stanistawski byl jeszcze mlodym aktorem, jego nauczyciel kazal uczniom usigs$¢
na krzestach 1 natychmiast zagra¢ zazdro$¢, bol, smutek oraz inne emocje. Wszyscy uczniowie

poniesli porazke.”® Dzieki temu do$wiadczeniu zrozumial, ze czyste emocje nie mogg by¢

90 Leoncavallo, Ruggiero; Chapman, Henry Grafton (trans. 1906), op. cit. str. 166.
91 Stanislavski, Konstantin; Zheng Xuelai (8% 3k (trans.)(Tom 2), op. cit. str. 266-267.
92 Tamze, str. 296-297.
93 Konstantin Stanislavski, Marija Alekseevna Venecianova (Edit), Xuelai Zheng %BE & (trans.) , ,,Istota systemu
Stanistawskiego” (The Essence of Stanislavsky's System), China Film Press F 1 BRAt, 2008, ISBN:9787106029593,
str. 267.
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utrwalone; musza by¢ wywotywane za pomoca stosunkowo stabilnych metod. Na przyktad,
jesli chodzi o uczucie mitosci, wyobrazmy sobie parg¢ zakochanych, ktorzy wspominaja kazda
chwile swoich spotkan. wspomina, jak wtedy szukali r6znych wymoéwek, aby ponownie si¢
spotka¢ oraz te wszystkie chwile, ktore ich ze soba laczyly. Emocje, zwigzane z mito$cia,
zostang w ten sposob naturalnie pobudzone. A ta mieszanka uczu¢ odzwierciedla to, co
nazywamy ,,mitoscig” - tym uczuciem, pasja lub stanem umyshu, ktére opisujemy jednym
stowem. Zadaniem wykonawcy jest odnalezienie i rozpoznanie tych momentéow w swoim
wlasnym dos$wiadczeniu. W ten sposdb mozemy je na scenie polaczy¢, tworzac nastroj
wywolany mito$cig®. Taka autentyczna gra pochodzi z ,,serca” i ,,uczu¢”, ktadac nacisk na
odkrywanie wewngtrznego S$wiata i jednoczes$nie poszukiwanie prawdziwego siebie, co
pomaga Spieltenorowi precyzyjniej odnalez¢ sktadowe potrzebnych emocji. Na przyktad,
podczas interpretacji fragmentu ,,Candide’s Lament” z operetki ,,Candide”, wstepna, spokojna,
lecz do$¢ ocigzale prowadzona melodia oraz zalosne odpowiedzi Kandyda daja Spieltenorowi
ogromng przestrzen do taczenia emocjonalnych elementow, pozwalajac smutkowi i rozpaczy
powoli si¢ rozprzestrzeniac. (patrz przyktad nutowy 23)

Przyktad nutowy 23%

94 Konstantin Stanislavski, Marija Alekseevna Venecianova (Edit), Xuelai Zheng XBZ5 3K (trans.) , op. cit. str. 267.
95 Bernstein, Leonard, ,,Candide”, Amerson Holdings LLC, Alabama ,1999, str. 49.
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W tym momencie Kandyd jest zaabsorbowany mieszankg uczu¢ zwigzanych z upadkiem
ojczyzny, brutalnym morderstwem ukochanej oraz towarzyszy z dziecinstwa. W jego sercu
pojawiaja si¢ wspomnienia z beztroskiego dziecifistwa spgdzonego z przyjacidtmi; czas
dorastania razem z Kunegunda (wspomina kazdy jej u$miech i kazdy grymas; przywotuja
radosne chwile spedzone w klasie Panglossa, gdzie stawiat pierwsze kroki w edukacji),
podczas gdy heroiczna muzyka nieustannie przywotuje tragiczne sceny po tym, jak armia
przeciwnika zdobyta zamek Kandyda. Po znalezieniu wystarczajacej liczby czynnikow
emocjonalnych, ktére wywoluja odpowiednie uczucia, obrazy w umysle potacza si¢ tworzac
wiarygodng posta¢ Kandyda.

Emocje nigdy nie sg po prostu tylko radoscia, ztoscig czy smutkiem. Kazdy szczegdt w
zyciu stanowi kompletng gam¢ wspomnien. Te wspomnienia przynosza nam roznic¢ w
sposobie, w jaki kazdy z nas wyraza swoje emocje. Stanistawski w swojej ksigzce napisat:
,»Wielu ludzi uwaza, ze kazda ludzka pasja, niezaleznie czy jest to mitos¢, zazdro$¢, nienawisé
czy inna, jest uczuciem niezaleznym.” W rzeczywistosci jest inaczej. Kazda pasja to ztozone,
zsyntetyzowane doswiadczenie, bedace kombinacja nieskonczonej réznorodnos$ci
niezaleznych emocji, uczué¢, nastrojow i1 dziatan. ,,W milo$ci jest nienawi$¢, pogarda,
uwielbienie, obojetnos¢, ... 1 wiele innych elementéw.” Dlatego sztuka aktorska wymaga
polaczenia tych emocjonalnych sktadnikow.”®

2.3 Sila wyobrazni w tworzeniu autentycznych postaci
Stanistawski nazywa kreacje ,,i prezentacje postaci ,,tworzeniem postaci” przez aktora®’.
Stwierdza: ,,Wyobraznia jest jedng z najwazniejszych zdolno$ci tworczych aktora.”® Bez
wyobrazni nie ma tworczosci.” Kreatywnos$¢ i ekspresja sa kluczowymi elementami jego
pogladéw. Kultywowanie i trening wyobrazni sg dla Spieltenora niezwykle wazne. Poniewaz
role grane przez niego sg bardzo réznorodne: bardzo bliskie zyciu (np.: Basilio); fantastyczne
i absurdalne (np. Monostatos); inne za$ ,,nieco zabawne i urocze (Arlecchino), dlatego trudno

jest nam znalez¢ w naszym prawdziwym zyciu wspolny mianownik taczacy te parti¢. A jednak

96 Stanislavski, Konstantin, Zheng Xuelai X% 3k (trans.) (Tom 4), op. cit. str. 146.
97 Konstantin Stanislavski, Marija Alekseevna Venecianova (Edit), Xuelai Zheng %BZ5 3K (trans.) , op. cit. str. 285.
Konstantin Stanislavski, Marija Alekseevna Venecianova (Edit), Xuelai Zheng *FZ 3K (trans.) , op. cit. str. 285.
98 Tamze, str. 285-286.
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taczy je wyraz aktorski, ktéry dominuje nad li tylko prawidtowym wykonaniem partii wokalne;.
Mozemy poprzez wyobrazni¢ zanurzy¢ si¢ w stworzonych sytuacjach, przenoszac si¢ z pozycji
zewnetrznego obserwatora do centrum wydarzen, jakby$Smy naprawde¢ uczestniczyli w tej
scenie. W ten sposdéb wewnetrznie reagujemy na wszystko, co si¢ dzieje wokot nas, osiagajac
stan, ktory Stanistawski nazywat ,,ja jestem”.*

Poprzez codzienne ¢wiczenia wyobrazni, umieszczanie si¢ w postaci oraz refleksje nad
jej charakterem, a nast¢pnie laczenie cech, nieustannie doskonalimy i wzbogacamy materiat
emocjonalny. Takie ¢wiczenia sprawiaja, ze w koncu podczas wystepu na scenie stajemy si¢ ta
tréjwymiarowa, Zywa ,,0s0b3”.

2.4 Praktyka wykonawcza Spieltenora

24.1 Wstepna analiza postaci

,,Kiedy jeszcze nie znacie fabutly, a chcecie znalez¢ ,punkt $wiatta w ciemnosci’, ktory
pozwoli wam zblizy¢ si¢ do wewngtrznego $wiata postaci granej na scenie, musicie przej$¢

pewien proces. Nazywamy go procesem poznania i analizy postaci oraz fabuty.”!1%

- napisat
Stanistawski w swojej ksigzce. Celem analizy jest znalezienie zwigzku migdzy osobistymi
emocjami a charakterem postaci, aby zbada¢ elementy sktadajace si¢ na jej wewnetrzny $wiat.
Jednoczesénie, poprzez analiz¢ mozemy uzyskac¢ zewnetrzne czynniki i wewngtrzne znaczenia
wydarzen fabularnych, aby zrozumie¢, w jakim srodowisku powstat ten ,,niezalezny cztowiek”.
Na koniec, analiza moze pomo6c wykonawcy odnalez¢ w swoim wngtrzu elementy emocji i
doswiadczen podobne do tych postaci, aby zebra¢ wystarczajacy material emocjonalny
potrzebny do stworzenia roli. Dla Spieltenora zrozumienie odpowiedniego kontekstu
spolecznego, fabuly, wizerunkoéw postaci, charakterow, stylu kompozytora oraz doktadne
zebranie wszelkich potrzebnych materialow jest niezbednym warunkiem do stworzenia
kompletnej postaci.

Najpierw musimy zrozumie¢ tto powstania fabuty i konotacje spoteczne. Wolter czerpat

inspiracj¢ do napisania tej powiesci z niezwykle skomplikowanego kontekstu spolecznego

99 Stanislavski, Konstantin, Zheng Xuelai XB% 3k (trans.) (Tom 2), op. cit. str. 98.
100 Stanislavski, Konstantin, Zheng Xuelai X85 3 (trans.) (Tom 4), op. cit. str. 245-247.
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Ui trzesienie

tamtych czaséw oraz waznych wydarzen spotecznych (wojna siedmioletnia'®
ziemi'*? w Lizbonie w 1755 roku). Chociaz ta opera doczekata si¢ wielu réznych wersji w
adaptacjach dramaturgow, to jednak ze wzgledu na fakt, Ze powies¢ posiada petniejszy obraz
bohateréw, dlatego oryginalne dzieto pozostaje niezbednym zrédtem do petnego zrozumienia
postaci. Oryginalna historia zaczyna si¢ od mtodego czlowieka o imieniu Kandyd, ktéremu
mentor Pangloss (nazwa pochodzi od angielskiego stowa ,,Panglossian”, oznaczajacego
optymizm) ' wpaja czysty optymizm. Wojna jednak catkowicie zniszczyta idylliczne
wyobrazenia bohatera, a liczne cierpienia, ktore po niej nastapity, powoli i boles$nie zniszczyty
jego czysty optymizm. Fabuta operetki opiera si¢ na kilku waznych fragmentach oryginalnego
dzieta. (Szczesliwe zycie na zamku, zdobycie zamku, wielkie trzgsienie ziemi, zycie na
uchodzstwie w Ameryce, powrdét do Europy). Odwotlujac si¢ do oryginalnej powiesci,
wydarzen historycznych oraz kontekstu spotecznego okresu, w ktorym pisana byta powies¢, a
takze fragmentow fabuly wybranych do operetki, mozemy zidentyfikowa¢ kluczowe
wydarzenia, ktore zmienity bieg zycia Kandyda. Okrucienstwo faktow historycznych
uswiadamia nam glebiej prawdziwe cierpienie ludzi tamtych czaséw. W takim konteks$cie
wazne by $piewak - mial glgbokie przemyslenia na temat wydarzen zwigzanych z postacig
Kandyda, ktory staje w obliczu zniszczenia swojego kraju, rozdzielenia z rodzing i utraty
ukochanej osoby. Na tej podstawie mozemy przeprowadzi¢ podstawowa analize charakteru
Kandyda i fabuty:

1) Od dziecinstwa byl uczony czystego optymizmu. (podstawowy charakter: niewinnos¢,

prostota, zyczliwos$¢)
2) Wojna, ktora zniszczylta jego kraj i zniszczyla rodzing, spowodowata rozczarowanie i

weryfikacj¢ pogladow zyciowych. Jego beztroskie srodowisko zycia zostato unicestwione,

101 Wojna siedmioletnia (1756-1763) - konflikt globalny, w ktérym brala udzial wigkszo$¢ mocarstw europejskich, toczony
glownie w Europie 1 obu Amerykach. Wrogim sojuszem dowodzita Wielka Brytania i wspieraly go glownie Prusy. Francje
wspieraty Hiszpania, Saksonia, Szwecja i Rosja. Konflikty te obejmuja wojng francusko-indyjska w latach 1754—1763 oraz
wojng¢ angielsko-hiszpanska w latach 1762—1763.

102 Trzgsienie ziemi w Lizbonie w 1755 roku: okoto godziny 9:40 rano czasu lokalnego w sobote, 1 listopada, w Dzien
Wszystkich Swietych, dotkneto Portugalie, Potwysep Iberyjski i pdlnocno-zachodnig Afryke. [3] Wraz z pdzniejszymi
pozarami i tsunami, trz¢sienie ziemi niemal catkowicie zniszczylo Lizbong i okoliczne tereny. Szacuje sig¢, ze liczba ofiar
$miertelnych w Lizbonie wynosita okoto 12 000 oso6b, co czyni ja jedna z najwigkszych trzgsien ziemi w historii.

103 Merriam-webster dictionary, ,,Panglossian”, https://www.merriam-webster.com/dictionary/Panglossian, 1831, Retrieved
11 March 2024.
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jego rodzina zostata okaleczona, a on zostal zmuszony do mimowolnego opuszczenia

rodzinnego miasta. (do§wiadczenie zwigzane z niewinnoscig-bolem-walka-weryfikacja

pogladéw na zycie)

Praca przygotowawcza jest niezwykle istotna. Jej celem jest nie tylko umozliwienie
Spieltenorowi zrozumienia postaci i fabuly, ale takze pomoc w gromadzeniu niezbe¢dnych
emocji i uczué, dzigki czemu postacie staja si¢ prawdziwymi, Zywymi i petnokrwistymi.

Od Spieltenora wymaga si¢ czgsto, aby $piewacy wcielali si¢ w role tak, jak profesjonalni
aktorzy. To sprawia, ze rozwdj zard6wno umiejetnosci fizycznych, jak i psychicznych jest
niezwykle wazny. Stanistawski w swojej ksiazce napisat: ,,Aktor musi w petni odzwierciedlaé
postac¢ w jej srodowisku, myslac, pragnac i dziatajac doktadnie tak, jak zywa osoba, w sposob
logiczny, uporzadkowany i zgodny z prawdg”.!%* Jak wida¢, naturalna logika i sekwencyjne
wykonanie to kwestie, ktore wykonawcy musza bra¢ ,,pod uwage. Autor dzieli analiz¢ logiki 1
sekwencji wystepu na dwie czg$ci: dziatania fizyczne i1 psychologiczne. szczegdly w
nastepujacy sposob:

1) Ruch sceniczny

Ruch sceniczny sg podstawa ucielesnienia tresci performatywnych. Kazdy ruch na scenie
musi odpowiada¢ logicznej i naturalnej dynamice akcji oraz sprawié, by te zasady staty si¢
spojnymi podstawowymi ruchami ciata.

Na przyktad, w operze [ Pagliacci rola Arlecchino, bedaca jedna z typowych rél
wzorcowych, ma swoje ustalone schematy zachowania (np. Rys. 3-10 i 11-16), ktére jednak
powinny wpisa¢ si¢ w wymogi rezyserii. Arlekin musi porusza¢ si¢ lekko, niemal tanecznie.
Wskazane sa skoki, zwroty i szybkie zmiany pozycji, ktore podkreslaja jego zywiolowy
charakter. Ruchy powinny by¢ plynne, ale precyzyjne, oddajace jego figlarnos$¢ i pewnosc
siebie. Gesty Arlekina musza by¢ przesadzone i wyraziste, zgodne z tradycja Commedii
dell'arte. Uzycie rak, mimiki i pozycji ciala jest kluczowe dla podkreslenia jego zabawnego
charakteru. Interakcje z Kolombing powinny by¢ delikatne, ale jednoczes$nie zalotne, co buduje

romantyczny aspekt postaci.

104 Stanislavski, Konstantin, Zheng Xuelai %8% 3k (trans.) (Tom 2), op. cit. str. 28.
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Arlekin, w swojej lekkosci 1 figlarnosci, kontrastuje z powaznym i zazdrosnym Caniem.
Wykonawca powinien podkresli¢ te roznice zarowno w ruchu, jak i w interakcjach scenicznych,
np. poprzez wigksza ekspresje i komediowe gesty.

Innym przyktadem jest wykonanie Podesty w La Finta Giardiniera. Przygotowujac si¢
do wykonania partii musimy zrozumie¢ emocjonalne cechy tej postaci oraz pewien sposob
zachowania, wynikajacy z tego, ze jest on arystokrata. Podesta, cho¢ jest autorytetem jako
burmistrz, czgsto jest przedstawiany jako nieco $mieszny i niezdarny w swoim zachowaniu.
Jego zaloty wobec Sandriny (w rzeczywisto$ci markizy Violanty) sa pelne niezgrabnosci, co
podkresla jego humorystyczny charakter. Jego gesty i ruchy powinny odzwierciedla¢ poczucie
wyzszo$ci wynikajace z pozycji spolecznej np. szerokie ruchy ramion, wskazywanie palcem
czy stanowcze kroki. Podesta fatwo wpada w przesadna zlo$¢, gniew lub romantyczne
uniesienia, co daje duze pole do gry aktorskiej. W interakcjach z Sandring, jego zaloty moga
by¢ nieporadne, petne przerysowanych gestow i komediowego zaaferowania, np. przesadne
uktony, nadmierne pochylanie si¢ w jej strong, czy przypadkowe potknigcia. Wykonawca musi
znalez¢ réwnowage migdzy byciem postacig komiczng a zachowaniem wrazenia, ze Podesta
ma rzeczywistg wladze jako burmistrz. Nie mozna go uczyni¢ catkowicie $miesznym, aby nie
straci¢ dramaturgicznej spdjnosci. Jako gospodarz miejsca, Podesta powinien poruszaé si¢
pewnie i swobodnie, jak ktos, kto ,,rzadzi” przestrzenig. Jego ruchy musza odzwierciedlaé
pewnos¢ siebie i w wybranych momentach kontrole nad otoczeniem.

W operetce Les Contes d'Hoffmann Franz, stuzacy Crespela w drugim akcie (scena z
Antonig), jest postacig o charakterze komediowym, ktéra wprowadza lekkos¢ i humor do
zdominowanego przez tragiczne napigcie obrazu. Jego zachowanie powinno by¢ przerysowane,
ale jednoczes$nie pozostawac spojne z konwencja opery. Franz uwaza si¢ za bardziej
kompetentnego niz jest w rzeczywistosci, co wprowadza humor sytuacyjny. Jego gesty i ruchy
powinny uwypukla¢ te nieadekwatno$¢ migdzy jego rzeczywistymi umieje¢tno$ciami a
wyobrazeniem o sobie. W czasie arii ,,Jour et nuit” Franz powinien wykorzystywaé kazdy
fragment przestrzeni scenicznej, poruszajac si¢ energicznie i z przesadng pewnoscia siebie,
jakby przekonywal publiczno$¢ o swojej wielkosci. Franz powinien by¢ zabawny, ale nie

groteskowy. Wykonawca musi znalez¢ rownowage miedzy komedig a realizmem, co wymaga

57



od wykonawcy umiejetnosci utrzymania komediowego tonu bez umniejszania dramaturgii
opery.
2) Elementy psychologiczne postaci

Postacie Spiltenorowe czesto stuza jako kontrast wobec glownego watku opery —
wprowadzaja humor, groteske lub lekko$¢, ale jednoczes$nie podkreslaja dramatyczne napigcie.
Mimo komediowego charakteru, postacie te nie s3 jednowymiarowe — ich motywacje (np.
obsesja Monostatosa, zraniona duma Podesty, naiwno$¢ Franza czy romantyzm Arlekina)
dodajg im glebi. Spiewak musi odda¢ zaréwno np. grozbe, jak i groteske postaci — Monostatos
jest jednoczes$nie przerazajacy i zalosny.

Podesta z kolei uwaza si¢ za najwazniejszg osobg w otaczajacym go srodowisku, co czgsto
prowadzi do komicznych sytuacji. Jego zaloty wobec Sandriny (Violanty) sga niezrgczne,
poniewaz wierzy, ze jego pozycja spoleczna gwarantuje sukces w miloéci. Spiewak powinien
pokazaé potaczenie autorytarno$ci i $miesznosci, co wymaga precyzyjnego balansowania
migdzy powaga a groteska. Jego reakcje na odrzucenie przez Sandring powinny by¢ peine
przesady, oddajac jego komiczna, ale takze autentyczng frustracj¢. Franz z ,,Opowiesci
Hoffmanna” wymaga od $piewaka zdolnosci do kreowania humoru poprzez mimike, gesty i
intonacje glosu.Mimo swojej prostoty, Franz nie jest postacia jednowymiarowa — jego
niezadowolenie z pracy (,,Jour et nuit”) musi by¢ przedstawione z odrobing powagi, aby widz
moégt si¢ z nim utozsami¢. Franz powinien budzi¢ sympati¢ publiczno$ci, mimo swojej
niezdarno$ci 1 braku kompetencji. Arlecchino w I Pagliacci jest symbolem beztroskiej mitosci,
co wymaga od wykonawcy wdzigku 1 zreczno$ci. Wykonawca musi przekaza¢ romantyzm i
subtelnos¢, oddajac figlarnos¢ i1 szczero$¢ Arlekina. Arlecchino, jako posta¢ kontrastujaca z
dramatycznym watkiem Cania i Neddy, musi by¢ przedstawiony jako odzwierciedlenie
idealizowanej, niewinnej mitos$ci. Wykorzystanie elementéw psychologicznych do kreowania
postaci, a co za tym idzie podporzadkowania elementéw sktadowych: ruchu scenicznego,
elementow aktorstwa i $piewu danej postaci pozwala pokazaé ja wielowatkowo. Sprawia, ze
nie jest ona tylko rolg komediowa, ale tez zawiera wazne przestanie dramaturgiczne.

Tego rodzaju wystep sprawia, ze ciato i umyst, a takze ruchy i emocje wzajemnie na siebie
oddziatuja. Z powodu tego wzajemnego wptywu dziatania zewnetrzne wspomagaja dziatania
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wewnetrzne, a dziatania wewnetrzne prowokuja dziatania zewnetrzne. Ich organiczne
polaczenie pomoze nam uchwyci¢ rzeczywiste, stabilne i namacalne elementy, ktore beda

naturalnie kierowac nas na wtasciwa $ciezke.
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Rozdzial 3: Rola i znaczenie Spieltenora w operze

1. Rola Spieltenora w odniesieniu do fabuly opery

Postacie odgrywane przez Spieltenora nie zawsze sa to postaci drugoplanowe.
Znakomitym przyktadem jest tu posta¢ Kandyda w operetce L. Bersteina Candide. W duzej
jednak mierze to postaci o zdecydowanie mniejszej objgtosci partii scenicznej. Mozna
powiedzie¢, ze jednak sg czgsto nieodzownym elementem rozwoju fabuly. Bardzo dobrym
przyktadem jest tu posta¢ Don Basilio z Le nozze di Figaro W.A. Mozarta.

Don Basilio to posta¢, ktora peini kluczowa role dramaturgiczng, taczac elementy
komiczne, manipulacyjne oraz przewrotne. Jego obecno$¢ w operze wykracza poza funkcje
typowego ,,pomocnika”. Jego dziatania tworzg zawirowania, ktore sg niezb¢dne do rozwoju
gléwnych konfliktow. Dramaturgicznie, Basilio pelni rol¢ katalizatora w konfliktach miedzy
bohaterami. To on jako skrupulatny i przebiegly doradca hrabiego Almavivy, czgsto
wprowadza napigcia, a jego intrygi maja kluczowe znaczenie w rozwoju wydarzen. W
kontek$cie dramaturgii, Don Basilio jest réwniez postacig, ktéora wprowadza elementy
zaskoczenia. Jego nieoczekiwane pojawienie si¢ w kluczowych momentach zwigksza
dramaturgiczne napiecie. Jest to postac, ktora balansuje migdzy komizmem a powaga, nadajac
operze dynamicznos¢ i pelng game emocji, od $miechu po zaskoczenie-

Innym przyktadem jest Pedrillo z opery Mozarta Die Entfiihrung aus dem Serail. To
posta¢ bardzo pozytywna i petna zyciowego wigoru. Jest dowcipny, odwazny i peten humoru.
Dramaturgicznie, Pedrillo petni role "komedianta", ktéry mimo bycia w trudnej sytuacji — jako
niewolnik w patacu Bassy Selima — potrafi zachowaé spryt, humor i pomystowos¢. Jego
dziatania maja duzy wptyw na bieg wydarzen, a jego relacja z Osminem (straznikiem patacu)
stanowi wazny watek komiczny, ktory kontrastuje z bardziej dramatycznymi scenami w operze.
Pedrillo jest jednym z glownych kreatoréw intrygi, pomagajac Belmonte w jego planach
uwolnienia Konstancji. Jako postaé, Pedrillo wykazuje spryt i zdolno§¢ do szybkiego
podejmowania decyzji. ,,Frisch zum Kampfe” (gotowy do walki — thum.wt.) to juz ewidentnie
pokaz odwagi i determinacji. To juz nie ten stuga, ktory tylko potrafi wykonywac polecenia,

ale pelnoprawny kreator przebiegu akcji. Jego obecnos¢ pozwala na balansowanie pomiedzy
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komizmem a dramatyzmem, co daje przestrzen na szersza dynamik¢ emocjonalng i bardziej
ztozong interpretacj¢ dzieta. Dzigki niemu, opera staje si¢ mniej jednoznaczna i bardziej

wielowatkowa, oferujac widzowi zarowno komiczne, jak i bardziej powazne momenty.

2. Analiza muzyczna wybranych rol oper Mozarta i Bernsteina na glos

Spieltenora

2.1 Trzy arie z partii Podesty w operze La finta giardiniera

La finta giardiniera (pol. Rzekoma ogrodniczka) to opera buffa w trzech aktach skompo-
nowana przez Wolfganga Amadeusa Mozarta w 1774 roku, do libretta Giuseppe Petroselli-
niego. Zostala napisana, gdy Mozart miat zaledwie 18 lat i miata swojg premier¢ w Monachium

w 1775 roku.

Fabuta opowiada o mitosnych intrygach i ukrytej tozsamos$ci — gtowna bohaterka, markiza
Violante, ukrywa si¢ pod postacig ogrodniczki Sandriny, probujac odzyska¢ ukochanego hra-
biego Belfiore. Opera laczy elementy komiczne z dramatycznymi, a jej muzyka zapowiada
pozniejsze arcydzieta Mozarta. Pojawiajaca si¢ posta¢ obsadzona jako Spieltenor, to Podesta,
burmistrz miasta. To gtéwna, komiczna posta¢ opery. Jest starszym, wptywowym me¢zczyzng
o do$¢ proznej i egocentrycznej naturze, ktory zakochuje si¢ w Sandrinie (czyli w przebranej
markizie Violante). Jego uczucia prowadza do wielu zabawnych sytuacji, poniewaz Sandrina
nie odwzajemnia jego zainteresowania, a on sam jest nieco slepy na prawdziwe emocje i intrygi
wokot siebie. Podesta reprezentuje typowy operowy archetyp starszego zalotnika, ktérego mi-
tos$¢ do mtodszej kobiety staje si¢ zrodtem komizmu. Jego partie wokalne sg petne lekkosci i

wdzigku, a zarazem podkreslajg jego nieco naiwny i pompatyczny charakter.
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2.1.1 Analiza arii Podesty ,,Dentro il mio petto”
Tabela 1

Schemat struktury muzycznej: wielka piesn trzyczesciowa

Pierwotna struktura
formalna (forma Wstep A Interludium B Al C Koda

jednoczgsciowa)

Numery taktow 29 44 4 14 57 50 5

Liczba taktow

poczatkowych i 1-29 30-73 74-77 78-91 92-148 149-198 199-203
koncowych
Tonacja i tonalno$¢ D D—A A A D— G—D—"B—'"B—A—d D D

Jest to pierwsza aria Podesty, a zarazem tez pierwsza aria otwierajaca oper¢. Sktada si¢ z
wprowadzenia, czesci A, interludium, czes$ci B, powtdrzenia czesci A, czesci Al, czesei C i
kody. Ogoélny wydzwigk arii jest przesadny, pelen pasji i humoru. Kompozytor wyraznie
rozpoczyna opowies$¢ tematem watku pozadania starego Podesty wobec mtodej dziewczyny
Sandriny. Jednocze$nie, zywiolowa i pelna pasji melodia obrazuje charakter Podesty. Juz wstep
eksponuje glowny motyw melodyczny bohatera. Cz¢§¢ A stanowi ekspozycje tego motywu.
Melodia w czg$ci A jest dos¢ bogata, jednak tekst opiera si¢ na powtarzanej sentencji: ,,Dentro
il mio petto io sento un suono, una dolcezza, di flauti, e di obo¢. Che gioia, che contento, manco
per l'allegrezza, piu bel piacer non v'¢.” (W mojej piersi czuje dzwigk, stodycz fletdw i obojow.
Jaka rados¢, jakie szczgscie, z rado$ci omal nie mdlej¢, nie ma wigkszej przyjemnosci —
thum.wl.) Podesta jest zauroczony pigknem Sandriny, czujac przyspieszone bicie serca.
Akompaniament, z powtarzajacym si¢ rytmem, symbolizuje jego zafascynowanie. W frazie
,un suono, una dolcezza” rytm synkopowany odzwierciedla, jak Podesta krok po kroku zbliza
si¢ do swojej ,,zdobyczy”. Nastepnie w partii akompaniamentu bas powraca do rytmicznego
powtarzania tego samego dzwigku, co odzwierciedla determinacj¢ bohatera. Podesta zaczyna

porownywa¢ zawoalowany urok kobiet do instrumentéw muzycznych, wspominajac swoje
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dawne romanse (,,un suono, una dolcezza, di flauti, e di obo¢” - dzwigk, stodycz fletow i
obojow — tlum.wt.). Nastgpnie zaczyna jeszcze bardziej rozwijaé w swoim wyobrazeniu
wiasnej mtodosci (,,Che gioia, che contento, manco per l'allegrezza, piu bel piacer non v'¢”-
Co zarado$¢, co za szczgscie, az z tej wesotosci brak mi tchu, nie ma pigkniejszej przyjemnosci
— tlum.wl.). Progresja w postaci sekwencji wznoszacej i powtdrzenia ukazuja, ze burmistrz
uwaza Sandring za pewna zdobycz, jednakze styl frazy muzycznej i zywe skoki wskazuja
widzom, Ze to jedynie jego fantazja. Progresja i powtdrzenia unisono na sentencji ,,manco per
l'allegrezza, piu bel piacer non v'¢” ukazuja, ze Podesta jest bardzo zadowolony ze swojego
planu. (patrz przyktad nutowy 24-26)
Przyktad nutowy 24 195

105 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), ,, La Finta Giardiniera”, Birenreiter-Verlag Press,
2004, ISBN: 9790006451074, str. 54.
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Przyktad nutowy 2510

106 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 55.
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Przyktad nutowy 26!

Druga odstona ,,Dentro il mio petto io sento un suono, una dolcezza” to dalsze zaglebienie
si¢ bohatera w plany dotyczace przysztosci. Pograzony w romantycznych fantazjach, Podesta
zaczyna planowac, jak zdoby¢ Sandring. W muzyce, powtarzajacy si¢ unisono dzwiek partii
basowej symbolizuje podekscytowanie Podesty, natomiast kontrastujace, duze interwaty
mi¢dzy géornym a dolnym rejestrem wskazuja na jego proby stworzenia doskonatego planu, w
jaki sposob zdoby¢ Sandring. Powtorzenie ma charakter bardziej tagodny i narracyjny. W tym
momencie fraza ,,di flauti, e di obo¢” ma bardziej tagodny nastrdj, a instrumenty takie jak
»flauti” i ,,0bo¢” sa metaforg Sandriny, jakby opisywaly cechy Sandriny, ktére fascynuja
Podeste. Arogancki Podesta juz zaczyna wyobraza¢ sobie wspaniate Zzycie po zdobyciu
Sandriny (,,Che gioia, che contento, manco per l'allegrezza, piu bel piacer non v'e.”).
Akompaniament pomaga w wyrazeniu niestabilnosci emocjonalnej Podesty, pojawienie si¢
niskich dzwigkow ukazuje pewna natarczywos¢. Nastepnie w ,,manco per l'allegrezza” dodanie
wariacji odzwierciedla coraz bardziej ozywione mys$li Podesty. Podesta, dumny ze swojego

planu, czuje si¢ bliski sukcesu (,,piu bel piacer non v'e.” — nie ma wigkszej przyjemnosci —

107 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 57.
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ttum.wt.). Powtarzajace si¢ akordy unisono imitujg coraz szybsze bicie serca Podesty. W tym
momencie jego wewnetrzne pragnienia nasilajg si¢ wraz z progresja muzyczng i zaczyna on
fantazjowac, ze Sandrina nalezy juz do niego. (patrz przyktad nutowy 27 i 28)

Przyktad nutowy 27!

108 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 56.
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Przyktad nutowy 28!%

Srodkowa cze$¢ B stanowi przejécie do czesci Al. Bohater §piewa ,,Che gioia, che
contento, manco per l'allegrezza, piu bel piacer non v'€.”, majac na celu ztagodzenie
wezesniejszych emocji i przygotowanie gruntu pod powtérzenie czesci Al. Smiejaca sig
ironicznie Sandrina sprawia, ze Podesta interpretuje to, iz jego strategia dziala, co motywuje

go do jeszcze wigkszego zaangazowania. Ostatnie cztery ,,No” w tej cze$ci potwierdzaja, ze

109 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 57.
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Podesta jest bardzo zadowolony ze swojego wystepu. (patrz przyktad nutowy 29 i 30)

Przyktad nutowy 29!1°

110 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 58.
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Przyktad nutowy 30!!!

Cze$¢ Al jest zmodyfikowana repryza. Sandrina, przestraszona przesadnie komicznym
zachowaniem Podesty, stopniowo wycofuje si¢. Podesta przepelniony pozadaniem, stara si¢
emanowaé swoja ,,meska charyzma”. Ta czg$¢ melodii jest zasadniczo podobna do czgsci A,
ale emocje sg bardziej przesadzone i komiczne. Ta zmiana jest szczegodlnie widoczna w
powtorzeniu ,,Che gioia, che contento”, gdzie kompozytor podwyzsza melodi¢ o p6t tonu, aby
oddac¢ jeszcze wigksze podekscytowanie Podesty. Natomiast w ,,manco per l'allegrezza, piu bel

piacer non v'e¢.” w poréwnaniu do pierwszego pojawienia si¢ tej frazy, tonacja jest obnizona o

111 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 59.
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caty ton. W ten sposdb obrazuje kompozytor zaloty podstarzatego kochanka, ktérego checi sa
wigksze niz sily fizyczne. Jego komiczne wystgpy przerazaja Sanring, ktora ucieka. Podesta,
wyczerpany, uwaza, ze jaka$ tajemnicza sita wptywa na jego urok, wiec stara si¢ jeszcze
bardziej pokaza¢ swoja ,,charyzme” (,,Ma oh dio, che all'improvviso si cangia I'armonia che il
cor fa palpitar. Se n'entran le viole, e in tetra melodia mi vengono a turbar.” - Lecz, o Boze, jak
nagle zmienia si¢ harmonia, ktéra sprawiala, ze serce bilo mocniej. Wkraczajg altowki i
mroczng melodig zaczynaja mnie niepokoi¢ — thum.wt.). (patrz przyktad nutowy 31 — 33)

Przyktad nutowy 31!12

112 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 61.
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Przyktad nutowy 3213

113 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 62.
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Przyktad nutowy 33!

Sekcja C jest ostatnig czes$cig utworu. Emocje osiagaja tu szczytu, czyniac ja najbardziej
napigta dramatycznie. W tej czesci Podesta zaczyna walczy¢ z tg ,,tajemnicza sita”. Wczedniej
eleganckie, instrumenty muzyczne, ktore symbolizowaty pigkno damy, zostaja zastapione
przez potezne, o niskim stroju i perkusje, ktore symbolizuja t¢ ,,tajemnicza sit¢” (Poi sorge un
gran fracasso: li timpani, le trombe, fagotti, e contrabbasso mi fanno disperar.”- Potem powstaje
wielki hatas: kotty, trabki, fagoty i kontrabas doprowadzaja mnie do rozpaczy — ttum.wt.). Te
instrumenty pojawiajg si¢ jak kolejni wyimaginowani ,,wrogowie” Podesty. Jednocze$nie widz
ma wrazenie, iz ci ,wrogowie” s3 nie do pokonania, co posrednio ukazuje jego
pretensjonalnos¢, arogancje i absurdalny charakter. Koda konczy komiczny wystep Podesty.

2.1.2 Analiza arii Podesty ,,Una damina una nipote” (Pewna dama, pewna

siostrzenica — ttum.wl.)

Aria ,,Una damina, una nipote” pojawia si¢ w I akcie opery La finta giardiniera (KV 196).
W arii wyraza swoja frustracj¢ wobec zamieszania w relacjach damsko-meskich, a takze swoje
egoistyczne podejscie do mitosci. Aria wymaga bieglosci wokalnej oraz umiejetnosci
aktorskich — wykonawca musi przekaza¢ zarowno frustracje, jak i komizm postaci.

Aria utrzymana jest w C-dur, co podkresla jej lekki i zartobliwy charakter.

Metrum 4/4, z wyraznym, tanecznym pulsem w tempie allegretto — zywe, energiczne, oddaje

zdenerwowanie i komiczny ton Podesty.

114 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 63.
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Muzyka pelni tu funkcje¢ narracyjng, odzwierciedlajac osobowos¢ bohatera. Mozart sto-

suje krotkie, powtarzalne frazy, ktore podkreslaja poczucie irytacji i braku cierpliwosci Don

Anchisego (Podesty).
Tabela 2
Schemat struktury muzycznej: forma trzyczesciowa
Pierwotna
struktura
Wstep A B Interludium A Koda
formalna (forma
jednoczgsciowa)
Numery taktow 2 44 28 7 79 7
Liczba taktow
poczatkowych i 1-2 3-46 47-74 75-81 82-160 161-167
koncowych
Tonacja i
G G—D—A D D D—G—D—G G
tonalnos¢

Aria ta sktada si¢ z czterech glownych czgsci: A, B, A' i kody, tworzac forme
trzyczgsciowg. Jest to aria o bardzo wyrazistym charakterze, ktora doskonale ukazuje
egoistyczng 1 arogancka naturg postaci Podesty. Podesta, odkrywszy, ze Belfiore jest morderca,
czuje ogromng wsciekto§¢. Uwaza, ze zostal bardzo upokorzony, jednak w swoich stowach nie
wyraza oburzenia z powodu samego morderstwa, lecz wielokrotnie podkresla, ze jego honor
zostat naruszony.

W sekeji A Podesta, dowiedziawszy si¢, ze narzeczony jego siostrzenicy jest morderca,
czuje, ze stracit twarz. Wsciekle obwinia swojg siostrzenice, Zze mimo iz jest pigkna i bogata,
to nie potrafi dobrze ocenia¢ ludzi (“una nipote, vistosa e nobile con buona dote. voglio
affogarla, precipitarla?” - Siostrzenica, wystawna i szlachetna, z dobra posaga. Chcg ja utopic,
strgci¢ w przepas¢ — ttum.wl.). Akordy tremolo w akompaniamencie przy frazie ,,una nipote,
vistosa e nobile con buona dote” wskazuja na niezwykle wzburzenie Podesty. Jednak
dwukrotne powtorzenie zdania ,,voglio affogarla, precipitarla?” z narastajagcym tonem glosu

oraz powtarzajagcymi si¢ akordami w akompaniamencie po krotkiej pauzie, wskazuje, ze
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Podesta rozwaza, jak zachowac¢ swoja ,,reputacje”. Dwukrotne powtérzenie ,,voglio affogarla”
konczace si¢ za kazdym razem ta samg melodia przy slowie ,,precipitarla” pokazuje, ze po
przemysleniach ostatecznie kieruje swoja zto$¢ na Arminde. (patrz przyktad nutowy 34)

Przyktad nutowy 34!1°

W czgsci B, po znalezieniu przyslowiowego ,kozta ofiarnego”, Podesta stopniowo
przestaje by¢ wsciekty i1 rozpoczyna odbudowywanie swojej reputacji. W tym momencie

akompaniament, oparty na 6semkach, szybko przechodzi z napigtej atmosfery do zywego,

115 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 312.
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radosnego stylu, wyrazajac dume z ,,genialnego” pomystu, ktéry przyszedt mu do gtowy (,,I1
matrimonio sia per non fatto, or vado e subito guasto il contratto, questo far devesi, questo
convien.” - Malzenstwo niech bedzie uznane za niebyle, teraz id¢ i natychmiast uniewazniam
kontrakt, tak trzeba postgpi¢, tak nalezy. — thum.wl.). Podesta pociesza si¢, my$lac, ze skoro
matzenstwo nie zostato zawarte, wigc moze si¢ wycofa¢. Dwukrotne wspomnienie o zerwaniu
zareczyn (,,or vado e subito guasto il contratto”) w relacji progresywnej podkresla rozwigzanie
problemu. (patrz przyktad nutowy 35 i 36)

Przyktad nutowy 35!1¢

Przyktad nutowy 36!

W tym momencie, mimo ze nadal wydaje si¢ wsciekty, w glebi duszy cieszy si¢, ze znalazt
rozwigzanie. Ponownie wspomina swoja ,,cenng reputacj¢”, znang w roznych krajach. Akordy,
ktore przechodza w kotyszace si¢ dwudzwieki i tremolo na pojedynczych nutach, (,,Sarei

tacciato nell'Alemagna, avrei critica in Francia, in Spagna” - Bylbym krytykowany w

116 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 312.
117 Tamze, str. 313.
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Niemczech, spotkatbym si¢ z krytyka we Francji i Hiszpanii — thum.wt.) odzwierciedlaja fakt,
ze Podesta jest pewny swej pozycji i znaczenia. W ,,cosa direbbesi nel mondo intero d'un uom
celebre, d'un cavaliero, d'un letterato, d'un Podesta?” (co powiedzialby caty $wiat o stawnym
cztlowieku, kawalerze, literacie, Podescie? — tlum.wl) akompaniament muzyczny
naprzemiennie stosuje powazny i zywy styl, podkre$lajac komiczny charakter jego
pretensjonalnego afiszowania si¢ swoja pozycja. (patrz przyktad nutowy 37)

Przyktad nutowy 37'1%

Cze$¢ B sklada si¢ z szes$ciu fraz muzycznych tworzacych zwartg forme, w ktorej kazda
para fraz tworzy relacj¢ paralelng. Po znalezieniu ,idealnego” rozwigzania dla swojej
,reputacji” nastr6j Podesty natychmiast si¢ poprawia. Zywiotowy, szybki, zstepujacy skok o
oktawe oddaje szybkie wygasanie jego ,,gniewu”. Podesta uspokaja si¢, mowigc sobie, zeby
wszystko zostawi¢ swojemu biegowi (,,Non ci pensate, non vi adirate, cos'ha da essere, cosi
sara.”- Nie myslcie o tym, nie zto§¢cie si¢, co ma by¢, tak si¢ stanie — thum.wt.). Powtarzajace
si¢ ,,samouspokajanie” oraz zmiany w akompaniamencie od lekkich, skocznych tonéw do

napietych tremolo, a nastgpnie do powaznych akordow pokazuja, jak emocje Podesty

118 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 314.
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przechodza od nieskrywanej, niedorzecznej radosci do pretensjonalnej powagi. (patrz przyktad
nutowy 38)
Przyktad nutowy 38!

Teraz jego gniew stanowi jedynie bluff w celu realizacji planu, jakim jest zrzucenie

odpowiedzialnos$ci na osoby trzecie. Dlatego kompozytor zmienit kolejnos$¢ tekstu, stosujac

przeplatane uzycie fraz (“Una damina,voglio affogarla? una nipote,precipitarla? vistosa e

nobile con buona dote voglio affogarla precipitarla?”’- Pewna dama — czy chce¢ ja utopic?
Siostrzenica — straci¢ w przepas¢? Wystawna i szlachetna, z dobra posaga — chce ja utopic,
stragci¢ w przepasc? — thum.wt.). Ponadto, wielokrotne uzycie zmiennych dzwickow na koncu
fraz wzmacnia ton niepewnosci, ukazujac, ze Podesta faktycznie blefuje (,,Una damina” i ,,una
nipote”). Akompaniament zmienia si¢ na lzejszy z powtarzajacymi si¢ interwatami, co
dodatkowo ukazuje jego bunczuczno$é. W ,.or vado e subito guasto il contratto” (Teraz ide i
natychmiast niszcz¢ kontrakt — ttum.wl.) akompaniament zmienia struktur¢ rytmiczng z

szesnastek na 6semki, a w ,,subito guasto il contratto” melodia przedstawiajaca zniszczenie

119 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 315.
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kontraktu r6zni si¢ od pierwszej frazy, ktora byta pelna dzwigkdw wyrazajacych wahanie.
Zamiast tego melodia ma bardziej radosny charakter, ukazujac, ze bohater jest pewny swego
planu. We fragmencie ,,questo far devesi, questo convien” (Tak trzeba postapi¢, tak nalezy —
thum.wt.) kompozytor usungl dzwicki chromatyczne i podwyzszyt tessiturg, aby wyrazic¢
rado$¢ Podesty z powodu pomystu na ,,odzyskanie reputacji”. (patrz przyktad nutowy 39 i 40)

Przyktad nutowy 39!2°

120 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 317.
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Przyktad nutowy 402!

W czescei, gdzie Podesta fantazjuje o sobie (,,Sarei tacciato nell'Alemagna, avrei critica in
Francia, in Spagna, cosa direbbesi nel mondo intero d'un uom celebre, d'un cavaliero, d'un
letterato, d'un Podesta” Bylbym potepiony w Niemczech, krytykowany we Francji, w
Hiszpanii — c6z powiedzialby o mnie caty $wiat — o czlowieku stawnym, o kawalerze, o
literacie, o Podescie — thum.wt.), kompozytor réwniez usuwa dzwigki chromatyczne z
poprzedniej melodii, aby ukazaé, ze Podesta jest dumny ze swojej ,,madrosci”’. Burmistrz
arogancko wierzy, ze jego ,,reputacja’ zostanie nie tylko ochroniona, ale jeszcze wzmocniona

dzigki ,,sprytnemu” rozwigzaniu problemu. (patrz przyktad nutowy 41)

121 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 318.
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Przyktad nutowy 41!

122 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 319.
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Na koncu kompozytor czterokrotnie powtdrzyt tekst ,,Non ci pensate, non vi adirate, cos'ha
da essere, cosi sara.” (Nie myslcie o tym, nie zto$¢cie sig, co ma by¢, tak sie stanie — thum.wt.)
umieszczajac go w najwyzszym rejestrze arii, by podkresli¢c wage wypowiadanych przed
Podeste stow (patrz przyktad nutowy 42).

Przyktad nutowy 4212

Orkiestra w tej arii to instrumenty smyczkowe i dete, z wyraznie zaznaczong rola fagotow
1 obojow, ktore podkreslajag humorystyczny ton. Szczegdlnie interesujace sg szybkie figury w
partii smyczkow, ktore nadaja arii zywiotlowo$¢. ,,Una damina, una nipote” to doskonaty
przyktad mozartowskiej arii z opery buffa — petna lekkos$ci, humoru i finezji muzycznej. Aria
nie tylko ukazuje charakter Don Anchisego, ale takze wpisuje si¢ w szerszy kontekst opery,

gdzie zamieszanie i nieporozumienia mitosne napgdzaja akcje.

123 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 322.
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2.1.3  Analiza arii Podesty “Mio padrone io dir volevo”

Tabela 3
Schemat strukturalny: forma dwuczgéciowa

Pierwotna

struktura Interlud | B (sekcja dwuczgsciowa z

A (sekcja kulminacyjna) Koda
formalna (forma ium repryza)
jednoczgsciowa)
Wtoérna struktura
a b c d e f g h

muzyczna

Trzeciorzgdowa a’b’a’ ¢’ ddef g hh m’n’ o’
Peruw
struktura Rozwini¢ | Interludiu interludium | Rozwin kT Rozwin pqgrs’
Rozwinigcie

muzyczna cie m g igecie igcie

Numery taktow 21 19 15 13 16 17 3 19 21 5
Liczba taktow 1-21 22-40 41-55 56-68 69-84 85-101 102-104 105-123 124-144 145-149
Tonacja i
C G G—a d—C C C—G C C C C
tonalnos¢

Aria sktada si¢ z czterech gtownych czesci: sekeji A, interludium, sekcji B oraz kody, w
tempie allegro. Arminda i Ramiro przybywaja jednocze$nie do rezydencji Don Anchise, kazde
z innym pragnieniem: Arminda chce uzyska¢ zgod¢ na matzenstwo z hrabig, podczas gdy
Ramiro pragnie po$lubi¢ Arminde. W koncowym efekcie wsciekly Podesta, ostatecznie
przepedza ktocaca si¢ pare. Aria ma w duzej mierze skupia si¢ gldwnie na dialogach migdzy
Podesta, Armindg i Ramiorem, utrzymanych w stylu komicznym, dowcipnym i wyraznie
ukierunkowanym.

Sekcja A sklada si¢ z sze$ciu kontrastujacych ze sobg akapitow. Akapit ,,a” ma strukture
niesymetryczng i sktada si¢ z czterech fraz.-Aria ta uciele$nia styl narracji typowy dla postaci.
W arii Podesta usituje uspokoi¢ hatasujacych Ramira i Armind¢, méwiac kolejno: ,,Mio
padrone, io dir volevo, che la cosa...adagio un poco...”( Moj panie, chcialem powiedzie¢, ze ta
sprawa... troch¢ wolniej — ttum.wt.) oraz ,,Mia Signora, i0 non credevo... ma lasciatemi parlar.”
(Moja pani, nie wierzytem... ale pozwolcie mi mowié.. — thum.wt.). Z tresci tekstu mozemy
zauwazy¢, ze w czesci skierowanej do Ramira, ze wzgledu na jego szlacheckie pochodzenie,

ton Podesty jest bardziej uprzejmy. Uzywa on grzecznego zwrotu ,,Mio padrone”. W tresci

82




przewazaja wyjasnienia i prosby o moéwienie wolniej (,,adagio un poco”). Ton w dialogu
mi¢dzy Podesta a Armindg (,,Mia Signora, i0 non credevo... ma lasciatemi parlar”) jest nieco
bardziej stanowczy. Dwukrotne powtorzenie ,,io0 non credevo” wyraznie sugeruje pewna
irytacj¢. Trzykrotne powtorzenie w zmienionej formie reprymendy ,,ma lasciatemi parlar” wraz
z towarzyszacym akompaniamentem, ktory przechodzi od zywych skocznych fraz do gescie;j
napisanych grup szesnastkowych, ukazuje narastajaca irytacj¢ Podesty z powodu ktotni migdzy
dwojgiem ludzi. Wyraznie tez réznicuje jego podejscie do Armindy i Ramira, pokazujac, ze

traktuje ich inaczej. (patrz przyktad nutowy 43)
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Przyktad nutowy 43124

124 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 473.
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Sekcja ,,b” to czterofrazowa struktura sktadajaca si¢ z dwoch fraz rownoleglych i dwoch
kontrastujagcych ze soba. Po tym, jak Ramiro skonczyl moéwié, Podesta kontynuowat
przekonywanie (,,La nipote, sappia lei...”- Siostrzenica (lub bratanica), niech pani wie —
tlum.wt.), a nastgpnie wyrazit swoje niezadowolenie wobec Armindy (,,I1 Contino, non vorrei...
senta un poco in cortesia... i0 dird, nipote mia... questa ¢ cosa da crepar” —Hrabigtko, nie
chciatbym... prosze¢ postuchaé przez chwile, z taski swojej... powiem, moja siostrzenico... to
jest sprawa, od ktérej mozna umrze¢ — thum.wt.). W tym fragmencie nadal zwraca si¢ do
Belfiore uzywajac tytulu ,,Il Contino”, podczas gdy opisuje zdarzenie spowodowane przez
Armindg jako bardzo powazne (,,i0 dir0, nipote mia... questa ¢ cosa da crepar” - powiem, moja
siostrzenico... to jest sprawa, od ktorej mozna umrze¢ — thum.wt.). Powtarzanie tych stow
wzmacnia podkreslenie, co ma obrazowa¢ brak szacunku w stosunku do Armindy. W partii
akompaniamentu, jak mozna zauwazy¢ w zapisie nutowym, w miejscu ,,La nipote, sappia lei...
Il Contino, non vorrei...” (Siostrzenica, niech pani wie... Hrabiatko, nie chciatbym — thum.wt.)
muzyka zmienia si¢ na bardziej spokojne powtarzane dzwigki z dodanymi zywiotowymi
ozdobnikami szesnastkowych nut. To wskazuje, ze po uspokojeniu swoich emocji ponownie
przechodzi do przekonywania. W miejscu ,,senta un poco in cortesia... io dird, nipote mia...
questa ¢ cosa da crepar” (niech pan/pani postucha uprzejmie... powiem, moja siostrzenico...
to jest rzecz nie do wytrzymania — thum.wl) akompaniament na krétko powraca do
zywiotowego staccato. W koncoéwce frazy ,,da crepar” przy dwukrotnym powtérzeniu, staccato

ponownie znika, a atmosfera zndw staje si¢ napigta. (patrz przyklad nutowy 44 i 45)
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Przyktad nutowy 44!%

125 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 474.
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Przyktad nutowy 45!26

Sekcja ,,c” sktada si¢ z dwoch rownoleglych fraz, z ktorych obie zawieraja przedtakty. Z
tresci tekstu mozemy zauwazy¢, ze czes¢ ,,io dir volevo, che la cosa...” (chcialem powiedzie¢,
ze ta sprawa — ttum.wl.) nie zostala tutaj powtdrzona. W tym fragmencie akompaniament
powraca do zywiolowego staccato z grupami trojek (trzy désemki z grupy czterech po pauzie
6semkowej). Podesta w koncu uzyskat upragniony spokdj, co pozwolito mu szybko uspokoic¢

swoje emocje. ((patrz przyktad nutowy 46)

126 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 475.
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Przyktad nutowy 46!

Sekcja ,,d” sktada si¢ z trzech fraz: dwoch rownolegltych oraz jednej kontrastujace;j,

tworzacych strukture trjcztonowa. W tym momencie muzyka wyraznie przyspiesza. Podesta

127 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 475.
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zywo opowiada (,,La nipote, sappia lei...Il Contino, non vorrei...”’), jednak jego stowa sa
,zaktocane przez coraz glosniejsza ktotnie. W tej sytuacji musi cz¢sto zmieniaé adresata, do
ktérego si¢ zwraca, aby zapewni¢ sobie mozliwo$¢ dokonczenia wypowiedzi (,,Mio padrone,
Mia signora, ma lasciatemi parlar.”). Ostra klétnia ostatecznie zaghlusza glos Podesty, co
doprowadza do wybuchu jego emoc;ji (,,ma lasciatemi parlar”). Mozart znakomicie obrazuje
ktotnie dwojki, a jednoczesnie trzecig osobe, ktora probuje im przerwaé wyglaszane racje.
Wszystko to taczy w harmonicznym brzmieniu, nic nie gubigc z intensywnosci

wypowiadanych kwestii. (patrz przyktad nutowy 47 1 48)
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Przyktad nutowy 47!

128 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 476.
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Przyktad nutowy 48!

Sekcja ,,e” to konstrukcja ztozona z czterech kontrastujacych ze sobg fraz. Kiedy Podesta
stracil panowanie nad emocjami, spowodowato to chwilowe uspokojenie si¢ ktotni. Widzac to

bohater powrdécit do poprzedniego przekonywania (“La nipote, sappia lei...” “Il Contino, non
vorrei... senta un poco in cortesia... io diro, nipote mia, nipote mia... questa ¢ cosa da crepar.”).

We fragmencie ,,La nipote, sappia lei...” ,,Il Contino, non vorrei..” partia akompaniamentu jest
nieco tagodniejsza niz wczesniej, co odpowiada delikatnemu uspokojeniu si¢ nastroju. Niestety

chwila nie jest trwata. Kiotnia powraca na nowo. (patrz przyktad nutowy 49 i 50)

129 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 477.
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Przyktad nutowy 49!3°

Przyktad nutowy 503!

130 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 477.
131 Tamze, str. 478.
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Sekcja ,,f” ma budowe trzyfrazowa, skladajaca si¢ z trzech kontrastujacych ze sobg fraz.
Ze wzgledu na ponowne zaostrzenie si¢ ktotni, muzyka akompaniujaca w miejscach ,,Mio
padrone,a dagio un poco” ,,Mia signora, a dagio un poco” przechodzi w bardziej dynamiczna.
W poréwnaniu do poprzedniej frazy, w pizzicato pojawiaja si¢ nie ¢wierénuty, a 6semki - ,,La
nipote, il Contino, sappia lei... non vorrei, questa ¢ cosa da crepar”. Sugeruje to, ze kldtnia
zostata tymczasowo uspokojona pod wptywem dominujacej postawy Podesty. Jednak na koncu
frazy, akompaniament wskazuje na ponowne pogorszenie sytuacji. Zmieniajace si¢ dzwigki
sugeruja, ze Podesta stracit juz catkowicie cierpliwos$¢. (patrz przyktad nutowy 51 i 52)

Przyktad nutowy 51!32

132 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 478.
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Przyktad nutowy 523

Sekcja B to mata dwucze$ciowa cze$¢ z repryza. W tej czegsci, Podesta czuje sig
upokorzony i zdenerwowany przez lekcewazenie i brak nalezytej uwagi. Szybka zmiana tempa
na presto pokazuje, ze stracit cierpliwos¢. ,,Lei si prenda il suo Contino”, ,,lei si sposi la nipote;
faccia lei quel che gli pare lei mi lasci d’inquietare” - wznoszacemu si¢ ,,tonowi partii wokalnej
towarzyszy zywiolowy styl akompaniamentu. ,,Che vergogna, che insolenza! E una vera
impertinenza, non mi state piu a seccar” (Co za wstyd, co za bezczelno$¢! To prawdziwa
impertynencja, przestancie mnie juz dreczy¢ — thum.wt.) - w tym fragmencie, dlugie dzwigki
prowadzace do trioli z szesnastek, a nastepnie skoki do dwoch ¢wierénut, wyraznie wskazuja
na tendencj¢ do akompaniamentu o silnym charakterze. Podesta jest wyjatkowo zty i chee tylko,
zeby obie osoby opuscity go. Kompozytor podnosi rejestr i dodaje synkopy, aby zwigkszy¢ site
wyrazu. (patrz przykltad nutowy 53 i 54)

133 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 479.
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Przyktad nutowy 53134

134 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 480.
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Przyktad nutowy 54!3

Powtdrzenie wielokrotnych zmian w ,,non mi state piu a seccar” i rozszerzenie dwdch
wysokich skokow w ,,piu a seccar” podkreslito, ze Podesta byt juz bardzo zty i chce tylko, zeby

oboje szybko znikne¢li sprzed jego oczu. (patrz przyktad nutowy 55)

135 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 481.
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Przyktad nutowy 55!3¢

Aria konczy si¢ zdecydowanie, obrazujac zdenerwowanie Podesty, ktory ma do$¢

ucigzliwych 1 nieproszonych gosci. Jest bardzo dobrym przykladem, w jaki sposob mozna

136 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 482.
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wykorzysta¢ Spieltenora do odgrywania takich postaci. Zar6wno od strony wyrazowej jak i
muzycznej stanowi znakomite potgczenie wymogow aktorskich i wokalnych.
2.2 Analiza dwoch arii Pedrillo z Die Entfiihrung aus dem Serail W.A.Mozart’a

Die Entfiihrung aus dem Serail to opera Wolfganga Amadeusza Mozarta w trzech aktach.
Libretto w jezyku niemieckim napisat Gottlieb Stephanie. Fabuta opowiada histori¢ gtéwnego
bohatera Belmonte, ktory przy pomocy swojego stugi Pedrilla probuje uratowa¢ ukochang
Constanze z haremu Paszy Selima. Opera miata swoja premier¢ 16 lipca 1782 roku w Vienna
Burgtheater, pod dyrekcja samego kompozytora. Posta¢ Pedrilla w operze jest reprezentatywna
rolg dla Spieltenora i ma bardzo pozytywny charakter. L.aczy w sobie cechy bystro$ci, odwagi,
humoru i dowcipu, odgrywajac kluczowa role w planie ratunkowym. Kompozytor wykazat si¢
niezwykta pomystowoscia podczas tworzenia dwoch arii Pedrilla, nadajac im wyjatkowe
walory muzyczne i znaczaco wptywajac na catos¢ dzieta.

2.2.1 Aria Pedrillo ,,Frisch zum kampfe” z Die Entfiihrung aus dem Serail

Tabela 4
Struktura formalna: forma trzyczesciowa
Pierwotna struktura
Interlud Interlud Interlud
formalna (forma Wstep A B A B A A Koda
ium ium ium
jednoczgsciowa)
b
Wtoérna struktura
abced ef bcd ef bgd! Rozwin
muzyczna
igcie
Numery taktow 6 5+6+4+4 2 5+6 6+4+4 2 5+6 6+8+6 6 6+2 6
Liczba taktow
poczatkowych i 1-6 7-25 26-27 28-38 39-52 53-54 55-65 66-85 86-91 92-99 100-105
koncowych
Tonacja i tonalno$¢ D D-A A A D-A A D D D D D

Aria umiejscowiona jest w trzecim akcie i zbudowana w formie trzyczg¢sciowej. pochodzi
z trzeciego aktu opery i jest zbudowana w formie trzyczesciowej (A,B,coda). Kompozytor
podzielil ja nastgpujaco, wprowadzajac introdukcje 1 interludia pomigdzy cze$ciami:

introdukcja, czgs$¢ A, interludium, czgs¢ B, coda.
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Prolog sktada si¢ z szes$ciotaktowego motywu. Dzieki zywiotowemu stylowi szybko
nastepuje przejscie do sekcji A.

Sekcja A ma struktur¢ niesymetryczng i sktada si¢ z czterech fraz. To moment, kiedy
Pedrillo zakonczyl spotkanie ze swoja ukochang Blonde. Zacheta napetnita go nadzieja na
powodzenie misji ratunkowej, a teraz jest peten zapatu i bojowego ducha. Ta aria jest
,.deklaracja bojowa”, a sekcja A, bedaca poczatkiem tej deklaracji, jest niezwykle silna i petna
mocy. Wyraza, ze me¢zczyzna jest gotowy do walki (,,Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!”
— gotowy do walki, gotowy do klétni — thum.wl.). Muzyczne akcenty na krotkich, silnych
stowach ,,Kampfe” i ,,Streite” dodatkowo podkreslaja jego determinacj¢. Bohater twierdzi, ze
tylko tchorze sg niesmiali (,,Nur ein feiger Tropf verzagt” — tylko tchorz zawodzi — thum.wt.).
Akompaniament w tej cze$ci, sktadajacy si¢ z akordow, nasladuje mocny marszowy krok.
Dzigki temu zdanie to, wspierane przez muzyke, nabiera wyraznie heroicznego charakteru.

(patrz przyktad nutowy 56)
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Przyktad nutowy 56'37

Po mocnej deklaracji akompaniament nabiera tempa. Triole w akompaniamencie oraz
linia melodyczna partii wokalnych tworza wrazenie wzajemnego dialogu. W tym momencie
Pedrillo, w formie retorycznego pytania, wyraza pogard¢ dla tchorzy i tchorzliwego
zachowania, podkreslajac swoja determinacje (,,Sollt' ich zittern?” Sollt' ich zagen? Nicht mein
Leben muthig wagen?* — Czy mam si¢ ba¢? Czy mam si¢ waha¢? Moje zycie nie stawia¢ na
szali? — thum.wl.). W tym zdaniu kluczowe stowa takie jak ,zittern”, ,,zagen”, ,,wagen”
szczegollnie sg podreslone, by wyartykutowaé pogarde dla tchorzliwego zachowania. (patrz

przyktad nutowy 57)

137 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), ,,Die Entfiihrung aus dem Serail”, Leipzig: Breitkopf und Hartel,
str. 88.
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Przyktad nutowy 57!3%

Akapit B ma struktur¢ dwufrazowa, w ktorej obie frazy s3a ze sobg kontrastujagce. W
akapicie B Pedrillo udziela stanowczej, negatywnej odpowiedzi na retoryczne pytanie z czesci
A (,,Nein, ach nein, es sei gewagt!” —nie, nie, bedzie ryzykowane — thum.wt.). Poniewaz czg$¢
A nagle konczy si¢ na retorycznym pytaniu, muzyczny rozwdj naturalnie przechodzi do czg¢sci
B, tworzac wrazenie, ze obie czgSci wzajemnie si¢ uzupetniaja i odpowiadaja na siebie. Ten

'9’

zabieg sprawia, ze fraza ,,Nein, ach nein, es sei gewagt!” brzmi jeszcze bardziej stanowczo.
Zwrot ten powtarzany jest az szesciokrotnie, co pokazuje rosnacg determinacj¢ Pedrilla. Sekcja

B konficzy si¢ w kulminacyjnym punkcie zadanych pytan. (patrz przyktad nutowy 58)

138 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 88.
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Przyktad nutowy 58!

Po sekcji B kompozytor dokonatl skrdconej repryzy sekcji A, powtarzajac tylko trzy
ostatnie frazy, wprowadzit tonike, by w zakonczeniu powrdci¢ do dominanty. Kompozytor
pomija tutaj deklaracj¢ (,,Frisch zum Kampfe! Frisch zum Streite!”), lecz zaczyna
bezposrednio od stow tekstu (,,Nur ein feiger Tropf verzagt.”). Kompozytor roztadowuje
napiecie w czesci B. W tym momencie Pedrillo ponownie zadat sobie pytanie, czy powinien
si¢ odwazy¢. Powtorzenia pokazuja rosngca determinacj¢ bohatera i1 utwierdzanie w

podejmowanych decyzjach. (patrz przyktad nutowy 59)

139 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 89.
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Przyktad nutowy 5940

Po dwutaktowej przerwie kompozytor powtorzyl czes¢ B, odpowiadajac na poprzednie
pytanie retoryczne. W tym momencie odpowiedz Pedrilla przenosi si¢ do wyzszego rejestru
(,,Nein, ach nein, es sei gewagt!”). Pedrillo jest teraz catkowicie gotowy, by poswigcic¢

wszystko 1 stawi¢ czota wszelkim konsekwencjom. ((patrz przyktad nutowy 60)

140 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 89.
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Przyktad nutowy 60'4!

Po tej czesci, sekcja A pojawia si¢ ,,ponownie w formie repryzy, tym razem kompozytor
rozpoczynajac si¢ od zdania twierdzacego ,,Nur ein feiger Tropf verzagt”, majacego na celu
zgromadzenie energii. Jednocze$nie usuni¢to pytania retoryczne, aby wzmocni¢ ton decydenta.
W takim podejSciu nastepuje najbardziej dynamiczna cz¢$¢ arii (,,Frisch zum Kampfe! Frisch
zum Streite!”’) wymagajaca przygotowania sporego zapasu energii. Stowa i frazy réwniez
podkreslaja temat arii w tresci, odgrywajac znaczaca role¢ w konstrukcji taczacej poczatek z
koncem. Po stowach zapalajacych do dziatania, utwor przechodzi do interludium (Pedrillo
zauwaza straznika i szybko si¢ ukrywa). Pod wzgledem muzycznym spokojna atmosfera
interludium doskonale fagodzi napigcie emocjonalne, ktére narosto wezesniej. (patrz przyktad

nutowy 61)

141 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 90.
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Przyktad nutowy 61!

Sekcja A jest odtwarzana z jedng ostateczng zmiang. W tym momencie, po zauwazeniu,
ze straznik odszedt, Pedrillo cicho wychyla si¢ i ponownie wyraza swoja determinacj¢ (,,Nur
ein feiger Tropf verzagt.”’). Fraza ta, prowadzona powoli, w towarzystwie spokojnego
interludium, pokazuje, ze Pedrillo nie tylko ma odwage, ale takze potrafi dziata¢ ostroznie i z
rozwagg. Gdy straznik catkowicie si¢ oddala, Pedrillo konczy swoja ,,ari¢ ponownie wysoka i
peina napiecia deklaracja, wyrazajac swoja gotowos¢ do walki (,,Frisch zum Kampfe!” Frisch

zum Streite!”). (patrz przyktad nutowy 62)

142 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 91.
105



Przyktad nutowy 62!43

Ostatnia fraza konczy si¢ na dominancie, ktora prowadzi do cody. Coda sklada si¢ z
szesciotaktowego akompaniamentu fortepianowego, w ktorym wielokrotnie powtarzany jest
akord toniczny. W ten sposob zgrabnie kompozytor zamyka wypowiedz Pedrillo 1 konczy arig.

(patrz przyktad nutowy 62)

143 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 92.
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2.2.2

Tabela 5

Aria Pedrillo ,,Im mohrenland gefangen war” z Die Entfiihrung aus dem Serail

Struktura formalna: forma z powtarzajacym si¢ motywem czg$ci A

Pierwotna struktura

formalna (forma

jednoczgsciowa)

Wstep

A

Interludium

A

Interludium

A

Interludium

Koda

Wtérna struktura

muzyczna

Numery taktow

4+4+4

4+4+4

4+4+4

4+4+4

Liczba taktow
poczatkowych i

koncowych

7-18

19-23

24-35

36-40

41-52

53-57

58-69

70-73

Tonacja i tonalno$¢

D—A—C—

D—A—C—
G—H#f

D—A—C—
G—H#f

D—A—C—
G—H#f

G—H#f

Pedrillo wykorzystuje t¢ serenadge jako sygnat, by da¢ zna¢ dziewczynom, ze nadszedt czas
na ucieczke. Aria umiejscowiona jest w III akcie. Struktura utworu nie jest skomplikowana, ale
subtelne ukazanie stanu emocjonalnego postaci oraz jego rola w muzyce operowej sg wrecz
mistrzowskie. Na pierwszy rzut oka, Pedrillo opowiada w formie serenady histori¢ dziewczyny,
ktora po przezyciu wielu trudnos$ci zostaje uratowana przez bohatera. W rzeczywistosci jednak
utwor ten stopniowo ujawnia szczegodty ich obecnej sytuacji i planowanej akcji. Ukryta jest w
nim niecierpliwo$¢ Pedrilla z powodu braku odpowiedzi oraz wezwanie dziewczyn do
szybkiego dziatania.

Introdukcja sktada si¢ z sze$ciotaktowego akompaniamentu, ktéry zaczyna si¢ od akordu
tonicznego trzeciego stopnia i konczy si¢ na akordzie gtéwnym. Powolna i melodyjna linia
akompaniamentu oddaje spokojng atmosfer¢ nocnej scenerii oraz zapowiada cichg realizacje
,-akcji ratunkowej”. (patrz przyktad nutowy 63)

Sekcja A ma strukture trzyfrazowa, symetryczng. Sprytny Pedrillo, widzac, ze dwie
dziewczyny nie przyszty o umdéwionej porze, postanawia uzy¢ metody, ktdra nie przyciagnie
uwagi w nocy, aby daé im znaé, ze czas na dziatanie. Spiewa wigc pod oknem Konstancji.
Poniewaz byta to p6zna noc, a straznikow byto wielu, musiat przekaza¢ wiadomo$¢ w sposéb,
ktéry nie przyciagnie zbytniej uwagi. Dlatego w czg¢éci A jego zaspiew pozostaje na etapie

subtelnych aluzji. Ta czgs$¢ melodii jest wprawdzie pigkna, ptynna, romantyczna, o wyrazistych
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liniach 1 kierunkowosci, ale skoczny rytm wskazuje na ukryte za romantyczna melodia
niebezpieczne dziatanie. Historia zaczyna si¢ od opowiesci o pigknej czarnowlosej
dziewczynie, ktora zostala uwig¢ziona na ziemiach Mauréw i dniami oraz nocami ptakata i
wzdychata (”In Mohrenland gefangen war Ein Midel hiibsch und fein;” ,,Sah roth und weiss,
war schwarz von Haar, Seufzt' Tag und Nacht und weinte gar;” - W krainie Mauréw byla
wig¢ziona dziewczyna — ladna i delikatna; Jej cera byla rumiana i jasna, a wlosy czarne;
Wzdychata dniami i nocami, i nawet plakata; — thum.wl.). Pedrillo sprytnie wploétt cechy
wygladu Konstanze oraz jej sytuacje do tej opowiesci, majac nadzieje, ze opisane
podobienstwa sklonig dziewczeta do szybkiego dziatania. (patrz przyktad nutowy 63)

Przyktad nutowy 63!44

Pedrillo zaczat wyglada¢ na nieco zaniepokojonego, gdy zauwazyl, ze dziewczyny nie
odpowiadaja. Dwukrotnie powtarza, ze dziewczyna z opowiesci pragnie ocalenia (,,Wollt' gern
erloset sein” — chcialaby by¢ ocalona — thum.wl.). W tym momencie ogdlna melodia zaczyna
opada¢, a dwukrotne powtdrzenie z wariacja bezposrednio wskazuje na ,,akcj¢ ratunkowg”.

Wyraza to narastajace zmartwienie Pedrilla o los dziewczat oraz jego nieco przygnebiony

144 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 128.
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nastroj. Dodatkowe dzwigki, w drugim powtdrzeniu, odzwierciedlaja komplikacje i
zawirowania zwigzane z tg akcja. W tym miejscu utwor przechodzi do interludium, ktore
wykorzystuje materiat z introdukcji. Jest to motyw, ktory przewija si¢ przez calty utwor,
tworzac spdjno$¢ muzyczng i stanowigc solidng podstawe do powtdrzenia czeSci A.
Jednoczesnie interludium tworzy spokojng atmosfer¢ nocnej scenerii, ktora kontrastuje z
burzliwymi emocjami Pedrilla. (patrz przyktad nutowy 64)

Przyktad nutowy 644

Po interludium nastgpuje pierwsze powtorzenie czesci A. W tym momencie Pedrillo
uspokaja emocje i kontynuuje subtelne wskazoéwki dla dziewczat, aby zasygnalizowa¢ im
konieczno$¢ dziatania. Pedrillo zaczyna rozwija¢ opowie$¢ zawarta w partii wokalnej,
wplatajac sytuacje ich dwoch ratownikow w postaci rycerzy z opowiesci. W ten sposob daje
dziewczetom wskazowki na temat niebezpiecznej sytuacji, w ktorej si¢ znajduja. Pedrillo méwi,
ze pewien rycerz, ktory przybyl z daleka, po ustyszeniu o losie dziewczat, postanowit

zaryzykowa¢ zycie, aby je uratowac. (“Da kam aus fremdem Land daher Ein junger

145 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 129.
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Rittersmann; “Den jammerte das Madchen sehr; ha, rief er, wag'ich Kopf und Ehr’” - Wtedy
przybyl z obcej krainy mlody rycerz; Bardzo uzalil si¢ nad losem dziewczyny; Ach — zawotat
— zaryzykuj¢ glowg 1 honor — thum.wt.), tre$¢ zawarta w tym miejscu wskazuje, ze dziewczgta
sa w niebezpieczenstwie, a czas nagli. (patrz przyktad nutowy 65

Przyktad nutowy 65!4

Jednak sygnal Pederillo nadal pozostaje bez odpowiedzi, co bardzo go martwi. Wyrazenie
,,Wenn ich sie retten kann” (jezeli mogg je uratowa¢ — thum.wt.) ponownie nawiazuje do akcji
ratunkowej. Podczas interludium Belmonte prébuje przekonaé Pedrilla, by ten konczyt
$piewanie, jednak stluga prosi, by Ksigze pozostat nadal na swoim miejscu i czekal. (patrz

przyktad nutowy 66)

146 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 129.
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Przyktad nutowy 66'47

Strukturalnie tre$¢ sekcji A jest powtarzana wielokrotnie. W tym momencie Pedrillo

zdecydowat si¢ przej$¢ do okna Blonde, aby wysta¢ sygnat w nadziei uzyskania odpowiedzi.

147 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 130.
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Dwukrotnie podkresla, ze przyjda przed poinoca i nie boja si¢ zadnego niebezpieczenstwa,
nawotujac dziewczyny do szybkiego dziatania (,,Ich komm zu dir in finstrer Nacht, Lass,
Liebchen, husch mich ein! Ich fiirchte weder Schloss noch Wacht; Holla! horch auf! um
Mitternacht” - Przychodze¢ do ciebie w ciemng noc, Wpus¢ mnie, kochanie, cichutko do srodka!
Nie Igkam si¢ ani zamku, ani strazy;Hola! nastuchuj — o pétnocy — thum.wt.). Tutaj dwukrotnie
podkreslono ustalony czas. Pederillo z powodu niepokoju bezposrednio ostrzega dziewczeta.
(patrz przyktad nutowy 66)

Na koncu tego fragmentu Pedrillo ponownie wspomina o akcji ratunkowej (,,Sollst du
erldset sein.”), ale bohater bardzo si¢ niepokoi, ze czas uptywa. (patrz przyktad nutowy 66 i
67)

Przyktad nutowy 67'4

Po interludium ponownie pojawia si¢ material z czgéci A, ale tre$¢ utworu wraca do
wczesniej opowiadanej historii, a bezposrednia narracja znéw przechodzi w aluzje. Pedrillo
wcigz ma nadziej¢ na powodzenie akcji ratunkowej. Wyraza, ze dotrzymali obietnicy,
przybywajac na ratunek, i ponownie nawotuje dziewczyny, aby skorzystaty z ostony nocy i
szybko dziataly. (“Gesagt, gethan; Glock zwdlfe stand Der tapfre Ritter da; Sanft reicht sie ihm

die weiche Hand, Frith man die leere Zelle fand;” - Powiedziane — zrobione; gdy zegar wybit

148 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 130.
112



dwunasta, Dzielny rycerz juz tam stal; Ona tagodnie podata mu migkka dlon, A rankiem
znaleziono celg pustg. (patrz przyktad nutowy 67 1 68)

Przyktad nutowy 68!

Pedrillo na koncu oznajmia, Zze dziewczgta zostang (na co ma nadziej¢) zostaty uratowane
(,,Fort war sie, hopsasa!”). To byta ostatnia proba Pedrillo przed przybyciem straznikéw. (patrz
przyktad nutowy 68)

Po ostatniej repetycji utwor przechodzi do kody, ktora rowniez wykorzystuje materiat z
wstepu. W tonacji gtownej pojawia si¢ kadencja na tonice, powodujac stopniowe wyciszenie
melodii. W tym momencie aria si¢ konczy. (patrz przyktad nutowy 68)

2.3 Analiza arii Don Basilia ,,In quegli anni in cui val poco” z opery Le Nozze di Figaro

Don Basilio to intrygant i plotkarz, nauczyciel muzyki oraz doradca Hrabiego Almavivy.
Cho¢ nie jest gtdowna postacia, jego obecnos$¢ ma istotne znaczenie dla fabuty, poniewaz czgsto
podsyca konflikty swoja sktonnoscig do manipulacji i rozsiewania plotek. W operze Le Nozze
di Figaro Don Basilio wykonuje krétka, lecz charakterystyczng arig¢ ,,In quegli anni in cui val
poco”. Aria pojawia si¢ w IV akcie i utrzymana jest w lekkim, szybkim tempie, co oddaje

przebiegly i zartobliwy charakter bohatera. Wzmacnia komediowy aspekt opery i ukazuje Don

149 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 131.
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Basilia jako posta¢ cyniczna, lecz niegrozng w pordwnaniu do innych intrygantow, takich jak
Hrabia Almaviva czy Marcellina. Jego stowa podkreslaja motyw manipulacji i wtadzy plotki
w spoteczenstwie przedstawionym przez Mozarta i Da Pontego.

Tabela 6

Schemat struktury muzycznej: forma trzyczesciowa

Pierwotna struktura
formalna (forma Wstep A B C Koda

jednoczgsciowa)

Wtérna struktura

muzyczna

Numery taktow 4 5+4+2 4+4+2 4+4+4+4 4+4+4+3 4+4+4 6+4+4+4 4+4+8 4+4+4+4+4+6+4 7

Liczba taktow
pOCthkOWychi 1-4 5-15 16-25 26-41 42-56 57-68 69-86 87-102 103-131 132-138

koncowych

Tonacja i tonalno§¢ "B B F—C C—F "B—g g bA—B—F B B °B

Aria ma struktur¢ ABC. Jest skomponowana w tonacji B-dur, w metrum 4/4 i tempie
andante. Na zaproszenie Figara, Don Basilio i Bartolo udaja si¢ razem do ogrodu, aby na
gorgcym uczynku przylapa¢ kochankéw. W ogrodzie Don Basilio $piewa ari¢, wygtaszajac
pretensjonalne kazanie, a nastgpnie chelpi si¢ swoja ,,filozofig zyciowa”. Jej styl jest gtéwnie
narracyjny, pozwalajac nam lepiej zrozumiec t¢ oportunistyczng i przebiegla postac.

Wstep sktada si¢ z czterech taktow akompaniamentu, rozpoczynajacych si¢ akordem
tonicznym. Liczne ozdobniki i skoki melodyczne odzwierciedlajg tu komiczny i pretensjonalny
charakter Basilia. (patrz przyktad nutowy 69)

Dowiedziawszy si¢, ze Figaro ma problemy w zwigzku, Basilio zaczyna opowiada¢ o
swoim wynaturzonym podejsciu do zycia. Mowi, ze w mtodosci rowniez robil nieracjonalne
rzeczy, ale teraz tego nie robi, uwazajac to za glupote. W tym fragmencie (’In quegl'anni, in
cui val poco la mal pratica ragion, ebbi anch'io lo stesso foco, fui quel pazzo ch'or non son.”-
W tamtych latach, gdy marna praktyka rozsadku niewiele znaczyta, ja takze mialem ten sam
ogien, bylem tym glupcem, ktérym juz nie jestem. — thum.wt.) zdania zaczynaja si¢ od anakruzy,

114




a skokowe melodie i zywy akompaniament ukazuja filozofi¢ Zyciowa Basilia jako farse,
jednoczesnie odzwierciedlajac jego pretensjonalny charakter. (patrz przyktad nutowy 69)

Przyktad nutowy 69!°

W tym fragmencie Basilio wielokrotnie podkres$la, ze nie jest juz tym ,naiwnym
czlowiekiem”, ktorym byl wezesniej (fui quel pazzo ch'or non son”) (patrz przyktad nutowy
69). Jego powazne stowa w zestawieniu z dowcipng melodig akompaniamentu tworza wyrazny
kontrast, ktory sprawia, ze komiczna posta¢ Basilia wywotuje u publicznosci §miech. Bohater
wyjasnia, ze w miar¢ uplywu czasu okrucienstwo rzeczywistosci sprawito, ze dorést i uspokoit
(“Ma col tempo e coi perigli, donna flemma capitd; e i capricci, ed i puntigli dalla testa mi

cavo.” - Lecz z czasem i przez doswiadczenia przyszta do mnie kobieca powsciggliwos¢; a

150 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans.), ,, Le nozze di Figaro”, Boosey & Hawkes Press, New York, 1947,
str. 291.
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kaprysy i upér wyrzucilem z glowy. — thum. wl.) W tym czasie akompaniament staje si¢ na
chwile bardziej napigty, lecz potem ponownie zmienia w zZywa i dowcipng progresj¢, znaczaca
tajemniczy punkt zwrotny opowiesci Don Basilio. (patrz przyktad nutowy 70)

Przyktad nutowy 70!

W takiej atmosferze opowiada fantastyczng histori¢: pewnego dnia zjawa/bogini
zaprowadzila go do chatki i zdjawszy ze §ciany wiszacag tam o$lg skore, podarowata mu ja
(,,Presso un piccolo abituro, seco lei mi trasse un giorno, e togliendo giu dal muro del pacifico
soggiorno una pella di somaro” - Do malej chatki pewnego dnia mnie zabrata zdejmujac ze
$ciany spokojnego schronienia skore osta — thum.wt.). Przy stowach ,,Presso un piccolo abituro,

seco lei mi trasse un giorno” partia akompaniamentu i partia wokalna harmonijnie si¢

151 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 292.
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przeplataja i uzupelniaja. Forma pytan i odpowiedzi oraz liczne progresje chromatyczne w
akompaniamencie tworza wrazenie wznoszenia si¢ i opadania, co doskonale ukazuje
pretensjonalne zachowanie Don Basilia i tworzy niezwykle komiczny efekt. (patrz przyktad
nutowy 71)

Przyktad nutowy 71!52

Nastepnie Basilio zaczyna nasladowac stowa bogini, gdy wreczata mu o$lg skorg (,,prendi
disse, oh figlio caro” - wez to — rzekta — o mdj drogi synu — ttum.wt.). Muzyka w tym miejscu
jest powolna i elegancka, a przesadnie manieryczny gtos Basilia sprawia, Ze scena staje si¢
wyjatkowo komiczna. Muzyka szybko powraca do wezesniejszego, zywego i skocznego stylu

(,,poi disparve, e mi lasci0.” - potem znikngta i mnie zostawita — thum.wt.). Jednoczesnie

152 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 292.
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dwukrotne powtdrzenie frazy jest zabiegiem, w ktorym tchorzliwy Basilio podkresla, ze
kobieta naprawde odeszta. To szczegdétowe ujecie przez kompozytora podkresla tchorzliwa
natur¢ Basilia. (patrz przyktad nutowy 72)

Przyktad nutowy 72!33

Cze$¢ B réwniez ma formg trzyczesciowa z repryza (ABA), na ktorej koncu nastepuje
repryza pierwszego tematu. Kompozytor zastosowal rytm menuetta do wyrazenia czesci B.
stylu czgsto uzywanego w operach do przedstawiania niezwyklych scen. Przykladem jest
francuski kompozytor Hector Berlioz, ktory w swojej operze La damnation de Faust
wykorzystuje rytm menueta w scenie, w ktorej po zasnigciu Marguerite, diabet Méphistophéles
przywotuje grupg¢ ognistych duchow, ktore tancza wokoét Marguerite w rytmie menueta.
Menuet zostat uzyty do zilustrowania dziwacznej scenerii, w historii opowiadanej przez Don
Basilia, w ktoérej po odejsciu kobiety (zjawy) pojawiaja si¢ blyskawice, grzmoty i grasujace
dzikie zwierzeta. Don Basilio dwukrotnie powtarza ,,Mentre ancor tacito guardo quel dono”
(Podczas gdy wcigz milczac patrze na ten dar — thum.wt.), aby podkresli¢ przejscie od naglego

napiecia do niezwyktego spokoju. Muzyka w tym miejscu lagodnieje, przygotowujac grunt

153 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 293.
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pod kolejne, pelne napigcia sceny. (patrz przyktad nutowy 73)
Przyktad nutowy 73154

Nastepnie Basilio opisuje sceny, ktore napawaja go ogromnym lgkiem: ciemne chmury,
btyskawice, burze, deszcz i grad (,,il ciel s'annuvola rimbomba il tuono, mista alla grandine
scroscia la piova” - Niebo si¢ chmurzy, grzmot rozbrzmiewa, z deszczem zmieszanym grad
ulewa — ttum.wl.). Muzyka w tym momencie staje si¢ bardzo napig¢ta, a melodia zaczyna
nasladowac scen¢ burzy z piorunami i gradem, tworzac kontrast z wezesniejszym spokojem.
Basilio ogarnat rodzaj paniki i niepokoju, poniewaz nie mial si¢ gdzie ukry¢. (patrz przyktad

nutowy 74)

154 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 293.
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Przyktad nutowy 74!%

Cze$¢ druga ma strukturg trzyfrazowa. W tym momencie akompaniament przechodzi w
marszowy styl, przerywany pauzami, opisujac napicte emocje Basilia, gdy wlasnie otrzymana
o$la skora ledwie zakrywa jego konczyny, ratujac go przed niebezpieczenstwem (,,Ecco le
membra coprir mi giova col manto d'asino che mi dond” - Oto ciato ostania mnie z radoscia
skorg osta, ktora mi zostata podarowana— ttum.wt.). Mozemy zauwazy¢, ze styl muzyczny w
frazie ,,ecco le membra coprir mi giova” oddaje uczucie ulgi i niedowierzania po przebytej
grozie i stopniowym u$wiadamianiu sobie przez bohatera, ze niebezpieczenstwo mingto. (patrz

przyktad nutowy 75)

155 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 293.
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Przyktad nutowy 75!

Niedlugo p6zniej scena w opowiesci ponownie si¢ zmienia, a Basilio ponownie ogarnia
strach (,,Finisce il turbine, n¢ fo due passi, che fiera orribile dianzi a me fassi” — Konczy si¢
burza i nie zrobi¢ dwoch krokéw, kiedy przed soba zobacze straszng besti¢ — thum.wt.). Styl
muzyczny ponownie staje si¢ bardzo napiety, a poéitonowe ruchy w oktawach tworza wrazenie
zawrotow gltowy i dezorientacji. Bohater boi si¢, bo przerazajaca bestia jest tak blisko.
Tchorzliwy Basilio nie ma w sobie odwagi, by si¢ broni¢ (“gia gid mi tocca 1'ingorda bocca,
gia di difendermi speme non ho” - Juz, juz dotyka mnie chciwa paszcza, juz nie mam nadziei,
by si¢ obroni¢ — ttum.wtl.). Jednak przy frazie ,,gia gia mi tocca l'ingorda bocca” zywy, radosny
akompaniament z ozdobnikami tremolo sugeruje publicznos$ci, Ze nie jest to straszna opowies¢.
Natomiast we frazie ,,gia di difendermi speme non ho” muzyka przechodzi w styl marszowy,
co wzmacnia napieta atmosfere opowiesci. Basilio trzykrotnie powtarza fraze ,,speme non ho”,
co pogtebia atmosfere grozy i jednoczesnie przygotowuje na nadchodzacy zwrot akcji. To takze

podkresla jego sktonno$¢ do przesady i udawania. (patrz przyktad nutowy 76 1 77)

156 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 294.
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Przyktad nutowy 76'57

157 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 294.
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Przyktad nutowy 77'58

Po zbudowaniu napigcia, Basilio czuje, ze nadszedl moment zwrotu akcji. W tym
momencie muzyka, po krotkiej pauzie, staje si¢ powolna i jasna. Basilio méwi, ze o$la skora
sprawita, ze bestia stracila apetyt (,,Ma il finto ignobile del mio vestito tolse alla belva si
l'appetito” - Lecz pozorna podto$¢ mego ubrania odebrata bestii apetyt — thum.wt.). Melodia tej
frazy redukuje i powtarza spokojny styl z czesci B, segmentu D, wyrazajacy spokdj po odejsciu
,bogini”. Jego rola polega na ztagodzeniu napigtej melodii, a takze na nawigzaniu do
wczesniejszej sceny ,,daru”, co przeksztalca emocje muzyczne z zalu w rados$¢. Nastepnie
Basilio zaczyna wyraza¢ rados¢, ze bestia go zlekcewazyta (,,che disprezzandomi, si rinselvo”
- Ktéra, gardzac mng, odeszta — thum.wt.), a jasna, wznoszaca si¢ melodia oddaje jego szczescie.
Nastepnie opadajaca melodia oraz odpowiedz na frazg ,si rinselvo” odzwierciedlaja
samozadowolenie Basilia w tym momencie. Muzyka doskonale oddaje pretensjonalnosc¢

Basilia oraz jego charakter, ktory jest oportunistyczny, tchorzliwy. (patrz przyktad nutowy 78)

158 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 295.
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Przyktad nutowy 78!

Trzecia czg$¢ jest podsumowaniem ,,zyciowej filozofii” Basilia po zakonczeniu jego
opowiesci. Tempo allegro sprawia, ze aria osigga kulminacyjny punkt. W tym momencie
dumnie stwierdza, ze to los nauczyl go tej madrosci (”Cosi conoscere mi fé la sorte” - Tak oto
los dal mi pozna¢ — thum.wt.). Nastepnie Basilio rozpoczyna swoje ,,przemowienie”, w ktorym

twierdzi, ze mozna przetrwa¢ niebezpieczenstwa, hanbg 1 $mieré, jesli tylko porzuci si¢

159 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 295.
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godno$¢ (,,ch'onte, pericoli, vergogna, e morte, col cuoio d'asino fuggir si pud” - Ze hafbe,
niebezpieczenstwo, wstyd i §mier¢ mozna uniknaé w o$lej skorze — thum.wt.). Melodia w frazie
,ch'onte, pericoli, vergogna, e morte” (hanbe, niebezpieczenstwo, wstyd 1 $mier¢ — thum.wt.)
jest mocna 1 energiczna, co kontrastuje z pretensjonalnym i udawanym powaznym tonem
Basilia, tworzac silny efekt ironii i komizmu. Dalsze, wznoszace si¢ linie melodyczne oraz
powtarzanie frazy ,,col cuoio d'asino fuggir si pud” (w oslej skérze mozna uciec — thum.wt.)
wyrazaja jego niepohamowane zadowolenie i dumg. (patrz przyktad nutowy 79)

Przyktad nutowy 79160

Aria w komiczno-humorystyczny sposob oddaje egoistyczny, bezczelny i oportunistyczny
charakter Basilia, stanowigc idealne przygotowanie do finatu opery.
24 Operetka Candide — zarys dziela.
Candide to operetka skomponowana przez Leonarda Bernsteina z librettem opartym na
powiesci Kandyd, czyli optymizm Voltaire’a. Po raz pierwszy wystawiona w 1956 roku, jest
satyrycznym 1 muzycznie barwnym dzietem, taczacym elementy opery, musicalu i farsy.

Historia opowiada o mtodym i naiwnym Kandydzie, wychowanym w duchu optymistyczne;j

160 Mozart, Wolfgang Amadeus; Dent, Edward (trans. 1947), op. cit. str. 295.
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filozofii jego nauczyciela Panglossa, ktory glosi, ze ,,zyjemy w najlepszym ze §wiatow”.
Kandyd zakochuje si¢ w Kunegundzie, ale zostaje wyrzucony z zamku i rozpoczyna peing
nieszczeg$¢ podrdz po swiecie. Po drodze doswiadcza wojen, zdrady, katastrof i rozczarowan,
ktére wystawiaja na probe jego wiar¢ w optymizm Panglossa. Ostatecznie Kandyd powraca do
prostej prawdy — zamiast §lepo wierzy¢ w filozoficzne teorie, postanawia ,,uprawia¢ swoj
ogrodek”, czyli skupi¢ si¢ na realnym, praktycznym zyciu.

Wszyscy gtéwni bohaterowie sg postaciami z opery buffa. W niniejszym tekscie wybrano
ari¢ gtownego bohatera Candide'a ,,Candide's lament” oraz ari¢ innej wybitnie komicznej
postaci, gubernatora Buenos Aires, ,,My love”, aby zbada¢ i przeanalizowa¢ zastosowanie
Spieltenora w muzyce operetkowe;j.!¢!

2.4.1 Analiza arii ,,Candide's lament”

,Candide’s Lament” to aria z operetki Candide Leonarda Bernsteina. Aria, z [ -go aktu
pojawia si¢ w momencie, gdy gtéwny bohater, Kandyd, konfrontuje swoje naiwne przekonania
o $wiecie z brutalng rzeczywisto$cig. Wczesniej wierzyt w filozofi¢ Panglossa, wedtug ktorej
»Zyjemy w najlepszym z mozliwych $wiatow”, jednak kolejne tragiczne wydarzenia sprawiaja,
ze zaczyna watpi¢ w t¢ ide¢. Kandyd jest nieslubnym siostrzeicem barona Thunder-ten-
Troncka, mieszkajacym w jego zamku. Mimo ze byl lekcewazony przez baronowg i
zastraszany przez jej syna Maximiliana, Kandyd, wychowany w duchu optymizmu przez
Doktora Panglossa, czul si¢ duchowo bogaty. Wszystko jednak zostato zaprzepaszczone, gdy
wrog zdobyl zamek. Jego przyjaciele i towarzysze z dziecinstwa cierpieli z powodu wojny i
zostali brutalnie zamordowani, podczas gdy Kandyd, dzigki wygnaniu, uniknat tego losu.
Kiedy wrdcit do rodzinnej miejscowosci, zobaczyt panujacy tam chaos i jego optymistyczny
$wiatopoglad zostat poddany w watpliwos¢. Aria ,,Candide’s Lament” jest emocjonalnym
wyrazem rozczarowania i smutku. Utrzymana jest w lirycznej, melancholijnej tonacji, a jej
melodia, obfitujagca w frazy pod tukami w akompaniamencie, podkres§la uczucia bohatera.
Bernstein stosuje bogata harmonizacje, faczac elementy klasyczne z nowoczesnymi

rozwigzaniami harmonicznymi.

161 Music Theatre International, Candide (1973), http://www.mtishows.com/candide-1974-version.
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Tabela 7

Struktura formalna: forma trzycze§ciowa z prologiem i koda

Pierwotna struktura
formalna (forma Wstep A B C Koda
jednoczgsciowa)
Wtorna struktura
abab c bc
muzyczna
Numery taktow 19 4+4+4+5 7 5+5 12
Liczba taktow
poczatkowych i 1-19 20-36 37-43 44-53 54-65
koncowych
Tonacja i tonalno$¢ F F-A-F F A-F F

Utrzymana jest w tonacji F-dur, metrum 3/4 i tempie andante. Wprowadzenie sklada si¢ z
dziewigtnastu taktow rozpoczynajac si¢ od akordu subdominantowego. Orkiestracja operuje
kontrastami — delikatne smyczki i subtelne akordy instrumentéw detych drewnianych buduja
atmosfer¢ zadumy, podczas gdy bardziej dramatyczne momenty podkre§lane sa przez
mocniejsze akcenty w sekcji detej blaszanej i perkusyjnej. W introdukcji trzy wezwania
Kandyda do Kunegundy, ukazuja niepokoj Candida, ktory po zniszczeniu rodzinnego miasta
goraczkowo szuka ukochanej. Jednocze$nie muzyka stopniowo wznosi si¢ w niezwykle

dynamiczny sposob, wzmacniajac dramatyczne napigcie. (patrz przyktad nutowy 80)
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Sekcja A sktada si¢ z dwoch kontrastujacych fraz muzycznych, tworzac catos$é, bedacej

fragmentem nieregularnym i zamknigtym. Nastrdj partii akompaniamentu, ktorej napigcie

162 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 54.
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dramatyczne osigga swoj szczyt w interludium, stuzy w tym momencie za podktad dla partii
wokalnej. Kandyd, nie moze uwierzy¢ w to, co widzi, i desperacko wola Kunegundg, nie
mogac zaakceptowad, ze jego ukochana zostata mu odebrana na zawsze (,,Is it true? Is it you
so still and cold, love?” - Czy to prawda? Czy to ty, tak nieruchomy i zimny, ukochany? —
thum.wt.) Jednak brutalna rzeczywisto§¢ zmusza go do przebudzenia si¢ z tego snu.
Przepetniony glebokim smutkiem, ubolewa nad krotkotrwatoscig ich szczgsliwego Zzycia
(,,Could our young joy, just begun, not outlast the dying sun?”’ - Czy nasza mtoda rados¢, ledwie
rozpoczeta, nie mogla przetrwa¢ umierajacego stonca? — thum.wl). Ten fragment
charakteryzuje si¢ spokojnym stylem muzycznym, ktory subtelnie przenika przez pelne zalu
skargi wokalne. To wzbogaca emocjonalny wyraz partii wokalnej, jednocze$nie stopniowo
poglebiajac atmosfere smutku. Zakonczenie frazy kadencja w tonice sygnalizuje nadchodzaca
zmiang emocji. (patrz przyktad nutowy 81)

Przyktad nutowy 8113

163 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 55.
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Ze wzgledu na glgboko zakorzeniony optymizm, Kandyd, nawet w obliczu tak
ekstremalnego smutku, wcigz stara si¢ znalez¢ pozytywna odpowiedz. Na zawsze bedzie

pamigtat utracone pickne chwile (,,When such brightness dies so soon. Can the heart find

strength to bear it? Shall I ever be consoled, love? No, I swear it, by the light of this lover’s

moon” - Gdy taka jasno$¢ gasnie tak szybko, czy serce znajdzie sile, by to znie$¢? Czy
kiedykolwiek znajd¢ ukojenie, ukochana? Nie, przysiggam na $wiatlo tego ksigzyca
kochankow — thum.wl.) W tej czgsci muzyka, po wezesniejszej ciszy, stopniowo zaczyna si¢
budzi¢. Wzrasta wraz z emocjonalng ekspresja linii wokalnej, a nastgpnie powoli opada,
odwzorowujac wahania bohatera. Po chwili Kandyd zastanawia si¢, czy jego serce znajdzie
site, by to znies¢ (”Can the heart find strength to bear it? Shall I ever be consoled, love?” - Czy
serce znajdzie sil¢, by to znie§¢? Czy kiedykolwiek zaznam ukojenia, mito$ci? — thum.wt.). Po
chwili nastr6j Kandyda zaczyna si¢ zmienia¢. Ponownie znajduje site¢ ducha, by sprostac
wyzwaniom, ktére niesie zycie (’Shall I ever be consoled, love? No, I swear it, by the light of
this lover’s moon” (Czy kiedykolwiek zaznam ukojenia, mitosci? Nie, przysiggam na blask
tego ksigzyca zakochanych — ttum.wl.) Zmiany dynamiczne od mezzo forte do forte ukazuja,
ze po przezyciu dramatu, Kandyd nabiera nadziei. Pozostaje nadal tym samym czystym,
naiwnym i dobrym Kandydem, ktérego kocha Kunegundg. W tej czgsci akompaniament z
dynamiky piano pianissimo 1 legowanymi dzwigkami partii prawej i lewej reki (partii

fortepianu) obrazuje pozytywny nastrdj bohatera. (patrz przyktad nutowy 82)
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Sekcja B to sekcja kontrastowa, oparta na tonice. Stanowi ona rodzaj odpowiedzi na sekcj¢
A. W interludium ponownie rozbrzmiewa wcze$niejszy lament Kandyda, przypominajac o
tragicznych wydarzeniach i pozostawiajac widzo6w w stanie glebokiego poruszenia. Serce
Kandyda oddala si¢ wraz z odej$ciem Kunegundy (,,Though I must see tomorrow’s dawn, my
heart is gone where you are gone.” - Cho¢ musz¢ ujrzeé jutrzejszy $wit, moje serce odeszto
tam, dokad ty odesztas. — thum.wt.). Chociaz $piew dostownie wyraza smutek Kandyda z
powodu straty ukochanej, dalszy fragment sugeruje, ze dzigki optymizmowi, Kandyd odzyskat
spokoj 1 jest gotéw i8¢ dalej (,,Though I must see tomorrow’s dawn” - Cho¢ musze ujrzec
jutrzejszy $wit. — thum.wt.).

Rzeczywiscie, w sekcji C muzyka powtarza fragmenty sekcji A i B, uzywajac podobnych

motywow. Ten fragment, wykonany w formie instrumentalnej, ponownie odzwierciedla

164 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 56.
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wewnetrzne przezycia Kandyda (,,When such brightness dies so soon. Can the heart find
strength to bear it?”). Tym razem Kandyd uzywa bardziej stanowczego tonu (,,Shall I ever be
consoled, love? No, I swear it, by the light of this lover’s moon” - Czy kiedykolwiek zaznam
ukojenia, mito$ci? Nie, przysiegam na blask tego ksiezyca kochankow. — thum.wt.) Silna,
stopniowo narastajagca muzyka, wsparta jasniejsza barwa instrumentalna, zwigksza napigcie
dramatyczne, ukazujac, jak Kandyd stopniowo wychodzi z rozpaczy, ponownie umacnia swoje
przekonania i zegna si¢ z przeszto$cia. Z optymistycznym nastawieniem wyrusza w nieznana,
nowa podrdz (,,Goodbye my love, my love goodbye. My heart is gone where you are gone.” -
Zegnaj, moja mitoéci, moja mitosci, Zegnaj. Moje serce odeszto tam, dokad ty odesztas. —
ttum.wt.). Na koficu, powtarzajac fraz¢ ,,my heart is gone where you are gone”, muzyka
stopniowo cichnie, symbolizujac odejscie przesztosci i oddalanie si¢ od niej. Jednoczesnie
odzwierciedla to, ze Kandyd nadal peten nadziei patrzy w przysztos¢. (patrz przyktad nutowy

83 i 84)
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165 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 56.
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W kodzie tempo wraca do andante, a forma przypomina wstep, laczac akompaniament z
fragmentami melodii. Dwa wezwania do Kunegundy nawiazuja do introdukcji, tworzac spojna
strukture muzyczng. Po ritardando tempo wraca do adagio, a utwoér konczy sie kadencja na
akordzie tonicznym. W tym momencie dwa wezwania roznig si¢ od tych z prologu,
symbolizujac pozegnanie Kandyda z przeszloscig i rozpoczgcie nowej podrozy. (patrz przyktad

nutowy 85)

166 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 57.
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167 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 57.
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24.2 Analiza arii ,,My love”
Tabela 8

Schemat struktury muzycznej: forma trzyczesciowa z prologiem i koda

Pierwotna struktura
formalna (forma Wstep A B B A Koda
jednoczgsciowa)
Wtoérna struktura . L .
a a b Rozwinigcie ¢ de e Rozwinigcie | cd e e Rozwinigecie aab
muzyczna
Numery taktow 2 2+243+1 242+2+2+2 2+2+2+2+1 3+2+2 7
Liczba taktow
poczatkowych i 1-2 3-10 11-20 21-29 30-36 37-43
koncowych
Tonacja i tonalno$¢ "B "B "D-*A "D-*A B B

"My Love" z II aktu, to aria Gubernatora. Historia rozgrywa si¢ na rynku niewolnikow w
Montevideo, gdzie Maximilian i Paquette zostaja schwytani przez handlarzy niewolnikow i
sprzedani. Lokalny gubernator zwrécit uwage na Maximiliana, przebranego za kobiete. Aria
jest goracym wyzwaniem mito$ci gubernatora. To aria oparta na $rednim rejestrze i dzwigkach
przejsciowych, reprezentujgca bogactwo emocji. Aria obrazuje silng, dominujaca, pelng pasji i
rozwiazla nature¢ gubernatora. Sktada si¢ z czg$ci: prologu, sekcji A, B, B, A oraz kody, w
tonacji B-dur, metrum 4/9 i tempie allegretto maestoso, nadajacym jej zywy i radosny styl.
Prolog sktada si¢ z dwodch taktéw, z ktorych kazdy jest zbudowany z trzech grup
arpeggiowanych akordow. (patrz przyktad nutowy 86)

Segment A ma struktur¢ zlozong z trzech fraz muzycznych oraz jednego taktu rozszerzenia.
Poczatek segmentu, oznaczony wyrazem largamente all 'ltaliana, kontrastuje z zywym stylem
wstepu. W tym momencie Gubernator nie kryje swoich pragnien. Oswiadcza, zeby nie wierzy¢
w romantyczng milo$¢ opisang przez poetéw, poniewaz te historie sg ktamstwami (Poets have
said love is undying, my love. Don’t be misled; they were all lying, my love.” - Poeci moéwili,
ze mito$¢ jest nie§miertelna, moja mitosci. Nie daj si¢ zwies¢; wszyscy ktamali, moja mitosci.
— tlum.wtl.). Uwaza, ze mito$¢ jest przelotna i nalezy korzysta¢ z chwili, poniewaz to jest

najwlasciwsze podejscie ("Love's on the wing, but now while he hovers, let us be lovers. One
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soon recovers, my love.” - Mito$¢ jest w locie, lecz gdy si¢ unosi, badzmy kochankami. Szybko
si¢ goi, moja mitosci. — thum.wt.). Kompozytor w obrazowy sposob przedstawia proces, w
ktérym Gubernator przechodzi od budzacych si¢ uczué, przez ich rozkwit, az po
niepowstrzymang nami¢tno$¢. (patrz przyktad nutowy 86)

Przyktad nutowy 86!68

168 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 154.
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Sekcja B ma strukture¢ czterofrazowa. Po pelnej pasji ,,przemowie” gubernator ,,kuje
zelazo, poki gorace”, intensyfikujac swoja ofensywe. Jednakze w zapisie nutowym widzimy
okreslenie artykulacji grazioso, ktory wskazuje na zmiang nastroju muzyki, sugerujac, ze po
mocnym wejsciu, gubernator przechodzi do eleganckiej perswazji. W tym momencie, udaje
dzentelmena, i stwierdza, Ze nami¢tno$¢ szybko mija, a mito$¢ konczy si¢ westchnieniami i
tzami. Nastepnie szybko wraca do swojego tematu — korzystania z chwili (,,Soon the fever’s
fled, For love’s a transient blessing. Just a week in bed, and we’ll be convalescing. Why talk
of morals When spring-time is flying? Why end in quarrels, Reproaches and sighing, Crying
for love? My love?” - Wkroétce goragczka minie, bo mito$¢ to dar nietrwaty. Tydzien w poscieli
— 1 bedziemy zdrowi, kochana. Po co o moralno$ci moéwi¢ wiosenng porg? Czemu konczy¢
ktétnig, wyrzutem i skarga, ptaczac za mitoscig? Moja mitosci? — thum.wl.). Na koncu kazde;j
frazy arpeggiowany, stopniowo opadajacy ruch, subtelnie kontrastuje ze wznoszaca si¢
melodia wokalna, ukazujac hipokryzj¢ gubernatora. W zapisie nutowym przy frazie ,,Why talk
of morals When spring-time is flying?” (Po co moéwi¢ o moralnosci, gdy wiosna ucieka? —
ttum.wt.) oznaczenie quasi wskazuje na narracyjny charakter $piewu, ale wraz z oznaczeniem
dynamicznym forte wyraznie odczuwamy, ze jego ,,perswazja” nie dopuszcza sprzeciwu. W
tym momencie ton gubernatora staje si¢ coraz bardziej przymuszajacy. Pojawiajace si¢
oznaczenie cresc. sempre (zawsze zgta$niajac) jeszcze bardziej to podkresla, pozwalajac nam
odczué, ze gubernator stopniowo traci cierpliwo$¢. A silny kontrast pomiedzy fortissimo w
,For love?” a pianissimo w ,,My love?” nadaje pytaniu, wygladajacemu na retoryczne,

wyraznie grozny charakter. (patrz przyktad nutowy 87)
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Po o$wiadczeniu Gubernatora powtarzany jest motyw sekcji B. W zaleznos$ci od wersji,

169 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 155.
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wykonanie tej cze$ci moze si¢ r6ézni¢. W niniejszej pracy wykorzystano wersje, w ktorej
odpowiada Maximilian. Wprowadzenie meskiego glosu nasladujacego zenski dodaje
komediowego charakteru. Maximilian, wiedzac, Ze nie ma wyj$cia, odpowiada Gubernatorowi
z koniecznos$ci. Znajac rozwiazto$¢ Gubernatora, probuje go delikatnie odrzucié, uzywajac
malzenstwa jako wymowki (I cannot entertain your shocking proposition. How could I regain
my virginal condition?” I am so pure that before you may bed me, you must assure That first
you will wed me. Wed me!” - Nie moge rozwazy¢ twej szokujacej propozycji. Jak moglabym
odzyska¢ swa dziewiczg czysto$¢? Jestem tak czysta, ze zanim mnie posiadziesz, musisz
przysiac, ze najpierw mnie poslubisz. Poslub mnie! — thum.wt.) W tym fragmencie Maximilian
niemal catkowicie wykorzystuje motyw z sekcji B, w ktorym Gubernator probuje przekonac
("Why talk of morals when spring-time is flying?”. Why end in quarrels, Reproaches and
sighing,Crying for love? My love?” - Po co méwi¢ o moralnosci, gdy wiosna ucieka? Czemu
konczy¢ kioétniami, wyrzutami i westchnieniami,ptaczac za mitos$cig? Moja mitosci? — thum.wt.)
aby odpowiedzie¢ na bezczelne zadania gubernatora. Komiczny powr6t muzyki, w potagczeniu

z udawanym ,.kobiecym” glosem Maximiliana tworzy zabawny efekt. (patrz przyktad nutowy

88)
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170Bernstein, Leonard, op. cit. str. 156.
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Kiedy Maximilian kofczy wypowiedz, gubernator odpowiada z niecierpliwoscig. W tym
miejscu muzyka w duzej mierze odtwarza tres¢ segmentu A, wprowadzajac jedynie niewielkie
zmiany w rytmie trzeciej frazy. Na koncu frazy, po zakonczeniu na dominantg, przechodzi do
kody. Ku zaskoczeniu Maksymiliana, gubernator zdecydowanie przystaje na jego prosbe.
Oswiadcza, ze jest gotow spetni¢ kazde zyczenie Maximiliana, nawet poslubi¢ go, jesli tylko
beda mogli spedzi¢ razem t¢ noc (,,Since you are so pure, I shall betroth you, my love, Though
I feel sure I’ll come to loathe you, my love” - Skoro jeste$ tak czysta, zargcze si¢ z toba, moja
mitosci, cho¢ mam przeczucie, ze wkrotce ci¢ znienawidze, moja mitosci. — thum.wl.). Ze
stopniowego przej$cia od dolce do pianissimo w partyturze mozemy wywnioskowac, ze
gubernator, bedac pod wplywem pragnienia, deklaruje, ze spelni kazde zyczenie.
Niezadowolenie z wymijajacych odpowiedzi Maximiliana wciaz jest odczuwalne (,,Though I
feel sure I’1l come to loathe you, my love.” - Cho¢ mam pewnos¢, ze wkrotce ci¢ znienawidzg,
moja mitosci. — thum.wt.). Zadza jednak bierze gore i Gubernator chce za wszelkg cene spedzi¢
z Maximilianem upojng noc (,,Still for the thrill I’'m perfectly willing” — A jednak dla dreszczu
emocji jestem catkowicie chetny. — thum.wt.). Dynamika crescendo molto w tym fragmencie
réwniez odzwierciedla pilne i natarczywe uczucia Gubernatora. Ciagle wzmocnienie dynamiki
ukazuje, ze emocje Gubernatora osiagnely szczyt; jest peten pasji i pozadania wobec
nadchodzacej nocy. Partia wokalna konczy si¢ dtuga nuta na najwyzszym dzwigku arii ("my
love!”). W tym miejscu akompaniament nagle przyspiesza, przyjmujac bardzo dynamiczny
rytm w tempie pit: mosso 1 konczy si¢ stopniowym przyspieszeniem z oznaczeniem accel., co

zwiastuje wydarzenia, o ktorych marzy Gubernator. (patrz przyklad nutowy 89)
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171 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 157.
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Aria ,,My Love” z opery Candide Leonarda Bernsteina to utwor, ktory taczy elementy
humoru, ironii i dramatyzmu. Wykonanie tej arii przez Spieltenora, ma kluczowe znaczenie w
oddaniu catej jej zlozono$ci emocjonalnej. Spieltenor z tatwoscia moze przejs¢ od
ekspresyjnych, pelnych pasji momentow do 1zejszych, bardziej zartobliwych fragmentéw arii,
dzieki czemu udaje si¢ zachowac balans miedzy ironig a autentycznymi emocjami. Spieltenor,
dzigki swojej technice wokalnej i interpretacji aktorskiej, powinien ukaza¢ wewngtrzny
konflikt bohatera, ktéry z jednej strony pragnie mitosci, ale z drugiej jest peten watpliwosci i

lgkow.
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Rozdzial 4: Ksztalcenie i rozwoj Spieltenora

1. Charakterystyka fizjologiczna Spieltenora

Tenor to klasyczny meski glos §piewaczy, ktory jest najwyzszym z meskich gtosow poza
kontratenorem (skala gtosu ¢ — c2; w literaturze anglojezycznej okresla si¢ ten zakres od C3 do
C5)!72, Spieltenor ma zazwyczaj zakres od ¢ — hl (angl. C3 do C5)'"3 To specyficzny rodzaj
glosu, ktory nie tylko powinien dysponowa¢ wyzej wymieniong skalg, ale tez bardzo dobrymi
umiejetnosciami aktorskimi. Zdarza si¢ czasem, ze Fach Spieltenora zaczynaja wykonywaé
liryczni tenorzy, ktorych kariera zakonczyta si¢ w repertuarze lirycznym. W procesie edukacji
zdarza sig¢, ze studenci zaczynajg na etapie poczatkowym $piewac repertuar Spieltenora, nawet
jezeli dysponuja glosem lirycznym lub liryco-spinto, by méc wypracowaé umiejetnosci
wokalne na tym repertuarze.

Ze wzgledu na swoje charakterystyczne cechy aktorskie, Spieltenor wymaga szczegdlnej
kondycji fizycznej i koordynacji ruchowej. Ich sprawno$¢ fizyczna i1 zdolno$¢ do
synchronizacji sg kluczowe dla sprostania wymagajacym wystgpom scenicznym.

Spieltenor wyrdznia si¢ rowniez specyficznymi cechami glosowymi. Ze wzgledu na
komediowy charakter postaci, od Spieltenora czesto wymaga si¢ wydobywania dzwiekdéw
sprzecznych z klasycznymi standardami wokalnymi, aby stworzy¢ efekt komiczny. Na
przyktad w Les Contes d'Hoffmann proby $piewu postaci Frantza sg celowo przerywane i
fragmentaryczne (patrz przyktad nutowy 90). Ze wzgledu na te czynniki, ktore odbiegaja od
tradycyjnych estetycznych kanonéw pigkna prowadzenia linii melodycznej. Spieltenor staje w

obliczu wyzwan dramaturgii postaci, ktora wymaga od niego elastycznos$ci glosowe;.

172 Jackson, Roland, op. cit. str. 458.
173 Suverkrop, Bard; Draayer, Suzanne (2017). ,,Tenor Aria”. [IPASource.com. Retrieved 15 Mrach 2024.
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2. Styl wokalny Spieltenora

Spieltenor czegsto pojawia si¢ w operach jako posta¢ komiczna lub poboczna. Cho¢
postacie te mogg wydawac si¢ nieistotni, przy glebszym poznaniu okazuje si¢, ze czgsto sa
kluczowymi dla rozwinigcia gldwnej fabuty lub stuza jako tacznik rozwijajacy fabule i relacje
mi¢dzy glownymi postaciami. W S$piewie Spieltenor dazy do czystosci samogtlosek,
kontrolowanej dynamiki gtosu oraz wyrazania pigkna i ekspresji oraz umiej¢tnosci modyfikacji
brzmienia na potrzeby aktorskie, bez uszczerbku zwigzanego z btedng emisjg. Charakteryzuje
go elastyczno$¢ (jak w humorystycznej i dynamicznej arii ,,O Colombina” Arlekina z [
Pagliacci), a takze umiejetnos¢ prowadzenia legatowego dzwigku (jak w serenadzie Pedrilla
,,lm Mohrenland gefangen war” z Die Entfiihrung aus dem Serail). Jednocze$nie, ze wzgledu
na swoje aktorskie wlasciwosci, §piew Spieltenora czgsto kladzie wigkszy nacisk na aspekty
performatywne. Oznacza to konieczno$§¢ wykonywania wielu ruchéw scenicznych przy
jednoczesnym utrzymaniu prawidtowej emisji, co stanowi ogromne wyzwanie dla Spiewakow
1 jest charakterystyczng cechg roli Spieltenora (jak w przypadku Gubernatora w Candide,
Peppe w I Pagliacci czy Frantza w Les Contes d "Hoffmann). Kolejna cechg $piewu Spieltenora
jest zdolno$¢ do wyraznego wykonania trudnego tekstu, w do$¢ szybkim przebiegu
rytmicznym (jak w arii Monostatosa ,,Alles fiihlt der Liebe Freuden” z Die Zauberflite), co

jest niezbedne dla uzyskania precyzyjnego efektu komicznego. (patrz przyktad nutowy 91)

174 Offenbach, Jacques; Barbier, Jules; Carre, Michel, op. cit. str. 228.
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Przyktad nutowy 91!7°

Dla $piewakow klasycznych, koordynacja oddechu jest pierwszorzedna technika, ktora
nalezy opanowac, i dotyczy to rowniez Spieltenora. Ta umiejetno$¢ jest zasadniczo taka sama
jak w przypadku innych typoéw glosu. Kluczem do techniki oddechowej jest nauka
kontrolowania przeptywu powietrza i ci$nienia podglo$niowego. Wymaga to precyzyjnej
koordynacji aerodynamiki 1 elastycznosci mig$ni, co stanowi podstawg S$piewu
wykwalifikowanego $piewaka!7®.

Wiele teorii $§piewu sugeruje, ze oddychanie podczas $piewu powinno by¢ podobne do
oddychania podczas moéwienia. Jednak normalny, spokojny cykl wdechu i wydechu (bez
wydawania dzwigkow) trwa okoto 4-5 sekund, podczas gdy S$piewacy czesto musza
utrzymywaé dtuzsze frazy na wyzszych tonach niz przy normalnej mowie. Dlatego tempo
oddychania podczas mowienia nie jest wystarczajace, aby wspiera¢ profesjonalny $piew.
Oddech $piewaka powinien zawsze by¢ cykliczny. Podczas wdechu przepona przesuwa si¢ w

dot 1 naciska do przodu na narzady w jamy brzusznej, powodujac lekkie rozszerzenie brzucha

175 Mozart, Wolfgang, op. cit. str. 142.
176 Miller, Richard; Chen Xiaolun P&EFE{£ (trans.), ,,Trening glosu tenorowego” (Training Tenor Voices), People's Music

Publishing House A\ R 7k H hk#t, Beijing, 1993,ISBN: 9787103051078, str. 19.
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na zewnatrz. Ten ruch tworzy stabilng podstawe dla narzadow jamy brzusznej, pozwalajac
dolnym zebrom rozszerzy¢ si¢ i zwigkszy¢ pojemnos¢ ptuc. Podczas $piewania diugich fraz
nasz mostek powinien by¢ uniesiony (mostek znajduje si¢ w centralnej czesci klatki piersiowe;j
1 odgrywa kluczowg rol¢ w rozszerzaniu zeber oraz ruchu przepony; jego funkcja nie polega
na aktywnym ruchu, lecz na utrzymaniu odpowiedniej pozycji). Klatka piersiowa powinna by¢
rozszerzona, a mig¢$nie brzucha musza zachowac stan napigcia przeciwdziatajacego (napigcie
przeciwdziatajagce, a nie napinanie), aby jak najdtuzej utrzyma¢ komfortowa pozycj¢ zblizong
do stanu wdechu. W takim cyklicznym stanie wydechu nasze ciato wydaje si¢ wyzsze i bardziej
wyprostowane. To wtasnie dlatego niektorzy mistrzowie §piewu poréwnujg stan $piewania do
,utrzymywania szlachetnej postawy”!”’. Te koordynacje¢ mie$ni tutowia w miedzynarodowych
szkotach $piewu opisuje si¢ jako /a lotta vocale (wokalna walka). Ten sposob kontroli oddechu
nie jest tylko przedtuzeniem normalnego cyklu oddechowego, ale stanowi specjalng technike
kontroli oddechu do $piewania (,,przeciwdziatanie stanowi wdechu i wydechu”). W tej formie,
wraz z cichg i bezglto$ng wymiang oddechu, $piew staje si¢ bardziej stabiliny, umozliwiajac
wydawanie pigknego i kontrolowanego dzwigku. Ten rodzaj przeciwdziatania tworzy technike
,wsparcia oddechowego” znang jako appoggio. Termin appoggio pochodzi od wtoskiego
czasownika ,appoggiare”, ktoéry oznacza ,pochyla¢ si¢”, ,opiera¢ si¢”, ,wspiera¢” i
,podtrzymywac”. Jednak appoggio to nie tylko technika koordynacji oddechu; obejmuje takze
réwnowage miesni i organow, ktore nie sg bezposrednio zwigzane z oddychaniem. Na przyktad
niektorzy mowig o technice appoggio della nuca: ,,wspieranie” tylnej czesci szyi'’®. W
koncepcji tego wsparcia miesci si¢ zarowno dziatanie prowadzace do uzyskania idealnego
rezonansu, jak i efektywna kontrola oddechu.

Na bazie odpowiedniej sity mig$niowej i umiejetnosci koordynacyjnych Spieltenor
powinien opracowac zestaw ¢wiczen taczacych koordynacje mig$niowa i oddechowa. Na
poczatkowym etapie nalezy skoncentrowac si¢ gtownie na otwartych samogtoskach (takich jak
a, 0). Na poczatek warto zacza¢ od melodii opartych na gamach, aby lepiej poczu¢ miejsce

fonacji. Na tej podstawie mozna pracowaé nad ciaggloscia dzwigku, poniewaz rozwijanie

177 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{ (trans.), op. cit. str. 19.
178 Tamze, str. 28.
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umiejetnosci wyczuwania rezonansu i wibracji jest kluczowe. (Cwiczenie 1) (Cwiczenie 2)

Cwiczenie 117°

Cwiczenie 2180

Zjawisko passaggio (przejScia migdzy rejestrami) od dawna wzbudza duze
zainteresowanie wsrod nauczycieli §piewu i badaczy glosu. A ten koncept jest szczegdlnie
wazny dla tenorow (zazwyczaj punkt przej$cia miedzy rejestrami: piersiowym i glowowym u
Spieltenora znajduje si¢, podobnie jak u tenora lirycznego, w okolicach fis'). Znany pedagog
wokalny Manuel Garcia wyjasnia to pojecie nastgpujaco: ,,Przez termin 'rejestr’ rozumiemy
seri¢ nastepujacych po sobie dzwigkdw o podobnej jako$ci, wytwarzanych przez ten sam
mechanizm, réznigcych si¢ zasadniczo od innego zestawu dzwigkow produkowanych przez

inny mechanizm”!8!

. Z tego wynika, ze zmiana rejestru ma na celu utrzymanie jednolitej
jakosci dzwigku, a nie jest jedynie prosta zmiang. Pamigtanie o tym jest niezwykle wazne dla
uczacych si¢ $piewu. W praktyce wiloska szkota $piewu, stosujaca technike copertura
(przykrywanie dzwicku), proponuje stopniowa modyfikacj¢ samogtosek w skali wznoszacej w
celu osiggnigcia plynnej zmiany brzmienia. To doskonale opisuje proces przechodzenia przez
dzwieki passaggio. W tym procesie krtan, po wdechu, powinna pozostawa¢ w wygodne;j,

stosunkowo niskiej pozycji, bez wymuszania jej opuszczania ani podnoszenia. Powinno to

przebiega¢ bez naglej ,,zmiany biegu”, bez ,,wymuszonego napigcia” czy ,,przewracania”

179 Concone, Giuseppe; Nicholl, H. W. (edit), Feng Bing »3K (trans.), ,,Concone: 50 ¢wiczen na wysoki glos” (Concone 50
lessons for high voice), Hunan Literature and Art Publishing House 358 X2 H hlktt, 2004, ISBN: 9787540432584, str. 21.
180 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{ (trans.), op. cit. str. 126.

181 Tamze, str. 1.
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dzwieku. Mimo ze w gardle powinno si¢ odczuwac otwarcie, nie nalezy §wiadomie napinac
migsni krtani'®2,

Na podstawie okreslonej zdolnosci do odczuwania i kontrolowania rezonansu, mozemy
zacza¢ wprowadza¢ ¢wiczenia przejscia miedzy rejestrami oraz probowaé zamknigtych
samogtosek (jak ,,i”) lub samoglosek z mniejszym otwarciem (jak ,.e”). Na poczatku,
¢wiczymy w sposob powolnej skali, powtarzajac przed i za punktem — ostatni dzwiek
passaggio 1 pierwszy dzwick kryty, ksztattujac rozne samogtoski, aby doswiadczy¢
odpowiedniego ksztattowania samoglosek i ich odczuwania. (Cwiczenie 3)

Cwiczenie 3183

Nastepnie mozemy wykonywa¢ bardziej zréznicowane ¢wiczenia wokalne, ktore
obejmuja strefe zmiany rejestru i wymagaja wickszej zrecznosci, aby poczué jednolitos¢ i
spdjnosé w strefie zmiany rejestru. (Cwiczenie 4)

Cwiczenie 4184

182 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{ (trans.), op. cit. str. 45.

183 Tamze, str. 127.

184 Concone, Giuseppe; Nicholl, H. W. (edit), Feng Bing »3K (trans.), op. cit. str. 21.
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Jednoczesnie, ze wzgledu na performatywne wilasciwosci Spieltenora, ktory czgsto
wymaga odpowiedniej dynamiki wykonania, ten typ glosu potrzebuje umiejetnosci
koordynowania nierzadko karkolomnych zadan scenicznych ze stabilnoscig oddechowa.

Na poczatkowym etapie mozemy wlaczy¢ nieco mniej wymagajace (W znaczeniu
rozpigtosci skali) arie Spieltenorowe. Przyktadem moze tu by¢ aria Monostatosa ,,Alles fiihlt
der Liebe Freuden”. Po bieglym opanowaniu stow libretta, ten szybki i skomplikowany utwor
jest bardzo pomocny w ¢wiczeniu artykulacji, ale tez i opanowania oddechowego. (patrz
przyktad nutowy 92)

Przyktad nutowy 9218

Mozemy rowniez ¢wiczy¢ spojnos¢ i1 przej$cia miedzy samogloskami w utworach o
wolniejszym tempie, ale z mniejszg liczba stow, aby poczué potaczenie migdzy tekstem a linig

muzyczng (jak aria ,,Candide's Lament” z operetki Candide). (patrz przyktad nutowy 93)

185 Mozart, Wolfgang, op. cit. str. 142.
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Przyktad nutowy 93186

Jednoczesnie, w kontek$cie ¢wiczenia passaggio trzy arie postaci Podesty z opery La finta
giardiniera Mozarta: ,,.Dentro il mio petto io sento”, ,,Mio padrone, io dir volevo” i ,,Una
damina una nipote” sg znakomitymi utworami, pomagajacymi w opanowaniu tych trudnych
miejsc (patrz przyktad nutowy 94-96). Sa one bardzo odpowiednie dla $piewakéw do
doskonalenia techniki w kwestii dzwigkow przejsciowych, co stanowi solidng podstawe do

wykonywania bardziej zaawansowanych i wymagajacych utworow w przysziosci.

186 Bernstein, Leonard, op. cit. str. 49.
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Przyktad nutowy 9487

187 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 53.
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Przyktad nutowy 9588

188 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 480.
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Przyktad nutowy 96'%°

W celu rozszerzenia skali glosu, mozemy wykonywac¢ pewne ukierunkowane ¢wiczenia.

(Cwiczenie 5) (Cwiczenie 6) (Cwiczenie 7)

Cwiczenie 5199

189 Mozart, Wolfgang; Angermiiller, Rudolph; Berke, Dietrich (Edit), op. cit. str. 321.
190 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{2 (trans.), op. cit. str. 128.
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Cwiczenie 69!

Cwiczenie 7192

Do tego dodajemy szybkie przebiegi skal, aby ¢wiczy¢ elastyczno$¢ glosu oraz szybkos¢
koordynacji oddechu z wytwarzanymi dzwiekami. (Cwiczenie 8) (Cwiczenie 9) (Cwiczenie
10)

Cwiczenie 8193

Cwiczenie 9194

191 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{2 (trans.), op. cit. str. 128.
192 Tamze, str. 128.
193 Tamze, str. 107.
194 Tamze, str. 107.
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Cwiczenie 10'%°

W zakresie utwordw poszerzajacych skale glosu mozemy wybra¢ nieco trudniejsze dzieta
dla Spieltenora, takie jak ,,Frisch zum Kampfe” lub ,,Jour et nuit je me mets”. (patrz przyktad

nutowy 97 1 98)

195 Miller, Richard; Chen Xiaolun B&FE{2 (trans.), op. cit. str. 109.
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Przyktad nutowy 97!

196 Mozart, Wolfgang; Stephanie, Johann Gottlieb (Edit), op. cit. str. 90.
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Przyktad nutowy 98!°7

Te arie maja szeroki zakres skali, wysokg tessiture i zawieraja wiele fragmentow w oraz

powyzej passagio, co jest bardzo korzystne dla doskonalenia umiejetnosci wokalnych.

197 Offenbach, Jacques; Agate, Edward; Guiraud, Ernest; Bazille, Auguste (1963), op. cit. str. 227.
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Spieltenor to typ glosu, ktory taczy w sobie unikalny urok sztuki wokalnej z kolorystyka

sztuki performatywnej.
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Rozdzial 5: Powstanie i rozwoj Spieltenoru w Chinach

1. Rozwoj Bel Canto w Chinach

W 1898 roku Kang Youwei przedtozyt cesarzowi Guangxu pismo pt. ,,Prosba o otwarcie
szk6t”, w ktorym proponowal wprowadzenie zachodniego systemu edukacji. Jednym z
elementow proponowanych zmian bylo takze wprowadzenie zachodnich metod nauczania
muzyki. Dnia 8 marca 1907 roku, chinskie ministerstwo edukacji oficjalnie wydato
,Regulamin Szkoty Podstawowej dla Dziewczat” oraz ,,Regulamin Szkoty Nauczycielskiej dla
Dziewczat”, co stanowito krok w kierunku formalizacji szkolnictwa dla dziewczat w Chinach.
W tych dwoéch regulaminach okreslono, ze szkoty dla dziewczat powinny oferowac lekcje
muzyki. Byl to pierwszy raz, kiedy oficjalnie okreslono, ze lekcje muzyczne powinny by¢
formalnie czg$cig programu nauczania szkot w chinskich dokumentach rzadowych. Okres ten
nazywany jest okresem ,,Muzyki i Pie$ni Szkolnej”. Od tego momentu kultura muzyczna
Zachodu, zwlaszcza gatunek $piewu, zaczeta by¢ wprowadzana do Chin i zaczg¢ta si¢ mieszac
z chinskg kulturag muzyczng. Bel canto rozpoczgto swoja wschodnig podréz w tym okresie. W
ostatnim stuleciu, w zwiagzku z ogdlnymi trendami globalizacji, Bel Canto juz od dawna
zakorzenilo si¢ ,,w Chinach. Pod wptywem dtugiej historii i kultury Chin, ten styl zagraniczny
zostat spleciony z chinskg tradycja kulturowa, tworzac nowy styl, w ktérym dominuja chinskie
utwory wokalne. Odzwierciedla plynng i spdjna charakterystyke Bel Canto, ale takze podkresla
wyrazng i poprawng wymowe wynikajaca z nawykow fonologicznych jezyka chinskiego. W
tym samym czasie wprowadzenie Bel Canto sprawito, Ze rdzne, skomplikowane lokalne style
wokalne w Chinach zaczety si¢ do siebie zbliza¢ i faczy¢, tworzac ostatecznie unikalny i
wzajemnie powigzany system. Te czynniki kulturowe sprzyjaty powstaniu chinskiej muzyki
wokalnej, a takze nowoczesnego systemu edukacji muzycznej. Chinski rozwoj stylu Bel Canto
przyczynit si¢ do rozwoju lokalnej narodowej kultury muzycznej Chin. Poprzez adaptacje

obcej kultury, Chinczykom udato si¢ podkresli¢ unikalne cechy swojej wlasnej kultury.!*8

198 Wang Yuhe ST 85 #1, ,,Historia wspolczesnej muzyki chinskiej”, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne A R 5Kk H hiit, Beijing, 2009, ISBN:
9787103034477, srt. 46.
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2. Sytuacja i kierunek rozwoju Spieltenoru w Chinach

Koncepcja chinskiej opery zaczela pojawiac si¢ w nowoczesnych Chinach (1840-1949),
stanowigc unikalny gatunek muzyczny, rézniacy si¢ od tradycyjnego chinskiego teatru, ale

» 199 chifiscy muzycy,

takze od opery zachodniej. Po okresie ,,Ruchu Czwartego Maja
przyjmujac zachodnie koncepcje kulturowe, podjeli $miate proby potaczenia formy opery
zachodniej z elementami kultury chinskiej, miejscowa ,.estetyka, tradycjami muzycznymi i
przyzwyczajeniami spotecznymi.

Rozwdj chinskiej opery mozna podzieli¢ na nastgpujace etapy:

,Etap eksploracji” (1919-1944) - pod wpltywem nowych idei kulturalnych Ruchu
Czwartego Maja, w celu promowania ducha demokracji, chinscy kompozytorzy, z Li Jinhui na
czele, zaczgli wykorzystywaé formy zachodniej opery do tworzenia serii oper o charakterze
o$wieceniowym, takich jak dziecigca opera taneczna Li Jinhui Winogronowa Wrozka (1922),
Burza nad rzekq Jangcy (1934) autorstwa Nie Era oraz Wang Zhaojun (1930) autorstwa Zhang
Shuja. Byl to wazny poczatek nacjonalizacji chinskich form artystycznych.

,Etap ustanowienia podstaw” (1944-1955), rozpoczat si¢ po konferencji literacko-
artystycznej w Yan'an, ktora zapoczatkowata ruch ,nowej opery yangge”. W tym okresie
chinska tworczo§¢ operowa stopniowo dojrzewata. Pojawito si¢ wiele dziel operowych
odzwierciedlajacych prawdziwe zycie ludzi oraz walkg rewolucyjng. Na przyktad Biatowlosa
(1945) stworzona wspdlnie przez artystow z terendow wyzwolonych, Liu Hulan (1954)
stworzona wspolnie przez Chen Zi, Mao Yuana i Ge Guangrui, Mafzenstwo Xiao Erhei (1952)
stworzyla przez Ma Ke.

,,Etap dogtebnych poszukiwan” (1956-), kiedy to kierowano si¢ ,,hastem ,,niech zakwitnie
sto kwiatow i rywalizuje sto ptakow”, co dodatkowo stanowito ogromne wyzwanie dla
tworcow nowej opery chinskiej. Nowe dzieta operowe powstawaty bardzo licznie i byly coraz

bardziej zréznicowane stylistycznie. Niektore z nich laczyly tradycyjng opere chinska z

199 Ruch 4 Maja - ruch studencki we wspolczesnej historii Chin. 4 maja 1919 roku studenci w Pekinie zorganizowali
demonstracje, protestujac przeciwko przekazaniu prowincji Shandong Japonii na mocy Traktatu Wersalskiego, mimo ze
Chiny byty jednym ze zwyci¢zcow I wojny $wiatowej. 4 maja w Chinach odbyly si¢ ogdlnokrajowe protesty, strajki szkolne,
bojkoty handlowe i strajki, w tym ruch 6-3, w ktérym uczestniczyly kregi handlowe. Doprowadzito to do dymisji pro-
japonskich urzednikéw, takich jak Cao Rulin, Zhang Zongxiang i Lu Zongyu. Ostatecznie chifska delegacja 28 czerwca
odmoéwila podpisania Traktatu Wersalskiego.
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nowoczesnymi technikami tworczymi (jak na przyktad Ogien i wiosenny wiatr trawiq ,,stare
miasto autorstwa Zhang Zhuoy'a i Wang Zujie'go z 2007 roku). Niektére z nich, czerpiac z
zachodnich form tworczych, inspirowane byly opera Biafowlosa, wykorzystujac wigcej
nowoczesnych elementow i koncepcji symfonicznych (jak na przyktad Siostra Jiang z 1964
roku, skomponowana przez Yang Minga, Jiang Chunyang i Jin Sha, oraz Czerwona Gwardia z
Honghu stworzona przez Hubei Experimental Theater Troupe w 1958 roku). Powstawaty
réwniez ,,opery nawiazujace do stylistyki ludowej, podkreslajace jezyk i ekspresje ,.tresci (jak
na przyktad Ayi Guli z 1966 roku, skomponowana przez Shi Fu i Usmangaja).

Mozna powiedzie¢, ze w ciggu ostatnich stu lat opera chinska wchtongta forme i
charakterystyke ,,muzyczng opery zachodniej i potaczyta ja z chinskg kultura, tradycyjna
muzyka i rzeczywisto$cig spoteczna, osiagajac catkowicie nowa ,,jakos¢. W procesie rozwoju
chinskiej opery posta¢ Spieltenora staje si¢ coraz bardziej wyrazna. W poczatkowym etapie
rozwoju chinskiej opery, ze wzgledu na 6wczesng trudng rzeczywisto$¢ spoleczng i wieloletnie
wojny, tematyka oper czesto koncentrowata si¢ na odzwierciedlaniu cierpienia i walki, a
elementy komediowe rzadko si¢ w nich pojawialy. Jednak po reformach i otwarciu (1978 rok),
wraz z rozwojem spoteczno-gospodarczym, tematyka chinskiej opery zaczeta si¢ stopniowo
wzbogacaé. Na przyktad opera Ogien i wiosenny wiatr trawiq stare miasto autorstwa Zhang
Zhuoy'a 1 Wang Zujie'go, to adaptacja powiesci o tym samym tytule autorstwa stynnego pisarza
Li Yingru, odzwierciedlajaca sceny walki podczas wojny z Japonig. Pokazuje, Ze mozna
dostrzec elementy postaci Spieltenora w roli partyzanta Gao Zipinga. Elementy te sa
,»szczegblnie widoczne w jego arii ,,Dzi$§ mamy wino, dzi§ si¢ nim upijmy”. Ari¢ t¢ Spiewal,
chodzac w przedstawieniu pijany na ulicach. Po wypiciu alkoholu Gao Ziping poczut zawroty
glowy, a wszystko, co zobaczyl, stalo si¢ przesadzone i ,,wywrocone do gory nogami”.
Dryfujace, przesuwajace si¢, dysonansowe melodie i styl muzyczny ze zmienionym akcentem

w prologu doskonale odzwierciedlajg stan upojenia bohatera. (patrz przyktad nutowy 99 i 100)
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Przyktad nutowy 992

200 Zhang zhuoya 3K s2 1, Wang Zujie F3H 5, ,,Wiatr walczacy ze starozytnym miastem” %7 k& X2} 13§, The Opera
Troupe of the General Political Department of the Chinese People's Liberation Army, F1[E A B3 T H#, Beijing, 2007. scena
7 —,,Ulica”, str. 1.
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Przyktad nutowy 100?°!

W tej postaci mozna dostrzec wiele cech Spieltenora - przesadna gra aktorska

przedstawiajaca upojenie alkoholowe; kolokwialny sposob wyrazania si¢; nas§ladowanie

201 Zhang zhuoya 3 52 4F, Wang Zujie F3H %, ,,Wiatr walczacy ze starozytnym miastem” £F:K ZF N 2 &, op. cit. str. 2.
g y y ytny
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tonu czlowieka podczas ktdtni pod wptywem upojenia. Z tych petnych ekspresji tresci
mozemy dostrzec obraz Gao Zipinga jako cztowieka tchorzliwego, zakompleksionego,
egoistycznego i ghupiego. Jego zachowania oraz przesadna gestykulacja sprawiaja, ze
widzowie si¢ §mieja.

W niezwykle dynamicznie rozwijajacych si¢ wspdtczesnych Chinach, gdzie zycie
ludzkie staje si¢ coraz bardziej zrdznicowane, role, ktére moga by¢ obsadzone przez
Spieltenora, charakteryzujacego si¢ zabawnym i lekkim glosem, stajg si¢ coraz liczniejsze.
Chiny jako dynamiczny rynek muzyczny coraz bardziej potrzebuja dziet zblizonych do
zycia, lekkich 1 humorystycznych. Dlatego tez Spieltenor nieuchronnie bedzie odgrywac

coraz istotniejsza rolg¢ w chinskiej branzy operowe;.
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Z.akonczenie

Spieltenor korzeniami swoimi tkwi w bogatej tradycji $wiatowej muzyki wokalne;j,
czerpigc z charakterystycznych cech tradycyjnej Commedia dell'arte, wzbogacajac swoj
wlasny styl wykonawczy oraz ekspresje, jednocze$nie zachowujac 1 rozwijajac
humorystyczne elementy. Jako jeden z rodzajow gltosow, Spieltenor wzbogaca artystyczng
ekspresj¢ jednego z najbardziej urokliwych typow glosu - tenoru, dzigki czemu zaréwno
role szlachetne i eleganckie, jak i te meskie 1 pasjonujace, zyskuja lekki, humorystyczny i
zabawny charakter, jednoczes$nie z zachowaniem bogactwa gry aktorskiej. W opowiesci
operowej Spieltenor sprzyja rozwojowi gtownego watku fabularnego, ktadzie podwaliny
pod dramaturgi¢ opery oraz stanowi czynnik wyzwalajacy powigzanie i rozwdj wydarzen,
tak aby fabula opery mogla si¢ ptynnie rozwija¢. Z muzycznego punktu widzenia, arie
Spieltenora czegsto pelnig role bufora przed wybuchem dramatycznego napigcia. Dla
samego $piewaka charakterystyka sceniczna rol Spieltenorowych moze poméoc w rozwoju
umiejetnosci aktorskich oraz zdolnosci ekspres;ji ciata, co stanowi solidng podstawe dla
przysztej kariery wykonawcy scenicznego. Studia wybranych partii, przeznaczonych dla
glosu Spieltenora, nie tylko pozwalaja nam na wszechstronne zrozumienie charakteru tych
r6l, cech muzycznych oraz ich znaczenia w operze. Jednocze$nie, poniewaz kompozytorzy
czesto nadaja rolom i utworom Spieltenora funkcjonalne znaczenie w muzyce operowe;j,
szczegblowe zrozumienie roli Spieltenora w operze moze pomoc doceni¢ tworcze zamysty
kompozytora. Mozna zauwazy¢, ze badania nad Spieltenorem majg bardzo duza wartos§¢
naukow3a. Autor ma nadzieje, ze dysertacja ta stanie si¢ pomocg zarowno dla absolwentow,

studentow jak i 0osob zainteresowanych tematem.
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Podzi¢kowania

Czas ptynie jak woda, a lata mijajg jak strzaly. W mgnieniu oka studia doktoranckie
rowniez dobiegaja konca. To byl pigkny, pasjonujacy i satysfakcjonujacy okres mojego
zycia. Jak powiedziat Mencjusz: ,,Zrodlto nieprzerwanie ptynie, nie ustajac ani na chwilg”
- rady i nauki mojego Promotora byty niczym zyciodajna woda Zrddlana, ktora zaspokajata
moja che¢ poznania i wskazywata mi droge naprzod. Patrzac wstecz na te lata, byty one
pelne radosci, ekscytacji, ale takze niepokoju i trudno$ci... Nauka $piewu, badania
naukowe i pisanie prac nigdy nie byly prostym procesem. Wymagaly nieztomnej woli,
silnej samodyscypliny oraz optymistycznego ducha. Dzigkuje¢ sobie, za to, ze mimo
niepokoju i zagubienia, nigdy nie przestalem si¢ stara¢ i walczy¢. Wszystkie te drobne
chwile z tych lat stang si¢ najcenniejszymi wspomnieniami w moim zyciu.

Przede wszystkim pragne podzigkowa¢ mojemu Promotorowi, profesorowi
Robertowi Ciesli. Jestem mu wdzigczny za to, ze dal mi szans¢ studiowania na
Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina oraz za jego troskliwe nauczanie, dzigki
ktéremu zrozumiatem, czym jest prawdziwa sztuka wokalna. Jego wzniosty duch
badawczy jest jak latarnia morska, ktoéra prowadzila mnie w odkrywaniu tajemnic nauki.
Podczas studiéw doktoranckich profesor Ciesla zawsze robil wszystko, co w jego mocy,
aby pomoc mi w rozwigzywaniu wszelkich problemow i trudnos$ci. Jako tenor, ktéry ma
trudnosci z wysokimi dzwigkami, doskonale zdaj¢ sobie spraw¢ z podwojnych wyzwan,
zardwno fizycznych, jak i1 psychicznych, jakie mnie czekaja, cheac i8¢ dalej. Pojawienie
si¢ profesora Ciesli sprawito, Zze na mojej dotychczas niejasnej drodze pojawito si¢ $wiatto.
Z powodu stabych podstaw moje zajecia na poczatku nie przebiegaly pomyslnie. Kazda
lekcja wymagata od nauczyciela po§wigcenia dodatkowego czasu na skorygowanie wielu
moich ztych nawykow. Jednak nigdy nie czul si¢ zirytowany moja powolng nauka. Zawsze
cierpliwie mnie zachgcal, gdy tracitem nadziejg, i nieustannie demonstrowat, probujac
pomée mi lepiej zrozumie¢ dziatanie glosu. W ten sposob, dzigki jego troskliwemu
nauczaniu, moja nauka zaczeta stopniowo nabiera¢ kierunku i weszta na wiasciwe tory.
Profesor Cie$la nie tylko ktadt nacisk na rozwijanie umiejetnosci wokalnych swoich

studentow, ale takze na rozwijanie ich zdolno$ci akademickich. Czesto inspirowat nas do
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rozwazan naukowych i prowadzit dyskusje na rozne tematy. Jego celem bylo, aby$my nie
tylko stali si¢ dobrymi $piewakami, ale takze przyszlymi nauczycielami, uczonymi i
badaczami, ktoérzy przyczynia si¢ do rozwoju sztuki wokalnej. Profesor réwniez
przywiazywal ogromng wage do praktyki scenicznej studentow. Poswigcal nawet wiele ze
swojego wolnego czasu na kierowanie, planowanie 1 przygotowywanie koncertow, aby
zapewni¢ mi warunki sceniczne do zaprezentowania tego, czego uczylem si¢ na co dzien.
Profesor, mimo ogromnego obcigzenia pracg, osobiScie poswiecat wiele godzin, aby
wielokrotnie pokazywaé nam kluczowe ruchy i techniki $§piewu podczas przygotowan do
naszych operowych wystepow. Te chwile wcigz wyraznie pamigtam. Profesor rowniez
troszczyl si¢ o zycie swoich studentow. Zima 2021 roku byta dla mnie niezapomnianym
koszmarem — nagly wypadek samochodowy spowodowal powazne ztamanie nogi i
pozbawil mnie $ledziony. Wypadek ten przykut mnie do 16zka na sze$¢ dtugich miesigcy.
Profesor, dowiedziawszy si¢ o mojej sytuacji, natychmiast udzielit mi pomocy, co znacznie
ztagodzito moje uczucia rozpaczy w tamtym czasie. Podczas okresu rekonwalescencji po
operacji bardzo interesowat si¢ moim stanem zdrowia i czgsto pytal o moje samopoczucie.
Gdy odzyskatem zdolno$¢ chodzenia, profesor przeprowadzil wiele ¢wiczen
rehabilitacyjnych z zakresu technik wokalnych, uwzgledniajac moja operacje brzucha.
Dzigki temu odzyskatem pewno$¢ siebie w swojej dziedzinie, stopniowo wychodzac z
cienia i idac naprzdd. Dla mnie Profesor byl kim$ wigcej niz nauczycielem — byt jak
zyczliwy, przystepny starszy czlonek rodziny. Atmosfera zyczliwosci i jednosci w klasie
Profesora rowniez byta zastugg jego silnych umiejetnosci przywoddczych. Jego nauczanie
nie ograniczalo si¢ jedynie do ksztalcenia utalentowanych studentéw, ale rdéwniez
obejmowalo troske o rozwoj sztuki wokalnej. Jego otwartos$¢, szeroka miedzynarodowa
perspektywa 1 glebokie poczucie patriotyzmu budzity podziw kazdego studenta. Jego
rygorystyczne podejscie do pracy naukowej stalo sie ,,dla mnie wzorem do nasladowania
na cale zycie.

Rownoczesnie cheialbym podzigkowaé mojej Pianistce, pani dr Yan Rong. Jest nasza
niezaprzeczalng mentorkg i przyjaciotka, ktora nie tylko z oddaniem zglgbia swoja

specjalizacje 1 dziedzing naukowa, pracujac sumiennie, ale takze troszczy si¢ o swoich
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studentow z wielkg starannos$cia, bedac wzorem do nasladowania. Dr Yan zawsze
wykazuje si¢ ogromnym zrozumieniem i za kazdym razem, gdy napotykamy trudnosci w
naszej specjalizacji, potrafi trafnie zidentyfikowaé¢ problem z perspektywy artystycznej i
udzieli¢ starannego, petnego troski wsparcia. Zawsze potrafi doda¢ studentom otuchy, co
pozwala nam stabilniej podaza¢ nasza Sciezka zawodowa. Jej rygorystyczne podejscie do
nauki byto réwniez niezwykle pomocne podczas pisania naszych prac dyplomowych, co
pozwolito nam stale doskonali¢ i udoskonala¢ nasze akademickie dzieta.

Chcialbym réwniez podzigkowaé¢ moim kolegom z grupy, ktoérzy wspierali mnie i
pomagali na wiele sposobow. To ciepte, wspierajace sSrodowisko w naszej grupie byto dla
mnie wielkim wsparciem zar6wno w trakcie nauki, jak i1 pisania pracy dyplomowe;.
Wymiana pogladdw, dzielenie si¢ Zyciem, wzajemne zach¢canie i wspieranie byty zrodtem
wielkiej radosci 1 satysfakcji. Jestem wdzigczny za mozliwo$¢ poznania i zaprzyjaznienia
si¢ z Wami.

Dzigki troskliwemu nauczaniu Profesora i licznym praktykom scenicznym nie tylko
poprawitem swoje umiejetnosci zawodowe, ale rowniez miatem szczes$cie poznaé¢ wielu
utalentowanych $piewakow. W trakcie nauki i wymiany do$wiadczen z innymi
profesjonalistami, czg¢sto dochodzito do tworczych zderzen mysli, ktore przynosilty
niespodziewane inspiracje. Polaczenie nowej wiedzy, mys$lenia i mozliwosci tchngto takze
nowe zycie w moje badania. Dzigkuje moim przyjaciotom, ktérzy szli ze mng rami¢ w
ramig.

Na koniec chee podzickowa¢ moim Rodzicom. To wilasnie ich pelna poswigcenia i
cigzkiej pracy pomoc oraz wsparcie pozwolity mi i$¢ naprzod bez obaw na $ciezce mojej
zawodowej nauki. W trakcie mojego rozwoju i nauki zawsze bezwarunkowo wspierali
mnie, okazywali szacunek i1 zrozumienie. To ich wielko$¢, bezinteresownos¢, bez wzgledu
na ceng, nieproszenie o nic w zamian i niezrdwnana mitos¢, ktora mnie dzisiaj pielegnuje.
Dzigkuje moim wspaniatym Rodzicom! Mito$¢ rodzicielska jest orzezwiajaca jak
wiosenny deszcz i cicho nas nawilza!

W 2024 roku wiosna znéw nadeszta, zegnajac pandemi¢ Covid i przechodzac przez

mroki wypadku samochodowego. Wkrotce zakoncze ostatni etap mojego Zzycia
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studenckiego i wkrocze w zycie doroste. Mam nadziej¢, ze uda mi si¢ przeksztatci¢
wieloletnie wyniki mojej nauki w praktyczne osiggni¢cia, przyczyniajac si¢ do rozwoju i
szerzenia kultury wokalnej. Chciatbym réwniez, aby moj $piew opowiadat historie Zycia,
wychwalal codzienno$¢ i przekazywat pigkno!

Zycie jest jak morze i gory, a ja, przebywajac morza i pokonujgc gory, nie oczekuje,
ze przysztos¢ bedzie gtadka i bez przeszkod. Pragng jedynie, aby moje serce pozostato

niezmienne i abym mogt i$¢ naprzod bez wahania.
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