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Wstep

Wykonawstwo operowe jest wazng czescig nauczania muzyki wokalnej w szkotach
wyzszych w Chinach, zarowno w estetyce belcanto oraz gdy idzie o $§piew wykonywany
w tradycyjnej estetyce narodowej. Niniejsza dysertacja koncentruje si¢ jednak wylacznie na
repertuarze klasycznym w estetyce belcanto. Patrzac historycznie na rozwoj tematyki
stanowigcych kanwe przedstawien operowych mozna zauwazy¢, iz postaci kobiet z nizszych
sfer spotecznych pojawiaja si¢ praktycznie od samego zarania istnienia gatunku, zwlaszcza
gdy idzie o opera buffa. Juz jej pierwsza odslona w postaci La serva padrona Giovanni
Battisty Pergolesiego wniosta pelnokrwista posta¢ stuzacej Serpiny, ktora jest punktem
centralnym ogladanej intrygi. W opera seria postacie z nizszych warstw spotecznych
poczatkowo pojawiaty si¢ jedynie na drugim planie, pelnigc poboczne funkcje dramaturgiczne,
wzbogacajac koloryt sceniczny lub nadajac wiarygodno$¢ realiom spolecznym. W miare
ewolucji tematyki dramatycznej ich rola zyskiwata na znaczeniu, a same postacie stopniowo
nabieraly dramaturgicznego 1 artystycznego ci¢zaru gatunkowego, ostatecznie awansujac do

rangi bohaterow pierwszoplanowych, rownorzgdnych postaciom z wyzszych sfer.

W niniejszym opracowaniu autorka koncentruje si¢ na postaciach kobiecych z nizszych
sfer, starajac si¢ dociec roli i znaczenia tych postaci na wybranych przyktadach,
z uwzglednieniem perspektywy porownawczej, gdy idzie o oper¢ europejska i1 chinska.
Przeprowadzone przez autork¢ rozeznanie opracowania tematu wskazuje, iz obrana
perspektywa poréwnawcza wydaje si¢ by¢ stosunkowo mato wyeksplorowanym badawczo
tematem 1 warta jest opracowania uwzgledniajacego konteksty historyczne, kulturowe,
dramaturgiczne, muzyczne, wreszcie — co najistotniejsze w doktoracie w dyscyplinie
wokalnej — analizy zagadnien zwigzanych stricte z partia wokalng. W konsekwencji, autorka
niniejszej pracy, poprzez studium wybranych postaci operowych stara si¢ zbadaé
charakterystyke muzyczng i warto$¢ artystyczng wizerunkéw kobiet z nizszych warstw
spotecznych, a poprzez analize wybranych utworéw, podejmuje probe opisu praktycznego

zastosowania $rodkow ekspresji w wykonawstwie sopranowym, coO W zamierzeniu winno



przyczyni¢ si¢ do poglebienia koncepcji estetycznej interpretacji wizerunkéw takich postaci
w operze. Wreszcie, poprzez zestawienie porOwnawcze uwzgledniajace odmienne kregi
kulturowe: europejski i chinski oraz ré6zne dynamiki rozwojowe gatunku operowego autorka
analizuje réznice 1 podobienstwa wystepowania i funkcjonowania tychze postaci w obu

obszarach, analizujac takze uzyte srodki wykonawcze w konteks$cie ich adekwatnosci.

Konkretyzujac obszar badawczy, autorka postanowita wybra¢ postaci stuzacych z oper
Wolfganga Amadeusza Mozarta podkre§lajac tym samym znaczenie dorobku operowego
geniusza z Salzburga, takze w aspekcie kreowania znaczacych postaci kobiet z nizszych sfer
spotecznych. Dr hab. Matgorzata Sokalska, adiunkt w Katedrze Komparatystyki Literackiej
na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego w swoim opracowaniu: ,,Bohaterowie
drugiego planu — o postaciach stuzacych w operze”, w ostatnim akapicie str. 2 pisze: ,,Stuzacy
wprowadzal zatem na scen¢ zywiot karnawalizacji, co wida¢ zwlaszcza wérdd nastepcdéw antycznego
sprytnego stugi. (...) Lini¢ t¢ warto przywota¢ chocby dla objasnienia genealogii arcydziet, ktore

postawily stuzacym najtrwalsze operowe pomniki, a zatem Wesela Figara i Don Giovanniego...”.!

Konkluzja powyzsza chyba najlepiej potwierdza stuszno$¢ wyboru postaci dokonanego
przez autorke dysertacji, gdy idzie o ich reprezentatywno$¢ dla kultury europejskiej. Co si¢
tyczy opery chinskiej to warto zauwazy¢, iz historia rozwoju opery chinskiej, w jej nurcie
wzorowanym na zachodniej estetyce operowej, jest znacznie krétsza i liczy sobie zaledwie
kilkadziesiat lat, datujac jej poczatek na rok 1945 (premiera pierwszej opery uznawanej za
wzorowang na operze europejskiej, tj. Bialowlosej z librettem autorstwa He Jingzhi 1 Ding Yi
oraz muzykg Ma Ke, Zhang Lu, Qu Wei, Huan Zhi, Xiang Cun, Chen Zi, Liu Chi.? Posta¢
mtodej Xier z tej opery to pierwsza z wybranych przez autorke dysertacji postaci kobiecych
z nizin spotecznych. Kolejne dwie ktore zostaty uwzglednione w wyborze autorki, to postaci
z dziet rownie znaczacych, mozna rzec kamieni milowych rozwoju opery chinskiej Pustkowie

Jin Xiang’a i Ballada o kanale. Bez watpienia zarbwno same dziela operowa jak i wybrane

' M. Sokalska, Bohaterowie drugiego planu — o postaciach stuzgcych w operze[J], Poznanskie Studia Polonistyczne

2022, Seria Literacka 42, s. 2
2 Ding Mu, Historia chiriskiego teatru autorstwa (7 [E & &%) 7 5) [M]. China Business, 2018, s. 152-154
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postaci sg reprezentatywne dla rozwoju gatunku w Chinach, co jest najlepszym
uzasadnieniem wyboru dokonanego przez autorke dysertacji. Uzasadniajac wybor postaci
autorka, w rozdziale pierwszym, zauwaza istotne momenty decydujace o ich pojawieniu si¢
w tworczosci W. A. Mozarta oraz odpowiednio, w twdrczo$ci wybranych kompozytorow

chinskich (rozdziat I).

Z kolei przywotanie istotnych momentéw dramaturgicznych librett operowych
przeprowadzone w rozdziale drugim i rozdziale trzecim dookres$la odnos$ne postaci ukazujac
koncepcje ich uksztattowania przez librecistow i kompozytoréw. Autorka wybrata zatem
sze$¢ reprezentatywnych kobiecych postaci z oper, w tym trzy postaci mozartowskie: Zerling
z opery Don Giovanni, Desping z opery Cosi fan tutte 1 Zuzanne z opery Le Nozze di Figaro
oraz Xi'er z chinskiej opery Biatowlosa dziewczyna (libretto: He Jingzhi i Ding Yi, muzyka:
Ma Ke, Zhang Lu, Qu Wei, Huanzhi, Xiangcun, Chen Zi, Liu Chi), Shui Honglian z opery
Ballada o kanale Yin Qing oraz Jinzi z opery Pustkowie Jin Xianga. Te klasyczne partie nie
tylko charakteryzuja si¢ bogata i zréznicowang kreacja wizerunkowa postaci, lecz sg takze
przyktadami wysokiego poziomu estetyki muzycznej, a jednoczesnie bardzo czgsto pojawiaja
si¢ w repertuarze dydaktycznym, w nauce $piewu na poziomie uniwersyteckim. Autorka
dokonata analizy wybranych fragmentéw utwordéw przedstawiajacych kobiety z nizszych
warstw spotecznych, pochodzacych z powyzszych sze$ciu oper rdznigcych si¢ stylem
muzycznym, a takze przeprowadzita ukierunkowane badania i dyskusje na temat struktury
muzycznej 1 zagadnien wykonawczych zwigzanych z partiami wokalnymi. Przeprowadzona
w dysertacji analiza kluczowych ustepow librett charakteryzujacych wybrane postaci ma na
celu nie tylko, jak nadmienitam wyzej, zrozumienie dramaturgicznej ztozono$ci postaci, ale
tez ulatwienie zrozumienia tychze postaci kobiecych w procesie interpretacji, a co za tym
idzie, lepszego opracowania koncepcji wykonania ich partii wokalnych. Ponadto bardzo
czesto mamy do czynienia ze zwracaniem uwagi na technik¢ wokalng przy jednoczesnym
ignorowaniu estetyki muzycznej. Autorka skupia si¢ natomiast na doglebnej analizie postaci
1 utworéw na dwoch poziomach - struktury muzycznej i techniki wokalnej, by nastepnie

szczegotowo zbadaé sposdb, w jaki nalezy kreowa¢ wizerunki postaci kobiet z nizszych
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warstw spotecznych w powyzszych sze$ciu operach i praktyce ich konkretnej interpretacji.

(rozdziat II, rozdziat III)

W rozdziale czwarty autorka dokonuje punktowej analizy poréwnawczej migdzy
operami Mozarta 1 chinskimi operami w aspekcie kreacji postaci kobiecych z nizszych warstw
spotecznych. Analiza obejmuje réznice i podobienstwa w strukturze muzycznej, partiach
wokalnych oraz ekspresji emocjonalnej, a jej celem jest ukazanie istotnych réznic w kreacji

postaci kobiecych z nizszych warstw spotecznych w tych utworach. (rozdziat IV)

Na koniec, w rozdziale pigtym autorka postanowita poszerzy¢ perspektywe obserwacji
poprzez analize praktyki wykonywania rdl kobiecych w chinskiej operze i proponuje wtasng
analize¢ 1 sugestie badawcze w odniesieniu do obecnego statusu chinskiej opery od czasu

utworzenia CNF oraz przysztego rozwoju i rozpowszechniania chinskiej opery. (rozdziat V)

Kompleksowe, doglebne badania postaci kobiecych z nizszych warstw spolecznych
wykonywanych przez sopran, zardowno w aspekcie teoretycznym, jak i w praktycznym
w kontek$cie wykonawstwa operowego, mialy tez istotne znaczenie teoretyczne i praktyczne
dla samej autorki dysertacji. Poréwnanie sposoboéw kreacji tych postaci umozliwito Autorce
lepsze zrozumienie formy 1 tre$ci danego dziela, poszerzenie perspektyw interpretacyjnych
w wykonawstwie tychze postaci, a takze poglebienie wiedzy z zakresu teorii i praktyki
wokalnej. Przyczynito si¢ to do podniesienia profesjonalizmu autorki w zakresie
wykonawstwa operowego, zwigkszajac jej struktury emocjonalnej postaci, pozwalajac na
rozwijanie umiej¢tnosci zawodowych oraz urzeczywistnienie idei poznania, odczucia

1 doskonalenia interpretacji roli.

Slowa kluczowe: opery Mozarta, opery chinskie, wizerunki kobiet z doléow spolecznych;

porownanie; sopran; duet

11



Rozdzial I: Tworczos¢ operowa Mozarta a opera chinska

1.1 Przeglad twoérczosci operowej Mozarta

1.1.1 Wplyw kultury spolecznej na tworczos¢ Mozarta

Okres tworczo$ci Mozarta (1756 — 1791) znany jest jako ,,okres klasyczny” (1750-1820)
w historii muzyki zachodniej. W opinii wielu okres klasyczny jest jednym z najwazniejszych
w historii muzyki. Dziela muzyczne z tego okresu daja stuchaczowi wrazenie klarownosci,

spokoju, rownowagi, liryzmu i emocjonalnej powsciagliwosci.

W potowie i pod koniec XVIII wieku monarchia absolutna zostala zachwiana.
Sprzecznos$ci migdzy trzema klasami spotecznymi (szlachta, burzuazjg i stanem wie$niaczym
oraz robotniczym) stawaty si¢ coraz ostrzejsze, a kapitalistyczna gospodarka rynkowa zaczgta
nabiera¢ ksztattu. Na bazie tych przemian w wymiarach spotecznych i gospodarczych mysl
oswieceniowa, czerpigca obficie z rozwijajacej si¢ wtedy zywiolowo epistemologii, stata si¢
bronig dla wytaniajacej si¢ 1 krzepnacej w sile trzeciej klasy w walce o wolno$¢ i rowne
prawa. Podkres$lano, ze istoty ludzkie, poprzez racjonalne myslenie, moga zrozumieé
1 poprawi¢ status quo w celu samorealizacji. Mys$licielami, ktorzy inspirowali tego typu idee

byli m.in. John Locke, Jean-Jacques Rousseau czy Voltaire.

Pod wplywem mysli oswieceniowej sztuka muzyczna stata si¢ Swiecka i popularna.
Profesjonalni muzycy dazyli do bardziej popularnego, powszechnie rozumianego i lubianego
stylu oraz aspirowali do sztuki ,,kosmopolitycznej”, tzn. ,stylu muzycznego, ktory jest
preferowany przez wielu i nie jest akceptowany tylko przez jeden kraj, prowincje lub konkretng grupe

etniczng”.®> Styl ten stat si¢ przedmiotem osobistej ekspresji ludzi tamtych czasow i ,nie tylko

3 Donald Jay Grout, A history of western music [M], thumaczenie: Wang Qizhang, et al. People's Music Publishing
House, 1996, 5.496 - 499
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charakteryzowal muzyke nowego okresu, ale takze dat poczatek romantycznemu stylowi muzycznemu

XIX wieku”.*

Od drugiej potowy XVIII wieku muzyka bezposrednio lub posrednio uzyskala warunki
do rozwoju dzigki o$wieceniowym ideom tamtych czasoéw, a takze dzigki intensywnemu
1 ekstensywnemu rozwojowi handlu, technologii i transportu. Pod wzgledem ideologicznym,
wywyzszenie 1 celebracja cztowieczenstwa, ktére charakteryzowaly rodzaca si¢ kulture
obywatelska, odegraty potezna rolg w transformacji sztuki muzycznej z zabawy dworskiej
arystokracji w naturalny $rodek wyrazu emocji klasy obywatelskiej. Z technologicznego
punktu widzenia, rozwo6j prasy drukarskiej poprawil wydajno$¢ procesu drukowania ksigzek
1 partytur muzycznych, a ulepszenia technologiczne w produkcji instrumentow muzycznych
sprawily, ze byly one coraz tansze. Dostepnos¢ instrumentow, nut, ksigzek i edukacji

muzycznej stala si¢ powszechna w klasie $rednie;j.

Podobnie jak w popularnych w tym okresie licznych powiesciach biograficznych
1 epistolarnych oraz wierszach, sztuka muzyczna, ktora szczego6lnie nadawata si¢ do ekspresji
wewnetrznych doswiadczen emocjonalnych ludzi, wyrazata poprzez swoje dzieta powszechne
odczucia klasy mieszczanskiej, ktora pilnie potrzebowala zmiany swojego niskiego statusu
spoteczno-politycznego. W ten sposob w muzyce dokonuje si¢ przejscie od sakralnosci do
humanizmu, ktére pociagga za sobg przejscie od ukazywania ,konfliktu miedzy ludzko$cia

a boskoscia” do przedstawienia ,,starcia miedzy dobrem a ztem w ludzkoéci”.”

Transformacja rynku ekonomicznego, a w konsekwencji takze artystycznego,
doprowadzita do wyksztatlcenia mechanizmow samoregulacji sztuki i niezalezno$ci muzyki.
Dominacja koncepcji dzieta muzycznego nad czynno$ciami doceniania i stuchania oraz
szereg praktyk, ktore pokazaly, ze status kulturowy muzyki wzrdst na niespotykane dotad
wyzyny, byly czgdcia transformacji spoteczenstwa europejskiego. Tradycyjny system

arystokratycznego mecenatu zaczat zanikaé, lecz nie wycofatl si¢ catkowicie, wspotistniejac

* Yu Runyang, Ogdlna historia muzyki zachodniej (Vi J5 3 '~ i 5 ) [M], Shanghai Music Publishing House,2003,
s.175
5 Xing Weikai, Estetyczna droga sztuki emocjonalnej - estetyka emocjonalna w historii zachodniej mysli muzyczneyf

(B AR 22 JIFE—VE Ty 35 IR AR 2 A% B8 964%) [M], Shanghai Music Publishing House, 2004, s. 76
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z rozwijajacym si¢ rynkiem. Wszystkie te czynniki, wyst¢pujac razem, zapewnily
zdecydowanie wigkszej grupie muzykow godziwy dochod oraz adekwatny status spoteczny
zwigzany z ich zawodem. Dzigki umiejetnosci komponowania, muzycy byli w stanie
dostosowac swojg praktyke muzyczng nie tylko do wymagan samego przedmiotu, ale takze
do wiasnych pragnien i celow. W ten sposob ksztattowali cechy przedmiotu i podmiotu

jednoczesnie w obu kierunkach.

Jednakze, patrzac na szerszy kontekst spoleczenstwa europejskiego w potowie 1 pod
koniec XVIII wieku, burzuazja w Niemczech 1 Austrii nie tworzyla tak silnej klasy jak we
Francji w czasach zycia Mozarta.Postepowi intelektualisci dazyli jednak do rozwoju
w dziedzinie kultury. Ich akceptacja idei Sturm und Drang i ich odczucie sprzecznoS$ci
spotecznych nieuchronnie prowadzito do pojawienia si¢ nowych, dramaturgicznych

elementow w ich tworczosci.

»10 wilasnie ten nowy element umozliwil Mozartowi zrobienie wickszego kroku naprzod

w swoich kompozycjach niz to czynil wspotczesny mu Haydn, kroku, ktéry pdzniej znalazt

rozwinigcie u Beethovena”.®

® Dai Yulian, Tendencja demokratyczna w pozniejszej tworczosci instrumentalnej Mozarta (B4 5 W 8% SR BI/E
W) B A [])[J], People's Music, 1981(11), 5.43
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1.1.2 Zycie i tworcza podréz Mozarta

Ryc. 1. Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)7

Wolfgang Amadeusz Mozart (ur. 27 stycznia 1756 w Salzburgu, zm. 5 grudnia 1791
w Wiedniu) byt austriackim kompozytorem i wirtuozem instrumentéw klawiszowych.
W ciagu swojego zycia skomponowal ponad 600 utwordw, w tym 22 opery, jak podaje
cho¢by w swojej biografii Mozarta z 1999 roku Peter Gay. Jednakze, jezeli wziag¢ pod uwage
Die Shuldigkeit des ersten Gebots (dzieto traktowane przez czg$¢ badaczy jako oratorium)
jako dzieto sceniczne (s przestanki, ze takie tez bylo pierwsze wykonanie) to mamy tych
oper 23. Jest znany jako jeden z ,trzech klasykow wiedenskich” wraz z Haydnem
i Beethovenem. Jest powszechnie uwazany za jednego z najwigkszych i najwazniejszych

kompozytoréw w historii muzyki.

Osiagniecia Mozarta nie moglyby zosta¢ osiagnig¢te bez surowej edukacji jego ojca,
Leopolda Mozarta,® i rozleglych podrézy w okresie formacyjnym, kiedy miody Mozart
zapoznat si¢ z zachodnioeuropejskim pismiennictwem i ustyszal wszystkie rodzaje muzyki.
Z pomoca swojej niezwyklej pamieci 1 zrozumienia dla materii muzycznej, szybko wchtonat

wszystkie pigkne dzwigki i techniki, nasladujac dzieta innych i nawet je ulepszajac. Tworcze

7 https://en.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Amadeus Mozart 30/01/2025, 5:17pm.

¢ Leopold Mozart (1719-1787) - kompozytor i skrzypek; przez diugi czas shuzyt na dworze ksigcia i arcybiskupa
Salzburga. Jego ksiazka Pedagogika skrzypiec (1756) jest waznym dokumentem historycznym XVIII wieku. Jego
staranne wychowanie mlodego cudownego dziecka Wolfganga Mozarta jest jego niezastgpionym wkladem
w ludzkosé.

https://en.wikipedia.org/wiki/Leopold Mozart 30/01/2025, 5:18pm.
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pomysly niektorych kompozytorow byly rdwniez kontynuowane w tworzeniu jego dziel.
W ten sposob dzieta Mozarta zsyntetyzowaty muzyczne skarby wszystkich narodéw okresu

klasycznego i staty si¢ zwierciadtem muzyki okresu klasycznego.

Ryc. 2. Johann Georg Leopold Mozart (1719-1787)°

1.1.2.1 Wczesne zycie (1756-1773)

Wolfgang Mozart wykazywat niezwykly talent muzyczny juz w dziecinstwie. W wieku
czterech lub pieciu lat potrafit juz gra¢ na klawesynie i skrzypcach, a muzyka stata si¢ jego
naturalnym jezykiem. Pod $cistym nadzorem ojca, Leopolda, Mozart zdobyt solidne
podwaliny pod wykonawstwo 1 kompozycje od najmiodszych lat. Rozpoczal kariere
artystyczng jako migdzynarodowy artysta — cudowne dziecko, przed ukonczeniem szostego

roku zycia.

Poczawszy od 1763 roku, Mozart i jego rodzina opuscili Salzburg i1 udali si¢
w muzyczng podréz. W Paryzu poznali Niemca Johanna Schoberta (zm. 1767),
ekscentrycznego muzyka, ktoérego Mozart darzyl wielkim szacunkiem i ktorego dzieta taczyty
ideal Mannheimera z romantyczng, dzika i intensywna ekspresja emocjonalng nurtu Rampage;

pierwsze cztery koncerty fortepianowe Mozarta sa adaptacjami sonat Schuberta. ,,Powinnismy

° https://en.wikipedia.org/wiki/Leopold Mozart 30/01/2025, 5:18pm.
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uwaza¢ Schuberta za jednego z najbardziej wptywowych nauczycieli Mozarta jako dziecka.”!?

W grudniu 1769 r., we Wloszech, Mozart zostal doceniony wszedzie, gdzie si¢ udat,
spotykajac i stuchajac najlepszych muzykow i muzyki we Wioszech. Studiowat kontrapunkt
u ojca Antonio Battisty Martiniego (1706-1784). Podczas swojego muzycznego zycia we
Wioszech, Mozart zaczat zdawaé sobie sprawe, ze ,,namietno$ci, czy to gwaltowne, czy nie, nigdy
nie powinny by¢ wyrazane tak, aby doprowadzi¢ do zniesmaczenia; a muzyka, nawet w sytuacjach
najwickszego koszmaru, nigdy nie powinna by¢ nieprzyjemna dla ucha, ale powinna mu schlebia¢

oczarowywaé, a tym samym zawsze pozostawaé muzyka.”!! Stalo si¢ to jego zyciowym credo.

Dzigki czegstym kontaktom ze stawnymi $piewakami zdal sobie sprawe, ze pigkno
muzyki, ktore stato sie jego credo, moze byé ucielesnione w ludzkim glosie. Owczesna moda
1 jego wilasny instynkt dramatyczny sktonity go do zwrdcenia si¢ ku najwyzszej formie dzieta
wokalnego - operze. W Wiedniu skomponowal wiloska oper¢ komiczng La finta semplice
(1768) 1 niemiecki Singspiel Bastien et Bastienne (1768). W Mediolanie powstaly dwie opery:
Mitridate re di Ponto (1770) 1 Ascanio in Alba (1772).

Latem 1773 roku Mozart ponownie zatrzymat si¢ w Wiedniu i poznat kolejng osobe,
ktéra wywarta na niego glteboki wplyw 1 stala si¢ niezwykle wazna w jego tworczej karierze -
Josepha Haydn'?. Jego symfonie nauczyty Mozarta sztuki logiki i cigglosci. Nasladujac prace
Haydna, a jednocze$nie zachowujac wiasng niezalezno$¢, jego wlasne symfonie stawaty si¢
coraz dtuzsze i bardziej logiczne. Symfonie K.183 (1773) i K.201 (1774) byly pierwszymi
arcydzietami Mozarta w tym gatunku. Mozart napisat pozniej: ,,nikt nigdy nie poswiecit tyle
czasu i wysitku na komponowanie, co ja, i nie ma (takiego) stynnego mistrza, ktorego dziet nie

studiowalem wielokrotnie”.!?

10 Téodor de Wyzewa, Georges de Saint-Foix, ,,Un maitre inconnu de Mozart [J], Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft, 1908, s. 35-41.

! Paul Henry Lang, Music in western civilization [M], s.674

12 Franz Joseph Haydn (31.03.1732 - 31.05.1809) - austriacki kompozytor; Haydn byt kolejnym po Bachu wielkim
kompozytorem instrumentalnym i wybitnym przedstawicielem muzyki klasycznej; znany jako ,,0jciec symfonii”,
»ojciec kwartetu smyczkowego” oraz ,,Papa Haydn”.

https://en.wikipedia.org/wiki/Joseph_Haydn 30/01/2025, 5:19pm.

13 Joseph Machlis, The Enjoyment of Music [M], ttum. chin. Liu Kexi, People's Music Publishing House , 1987, s.
237.
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Ryc. 3. Franz Joseph Haydn (1732-1809)'4

1.1.2.2 Okres salzburski (1774-1781)

Mozart mieszkal w Salzburgu od 1774 do 1781 roku. Dla muzyka, ktory widzial §wiat
w Mediolanie, Monachium i Paryzu, Salzburg byl matym, zacofanym miastem. Nie mogac
poprawi¢ swojej sytuacji w Salzburgu, Mozart musial rzuci¢ pracg 1 tym razem,

w towarzystwie matki, ponownie wyruszyl w droge.

Po kilku przystankach spedzili sporo czasu w Mannheim, gdzie zetkneli si¢ ze szkota
muzyczng w Mannheim 1 ustyszeli ich pierwszorzedna orkiestre, i gdzie Mozart na préozno
czekal, az krél udzieli mu audiencji. Tutaj zakochat si¢ w pigtnastoletniej §piewaczce Alojzie
Weber 1 przygotowywal si¢ do §lubu z nig. Ale jego ojciec sprzeciwil si¢ matzefistwu, chcac,
aby zostal muzykiem o trwatej stawie i nie zenit si¢ zbyt wezesnie i pochopnie. Mozart ustapit

1 kontynuowat swojg podréz w przygnebionym nastroju.

W marcu 1778 r. Mozart ponownie udat si¢ do Paryza. Tam udato mu si¢ skomponowac
Symfonie  Paryskq K.297 (1778) dla Paryskiej Orkiestry Symfonicznej, jednej
z najwybitniejszych orkiestr w Europie w tamtym czasie. Utwor ten wykorzystuje techniki
1 bogactwo barwowe instrumentéw detych drewnianych, ma paryski styl muzyczny i bogate
brzmienie. Przebywajac w Paryzu pilnie studiowal muzyke francuska, zwlaszcza Glucka

1 Gretry’ego. Podziwial ,realizm dykcji 1 dramatyczng ekspresj¢” Gretry’ego. Chociaz nie

' https://en.wikipedia.org/wiki/Joseph_Haydn 30/01/2025, 5:19pm.
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docenial zycia muzycznego Francji, byl poruszony zywoscig i prostota muzyki francuskiej
komedii dell’arte oraz doskonatoscig jej deklamacyjnych recytatywow, a kiedy jego matka
zmarla w Paryzu 3 lipca 1778 roku, wrocit do Salzburga w nastepnym roku
w melancholijnym nastroju, by wznowi¢ prace jako kapelmistrz orkiestry arcybiskupa,

a wkrotce potem zostal mianowany organista na dworze.

W tym okresie Mozart skomponowat wiele dziet, w tym koncerty, sonaty, symfonie,
kwartety, serenady oraz jedno ze swoich najlepszych dziet, operg w stylu wloskim Idomeneo
(1781), w ktorej niejako zintegrowat wszystkie techniki i metody, ktoérych nauczyt si¢
w Mannheim, Paryzu i we Wtoszech. W efekcie chociaz scenariusz jest nazbyt rozdety,
muzyka jest dramatyczna i1 malownicza, z mnoéstwem towarzyszacych deklamacji,
uderzajacych choréw i wiaczeniem spektakularnej scenografii, pokazujac wptyw Glucka
1 francuskiej tragedii lirycznej. Opera wyznaczyla réwniez poczatek kariery Mozarta jako
mlodego kompozytora. Wyznacza réwniez transformacje Mozarta z milodzienczego,

zrecznego czeladnika w przysztego Mistrza.

1.1.2.3 Lata wiedenskie (1781-1791)

W 1781 roku Mozart postanowil wycofaé si¢ ze stluzby u arcybiskupa Colloredo
z Salzburga i osiadt w Wiedniu jako niezalezny wykonawca i kompozytor.!> Arcybiskup
Salzburga, ktory poczatkowo byt dobroczynca kompozytora, ostatecznie stal si¢ przeszkoda
w rozwoju Mozarta, przeszkoda w uzyskaniu bardziej niezaleznego statusu. Powodem tego
jest fakt, ze, obiektywnie rzecz biorac, archidiecezja podazata za systemem politycznym
lokalnej arystokracji, co skutkowalo narzuceniem autorytarnej polityki ,,ograniczajacej lub
odwolujacej miejsca tradycyjnych salzburskich kreacji i wystepow”.'® Sam Mozart
kategorycznie stwierdzal: ,nie moge tam rozwija¢ swojego talentu. Po pierwsze, zawodowi

muzycy nie sg tam cenieni; po drugie, nie ma tam teatréw ani oper, w ktéorych mozna by cokolwiek

15 Stanley Sadie, The New Grove Dictionary of Opera [M], Grove's Dictionaries of Music, 1998.
16 Cliff Eisen, Salzburg under Church Rule w: N.Zasla, The Classical Era:from 1740s to the 18th Century [M],
s.167
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ustysze¢”.!” De facto Mozart stat si¢ pierwszym muzykiem w historii Austrii, ktory miat

odwage 1 determinacj¢, by oderwac si¢ od dworu i1 ko$ciota i zapewni¢ sobie godnosé

osobista.

Dziesie¢ lat spedzonych w Wiedniu stalo si¢ najwazniejszymi w tworczej karierze

Mozarta.

Kiedy Panstwowy Teatr Operowy, zbudowany =z inicjatywy Jozefa II, zostat
zainaugurowany w 1781 roku, Mozart przyjat zamowienie na napisanie swojego pierwszego
niemieckojezycznego  singspielu, Die  Entfuhrung aus dem  Serail (1782),
romantyczno-dramatycznej opowiesci o przygodzie i wybawieniu. W calej tworczosci
Mozarta jedynie kilka utworow wykracza poza specyfike muzyczng miast, ktore odwiedzit,
a ten utwor ze swoim dysonansowym brzmieniem tureckiej orkiestry jest jednym
z nielicznych wyjatkow. Za jednym zamachem niemiecki teatr $piewany zostal podniesiony
do poziomu wielkiej sztuki, nie tracgc przy tym swojego tradycyjnego charakteru. Po sukcesie
premiery, w czerwcu 1782 roku Mozart poslubit Konstancje Weber, siostr¢ Alojzy. W tym

samym roku Mozart rozpoczat bliska i wzajemnie umacniajacg si¢ przyjazn z Haydnem.

Cztery kolejne lata byly latami dojrzatosci tworczej. W tym czasie ten wolny artysta
zamienil powolanie w codzienng prace, a tworcze idealy zostaty sharmonizowane z praktyka.
Codzienna egzystencja nastrgczala wiele problemow, z ktorymi trzeba si¢ zmierzy¢:
malzenstwo, zatozenie rodziny, znalezienie miejsca w spoteczenstwie, napiety harmonogram
pisania i wystepow. Doprowadzitlo to do napisania duzej liczby okazjonalnych piesni,

kanonow, triow itp. drobnych form. Mozart podziwial reformy Haydna dotyczace formy

17 List do ojca, datowany na Paryz, 7 sierpnia 1778 roku, cyt. za Qian Renkang, Mozhate shuxinji (Zbior listow
Mozarta) [M], s.207
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sonatowej 1 struktury kwartetow. Bedac pod wrazeniem ,,rosyjskich” kwartety smyczkowe
Haydna,' Mozart skomponowat sze§¢ kwartetow w 1785 roku, ktére z wielkim uczuciem

zadedykowatl swojemu mentorowi i przyjacielowi.

Weczesne lekcje kontrapunktu u ojca Martiniego szybko doprowadzity go do opanowania
kompozycji polifonicznej. Intensywnie zainteresowany polifoniczng kulturg muzyki
niemieckiej 1 austriackiej, Mozart zaadaptowal kilka fug Jana Sebastiana Bacha na trio
smyczkowe (K.404a), kwartet (K.405) i fuge c-moll na dwa fortepiany (K.426). Wpltyw
Bacha na Mozarta byt gleboki i dlugotrwaly, o czym $wiadczy coraz czestsze stosowanie

kontrapunktu w p6zniejszych dzietach Mozarta, np. w Die Zauberflote i Requiem.

Ryc. 4. Lorenzo Da Ponte (1979-1838)"

W tym czasie scena operowa w Wiedniu byla domeng wloskich kompozytorow, ktorzy

mieli za sobg przychylno$¢ cesarza. Majac tak duzg konkurencje, Mozart przeczytat sto librett,

'8 Rosyjskie” kwartety smyczkowe (op. 33) to cykl szeSciu kwartetow smyczkowych skomponowanych przez

austriackiego kompozytora Josepha Haydna w latach 1781-1782. Prawykonanie tych utworéw miato miejsce 25
grudnia 1781 roku w Wiedniu, stolicy Austrii. Podczas koncertu premierowego Haydn zadedykowat je wielkiemu
ksigciu Pawlowi Piotrowiczowi Romanowowi, ktory w tym czasie przebywat w Wiedniu z wizytg panstwowa. To
wlasnie na jego cze$¢ cykl otrzymat nazwe ,, Rosyjskie”. Uznawane za pierwsze w pelni dojrzate kwartety smyczkowe
Haydna, ,, Rosyjskie ” kwartety sa powszechnie postrzegane jako poczatek klasycyzmu w muzyce.

Carl Dahlhaus & Hermann Danuse, Neues Handboch der Musikwissenchaft: Die Musik Des 18.Jahrhunderts.Bd.5.
Biihl: Laaber-Verlag. 1985, s. 289.

19_https://en.wikipedia.org/wiki/Lorenzo_Da_Ponte 30/01/2025, 5:20pm
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zanim spotkat Lorenza da Ponte,?® wloskiego poete, dramaturga i cztowieka piora, ktory
doskonale rozumial intencje Mozarta i byl sklonny dostosowaé Le Nozze di Figaro (K.492)
Beaumarchais’go do jego (Mozarta) kaprysow. 1 maja 1786 roku opera miala swoja premierg
w Wiedniu. Z dobrym skutkiem, w sumie bylo dziewig¢ przedstawien. Stawa nowego dzieta
wkrotce dotarta do Pragi, gdzie zostalo rychlo wystawione z najwickszym sukcesem
w Operze Praskiej w grudniu. Opera uosabiala dowcip, odwage, uczciwos$¢ i optymizm

drugorzednej postaci i stata si¢ jednym z najstynniejszych dziet operowych Mozarta.

Kiedy Mozart powrocit do Wiednia, odkryt (z zaskoczeniem i zdziwieniem: od autora,
trzeba przyznaé, iz nas tez to dziwi dzi$ niepomiernie), ze jego opery byly uwazane za zbyt
cigzkie 1 zbyt trudne; w tym samym czasie jego zycie rodzinne i sytuacja finansowa byty
w powaznych tarapatach. W tym smutnym, stale pogarszajacym si¢ okresiec Mozart przyjat
zamoOwienie od Teatru Praskiego i napisal jedno ze swoich najwigkszych arcydzietl, Don
Giovanni (K.527, 1787). Premiera odbyla si¢ w Pradze 29 pazdziernika 1787 roku pod batuta
samego Mozarta, a dzieto zachwycito publiczno$¢ do tego stopnia, ze dotarto do uszu Jozefa
II. Po kilku opoznieniach Don Giovanni zostal ostatecznie wystawiony w maju 1788 roku
w Wiedniu. Niestety w Wiedniu nie spotkata si¢ z dobrym przyjeciem. Byla to opera
zawierajgca zarOwno elementy tragiczne, jak i komiczne, a potaczenie przez Mozarta
elementow zyciowych 1 filozoficznych, z naciskiem na muzyke w psychologicznym
przedstawieniu postaci, ustanowito precedens dla muzycznej psychodramy w XIX wieku.
Jednak w tamtym czasie wielu uwazato Don Giovanni za niezorganizowany 1 niespojny.
Niepowodzenie wiedenskiej inscenizacji Giovanniego i $mier¢ ojca pograzyla Mozarta

w kolejnym wielkim smutku.

Wraz ze zmiang okoliczno$ci, zmienit si¢ réwniez styl artystyczny Mozarta.
Subiektywne tony zaczety dominowaé w jego muzyce, z Symfonig D-dur (K.504), Kwintetem

smyczkowym (K.515, 516). Piszac te arcydzieta, czul, ze zycie go opuszcza, jakby tragiczny

20 Lorenzo Da Ponte (ur. 10.03.1979 w Ceneda koto Wenecji jako Emmanuele Conegliano, zm. 17.08.1838 w Nowym
Jorku) — autor librett dla wielu kompozytorow, jednak znany jest gtéwnie z librett do oper Mozarta takich jak Le nozze
di Figaro, Cosli fan tutte 1 Don Giovanni.

https://en.wikipedia.org/wiki/Lorenzo_Da_Ponte 30/01/2025, 5:20pm.
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i nieodparty los zaczynal si¢ dopetnia¢. Wigkszo§¢ muzyki kameralnej i utwordéw
fortepianowych z tego okresu wydaje si¢ by¢ stworzona dla niego samego, a jego ostatni

swawolny utwor, Trio smyczkowe Es-dur (K.563), jawi si¢ jako samotny wyjatek.

W 1789 r., z powodu $mierci Glucka, stanowisko nadwornego kompozytora
krolewskiego zwolnilo si¢ i objal je Mozart, ale za pensj¢ w wysokosci zaledwie 800
florenow. Ostatnie trzy lata Mozart spedzil w coraz wigkszej biedzie. Tymczasem Le nozze di
Figaro zostalo wznowione i wykonane z takim sukcesem, ze Jozef II zostat w koncu
przekonany do zamoéwienia kolejnej opery u swojego nadwornego kompozytora, Mozarta
Cosi fan tutte (K.588) miala premier¢ w Wiedniu 26 stycznia 1790 roku, na podstawie
oryginalnego libretta Da Ponte. Jest to jedno z najdoskonalszych 1 najbardziej
zréwnowazonych dziel Mozarta pod wzgledem tresci i formy 1 jest uwazane za jeden
z najbardziej humanitarnych przyktadow wtloskiej opery komicznej. Dzieta instrumentalne
z tego okresu prezentuja te same klasyczne idealy, np: Sonata fortepianowa D-dur (K.576),
Koncert fortepianowy B-dur (K.595) 1 Kwintet klarnetowy (K.581). Charakteryzuja je
przemyslane, wywazone przebiegi harmoniczne, spokojna rdwnowaga struktury i krystaliczna
przejrzystos¢. W ostatnim okresie Mozarta, w kwartetach (K.575, 589, 590) i kwintetach
(K.593, 614), ekspresja muzyczna jest intensywnie zogniskowana, linie melodyczne s3 zimne
1 surowe, a w polaczeniu z polifoniczng fakturg osiagaja bezprecedensowa jednos¢ stylu,

z poetyckimi ideami doktadnie przeksztatlconymi w form¢ muzyczna.

Ostatni rok zycia Mozarta rowniez byt okresem wytgzonej twdrczosci Jego ostatnia
aktywno$¢ tworcza skupita si¢ na dramacie lirycznym: Die Zauberflote (1791) powrocito do
niemieckiego dramatu $piewanego. Mozart potaczyl réznorodne idee muzyczne z XVIII
wieku, a jego ideologiczna tres¢ byta postepowa jak na swoje czasy, poniewaz przedstawiat

publicznosci idee oswiecenia.

Przeczuwajac zblizajaca si¢ $mier¢, do konca pisal Msze Requiem, ktora stala sig
niedokonczong spuscizng Mozarta, z jej uderzajacymi ,,barokowymi elementami”. Muzyka
Lacrimosa miala zaledwie kilka taktow, gdy kochajacy zycie $piew ustal na dobre, a 5
grudnia 1791 roku zmart.
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1.1.3 Estetyczny styl kompozycji Mozarta

XVII-wieczny styl muzyki klasycznej reprezentowany przez Mozarta, pod wzgledem
estetycznym, traktuje dzielo muzyczne jako przedmiot wlasnej egzystencji i dazy do jasnosci
logiki mysli i doskonatosci formy, ktorej efekt jest obiektywny. Zwracajac uwage na pickna
melodie (jak zauwazyt Bloom ,melodia jest duszg klasycyzmu™)?!,dazenie do wirtuozerii,
zapotrzebowanie na porzadek, harmoni¢ 1 proporcje w dziele jako cato$ci oraz kontrola
emocji. Zrozumienie i zapotrzebowanie Mozarta na muzyczng ekspresj¢ ludzkich emocji byto
krokiem naprzéd w poréwnaniu z okresami renesansu i baroku. Chociaz nie podkreslal
jeszcze osobistego do§wiadczenia i emocjonalnego katharsis, jak w p6zniejszym romantyzmie,
to jednak byl emocjonalny podczas pisania muzyki, przy czym jego emocje podkreslaty

»powszechnos$¢” 1 ,,uniwersalno$¢” oraz byty bardziej racjonalne i kontrolowalne.

Muzyka Mozarta byta zatem odzwierciedleniem jego koncepcji estetycznych, takich jak
szacunek dla istot ludzkich, indywidualnosci i moralnej idei mito$ci braterskiej, a takze jego
wielokrotnego podkreslania potrzeby umiarkowania uczu¢ muzycznych, aby nie byty

wymuszone, oraz potrzeby ptynnych polaczen przed i po.

1.1.3.1 Estetyczny styl kompozycji operowej

Bez watpienia jednym z gtownych obszaréw tworczosci Mozarta byta opera, napisat
ponad 20 dziet operowych. W swoich operach potaczyt czynniki wloskiej opery seria i buffa,
opery francuskiej, niemieckiego Singspielu, oratorium Haendla i reformy operowej Glucka,
a nawet zastosowal zasad¢ rozwoju symfonii do kompozycji operowej, co bylo waznym

impulsem do rozwoju opery klasyczne;.

Jako dojrzaty kompozytor operowy Mozart mial swoj wlasny poglad na kompozycje

operows. Pisal: ,,Uwazalem, Ze w operze poezja musi bezsprzecznie dziata¢ jako postuszna corka

21 Leonie Rosenthal, Schirmer History of Music [M], Nowy Jork: Schimer Books, 1982, s. 540.
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muzyki”.??

Wsrdd oper Mozarta, wloska opera komiczna Le nozze di Figaro, Don Giovanni, Cosi
fan tutte i niemiecka opera Die Zauberflite to cztery z jego najwybitniejszych oper. Stanowig

one rowniez jego wielki wkiad w rozwdj opery wtoskiej 1 niemieckie;.

Opera wloska Mozarta

Pod wplywem o$wiecenia, koncepcje promowania uniwersalnego czlowieczenstwa
1 poszanowania réwnych praw istot ludzkich pojawily si¢ w rozwoju czasow 1 przeniknety do
serc trzeciej klasy, stajac si¢ wspolnym dazeniem i tesknotg calego spoteczenstwa. Zwlaszcza
polityczne, ekonomiczne i kulturalne Zgdania burzuazji stawaly si¢ coraz bardziej naglace.
“Charakter Mozarta jest uderzajacym wyrazem tej rozbudzonej burzuazyjnej $wiadomosci, ktora jest
podstawowym filarem jego artystycznej samo$wiadomoscei.” Po rozpoznaniu opery komicznej
jako produktu mieszczanskiego wieku o§wiecenia podczas swoich podrézy po Wtoszech,
Mozart wykorzystat ten gatunek do wyrazenia kondycji ludzkiej natury, Le Nozze di Figaro,
Don Giovanni, Cosi fan tutte, sa satyrycznego spojrzenia na tradycyjne koncepcje moralne

oparte na hierarchii feudalnej, a takze pelne kpiny z hipokryzji ksigzat i szlachty.

W swoich operach uzywat arii, aby scharakteryzowaé postacie i doskonale wyrazi¢ ich
wewngetrzne uczucia. Przyktadat duza wage do jakosci libretta, przeciez nawet przy tych
najlepszych, muzyka dominuje w jego operach, a on umiejetnie taczy strukture melodyczng
muzyki z fabula sztuki. Zreczne 1 zlozone frazy orkiestrowe Le mnozze di Figaro
z symfonicznym rozwini¢gciem pewnego motywu w akompaniamencie, oraz trio na poczatku
drugiego aktu Don Giovanni, z jego sonatowa struktura, sa przekonujace. Przekonujace jest
trio na poczatku drugiego aktu Don Giovanniego o strukturze sonatowej. Podkreslal rolg
powtdrzen i uczynil z nich wazny $rodek dramaturgiczny w operze. Le nozze di Figaro
zawiera dwanascie powtorzen, ktore przedstawiaja psychologie postaci, uczestnicza

w rozwoju fabuly i popychaja do przodu proces dramatu Cosi fan tutte zostata z kolei

22 List Mozarta do ojca, 13 pazdziernika 1781, cyt. za: Emily Anderson, The Letters of Mozart and his Family
2 Harry Goldschmidt, Muzyka niemiecka (f&[E & /<) [M], ttum. Feng Wenci, Tan Bingruo, Wang Yuhe. People's
Music Publishing House, 1959, s. 95
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nazwana ,,opera ansambli” Mozart podazal za tradycja wioskiej opery, ale byl w stanie
stworzy¢ swoj wlasny styl tworczy. Don Giovanni jako szczeg6lny rodzaj opery komicznej,
pokazuje powazng stron¢ Mozartowskiej sztuki opery komicznej w swoim jezyku
muzycznym 1 demonstruje znakomite pofaczenie opery komicznej i opery seria. Opery
Mozarta wykorzystywaly muzyke do przedstawiania ztozonych postaci i ozywiania ich,
odzwierciedlajac radosci 1 smutki jego zycia, a takze inne aspekty jego osobowosci, 1 pod tym

wzgledem nie miaty sobie rownych w tamtym czasie.

Mozart postrzegat komponowanie jako samokonstrukcje, nowe u§wiadomienie sobie, ze
komponowanie jest jak tworzenie samego siebie, i byt bardzo §wiadomy wiasnej wartosci.
Nie tylko to, ale postrzegal komponowanie jako interpretacje swojego osobistego
przeznaczenia. ,,W tym sensie trzy opery da Ponte sa prawdziwa trylogia: Don Giovanni
reinterpretuje typy glosoéw i relacje miedzy glosami, ktére pojawily sie w Le nozze di Figaro, a Cosi
fan tutte nawiazuje do oszustw i ego, ktore byly obecne w pierwszych dwoéch dzietach. Z drugiej
strony Cosi fan tutte posrednio eksploruje oszustwo i samooszukiwanie si¢ w dwoch poprzednich

utworach.”?*

Mozart i niemiecki Singspiel

Mozart zgromadzil bogate doswiadczenie zyciowe podczas swoich podrozy, ale nigdy
nie zapomniat lat spedzonych na studiowaniu i graniu w swojej austriackiej ojczyznie przed
wyjazdem do Wioch. Skomponowat niemiecka opere $piewana Die Entfiihrung aus dem
Serail (1782), ktora ,naprawde przeksztalcita si¢ w niemiecko-austriacka opere komiczna, lekka,
wesola, szczesliwa, sentymentalng, obdarzong fantazja i wspaniatg muzyka”.>> Kolejne arcydzieto

Die Zauberflote przenosi nas do wspomnien z mlodzienczych lat Mozarta.

Die Zauberfléte to roznorodna opera, w ktorej Mozart splata watki wielu
XVIlI-wiecznych pomystow muzycznych w nowy projekt strukturalny: wspaniata muzyke

wokalng wtoskich oper, ludowy humor niemieckich singspiel, arie dla solistow, recytatywy

24 Paul Griffiths, A concise history of western music [M], thum. chin.: Zhou Yupei, Wang Min, Shanghai Sanlian
Shudian, 2013, s. 147

25 Paul Henry Lang, Music in western civilization [M], thumacze: Gu Lianli, Zhang Hongdao, Yang Yandi, Tang
Yading, Guangxi Normal University Publish, 2014, s. 408
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z oper komicznych z nowymi znaczeniami muzycznymi, deklamacyjne melodie z nowym
rodzajem akompaniamentu dla niemieckiego libretta, dostojne sceny choralne, a nawet
wskrzeszenie technik preludiéw barokowych chansons, z dodatkiem harmonii, a nawet
odrodzenie preludidéw barokowych chansons. Wskrzeszenie barokowego preludium do
hymnéw i1 dodanie harmonicznego kontrapunktu byly bezprecedensowe w Owczesnym

pisarstwie operowym.

Libretto jest dobrze wykoncypowane, z kazda postacig reprezentujaca konkretng idee,
a ich charakterystyka jest dobrze przemys$lana przez kompozytora. Muzyka jest
skomponowana w bardzo charakterystyczny i ikoniczny sposob, z symbolika muzyki
masonskiej; jej ideologiczna tre$¢ byla postgpowa jak na swoje czasy, harmonijnie i cudownie

faczac mistyczne i $wigte kolory religijne z jasnymi i radosnymi kolorami §wieckimi.

Mozart byl jednym z najwigkszych muzycznych i dramatycznych geniuszéw wszech
czasow. Ten szczegdlny status zawdzigcza swojej zdolnosci do podchodzenia do wszystkich
rzeczy, wszystkich sytuacji i wszystkich postaci z absolutnym obiektywizmem. A obraz
kazdej sytuacji i kazdej postaci stat si¢ muzyka; jego ogélna koncepcja miata charakter czysto
estetyczny, a muzyka byta jego glosem. Zachowat przy zyciu starozytne, szlachetne cechy
muzyki wloskiej z uniwersalng przewlektoscia, taczac je z muzycznymi ideami niemieckimi

1 austriackimi.

1.1.3.2 Estetyczny styl kompozycji instrumentalnych

W okresie klasycyzmu, muzyka tak jak wszystkie dziedziny wiedzy dazyta do
usystematyzowania, Mozart rowniez, $wiadomie lub nieswiadomie, wykorzystywal w swoich
kompozycjach trwajace cate zycie poszukiwania i eksperymenty z wszelkiego rodzaju
gatunkami muzycznymi, doskonalac je i standaryzujac. Wezmy jako przyktad kilka gatunkow

instrumentalnych:

Mozart skomponowal w swoim zyciu 41 symfonii, z ktérych trzy ostatnie K543, K550
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1 K551 sa najwazniejsze. Es-dur jest radosny i dumny, g-moll jest namigtny i smutny, a C-dur
jest najwspanialszy 1 najbogatszy, najbardziej klasyczny wyraz jego sztuki symfonicznej. Te
trzy dziela obejmuja rozlegle pole emocji. ,,Pierwsza, petna promiennego optymizmu, pot¢zna,
stoneczna, heroiczna i zywa; druga, w tej tonacji ponurego kwintetu i mrocznej arii po zmroku, uderza
w poruszajacy akord, ktory Mozart rzadko wyraza w swoich dzielach instrumentalnych; a trzecia, nie
ustepujaca imieniu Jowisza, jest kamieniem milowym w konstrukcji muzyki i osiggnieciu techniki

kontrapunktu.”?

Wktad Mozarta w rozw6j formy koncertowej (szczegélnie gdy idzie o rozwoj koncertu
fortepianowego, gdzie jest uwazany za jednego z gldwnych tworcow gatunku) byt réwniez
znaczacy. Byl on jednym z najwybitniejszych pianistow swoich czasow. Skomponowal wiele
utworow fortepianowych, takich jak ,,Fantazja c-moll”, ,,Sonata c-moll” itd. Pod wzgledem
formy strukturalnej tych utworow rozwinat wazng forme - koncert na fortepian i orkiestre.
Jesli wezesne koncerty znajdowaly si¢ na etapie imitacji, w miar¢ szybkiego rozwoju Mozart
znalazl rownowage migdzy fortepianem a orkiestra, a ich dialog, uciele$niajacy rownie wazne
elementy opozycji, byt bardziej symfoniczny. Koncert d-moll (K.466) jest dramatyczny
1 namietny w calym materiale muzycznym. Koncert c-moll (K.491) jest jeszcze bardziej
intensywnie symfoniczny i dramatyczny. Mozart nadat orkiestrze status, o jakim nie $nito si¢
w tamtym stuleciu, z kazdym instrumentem jako gldownym bohaterem. Innym godnym uwagi

szczegdlem stylistycznym jest uzycie przez Mozarta wariacji w jego koncertach.

Oprocz koncertéw fortepianowych Mozart napisat wiele koncertow na skrzypce, flet,

oboj i inne instrumenty.

Utwory kameralne Mozarta sa najwazniejsze w sze$ciu utworach dedykowanych
Haydnowi w 1782 roku (K. 387, 421, 428, 458, 464, 465). Wida¢ w nich wplyw Haydna na
Mozarta, przy jednoczesnym zachowaniu wlasnego stylu muzycznego. Inne utwory
repertuarowe rowniez wyraznie odzwierciedlajg styl Mozarta: pelne wykorzystanie gry
instrumentalnej i techniki, ze wspaniatymi melodiami przypominajacymi piesni, oczywistymi

kontrastami kolorystycznymi i przejSciami migdzy instrumentami oraz subtelng i bogata

26 Paul Henry Lang, op. cit, s. 653
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muzyka.

Jego muzyka religijna, dziedziczaca uroczysty i okazaly styl okresu baroku, jest
powazna i1 dramatyczna, odzwierciedlajac wptyw muzyki Bacha i Haendla oraz $lady
podobnych dziet Haydna 1 innych, a takze rosnacy styl kontrapunktyczny pdznego okresu

Mozarta.

Kompozycje Mozarta odzwierciedlaja  wysitki niemieckich 1  austriackich
intelektualistow, ktérzy pod koniec XVIII wieku znajdowali si¢ w opresyjnej sytuacji, aby
uwolni¢ si¢ od ograniczen feudalnego absolutyzmu i ich niezachwianego dazenia do lepszego
spoteczenstwa oraz $§wiatla, sprawiedliwosci i ludzkiej godno$ci. Genialny Salzburczyk
zintegrowal elegancje 1 wdzigk dawnego ozdobnego stylu z bogatymi emocjami
1 namietnos$ciami, stanowigc wyjatkowe pickno swojej muzyki, czyniac ja szczera, delikatna,
popularng, elegancka, lekka i plynna, petng optymizmu, odzwierciedlajaca optymistyczny
stan umystu niemiecko-austriackiej burzuazji w okresie jej rozwoju; w pdznych
kompozycjach wiedenskich pojawily si¢ rdwniez style tragiczne i dramatyczne, a glebsza
refleksja spoteczna i sprzecznosci spoleczne. refleksje nad sprzecznosciami spotecznymi staty
si¢ glebsze. ,,To wiasnie ten nowy element umozliwit Mozartowi zrobienie wigkszego kroku naprzod
w swoich kompozycjach niz jego wspolczesny Haydn, a ktéry zostal pozniej odziedziczony

i rozwiniety przez Beethovena”.?’

1.2.Zarys rozwoju opery w Chinach

1.2.1Pojawienie si¢ i rozwdj opery w Chinach

Rozwoj opery w Chinach zapoczatkowato przenikniecie europejskich form operowych

27 Cai Yulian, Demokratyczne tendencje w péznych kompozycjach instrumentalnych Mozarta (5345 5 %8 Bk BI4E
R 1) [J], People’s Music, 1981(11).
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i innych sztuk na poczatku XX wieku. Zwlaszcza w okresie Ruchu Nowej Kultury®
zwigzanym z Ruchem Czwartego Maja® , muzycy z catych Chin tacy jak Zhao Yuanren, Xiao
Youmei, Li Shutong, Cai Yuanpei, Lai Jinhui, Wang Guangqi itp. zaczeli poznawad
1 propagowaé muzyke europejska. Wchtaniajac idee muzyczne Zachodu, chinscy muzycy,
przede wszystkim kompozytorzy, ale nie tylko, od poczatku taczyli je z cechami tradycyjnej

muzyki chinskiej i upodobaniami Chinczykow.

Gdy w Chinach podj¢to probe stworzenia opery narodowej, doszlo do wielu goracych
dyskusji 1 roztamow, w wyniku ktorych powstato wiele roznych wariantow sztuki operowe;.

Poszczegdlne formy mialy wlasne nazwy i estetyke (co wyjasnie w dalszej czgsci omoOwienia)

takie jak: ,,opera dawna (jiu ju |HfE])” - czyli tradycyjna opera chifiska (xiqu X% fH), europejska
,opera wielka (da geju XFxfE, Grand opera)”, ,,dzieciecy teatr piesni i tanca (ertong gewu ju
JLEFER)”, ,,musical (vinyue ju 3 5K E)”, ,Musikdrama (yin ju 5<E)”, ,,opera ludowa

(minge ju R ERE)”, ,teatr przy$piewek ludowych (xiaodiao ju /NAE)”, ,.teatr méwiony

2
2

z partiami $piewanymi (huaju jia chang & RBISNNE)”, ,,opera yangge (yangge ju FRIE))
,,nowa opera (xin geju FTFXfE])”, ,,opera etniczna (minzu geju R FERINE])”. Same juz nazwy

odzwierciedlaja rézne potrzeby, rézne pojmowanie opery i artystyczne dazenia ludzi
wywodzacych si¢ z odmiennych $rodowisk polityczno-kulturowych, odzwierciedlajace
poglady na opere w réznych okresach. Do dzi$ tak zwana ,,opera chinska” jest wszechstronng
sztuka sceniczng, wyrazajaca watki dramatyczne w oparciu o oryginalng polifoniczng

strukture muzyczna, postugujaca sie $piewem jako glownag metoda narracji, przyjmujaca

2 Ruch Nowej Kultury (Xinwenhua Yundong #i 3C 4k iz &) )- ruch ideologiczny gloszacy wyzwolenie spod
feudalizmu, zainicjowany przez cz¢$¢ przedstawicieli elit intelektualnych Chin na poczatku XX wieku, ktorego
podstawowym hastem byto popieranie demokracji i rozwoju nauk.

https://baike.baidu.com/item/# L {kiz 2/j/527309 30/01/2025, 5:34pm.

2 Ruch 4. Maja (Wasi Yundong Ti.VU3z 7)) - ruch patriotyczny, zapoczatkowany w Pekinie 4 maja 1919 r. przez

protesty studentow, ktory wkrotce objat szerokie kregi spoteczenstwa, w tym obywateli, przemyslowcow
i przedsigbiorcéw, poprzez demonstracje, petycje, strajki, gwaltowne konfrontacje z rzadem itp. Byl to ruch
patriotyczny petnego sprzeciwu Chinczykéow wobec imperializmu i feudalizmu; znany réwniez jako ,.Burza
Czwartego Maja” ( Wiisi Feng-lei 1.V X E5).

https://baike.baidu.convitem/F1. P41z 5/1/291670 30/01/2025, 5:35pm
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realistyczny styl wyrazu oraz zawierajaca chinskie cechy charakterystyczne zaro6wno
w warstwie tresci, jak 1 formy. Tego rodzaju definicja ma na celu podkreslenie roznic migedzy
operg chinska a opera zachodnia, a takze chinska opera i teatrem dramatycznym, a takze

lepsza analiz¢ procesu historycznego formowania si¢ opery chinskie;j.

Rozwdj opery chinskiej mozna podzieli¢ na cztery gtowne okresy, ktore teraz zostang

omowione.

1.2.1.1 Wczesny okres rozwoju opery w Chinach (1919-1937)

Ryec. 5. Li Jinhui (1891-1967)°

Jesli chodzi o rozwoj chinskiej opery, nie mozemy poming¢ postaci Li Jinhui.3! Byl on
jednym z tych, ktorzy w znacznym stopniu przyczynili si¢ do ksztattowania chinskiej opery
w jej poczatkowym okresie. Li Jinhui zapoczatkowal roéwniez droge rozwoju sztuki opery

chinskiej. Stworzyt pierwsze w Chinach widowisko muzyczno-dramatyczne dla dzieci. Maty
Malarz (Xiaoxiao huajia 1)\/]\E 3 jest reprezentatywnym dzielem opery dzieciecej Li Jinhui.

Jego muzyka nie jest juz tylko prostym $piewem, ale bardziej portretowaniem

psychologicznych i emocjonalnych zmian postaci i ksztaltowaniem dynamicznych obrazow

30" https://baike.baidu.com/item/%E9%BB%8E%E9%94%A6%E6%99%96/1555128 30/01/2025, 5:21pm.

31 Li Jinhui (1891 — 1967) - Urodzony w Xiangtan w prowincji Hunan, przez Nie Er nazywany "tworcg chifiskiego
teatru piosenki i tanca dla dzieci" oraz zalozycielem pionierem chinskiej muzyki popularnej. Jest autorem 12
przedstawien teatralnych dla dzieci i 24 piosenek dla dzieci.

https://baike.baidu.com/item/ZZ I 2 fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:22pm.
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poprzez muzyke o roznorodnych barwach emocjonalnych. Ten przeznaczony dla dzieci utwor
prezentuje bardziej dramatyczny sposob myslenia, ale jest tez okre$lany jako ,,opera”.3? Li
jest rowniez uwazany za chifskiego prekursora ,,myslenia operowego”.3* W $lad za operg dla
dzieci Li Jinhui, kolejny krok na drodze do ideologicznego 1 artystycznego rozwoju opery

chinskiej poczynil Yan Shushi (1905-1963). Jego arcydzielo, innowacyjna opera liryczna
Gory i plyngce rzeki (Gaoshan liushui 5 L] 3t 7K) (1927), oparta na klasycznej chinskiej

opowiesci 1 wykorzystujaca akompaniament chinskich instrumentéw ludowych, wchlongta
formy opery europejskiej, ze $piewem solowym, duetami, kwartetami oraz chorami. Tym
samym, jest to utwor pod wzgledem formy przedstawienia blizszy europejskiemu stylowi

opcrowemu.

Co ciekawe, pod wzgledem wyrazu styl dzieta zbliza si¢ bardziej do opery europejskie;.
Po Ruchu Czwartego Maja, wraz z rozwojem spoleczenstwa obywatelskiego w Szanghaju
1 innych duzych miastach oraz nieustannym adaptowaniem zachodnich koncepcji naukowych
1 idei demokratycznych, Chinczycy wilaczyli narodowe uwarunkowania i trendy kulturowe
w o0g6lng tendencje $wiatowe] muzyki i1 teatru. Na poczatku lat trzydziestych zwolennicy.
Ruchu Nowej Kultury postrzegali chinska opere jako symbol przebrzmiatej ,,starej kultury”,
poddajac ja gruntownej krytyce i odrzucajac. Niektérzy z bardziej radykalnych postawili

sobie za cel i gtdbwne zadanie, doprowadzenie starej opery**do rychlego upadku®. Burza na
rzece Jangcy (Yangzi baofengyu 315 M ™M) (1930), z librettem Tian Hana i muzyka Nie

Era, wykorzystuje forme opery do wyrazenia spotecznej rzeczywisto$ci podczas inwazji

32 Jing Lan, Historia opery chiriskiej ("1 FEIfiUR] 52) [M], Culture and Art Publishing House (3Xfb AR H fiikL) , 2012,
§3.lg/.lan Xinying, Pierwsze slady myslenia operowego--O poglgdzie Li Jinhui na opere (] Wlim{R AT EI B4 ——P
ZRERREAYFEITN) [J], Badania muzyczne (& ARAF5%) , 2006 (3), s. 55.

3% Dawna opera (jiu ju IH &) — okreslenie odnoszace si¢ do tradycyjnej opery chifiskiej ( 4 [E] %k Hli ), réznorakie
wspotczesne zrodta dotyczace historii kultury i sztuki Chin od dawna odnoszg si¢ do tradycyjnego teatru chinskiego
jako ,,opery”, jest to nazwa nadana temu fenomenowi artystycznemu przez europejskich misjonarzy. Dlatego tez, wiele
chinskich lokalnych for operowych uzywa w materialach przeznaczonych dla zagranicznej publicznosci okreslenia
»opera” do nazywania i promowania siebie.

https://baike.baidu.com/item/ /1995028?fromModule=search-result lemma 30/01/2025, 5:36pm.

35 Zheng Boqi, Sciezki rozwoju chiiskiego ruchu teatralnego (W E X% iz Z ITE ER)[T], Artysci (ZR) , luty 1930,
tom 1,nr 1.
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Japonii na Chiny, zapoczatkowujac nurt realistycznej opery rewolucyjnej; pod wzgledem
formy utwdr mozna sklasyfikowaé jako ,teatr méwiony z partiami Spiewanymi (huaju jia
chang 1E B i N8 )%. Ta forma pokazuje, ze w procesie przyswajania przez Chinczykow

koncepcji opery, dramat i muzyka przechodza od bycia dwoma niezaleznymi aspektami
dziela do taczacej je syntezy, co jest tez waznym czynnikiem wplywajacym na rozwoj
chinskiej opery. W 1935 szanghajski muzyk Chen Gexin?’ stworzy! pierwszy chinski musical
Xi Shi (F9j5), piecioaktowa sztukg bedaca ,,dramatem historycznym na duza skale w o oryginalnej

»38 w utworze pojawiajg elementy teatru

formie, z muzyka towarzyszaca catosci tekstu
dramatycznego, tanca i muzyki polaczone ze soba. Forma wykonawcza zawiera partie
méwione oraz S$piew, z elementami tanca, w aspekcie muzycznym dzieto przyjmuje

europejski system dur-moll i czerpie z obecnych w tradycyjnej operze chinskiej form §piewu

(chang N§), recytatywu (bai H) i gry aktorskiej (biao FR).

1.2.1.2 Okres poszukiwan chinskiej opery (1937 — 1949)

Poczawszy od 1937 roku, Chiny wkroczyly w okres oporu przeciwko japonskiej agres;ji,
w ktorym popularno$¢ i zainteresowanie chinska opera wsrdd szerokich rzesz spoleczenstwa
wyraznie wzrosty. Opera stala si¢ narzedziem propagandy politycznej. Artystyczny
1 historyczny charakter opery zostat przeksztalcone w charakter narodowy i rewolucyjny,
doprowadzito to do dalszego dostosowania opery do lokalnych warunkéw oraz zrozumienia
1 akceptacji przez szerokie masy ludzi. W stanie wojny nastgpit niezalezny rozwoj réznych
nurtow opery na obszarach znajdujacych si¢ pod faktyczng kontrola poszczegdlnych

chinskich sit politycznych.

3 Teatr dramatyczny z partiami $piewanymi (Huanju jia chang i BIiME) - przedstawienie teatralne z niewielkg liczb
$piewanych partii solowych lub choéralnych wplecionych w fabulg, z prostym akompaniamentem muzycznym
podkreslajacym rozwoj akcji.

https://roll.sohu.com/a/521970389 121119368 30/01/2025, 5:37pm.

37 Chen Gexin (19 wrze$nia 1914 - 25 stycznia 1961), mezczyzna, narodowo$¢ Han, ur. jako Chen Changshou

w Nanhui w prowincji Jiangsu (obecnie dzielnica Pudong w Szanghaju), stynny chinski kompozytor.
https://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%99%88%E6%AD%8C%E8%BE%9B 30/01/2025, 5:23pm.

38 Ji Jiangshou, Pokolenie Spiewajacych niesmiertelnych: Chen Gexin (—IXAUBE O] 3£) [J], Shanghai Tan ( /&),
1995(3).
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”39 stat si¢ waznym obszarem dla rozwoju opery

Szanghaj w okresie ,,samotnych wysp
w Chinach w tamtym czasie, a miejscowa ludno$¢ nadal prowadzita rézne antyjaponskie
dziatania propagandowe o charakterze rozrywkowym. Wraz z rozwojem opery w Szanghaju
pojawily si¢ bardzo rozne style, a r6znorodno$¢ opery ostatecznie zrodzita si¢ z nieuniknione;j
komercjalizacji i rosngcej europeizacji i amerykanizacji. W tym okresie wigkszo$¢ tworczosci
operowej obrata droge realizmu, strukture¢ muzyczng wczesnej europejskiej opery w formie
teatru ballad (geyao ju FXIEME])”, zwracajac uwage na role muzyki polifonicznej, w utworach
tych fabuta nie odbiegata daleko od prawdziwego zycia. Czteroaktowa opera Ogrod kwitngcej

brzoskwini (Taohua yuan #Jk4£ &) Chen Tianhe z 1939 roku byta mieszanka nowoczesnego

dramatu i tradycyjnej opery pekinskiej z o narodowym 1 popularnym charakterze. Jej melodia
ma do$¢ wyrazny narodowy styl, przyjmujac strukture piesni, a liryzm jest glowna catego
dzieta. W czteroaktowej operze Qian Renkang® Piesn Ziemi (Dadi zhi ge K Hb =z §%)

(1939-1949) ludzki glos podkreslony przez orkiestre wykorzystywany jest do przedstawienia
postaci i przekazania fabuly, a material muzyczny czerpie z brzmienia pie$ni ludowych
z potudnia rzeki Jangcy, z dodanymi uwerturami 1 interludiami, co zbliza ja do stylu

zachodnich oper pod wzglgdem techniki kompozytorskie;j.

W 1940 roku, kiedy rozpoczeta si¢ wojna oporu przeciw Japonczykom, rzad
Kuomintangu w regionach bedacych pod chifiskg kontrolg*!, zacie$niajac kontrole nad kulturg,
starat si¢ wyrazi¢ swoj glos jako partii rzadzacej poprzez kulture i sztukg. Rzad Kuomintangu
polecit instytucjom edukacyjnym dziatajgcym na calym terytorium zorganizowanie edukacji
teatralnej 1 poprzez wprowadzenie programoéw edukacji teatralnej kierowanie masami oraz

rozw6j nowej chinskiej opery. W dniu 6 kwietnia 1944 r. Komisja Edukacji Muzycznej

3 Samotna wyspa (gu dao fl & )” — okreslenie odnoszace sie do sytuacji spoleczno-politycznej panujacej
w Szanghaiu w okresie miedzy 12 listopada 1937 r. a 8 grudnia 1941 r. Tak zwane "wyspy" odnosza si¢ do
Szanghajskiej Koncesji Miedzynarodowej (z wylaczeniem dzielnic Hongkou i Yangshupu) oraz Koncesji Francuskie;j.

https://baike.baidu.com/item/ /9287413 ?fromModule=search-result lemma 30/01/2025, 5:38pm.

40 Qian Renkang (1914 — 2013) - znany muzykolog, kompozytor i pedagog muzyczny, pochodzacy z Xishan
w prowincji Jiangsu, ukonczyt w 1941 roku studium Kompozycji Teoretycznej w Narodowym Kolegium Muzycznym
(Guoli yinyue zhuanke xuexiao [E 37 % 5 ERZ#) w Szanghaju.

https://baike.baidu.com/item/%£k ?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:24pm.

41 https://baike.baidu.com/item/[E 4t X ?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:39pm.

34



Ministerstva Edukacji Rzadu Narodowego przedstawita i przyjeta rezolucje dotyczaca
,promowania i zachecania do wykonywania muzyki orkiestrowej i opery”*? W tym okresie wiele
chinskich szkét operowych i grup teatralnych dzialalo na obszarach kontrolowanych przez

Kuomintang, a znakomite dziela operowe nieustannie pojawialy si¢ na jego ,kulturalnym

froncie”. Pigcioaktowa opera opera realistyczna Potop (Hong Bo Qu % #l) (1940) Ren

Guang’a® jest blizsza formie teatru dramatycznego z partiami $piewnymi, jednocze$nie
»starajac sie ja udramatyzowac, realizujac swoj pozytywny zamiar uczynienia muzyki operowej
lepszym odzwierciedleniem rzeczywistoci i rozkosza dla mas”.** Opera Qiu Zi (FX ) autorstwa
Huang Yuanluo®* dzieki S$cistemu myS$leniu operowemu stala si¢ pelmowarto$ciows

1 wywierajaca szeroki wplyw operag powstala w regionie kontrolowanym przez rzad

nacjonalistyczny.

Ryc. 6. Opera Qiu Zi  (FKF)

Koncentruje si¢ ona na najbardziej autentycznych tematach artystycznych ludzkos$ci -

mitosci 1 sprawiedliwo$ci. Huang za gtowny Srodek wyrazu w operze przyjal muzyke, ktadac

4 Wang Shuhe, Historia muzyki chinskiej w czasach nowozytnych i wspétczesnych (1 [E 3T 31 AC 35 Kk 52 ) [M].
Wydawnictwo Muzyczne Ludowe( A &3 2k i AL), 2002.s 180.

4 Ren Guang ({F:3%) - urodzony w powiecie Sheng w prowincji Zhejiang, w mtodosci studiowat muzyke we Francji
i pehit funkcje dyrektora Shanghai Pathé Record Company, muzyczny lider ruchu lewicowego, w epoce republiki
stynny kompozytor muzyki filmowe;j.

https://baike.baidu.com/item/{T-3%/1731576?fromModule=search-result _lemma 30/01/2025, 5:25pm.

4 Chen Zhi'ang, Historia muzyki okresu wojny obronnej przeciwko Japonii [M]( ¥ &% & %< 5), Yellow River
Publishing House (7] 4 1) , 2005. s 90.

4 Huang Yuanluo (1910-1989) - ur. w Changsha w prowincji Hunan; Jeden z pionieréw nowej muzyki w Chinach.
https://zh.wikipedia.org/wiki/%E9%BB%84%E6%BA%90%E6%B4%9B 30/01/2025, 5:26pm.

“ https://baike.baidu.com/item/Fk/13462198?fr=ge_ala) 30/01/2025, 5:27pm.
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nacisk na portretowanie postaci i osobowosci, za pomocg muzyki wokalnej i instrumentalnej

oddajac atmosfer¢ i rozwijajac dramatyczny konflikt. Wykorzystal najbardziej tradycyjng
zachodnig kompozycje opera seria, opere z podzialem na partie (fen quti geju 43 HARTE])*

na oper¢ sktadajg si¢ arie, recytatywy, ballady, duety, partie chéralne i formy instrumentalne

grane przez orkiestre - interludium, uwertura, coda itp., tacznie 43 numery.

Struktura damsko-meskiego duetu w tym utworze wzorowana jest na mitlosnym duecie
z Cosi fan tutte Mozarta, ktory napisany jest w interwatach tercji, sekst i prym. Te dwie opery,
ktéra zwiastuje ewolucje tworczosci chinskich kompozytorow we wilasciwym kierunku
dostosowania opery do lokalnych warunkéw. W zakresie techniki kompozytorskiej
1 wyczucia formy operowej opera chinska osiggnela w tym okresie wysoki poziom
1 doprowadzita do pojawienia si¢ duzej liczby milo$nikéw opery w jej migdzynarodowe;j

formie.

Dziatalno§¢ operowa na wyzwolonych obszarach pod przywodztwem partii
komunistycznej cechowata si¢ Srodowiskiem i publicznoscia odmiennymi od tych pod
rzagdami innych sit politycznych co zaowocowato unikalng $ciezka rozwoju 1 tradycja
artystyczng. Miasto Yan’an stuzyto nie tylko jako baza dla antyjaponskiego oporu
Komunistycznej Partii Chin, ale takze jako zaplecze dla rozwoju tworczosci literackiej
1 artystycznej. Stuszna sprawa i energiczna dziatalno$¢ Partii Komunistycznej przyciagnety
do Yan'an uzdolnionych literacko i artystycznie ludzi z catego kraju, ktorzy otrzymali
profesjonalne wyksztatcenie w dziedzinie muzyki i teatru, a takze tych, ktorzy powrdécili ze

studiow za granica.

Arty$ci pozytywnie zareagowali na hasto przywodcy partii komunistycznej Mao

Zedonga ,,chifski charakteru i chifnskiego stylu (Zhongguo zuofeng he Zhongguo gipai F [E{E

47 Forma powszechnie uzywana w Europie w czasach Glucka i Mozarta, a wiec — patrzac z perspektywy

mi¢dzynarodowej tworczosci operowej — w tamtych czasach odczuwana juz jako konserwatywna, mimo to Huo zi
byta pierwszg opera w Chlnach w caloéci przyjmujaca ta forme.
|?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:40pm.
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R F1 A E S k). Xian Xinghai*, ktory udat si¢ do Yan’an, byt jednym z pierwszych
artystow zaproszonych do Chinskiej Akademii Sztuki i Nauki. Komponujac swojg pierwsza
opere, Marsz zotnierzy i obywateli (Junmin jinxingqu ZE B 3## {TH) w 1938 roku, w nurcie

rewolucyjnego realizmu, Xian pisat w swoim dzienniku: ,,odkrytem styl, polegajacy na czerpaniu
z progresywnych technik Zachodu, wykorzystywaniu nieodtacznych chinskich melodii, stosowaniu
prostych harmonii z instrumentami chinskimi i zachodnimi, zwtaszcza instrumentami perkusyjnymi,

tak Ze calo$¢ staje sie syntezg sztuk o popularnym, narodowym i artystycznym charakterze”.*

W maju 1942 r. Mao Zedong wyglosit ,Przeméwienie na Sympozjum

Literacko-Artystycznym w Yan’an (Yan ‘an wenyi zuotan hui shang de jianghua &% X 7,
W< E B iE ) (zwane dalej ,,Przemowieniem”) ukazujac zdecydowane pragnienie

Komitetu Centralnego Partii, by literatura i sztuka przyjety funkcje polityczna, oraz stawiajac
literatur¢ 1 sztuke w obliczu mas, podnoszac poziom ich $§wiadomosci ideologicznej
1 opowiadajac si¢ za tym, by literatura i sztuka wychodzily do mas w celu znalezienia
materialdw do tworczosci artystycznej. Pod przewodnictwem Konferencji Dziataczy
Literatury i Sztuki w Ya’anie arty$ci chinscy odpowiedzieli aktywnie na wezwanie
towarzysza Mao Zedonga 1 Komitetu Centralnego KPCh izjednoczyli si¢ z proletariatem, aby
intensywnie studiowac¢ sztuke ludowg i entuzjastycznie uczy¢ si¢ od mas formy piesni i tanca

popularnej na obszarach wiejskich potnocnej prowincji Shaanxi. Dobrym przyktadem bedzie
tu yangge (FR L ,piesn kietkdw ryzu”). Na podstawie tej komunitarnej formy piesni (ze
uzyje terminu z nurtu wspotczesnej filozofii, od aut.) powstata nowa forma sztuki laczaca

piesni, tafce i elementy dramaturgiczne — opera yangge >°(yangge ju FRiJE). Za sprawa tego

4 Xian Xinghai (W E ) (1905 — 1945) — znany tez jako jako Huang Xun i Kong Yu, cztonek Komunistycznej Partii
Chin; jego rodzina pochodzita z Panyu w prowincji Guangdong, ale urodzit si¢ w Makau. Stynny wspoétczesny chinski
kompozytor i pianista, znany jako ,,muzyk ludu ( renmin yinyuejia AR RK)”.

https://baike.baidu.comy/item/¥# Fi#£/13913 30/01/2025, 5:28pm.

¥ Xian Xinghai, Dziefa wszystkie Xian Xinghai (Ve 424E) [M], Guangdong Higher Education Publish House ()™
R FHA L) |, 1990. s 144

50 Opera yangge, jako forma teatralna fgczaca w sobie $piew i taniec, z wyodrebnionymi postaciami powstata poprzez
dodanie fabuty do piesni yangge.
https://baike.baidu.com/item/FREXE/5401965 30/01/2025, 5:41pm.
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rozwoju chinska opera stata si¢ ludowa (chtopska), rewolucyjna i wspotczesna. Tematyka
oper yangge jest bardzo szeroka i obejmuje niemal wszystkie aspekty zycia mas w tamtych
czasach, a wigkszos$¢ z nich odzwierciedla biezace wydarzenia, za§ melodie s3 w wigkszosci
zaadaptowane z lokalnych form teatralnych lub piesni ludowych. Pod katem formy
przedstawienia, struktura opery yangge jest stosunkowo prosta, zawierajaca zwykle dwie lub
trzy role, a fabuta przedstawiana jest gtbwnie w sposob narracyjny, ze stosunkowo swobodng

formg wykonania. Reprezentatywne dla tego nurtu dzieta obejmuja migdzy innymi Bracia

i siostry na roli (Xiongdi kai huang 53K FF5%) (1943) autorstwa An Bo i Zhou Zishan (J&-F

L) (1943 r.) autorstwa Ma Ke, Shi Le Meng, Zhang Lu, Liu Chi.

= -

Ryc. 7. Opera Bracia i siostry na roli (JL#{H ) !

Na pdéznym etapie rozwoju opery yangge muzycy w Yan’an nie byli zadowoleni
z dotychczasowych osiagnieé, a rozwdj yangge w kierunku ,,opery” w europejskim
rozumieniu tego slowa stato si¢ ich tworczym idealem. Wszyscy zgodnie oczekiwali, ze
kolejnym celem bedzie poszukiwanie chinskiej opery, ktoéra nie begdzie podazaé $ciezka
dawniejszych reformatoréw opery ani modelem opery zachodniej, ale raczej bedzie rozwijaé

si¢ zgodnie z koncepcja opery, ktérag Yan’an byt w stanie sobie wyznaczy¢. To wiasnie ta

forma stala sie znana jako opera narodowa (minzu geju B E]) lub nowa opera (xin geju

*" https://baike.baidu.com/item/%E5%85%84%E5%A 6%B9%E5%BC%80%E8%8D%92/127081
30/01/2025, 5:29pm
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¥ ¢ /&l )>2. Tak narodzila sie pierwsza chinska opera, Biafowtosa (Bai mao nii F & %)

z 1945 roku, ktorej wspotautorami byli Ma Ke, Zhang Lu, Qu Wei, Li Huanzhi i Xiangshu.

Dzieto to wzgledem formy artystycznej dziedziczylo srodki wyrazowe tradycyjnej opery
chinskiej (xi qu ¥ Hi ), wykorzystujac jednocze$nie mimetyczng metode ekspresji teatru

dramatycznego przyswajajac zewnetrzne formy opery europejskiej. Widoczne sg w niej $lady
1 zarysy formy piesni ludowych z Hebei, Shandong i Shaanxi, melorecytacji, tradycyjnej
opery chinskiej, muzyki religijnej i muzyki europejskiej. Zrodzito to nowy sposob $piewania,
fuzje chinskich i1 zachodnich stylow $piewania taczaca w sobie metod¢ oddychania
zachodniego $piewu, barwe chinskiego $piewu ludowego i rytmiczng kadencje tradycyjnej

chinskiej opery (xiqgu X% Hii ). Najwyrazniej postep zaznaczyt sic w dwoch aspektach. Po

pierwsze, znaczenie tradycyjnych europejskich technik kompozycji muzyki operowej
w uchwyceniu zwigzanego z wizerunkiem postaci tematu i organizacji faktury, czyli
skupienie si¢ na typizacji wizerunku postaci w operze. Po drugie, w muzyce polifonicznej
wigkszy nacisk potozono na dramaturgiczng funkcje choru, zwlaszcza chéru mieszanego.
Opera ta jest uwazana za przelomowe dzieto, a nawet za model nowej opery narodowej,

wyznaczajac wejscie chinskiej opery w zupelnie nowa ere.

1.2.1.3 Okres rozkwitu opery chinskiej (1949 — 1966)

Powstanie Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku zapoczatkowalo nowy okres
rozwoju chinskiej opery. Kompozytorzy nowych oper na wyzwolonych obszarach po
zatozeniu Nowych Chin wraz z muzykami wspolnie stworzyli zespot tworcow operowych
1 zalozyli profesjonalne zespoly operowe, zaréwno centralne, jak i lokalne. Arty$ci ci
przyswoili wybrane formy artystyczne opery europejskiej oraz aktywnie zaadoptowali

1 wchlongli niektore metody ekspres;ji tradycyjnej opery chinskiej, a takze dazyli do tego, aby

2. W Yan'an w tamtym okresie okreSlenie ,,nowa opera” (xin geju ¥ % Bl ) byla uzywane w odniesieniu do
Biatowlosej i definiowane w opozycji do opery yangge, tradycyjnej opery chinskiej, udoskonalong operg (gailiang
geju I B 3% ), europejskich form operowych, teatru piesni i tanca dla dzieci (erfong gewuju JLE 3% $ER]) i innych
form poprzedzajacych Biatowlosa dziewczyna.

https://baike.baidu.com/item/3HFx & ?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:42pm.
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wystepy opery narodowej byly odpowiednie dla szerokiej publiczno$ci. W tym okresie,
oprocz wystawiania 6wczesnych wydarzen, zycia walki rewolucyjnej i odzwierciedlania
rzeczywistosci jako gtownego tematu tworczos$ci artystycznej, w warstwie form wyrazowych
utworOw pojawily sie charakterystyczne cechy narodowe 1 zwigzane z Owczesng
rzeczywisto$cia; nastapit rzadko spotykany rozkwit tworczos$ci. Wsrdd tych utwordéw, ktore

zyskaty popularno$¢ wérdd mas, znalazly si¢ przede wszystkim opery narodowe Mafzenstwo

Xiao Er Hei (Xiao Er Hei hunyin /)N — B 2598) (1953) autorstwa Ma Ke, Qiao Gu, He Fei

i Zhang Peiheng, Liu Hulan (X) 4 =) (1954) Chen Zi, Mao Yuan i Ge Guangrui oraz

Czerwona tuna (Hong Xia 41 E8) (1957) kompozytora Zhang Rui — te i inne dzieta, ktore sg

waznymi momentami rozwoju formy w zakresie wyboru tematyki, tresci, ekspresji muzycznej

itp., co przyczynito si¢ do zdecydowanego rozwoju opery w tamtym okresie.

Ryc. 8. Ma Ke (1918-1976)

Matzenstwo Xiao Er Hei nalezy do nurtu oper narodowych dazacych do upodobnienia
si¢ do tradycyjnej opery chifskiej (xiguhua ¥§#1L). Jej najwicksza warto$¢ polega na tym, ze
w procesie dostosowania opery do lokalnych warunkow otworzyla innowacyjng $ciezke
rozwoju chinskiej opery w oparciu o upodobnienie do tradycyjnej opery chinskiej
jednocze$nie w obrebie nowego nurtu tworza¢ dojrzate artystycznie dzieto. Podobienstwa do

tradycyjnej operych chinskiej nie koncza si¢ na stylu muzycznym czy zastosowaniu

% https://baike.baidu.com/item/%E9%A9%AC%ES5%8F%AF/13876052fr=ge_ala 30/01/2025, 5:30pm.

40


https://baike.baidu.com/item/%E9%A9%AC%E5%8F%AF/1387605?fr=ge_ala

okreslonych technik charakterystycznych dla tradycyjnej opery chinskiej, ale obejmujag caty
proces tworczy - od libretta, muzyki po $piew, gr¢ aktorska i choreografi¢. Upodobnienie
opery do tradycyjnej opery chinskiej jest celem, do ktorego dzielo nieustannie dazy si¢
podczas calego tworzenia i wykonania. W Mafzenstwie Xiao Er Hei Ma Ke>* w oparciu o styl
wypracowany przez Bialowlosq dziewczyne wnidst szczegdlny wkilad w rozwoj opery
w Chinach na bazie tradycyjnej opery chinskiej.>> Tworcze wykorzystanie stylow tradycyjnej

opery chinskiej (bangiang $RfZ{A)® w duzej mierze okreslito kierunek pdzniejszej chinskiej

tworczosci operowej. W tym czasie opera byla pod glebokim wptywem koncepcji Ma Ke
»~fozwijania opery na podstawie tradycyjnej opery chinskiej”, ktora mozna uzna¢ za
najbardziej fundamentalng podstawe teoretyczng dla kompozycji i wykonania opery. Wielki
sukces tej opery w tym okresie sygnalizowal réwniez zblizajace si¢ nadejscie drugiego

szczytowego momentu w historii chinskiej opery.

Ryc. 9. Opera Matzenstwo Xiao Er Hei (/) FBZE1f5) 57

3% Ma Ke (1918 — 1976) — kompozytor urodzony w Xuzhou, prowincja Jiangsu. W 1935 r. wstapit na Wydziat Chemii
Uniwersytetu Henan i w tym samym roku dotaczyl do Ruchu Dziewiatego Maja. W 1939 r. Ma Ke przybyl na wydzial
muzyczny Akademii Sztuk Pigknych im. Lu Xun’a w Yan'an, a w 1940 r. odbyt tournée z Trupg Teatru Popularnego
(EAEIED). Pod koniec 1944 roku brat udziat w tworzeniu i wystawieniu opery Biafowlosa dziewczyna.
https://baike.baidu.com/item/ ] A] /1387605 ?fromModule=search-result lemma 30/01/2025, 5:31pm.

5> Hu Shiping, Ma Ke a opera chiriska [J] (250] 5 7 [E /K E), People's Music (N 2R), 2004, nr 10, s. 8.

%6 Style banqiang (#i514) oznaczajg typy strukturalne w tradycyjnej chinskiej operze (xi qu X Hi]) i teatrze ludowym

(qu yi HZ5); odpowiadajace sobie nawzajem frazy sa podstawowymi jednostkami partii wokalnych ( chang qiang ME )

i na tej podstawie, zgodnie z pewnymi zasadami wariacji, ewoluuja w wiele roznych wzorow.

https://baike.baidu.com/item/H i {£ ?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025, 5:43pm.

% https://www.thepaper.cn/newsdetail forward 13286791 30/01/2025, 5:32pm.
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Konferencja operowa (Geju zuotanhui % | FE K =) w 1957 r. umozliwita tworcom

opery dalsze doprecyzowanie roznicy migdzy opera a xiqu (tradycyjng opera chinska) pod
wzgledem artystycznych cech wykonawczych, ktadac podwaliny pod poézniejsza chinska
opere, aby mogta zachowaé niezalezny styl estetyczny kompozycji i wykonywania. Pojawity

si¢ tez dzieta Jing An 1 Ouyang Qianshu — Czerwona Gwardia Honghu (Honghu chi weidui

VAR TBA) (1959), Chen Zi i Du Yu - Krzywda Dou’e (Dou’e yuan 1% %) (1960), Wang

Xiren i Hu Shiping Czerwony Koral (Hong shanhu 2] H3) (1960). Tego rodzaju dojrzate

narodowe dziela operowe, a takze trwajaca w tym czasie w zyciu muzycznym i teatralnym
silna ,,goragczka operowa” sprawily, ze w tym okresie narodowa sztuka operowa nie tylko
bardzo si¢ rozwingta, ale takze uksztattowala swoje wiasne unikalne cechy artystyczne,
tworzac ustalenone modele koncepcyjne 1 wykonawcze 1 stopniowo zmierzajac w kierunku

stereotypow, stajac si¢ coraz bardziej dojrzata forma sztuki.

Nastgpil drugi punkt kulminacyjny rozwoju chinskiej opery narodowej. Zgodnie

z zalozeniem skupienia si¢ na doniosto$ci, rewolucyjnym i klasowym charakterze (B K% . &
. PR M) tematyki i motywodw dzieta, w 1964 roku Yang Ming, Jiang Chunyang i Jin
Sha skomponowali epickie dzieto Siostra Jiang (Jiang jie T 3H), cechujace sie glebig mysli

o charakterze narodowym i bohaterskim majestatem. Fabula sztuki rozwija si¢ swobodnie,
napiecie akcji falujaco wzrasta 1 opada, struktura dramatyczna jest swobodna, a postacie sg
wyraziste; w ogoélny powazny styl oper seria wpleciono nieco komediowych postaci.
Opierajac si¢ w duzej mierze na materiale muzycznym potudniowych i pdétnocnych ,,oper”
chinskich, ktory taczy organicznie z operowym chorem, aby wzbogaci¢ rysunek postaci.
Korzystajac ze znanej z tradycyjnej opery chinskiej techniki melodyjnego recytatywu yun bai

(# 8 )¥(zblizonego do recytatywu opery europejskiej) opera odmalowuje emocje i psychike

postaci, jednoczesnie rozmach orkiestry symfonicznej dodaje intensywnos$ci dramatycznemu

5% yun bai (] H ) jedna z charakterystycznych technik artystycznych tradycyjnej opery chinskiej, yun bai
charakteryzuje si¢ tonem zawierajacym si¢ pomiedzy Spiewem a mowsq, melodyzacjg i dramatyzacjg wypowiedzi.
https://cidian.yw11.com/ci/f] ] 30/01/2025, 5:44pm.
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konfliktowi. W historii rozwoju chinskiej sztuki operowej w latach pieédziesiatych
1 sze$¢dziesigtych XX wieku, opartej na temacie heroizmu i wykorzystaniu tradycyjnych
stylow bangiang do strukturyzowania muzyki, mozna powiedzie¢, ze wielkoskalowa opera
narodowa Siostra Jiang jest szczytowym dzietem tego okresu. Dzielo to jest takze
uciele$nieniem ogdlnych zalet sztuki operowej w tworczosci i wykonawstwie tego okresu.
Siostra Jiang zajmuje szczegoélnie wazne miejsce w historii chinskiej opery, jej udane
doswiadczenia tworcze maja bardzo wazne znaczenie odniesienia dla dzisiejszej opery

chinskiej.

1.2.1.4 Chinska opera od odrodzenia do osiagniecia dojrzalosci i r6znorodnosci (1966 -

obecnie)

Rewolucja kulturalna® w latach 1966-1976 byla niespotykanym kataklizmem we
wspotczesnej historii Chin. W tym okresie chinska polityka, gospodarka, kultura i inne sfery
spoteczne doznaty bezprecedensowych ciosow, a dziesigciolecie Rewolucji Kulturalnej byta

rowniez dekada stagnacji dla chinskiej opery.

W 1976 roku po zakonczeniu Rewolucji kulturalnej chinska opera wkroczyta w okres
wszechstronnego renesansu, ,,0kres odrodzenia (fuhuo gqi & J& £#7 ) nastgpil zaréwno
w tworczosci jak 1 wykonawstwie opery chinskiej. Etap ten wzbogacit 1 rozszerzyt zakres
tematyczny opery. Od Gwiazdy porannej (Qimingxing |5 B &) (skomponowanej przez Li
Jingran, 1979), ktora jest bogata w ducha socjalizmu charakterystyczne tamtych czasow, po

Wspaniate Wesele (Zhuangli de hunli T T F93&%L) (skomponowane przez Lii Yuan, 1979),

ktore wyraza mestwo i nieugieto$¢, oraz Pamietajgc Matke (Ji niang 17.3%) (skomponowang

przez Zhu Zhengben, 1979), ktéra odzwierciedla bezgraniczny patriotyzm rzesz chinskich

% Rewolucji kulturalnej ( Wenhua da geming XA, K Z @n ), znana w calosci jako ,,Wielka Proletariacka Rewolucja

Kulturalna”, byla konfliktem domowym, ktory zostat blgdnie zainicjowany przez przywodcow i wykorzystany przez
grupy kontrrewolucyjne, przynoszac powazne katastrofy partii, panstwu i ludziom ze wszystkich grup etnicznych oraz
pozostawiajac po sobie niezwykle bolesne lekcje.

https://baike.baidu.com/item/ T =2 fi?fromModule=lemma_search-box 30/01/2025,5:45pm.
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emigrantow, wszystkie wazne dzieta tego okresu w pelni obrazuja szybkie odrodzenie

1 rozwoj chinskiej opery.

W latach 80. i 90. w wyniku ustalen Trzeciej Sesji Plenarnej Jedenastego Komitetu
Centralnego w Chinach rozpoczal si¢ ,,okres reform i1 otwarcia”. W kontekscie ogolnej

transformacji chinskiego spoleczenstwa, pojawienia si¢ wigkszej liczby trendow kulturowych

w literaturze i sztuce oraz odejscia od koncepcji ,,literatury i sztuki shuzgcych polityce (3XZ,
ABGERS)” na rzecz literatury i sztuki stuzgcych szerokim masom (X ZRE T AAR

£f AX )", chinska opera narodowa w tym okresie rozwijatla si¢ w sposob pluralistyczny,

a w trakcie ciaglych poszukiwan staly si¢ bardziej zréznicowane pod wzgledem stylu

1 bogatsze zaréwno pod wzgledem tresci, jak i formy. Skomponowana przez Shi Guangnana
w 1981 roku opera Shangshi ({55 #f), stanowita wysoce innowacyjne dzieto w historii

chinskiej opery narodowe;.

Opera Pustkowie (Yuanye J& Ef) z 1987 roku, z librettem Wan Fanga i muzyka Jin

Xianga, jest przyktadem udanego polaczenia chinskiej opery narodowej i nowoczesnego
europejskiego jezyka muzycznego. Jej zagraniczna premiera odbyta si¢ w styczniu 1992 roku
w Kennedy Center for the Arts w Waszyngtonie 1 odniosta ogromny sukces. Opera Pustkowie
to dzielo przelomowe o niepodwazalnym znaczeniu dla historii chinskiej opery — jest to
pierwsze oryginalnie chinskie dzieto operowe, ktoére wyszto poza Chiny i bylo pokazywane
na $wiecie. Qiao Yu®® uwazal, ze ,jopera Pustkowie bedzie innowacyjnym i waznym dzietem
w historii chifnskiej opery”.®! Jest to normatywne (w historii rozwoju chinskiej opery belcanto)
dzielo operowe stworzone w $cislej zgodnosci z modelem europejskim. Jego struktura jest
kompletna, a rozwoj dramaturgiczny zachowuje logike stopniowego przechodzenia do

kolejnych pozioméw. Dzieto to nadato ton chinskiej operze uciele$nionej w majestatyczne;j

0 Qiao Yu (F73P1)(1927 - 2022) -urodzony w Jining w prowincji Shandong, stynny pisarz i dramaturg, byly dyrektor
honorowy Instytutu Badan Operowych Uniwersytetu Pekinskiego (65U R = IBIBF 5T BE).
https://baike.baidu.com/item/77>}1/1338187 30/01/2025, 5:33pm.

¢! Cao Yu, Qiao Yu, Korespondencja dotyczgca opery chiriskiej (3T H EF &I A9E(E) [J], People’s Music (AR EF
R) ,1987(9),s. 34
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muzyce i petnej zwrotow akcji fabule. Dalsza chinska tworczos¢ operowa rozwijata sig¢

wiasnie w tym kierunku.

Wchodzac w lata dziewigédziesigte, duza liczba wybitnych dziel operowych

kontynuowata dziedzictwo zrdéznicowanego rozwoju chinskiej opery. Opera Corka Partii
(Dang de nii’er 5T HIZ )LL) (1991), skomponowana przez Wang Zujing, Zhang Zhuoya, Yin
Qing, Wang Xiren, Ji Cheng i Fang Tianxing, nalezala do nurtu opera rewolucyjnego
realizmu (ZE a5 I SE F X). Opera Bezkresny step (Cang yuan % &) (1995), skomponowana

przez Xu Zhanhai 1 Liu Hui, jest epicka opera w stylu europejskim, przy jednoczesnym
zachowaniu chinskich cech narodowych. Jest to jedno z najwazniejszych dziet w chinskiej
opery narodowej w latach 90-tych, a takze nowe tworcze doswiadczenie w aczeniu chinskich
i zachodnich stylow artystycznych. Warto zauwazy¢, ze w Bezkresnym stepie kompozytor
»dokonal wielkiego skoku naprzod, dzieto charakteryzuje si¢ dramatycznym, podejsciem do rozwoju
materiatu muzycznego, ktore zbliza je do zachodniej klasycznej koncepcji opery podzielonej na

utwory, uzyskujac operowg jedno$¢ i organiczng interakcjg fabuty, emocji i scenariusza®?

Po 50 latach poszukiwan chinska opera wkroczyla w XXI wiek, z kazdym dniem
zblizajac si¢ do artystycznej dojrzatosci. Pod wzgledem tematyki chinska opera narodowa

posiada szeroki zakres motywow. Obejmuje on rewolucyjne opery realistyczne z opera walka
w starozytnym miescie (Yehuo-chunfeng dou gucheng B K FH X 1) (1973) autorstwa
Kang Zhena, opartg na barwnych chinskich ,,operach” etnicznych (minzu xiqu B & 3% i)
i piesniach ludowych, wykorzystaniu technik ekspresji muzycznej teatru ludowego (quyi ff
Z,), a takze tworczo przetworzonej muzyce z regiondéw Jin, Hebei, Lu i Yu, dzigki czemu
muzyka w spektaklu ma zardwno charakter narodowy, jak i oddaje ducha czasu. Psalm Mulan

(Mulan shipian K = 37 & ) (2004), skomponowany przez Guan Xia, to opera oparta na

klasycznej chinskiej literaturze, ktéora w nowej formie muzyki symfonicznej i opery

62 Ju Qihong, Epickos¢ i tragizm - wrazenia po obejrzeniu wielkoskalowej opery ,, Bezkresny step” (RS ATE

F—REHKE (ERD WF) [J], People's Music (KR FR), 1997(1), s 12.
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przekazuje wielka chinskg kultur¢ i ducha narodowego oraz ukazuje wzniosla sfer¢ duchowa
narodu chinskiego, a nawet catej ludzko$ci, ktora kocha zycie, dazy do prawdy, dobra

i pickna oraz wzywa do pokoju i sprawiedliwosci. Warto wspomnie¢ tez oparta na klasyczne;j
chinskiej tragicznej opowiesci opere Sierota z klanu Zhao (Zhao shi gu’er FXECHNJL) (2018),
skomponowang przez Lei Lei oraz pierwsza oryginalng oper¢ Narodowego Centrum Sztuk

Scenicznych Chin (Zhongguo guojia da juguan & K K BBt ), z chifiskim $piewem

ludowym jako glownym medium Ballada o kanale (Yunhe yao iz ;A 1% ) (2012)

skomponowang przez Yin Qing.

Sztuka operowa jest wielkim cudem ludzkiego geniuszu i kreatywnosci oraz synteza
znakomitych osiggnieg¢ muzyki i teatru, dlatego jest przywilejem i zaszczytem dla
wspotczesnych muzykow, ze moga poswiecic si¢ tej sztuce. Jednocze$nie opera stawia nam

bardzo surowe i niezwykle wysokie wymagania co do ogdlnej sprawno$ci muzycznej.

1.2.2 Cechy charakterystyczne opery chinskiej

Estetyczny styl dziet operowych jest bez watpienia wynikiem potaczenia wielu
elementow artystycznych. Styl opery zachodniej jest bardzo zréznicowany, nie tylko rdzne
kraje maja swoj specyficzny styl opery, ale takze r6zni kompozytorzy majg bardzo rdzne style.
Chinska opera narodowa rozwingla unikalny styl narodowy, poniewaz jej tres¢ 1 forma bardzo
r6znig si¢ od oper zachodnich. Styl ten wynika z doboru materiatu, jak rowniez z tre$ci opery

oraz muzyki, a takze z adaptowania unikalnego wykonania i $piewu chinskiej ,,opery”

ludowej (minzu geju RIEIRE).

1.2.2.1Twérczo$¢ muzyczna

Czerpanie z esencji tradycyjnej chinskiej sztuki operowej (xiqu yishu X H 2 /K ) jest
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odzwierciedleniem gtéwnego celu etnicyzacji (minzuhua R & 4Y,) chinskiego stylu muzyki
operowej, a takze waznym sposobem jego realizacji. Upodobnienie stylu muzycznego do
tradycyjnej opery chinskiej (xiguhua ¥% B 1X.) jest wazng inicjatywg w chinskiej praktyce
etnicyzacji opery, ktéra jest o tyle cenna, ze $cisle laczy element zaawansowanej kultury
muzyczne opery europejskiej z picknymi tradycjami chinskich “oper” ludowych absorbujac
roznorakie style $piewu (Mg fig) typy strukturalne bangiang tradycyjnych chinskich sztuk
scenicznych, co wyznacza rowniez wazny przetom w stylu muzycznym chinskiej opery
narodowej. Zgodnie z orientacja estetyczng dominujagcg wsrod Chinczykow, muzyka
tworzona w chinskiej operze jest na 0got potaczeniem realizmu i materializmu historycznego,
poprzez absorpcje muzyki ludowej i piesni ludowych, piosenck i tancow, przyspiewek
(xiaodiao /)\F) 1 innego materialu muzycznego. Ponadto, biorgc pod uwage mnogosé¢ fabut

1 charakteréw postaci, w wyniku absorpcji 1 uszlachetnienia ludowego materialu muzycznego

powstato wiele unikalnych chinskich dziet narodowych.

1.2.2.2 Dobor tematyki

Podczas rozwoju chinskiej opery w ciggu ostatnich stu lat obejmujacym kilka odrebnych
epok, tworcy opery czerpali 1 uczyli si¢ z doswiadczen i1 koncepcji zachodnich narodowych
szk6t muzycznych, a nastgpnie wykorzystywali lub przeksztatcali chinski rodzimy materiat
muzyczny w celu rzeczywistego odzwierciedlenia realiow zycia chinskich mas ludowych.
Cho¢ dzieta te roznig si¢ pod wzgledem tresci 1 gatunku, ich gldéwnym tematem jest ukazanie
1 odzwierciedlenie zmagan chinskiego narodu i realidow jego zycia. 1 tak Corka Partii
ucielesnia ducha czasow wielkiej rewolucji i zmagan narodu chinskiego w krwawej walce
0 wolno$¢ pod przewodnictwem Komunistycznej Partii Chin. Opery Malzenstwo Xiao Erhei

i Ballada o Kanale, odzwierciedlaja z kolei prawdziwe zycie i historie mitlosne Chinczykow
w roznych epokach. Znajdujemy tez utwory takie jak Qu Yuan (J& J& ), wywodzaca si¢

z piesni stawigcej tradycyjng chinska kulture. To adaptacja ludowej legendy, ktora
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przedstawia prostote i pracowito§¢ Chinczykdéw oraz promuje tradycyjng chinska kulture

);

i narodowg szlachetnoéé. Na przeciwnym biegunie mamy choéby Ao Lei — Yilan (& —=

ktora wyraza jednos$¢ 1 mito§¢ Chinczykéw w budowaniu socjalizmu.

Etnicyzacja tematow operowych jest gtowna cecha w procesie ksztaltowania opery
chinskiej w XX wieku. Jest ona takze glownym punktem zbieznosci mi¢dzy operg chinska
a operg $wiatowa, a jej dojrzalo§¢ oznacza, ze opera chinska wkroczyla na drogg
wykorzystania dorobku Zachodu dla Chin (Xi wei Zhong yong 7 4 H1 F§). Odnosi si¢ to do
rozwoju opery chinskiej w oparciu o wilasng kulture narodowa kraju, z wykorzystaniem

dziedzictwa ,,oper” ludowych ( & j& Xk H ), rodzimej muzyki i innych form sztuki, przy

jednoczesnym czerpaniu z tworczych doswiadczen opery europejskiej, a takze jej technik,
w celu uksztattowania i1 rozwoju opery chinskiej tak, aby stata si¢ mogla stanowi¢ jeden

z gléwnych fundamentow §wiatowej tworczosci operowe;.

1.2.2.3 Styl wykonania

Podkreslanie, ze wszystkie elementy artystyczne, takie jak $piew 1 cala struktura
muzyczna, instrumentacja, gra aktorska, scenografia, powinny z zatozenia przyczynia¢ si¢ do
rozwoju fabuly i1 konfliktu dramatycznego, jest podstawowym rdzeniem chinskiej opery
narodowej. To cecha wywodzaca si¢ z tradycji ludowych, narodowych form
muzyczno-teatralnych. Przywigzanie melomana chinskiego do rozumienia teatru muzycznego
jako uniwersalnej sztuki taczacej wszystkie sztuki wykonawcze w jedno jest daleko silniejsze
niz na Zachodzie, stad tez nawet najbardziej awangardowi tworcy chinscy bedacy pod
przemoznym wplywem muzyki europejskiej nie mogli tej perspektywy spojrzenia na rodzimy
dramat muzyczny zignorowaé. Warto tu zauwazy¢, iz w Europie jednym z wyr6znikéw opery
jako formy muzyczno-dramaturgicznej jest wlasnie potaczenie sztuk teatralnych, muzycznych
1 plastycznych w jedno. Przeciez z perspektywy chinskiej to potaczenie jest daleko stabsze

1 niewystarczajace, gdy pordownamy go ze specyfika muzycznego teatru chinskiego.
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W poréwnaniu z praktyka tworcza opery europejskiej chinska opera narodowa zwraca
wigksza uwage na integralno$¢ ogotu dziela i stopniowy rozwdj fabuly. Cechy $piewu
operowego takie jak: wykorzystanie glosu, zmiany barwy i1 tempa, charakterystyka dykc;ji,
ujecie punktu kulminacyjnego, ogoélny plan 1 wykorzystanie specjalnych technik powinny by¢
kompleksowo badane w oparciu o informacje o intencji tworczej, tle epoki, stylu tresci,
podstawowym materiale muzycznym, charakterze postaci, stanie emocjonalnym, $rodkach
muzycznych ekspresji wokalnej itp. Wraz z réznorakimi przemianami w sztuce operowe;j,
forma $piewu rowniez podlega cigglym innowacjom. Niektorzy rozwingli swoj styl na
podstawie $piewu ludowego, idee innych ksztaltowaly si¢ w oparciu o sztuke wokalng
tradycyjnej opery chinskiej, inni jeszcze czerpali z tradycji belcanto, niektdrzy wreszcie

dokonali doskonatej fuzji wszystkich tych trzech form.

1.2.2.4 Kobieta jako gléwna bohaterka

Role kobiece zawsze zajmowaly kluczowa pozycje na chinskiej scenie operowej
stanowigc jednocze$nie znamienny symbol rozwoju chinskiej opery. Czy to na wczesnym
etapie jej rozwoju, czy tez w jej dwdch szczytowych momentach, czy nawet w stabszych
latach, role kobiece wiodly w operze chinskiej prym dzigki swojemu wyjatkowemu urokowi
artystycznemu i warto$ciom kulturowym. Niektorzy okreslaja nawet historyczng trajektorie
rozwoju chinskiej sztuki operowej jako zdominowang przez role kobiece. W toku rozwoju
chinskiej opery w minionym stuleciu, obfitos¢ rol kobiecych znacznie ja wzbogacila,
a przedstawienie rol kobiecych przyjeto wiodaca role na scenie, co dodato koloru i blasku
chinskiej operze. Jak wszyscy wiemy, feudalne myslenie, ktore faworyzuje mezczyzn
w stosunku do kobiet w chinskim spoteczenstwie feudalnym od tysiecy lat, sprawilo, ze
wigkszos$¢ kobiet zyla w najnizszej warstwie chinskiego spoleczenstwa i byly one najbardziej
nieszczesliwymi 1 umeczonymi cierpieniem masami w Chinach, gdy tymczasem gltéwnym
nurtem chinskiego Ruchu Czwartego Maja, antyimperializmu i antyfeudalizmu stato si¢
wyzwolenie kobiet. Z tej pozycji wywodzi si¢ wiele chinskich oper. Duza cze$¢ dziet

literackich celebruje dazenie kobiet do wolnosci 1 szczgscia, ich bunt i nienawis¢ do sit
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feudalnych. Zwrot i wyzwolenie kobiet zasygnalizowaly prawdziwg przetlomowa zmiang
w Chinach. Dlatego w chinskiej operze jest zardbwno uciskana bialowlosa dziewczyna, Xi’er,
jak 1 lobuzerska rybaczka, Shanmei; jest Xiaoqin, ktora dazy do wolnosci mitosci, a takze
bohaterki, Jiang Jie 1 Han Ying, ktére poswiecity swoje cenne zycie dla sprawy wyzwolenia
cztowieka. Niektore z nich sa corkami chtopéw z najnizszych warstw spotecznych, a niektore
z nich to rewolucjonistki 1 bohaterki. Chociaz ich pochodzenie, charaktery 1 dos§wiadczenia sa
rézne, maja jedng wspolng ceche: wszystkie byly uciskane przez sity feudalne i weszly na

Sciezke rewolucji.

W nowej erze, $wiat polityki stal si¢ bardziej pokojowy, a gospodarka rozwijata si¢
w szybkim tempie. Ze wzgledu na zmieniajace si¢ drastycznie warunki, Srodowisko
kulturowe, estetyczne oczekiwania widzow i inne aspekty rola postaci kobiecych w operze
rowniez uleglta zmianie. Heroiczna opera stracita na znaczeniu, a rola kobiet w chinskich
operach przestala ogranicza¢ si¢ do tematyki wyzwolenia uciskanych i przesladowanych
bohaterek, ktore dzielnie walczyly 1 poswigcity swoje zycie wspaniatej sprawie wyzwolenia
ludzkosci, ale zwrdcita si¢ ku wybitnym przedstawicielkom kobiet w historii, a takze ku
refleksji nad wartosciami takimi jak wspotczesna chinska mitos$¢, rodzina, ideaty, znaczenie

zycia i $mierci, warto$¢ zycia i in.
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Rozdzial I1: Postacie kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach Mozarta

2.1 Posta¢ Zuzanny z opery Le Nozze di Figaro

2.1.1 Kontekst twérczy

Komponujac Le nozze di Figaro, Mozart wzorowat si¢ na wloskiej operze komiczne;j.
Jednak jego podejscie do gatunku opera buffa znaczaco rdznito si¢ od tradycyjnych wzorcow
— nie ograniczal si¢ do typowych schematéw komediowych, lecz poglebiat psychologie
postaci 1 nadawal im wigkszy realizm. Nie trzymat si¢ komediowych, przerysowanych
technik wloskiej opery rozrywkowej, ale skupit si¢ na przedstawieniu postaci, nadaniu im
wiekszej glebi, zwigkszeniu napiecia konfliktu migdzy klasami spotecznymi i wprowadzeniu
watkéw moralnych. Psychologiczna wrazliwo$¢ Mozarta i1 jego geniusz w opisywaniu postaci
znacznie zwigkszyly wage tego gatunku. Skrupulatne oddanie charakterow postaci
odnajdziemy nie tylko w ariach, ale przede wszystkim w duetach, triach i wigkszych partiach
zbiorowych. w koncowej partii zbiorowej pojawia si¢ pomigdzy postaciami konflikt, taczac
realizm z dramaturgiczng jednos$cig formy muzycznej. Orkiestracja Mozarta, zwlaszcza
wykorzystanie przez niego instrumentéw detych, odgrywa wazng rolg¢ w definiowaniu
charakteru i1 fabuly. Szczegoélnie istotne sg partie fagotu i klarnetu, ktére czgsto towarzysza

kluczowym momentom emocjonalnym, nadajac postaciom dodatkowy wymiar ekspresyjny.

Premiera opery miata miejsce w 1786 roku, w Wiedniu, w Burgtheater, pod dyrekcja
samego Mozarta. Dzieto, mimo swojej lekkiej formy opery buffa, wzbudzito kontrowersje ze
wzgledu na swoje spoteczne podteksty, ktore w epoce przedrewolucyjnej byty szczegélnie
istotne. Libretto zaadaptowane z wcze$niejszego dzieta Beaumarchais'go nieco ostabito
wymowge ataku na feudalne spoteczenstwo. W pordwnaniu z dramatem literackim, operowa
wersja Wesela Figara ztagodzila najbardziej radykalne akcenty antyarystokratyczne, co miato

na celu uniknigcie otwartego konfliktu z cenzurg dworu Habsburgéw. Dodano tez liryczne
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opisy, ale opera nie zatracita krytycznego ducha oryginatu, obnazajac i satyryzujac hipokryzje
1 ekstrawagancje feudalnej arystokracji reprezentowanej przez Hrabiego. Jego posta¢ ukazana
jest nie tylko jako cyniczny i rozwiagzly wtadca, ale réwniez jako postaé, ktorej autorytet
zostaje podwazony przez spryt nizszych klas, co bylo niezwykle $miatym zabiegiem
dramaturgicznym w operze XVIII wieku. Opera wychwala uczciwos$¢, zaradno$¢ i odwage
ludzi ,trzeciego stanu” reprezentowanych przez Figara i Zuzanne. Sa oni pokazani jako
bohaterowie o wigkszej inteligencji i moralnej sile niz ich arystokratyczni zwierzchnicy, co
doskonale oddaje ducha przedrewolucyjnych napie¢ spotecznych. Jednoczes$nie dzieto
ukazuje optymizm trwajacej cate zycie walki z feudalizmem, nie poprzez rewolucyjng

retoryke, ale poprzez subtelny humor, ironi¢ i muzyczna blyskotliwos$¢.

2.1.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Zuzanny

Zuzanna jest pokojowka w rezydencji Hrabiego. Jest jedng z najbardziej rozwinigtych
1 wielowymiarowych postaci kobiecych w operze buffa — pelng sprytu, inteligencji
1 emocjonalnej dojrzatosci. Jest mtoda i pigkna, pragnie i dazy do mitoSci, jednak nie
w sposob naiwny — doskonale rozumie mechanizmy wladzy i nie ulega zludzeniom, ktore
moglyby zagrozi¢ jej szczg¢sciu. Nie kusza jej pienigdze ani wladza. Zamiast tego to ona,
mimo swojej nizszej pozycji spotecznej, wielokrotnie przejmuje kontrole nad sytuacja i staje
si¢ kluczowym elementem intrygi. W obliczu prob uwiedzenia przez Hrabiego
1 nieporozumien z narzeczonym, potrafi ze spokojem znalez¢ wyjscie z sytuacji. Zuzanna
wykazuje si¢ niezwykla elastycznoscig — umiejetnie balansuje migdzy sprytem a godnoscia,
inteligentnie unikajac konfliktow, ale jednoczesnie nie pozwalajac sobg manipulowac. Rola
Zuzanny w tej operze jest bardzo interesujaca; jest bystra, zabawna, ale posiada rowniez silny
kregostup moralny. Nie jest jedynie stuzaca, lecz réwnorzgdna partnerka Figara, a jej
rezolutno$¢ czesto przewyzsza jego impulsywno$¢. Jest przedstawicielka ,,trzeciego stanu”.

Reprezentuje nowa wizj¢ spoteczenstwa — swiat, w ktoérym ludzie nizszej klasy spolecznej nie
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s jedynie biernymi poddanymi, ale inteligentnymi, zdolnymi do dziatania jednostkami, ktore

moga triumfowac nad arystokracja dzigki sprytowi i rozwadze.

Posta¢ Zuzanny w Weselu Figara zostala przez Mozarta wykreowana z niezwykla
precyzja i1 konsekwencja muzyczng. Jej partia wokalna jest lekka, petna ruchliwosci
1 naturalnego wdzigku, co odzwierciedla zarowno jej mlodosé, jak i zywy intelekt Najwicksze
znaczenie w budowaniu jej wizerunku maja dwie arie — ,,Venite, inginocchiatevi” i1 ,,Deh
vieni, non tardar” — ktére ukazuja rozne aspekty jej osobowosci. Pierwsza eksponuje jej spryt,
energi¢ 1 zmyst ironii, druga za$ pokazuje jej liryzm, wewngtrzng czuto$¢ i gtgboko ukrywang

wrazliwos¢.

Jednak to nie tylko arie definiujg jej posta¢. Zuzanna bierze udziat w niemal wszystkich
wazniejszych ansamblach opery, a jej obecno$¢ w scenach zbiorowych jest kluczowa dla
dramaturgii dzieta. Juz w duetach z Figarem i Hrabing ukazuje si¢ jako posta¢ niezwykle
aktywna, zdolna do szybkiego reagowania 1 prowadzenia intrygi. Szczegdlng rol¢ pelnig dwa
wielkie finaly — II 1 IV aktu. W Finale II aktu, dynamicznym i pelnym zwrotéw akcji,
Zuzanna jest motorem wydarzen, aktywnie uczestniczy w grze pozordw 1 napieciu
dramatycznym. Natomiast w wielkim Finale IV aktu, w ogrodzie, dochodzi do momentu
kulminacyjnego — Zuzanna, przebrana za Hrabine, jest kluczowym elementem intrygi
prowadzacej do ostatecznego triumfu Figara i jej samej. Muzycznie Mozart nadaje jej w tym
momencie wigksza powage, co podkresla jej dojrzalsza role w przebiegu fabuly. Chociaz
w niniejszej dysertacji analiza muzyczna postaci Zuzanny ogranicza si¢ do jej arii, warto
podkresli¢, ze jej charakterystyka rozciagga si¢ na calg partyturg opery. Mozart wykorzystuje
réznorodne $rodki muzyczne — od lekkiej koloratury i synkopowanych rytmow po subtelne
legato 1 chromatyczne zwroty harmoniczne — aby odda¢ pelni¢ jej osobowosci: bystre;j,
zabawnej, ale 1 gleboko emocjonalnej bohaterki, ktora ostatecznie przejmuje kontrole nad

losem wilasnym i Figara.

Aria ,,Venite, inginocchiatevi” pojawia si¢ w Il akcie Wesela Figara, w momencie, gdy

trwaja przygotowania do $lubu Zuzanny i Figara. Tymczasem Hrabia Almaviva, niech¢tny do

53



spelnienia swojego przyrzeczenia zniesienia feudalnego ,,prawa pierwszej nocy”, szuka
sposobu na obej$cie wlasnej decyzji i1 zdobycie wzgledu Zuzanny. Przeczuwajac jego
knowania, Hrabina, Figaro i Zuzanna postanawiaja przechytrzy¢ Hrabiego i skonstruowac
intryge, ktoéra doprowadzi do jego kompromitacji 1 zmusi go do ustgpstw. W kluczowym
momencie planu Hrabina i Zuzanna przygotowuja Cherubina do mistyfikacji — chlopiec ma
przebra¢ si¢ za kobiete, aby zwabi¢ Hrabiego w putapke. Aria ,,Venite, inginocchiatevi” jest
$piewana przez Zuzanne, gdy z wlasciwa sobie przebiegloscig i energig instruuje Cherubina,
jak powinien si¢ zachowywacé. Hrabina, cho¢ bardziej powsciaggliwa 1 petna eleganci,
z dystansem i rozbawieniem przyglada si¢ sytuacji, dodajac calej scenie wdzigku i1 subtelnej
ironii. Aria, utrzymana w lekkim 1 pelnym wdzieku stylu, podkresla zaradno$¢ Zuzanny 1 jej
zmyst humoru, kontrastujagc z nieporadnoscig i entuzjazmem Cherubina wobec kobiecego
przebrania. Obecnos$¢ Hrabiny dodaje tej scenie dodatkowego napigcia dramatycznego — to
ona jest najbardziej poszkodowana przez niewiernos¢ Hrabiego, ale jednoczes$nie pozwala
sobie na udziat w tej zabawnej mistyfikacji, ktorej celem jest odzyskanie kontroli nad

sytuacja.

,»Deh vieni, non tardar” to jedna z najwazniejszych arii w czwartym akcie opery. Jest to
jednoczesnie jeden z najbardziej lirycznych i intymnych momentéw w calym Weselu Figara,
ukazujacy nowa strong osobowosci Zuzanny — jej gleboko ukrywang wrazliwo$¢ 1 marzenie
o prawdziwej mitosci. Zapedy Hrabiego zmuszaja Zuzanng do rozmowy z Hrabing Rozyna
o planie zamiany ubran, aby Zuzanna mogta pozby¢ si¢ Hrabiego, a Hrabina mogla przekona¢
go do zmiany swojego zachowania. Plan ten stanowi kulminacyjny moment intrygi — to dzigki
niemu dochodzi do ostatecznej konfrontacji w finalowej scenie opery, w ktorej prawda
zostaje ujawniona, a Hrabia musi publicznie przyznaé¢ si¢ do porazki. Zuzanna w tym
momencie zauwaza, ze Figaro podglada ja z ukrycia i chce wykorzysta¢ te okazje, by
wzbudzi¢ w nim zazdro$¢, wigc $piewa ari¢ jako podstep. Ta scena pokazuje jej dowcip
1 psychologiczng przenikliwo$¢ — Zuzanna doskonale wie, jak manipulowaé¢ emocjami Figara,
aby da¢ mu nauczke za jego wczesniejsze podejrzenia i brak zaufania. Po raz kolejny

przekonujemy si¢, ze cho¢ Zuzanna pochodzi z nizin spotecznych, wielokrotnie za sprawa
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swojej inteligencji udawato jej si¢ rozwigza¢ kryzysowe sytuacje. Nie dziata impulsywnie,
lecz zawsze znajduje rozwigzania poprzez spryt 1 rozwage, co kontrastuje z bardziej
porywczym charakterem Figara. Jej wybiegi nie tylko pozwolity jej umiejetnie rozwigzaé
niebezpieczne sytuacje, ale takze sprawily, ze gldéwny bohater, Figaro, bardziej ja cenil.
Mozna powiedzie¢, ze Zuzanna jest najbardziej inteligentnym obrazem ludzi trzeciego stanu.
Cho¢ pochodzi z ubogiego $rodowiska, jej sposob mysSlenia i1 dzialania sugeruje, ze
przewyzsza swoich arystokratycznych zwierzchnikow pod wzgledem madrosci i moralnosci.
Jest prosta 1 mita, dowcipkuje, ale jest §wiadoma dobra 1 zla, co kontrastuje z moralna
brzydota i obludg postaci pochodzenia szlacheckiego, tworzac charakterystyczny efekt
komediowy. To wilasnie ten kontrast stanowi istote opery — jej komizm nie opiera si¢ jedynie
na farsie, ale takze na subtelnym obnazaniu hipokryzji wyzszych sfer poprzez inteligencje

bohaterow z nizszych warstw spolecznych.

Woecielenie si¢ w posta¢ Zuzanny wymaga od wykonawczyni nie tylko doskonatych
umiejetnosci aktorskich, ale takze znakomitej muzykalno$ci i1 technicznej bieglosci wokalne;.
Jest to partia, ktora przez niemal calg oper¢ wymaga niezwyklej elastycznosci interpretacyjnej
— od zywiotowego humoru 1 ironii po subtelng liryczno$¢ 1 wrazliwo$¢. Zuzanna w operze
powinna konsekwentnie emanowac takimi cechami charakteru jak zywiotowos$¢, wesotosé,
odwaga 1 zyczliwos$¢; tylko w ten sposdb mozna ukazac¢ jej wyjatkowos¢. Postaé ta wymaga
nieprzerwanej energii scenicznej — cho¢ nie jest arystokratka, przez cala opere przejmuje
kontrole nad intrygg i prowadzi wydarzenia do szczesliwego finatu. Pod wzgledem ekspresji
emocjonalnej interpretacja wokalistki ma bardzo duze znaczenie, a wystep Zuzanny przed
publiczno$cig powinien emanowac¢ naturalnym wdzigkiem 1 pewnoscia siebie, ktore stanowia
kluczowe elementy jej osobowosci. W zmieniajacych si¢ okolicznos$ciach pozostaje nie tylko
opanowana, ale takze potrafi wybrna¢ z kazdej sytuacji z inteligencja 1 humorem. Jesli chodzi
o charakterystyke glosu, Zuzanna jest dwudziestokilkuletnia dziewczyna, ktéora marzy
o wolnej 1 szczesliwej mitosci, a jej marzenie jest pokarmem dla jej ducha, wiec czysty
1 autentyczny glos powinien odzwierciedla¢ uczucia postaci, a tagodne tony powinny

pokazywaé zardwno jej niewinnos$¢, jak i jej figlarno$¢. Mozart nie napisat dla niej partii
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pelnej wirtuozowskich koloratur, jak w przypadku Konstancji czy Krolowej Nocy, ale
wymaga od $piewaczki doskonalej precyzji frazowania, naturalnej lekkosci glosu i1 subtelnej
gry dynamicznej. Ponadto, w obliczu lubiezno$ci Hrabiego i nieporozumien z narzeczonym,
Zuzanna nie wpada w panike¢; jest spokojna i opanowana, sprytnie demaskujac skandal
Hrabiego rowniez po to, by zachowac¢ wlasng niewinno$¢. To nie jest posta¢ bierna — przez
caly czas aktywnie wptywa na bieg wydarzen, podejmujac decyzje, ktére prowadza do
rozwigzania konfliktu. Jako dzwigkowa reprezentacja tych wydarzen fabularnych, muzyka
powinna by¢ jasna i spokojna, wydobywajac bystro$¢ Zuzanny w oczach publicznosci.
Mozart poprzez elastycznos$¢ rytmiki, lekkie synkopowanie i subtelne zmiany dynamiczne

oddaje jej ruchliwos¢, pomystowos¢ 1 inteligencje.

2.1.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Zuzanny

2.1.3.1 Aria Zuzanny ,,Venite, inginocchiatevi” z drugiego aktu opery Le nozze di Figaro

Tlumaczenie libretta:

Venite, inginocchiatevi Chodz, ukleknij

Restate fermo i, I nie ruszaj si¢.

Pian piano, or via, giratevi Spokojnie, spokojnie, teraz obro¢ gtowe,
Bravo! va ben cosi. Brawo, bardzo ladnie,

La faccia ora volgetemi: Teraz obr6¢ si¢ w moim kierunku.

Ola, quegli occhi a me, Hej! Patrz mi w oczy,

Drittissimo, guardatemi ! Pro$ciutko na mnie!

Madama qui non e ! Tak jakby Pani tu nie byto!
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La faccia ora volgetemi,

Teraz obr6¢ gltowe,

Drittissimo , guardatemi !

Pro$ciutko na mnie!

Madama qui non e.

Tak jakby Pani tu nie byto.

Restate fermo i,

Nie ruszaj sie,

Or via, giratevi, guardatemi !

Bravo!

Teraz obro¢ gltowe!

Patrz na mnie! Dobrze.

Piu alto quel colletto, Kotnierzyk wyzej,
quel ciglio un po' pit basso ! Spusé oczy,
Le mani sotto il petto, 7Y6z raczki,

vedremo poscia il passo,

Popatrzymy, jak chodzisz.

Quando sarete in pie’,

Gdy jeste$ na nogach,

Mirate il bricconcello,mirate ,

Prosze spojrze¢ na tego lobuziaka,

quanto e bello!

Jaki jest $liczny!

Che furba guardatura!

Jakie sprytne spojrzenie,

Che vezzo, che figura!

Jaki urok, jaka figura!

Se l'amano le femmine,

Jesli kobiety si¢ w nim zakochuyja,

Han certo il lor perché.

To nie moge si¢ im dziwic.
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu: 1786 r.
Tonacja: G-dur - D-dur - G-dur
Metrum: 2/4

Tempo: Allegretto

Forma: pojedyncza piesn trzyczgsciowa A B C (cho¢ mozna ja rowniez traktowac jako

wariant formy przekomponowanej z powtarzajacymi si¢ motywami)

Czese A B C
Takty 1-14 15-80 81-118
Tonacja G-dur G-dur - D-dur - G-dur G-dur

W czgsci A (t. 1-14) Zuzanna przygotowuje si¢ do przebrania Cherubino w strdj
pokojoéwki i prosi Cherubino, by podszedt, przykucnat i nie wiercit si¢. Juz od pierwszych
taktow aria taczy elementy liryczne 1 energiczne, co doskonale oddaje charakter Zuzanny —
petnej temperamentu, lecz jednocze$nie troskliwej i praktycznej. Wraz z rozwojem akcji
w preludium pojawiajg si¢ trzy szybkie stopniowe progresje w dot melodii akompaniamentu,
ukazujace zywa i dynamiczng posta¢. Te opadajace pasaze w lewej rece fortepianu mozna
interpretowac jako muzyczny odpowiednik gestow Zuzanny, ktére wyrazaja jej dynamizm
i probe okielznania rozbrykanego Cherubina. W taktach 1-14 kazda fraza
rozpoczyna si¢ na stabej mierze taktu. Niektore z fraz sg diugie a inne krotkie. Pomiedzy
wszystkimi frazami znajduja si¢ pauzy. Mozart celowo stosuje te przerwy, by podkresli¢
dydaktyczny ton Zuzanny i1 nada¢ scenie naturalng narracyjno$¢ — przypomina to rytm
wypowiadanych polecen. Spiewaczka powinna wykazaé si¢ wystarczajacym przygotowaniem,

aby sprawi¢, ze przy ataku dzwigku poczatkowy oddech jest wystarczajacy. Poniewaz frazy
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zaczynaja si¢ na stabej mierze, istnieje ryzyko nierdwnej artykulacji — kluczowe jest ptynne
prowadzenie oddechu, by unikna¢ przerywania frazy. Jednoczesnie glosnos$¢, oddech
i dynamika powinny by¢ zharmonizowane tak, aby unikngé zbyt gwattownego pojawienia
si¢ dzwigku 1 by¢ w stanie Spiewa¢ z dlugim i rownym oddechem. Wazne jest takze
uwzglednienie naturalnej prozodii wloskiego tekstu — Mozart dostosowal melodi¢ do rytmu
mowy, dlatego $piewaczka powinna zwrdci¢ uwage na prawidtowe rozmieszczenie akcentow
stownych. Podczas $piewania akcenty logiczne, akcenty i akcentowane sylaby muszg by¢
spojne, a oddech przeptywa przez frazy, aby aria dawata poczucie czystosci, ptynnosci
1 spdjnosci. W pierwszej frazie utworu ,Venite, inginocchiatevi” sylaba ,Ve” jest
przedtaktem, co jest zgodne z prozodia stowa. To charakterystyczne dla Mozarta — wejscie na
stabej mierze podkresla naturalno$¢ i ptynnos$¢ frazy. Prezentacja wykonawczyni powinna by¢
serdeczna 1 przyjazna, jednak ton gltosu powinien by¢ nieco mocniejszy, niezbyt tagodny.
w $srodkowej czesci sg trzy nuty, ktore powinny by¢ za$piewane mocniej, na sylabach ,,ni”,
»21” 1 ,,chia”, aby pokaza¢ zywa stron¢ charakteru Zuzanny i jej rozkazujacy ton. Sg to
momenty, w ktorych Zuzanna nie tylko méwi, ale niemalze ,karci” Cherubina, co powinno
znalez¢ odzwierciedlenie w stanowczej artykulacji i dynamicznym prowadzeniu frazy.
W obrebie taktow 6-14 Cherubino wcigz kreci si¢ dookota, chcac zblizy¢ si¢ do Hrabiny.
Zuzanna nieustannie powtarza, zeby si¢ nie ruszal. Jej nastrdj staje si¢ coraz bardziej
podekscytowany. Akompaniament, zawierajacy szybkie figuracje, podkre§la narastajace
napigcie tej sceny 1 przyspieszajacg wymiane zdan migdzy postaciami. Rozkazujacym tonem
sktania Cherubina, aby na chwile si¢ uspokoit. Dynamika i emocja pigciu powtorzen stowa
Lrestate” jest za kazdym razem winna by¢ inna. Mozart stosuje tu subtelne réznice w rytmie
1 artykulacji, dlatego kazde powtdrzenie powinno mie¢ nieco inny charakter — od spokojnego
polecenia po coraz bardziej stanowcze nakazy. Takty 11-12 to emocjonalny wybuch. Linia
melodyczna osigga w tym miejscu kulminacje, a harmonia staje si¢ bardziej napigta, co
wzmacnia dramatyczny efekt. Spiewaczka moze, zgodnie z kierunkiem melodii, wyrazié
swoim wykonaniem rozne stany emocjonalne, zwracajac przy tym uwage na kontrole
oddechu. To kluczowy moment, w ktorym Zuzanna przechodzi od fagodnego napomnienia do

stanowczego rozkazu — emocje powinny narastac, ale bez utraty plynnosci frazy.
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Partytura 1.1

Czes¢ B (t. 15-80) podaza za rozwojem fabuly i melodii. w tym momencie
Zuzanna zaczyna uktada¢ wlosy Cherubino, jednak roznamigtniony chiopiec korzysta kazdej
z okazji, aby rzuca¢ Hrabinie spojrzenia, wyrazajac tym samym swoje uwielbienie. Ta scena
jest petna komizmu sytuacyjnego — Zuzanna probuje skupi¢ si¢ na swoim zadaniu, ale
Cherubino zachowuje si¢ w sposob typowy dla zakochanego mtodzienca, co znajduje
odzwierciedlenie w muzycznej dynamice tej czg¢sci. Zuzanna $piewa wigc: ,,Or via, giratevi,

guardatemi!”. Spiewaczka powinna zaspiewa to zdanie w upominajagcym tonie. Linia
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melodyczna w tym fragmencie jest bardziej skokowa, a rytm bardziej wyrazisty, co podkresla
jej stanowczo$¢. W polaczeniu ze znaczeniem stow glo$no$¢ powinna by¢ subtelna, nie
nalezy $piewaé zbyt ciezko. Mozart unika tutaj nadmiernych akcentdéw, co sugeruje raczej
zabawny niz grozny charakter napomnienia — Zuzanna nie jest surowa, raczej lekko
rozbawiona cata sytuacjg. Cherubino postusznie si¢ odwraca. Warto zauwazyé, ze
akompaniament réwniez odzwierciedla jego ruch — krotkie, skoczne figury sugeruja
dynamiczng zmian¢ pozycji bohatera. Przy $piewaniu zdania ,Bravo, va ben cosi” ton
powinien przechodzi¢ w radosny, a podczas $piewania ,,bravo” mozna rowniez wykona¢ ruch
klaskania. Ten element sceniczny wzmacnia komiczny wydzwigk tej czesci arii — Zuzanna
traktuje Cherubina troch¢ jak niesforne dziecko, ktére w koncu udato si¢ poskromic.

(patrz Partytura 1.2)
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Partytura 1.2

W taktach 24-52 Zuzanna ubiera Cherubino, jednoczes$nie uwazajac, by nie wykorzystal
on okazji i nie zblizyl si¢ do Hrabiny. Scena ta zawiera elementy zarowno komiczne, jak
1 subtelnie napiete, poniewaz Zuzanna musi lawirowa¢ miedzy zabawng sytuacja
a konieczno$cig kontrolowania Cherubina. W taktach 24-26 artystka powinna $piewac
uspokajajagcym tonem. Linia melodyczna w tych taktach jest bardziej ptynna, a rytm
spokojniejszy, co sugeruje chwilowe wyciszenie sytuacji. Takt 27 to przerywnik.
W wykonaniu nalezy zwroci¢ uwage na komunikacje wzrokowa i mimiczng oraz ekspresje
zdarzen psychicznych. To moment teatralny — §piewaczka powinna wykorzystaé pauz¢ na
reakcj¢ sceniczng, co nada naturalnosci calej sytuacji. Cherubino w nalozonym na gltowe
kapeluszu jest bardzo zabawny. Zuzanna w tym czasie patrzy na Hrabing. Obie musza wigc
spojrze¢ na siebie z lekkim, ukradkowym u$miechem. Ten niemy dialog mi¢dzy postaciami
wzmacnia humor sytuacyjny i pomaga widzowi dostrzec subtelng dynamike ich relacji.
Podczas $piewania taktow 28-36 nalezy zwrdci¢ uwage na kontrast w brzmieniu glosu, oczy
Cherubino sa utkwione w Hrabinie, jest on niech¢tny do wspdipracy z Zuzanng. Podczas
$piewania tekstu ,,dritissimo” jego ton glosu powinien by¢ fagodniejszy, za$ kiedy zdaje sobie
sprawe, ze Cherubino nie reaguje, Zuzanna przechodzi na rozkazujacy ton i dlatego $piewa
»guardatemi” z crescendo, akcentujac znaczaco sylabe ,,da”. Czyni tak, aby Cherubino
oderwat wzrok od Hrabiny. To kolejny istotny moment dramaturgiczny — crescendo podkresla
wzrastajace napigcie, a silne zaakcentowanie sylaby ,,da” dziala jak muzyczny ,rozkaz”
kierowany do Cherubina. W procesie $piewania gtosno$¢ powinna posiada¢ kontrastowos¢,

w tym celu $piewaczka musi zwigkszy¢ napiecie mieg$ni talii i brzucha, zwigkszy¢ kontrole

62



przepony, aby wzmocni¢ oddech, na podstawie ktorego mozna wydoby¢ odpowiednio silny
glos. Z technicznego punktu widzenia kluczowe jest utrzymanie stabilnej linii oddechowej,
aby nie straci¢ kontroli nad frazowaniem podczas nagtych zmian dynamicznych.

(patrz Partytura 1.3)
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Partytura 1.3

W pierwszej frazie po zmianie tonacji nalezy, koniecznie zwrdci¢ uwage na wysokos¢
dzwigku #c?. Jest to istotny moment w budowie frazy — #c? pojawia si¢ jako punkt napiecia
harmonicznego, ktéry musi by¢ precyzyjnie intonowany, aby zachowa¢ sp6jnos¢ modulacji.
Faktura akompaniamentu to nastgpujace po sobie szesnastki, co sprawia, ze cala melodia jest

bardzo plynna, a tekst jest $ciSle z nig zwigzany, odzwierciedlajac zywiotowy charakter
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Zuzanny. Mozart stosuje szybkie wartosci rytmiczne, by oddac jej energi¢ i podkresli¢ jej
ruchliwo$¢ — muzyka 1 dramaturgia sa tu ze soba idealnie zintegrowane. W takcie 62
w fakturze akompaniamentu pojawia si¢ oryginalne ¢’, a tonacja zmienia si¢ z D-dur
z powrotem na G-dur. To moment powrotu do tonacji podstawowej, co sugeruje stabilizacje
i zamknigcie danej sekcji — zarowno w aspekcie muzycznym, jak i dramaturgicznym.
Zuzanna ubrata juz Cherubina i w tym momencie ekspresja i ton $piewaczki powinny
przekazywaé zadowolenie z siebie To jeden z momentdw, w ktérych Zuzanna przyjmuje
bardziej zartobliwy ton — w muzyce wyczuwalna jest satysfakcja, co mozna podkresli¢ lekko
roz$wietlong barwa glosu oraz swobodniejszym frazowaniem. Jednocze$nie porozumiewa
si¢ wzrokowo z Hrabing i naktania Cherubina do pokazania efektu jej pracy. Element gry
scenicznej jest tu kluczowy — $piewaczka powinna wykorzysta¢ krotkie pauzy w linii
melodycznej, by nawigza¢ kontakt z Hrabing 1 przekaza¢ subtelne, humorystyczne

porozumienie. (patrz.Partytura 1.4)
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Partytura 1.4

W czgsei C (t. 81-118) po tym, jak Zuzanna przebrata Cherubina w kobiecy strdj,
Hrabina spoglada na Cherubino ze zdziwieniem. To moment kulminacyjny calej sceny —
transformacja Cherubina zostala ukonczona, a bohater i jego otoczenie zaczynaja oceniac
efekt metamorfozy. Spojrzenia Hrabiny i Zuzanny si¢ spotykaja, okazujac rodzaj afirmacji
i pochwaty dla przebrania Cherubino. Mozart ilustruje ten moment poprzez subtelne zmiany
harmoniczne, ktore chwilowo zawieszaja napigcie przed wejsciem kolejnej frazy wokalnej.
W dowcipnie zaaranzowanej grze scenicznej powinnismy zobaczy¢ jak Cherubino w myslach
uznaje, ze jest naprawde wyjatkowo przystojny i1 nic dziwnego, ze tak wiele kobiet go lubi.
Podczas $piewania tej czgsci §piewaczka powinna zwrdci¢ uwage na dwie kwestie. Po
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pierwsze: stowa nalezy wymawia¢ z poprawng wymowa i wyrazng dykcja, bez pomijania
jakichkolwiek glosek, zwlaszcza podwojnych spotgtosek. Mozart precyzyjnie dopasowat rytm
frazy do naturalnej prozodii jezyka wloskiego, dlatego konsekwentna artykulacja jest
kluczowa dla zachowania spdjnosci muzyczno-tekstowej. Po drugie: oddech i nabieranie
powietrza. Na przestrzeni dziewieciu taktow 90-98 nie znajdujemy wcale pauzy, stad podajac
tekst nalezy rozsadnie dzieli¢ frazy, by nie zaburzy¢ procesu dobierania oddechu. Brak
naturalnych miejsc na oddech sprawia, ze $piewaczka musi starannie roztozy¢ frazowanie,
unikajac gwattownych przerw w linii melodycznej. Spiewaczka z bardzo silng zdolnoscig
kontroli oddechu moze zaczerpna¢ powietrza w 94 takcie po ¢wierénucie z sylabg ,,ra”. Jesli
objetos¢ oddechu jest mata, mozna dobra¢ oddech realizujac przecinek w 92 takcie. To
kluczowe rozwigzanie techniczne — w zalezno$ci od kondycji wokalnej artystki mozna dobra¢
bardziej ekonomiczne lub petniejsze frazowanie. Po trzecie: kontrast silnej 1 stabej dynamiki.
Jesli melodia jest wyjatkowo gesta, wazniejsze jest zwrdcenie uwagi na kontrast migdzy silng
a staba dynamika podczas $piewania, co moze zwigkszy¢ kontrole oddechu. Réznicowanie
dynamiczne nie tylko utatwia wykonanie frazy, ale takze podkresla teatralno$¢ tej sceny,
w ktorej Zuzanna ocenia efekt swojej pracy 1 zartobliwie podkresla wdzigk Cherubina. Zdanie
,»che vezzo, che figura” to zdanie z crescendo, najsilniejszym dzwigkiem jest tutaj sylaba ,,gu”.
Kulminacja dynamiczna w tym miejscu podkresla ekspresje frazy — Zuzanna podziwia efekt

przemiany Cherubina, ale jednocze$nie zartuje z jego whasnej proznosci. (patrz Partytura 1.5)

- cel -lo,mi-ra-te quan-to & bel -lo,che fur-ba guar-da ~tu - ra, che vez-zo,che fi § gu f-ra! Se
25 e e g e i
[ets gl 8 [etsg -
- o=~ o > . = o
0 i : - s .
~ F?
FLE
[y g? = | 73 o _ /‘r . )E ;1 ;F\ e |
f' - 7|= 1 i — } I r -  —— — x

Partytura 1.5

65



Od taktu 102 przechodzimy do zakonczenia arii. Warto zauwazyé, ze w fakturze
akompaniamentu pojawia si¢ artykulacja staccato, wiec nalezy, zgodnie z reguta wykonawcza
w muzyce klasycznej, zastosowac t¢ samg artykulacje w partii wokalnej, oddajac zamierzony
przez kompozytora charakter muzyki w tym miejscu. Czgs¢ triolowa powinna by¢ spdjna
i ptynna. Mozart czesto wykorzystuje triolowe przebiegi do oddania wrazenia ruchu
1 swobody — w tym przypadku ptynnos¢ triol podkresla beztroski i radosny ton zakonczenia.
Ciekawy kontrast melodyczny trafnie wyraza zadowolenie Zuzanny z jej planu oraz jej zywy,
inteligentny 1 humorystyczny wizerunek stuzacej. Naprzemienne zmiany rejestrow
i dynamiczne frazowanie sprawiaja, ze koncowa czgs¢ arii wymaga dobrej kontroli glosu, aby

zachowac zarowno lekko$¢, jak 1 wyrazisto$¢ ekspresji. (patrz Partytura 1.6)
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Partytura 1.6

Podsumowujac, w catej arii melodia i faktura akompaniamentu sg elastyczne, dominuja
krotkie frazy, a tekst i melodia doskonale tacza si¢, aby doktadnie wydoby¢ sens utworu.
Mozart z niezwyklg precyzja dostosowuje rytm fraz wokalnych do naturalnej prozodii jezyka

wloskiego, co sprawia, ze tekst §piewany wydaje si¢ niemal rozmowa w muzycznej formie.
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Elementy takie jak: rytm, dynamika i barwa podczas wykonania nadajg kolor jezykowi
libretta, a kolor ten jest odbijany z powrotem do wykonawcy, umozliwiajac $piewaczce
doktadne wykreowanie wizerunku Zuzanny. Roéznorodnos$¢ artykulacji i bogactwo zmian
dynamicznych sprawiaja, ze aria ta wymaga duzej elastycznos$ci wokalnej oraz umiejetnosci

interpretacyjnych, by uchwyci¢ zarowno jej humor, jak i lekkos¢.

Spiewajac ari¢ Zuzanny ,,Venite inginocchiatevi”, staratam si¢ przede wszystkim
uchwyci¢ ten jej ,,draznigcy” ton i figlarng rado$¢, jaka odczuwata, widzac Cherubina
w milczeniu wielbigcego Hrabing. To wlasnie ten kontrast migdzy zabawna ironig
a stanowczoscig Zuzanny czyni t¢ ari¢ tak wyjatkowa — $piewaczka musi umiejgtnie
balansowa¢ miedzy zartobliwym tonem a lekkim dydaktyzmem postaci. Mocno wierzg, ze
sama struktura akompaniamentu sugeruje t¢ emocje¢ i umieszcza jg w centrum calej arii.
Ruchliwe pasaze 1 lekko$¢ rytmiki partii fortepianu podkreslaja dynamiczny charakter sceny,
jednoczesnie wzmacniajac wrazenie humorystycznego, ale pelnego wdzigku tanca
stowno-muzycznego mig¢dzy bohaterami. Jest jeszcze jeden istotny powdd, dla ktorego ta
wlasnie interpretacja wydala mi si¢ najbardziej odpowiednia. Chodzito o wukazania
wewngetrznej wolno$ci bohaterki pomimo przynalezno$ci do stanu nizszego. Humor
i figlarno$¢ wobec nieporadnych zalotow Cherubina i akceptujacej postawy Hrabiny naocznie
ukazuje niezalezno$¢ naszej bohaterki i1 dystans do przypisanej jej roli w strukturze

spoteczne;.

67



2.1.3.2 Aria Zuzanny ,,Deh vieni non tardar” z czwartego aktu opery Le Nozze di Figaro

Thumaczenie libretta:

Giunse alfin il momento W koncu nadszedt ten moment

Che godro senz'affanno Ze bede cieszy¢ sie bez leku

In braccio all'idol mio W ramionach mego idola

Timide cure, uscite dal mio petto, Nie$miate troski z mej piersi,

A turbar non venite il mio diletto! Nie przychodz zaktoca¢ mej rozkoszy!

Oh, come par che all'amoroso foco | Och, jak to wydaje si¢ mitosnemu ogniowi

L'amenita del loco, Rozkosz miejsca,

La terra e il ciel risponda, Ziemia i niebo odpowiadaja,

Come la notte i furti miei seconda! | Jak noc odpowiada na moje kradzieze!

Deh, vieni, non tardar, o gioia bella, | Przyjdz, przyjdz, nie zwlekaj, pigkna rado$ci

Vieni ove amore per goder t'appella, | Przyjdz tam, gdzie mitos¢ wzywa ci¢

do radosci,

Finché non splende in ciel | Dopoki twarz nocy nie §wieci w niebie,

notturna face,
Finché l'aria é ancor bruna Dopoki powietrze jest wcigz brazowe
e il mondo tace. a Swiat zamilknie.

Qui mormora il ruscel, qui scherza | Tu szemrze strumien, tu szydzi bryza
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l'aura

Che col dolce sussurro il cor | Ktory swym stodkim szeptem przywraca

ristaura serce

Qui ridono i fioretti e l'erba é fresca | Tutaj $miejq si¢ mate kwiaty, trawa 1 chiod

Ai piaceri d'amor qui tutto adesca. Do rozkoszy mitosci tu wszystko kusi.

Vieni, ben mio, tra queste piante | Chodz, moj ukochany, wsrod tych ukrytych

ascose. roslin.

Vieni, vieni , ti vo'la fronte incoronar | Chodz, chodz, ukoronuje¢ twe czoto réozami.

di rose.

Analiza utworu:

Tonacja: C-dur - F-dur

Metrum: 4/4, 6/8

Tempo: Allegro vivace assai, Andante

Forma: Recytatyw oraz trzyczesciowa aria (A B C)

Recytatyw Aria
Czesé A B C
Takty 1-11 12-17 18-24 25-42 44-56 57-74
Tonacj | C-dur a-moll F-dur F-dur
a

(t. 1-24) To czes¢ recytatywna sktadajaca si¢ z trzech fraz i obejmujaca 24 takty, z dwu-
lub taktowym akompaniamentem wpisanym pomig¢dzy obie pary fraz, pelnigcym role przejsé.
Tempo allegro podkre§la zywiolowy charakter, podekscytowanie oraz dreszcz emocji

bohaterki. W przeciwienstwie do recitativo secco powszechnie stosowanego w operach
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Mozarta, ten recytatyw nie przyjmuje brzmienia zblizonego do potocznej mowy, ale raczej
demonstruje maksymalng elastyczno$¢ melodyczng, z wykorzystaniem wielu nut z kropka,
aby nada¢ frazom zaré6wno powolno$¢, jak 1 pospiech, jednocze$nie dajac Spiewaczce wigcej
pola do interpretacji. Spiewaczka powinna dobrze modulowa¢ tonem, jednoczesnie zwracajac

uwage na zamierzony przez Mozarta kierunek melodii.

Sekcja ta rozgrywa si¢ w nocy, $piewaczka powinna wigc kontrolowaé dynamike $piewu,
by odda¢ intymny i liryczny charakter sytuacji. W taktach 5-7 nalezy operowac
delikatniejszym wsparciem oddechowym, operujac tonem przypominajacym mowe¢ Tempo
stow moze by¢ nieco szybsze. W interpretacji scenicznej mozna wykonaé podejscie do przodu,
aby wyrazi¢ podekscytowanie Zuzanny. Przekaz emocjonalny winien wyraza¢ rados¢
1 niesmiato$s¢ mtodej dziewczyny w perspektywie dlugo wyczekiwanego spotkania. Pod
wzgledem fonetycznym nalezy zadba¢ o prawidlowa wymowe podwojnych spotglosek (vide:
»affanno” 1 ,,braccio”). Ich precyzyjna wymowa jest kluczowa dla zachowania klarownos$ci

tekstu 1 zgodno$ci z wloska dykcja operowa. (patrz Partytura 2.1)
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Partytura 2.1

W taktach 10-15 po powtorzeniu melodii z przerywnika, wprowadzana zostaje nowa
linia melodyczna. W tym momencie, w obliczu proby udaremnienia malzenstwa ujawnia
si¢ stanowczy i odwazny charakter Zuzanny. Ton $piewu staje si¢ zdecydowany i $mialy.
Spiewaczka powinna zadba¢ o spojno$é tekstu i plynnosé polaczen samoglosek, aby
zachowa¢ lekko$¢ frazowania, przy jednoczesnej wyraznej artykulacji. Nalezy zwrdcié
szczegblng uwage na wymowe gloski ,,r”, w stowach ,,cure” i ,turbar”, ktore powinny by¢

wypowiadane z jedynie delikatnym wsparciem oddechu. Nie nalezy wypowiadaé ich
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z gwaltowna sita, by nie zaburzy¢ nastroju catosci frazy. Oczywiscie nalezy tez zadbaé
o poprawng artykulacje podwojnych spotgtosek w Istotnym szczegotem jest tez prawidtowa

artykulacja podwojnych spotgtosek w ,,petto” i ,,diletto”. (patrz Partytura 2.2)

12

i o i
i N X LY 3 4 +—F
.J } ¥ % ‘lrl L ’I é_j e_i 1 Irl Irl X ¥ i ¥
Angst-li -che Sor-gen, ent - flieht aus mei - nem Bu-sen, stort nicht lin - ger die heiB-er-sehn-ten

TS -mi-de cu-r1re, u - 80i-te dal miopet-to, a L(lur-bar non ve ni-feil mio di-
Angst-li-che Sor-gen, ent - flie - het,weicht auf im-mer, std - ret nicht mehr die Freu-de mei-nes

1

ead

= -
e ]
- ;
&

T b § T 71 ¥ T 14 |
Freu-den! Ach,ummich herscheint alles nier so
let - to! OAh, co-me par, cheall’ a-mo-ro- so
Her-zens! ir Ha, um mich her scheint al-les mir so

9 LA L — .

e =

+ t b ———y

. -~ P o )

Py ¥
EaEse=c=zca = H =
L 1 ) 1 ] i P s B 1 | - e ————

Partytura 2.2

W taktach 17-23, kiedy Zuzanna kontempluje otoczenie, jej serce wypetnia stodycz
iczuto$¢. To tesknota i oczekiwanie miodej dziewczyny na mitosne spetnienie, co znajduje
odzwierciedlenie w czystym i klarownym tonie jej Spiewu. Frazy tej czg$ci charakteryzuja si¢
lekkoscig 1 zwinnos$cig. Trudno$¢ w modelowaniu tonu tej czesci recytatywu polega na tym,
ze wystepuje wiele dzwigkow rozpoczynajacych si¢ na stabej mierze taktu. Mozart stosuje
pauzy 1 przesunigcia rytmiczne, ktére wymagaja od $piewaczki precyzyjnej kontroli oddechu
i elastycznego frazowania. Ze wzgledu na szybkie tempo, kluczowa rolg odgrywa umiejetnosé
swobodnego 1 ptynnego operowania oddechem. Waznym aspektem wykonawczym jest
zachowanie kontrastu dynamicznego, ktory wplywa na dramaturgie recytatywu. Pod
wzgledem fonetycznym nalezy zadba¢ o prawidlowa wymowe podwojnych spotglosek (vide:

»del loco”, ,.terra” i ,,notte”™).
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Czesci A (t. 25-42) oraz B (t. 42-56) oraz C (t. 57-74) to juz czeSci wlasciwej arii. Aria
ma tagodniejsze tempo niz czg$¢ recytatywna, ale warto zauwazy¢, ze metrum 6/8 sprawia, ze
utwor jest bardziej rytmiczny, lekko taneczny. Jest to srodek wyrazu, ktoéry podkresla radosny
1 peten oczekiwania nastrd) Zuzanny w tym momencie. Muzycznie cz¢$ci B 1 C arii
koncentruja si¢ na emocjach bohaterki, ale takze odmalowujac otaczajaca ja przyrode.
Wprowadzone zmiany w strukturze muzycznej oddaja jej wewnetrzne rozterki, delikatno$¢
1 momenty nie$miatos$ci, tworzac psychologicznie wielowymiarowy portret dwudziestoletniej
dziewczyny. Zgodnie z rozwojem fabuly mozemy podzieli¢ zmiany emocjonalne Zuzanny

na trzy rézne etapy: oczekiwanie, rados$¢ i beznamigtnosc.

W taktach 25-31 aria utrzymana jest w tonacji F-dur, a akompaniament prowadzi ptynne
linie melodyczne, ktore wspieraja Spiew Zuzanny, budujac peten wdzigku, niemal taneczny
nastrdj. Frazy wokalne czesto rozpoczynaja si¢ na stabych czeéciach taktu, co nadaje frazom
lekkosci 1 naturalnego przeptywu. Mozart stosuje punktowang rytmike w melodii,

podkreslajac psotny i figlarny charakter postaci.

W taktach 32-42 nastgpuje zmiana charakteru emocjonalnego Zuzanny — z poczatkowe;j
$miato$ci 1 ekscytacji przechodzi ona w bardziej subtelne i refleksyjne emocje, wyrazajace
delikatno$¢ 1 wewnetrzne oczekiwanie. Harmonicznie pozostajemy w tonacji F-dur, przy
czym w takcie pojawia si¢ akord toniczny VI stopnia sugerujac chwilowe przejscie do tonacji
paralelnej, d-moll. Linia wokalna nadal czgsto rozpoczyna si¢ na stabych czgsciach taktu, co
nadaje frazom lekkosci 1 naturalnego przeptywu. Struktura akompaniamentu to ptynne linie
melodyczne, ktore stopniowo wprowadzaja bohaterke w bardziej liryczny stan. Dynamika
przechodzi stopniowo od bardziej wyrazistych fraz do subtelniejszego liryzmu, co podkresla
stopniowa zmian¢ emocji. Frazy wokalne sag wydtuzone, co wymaga pltynnej kontroli oddechu
1 subtelnego frazowania. W interpretacji scenicznej $piewaczka moze na poczatku przyjac
bardziej dynamiczng postawe, a wraz z rozwojem frazy lekko spowolni¢ ruchy, podkreslajac

subtelne przejscie do bardziej refleksyjnej emocji. (patrz Partytura 2.3)
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Partytura 2.3

Wydaje sig, iz w taktach 42-56 Mozart chcial muzyka odmalowaé sceneri¢ przyrody
towarzyszacej arii Zuzanny. Akompaniament jest delikatny i ptynny, przypominajac
szemrzacy strumien i lekkie powiewy wiatru. Linia wokalna Zuzanny staje si¢ bardziej
$piewna i migkka, co podkresla zmiang jej emocji — od wczesniejszego podekscytowania do
spokojnego zachwytu. Dynamika jest bardziej subtelna, dlatego S$piewaczka powinna
powsciagnac wezesniejszy, peten napigcia ton i skupié si¢ na delektowaniu si¢ pigknem fraz
Nalezy $piewaé czystym, stodkim glosem. Podczas interpretacji scenicznej ruchy $piewaczki
moga by¢ niespieszne i1 ptynne, podkreslajac liryczny charakter tej sekcji. W takcie 52
pojawiaja si¢ ozdobniki, ktore powinny by¢ za$piewane lekko i plynnie, bez przesadnej
ekspresji. Mozart wzbogaca t¢ sekcje subtelng ornamentacja, podkreslajac elastycznosé
melodii 1 wzmacniajagc dramaturgi¢ fragmentu. Zuzanna powinna emanowacé spokojem
i radoscia, a jej mito$¢ do Figara wyrazona jest takze poprzez kontemplacje pigkna przyrody.

(patrz Partytura 2.4)
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Partytura 2.4

W sekcji zwigzanej z uczuciem ekscytacji (t. 57-74) wkraczamy w punkt kulminacyjny
calego utworu, w ktorym Zuzanna otwarcie wyraza swoja mito$¢. Porzucajac wczesniejszy
ton perswazji i subtelnej gry emocjonalnej, bezposrednio wyraza swoja mito§¢ do ukochanego
1 namigtnie nazywa go swoim kochankiem. Trzykrotne powtodrzenie ,,vieni” wzmacnia
dramatyczny efekt, stopniowo budujac napigcie emocjonalne. Chociaz w zapisie nutowym nie
ma wyraznych oznaczen diminuendo i crescendo, wykonawczo mozna zastosowac¢ stopniowe
narastanie ekspresji, nadajac powtorzeniom coraz wigkszg intensywnos¢. W takcie 61 dluga
realizacja sylaby ,,vie-” wymaga precyzyjnej kontroli oddechu, by fraza brzmiata ptynnie
1 naturalnie. Nad drugg sylabg stowa ,,vieni”, w takcie 62 znajduje si¢ fermata, pozwalajaca na
swobodne ksztattowanie dynamiki. Crescendo i diminuendo moga by¢ interpretacyjnie
uzasadnione, lecz nie sg $ci§le zapisane w nutach. Takie kontrastowe potraktowanie mocne;j
i stabej dynamiki wzmacniajg emocjonalny wyraz frazy, podkreslajac intensywna rados¢
1 mitosne uniesienie bohaterki. Zuzanna jasnym, pelnym blasku glosem przyzywa

ukochanego, wienczac emocjonalng podroz tej arii. (patrz Partytura 2.5)

)
;—: l_l_l--‘- I _-“ y =1 1 v 4 _l-

komm, o Trau-ter, daB ich mit Ro-sen krin-ze dein Haupt,
Vie - - - mi, vie - ni, ¢ vo la Sron-te in -co-ro - mar______
komm, ) Trau-ter, daB ich mit Ro -sen krin-ze dein Haupt, —  mit
s 7 l/—\ 1 A L
= f /i = i =
/-————N
i'/_},t ’—}_{ 5 e
("7 — lgg I S V2N "2 ! & %
i ? ¥ AT _[!I P A

Partytura 2.5

74



Spiewajac ari¢ Zuzanne ,,Deh vieni non tardar”, inspirowatam si¢ do nagraniami wielu
znakomitych $piewaczek, analizujac szczegodtowo ich interpretacje. Szczegdlnie zachwycito
mnie wykonanie tej arii przez Kalthleen Battle, ktore pozwolito mi glebiej zrozumieé
charakter tej sceny.®* USwiadomitam sobie, iz interpretacja tej arii wymaga jedwabiscie
gladkiego i stodkiego tonu, aby w pelni odda¢ delikatno$¢ i czutos¢ mtodej dziewczyny. Aby
osiggnac ten efekt, zwlaszcza w przypadku bardziej dojrzatych wykonawczyn, konieczne jest
precyzyjne operowanie technika wokalng — kontrola oddechu, barwy, wibracji 1 dynamiki.
Tylko woéwczas mozna najpelniej oddaé¢ stodycz mitosci, ktérg przepetnione jest serce

Zuzanny — uczucie tak geste i otulajace jak otaczajaca ja noc.

6 Kaltheleen Battle Video: https://www.youtube.com/watch?v=xlzxugl.zZSW¢ 01/02/2025, 10:15am
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2.2. Postaé Zerliny z opery Don Giovanni

2.2.1 Kontekst tworczy

Don Giovanni to opera o znaczeniu etycznym 1 moralnym, oparta na popularnej
hiszpanskiej legendzie, o Don Juanie, ktora znalazta liczne literackie i teatralne opracowania,
m.in. w E/ burlador de Sevilla Tirsa de Moliny. Mozart i Da Ponte wybrali scenariusz
Giovanniego Bertatiego Don Giovanni, o sia Il convitato di pietra, ktéory Da Ponte poddat
wielu modyfikacjom w zakresie fabuly i wizerunku postaci. Poprzez siejaca zamet postac
arystokraty Don Giovanniego i jego nikczemne zachowanie polegajace na oszukiwaniu
1 krzywdzeniu kobiet, zdemaskowane zostaje zdeprawowane S$rodowisko feudalnej
arystokracji. Jednocze$nie Don Giovanni, cho¢ przedstawiony jako uwodziciel i oszust, jest
postacig o duzej charyzmie 1 niejednoznacznej moralnosci, co sprawia, ze nie jest jedynie
jednoznacznym antagonista. Opera Mozarta, taczaca elementy opery buffa i opery seria,
przekracza ramy gatunkowe, czynigc Don Giovanniego bohaterem zarowno groteskowym, jak

1 tragicznym.

Muzyczne podejscie Mozarta odgrywa kluczowa role w tej operze, poniewaz
wykorzystuje on polaczenie opera buffa i opera seria, z komediowym rozpoczeciem
1 tragicznym zakonczeniem. To niezwykle polaczenie sprawia, ze Don Giovanni wymyka si¢
jednoznacznej klasyfikacji gatunkowej, stajac si¢ tzw. dramma giocoso, czyli opera, ktéra
faczy elementy liryczne, komiczne i dramatyczne w jedng spdjna cato§¢. Wprowadzona przez
Glucka reforma operowa na przetomie epok baroku i klasycyzmu dazyta do $cistej integracji
muzyki i dramatu, eliminujagc nadmiernie ozdobne i wirtuozowskie partie wokalne na rzecz
ekspresji podporzadkowanej tresci dramatycznej. Mozart, cho¢ pozostawal wierny swojej
melodycznej inwencji, w Don Giovannim czerpie z tych zasad, zwlaszcza w sposobie
budowania napigcia dramatycznego, psychologicznej charakterystyce postaci oraz
organicznym powigzaniu arii, ansambli i recytatywow z rozwojem akcji. Uwertura jest tego

doskonatym przyktadem — zamiast petni¢ funkcje czysto wstepna, antycypuje tragiczne
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zakonczenie opery, wprowadzajac mroczny, majestatyczny temat, ktéry powrdci w finale
w scenie konfrontacji Don Giovanniego z Komandorem. Wzmocnit tez psychologiczny
portret postaci, wykorzystat dramaturgi¢ partii zbiorowych oraz mocniej zarysowal konflikt,
uzyskujac realistyczny, zlozony i przemyslany portret postaci. Ze wzgledu na dobor tragiczne;j
tematyki, opera Don Giovanni jest pelna ostrych konfliktéw. Kontrasty emocjonalne
odgrywaja istotng role¢ — komiczne sceny z udzialem Leporella przeplataja si¢ z glebokimi
dramatami, takimi jak aria Donny Anny ,,Or sai chi l'onore” czy scena konfrontacji Don
Giovanniego z Komandorem. Tworzac na tej podstawie, Mozart nie pokazuje jednak
nadmiernego bolu i smutku, ale stara si¢, aby bdl byl odczuwany w bogatej emocjonalne;j

atmosferze, jakby zanurzajac widza w bélu i poczuciu nieuchronnosci bohatera.

2.2.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Zerliny

Wiejska dziewczyna, Zerlina, nalezy do ,.trzeciego stanu” hiszpanskiego spoteczenstwa,
dlatego progresja melodyczna jest zasadniczo energiczna, z duza dynamika, co wyraza
prostote, naturalno$¢ 1 piekno tej postaci. Oczywiscie Mozart konstruuje jej posta¢ w sposob
niezwykle spdjny, nie ograniczajac jej charakterystyki wytacznie do arii, lecz takze do
interakcji z innymi bohaterami, ktore ujawniaja jej emocjonalng ewolucje. Z powodow
oczywistych wyjasnionych juz przy analizie arii Zuzanny niniejsza dysertacja ogranicza si¢
do analizy dwoch arii Zerliny. Wydaje si¢, iz szczeg6lnie trzy aspekty osobowosci sg warte
zauwazenia 1 podkreslenia dla pelnego zrozumienia tej postaci i zauwazenia sposobu w jaki

Mozart kreuje jej muzyczny wizerunek.

Prostota i préznos$¢ Zerliny: Zerlina i jej narzeczony, Masetto, oglaszaja swoje
zareczyny mieszkancom wioski, gdy Don Giovanni i jego stuga akurat przechodza obok. Don
Giovanni, dostrzegajac mtoda i pickng Zerling, natychmiast koncentruje na niej swoja uwage
1 rozpoczyna subtelng gr¢ manipulacyjng. Nie okazuje od razu swoich intencji, lecz stopniowo
osacza Zerling swoim urokiem, dystansujac ja od Masetta 1 obiecujac jej zycie petlne luksusu.

Jego stowa sg kuszace, ale nieformalne — nie uzywa otwartej perswazji, lecz zwodniczej
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delikatnos$ci, co sprawia, ze Zerlina zaczyna si¢ waha¢. Punktem kulminacyjnym tej sceny
jest duet ,,La ci darem la mano”, ktéry doskonale oddaje napigcie miedzy pozadaniem, wiadza
a niepewnoscig. Kompozytor Mozart, aby wyrazniej przedstawi¢ przemiang postaci Zerliny,
stopniowo rozwija jej linie melodyczne — poczatkowo jej frazy sa krotkie, niepewne,
powtarzajace fragmenty melodii Don Giovanniego, ale stopniowo staja si¢ bardziej
rozciggnigte 1 ptynne, co symbolizuje jej rosnaca ulegtos¢. W koncowej czgsci duetu Zerlina
przechodzi do unisonu z Don Giovannim, co muzycznie ilustruje jej podporzadkowanie si¢
jego wpltywowi. W ten sposoéb Mozart nie tylko tworzy pigkng scen¢ uwodzenia, ale takze
subtelnie oddaje psychologiczng dynamik¢ — Don Giovanni nie zdobywa Zerliny sila, lecz
poprzez zlozona gre stow 1 dzwigkow, ktorej dziewczyna ulega, nie zdajac sobie do konca
sprawy z zagrozenia. Muzyka jest wykorzystywana do udramatyzowanego opisu
psychologicznych dziatah Don Giovanniego i Zerliny oraz ich wewngtrznego konfliktu,
ozywiajac muzyczny obraz Zerliny jako naiwnej, ale jednocze$nie podatnej na iluzje¢ lepszego

zycia.

Skrucha a urok Zerliny: w akcie II, scenie 4, ktamstwa Don Giovanniego zostaja
ujawnione przez Donne Elwirg, Zerliny uswiadamia sobie, ze zostala oszukana. Widzac
wzburzonego Masetto, postanawia zatagodzi¢ sytuacje — nie poprzez dramatyczne
przeprosiny, lecz poprzez subtelng gre wdzigkiem, oparta na strategii poddania si¢
1 perswazyjnej kokieterii. W ferworze chwili $piewa ari¢ ,,Batti, batti o bel Masetto” ktorej
fagodne, niemal kotysankowe andante nie wyraza rozpaczy, lecz prébuje rozbroi¢ gniew
Masetta poprzez swoja delikatno$¢ 1 muzyczng powtarzalnos¢. Melodia muzyki jest zwarta,
ale rbwnomierna, pelna prostych, symetrycznych fraz, ktoére nadaja jej niemal hipnotyczny
charakter. Dynamika i1 harmonie subtelnie zmieniajg si¢ w sposob kontrolowany, nie
naruszajac kojacego tonu arii, co czyni ja muzycznym odpowiednikiem zalotnej perswazji.
W drugiej czg$ci Mozart wprowadza walcowy rytm, ktory nie tylko sugeruje radosne
pogodzenie, ale wrgcz weigga Masetta w wyidealizowang wizje ich wspolnej przysziosci,
przez co gniew staje si¢ coraz trudniejszy do podtrzymania. W ten sposob aria nie jest jedynie

prosba o przebaczenie — to przyktad subtelnej manipulacji emocjonalnej, w ktorej muzyka,
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tekst i sposob prowadzenia frazy wzajemnie si¢ uzupelniaja, budujac napigcie migdzy

rzeczywistg skruchg a wyrachowang strategia Zerliny.

Delikatnos$¢ i lagodnos$¢ Zerliny: w akcie II, scenie 1, oburzony Masetto zbiera kilku
wiesniakéw, aby wyréwna¢ rachunki z Don Giovanniego, ale niespodziewanie zostaje
zwiedziony przez Don Giovanniego, ktory udaje swojego wlasnego sluge. Zmyslnie kieruje
thum w niewlasciwym kierunku, zostawiajgc Masetta samego i1 bezbronnie odstonigtego.
Wykorzystujac ten moment, Don Giovanni bezlitosnie go upokarza — nie tylko stosujac
przemoc fizyczna, ale takze szydzac z jego niemocy. Zerlina przybiega i ze ztamanym sercem
widzi Masetta lezacego na ziemi w bolu. Zamiast jednak dramatycznie wyraza¢ rozpacz,
stosuje inng strategi¢ — niepokoj i bol zamienia w czuto$¢, probujac rozbroi¢ Masetta
delikatno$cig. Aria ,,Vedrai, carino” jest nastgpnie $piewana z mitoscig 1 subtelnym
wdzigkiem, co sprawia, ze jej funkcja jest dwojaka — jest to zardwno gest ukojenia, jak
1 perswazyjna proba odwrdcenia jego uwagi od gniewu. Ton arii jest powolny 1 szeptany, caty
utwor utrzymany jest w migkkiej, niemal kotysankowej ekspresji, gdzie frazy ptyng tagodnie,
unikajac gwattownych napig¢ harmonicznych. Lekkie modulacje i ornamentacja nie s3
jedynie ozdobnikami — pelnig one kluczowa funkcje dramaturgiczng, oddajac subtelne
niuanse emocji Zerliny, od czufej troski po coraz silniejsza, niemal hipnotyczng perswazje.
W koncu pojawia si¢ naglace, szczere i dosadne wyrazenie prawdziwej, intensywnej mitosci
do Masetta. Ostatnie frazy arii rozwijaja si¢ w szerokie tuki melodyczne, a subtelne crescendo
sprawia, ze milosna perswazja Zerliny nabiera mocy — to nie jest juz jedynie gest pocieszenia,
lecz stanowcza afirmacja jej uczucia i emocjonalnej przewagi nad Masettem. Az do tej sceny
Zerlina jest petna sprzecznych cech: pickna i prosta, figlarna i zywa, dobroduszna i odwazna,
a zarazem naiwna 1 sklonna do ulegania iluzjom. Jednak ,,Vedrai, carino” to moment
przelomowy — tutaj nie ma juz miejsca na dziecinng kokieteri¢ czy naiwno$¢. Aria ta staje si¢
muzycznym znakiem przejscia postaci Zerliny od niewinno$ci do dojrzatosci, w ktoérym

subtelnos¢ i tagodnos¢ okazuja si¢ potezniejsza sitg niz gniew i zemsta.
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Tlumaczenie slow :

2.2.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Zerliny

2.2.3.1 Aria Zerliny ,,Batti, batti o bel Masetto” z pierwszego aktu opery Don Giovanni

Batti, batti, o bel Masetto,

Bij mnie, bij, m6j Masetto,

la tua povera Zerlina

twoja biedng Zerline

staro qui come agnellina

Jestem tu jak mata owieczka

le tue botte ad aspettar

1 bede¢ czekac na twe razy.

Lascero straziarmi il crine

pozwolg ci targa¢ moje wlosy,

lascero cavarmi gli occhi

pozwolg ci wydrze¢ mi oczy,

e le tue care manine

a potem z radoscig bede calowac

lieta poi sapro baciar

twoje cudownie stodkie dtonie.

Ah, lo vedo, non hai core!

Ach, widzg, ze nie masz serca!

Pace, pace, o vita mia!

Uspokoj sie, uspokoj moje zycie!

In contento ed allegria

Pogddzmy si¢, moja prawdziwa mito$ci.

notte e di vogliam passar.

w szczesciu 1 radosci spedzajmy dni i noce,
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1787 rok

Tonacja: F-dur

Metrum: 2/4, 6/8

Tempo: Andate grazioso, Allegro

Forma: AB
Czese A B
Takt 1-60 61-99
Tonacja F-dur F-dur

Czegs¢ A (t. 1-60) jest utrzymana w metrum 2/4, Andante grazioso. W taktach 1-16
$piewaczka moze wyrazi¢ uczucia smutku i pokrzywdzenia. W fizycznej ekspresji rece moga
by¢ wyciagniete przed siebie, a cale cialo delikatnie kotysane wraz z melodig, ukazujac
psotny i uroczy wizerunek dziewczyny, ktorej zdarzyto si¢ popetni¢ btad. Oczywiscie
ekspresja ciata kazdorazowo bedzie wypadkowa wizji rezysera, choreografa i potencjatu
kreacyjnego $piewaczki. Wykonawczo nalezy w pierwszym rzedzie zadba¢ o utrzymanie
zadanego tempa oraz dobor tonu oddajacego delikatng niepewno$¢. Nie powinno si¢ nabierac
zbyt duzo powietrza, trzeba natomiast zadba¢ o wysoka pozycj¢ emisji dzwigku dla oddania
sugerowanej delikatnosci 1 stodyczy wyrazowej. Wymowa samogtoski ,,a” w stowie ,,batti”
nie powinna ulega¢ skroceniu z powodu poprawnej artykulacji podwodjnego ,tt”.
Powtarzajace si¢ czgsci libretta powinny by¢ podkreslone zréznicowang ekspresja, a glo§nosé
stopniowo zwigkszana, Wiarygodna interpretacja powinna wyraza¢ szczere pragnienie

uzyskania przebaczenia. (patrz Partytura 3.1)

81



Mozart

m/—-—.—\..'-\
#-'
(TLL 141

g t "

n A ) i ;\ ﬂ[ I ) ¥
11 ¥ 4 1. ¥

= e =i===":

ge - ben,oh-ne Kla-gen ch-ne je - den Wi-der-stand, schma - le,

qui  co-meagnel - li - na, le tue bof - tead a - spet - tar, bat - 4,

e 5 ~ e Blis 2 @ * o g

T Lty

———_ |

X

Partytura 3.1

W taktach 19-34 Mozart kunsztownie operuje dysonansami, subtelnie intensyfikujac
dramaturgic wypowiedzi. Przejscie z F-dur do C-dur wprowadza chwilowa destabilizacje
tonalna, odzwierciedlajagc emocjonalne rozchwianie Zerliny w obliczu obojetnosci Masetto.
Gdy dostrzega brak reakcji ze strony ukochanego, jej wyraz twarzy przybiera ton zatosnej
rezygnacji, Spiewajac z przesadna egzaltacja: ,,Lascierd straziarmi il crine lascierd cavarmi gli
occhi”. Ten teatralny zwrot doskonale wpisuje si¢ w charakter mozartowskiej opery buffa,
gdzie dramat miesza si¢ z komizmem, a przesadna ekspresja podkresla nie tyle autentyczne
cierpienie, ile probe wplynigecia na emocje rozmoéwcy.  Zerlina zdaje sobie sprawe, ze
Masetto nigdy nie posunatby si¢ do przemocy, jednak $wiadomie przyjmuje role pokutnicy,
by zyska¢ jego lito§¢ i przebaczenie. Pod wzglgdem technicznym fragment ten stanowi
wyzwanie dla $piewaczki. Polaczenie wzoru rytmicznego opierajacego si¢ na czterech
szesnastkach z intensywnie skoncentrowanym tekstem sprawia, ze precyzyjna artykulacja
staje si¢ kluczowym elementem wykonania. Konieczne jest tutaj doktadne wyartykulowanie
kazdej samogtoski. W zbitce ,,mi il” wystepuje dwukrotnie samogloska ,,i”, drugie ,,i”” musi
by¢ za$piewane nieco mocniej. Szczegdlng uwage nalezy poswigci¢ rowniez na prawidlowe
brzmienie spoétgtoski bocznej ,.gli” w ,gli occhi”, a takze na krotkie, wyraziste

»przytrzymanie” wymowy podwdjnej spoigloski,,cc”. Dodatkowa trudno$¢ stanowi
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99

odpowiednie wydobycie wszystkich spotgtosek jezyczkowych 1, ktére w stylu
mozartowskim powinny by¢ artykutowane z finezyjng lekko$cia, unikajagc nadmiernej
twardosci. Osiagnigcie klarownosci dykcji wymaga zatem wielokrotnych ¢wiczen, taczacych

precyzyjna kontrol¢ oddechu i elastycznos$¢ aparatu mowy. (patrz Partytura 3.2)
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Partytura 3.2

Masetto wcigz jeszcze nie ochlongt po wczesniejszych wydarzeniach, a Zerlina,
niespokojna i zatroskana, szuka sposobu na roztadowanie gniewu narzeczonego. W czasie
krotkiej przerwy w partii wokalnej (t. 36-38), podczas ktorej orkiestra kontynuuje narracje
muzyczng, Spiewaczka moze gestem — na przyktad chwytajac si¢ za spddnice — wyrazi¢ swoja
bezradno$¢ 1 determinacj¢. Dramaturgicznie podkresla to jej probe przekonania Masetta, ze
zrobita wszystko, co w jej mocy, by naprawi¢ sytuacje. W kulminacyjnym momencie tej frazy
(t. 39-49) Zerlina powraca do gldwnego tematu arii, ponownie blagajac Masetta
o przebaczenie. Powtorzenie melodii z pierwszej czesci podkresla jej rozpaczliwg prosbe, tym
razem z jeszcze wigkszym naciskiem na emocjonalne zaangazowanie. Wykonawczo istotne
jest, by fraza saprd baciar zostata zaspiewana z lekko$cig i elastyczno$cia, co sugeruje
delikatnos$¢ 1 czutos$¢ Zerliny wobec ukochanego. W taktach 53-60 Masetto wreszcie zdaje

si¢ odrobing poruszony staraniami Zerliny. To wlasnie tutaj nastgpuje zwrot w fabule
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i emocjach postaci. Zerlina $piewa: ,,Ah lo vedo, non hai core”, zmienia taktyke
1 zaczyna obwinia¢ Masetto za ignorowanie jej. Chce wzbudzi¢ w nim opiekuncze uczucia.
W taktach 58-59 Mozart zastosowat cztery kolejne synkopy, ktore subtelnie akcentujg rosngce
napigcie emocjonalne. Wykonawczo wymaga to precyzyjnego wywazenia frazowania —
nalezy unika¢ przesadnej artykulacji, dbajac o ptynnos¢ linii melodycznej. Pod wzgledem
inscenizacyjnym, Zerlina moze w tym momencie wziag¢ Masetta za regke i spojrze¢ na niego
z wyrazem skrzywdzonej dziewczyny, ktorej zalezy na pojednaniu. Takty te zapowiadaja
rozw0j wypadkow — emocjonalna rozterka Masetto stopniowo ustepuje, a jego gniew stabnie,

przygotowujac grunt pod pogodzenie si¢ pary. (patrz Partytura 3.3)
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Partytura 3.3

W czgscei B (t. 61-99) metrum zmienia si¢ na 6/8, co nadaje muzyce bardziej taneczny,

ptynny charakter w poréwnaniu do czgsci A. Wykorzystanie tego metrum w potaczeniu
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z tagodnie falujaca linig melodyczng oraz akompaniamentem sugerujagcym taneczny charakter
walca podkresla atmosfere lekkosci 1 radosci. Zerlina, wyrazajac swoje pragnienie harmonii
1 szcze$cia, $piewa z wiekszg swoboda, a zmiana stylu muzycznego symbolizuje jej optymizm
1 nadzieje¢ na pojednanie z Masettem. Podczas $piewania tej frazy $piewaczka moze delikatnie
kolysa¢ si¢ zgodnie z rytmem 6/8, podkreslajac w ten sposéb czuto$¢ i wdzigk Zerliny.
Mozliwa interpretacja sceniczna obejmuje gesty rak utozonych przed klatka piersiowa
w modlitewnym gescie, co dodatkowo wzmacnia wrazenie pokory i prosby o wybaczenie.
Mimika rowniez odgrywa istotng rolg — promienny us$miech i subtelne uniesienie mig$ni
twarzy wspieraja zarOwno przekaz emocjonalny, jak i stabilno$¢ wokalng, szczegélnie
podczas wydobywania wysokich dzwiekéw. Punkt kulminacyjny utworu zaczyna si¢ w takcie
70, jednak to takty 72 1 75 stanowig momenty najwyzszej ozdobno$ci w partii Zerliny. Mozart
wprowadza w tych miejscach charakterystyczne fioritury w opadajacej progresji, ktore nadaja
spiewowi lekkos$¢ i wirtuozeri¢. Te ornamentalne pasaze, ztozone z ciagglych szesnastek,
wymagaja od $piewaczki wyjatkowej elastycznosci wokalnej 1 ptynnej artykulacji, aby frazy
zachowaly swoja naturalng lekkos¢, bez nadmiernej forsownosci. Pod wzgledem
wykonawczym kluczowe jest precyzyjne rozplanowanie oddechu, szczeg6lnie przed frazami
ozdobnymi, ktére muszg by¢ zaspiewane w jednym tuku dzwiekowym, bez slyszalnych
przerw. Odpowiednie roznicowanie dynamiki w obrebie fioritur pomaga uniknag¢ monotonii
1 sprawia, ze ornamenty nie tracg swojej ekspresji. Wysoka precyzja w artykulacji dzwickow
1 sylab pozwala zachowa¢ klarownos¢ fraz, a umiejetne prowadzenie linii wokalnej podkresla

ich zwiewno$¢ i ekspresje emocjonalng. (patrz Partytura 3.4)
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Partytura 3.4

Masetto w koncu ulega i spoglada z rado$cig na swoja narzeczong. W taktach 86 i 89, we
frazie ,,si, si, si...”, Mozart podkresla emocjonalne uniesienie bohaterki poprzez powtarzajace
si¢, krotkie 1 energiczne sylaby, ktore powinny by¢ artykulowane z klarowna, sprezysta
wymowa. Wykonawczo istotne jest elastyczne wykorzystanie mig$ni oddechowych,
szczegolnie dolnych partii przepony, aby zapewni¢ dzwigcznos¢ 1 odpowiednig projekcje tych
powtdrzen. ,,Si” powinno by¢ dynamicznie wywazone — mocne, lecz nie szorstkie,
zachowujac lekko$¢ 1 naturalno$¢ wypowiedzi. Ten fragment symbolizuje radosé
i niecierpliwo$¢ Masetto, ktory catkowicie porzuca wczesniejsze wahania, a scena konczy si¢
petnym harmonii i szcze$cia obrazem kochankdw. (patrz Partytura 3.5)
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Aria Zerliny ,,Batti, batti, o bel Masetto” to wyjatkowy przyklad operowej gry emocji,
w ktorej Mozart zrecznie balansuje miedzy zalotno$cia, btaganiem a figlarnym wdzigkiem.
Kompozytor kreuje lekka, niemal hipnotyzujaca atmosfere, opartag na klarownych rytmach,
naturalnej melodyjnosci 1 subtelnych niuansach harmonicznych. Zmieniajaca si¢
intensywno$¢ akompaniamentu podkre§la dramaturgi¢ arii, czynigc jg zarowno wyzwaniem
wokalnym, jak i scenicznym. Dzigki tej wielowymiarowoS$ci aria Zerliny zachowuje swoja
swiezos¢ 1 efektownos$¢, sprawiajac, ze pozostaje jednym z najbardziej rozpoznawalnych

momentow w Don Giovannim.

Opracowujac wlasng koncepcj¢ wykonania arii ,,Batti, batti, o bel Masetto”, dazytam do
znalezienia rownowagi migdzy ekspresja wokalng a dramaturgia postaci. Cho¢ aria ta
wyroznia si¢ klarowng linig melodyczng, wymaga takze subtelnych zmian barwy glosu
1 $wiadomego ksztaltowania frazy, aby w peilni odda¢ emocjonalne niuanse postaci. Moim
celem bylo wykreowanie Zerliny, ktéra bedzie stodka i1 urzekajaca, ale jednocze$nie
pozbawiona przesadnej kokieterii, zachowujac autentyczno$¢ i1 dramaturgiczng glebie.
Wszakze przed przystapieniem do opracowania autorskiej koncepcji wykonawczej
zapoznatam si¢ z nagraniem tej arii przez Nadine Sierra,** ktéra dostarczyla mi cennych
wskazowek interpretacyjnych. Nadine Sierra, jako gwiazda operowa XXI wieku aktywna na
migdzynarodowej scenie, zajmuje wazne miejsce we wspotczesnym systemie estetycznym
swiatowej sceny muzycznej dzieki swojej wyjatkowej technice wokalnej i unikalnej ekspresji
artystycznej. W operze Don Giovanni Mozarta kreuje posta¢ Zerliny, ukazujac nie tylko jej
dziewczeca niewinno$é, ale takze nadajac jej bogatsze warstwy osobowosci, co czyni t¢
posta¢ bardziej realistyczng 1 pelng dramatyzmu. Stworzyla zatem posta¢ w wymiarze na

ktoérym mi zalezato.

Dysponujac jasnym, czystym i ptynnym glosem, Sierra posiada naturalne predyspozycje
do interpretacji Zerliny. Jej technika wokalna pozwala na subtelne zmiany barwy glosu,
dzicki ktorym z wyjatkowa precyzja oddaje psychologiczne niuanse postaci — od Ieku

1 wahania, przez kokieteri¢, az po czule uspokajanie Masetta. Jej perfekcyjna wloska dykcja,

54 Nadine Sierra video: https:/www.youtube.com/watch?v=tgRRD9Sabkk 22/02/2025, 07:40pm.
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umiejetnos¢ czytelnej artykulacji w szybkich fragmentach, a takze zachowanie ptynnosci linii
melodycznej wzmacniajg site wyrazu i sugestywnos$¢ kreacji Zerliny. W swojej interpretacji
Zerliny Sierra pozostaje wierna klasycznemu stylowi wykonawczemu muzyki Mozarta,
jednoczesnie wprowadzajac elementy wspodtczesnej lirycznej ekspresji, ktore nadaja jej
kreacji wigksza przystepnos$¢ i indywidualny charakter. Ta rownowaga nie tylko wzbogaca
posta¢ o dodatkowe walory interpretacyjne, ale takze $wiadczy o glebokim zrozumieniu

1 wyjatkowym ujeciu tworczosci Mozarta.

Inspirujac si¢ wykonaniem Sierry, skupitam si¢ na kontroli barwy glosu, swiadomym
wsparciu oddechowym, precyzyjnej artykulacji, wyrazie emocjonalnym oraz réwnowadze
stylistycznej. Moim celem bylo potaczenie jej atutow wykonawczych z wlasnymi
mozliwosciami gltosowymi, dostosowujac je do mojej indywidualnej techniki wokalne;.
Zerlina to posta¢ pelna zycia, jednak nadmierna ekspresja kokieterii moglaby sprawié, ze
muzyka stracitaby swoja elegancj¢ 1 naturalno$¢é. Dlatego w mojej interpretacji dgzytam do
znalezienia rownowagi miedzy lekkoScig a cieptem, aby nada¢ postaci bardziej autentyczny
urok. Dazac do subtelnych zmian barwy glosu, precyzyjnego zarzadzania oddechem
1 wielowarstwowej ekspresji dramatycznej, staralam si¢ nada¢ Zerlinie autentycznos$¢
i emocjonalng giebi¢. Mam nadziej¢, ze moja interpretacja pozostaje wierna duchowi Mozarta,
a jednoczes$nie wnosi element indywidualnej ekspresji, pozwalajac na nowe, osobiste

spojrzenie na t¢ wyjatkowa postaé sceniczna.
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2.2.3.2 Aria Zeliny ,,Vedrai, carino” z drugiego aktu opery Don Giovanni

Tlumaczenie stow:

Vedrai, carino, se sei buonino,

Spojrz Kochanie,

Che bel rimedio ti voglio dar!

jakie cudowne lekarstwo chce ci dac!

E naturale, non da disgusto,

Jest naturalne... nie ma ztego smaku,

e lo speziale, non lo sa far, no

1 zaden aptekarz nie wie, jak je sporzadzic,

0 nie

E un certo balsamo

to pewien balsam

che porto addosso,

ktory nosz¢ przy sobie

dare tel posso, se il vuoi provar.

Mogg ci go dac, jesli cheesz sprobowac.

Saper vorresti dove mi sta?

Chcesz wiedzie¢, gdzie go mam?

Sentilo battere, toccami qua!

Poczuj bicie, dotknij mnie tuta;!
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1787 r.

Tonacja: C-dur

Metrum: 3/8

Tempo: Andante

Forma: AB
Cze$é A B
preludi a b al bl c d coda
um
Takt 1-8 9-16 17-33 34-41 42-52 53-75 76-85 86-104
Tonacja C-dur

Cze$¢ A (t. 1-52) charakteryzuje sie ptynna, falujaca linig melodyczng, podkreslajaca
czuly i kojacy charakter wypowiedzi Zerliny. Melodia preludium (t. 1-8) zostaje powtdrzona
w partii wokalnej (t. 9-16), wzmacniajac spdjnos¢ formalng arii. W kolejnych frazach
(t. 17-33) pojawiaja si¢ wicksze skoki interwatowe, przednutki i tryle, nadajace Spiewowi
wieksza lekko$¢ 1 subtelng wirtuozerige. Wzor rytmiczny oparty na nutach z kropka nadaje
oryginalnemu metrum 3/8 unikalny rytm. Melodia tematyczna zdominowana jest przez
homofoniczne powtdrzenia i progresje w dot, ktore daja efekt emfazy i nadaja ton jezykowi.
Partia akompaniamentu fortepianowego wzmacnia melodi¢, rytm jest zsynchronizowany
z melodiag, a podstawowa ciaglo§¢ basu umacnia tonacj¢ C-dur. Tego typu technika
kompozytorska pozwala na stworzenie zywego obrazu lagodnej i zyczliwej natury Zerliny,

dodajac jednoczesnie element zywiolowosci i figlarnosci.

Podczas wykonania tej cze$ci $piewaczka powinna przyja¢ postawe pelng troski

i czulosci, z subtelng nuta smutku i mitosci w oczach. Zerlinie zalezy na uspokojeniu Masetta,
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dlatego fraza ,,cudowny specyfik” powinna by¢ $piewana niemal szeptem, z mickka emisja
1 plynnym legato. Przednutki musza by¢ wyrazne i klarowne, z odpowiednim naciskiem na
nuty z kropka w kazdym takcie, by zachowa¢ kotyszacy charakter frazy. Kluczowe jest tez
zréznicowanie dynamiki i frazowanie, ktére odda kontrast pomiedzy czulo$cig Zerliny a jej

kokieteryjng figlarnoscia. (patrz Partytura 4.1)
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Partytura 4.1

Fraza ,Non lo sa far, no” (t. 27-33) to trzykrotne powtorzenie zarowno melodii, jak
1 tekstu, jednak kazde wykonanie powinno rdézni¢ si¢ dynamika 1 emocjonalnym wyrazem.
Pierwsze powtdrzenie powinno by¢ czyste i wyrazne, z naturalnym zakonczeniem frazy.
Drugie wykonanie jest tagodniejsze, a linia melodyczna bardziej ptynna. Trzecie powtorzenie
powinno zawiera¢ najpetniejszy tadunek emocjonalny, podkreslajacy zalotnos¢ i przekornosé
Zerliny. Mozart zastosowal w takcie 28 skok kwinty z g’ do d°, ktory jeszcze bardziej

wzmacnia figlarny, niemal teatralny charakter postaci. Wykonawczo wymaga on dbatosci
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o jedno$¢ pozycji wokalnej, by dzwigki nie stracity lekkosci i swobodnej artykulacji. Caty
fragment taczy $piew z retorycznym przekomarzaniem si¢, dlatego powinien brzmie¢ lekko,

kokieteryjnie i z nutg humoru. (patrz Partytura 4.2)
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2 i ¢? nadajg melodii

Takty 48-52 zamykajg cze$¢ A, a powtarzajace sie dzwieki d, e
stodki, wylewny charakter, podkreslajacy czulo$¢ i subtelng zalotno$¢ Zerliny.Fraza konczy
si¢ na nieoczywistym akordzie C-dur, ktory w potaczeniu z pytaniem w libretcie tworzy efekt
zawieszenia 1 dramaturgicznego oczekiwania. Zakonczenie to nie daje jednoznacznej

kadencji,dzigki czemu napigcie przenosi si¢ pltynnie do dalszej czgéci utworu.

(patrz Partytura 4.3)
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Partytura 4.3

W czesci B (t. 53-104) muzyka nabiera wigkszej plynnos$ci i energii, a ruchliwe frazy
melodyczne, wzbogacone o szybkie szesnastki, poruszaja si¢ w falistych progresjach,
podkreslajac emocjonalne uniesienie Zerliny. W porownaniu do sekcji A, tempo jest bardziej
pobudzone, a rytmika bardziej dynamiczna. W tej czesci Zerlina przechodzi od uspokajajacej
czulo$ci do pelnej pasji szczerosci — zamiast tagodnych perswazji z czgsci A, tutaj odwaznie
1 otwarcie wyznaje Masetto swa mito$¢. (t. 53-75) Zerlina uwaza, ze Masetto tak robi z jej
powodu. Dlatego postanawia ukoi¢ jego bdl szczerym uczuciem. Rytmika opiera si¢ na
naprzemiennych nutach z kropka i szybkich szesnastkach, a progresja melodyczna zawiera
liczne duze skoki interwalowe, podkreslajace ekscytacje bohaterki. W takcie 53 partia
akompaniamentu lewej r¢ki rozpoczyna si¢ w dominancie C, a nast¢gpnie pojawia si¢
homofoniczne powtérzenie w szesnastkach, co wzmacnia dramatyczne napigcie. Fortepian
stopniowo buduje emocje, az do takcie 56, gdzie nastepuje subtelne wyciszenie, ktore
kontrastuje z weze$niejszym napigciem. W pierwszym zdaniu libretta, aby przekona¢ Masetta
o swojej milosci, Zerlina chwyta jego dlon i ktadzie ja na swojej piersi. W tym momencie
melodia osigga jeden z najnizszych punktow w calej arii, co muzycznie podkresla intymnos¢
i czuto$¢ tej sceny. Chwilowe uspokojenie dynamiki i melodyki pozwala na zbudowanie
wyrazistego kontrastu z dalszym, bardziej ekspresyjnym fragmentem. Wykonawczo dzwigk
powinien by¢ migkki i ciepty, z subtelnym frazowaniem i glebokim, kontrolowanym

oddechem, ktory zapewni stabilno$¢ i rezonans w nizszym rejestrze. (patrz Partytura 4.4)
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W takcie 61 Zerlina wprowadza nowa jakos$¢ ekspresji, zaczynajac frazg od wyrazistego
przeskoku o kwinte, ktory nadaje jej bardziej dramatyczny charakter. Nastgpujace po nim
szesnastki zageszczajg rytmike, sprawiajac, ze muzyka staje si¢ bardziej dynamiczna
1 intensywna. Réwnoczes$nie Mozart stosuje kontrast dynamiki, ktéry powinien by¢ wyraznie
zaznaczony w wykonaniu — poczatkowe wyraziste wejScie frazy powinno stopniowo
przechodzi¢ w bardziej subtelne zakonczenie, co odpowiada zmianie nastroju Zerliny
w librettcie. Wykonawczo fraza ta powinna by¢ ptynna, ale napigta, z precyzyjna kontrolg
otwartego gardla 1 aktywnego podniebienia migkkiego, co pomoze w uzyskaniu petniejszego

i bardziej przestrzennego dzwigku. (patrz Partytura 4.5)
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Partytura 4.5

Dzigki szczerym wyznaniom Zerliny, Masetto zapomina o krzywdzie, jego nastroj
rozpogadza si¢, wigc Zerlina staje si¢ bardziej odwazna w ujawnianiu swoich uczu¢. W takcie
70 muzyka nabiera niespokojnego 1 intensywnego charakteru — ten sam tekst jest powtarzany
trzykrotnie, jednak za kazdym razem z inng linig melodyczna, co buduje narastajace napiecie.

Melodia wznosi si¢ 1 opada falistym ruchem, a nuty z kropka wprowadzaja dodatkowa
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dynamike i ptynnos$¢ frazy. Drugie powtdrzenie frazy jest bardziej naglace niz pierwsze,
z coraz bogatszym akompaniamentem, ktory podkresla emocjonalny wzrost napiecia. Zerlina,
ile sit w glosie, wzywa swojego ukochanego, by w nig uwierzyl, co wymaga jasnej,
ekscytujacej barwy glosu, ale jednoczesnie kontrolowanego napigcia przepony, aby unikngé
podniesienia gtosu i utraty spdjnosci dzwieku. W taktach 73-75 trzykrotne powtdrzenie ,,qua”
powinno by¢ wykonane z wyraznym kontrastem dynamicznym (" f-p ), co nadaje mu
prowokacyjny, zartobliwy ton. Kazde powtérzenie powinno by¢ poprzedzone oddechem, co
naturalnie wpisuje si¢ w retoryczny styl frazy. W takcie 75 pojawiaja si¢ dwie fermaty, ktére
tworza chwilg zawieszenia, przygotowujac emocjonalnie na kulminacyjny moment arii.

(patrz Partytura 4.6)
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Partytura 4.6

Takty 7685 stanowi punkt kulminacyjny utworu. Ta fraza melodyczna rozpoczyna si¢
szesnastki, a progresja sekundy matej wzmacnia rozedrgany 1 niespokojny nastrdj bohaterki,
po czym nastgpuje pojawienie si¢ nut z kropka, ktére stopniowo tagodza tempo. w miare
rozwoju muzyki pojawia si¢ coraz wigcej powtorzen, rozwijajacych strukture, rozwoju
muzyki, ktére koncza si¢ na dominancie C w progresji, ktéra w pelni ilustruje emocje
bohaterki zwigzane z przebaczeniem 1 wykrzyknieniami. Modelowanie glosu w tym
momencie powinno prowadzi¢ do uzyskania budzacego podziw efektu stuchowego. Podczas
wykonania tej czesci kazdy wdech powinien by¢ pelny, aby uzyskac cigglo$¢ $piewu.
Niezwykle wazne jest wykorzystanie w pelni rezonansu gtosowego do wzmocnienia dzwieku.
Jednoczesnie utrzymywanie gardta i podniebienia migkkiego otwartego 1 pobudzonego

sprawia, ze glos brzmi bardziej ol$Sniewajaco 1 ma atrakcyjniejsza fakture. Ostatnie zdanie
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powinno zosta¢ zamkniete w f. Zerliny zarliwie przekonuje Masetta, aby dotknat jej piersi
1 poczut bicie jej serca wyrazajacego cata pelni¢ mitosci. Do tej pory Masetto zapomnial juz
o bolu po pobiciu i wezesniejszej zdradzie, a oboje rozkoszujg si¢ stodycza i rado$cig mitosci.

(patrz Partytura 4.7)
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Partytura 4.7

Coda (t. 86-104) rozpoczyna si¢ nakladajacymi si¢ akordami, ktére plynnie prowadza
muzyke do zakonczenia. Jej struktura jest spdjna z materialem wstepu, co tworzy klamre
kompozycyjna, nadajac calej arii symetryczny uktad. Mozart w tej czg$ci stosuje powtdrzenia
rytmiczne i harmoniczne, ktoére nadajg zakonczeniu charakter tagodnego domknigcia, bez
nagltej kulminacji. To sprawia, Zze aria pozostawia wrazenie niedosytu, budzac pragnienie

dalszego obcowania z postacig Zerliny.

W arii ,,Vedrai, carino” Mozart uzyt prostej i szczerej muzyki, aby wykreowaé tagodny
1 zyczliwy wizerunek Zerliny. Wykonawczo $piewaczka powinna uzywac ,.kochajacego” tonu
glosu, aby uspokoi¢ i1 przekona¢ zranionego Masetta. Mimo ze Zerlina nie jest kluczowa
postaciag w operze, pelni istotng role w rozwoju akcji. Jako posta¢ drugoplanowa ma skromne

pochodzenie, lecz jednoczesnie §wiadomo$¢ swojej wartosci i pewno$¢ siebie, co czyni ja
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jedna z najbardziej wyrazistych i niezaleznych bohaterek opery buffa.

Opracowujac wlasng koncepcje wykonania arii ,,Vedrai, carino”, kierowatam si¢ zasada
uchwycenia przemiany charakteru Zerliny. Aria ta symbolizuje jej przejscie od naiwnos$ci do
dojrzato$ci. Po szeregu wydarzen Zerlina u§wiadamia sobie, ze delikatnos$¢ i tagodnos$¢ maja
wieksza moc niz gniew i zemsta. Cho¢ pochodzi z nizszego stanu, wyr6znia j3 silne poczucie
wlasnej warto$ci. Mimo ze nie jest gtbwna postacia opery, jej rola w rozwoju fabuly pozostaje
kluczowa. Wszakze przed przystgpieniem do opracowania autorskiej koncepcji wykonawczej
zapoznalam si¢ z interpretacja tej arii w wykonaniu Barbary Bonney,”® ktora dostarczyta mi
cennych wskazowek interpretacyjnych. Bonney jest powszechnie uznawana za jedng
z najwybitniejszych interpretatorek Mozarta swojego pokolenia, a jej czysty, stodki glos
idealnie oddaje charakter Zerliny. W jej interpretacji Zerlina taczy figlarno$¢ z dojrzala
fagodnos$cia — $piewaczka nie tylko podkresla delikatno$¢ postaci, lecz takze zachowuje jej
milodziencza §wiezos$¢, wiernie oddajac portret szesnasto- lub siedemnastoletniej dziewczyny.
Gtlos Bonney cechuje lekkos¢ 1 blask, szczegélnie w $Srednim 1 wysokim rejestrze, gdzie
ujawnia ciepto i slodycz. Taka barwa nadaje arii poczucie ukojenia i milo$ci, pozwalajac
stuchaczowi poczu¢ glebokie uczucie Zerliny do Masetta. Okazjonalne skoki interwatowe
w jej wykonaniu podkreslajg mlodziencza zywiotowos¢, podczas gdy ptynne frazy ukazuja
subtelng 1 czulg stronge bohaterki. Dzigki precyzyjnej ornamentacji i doskonalemu
prowadzeniu frazy, Bonney prezentuje mistrzowska kontrole techniczng, co sprawia, ze jej

wykonanie jest niemal perfekcyjne.

Analizujac interpretacj¢ Barbary Bonney, u§wiadomitam sobie, jak klarowna wymowa
wzmacnia wyrazistos¢ tekstu i podkresla ekspresje muzyczng. Jej precyzyjne frazowanie,
perfekcyjne panowanie nad rytmem oraz doskonata kontrola oddechu i barwy gtosu byly dla
mnie zrédlem inspiracji, ktore pomogto mi glebiej zrozumie¢ wewngtrzny $wiat Zerliny.
W swoim wykonaniu uwzglednitam zaréwno wtasne zdolnosci wyrazowe, jak 1 indywidualna
technike wokalna, co pozwolito mi stworzy¢ unikalng, osobistag i mam nadziej¢ wiarygodng

interpretacje tej arii.

% Barbary Bonney: https://www.youtube.com/watch?v=9BxfHaimwYs&t=30s 24/02/2025, 11:49pm.
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2.3.Posta¢ Despiny z opery Cosi fan tutte

2.3.1 Kontekst tworczy

Opera Cosi fan tutte to opowies¢ o zderzeniu ideatow z rzeczywisto$cia oraz konfrontacji
ludzkiej natury z przyjetymi normami moralnymi. Mozart kontrastuje spontaniczne, namigtne
uczucia bohaterow ze sztywnymi zasadami spolecznymi, a jednocze$nie ukazuje
iluzoryczno$¢ ich przekonan o wiasnej stalosci w mitosci. Motyw przewodni opery —
zmienno$¢ uczu¢ — prowadzi do refleksji nad naturg ludzkich relacji, a zarazem podwaza
konwencjonalne wyobrazenia o wiernos$ci. Cho¢ fabula opery opiera si¢ na intrydze
o potencjalnie gorzkim wydzwieku, Mozart tagodzi jej cyniczne przestanie poprzez niezwykle
romantyczng i pickng oprawe¢ muzyczng. Muzyka, zamiast podkresla¢ moralny relatywizm
libretta, nadaje bohaterom liryczny i peten wdzigku charakter, co sprawia, ze ich wahania
emocjonalne wydaja si¢ naturalne, a nie karykaturalne. Dzigki temu opera zyskuje
wielowymiarowo$¢ — z jednej strony oferuje lekki komizm i zabawe konwencja, z drugiej
sktania do refleksji nad granicami lojalno$ci i naturg ludzkich namigtnosci. Utwor pozwala
odprezy¢ si¢ dzieki humorystycznej fabule, ktdéra nie jest jedynie rozrywka, ale stanowi tez
subtelny komentarz spoleczny — ironia i absurd sytuacyjny stuza do obnazenia ludzkiej
utomnos$ci oraz niejednoznacznosci moralnych wyborow. W ten sposéb Mozart nie tylko
ukrywa dramaturgiczne niedoskonatosci libretta, ale przeksztalca je w sile opery, czyniac

z niej subtelng gre miedzy sentymentalizmem a perswazyjnym, inteligentnym humorem.

Charakterystyczna jest réwniez kompozycja muzyczna Cosi fan tutte, czgsto
okreslana jako najbardziej ansamblowa spos$rod oper Mozarta. W tej operze powtorzenia
odgrywaja kluczowa role — nie tylko w narracji, ale takze w ksztattowaniu psychologii postaci.
W Zadnym innym dziele Mozart nie nadal powtorzeniom tak istotnego znaczenia: stuza one
nie tylko do posuwania fabuly do przodu, ale takze do ukazania emocjonalnych przemian
bohaterow, ich wewngtrznych wahan 1 stopniowego przechodzenia od jednych przekonan do

innych. Orkiestracja nie pelni tu jedynie roli tta harmonicznego — instrumenty dete, zwlaszcza
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klarnety 1 fagoty, czesto prowadza niezalezne linie melodyczne, tworzac subtelne
kontrapunkty do partii wokalnych. Brzmienie orkiestry jest wyjatkowo zrdéznicowane
i kontrastowe — w scenach lirycznych cieple barwy detych drewnianych dodaja migkkosci,
podczas gdy w bardziej dramatycznych momentach instrumenty smyczkowe i dynamiczne
zmiany harmoniczne podkreslaja napigcie. Struktura opery cechuje si¢ wyrazng symetrig.
Mozart konstruuje pary bohateréw na zasadzie kontrastujacych odbi¢ lustrzanych — Fiordiligi
i Dorabella sg zestawione jako przeciwienstwa w sposobie reagowania na pokusy, podobnie
jak Guglielmo i1 Ferrando. Réwnocze$nie Despina i Don Alfonso petnig funkcje¢ katalizatorow
fabularnych, manipulujac bohaterami i zmuszajagc ich do przekroczenia wlasnych granic
emocjonalnych. Sama forma muzyczna réwniez bazuje na symetrii: ansamble wielokrotnie
powracaja w zmodyfikowanych wersjach, pokazujac stopniowa ewolucje relacji miedzy
bohaterami. Mozart osigga tym samym unikalng réwnowage miedzy wzniostoScig
a komizmem, ironig a liryzmem. Cho¢ zakonczenie opery wydaje si¢ konwencjonalnie
»szczesliwe”, jest to szczgdcie pelne ironii — bohaterowie nie wracaja do naiwnej wiary
w mitos¢, lecz akceptujg rzeczywistos¢ z jej nieprzewidywalnoscig i ludzkimi stabo$ciami.
W tym sensie Cosi fan tutte staje si¢ nie tylko opera o niewiernosci, ale przede wszystkim

0 naturze emocji, iluzjach i dojrzewaniu poprzez doswiadczenie.

2.3.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Despiny

Despina, stuzaca obydwu bohaterek opery, jest postacig peing sprzecznosci — zywiolowa,
dowcipng i odwazna, a jednoczesnie przebiegla 1 cyniczng. Cho¢ pozornie kieruje si¢ jedynie
checig zysku, jej dziatania sg takze wynikiem pragmatycznej wizji $wiata, w ktorej
romantyczne ztudzenia nie majg racji bytu. Zwabiona pieniedzmi, pomaga Don Alfonsowi
sktoni¢ dwie kochanki do porzucenia idealu wiernosci i cieszenia si¢ chwilg, ale jej cynizm
nie wynika z wyrachowania, lecz z prze§wiadczenia, ze mito$¢ to tylko gra, w ktorej liczy si¢
spryt i umiej¢tno$¢ dostosowania si¢ do sytuacji. Oryginalno§¢ Mozarta polega
na mistrzowskim wykorzystaniu roznych technik kompozytorskich do ukazania
wszechstronno$ci Despiny. W zalezno$ci od sytuacji przybiera ona rézne role — pokojowki,
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»czarownicy” uzdrawiajacej zolnierzy, a takze falszywego notariusza — kazda z tych rol
posiada wilasne $rodki muzyczne 1 wymaga odmiennej interpretacji wokalnej. W jej ariach
Mozart stosuje szybkie, lekkie frazy, pelne ozdobnikéw i1 skocznych rytmoéw, podkreslajac
tym samym jej dowcip i energie, podczas gdy w parodystycznych scenach jej linia
melodyczna staje si¢ bardziej karykaturalna, co dodatkowo wzmacnia komediowy efekt.
Aby stworzy¢ przekonujacy obraz tej postaci, $piewaczka musi nie tylko posiadaé
odpowiednig elastycznos¢ wokalng, ale takze zdolno$¢ do btyskawicznej zmiany barwy glosu,
tempa frazowania 1 stylu $piewu. Nie jest to rola wymagajaca technicznie w sensie
wirtuozowskim, ale wymaga niezwyktej umiejetnosci operowania ekspresja i dynamika, by
odda¢ réznorodnos$¢ osobowosci Despiny. Cho¢ Despina jest postacig drugoplanowa, peini
kluczowa funkcj¢ katalizatora wydarzen — to jej manipulacje, bardziej niz same intrygi Don
Alfonsa, doprowadzaja bohaterki do przekroczenia wlasnych granic. Jej obecno$¢ nie tylko
popycha fabule do przodu, ale takze nadaje jej ironiczny ton — jest jedyna postacia, ktora od
poczatku zdaje si¢ rozumie¢ prawdziwg natur¢ $wiata i1 ludzi, a jej kpina z idealu wiernosci
stanowi centralny punkt opery. W ten sposdb Despina nie tylko dostarcza komizmu, ale
rowniez nadaje operze filozoficzng glebig, stawiajac pytania o to, czy mitos¢ to uczucie, czy

raczej konwencja spoteczna, ktorej znaczenie zalezy od okolicznosci.

Aria ,,In uomini, in soldati” pojawia si¢ w akcie I, scenie 9. Don Alfonso, celowo
prowokujac miodych oficerow — Ferranda i Guglielma — podwaza ich wiar¢ w wiernos¢ ich
narzeczonych, sugerujac, ze wszystkie kobiety sa rownie kapryéne i sktonne do zdrady. Zaden
z mlodych mezczyzn nie wierzy w jego stowa, ale, podsyceni przez Don Alfonsa, decyduja
si¢ podda¢ swoje ukochane testowi. W rzeczywistosci jednak ich ,.eksperyment” jest sprytnie
zaplanowang intryga, w ktorej to Don Alfonso ustala reguty gry, prowadzac ich do z gory
ustalonego wniosku. Don Alfonso, wiedzac, ze potrzebuje sojusznika, przekupuje Desping —
stuzaca Fiordiligi i Dorabelli — aby pomogta mu zmanipulowa¢ ich emocje i przekona¢ do
uleglo$ci wobec nowych ,,zalotnikow”. Despina, cho¢ poczatkowo nieufna, przyjmuje
propozycj¢ zarowno ze wzgledu na pienigdze, jak i wlasne przekonanie, ze mezczyzni nie sg

godni zaufania, a kobiety powinny mys$le¢ przede wszystkim o sobie. W tym momencie
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Despina wykonuje ari¢ ,In uomini, in soldati”’, widzac, jak jej panie rozpaczaja nad
,»odejsciem” swoich ukochanych. Nie prébuje ich pocieszy¢, lecz otwarcie kpi z ich
naiwnos$ci, drwigc z ich §lepej wiary w romantyczng mito§¢ i wierno$¢ mezczyzn. Jest to
jeden z najbardziej ironicznych momentéw opery — Despina, kobieta nizszego stanu,
wypowiada najbardziej bezposrednig i $mialg opini¢ na temat relacji damsko-meskich,
catkowicie podwazajac ideat wiernej, uleglej kobiety. Jej stowa, cho¢ cyniczne, zawieraja tez
przewrotng madro$§¢ — Despina jako jedyna radzi kobietom, by myslaly o sobie, zamiast
podporzadkowywac si¢ spotecznym oczekiwaniom i zy¢ w zludzeniach. Zacheca je do
czerpania przyjemnos$¢ z zycia i korzystania z wlasnej wolno$ci, zamiast biernie czeka¢ na
powr6t ukochanych. Pod wzgledem dramaturgicznym aria ta to jeden z kluczowych punktow
fabuly — jest pierwszym momentem, w ktérym Fiordiligi i Dorabella zaczynaja konfrontowaé
si¢ z mysla, ze ich $wiatopoglad moze by¢ btedny. Cho¢ poczatkowo odrzucaja stowa
Despiny, to wlasnie jej postawa przygotowuje grunt pod pozniejsze wydarzenia, stopniowo

wptywajac na ich decyzje i przemiang.

,Una donna a quindici anni” druga aria Despiny, pojawia si¢ w akcie II, scenie pierwszej,
petnigc kluczowa role w catej operze. To w tym momencie Fiordiligi i Dorabella, pod
wplywem perswazji Despiny, zaczynaja realnie rozwazaé porzucenie swoich dawnych
przekonan o mito$ci. Jesli w ,In uomini, in soldati” Despina jedynie wySmiewala ich
naiwnos¢, tutaj idzie o krok dalej — nie tylko kwestionuje ich ideaty, ale wrecz instruuje je,
jak maja przeja¢ kontrole nad relacjami z mezczyznami. Cho¢ Despina jest stuzaca, w tej
scenie to ona dominuje nad arystokratkami — jej znajomo$¢ relacji migdzyludzkich
przewyzsza ich ksiazkowe ideaty o wiernos$ci i romantycznej mitosci. Nie mowi juz o mitosci
jako uczuciu, ale jako o grze, w ktorej kobieta powinna by¢ strong kontrolujaca. To
przewrotne, bo jej stowa zawieraja jednoczesnie cynizm i prawde — $wiat, ktory Despina
przedstawia, jest §wiatem opery buffa, gdzie to spryt i elastyczno$¢ pozwalaja przetrwaé, a nie
sztywne moralne zasady. Libretto wskazuje, ze Despina jest osoba doswiadczong
w mitosnych sprawach, zachecajac bohaterki, by byly ,jak krolowe” — pewne siebie,

swiadome wiasnej wartosci 1 niezalezne w relacjach z m¢zczyznami. To radykalna zmiana
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w poréwnaniu do wczesniejszych ideatow Fiordiligi i Dorabelli, ktore do tej pory wierzyty
w mitos¢ jako co$ stalego 1 niezmiennego. Pod wzgledem muzycznym Mozart podkresla
figlarny, zywiolowy charakter Despiny poprzez lekka, taneczng rytmike, krotkie frazy
1 dynamiczne zmiany artykulacyjne. Aria jest szybka i petna ozdobnikéw, co odzwierciedla
jej bystros¢ oraz zdolnos¢ do wpltywania na innych. Mimo swojej prostoty, utwor ten ma
wyrafinowang dramaturgi¢ — kazda fraza zbliza Fiordiligi 1 Dorabell¢ do zmiany nastawienia,
krok po kroku dekonstruujac ich dotychczasowy $wiatopoglad. Chociaz aria trwa zaledwie
cztery minuty, zawiera w sobie pelny, zamkniety wyklad na temat kobiecej niezaleznosci
emocjonalnej i umiejetnosci prowadzenia gry mitosnej. W ten sposéb Despina staje si¢ nie
tylko komiczng shuzaca, ale takze symbolem pragmatycznego podej$cia do zycia — Mozart

czyni z niej glos rozsadku w §wiecie operowej iluzji.

2.3.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Despiny

2.3.3.1 Aria Despiny ,,In uomini, in soldati” z pierwszego aktu opery Cosi fan tutte

Tlumaczenie slow:

In uomini, in soldati W mezczyznach, w Zothierzach
Sperare fedelta? poktada¢ nadzieje na mitosc?

Non vi fate sentir, per carita! Nie dajcie si¢ oszukaé, na lito$¢ boska!
Di pasta simile, son tutti quanti: Z podobnego ciasta sg oni wszyscy:
Le fronde mobili, l'aure incostanti Ruchome gatazki i kapry$ne aury

Han piu degli uomini stabilita. majg wiecej od mezczyzn stabilnosci.
Mentite lagrime, fallaci sguardi, Falszywe tzy, zwodnicze spojrzenia,
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voci ingannevoli, vezzi bugiardi,

ktamliwe opinie, oszukanczy urok,

son le primarie lor qualita.

to sg gldwne ich wartosci.

In noi non amano che il lor diletto,

Nas nie kochaja, bo to ich rozrywka,

Poi ci dispregiano, neganci affetto,

Potem nami gardza, zaprzeczaja uczuciom,

Né val da' barbari chieder pieta.

nie warto tych barbarzyncow prosic¢ o litos¢.

Paghiam; o femmine, d'ugual moneta

Odptaémy sie, o kobiety, takg samg moneta

Questa malefica razza indiscreta;

temu szkodliwemu, niedyskretnemu

gatunkowi;

Amiam per comodo, per vanita!

kochajmy dla wygody, dla préznosci!

Analiza utworu:

Czas powstania utworu: 1790 rok

Tonacja: F-dur - C-dur - F-dur

Metrum: 2/4 , 6/8

Tempo: Allegretto

Forma: A BB’
Czes¢ A B B’
Takt 1-25 26-58 59-93
Tonacja F-dur C-dur - F-dur F-dur

103




Utwor oparty jest na krotkim motywie muzycznym, ktory jest nastepnie rozwijany,
przetwarzany i powtarzany, a frazowanie jest regularne. Utwor napisany jest gtownie w stylu
harmonicznym, z kilkoma sekcjami wykorzystujacymi technike kontrapunktu (polifonii). Aria
podzielona jest na trzy cze$ci 1 zasadniczo w pelni ukazuje charakterystyke wizerunku

Despiny, sprytnej, zywej i dowcipnej pokojowki.

Czgs¢ A (t. 1-25) to recytatyw. Kompozytor stosuje metrum 2/4, aby lepiej
scharakteryzowaé¢ deklamacyjny styl $piewu w czeSci recytatywnej. Charakter Despiny,
cechujacy sie $miatoscig doswiadczania zycia, znajduje odzwierciedlenie w tej cze$ci arii.
Despina bezposrednio wyraza tutaj swoje stanowisko wobec dwoch sidstr oraz silng
podejrzliwos¢ 1 nieutnos¢ wobec me¢zezyzn. Mozart celowo wprowadza liczne pauzy, ktére
odzwierciedlaja codzienng mowe Despiny — mozna to interpretowaé jako scen¢ namystu
1 ironicznego dystansu. Nalezy wigc $piewaé ,,méwionym” tonem, a przy doskonaleniu

umiejetnosci wokalnych nalezy takze dazy¢ do uzyskania naturalnos$ci codziennej rozmowy.

W tradycyjnych inscenizacjach aria rozgrywa si¢ w salonie, gdzie Despina np. zmywa
podtoge, podczas gdy jej dwie pani pograzone sa3 w smutku po wyjezdzie narzeczonych.
Pierwsze zdanie ,,In uomini, in soldati” $piewaczka powinna wykona¢ ze wzrokiem
skierowanym na kazda z dwoch dam, wskazujac na dialog z nimi. Warto zwroci¢ uwage, ze
melodyczna partia wokalna wykorzystuje przedtakt, a na mocnych miarach taktu zastosowano
rytm kropkowany, aby podkresli¢ wage wypowiadanych kwestii. Wykonanie powinno
podkresla¢ lekcewazacy, ironiczny ton, ktory wysmiewa naiwno$¢ kobiet i niewiernosé

mezczyzn. (patrz Partytura 5.1)
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Podczas $piewania stow ,,sperare fedelta” nastepuje zmiana psychologiczna bohaterki —
jej ton staje si¢ bardziej stanowczy i ironiczny. Pauza w tym miejscu daje §piewaczce chwilg
na przygotowanie do zmiany nastroju, co wzmacnia dramaturgi¢ frazy. Despina uzywa tonu
retorycznego pytania, po czym sama sobie odpowiada, jakby szydzita z wlasnych stow, co
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podkresla jej sceptyczne podejscie do wiernosci mezczyzn. Gloska ,,r” w stowie ,rare”
powinna by¢ wymawiana z wyraznym, zwiewnym i klarownym dzwigkiem (z wyrazna
artykulacja). Nastepnie Despina ustawia si¢ pomiedzy obiema siostrami, ponownie Kierujac
do nich pytanie ,In uomini sperare fedelta”, tym razem z jeszcze wickszym naciskiem.
Mozart wprowadza triole szesnastkowe, ktére wzmacniajg jej zdecydowang postawe, nadajac

frazie zdecydowany, dynamiczny rytm. Nalezy zadba¢, aby doktadnie artykutowac gloske ,,1”

w ,,del”, nie skracajac ani nie pomijajac jej w szybkim tempie Spiewu. (patrz Partytura 5.2)
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Partytura 5.2

W taktach od 12 do 21 wystgpuja powtarzajace si¢ zwroty melodyczne, z drobnymi
modyfikacjami wynikajacymi z tekstu, eksponujace nacisk na powtarzane stlowo ,fedelta”.
Sekcja ta wyraza osobiste poglady Despiny i powinna by¢ wykonana pewnym siebie,
przekonujacym tonem. Kontrola oddechu jest kluczowa — nalezy dostosowa¢ momenty
nabierania powietrza do frazowania, aby zapewni¢ ptynnos¢ i stabilno$¢ dzwieku. Impostacja
glosu powinna by¢ osadzona w rezonansie glowowym, co pozwala unikna¢ niestabilnosci

intonacyjnej, wynikajacej z czgstych zmian wysokosci dzwigku. (patrz Partytura 5.3)
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Partytura 5.3

Takty 21-25 to fraza zamykajgca recytatyw. Osemkowa pauza oznaczona fermatg daje
wykonawczyni swobode interpretacyjng — mozna j3 przedluzyé dowolnie, aby podkresli¢
artykutowana emocje¢. W celu wzmocnienia ironicznego wydzwigku, Despina moze
zakonczy¢ recytatyw  serdecznym, gloSnym  $miechem, wyrazajac  przekonanie
o niedorzeczno$ci zachowania swoich pan. Smiech powinien brzmie¢ naturalnie i wyptywacé
z charakteru postaci, a nie by¢ wymuszony. Nalezy kontrolowa¢ oddech; po zaczerpnieciu
oddechu krtan musi pozostawacé stabilna. Nalezy wydobywa¢ oddech w wyzszej pozycji
artykulacyjnej, z ptynnym i naturalnym przeptywem powietrza. Pojawienie si¢ dwoch triol
przy ,,non vi fate sentir, per carita” antycypuje metrum 6/8 w nastgpnej czesci arii. Uzycie
sekwencyjnej  techniki  kompozytorskiej daje efekt podkreslenia  stanowczo$ci
wypowiadanych przez Desping kwestii, za$ zastosowanie gestych szesnastek przyspiesza
tempo jej wypowiedzi. Fraza powinna by¢ $piewana z nuta tajemniczos$ci, a Despina moze
wykonac¢ jg poigltosem, niemal szeptem, zdradzajac swoj rzeczywisty stosunek do mezczyzn.
Oczy $piewaczki powinny by¢ ozywione i wyraziste, a jej mimika petna ekspresji, by oddac
figlarno$¢ i1 lekcewazacy ton postaci. W celu zachowania jednolitego frazowania, wszystkie

stowa powinny by¢ artykutowane z tg samg pozycja dzwickowa, aby zapewni¢ spdjnos¢ linii
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wokalnej. Technika ,na wpot mowy, na wpdt $piewu” jest tu kluczowa — nalezy nig
podkresli¢ subtelne kpiny Despiny wobec naiwnych pan, przy jednoczesnym zachowaniu

powsciagliwej, lecz ironicznej ekspresji. (patrz Partytura 5.4)
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Partytura 5.4

Cze$¢ B (t. 26-58) to sekcja arii utworu, ktéra ma wymiar zardwno wokalny, jak
1 dramatyczny. Poniewaz Despina wielokrotnie przekonuje siostry, Zze mezczyzni nie sg godni
zaufania, Mozart zmienia metrum z 2/4 na 6/8, co nadaje frazie bardziej taneczny, ptynny
charakter. Muzyka jest lekka, skoczna i energiczna, a akompaniament w rytmie walca
podkresla zartobliwy i ironiczny ton Despiny. Tekst libretta i rytm staja si¢ gestsze,
dramaturgia $piewu jest bardziej widoczna, wzrasta zapotrzebowanie na oddech - fragment
ten jest technicznie wymagajacy, ton powinien by¢ jasny i energiczny, koltyszac si¢ wraz
z muzyka. Kontrasty dynamiczne i modulacja glosu powinny by¢ wyraznie podkreslone, aby
odda¢ zabawny, ale jednoczesnie przekonujacy charakter wypowiedzi Despiny. Muzycznie
fraza ,,Di pasta simile son tutti quanti” rozpoczyna si¢ od potowy taktu, co nadaje jej lekkosci
i swobodnego wejscia w muzyke. Na mocnych uderzeniach taktu Mozart zastosowat rytm
o6semki z kropka, co wzmacnia pulsacyjny, taneczny charakter frazy. Akcentowanie stow
»simile” 1 ,,quanti” jest kluczowe, poniewaz podkresla zarowno zamierzony przez Mozarta
rytmiczny nacisk, jak 1 zmienny, zartobliwy nastrdj Despiny. Podwojne spotgloski w ,.tutti”
powinny by¢ starannie wymawiane, zwlaszcza przez wokalistow chinskojezycznych, dla

ktérych ten element moze stanowi¢ trudno$¢ fonetyczna. (patrz Partytura 5.5)
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Partytura 5.5

Na tekscie ,,le fronde mobili, I’aure incostanti, han piu degli umini stabilita” trzykrotnie
powtarza si¢ ten sam zwrot melodyczny, co wzmacnia retoryczny wydzwigk stow Despiny.
Spiewaczka powinna zwrédcié szczegblng uwage na jako$¢ intonacji, realizujac skoki
oktawowe. Oddech nalezy osadzi¢ w dolnej czesci brzucha, z punktem podparcia w okolicy
talii. aby odpowiednio wyrazi¢ zmieniajace si¢ emocje Despiny. Podczas przechodzenia
miedzy rejestrami nalezy dazy¢ do jednolito$ci brzmienia, subtelnej realizacji zwrotow
melodycznych oraz klarownej i1 dynamicznej artykulacji tekstu. Wykonanie powinno by¢
zywe 1 naturalne, ukazujac sarkastyczne spojrzenie Despiny na me¢zczyzn, jednoczesnie
zachowujac lekkos$¢ 1 plynnos¢ interpretacji. (patrz Partytura 5.6)
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Partytura 5.6

W takcie 34 pojawia si¢ potkadencja (V) — przejscie z F-dur na C-dur, ktére wprowadza
muzyczne napiecie przed kolejng fraza. Realizujac takty 34-37, $piewaczka powinna
swiadomie operowa¢ mimika, aby podkresli¢ retoryczny charakter frazy. Pierwsza potowa

zdania powinna by¢ wykonana z ,,zaptakanym” wyrazem twarzy, zwracajac si¢ do starszej
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siostry, co sugeruje ironiczne wspotczucie. Druga potowa frazy skierowana jest do mtodszej
siostry, lecz w tonie falszywej poufalosci, co podkresla drwigca naturg¢ Despiny. Kolejnym
istotnym elementem decydujacym o jakosci wykonania jest dykcja. Nalezy dopilnowac
wyrazistej artykulacji poczatkow stow np. w stowie ,,mentite” czy tez realizacji wszystkich

spotgtosek w ztozeniach spotgtoskowych np. w sylabie ,,-gri-". (patrz Partytura 5.7)
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Partytura 5.7

Wraz z postgpem melodii 1 podnoszeniem si¢ rejestru, podczas $piewania taktow 38-46
wazne jest, aby wyrazi¢ bardziej wzburzone emocje Despiny poprzez elastyczng realizacje
dynamiczng. Spiewaczka powinna zadba¢ o wystarczajaca site oddechu oraz rezonans
glowowy w wysokiej pozycji, podczas gdy pozycja krtani powinna by¢ stabilna. W tej czesci
arii rowniez nalezy zwréci¢ szczegdlng uwage na wymowe kilku stéw ze spolgtoska ,r”.
Podwojne spolgtoski, takie jak w ,,vezzi” (t. 39), wymagaja precyzyjnej artykulacji. Przy ich
$piewaniu w ustach powinien powsta¢ delikatny opor powietrza, ktory wzmacnia klarowno$¢

i ekspresje fonetyczna. (patrz Partytura 5.8)
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Partytura 5.8

W takcie 55, we frazie ,,chieder pieta”, nalezy zwrdci¢ uwage na pauze 6semkowa, ktorg
nalezy zrealizowac zachowujac ciaglos¢ frazy stosujac metod¢ zatrzymania realizacji melodii,
bez przerwania wsparcia oddechowego. W takcie 57, przy powtdrzeniu ,.chieder pieta”, na
sylabie ,,chie” nalezy wykona¢ obiegnikowy ornament, co wzbogaca brzmienie i dodaje
wokalnej lekkosci. Fermata na ,,der”, nastgpnie progresja siedem stopni w dot do ,,pie”,
tworzy zmian¢ kolorytu muzyki z jasnych i wesotych barw durowych na migkkie i1 delikatne
barwy mollowe. Podczas S$piewania tego zdania nie nalezy dobiera¢é powietrza,
aby mozna bylo utrzymaé dhuzej bardziej zrownowazony nastr6j. Pozycja wokalna musi by¢
jednolita, aby utrzymac stata site przeponowego wsparcia oddechowego, rozluznienie szczeki,
stabilno$¢ krtani, aby unikna¢ potknigcia podczas realizacji sylaby ,,pie”. W interpretacji

scenicznej mozna wykorzysta¢ figure gest kobiety modlacej si¢ za mezczyzng, co dodaje

emocjonalnej glebi catej frazie. (patrz Partytura 5.9)
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Partytura 5.9

Sekcja B’ (t. 59-93) przywraca tonacje F-dur, co podkresla jasny, radosny i peten nadziei

nastr6j. Despina odzyskuje wolno$¢ i §mialo wyraza swoje przekonania, przekazujac siostrom
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- chlebodawczyniom, ze powinny odplaci¢ mezczyznom pigknym za nadobne i przede
wszystkim kocha¢ siebie. Sekcja ta dwukrotnie powtarza temat z czesci B, lecz w bardziej
wyrazistej i ekspresyjnej formie. W koncowych taktach pojawiaja si¢ najwyzsze dzwigki
utworu, co wymaga od $piewaczki precyzyjnej kontroli techniki wokalnej, aby naturalnie
odda¢ pewnos$¢ siebie i $miato§¢ Despiny. Przy wykonaniu frazy ,,paghiam o femmine,
d'ugual moneta, questa malefica razza indiscreta” §piewaczka musi wykreowaé wyrazistszg
postawe niz poprzednio. aby wyrazi¢ swoja pogarde dla me¢zczyzn. Ten fragment powinien
wyraza¢ determinacj¢ Despiny, ktoéra prowokacyjnie sugeruje, ze kobiety powinny trzymac

mezczyzn w ryzach. (patrz Partytura 5.10)
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Partytura 5.10

Od taktu 69 klasyczny wymoég utrzymania zadanego tempa staje si¢ trudniejszy z uwagi
na pojawienie si¢ tryli, czy to na mocnych czy na stabych czesciach taktow. Ich obecnos¢
dodaje muzyce elastycznosci i lekkosci, podkres§lajac zadziorny charakter Despiny.
Ornamentacja powinna by¢ wykonana z lekkoscig 1 figlarno$cia, zgodnie z komediowym
wydzwigkiem sceny. Stopniowe narastanie intensywnos$ci nastroju sugeruje, ze Despina
zatraca si¢ w swoim triumfalnym monologu, coraz bardziej rozplywajac si¢ w poczuciu

wyzszos$ci 1 satysfakcji. (patrz Partytura 5.11)
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Partytura 5.11

Pod sam koniec arii trzykrotnie powtarzajg si¢ te same stowa i melodia, co nadaje frazie
rytmiczng regularno$¢ i wzmacnia dramatyczne zakonczenie utworu. Oddech powinien by¢
precyzyjnie kontrolowany, aby zapewni¢ ptynno$¢ frazy — nabieranie powietrza musi by¢
szybkie 1 umiejscowione w odpowiednich momentach, tak by nie zaburzy¢ ciaggtosci linii
wokalnej. Przy dzwieku a? (sylaba ,.ta”) — ze wzgledu na wysoko$¢ i otwarta samogloske —
konieczne jest stabilne oparcie oddechowe, co zapobiega nadmiernemu napigciu i utracie
kontroli nad dzwigkiem. Nie nalezy oddycha¢ zbyt szybko, poniewaz moze to powodowac
niestabilno$¢ frazy — oddech powinien by¢ gleboki, skupiony w dolnej czgsci brzucha,
z aktywna kontrolg przepony i1 otwartym gardlem. Rezonans akustyczny powinien by¢ dobrze
osadzony w jamie ustnej, cialo maksymalnie rozluznione, aby umozliwi¢ emocjonalne

1 techniczne doprowadzenie muzyki do kulminacji.

Zastanawiajac si¢ nad swoja koncepcja wykonawcza arii ,,In uomini, in soldati”
podazatam za konceptem by uchwyci¢ dwoisto$¢ postaci Despiny, ktéra jest pracowita
i odwazna, ale jednocze$nie przebieglta i dowcipna, z ostrg riposta na podorgdziu jako
argument rozstrzygajacy jakiekolwiek watpliwosci. Cho¢ Despina jest postacig drugoplanowa,
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pelni role tacznika fabularnego — jej zywiotowa obecnos¢ i intrygujacy charakter przyczyniajg
si¢ do rozwoju akcji opery. Jest niezastgpiona w konstrukcji dramaturgicznej dzieta, poniewaz

jej komentarze i manipulacje napgdzaja dynamike scenicznych relacji.

Wszakze przed przystapieniem do opracowania autorskiej koncepcji wykonawczej
zapoznatam si¢ z interpretacjami Cecili Bartoli oraz Danielle De Niese, ktore dostarczyty mi
cennych wskazéwek interpretacyjnych. Cecilia Bartoli jako Despina stworzyla interpretacje
pelna energetycznej ekspresji i subtelnej zartobliwos$ci. Jej glos cechuje si¢ sita i precyzja,
a tagodny ton i krystaliczna artykulacja nadaja frazom wyjatkowa plastyczno$¢ i ziarnistos¢
brzmienia. Jej sposob ksztaltowania melodii, przetwarzanie akcentéw i osobisty styl
frazowania sprawiaja, ze kazda nuta nabiera charakteru. Elastyczna i1 naturalna praca
oddechowa wspiera stabilng, wysoka pozycje $piewu, ktdra jest znakiem rozpoznawczym
Bartoli. Ponadto jej zartobliwa, lecz subtelna mimika dodatkowo wzbogaca interpretacje,
podkreslajac sarkastyczny ton arii i ukazujac watpliwosci Despiny wobec przekonan sidstr

o wiernos$ci ich narzeczonych.®¢

Z kolei Danielle De Niese zaprezentowata réwnie dynamiczne, lecz odmienne podejscie
do roli Despiny. Jej sprezysty glos o bogatej barwie i1 szerokiej palecie dynamicznej nadat
postaci lekkosci i przebojowosci. W przeciwienstwie do Bartoli, nie podkreslata retorycznego
charakteru frazy poprzez akcenty, lecz $§piewata ja w sposob bardziej deklaratywny, ukazujac
zdecydowang, pewna siebie Desping, ktéra nie pozostawia miejsca na watpliwosci.
Szczegodlnie wyrazista byla jej interpretacja sceniczna — w kulminacyjnym momencie tanczyta
na lawce, co podkreslato wewnetrzne podekscytowanie Despiny oraz jej rados¢ z przekonania,
ze kobieta powinna kocha¢ siebie i nie by¢ zalezng od mezczyzn. Jej pelne pasji wykonanie
i niepohamowana energia sceniczna sprawily, ze Despina stala si¢ postacia zywa, peing

werwy i zarazliwej pewnosci siebie.®’

Konkludujac, w swojej interpretacji arii polaczytam podejscia obu $piewaczek,

dostosowujac je do mojego rozumienia postaci Despiny oraz moich indywidualnych

66 Ceclilia Bartoli video: https://www.youtube.com/watch?v=vFs--mTNg7I 20/02/0205, 02:16pm
57 Danielle De Niese video: https://www.youtube.com/watch?v=Itnk3LmUJZo&t=59s 20/02/0205, 02:17pm
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warunkéw wokalnych i emocjonalnych. Od Cecili Bartoli zaczerpngtam kontrol¢ nad
oddechem 1 precyzyjne operowanie fraza, ktére pozwala na dynamike interpretacyjng
i swobodne ksztaltowanie akcentow. Gdy idzie o Danielle De Niese inspirowalam si¢
zywiotowoS$cig 1 naturalng sceniczng swoboda, co pomoglto mi lepiej odda¢ figlarng, ale
zdecydowang nature Despiny. Moje wykonanie jest zatem syntezg dwoch réznych podejsé,
ale jednocze$nie unikalnym odczytaniem tej postaci, uwzgledniajagcym moja indywidualng

ekspresje i1 technike wokalna.

2.3.3.2 Aria Despiny ,,Una donna a quindici anni” z drugiego akty opery Cosi fan tutte

Tlumaczenie libretta:

Una donna a quindici anni Kobieta pietnastoletnia

dee saper ogni gran moda, musi zna¢ wszystkie doroste sposoby,

dove il diavolo ha la coda, gdzie diabet ma ogon,

cosa e bene e mal cos'e. co jest dobre, a co jest zte.

Dée saper le maliziette Musi zna¢ drobnostki

che innamorano gli amanti, ktorymi rozkochuje si¢ kochankow:

finger riso, finger pianti, udawa¢ smiech, udawac placz,

inventar i bei perché. wymysla¢ pigkne wymowki.

Dée in un momento dar retta a cento, | Musi w tej samej chwili uwaznie shuchaé
setki osob,

colle pupille parlar con mille, a oczgtami mowic¢ do tysiaca,
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dar speme a tutti, sien belli o brutti.

Nadzieje dawac wszystkim, czy sg piekni

czy brzydcy.

saper nascondersi, senza

confondersi.

Wiedziec jak sie ukry¢, nie okazujac

zmieszania.

senza arrossire, saper mentire.

Bez zarumienienia si¢ potrafi¢ ktamacé.

E, qual regina dall'alto soglio,

I jak krolowa na wysokim tronie,

col posso e voglio farsi ubbidir.

moéwigc ,,moge i chee”, by¢ postuszng.

Par ch'abbian gusto di tal dottrina.

Wyglada na to, ze podobaja si¢ takie

nauki.

Viva Despina che sa servir!

Niech zyje Despina ktora potrafi je

wylozy¢!
Analiza utworu:
Czas powstania utworu:1787 rok
Tonacja: G-dur - D-dur - G-dur
Metrum: 6/8
Tempo: Andante, Allegretto
Forma: ABA'
Czgsc A B A’
Takt 1-21 22-52 53-99
Tonacja G-dur D-dur - G-dur D-dur
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Pierwsze dziewigC taktéw (t. 1-9) ma tagodny i ptynny charakter, utrzymany w tempie
Andante. Despina prowadzi swoj wywod spokojnie, ale z pewnym wdziekiem, stopniowo
przyciagajac uwage shuchajacych ja sidstr. Sekwencja taktow 6-9 z dodang przednutka
wzmacnia lekko$¢ 1 swobode frazy, podkreslajac Zzartobliwa 1 przebiegla osobowos¢ Despiny.
Poniewaz Despina jest stuzaca, ktéra manipuluje faktami, by przekona¢ swoje panie, jej
sposob $piewania powinien taczy¢ tagodnos$¢ z przebiegloscig. Ton glosu powinien by¢
delikatny, ale pelen finezji, co odzwierciedla jej elokwencje i ukryte napiecie wynikajace
z réznicy statusow spolecznych. Pierwsza fraza arii rozpoczyna si¢ przedtaktem (anakruzg),
ktéry pltynnie prowadzi do gtownego motywu. Barwa glosu powinna by¢ swobodna i petna
wdzigku, z umiarkowana dynamika, co pozwoli zachowa¢ naturalnos$¢ frazy. Wzrok nalezy
skierowa¢ na obie siostry, a gestykulacja i mimika powinny wyraza¢ lekka ostroznosc,
podkreslajac jej manipulacyjny charakter. Nalezy zwroci¢ uwage na kontrast dynamiki
wzorow rytmicznych 6semek z kropka w taktach 2 i 3. Wzér sekwencyjny w taktach 6-9,
z dodatkiem acciaccatury, sprawia, ze muzyka brzmi figlarnie 1 podkresla zywa
i humorystyczng osobowo$¢ Despiny. Spiew powinien by¢ lekki i elastyczny, bez
nadmiernych przeciagni¢¢, sprzecznych z klasycznym rygorem wykonawczym. Sylabe ,,dia-”
w stowie ,,diavolo” powinno by¢ zaspiewane z pelng dynamika, momentalnie uwalniajac sile
przepony; przy realizacji sylaby ,,co-” w wyrazie ,,coda” nalezy utrzyma¢ wysoka impostacje
emisji gltosu, kontrolujac nastrdj poprzez odpowiednie rozluznienie lub zwigkszenie napigcia.
Od taktu 9 akompaniament znacznie przyspiesza, przechodzac od 6semek w umiarkowanym

tempie do szesnastek, co obrazuje rosnaca ekscytacje Despiny. (patrz Partytura 6.1)
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Partytura 6.1

Przy ,finger riso, finger pianti” Mozart wprowadza charakterystyczny skok sekstowy
ktory wzmacnia komiczny wydzwigk frazy i podkresla chytra natur¢ Despiny. Sylaby ,,s0”
i,ti”, w stowach ,,riso” i ,,pianti” umiejscowione sg na wysokim g2, lecz nie padajg na silne
uderzenie taktu, co wymaga od $Spiewaczki precyzyjnej kontroli dynamiki 1 frazowania.

Wykonanie powinno by¢ lekkie, bez nadmiernego przeciggania 6semek.

W interpretacji scenicznej, podczas ,,riso” Despina moze otwiera¢ dtonie i usmiechac si¢
szeroko, aby podkresli¢ kping, natomiast przy ,,pianti” wystarczy gest przylozenia rak do
klatki piersiowej w udawanym placzu. Przesadna pewno$¢ siebie 1 ironiczna afektacja w tej
scenie stanowig jej kluczowy $rodek wyrazu, dlatego gesty i mimika powinny by¢ wyraziste,

lecz nie przerysowane. (patrz Partytura 6.2)
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Partytura 6.2

Tempo czgsci B (t. 22-52) zmienia si¢ na Allegretto, co kontrastuje z wczesniejszym
Andante 1 wprowadza wicksza lekko$¢ oraz energie do frazy. Mozart stosuje klasyczny
schemat tonalny, przenoszac gléwna tonacj¢ z G-dur do D-dur. Jego styl charakteryzuje si¢
melodyka opartg na prostych skalach, rozlozonych akordach oraz czgstymi powtdrzeniami
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rytmicznymi i melodycznymi, co nadaje frazie naturalng ptynno$¢. W tej sekcji pojawiaja sie
rowniez barwne sekwencyjne modulacje, ktore wzbogacaja harmoni¢. Takty 22-27
wprowadzaja subtelne zmiany w stosunku do pierwszych pigciu taktow sekcji A — muzyka
nabiera wigkszej zywiotowosci, a nagle przyspieszenie rytmu oraz intensyfikacja figuracji
intensyfikuja uwage przyshuchujacych si¢ jej siostr. W taktach 22-23 Mozart wprowadza
interludia harmoniczne, w ktorych pojawia si¢ chromatyczne podwyzszenie dzwigku C do C#,
petiace funkcje przygotowania do docelowej transpozycji do tonacji dominantowej (D-dur).
W tym momencie $piewaczka powinna szybko zmieni¢ nastrdj na bardziej podekscytowany,
wyprostowaé sylwetke i1 z uniesiong klatkg piersiowa oraz glowa $miato prezentowaé swoje
nieskrgpowane poglady na temat mitosci. W warstwie jezykowej nalezy precyzyjnie
artykulowa¢ podwojne spotgtoski, unikajac nieczytelnosci przy szybkim tempie. Wykonanie
powinno by¢ dynamiczne i swobodne, ale bez ,,polykania” nut, aby fraza pozostala klarowna

i komunikatywna. (patrz Partytura 6.3)
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Partytura 6.3

Od taktu 35 Mozart wprowadza harmoniczne napigcie, taczac melodyczne prowadzenie
w obrgbie dominanty D-dur z jej harmonicznym wsparciem, co podkre§la dramatyczny
charakter tej sekcji. Ten zabieg dodaje dynamiki i dramaturgii, zwickszajac nacisk na
argumentacj¢ Despiny wobec jej pan. Zastosowane przez Mozarta rozwigzanie harmoniczne
w relacji D-dur — A-dur, poprzez subtelne réznicowanie prowadzenia glosu i warstw
harmonicznych, mozna postrzega¢ jako zapowiedz technik heterofonicznych, ktore stang si¢
bardziej wyraziste w pdzniejszych epokach muzycznych. Ze wzgledu na sile tej frazy,
wykonanie wymaga pewnos$ci siebie 1 przesadnej dumy — $piewaczka powinna $piewac

z wyrafinowang ekspresja, mocnym glosem i bardziej energicznymi ruchami. W takcie 36
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pojawiaja si¢ dwie fermaty, ktore odpowiadajg retorycznym pauzom w wypowiedzi Despiny.
Powtorzenia w tym miejscu nalezy traktowac rdznorodnie Pierwsze zdanie, utrzymane na
wyzszej wysoko$ci, powinno by¢ wykonane z podekscytowaniem i sitg proklamacji. Drugie
zdanie, o obnizonej wysokosci, pelni funkcje potwierdzenia pierwszej frazy, powinno by¢

wiec wykonane z wigkszym spokojem 1 pewnoscig siebie. (patrz Partytura 6.4)

Partytura 6.4

W czesdcl A’ (t. 53-99) Mozart stosuje melodyczny schemat cykliczny — w taktach 59-65
linia wokalna oscyluje wokot interwatow b - d' - b' - d°, a jej rytm pozostaje spojny
i regularny. W drugiej frazie akcent zostaje podkreslony przez dodanie wartosci rytmicznych
z kropka, co sprawia, ze melodia brzmi bardziej otwarcie i dynamicznie. W taktach 66-79
pojawiaja si¢ trzy warianty melodyczne, ktore powtarzaja gtéwna mysl Despiny — kobieta
powinna by¢ potgzna 1 podziwiana niczym cesarzowa. W taktach 66-70 melodia rozpoczyna
sic na d°, stopniowo wznoszgc sie¢ do g°, po czym zalamuje si¢ do b!, prowadzac do
melodycznej progresji w dot. Takty 71-74 to krotkie interludium, ktére wprowadza
powtdrzenie trzech ostatnich zdan frazy, wzmacniajac przekaz. W taktach 75-79 melodia
opiera si¢ na kolejnych dzwigkach: b!, d&°, g°, €%, ¢’. Pojawiajg si¢ powtarzajace sie struktury

rytmiczne, po ktorych nastepuja skoki w dot o tercje lub oktawe. Rozpietosé skokdéw w gore
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rowniez zwigksza si¢ w stosunku do dominanty, ostatnie dwie nuty sa wydluzone, co ma
konotacje¢ afirmacyjng. Nastroj wzrasta krok po kroku miedzy trzema frazami, stajac si¢ coraz
bardziej podekscytowany i odzwierciedlajac dume i samozadowolenie Despiny z wlasnej
koncepcji mitosci. Podczas przechodzenia z wysokich do niskich dzwigkéw S$piewaczka
powinna aktywnie wykorzystywaé¢ wsparcie oddechowe, unikajac napiecia w gardle. Przy
wysokich dzwigkach nalezy kontrolowa¢ site glosu, aby nie wymuszaé¢ brzmienia i nie
nadwyrezaé krtani. Stopniowe subtelne zmiany nastroju powinny prowadzi¢ do dalszego

rozwoju dramaturgii, przygotowujac grunt pod kolejng sekcje. (patrz Partytura 6.5)
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Partytura 6.5

W taktach 80-87 Mozart wprowadza kulminacje arii — melodia wokalna na ¢wierénutach
z kropka otrzymuje bogate wsparcie harmoniczne w postaci akompaniamentu z trylami, co
nadaje frazie nowego odcienia dramatyzmu i ekspresji. Ten fragment stanowi szczytowy
moment emocjonalny, w ktérym Despina wygtasza swoj triumfalny manifest. W interpretacji
scenicznej $piewaczka powinna wyraza¢ dumg i pewnos$¢ siebie, z krolewska postawa
1 wyrazista gestykulacja. Po krétkiej chwili wytchnienia w takcie 88 (pauza generalna),
nastepuje koda (t. 89-99), bedaca wariacja tematow z taktow 22-27. Mozart podkresla tutaj
tonalno$¢, a koncowy trojdzwiek dominantowy, powtarzany kilkukrotnie, wzmacnia poczucie
rygoru i dyscypliny formalnej. Melodia w kodzie stopniowo wygasa, przechodzac od
podekscytowania do spokoju, az w dwdch ostatnich taktach zostaje afirmacyjnie domknieta.
Wystepuje pie¢ powtorzen frazy ,.che sa servir’, z ktorych kazde moze nie$¢ inng emocje.
Sekwencja wyrazowa wzbogacajaca wykonanie zalezy tu w duzej mierze od inwencji
rezysera jak i samej wykonawczyni. Ze wzgledu na rejestr tej sekcji (gorny srodkowy)
kluczowe jest kontrolowanie przerw na oddech — ich rozmieszczenie powinno by¢
dostosowane do umiejetnosci $piewaczki. W takcie 98 nastepuje specjalny zabieg (jak kaze
przyjeta tradycja wykonawcza, wszakze nie zapisana w partyturze). To generalna pauza
zatrzymujgca na chwilg¢ powtarzang jak mantra fraz¢ ,,che sa servir”, by ponownie powrocié
1 powtdrzy¢ ja jeszcze raz z nowym kolorem emocjonalnym. Przed wykonaniem tej arii
obejrzatem interpretacje Martiny Jankovej, ktora zrobita na mnie duze wrazenie. Jej Despina

jest dowcipna, psotna i pelna uroku, doskonale oddajac lekkos$¢ 1 przebiegtos¢ postaci.
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Przed wykonaniem tej arii obejrzalam interpretacje Martiny Jankovej, ktora zrobita na
mnie duze wrazenie. Jej Despina jest dowcipna, psotna i pelna uroku, doskonale oddajac
lekko$¢ i przebieglo$¢ postaci.®® W jej interpretacji szczegdlnie wyrdznia sie¢ elastyczno$é
glosu, kontrolowany oddech i1 Zywa ekspresja sceniczna. Jankova umiej¢tnie roznicuje
dynamik¢ miedzy fragmentami $piewanymi mocnym i stabym glosem, dostosowujac
interpretacje do reakcji swoich scenicznym partnerek. Zmienno$¢ tempa od wolnego do
szybkiego sprawia, ze aria wymaga rytmicznej precyzji. Jankova zrealizowala to
z doskonatym wyczuciem frazy, dbajac o swobodg i naturalnos$¢ $piewu. Jej interpretacja byta
petna ruchu 1 scenicznej werwy, co sprawilo, ze posta¢ Despiny stata si¢ niezwykle barwna
1 zywa. Opracowujac swoja, autorska koncepcje wykonawcza tej arii podazatam tym tropem,
wzbogacajac go wszakze 1 modyfikujac adekwatnie do swojego rozumienia postaci, swojej
emocjonalno$ci oraz odniesien do wzorcow kulturowych rodzimej kultury, naktadajac je

niejako na popularny, europejski archetyp tej postaci.

8 Martiny Jakovej video: https://www.youtube.com/watch?v=j0v9Bcd4XAI 01/02/2025, 11:02am
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Rozdzial 111 Postacie kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach chinskich

3.1. Xi’er z opery Bialowlosa dziewczyna (Bai mao nii HELXR)

3.1.1 Kontekst tworczy

Biatowlosa dziewczyna (Bai mao nii |1 & &) to pierwsza chifnska opera® napisana
przez Ma Ke, Zhang Lu, Chen Zi, Qu Wei, Li Huanzhi, Liu Chi, i Xiang Yu Shu, ktora
stanowi organiczne potaczenie zachodniej opery i chinskiej sztuki ludowej, zwlaszcza
tradycyjnej opery chifiskiej (*k il ). Pod wzgledem kompozycji muzycznej, opierajac si¢ na
doswiadczeniu dramaturgii muzycznej w zachodnich operach, dramaturgia jest prezentowana
poprzez splot tematdw, przyjmujac potaczenie stylu bangiang (M f¥) oraz struktury taczonej
lianguti ( ¥k H#i {& ) tradycyjnej chifiskiej opery z zachodnig harmonikg i technikg
motywiczno-tematyczng, wykorzystujac w ten sposdb bogate wariacje kontrastow i swobodne
kombinacje roznych stylow ( Hg ;) aby ujawni¢ zlozone poziomy psychologiczne
1 emocjonalne postaci, zyskujac w ten sposob dramaturgi¢. Opera Biatowlosa dziewczyna to
udana préba scalenia réznorodnych styléw ludowych w jedng opere. Dzieto wykorzystuje
muzyke ludowg z wielu prowincji, w tym Hebei( 7] 4t), Shaanxi( % #4) i Shanxi( 11| 7).
Chociaz znajduja si¢ one tej samej poinocnej czesci kraju, ich style muzyki ludowej znacznie
si¢ r6znig. Dlatego kompozytor wykorzystal ludowa piesn z prowincji Hebei Kapustka (Xiao
baicai /)> 1 3¢ ) jako temat muzyczny, a rdzne style muzyczne zostaly przetworzone na
podstawie Kapustki, dzigki czemu styl muzyczny Bialowlosej dziewczyny nie wydaje
monotonny.” W operze chinskiej zrodzilo to nowy sposob wykonania, fuzj¢ chinskich

i zachodnich stylow $piewu, metody oddechowej $piewu belcanto, barwy chinskiego §piewu

% W rozumieniu nurtu wzorowanego na zachodniej operze, czesto okre$lanego jako ,,nowa opera”. To pierwsza,
udana proba syntezy chinskiej i zachodniej tradycji operowe;.
70 Temat muzyczny Xiao baicai (/|\[A3£) z Hebei zostal przeksztatcony poprzez wariacje harmoniczne i rytmiczne, co

pozwolito unikna¢ monotonii, ale tez podkresli¢ zwiazki z kultura ludowa.
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ludowego i rytmicznej kadencji yungiang (#) f&5)" tradycyjnej opery chinskiej. Najbardziej
widoczny postep dotyczy dwoch kwestii. Po pierwsze, nacisk kladzie si¢ na uchwycenie
1 organizacyjne uj¢cie tematu wizerunku postaci przy zastosowaniu tradycyjnych europejskiej
metod tworczych, co oznacza, ze zwraca si¢ uwage na typowos¢ wizerunku postaci w operze.
Po drugie, myslenie o tworzeniu muzyki z chinskg tradycyjng kulturg operowa i cechami

narodowymi stalo si¢ podstawowa wytyczna dla chinskiej tworczosci operowe;.

3.1.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Xi’er

Opera Bialowlosa dziewczyna, to historia Xi’er, corki chlopa, o statusie na dnie
chinskiego spoteczenstwa w tamtym czasie. Nie mogac znie$¢ ucisku i naduzy¢ ze strony
wlasciciela, uciekta w gory, zyjac w odosobnieniu, jedzac dzikie owoce i1 upolowang
zwierzyng, z charakterystycznymi, posiwiatymi od trudéw zycia wlosami. Dopiero rewolucja
komunistyczna przyniosta jej wybawienie. Poprzez histori¢ tragicznego zycia Xi’er, dzieto
odzwierciedla historyczng rzeczywisto$¢ zastraszania w feudalnym spoteczenstwie Chin
1 walke kobiet z nizszej klasy o przelamanie niskiego statusu stuzacej, osiagnigcie

samowyzwolenia i odzyskanie nowego zycia.

Jest to opera skladajaca si¢ z pieciu aktow. W tej operze Xi'er to siedemnastoletnia,
niewinna dziewczyna z wiejskiego domu. Jej ojciec, Yang Bailao (% [ 55), zaciggnat dlug
u wilasciciela ziemskiego Huang Shiren (% 1t /7). Poniewaz nie byl w stanie splaci¢ dlugu,
zmuszony zostal do podpisania umowy o sprzedazy corki. Yang Bailao czuje si¢ winny
wobec swojej corki, dlatego w noc chinskim Nowym Rokiem, po tym jak Xi’er zasne¢la,
wypija trucizn¢ i umiera w drodze do domu Huangéw. Nastgpnego dnia, ksiegowy Mu Zhiren
(FB=F)) przynosi Xi'er jej umowe sprzedazy, zmuszajac ja do udania si¢ do domu Huangdw.

Po przybyciu do ich domu, najpierw jest dreczona przez matke Huang, a potem gwatcona

" Yungiang (¥ %) - Rytmiczna melodia yungiang w chinskiej operze odnosi sie do linii melodycznej i rytmu
wykorzystywanych w przedstawieniach operowych do wyrazania emocji oraz narracji fabularnej. Istnieje wiele
rodzajow rytmicznych melodii, a kazdy gatunek opery chinskiej charakteryzuje si¢ unikalnymi cechami w tym
zakresie.

https://baike.baidu.com/item/%k g G AZ/10058625 22/03/2025, 4:00pm.
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przez Huang Shirena. Udreczona Xi'er, chce zakonczy¢ swoje zycie ale zostaje uratowana
przez shuzaca Zhang Er, ktéra pomaga jej uciec z domu Huangéw. Po opuszczeniu domu
Huangéw, Xi'er jest $cigana przez Huang Shirena i nie ma dokad p6j$¢. Ostatecznie ucieka
w glab gor, gdzie przez trzy lata zyje w jaskini. W tym czasie, nie majac jedzenia, zywi si¢
jedynie jedzeniem ofiarowanym przez wiernych z pobliskiej swiatyni. Takie zycie sprawia, ze
Xi'er staje si¢ postacig znang wsrod wiesniakow jako Bialowlosa dziewczyna. Trzy lata
wczesniej, ukochany Xi’er, Da Chun, ktéry bezskutecznie probowat jg uratowac, dotacza do
Armii wyzwolenczej. Teraz, po trzech latach, wraca z wojskami do rodzinnej wioski.
Odnajduje tez Xi’er w gorskim odosobnieniu. Na koncu, zte czyny Huang Shirena i Mu

Zhirena zostaj3 ujawnione, a opera konczy si¢ w triumfalnym wyzwoleniu ludu.

W operze Bialowlosa dziewczyna, glowna bohaterke Xi'er spotykaja cztery rozne
sytuacje, do§wiadczenia zyciowe. Sa to: w cze$ci pierwsze] — okres, kiedy Xi’er zyje jako
naiwna i dobroduszna wiesniaczka, to tez okres jej bezsilnosci wobec feudalnego ucisku;
w czeSci drugiej - kiedy jest sluzaca rodziny Huang, w ktérej budzi sie jej swiadomosé
1 potrzeba (na razie biernego) oporu; w czesci trzeciej — kiedy zgorzkniala i méciwa ofiara
feudalnego okrucienstwa objawia nam si¢ jako dzika zjawa z gor - biatlowlosa uciemi¢zona
wygnanka oraz w czg$ci czwartej — nowe zycie dzieki rewolucji spotecznej, w nowym

spoteczenstwie. Najbardziej dramatyczny konflikt wystepuje na pierwszym i trzecim etapie.

W pierwszym akcie pojawia sie aria Xi’er Péinocny wiatr wieje (Bei feng chui 3t XIK),
ktérej material muzyczny pochodzi z lokalnych pie$ni ludowych z prowincji Hebei, Kapustka
(Xiao baicai /N 3%) 1 Legenda Qingyang (Qingyang zhuan T F-1%).”> Scena przedstawia
sylwestrowa, $niezng noc. Xi'er przygotowuje posilek, majac nadziej¢ na powrdt ojca, ktory
ukrywa si¢ w gorach. Chociaz $niezna noc jest bardzo zimna, Xi’er bardzo nie moze si¢

doczeka¢ nadejScia Nowego Roku’”’, ktory zwykle przynosi gwaltowne ocieplenie,

72 Ju Qihong, Zhi Yan, Istota arii chiriskiej opery i arii muzycznych: techniki Spiewu ludowego (N EIEIZ REINGER
Y545 RH&NE5%%) [M], Anhui Literature and Art Publishing House (2302 HiiiAt) , 2014, s 36.

73 Chinski Nowy Rok (Chiinji¢), znany réwniez jako Lunar New Year lub Swicto Wiosny, jest jednym
z najwazniejszych tradycyjnych §wiat w Chinach. Zwykle przypada na styczen lub luty, w zaleznosci od kalendarza
lunarnego, i oznacza poczatek nowego roku wedhug tego kalendarza.

https://baike.baidu.com/item/Z15/136876 22/03/2025. 3:50pm.
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jednoczes$nie nie wie, kiedy wroci ojciec przez co czuje si¢ troche zagubiona. W tej czesci
nalezy ukaza¢ niewinno$¢ Xi’er, a jednoczes$nie ukazac jej wewnetrzng rados¢, oczekiwanie
i rozczarowanie. Podczas $piewania nalezy zadba¢ o jasng, czysta barwe (bez nadmiernej
wibracji), kreujac przed publiczno$cia wizerunek czystej i piecknej mtodej dziewczyny, ktory
powinien urzekaé i przycigga¢ wzrok. Druga cze$¢ opisuje Xi’er z niepokojem czekajaca
w domu, az jej ojciec wroci do niej na Nowy Rok. W pierwszych dwoch wersach tej czesci
stowa ,ja” (F£), ,.serce” (.0») i ,,wyczekuje” (%§) wypadaja na przednutce, co w warstwie
rytmu wyraza niespokojne oczekiwanie Xi’er na powrot ojca. Jasny, czysty ton’* ma wyrazaé¢
rado$¢ Xi'er i pokazywac obraz bohaterki z niepokojem czekajacej na powro6t ojca do domu.
Trzecia czg$¢ opisuje moment, gdy ojciec w koncu wrocit do domu i przynosi kupiony dla
Xi’er noworoczny prezent w postaci maki i czerwonych wstazek. Chociaz Xie’er nie nosi
kwiatow, nadal jest bardzo szczg$liwa, poniewaz z niecierpliwoscia czeka, az jej ojciec
przyniesie do domu t¢ obiecang make na nowy rok, ale niespodziewanie otrzymuje rowniez
czerwong wstazke’>. W tej czesci istotne jest uzycie stodkiego i czulego tonu, aby wyrazi¢

szczesliwy, radosny nastroj bohaterki.

W trzeciej czg$ci Xi’er zmienia si¢ w tytulowa biatowlosg dziewczyng. Jej arie
,hienawi$¢ jak gory i nienawi$¢ jak morze” ({125 [ f/L{LL ¥ ) mozna podzieli¢ na trzy
sekcje. Pierwsza sekcja, gtownie liryczna, z drugorzedng funkcja dramatyczng, wyraza uraze
(ale tez potepienie feudalizmu), ktorg Xi’er przez wiele lat thumita w sercu, nie mogac o niej
nikomu powiedzie¢. Dlatego, gdy ponownie spotyka Huang Shiren’a, nienawi$¢ w jej sercu
sie wyzwala i zalewa jg. Druga sekcja, ,,musze si¢ zems$ci¢” (B41/1), skupia sie na bolesnym
doswiadczeniu zycia w jaskini przez trzy lata i rozpala w Xi'er determinacj¢ do zemsty
(w planie przestania rewolucyjnego, ta czgs¢ do wezwanie do walki klasowej). W trzeciej
czesci, ,,jestem duchem nieumarlym™’® (% /& N FEF] ), Xi'er ponownie rozpala oburzenie

1 zto$¢, stad rzuca gniewne pytania rzece, wzywa niebiosa, a w koncu odpowiada sama sobie,

74 Jasna, czysta barwa bez wibracji” — nawigzuje do stylu $piewu ludowego z potnocnych Chin, celowo odrézniajgc
si¢ od ozdobnej techniki tradycyjnej opery (np. Peking Opera)

75, Czerwone wstgzki” — w kulturze chinskiej symbolizujg szczescie i przynalezno$¢ do ludu (np. rewolucyjne
konotacje po 1949 roku).

76 Jako metafora oporu, buntu przeciwko feudalizmowi.
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co ukazuje jej silny i nieugiety charakter w formie samodzielnych odpowiedzi. To takze
symbol rewolucyjnej nadziei. Kompozycja ta silnie wyraza nienawis$¢, ktora wypeknia serce
Xi’er, opisuje jej tragiczne doswiadczenia i pokazuje jej odwazng, silng i buntownicza

0SsobowoS¢.

Wykonawczyni w ksztatltowaniu muzycznego wizerunku postaci Xi’er, powinna
posiada¢ cato$ciowa 1 do$¢ szeroka, wrecz eklektyczng wizje $piewu, splatajac ze soba
elementy tradycyjnej opery chifiskiej, chinskiego $piewu ludowego’’, $piewu belcanto,
ukazujgc Xi’er przed i po, w réznych stanach emocjonalnych, czerpigc z réznych stylow’s,
aby ukaza¢ za kazdym razem inng Xi'er. Jednakze posta¢ Xi’er nie moze by¢ interpretowana
wylacznie psychologicznie, jej transformacja to takze alegoria przej$cia Chin od feudalizmu

do socjalizmu.

77 Np. ,,placzace glissanda” — charakterystyczne dla muzyki regionu Shaanxi, podkre$lajace ludowy rodowdd postaci
78 M.in. ,technike yungiang z tradycyjnej opery, wspomniane wczesniej ,,placzace glissanda” ze stylistyki $piewu

ludowego czy belcantowa emisja dla podkreslenia rewolucyjnego patosu
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3.1.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Xi’er

3.1.3.1 Aria Xi’er ,,P6lnocny wiatr wieje” (Bei feng chui JtX\IX) z pierwszego aktu opery

Bialowtosa dziewczyna (Bai mao nii HEZ)

Tlamaczenie libretta:

JEXR, FHIED, Wieje potnocny wiatr, ptatki $niegu wirujg w
powietrzu.

P, FkF Sniezynki tancza na wietrze. Nadchodzi
Nowy Rok.

Z TR E ALK Ojciec ukryt sie przed wierzycielami. To

miato by¢ siedem dni.

=M iR LA Jest juz Nowy Rok a on jeszcze nie wrocit.

KrzZz.0Hha, FZEEROIK | Czekam na ojca, petna niepokoju. Kiedy

=, wroci me serce si¢ rozweseli.

ZZA7 R HERE, WOREE 4 | Wrécil! Przyniost mi troche biatej maki, zeby

=
4 uczci¢ Nowy Rok.

EEJERT TIUNER, % LFRE | Sprzedatam tofu i zarobitam troche

K TH pieniedzy. Kupitam 2 jin makaronu na targu

I ZORAUE T, K E-EdA | Przyniostam je do domu, Zeby zrobié¢ pierozki
iF

1 $wigtowa¢ Nowy Rok.
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ANZEZW LA EE, FEE/DA | Corki innych ludzi maja kwiaty, ale mdj
REK ojciec ma za malo pieniedzy, zeby je kupi¢
i1 1 I ANE4 S £ Przynidst mi za to dwa chi czerwonej opaski.
BIALER, FLFFLEEK. Och zawigz mi j3, zawigZ mocno.

Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1945 rok

Tonacja: Pentatoniczna skala gong mode z elementami G-dur

Metrum: 3/4 2/4 4/4

Tempo: Allegro

Forma: A B A’ (repryzowa)

Czgsc A B A’
Takt 1-14 15-38 39-45
Tonacja Pentatoniczna skala gong mode z elementami G-dur

Aria wykonywana jest w Akcie I, gdy Xi’er przygotowuje wigilic Nowego Roku,
czekajac na powrdt ojca. Scena podkresla jej niewinno$¢ 1 nadziejg, kontrastujac
z nadchodzacy tragedia. Opiera si¢ na trojczeSciowej formie A B A’ z elementami

wariacyjnymi, typowymi dla syntezy styléw ludowych i zachodnich.
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Cze$¢ A (t. 1-14) jest utrzymana w metrum 3/4. Melodia ma tagodny, ludowy charakter,
oparty na powtarzanych motywach i krotkich frazach. Linia melodyczna obejmuje waski
zakres interwatowy (dominuja sekundy i tercje), co jest typowe dla piesni ludowych. Na
poczatku fraza jest spokojna i ptynna, ale z lekkimi synkopowanymi akcentami, ktére
podkreslaja kluczowe stowa (,,bei feng” — ,,poéinocny wiatr”). Rytm jest regularny, z ptynnie
rozwijajacymi si¢ frazami. Tempo oznaczone jako A/legro nadaje muzyce umiarkowany, lecz
lekki i nieco taneczny charakter z charakterystycznymi synkopowanymi akcentami na
stowach kluczowych (np. ,,bei feng” — pdétnocny wiatr). Orkiestracja poprzez delikatne tto
smyczkow i fletow bambusowych (dizi, pojawiajg si¢ w niektdérych wersjach wykonawczych),
podkresla samotno$¢ bohaterki. W tym czasie Xi’er jest beztroska, niewinna i pelna radosci.
Xi’er wraca whasnie z domu ciotki z mysla, ze wkrotce bedzie Swieto Wiosny, w powietrzu
wirujg platki $niegu, udziela jej si¢ radosny nastrdj, $§piewajac t¢ sekcje, §piewaczka musi
oddycha¢ dlugo 1 ptynnie, $piewaé czystym i1 niewyszukanym tonem, jasnym i migkkim.
,,Wieje potnocny wiatr i lecg platki $niegu” (JL XK, Z54EEN) to pierwsze $piewane przez
Xi’er zdanie. Aby w petni odda¢ malowniczo$¢ sceny, $piewaczka powinna wyobrazi¢ sobie
otaczajacy krajobraz i poprzez barwg glosu oraz subtelng artykulacje przekaza¢ obraz
wirujacych ptatkéw $niegu. Linia melodyczna wymaga ptynnego i dtugiego oddechu, a ton
powinien by¢ czysty, naturalny 1 migkki, oddajacy prosty, dziewczecy charakter Xi’er. Przy
artykulacji tekstu warto uwzgledni¢ regionalne cechy wymowy pies$ni ludowych z Hebei, co
jest kluczowe dla autentycznos$ci wykonania. Szczegolnie istotne jest wykonanie stowa ,,wiatr”
(X, feng). W tym przypadku metoda artykutowania ,,poziomych” znakoéw z ,,pionowym”

utozeniem ust (Fiff 7%

i) zapewnia z jednej strony, ze wymowa dzwickow zachowuje rym
i jest doktadna, a z drugiej strony, ze ton jest bardziej zaokraglony. Wymowe¢ ,hua
( 1£ )’mozna zastgpi¢ ,huar f£ JL > dodajac ozdobnik w postaci koncowego
r charakterystycznego dla wymowy tego regionu. Znak X odpowiada trzem nutom i trzem
sylabom p — i —ao, aby nada¢ wykonaniu bardziej artystyczny charakter, nalezy precyzyjnie
przypisa¢ trzy rdzne sylaby sktadajace si¢ na stowo M do trzech kolejnych nut. W efekcie a’
odpowiada p, e! — i, g’ — ao. Taki sposob $piewania sprawia, ze wymowa pozostaje wyrazista,

a linia melodyczna naturalnie podaza za frazowaniem tekstu. Poprzez dodanie westchnienia
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podczas pauzy na zaczerpnigcie oddechu mozna odda¢ niepokoj Xi’er w oczekiwaniu na
powrét ojca do domu. Przed stowem ,przyjdz”(14i, &) dodano przednutke *g’, ktory to

zabieg sprawia, ze melodia brzmi ptynniej. (patrz Partytura 7.1)

¥ M N % %K

il
(

LR

Partytura 7.1

W kolejnym fragmencie mamy powtdrzenie melodii, z nowym tekstem. Kiedy Xi’er
idzie otworzy¢ drzwi 1 w tym momencie zdaje sobie sprawe, ze nadszedt juz Chinski Nowy
Rok, a jej ukrywajacy sie w gorach ojciec, jeszcze nie wrdcit. Nastrdj stopniowo ewoluuje —
Xi’er przechodzi od rados$ci i oczekiwania do zmartwienia i zagubienia. Nastroj tej czesci
mozna opisa¢ jako ,,zmartwiona” i ,,zagubiona”. Chociaz melodia powtarza si¢, to poprzez
zmiany artykulacyjne i dynamike $piewu wokalistka moze ukaza¢ emocjonalng ewolucje
Xi’er. W drugiej czesci tekstu wskazane jest bardziej potoczne, naturalne brzmienie, co
zwigksza autentyczno$¢ postaci 1 nadaje jej ludowy charakter. Ton $§piewu nie powinien by¢
zbyt sztywny, lecz bardziej pltynny i peten subtelnych zmian intonacyjnych, zgodnie
z tradycja piesni ludowych z poétnocnych Chin. Dodanie niewielkich glissand wzbogaca

naturalno$¢ $piewu, oddajac spontaniczno$¢ ludowej narracji. Nie nalezy ignorowaé drobnych
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zmian w tonacji, np.: we frazie ,,Przez te cate siedem dni” (% -~ K) nalezy uwzglednié
ton znaku ,.te” (na ) jako element $piewu i uwydatni¢ go za pomoca oddechu wyrazajac
poczucie bezradno$ci z powodu niemoznosci powrotu zadtuzonego ojca do domu. Wymowa
sanshi, =" zbliza sic do =1 JL, sanshir, dzwiek r nalezy za$piewa¢ jakby mimochodem,
ale w sposdb wyraznie styszalny dla publiczno$ci. Fraza ,,jeszcze nie splacitam” (34 7% [8] i40)
jest traktowana w taki sam sposob, jak poprzednia fraza ,,nadchodzi Nowy Rok™ (4 3k F)).
(patrz Partytura 7.2)
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Partytura 7.2

Druga czgs$¢ (t. 15-38) przechodzi do metrum 2/4, co powoduje ozywienie rytmu
1 podkresla zmiang¢ nastroju Xi’er. Jej emocje szybko ewoluuja — z poczatkowego zagubienia
1 zmartwienia przechodzi do petnego nadziei oczekiwania na powrdt ojca. Przejscie z 3/4 do
2/4 nadaje frazom wicksza energi¢ 1 ruchliwos¢, co odzwierciedla coraz bardziej radosne
oczekiwanie bohaterki. Krotsze wartosci rytmiczne sprawiaja, ze $piew wydaje si¢ bardziej
naturalny 1 bliski mowie, co wzmacnia ludowy charakter Xi’er. W taktach 18, 20, 22 frazy

rozpoczynaja si¢ przedtaktem i wymagaja uwaznego dobierania oddechu. Fraza ,,czekajac na
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powrét ojca z radosceig” (%5 2 [u] .0 %K ) wymaga szczeg6lnej uwagi. W pordwnaniu do
poprzednich dwoch fraz z przedtaktem, czas trwania tej frazy zostal zwigkszony do
dziewieciu 1 pot uderzen. Szczegolnie istotne jest peine podparcie oddechowe przy stowie
,rado$¢” (&) na czwartym uderzeniu, aby fraza nie stracita lekko$ci. Takty 27-37 wyrazajg
pelne nadziei oczekiwanie Xi’er, stad koncepcja wykonawcza winna ukaza¢ niewinno$é
i prostote wiejskiej dziewczyny. W zdaniu ,,Tata przynidst bialg make” (£ £ 47 [B] H [ k)
szesnastki nalezy zaspiewal precyzyjnie we wskazanym miejscu, ale tez z lekko$cia
i elastycznie. Przy stowach ,,szczesliwie spedzi¢ Nowy Rok™ (K ¥K & &= 1 4~ 4 ), nastroj
Xi’er zmienia si¢ z niespokojnego oczekiwania na ojca na wspaniate fantazje o wspdlnym
swietowaniu Nowego Roku z nim. Mimika twarzy $piewaczki podczas wykonania powinna
by¢, co oczywiste, naturalnie zrelaksowana i radosna. Kolejny 33 takt ponownie rozpoczyna
si¢ od przedtaktu. Nalezy by¢ przygotowanym na zaczerpnigcie oddechu w tym miejscu, aby
za$piewaé fraze trwajaca dziewie¢ i pot miar taktu X ¥ & F if 4~ 4F  bez napiccia
1 nadmiernego forsowania glosu. Ta fraza stanowi emocjonalny punkt kulminacyjny tej sekcji,
dlatego jej wykonanie powinno wnosi¢ jeszcze wicksza lekkos¢ i ekspresje.

(patrz Partytura 7.3)
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Cze$¢ trzecia arii (t. 39-45) przechodzi do zywego metrum 4/4. Jest to najbardziej
zywiotowy fragment utworu, w ktorym Xi’er z pelnym entuzjazmem 1 radoscig wyobraza
sobie szczesliwe $wigtowanie Nowego Roku. Spiewaczka powinna ukazaé trzeci poziom
interpretacyjny, taczac niewinno$¢ i1 zywiolowos¢ postaci Xi’er. Barwa glosu powinna
pozosta¢ stodka i serdeczna, jednak z wigksza lekko$cig i ruchliwoscia, odzwierciedlajac
radosne podniecenie bohaterki. Takty 39-42 charakteryzuja si¢ nutami o krdétszym czasie
trwania, gldownie kombinacjami 6semek i szesnastek. Rytm jest szybszy, a nuty odpowiadaja
doktadnie kolejnym znakom tekstu. Wymaga to od S$piewaczki utrzymania aktywnej
i elastycznej przepony by $piewaé z lekkoscia, a jednoczesnie z dzwigczng silg i ptynng
motywacja ( #Jl 7 i #4 ). Libretto powinno by¢ zaSpiewane czysto, wyraznie i tagodnie,
a dzwigk 1 tekst laczy¢ si¢ harmonijnie. Pomiedzy nastepujacymi potem frazami ,, hej,
Swictowaé Nowy Rok” (B¢, Wik 4E) 1, hej, zawiaz to” (B, FLIFFLEXR) powinna
zaistnie¢ wyrazna rdznica w ich interpretacji wokalnej. Oba , hej” (ai i{)” , aby wywotaé
emocjonalne poruszenie, muszg wyptywac z serca, poprzez krotkie westchnienie przekazujac
publicznos$ci peten niewinnos$ci i wewnetrznej prostoty obraz Xi'er. Fraza , hej, zawigz to”
(WL, FLWF HL#E ) to sekcja zamykajaca arig. Poczawszy od znaku 3|, nalezy dokonaé
stopniowego, zgodnego z towarzyszacymi emocjami, spowolnienia, a znak & mozna
zaspiewa¢ z trylem i odpowiednim wydluzeniem, w zaleznosci od wiasnej zdolnosci
oddechowej. Glos powinien by¢ skupiony 1 jasny, nalezy wla¢ w niego pelni¢ wiasnych
emocji, tak aby publiczno$¢ mogta poczu¢ rados¢ Xi’er z bycia rozpieszczang przez ojca.

Spiew nalezy zakonczy¢ na mocnym uderzeniu, rdwnoczesnie z akordem akompaniamentu.

(patrz Partytura 7.4)
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Partytura 7.4

Ostatnia czg$¢ arii stanowi kulminacj¢ emocjonalng, ukazujac umitowanie zycia Xi’er,
jej szczera i prosta milos¢ do rodziny oraz naiwne, ale pelne optymizmu spojrzenie na
przyszto$¢. Dzigki kontrastom w dynamice i1 rytmice, a takze zmianie metrum, muzyka
podkresla stopniowe narastanie radosci bohaterki, az do momentu, w ktérym jej emocje
osiggaja pelni¢ wyrazu. Przy opracowywaniu koncepcji wykonawczej arii ,,P6lnocny wiatr
wieje” moim glownym celem bylo znalezienie indywidualnego wyrazu glosowego
w potaczeniu chinskiej tradycyjnej techniki wokalnej z zachodnig szkota $piewu operowego,
a takze stworzenie postaci Xi’er z charakterystycznym stylem artystycznym. Ta aria jest
kluczowym elementem tematu i muzycznego obrazu postaci Xi’er. Aria ta stanowi kluczowy
element muzycznego portretu Xi’er, ukazujac jej niewinno$¢, prostote, ale takze wewnetrzng
site 1 emocjonalng glebi¢. Zanim przystagpitam do opracowania wlasnej koncepcji
wykonawczej, dokladnie zapoznatam si¢ z interpretacjg tej arii przez Peng Liyuan (821 1%)7°,
ktérej wykonanie stanowito dla mnie cenne zZrddlo inspiracji. Peng Liyuan, znana chinska
sopranistka, cieszy si¢ ogromnym uznaniem w chinskim $wiecie muzyki wokalnej, dzigki
swojej unikalnej technice $piewu oraz wybitnemu talentowi artystycznemu. Posta¢ Xi’er

wykreowana przez Peng Liyuan nie tylko zachowuje cechy chinskiej wokalistyki ludowej, ale

 Peng Liyuan( ¥ Jlj 1% ), urodzona 20 listopada 1962 roku w prowincji Shandong w Chinach, jest znang chifiskg
sopranistka, pierwsza w kraju posiadaczka tytutu magistra w dziedzinie $piewu narodowego oraz aktorka pierwszego
stopnia. Otrzymuje rzgdowe stypendium przyznawane przez Rade¢ Panstwa. W 1986 roku zdobyta pierwsze miejsce
w kategorii $piewu narodowego w profesjonalnej grupie Telewizyjnego Konkursu Miodych Spiewakéw CCTV.
W styczniu 2017 roku Juilliard School w Stanach Zjednoczonych przyznala jej tytut doktora honoris causa. Wystapita

w operach: Bialowlosa dziewczyna, Corka Partii, Ballada o Mulan i innych.
Peng Liyuan (G2l %) video: https://www.youtube.com/watch?v=FUFUwRQM12s 26/02/2025, 7:34pm.
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takze czerpie z zachodniej techniki $piewu operowego, opierajacej si¢ na naukowym
podejsciu do emisji glosu. Taki zintegrowany styl Spiewu pozwala jej przy tworzeniu postaci
Xi’er ukazaé zaréwno delikatng i1 subtelng urode chinskiej muzyki ludowej, jak i szeroka
skale glosu oraz dramatyczne napigcie charakterystyczne dla arii operowych. Jej wyrazna
artykulacja, pelne wymawianie dzwickéw 1 zastosowanie chinskiej techniki $piewu
wprowadza melodyjno$¢, jednoczesnie podkreslajac subtelng ekspresj¢ emocjonalna.
Analizujac interpretacje Peng Liyuan, zdatam sobie sprawe, jak jej doskonala technika
wokalna precyzyjnie ksztattuje postaé. Jej mistrzowskie panowanie nad oddechem oraz
wyraziste wyrazanie emocji wspolistnieja ze soba, co sprawia, ze jej $piew taczy site
z mlodziencza zywiolowoscia. Jej wystep na scenie, gdzie oczy sg jasne, a spojrzenie szybkie
i skoczne, ciato lekkie i petne radosci, a jezyk muzyczny ptynny i wesoty, stanowit dla mnie
zrédlo inspiracji. To wszystko wywarto gleboki wptyw na moje rozumienie tej arii. Dzigki tej
analizie us$wiadomilam sobie, jak kluczowe jest badanie mozliwosci glosu i poglebianie

emocji, aby stworzy¢ wlasna, unikalng interpretacje postaci Xi’er.
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3.1.3.2 Aria Xi’er ,,Nienawi$¢ niczym gora, smutek jak morze” (Hen si gaoshan chou si

hai 1R L& LW ALLL¥#F) z czwartego aktu opery Bialowlosa dziewczyna (Bai mao nii 3%

%)

Tlumaczenie slow:

MRABIE AL BIEE, i T B K IR S5 Ay

Nienawi$¢ wysoka jak gory, smutek gleboki
jak morze, droga urywa si¢, gwiazdy zgasly,

wcigz czekam.

TRABIRNAIE, B EEFRT
&S

Nie umrg, dopoki duchy skrzywdzone nie

znikng, gdy nadejda burze powroce.

NIRRT R 3k, MR I ARE
JFARRA 1

Blyskawico rozerwij czarne chmury.

Grzmocie rozhup wrota Niebianskiej Rzeki.

PRATRERA THIR, JRAHERF
ATEM

Czy wiesz, ze moja nienawi$¢ jest jak tysigc
g6r? Czy pamigtasz, ze moja uraz jest jak

dziesig¢ tysiecy morz?

i B 2= AR, 2w 2R H
Tk

Przez trzy lata w jaskini znositam cierpienie,

az wybielaty mi wlosy od bolu.

Tz ERYEER, i E AR

Zywilam si¢ dzikimi owocami z drzew 1

ofiarami pozostawionymi w $wiatyni.

PR RR R ERAFIFIR, P2
e

Z trudem przetrwatam, kazdego dnia modlac
si¢, by Niebiosa otworzyly oczy. Musze¢

pomsci¢ krzywde!

FRM AR E L, A

Jestem Xi'er, ktorg zdeptaliscie, ale wciaz

jestem cztowiekiem!

KA R AR EECE, TR
PRACIE

Rzeko, pamigtaj o mojej krzywdzie, badz

swiadkiem mojej urazy!

B ILE AR Nt am
IR, ARAME=

Co si¢ stato z Xi’er? Dlaczego nic nie

mowie, gdy sobie zadaj¢ to pytanie?
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MEE 2 R e N AR K THF, MEER | Czy to grzmoty i btyskawice sprawiaja, ze
HEMRELRALFEANE drze? Czy jestem ghucha i $lepa, ze nie
widze¢ nawet wlasnego cienia?
FEGLZTH, N4 NERR | Cale moje ciato zbielato — dlaczego
zmuszacie ludzi, by stawali si¢ duchami?
] R B HBERA LY, 47 TRt R, Wotam do nieba i1 ziemi, ale nikt mi nie
eyl aiop sl odpowiada! Dobrze! Jestem duchem

zamordowanym w niesprawiedliwosci.

Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1945 rok

Tonacja: Bb - dur

Metrum: 4/4 2/4 6/4 5/4 4/4
Tempo: Rubato

Forma: Aria ma charakter przekomponowany, narracyjno-dramatyczny, z plynnymi
przejSciami miedzy sekcjami, odzwierciedlajacymi zmiany emocji (od zalu do gniewu).

Mozna wyr6zni¢ w niej trzy sekcje: A B C

Czgsc¢ A B C
Takt 1-21 22-47 48-91
Tonacja Bb - dur

138



Czgs¢ A (t. 1-21)

Preludium (t. 1-7) zostato skonstruowane w celu oddania atmosfery nocy poprzedzajacej
burze, pelnej blyskawic i grzmotow. W fakturze akompaniamentu zastosowano tremolo,
triolowe figuracje oraz szesnastkowy rytm akordow kolumnowych w obu r¢kach, co buduje
napigcie i dramatyczny nastrdj. Dynamika rozwija si¢ w schemacie ff — mf — f, a tempo
stopniowo przyspiesza, potegujac ekspresj¢ dramatyczng. Struktura ta przygotowuje
stuchacza na emocjonalne wejscie Xi’er i stanowi podstawe dla pierwszego stowa tekstu —
,hienawi$¢” ( R ), ktore nabiera szczegdlnej sity wyrazu dzieki podkreSleniu

w akompaniamencie. (patrz Partytura 8.1)
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Partytura 8.1

(t. 8-21) Czgs¢ ta liczy tylko cztery zdania, ale jest najwazniejsza czescig catej arii,
nadajgc ton utworowi. Wejscie wokalne ,,Nienawi$¢ jak gora, smutek jak morze” (fR{E175 1L
. {ed ) odzwierciedla ekspresyjng lini¢ melodyczng charakterystyczng dla teatru
muzycznego regionu Hebei. (t. 8-12) Pierwsze zdanie arii ,,nienawis$¢ jak gora...” ({1215
1] ...) jest otwarciem odzwierciedlajgcym przenikliwe melodie opery Hebei, a stowo
,Hhienawis¢” () powinno by¢ wypowiadane z uczuciem krzyku. Nalezy go wykonywaé

stosujac technike wokalng tradycyjnej opery chifiskiej penkou (Wi )30, stosujac glebokie

8 penkou (MFA) to metoda $piewu w chiniskiej operze polegajaca na wyolbrzymianiu glowy postaci, ktora stuzy do
zilustrowania potgznego stanu warg i zebéw podczas wypluwania stéw i wydawania dzwigkow.
https://wiki66.com/%E5%96%B7%ES5%8F%A3 30/01/2025, 5:47pm
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oddychanie i wykorzystujac napigcie przepony, aby utrzyma¢ oddech pod kontrola.
Utrzymujac rezonans jamy nosa i glowy, ton powinien by¢ przenikliwy i podekscytowany,
w ferworze nienawiSci, uwalniajac wszystkie stlumione w sercu bohaterki emocje. Po
fragmencie ,,nienawi$¢ jak” ( f/i {L} ) nastgpuje pauza, przygotowujgca podioze dla stowa
,,morze” (), aby utorowaé droge wyrazanym uczuciom. Rytm sekcji wykorzystuje vibrato
1 fermaty, ukazujac dlugotrwate sttumienie emocji 1 przeciagajacy si¢ bol i nienawis¢ Xi’er.

(patrz Partytura 8.2)
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Partytura 8.2

W takcie 13. na stowach ,,droga urywa sie, gwiazdy zgasty, czekam...” (W 2K, 55
f¥...) akompaniament nagle zatrzymuje si¢, po czym wznawia si¢ z zastosowaniem techniki
vibrato, odzwierciedlajac przepetnione nienawiscig serce Xi'er, ktora nie moze si¢ poskarzyc,
ale wytrwale czeka na zemste. W kolejnym zdaniu ,,nie umrg, dopoki duchy skrzywdzone nie
znikng” (R AHL, Tk AAHE) zastosowano pauze, podkreslajaca dramatyczng ekspresije.
Szczegoblnie stowo ,.$mier¢” (FL) nalezy wypowiedzie¢ z zacidnigtymi zebami, tak aby
brzmialo wyraznie i z sila, przechodzac przez szczeling miedzy zebami. W ,,Po burzy
z piorunami powracam znowu” (‘F5 % MWl K I X &) Spiewajac znak ,,powracam” (),
zapozyczam metode $piewu od stynnej chinskiej $piewaczki Peng Liyuan wykorzystujac

technike tuogiang (i Jl5)®'. (patrz Partytura 8.3)

81 tuogiang (#E B2 ) technika wokalna tradycyjnej opery chinskiej ( 3% i ) lub teatru quyi (i 2 ) oznaczajaca

przeciagnigcie wymowy stowa, aby wyrazi¢ emocje. Moze by¢ ono krotkie lub dtuzsze i pojawiac si¢ w §rodku lub na
koncu zdania. W $piewie tuogiang (¥&fi5) jest najczesciej przedtuzeniem koncowki stowa, a w niektérych przypadkach
towarzyszy stowom dodanym dla zachowania metrum wiersza (=) lub partykutom modalnym (%713)). Zabieg ten
pozwala wydoby¢ z oryginalnego $§piewu wigkszg wyrazistosc.
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Partytura 8.3

Cze$é B (t. 22-47)

W tej sekcji opisano dramatyczne przezycia Xi'er, jej trzyletnig izolacje w gorach

i lasach, brak $wiatta dziennego i zycie dzigki darom §wigtynnym. Wskutek niedoboru soli jej

wlosy zbielaty, a cata wie$§ zaczela postrzegac ja jako Biatowlosg dziewczyng. Xi’er nosi

J4

w sobie gleboki bol, ale rowniez narastajaca wsciekto$¢. Pod wzgledem wykonawczym barwa

glosu powinna ulec zmianie — nie jest juz tak wysoka i czysta jak w pierwszej czgs$ci arii, lecz

https://baike.baidu.com/item/¥% #i B Ay H#E15/56305887 30/01/2025, 5:48pm
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fagodniejsza, z subtelng nuta lamentu, co oddaje osamotnienie i cierpienie bohaterki.
Interludium (t. 22-24) peli funkcj¢ wprowadzajaca — w akompaniamencie pojawiaja si¢
triolowe figury, stopniowo budujace napigcie. Dynamika wzrasta od mf do f, wzmacniajac
efekt wyjacego wiatru, symbolizujacego surowe warunki zycia Xi’er. Od taktu 24
akompaniament lewej r¢ki przechodzi w oktawowa fakture, podczas gdy prawa reka rozklada
triady harmoniczne w triolach, tworzac ptynng lini¢ melodyczng. Ten zabieg odnosi si¢ do
wcezesniejszego interludium, podkreslajac stopniowo narastajace emocje. Od taktu 25 tempo
stopniowo przyspiesza, a akompaniament staje si¢ coraz bardziej intensywny — od vibrato do
szesnastek, co odzwierciedla konflikt emocjonalny Xi’er. Bohaterka odczuwa sprzeczne
emocje — gniew wobec niesprawiedliwosci spotecznej, ale 1 desperacje, przez ktoéra moze
tylko zwraca¢ si¢ do sit nadprzyrodzonych. W frazie ,,Grzmocie, blyskawico — ustyszcie
mnie!” (55 . [N H.) $piewaczka powinna podkresli¢ wewnetrzng nienawisé, co znajduje
odzwierciedlenie w partyturze przez nagte skoki dynamiczne i fermaty. W stowach ,,przebija”
(#7) — takt 28, ,.rozdziela” (5¥) — takt 28, ,,zbielaty” (|9) — takt 36 oraz ,,czekatam” (/}) — takt
43 wykonawczyni powinna zastosowaé technike penkou ( %% I ). Wymaga to mocnego
zaci$nigcia ust przed wymowieniem dzwigku, a nastgpnie wybuchowego uwolnienia
powietrza, co nadaje frazom wyjatkowa sile dramatyczng. Technika ta wzmacnia

intensywno$¢ emocjonalng i potgguje ekspresj¢ gniewu Xi’er. (patrz Partytura 8.4)
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Partytura 8.4

Podczas $piewania taktow 40-43 $Spiewaczka powinna wykorzysta¢ techniki wokalne
imitujace placz. Wymaga to delikatnego, tagodnego i pelnego brzmienia, aby podkresli¢
cierpienie Xi’er, ktora przez trzy lata zyta w odosobnieniu, w ciemnej jaskini, wyczekujac
sprawiedliwo$ci. Fraza ,Musze si¢ zemsci¢” ( F& B it fl. ) w takcie 45 stanowi punkt
kulminacyjny tej sekcji. Wykonanie tej frazy wymaga zastosowania techniki tuogiang (i),
czyli przeciagni¢cia frazy melodycznej, co podkresla determinacj¢ Xi’er. Glos naturalny
stopniowo przechodzi w rejestr mieszany, a w nizszych dzwiekach powraca kugiang (58 %),
co dodatkowo wzmacnia efekt lamentu 1 dramatyzmu. Ten moment powinien brzmie¢ pelnym

napigcia dzwickiem, z wibracja w wyzszych rejestrach, co doskonale ukazuje wewnetrzny bol
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i determinacj¢ Xi’er. W akompaniamencie lewej reki pojawiaja si¢ akordy toniczne
w technice vibrato, a prawa r¢ka przechodzi od triol do szybkiego ruchu szesnastek. Ta nagta
zmiana faktury muzycznej sprawia, ze muzyka staje si¢ ci¢zsza, bardziej napicta i peilna
dramaturgii. Zaggszczony akompaniament, wzmocniony dynamika forte oraz naglymi
akcentami, poteguje emocjonalng intensywno$¢ tej frazy. Pod wzgledem wykonawczym
interpretacja tego fragmentu powinna odda¢ peten gniewu i rozpaczy stan emocjonalny Xi’er,

ktora osigga szczyt determinacji w dazeniu do pomsty. (patrz Partytura 8.5)
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Partytura 8.5

W czesci C (t. 48-91.) muzyka przyjmuje strukture prezentacji tradycyjnej opery
chinskiej ( %k Hi ), przechodzac od stylu sanban ( H{ #t )¥ do stylu yaoban ( #% H )¥

i z powrotem. W czesci tej dominuja oskarzenia Xi’er. Jej emocjonalnos¢ przechodzi od

8 sanban (H{#R) to termin muzyczny w tradycyjnej muzyce chinskiej, oznaczajacy wolne tempo oraz nieregularny

rytm w swobodnym metrum. Jest czesto stosowany w tradycyjnej muzyce instrumentalnej, chinskich piesniach
ludowych oraz operze chinskiej.

https://baike.baidu.com/item/Ei#7/31420?fr=aladdin 31/01/2025, 5:40pm.

8 yaoban (M) to wazna forma rytmiczna w tradycyjnej chiniskiej muzyce operowej, znana ze swojego swobodnego
rytmu i improwizacji. Jest szeroko stosowana w przedstawieniach operowych, takich jak Pekinopera czy Kunqu, do
wyrazania napigtych, intensywnych lub emocjonalnie ztoZzonych scen. Yaoban to nie tylko technika muzyczna, ale
takze wazne narzgdzie ekspresji emocjonalnej. We wspolczesnej kompozycji muzycznej forma yaoban rdwniez jest
wykorzystywana, szczegdlnie w celu wyrazenia napigcia lub dramatycznych emocji.
https://baike.baidu.convitem/#EH/3798147 31/01/2025, 5:41pm.

144



poczatkowego niedowierzania, poprzez lekkie powsciggniecie emocji, smutek, nastepnie zal
1 zto§¢. Dalej nastgpuje stopniowe kumulowanie si¢ emocji, az do catkowitej eksplozji.
W taktach 48-52 nastepuje spadek dynamiki, poprzez progresj¢ w dot ciaglych trioli
akompaniamentu wydobywajaca na wierzch emocje wprowadzajac zdanie ,,jestem Xi’er,
ktora zniszezyliscie” (F& & M AR 1148 B3 B9 = JL ). W tym miejscu akompaniament
wykorzystuje pauzy (4 1), ktore pozostawiajg wokalistce wigkszg przestrzen ekspresyjng do
za$piewania frazy. Spiewajac to zdanie, przestudiowatam i zapozyczytam technike stosowana
przez mtoda chinska $piewaczke Lei Jia. Interpretacja Lei Jia wykorzystuje styl zawodzacego
glosu kugiang (5L %)% z opery chifskiej, aby dobitnie wyrazi¢ jak Xi’er znosi cierpienia, aby
dopigé swego celu. Przy wyrazach konczacych si¢ na ,r” JL stosuje za$ kolejng technike
opery chinskiej - souyin (#])%, wyrazajac przebijajaca przez racjonalne emocje zadze
zemsty. Recytatywny (nian bai 7& [1)% fragment ,jestem cztowiekiem” (3% & A\ ) dodaje
dramatycznego napigcia i odzwierciedla wewngtrzne uczucia Xi’er, takie jak smutek,

oburzenie i nieustgpliwo$¢. (patrz Partytura 8.6)

# fkugiang (SR #¥) to technika wokalna polegajaca na nasladowaniu dzwiekow placzu w celu wyrazenia smutku,
cierpienia lub zalu. Jest szeroko stosowana w tradycyjnej chinskiej operze i piesniach ludowych, gdzie poprzez drzenie
glosu, przerywany oddech i wahania wysokosci dzwigku wzmacnia ekspresj¢ emocjonalng i dramaturgie muzyki.

https://baike.baidu.com/item/% [f/8432917 31/01/2025, 5:48pm
85 souyin (#7) dostownie “drzacy dzwick”, nazywana rowniez souqgiang (W i, “kaszlacy styl $piewu”) to jedna
z tradycyjnych chinskich technik $piewu operowego, polegajaca na wytworzeniu specjalnego dzwigku poprzez
zablokowanie przeptywu powietrza przez krtan.

https://baike.baidu.com/item/#§{ /54144638 31/01/2025, 5:49pm

86 nian bai (1) - jest to technika ekspresyjna unikalna dla chinskiej opery. Dramatyzuje i umuzycznia jezyk tonem

pomiedzy mowa a $piewem i jest czgsto uzywany do wyrazania wewngtrznego monologu postaci lub dialogu migdzy
nimi, odzwierciedlajagc mysli i emocje bohateréw. nianbai i partie $Spiewu sg czgsto polaczone, towarzysza sobie
i kontrastuja ze soba, tworzac unikalny styl artystyczny w operze chinskiej. nianbai nie istnieje w izolacji, ale opiera
sic na grze aktorskiej (47 24 ), wraz z ekspresjg mimiczng, postawg ciala i innymi formami ekspresji, w celu
przekazania mySli 1 uczu¢ postaci oraz uksztaltowania cech charakteru postaci, ktéorym ma stuzy¢.
https://baike.baidu.com/item/7% [1/9803835 31/01/2025, 5:50pm
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Partytura 8.6

W taktach 60-65 muzyka przechodzi w styl yaoban ( #& Ht ), czyli rytm bardziej
kolyszacy i ptynny, przy jednoczesnym utrzymaniu napi¢cia dramatycznego. W tej sekcji
pojawia si¢ rowniez jinla-manchang ('Z $7 1% "8 ) — typowe dla opery chifiskiej potaczenie

szybkiego akompaniamentu instrumentalnego z powolnym $piewem.

Seria dramatycznych pytan: w tekscie $piewu Xi’er kolejno pyta: ,,Co si¢ stato?” ((E-A47?),
,Dlaczego?” CHf4?) i,,Czy?” (MEiE?), co stanowi kulminacje jej skumulowanego gniewu
i cierpienia. Akompaniament wzmacnia napigcie — szesnastki w prawej rece, ostre
dwudzwieki 1 6semkowe pauzy w lewej rece sprawiaja, ze muzyka staje si¢ coraz bardziej
napieta. Takt 65 — powtodrzenia frazy i technika rungiang (I8 Jf). Stowa ,ty” (1R) i,je” (FK)
sa kilkakrotnie powtarzane, a rytm stopniowo przyspiesza, co jest charakterystyczne dla
rungiang (i %) — techniki polegajacej na ptynnym rozwijaniu frazy. Efekt ten dodaje
dramatyzmu i podkres$la desperacje Xi'er, ktora zada odpowiedzi na swoje pytania. Takt 73 —

kulminacyjny moment ,,zbielato” ()

Wielowarstwowa artykulacja wokalna laczy trzy techniki: mogiang ( # & ) —
przeciagniecie dzwieku, ktore dodaje emocjonalnej glebi. penkou (W 1) — wybuchowy efekt,
ktory podkres$la zal i determinacje Xi’er. souyin ( #{ %% ) — drzace zakonczenie frazy,

wyrazajace placz, bezradnos¢ i gorycz.

Dynamika i kulminacja: w calej sekcji napigcie emocjonalne stale ro$nie — zarowno

w partii wokalnej, jak i w akompaniamencie. Orkiestracja staje si¢ coraz bardziej intensywna,
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a glos Xi’er przechodzi od pelnej ekspresji w rejestrze mieszanym do bardziej rozedrganego
g p peingej presj ] y ] ganeg

brzmienia kugiang (J&F), az do eksplozji emocjonalnej w finale sekcji. (patrz Partytura 8.7)
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Partytura 8.7

Na koncu arii Xi’er zwraca si¢ do Nieba z pytaniem, na ktore nie otrzymuje odpowiedzi
Wyciera wigc 1zy i w gniewie $piewa: ,,duch na $mier¢ niestusznie potepiony” (Jif #EHJ ),
,,duch na $mier¢ skrzywdzony” (%L %), ,,duch nieumarty” (ANFEF H2). Podczas $piewu
tempo powinno nieustanie wzrasta¢, gtos powinien osigga¢ wigksze napiecie, z przenikliwym,
stanowczym brzmieniem, ktore dopelni obrazu smutnej, nienawistnej i jednocze$nie

zdeterminowanej postaci Xi’er. (patrz Partytura 8.8)
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Partytura 8.8

148



Aria ,Nienawi$¢ niczym goéra, smutek jak morze” jest najbardziej dramatyczna,
najdluzsza 1 najtrudniejsza arig w operze Biafowlosa dziewczyna. Aby dobrze zaspiewac ten
utwor, odniostem sie do wykonan Guo Lanying (¥ == #%)%, Peng Liyuan (G2 Tl %) i Lei Jia

75 /#). Na koniec podsumowalem istote ich koncepcji i zintegrowatem jg z moim wlasnym
$piewem. Spiew Guo Lanying opiera sie na chinskim $piewie operowym, dziedziczac
i przenoszac cechy run giang (JE ) oraz tu yao zi (") w tradycyjnej chifskiej operze.
Peng Liyuan, opierajac si¢ na chinskim $piewie ludowym, laczy zachodnig metode $piewu
operowego i przyjmuje wiecej run giang (I JIi5).Wersja Lei Jia jest bardziej dramatyczna
w swoich szczegoétach, poniewaz wzmacnia appoggiature, poszerza komory rezonansowe
1 zwigksza warto$¢ czasowa melodii, podkreslajac w ten sposob nienawi$¢ Xi’er. Interpretacje
Guo Lanying, Peng Liyuan i Lei Jia dostarczyty mi inspiracji na wielu poziomach: od kontroli
oddechu, przez subtelne zmiany barwy glosu, az po wielowarstwowe budowanie emocji
1 integracje jezyka z muzyka. Ich wykonania ukazuja, jak precyzyjna technika wokalna moze
stuzy¢ poglebionej ekspresji dramatycznej i skutecznie oddawaé skomplikowane uczucia

Xi'er.ss

Te elementy pozwolity mi na poglebienie interpretacji Xi'er i nadanie jej indywidualnego
charakteru, laczacego tradycyjne elementy opery chinskiej z nowoczesnym podejsciem do

ekspresji wokalne;.

8 Guo Lanying (¥ == #), urodzona 31 grudnia 1930 roku w prowincji Shanxi w Chinach, ukonczyla Zespot
Artystyczny Poéocnochinskiego Uniwersytetu Zjednoczonego. Jest chinska sopranistkg, aktorka operowa oraz
wykonawczynig opery Jinju, a takze pedagogiem w dziedzinie $§piewu narodowego. Otrzymata pierwsza w historii
chifiska Ztota Plyte, Nagrode za Caloksztalt Tworczosci w Dziedzinie Chinskiej Sztuki Operowej oraz Nagrodg za
Catoksztatt Tworczosci w ramach VII edycji Chinskiej Ztotej Nagrody Muzycznej ,,Ztoty Dzwon”. Wystepowala
w wielu operach, takich jak Biatowfosa dziewczyna (HEL) i Matzenstwo Xiao Erhei (/N B450%).
https://baike.baidu.com/item/Z} 2= 5/31567 22/03/2025, 4:00pm.

8 Guo Lanying (3==3%) audio: https://www.youtube.com/watch?v=pgtb-EIZ7s8 01/02/2025, 2:10pm.
Peng Liyuan (A #E) video: https://www.youtube.com/watch?v=9DdaYteFQQM 01/02/2025, 2:11pm
Lei Jia (B {E) video: https://haokan.baidu.com/v?pd=wisenatural&vid=4249492877306329988
01/02/2025, 2:12pm
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3.2. Jinzi z opery Pustkowie (Yuanye JREY)

3.2.1 Kontekst tworczy

Pod wzgledem kompozycji muzycznej kompozytor Jin Xiang w pelni wykorzystuje
ekspresyjng moc réznych form wokalnych, a takze orkiestry w rozwoju
muzyczno-dramatycznym.® Jednocze$nie calo$¢ opery ma strukture pofgczong (i % fA),
z polaczenia formy balladowej (R4 chinskiej opery ludowe;j i struktury bangiang (HfE
&) lub tez forme z podziatem na partie (43 25#4).2° Osiagniccie integralno$ci muzycznej
calej opery za sprawa czg¢sciowej niekompletnosci zapozyczanych form pozwala unikngé
dazenia do czastkowej integralnosci muzycznej 1 fragmentacji ogoélnego rozwoju
dramatycznego, dzigki czemu dramatyzm calej opery jest bardzo spojny. Kompozytor
wykorzystuje wspodlczesne europejskie techniki kompozycyjne (np. wspotbrzmienia
inspirowane impresjonizmem) do rozwoju konfliktu i tworzenia sytuacji dramatycznych,
a jednoczes$nie tworczo absorbuje niektore cechy muzyki Iudowej (np. chinska
mikrotonalno$¢ taczac ja z harmonikg klasterowa), czynigc Pustkowie dzielem zaréwno
migdzynarodowym, jak majacym etniczny charakter. Kompozycja arii Jinzi skupia si¢
bardziej na dramatycznej funkcji, jednocze$nie zachowujac réwnowage liryzmu
1 dramatyzmu, indywidualnos$ci postaci i $piewnosci melodii. Co wiecej, czes¢ wokalna sztuki
jest bardzo oryginalna i atrakcyjna artystycznie, a takze odpowiada potrzebom teatru

muzycznego. Kompozytor wykorzystuje duze skoki interwatowe do ukazania wewngtrznego

rozdarcia, podczas gdy lamentacje opiera na pentatonice nawigzujac do ludowej prostoty.

8 Opera powstata w latach 80. XX w., okresie liberalizacji chifiskiej kultury, co ttumaczy jej eksperymentalny
charakter.

% Jin Xiang laczy tradycyjne struktury chifiskiej opery ludowe;j:

— Bk (bangiang): System rytmiczno-melodycznych wzorcéw, typowy dla oper pekinskiej, stuzy budowaniu
dynamicznych przej$¢ dramatycznych.

—HRiEE (balladowa): Prostsze, piesniowe formy, podkreslajace liryzm i narracje.

—EFEM (struktura polgczona): Autorski termin kompozytora, oznaczajacy ptynne przejscia miedzy sekcjami,
unikajace sztywnych podziatow na ,,numery”.

— 4y %518 (struktura podzielona): Zachowuje jednak odrebnos$é¢ kluczowych arii (np. Jinzi), co tworzy dialektyke
miedzy ciggloscig a wyodrgbnieniem.
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Szeroka ideologiczna i muzyczna objeto$¢ sztuki pozwolita kompozytorowi na
wykorzystanie mys$lenia operowego®' do stworzenia struktury dzieta. Nowoczesne techniki,
takie jak politonalno$¢, mikrotonalno$¢ i aleatoryzm, s3 wykorzystywane do wyrazania
znieksztatcenia ludzkiej natury i deformacji natury; techniki romantyczne 1 impresjonistyczne
sa wykorzystywane do odrodzenia ludzkiej natury i pigkna pierwotnych kolorow natury;
a techniki takie jak niejednoznaczno$¢ strukturalna, ostabiona melodyka i wielowarstwowe
polaczenie ostrych interwaldow sa wykorzystywane do organizowania dramatycznych
fragmentow i fragmentow, takich jak recytatyw, yunbai i mowa,” oraz do wyrazania czego$

co sam kompozytor (Jin Xiang) okreSlat jako ,mgliste sceny”

, majac na mysli stan
niepewnos$ci co do losow bohaterow opery, opiewajac w ten sposob pickno ludzkiej
niewinnosci ale tez dzikiej, pierwotnej natury. Instynktow, ktore byly thumione i tepione,
wregcz zakazane dla najnizszych warstw spotecznych. Tworzac wielki kontrast z dziwnym
picknem znieksztatconych pozorow.”* Podobnie jak wiele innych oper, Pustkowie rowniez
opiera si¢ na podejsciu tematycznym w strukturze muzycznej, a kompozytor zaprojektowat
trzy podstawowe tematy dla calej opery: temat ,,dzikiej przyrody”, ktory jest zaréwno niski
i smutny, ale takze elegancki i odlegly; temat ,mitosny”,”> ktory jest migkki i liryczny,
z glebokimi i rozwijajacymi sie¢ emocjami; oraz niesamowity temat ,,ciemnosci”.?® Pustkowie
Jin Xiang to proba syntezy tradycji Wschodu i Zachodu, gdzie posta¢ Jinzi staje si¢
no$nikiem uniwersalnych tematow: walki o autonomig, pigkna natury i spotecznej opresji.

Kompozytor, poprzez innowacyjne techniki, tworzy dzieto o wymiarze zaréwno lokalnym

(chinska tozsamos¢), jak i globalnym (jezyk awangardy).

! Yu Qihong, Myslenie operowe oraz opera ,, Pustkowie” jako jego praktyczny przykiad (“HEIEB4E” N HAE (JREF)
FH SR [7], Muzykologia chifiska (H[E & Jk2%), 2010(3).

92 Nalezy podkresli¢, ze yunbai to stylizowany recytatyw z tonalng intonacja, r6zny od potocznej mowy.

% Jin Xiang, Zdziwienie i poszukiwanie ([F %% 5 3k ) [M], Shanghai Music Publishing House ( I & 4 H Hi#t),
2003, s. 94-95.

% Dziwne piekno”: Improwizowane sekcje perkusji (np. paigu) kontrastujg z sztywnymi strukturami orkiestry,
odzwierciedlajac konflikt migdzy naturg a cywilizacja.

% Liryczna melodia w skali pelog (indonezyjska, ale adaptowana w chifiskiej muzyce ludowej), podkresla
uniwersalno$¢ emocji.

% Kontrast miedzy ,,dzikg przyroda” (temat niski, z uzyciem dizi — fletu bambusowego) a ,,ciemnos$cig” (klastery
w smyczkach) symbolizuje walke instynktow z normami spotecznymi.
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3.2.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Jinzi

Jest to opera w czterech aktach. Akcja rozgrywa si¢ w latach trzydziestych XX wieku na
ubogiej i zacofanej wsi w potnocnych Chinach. Biedny chtop Chou Hu (ffi. J§) zostaje
wtrgcony do wigzienia na skutek intryg lokalnego wlasciciela ziemskiego Jiang Yanwang (£
] ). Jego ojciec i siostra rOwniez padajg ofiarg przesladowan ze strony Jiang Yanwanga
1 ging tragicznie. Przepeliony gniewem i zadza zemsty Chou Hu postanawia zabi¢ Jiang
Yanwanga, aby poms$ci¢ swoja rodzing.Po ucieczce z wigzienia i przezwyci¢zeniu wielu
trudnosci Chou Hu wraca do rodzinnej wsi, gdzie dowiaduje si¢, ze Jiang Yanwang juz nie
zyje.Pozbawiony celu i pograzony w poczuciu zagubienia Chou Hu przenosi cel swojej
zemsty na syna Jiang Yanwanga — Jiang Daxing (££ K &). Jiang Daxing jest cztowiekiem
fagodnym 1 stabego charakteru; w dziecinstwie byl przyjacielem Chou Hu. Teraz jest m¢zem
jego dawnej ukochanej — Jinzi (4 F-). Jinzi w rodzinie Jiang zyje w skrajnie trudnych
warunkach, do§wiadczajac ucisku, cierpienia, wewngtrznego rozdarcia i zagubienia. Chou Hu,
pragnac pomsci¢ swoja rodzing, a takze uwolni¢ Jinzi z wigzienia feudalnego domu,
ostatecznie zabija niewinnego Jiang Daxinga. Postugujac si¢ podstgpem, doprowadza rowniez
do tego, ze matka Jianga wlasnorecznie zabija swojego wnuka — Xiao Heizi (/N2E-T). Chou
Hu, cho¢ dokonat zemsty, nie odczul satysfakcji ani radosci z jej spetlnienia. Dreczony

zard6wno nienawiscig, jak i wyrzutami sumienia, ostatecznie sam doprowadzit si¢ do zguby.

Jinzi juz, kiedy pierwszy raz pojawia si¢ na scenie sprawia wrazenie pigknej kobiety,
ktéra urodzita si¢ na zyznej ziemi, wolnej, pelnej surowej silty zyciowej i pasji, pelnej wigoru,
ale ktora cierpi z powodu thumionych uczué. Jest atrakcyjna, dowcipna i nieskrepowana, jest
dzika, twarda i odwazna, jest ognista, dominujaca i lekcewazy konwenanse, a jednoczesnie
zyczliwa, prosta, przeciez wewngtrznie zbuntowana przeciw feudalnej etyce. Kompozytor Jin
Xiang wykorzystuje réznorodne $rodki muzyczne, aby umiesci¢ niezwykle ztozong postaé Jin
Zi1 w zlozonej sieci relacji. Wlasnie ,,z takimi postaciami obdarzonymi pigknem i witalno$cia
charakteru, mozliwe jest zainteresowanie widzé6w ideatami i przezyciami postaci, zmiennos$cia ich

loséw 1 ich zakonczeniem; mozliwe jest odczuwanie ostro$ci konfliktow i zrozumienie glgbokiego
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znaczenia wydarzen, gdy dramat muzyczny rozwija si¢ krok po kroku.”®”.

Aria Jinzi ,,Och, znowu si¢ $ciemnia” (Ai, tian you hei le B, K X 2 7T) pojawia si¢
w pierwszym akcie opery Dziki brzeg. W tym momencie Jinzi wlasnie odbyla gwattowna
ktétnie z matka Jiao. Okrutna 1 podstepna tesciowa obrzuca ja najbardziej jadowitymi
obelgami. Jiao Daxing, znajdujacy si¢ w centrum konfliktu, okazuje si¢ jednak cztowiekiem
stabym 1 tchorzliwym — w oczach Jinzi jest zupelnym nieudacznikiem. Nie rozumie sytuacji,
ma niezdecydowany charakter i wobec klétni miedzy zona a matka pozostaje bezradny,

2

ograniczajac si¢ jedynie do btagalnych stow: ,,Prosze was, przestancie...”. Nie potrafi
zapewni¢ Jinzi cieplego domu, a ona w glgbi serca gardzi takim mgzczyzng. W jej
wyobrazeniu maz powinien by¢ odpowiedzialny, odwazny, zdolny stana¢ u jej boku, chronié¢
ja, da¢ jej wolnos¢ 1 szczesliwe zycie. Pod wptywem tych emocji, Jinzi $§piewa ari¢ ,,Och,
znowu si¢ $Sciemnia”. Ta aria jest mostem taczacym pierwsza i druga cze$¢ aktu. Z jednej
strony wprowadza tto historyczne opowiesci, czyli ciemne, feudalne spoteczenstwo, z drugiej
za$ ukazuje nienawis¢ Jinzi do feudalnego porzadku i jej silng tesknote za zyciem pelnym
wolno$ci, odstaniajac relacje rodzinne i konflikty, ktore przygotowuja grunt pod dalszy

rozw0j fabuly.

Pojawiajaca sic w 1I akcie aria ,,Ach, m6j Hu!” (Wi, % f¥ F &) jest wyznaniem
mitosci Jinzi do Hu Qiu 1 jest jednym z najbardziej ekscytujagcych momentéw w calej operze.
Powrét Chou Hu sprawit, ze wyschnigty kwiat mitosci Jinzi znéw zakwitt. Po wielu latach
Chou Hu po raz kolejny pojawil si¢ w zyciu Jinzi, jakby to byl cud. Dziesi¢¢ dni petnych
mitosci 1 czutosci sprawily, ze Jinzi promieniuje radoscia, jej glos nabrat pieszczotliwego tonu,
oczy bltyszczg jak woda, a usta rozciggaja si¢ w usmiechu. Jednakze w sercu Jinzi walczg ze
sobg dwa uczucia: mito$¢ i nienawis¢. Kocha Chou Hu ale i nienawidzi jego odejscia
w przeszto$ci. Nadal czuje ztos¢, ze zostawil jg sama w tym ciemnym $wiecie, gdzie cierpiata
1 byta torturowana. Teraz boi si¢, ze te dziesie¢ dni to tylko iluzja, ze Chou Hu znowu ja

opusci. W koncu ta walka w jej sercu si¢ rozstrzygan korzy$¢ gorgcej milosci. Biegnie

97 Jiao Jie, Wstepne badanie pickna opery (JXREI3E FIF4R) [J], Chifska muzykologia (FEZ RZF) , 1985(4), s.
29-30.
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w strong Chou Hu, przytula go mocno i nie chcac pusci¢ méwigce: ,,JJak moge nie kochaé
mojego ukochanego? Jak moglabym nie kocha¢? Jak moglbym cie straci¢?” (5 AW, FRHFEE
A, WPREAZ, WPREZE T 4R? ). Aria Jinzi ,,Ach, m¢éj Hu!” pojawia sic wlasnie w tym
momencie. Ponowne spotkanie z ukochanym przywotuje wspomnienie mitosnych chwil stad
odzwierciedlenie tych emocji w muzyce. W perspektywie symbolicznej warto podkresli¢, iz
Jinzi jest niejako metaforg ,,dzikiej natury” tlumionej przez feudalne struktury, stad jej
wizerunek muzyczny (np. improwizowane frazy, nieregularne rytmy) Kkontrastuje ze

sztywnymi formami uosabiajacymi zastany feudalny porzadek.

3.2.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Jinzi

3.2.3.1 Aria Jinzi ,,Och, znowu si¢ Sciemnia” (Ai, tian you hei le H;, KR X 2 T)

z pierwszego aktu opery Pustkowie (Yuanye JR¥F)

Tlamaczenie libretta:

e, KX, Mk, FRALOHERE. | Och, znowu sie sciemnia. Moje serce staje

si¢ mroczne.

E—RK, KAKEEAE Dni sg tak dlugie jakby mialy si¢ nigdy nie
skonczy¢.
R THIR, NIEF|HH. Oczekiwanie na poranek i bezsenne noce.

TRIBRRW, RS, Romantyczna noc, duszna jak grob.

Z AR 2— KRR BH A2 ) R AR Chciatabym zobaczy¢ stonce §wiecace jasno

pewnego dnia.
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Chmury sga wysoko, niebo jest biekitne,

zamieniam si¢ w matego ptaszka.

K, RATE, B, EERR.

Chcg lata¢, lata¢ swobodnie, chce opase,

opas¢ na czubek drzewa.

FHEWT AR RILES, A A

R SRR

Nigdy wiecej nie ustysze¢ przeklenstw,

nigdy wiecej nie zobaczy¢ ponurej twarzy

A BHERE N THRAT O, YO
JEL!

Kiedy speni si¢ moje pragnienie, pragnienie

mego serca!

RIET, HAYLHIE,

Och, znowu si¢ Sciemnia. Moje serce staje

si¢ mroczne.

NBERSFEILT, LERAEHE WM,

Pojde trzymajac samotne §wiatetko,

towarzyszy¢ mi beda demony

BHBE RN A K, BN
RS L

We $nie (moje) czarne wlosy staty sie
zupehnie biate, budze si¢ z sercem rozbitym

na kawatki

AL RXMEE RIS TR R
WL, WhE, WEhE

Nie! Czy to jest zycie Jinzi? Chce zy¢, zy¢,

zy¢!

IKHUKE, RN,

W wodzie i ogniu, w niebie i na ziemi.

e, BAEERERH—X

Ja, Jinzi, pewnego dnia stang si¢ ptakiem!
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1987 r.

Tonacja: Kompilacja E-dur z chinskimi skalami narodowymi (gtownie pentatoniczna

skala yu)

Metrum : 3/4 5/4 8/4 4/4 7/4 (gltownie 3/4 i 4/4, plus nieregularne frazy

wynikajace z prozodii tekstu)

Tempo: Allegretto, Allegro

Forma: Przekomponowana forma muzyczna A B C B D, z powracajacymi motywami,

bez sztywnych sekcji.
Czesé Preludium A B C B D
Takt 1-11 12-25 | 25-31 32-43 43-55 56-85
Tonacja E - dur

Spiewajac te arie, nalezy kontrolowa¢ dwie emocje Jinzi, pierwsza to lament nad losem
1 odraza do ciemnego Zycia, druga to pragnienie lepszej przysziosci. Po drugie, jesli chodzi
o metode $§piewu, przyjeto potaczenie chinskiego $piewu ludowego i belcanto, co sprawia, ze
ekspresja wokalna ukazuje niezbedne zmiany 1 sitg ekspresji wilasciwag dla specyfiki
muzycznego teatru chinskiego. Poruszajacy i szczery $piew sprawia, ze mito$¢ i nienawis¢,

niewinnos¢ 1 pasja Jinzi mogg by¢ dobrze zinterpretowane.

Warto zauwazy¢, ze w tej arii tonacja jest tworzona przez potaczenie chinskich skal
narodowych z nowoczesng tonacja, co jest widoczne w melodii akompaniamentu

fortepianowego. Jednakze, opierajac si¢ na tonice £ w lewym r¢ku fortepianu, mozemy
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stwierdzié, ze wszystkie zmiany tonacji kraza wokot tonacji E-dur. Partytury arii, z ktorych
korzystalam podczas nagrania, zostaly opracowane w formie redukcji fortepianowe;®®. Stad
moja analiza po czes$ci odnosi si¢ do wyciaggu fortepianowego, przeciez staratam si¢ tez,
w istotnych kwestiach, zauwaza¢ strukture oryginalnego akompaniamentu orkiestrowego.
Akompaniament arii Jinzi wyrdznia si¢ nieregularng strukturg formalna, w przeciwienstwie
do $cisle uporzadkowanych piesni artystycznych, oraz elastycznym i zmiennym schematem
rytmicznym. Faktura akompaniamentu fortepianowego tworzy organiczng catos$¢ z gtownag
melodig wokalng. Rytmiczny wzdr towarzyszacego splotu symbolizuje zmiany emocjonalne

w bohaterze i do pewnego stopnia okresla stan oddechu wokalisty.

Preludium (t. 1-11) Preludium zaczyna si¢ w tempie Allegretto, dzielac si¢ na dwie
czesci. Pierwsza to wprowadzenie w metrum 3/4 , druga to wprowadzenie wokalne w rytmie
sanban (HU#R). Cz¢$¢ wprowadzenia oparta jest na nakladajacych si¢ akordach (imitujgcych
efekty instrumentalne sekcji smyczkowej), towarzyszy jej opadajaca linia melodyczna
w akordach oraz zakonczenie frazy w poco rit., ktore zdaje si¢ ponownie wciagac serce Jinzi
w doling smutku. W takty 7 nastepuje przejscie do swobodnej rytmiki (sanban), z uzyciem
ozdobnikow 1 synkop w partii perkusji, co oddaje wewngtrzny niepokoj Jinzi, a takze
stopniowo zageszczajacego si¢ rytmu, co bardziej przypomina smutny szept Jinzi, wyrazajacy
jej zal. W towarzyszeniu orkiestry, na poczatku wprowadzony zostaje dzwigk Tubular Bell,
glockenspiela i wibrafonu w unisono. Nastepnie wchodza kolejno flet i klarnet, a catos¢
wspierana jest przez pedatowe dzwigki kontrabasu, tworzac atmosfer¢ martwej ciszy. W tym
momencie Jinzi, samotnie siedzac na rOwninie, rozpoczyna monolog wewngtrzny.

(patrz Partytura 9.1)

Allegretto J =90
i

450

e

1
T

- —r
E=1

9 Redukcja fortepianowa ( w polskim piSmiennictwie wycigg fortepianowy) to aranzacja partytury orkiestrowej lub
zespotowej na fortepian, zachowujaca podstawowe elementy utworu, takie jak melodia, harmonia i struktura rytmiczna.
Jest ona stosowana w celu umozliwienia wykonania kompozycji bez pelnego sktadu orkiestrowego.

T

157



\
i
¥
.

D]

== ..-gf-, LS s =
J e G R :
- —— P e = |

Partytura 9.1

Cze$¢ A (t. 12-55) Oznaczenie tempa zmienia si¢ na 54, zaczynajac od b’ z dynamikg mp,
powoli wprowadzajac dzwigk. Instrumenty smyczkowe ograniczaja si¢ do ciaglego dzwigku
basu, dalej budujac przytlaczajaca atmosfere. W pierwszej frazie ,,Ach, znowu si¢ §ciemnia”
(Mk, KRXET) ,aby pokaza¢ trudy zycia Jinzi, a takze jej przygnebiony nastroj, Spiewam
tonem westchnienia 1 bezsilnosci, kontrolujac gltos$nosé¢ oraz barwe glosu poprzez oddech.
Fraza ta wymaga matowego tonu, aby odda¢ zapadajacy zmrok, taki dzwiek pasuje do
nastroju Jinzi w tym momencie. Kwarta zwickszona akompaniamencie pojawiajaca si¢
w taktach 15-17, obrazuje uczucie dysharmonii i przytlaczajacej atmosfery, wywolujac
uczucie dysharmonii i przytlaczajacej atmosfery. We frazie ,,Ach, moje serce staje si¢
ciemniejsze” ( M , F& A .0 B BE ), w melodii pojawia sie¢ niewielka fluktuacja,
odzwierciedlajaca bardziej smutny, wzdychajacy ton Jinzi. Mozna tutaj glosem szczegdlnie
wydoby¢ znak ,,ciemny” (I ), oddajac westchnienie Jinzi w stosunku do Zycia i swojego
przeznaczenia. Obydwa zdania majg stosunkowo przytlumiony ton, oddajacy wewngtrzng

udrgke postaci. (patrz Partytura 9.2)

MY, TP

b —
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Partytura 9.2

W taktach 18-21 rytm stopniowo staje si¢ bardziej fragmentaryczny. W taktach 18-20 ta
sama melodia powtarza si¢ trzykrotnie, progresujac w dot. Wykorzystujac triole oraz dodajac
vibrato, melodia zyskuje drzacy charakter. Zastosowanie glissando wyraza lek Jinzi w jej
wnetrzu. We fragmencie libretta ,,Dzien po dniu, tak diugie jakby nigdy miaty si¢ nie
skonczy¢, oczekiwanie na poranek i czuwanie do p6znej nocy”(iX— KK, K F KT e, i
A5E, FRTHE, XIKF|EK) po pierwsze zwracam uwage na ton narracji, po drugie
uzywam znanej z tradycyjnej opery chifiskiej techniki zawodzacego glosu kugiang (i),
aby wyrazi¢ obawy Jinzi. W momencie pojawienia si¢ frazy ,,tesknota za nocng jesienig” (3
%k 3] B 77 ), melodia stopniowo staje si¢ coraz dluzsza, a zastosowanie legato sprawia, ze
fraza staje si¢ pelniejsza, tworzac wrazenie, jakby posta¢ pograzata si¢ w ciemnosci. Jest to
wyrazny kontrast w stosunku do triol w takcie 18. Ta fraza nie tylko wyraza charakter Jinzi,
ale takze zapowiada jej tragiczny los. Kompozytor ciekawie dodat pauze na koncu frazy, co
sprawia, ze cze$¢ melodii staje si¢ glebsza, pozostawiajac zawieszenie 1 wzmacniajgc

wrazenie u stuchaczy, dajac im niekonczacg si¢ refleksje. (patrz Partytura 9.3)
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yearn-ing for-the night-

Partytura 9.3

W taktach 25-31 struktura opiera si¢ na dwoch niemal identycznych frazach
melodycznych (przetworzone powtdrzenie motywu z wariacjami interwatlowymi). Metrum
fluktuuje pomiedzy 3/4, 7/4 1 4/4. Kolorystyka melodii przechodzi od ciemnej
1 przygnebiajacej do jasnej 1 wzniostej. Akompaniament fortepianu nasladuje flet
1 instrumenty smyczkowe, stosujac staccato i legato. Zauwaza tez partie fagotu i rogu, ktére
sporadycznie dotaczaja do partii wokalnej. (takty 25-28) Partia wokalna zaczyna si¢ od
triolowej grupy, po czym nastepuje skok oktawowy w gore, co wyraza emocje, iz Jinzi nie
moze juz znie$¢ swojego zniewolenia i pragnie uwolni¢ si¢ od ciemnych chmur nad gtowa, by
odnalez¢ $wiatlo. Nastepna fraza ,,ah” (/1) trwa czternascie miar z licznymi melizmatami,
stanowigc lament nad dlugotrwatymi tragicznymi do$wiadczeniami Jinzi, wyrazajac jej
rozpacz, gdy jej wewngtrzny §wiat zbliza si¢ do zalamania. Podczas $piewu interpretuje te
partie z wigksza emocjonalng intensywnoscia, a zastosowanie rezonansu w jamie glosowej
sprawia, ze dzwick staje si¢ bardziej przenikliwy. Takty 29-31 powtarzaja niemal
niezmieniong melodi¢. Jednak metrum ulega trzykrotnej zmianie: z 3/4 na 7/4, a nastgpnie na
4/4. Szybkie przebiegi zarbwno w partii wokalnej jak i w akompaniamencie, w peini oddaja

naglaca potrzebe Jinzi, by uciec od ciemnosci 1 dazy¢ do $wiatla. (patrz Partytura 9.4)
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Od takty 32, Jinzi realizuje swoje pragnienia poprzez fantazj¢. W akompaniamencie
fortepianowym, sekstole grane prawa reka imitujg harfe w partyturze orkiestrowej. Rytmiczny
wzor grany lewa rgka natomiast nasladuje skrzypce. Wielokrotnie pojawiajace si¢ sekstole
wyrazaja fantazj¢ i1 tesknote Jinzi. W partyturze orkiestrowej mamy teraz timpani i talerze.
Z kolei partia waltorni realizuje rytm zawierajacy figure trioli i synkope. Jednoczesnie maluja
one przestronno$¢ ,,Chmury sg wysoko, niebo jest blekitne” (z /5 /5, K4 i#4). Jinzi maluje
nam obraz wysokiego nieba i rzadkich chmur swoim jasnym, pelnym dzwigkiem. Wykonanie
tej frazy wymaga uniesienia mig$ni usmiechu, aby uzyskaé czysty, melodyjny, delikatny
i peten uroku dzwick, ktory stanowi wyrazny kontrast z poprzednig, mroczng czgscia.
(t. 38-41) ,,Zamieniam si¢ w matego ptaszka” (Fk 4% i — H /N ) ,,Chce lataé, lataé
swobodnie, chce opasé, opasé na czubek drzewa” (K5 K, K1Y B 78, A%, AR 42), to frazy
ktére jeszcze bardziej podkreslajg tesknote Jinzi za wolnoScig. W partii wokalnej
zastosowanie staccato sprawia, ze muzyka staje si¢ radosna i zywiotowa. W omawianej frazie
trzy skoki interwalowe (seksta, kwinta, kwarta + zstgpujaca tercja) zdaja si¢ taczy¢ fantazje
z rzeczywistoscia. Spiewaczka powinna zastosowaé lekka, elastyczng interpretacje mowy
potocznej, aby wyrazi¢ przemozng tesknote Jinzi za wolnoscia. W jej fantazji uzyskuje
wolno$¢ podobng do tej, ktorg cieszy si¢ maty ptaszek. Kompozytor podkresla nastrdj postaci

poprzez ciagle wariacje. Ostatnia dluga nuta e’

stanowi zapowiedZ nadchodzacego powrotu
Jinzi do rzeczywistosci. (patrz Partytura 9.5)
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Partytura 9.5

W taktach 43-55 nadal mamy zmienne metrum, dostosowane do prozodii slowa,
z przewagg regularnego 4/4. W tym momencie Jinzi nagle wraca ze snu do rzeczywistosci,
poniewaz nastepuje rekapitulacja skarg i odwrdcenie nastroju. Powr6ét motywu w nizszym
rejestrze symbolizuje utrate nadziei. Towarzysza mu klastery w smyczkach, podkreslajace
narastajacy niepokoj. Podczas Spiewania wyraznie zaznaczam w moim oddechu przejscie od
jednego fragmentu do drugiego. Nastepnie, (t. 48-52) w przesadnym tonie, zachodzi przeskok
od tagodnego glosu do ,,ponurej twarzy” (BH YT i) z towarzyszeniem triola i glissando,
aby wyrazi¢ strach przed prawdziwym zyciem. Jinzi nie moze powstrzymac si¢ od zadania
pytania, kiedy zakonczg si¢ te petne ucisku i rozpaczy dni, ,.kiedy zisci si¢ jej marzenie?” (ff
2 HERE TN T K A0 JE?). Podczas $piewania tego fragmentu nalezy nadaé frazie intonacje

pytajaca. (patrz Partytura 9.6)
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Nastepnie przechodzimy do czgsci D arii (t. 56-85) w tempie allegro (nastgpuje
przyspieszenie z 54 uderzen na minute w cze$ci A do 72 uderzen na minute). Wpierw takty 58
— 67, rozpoczynajace si¢ uderzeniem wielkiego gongu, a takze stopniowo narastajacym
tremolo kotlow 1 werbla. W tym momencie Jinzi przypomina czlowieka obudzonego ze snu,
mys$lac o tym przerazajacym domu, o tych strasznych przeklenstwach, jakby koszmar miat
dopiero nadejs¢. W wyniku przyspieszenia tempa, rytm w partii smyczkOw zmienia si¢
w punktowany, nastepuje tez wzmocnienie artykulacji tremolo. Sekcja instrumentow detych
blaszanych pojawia si¢ w ten sam sposob. W ten sposéb wyrazona jest przerazona
wyobraznia Jinzi, ktdra niepewnie wyobraza sobie swojga nieznang przysztos¢. W $piewie
zdania ,,Pojde trzymajac samotne $wiatetko, towarzyszy¢ mi bedg demony” (X ESFINLT,
N REEF X M), dwa wystapienia ,,bedg” (X ) wyrazaja silniejsze poczucie napigcia,
niepokoju 1 Igku, petlne wrazenia panicznego strachu. Podczas wykonania tej frazy, nalezy
szczegblnie zwroci¢ uwage na wykorzystanie sity przepony, by wzmocni¢ tonacje
1 uwypukli¢ poczucie presji 1 napigcia, ktore towarzyszy Jinzi w tej chwili. Takie Zycie
znieksztalca ludzka nature i dusze, sitg rzeczy deformuje ja. Jinzi opada glowa w rozpaczy
i $piewa z wielkim smutkiem: ,,budze si¢ z sercem rozbitym na kawatki” (i & Bsf— 55 UV RER Y
JL#§). W tym momencie wszystkie instrumenty dete drewniane i blaszane zostaja wycofane.
Pozostaje maty chinski bebenek, spowalniajgcy swoj rytm (A ) oraz tremolo smyczkow,

sugerujac, ze wszystko bylo tylko snem. (patrz Partytura 9.7)

165



o
# ~ AllelfoJ=” T e s

g 1 ——¢
X! XX R T Eix)
true? The sky growsdark , my
SE—ES—— = —
e — —
ar- - - - o] -
Ah! ~
: —3 9 =i
e O
! - - - - = == =
Ah!
W R )
/‘_—__—'-\
E%: ;;L ~ ¥ 500
7______4"__ — -~ -——
/4
B e A
: v === = =
3 B — o
58 I 3 3
bt e s
u ) et T 1 — 1 !'
W ¥ B, X E % K 1, X E 4 #%
heart  dark-er  still. Here I ama-gain waiting, one lone lantern in

166




58
) = 3 %.3% > — 33— a3

v

< & & & —

”, Fr X hiE R ER & T8 & RERT£BT£,
two! No! [an this long night more tru-ly be my fate? Oh, I will live on, will live on,

> >

== ==

= 3
=1t -

Partytura 9.7

(t. 67-86) Pickne marzenia i sttumiona rzeczywistos¢ tworza silny kontrast, gwaltownie
stymulujac niespokojna duszg Jinzi, sprawiajac, ze nie moze ona juz dhuzej poddawac sie
igraszkom losu. Wzmocnione akcenty w artykulacji kottow i sekcji smyczkowej wprowadzaja
fragment quasi recytatywny (recitativo accompagnato) ,\Nie! Czy to jest zycie Jinzi?” (8, iX
MEE E A2 Tk 4 T 1 ? ) to pytanie z glebi duszy Jinzi. Szybkie, ptynne arpeggia akordowe
wyrazaja sprzeciw Jinzi wobec swojego losu. Podczas wykonania tego fragmentu, stowo
,.Nie!” () powinno by¢ wyraznie wypowiedziane, chociaz o stosunkowo stabszej dynamice,
ale pelne znaczenia. Z kolei fragment ,,Czy to jest zycie Jinzi?” (GX Xk 2T 4 FHIMm? )
powinien by¢ wykonany z nieco silniejszym tonem, wyrazajacym silne poczucie buntu.
Spiewam zatem ten fragment mocniejszym i cigzszym tonem: ,,Chce zy¢, zy¢, zyé!” (FEBLiE
T, ENE, T4 zostaje powtdrzone trzy razy, ton glosu raz po raz staje si¢ ciezszy,
z progresja napedzanych emocji, momentalnie wybucha cate pragnienie i nadzieja Jinzi,
w ostatniej oktawie progresja w gore ,,chce zyé” (i I~ 2) prowadzi caly fragment do punktu
kulminacyjnego. Wraz z wejsciem wszystkich instrumentow, arpeggio fletu i harfy brzmig jak
szczyty fal. Melodia smyczkow plynie w goére 1 w dol, niczym fale. Sekcja deta blaszana
wprowadza porywajacy rytm, ktoéry obrazuje wzburzone zywioly morza i wiatru,
przeobrazajac kluczowy moment w burz¢ emocji. ,,W wodzie i ogniu, w niebie i na ziemi. Ja,
Jinzi, stang si¢ ptakiem” (/KELKHL, K EAME, FEF, BEEAKKY) . To wyraz
zdecydowanej wiary Jinzi w wolne zycie oraz goracego dazenia do lepszego zycia
w przysztosci. Szczegdlng uwage nalezy zwroci¢ na fakt, ze kompozytor, w celu podkreslenia

dramaturgii wykorzystuje we frazie duzy skok interwatowy. Spiewajac te cze$é, moj oddech
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zmienia si¢ w dhugie westchnienie, nastroj si¢ rozluznia. Uwalniam napig¢cie glosu, skupiam
si¢ na rezonansie glowowym, rozluZnieniu jezyka i wyraznej artykulacji. Ostatnia fraza,
,Pewnego dnia stane si¢ ptakiem!” (L ZH A B K 5 1) — K1), powinna by¢ wykonana
z pelng kontrolg oddechu, z przejsciem od silnego wyrazu do stabszego, jakby wychodzacego
z glebi serca szeptu, delikatnego, ale pelnego sity. W tym momencie niemal wszystkie
instrumenty sg wycofane, aby pozostawi¢ wystarczajaca przestrzen dla smutku w glosie.
W miare jak muzyka stopniowo wygasa, wszystko wraca do spokojnego stanu. Jinzi ujawnia

na koncu zaledwie odrobing tej wczesniejszej, fantazyjnej radosci - Jesli tylko przetrwam,

marzenia w koncu stang si¢ rzeczywisto$cia. (patrz partytura 9.8)
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Podczas wykonywania arii ,,Och, znowu si¢ $ciemnia” zapoznatam si¢ z interpretacja
wybitnej chinskiej sopranistki Wan Shanhong (/7 [L] £1.)*. Jej wykonanie nie tylko ukazuje
wewnetrzne cierpienie i rozdarcie Jinzi, lecz takze nadaje postaci glgboki, tragiczny wymiar,
podkreslajac dramatyczny rozwoj jej emocji. Jednym z najbardziej wyrdzniajacych si¢
aspektow interpretacji Wan Shanhong jest precyzyjna kontrola oddechu oraz ekspresyjna
barwa glosu, ktdre pozwalaja na stopniowe budowanie napigcia dramatycznego. W lirycznych
fragmentach jej $piew zachowuje subtelng migkkos¢ 1 plynno§¢ frazy, natomiast
w kulminacyjnych momentach dramatycznych glos nabiera intensywnoS$ci i wyrazistej sily
przebicia, doskonale oddajac skrajne emocje postaci — od gtebokiej rozpaczy po wewngtrzng
walke 1 pragnienie wolnosci. Inspirujac si¢ wykonaniem Wan Shanhong, potaczylam jej
podejscie z wlasnym rozumieniem postaci Jinzi, dostosowujac zardowno warstwe dzwickowa,
jak 1 emocjonalng do swoich mozliwosci wokalnych. Szczegolnie istotnym elementem byto
dla mnie umiej¢tne taczenie techniki belcanto z elementami chinskiej muzyki ludowe;j, co
pozwolito mi nada¢ muzycznemu obrazowi Jinzi indywidualne brzmienie i wyrazisto$¢.
Precyzja frazowania i sposob prowadzenia oddechu przez Wan Shanhong pomogly mi lepie;j
zintegrowa¢ muzyke z emocjami bohaterki, podkres§lajagc dramatyzm wykonania. Ponadto jej
umiejetne wykorzystanie mowy ciata i ekspresji twarzy sktonito mnie do $wiadomego
ksztattowania wlasnych gestow 1 spojrzenia na scenie, co pozwolilo mi jeszcze petniej oddaé
napigcie wewnetrzne Jinzi oraz jej pragnienie wolnosci. Ostatecznie osiggnetam swoj cel:
doglebne zrozumienie postaci, wiaczenie wiasnych emocji do interpretacji i odnalezienie

indywidualnego sposobu jej wyrazu.

% Wan Shanhong (7 Ilj £L), urodzona w grudniu 1959 roku w prowincji Heilongjiang w Chinach, jest chinska
sopranistkg i aktorkg pierwszego stopnia panstwowego. Byta cztonkinig IX i X Krajowej Konferencji Konsultacyjnej
Politycznej oraz stata cztonkinia IX Krajowego Komitetu Mlodziezowego. Jest rowniez czlonkinig zarzadu Chinskiego
Stowarzyszenia Muzycznego. Zdobyta najwyzsza nagrode teatralng w Chinach — ,Nagrode Sliwy” (Hjf£2%) w 1988
roku oraz zaj¢ta pierwsze miejsce w kategorii §piewu ludowego w zawodowej grupie konkursu China Youth Singers
Grand Prix w 1990 roku. Do jej reprezentatywnych dziet nalezg Pustkowie(J5 %7), Biatowtosa dziewczyna (B L)
oraz Siostra Jiang (JL4H).

Wan Shanhong video (8:28-14:30): https://www.youtube.com/watch?v=n4dzjnPFBQ4 05/03/2025,9:00 am.
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3.2.3.2 Aria Jinzi ,,Ach, méj Hu” (Ah, wo de hu zi ge ], FRHIFEFE) z drugiego aktu

opery Pustkowie (Yuanye %)

Tlumaczenie stow:

W FR BT, Ach, m6j Hu

AR T i L B Ty, duchu tego pustkowia.

XK H F R —1i) Te dziesieé dni wiecej jest warte niz cate
zycie!

FOGE T, Znow poczulam co znaczy zy¢!

XA L AR To uczucie bycia zywa

HAWARELL. To lepsze niz wszystko inne

BT AH, Noce staly si¢ tak krotkie

i AN R U = Och, méc budzi¢ si¢ z radoscig w sercu!

XY ER 2 RN TR, To wszystko dlatego ze jeste$ przy mnie.

e R INE N ¥ Jak moge nie kocha¢ mojego ukochanego?

WEREAR 227 WFRe % TAR? Jak mogtabym nie kochac¢? Jak mogtbym cig¢

stracic¢?
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu:1987 r.

Tonacja: kompilacja zachodniej tonacji Gb - dur i modalnej skali pentatonicznej
chinskiej zhi z domieszka chromatycznych alteracji.
Metrum: 4/4

Tempo: Adantino

Forma: W uproszczeniu mozna uzna¢, iz jest to forma A B. W doktadniejszym opisie to
raczej forma przekomponowana, oparta na kontrascie migdzy lirycznym poczatkiem (A)

a dynamicznym rozwini¢ciem (B), z ptynnymi przej$ciami migdzy sekcjami.

Czgsc Introdukcja A B Coda
Takt 1-2 3-17 18-30 31-33
Tonacja Gb - dur

Ta aria stanowi wyznanie mitosci Jinzi do Chou Hu i jest jednym z najbardziej
wyrazistych fragmentow catej opery. Poprzez pelne emocji wykonanie Jinzi jej uczucia do
Chou Hu osiagaja punkt kulminacyjny — ta ptomienna mito$¢ niczym ogien otacza Chou Hu,
pograzajac go w jej cieptym uscisku, z ktéorego nie moze si¢ wyrwacé. Autorka dysertacji
poprzez analiz¢ pordwnawczg zauwazyta, ze w partyturze orkiestrowej skrzypce petnig role
gléwnej linii melodycznej w akompaniamencie, podczas gdy wiolonczele odpowiadajg za
podstawe harmoniczng. Akompaniament fortepianowy moze wykorzystywaé¢ odpowiednie
techniki wykonawcze w zaleznosci od oznaczen w partyturze, aby nasladowac
charakterystyke danego instrumentu. Struktura faktury akompaniamentu zmienia si¢ wraz
z dynamikg jezyka $piewu, co poteguje napigcie dramatyczne.
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Introdukcja  (t. 1-2) rozpoczyna si¢ oznaczeniem dynamicznym sub. p
w akompaniamencie fortepianowym. Prawa r¢ka wykorzystuje technike tremolo w oktawach,
imitujac brzmienie skrzypiec, natomiast lewa reka, odgrywajac partie wiolonczeli
1 kontrabasu, postuguje si¢ krotkim, zwiezlym jezykiem muzycznym, petnige funkcje
,wprowadzenia do $piewu”. Obie partie lewej reki tworza relacje oktawowa d---D,
a zastosowanie opadajacego interwalu kwinty czystej wyraza stan, w ktérym mito$¢ Jinzi

dociera do najglebszych zakamarkow jej serca.

Czes¢ A (t. 3-17). Kiedy Qiu Hu zirytowat Jinzi, ta méwiac jedno, a chcac czego innego,
kaze mu si¢ wynosi¢. W momencie, gdy Qiu Hu miat si¢ odwréci¢ 1 wyjsé, Jinzi zatrzymuje
Hu i nie daje mu odej$¢ $piewajac ,,Ach, moj Hu” (W, FK A pEF-5F). Pierwszy dzwigk ,,Ach”
(") trwa dwa i pot uderzenia na g przy czym mig¢dzy nim a dalszg czgscig frazy znajduje si¢
pauza, ktora buduje napigcie dramatyczne i podkre$la moment zawahania bohaterki. Spiewam
to zdanie z dynamika piano, co stanowi pierwsza trudno$¢ wokalng w tym utworze.
Konieczne jest otwarcie ust 1 nosa podczas fazy wdechowej, zaczerpnigcie petnego oddechu,
uniesienie podniebienia migkkiego wysoko, pozwolenie oddechowi na niesienie glosu
i koncentracja glosu w pozycji jamy glowy. Spiewajac, powoli rozwijam swoj glos, aby
wyrazi¢ silne emocje Jinzi dotyczace mitosci, ktéra zostala utracona i odnaleziona po latach.
We frazie ,m6j Hu” (F& A9 JE T-5F) Spiewajac imi¢ ukochanego, nalezy wyrazi¢ $cierajace sie
w psychice Jinzi. Nastepne zdanie .ty duchu pustkowia” (43X Bf s B ) %) zaczyna sie
mocnym dzwigkiem, a potem opada w westchnieniu. Ton $piewu nasila si¢ stowo po stowie,
wyrazajac ukryta mito$¢ i uraz¢ w formie besztania, wyraznie widoczne jest kotlowanie si¢
skrajnych emocji. Akompaniament fortepianowy w prawej rgce tworzy wznoszacg sie
melodi¢ w formie akordu rozbitego, kontrastujaca z opadajaca linia melodyczng partii
wokalnej. Interludium, wykonywane w postaci arpeggia oktawowego w wysokim rejestrze,
tworzy przestrzenng odpowiedz dzwickowa, odzwierciedlajaca delikatno$¢ i czuto$¢ Jinzi

wobec Chou Hu. (patrz Partytura 10.1)
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Partytura 10.1

W taktach 7-10, w pierwszej czgéci frazy, akompaniament fortepianowy wspiera
przebieg melodii wokalnej za pomoca rytmicznego wzorca tréjdzwigkdw, majacego silny
charakter napedzajacy. Jednocze$nie, prawa reka, w formie potrozbitych akordow,
wspotpracujac z powtarzaniem tych samych dzwickow w lewej rece, wyraza to emocje, kiedy
serce Jinzi bije, gdy patrzy na swojego ukochanego. W drugiej czgsci frazy, akompaniament
fortepianowy przyspiesza za pomocg szesnastkowych grup, prowadzac partic wokalng do
kulminacji. Na koncu frazy, akompaniament powraca do figur triolowych, a po zejSciu
akordow w dot, po osiagnigciu najnizszego punktu, wibrato w lewej rece wspolgra
z glissando w prawej rece, prowadzac do najwyzszego punktu catego utworu. W tym
momencie Jinzi opiera si¢ na plecach Chou Hu, trzymajac go mocno, $piewa: ,,Te dziesi¢¢ dni
s lepsze niz cate zycie” (X TR H ¥, HEid—1i), wyrazenie ,lepsze niz cate zycie” (i

—1H) przeskakuje o interwal septymowy, glos przechodzi od stabej do mocnej dynamiki,

a Jinzi bezposrednio wyraza swoja mito§¢ do Chou Hu. (patrz Partytura 10.2)
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Partytura 10.2

Druga trudno$¢ arii polega na tym, ze kwestia ,,ja”(F,) w zdaniu ,,ja, znowu zytam” (3%,
X% T) wybrzmiewa na najwyzszej nucie calego utworu, osadzonej w wysokiej tessiturze
1 utrzymanej na fermacie. DZzwigk ten wymaga glebokiego wsparcia oddechowego oraz
precyzyjnej kontroli napigcia wokalnego, aby unikng¢ utraty stabilno$ci brzmienia.
Szczegodlnie w zakresie kontroli dynamiki nalezy dopasowac emisj¢ do wysokosci dzwigku —
W tym miejscu stosuje stopniowe przejscie z p na f, co popycha nastrdj calego utworu do
najwyzszego punktu. To zdanie méwi o Qiu Hu — dzigki jego ponownemu pojawieniu si¢
$pigce serce Jinzi ozylo. W kolejnym zdaniu (t. 12,13), ,,znowu zytam, zytam”(F& 3 3% T 7%
1) Jinzi $piewa do siebie, jest to wolanie serca, ktore dtugo ttumione spowodowato, ze Jinzi
byla niczym umarta, a teraz odzyla dzigki mitosci Qiu Hu. Tak wigc dla tej samej
powtdrzonej kwestii przyjelam dwa rézne podejscia do przetwarzania emocji. Poniewaz ton
weczesniejszego wyrazenia jest entuzjastyczny, to kolejne, ,,Co6z za uczucie by¢ zywym” (iX i
#H W) %5 WK W) to pelne emocji westchnienie Jinzi, $piewane tonem, ktory wydaje si¢ by¢
szeptanym, wewnetrznym dialogiem z samg soba. We frazie ,,nic nie moze si¢ z tym roéwnac”
(fl 4 WA EE L) kompozytor ponownie stosuje interwal septymowy. Aby doda¢ dramatyzmu
muzyce, ton $§piewu rdwniez staje si¢ silniejszy, wyrazajac charakter Jinzi, ktéra ma odwagge

doswiadcza¢ zycia. (patrz Partytura 10.3)
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Partytura 10.3

Czes¢ B (t. 18-30), w ktorej towarzyszaca orkiestra wzbogaca si¢ o sekcje instrumentow
detych drewnianych. Ich wykonanie wspotgra z sekcja smyczkéw, doskonale taczac liryczna,
petna uczucia ekspresj¢ z wewnetrznymi, subtelnymi pulsacjami. Kolorystyka dzwigkowa
instrumentdw detych drewnianych dodaje warstwe wyrazowa do arii Jinzi, podkreslajac jej
delikatng, czulg strone. ,Noce staly sie tak krotkie” (2 7% A5 15 2 9 4 49) to najbardziej
emocjonalnie spleciony wers w tej arii, pelen bezgranicznej mitosci i przywigzania Jinzi do
Chou Hu. Ich spotkanie byto potaczeniem ciata i duszy, a te cenne dziesi¢¢ dni sprawity, ze
Jinzi poczula, iz zycie jest zywe. Akompaniament fortepianowy w tej cze$ci zostat
uproszczony do czterech gloséw, w ktorych kluczowa rolg¢ w przedstawieniu melodii
odgrywaja instrumenty dete drewniane: flet (FL.), obdj (Eh.) oraz klarnet (Cl.). Kompozytor
wykorzystuje unikalng barwe fletu, aby zapowiedzie¢ przej$cie do niejednoznacznej zmiany
kolorystyki matej tercji w stowie ,,noce”. Oboj, pehlniacy role glosu $redniego, tworzy

kanoniczng odpowiedz do melodii wokalnej w czterotaktowej sekwencji. Klarnet réwniez jest
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obecny w glosie $rednim i pelni rolg glownej wypekiajacej sekcji w  interludium,
wykorzystujac wznoszaca si¢ melodig, ktéra laczy poszczegdlne frazy. To jak
niekontrolowane uczucia Jinzi, ktére nieustannie wzbieraja w jej sercu, dajac wokalowi
nieograniczong sile do wyrazania emocji. Kompozytor wskazuje dynamike $piewu jako
p 1 ten delikatny $piew wprowadza w nastrdj zda si¢ nieograniczonej zadumy. Podczas
$piewania frazy ,,To wszystko dlatego ze jeste$ przy mnie” (iX—YJES & A T R) nalezy
wzmocni¢ akcent na wyrazeniu ,to” (— ] ), ,,wszystko” (#HF) i ,jestes” (A T ).
W szczegblnosei ,,jestes” (4 1) powinno by¢ wykonane z uzyciem glissando zstepujacego.
Wykonawczyni powinna wyrazi¢ stodka i czulg strong Jinzi, ujawniajaca si¢ pod wptywem
radosnego dnia spedzonego z Chou Hu. (t. 24-29). Atmosfera przechodzi od migkkiej do
namigtnej. W tym momencie Jinzi postrzega Qiu Hu nie tylko jako ukochanego, ale takze
jako bliskiego krewnego. Przy stowie ,najblizszy” (%) we frazie ,,0 moj najblizszy” (¥ )¢
N ) nalezy stopniowo zwigkszaé glosno$¢ az do ekspresji quasi-krzyku, aby wyrazié, ze
Jinzi postrzega Chou Hu nie tylko jako ukochanego, ale takze jako bliskiego krewnego.
Znaku ,,bol” (&) w ,,Jak moge nie czué bolu?... Jak moge Cie straci¢?” (FEMP GEAIK ... HF 5E
% T /&) nie mozna przeciggac. Trzecie ,jak moge” (M i) Spiewane jest ze stopniowym
narastaniem tonu i glo$no$ci, a przy ostatnim ,jak moge” (M fE ) trzeba kontrolowaé
dynamike¢ przy wysokim jej poziomie, w migkko$ci z pewnoscia, to obietnica Jinzi dla Chou
Hu, obrona ich pieknej mitos$ci. Z kolei fraza ,straci¢ cie”(Z T #R) to stopniowe przejscie od
silnej do mocnej dynamiki, straci¢”(Z T) trzeba zas$piewaé stabo, a przy znaku ,ty” (1)
wykona¢ stopniowe wzmocnienie. Taki sposob wykonania pozwala uwolni¢ skumulowane w
bohaterce emocje, jednocze$nie uwypuklajac rado$¢ Jinzi wynikajacg z zakochania. Mitos¢
Chou Hu daje Jinzi odwagge i silg, by przetamac¢ kajdany. Jinzi w koncu postanawia stawic¢
opor opresji feudalnych wigzoéw, z catych sil bronigc swojej mitosci. Ta aria popycha catg

opere ku kulminacyjnemu punktowi mitosnej ekspresji. (patrz Partytura 10.4)
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Partytura 10.4

Aria ,,Ach, m6] Hu” stanowi wyznanie mitosci Jinzi, jest emocjonalnym punktem
kulminacyjnym catej opery oraz momentem, w ktorym bohaterka osigga najbardziej
intensywny wybuch emocjonalny. Podczas $piewania tej arii staralam si¢ uchwycié
wewnetrzne przezycia Jinzi — rados¢ ze spotkania mitosci, rozpacz wynikajaca z doswiadczen
zyciowych oraz dlugo ttumione emocje, ktére w tym momencie eksploduja. Rozlegte linie
melodyczne daty mi przestrzen do swobodnego wyrazania tych uczu¢. Przed opracowaniem

wiasnej koncepcji wykonawczej odniostam si¢ do interpretacji dwoch chinskich $piewaczek:

Wan Shanhong (77 LLI4]) oraz Zhang Jiayu (5K 3 &%). Ich wykonania dostarczyly mi cennych

wskazowek dotyczacych rdznych podej$¢ do tej roli. Wan Shanhong ( 73 L 21 )% taczy

w swoim $piewie technike chinskiego $piewu narodowego z elementami zachodniego

belcanto. Jej sposOb prowadzenia frazy nawigzujacy do tradycyjnej chinskiej techniki
xingqiang'® (f7h%) charakteryzuje si¢ ptynno$cig i melodyjnos$cig, a jednocze$nie opiera sie

na naukowych zasadach emisji glosu wypracowanych w belcanto. Jej styl wykonawczy
cechuje si¢ ogromng ekspresyjnosciag — dzigki precyzyjnemu operowaniu dynamikg potrafi
odda¢ najbardziej subtelne niuanse emocjonalne postaci, nadajac jej wielowymiarowy
charakter 1 silny fadunek dramatyczny. W zakresie ksztaltowania dynamiki dazy do pelnego

wyzwolenia emocji, stosujac wyraziste kontrasty dynamiczne. W warstwie jezykowej,

"% 'Wan Shanhong (/7 LL4T) video: (3:40 - 5:50) https://www.youtube.com/watch?v=YX5LiEKQGN4

05/03/2025,11:25am.
101 Technika prowadzenia frazy muzycznej, obejmujaca sposob formowania dzwiekow, faczenia sylab w $piewie oraz
kontrolowania oddechu i artykulacji.
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korzystajac z tradycji chinskiego $piewu narodowego, dba o wyjatkowa klarownos¢
artykulacji, co pozwala na wyraziste akcentowanie znaczenia tekstu. W aspekcie gry
scenicznej jej kreacja Jinzi jest niezwykle sugestywna — bogata w ekspresyjne gesty
1 dynamiczng mimike. Szczegolnie wyrazista jest jej praca spojrzeniem, ktore nadaje postaci

wyjatkowa glebi¢ psychologiczng, pomagajac w wyeksponowaniu ewolucji jej emocji.

W poréwnaniu do wyrazistej ekspresji Wan Shanhong, Zhang Jiayu!®?

bardziej
koncentruje si¢ na jednolitosci barwy glosu oraz stabilno$ci pozycji wokalnej. Jej
interpretacja pod wzgledem dynamicznym jest bardziej ptynna i subtelna, przypominajac
narracyjne opowiadanie, zamiast gwaltownej eksplozji emocji. W warstwie jezykowej,
inspirowana wtoska szkota $piewu, dba o jednolito$¢ artykulacyjna, ze szczegdlnym
uwzglednieniem ptynnego przechodzenia migdzy poczatkowa i1 koncowag faza dzwigku.
Dzigki temu jej artykulacja jest spdjna 1 efektywna. Zhang Jiayu operuje bardziej oszczgdnym
ruchem scenicznym, dopasowujac kazdy gest do narracji muzycznej i dramaturgicznej. Jej

interpretacja podkresla czystos$¢ 1 glebie emocjonalng Jinzi, tworzac obraz postaci delikatnej,

ale wewnetrznie silnej.

Ostatecznie, w mojej interpretacji tej arii polaczylam metody obu $piewaczek,
dostosowujac je do wlasnego rozumienia charakteru Jinzi oraz do moich indywidualnych
warunkéw wokalnych 1 emocjonalnych. Od Wan Shanhong zaczerpn¢lam podej$cie oparte na
integracji ro6znych technik wokalnych. Przy zachowaniu stabilnej pozycji glosowej i dbatosci
o doskonato$¢ barwy, moja interpretacja zyskata bardziej ekspansywny charakter,
z wyraznymi kontrastami dynamicznymi, majacymi na celu petne uwolnienie emocji. Na
scenie inspirowatam si¢ naturalng i oszczedng gestykulacja Zhang Jiayu oraz ekspresyjng gra
spojrzenia Wan Shanhong. To potaczenie umozliwilo mi wykreowanie postaci Jinzi jako

czystej 1 pelnej glebokich uczu¢ kobiety, dazacej do $wiatta 1 wolno$ci. W rezultacie moja

102 Zhang Jiayu (5§ % i), chinska sopranistka, obecnie zwigzana z Centrum Propagandy i Kultury Wydziatu Pracy
Politycznej Armii Ludowo-Wyzwolenczej Chin. Pelni rowniez funkcje¢ starszego doradcy kulturalnego w Chinskim
Stowarzyszeniu Promocji Kultury Tradycyijnej oraz wiceprzewodniczacej Akademickiej Komisji Mtodych Spiewakéw.
Laureatka III nagrody w XI Ogoélnokrajowym Konkursie Wokalnym Ministerstwa Kultury oraz bragzowego medalu

w kategorii §piewu operowego w Pekinie podczas XIII edycji Telewizyjnego Konkursu Mtodych Spiewakow CCTV.
Zhang Jiayu video: https://www.bilibili.com/video/BV1QE411i7b3/ 05/03/2025,11:27am
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interpretacja stanowi synteze¢ dwoch réznych podej$é, jednoczesnie bedac indywidualnym
odczytaniem tej roli, uwzgledniajagcym moje osobiste mozliwosci ekspresyjne oraz

umieje¢tnosci wokalne.

3.3. Shui Honglian z opery Ballada o kanale (Yuanhe yao iz %)

3.3.1 Kontekst tworczy

Opera Ballada o kanale, napisana przez stynnego kompozytora Yin Qinga ( Fl 7 )'%,
utrzymana jest w tonie intymnego wyznania i wyraza najbardziej bezposrednie emocje
w bardzo potocznej formie. Pod wzgledem struktury utwor opiera si¢ gldéwnie na tradycyjnej

skali pentatonicznej'**.

Dodatkowo, zastosowanie pottonéw wzmacnia liryzm melodii
(Szesciodzwigkowa skala utworzona przez dodanie jednego zmienionego pottonu do
pentatonicznej skali modalnej), sprawia, ze struktura utworu jest bardziej dopetniona i w petni
demonstruje muzyczne cechy muzyki etnicznej, takie jak czysto$¢, szybki rytm i pigkna
melodia, poruszajaca i delikatna. W zakresie instrumentacji, poprzez potaczenie zachodnich
instrumentdw symfonicznych z chinskimi instrumentami ludowymi, stworzono unikalny

jezyk muzyczny, ktoéry zachowuje monumentalno$¢ i subtelno$¢ muzyki zachodniej,

jednoczesnie wlaczajac w nig subtelny nastrdj i emocje charakterystyczne dla chinskiej

193 Yin Qing ( H %), urodzony w maju 1954 roku, to znany wspofczesny chinski kompozytor, ktory zastynagt ze
swojego wybitnego wktadu w dziedzinie opery, musicali, muzyki filmowej oraz piesni. Jego dzieta charakteryzujg si¢
roéznorodnoscia stylow, faczac elementy tradycyjnej chinskiej muzyki z nowoczesnymi technikami kompozytorskimi.
Ciesza si¢ one ogromng popularnoséciag wsrod publicznosci oraz zdobyly szerokie uznanie zar6wno w kraju, jak i za
granicg. Do jego reprezentatywnych dziet naleza: Ballada o kanale (150 1%) oraz Piesni o Diugim Marszu (K AE 41
).

https://baike.baidu.com/item/EIE /10973054 31/01/2025, 5:40pm.

104" Skala pentatoniczna (75 J# )~ dawna tradycyjna skala muzyczna grupy Han ztozona z pigciu (zamiast siedmiu)

dzwigkow szeroko rozpowszechnione w dawnej chinskiej muzyce ludowej, na tej podstawie powstaly rozne odmiany
chifiskich stylow ludowych i kompletny system teorii muzyki; dlatego tez, chociaz skala pentatoniczne mozna znalez¢
w tradycyjnej muzyce wielu krajow i regionéw, nadal jest ono czesto nazywane ,,skalg chinska (#F[E &) lub ,,skalg
ludowa (B JH=)”. Skala pentatoniczna sklada sie z czyste kwinty i sklada si¢ z pieciu tonéw, jest unikalna dla Chin,
mozna je rowniez nazwaé skalg ludowa; nazwy pieciu tonéw to: E gong (do), T shang (re), ff jiao (mi), #{ zheng
(sol) i M yu (la).

https://baike.baidu.com/item/ 71 FFIH3X./7125915 31/01/2025, 5:51pm.
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muzyki. Np. takie tradycyjne instrumenty jak guzheng (15%5)'% czy flet bambusowy dizi (T
), co pozwolito muzyce przenikngé glebiej do serc chinskiej publicznosci, takze poprzez
interpretacje wkomponowanie w muzyczng fakture tradycyjnych chinskich motywow lub tez
melodii skomponowanych na tradycyjng modte. Mimo to, z punktu widzenia kompozycji
muzycznej opera ta znacznie rozni si¢ od tradycyjnej opery chiniskiej ( %% B ) i nie
wykorzystuje techniki przeciggania glosu tuogiang (1 JI5), a ekspresja emocji jest bardziej
bezposrednia i prosta. Powodem tej zmiany jest rowniez dopasowanie si¢ do rozwoju
wspotczesnego jezyka, ktory nie moze przedstawia¢ tematu zbyt zawile, zawierajac
niepotrzebne elementy. Rytm opery rowniez staje si¢ szybki i zwiezly, co sprawia, ze
stuchacz nie odczuwa awersji do tradycyjnej opery, ale bedzie mogt ja kompleksowo
zrozumie¢. Jesli chodzi o material muzyczny, uwzglednione zostaty niektére wpltywy
tradycyjnych oper narodowych, ale takze mozliwo$¢ wykorzystania melodii ludowych
powiazanych ze specyficznymi spoleczno$ciami ludzi mieszkajacych nad wielkim kanatem.

Kompletna, zwigzta muzyka w pelni ukazuje dramatyczne napigcie.

3.3.2 Ksztaltowanie muzycznego wizerunku Shui Honglian

W tej operze wizerunek Shui Honglian jest pokazywany zgodnie z cigglym rozwojem
fabuly ukazujac jej nietatwe zycie i pochodzenie, a takze pickng twarz i figure. Jest pickna
1 silna, porywcza, ale i delikatna; ma w sobie zuchwalo$¢ 1 spryt kobiet z potnocy, ale ze
wzgledu na lata zycia w Jiangnan jej cialo emanuje jaspisowym cieptem potudniowych
wodnych miast z Jiangsu; jest kobieta, ktora odwaznie goni za wlasnym ja i1 niechgtnie
akceptuje przymus losu; ma poczucie sprawiedliwosci i bez wahania decyduje si¢ poswigcic¢

dla mito$ci, gdy uzna, ze to wazne. Kompozytor wykorzystuje trzy rézne rodzaje struktury

1% Guzheng (15%+) to jeden z tradycyjnych chinskich instrumentéw szarpanych, nalezacy do rodziny instrumentow
zheng. Jest to instrument wielostrunowy, zwykle sktadajacy si¢ z 21 strun, ktore sg szarpane palcami lub plektronem.
Dzigki swojemu unikalnemu brzmieniu i ekspresji, guzheng zajmuje wazne miejsce w tradycyjnej chinskiej muzyce
i jest szeroko stosowany w solowych wystepach, zespotach oraz akompaniamencie.
https://baike.baidu.com/item/77 24/66910 20/03/2025, 10:00 am
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wokalnej - styl ballady ludowej (ERTEAK)%, melodie pieciu strazy (. #)'Y7 i nawigzanie
do frazy charakterystycznej w ariach opery zachodniej, aby przedstawi¢ muzyczny wizerunek

Shui Honglian.
Cata opera sklada si¢ z szesciu aktow.

W okresie panowania cesarza Wanli z dynastii Ming mlody uczony Qin Xiaosheng (%
Wi 2 ) ujawnia przypadek korupcji urzednikow, jednak sam zostaje falszywie oskarzony
o zdrade przez skorumpowane wladze i staje si¢ celem po$cigu. Shui Honglian (7K £1.3%),
artystka ludowa zarabiajaca na zycie $§piewem i wystgpami, zostaje zmuszona do tutaczki po
Kanale Wielkim, gdyz odmawia zostania konkubing. Losy bohaterow splataja si¢ na
poktadzie statku, gdzie Shui Honglian pomaga Qin Xiaoshengowi podszy¢ si¢ pod marynarza
Li Xiaoguana (Z=/N4). Nastepnie oboje uciekaja, podrézujac na towarowym statku Zhang

Shuiyao w kierunku pétnocnym wzdtuz kanatu.

Podczas podrozy wiasciciel statku, Zhang Shuiyao ( 7k 7K #9), pozadajac urody Shui
Honglian, pragnie sila uczyni¢ ja swoja zona. Gdy dostrzega rodzace si¢ uczucie migdzy Shui
Honglian a Qin Xiaosheng, postanawia za wszelka cene zniszczy¢ ich zwigzek. Gdy statek
towarowy zatrzymuje sie w Suzhou, napotykajg niewidomg kobiete Guan Yanyan (< HEAR).
Zostata oszukana przez marynarza Li Xiaoguan, urodzita jego nie$lubne dziecko, a po
porzuceniu popadita w rozpacz i stracita wzrok. Zhang Shuiyao uznaje to za dobrg okazje do
rozdzielenia Qin Xiaosheng i Shui Honglian, wigc mowi Guan Yanyan, ze Qin Xiaosheng to
Li Xiaoguan. Aby ukry¢ swoja tozsamos¢ jako zbieg, Qin Xiaosheng moze jedynie
kontynuowa¢ udawanie Li Xiaoguan. Pod namowa Shui Honglian, Qin Xiaosheng zabrat na

statek matke 1 syna Guan Yanyan i zaopiekowat si¢ ich zyciem.

196 styl ballady Iudowej (R E {4 ) to gatunek poezji lub piesni charakteryzujacy si¢ okreslong forma i strukturg,

zazwyczaj o charakterze narracyjnym, opowiadajacy proste, ale zywe historie. Forma balladowa wywodzi sig¢
z tradycji ustnej, pierwotnie przekazywana poprzez $piew i opowiadanie, i jest szeroko stosowana w literaturze
ludowej oraz muzyce.

197 wu geng diao (FLHE ) — dost. ,,melodia pigciu strazy” jedna z tradycyjnych chifiskich drobnych form muzycznych
(/A xiao diao), nazywana tez wu geng qu (.5 HHlf, ,,piosenka pigciu strazy”), tan wu geng (W L. 5), wu geng gu
(1L T %), Tekst zazwyczaj ma pie¢ zwrotek (&, die) $piewanych od pierwszej do piatej strazy nocnej. Forma
muzyczna powstala do§¢ wezesnie i jest szeroko rozprzestrzeniona.

https://baike.baidu.com/item/F1. F H?fromModule=lemma_search-box 31/01/2025, 5:54pm
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Wkrétce potem Zhang Shuiyao odkrywa prawdziwg tozsamo$¢ Qin Xiaosheng
1 wykorzystuje to, by grozi¢ Shui Honglian, zmuszajac ja do po$lubienia go. Shui Honglian
udaje zgode, jednoczesnie potajemnie planujac ucieczke catej trojki. Wie, ze Zhang Shuiyao
jest peten podstgpow 1 na pewno doniesie na Qin Xiaosheng do witadz. Dlatego kaze Qin
Xiaoshengowi zabra¢ Guan Yanyan i jej dziecko, aby uciekli pierwsi. Aby zyska¢ czas na ich

ucieczke, sama zostaje, by stawi¢ czota ztoczyncy.

Zhang Shuiyao, wraz z urzgdnikami, przybywa na statek, by schwyta¢ Qin Xiaosheng,
lecz bezskutecznie. Postanawia zwigza¢ Shui Honglian na statku, uzywajac jej jako przynety,
czekajac na powrdt Qin Xiaosheng, by uratowat Shui Honglian. Aby Qin Xiaosheng nie
wpadt w sidla zloczyncow, Shui Honglian przewraca lampe oliwng na statku, gingc wraz
z frachtowcem w ptomieniach. Qin Xiaosheng, dowiedziawszy si¢, ze Shui Honglian zgingeta,
aby go ochroni¢, jest pograzony w glebokim smutku i pragnie podazy¢ za nig odbierajac sobie
zycie. Jednak Guan Yanyan przekonuje go, mowiac Qin Xiaoshengowi, ze musi zy¢ przez
wzglad na pami¢¢ o Shui Honglian. Obydwoje udaja si¢ do Pekinu, gdzie demaskuja

ztoczyncow 1 skorumpowanych urzednikow.

N

Pierwsza Aria Shui Honglian ,Ballada o kanale” (Yun he yao iz 1] #) pojawia si¢ na
poczatku II aktu opery i jest piesnig mitosng Shui Honglian i Qin Xiaosheng, ktoérzy
zakochuja si¢ w sobie. Podczas wiostowania todzig, Shui Honglian $piewa z glebokim

wzruszeniem ,,kanal dtugi na tysigc mil” (—4%1z 77 T HL K ). Utwor ma forme piesni ludowe;j,
ma krotkg strukture i tagodng melodig. Partia melodyczna zostata oparta na tonacji Eb &

z charakterystycznymi ludowymi cechami tonalnym. Pierwsza cz¢$¢ sktada si¢ z czterech fraz.
Melodia jest pickna, liryczna, spojna i dluga, ukazujaca delikatny i czysty kobiecy wizerunek
Shui Honglian, a poprzez struktur¢ tej rdwnolegtej frazy ukazuje schludno$¢ i harmonig
cato$ci dziela i przedstawia radosng sceneri¢ po obu stronach kanatu. Sceneria wyraza
tesknote Honglian za lepszym zyciem. Podczas $piewania nalezy wyraznie artykulowac tekst
i oddycha¢ naturalnie, tak aby glos byl spojny i naturalny. Musi mie¢ prawdziwa, czysta
1 tagodng jakos$¢ brzmienia gltosu narodowego z domieszka techniki belcanto, aby postaé

wydawata si¢ petniejsza i silniejsza.
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Druga Aria Shui Honglian ,,Qin Sheng, czy wszystko w porzadku?” (Z&4E i IR 415 2)
pojawia si¢ w czwartym akcie opery. Szczegdtowo przedstawia wewngtrzne przezycia Shui
Honglian po rozstaniu z Qin Shengiem, do ktérego zostata zmuszona w obliczu sytuacji matki
1 syna Guan Yanyan. Z troski o ich los oraz z poczucia obowigzku i1 kodeksu moralnego, Shui
Honglian, mimo wtasnego cierpienia, podejmuje trudng decyzje i powierza Qin Shengowi
opieke nad rodzing Guan Yanyan w miejsce nieobecnego Li Xiaoguan. W tym momencie
ukochany me¢zczyzna jest przy innej osobie, a Shui Honglian jako kobieta, nie moze pozostaé
obojetna na wewnetrzne rozterki, smutek, zal 1 samotno$¢. Mimo tego nie wyjawia swoich
uczué, lecz pozostaje na poktadzie statku, spogladajac w nocne §wiatto ksigzyca i pograzajac
si¢ w cichej zadumie. Jej monolog wewng¢trzny pelen jest bolu i1 rezygnacji, lecz jeszcze
bardziej wyraza tesknote za Qin Sheng. Trzyczesciowa struktura muzyczna zywo wyraza
ztozony stan emocjonalny Shui Honglian. Pierwsza czg$¢, bedaca polaczeniem recytatywu,
wykorzystuje swobodny rytm, aby pokazaé spleciong plataning uczu¢ mitosci i nienawisci;
w drugiej czg$ci, poczawszy od zmiany tonacji 1 zmiany tekstury akompaniamentu, ogélne
emocje sg bardziej ekscytujace niz w pierwszej czesci ekspresja jest bardziej napieta, bardzo
szybko schodzi po skali, imitujgc ton dtugiego westchnienia, aby zobrazowaé samotno$¢ Shui
Honglian; w trzeciej cze$ci wykorzystano tworczo elementy z melodii pieciu strazy (.55 1)
z dawnej muzyki chinskiej. W tym utworze kreacja postaci Shui Honglian powinna
uwzglednia¢ kobiecg delikatno$¢, jednak osadzong w jej odwaznym charakterze. Jest to
kobieta §wiadoma siebie, majaca wlasne zdanie, dlatego w interpretacji tej kompozycji nie
nalezy przedstawia¢ jej jako osoby pograzonej w uzalaniu si¢ nad soba i wewnetrznych
rozterkach. Tesknota, ktoéra Shui Honglian wyraza wobec Qin Sheng w utworze, nie
ogranicza si¢ jedynie do uczucia mitosci, lecz niesie w sobie takze dobro¢ i odwazng wigz

emocjonalng.
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3.3.3 Analiza nagranych na autorskiej plycie arii Shui Honglian

3.3.3.1 Aria Shui Honglian ,,Ballada o kanale” (Yunhe yao iz 7/ #%) z drugiego aktu

opery Ballada o kanale (Yuanhe yao 1577 1%)

Tlamaczenie libretta:

—kzi T HE, 1z FEH | Kanat dlugi na tysige mil, po obu brzegach

g, rodzinne strony.

ISt 38, TR BES] | Wierzbowy most opiera sig o starozytng
1T, pagode, a tysigce wiosek zajmuja si¢ orka i

tkactwem.

—Zkii TR, EEA7EMX | Kanal dlugi na tysige mil, podréz trudna, lecz

firs wiatr pomys$lny.

FAGRIE RN, B R EEE | W gore rzeki do stolicy i w dot do Hangzhou,
A, Rozdzielone rodziny, rok za rokiem, wcigz

tesknig za soba.

—ZIBTHEA, HEKFP L H | Odtysigea lat kanat trwa, przez wieki

i rozbrzmiewa dzwigk fal

JLZIHEMBLHE, LA BKA& | Tluz to bohaterdw zrodzito sie przez lata,
%, zielone wzgodrza i woda o zachodzie stonca

ciagng si¢ w nieskonczonos¢.
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu: 2012 rok
Tonacja: EPE " — Chinska tradycyjna skala pentatoniczna

Metrum: 4/4

Tempo: Adagio

Forma: AB
Czesé Preludium A B Coda
Takt 1-2 3-18 19-34 35-39
Tonacja Eb’E - Chinska tradycyjna skala pentatoniczna i rozszerzona
skala pentatoniczna

Ta aria zostala skomponowana w oparciu o ludowe melodie z regionéw Suzhou
i Hangzhou w Chinach oraz tradycyjng chinska pentatoniczng skale muzyczna.
Charakteryzuje si¢ lirycznym i delikatnym stylem muzycznym, prosta strukturg oraz ptynna
i spokojna melodig. Podczas wykonywania nalezy interpretowac ja zgodnie z charakterystyka

postaci 1 jej cechami osobowosci, podkreslajac delikatnos¢, mtodos¢ 1 urode Shui Honglian.

108 Eb'E (Eb Gong pentatonic scale) opiera sie na dzwicku Es (Eb) jako tonice i nalezy do jednego z tradycyjnych

chinskich systemow pigciotonowych. Skala ta sktada si¢ z pieciu dzwiekow, tworzac prosta strukturg, w ktdrej relacje

miedzy dzwigkami nie zawieraja pottondw, co prowadzi do uzyskania unikalnego brzmienia o orientalnym charakterze.

Dzwieki skali gongowej w tonacji Es-dur przedstawiajg si¢ nastepujaco: Eb-F -G -Bb - C
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,Ballada o kanale” (iz {7 {#) to aria tematyczna wykonywana przez Shui Honglian
w drugim akcie opery. Pojawia si¢ ona w scenie, w ktorej Shui Honglian 1 Qin Xiaosheng
dopiero co unikngli niebezpieczenstwa. Jest to rowniez moment, gdy oboje dopiero si¢
poznali, zacze¢li rozumie¢ 1 darzy¢ sympatia, a ich uczucia stajg si¢ coraz bardziej widoczne.
Shui Honglian wyraza swoje emocje poprzez $piew, wykonujac te ari¢. Pod wzgledem
metafory emocjonalnej, t¢ ari¢ mozna podzieli¢ na dwie cz¢sci. Pierwsza cze$¢ opisuje pigkne
krajobrazy wzdhiz brzegow kanalu, z ptynna i spokojng melodia, ktéra oddaje tagodny
1 stodki wizerunek Shui Honglian. Opisywane sceny sluza wyrazeniu emocji, a wyrazanie
emocji ma na celu ukazanie postaci, co demonstruje sile¢ metafory — zmiany w linii
melodycznej podkreslaja ekspresje emocjonalng bohaterki. W drugiej czgsci melodia ulega
zmianie, staje si¢ bardziej dynamiczna, z szerszym zakresem dzwigkéw i nieco wyzszym
rejestrem, co odzwierciedla historyczng glebie 1 ducha Wielkiego Kanatu. Linia melodyczna

wyraza emocje Shui Honglian, ukazujac historyczny duch Wielkiego Kanatu.

Patrzac na strukture partytury z perspektywy muzyki zachodniej wydaje si¢, iz cata
orkiestracja w utworze czerpie w duzej czeSci z zasad estetycznych muzyki
impresjonistycznej, nadajac muzyce symfonicznej cechy malarskie. Duze znaczenie
w strukturze odgrywa harfa, charakteryzuje si¢ mickkim, poetyckim brzmieniem, ktore bywa
zarOwno czufe, jak 1 tajemnicze. W dzietach kompozytoréw impresjonistycznych, ktdrzy
ktadli duzy nacisk na kolorystyczne tto, harfa byla szeroko stosowana, by ukaza¢ pigkno
natury. ,,Ballada o kanale” (iz 1 {7%) nawigzuje do tej typowej dla impresjonizmu techniki
orkiestracyjnej, taczac ja z kolorytem muzyki chinskiej. Arpeggia harfy maluja falujace
odbicia wody, tworzac malownicze obrazy kanalu. Dekoracyjne podejscie kompozytora do
ksztattowania struktury muzycznej sprawia, ze melodia, harmonia i rytm odgrywaja kluczowsa
role w oddaniu kolorytu muzycznego oraz w ksztaltowaniu muzycznego wizerunku.
Kompozytor w niektorych fragmentach orkiestracji wprowadzil instrumenty ludowe, ktore
harmonijnie taczg si¢ z brzmieniem instrumentéw zachodnich. Dodanie fletu bambusowego
i guzheng (1 % ) wzmocnilo narodowy charakter orkiestry, nadajgc muzyce czysto$é

1 subtelno$¢, co wzmacnia emocjonalng atmosferg scen lirycznych.
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,Ballada o kanale” (iz 1 {%) to aria w stylu ballady ludowej, ktora opisuje krajobraz
kulturowy 1 pigkno przyrody Wielkiego Kanatu. Jest to glowny motyw muzyczny catej opery,

a takze pie$n mitosna Shui Honglian i Qin Xiaosheng.

Cala aria jest w metrum 4/4, a tempo to Adagio, wynoszace 76 uderzen na minutg.
W czgécei introdukceji (t. 1-2) akompaniament fortepianowy tworzy relacj¢ oktawy migdzy
melodig w prawej rece a partia wokalng. Lewa reka realizuje akompaniament oparty o akord
tamany, wspotgrajac z prawa rgka wprowadzajaca temat. Te elementy wspotgraja ze soba,
wprowadzajac temat i przygotowujac grunt pod emocjonalne wejScie solistki, petnige funkcje

wskazowki dla nastroju, ktory ma zosta¢ wyrazony w dalszej czesci utworu.

Cze$¢ A (t. 3-18) tematyczna charakteryzuje si¢ spokojnym, zréwnowazonym rytmem.
W partii lewej rgki akompaniamentu zastosowano technik¢ polaczenia basu z rozbitymi
akordami, co spowalnia tempo harmonii, nadajac akompaniamentowi plynnos$¢ i $piewnos¢,
podkreslajac liryczny charakter utworu. Rytm tematu opiera si¢ glownie na réwnych
warto$ciach rytmicznych i rytmie punktowanym, co zapewnia melodii stabilno$¢, nadajac
utworowi ptynno$¢ i linearng strukture. Ten fragment opisuje pigkng sceneri¢ przyrody po
obu stronach kanatu i powinien by¢ §piewany narracyjnie. Melodia powinna by¢ wyrazona
tak spojnie, jak to mozliwe, dajac wrazenie ciagnacej si¢ przez cato$¢ melodii linii (£% 45 J5%).
Napigcie i rozluznienie powinny by¢ spokojne, z gracja ptynacej w kanale wody, oddajac
rozmarzenie wywolane otaczajaca scenerig. Zakres wokalny czgsci A obejmuje jedynie
pottorej oktawy. Wysokos$¢ $piewu dochodzi tylko do g* co nie jest zbyt trudne dla sopranu
pod wzgledem techniki. Urok utworu zasadza si¢ na szerokiej melodii zawierajacej wiele
dlugich nut, dlatego nie jest fatwo w pelni wyrazi¢ jej walory. Oddech podczas $piewania
musi by¢ ptynny i spokojny, a przy dlugich nutach nalezy uwazaé, by ich realizacja byta
petna. Nalezy wzmocni¢ rezonans glowy, Spiewac czystym, lekkim gltosem, aby wyrazié
pickny poetycki obraz, pokazujac pigkno i figlarny urok mtodej Shui Honglian oraz jej mito$¢
i podziw dla pigkna krajobrazu kanatu. W taktach 3-10, w wyrazny sposoéb wykorzystano

tradycyjng technike opery chinskiej trzynascie gtéwnych ryméw ( + = {8 K # )%,

19 Trzynascie gtéwnych ryméw (+ =38 K ) to system rymoéw powszechnie stosowany w tradycyjnej chifiskiej
operze i sztuce ludowej, glownie w tworzeniu tekstow piosenek i $piewie. Opiera si¢ on na charakterystyce
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a konkretnie rym Yangjiang (FH L)', ktorego rym opiera sie na dzwieku ,,ang”. Dzieki
temu tekst pierwszej czg$ci arii jest bardziej melodyjny 1 latwy do $piewania, a takze
zachowuje regularng strukture w wymowie.Nalezy uwaza¢ na artykulacje, w przypadku
trzech znakow o wygtosie -ang (K chang, % xiang,|I. mang). Powinna by¢ ona wyrazna
i zaokraglona. Ten fragment muzyczny wyraza uczucia Shui Honglian po ocaleniu, gdy
spotyka Qin Xiaoshenga. W tym momencie serce mtodej kobiety wypetnia ukojenie — niczym
samotna t6dz, ktora przez dtugi czas dryfowala po Kanale, wreszcie odnajdujaca bezpieczna
przystan. Shui Honglian, od dziecinstwa pozbawiona stalego miejsca zamieszkania, odnajduje
w Qin Xiaoshengu stabilno$¢ i pewnos$¢. Jej wewnetrzny stan to spetnienie i spokdj. Pod
wzgledem wykonawczym kluczowe jest podkreslenie atmosfery tego momentu. Brzmienie
powinno by¢ delikatne i ptynne, a dynamika umiarkowana. Wykonawczyni powinna przyjaé
styl zblizony do monologu, oddajac subtelno$¢ emocji poprzez naturalng narracyjno$¢

frazowania. (patrz Partytura 11.1)
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fonetycznej jezyka chinskiego, grupujac finaty sylab chinskich znakow w trzynascie gtéwnych kategorii, z ktorych
kazda nazywana jest ,,rymem” (4§{). Te kategorie rymow pomagaja tworcom w doborze odpowiednich ryméw podczas
pisania tekstow, co sprawia, ze teksty sg melodyjne, tatwe do wymowienia i $piewania.

10 Rym Yangjiang (FHYL#)) to kategoria ryméw w tradycyjnym chinskim systemie operowym ,.trzynascie gtéwnych
rymow” (+ = iH K #), nalezaca do systemu fonetycznego jezyka chinskiego. Charakteryzuje si¢ ona rdzeniem
koncowki ,,ang”, obejmujacym réwniez ,,iang” i ,,uang”. Rym Yangjiang ma donosne i szerokie brzmienie, czgsto
wykorzystywane do wyrazania emocji takich jak heroizm, entuzjazm czy wzniostos¢.
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Partytura 11.1

Takty 11-18 pelnig funkcje przejéciowa, z rymem opartym na ,,an” (i chuan, 4F nian),
co jest typowym przyktadem uzycia rymu Yangian (5 B #{)""". W warstwie treSciowej
opisuja one, ze za bogactwem widocznym na brzegach kanatu kryja si¢ sceny smutku
1 radosci, rozstan i1 spotkan. Kazde wyptyniecie statku z portu oznacza rozstanie, co ukazuje
niewidoczne na pierwszy rzut oka cierpienie. Podczas wykonywania frazy ,,rozdzielone
rodziny, rok za rokiem, wcigz tesknig za sobg.” (‘H Al 43 & 442 4F) dominuje uczucie smutku
1 bezsilno$ci. Shui Honglian mysli o swoim zyciu i przeszto$ci, a w jej sercu pojawia si¢ nuta
rezygnacji. Wie, ze po obu brzegach Kanatu liczne rodziny codziennie do$wiadczaja rozstan
1 pozegnan w walce o przetrwanie — i tak rok po roku, dzien po dniu. W tych stowach kryje
si¢ zarowno pochwata dla roli Kanatu, jak i gorzkie zrozumienie loséw ludzi, ktérych on

faczy i rozdziela. Pod wzgledem interpretacyjnym emocje w tym fragmencie powinny zostaé

""" Rym Yangian (5 Hi#{) to kategoria ryméw w tradycyjnym chifiskim systemie operowym ,.trzynascie gtéwnych
rymow” (+ = B K #), nalezaca do systemu fonetycznego jezyka chinskiego. Charakteryzuje si¢ ona rdzeniem
koncowki ,,an”, obejmujacym roéwniez ,,ian”, ,,uan” i ,,ian”. Rym Yangian ma wyrazne i migkkie brzmienie, czgsto
wykorzystywane do wyrazania subtelnych, lirycznych lub narracyjnych emocji.
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stonowane. W przeciwienstwie do wczesniejszej lirycznej plynnosci, tutaj wykonanie
powinno oddawaé stan wspétczucia i delikatnego zalu. Spiew powinien wyraza¢ melancholie
1 bezsilno$¢ zawartg w tekscie, tworzac subtelna, przejmujaca atmosferg.

(patrz Partytura 11.2)
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Partytura 11.2

Czesci B (t. 19-34) W partii akompaniamentu fortepianowego lewa reka wykorzystuje
akordy tamane, podczas gdy prawa rgka gra akordy blokowe w dlugich wartosciach
rytmicznych. Pofaczenie tych dwoch elementéw tworzy muzyke o spokojnym, narracyjnym
charakterze. Progresja akordéw naprzemiennie wykorzystuje akordy z tonalnosci chinskiego
pigciotonowego systemu: VI - ] (yu) oraz1- F (gong), co podkresla tagodny i melodyjny
styl charakterystyczny dla pie$ni ludowych z regionu Jiangnan. W cz¢éci B melodia zostata
skomponowana z wykorzystaniem techniki przesunigcia w wyzszy rejestr, jednak ogolny
kontur pozostaje wierny oryginalnemu ksztattowi. To odzwierciedla spdjnos¢ materiatu
muzycznego miedzy czescia B a cze$cig A, a takze podkre$la jednos$¢ rozwoju mysli

muzyczne;.
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Czesci B stanowi kulminacyjny moment emocjonalny catej arii. Fragment ten stanowi
pochwate dla Kanatu, ktéry przez tysigc lat pozostaje zywym S$wiadkiem historii, wcigz
tetnigcym zyciem, nieprzerwanie ptyngcym i rozbrzmiewajacym glosami ludzi. Stowa ,,0d
tysigca lat kanat trwa, przez wieki rozbrzmiewa dzwigk fal” (—455izin T4EA, WEHE KPS
A i) oraz ,Iluz to bohaterow zrodzito si¢ przez lata, zielone wzgorza i woda o zachodzie
stonca ciggng sie¢ w nieskonczono$¢” (JLEZ JMEM L, 7 1L A BRIK & 1K) odzwierciedlajg
dlugowieczno$¢ Kanalu, jego nieustanny rozwoj i znaczenie, jakie od wiekow odgrywat.
Tekst podkresla zarowno historyczng trwato$¢, jak 1 dynamiczny charakter tego miejsca,
w ktorym splataja si¢ losy wielu pokolen. W warstwie tekstowej nalezy zwrédci¢é uwage na
eufoni¢ znakow o wygtosie —(i)ou (/A jiu, Vi liu, 1% you), co stanowi typowy przyktad uzycia
rymu Yougiu (12K #0)'"2. Podczas wykonywania tego fragmentu nalezy zachowaé poczucie
»scenerii przed oczami”, jakby opisywane w tekscie obrazy znajdowaly si¢ tuz przed nami.
Pod wzgledem emocjonalnym, nalezy interpretowac tre$¢ tekstu z uczuciem podniecenia
1 dumy, a glto$no$¢ Spiewu moze by¢ nieco wigksza w poréwnaniu z wczesniejszymi partiami.

(patrz Partytura 11.3)
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"2 Rym Youqiu (3K %) to kategoria rymoéw w tradycyjnym chifiskim systemie operowym ,,trzynascie gtéwnych
rymow” (+ = iH K #), nalezaca do systemu fonetycznego jezyka chinskiego. Charakteryzuje si¢ ona rdzeniem
koncéwki ,,ou”, obejmujacym roéwniez ,iou” (iu). Rym Youqiu ma zaokraglone i migkkie brzmienie, czgsto
wykorzystywane do wyrazania glgbokich, lirycznych lub lekko melancholijnych emocji.
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Partytura 11.3

Coda (t. 35-39) stanowi czg$¢ koncowa tego utworu muzycznego. Podczas wykonywania
zakonczenia nalezy zachowac¢ ptynno$¢ i niezwykle starannie odda¢ charakterystyczny styl
pingtan (P 3#)'13, Jak wynika z tekstu, w tym momencie utwor staje si¢ bardziej stabilny,
a stowo ,,ach” () wzmacnia poczucie finalizacji, nadajac cato$ci bardziej satysfakcjonujgce
i pelne zakonczenie. Podczas $piewania frazy ,,woda stara jak $wiat” (7K 1% %), nalezy
podeprze¢ najnizszy dzwick ¢’ odpowiednim oddechem i nastepnie stopniowo zmniejszaé
glo$nos¢, konczac frazg. Glos powinien przypominaé fale na wodzie, ktore powoli oddalaja
si¢, tworzac wrazenie stopniowego zanikania. W tym momencie akompaniament

fortepianowy idealnie wspotgra z wokalem, uzywajac mordentow i akordow, aby opisaé

drobne fale kanalu. W ostatniej mierze, prawa r¢ka grany jest catkowity toniczny akord
Eb-dur ‘& , co podkre§la spokojny stan umystu Shui Honglian, a takze symbolizuje

zakonczenie utworu muzycznego w spokojnym tonie. (patrz Partytura 11.4)

"3 pingtan ( ¥f ) to tradycyjna forma chinskiego teatru ludowego, pochodzaca z regionu Suzhou, t3czaca

opowiadanie i $§piew z gra na instrumentach strunowych. Wywodzi si¢ z okresu dynastii Ming, a jej popularno$é
osiagneta szczyt w czasach dynastii Qing, bedac do dzi§ szeroko rozpowszechniong w regionie Jiangnan (szczegdlnie
w Suzhou i Szanghaju).
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Partytura 11.4

Przed wykonaniem tej arii obejrzatam interpretacje Wang Lida (k)4 ktora stata
si¢ dla mnie zrédtem inspiracji. Jej kreacja postaci Shui Honglian opierala si¢ na czystym
1 pelnym blasku brzmieniu, subtelnej ekspresji emocjonalnej oraz solidnej technice wokalne;j
opartej na chinskiej muzyce tradycyjnej. Dzigki temu udato jej si¢ stworzy¢ postac¢ kobiety,
w ktorej sita 1 delikatno$¢ wspotistnieja w harmonijny sposob. Styl wokalny Wang Lida
bazuje na chinskiej technice $§piewu narodowego, zachowujac charakterystyczne cechy xing
qgiang (17 %), co nadaje linii melodycznej zarowno tradycyjny koloryt, jak i zgodno$¢ ze
wspotczesnymi wymaganiami estetyki operowej. Jej interpretacja nie ogranicza si¢ jedynie do
elementow $piewu narodowego — w wykonaniu umiej¢tnie taczy technikg belcanto,
wykorzystujac kontrole oddechu, operowanie rezonansami oraz réznorodnos¢ barw dzwigku.
Dzigki temu jej glos nabiera pelniejszego brzmienia, a ekspresja roli staje si¢ bardziej liryczna

i dramatyczna. Sceniczna interpretacja Wang Lida cechuje si¢ naturalno$cig i dynamiczng

114 Wang Lida (FEIHA) (ur. 1978) Uko 1 czyta Chifiskie Konserwatorium Muzyczne. Jest znang chinska sopranistka,
profesorem wokalistyki w Centralnym Konserwatorium Muzycznym oraz tutorem magistrantow. Wyr6znia sig¢
doskonatymi wystgpami w dziedzinie opery chinskiej, piesni artystycznych oraz muzyki ludowej. Grata gléwne role
w wielu klasycznych operach, takich jak Ballada o kanale (3z {7 i) i Biatowlosa dziewczyna (14 & 1L). Jej $piew
charakteryzuje si¢ szczerymi emocjami i biegla technika.

Wang Lida (E£[i%) video: https://b23.tv/fJ8YrgX 05/03/2025, 1:20 pm.
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ekspresja, co sprawia, ze posta¢ Shui Honglian nabiera gl¢bi i wielowymiarowosci.

Podczas opracowywania wilasnej koncepcji interpretacyjnej tej arii zastosowatam
podobne podejscie, jednak wzbogacitam je i zmodyfikowalam zgodnie z moim rozumieniem
postaci, jej emocji oraz odniesien do rodzimego modelu kulturowego. W trakcie wykonania
opartam si¢ na technice belcanto, jednak zastosowatam migkka artykulacje oraz delikatng
emisj¢ dzwigku. Pozycja glosu byta wysunigta do przodu, a frazowanie utrzymane w lekkim
1 naturalnym charakterze. Polaczylam te elementy z lirycznym i subtelnym brzmieniem
melodii ludowej z regionu Suzhou 1 Hangzhou, obecnym w akompaniamencie. Dzigki temu
udato mi si¢ wykreowa¢ muzyczny obraz Shui Honglian jako postaci peinej delikatnosci,

mtodzienczej $wiezosci 1 wyjatkowej urody.
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3.3.3.2 Aria Shui Honglian ,,Qin Sheng, czy wszystko w porzadku?” (Qin sheng a, ni hai
hao ma? RAEW /RIEEFG?) z czwartego aktu opery Ballada o kanale (Yuanhe yao 3577
)

Tlumaczenie libretta:

ZR LR IBTAR Bi P 2 Qin Sheng, czy wszystko w porzadku?

FEAIRIR Naprawde ci¢ nienawidze

ERESTE M — A Jak on moze nie odstgpowac jej nawet na
chwile

AN FRAR Nie! Nie, nienawidzg!

W—ZIAN B A —L AL Tylko jesli nie zostawisz jej na chwile,

bedziesz miat szans¢ na przezycie.

A 2 TR A TG AR Ale moja dusza jest bezradna

BHVEE I X Jak wierzba tanczaca na wietrze

AN R e R ER Nie wiem, gdzie uniesie mnie wiatr
IR B AR IR Otwieram oczy i my$le o tobie

P _E R A5 DLAR Zamykam je i $nie o tobie

A DLAR SR I B 3 Snito mi sig, ze ciagle jeste$ u jej boku.
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THIEE—7, KR

Rozdzierajacy ptacz i dtugie westchnienie

Z LR IBTAR  Bi P 2 Qin Sheng, czy wszystko w porzadku?

VI I D AN B AR Nie oparz si¢, przygotowujac zupe ziotowa o
pierwszej strazy [pora nocy]

T FERGERAREEZ FEAK O drugiej strazy ubierz si¢ ciepto

RS R REE— 1R

O trzeciej strazy gwiazdy poruszyty sig,

trzeba zrobi¢ sobie przerwe.

VU %1 SRR At M S K

O czwartej strazy daj dziecku troche ryzu,

kiedy ptacze.

T B b e MR X

O piatej strazy kogut wiesci nadejscie dnia

B AERR K B

Cala noc statam na rosie

PR — N 2 E AR

Poswieg¢ chwile, by o mnie pomyslec.

Pozwdl mi na odrobine mitosci, odrobine

milosci.
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Analiza utworu:

Czas powstania utworu: 2012 r.

Tonacja: Bb#£{(zhi)'"® Chinska tradycyjna skala pentatoniczna

Ab 1 (shang) z dodatkiem 7“F F (bian gong)''® — tradycyjna chinska skala

szesciodzwickowa.

Eb’E (gong) Chifiska tradycyjna skala pentatoniczna

Metrum: 4/4 2/4 3/4

Tempo: Adagio Andante Larghetto Andante moderato

Forma: ABC
Czesc Preludium A B C
Takt 1-5 6-16 17-30 31-44
Tonacja Bbf#(zhi) AbT(shang) - il EbE (gong)
ZARE (bian gong)

"5 Trybie Bbf# to skala oparta na tradycyjnej chinskiej skali pentatonicznej, w ktorej Bb petni funkcje dzwieku 1
(zhi), charakteryzujaca si¢ tagodnym i ptynnym brzmieniem. Jest szeroko stosowana w tradycyjnej chinskiej muzyce,
idealna do wyrazania lirycznych, czutych lub lekko melancholijnych emocji. Stanowi wazne narzedzie

w ksztattowaniu atmosfery muzycznej i ekspresji emocjonalnej. Kolejno$¢ dzwickéw w skali to: Bb (Zhi) — C (Yu) —

Eb (Gong) — F (Shang) — G (Jue). Stosowany jest zapis tonalny w zachodnim systemie tonacji Eb-dur.

116 Szesciodzwickowa skala modalna to skala powstala przez dodanie jednego zmienionego dzwieku do
pieciodzwiekowej skali modalnej. Konkretnie, szesciodzwickowa skala modalna moze by¢ utworzona przez dodanie

dzwicku ,,qingjiao” (3 A1) lub ,.biangong” (7% ‘E ) do skali pentatonicznej. Dzwiek ,,qingjiao” (i f) to dzwick
znajdujacy sie matg sekunde powyzej dzwieku ,,jue” (), natomiast dzwiek ,,biangong” (A5 ‘&) to dzwiek znajdujacy

si¢ malg sekunde ponizej dzwigku ,,gong” (‘E)).
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Aria ,,Qin Sheng, czy wszystko w porzadku?”’ pochodzi z czwartego aktu opery Ballada
o0 kanale. Od nocy do $witu Shui Honglian stoi na pokfadzie, zimna rosa moczy jej ubranie,
a ona w milczeniu znosi bdl rozstania z ukochanym. W jej tonie pobrzmiewa wprawdzie zal
1 poczucie niesprawiedliwosci, ale w glebi serca kryje sie gleboka tesknota i troska o Qin

Xiaosheng’a.

Ta aria odgrywa kluczowa role w rozwoju fabuly opery, peliac funkcje pomostu
miedzy poprzednimi a kolejnymi wydarzeniami. Podkresla bezradno$¢ i delikatno$¢ Shui
Honglian jako kobiety, jednoczesnie ukazujac inne jej cechy charakteru, takie jak zdolnos¢ do
poswigcenia osobistego szczescia dla dobra innych oraz gotowos$¢ do oddania si¢ mitosci. Ten
fragment $piewu wzmacnia konflikty w fabule, poglebia charakterystyke postaci
1 intensyfikuje emocje, przyczyniajac si¢ do dynamicznego rozwoju akcji. W konstrukcji tego
utworu kompozytor wykorzystat zar6wno elementy recytatywu jak i forme arii z opery
europejskiej, W skondensowanym fragmencie, liczacym 44 takty, kompozytor ukazuje

ekspresje trzech roznych stanow emocjonalnych Shui Honglian.

Preludium (t. 1-5) partia prawej reki w akompaniamencie fortepianowym rozwija
melodic wokoél dzwicku Bb 4 (zhi) jako toniki. Lewa reka gra akordy lamane, utrzymujac

rownomierne tempo w oparciu o struktur¢ akordow tonicznych i dominantowych, co
spowalnia harmoniczny przebieg muzyki. Nadaje to akompaniamentowi ptynno$¢ i §piewnos¢,
podkreslajac liryczny charakter oraz oddajac atmosfer¢ ciemnej, cichej nocy na pokladzie
statku towarowego. Uzycie akordu I stopnia podkresla monumentalno$¢ kanatu, podczas gdy
akordy III 1 II stopnia tworza melancholijny nastrdj. Po pigciotaktowym wstegpie nastepuje

tematyczna cze$¢ A.

Czes$¢ A (t. 6-16) ktora pokazuje relacje Shui Honglian z Qin Xiaoshengiem, w ktorej
mito$¢ przeplata si¢ z nienawiscia. Jest to cze$¢ recytatywna utworu. Shui Honglian stoi na
poktadzie, chodzac tam i1 z powrotem, chociaz ukochany jest niedaleko, wydaje si¢ jakby
dzielito ich tysigce mil. Poprzez kontrast miedzy frazami muzycznymi, kompozytor wyraza

sprzeczne i ztozone emocje Shui Honglian. Gtéwna melodia tego fragmentu utworu opiera si¢
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na falistych liniach melodycznych, ktore wznoszg si¢ i opadaja, z rytmem zmieniajagcym si¢
od spokojnego do szybkiego. Partia akompaniamentu lewej rgki wykorzystuje fakture
akordowa w postaci pelnych nut w uktadzie harmonicznym. Partia akompaniamentu lewej
reki wykorzystuje akordy blokowe w warto$ciach calonutowych, utrzymujac tempo 68
uderzen na minute, co nadaje muzyce charakter pytania: ,,Qin Sheng, czy wszystko
w porzadku?” (ZZ4EW, YRIAEFIS? ). Podczas interpretacji nalezy delikatnie i kontrolowanie
osadzi¢ glos na oddechu. Nie nalezy $piewac zbyt pelnym brzmieniem, lecz wzmocnié¢
intonacj¢ pytajaca oraz wyrazi¢ troske 1 zaangazowanie emocjonalne. Fragment ten
technicznie nie jest trudny. Aby w $piewie wyrazi¢ mito$¢ uzywam mickkiego tonu. (t. 11-16)
Fraza wyraza petng smutku i wewngtrznego rozdarcia skarge Shui Honglian, a bezradna
intonacja dodatkowo ukazuje ztozone emocje bohaterki, taczace mito$¢ i nienawis¢. Podczas
$piewania ztozonych emocji skupiam si¢ na $piewaniu zgodnie ze znakami (patrz Partytura
12-1 — czerwone zaznaczenie). Trzykrotne uzycie stowa ,nienawidzi¢” we fragmencie
,Naprawde ci¢ nienawidze” ( F& E AJ {E /X ) oraz ,Nie, ja ciebie nie nienawidze, nie
nienawidze” (F, FARIR, FTAIRIR) wyraza zupelnie odmienne emocje, odzwierciedlajac
wewngetrzng przemiane Shui Honglian — od wlasnych rozterek po zrozumienie potozenia Qin
Xiaosheng’a. Podczas $piewania pierwszego ,,nienawidzi¢” (R ), zastosowatam mroczny
1 niski ton, aby wyrazi¢ nienawi§¢ wynikajaca z rozczarowania niespetniong mitoscia, gdy
Qin Xiaosheng nie mogl by¢ przy jej boku. W przypadku drugiego i trzeciego ,,nienawidzi¢”
(1R ), $piew staje si¢ bardziej wybuchowy i pelen napiecia emocjonalnego. Szczegdlnie
w trzecim ,,nienawidzi¢” (R ), wykorzystatam technike rungiang (i)' z chinskiej opery,
aby odda¢ bolesne zmagania Shui Honglian. Pragne¢la by¢ razem z Qin Xiaosheng, ale
w poréwnaniu z Guan Yanyan, ta ostatnia byla bardziej godna wspoélczucia. Poprzez taka
interpretacj¢ staratlam si¢ przekaza¢ ztozony krajobraz wewngtrzny Shui Honglian oraz jej

szlachetny charakter, a takze smutek wynikajacy z niemoznosci bycia razem z ukochang

"7 Run giang (I JI¥) - technika ekspresyjna charakterystyczna dla tradycyjnej muzyki chinskiej, analogiczna do
europejskiej techniki $piewu koloratura szeroko stosowana w operze chinskiej (X% il ), teatrze ludowym( i Z0),
piosence ludowej (F#K) 1 innych formach muzycznych. W chinskiej operze technika run giang jest szeroko stosowana
w $piewie, aby wzbogaci¢ i upickszy¢ $piew oraz wzmocni¢ jego site ekspresji i efektowno$¢. Technika ta obejmuje

r6znorodne formy ekspresji, w tym zmiany tonalne, rytmiczne oraz wprowadzenie ozdobnikow.
https://www.sohu.com/a/197007696_711530 31/01/2025, 5:53pm
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Partytura 12.1

W czgécei B (t. 17-30), tonacja zmienia si¢ na chinski sze§ciodzwigkowy tryb modalny —
AbTH (shang) z dodatkiem ZFE (bian gong), a tempo zmienia si¢ na 78 uderzen na minute.

W taktach 17-21 pojawiajg si¢ trzy frazy tekstowe, ktorych rytm przechodzi przez nastgpujacy
schemat: szesnastka — ¢wierénuta — 6semka — potnuta. Kompozytor wykorzystuje te zmiany
rytmu, aby wyrazi¢ niestabilny 1 burzliwy nastrdj muzyczny w tym fragmencie. W partii
akompaniamentu fortepianowego, sekwencyjnie wznoszaca si¢ melodia oraz tremolo
wyrazajace niepokdj, wzmacniaja emocje kreowane w partii wokalnej. To doskonale ukazuje
obraz Shui Honglian w tym momencie, pelng niepokoju, bezradno$ci i utraty kontroli.
Spiewajac nalezy oddaé przygnebienie i samotno$é Shui Honglian. W taktach 22-25
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kompozytor, poprzez powtdrzenia i wariacje melodii w polaczeniu z napedzajacym rytmem
o0semki z kropka, doprowadza emocje $piewu do kulminacyjnego punktu catego utworu.
Podczas $piewania frazy ,,Otwieram oczy i mysle o tobie, zamykam je i $ni¢ o tobie” (/TR
AR EAR, P FHR S 2 LK) nalezy zwrocié szezegdlng uwage na zmiany tempa — na bazie
78 uderzen na minut¢ stopniowo przyspieszajac wykonanie. Nalezy réwniez wzmocnic¢
intonacje stow ,,mysle”(48) i ,,$ni¢”(%F). W trakcie wykonywania frazy ,,Snito mi sig, ze
ciagle jeste$ u jej boku” (& JLAR K 5775 fth & i1), nalezy zastosowaé stopniowe zwolnienie
tempa, przywracajac je do pierwotnych 78 uderzen na minute. Trzeba pamigta¢ o poglebieniu
poglebi¢ oddechu, przygotowujac sic do zaspiewania ,,u jej boku” (£ ill) w wyzszej czesci
wokalnej. W emocjonalnym wykonaniu nalezy wyrazi¢ narastajaca, wzmagajaca si¢ mitos¢
Shui Honglian do Qin Xiaosheng. W taktach 26-30 tempo zmienia si¢ na 60 uderzen na
minute. Podczas wykonywania frazy ,,fzawy glos, dtugie westchnienie” (JHVETE—F, I
), zastosowatam dynamiczne przejscie od f'do p. Poprzez kontrast miedzy silnym a stabym
wykonaniem, oddano bezradno§¢ i gorycz Shui Honglian. Jednocze$nie wykorzystatam
technike $piewu kugiang (5 5)'"'8, co wzmocnito dramaturgie fragmentu i doskonale oddato
sytuacje¢ Shui Honglian — jest jak 16dZ na kanale, dryfujaca bez celu, pozbawiona oparcia.

(patrz Partytura 12.2)
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"8 ku giang (9 ) : specjalna technika wokalna stosowana w tradycyjnej chinskiej operze i $piewie ludowym,
uzywana do wyrazania smutku, cierpienia lub Zalu. Poprzez nasladowanie charakterystycznych cech placzu, sprawia,
ze $piew staje si¢ bardziej poruszajacy i ekspresyjny. Placzliwy ton to nie tylko zastosowanie techniki wokalnej, ale
takze wazne narzedzie ekspresji emocjonalne;.
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Partytura 12.2

Czes¢ C (t. 31-52) Tonacja zmienia si¢ na tradycyjng chinska pigciodzwigkowa skalg —
Eb ‘& (gong), a tempo wynosi 70 uderzen na minutg. W tej czesci ukazana jest dobro¢ Shui

Honglian oraz jej pragnienie milosci. W tym fragmencie kompozytor stosuje znang
z tradycyjnych chinskich piesni ludowych technike kompozytorska melodia pieciu strazy (wu
geng diao . T i ). Zaczynajac od pierwszej strazy, utwor opisuje stany emocjonalne
gléwnej bohaterki, az do piatej strazy sledzi lini¢ rozwoju fabuly i przemian emocjonalnych
postaci. Autorka uzywa odmiennych melodii, odpowiadajacych tekstom wyrazajacym rozne
emocje. Prostota tekstow jest rowniez bardzo spdjna z charakterem Shui Honglian. Od
pierwszej do czwartej strazy stopniowo, warstwa po warstwie, ukazuje mito§¢ Shui Honglian
do Qin Shenga. We frazie ,,gotujac zupe ziolowa pierwszej nocy, nie poparz si¢” (¥ 1% %24
7, ANEZIEAR) nalezy podkresli¢ ,,poparz sie” (), w ,.cieplo si¢ ubierz, dost. duzo no$
ubrania” (£ % AX) nalezy podkresli¢ ,,duzo”(£), w ,,odsapnij troche¢” (8— 1) - ,,odsapnij”
(#K), wszystkie te znaki wypadajg na mocnych uderzeniach taktow. ,, Kogut pieje o $wicie
o piatej strazy, a ja stalam w rosie cata noc” (T B BEIEMEXY, F— R WTERE K HL) to

moment kulminacyjny. Spiewajac ta fraze, oddech powinien by¢ gleboki, a §piew szeroko
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J4

J4

swiec

zakre$lony i spojny, aby wyrazi¢ pragnienie mitosci Shui Honglian, a takze jej wewngtrzng
). Jest to swego rodzaju rekapitulacja weze$niej wyrazonych uczué. (patrz Partytura 12.3)

dobro¢ 1 po$wigcenie. Wreszcie Shui Honglian $piewa w modlitewnym tonie: ,,Po

chwile, by pomysle¢ o mnie i daj mi troche mitosci” (4
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Partytural2.3

W tej arii ostatnia sylaba kazdej frazy tekstu wykorzystuje rym yi gi zhe (— £ #)!?
z tradycyjnej chinskiej opery (patrz wszystkie zielone oznaczenia w przyktadzie nutowym).
Tutaj dominuje dzwigk ,,i”. Podczas §piewania nalezy zwrdci¢ uwage na koncowa artykulacje
1 zamkniecie dzwigku — czubek jezyka powinien delikatnie dotykaé tylnej czgsci dolnych
zgbdw, a powierzchnia jezyka powinna by¢ lekko sptaszczona, aby zapewni¢ wystarczajaca
przestrzen w jamie ustnej. Ponadto, nalezy zwigkszy¢ rezonans w glowie i delikatnie
artykulowac poczatek sylaby, co nie tylko sprzyja wyraznej wymowie, ale takze sprawia, ze

barwa glosu brzmi czysto.

Kiedy $piewatam ari¢ ,,Qin Sheng, wszystko w porzadku?” (&AM, YR8 EFIL 2 )

odniostam si¢ do wersji stynnej $piewaczki Lei Jia( §5 3 )'%. Jej $piew jest polgczeniem

19 yi gr zhé (—-L4i0) jest jedng z kategorii rymow w systemie ,,trzynastu gléwnych ryméw” chinskiego tradycyjnego
teatru operowego i sztuk ludowych, stanowigca czg¢$¢ klasyfikacji koncowek w systemie fonologicznym jezyka
chinskiego. Charakteryzuje si¢ tym, ze rdzeniem rymu sg samogtoski ,,i”, ,,0” lub ,,-i” (samogloski jezykowe).
Wymowa ,,y1 qi zhé” jest subtelna i tagodna, czgsto stosowana do wyrazania delikatnych, lirycznych lub lekko
smutnych emocji.

120 Tei Jia (F51%), urodzona 19 pazdziernika 1979 roku w prowincji Hunan, miescie Yiyang, to chinska sopranistka
oraz aktorka pierwszego stopnia. Ukonczyta kolejno Chinska Akademi¢ Muzyczna oraz Akademi¢ Sztuki Armii
Ludowej. Jest uznawana za ,jedna z reprezentatywnych postaci chinskiej wokalistyki narodowej”. Zdobyla ztoty
medal w konkursie wokalnym China Golden Bell Award oraz zloty medal w kategorii $piewu ludowego w zawodowe;j
grupie konkursu CCTV Young Singers Television Grand Prix. rata udzial w operach takich jak Ballada o kanale (&7
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chinskiego $piewu ludowego, belcanto i pigkna chinskiej opery (% Hf ), co bardzo mnie
zainspirowato pod wzgledem artystycznym. Stosujac oddech, Lei Jia przyjmuje metode
potaczonego oddychania przez klatke piersiowa i brzuch, wdychajac jednocze$nie przez usta
i nos, ,,glos ustaje, ale $piewny oddech trwa” (7= Wi A W), ,,muzyka zatrzymuje sie, ale
nastrdj muzyki pozostaje” (5 W= AHi%), delikatnie taczac glos z oddechem, ktory wzmacnia
pytajacy ton i trosk¢ Shui Hongliana. Jesli chodzi o uzycie jezyka, teksty sa $Spiewane
z jasno$cig 1 wyrazisto$cia, precyzja i spdjnoécia. W uzyciu run giang (i Ji¥), dobre
wykorzystanie glissando, trill 1 innych rodzajéw ornamentacji runqiang, interpretacja Shui
Honglian do serca Qin Xiaosheng zazdrosci, wewngtrznej melancholii, by wyrazi¢ zazdros¢
1 wewnetrzne przygngbienie Shui Honglian. Te inspiracje pomogly mi z powodzeniem

przedstawi¢ delikatng, zyczliwg i troskliwg Shui Honglian w moim $piewie.

W chinskiej operze role kobiet z nizszych warstw spotecznych maja rdézny status i1 cechy
charakterystyczne na kazdym etapie historii. Analizujac chinska opere z perspektywy
historycznej 1 przyjmujac sto lat jako przedziat czasowy badania, mozemy wyraznie zobaczy¢
ewolucje postaci kobiet z nizszych warstw spolecznych w chinskiej operze w miarg uptywu

czasu.

Autorka wybrata trzy reprezentatywne dziela operowe z roéznych okreséw historii
rozwoju chinskiej opery: Biafowfosa dziewczyna, Pustkowie 1 Ballada o kanale. Poprzez
historyczne zestawienie i analiz¢ rdl kobiet znajdujacych si¢ na najnizszych szczeblach
chinskiego spoteczenstwa mozna zobaczyé, iz kobiety znajdujace si¢ na najnizszych
szczeblach spoleczenstwa, gdy pelnig funkcje gldwnej bohaterki, uzywaja tragicznego pickna
jako gléwnego srodka wyrazu. To niewidzialna inercja kulturowa. Tysigce lat dekadenckich
idei w chinskim spoteczenstwie feudalnym calkowicie ograniczalo i pegtato kobiety, co
skutkowato dlugotrwatym niskim statusem spotecznym, dtlugoterminowg depresjg i bolem, co
nieuchronnie prowadzito do oporu kobiet oraz do emocji wspolczucia i litosci ze strony
pozostalych warstw spotecznych. Niezaleznie od tego, czy jest to Xi'er, Jin Zi czy Shui

Honglian, cho¢ zyja w réznych epokach, maja rézne osobowosci, uczestniczg w roéznych

%), Biatowlosa dziewczyna (I1E1L), Pustkowie (JFET) oraz Piesti o Mulan (R 22 F55H).
Lei Jia video: https://www.youtube.com/watch?v=GPzV2HA Apck 01/02/2025, 6:26pm.
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grupach spotecznych i maja rézne koleje losu, przeciez wymowa ich tragicznego losu,
pozostaje ta sama. Prawda ta wyrazana przez wieki i sublimowana w sztuce zrodzita
estetyczne 1 artystyczne pickno tragicznych kobiecych postaci, stajac si¢ jednym
z charakterystycznych symboli opery chinskiej. Wszakze od pewnego czasu daje si¢ dostrzec
nurt odmienny, gdy postaci kobiet w operze ewoluuja w obrazy kobiet dynamicznych
gotowych do ksztattowania swojego losu samodzielnie, ale i zorientowanych na wartosci
rodzinne, humanistyczne 1 egzystencjalne z dynamika ksztaltowania i stawiania czota
wyzwaniom z podniesiong glowa. Gleboka refleksja nad dynamika przemian ksztattuje nowe
oblicze tematdéw, formatuje nowe, zupeilnie inne sylwetki kobiet wspolczesnych. Wszakze
spektakle klasycznych oper, odtwarzajacych histori¢ Chin, pozwalaja dostrzec ukryte pigkno
kobiet zyjacych przez wieki w ucisku. Opisujac proces przemian spotecznych, walki o rowny
status kobiet azjatyckich warto zauwazy¢, ze o ile muzyka 1 kultura Zachodu rozwijaly si¢
odmiennie o tyle procesy przemian spotecznych przebiegaly podobnie. ,,Sufrazystki” byty

potrzebne i tu i tam, 1 tu i tam wykonaty swoje zadanie.
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Rozdzial IV Analiza porownawcza dziel operowych Mozarta i opery

chinskiej

4.1 Poréwnanie gléwnego materialu muzycznego

Chinska muzyka operowa i muzyka operowa Mozarta opierajg si¢ na tzw. podstawowym
materiale muzycznym. Oznacza to, ze caly utwor lub spektakl bazuje na prezentacji,
rozwinigciu 1 przeksztalceniu jednego lub kilku gldownych motywoéw. W przypadku chinskiej
opery analizowanej w tym rozdziale badania dotycza tradycyjnego repertuaru, podczas gdy
w operach Mozarta przedmiotem analizy sg dzieta epoki klasycznej, utrzymane w typowych
dla tego okresu ramach tonalnych.'?! Mimo podobienstwa w sposobie wykorzystywania
podstawowego materiatu muzycznego, rdzen obu tradycji zar6wno pod wzgledem cech, jak

1 sposobu ich rozwijania jest zupehie inny.

W tworczo$ci operowej Mozarta rozwijanie motywow wpisuje si¢ w klasyczne zasady
kompozycji, gdzie tematy sa prezentowane, rozwijane i powracajag w réznych kontekstach
dramaturgicznych. Jednak w przeciwienstwie do tradycyjnej chinskiej opery, ktora czgsto
bazuje na jednym glownym motywie lub melodii, dzieta Mozarta cechuje wicksza
réznorodno$¢ muzyczna. W ramach jednej sceny lub aktu Mozart potrafit wprowadza¢ wiele
tematéow, z ktorych kazdy koresponduje z konkretnymi postaciami lub wydarzeniami
scenicznymi. Dzigki temu jego opery sa nie tylko zgodne z klasycznymi zasadami

formalnymi, ale rowniez niezwykle elastyczne pod wzgledem dramaturgii.

Muzyka operowa Mozarta jest zatem wyjatkowa dzieki zdolnosci taczenia formalnego
rozwijania motywow z glebokim wyrazem emocjonalnym i narracyjnym. Kompozytor
dostosowywal swoje tematy do emocji i charakteréw postaci, co wida¢ m.in. w Le nozze di

Figaro, Don Giovanni i Cosi fan tutte, gdzie zmiany w relacjach migdzy bohaterami znajduja

121 Zhang Rui, A Comparative Study of Chinese Opera and Western Opera Music Styles (W B/} -5 V8 5 w8 IR
KHE LB T 5T) [J], Journal of Pu'er College.(JVH-24FE2#4R), 2021(5).
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swoje odzwierciedlenie w muzyce.'?> Ta dynamiczna elastyczno$¢ odroznia opery Mozarta

od tradycyjnych dziet chinskiej opery.

Tradycyjna chinska opera zazwyczaj opiera si¢ na staltych ramach melodycznych
1 rytmicznych. Muzyka calej opery czgsto opiera si¢ na jednym, dominujacym motywie
melodycznym, powtarzanym i rozwijanym w trakcie spektaklu. Muzyczny rozwdj chinskiej
opery opiera si¢ na technice zmian ptyt, ktora jest wykorzystywana do tworzenia duzych
zestawow $piewu dla gtownych bohaterow, aby ujawni¢ ich bogate $wiaty emocjonalne,
wyrazi¢ ich ztozone konflikty psychologiczne i wzmocni¢ dramaturgi¢ muzycznego rozwoju.
Na przyklad, w rozwoju tematu muzycznego opery Biafowfosa dziewczyna (Bai mao nii %
1) , opera czerpie motyw melodyczny ze starej piesni ludowej Hebei Kapustka (Xiao baicai
/N 3E), 1 cala struktura muzyczna zostata zaprojektowana i opracowana wokot tego motywu

muzycznego.'?

Te roznice wynikaja z odmiennych kontekstow kulturowych, historycznych
1 artystycznych. Zaréwno chinska, jak i europejska opera sa odzwierciedleniem specyficznych
wartosci 1 estetyk swoich kultur. W efekcie przedstawiaja rézne podejscia do budowania
narracji muzycznej 1 dramaturgii, pokazujac odmienny sposdb wyrazania emocji

i ksztaltowania relacji miedzy muzyka a tekstem.'?*

4.2 Poréwnanie koncepcji tworczych

Tworcze podejscie do chinskiej opery i oper Mozarta ujawnia zarowno podobienstwa,
jak 1 znaczace réznice, ktére wynikaja z odmiennych tradycji kulturowych, estetycznych
1 historycznych. Chinska opera narodowa czerpigc z wielowiekowej tradycji, jest gleboko

zakorzeniona w chinskim dziedzictwie kulturowym. W jej centrum znajduja si¢ tradycyjne

122 Steptoe Andrew.The Mozart-Da Ponte Operas:The Cultural and Musical Background to Le Nozze di Figaro, Don
Giovanni and Cosi fan tutte [M].Clarendon Press,1988.

' Meng Yuan. Badania nad operq Biatowtosa dziewczyna (Bai mao nii [1E%) (CHE (HEL) WIBFS) [D].
Uniwersytet Renmin w Chinach(#f[E A R K2), 2005.

124 Jiang Jing. Integracja i wzajemny rozwdj opery chiniskiej i opery zachodniej (WP VG )5 BRI & S5 A H % &) [1],
Journal of the Central Conservatory of Music(H 935 fk 2B 24 4Rk), 1990(4).
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formy muzyczne, takie jak styl bangiang, ktére nadaja operze silny regionalny charakter
1 podkreslaja jej zwiazek z tradycja kulturowa. Z kolei tworczo$¢ Mozarta, reprezentujaca
klasyczny okres opery europejskiej, opiera si¢ na klarownos$ci formy, harmonii i logice

dramaturgicznej, co wynika z zasad klasycyzmu.

Podstawowa r6znica miedzy obiema tradycjami jest sposob, w jaki tworcy podchodza do
relacji miedzy muzyka a narracja. W chinskiej operze muzyka stuzy przede wszystkim
podkresleniu emocji i charakteru scen, czgsto pozostajac w $cistym zwigzku z tradycyjnymi
schematami melodycznymi i rytmicznymi. W operach Mozarta muzyka jest z kolei
integralnym elementem dramaturgii, budujagcym napigcie, rozwijajacym charakterystyke
postaci 1 ksztaltujacym narracje. Ta réznica wskazuje na odmienne funkcje muzyki w obu
tradycjach: w chinskiej operze pelni ona rol¢ symboliczng i nastrojowa, podczas gdy w operze

Mozarta jej funkcja jest bardziej narracyjna i strukturalna.!'?®

Jednoczesnie obie tradycje taczy wysoka warto$¢ artystyczna i glgbia wyrazu. Definiujac
te kwestie precyzyjniej, obie tradycje, cho¢ roézne formalnie, daza do przedstawienia
ztozonych emocji i uniwersalnych tematow, takich jak mito$¢, lojalnos¢ czy poswigcenie.
Zaréwno chinska, jak i europejska opera daza do tworzenia dziet, ktére odzwierciedlaja idee
estetyczne swoich czaséw, jednoczesnie pozostajac w dialogu z tradycja. W obu przypadkach
kompozytorzy musieli odnalez¢ réwnowage miedzy innowacja a wiernoscig kulturowym

korzeniom, co czyni ich dzieta ponadczasowymi.

4.2.1. Myslenie polifoniczne w twérczosci operowej Mozarta

Myslenie polifoniczne jest jednym z kluczowych elementéw tworczosci operowej
Mozarta, ktory wyrdznia jego dziela na tle twdrczosci innych kompozytoréw epoki
klasycyzmu. Polifonia, czyli wielogtosowosé, w operach Mozarta nie jest jedynie technika

kompozytorska, ale rowniez narzgdziem dramaturgicznym. W jego dzietach, takich jak Don

' Liu Xiaolei. 4 Study of the Differences between the Chinese and Western Opera (V8 5 Bl 25 R R) [,
Voice of the Yellow River(Z5i 2 7) |, 2019.
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Giovanni, Le Nozze di Figaro czy Cosi fan tutte, sztuka kontrapunktu pozwala na jednoczesne
ukazanie wielu warstw narracyjnych i emocjonalnych, co tworzy bogaty obraz dramatyczny
1 psychologiczny. Mozart mistrzowsko 1aczyt rozne linie melodyczne w sposob, ktory oddaje
interakcje miedzy postaciami. W finatach aktow, na przyktad, réznorodne glosy postaci
splataja si¢ w ztozone struktury muzyczne, ktére odzwierciedlaja ich indywidualne emocje,
a zarazem buduja napigcie dramaturgiczne. Ta technika, charakterystyczna dla myslenia
polifonicznego, umozliwia wielowymiarowe przedstawienie relacji miedzyludzkich, ktore sg

sercem oper Mozarta.!?

W operach Mozarta polifonia jest takze $rodkiem wyrazania konfliktow i harmonii,
zardwno na poziomie fabularnym, jak i muzycznym. Na przyklad w finatowych scenach Le
Nozze di Figaro napigcie wynikajace z intryg i nieporozumien mie¢dzy postaciami jest
przedstawione poprzez kontrastujace linie melodyczne, ktére ostatecznie scalajg si¢
w triumfujacej harmonii, odzwierciedlajacej pojednanie i porzadek spoteczny. Ta
wieloglosowos$¢ nie tylko wzbogaca muzyke, ale takze nadaje jej glebokie znaczenie

symboliczne.'?’

Myslenie polifoniczne Mozarta, cho¢ zakorzenione w tradycjach barokowych mistrzow,
takich jak Johann Sebastian Bach, zostalo przez niego rozwinigte w unikalny sposob,
dostosowany do wymogow opery klasycznej. Jego polifonia nie jest czysto formalna jest
zawsze podporzadkowana narracji i emocjom, co czyni j3 wyjatkowa na tle innych

kompozytoréow epoki klasycyzmu.!?

4.2.2 Myslenie linearne w chinskiej muzyce operowej

Chinska muzyka operowa opiera si¢ na mysleniu linearno-melodycznym, ktoére znaczaco

rozni si¢ od polifonii oper europejskich. Dominacja pojedynczej linii melodycznej,

126 Heartz Daniel. Mozart’s Operas [M]. University of California Press,1990.

127 Rosen Charles. The Classical Style:Haydn,Mozart, Beethoven [M].Norton,1972.

128 Boyd Malcolm(ed.). Mozart and the Enlightenment: Truth, Virtue and Beauty in Mozart’s Opera [M].
W.W.Norton&Company,1992.

212



rozwijajacej si¢ stopniowo i plynnie, stanowi esencj¢ tego stylu. Ten sposodb kompozycji,
charakterystyczny dla tradycyjnego chinskiego podej$cia do muzyki, uwydatnia emocjonalny

przekaz 1 narracyjnos¢ dzieta.

Szczegbdlnym przyktadem myslenia linearnego jest styl san ban (HLH), ktory odgrywa
kluczowa role w strukturze chinskiej opery. Styl ten cechuje si¢ swobodnym tempem
1 elastycznym rytmem, ktére umozliwiaja wykonawcy dowolne ksztaltowanie ekspresji
melodii. W san ban (H{ #2) nacisk kladzie si¢ na gleboka emocjonalno$é i bezposrednie
polaczenie z tekstem, co pozwala na bardziej intymny przekaz. Jest to przeciwienstwo $cisle
zorganizowanych 1 wielowarstwowych form polifonicznych, jak w operach Mozarta.
W ramach tego stylu wykonawca moze wzbogaca¢ melodi¢ o ornamenty 1 subtelne zmiany

dynamiczne, ktore dodajg indywidualno$ci kazdemu wykonaniu.'®

Styl san ban czgsto pelni funkcje emocjonalnego wyciszenia lub wprowadzenia do
bardziej dynamicznych fragmentow opery. Jego narracyjno$¢ opiera si¢ na prostocie
1 czytelno$ci przekazu, co pozwala stuchaczowi w petni skupi¢ si¢ na emocjach i przestaniu
tekstu. W przeciwienstwie do stylu bangiang (H Jii ), ktory jest bardziej zorganizowany
rytmicznie i1 tonalnie, san ban pozwala na wigkszg swobode interpretacyjng, co czyni go

kluczowym elementem chinskiego myslenia linearnego.'°

Myslenie linearne w chinskiej operze, uosabiane przez style takie jak san ban, podkresla
wage melodyki i1 jej zdolnosci do bezposredniego przekazywania emocji. Ta prostota
formalna, wzbogacona przez ornamentacj¢ 1 wirtuozeri¢ wykonawcza, jest nie tylko
charakterystyczna dla chinskiej opery, ale takze decyduje o jej unikalnym miejscu w historii

muzyki teatralne;j.

129 Wichmann-Walczak Elizabeth, Traditional Chinese Theater: A Guide to Its Form and Performance [M].
University of Hawaii Press, 1991.
130 Wong Isabel K.F. Sound and Structure in Chinese Music [M]. University of Michigan Press, 1985.
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4.3 Poréwnanie struktury muzycznej

4.3.1 Struktura muzyczna oper Mozarta Le Nozze di Figaro, Don Giovanni, Cosi Fan

Tutte.

Rozwoj struktury muzycznej w operach Mozarta odzwierciedla ewolucje form
dramatycznych i muzycznych, ktére w XVIII wieku osiggnety szczyt swojej dojrzatosci.
W swoich operach Mozart doskonale opanowat klasyczne formy muzyczne, takie jak aria (WK
i, yongtandiao), duet (—.H M5, érchongchang), tercet (= Hi g, sanchongchang), kwartet
(VU EENE, sichongchang) czy finat zespotowy (437 £71H, zhongching héchang). Kazda z tych
form peni kluczowa rolg w budowaniu narracji i dramaturgii, umozliwiajac nie tylko

rozwijanie fabuly, ale takze szczegotowe przedstawienie psychologii postaci i ich relacji.

Mozart byl mistrzem w integrowaniu tych réznych form w ramach jednej opery, co
pozwalalo mu osigga¢ wyjatkowa spdjnos¢ dramaturgiczng i emocjonalng. Jego opery mozna
sklasyfikowac jako wczesng forme cykliczna, w ktorej powracajace motywy muzyczne petnia
funkcje tacznika miedzy poszczegdlnymi czegsSciami dzieta. Ta koncepcja strukturalna
znajduje swoje szczegdlne zastosowanie w operach takich jak Le nozze di Figaro, Don
Giovanni 1 Cosi fan tutte, ktore sa czgsto okreslane mianem "trylogii Da Ponte" ze wzgledu na

wspotprace Mozarta z librecista Lorenzo Da Ponte.

Opery te mozna uzna¢ za przyklad wczesnej formy cyklicznej, gdzie powracajace
motywy i tematy spajaja poszczegolne czesci dzieta w jedng narracyjng cato$é. Powracajace
tematy, zard6wno w ariach, jak 1 w scenach zespotowych, wzmacniaja spojnosé
dramaturgiczng i narracyjng, budujac jednocze$nie wielowymiarowy obraz psychologiczny
postaci. Na przyktad w Le nozze di Figaro Mozart wielokrotnie powraca do motywow
muzycznych zwigzanych z Zuzanng, ktore odzwierciedlaja jej charakter, emocje i1 kluczowsa

role w rozwoju fabuty.

214



W Don Giovannim struktura muzyczna jest szczegdlnie istotna w budowaniu napigcia
1 dynamiki miedzy postaciami. Final pierwszego aktu, gdzie glosy bohaterow splatajg si¢
w rozbudowang wieloglosowos¢, jest jednym z przykltadow mistrzowskiego zastosowania
polifonii w celu zbudowania dramaturgicznego napiecia. Jednocze$nie kazda aria w operze
funkcjonuje jako autonomiczna forma muzyczna, ktéra wyraza indywidualno$¢ i emocje
danej postaci, np. aria Don Giovanniego ,Fin ch’han dal vino” jako wyraz jego

hedonistycznej natury.

Z kolei w Cosi fan tutte Mozart osiaga wyjatkowa rownowage miedzy lekkoscia komedii
a gleboka analizag emocjonalng. Struktura muzyczna tej opery opiera si¢ na precyzyjnym
polaczeniu duetéw 1 scen zespotowych, ktére rozwijaja relacje migdzy bohaterami,
odzwierciedlajac jednocze$nie subtelne zmiany ich emocji. Szczegdlnie charakterystyczna
jest aria Fiordiligi ,,Come scoglio”, w ktérej muzyka podkresla konflikt miedzy deklarowang

wiernoscig a wewnetrznymi watpliwosciami bohaterki.

Struktura muzyczna w tych trzech operach Mozarta nie tylko stuzy narracji, ale takze
wzbogaca psychologie postaci 1 buduje spdjno$¢ dramaturgiczng. Dzigki umiejetnemu
wykorzystaniu powtarzalno$ci motywow, ztozonych form zespotowych i klasycznych zasad
harmonicznych Mozart stworzyl dzieta, ktére do dzi§ zachwycaja swoja formalng

doskonatoscia 1 emocjonalnym oddziatywaniem.

4.3.2 Struktura muzyczna oper chinskich Bialowlosa dziewczyna (HELL), Pustkowie (J&

¥¥), Ballada o kanale G5 7%)

Wspotczesne chinskie opery, takie jak Biatowfosa dziewczyna (& 4, Bai Méao Nii),
Pustkowie (JR ¥}, Yuan Y¢&) i Ballada o kanale (35 {7 1%, Yun Hé Y4o0), sg wynikiem ewolucji
chinskiej tradycji muzycznej pod wptywem zmian spotecznych i politycznych XX wieku.'3!

Twoércy tych oper, czerpige z tradycyjnych zasad melodyki, zintegrowali nowe elementy

131 Li Xiaobing, China’s Cultural Revolution [M], Rowman & Littlefield, 2016.
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narracyjne 1 estetyczne, aby lepiej wyrazi¢ dramatyzm oraz zlozono$¢ emocjonalng
wspotczesnych historii. Jednocze$nie w ich strukturze muzycznej uwidacznia si¢ specyficzne
podejscie do linearnosci i symboliki dzwickowej, charakterystyczne dla chinskiej estetyki

Operowe;.

Podstawa kompozycji muzycznej w tych operach jest integracja tradycyjnych form,
takich jak styl bangiang, oraz elementéw melodyki ludowej z bardziej rozbudowanymi
narracyjnie strukturami. Zastosowanie technik takich jak ornamentacja melodii i elastycznos¢
rytmiczna pozwalaja na podkreSlenie emocji 1 dramaturgii przedstawienia. Opery te
wprowadzaja takze innowacje w sposobie uzycia motywow muzycznych, co pozwala na

glebsze potgczenie muzyki z narracjg sceniczng.'*?

W Biatowlosej dziewczynie struktura muzyczna jest silnie powigzana z tradycyjnymi
formami chinskiej opery, ale jej charakter zostat wzbogacony przez narracyjne wykorzystanie
motywow ludowych. Przykltadem moze by¢ scena, w ktorej glowny temat muzyczny
przeksztalca si¢ w zalezno$ci od rozwoju emocjonalnego postaci, takich jak Xi’er.
Powtarzalno$¢ motywow w tej operze podkresla napiecia i kontrasty miedzy opresja

anadziejg, co czyni dzieto emocjonalnie intensywnym i gteboko symbolicznym.!3?

W Pustkowiu twoércy skupili si¢ na budowaniu atmosfery poprzez wykorzystanie
minimalistycznych struktur melodycznych 1 subtelnych zmian tonalnych. Tematy muzyczne
rozwijaja si¢ liniowo, odzwierciedlajac izolacje 1 surowo$¢ przedstawionego krajobrazu.
Kluczowym elementem jest wykorzystanie dtugich fraz melodycznych, ktére symbolizuja

zardwno wewngtrzne napiecia bohaterdow, jak i bezkresno$¢ tytulowego pustkowia.!*

Ballada o kanale taczy melodyke ludowg z bardziej dynamiczng strukturg narracyjna, co
wyrdznia jg sposrod tradycyjnych oper chinskich. Powracajacy temat muzyczny, inspirowany
piesniami robotnikow kanatowych, stanowi fundament strukturalny opery. Przeksztalcanie

tego tematu w réznych momentach dzieta odzwierciedla zmiany emocji bohateréw

132 Mackerras Colin, Chinese Theatre: From Its Origins to the Present Day [M], University of Hawaii Press, 1983.
133 Jones Stephen, Folk Music of China: Living Instrumental Traditions [M], Oxford University Press, 1995.
134 Thrasher, Alan R.Chinese Musical Instruments [M], Oxford University Press, 2000.

216



i dynamike akcji. Struktura ta pozwala na osiggni¢cie zarowno dramatycznego napigcia, jak

i harmonii, co jest charakterystyczne dla wspotczesnych chinskich oper.!3

We wszystkich trzech operach struktura muzyczna stuzy narracji, ale jej realizacja rézni
si¢ w zaleznosci od fabuly i kontekstu emocjonalnego. Elementem wspdlnym pozostaje
jednak myslenie linearne, ktore integruje tradycj¢ z nowoczesno$cia, nadajac dzietom
charakter uniwersalny, a jednocze$nie gleboko osadzony w chinskim dziedzictwie

kulturowym.

4.4 Analiza poréwnawcza gatunkow operowych

4.4.1 Klasyfikacja gatunkowa oper Mozarta Le Nozzee di Figaro, Don Giovanni, Cosi

Fan Tutte

Opery Mozarta Le nozze di Figaro (Wesele Figara), Don Giovanni i Cosi fan tutte
stanowig fundament klasycznego repertuaru operowego, a ich klasyfikacja gatunkowa
odzwierciedla zaré6wno ich dramaturgiczne bogactwo, jak i ewolucje gatunkéw w XVIII
wieku. Wszystkie trzy dzieta powstalty w wyniku wspoipracy Mozarta z librecista Lorenzo Da
Ponte i sg czgsto okreslane mianem "trilogii Da Ponte". Cho¢ formalnie naleza do gatunku
opera buffa (opera komiczna), kazda z tych oper charakteryzuje si¢ unikalnymi cechami,

ktore przekraczajg granice gatunkowe. !¢

W Le nozze di Figaro Mozart zreinterpretowal tradycyjny schemat opera buffa,
wprowadzajac do niej psychologiczng glebie i wielowymiarowo$¢ postaci. Typowe dla opery
komicznej elementy intrygi i komizmu sytuacyjnego zostaly wzbogacone o subtelne portrety
emocjonalne bohaterow. Na przyklad Zuzanna, Figaro i Hrabina Almaviva nie tylko

uczestnicza w zawilej intrydze, ale takze prezentuja pelng game¢ emocji, od radosci po

135 Stock Jonathan P.J, Huju: Traditional Opera in Modern Shanghai [M], Oxford University Press, 2003.
136 Steptoe Andrew, he Mozart-Da Ponte Operas: The Cultural and Musical Background to Le Nozze di Figaro, Don
Giovanni and Cosi fan tutte [M]. Clarendon Press, 1988.

217



melancholig, co nadaje dzietu bardziej uniwersalny charakter.!3’

Don Giovanni, cho¢ formalnie rowniez klasyfikowany jako opera buffa, stanowi
wyjatkowy przyktad mieszanki gatunkowej, okres§lanej czesto mianem dramma giocoso
(dramat wesoty). Opera ta taczy elementy komiczne z glgbokim dramatyzmem i mroczng
symbolika. Posta¢ Don Giovanniego, bedacego zaréwno komicznym oszustem, jak
1 tragicznym bohaterem, wykracza poza tradycyjne ramy opera buffa. Ztozono$¢ relacji
migdzy bohaterami, takich jak Don Giovanni i Komandor, oraz dramatyczne finaty nadaja

dzietu wyjatkowy charakter.!3®

Z kolei Cosi fan tutte powraca do lzejszej formy opera buffa, jednak i tutaj Mozart nie
unika glebszych refleksji nad ludzka natura. Opera ta, cho¢ pelna komicznych sytuacji
i lekkosci, bada tematy takie jak lojalno$¢, mito$¢ i zdrada. Psychologiczne portrety
bohaterow, takich jak Fiordiligi i Ferrando, nadaja dzietu glebie, ktora sprawia, Ze jest ono
czym$ wigcej niz typowa komedia. Mozart mistrzowsko balansuje miedzy humorem

a introspekcja, tworzgc dzieto o ponadczasowym charakterze. !>

Wszystkie trzy opery, cho¢ formalnie zaklasyfikowane jako opera buffa, ukazuja
zdolno$¢ Mozarta do redefiniowania gatunkéw. Dzigki integracji komizmu z dramatyzmem
i emocjonalnej glebi z rozrywka, dziela te wykraczaja poza ograniczenia swojego gatunku,

stajac si¢ uniwersalnymi arcydzielami operowymi.

4.4.2 Klasyfikacja gatunkowa oper chinskich Bialowlosa dziewczyna, Pustkowie, Ballada

o kanale

Chinskie opery wspotczesne, takie jak Biafowlosa dziewczyna (2, Bai Mao Ni),
Pustkowie (J&. %, Yuan Y&) i Ballada o kanale (iz {7 1%, Yun Hé Y4o), sa trudne do

137 Hunter Mary, The Culture of Opera Buffa in Mozart's Vienna: A Poetics of Entertainment [M], Princeton
University Press, 1999

138 Chailley Jacques, Don Giovanni: Mozart's Opera of Operas [M], Gollancz, 1966.

139 Boyd Malcolm (ed.), op.cit.
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jednoznacznego zaklasyfikowania gatunkowego, poniewaz tacza elementy tradycyjnej opery
chinskiej z nowoczesnymi technikami narracyjnymi i muzycznymi. Sa one efektem przemian
kulturowych i estetycznych, ktore mialy miejsce w XX wieku, zwlaszcza w okresie po
zatozeniu Chinskiej Republiki Ludowej w 1949 roku. W tych dzietach tradycyjne chinskie
formy teatralne zostaly przeksztalcone w narzedzie wyrazania wspotczesnych tematow

spotecznych i politycznych.

Biatowtosa dziewczyna jest czesto klasyfikowana jako narodowa opera rewolucyjna (¥
fiy WX B, Géming Ggju), gatunek rozwinigty w Chinach w potowie XX wieku. Opera ta
opowiada histori¢ Xi'er, dziewczyny przesladowanej przez wlasciciela ziemskiego, ktéra
znajduje schronienie w gorach i staje si¢ symbolem oporu przeciwko feudalizmowi. Elementy
tradycyjnej chinskiej opery, takie jak melodyka ludowa i techniki wokalne, zostaly tutaj
polaczone z zachodnimi formami orkiestrowymi i narracyjnymi. Dzigki temu Bialowlosa

dziewczyna zyskala status dzieta narodowego o glebokim znaczeniu spotecznym. !4

Pustkowie taczy elementy tradycyjnej opery z wplywami muzyki zachodniej, tworzac
unikalny gatunek wspolczesnej opery dramatycznej. Historia o samotno$ci, zemscie 1 mitosci
jest opowiedziana poprzez minimalistyczne formy muzyczne i wyrazista narracje sceniczna.
Opera ta rozni si¢ od tradycyjnych dziet chinskiej opery dzieki zastosowaniu nowoczesnych
technik harmonicznych i wigkszej swobodzie w interpretacji wokalnej, co nadaje jej charakter

zblizony do europejskich oper dramatycznych. !

Ballada o kanale stanowi przyklad nowoczesnej opery ludowej (Fi At F K B, Xiandai
Min Ggju), ktora taczy piesni ludowe z nowoczesnymi technikami narracyjnymi
1 scenicznymi. Opowies¢ o zyciu robotnikow budujacych kanaty wodne w Chinach podkresla
ich heroizm 1 solidarno$¢, a muzyka opery jest inspirowana pie$niami robotniczymi
1 ludowymi, co nadaje jej autentycznosci. Ta opera jest przykladem udanego polaczenia

tradycji 1 wspotczesnosci, jednoczesnie wpisujac si¢ w estetyke narodowej propagandy

140 Wichmann-Walczak Elizabeth. op.cit.
4! Lau Frederick, Music in China: Experiencing Music, Expressing Culture [M], Oxford University Press, 2008.
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artystycznej.'#?

Pod wzgledem klasyfikacji gatunkowej chinskie opery wspotczesne mozna okresli¢ jako
hybrydy, ktore lacza elementy tradycyjnych chinskich form teatralnych, takich jak jingju (5%
J&, jingju), z zachodnimi technikami muzycznymi i scenicznymi. Dzigki temu dziela te nie
tylko spetniajg funkcje artystyczna, ale takze stuza jako narze¢dzie ksztaltowania narodowej

tozsamosci 1 przekazywania wartos$ci spotecznych.

4.5 Analiza poréwnawcza stylu Spiewu w dzielach operowych Mozarta i operze chinskiej

4.5.1 Style Spiewu rol kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach Mozarta

Style $piewu kobiecych rol z nizszej klasy spolecznej w operach Mozarta, na
przyktadach postaci takich jak Zuzanna z Le nozze di Figaro, Zerlina z Don Giovanniego czy
Despina z Cosi fan tutte, odzwierciedlaja ich pozycje spoleczna, charakter i relacje z innymi
postaciami. Mozart, dzigki swojej niezwyktej wrazliwosci dramatycznej i muzycznej, potrafil
nada¢ tym postaciom giebie, ktora czyni je rownie istotnymi, jak bohaterki z wyzszych sfer

spotecznych.

Opery Mozarta, mimo ze naleza formalnie do gatunku opera buffa, zawieraja elementy
bardziej ztozonych form, takich jak opera seria.'* W tym kontek$cie postaci z nizszych klas
spotecznych sa czgsto ukazywane w sposob kontrastujacy z arystokratkami, zarowno pod
wzgledem charakterystyki wokalnej, jak i dramaturgicznej. Style $piewu, dobdr glosow
sopranowych oraz sposob prowadzenia melodii odgrywaja kluczowa role¢ w budowaniu tych

kontrastow.

W przypadku Zuzanny, stuzacej Hrabiny Almavivy w Le nozze di Figaro, styl $piewu

jest peten lekkosci i wdzigku, co podkresla jej spryt, inteligencj¢ 1 poczucie humoru. Jej partia

142 Jones Stephen, op.cit.
143 Hunter Mary, op.cit.
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jest zazwyczaj powierzana sopranowi lirycznemu, ktory rézni si¢ od innych rodzajow glosu
sopranowego, takich jak sopran koloraturowy czy dramatyczny. Sopran liryczny, o nieco
szerszej skali 1 bardziej wyrazistym brzmieniu, jest idealny do oddania emocjonalnej glebi
postaci, takich jak Zuzanna, ktora taczy prostote z wielowymiarowos$cig. Brzmienie sopranu
lirycznego bywa bardziej dojrzate niz lekkiego sopranu lirycznego, co dodatkowo wzmacnia

wrazenie dojrzatosci i autentyczno$ci postaci.'*

Zerlina, chlopka z Don Giovanniego, jest kolejng postacig, ktorej styl $piewu
odzwierciedla jej spoteczng przynaleznos¢. W ariach takich jak ,,Batti, batti, o bel Masetto”
Mozart wykorzystuje prostote i lirycznosé, ktore oddaja jej niewinnos$¢ i urok osobisty, ale
jednoczes$nie podkres§la dynamike jej charakteru. Melodia, oparta na ludowych inspiracjach,
harmonijnie taczy elementy humoru i ciepta, co czyni ja tatwo rozpoznawalng dla

publicznosci.!4

Despina, pokojowka z Cosi fan tutte, demonstruje lekkos¢, elastycznosé i naturalny styl
$piewu sopranu subretkowego i lirycznego. Prosty, skoczny, pltynny rytm Mozarta, dowcipne
i zywe frazy doskonale demonstrujg zywa i inteligentng osobowo$¢ Despiny oraz madry §wiat
wewngetrzny, w polaczeniu z pigknym tonem Despiny jako sopranu lirycznego, obraz
dziwacznej pokojowki pojawia si¢ w trzech wymiarach, z charakterystycznymi cechami

1 wysokim stopniem rozpoznawalnosci.

Powyzsze analizy pokazuja, ze role kobiet z nizszych klas spotecznych w operach
Mozarta s zazwyczaj wykonywane przez soprany liryczne. Wykorzystanie stylu $piewu
sopranu lirycznego nie tylko pasuje do kontekstu spotecznego, ale takze pomaga stworzy¢
dramatyczny efekt opery. Styl §piewu postaci takich jak Zuzanna, Zerlina czy Despina, oparty
na prostocie, melodyjnosci i autentycznos$ci, odgrywa kluczowa role w narracji oper Mozarta.
Dzigki tej muzycznej charakterystyce Mozart nadaje tym postaciom nie tylko glebig
psychologiczna, ale takze uniwersalny urok, ktory przyciagga publiczno$¢ niezaleznie od jej

pochodzenia spolecznego.

144 Halliwell Ruth, The Mozart Family: Four Lives in a Social Context [M]. Oxford University Press, 1998.
145 Heartz Daniel, op.cit.
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4.5.2 Style Spiewu rol kobiet z nizszej klasy spolecznej w operze chinskiej

W chinskiej operze melodie, technika wokalna oraz tembr gtosu sg $wiadomie dobierane,
aby podkresli¢ zarowno spoleczne pochodzenie, jak 1 psychologiczne cechy
postaci.W przypadku rdl kobiecych z nizszych klas spotecznych, takich jak postaé X’'er
z Bialowlosej dziewczyny (F &4, Bai Mo Nii), stosuje si¢ style $piewu oparte na prostocie
i melodyjnosci, ktore podkreslajg szczero$¢ i autentyczno$¢ tych postaci. Melodie w partiach
wokalnych czesto wywodza sie z tradycyjnych piesni ludowych (E&#K, min g€), co nadaje im
lokalny koloryt oraz emocjonalng bezposrednio$¢.'¢ Xi'er, jako postaé reprezentujaca prosty
lud, $piewa w stylu przypominajgcym ludowe lamentacje (5& 1, ku dido), ktore wyrazaja

cierpienie i tesknote, a jednoczes$nie podkre$lajg jej site i nadzieje.'¥

W operach takich jak Pustkowie ( Ji ¥, Yuan Yé&), role kobiece z nizszych klas
spotecznych charakteryzuja si¢ $piewem o ograniczonej ornamentacji, co kontrastuje
z bogatymi zdobieniami przypisywanymi bohaterkom o wyzszym statusie spolecznym.
Wokalna ekspresja jest tutaj skoncentrowana na wyrazeniu emocji w sposob bezposredni,
czgsto przy wykorzystaniu zmiennych dynamicznych i subtelnych zmian tonalnych, ktére
wzmacniajg dramatyczny efekt . Styl ten, znany jako ping tan (V3 ping tan), wywodzi sig

z tradycyjnych form opowiadania historii i $piewu, co wzbogaca jego narracyjny charakter.'#®

Podobnie w Balladzie o kanale (iz 7] 1%, Yun Hé Y40), role kobiece z nizszych klas
spotecznych $piewajg w stylu zainspirowanym piesniami robotnikéw (75 3)J#K, 140 dong gg),
ktére cechuja si¢ powtarzalno$cia motywoOw 1 rytmiczng prostotg. Piesni te, gleboko
zakorzenione w chinskiej kulturze ludowej, oddaja zar6wno trud codziennego zycia, jak
i optymizm zwigzany z solidarnoscia i wspolnym wysitkiem. Spiew jest tutaj melodyczny, ale

nieskomplikowany, co odzwierciedla naturalno$¢ i blisko$¢ do publicznosci.'

146 Wong TIsabel K.F, op.cit.

147 Stock Jonathan P.J, Musical Creativity in Twentieth-Century China: Abing, His Music, and Its Changing Meanings
[M]. University of Rochester Press, 1996.

148 Wichmann Walczak Elizabeth, op.cit.

149 Thrasher Alan R, Chinese Musical Instruments [M]. Oxford University Press, 2000.
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4.6 Analiza por6wnawcza wprowadzania postaci kobiecych z nizszej klasy spolecznej

4.6.1 Koniecznos¢ tworzenia rol kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach Mozarta

Krytyka spoteczna i idee oswieceni

Wicgkszos¢ rol kobiet z nizszej klasy ma niski status, ale w operach Mozarta te postacie
nie sg definiowane wylacznie przez swoje potozenie spoleczne. Wrecz przeciwnie, pokazuja
swoje odrzucenie feudalizmu, pragnienie réwnosci i wolno$ci oraz dazenie do mitosci
1 rozumu. Te cechy, ktére pokazuja, sa dazeniem do wolno$ci, rownosci i1 braterstwa, idei
z ktérymi Mozart si¢ utozsamiat. Postaci takie jak Zuzanna z Le nozze di Figaro, Zerlina
z Don Giovanniego czy Despina z Cosi fan tutte, odzwierciedlajag wptyw idei o§wiecenia na
tworczo$¢ Mozarta. Postacie te zostaly stworzone jako odpowiedz na hierarchiczne
spoteczenstwo tamtej epoki 1 ukazuja, ze madro$¢, uczciwos$é 1 cnota nie sg zarezerwowane
wylacznie dla arystokracji. Zuzanna, dzigki swojemu sprytowi i zaradno$ci, zdaje si¢
przewyzsza¢ intelektualnie Hrabiego Almavive, co stanowi subtelng krytyke spolecznych
i patriarchalnych norm. Poprzez te role Mozart wprowadza do swoich oper egalitarny
wydzwiek, charakterystyczny dla o$wiecenia. Wybierajac postacie kobiece z nizszej klasy
spotecznej, Mozart byt w stanie zbada¢ réznice klasowe, relacje witadzy i ztozono$¢ ludzkiej

natury w swoich dzietach.!>

Studium mitosci i ludzkiej natury

Postacie te, mimo ze wywodza si¢ z nizszych klas spotecznych, sa ukazane jako osoby
zdolne do przezywania mito$ci, namigtnos$ci i rozterek w sposob rownie gleboki, co bohaterki
arystokratyczne. Aria Zerliny ,Batti, batti, o bel Masetto” z Don Giovanniego jest
doskonatym przyktadem ukazania skomplikowanej relacji migdzy mitoscia a potrzeba
przebaczenia. Podobnie Zuzanna w Le nozze di Figaro poprzez arie ,,Venite inginocchiatevi”

i Deh vieni, non tardar” wyraza emocje, ktore tacza romantyzm z delikatnym poczuciem

150 Hunter, Mary, op.cit.
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humoru. Despina w Cosi fan tutte jest dowcipng i energiczng pokojowka, ktéra wyraza swoja
otwarto$¢ na kwestie ksztaltowania relacji damsko-meskich, nie wahajac si¢ udzieli¢ wyktadu
swoim nieco zagubionym Pracodawczyniom. Mozart pokazuje, ze mitos¢ i emocje sa
uniwersalne, niezaleznie od pozycji spolecznej, co nadaje jego operom ponadczasowy

charakter.'!
Przystepnos¢ postaci

Postacie takie jak Zuzanna, Zelina i Despina, pochodzace z nizszych warstw spotecznych,
sg bliskie widzom ze wzgledu na swoja naturalno$¢ 1 przystepnos¢. Ich codzienne troski, spryt
1 prostota czynig je postaciami, z ktorymi atwo si¢ utozsami¢. Mozart celowo wyposaza je
w cechy, ktore sprawiaja, ze sa bardzo lojalni wobec swoich panéw pomimo ich niskiego
statusu, zdolni do przetamywania smutku swoich panéw, bedac w stanie dobrze wykonywac
swojg prace, a takze wystarczajaco zaradni 1 inteligentni, aby modc improwizowac
1 rozwigzywaé¢ trudne problemy w obliczu trudnej sytuacji, co sprawia, ze historia
1 zachowanie s3 bardziej wiarygodne, a jednoczes$nie bardziej zwigzane z zyciowym
dos$wiadczeniem widza. Dzigki temu opery Mozarta przemawialy nie tylko do
arystokratycznych stuchaczy, ale réwniez do odbiorcoOw z nizszych warstw spotecznych, co

znaczgco przyczynito si¢ do ich popularnosci.'>?
Dramaturgia i komizm

Kobiece role z nizszych klas spotecznych wprowadzaja do oper Mozarta elementy
komizmu 1 dynamiki dramaturgicznej. Zuzanna w Le nozze di Figaro czg¢sto przejmuje
kontrole nad sytuacja, przewyzszajac sprytem inne postacie, co nadaje operze lekko$¢ i humor.
Z kolei Zerlina w Don Giovannim dostarcza zaréwno elementow lirycznych, jak
i humorystycznych. Despina w Cosi fan tutte jest dowcipna, zlosliwa 1 intrygujaca, a jej
pozornie rozpustne poglady na mito$¢ sa w rzeczywistosci ironicznym komentarzem do
niektorych rzeczywistych zjawisk. Jej obecno$¢ nadaje calej intrydze silny komiczny akcent.

Dzigki takim postaciom Mozart potrafi doskonale balansowa¢ miedzy komizmem

151 Cairns David, Mozart and His Operas [M]. Penguin Books, 2006.
152 Heartz Daniel, op.cit.
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a dramatyzmem, co wzbogacato narracje i zwiekszato atrakcyjnos¢ jego oper.'>?

4.6.2 Koniecznos$¢ tworzenia rol kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach chinskich

Odzwierciedlenie rzeczywistosci spotecznej

Ze wzgledu na szczegdlny ustrdj polityczny i srodowisko kulturowe Chin gléwnym
tematem ideologicznym tworczos$ci literackiej i artystycznej jest pochwala proletariatu,
reprezentujacego robotnikdw, rolnikow oraz inne osoby znajdujace si¢ na najnizszych
szczeblach drabiny spotecznej. Dlatego chinska opera stworzyla rézne style postaci kobiecych
z nizszych klas w réznych okresach historycznych. Na przyktad Xi'er z Biatowlosej
dziewczyny (HH % %, Bai Mao Nii) jest corkg rolnika i obiektem ucisku w spoteczenstwie
feudalnym. Jej los odzwierciedla historyczne i spoleczne okoliczno$ci, w ktorych cierpiata
klasa chtopska, co koresponduje z kontekstem nadchodzacej nowej ery, zmiang osi gtéwnych
sprzecznosci spotecznych oraz transformacjg warstwy chiopskiej. Jinzi z Pustkowie (J5ii BF,
Yuan Y¢), teskni za nowym zyciem w wolnos$ci i szcze$ciu, reprezentujac nie tylko dazenia
kobiet tamtej epoki, ale takze ideat catego narodu pragnacego uwolnic¢ si¢ z wigzienia represji.
Shui Honglian z Ballady o kanale (3271, Yun Hé Y40), ukazana jako osoba mila, odwazna,
zaradna 1 gotowa poswieci¢ zycie dla sprawiedliwosci, odzwierciedla ostabienie ograniczen
kobiet i poprawe ich statusu w nowej erze przemian spolecznych w Chinach. Tego rodzaju
postacie wprowadzaja do opery gleboki wymiar realistyczny, ktory laczy sztuke

z do$wiadczeniami odbiorcow. !5
Uswiadomienie kobiet

W operach chinskich role kobiet z nizszych klas spotecznych, takich jak Xi'er, petnig
funkcje edukacyjng i uswiadamiajacg. Postacie te sg czesto przedstawiane jako osoby

walczace o swoje prawa i niezalezno$¢, co ma inspirowa¢ widzéw, szczegdlnie kobiety, do

153 Till Nicholas, Mozart and the Enlightenment [M]. Norton, 1995.
154 Lau Frederick,op.cit.
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dzialania na rzecz zmiany swojego losu.

W przypadku Xi'er z Biatowlosej dziewczyny (FH &4, Bai Mao Nii) widzimy kobiete,
ktora doswiadczyta upokorzenia i krzywdy z winy starego porzadku spotecznego, lecz
przyjeta oswiecenie nowej mysli spotecznej, uwalniajagc si¢ w ten sposob z kajdan starej
feudalnej etyki. To wyzwolenie zar6wno w wymiarze fizycznym, jak i psychicznym. Jej
przemiana z prze§ladowanej dziewczyny w symbol oporu peni role nie tylko dramaturgiczna,
lecz takze staje si¢ manifestem na rzecz emancypacji kobiet w spoleczenstwie chinskim.
Z kolei postacie Jinzi z Pustkowia (JR 8}, Yuan Y¢€) i Shui Honglian z Ballady o kanale (iz 7]
7%, Yun Hé Ydo) nie s juz wizerunkami rewolucyjnych bohaterek, ale zwyklych kobiet,
ktére maja uczucia i prywatne pragnienia, zdolnych do poswigcenia wszystkiego dla mitosci
1 niezaleznego zycia. Reprezentuja postawe obudzonej samoswiadomosci wickszosci Chinek
co dodatkowo ilustruje, ze wraz z postgpem w obszarze stosunkdw spotecznych status kobiet

rowniez stale ro$nie.!%
Dazenia estetyczne

Tworcy chinskich oper za przedmiot swojej tworczosci przyjmuja postacie kobiece,
dokonuja wielostronnej analizy i przemyslen na ich temat. Ich dzieta stanowig nie tylko hotd
dla kobiecego pickna, lecz takze wyraz dazenia do wiaczenia tradycyjnej kultury chinskiej
w sztuke operowa poprzez ukazanie kobiecych postaci jako no$nikéw dziedzictwa
kulturowego 1 warto$ci estetycznych Chin. W chinskich operach z perspektywa estetyczng
zdominowana przez kobiety rozne elementy muzyczne wyrazaja rozne typy kobiecych

postaci.

W chinskiej operze wigkszo$¢ rol kobiet z nizszych klas spotecznych przedstawiona jest
w kontekscie patosu, a pigkno tragedii wykorzystywane jest do podkreslenia artystycznego
uroku spektaklu. Aria takiej tragicznej postaci (nazwijmy ja w skrocie ,,aria tragiczna’) nie
tylko gromadzi najwazniejszy material muzyczny calej opery, ale staje si¢ takze rdzeniem

tematu muzycznego. Wyraza takze obraz artystyczny i charakter ideologiczny bohaterow

155 Stock Jonathan P.J, op.cit.
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spektaklu w réznych aspektach i cechach osobowosci. Co istotniejsze, aria tragiczna
wypracowala wyrdzniajacy si¢ element estetyczny w prezentacji kobiecych tematow
w chinskich operach, tworzac specyficzny wzorzec tragicznego pigkna. Ich partie wokalne,
inspirowane pie$niami ludowymi, cechuja si¢ prostota i melodyjnosciag, co odzwierciedla
zardbwno spoteczne pochodzenie postaci, jak i ich emocjonalng szczero$¢, nadajac operze
wyjatkowy koloryt muzyczny. Dzigki temu postacie te wnosza do opery wyjatkowy koloryt

muzyczny. '

Odniesienie i integracja tradycyjnego chifiskiego elementu dramatu bangiang (F 514 )
nie tylko sprawia, ze tragiczny kolor estetyczny postaci kobiecych jest bardziej wzruszajacy,
ale takze tworzy podstawowe cechy stylu chinskiej opery. Na przykltad Xi'er z Biafowlosej
dziewczyny (% 2, Bai Méao NUi) w jej tragicznej arii Nienawisé niczym géra, smutek jak
morze (1R L5 LU L {LL¥ Hen si gaoshan chou si hai), ukazujac jej tragiczng estetyke
prawosci 1 wspotczucia. Jinzi w operze Pustkowie sprzeczno$¢ pomigdzy jej dazeniem do
mito$ci 1 wolnos$ci a obiektywnym otoczeniem stworzyta jej buntowniczy charakter. Jej $piew
jest pelen elementow chinskich piesni ludowych i prostych tradycyjnych melodii,
wyrazajacych tradycyjne pigkno Chinek. Shui Honglian w operze Ballada o kanale $piew jej
postaci przyjmuje chinski styl $piewu ludowego, a jej prosta i pickna melodia wyraza uczucia
matej osoby zyjacej na dnie spoteczenstwa. W koncu jej mitos$¢ przekroczyta zwykta mitosé

miedzy dzie¢mi i wzniosta si¢ do tragicznego piekna ludzkiej mitosci.'>’

156 Zhao Shilan, Shi Menggqian, Guo Jianmin.,, Tragiczny kompleks” kobiecych rél w chiriskiej operze---Znaczenie
estetyczne 1 kulturowe (" [ JCR Lo P A €07 AR R 5 7--- 2622 5 S0 ) [J].Modern Musci (LA & 5R),
2017(4).

157 Wong Isabel K.F, op.cit.
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4.7 Podobienstwa rol kobiet z nizszej klasy spolecznej w operach Mozarta i operach

chinskich

4.7.1 Niezaleznos$¢ postaci kobiecych

Opery Mozarta i opery chinskie charakteryzuja si¢ znaczna niezalezno$cia, zaradno$cia
i odwaga bohaterek z nizszej klasy, spolecznej. Postacie te sg aktywnymi uczestniczkami
otaczajacych je wydarzen, wplywajac na ich rozwdj dzigki wiltasnym dziataniom. Zuzanna
w Weselu Figara to dynamiczna i proaktywna postac, ktora wielokrotnie wykorzystuje swoja
inteligencj¢ do manipulowania sytuacja, aby osiaggna¢ pozadany efekt. Zerlina z Don
Giovanniego, gdy odkrywa, ze zostala oszukana przez tytulowego bohatera, postepujac
roztropnie demaskuje jego prawdziwg natur¢ i odwaznie przyznaje si¢ do bledu, ktory
popeknita pod wptywem wilasnej préznosci, odzyskujac w ten sposob swoja prawdziwg mitosé.
Despina z Cosi fan tutte jest zaradna, inteligentna i przebiegla. Dialog miedzy Desping
a dwiema szlachetnymi damami ukazuje wyjatkowa konotacje ideologiczng Despiny. Chociaz

jest stuzacg o nizszym statusie spotecznym, ma niezalezng osobowos¢ i otwarty umyst. '8

Podobnie Xi'er z opery Biatowlosa, cho¢ poczatkowo jest ofiarg systemu feudalnego,
pézniej staje si¢ symbolem oporu i nadziei. Jinzi z Pustkowia nie jest ulegla kobieta pod
zyjaca pod jarzmem feudalizmu. Jest odwazna, zacieta i petna pasji. Pod tym wzgledem jest
bardzo podobna do Despiny. Oboje maja ztozone i rédznorodne osobowosci, sa madrzy
1 dowcipni, maja odwage kocha¢ nienawis¢ i tgsknota za wolnoscig. Honglian Shui z Ballady
o kanale reprezentuje tradycyjne chinskie idealy kobiecosci: inteligencje, madros¢ 1 lojalnos¢.
Jednak jej nieztomno$¢ w milosci oraz odmowa podporzadkowania si¢ ztu wskazuja na
wytamywanie si¢ z feudalnych wzorcow postuszenstwa, podkreslajac dazenie kobiet do

szczes$cia na wlasnych warunkach. %

Z powyzszej analizy wynika, ze postacie kobiece z nizszych klas spotecznych w operach

158 Steptoe Andrew, op.cit.
159 Mackerras Colin, The Performing Arts in Contemporary China [M], Routledge, 1981.
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Mozarta i chinskich operach nie tylko wykazuja zdolno$¢ adaptacji do trudnych warunkow
spotecznych, ale takze aktywnie wplywaja na bieg wydarzen, ksztattujac swoje losy

w oparciu o wilasne decyzje i1 dziatania.

4.7.2 Milos¢ i implikacje

Temat mitosci, choé¢ przedstawiony w rozny sposob, odgrywa kluczowa role
w charakterystyce postaci kobiecych zar6wno w operach Mozarta, jak i chinskich operach.
W operach Mozarta mitos¢ czesto funkcjonuje jako sita napedowa dziatan bohaterek.
Zuzanna, poprzez swoja relacje z Figarem, wyraza szeroki wachlarz emocji — od radosci po
melancholi¢ — co podkresla ztozono$¢ jej uczué i relacji miedzyludzkich. Zerlina z Don
Giovanniego, poczatkowo petna ekstrawaganckiej nadziei na wejscie w arystokratyczny $wiat,
po odkryciu oszustwa ze strony Don Giovanniego, ujawnia swoje wewngtrzne pragnienia
materialne 1 dazenie do wyzszej pozycji spolecznej. Jej historia pokazuje, ze jest postacig
wielowymiarows, daleka od naiwnej i niewinnej dziewczyny. Despina z Cosi fan tutte peini
role komentatorki milo$ci, wyrazajac swoje otwarte i sceptyczne podejscie do uczué,
a poprzez udzielanie rad dwom szlachetnie urodzonym damom posuwa akcje dramatyczng
naprzéd. Mozart wykorzystuje temat mitosci, aby ukaza¢ zepsucie moralne ukryte pod
powierzchnig splendoru europejskiej arystokracji. Mito$¢ w jego operach staje si¢ narzgedziem
do krytyki spotecznej, podkreslajac niezadowolenie z etyki feudalnej, pragnienie réwnosci

i wolno$ci oraz dazenie kobiet z nizszych klas do samostanowienia.!'®

W operach chinskich mito$¢ pelni funkcj¢ bardziej symboliczng, ukazujac wiezi migedzy
osobistymi uczuciami a szerszym kontekstem spotecznym. Mitos¢ Xi'er w Biafowlosej
symbolizuje opdr biednych rolnikéw przeciwko feudalnemu systemowi, a takze symbolizuje
ich tesknote za lepszym zyciem. Mito$¢ Jinzi w Pustkowiu odzwierciedla pragnienie wolno$ci
i szczgscia, podkres§lajac zarazem trudng sytuacje kobiet oraz ich determinacje w walce

o godno$¢. Cho¢ jej historia mitosna jest tragiczna, ukazuje rowniez jej wewnetrzng site

160 Boyd Malcolm (ed.), op.cit.
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i nieztomno$¢. Mito§¢ Honglian Shui w Balladzie o kanale ma wymiar jeszcze bardziej
podniosty. Symbolizuje szlachetne uczucie poswigcenia dla innych i przekraczania osobistych
pragnien. Jej zachowanie — petne odwagi i nieztomnosci w obliczu przeciwnosci losu —
podkresla ducha wzajemnej pomocy i ofiarnosci 0so6b z nizszych warstw spotecznych. Taki
rodzaj mitosci wykracza poza indywidualne uczucia, stajac si¢ symbolem altruizmu

i poswigcenia dla wspolnoty. 6!

161 Clark Paul, The Chinese Cultural Revolution: A History [M]. Cambridge University Press, 2008.
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Rozdzial V. Analiza percepcji rol kobiecych w operze chinskiej oraz

strategie przyszlego rozwoju i komunikacji chinskiej sztuki operowej

5.1. Praktyczna analiza wykonania rél kobiecych w operze chinskiej

Wspotczesna chinska opera od poczatku XXI wieku rozwija nowe kierunki, ktore tacza
narodowy charakter z duchem epoki, rozumianym jako dazenie do lgczenia tradycyjnych
technik wokalnych z nowoczesnymi $rodkami scenicznymi, oraz kosmopolitycznym
aspektem kultury Chin, przejawiajacym si¢ we wspolpracy z artystami zagranicznymi. Dzieta
operowe w nowej erze odzwierciedlaja ewolucje tematyki, technik tworczych, stylow
ekspres;ji i estetyki, czego przyktadem jest opera Siostra Jiang (L.1H), faczaca tradycyjne
chinskie melodie z zachodnimi formami narracyjnymi. Kluczowym wyzwaniem jest
znalezienie sposobu na pelne wykorzystanie potencjatu rol kobiecych w operze, zar6wno na
etapie tworzenia, wykonywania, jak i nauczania, co wigze si¢ z konieczno$cig uwzglednienia
specyfiki chinskich technik wokalnych oraz spotecznych kontekstow rol kobiecych. Dziatania
te maja na celu nie tylko zachowanie glebokiego dziedzictwa kulturowego, ale takze
odpowiedz na wymagania estetyczne wspotczesnej publiczno$ci poprzez innowacyjne
podejscie do interpretacji rol kobiecych oraz dostosowanie si¢ do migdzynarodowego rozwoju

sztuki operowe;j.

5.1.1 Uchwycenie regul i racjonalne rozumowanie

Narodowy charakter chinskiej opery jest efektem polaczenia tradycyjnych elementow
muzyki chinskiej z technikami zaczerpnietymi z opery europejskiej. To potaczenie pozwala
tworcom odpowiada¢ na potrzeby wspoélczesnej publicznosci, zachowujac jednocze$nie

autentycznos¢ kulturowa. Jak zauwazyl Xi Jinping w raporcie z 19. Kongresu Narodowego
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CPC, rozwdj kultury powinien by¢ oparty na chinskiej specyfice i wspotczesnych realiach.!'6?
W przypadku opery oznacza to ksztalttowanie gustow estetycznych odbiorcow przy

jednoczesnym uwzglednieniu aktualnych trendow.

Twoércy powinni szczegolnie dba¢ o dobor tresci, ktore trafiajg w potrzeby emocjonalne
widzow moga to by¢ historie zwigzane z narodowa historig, egzystencjalnymi problemami
wspotczesnosci lub eskapistycznymi motywami rozrywkowymi (jak w operach Bialowlosa
lub Czerwona Latarnia). Roéwnocze$nie muzyka powinna zachowaé melodyjnosé
1 klarowno$¢, co sprzyja budowaniu wi¢zi emocjonalnej z publiczno$cig. Harmonia
1 integracja réznorodnych regionalnych stylow $piewu oraz charakterystycznych elementéw
chinskiej opery (np. takich jak Kunqu, Yueju oraz styl pekinski Jingju) sa kluczowe dla
tworzenia dziel odpowiadajacych zaréwno wspotczesnym, jak i tradycyjnym estetycznym

warto$ciom.!63

5.1.2 Reinterpretacja rol i redefinicja kompetencji

Sztuka operowa wymaga $cistego polaczenia praktyki scenicznej z interpretacja tekstu
muzycznego. Role kobiece w operze, roéznigce si¢ znaczaco od rol meskich, sg nie tylko
wyrazem estetyki, ale rowniez spotecznych oczekiwan i réznic kulturowych (np. Siostra
Jiang (JL4H) lub Biafowlosa (HE ). Tworzenie i odgrywanie tych 16l wymaga glebokiego
zrozumienia intencji tworcy oraz umiejetnosci dostosowania postaci do wspotczesnych
oczekiwan publicznosci, takich jak wieksza psychologiczna ztozono$¢ postaci czy

podkreslenie emocjonalnej glebi roli.

Ze wzgledu na réznice spoteczne, kulturowe i estetyczne istniejg i z pewnoscig beda
istnie¢ ogromne roznice w formie artystycznej i tresci artystycznej oper chi n skich

i zachodnich, co wymaga od chinskich wykonawcow posiadania réznorodnych styléw technik

162 Xi Jinping , Report to the 19th National Congress of the Communist Party of China [M](¥ [H 3L 724085+ JLik &
E 2k &4, People’s Publishing House (A B H ifit). 2017
163 Yi Pingce, Characteristics of Chinese Aesthetic Culture (7P [E'HH 38 ALY 4 550 [J], Ideological front. 1997(02)
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$piewu w celu interpretacji dziet oper chinskich i zachodnich. Zwtaszcza przy interpretacji chi
n skich dziet operowych musimy aktywnie bada¢ integracj¢ chi n skich metod $piewu
narodowego z zachodnimi metodami $piewu belcanto oraz wykorzystywac nowe style §piewu
do interpretacji rol.'®* Wspodlczesni arty$ci powinni reinterpretowaé role z perspektywy
nowoczesnej, tworzac nowe sposoby zrozumienia i przedstawienia klasycznych postaci, ktére
beda atrakcyjne dla wspodtczesnych widzow. W $wietle dynamiki procesoOw przenikania,
wzajemnego oddziatywania i1 integracji estetyki zachodniej i wschodniej uwaga powyzsza

dotyczy zardwno tworcow jak 1 odtworcow.

5.1.3 Zastosowanie technologii i oprawa sceniczna

Jako$¢ wykonania 1ol kobiecych zalezy zaréwno od praktyki scenicznej, jak i od postepu
w metodach edukacyjnych. W dobie intensywnego rozwoju technologii do nauczania mozna
wprowadzi¢ zaawansowane narzedzia analizy technologicznej, ktére moga skutecznie
kultywowa¢ talenty artystyczne , takie jak platformy wizualizacyjne (np. Vmus.net),'®
umozliwiajace obiektywna ocen¢ elementow wystepu, w tym precyzji artykulacji, sity glosu,
kontroli oddechu i barwy tonu. Dzigki zastosowaniu takich technologii wykonawcy moga
lepiej zrozumie¢ swoje mocne strony 1 obszary wymagajace poprawy, co pozwala
nauczycielom skuteczniej dostosowac program nauczania, np. poprzez analiz¢ nagran audio
1 wideo podczas zaje¢ indywidualnych. Polaczenie nauki w klasie z praktyka sceniczng ma
kluczowe znaczenie dla rozwoju przysztych artystow. Organizowanie prob operowych jako
czgsci programu nauczania umozliwia uczniom glgbsze do§wiadczenie roli i zrozumienie jej
zwigzku z muzyka. Takie podejscie sprzyja ksztaltowaniu nowych talentow, ktore beda
mogly kontynuowac¢ rozwoj chinskiej opery w duchu innowacji i tradycji. Praktyczna analiza

wykonania rol kobiecych w operze chinskiej pokazuje, ze kluczowe znaczenie maja zarowno

164 Wang Shuo, Interpretation of the Second Creation of Opera Performance (WX 38 i) — FAI/E) [J], Northern
Music(dL & 4R), 2020.

165 Vmus.net: Profesor Yang Jian i jego zesp6t z Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju w Chinach opracowali

platform¢ do wizualnej analizy wystepow muzycznych; analiza ilosciowa wizualizacji muzyki jest przeprowadzana za

pomoca nagran, ujawniajgc kwestie szybkosci, intensywnosci i innych stylow wykonania w wystgpach muzycznych.

https://xueshu.baidu.com/scholarID/CN-BU74HOXJ 31/01/2025, 5:56pm
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techniki twoércze, jak i sposéb ich nauczania i wdrazania na scenie. Reinterpretacja
klasycznych postaci w nowoczesny sposOb oraz integracja tradycyjnych i wspdtczesnych

metod moga znaczaco przyczynié si¢ do dalszego rozwoju tej wyjatkowej formy sztuki.

5.2. Strategie przyszlego rozwoju i komunikacji chinskiej sztuki operowej

5.2.1 Rzeczywisto$¢ rozwoju i rozpowszechniania opery we wspolczesnych Chinach

Wraz z rosnagcym zapotrzebowaniem na uznanie dla sztuki, opera jako elegancka forma
sztuki, stopniowo zyskata wigcej uwagi 1 milosci, a zwigkszenie tego popytu kulturowego
zapewnito szeroka podstawe spoleczng dla rozwoju chiniskiej opery w nowym okresie. Nad
tym procesem czuwa Chinski Narodowy Fundusz Artystyczny. Instytucja ta wspiera rozwoj
chinskiej opery poprzez finansowanie projektow artystycznych, ksztalcenie nowych talentow

oraz promowanie chinskiej kultury operowej na arenie mi¢dzynarodowe;j.

Chinski Narodowy Fundusz Artystyczny (CNAF) zostal zalozony w grudniu 2013 roku
w celu rozwoju tworczo$ci artystycznej, tworzenia i promowania wybitnego repertuaru,
kultywowania talentoéw artystycznych i1 promowania zdrowego rozwoju krajowej kariery
artystycznej. Finansowane projekty powinny by¢ ukierunkowane, reprezentatywne
i wzorcowe oraz dazy¢ do odzwierciedlenia krajowego standardu sztuki.'®® Polityka CNAF
wspiera rozwdj 1 dobrobyt chinskiej kultury i sztuki, odzwierciedlajac koncentracje zarowno

na terazniejszosci, jak i przysztosci.'®’

CNAF wspiera tworzenie i realizacje projektow operowych, a dotacje te pokrywaja nie
tylko koszty produkcji opery, ale takze koszty promocji i rozpowszechniania, zapewniajac

silng gwarancj¢ szerokiego rozpowszechniania opery. Dane pokazuja, ze od momentu

166 Centrum Zarzadzania Narodowym Funduszem Sztuki: Chinski Narodowy Fundusz Sztuki (CNAF)
http://www.cnaf.cn/single deta 31/01/2025, 5:57pm

167 Ge Wu, Opinie i sugestie dotyczgce analizy wsparcia Narodowego Funduszu Sztuki dla projektow dramatycaych
w ostatnich latach (5T UL 4F R [E 58 Z AR B G S R0 H 43 B 1 3 W AT [7], Qilu Yiyuan(FF & Z38),
2023(6).
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powstania Narodowy Fundusz Sztuki wybral w sumie 7919 projektow do finansowania,

w tym 157 projektow operowych, co stanowi okoto 1.98%.

5.2.1.1 Analiza ilosciowa kompozycji operowych

Roczna liczba produkcji operowych jest stosunkowo stabilna, niestety do$¢ niska

w poréwnaniu z innymi dyscyplinami artystycznymi.

Z danych zawartych w ,,Raporcie o stanie rozpatrywania wnioskow w ramach projektow
Narodowego Funduszu na rzecz Sztuki” (2022-2024) wynika, ze w ciagu ostatnich trzech lat
faczna liczba wnioskdw w zakresie tworczosci scenicznej wyniosta odpowiednio: 10 978
w 2022 roku, 9 017 w 2023 roku i 9 135 w 2024 roku. Projekty dotyczace opery stanowily
3,0%, 4,0% 1 3,0% z og6tu wnioskdw, natomiast dramaty taneczne odpowiednio 7,0%, 6,0%
1 7,0%. Projekty zwigzane z dramatami osiagnelty wyzszy udziat: 12,0%, 12,0% 1 12,6%

w poszczegdlnych latach. '

5.2.1.2 Analiza kategorii finansowanych projektow

Wsrod 157 projektow operowych finansowanych przez CNAF znalazio sie¢ 100
projektéw nowych inscenizacji operowych, 31 projektéw operowych tworzonych pod hastem
promocji komunikacji 1 wymiany, 14 projektow operowych ukierunkowanych na ksztalcenie
talentow artystycznych i 12 projektéw ukierunkowanych na poszukiwanie i wspieranie
mtodych talentéw artystycznych. Z powyzszych danych wynika, Zze zaréwno kierunek

polityki, jak i praktycy opery koncentruja si¢ bardziej na tworczosci artystycznej w dziedzinie

168 1 ista finansowanych projektow na 2022 r. https://www.cnaf.cn/project_detail/2362.html 31/01/2025, 5:58pm
Lista finansowanych projektow na 2023 r. https://www.cnaf.cn/project_detail/3165.html 31/01/2025, 5:59pm

Lista finansowanych projektow na 2024 r. https://www.cnaf.cn/fund_work detail/3984.html 31/01/2025, 6:00pm
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praktyki artystycznej, a CNAF zacheca tworcow do eksplorowania réznorodnych form, takich
jak opera wspotczesna, opera eksperymentalna i inne nowatorskie podej$cia sceniczne. Druga
pod wzgledem liczby projektow kategorig sg projekty promujace komunikacje i wymiang
kulturalng, ktore umozliwiaja szerszemu gronu odbiorcow zrozumienie i1 docenienie sztuki
operowej. W ramach takich dziatan organizowane s3 m.in. trasy koncertowe, wizyty
w szkotach oraz wydarzenia skierowane do spotecznos$ci lokalnych. Narodowy Fundusz
Sztuki kladzie réwniez nacisk na rozwdj talentow operowych poprzez finansowanie
projektow szkoleniowych, wspieranie mtodych artystow oraz inwestowanie w rozwoj teatrow
operowych i instytucji edukacyjnych. Taki podzial finansowania pozwala wspiera¢ zarowno
rozw0j tworczosci artystycznej, jak 1 edukacje przysztych pokolen artystow, przyczyniajac si¢

do wzmacniania pozycji chinskiej opery.'’

5.2.1.3 Analiza jednostki projektowej

Wspomniane 157 projektow operowych jest dystrybuowane gldéwnie w 28 prowincjach
(miastach i regionach), w tym 40 w Pekinie, 13 w Szanghaju i mniej niz 10 w pozostatych
prowincjach i1 miastach. Projekty te zrealizowalo 88 podmiotéw, z czego Chinska Opera
Narodowa i Teatr Tanca otrzymaly dofinansowanie w ramach 12 projektow, Centralne
Konserwatorium Muzyczne otrzymato dofinansowanie w ramach 7 projektow, a pozostate

podmioty otrzymaty dofinansowanie w ramach 5 projektéw lub mnie;j.

Zdecydowana wigkszo$¢ podmiotéw to profesjonalne teatry operowe oraz uczelnie
artystyczne 1 uniwersytety pod bezposrednim zarzadem chinskiego Ministerstwa Kultury lub
adekwatnych instytucji w prowincjach. Z powyzszych danych wynika, Zze nalezy wzmocni¢
robwnowage rozwoju geograficznego chinskiej opery, poniewaz spora czg$¢ teatrOw
artystycznych zarzadzanych bezposrednio przez chinskie Ministerstwo Kultury znajduje si¢
w Pekinie. Tymczasem w kraju istnieje o wiele wigcej profesjonalnych uczelni artystycznych

1 uniwersytetow. Drugim procz Pekinu centrum intensywnego rozwoju sztuki operowej jest

19 Han Yeting, CNAF Przygladanie si¢ zmianom w ekosystemie sztuki (| R Z AR B &L R G HZE1L) 1],
Guangming Daily(Jt:EH H #), 2023(9).

236



Szanghaj. Opera i Konserwatorium Muzyczne w Szanghaju maja silng pozycje zawodowa, co
si¢ przeklada na znaczng liczbe realizowanych projektoéw operowych. Pozostate regiony
z liczba spektakli pomigdzy 5 a 10 s3 — mozna rzec — trzecim regionem rozwoju opery
w Chinach. Dobrym przyktadem jest tu prowincja Hubei i prowincja Zhejiang. Regiony

z liczba produkcji operowych ponizej 5 rocznie zaliczytlabym do czwartego obszaru rozwoju.

Rozwoj chinskiej opery jest przedsiewzieciem kulturalnym i artystycznym, ktoére
wymaga ogromnych inwestycji kapitalowych, a rozktad geograficzny projektow operowych
z CNAF pokazuje, ze istnieje spOjno$¢ miedzy poziomem rozwoju gospodarczego
a poziomem rozwoju lokalnej opery. Wysoki poziom rozwoju gospodarczego jest gwarantem
odpowiednich naktadéw finansowych zaréwno na etapie ksztatcenia artystow jak i pozniej na
etapie funkcjonowania instytucji artystycznych. Profesjonalne analizy dowodza, iz dzisiejszy
rozw0j chinskiej opery jest napedzany gldwnie przez profesjonalne zespoly artystyczne oraz

uczelnie i uniwersytety.!”°

5.2.1.4 Analiza nagrodzonych projektow

Spiritual Civilisation Construction ,, Five One Project Award” (fiP>—LFE3) /7! oraz

. Wenhua Award” (CHE3) 172 to dwie najwyzsze nagrody w dziedzinie kultury i sztuki

170 Wang Mingliang, Wiosenna bryza zmienia si¢ w delikatny deszcz, Dziesieé lat owocéw——Wsparcie Narodowego
Funduszu Sztuki dla wspéttworzenia uniwersytetow (BRALTY, TR B B--E R ZARE S CRERBEAEIE)
[J], Edukacja Artystyczna(Z.REF), 2023(3).

171 Jest to najwyzsza nagroda za budowe duchowej cywilizacji Chin organizowana przez Departament Propagandy
Komitetu Centralnego Komunistycznej Partii Chin (KPCh), cieszaca si¢ autorytetem i szerokim wptywem, i zostata
wybrana siedemnascie razy do 2024 roku. Ustanowienie ,,Five One Project Awards” deklaruje, ze rzad przywigzuje
duza wage do zycia duchowego i kulturalnego ludzi, kompleksowo tworzy arcydzieta literackie i artystyczne, zachgca
do innowacji artystycznych, poprawia jakosc¢ artystyczng i w jak najwiekszym stopniu satysfakcjonuje spoteczenstwo.
https://baike.baidu.com/item/ A1 SCHH 5 L A~— TAE2/62970427 31/01/2025, 6:01pm

172 Wenhua Award” (3L #£ 3% ) | Jest to najwyzsza nagroda rzadowa dla profesjonalnych sztuk teatralnych
sponsorowana przez Ministerstwo Kultury Chinskiej Republiki Ludowej i zostata ustanowiona w 1991 roku. Celem
nagrody Wenhua jest realizacja kierunku stuzenia ludziom i socjalizmowi w literaturze i sztuce oraz polityki rozkwitu
stu kwiatow i rywalizacji stu szkol myslenia; kontynuowanie gltéwnego tematu i promowanie dywersyfikacji;
zachgcanie sztuki do zwracania uwagi na rzeczywisto$¢ i innowacje artystyczne; promowanie tworzenia wybitnych
sztuk i programéw oraz rozwoju talentow artystycznych poprzez oceng nagrody oparta na zasadach sprawiedliwosci,
autorytatywnos$ci i orientacji; promowanie dziet sztuki teatralnej zorientowanych na rynek i publicznos$c; oraz
promowanie pomyS$lnego rozwoju tworzenia i przedstawien profesjonalnej sztuki teatralnej. Nagroda begdzie
promowac produkcj¢ wybitnych programow teatralnych i rozwoj talentow artystycznych; promowac orientacj¢ dziet
sztuki teatralnej na rynek i publiczno$¢; oraz promowac¢ dobrobyt profesjonalnego tworzenia i wykonywania sztuki
teatralne;j.
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w Chinach. Nagrody te sg przyznawane za szczegoélne osiagniecia artystyczne i wkilad w
rozwoj chinskiej kultury, co podkresla ich prestiz. Finansowane przez CNAF opery The
Legend of Patriot (2013, stworzona przez ShanXi Song and Dance Theatre) i YiMeng
Mountain (2018, stworzona przez ShanDong Song and Dance Theatre) otrzymaty te dwie
nagrody. Wyrdznienia te podkreslaja ich wyjatkowy charakter zar6wno pod wzgledem
artystycznym, jak 1 treSciowym, co czyni je modelowymi przyktadami wspotczesnej chinskiej
opery. Aby zintensyfikowa¢ wysitki na rzecz promowania wybitnych chinskich oper, te dwie
opery staly sie¢ z kolei projektami finansowania rozpowszechniania, wymiany 1 promocji
Narodowego Funduszu Sztuki odpowiednio w 2017 i 2023 roku. Dziatania CNAF w tym
zakresie obejmowaly m.in. organizacj¢ tras koncertowych, wydarzen promocyjnych oraz
migdzynarodowych pokazow, co zwigkszylo ich zasigg i wplynelo na popularyzacje chinskiej

opery na arenie $wiatowej.

5.2.2 Charakterystyka rozpowszechniania i rozwoju chinskiej opery w dzisiejszych

czasach

Na podstawie analizy statystycznej danych dotyczacych finansowania projektow
operowych przez CNAF mozna zauwazy¢, ze rozwdj i rozpowszechnianie chinskiej opery

majg obecnie nast¢pujace cechy.

5.2.2.1 Etnicznos$¢€ i cykliczno$¢

Chinska opera jest glteboko zakorzeniona w kulturowej glebie narodu chinskiego od
tysigcy lat zarbwno w tematyce, jak i w formie artystycznej. Wiele oper opiera si¢ na
historiach, ktére zawieraja ducha i kulture narodu, co zapewnia bogactwo narodowego
materialu do tworzenia oper. W szczegdlnosci tradycyjne melodie i1 charakterystyczne

postawy sceniczne odgrywaja kluczowa role w zachowaniu tej specyfiki. Pod wzgledem

https://baike.baidu.com/item/

1E429fromModule=lemma_search-box 31/01/2025, 6:02pm
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wyrazu artystycznego, elementy tradycyjnej kultury sa wchlaniane, takie jak $piew i1 postawy
operowe, dzieki czemu chinskie oryginalne opery sa bardziej chinskie w formie wykonania.
Potaczenie z kultura operowa nie tylko wzbogaca artystyczny wyraz opery, ale takze
wzmacnia cechy narodowe. Jednocze$nie wspotczesna chinska opera podaza za tempem
czasOwW w tworzeniu, a dzieta operowe zwracaja wicksza uwage na prawdziwe zycie pod
wzgledem tematu. Reinterpretacje klasycznych historii oraz zupetnie nowe narracje stanowia
odpowiedz na zmieniajace si¢ oczekiwania wspotczesnych widzéw. Wraz z rozwojem nauki
1 technologii chinska opera wprowadzita réwniez wiele innowacji w zakresie wystepow
scenicznych, kompozycji muzycznych i innych aspektéw, a takze stale wchlania nowe
elementy artystyczne i metody ekspresji. Przykladem moze by¢ wykorzystanie projekcji
multimedialnych oraz technologii dzwigkowych, ktore wzbogacaja wrazenia widzow

1 podkreslaja nowoczesny charakter spektakli.

5.2.2.2 R6znorodnos¢ rozwoju jako oczywistos¢

W kontekscie kulturowym nowej ery, chinska opera jako wazny nosnik fuzji tradycyjnej
kultury 1 nowoczesnej sztuki, staje si¢ coraz bardziej charakterystyczna w swojej
réznorodno$ci. Z perspektywy koncepcji tworczej, wspodtczesna chinska opera szeroko
wchlongta nowoczesne elementy teatralne i zachodnie metody ekspresji operowej, tworzac
unikalny styl taczacy tradycje i nowoczesno$¢, narod i1 §wiat. Tworcy oper zaglebiajg si¢
w konotacje chinskiej kultury narodowej, koncentrujac si¢ na odzwierciedlaniu
wspodlczesnego zycia spotecznego i1 sg bardziej zréznicowani w wyborze tematow. Jednym
z istotnych aspektow tego rozwoju jest integrowanie tradycyjnych melodii z elementami
wspoélczesne] dramaturgii scenicznej. W formie ekspresji w pelni wykorzystuja nowoczesng
technologi¢ sceniczng, aby zapewni¢ publicznos$ci imponujace efekty wizualno-dzwickowe,
ktére wzbogacaja doswiadczenie odbiorcze. Polaczenie tradycyjnych przedstawien
operowych i nowoczesnych elementdow muzycznych tworzy prezentacj¢ sceniczng, ktora
taczy narodowe dziedzictwo z nowoczesnymi zainteresowaniami estetycznymi, podkreslajac

uniwersalno$¢ przekazu chinskiej opery. Przykladem réznorodnosci i innowacyjnosci
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w chinskiej operze jest The Legend of Patriot (2013), zakrojony na szeroka skale dramat
historyczny z unikalnym tematem, zwiezta fabulg i rozsadng strukturg. Opera ma atmosfere
starozytnego greckiego dramatu, monumentalno$¢ inscenizacyjng, a takze prawdziwag
1 wzruszajaca fabule oraz silny narodowy temperament. Pod wzgledem ekspresji
z powodzeniem integruje sztuke wspotczesng, sztuke ludowa i zachodnig sztuke klasyczng
oraz organicznie taczy Qingiang, amerykanski glos, taniec nowoczesny, symfoni¢ i chinskg

3

muzyke ludowa.'”” To dzielo, dzieki swojej multidyscyplinarnej strukturze, stanowi

modelowg realizacj¢ fuzji tradycji i nowoczesno$ci w chinskiej operze.

5.2.2.3 Praktyka operowa a badania teoretyczne

We wspotczesnej praktyce operowej tworcy zwracaja wicksza uwage na eksploracje
zardwno tresci jak i formy. Nie zadowalajg si¢ juz tradycyjnym repertuarem i metodami
wykonania, ale aktywnie eksploruja nowe tematy, zréznicowane style muzyczne oraz nowe
srodki prezentacji scenicznej, aby tworzy¢ dzieta o wigkszym wyczuciu ducha czasow
1 silnym artystycznym oddzialywaniu. W tym samym czasie badania teoretyczne podazaty tuz
za nimi, zapewniajac solidne wsparcie akademickie dla tworzenia i préb opery.
Z perspektywy estetyki, muzykologii, teatru i innych dyscyplin, naukowcy przeprowadzili
doglebne analizy procesu tworzenia i prob operowych oraz zbadali ich zasady artystyczne,
konotacje kulturowe i1 warto$ci spoteczne. Wyniki tych badan nie tylko wzbogacily
teoretyczny system opery, ale takze dostarczyly cennych odniesien i wskazéwek dla tworcow,
promujgc ciggly rozwoj i doskonalenie sztuki operowej.!” Interdyscyplinarne podej$cie
badawcze taczy analize artystyczng z praktycznym zastosowaniem, co umozliwia lepsze

dostosowanie opery do wspotczesnych oczekiwan widzow.

173 hitps:/www.cnaf.cn/dhsw.html 31/01/2025, 6:03pm
174 ping Lihua, Yao Jie, Praktyczna sciezka rozwoju dziedziczenia narodowej sztuki operowej w nowej erze (Fiif 1t

RO AR R 15 K J#4%) [J], Theatre House(UJRIBE), 2024(3).
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5.2.3 Wspolczesne strategie rozpowszechniania i perspektywa rozwojowa

Obecnie chinska opera stale rozwija si¢ w wspodlczesnosci, naukowosci, narodowego
charakteru 1 roznorodnosci. Pomimo licznych sukcesow, takich jak wydanie wielu
klasycznych dziet operowych, chinska opera wcigz boryka si¢ z wyzwaniami, ktére
ograniczaja jej rozwdj, w tym problemami z przyciggnieciem mtodszej publicznosci oraz
ograniczonym finansowaniem na innowacyjne projekty. Autorka uwaza, ze sztuka operowa
powinna dostosowywac si¢ do rozwoju czasoOw 1 wprowadza¢ innowacje w zakresie formy,
technologii, tematyki i marketingu. Przyktadem takich dzialan moze by¢ adaptacja opery do
nowych mediow, takich jak platformy streamingowe, ktore umozliwiajg dotarcie do szerszej
publicznos$ci. Dzigki takim innowacjom sztuka operowa zyskuje nowag witalno$¢ i staje si¢
wielofunkcyjnym no$nikiem kultury. Opera moze przyczyni¢ si¢ do promocji wymiany
kulturalnej, wzbogacenia doswiadczen publicznych oraz rozwoju gospodarczego, szczeg6lnie

poprzez turystyke kulturalng i wydarzenia artystyczne o mi¢edzynarodowym zasiegu.

5.2.3.1 Zréznicowane innowacje formalne

Wedlug badan, gtéwnymi konsumentami na chifskim rynku przedstawien sa mtodzi
ludzie w wieku od 18 do 39 Ilat, ktorzy stanowig ponad 70 procent ogoétu. Glownym
problemem muzyki klasycznej, takiej jak opera, jest starzenie si¢ publiczno$ci, a mtodzi

> Jednym z gtéwnych

widzowie wykazujg stosunkowo niskie zainteresowanie operg.'’
powodow jest postrzeganie opery jako sztuki elitarnej i1 niedostateczna dostepnosé
nowoczesnych adaptacji, ktore moglyby lepiej odpowiada¢ na oczekiwania mlodszej

publicznosci.

Reinterpretacja klasycznych oper poprzez nowy projekt wizualny, nowoczesng

technologi¢ sceniczng 1 innowacyjne pomysty rezyserskie moze zaowocowaé nowym

175 Xu Yuwei, Original National Opera Production and Audience Cultivation in the New Era G 3 B i s R A
HFESWAIET) [7], Art Review(ZARPFIE), 2023(9).
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doswiadczeniem kulturowym. Na przyklad, zmiana tradycyjnych kostiumoéw i scen na
nowoczesne style lub wilaczenie technologii multimedialnej do przedstawien moze nadaé
nowe zycie klasycznym dzietom. Proba potaczenia przedstawien operowych z naturalnymi
krajobrazami i zabytkami historycznymi moze przynies¢ nowe atrakcje dla lokalnej turystyki.
Dobrym przyktadem do nasladowania jest europejski Festival d'Avignon w Awinionie, ktory
umieszcza przedstawienia operowe w starozytnych zamkach, amfiteatrach i1 parkach
rzecznych. Widzowie moga nie tylko cieszy¢ si¢ wspaniatymi spektaklami operowymi, ale
takze doswiadczy¢ wyjatkowego srodowiska geograficznego i kulturowego, co zwigksza
poczucie uczestnictwa turystow i sprawia, ze opera nie ogranicza si¢ juz do teatru, ale staje si¢
rowniez dzialalno$cig $cisSle zintegrowana z lokalnymi zasobami kulturalnymi

6 W Chinach istnieje potencjat do realizacji tego typu projektow

i turystycznymi.!”
w miejscach takich jak Zakazane Miasto w Pekinie czy krajobrazy Zhangjiajie!”’, ktore

moglyby stac¢ si¢ sceng dla operowych spektakli plenerowych.

Opera moze réwniez wspotpracowaé z muzyka pop, moda i grami. Na przyktad,
wlaczajac fragmenty lub elementy klasycznych oper do koncertéw wspotczesnych artystow
lub tworzenie adaptacji oper opartych na popularnych tematach medialnych, moze
przyciagna¢ mtodych ludzi zainteresowanych popkultura, przetamujac w ten sposéb bariery
postrzegania opery jako sztuki niedostgpnej. Aby naprawdg¢ stworzy¢ immersyjne
doswiadczenie operowe dla publicznosci, nalezy rowniez zatrze¢ granice miedzy
publiczno$cig a wykonawcami. Przyktadowo, popularny na catym $wiecie teatr immersyjny

Sleep No More'”® bierze za scenariusz sztuke Szekspira Makbet i umieszcza widzow

176 Festival d'Avignon to coroczny festiwal artystyczny odbywajacy sie we francuskim mie$cie Awinion kazdego lata
w lipcu na dziedzincu Palais des Papes, a takze w innych lokalizacjach miasta. Zatozony w 1947 roku przez Jeana
Vilara, jest najstarszym istniejacym festiwalem we Francji.

https://en.wikipedia.org/wiki/Festival d%27Avignon 31/01/2025, 6:04pm

177 Park Narodowy Zhangjiajie, pierwszy park narodowy w Chinach, wpisany na Liste Swiatowego Dziedzictwa
UNESCO w 1992 roku.
https://baike.baidu.com/item/k ZZH [F Z /5 il 2fromModule=lemma_search-box31/01/2025, 6:05pm

178 Adaptacja sztuki Szekspira Makbet, SLEEP NO MORE opowiada tragiczng histori¢ Makbeta, ktorego ambicje

rozbudzajg trzy przepowiednie czarownic, a ktérego krolobdjstwo i uzurpacja, zachecane przez Lady Makbet, koncza
si¢ jego powieszeniem.
https://baike.baidu.com/item/ AR £ /20115946 31/01/2025, 6:06pm
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i aktorow we wspdlnej przestrzeni, w ktorej widzowie i1 aktorzy cieszg si¢ swego rodzaju
rownoscig w korzystaniu ze scen 1 rekwizytow, a ogladanie spektaklu przez widzow jest
bardziej autonomiczng eksploracja, co znacznie zwigksza poczucie zanurzenia widzow
w dziele teatralnym.!” Chinska opera mogtaby zaadaptowaé podobny format dla dziel, takich
jak Peony Pavilion, ktore dzigki bogatej wizualizacji i poetyckiej narracji moglyby idealnie

nadawac si¢ do immersyjnych adaptacji.

Chociaz wciagajace doswiadczenia operowe nie sg jeszcze popularne w Chinach, ich
potencjatl rozwojowy jest znaczacy. Z jednej strony, popularne dziela, takie jak Carmen,
Romeéo et Juliette, La Traviata, Die Zauberflote i Rigoletto, maja bogate sceny, rozbudowang
fabule 1 wysoka rozpoznawalno$¢. Z drugiej strony, dziela te moga odpowiada¢ psychologii
chinskiej publicznosci, ktora chetnie odkrywa egzotyczne smaki 1 europejska kulturg. Ich
adaptacje mogtyby stanowi¢ pomost miedzy zachodnig tradycja operowa a chinskim odbiorca,

wzbogacajac lokalny rynek artystyczny.

5.2.3.2 Zastosowanie nowoczesnych technologii

Tradycyjne przedstawienia operowe s3a mniej otwarte na technologi¢ cyfrowa
i komunikacje sieciowa, zwykle nie wykorzystujac w pelni nowoczesnych technologii do
wzbogacenia sztuki operowej. Przykladem nowatorskiego podejscia jest Miami Classical
Music Festival w USA, pionier w projektach wykorzystujacych technologi¢ mapowania
projekcji w potaczeniu z tradycyjng sztuka scenograficzng. 16 lipca 2022 r., pod batuta
Michaela Rossiego, zatozyciela i dyrektora artystycznego Miami Music Festival (MMF),
wystawiono dzwiekowo 1 wizualnie imponujaca produkcje Das Rheingold, pierwszej czgsci
tetralogii operowej Der Ring des Nibelungen Richarda Wagnera. Po raz pierwszy

w przedstawieniu operowym wykorzystano technologi¢ mapowania projekcji 360 stopni,

179 Sleep No More to wciagajacy teatr stworzony przez Punchdrunk (Wielka Brytania) i wyprodukowany przez SMG
Live (Shanghai Media Group).
https://baike.baidu.com/item/%E4%B8%8D%E7%9C%A0%E4%B9%8B%ES%A4%9C/20115946

31/01/2025, 6:07pm
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polegajaca na nakladaniu wyswietlanych projekcji (ruchomych Iub statycznych) na
powierzchni¢ okre§lonej struktury przestrzennej. Za pomoca mapowania projekcji
przeksztatca si¢ fasady budynkéw, drogi, tymczasowe sceny itp. w interaktywne
wyswietlacze. W ten sposoéb kazda powierzchnia moze sta¢ si¢ scenografig, tworzac
zachwycajace wrazenia $wiatla 1 cienia dzigki projekcji graficznej, ktora wykorzystuje
ksztalty 1 tekstury konkretnych fizycznych powierzchni. Technologia ta przetamuje
tradycyjne ograniczenia sceny teatralnej i moze by¢ stosowana zarowno w przestrzeniach
zamknietych, jak i1 otwartych. Innowacja przetamuje stereotyp oryginalnej sceny teatralnej
1 pozwala zaadaptowa¢ dla potrzeb scenicznych praktycznie dowolng przestrzen. Okre§lona
tre$¢ wideo jest zintegrowana z orkiestra, obsadg i publiczno$cig, zapewniajac niezréwnane,
wciggajace wrazenia. To nowe doswiadczenie operowe przyniosto Miami Music Festival falg
uznania krytykéw i stuzy jako przyktad odniesienia dla ponownego odkrycia i ozywienia
tradycyjnej sztuki operowej.'® Wydaje sig, iz chinska opera, z jej bogatym dziedzictwem
kulturowym 1 réznorodnymi przestrzeniami scenicznymi, moglaby wykorzysta¢ podobne
technologie w miejscach takich jak Zakazane Miasto czy Wielki Mur Chinski, aby wzbogaci¢

doswiadczenie artystyczne i przyciaggnaé nowe pokolenie widzow.

5.2.3.3 Innowacje w operacjach i promocji

Perfekcyjna prezentacja opery wymaga duzych inwestycji w zasoby ludzkie i materialne,
w tym $piewakow, orkiestre, obsade, scenografie, produkcje kostiumoéw itp. Wysokie koszty
produkcji, w polaczeniu z wydatkami na codzienne utrzymanie teatrow operowych, stanowia
powazne wyzwanie ekonomiczne. Wobec braku wystarczajacego wsparcia ze strony
publiczno$ci 1 sponsoréw komercyjnych, samo finansowanie z polityki krajowej nie
wystarcza do utrzymania funkcjonowania wielu teatrow operowych. Przyktadem
innowacyjnego podej$cia moze by¢ wykorzystanie turystyki kulturalnej, ktéra pozwala operze
wyj$¢ poza tradycyjng scene¢ i zintegrowaé si¢ z ofertg turystyczng. Na przyktad laczenie

opery z festiwalami sztuki, dziedzictwa kulturowego lub Zzywno$ci moze przyciaggna¢ miodsza

180 Miami Beach Classical Music Festival
https://www.miamimusicfestival.com/immersive-opera-experiences 31/01/2025, 6:08pm.
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publicznos$¢ i turystow. Regiony takie jak Pekin czy Suzhou, znane z historycznych atrakeji,
moglyby sta¢ si¢ centrami takich dziatan. Wiaczenie chinskich elementéw do uniwersalnych
narracji moze pomoc chinskiej operze zaistnie¢ na arenie migdzynarodowej, przyciagajac
publiczno$¢ zainteresowang kultura Azji Wschodniej. Przyktadem sukcesu moze by¢
Turandot, ktoéra, cho¢ stworzona przez zachodniego kompozytora, czerpie z chinskiego

dziedzictwa kulturowego.

Powszechnie wiadomo, iz media spolecznos$ciowe i platformy streamingowe odgrywaja
dzi$ kluczowa role w docieraniu do mtodszej publicznosci. Kampanie na platformach takich
jak WeChat, Weibo czy Bilibili moga obejmowac kroétkie filmy promocyjne, transmisje na
Zywo z prob oraz interaktywne sesje Q&A z artystami. Wspdipraca z migdzynarodowymi
platformami, takimi jak Medici.tv, umozliwitaby zwigkszenie globalnej widocznosci

chinskiej opery.

Promocja artystow jako ambasadorow chinskiej kultury, na wzor sukcesu Lang Langa,
moze rowniez wzbudzi¢ wigksze zainteresowanie operg. Organizowanie warsztatow
mistrzowskich oraz spotkan z publicznoscia zbudowaloby trwalg relacje migdzy artystami
a widzami. Regularne organizuj zaj¢cia tematyczne, takie jak Classic Opera Review i New
Opera Promotion Day, powinny obejmowa¢ nie tylko mozliwo$¢ obserwacji prob, ale takze
interaktywne warsztaty edukacyjne dla dzieci i miodziezy, ktéore pomoga budowaé przyszta

widownig chinskiej opery.

Ekskluzywne oferty dla mito$nikéw opery, to kolejny obszar mozliwy do eksplorowania.
Jak powszechnie wiadomo opery systematyzuja swoj repertuar na rok lub okre§lony czas,
oferujac bilety roczne lub organizujac sezony operowe i muzyczne. Wezesniejsze planowanie
przez teatr wystepéw na dany rok nie tylko ulatwia rozgltos medialny, ale takze zwigksza

uwage publicznosci, co skutkuje lepsza konsumpcja kultury.

245



Sprzedawane sa pochodne IP Opera (produkty licencjonowane), takie jak zabawki,
zywnos¢, artykuty gospodarstwa domowego itp., ale takze muzyka, obrazy, ksigzki 1 inne

fizyczne lub cyfrowe produkty komunikacji kulturowej, aby zdywersyfikowa¢ dochody.

Podsumowujac, wdrazanie wszelkich innowacji w produkcji i promocji przedstawien
operowych kreuje potencjal poszerzania bazy odbiorcow. To szansa na zwickszenie zyskow

ekonomicznych 1 wzmocnienia pozycji opery jako wspotczesnego medium kulturalnego.

5.2.3.4 Kontynuacja wzmacniania talentow operowych

Powyzsza analiza pokazuje, ze chinska opera niesie ze sobg podwoOjna misje
dziedziczenia i innowacji. Jednak obecnie chinskie talenty operowe stoja przed wieloma
wyzwaniami, takimi jak odpltyw specjalistow, ograniczona zdolnos¢ do wprowadzania
innowacji oraz trudnos$ci w Iaczeniu tradycyjnych technik z nowoczesng estetyka. W ciggu
ostatnich 11 lat zrealizowano 1032 projekty Narodowego Funduszu Sztuki w kategorii
ksztatcenia talentow artystycznych, z czego tylko 16 to projekty operowe. Na 2208 projektéw
ukierunkowanych na wsparcie mtodych talentow tylko 12 bylo zwigzanych z gatunkiem
operowym, co wskazuje na koniecznos¢ zwigkszenia inwestycji w rozwdj mtodych artystow
w tej dziedzinie. W oparciu o dotychczasowe kierunki rozwoju wydaje si¢, iz nalezy rozwijac

1 wzmacnia¢ nastepujace obszary dziatania:

Po pierwsze, wyzsze szkoty artystyczne i szkoly artystyczne uniwersytetOow moga
oferowaé specjalizacje 1 kursy dla kompozytorow operowych oraz wykonawcdéw operowych.
Instytucje, takie jak Centralne Konserwatorium Muzyczne w Pekinie, powinny rozwijaé
kompleksowe programy edukacyjne, ktore obejmuja techniki $piewu, sceniczne umiejetnosci

oraz interdyscyplinarne podej$cie integrujace teatr, muzyke i technologie.

Po drugie, teatry operowe musza rowniez §wiadomie inwestowa¢ w szkolenie mlodych
artystow, tak tworcow jak 1 wykonawcdéw. Mozna to osiagnaé poprzez wspoOlprace ze

Swiatowej slawy teatrami operowymi lub $wiatowej stawy $piewakami. Przyktadowo,
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swiatowej stawy $piewak Maestro Placido Domingo i NCPA podpisali NCPA-Domingo
Young Artist Training Programme, w ramach ktorego obie strony chca szkoli¢ mtodych
chinskich $piewakow, wzmacnia¢ ich umiejetnosci wokalne i wykonawcze oraz promowac

ich na $wiatowej scenie operowe;j.'¥!

Panstwo powinno nadal zwigksza¢ zachety dla mlodych artystoéw. Na przyktad
,Zagraniczny program szkoleniowy dla wysokiej klasy talentéw artystycznych” Narodowego
Funduszu Sztuki to program, ktéry wspolpracuje z zagranicznymi instytucjami i szkotami
artystycznymi w celu prowadzenia dzialan szkoleniowych, a takze wybiera 1 wspiera wybitne
talenty artystyczne, aby studiowaly i praktykowaly w zagranicznych organizacjach
artystycznych 1 biznesowych, aby zwiekszy¢ ich umiej¢tnosci zawodowe oraz poprawic¢ ich

umiejetno$ci promocyjne, komunikacyjne i zarzadzania biznesem. '3

Podsumowujac, kultywowanie talentow operowych powinno opiera¢ si¢ na trzech
filarach: dziedziczeniu tradycji, eksplorowaniu nowych $rodkow ekspresji artystycznej oraz
wzmacnianiu wspotpracy migdzynarodowej. Wspotpraca interdyscyplinarna, taczenie sztuki
operowej z technologia i1 nauka, a takze promowanie chinskich artystow na scenie
migdzynarodowej pozwola chinskiej operze zyska¢ wigksze uznanie 1 wzbogaci¢ $Swiatowe

dziedzictwo kulturowe.

181 Cheng Li. Program Domingo Cultivation - pierwsza wspotpraca z Narodowym Centrum Sztuk Scenicznych
(NCPA).

https://www.sohu.com/a/221605740_161623 31/01/2025, 6:10pm.

182 Narodowy Fundusz Sztuki 2025 Program Finansowania Szkolenia Talentow Artystycznych Wytyczne dotyczace
sktadania wnioskoéw

https://www.ccom.edu.cn/info/10901/231961.htm 31/01/2025, 6:11pm
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Podsumowanie

Kobiece postacie z nizszych warstw spotecznych odgrywaja kluczowa role zaréwno
w operze Mozarta, jak i w chinskiej operze. W obu tradycjach artystycznych kompozytorzy
wykorzystuja te role, aby wyrazi¢ estetyczne i kulturowe wartosci swoich czasow. Naturalne
pigkno i emocjonalna glebia tych postaci zdobywaja uznanie publiczno$ci na catym $wiecie,

a ich przedstawienie odzwierciedla zarowno humanistyczne idee, jak i réznice kulturowe.

W operach chinskich i zachodnich postacie kobiece czgsto symbolizuja walke
z przeciwnosciami losu, jednoczesnie stajac si¢ uciele$nieniem estetycznych ideatow swoich
kultur. Hegel wskazywal, ze cierpienie os6b o bogatym wnetrzu i szlachetnych cechach budzi
wspotczucie 1 glgboko porusza odbiorcéw — zwlaszecza gdy dotyczy kobiet, ktore sg pigkne
i pelne dobroci. W tym kontekscie zardéwno Mozart, jak i chinscy tworcy oper czerpali
inspiracje z postaci kobiecych, aby uwypukli¢ ich pigkno, sit¢ oraz emocjonalng ztozonos¢.
Postacie te, takie jak Zuzanna, Despina i Xi’er, sg jednocze$nie obiektem zachwytu

estetycznego 1 no$nikiem warto$ci kulturowych.

Chinska i zachodnia opera, mimo réznic w podejsciu, taczy wspolna idea przedstawiania
losow kobiet w sposob, ktory przekracza granice czasowe 1 kulturowe. Zarowno
kompozytorzy, jak 1 wykonawcy opery starali si¢ ukazal postacie kobiece jako istoty
obdarzone glgbokim wnetrzem i zdolne do przezywania intensywnych emocji. Dzigki
uniwersalnym elementom muzycznym 1 dramaturgicznym, takim jak zmiany tonalne,
harmonia czy struktura narracyjna, tworcy obu tradycji operowych skutecznie oddaja

ztozono$¢ tych postaci.

Jednoczes$nie kobiece postacie w operze stanowig pole do eksperymentdw artystycznych,
ktére wzbogacaja tradycje operowa i pozwalaja na tworczy dialog miedzy kulturami.
Sopranistki, ktore wcielaja si¢ w te role, maja szczegdlng mozliwos¢ wydobycia ich glebi
emocjonalnej poprzez technike Spiewu, barwe glosu 1 interpretacje sceniczng. Zarowno Céline

1 Despina w operach Mozarta, jak i Xi’er oraz Jinzi w chinskich dzietach, prezentuja postacie
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petne zycia 1 napigcia dramatycznego, ktore angazuja publiczno$¢ i buduja estetyczng jednosé

migdzy muzyka a fabula.

Analiza i1 interpretacja tych postaci ujawnia, ze ich losy i konflikty sa nie tylko
odzwierciedleniem rzeczywistosci spolecznej, ale takze nos$nikiem glebszych wartosci
artystycznych. Dzigki takim postaciom opera chinska i zachodnia kontynuuje swoja ewolucje,
faczac tradycje z nowoczesno$cig oraz ukazujac pickno i1 znaczenie kobiecego $wiata w

sztuce.
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