Analiza technik wokalnych i estetyki muzycznej tenora
lirycznego w utworach muzyki kameralnej - na przykladzie

dziel Belliniego, Rossiniego i Donizettiego

Rozdzial I Wstep

1.1 Tlo badawcze

Muzyka wokalna odgrywa bardzo wazng rol¢ w rozwoju ludzkiej cywilizacji i
spoleczenstwa. Wykorzystuje dane nam przez naturg ciato jako ,,instrument”, pomaga
nam zinterpretowac otaczajaca rzeczywistos¢, a takze zrozumie¢ wszechswiat, a nawet
zbada¢ warto$¢ 1 sens zycia. Ze wzgledu na jej dlugi rozwoj historyczny, zrozumienie
muzyki wokalnej rowniez jest procesem polegajacym na ciaggltym poglebianiu wiedzy.
Proces ten mozna opisa¢ jako dwie rownolegle ,Sciezki” rozwoju. Pierwsza jest
transformacja z jezyka codziennosci na jezyk sztuki wokalnej. Jak powiedziat francuski
kompozytor doby romantyzmu Camille Saint-Saéns: ,,Muzyka zaczyna si¢ na koncu
stowa. Moze wyrazi¢ to, co niewerbalne. Moze przekaza¢ te wrazenia i1 stany
psychiczne, ktorych nie moga wyrazi¢ zadne stowa”. W tym kontekscie ,,ekspresji”
pojawily sie formy sztuki wokalnej petne duchowych odczué, takie jak chorat
gregorianski, kantata, oratorium, pastorat, piesn artystyczna, opera i wiele innych. Wraz
z pojawieniem si¢ tych form sztuki nastgpito poglebienie eksploracji ludzkich zdolno$ci
wokalnych. Druga droga polegata na tworzeniu i stopniowym poglebianiu percepcji i
doswiadczen estetycznych odbiorcow. podczas przeksztalcania muzyki wokalnej w
sztuke. Ten rodzaj poznania istnialt w szerokim zakresie wraz z rozwojem spotecznym.
Dlatego stal si¢ pewnego rodzaju modelem edukacji artystycznej, polegajacej na
przekraczaniu ,naturalnego ja” czlowieka, budujac wyimaginowany most migdzy
rzeczywisto$cig a fantazja.

W konteks$cie wloskim utwory wokalne muzyki kameralnej nazywane sa
,compozioni vocale da camera”. W pordwnaniu z gatunkami muzyki wokalnej

tworzonymi i realizowanymi na duza skalg, takim jak opera, kameralna muzyka



wokalna jest zdecydowanie mniejsza i wystepuje glownie w formie wydarzenia
rozrywkowego np. na malych koncertach i tzw. ,,Salonowych” spotkaniach rodzinnych.
To zdecydowalo o jej strukturze, skali i "charakterze”. Korzenie kameralnej muzyki
wokalnej siegaja szesnastowiecznych wloskich sielanek. Bedac $wieckim i
rozrywkowym gatunkiem muzycznym, sielanki wyrazaty przede wszystkim tresci
zwigzane z zyciem codziennym i mitosnym, ktadac szczegdlny nacisk na wyrazanie
emocji, a takze skupiajac si¢ na ukazaniu pogladéw na zycie i idealow ptynacych z
glebi ludzkich serc. W okresie baroku i klasycyzmu kameralna muzyka wokalna nie
cieszyta si¢ zainteresowaniem kompozytoréw. Innymi stowy, po prostu ,,walczyta o
swoje istnienie” w bardzo malym zakresie. By¢ moze pojawienie si¢ opery i
przywiazanie ludzi do tego gatunku skrywaty blask kameralnej muzyki wokalnej. Wraz
z wkroczeniem w XIX wiek, powstanie poezji i malarstwa romantycznego napg¢dzato
tworzenie muzyki romantycznej. Ten styl muzyczny, ktéry koncentrowal si¢ na
wyrazaniu indywidualnych emocji jednostki, w bardzo krotkim czasie stal si¢
popularny w calej Europie. W tym samym czasie rozwdj piesni artystycznych i
umocnienie si¢ systemu bel canto wprowadzity dynamizm i ,,zyciodajng sile” w rozwoj
i chwale muzyki kameralnej oraz wokalnej. Kompozytorzy romantyczni,
reprezentowani przez Belliniego, Rossiniego i Donizettiego, cigzko pracujac przy
tworzeniu opery, skupili si¢ réwniez bardziej na tworzeniu muzyki kameralnej i
wokalnej. Z ich postrzeganiem prawdziwego zycia, zrozumieniem romantyzmu i
swoista madroscig tworcza pozostawili przysztym pokoleniom bogactwo muzyki
kameralnej 1 literatury wokalnej. Utwory te z jednej strony sprzyjaly rozwojowi
romantycznej sztuki wokalnej. Z drugiej zas, wraz z operami przez nich tworzonymi,
podniosty range artystyczng tenora lirycznego. Przy czym jednocze$nie, znacznie
poprawity system bel canto i dostarczyly cennych materialow i tresci do
bezposredniego szlifowania tej techniki. Z drugiej strony to wtasciwy im temperament
artystyczny i konotacje duchowe ucielesnione w ich kameralnych utworach wokalnych
wzmocnily estetyczne doswiadczenie muzyki kameralnej 1 wokalnej, dostarczajac
wrazen estetycznych nie tylko profesjonalnym twércom muzyki, wykonawcom, a takze

wszystkim mito$nikom sztuki wokalnej. Wlasnie wybitne osiagnigcia ww. trzech
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kompozytorow w dziedzinie kameralnej muzyki wokalnej, a takze warto$¢ praktyczna
ucielesniona w edukacji, wykonawstwie, estetyce i innych praktykach muzycznych,

staly si¢ fundamentem i sitg napedowa do napisania niniejszej pracy.

1.2 Znaczenie badan

Znaczenie badan zawartych w niniejszej pracy koncentruje si¢ na nastgpujacych
trzech aspektach:

Pierwszym z nich jest znaczenie teoretyczne. Bellini, Rossini i Donizetti w XIX
wieku byli waznymi wloskimi kompozytorami wokalnymi. Mozna powiedzie¢, Zze na
ich zycie skladata si¢ walka o sztuke wokalna, a ich upér i nowatorstwo w tej dziedzinie
zostalo docenione przez wspodtczesnych adeptéw muzyki wokalnej. Dzigki ich
tworczosci wloska opera, piesni artystyczne i stworzona na ich kanwie technika Bel
Canto staly si¢ niezbednymi materiatlami dydaktycznymi dla dzisiejszych uczniow
muzyki wokalnej, a takze celem, do ktérego dazy kazdy uczacy si¢ $piewu. Ich muzyka
kameralna 1 twérczo$¢ wokalna nie tylko odzwierciedlaja wspdlne cechy romantyczne;j
sztuki wokalnej, ale takze ich wlasne, unikalne i spersonalizowane dazenia artystyczne.
Dlatego tez, badajac ich tworczo$¢ z perspektywy poszukiwan teoretycznych, z jedne;j
strony nalezalo doglgbnie uchwyci¢ cechy i prawa powstawania i rozwoju bel canta,
aby zrozumie¢ ich wokalng tworczo$¢ i pomysly wykonawcze. Z drugiej strony,
zglebianie metod wyrazu tenora lirycznego dokonane na podstawie badan ich
tworczosci pomogto mi w pelni zrozumie¢ jako$¢ artystyczng i metody ¢wiczeniowe
dla tenora lirycznego, co z kolei pozwolito mi przeanalizowa¢ metody
spersonalizowanej edukacji i wykonawstwa tenorowego. Teoretyczne podsumowanie
procesu, celu i wynikow niniejszych badan moze dostarczy¢ teoretycznych wskazéwek
dla konkretnej praktyki artystycznej. Jednoczes$nie, zgodnie z aktualnym stanem badan
nad kameralng twérczo$cig wokalng ww. trzech kompozytorow, niewiele jest wynikow
w zakresie opracowan teoretycznych. Swiadczy to o tym, ze na tym polu istnieje wciaz
duza przestrzen do innowatorskich badan. W zwigzku z tym badania zawarte w
niniejszej pracy moga by¢ wzbogacajace i udoskonalajace. Ponadto, moga dostarczy¢

materiatéw referencyjnych dla dyskursu na temat teoretycznych zagadnien tenora
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lirycznego w kameralnej muzyce wokalne;.

Drugim jest znaczenie praktyczne. Tenor liryczny jest waznym rodzajem glosu
tenorowego, stynie z czystej, stodkiej i przejrzystej barwy. Zajmuje bardzo znaczaca
pozycje zarowno w piesniach artystycznych, piesniach ludowych czy w operach.
Wiasnie ze wzgledu na jego liryczny i poetycki charakter barwy, naukowe i
systematyczne metody treningowe ksztalcenia dzwigku sg wymagane. Przez dtugi czas
modele treningu i metody nauczania przeznaczone dla tenora lirycznego nie byty zbyt
ustandaryzowane i naukowe. Ze wzgledu na r6zne koncepcje nauczania §piewu i wybor
materiatéw dydaktycznych istnieje rowniez wiele idei dotyczacych kwestii
pedagogicznych i wykonawczych. Dlatego tez, pogon za naukowym systemem metod
treningu dla tenorow lirycznych jest nieunikniona i stanowi potrzebe, ktorg nalezy jak
najszybciej zaspokoi¢. W obecnym nauczaniu muzyki wokalnej 1 praktyce
wykonawczej, coraz wigcej 0sOb zwraca uwage na tworczo$¢ kameralng XIX-
wiecznych wiloskich kompozytoréw, badajac i podsumowujac wiele modeli i metod
treningu wokalnego. Stad tez w niniejszej pracy autor dokonuje podsumowania strony
praktycznej metod nauczania i specyfiki wykonawczej tenora lirycznego, opierajac si¢
na studium tworczosci trzech kompozytoréw: Belliniego, Rossiniego i Donizettiego,
taczac je z wlasnymi doswiadczeniami pochodzacymi z nauki i praktyki. Pomoze to nie
tylko zmieni¢ warto$¢ praktyki wokalnej utworéw kameralnych trzech wybranych
kompozytorow, ale takze zapewni osobiste zrozumienie i pomysty na interpretacj¢ ich
dziet. Ma to bez watpienia pozytywny wplyw i znaczenie praktyczne dla doskonalenia
metod nauczania i praktyki tenora lirycznego.

Trzecim za$ warto$¢ zastosowania tematu. Tworzenie i wykonywanie utworéw
wokalnych nie jest zaledwie procesem uktadania nut i artykutowania reprezentowanych
przez nie dzwigkdéw. Jego istota jest w rzeczywistosci wszechstronna praktyka, w
ramach ktorej] kompozytorzy i $piewacy gromadza doswiadczenie estetyczne, a
nastgpnie doskonala je, zwigkszajac swoja $wiadomo$¢ estetyczng. Stynny XX-
wieczny amerykanski muzykolog Peters Hansen powiedzial: ,,dzieto sztuki moze
wywola¢ najwickszy efekt tylko wtedy, gdy przekazuje emocje drzemigce w sercu

autora i moze nast¢pnie wzbudzi¢ je w odbiorach”. W warstwie wykonawczej muzyki
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wokalnej, niezaleznie od tego, czy jest to kompozytor, $piewak czy stuchacz, mozna
powiedzie¢, ze kazdy ma tzw. ,,tozsamo$¢ jej wielbiciela”, a $piewak pelni w tym
procesie rolg posrednika. Z jednej strony musi ,,zrobi¢ wszystko, co mozliwe”, aby
doglebnie zrozumie¢ tworcze tto i styl muzyczny utworu, aby méc doskonali¢ swoje
umiejetnosci wykonawcze. Z drugiej strony zamienia zapis nutowy w dzwigk, ktory ma
moc oddawania najszczerszych emocji dzieta. Dlatego $piewak jest nie tylko
podmiotem estetyki, ale takze jej obiektem. W teoretycznej eksploracji utwordéw
wokalnych 1 praktyce $piewu stopniowo doskonali swoje zdolno$ci estetyczne w
sposob subtelny i1 uporzadkowany. Mozna powiedzie¢, ze najwazniejszg warto$cig
uzytkowa badan nad utworami wokalnymi muzyki kameralnej autorstwa trzech
wybranych kompozytorow jest doskonalenie umiejetnosci praktycznych z punktu
widzenia estetyki, a takze z perspektywy samego celu wykonywania, ktéry ma za

zadanie dostarczanie wrazen estetycznych zaréwno publicznosci, jak i tworcom.

1.3 Stan badan

Obecne badania na ten temat znajduja odzwierciedlenie gldéwnie w nastepujacych
trzech aspektach:

Pierwszym z nich jest studium cech muzycznych i stylow wiloskiej kameralistyki
wokalnej w XIX wieku. W opracowaniu Chen Fanga pt. ,,Analiza cech zachodniej
kameralnej muzyki wokalnej w XIX wieku” autor uwaza, ze piesni kameralne
rozwijaty si¢ we Wloszech od konca XVI wieku do dnia dzisiejszego i staty si¢
wspaniatym klejnotem sztuki wokalnej. Nauka kameralistyki wokalnej moze nie tylko
wzmocni¢ umiejetnosci wokalne 1 ekspresje muzyczng §piewaka oraz wzmocnic jego
percepcje muzyczng, poszerzy¢ zakres repertuaru, ale takze zwigkszy¢ $wiadomos¢
wspotpracy $piewaka z réznymi instrumentalistami, co stanowi wazng metode w
nauczaniu muzyki wokalnej o duzej warto$ci teoretycznej i praktycznej. Flowers
Jonathan w opracowaniu "Vocal Chamber Music for Voice and Piano” stawia teze, ze
na ,piesni kameralne” mozna spojrze¢ z perspektywy ich prostego, dostownego
znaczenia, ktore wskazuje na istnienie wewnetrznej mocy o dramatycznym tadunku, co

wcigz pozostaje tabu w sztuce wokalnej, a jej ekspresja tkwi miedzy klasycznymi
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piesniami artystycznymi i operami. Z punktu widzenia nauki technik wokalnych, jesli
dla $piewu operowego kolebka pozostaje wioskie bel canto, to nauka kameralistyki
wokalnej nie jest tylko sprawdzianem umiejetno$ci 1 szansg zgromadzenia
odpowiedniego repertuaru, ale takze celem i rezultatem nauki sztuki wokalnej 1 w
zasadzie jedyna droga do sukcesu na tym polu.

Drugim aspektem sg badania nad wokalng twérczo$cig kameralng XIX wiecznych
kompozytorow wloskich. Opracowanie autorstwa Xue Ying pt. ,,Praktyka i badania
Kolekcji Wiloskiej Muzyki Kameralnej, na przyktadzie niektoérych utwordéw z
koncertéw specjalnych” przedstawia ,,Kolekcje Wtoskiej Muzyki Kameralnej” oraz
przeglad utworé6w wokalnych muzyki kameralnej, ktory wyjasnia definicje, kontekst
rozwojowy, charakterystyke tworczg i styl wykonawczy utworéw wokalnych muzyki
kameralnej z punktu widzenia jej pochodzenia, tematyki i innych aspektow. W
opracowaniu Zhang Xuchena pt. ,,Analiza znaczenia kameralistyki wokalnej
Rossiniego w nauce $piewu” przeanalizowano charakterystyke wokalnych dziet
kameralnych Rossiniego, gdzie autor zauwaza, ze melodia i akompaniament tychze
utworéw charakteryzuje doskonate potaczenie wewngtrzne. We wloskiej muzyce
romantycznej do wybicia gtéwnej melodii zwykle stosowato si¢ akompaniamentu w
formie melodii romantycznej, ktora stanowi doskonale potaczong wewnetrznie melodie
piesni i akompaniament fortepianu, dzigki czemu catos¢ jest petna artystycznego uroku
1 trojwymiarowosci. Wang Xiaofei w opracowaniu pt. ,Badania nad cechami
tworczymi i stylem wykonawczym kameralnych utworéw wokalnych Belliniego”
eksploruje i analizuje cechy tworcze i1 styl wykonawczy ww. utworow wokalnych
muzyki kameralnej. Autor uwaza, ze dziela wokalne Belliniego s3 zgodne z
tradycyjnymi wloskimi nawykami estetycznymi, opieraja si¢ na petnej pigckna melodii,
ktéra ma na celu wyrazenie ich pasji, przy czym zawiera romantyczny charakter. Catos¢
tworzy unikalng ,melodi¢ wokalng w stylu Belliniego”, o wyjatkowym uroku
artystycznym, glebokim osadzeniu w spusciznie kulturowej i o warto$ciach
dydaktycznych. Zabieg ten nie tylko pomoze nam opanowac umiejetnosci wokalne i
wzbogaci praktyke nauczania §piewu, ale takze pozwoli na zrozumienie wyjatkowego

stylu muzycznego Belliniego w dziedzinie muzyki kameralnej, torujac nam drogg dla
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prawdziwej interpretacji jego dziel operowych w przysztosci. W niniejszej pracy
przeprowadzono szczegdlowa analize i zbadano cechy artystyczne stylow wokalnych:
dwoch arii pochodzacych z dwoch utworéw kameralnych Belliniego — ,,Dolente
immagine di Fille mia” i ,,Vaga luna che inargenti”; sze$ciu matych arii: ,,Malinconia,
Ninfa gentile”, ,,Vanne, O rosa fortunata”, ,,Bella Nice,che d’amore”, ,,Almen se non
poss’io”, ,,Per pieta bell’idol mio”, ,,La farfalletta” oraz ,,A palpitar d’affanno”. Dzieki
czemu, uczacy si¢ muzyki wokalnej zostali poinstruowani, w jaki sposob prawidtowo
uchwyci¢ cechy charakterystyczne tych utworow.

Trzecim aspektem jest zbadanie technik wokalnych wtoskiej kameralistyki
wokalnej. W opracowaniu pt. ,,Analiza wartosci wloskiej muzyki kameralnej w
ksztatceniu wokalnym” Duan Yuanyuan uwaza, ze dzigki swej wyjatkowosci jezyk
wtoski jest jednym z najbardziej eleganckich jezykoéw na $§wiecie przy czym pozostaje
niezwykle wokalny i melodyjny. Wlochy to takze kolebka bel canto i $piewu
operowego, a wielu znanych mistrz6w operowych, takich jak Puccini i Rossini,
pochodzito wiasnie z Wtoch. Jezyk wloski charakteryzuje si¢ cechami takimi jak m.in.
silne poczucie rytmu, jednolita kolejnos¢ stéw w zdaniu, wyrazna wymowa. Stad tez
nadaje si¢ idealnie do $piewu przed publiczno$cig. Dlatego wszyscy adepci i badacze
sztuki wokalnej bez wyjatku musza nauczy¢ si¢ jezyka wiloskiego, aby opanowac bel
canto. Chociaz struktury wtoskich wokalnych dziel kameralnych sg niezwykle krotkie
1 zwigzte, mozna je traktowa¢ jako wysoce przetworzone i skondensowane szkice
muzyczne. Sun Fang, Lu Yuan w ,Repertuar kameralistyki wokalnej w stylu
romantycznym’” uwazajg, ze partie na tenor leggero i tenor liryczny powstaty w wyniku
rozwoju sztuki operowej. Z perspektywy muzycznej, wraz z rozwojem metod
tworczych i ciagglym rozszerzaniem si¢ organizacji zespotu, po wkroczeniu w XIX wiek,
opera stawiala wyzsze wymagania co do wyrazisto$ci i dramatycznego napigcia
ludzkiego gtosu. Wraz z rosngcymi wymaganiami dotyczacymi napi¢cia w dramacie
wokalnym, pojawienie si¢ tenora lirycznego bylo naturalng koleja rzeczy. W
poréwnaniu z tenorem leggero, tenor liryczny jest silniejszy pod wzgledem
wykonawczym, a jego powstanie byto nieuniknionym wynikiem rozwoju muzyki. Z

perspektywy technik wokalnych natomiast, w poréwnaniu z tenorem leggero doby
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»piecknych pie$ni”, tenor liryczny zwracal wigksza uwage na przedstawienie
wewnetrznych uczu¢ bohaterow, zamiast przesadnego wyrazania wspanialego i
radosnego cho¢ powierzchownego usposobienia. Z tych powodow, w zakresie technik
wokalnych, zdolno$¢ spojnego $piewu i utrzymywania plynnosci glosu staty sie¢
cechami charakterystycznymi tenora lirycznego. Nieoperowe utwory wokalne
przeznaczone na tenor liryczny rdwniez majg bogaty repertuar, zwlaszcza w wokalnych
utworach muzyki kameralnej, ktéra doskonale pasuje do wystgpodw z uzyciem tego
glosu. Z perspektywy liryzmu w $piewie, partie przeznaczone na tenor liryczny wydaja
si¢ najlepsze dla muzyki kameralne;.

Poprzez kwerendg biblioteczng i dyskurs poprowadzony w trzech ww. aspektach
mozna zauwazy¢, ze brakuje bezposrednich wynikow badan na ten temat. Dlatego
piszac swoja prace, konieczne byto podsumowanie Zrédet literackich, pozwalajace na

wyciggnigcie odpowiednich wnioskow.

1.4 Metody badawcze i ich innowacyjnos¢

Innowacyjno$¢ badan zawartych w niniejszej pracy zawarta jest w nastepujacych
trzech aspektach:

Pierwszym z nich jest perspektywa badawcza. W niniejszej pracy perspektywa ta
skupia si¢ na wybranym glosie - tenorze lirycznym. W wielu przypadkach metody
nauczania skierowane dla partii przeznaczonych na tenor liryczny oraz eksploracja
wykonawstwa $piewu dla tego glosu opierajg si¢ gtownie na utworach operowych, a
perspektywa wizerunku postaci lub modelowania rdl jest gtownym kierunkiem
podejmowanego dyskursu. Metoda badawcza wykorzystujaca utwory operowe jako
przedmiot badan ma wiele zalet. Po pierwsze, istnieje wiele materialow dla tego ujecia
1 zrodta te mozna wykorzysta¢ jako odniesienie bibliograficzne. Mozna powiedzie¢, ze
najwigcej wynikow wyszukiwania dla tego typu badan poswigconych jest wlasnie
tenorowi lirycznemu. Po drugie, postacie operowe sg bardzo charakterystyczne pod
wzgledem kreacji scenicznej i cech charakteru im przypisanych, a takze s3 w
wigkszosci znane wsrdd odbiorcéw badan. Eksploracja metod treningu wokalnego dla

tenora lirycznego dokonana na podstawie utworéw wokalnych muzyki kameralne;j
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moze poszerzy¢ perspektywe badawcza, w opozycji do tozsamych badan
realizowanych na przyktadzie utworéw operowych.

Drugim jest tre$¢ badan. Zglebiajac techniki wokalne tenora lirycznego, tresé
niniejszej pracy porusza rowniez problem estetyki muzycznej, a mianowicie
wykorzystania metod badawczych z dziedziny estetyki, psychologii i socjologii do
uchwycenia praktycznych probleméw w interpretacji kameralnych utworéw
wokalnych. Wsréd nich znajduja si¢ aspekty zwigzane z szeroko rozumiang kultura,
takie jak wyrazanie konotacji i znaczen humanistycznych. Pojawiaja si¢ rowniez
przyktady artystycznych kreacji tenoréw lirycznych ujgte z perspektywy tresci
muzycznych, takich jak przykltadowo: ksztaltowanie obrazu muzycznego,
konstruowanie koncepcji muzycznych i wyrazanie emocji.

Trzecim jest podsumowanie stylu. Wszyscy trzej kompozytorzy, ktérych
tworczo$¢ zostata przytoczona na potrzeby niniejszej pracy, zyli w XIX wiecznych
Wioszech. Z punktu stylu muzycznego ujetego w makroskali wszyscy trzej dzielili
wspoOlne cechy stylu artystycznego. Jednakze na podstawie analizy konkretnych
utwordw, odzwierciedlajg si¢ w ich tworczosci takze indywidualne cechy stylu techniki.
Dlatego eksploracja wspolnych i indywidualnych cech styléw muzycznych wszystkich
trzech kompozytorow przyczynita si¢ do lepszego zrozumienia ich dziet, a takze moze

pomoc $piewakom w lepszej ich interpretacji wykonawczej.



Rozdzial 11 Przeglad wloskiej muzyki kameralnej

W tradycyjnym rozumieniu muzyka kameralna jest powszechnie uwazana za
gatunek muzyki instrumentalnej, a jej komponent wokalny jest w duzej mierze
ignorowany. Patrzac na to zjawisko z perspektywy jego rozwoju w Europie,
kameralistyka zdominowana przez muzyk¢ wokalng w rzeczywistosci funkcjonowata
wczesniej niz ta z muzyka instrumentalng. Zaobserwowa¢ to mozna zwlaszcza w
tworczosci muzycznej kompozytordw europejskich, gdyz w okresie romantyzmu
tworzenie wokalnej muzyki kameralnej nie ustato, a nawet doprowadzito do wielkich
sukcesow. Ponadto, w zwigzku z rozwojem muzyki wokalnej, ktory nastepowat od
czasow klasycyzmu gatunkéw 1 powstaniem gatunkow takich jak opera, pie$ni
artystyczne i chory, artystyczny blask kameralistyki wokalnej zostat w duzej mierze
ukryty. Wynika to gtownie z duzej liczby tych dziet i wigkszej liczby ich przedstawien.
Jednoczesnie funkcjonuja one réwniez jako glowne tre$ci nauczania muzyki wokalnej
na uczelniach muzycznych, wigc przez dtugi czas wokalna muzyka kameralna nie miata
statusu i warto$ci w ,,praktycznej” i ,,zawodowej”. Niemniej jednak te obiektywne
okolicznosci nie mogg tak naprawde pogrzeba¢ wartosci artystycznej i dydaktycznej
kameralistyki wokalnej. Sadzac na podstawie obecnego stanu rozwoju gatunku i
tendencji do odkrywania na nowo jej zapomnianych utworow, ktére odgrywaja coraz
wazniejsza rol¢ w nauce i praktyce wokalnej. Wsroéd utworéw wokalnych muzyki
kameralnej wielu krajow europejskich i tworczosci wielu kompozytorow, to wloska
kameralistyka wokalna epoki romantyzmu byla szczytem osiggnie¢. W jej wnetrzu
uwypuklony zostat rowniez unikalny styl i system wlasciwy dla Wtoch. W niniejszym
rozdziale dyskurs podzielony jest na dwie czgsci. W pierwszej autor wyjasnia pojecie,
kategorie, rodzaje i kontekst tworzenia kameralistyki wokalnej, skupiajac si¢ na
kontekscie historycznym oraz jasno okresla jej poszczegdlne gatunki. W drugiej czesci
za$ skupia si¢ na aspektach wokalnych widocznych w kameralistyce wtloskie;j,

koncentrujac si¢ na podsumowaniu ich cech w skali makro.
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2.1 Przeglad kameralistyki wokalnej
2.1.1 Pochodzenie kameralistyki wokalnej

Patrzac z punktu widzenia artystycznych cech muzyki wokalnej nalezy ona do
pewnego rodzaju gatunku muzycznego. Natomiast tzw. ,,gatunek muzyczny” odnosi si¢
do sposobu prezentacji muzyki. W swojej wieloletniej praktyce sztuki wokalnej ludzie
wytworzyli rézne jej gatunki, takie jak opera, chor, zespol, piesni artystyczne itp.,
jednakze ich kategoryzacja na podstawie wlasciwos$ci i cech ma bardzo wiele réznych
standardow, np. mozna jej dokonywac¢ z perspektywy stylu wlasciwego dla danego
okresu jak w przypadku pie$ni artystycznych, badZz piesni klasycznych czy
romantycznych!. Jesli za$ chodzi o opere, w zaleznosci od jej tresci i tematyki dzieli
si¢ j na wiele r6znych rodzajow, takich jak np. opera komiczna, opera werystyczna i
opera liryczna. Dlatego nasze rozumienie pojg¢cia kameralistyki wokalnej nalezy
rozpatrywac z perspektywy jej gatunku i stylu, a takze w kontek$cie historycznym.
Tylko w ten sposdb mozna sformutowac jej jasng definicjg.

Kameralistyka wokalna to pojecie zlozone - oznacza ono gatunek muzyki
wokalnej o cechach muzyki kameralnej, dlatego tez aby dokonaé jego precyzyjnej
klasyfikacji, nalezy najpierw okre$li¢ znaczenie ,,muzyki kameralnej”. Tak zwana
kameralistyka odnosi si¢ do charakterystycznej muzyki ,,domowej” wykonywanej
(Spiewanej) w rezydencjach arystokracji w Europie. Wraz z rozwojem mieszczanskiej
kultury muzycznej i1 estetycznego dazenia ludzi do sztuki muzycznej, muzyka
kameralna, ktora pierwotnie istniala gtéwnie w zyciu rodzin szlacheckich, zostata
stopniowo wyzwolona i przeksztalcita si¢ w muzyke grang ($piewang) w mniejszych
lokalizacjach.

Jesli chodzi o rozwoj sztuki wokalnej, na XVI wiek przypada okres jej rewolucji.
Wezesniej na muzyke wokalng skladaly si¢ przede wszystkim religijne pie$ni
polifoniczne. Wraz z wejsciem w wiek XVI pod wplywem idei humanistycznych,
muzyka $wiecka zaczela pojawiaé sie we wszystkich warstwach spotecznych, tworzac

paralel¢ z muzyka koscielng, np. muzyka pasterska we Wtoszech, chanson we Francji,

Y Yu Dugang, Estetyka sztuki wokalnej, Higher Education Press, 2005
11



Lied w Niemczech, ktore wszystkie naleza do gatunku muzyki $wieckiej. Ponadto, w
zakresie muzyki religijnej powstaty réwniez dwa nowe gatunki wokalne: oratorium i
kantata?. Na tej podstawie mozna zaobserwowal, ze bogactwo i roznorodnos$é
gatunkow muzyki wokalnej potozyty solidny fundament pod powstanie kameralistyki
wokalne;j.

Z perspektywy rozwoju historycznego muzyka kameralna stala si¢ bardziej
popularna i rozpowszechniona w okresie renesansu. W tym czasie muzyke
wykonywang ($§piewang) w $rodowisku kameralnym, zamknigtym nazwano witasnie
,kameralng” i wyraznie podzielono na dwa gatunki: instrumentalng i wokalng. W tym
przypadku tzw. ,,srodowisko kameralne” obejmuje domy, teatry, koScioty i inne tego
typu miejsca. Wraz z wejsciem w epoke baroku i pojawieniem si¢ gatunkoéw muzyki
wokalnej, takich jak opera i chor, muzyka kameralna zaczeta oddziela¢ si¢ od muzyki
teatralnej 1 kos$cielnej, stajac si¢ stopniowo samodzielnym gatunkiem muzycznym. W
poréwnaniu z muzyka kameralng okresu renesansu, kameralistyka epoki baroku
zaczeta miec juz swoje niezalezne znaczenie. Znaczenie tej niezaleznosci opiera si¢ na
aspektach zaréwno subiektywnych, jak 1 obiektywnych. Pod wzgledem tych
pierwszych, znaczaco poprawila si¢ ogdlna swiadomos$¢ kompozytoréw w zakresie
tworczosci muzycznej. W XVI wieku, wraz z dominacjag mys$li humanistycznej w
Europie 1 rozwojem nauk przyrodniczych i technologii, rozumienie przez ludzi
kosmosu, $wiata i wartosci zycia przewyzszato jakikolwiek wczesniejszy okres.
Kompozytorzy rowniez pozostawali pod gltgbokim wptywem tych mysli i naukowego
eksperymentowania. Dlatego odwazne eksplorowanie zroznicowanych metod ekspres;ji
dzwigkowej zastosowane w tworzeniu muzyki znacznie podniosto entuzjazm i
eksploracyjny charakter aktu tworzenia. Z punktu widzenia przyczyn obiektywnych
udoskonalenie technologii produkcji instrumentéw oraz popularyzacja i stosowanie
systemu rownomiernie temperowanego stworzyly niezwykle korzystne srodowisko dla

rozwoju kameralistyki. W zwigzku z tym utwory w formie wykonan w zespole, trio i

2 Zhang Mengzhu, Rozwdj zachodniego chéru kameralnego i jego wptyw na chdr chiriski, Praca

magisterska z Northeast Normal University
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solowe staly sie niezwykle rozwinigte®.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze powstanie kameralistyki wokalnej
koncentruje si¢ gldwnie na scenie renesansowo-barokowej, a z punktu widzenia jej
genezy obejmuje wlasciwie wiele czynnikdéw, wsrdd ktérych znajdujg si¢ wlasne prawa
rzadzace rozwojem sztuki wokalnej, a takze wzgledy filozoficzne, ideologiczne,
kulturowe i inne, w tym czynniki czysto instrumentalne. Mozna zatem powiedzie¢, ze
kameralistyka wokalna jest rodzajem gatunku muzyki wokalnej, ktory koncentruje
dorobek praktyki muzycznej czlowieka, jest zgodny z prawem rozwoju sztuki wokalnej,

posiada jednos$¢ podmiotu i przedmiotu oraz spdjnos¢ historyczng i logiczna.

2.1.2 Porownanie kameralistyki wokalnej z pokrewnymi gatunkami muzyki
wokalnej

W celu zdefiniowania poj¢cia kameralistyki wokalnej konieczne jest poréwnanie
jej z powszechnymi gatunkami muzyki wokalnej oraz poréwnanie ich pod katem
podobienstw i odmiennosci, co pozwoli na okreslenie jej zasadniczego obrazu. Wptynie
to rowniez na poznanie jej stylu muzycznego i warto$ci w praktyce wokalne;.

Nasz dyskurs rozpoczniemy z perspektywy relacji migdzy kameralistyka wokalna
a pie$nig artystyczng. Podobiefistwa mig¢dzy nimi przejawiaja si¢ glownie w trzech
nastepujacych aspektach: 1. Tekst - podczas tworzenia zarowno wokalnej muzyki
kameralnej, jak i1 pie$ni artystycznych kompozytorzy przyktadaja ogromng wage do
wyboru tekstu, zwtaszcza tych niosacych za sobg ukryte znaczenia badz przemyslenia
filozoficzne. W procesie kompozycji czy to muzyki wokalnej, kameralnej czy
artystycznej, niezwykle wazne jest potaczenie poezji i muzyki. Oznacza to, ze
kompozycja melodii zalezy od obrazu artystycznego w teks$cie i emocjonalnego
zabarwienia tematu tekstu, co pozwala na pokazanie ekspresyjnej funkcji muzyki
wobec tekstu; 2. Struktura - zarowno kameralna muzyka wokalna, jak i pie$ni
artystyczne przywiazuja duza wage do wyrafinowanych i pomystowych uktadow

konstrukcyjnych. Oznacza to, ze kompozytor musi ulozy¢ struktur¢ muzyczng z

3 Zou Yan, O powstawaniu klasycznej formy sonatowej, 2012
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perspektywy struktury tekstu, tak aby ta pierwsza byta z natury bardziej logiczna, a rola
poszczegolnych elementdw strukturalnych w wykonywaniu muzyki mogta zosta¢ w
pelni wykorzystana. Oba gatunki s3 zatem wykwintne, pomystowe i zwigzle pod
wzgledem swojej struktury muzycznej; 3. Tres¢ - kameralistyka wokalna i pie$ni
artystyczne sa bardzo bogate w tres¢, obejmujac w zasadzie wszystkie aspekty
codziennego zycia ludzi, w tym nawet opowiesci religijne, mity i legendy, opowiesci o
bohaterach. Dlatego tez oba te gatunki muzyki wokalnej w zasadzie nie sg ograniczane
trescig tematyczng.

Réznice migdzy nimi odzwierciedlaja si¢ gldownie w dwodch nastepujacych
aspektach: 1. Przestrzen wykonawcza - Ze wzgledu na swdj wilasny ,,rodzinny styl” i
»srodowisko zamknigte”, wystepy kameralistyki wokalnej odbywaja si¢ na stosunkowo
malej przestrzeni wykonawczej i wigkszo$¢ z nich miata na celu uzytkowanie stuzace
rozrywce. Natomiast piesni artystyczne pasuja do wykonania w salach koncertowych,
a ich odbiorcy sa okreslong grupa. 2. Akompaniament - Mozna powiedzie¢, ze
kameralistyka wokalna jest zr6znicowana pod wzgledem akompaniamentu. Role¢ t¢
moze spetnia¢ fortepian, matla orkiestra lub duet miedzy glosem ludzkim a niektorymi
instrumentami. Dlatego tez w tym przypadku, ze wzgledu na ,kameralne” cechy
gatunku, glos ludzki stat si¢ rowniez integralng cze$cig grupy ,,instrumentow”
przynalezacych do zespotu. Przesadza to rowniez o tym, ze muzyka wokalna w muzyce
kameralnej ma cechy zespotowe. Piesniom artystycznym towarzyszy gldwnie fortepian,
ktéry odgrywa bardzo wazna role w kierowaniu rozwojem muzyki i oddawaniu nastroju,
co oznacza, ze istnieje wyrazna rdéznica mig¢dzy rolg i funkcja melodii wokalu a
akompaniamentem fortepianu.

W perspektywie relacji utworow kameralistyki wokalnej i arii operowych, ich
gléwne podobienstwa polegaja na: 1. W obu popularna jest technika Bel Canto. Bel
Canto to wielki wktad ludzkosci w sztuke muzyki wokalnej. Nieprzerwany rozwdj tej
techniki juz od epoki romantycznej oraz rozwdj profesjonalnego nauczania muzyki
wokalnej sprawily, Ze jest to najwazniejsza technika $piewu w systemie europejskim.
Technika ta znajduje szerokie zastosowanie w gldwnych gatunkach muzyki wokalne;j,

wigc wokale w muzyce kameralnej i arie operowe majg wiele wspolnych cech
14



technicznych; 2. Zastosowanie akompaniamentu fortepianowego w nauczaniu. W
nauczaniu muzyki wokalnej, dla wygody procesu dydaktycznego, niezaleznie od tego,
czy jest to kameralistyka wokalna, czy aria operowa, wszystkie one ¢wiczone s3 w
oparciu o akompaniament fortepianowy, ktory z jednej strony moze skorygowac
tonacje¢ $piewaka, a z drugiej ksztaltuje tlo utworu.

Roznice migdzy kameralistyka wokalng a ariami operowymi znajduja
odzwierciedlenie w dwoch aspektach: 1. Gatunek - kameralistyka wokalna jest
,wszechogarniajaca”, obejmuje szeroki zakres i posiada cechy zaréwno narracyjne, jak
i liryczne. Natomiast aria operowa opiera si¢ gtownie na ksztaltowaniu charakteru i
ukazywaniu zmian psychologicznych postaci ze wzgledu na ograniczenia konkretne;j
fabuly i charakteru konkretnej postaci. Dlatego kameralistyka wokalna jest znacznie
bogatsza w ksztattowaniu obrazu muzycznego i wyrazaniu muzycznych emocji; 2.
Struktura sceny - Utwory kameralistyki wokalnej sg najczg¢sciej wykonywane w matych
salach, bez potrzeby rozbudowanej scenografii i udziatu wielu wykonawcow, nawet
akompaniatoréw i dyrygentow. Natomiast $piew arii operowych jest raczej integralng
czescig opery, przynalezy do konkretnego dzieta operowego, a jej akompaniament

opiera si¢ na doskonale zorganizowanej orkiestrze.

2.1.3 Forma gatunkowa kameralistyki wokalnej

Z punktu widzenia gatunku i formy kameralistyki wokalnej, dzieli si¢ ona gtownie
na cztery rodzaje:

1. Piesni artystyczne, gtownie niemieckie i austriackie, a takze brytyjskie, wtoskie
i rosyjskie. Te pie$ni artystyczne reprezentujg nie tylko osiggnigcia sztuki wokalnej w
historii muzyki, ale takze stanowiag wazny nosnik dla powstania i rozwoju Bel Canto.
Wigkszos¢ z ww. rodzajow pies$ni artystycznych posiada cechy lub styl muzyki
kameralnej; 2. Europejskie pie$ni ludowe. Z punktu widzenia ksztaltowania si¢
kameralistyki wokalnej jest ona wilasciwie $ci$le zwigzana z piesniami ludowymi w
catej Europie. W szczegdlno$ci dobdér materialdw do wielu adaptowanych i
oryginalnych kameralnych utworéw wokalnych opierato si¢ glownie na tematyce i

melodii piesni ludowych. WeZzmy na przyktad Rossiniego, ktory w swojej tworczosci
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kameralnej 1 wokalnej wykorzystal wigcej elementow tanca ludowego, np. w ,,All you
can drink” wykorzystuje trzykrotne elementy walca, a w ,,L'invito” hiszpanski element
bolero. Oba utwory osiagnety dobre efekty artystyczne, co pokazuje, ze pie$ni ludowe
odgrywaja bardzo wazng role w tworzeniu muzyki kameralnej i wokalnej. 3. Suity
wokalne. Suity wokalne wywodzg si¢ z niemieckich Lied. Znane s réwniez jako cykle
piesniowe. Zakltadaja silne podobienstwo tresci 1 stylu wszystkich utworéw
sktadajacych si¢ na dang suite, badz cykl. Liryzm jest w nig wkomponowany poprzez
strukture fabuty, wyrazajaca rézne aspekty obrazu muzycznego. Pod wzgledem istoty,
suity wokalne naleza zaré6wno do gatunku piesni artystycznych, jak i kameralnych
utworow wokalnych. Na przyklad dwie suity wokalne Schuberta pt. ,,Die schone
Miillerin” i ,,Winterreise” wyrazaja tesknote kompozytora za zyciem idealnym?*. 4.
Utwory na zespol. Mozna powiedzie¢, ze kameralistyka wokalna, wystepujaca gtownie
w formie zespotu, jest najbardziej zdolna do uciele$nienia wiasciwych dlan cech
,kameralnos$ci”. Jest to mozliwe poniewaz w utworach tego typu, partic wokalne i
instrumentalne cechuje wysoki stopien zgodnosci i kompatybilno$ci w relacjach
mi¢dzy glosem a barwa. Miedzy obojgiem istnieje zaréwno silny kontrast, jak i
wewnetrzne polaczenie, co w wysokim stopniu odzwierciedla warto$¢ ludzkiego gtosu
w zakresie artystycznej ekspresji. Przyktadowo ,,Les Soirées” Rossiniego zawiera wiele
duetoéw, ktore odzwierciedlaja rado$¢ ludzi spedzajacych razem wieczory na

przyjeciach.

2.1.4 Kontekst tworczy

Z punktu widzenia kontekstu tworczego europejskiej muzyki kameralistyki
wokalnej, odzwierciedla ona przede wszystkim nast¢pujace cztery cechy:

1. Zmiany w stylu muzycznym. Obserwujac histori¢ rozwoju europejskiej sztuki
wokalnej, wida¢ wyraznie, ze poszczeg6lne style muzyczne posiadaly rézne formy

wykonania w réznych okresach. W okresie renesansu powstanie humanistycznego

4 Ren Xue, Techniki polifoniczne w suitach wokalnych Schuberta, Praca magisterska Harbin Normal
University
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nurtu myslowego bezposrednio wskazywato na nauczanie ascezy, ktorej celem byta
teologia, dlatego styl muzyczny nie jest juz po prostu uprawianiem muzyki religijnej,
ktéra ,,usztywniata” swobod¢ mysli. Jest to rowniez podstawowy powdd powstania
muzyki §wieckiej. Od konca XV wieku kompozytorzy w pétnocnych Wtoszech zaczeli
wykorzystywa¢ mito$¢ i zycie bohaterow jako swoje tworcze tematy, otwierajac nowy
temat dla Swieckiej tworczosci wokalnej. Stworzylo to podstawe do poszerzenia tresci
merytorycznej kameralistyki wokalnej. W kolejnych kreacjach kameralnych w r6znych
epokach, takich jak barok, klasycyzm, romantyzm, a nawet XX w., styl muzyczny
stopniowo uciele$niat cechy zorientowane na ludzi, a wigc rzeczywiscie uciele$niat
proces transformacji i odchodzenia od ,,boga” w kierunku ,,cztowieka”.

2. Napedzanie rozwojem technik kompozytorskich. Powdd, dla ktorego
tworzenie kameralnych utworéw wokalnych odzwierciedla cechy roznorodno$ci tresci,
gatunku 1 stylu, jest $ci§le zwigzany z rozwojem technik kompozytorskich. Przed epoka
romantyzmu tworzenie utworéw wokalnych opieralo si¢ glownie na tradycyjnym
durowym i molowym systemie tonalnym, w tym na wykorzystaniu tonalnosci modalne;j
i postepie harmonii, ktére opieraly si¢ glownie na harmonice. Poczawszy od
romantyzmu, w tworzeniu muzyki wokalnej zaczgto pojawiac si¢ stosowanie akordow
nieharmonicznych oraz czgste zmiany modusu i tonacji, poszerzajac tym samym
réznorodno$¢ wykonawstwa muzycznego. Jednocze$nie ww. aspekty bardzo
przyczynily si¢ do rozwoju stylow muzycznych. Od poczatku XX wieku stosowanie
dwunastodzwigkowych technik kompozytorskich i koncepcja serializmu wyznaczyty
upadek tradycyjnej muzyki tonalnej. Na bazie tych technik kompozytorskich
kameralistyka wokalna przeszta ogromne zmiany stylistyczne. Przyktadowo w ,,Pierrot
lunaire” Schoenberg wykorzystat techniki atonalnos$ci, ktore w sposdb oczywisty
r6znig si¢ stylem od utworéw wokalnych wspartych tradycyjnymi technikami
tonalnymi.

3. Zwrdcenie uwagi na tworzenie dziet w wielu gatunkach. Ze wzgledu na
bogactwo tematyki i zréznicowanie muzycznej ekspresji mozna powiedzie¢, ze
kameralistyka wokalna nie jest zbyt ograniczona pod wzglgdem ro6znorodnosci

gatunkdw muzycznych. Chociaz nie ma cech grupowych choéru, ani nie wymaga
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wielkiej sceny jak opera, zawiera $piew solowy i r6zne formy $piewu zespotowego, a
takze jest wzbogacona o wspotprace z instrumentami muzycznymi. Cechy dostarczaja
kompozytorowi bogactwa inspiracji i tworczej wyobrazni. Stanowig roéwniez wazny
powod, dla ktorego kameralne utwory wokalne cieszg si¢ uznaniem wielu
kompozytorow. Cho¢ od czasu rozwoju muzyki $wieckiej w XVI wieku kameralistyka
wokalna zyskata mozliwo$¢ réznorodnosci gatunkowej, jednakze nie zrezygnowano
catkowicie z tematyki religijnej, gdyz o powstajacych w epoce baroku formach
oratoryjnych i kantatowych mozna powiedzie¢, ze sg integralng czescig kameralistyki
wokalnej. Mozna wigc powiedzie¢, ze tworzenie muzyk kameralnej charakteryzowat

wysoki poziom tolerancji.

2.1.5 XIX Cechy wloskich utworow wokalnych muzyki kameralnej

Wiochy to wazne miejsce na mapie europejskiej kultury muzycznej - to wlasnie
tu narodzito si¢ wiele waznych gatunkoéw muzycznych. Wynika to gléwnie z bogactwa
muzyki ludowej rozpowszechnionego w réznych regionach Wioch. Wtoska muzyke
ludowa mozna zasadniczo podzieli¢ na cztery obszary ze wzgledu na jej wystgpowanie
geograficzne, byly to: piesni molowe z potudnia kraju, piesni oparte na tradycyjnym
systemie durowo-molowym na pdtnocy, liryczne piesni obszarow srodkowych, zespoty
o strukturze wieloglosowej na Sardynii. Potozylo to solidny fundament pod tworzenie
wtloskiej muzyki kameralnej i wokalnej. Glownym stylem muzyki europejskiej XIX
wieku byt romantyzm, okreslany facznie jako Okres Muzyki Romantycznej. Jako punkt
styku muzyki klasycznej z muzykg XX wieku’, w okresie tym narodzito si¢ nie tylko
wielu kompozytoréw znanych w historii muzyki w krajach europejskich, ale takze byt
to najbardziej ptodny okres tworczosci kameralistyki wokalnej, zwlaszcza we
Wioszech. To tam zyli i tworzyli $wiatowej slawy kompozytorzy, tacy jak Rossini,
Bellini, Donizetti, Puccini, Verdi itp., ktorzy stworzyli wiele kameralnych utworow
wokalnych na bardzo wysokim poziomie. Dlatego, aby zglebi¢ cechy wloskiej

kameralistyki wokalnej, to wilasnie ten okres moze poshuzy¢é za najbardziej

5 Zhang Liangi, Wprowadzenie do piekna muzyki, 2011
18



reprezentatywny przyklad.

2.2 Cechy wloskich utworow wokalnych muzyki kameralnej
2.2.1 Tozsamos$¢ tworcza kompozytorow operowych

Od okresu romantyzmu wtloska kameralistyka wokalna osiagneta wybitne
osiggniecia, a wszyscy kompozytorzy bez wyjatku, odniesli takze sukces w tworczosci
operowej. Tacy kompozytorzy, jak Rossini, Donizetti, Bellini, Puccini, Verdi itd.,
sprawdzili si¢ nie tylko na scenie operowej, ale jednoczes$nie ich tworczo$¢ w zakresie
kameralistyki wokalnej rowniez posiadala ogromnag wartos¢ artystyczng i zajmuje
honorowe miejsce w historii muzyki europejskiej®. Dlaczego kameralne utwory
wokalne stworzone przez wloskich kompozytorow operowych maja rowniez wielka
warto$¢ artystyczna? Jest to pytanie warte zastanowienia, autor uwaza, ze przyczyny
moga obejmowaé nastepujace trzy aspekty: po pierwsze, umiejetno$¢ opanowania
gatunkoéw muzyki wokalnej na duzg skalg. Opera to wszechstronna forma sztuki, gdzie
dwa najwazniejsze elementy to muzyka i dramat. Kompozytorzy musza posiadac
wystarczajace pojecie 1 zrozumienie tresci scenariusza, w szczego6lnosci jego
elementow dramatycznych takich jak poszczegdlne role i ich wzajemne relacje,
koncepcje, myslenie i konflikty, a takze srodowisko i atmosfera je otaczajaca. Dopiero
wowczas mozliwym jest ksztattowanie muzyki za pomoca odpowiednich technik
kompozytorskich. Z muzycznego punktu widzenia muzyka operowa obejmuje nie tylko
rézne gatunki wokalne, takie jak arie, recytatywy, Spiew zespolowy, chory, duety itp.,
ale takze orkiestr¢, co wymaga od kompozytoréw umiejetnosci myslenia wokalnego i
instrumentalnego. Dzieje si¢ tak dlatego, Ze posiadaja zdolno$¢ kontrolowania procesu
powstawania oper, dzigki czemu czuja si¢ swobodnie w tworzeniu kameralnych
utwordéw wokalnych. Po drugie, kompozytorzy operowi charakteryzujg si¢ wnikliwym
wgladem w sprawy spoteczne i s3 doskonatlymi obserwatorami zycia. Kameralne
utwory wokalne sg zroznicowane i obejmuja bardzo szeroki zakres tematyczny, nie

tylko odzwierciedlajg realia Zycia spolecznego ludzi, ale takze posiadaja utwory

5 Liu Xiaobin, , Przewodnik ksztatcenia wokalnego”, 2006
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liryczne, ktére w wysokim stopniu odzwierciedlajg wewnetrznego ducha i wartosci. Te
motywy sktaniaja kompozytoréw do wykorzystania bogatej wyobrazni artystycznej do
opracowania muzycznego. Obserwujac tworczos¢ z zakresu kameralistyki wokalnej
wtoskich kompozytoréw operowych w XIX wieku, osiggneli oni niespotykane dotad
wyzyny zarowno pod wzgledem poziomu artystycznego, jak i ideologicznego. Ma to
bardzo $cisty zwigzek z ich operowym doswiadczeniem i wnikliwg obserwacja zycia
spotecznego. Po trzecie, wszyscy byli utalentowani w praktycznym aspekcie muzyki i
posiadali bogate do$wiadczenie artystyczne. Wezmy na przyktad Rossiniego, ktory
urodzit si¢ w muzycznej rodzinie, jego ojciec grat na trabce, a matka byta $piewaczka,
dzigki czemu juz od najmtodszych lat odebral wyksztatlcenie muzyczne. Podczas
pobytu w Bolonii mtody Rossini nie tylko gral na skrzypcach, klawesynie i innych
instrumentach, ale takze pehit funkcj¢ cztonka chéru koscielnego. Podczas studiow
muzycznych w Bolonii doglgbnie opanowat gre na wiolonczeli, a swoj talent muzyczny
wykorzystal do odkrywania klasycznych technik kompozytorskich Haydna i Mozarta.
Zarowno Bellini jak i Donizetti rowniez od dziecinstwa wykazywali si¢ wielkim
talentem muzycznym. Obaj studiowali odpowiednio w Konserwatorium
Neapolitanskim i Konserwatorium Bolonskim, a w mlodo$ci skomponowali wiele oper
1 stworzyli wlasny styl o unikatowych cechach. To wtasnie dzigki talentom tworczym
wloskich kompozytorow operowych mogly powsta¢ subiektywne warunki do

tworzenia kameralnych utworow wokalnych.

2.2.2 Wyjatkowy urok fonetyki jezyka wloskiego

Powdd, dla ktorego powstate we Wtoszech Bel Canto moze sta¢ si¢ naukowym
systemem $piewu, a wloska sztuka wokalna jest znana na catym $wiecie, jest
bezposrednio zwigzany z samym jezykiem wloskim. We wszystkich zakatkach $wiata
w zasadzie wszystkie wystepy wokalne muzyki kameralnej wykonywane sg na kanwie
jezyka wloskiego. Oznacza to, ze jezyk wiloski ma wybitny wklad w sztuke muzyki
wokalnej 1 wlasnie dzigki jego unikalnemu wykorzystaniu przyczynit si¢ do rozkwitu
sztuki wokalnej wtoskiej muzyki kameralnej. Powodem, dla ktorego jezyk wloski moze

by¢ korzystny dla $piewu wokalnego, opiera si¢ gldwnie na nastgpujacych czterech
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aspektach: 1. Samogloski w jezyku wiloskim muszg by¢ wyraznie wymawiane bez
wzgledu na sylaby i slowa je zawierajace. R6zni si¢ to znaczaco od jezykow innych
krajow, gdyz oznacza to brak ostabienia samogltosek, zwtaszcza gdy te wymawiane sa
w jednolity i1 spojny sposob, co ktadzie podwaliny pod pltynno$¢ i spojnos¢ wykonania.
W $piewie podkreslanie wymowy i pozycji samogtosek moze nie tylko pozwoli¢ nam
na jasne wyrazanie pierwotnego znaczenia tekstu, ale takze podkresla¢ wykonanie
muzyczne; 2. Artykulacja samoglosek jest pomocna w treningu umiejetnosci
wokalnych. W jezyku wloskim istnieje pig¢ samoglosek, a mianowicie: [a], [e], [i], [0]
oraz [u]. Podczas wymawiania kazdej z nich potrzebny jest wtasciwy stan i ksztatt ust,
co bardzo sprzyja treningowi wokalnemu. Przyktadowo, dla [a] i [e] pozycja dzwieku
przesunigta jest do przodu, co jest pomocne dla praktyki rezonansowej. Natomiast [i]
oraz [u] to dzwigki zamknigte, gdzie pierwsza z nich jest pomocna w treningu
rezonansu gtowy, a druga w ustaleniu wtasciwego kanatu wokalnego $piewaka. Dlatego
tez stosowanie wymowy jezyka wtoskiego w $piewie wokalnym w muzyce kameralne;j
ma bardzo wazng warto$¢ szkoleniowg dla doskonalenia umiej¢tnosci wokalnych
$piewaka. 3. Uzycie grup spotgltosek obecne w jezyku wloskim moze poprawié¢ rytm i
swoisty czar jezyka. Tzw. ,dyftongi” oznaczaja sylaby zlozone z podwdjnych
spotglosek, takie jak np. ,,gn”, ,,gl”, ,,sc”. Zasady wymowy tych sylab moga ksztaltowac
rytm oraz pigkno akcentdw i kadencji, charakterystycznych dla wiloskiej wymowy.
Podczas ich artykulacji, trzeba zaatakowa¢ najpierw pierwsza spotgloske, tworzac
wrazenie oporu czy tez przeciagnig¢cia. Nastepnie po jej wymowieniu, nastgpuje mate
przejscie rytmiczne, sprawiajace wrazenie zmiany forte - piano - forte. 4. W jezyku
wloskim uzycie vibrato wzmacnia barwe jezyka. Aby wymowi¢ spolgtoske [r], nalezy
uzy¢ techniki vibrato za pomoca jezyka, aby uzyska¢ efekt drzenia. W przypadku

uzycia w $piewie, dodanie vibrato j¢zyka podkresla ptynno§¢ muzyki.

2.2.3 Bogate i zroznicowane elementy wykonawcze
Melodia wtoskiej muzyki kameralnej zawiera nie tylko materialty melodyczne
pochodzace z muzyki ludowe;j, ale takze oryginalng melodi¢ kompozytora. Natomiast

podczas tworzenia utworu, racjonalne wykorzystanie elementoéw muzycznej ekspresji
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oraz tematyczna tre$¢ tekstu sa w bardzo wysokim stopniu potaczone, zgodnie z
unikalnym rytmem i emocjonalnym nacechowaniem tekstu. Wezmy na przyktad ,,.La
Zingara” Donizettiego. Utwor ten jest utrzymany w tempie Vivace przy 116
uderzeniach na minute, wykorzystujac przy tym powszechnie stosowane w cyganskiej
muzyce ludowej trojtempo. Z punktu widzenia wykorzystania elementéw ekspres;ji
muzycznej piesni posiada nastgpujace cechy ksztaltowania obrazu muzycznego i
wyrazania emocji muzycznych: 1. Przyjeta zostaje melodia z powtarzajaca si¢
homofonia. Na przyktad w ,,cze$ci wprowadzajacej” utworu dwa zdania oparte sg na

wysokich i niskich oktawach E, ze stylem przywodzacym na mysli nawotywanie:

Vivace (J.:ns) f - ~ . ~
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Tego rodzaju technika homofonicznej, repetycyjnej melodii pojawia si¢ w utworze
wielokrotnie, a dodana pauza 6semkowa, tworzy melodi¢, ktora wydaje sie by¢
jednoczesnie ciagla i przerywana. Jednak w partii akompaniamentu zastosowano
harmoni¢ funkcjonalng, ktéra przesuwa akord gléwny, dominante podwodjna,
subdominante i ponownie akord gldwny, dzigki czemu muzyka rozwija si¢ niejako w

jednym nurcie.
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3. Zmiany w akcentowaniu rytmicznym. W ustalonym rytmie akcentowanie pojawia
si¢ zwykle w pozycji forte. Jednakze w tym utworze kompozytor przetamat oryginalna
konwencje¢ rytmiczng. Chociaz rytm si¢ nie zmienia, akcenty rytmiczne rozmieszczone
sa w réznych pozycjach rytmu, a akcenty statego rytmu i zmieniajace si¢ akcenty
rytmiczne przeplataja si¢ ze soba, tworzac poczucie niestabilno$ci w procesie przebiegu

muzycznego. Technika ta stata si¢ wazna sita napgdowa rozwoju muzyki. W ponizszym
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przyktadzie metrum to 3/8. Zgodnie z rytmem trzech uderzen powinien mie¢ cechy
forte-piano-piano, co oznacza, ze akcent rytmiczny powinien znajdowaé si¢ na
pierwszym uderzeniu kazdego taktu. Kompozytor jednak celowo umiescit akcent
rytmiczny na drugim uderzeniu, co wywoluje efekt cofnigcia akcentu i wzmacnia

dynamiczne odczucie muzyki.
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Z powyzszej analizy wida¢, ze wloscy kompozytorzy dobrze radzili sobie z
mysleniem o rozwoju muzycznym z perspektywy wykorzystania elementow
wykonawczych w tworzeniu utworéw kameralnej muzyki wokalnej, nadajac im
wysoka $piewnos¢. Wykorzystanie tych elementéw muzycznej ekspresji pokazuje
réwniez, ze wloscy kompozytorzy mieli pelng $wiadomo$¢ zastosowania technik
kompozytorskich. Jest to nie tylko czynnik ksztattujacy ich osobisty styl tworczy, ale

takze ogblny zarys stylu wloskiej kameralistyki wokalne;.

2.2.4 Polaczenie tekstu i muzyki

W XIX wieku narodzit si¢ romantyzm, ktory zaistniat najpierw na polu literatury,
a nastgpnie stopniowo rozszerzyt si¢ na malarstwo i muzyke. Styl literatury
romantycznej znajduje odzwierciedlenie gtownie w nastepujacych czterech
nastepujacych aspektach: 1. Tematyka opiera si¢ na realiach codziennego zycia
spotecznego. Oznacza to, ze wszystkie podejmowane tematy miaty pochodzi¢ z
prawdziwego zycia. Poprzez tworzenie i przetwarzanie materiatow realistycznych,
przemyslenia stawaly si¢ metaforami, co pomagalo w ksztaltowaniu obrazéw
artystycznych. 2. Zastosowanie form lirycznych jezyka. Emocje tworcow sa

wkomponowane w jezyk wypowiedzi za pomoca niemal przesadnych metod, ukazujac
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silny osobisty styl. 3. W pogoni za idealami literatura romantyczna uciele$nia wizje¢
wielkiej mito$ci. Oznacza to integracje osobistych odczu¢ i pogladow na zycie,
wyrazajaca tesknote za lepszym $wiatem i1 dazeniem do wzniostych idealow. Dobor
odpowiednich tekstoéw dokonywany przez wtoskich kompozytoréw tworzacych
kameralne utwory wokalne nie byt dokonywany na $lepo. Wrecz przeciwnie, opierat
si¢ o osobiste preferencje, zwlaszcza wsrod tych kompozytorow o wyrazistym obrazie
artystycznym 1 glebokich przemysleniach natury filozoficznej. Tego typu tematyka
stata si¢ ulubionym wyborem tworcow tego okresu. Ponadto, komponujac muzyke do
danego tekstu, kompozytorzy starali si¢ $cisle uchwyci¢ jego emocjonalne
nacechowanie, a takze z lirycznego punktu widzenia, w pelni zintegrowa¢ wewngtrznie
zarowno tekst, jak i muzyke. Wezmy za przyktad kameralne utwory wokalne Belliniego.
Tworzone przez niego melodie wokalne wyrazaja zazwyczaj przejmujacy liryzm,
wzbogacony szczerymi emocjami i bogatag wyobraznig artystyczng’. Dzieki czemu w
micgkkiej, uroczystej i eleganckiej melodii ptyng emocje z serca. Bez wzgledu na to,
jaki to utwor, wydaje sig, ze szuka on §wiata, w ktdrym dusza moze zosta¢ oczyszczona.
W utworze pt. ,,Vaga luna, che inargenti” przedmiotami w tekscie sg $wiatto ksi¢zyca i
kwiaty, ktore oprocz wrazen wizualnych, implikuja takze odczucia zmystu wechu - ich
zapach. Metafory te stopniowo prowadza nas do gldwnego tematu utworu - tematu
mitosnego. Niezaleznie od tego, czy jest to jasne Swiatto ksi¢zyca, czy zapach kwiatow,
wszystkie wzbudzaja w podmiocie lirycznym mito$¢ i pogon za kobietg. Wnoszac po
tematyce utworu, jest to wlasciwie przepetniona cieptem piesn mitosna. W trakcie
procesu tworczego, Bellini uchwycit stodycz mitosci 1 wielki smutek roztaki
zakochanych zawarte w tek$cie. Je§li chodzi za§ o melodig, przyjmuje ona przede
wszystkim modus durowo-molowy, ukazujacy wewnetrzng czuto$¢ i mickkos¢
bohatera. Modus opiera si¢ na gradacji, skala postepuje w gore i w dot, wskazujac
poniekad na nieSmialo$¢ i1 zamknigcie w sobie. Pokazuje to rdéwniez, kunszt

kompozytora w zakresie taczenia muzyki i tekstu w tworzeniu melodii wokalnej.

7 Wang Xiaofei,. Badania nad cechami tworczymi i stylem Spiewania kameralnych utworéw wokalnych

Belliniego, Praca magisterska Shandong Normal University, 2012
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2.2.5 Akompaniament pelen artystycznego napigcia

We wtoskiej kameralistyce wokalnej akompaniament jest rdwnie wazny jak
melodia wokalna. Dzieje si¢ tak, poniewaz nie tylko odgrywa on rol¢ w tworzeniu
harmonii i wybijaniu rytmu w utworze, ale petni tez wiele innych funkcji. Jako przyktad
wezmy akompaniament fortepianu, ktory charakteryzuje bogactwo harmonicznego
stownictwa 1 wzorow brzmieniowych, a takze delikatne i ztozone faktury. Cechy te
odgrywaja bardzo wazng rol¢ w wyrazaniu treSci 1 koncepcji artystycznej piesni,
dlatego w muzyce kameralnej status akompaniamentu fortepianowego zostat
podniesiony do réwnie waznej pozycji co linia melodyczna. We wioskich piesniach
kameralnych akompaniament fortepianu ma czgsto swoj niezalezny obraz artystyczny.
W skomponowanych partiach akompaniamentu widoczny jest rygor i misterno$¢
tworcza, ktora ma zwraca¢ uwage na oddanie wewngtrznych emocji podmiotu
lirycznego. W wielu przypadkach, nawet poprzez kontrast i modulacje réznych tonow,
hierarchiczny rozwdj faktury, stopniowy uktad natgzenia i melodii wokalnej tworza
$cistag kombinacje, ktora odzwierciedla myslenie symfoniczne. Czgsto wloskie piesni
kameralne wykorzystuja rowniez zespoty instrumentalno-wokalne lub orkiestr¢ do
akompaniamentu. Wraz z melodig wokalng 1 glosem ludzkim w partii wokalnej tworzy
to kompletng artystyczng cato§¢. Kompozycja oparta jest na melodii i tekécie, co moze
nie tylko podkresla¢ nastrdj, ale takze odgrywac role w kierowaniu rozwojem melodii.
Na przyktad w ,,Torna, Vezzosa Fillide” Belliniego faktura partii akompaniamentu
zostata stworzona na podstawie dwutonowego akordu oktawowego, ktora ,,odbija si¢”
od melodii partii wokalnej sprawiajac wrazenie ,,duetu”. Oba te elementy zdaja si¢
nawotywa¢ do siebie z oddali, w zywy 1 jaskrawy sposob wyrazajac mito$¢ do
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ukochanej podmiotu lirycznego.
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Podsumowujac, kameralistyka wokalna jest wazng cze$cig muzyki kameralnej i
posiada cechy stylu muzyki kameralnej. W poréwnaniu z piesniami artystycznymi i
ariami operowymi w sensie ogdlnym, pie$ni kameralne reprezentuja swoje niezalezne
cechy artystyczne i warto$¢ artystyczng. Bioragc pod uwage okolicznos$ci powstania
gatunku jest ona podobna do innych gatunkéw wokalnych 1 podobnie jak one
wywodzi si¢ z muzyki religijnej. Od X VI wieku to wtasnie narodziny europejskich
piesni $wieckich staty si¢ gldownym powodem stopniowego ksztaltowania si¢
kameralistyki wokalnej. Jesli chodzi o wtoska kameralistyke wokalna, szczyt jej
rozwoju przypada na okres romantyzmu w XIX wieku i jest widoczny zwlaszcza w
tworczos$ci wokalnej kompozytorow operowych, ktora znaczaco wzbogacita jej
repertuar. Mozna powiedzie¢, ze dzieta te majg taka sama ,,funkcjonalnos$¢” jak ich
dzieta operowe, to znaczy udoskonalajg system $piewu Bel Canto i poprawiaja status

muzyki wokalnej w kontekscie catej sztuki muzyczne;.
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Rozdzial II1 Kameralne utwory wokalne Belliniego,

Rossiniego i Donizettiego

Patrzac z perspektywy historii europejskiej sztuki wokalnej mozna wyr6zni¢
trzy kamienie milowe: pierwszym z nich sg narodziny gatunku operowego, ktéry miat
miejsce na poczatku XVII wieku. Wydarzenie to zapoczatkowalo er¢ wokalng
zdominowang przez S$piewakéw kastrowanych. Drugim bylo pojawienie si¢
romantycznych piesni artystycznych w XIX wieku, ktore przyniosty blasku rozwojowi
muzyki wokalnej. Trzecim bylo wypromowanie bel canto dokonane w XIX wieku
przez kompozytoréw wioskich i ustanowienie wokot niego catego systemu wokalnego®,
ktory uzywany jest do dzi$ i stat si¢ gtowna formg rozwoju kultury wokalnej. XIX-
wieczni wloscy kompozytorzy wokalni, reprezentowani przez Belliniego, Rossiniego i
Donizettiego, pozostawili po sobie nie tylko wiele stynnych dziet operowych, ale takze
dokonali wybitnych osiagnig¢ w tworzeniu piesni artystycznych, zwlaszcza na polu
muzyki kameralnej i wokalnej, ktore podobnie jak ich opery, w pelni ucielesniaty
warto$¢ artystyczng meskich glosow, dlatego XIX wiek jest rOwniez znany jako ,,ztoty
wiek meskich glosow”. W niniejszym rozdziale obiektem badawczym sa ww.
kompozytorzy iich tworczo$¢, pozostawiona po nich muzyka kameralna i wokalna oraz
jej wptyw, co pozwala na zarysowanie tla i stylu tworczego wlasciwych kazdemu z nich.
Ma to ogromne znaczenie dla odkrywania réznic i podobiefstw migdzy nimi. W
rozdziale tym autor wykorzystuje w procesie badawczym odpowiednie metody analizy
i teorie historyczne. Z perspektywy badawczej nalezy to do kategorii opisu
kompozytorow i ich dziet, ale w rzeczywistosci jest omowieniem XIX-wiecznego stylu

belcanta.

& Wang Dayan, WprowadZzenie do piesni artystycznych, Shanghai Music Publishing House, 2008
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3.1 Styl muzyczny utworow wokalnych Belliniego z gatunku muzyki kameralne;j
3.1.1Utwory muzyczne Belliniego z gatunku muzyki kameralnej

Vincenzo Bellini (1801-1835), XIX-wieczny wtoski kompozytor romantyczny,
kéry urodzit si¢ w Galanii na Sycylii. W miodosci w Neapolu studiowat kompozycje
pod okiem Zingarelliego, a w 1825 skomponowat swoja pierwsza opere pt. ,,Adelson e
Salvini”, ktéra zostata wystawiona po raz pierwszy w Konserwatorium Neapolskim
przynoszac mu ogromny sukces. W swoim krotkim zyciu skomponowat 11 oper 1 duza
ilo§¢ piesni artystycznych. Do jego najbardziej reprezentatywnych dziel operowych
nalezg ,,La sonnambula”, ,Norma” i ,I Puritani”. Bellini zabral si¢ do tworzenia
wokalnej muzyki kameralnej wczesniej niz opery, a juz w 1820 roku stworzyl swoje
pierwsze dzieto pt. ,,Dolente imaigine di Fillemia”, ktére skomponowal podczas
studiow w Konserwatorium Muzycznym. Z powodu przedwczesnej $mierci Belliniego
wiele z jego wokalnych utworéw kameralnych nie zachowalo si¢ w petni. Niemniej
jednak po jego $mierci wiele firm fonograficznych z checig odkrywata jego dzieta.
Dlatego tez niektére z piesni Belliniego sa w duzej mierze oceniane jedynie pod
wzgledem stylu, a badacze muzyki wcigz muszg badad, czy ich autorem rzeczywiscie
jest sam Bellini. O utworach wokalnych muzyki kameralnej sygnowanych nazwiskiem
kompozytora mozna powiedzie¢, ze sa niezwykle bogate gatunkowo i tematycznie.
Chociaz w kazdym gatunku i temacie nie ma ich zbyt wiele, wida¢ w nich stosunek
Belliniego do Zycia i jego mistrzostwo w technikach tworzenia muzyki wokalne;j.
Wsrod najczesciej wybieranych gatunkdéw muzycznych znajduja si¢ glownie piesni
romantyczne (takie jak ,,L.'abbandono”, ,,Sogno d'infanzia” itp.), kantaty (np. ,,Torna,
vezzosa Fillide”), ballady (np. ,,L'allegro marinaro) oraz mate arie (np. ,,Anticipando
con impazienza”, ,Bella Nice, che d'amore”). Patrzac na wokalne dzieta muzyki
kameralnej Belliniego, cho¢ ich liczba jest niewielka, styl muzyczny pozostaje w
zgodzie z jego operami. W szczegolnosci za$ kultywuje wloska tradycyjnag sztuke
wokalng, dzigki czemu jest dobry w wyrazaniu liryzmu, w potaczeniu z jego
wyjatkowym temperamentem emocjonalnym i sitg artystycznego wyrazu, stajac si¢

wyjatkowa postacig w historii europejskiej sztuki wokalne;.
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3.1.2 Styl muzyczny utworow wokalnych muzyki kameralnej Belliniego

Mozna powiedzie¢, ze jako pionier wloskiej romantycznej sztuki wokalne;j,
liryczna interpretacja wykonawstwa wokalnego Belliniego osiggneta bardzo doskonaty
putap, zwlaszcza w tworzeniu wokalnej muzyki kameralnej. Potrafit mocno uchwycic
charakterystyke $piewu i w pelni wykorzystywal charakterystyke liniowosci muzyki
wokalnej, aby rozwing¢ swoj wlasny, niepowtarzalny styl. Pod wzglgdem wykonania
okreslonego stylu muzycznego znajduje to gldéwnie odzwierciedlenie w nastepujacych

trzy aspektach:

(1) Jednym z nich sg tagodne, $wieze i subtelne linie melodyczne.

(2) Elegancki, poetycki i wyrazny akompaniament fortepianu.

(3) W wokalnej muzyce kameralnej Belliniego doskonale potaczenie znajduje

poetycki charakter tekstu z romantycznym charakterem muzyki.

Jednym z nich sg tagodne, $wieze i subtelne linie melodyczne. W formie
muzycznej melodia jest linig dZzwigkowa w postaci rejestru i rytmu, ktéra ma cechy
rozwoju poziomego. W XX wieku niemiecki muzykolog Carl Dahlhaus w swoim dziele
pt. ,,O melodii” stwierdzit, ze ,,Melodie” pochodzi z jezyka greckiego i sktada si¢ z
dwoch czeéci: melodii 1 $§piewu. W starozytnej europejskiej kulturze muzycznej
melodia byla czgsto mylona z pojgciami §piewu 1 piesni. W twdrczosci muzycznej
melodia jest podstawowym czynnikiem determinujacym mys$l tworcza kompozytora
oraz charakterystyke stylu utwordw muzycznych. Bellini uchwycit ,,prymitywng”
koncepcje melodii w swojej tworczosci wokalnej, skupiajac si¢ na rozwoju linii
melodycznych i prezentowanej formie dzwigkowej Stworzyt tak wlasny styl. Do
pewnego stopnia mozna powiedzie¢, ze nacisk Belliniego na melodi¢ czyni z niego
wielkiego kompozytora muzyki wokalnej, a sama melodia jest warto$cig witalng dla
jego muzyki. Najbardziej oczywistymi cechami melodii Belliniego sa tagodnos¢,
$wiezo$¢ 1 subtelno$¢. Wezmy jako przyktad motyw ,,Malinconia, Ninfa gentile”: (patrz
Zapis nutowy 3-1)
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Na przyktadowym zapisie nutowym 3-1 wida¢, Zze motyw tematyczny utworu opiera
si¢ na trzech fragmentach muzycznych o ksztalcie struktury w formie kwadratu z
tonacja f-moll i metrum 3/8. Melodia wokalna stworzona przy pomocy tych trzech
fragmentow przyjmuje progresywna, wznoszacg si¢ lub opadajaca skale, na przyktad
w pierwszym takcie dominujacg tonika jest C, ktore przechodzi nastgpnie w F, opadajac
w dot o dwa stopnie skali. Drugi fragment rozpoczyna si¢ od wysokiej oktawy w tonice
F i schodzi o dwa stopnie skali do toniki bB. Trzecia cz¢$¢ zaczyna si¢ od homofonii
koncowego dzwieku z poprzedniego taktu, a nastepnie wchodzi w dominujacg tonike
C z postepujaca w kierunku odwrotnym skalg. Patrzac na przebieg powyzszej melodii
partii wokalnej, mozemy wyciagnac z niej dwie zasadnicze cechy charakterystyczne: 1.
Przebieg melodii opiera si¢ na relacji dzwigkow tonicznych i tworzy ogoélny schemat
dominanta-subdominanta-subdominanta. Z jednej strony tego rodzaju $cisty zwigzek
dzwigkow tonicznych odzwierciedla cechy melodii wokalnej w stylu Belliniego, z
drugiej za$ dzigki podkresleniu dzwigkéw funkcjonalnych, wykonanie melodii jest
bardzo $wieze 1 klarowne, petne dynamiki i podkreslajace ptynno$¢ muzyki. 2.
Kompozycja oparta jest na skokach o dwa stopnie. Ten sposob tworzenia muzyki z
jednej strony uwydatnia migkka barwe tonacji molowej, a z drugiej podkresla ekspresje
emocji postaci, a tre$¢ tekstu brzmigca: ,,Przykro mi, szlachetna bogini, dedykuje ci to
zycie” jest niezwykle eufemistyczna i stonowana. Jak powiedzial XX-wieczny

niemiecki kompozytor Hindemith: ,,prawdziwa jednostka melodii jest sekunda”.

Druga to elegancki, poetycki i wyrazny akompaniament fortepianu. Jako wazny
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element wokalnej muzyki kameralnej akompaniament fortepianowy odzwierciedla
swoja role i funkcj¢ w artystycznym tworzeniu piesni. W kameralistyce wokalnej
przedstawienie warto$ci artystycznej muzyki wokalnej w duzej mierze zalezy od roli
jaka spelnia akompaniament fortepianu. W szczegdlnosci to jego szeroki zakres
dzwiekow, uporzadkowana zmienno$¢ faktury, wielobarwne efekty harmonii oraz
ekspresyjne efekty natezenia dynamiki nadaja melodii wokalnej pot¢znego uderzenia i
upi¢kszenia, dzigki czemu zyskuje ona na witalno$ci. W wokalnej muzyce kameralne;j
Belliniego melodia partii wokalnej i akompaniament fortepianu pozostaja ze sobg w
doskonatej harmonii i wzajemnie si¢ uzupeiniajg, a subtelny i powsciagliwy styl
melodii wokalnej wyznacza kierunek kompozycji partii  przeznaczonej na
akompaniament fortepianu. Przy czym jednocze$nie akompaniament fortepianu
réwniez odgrywa wazng role w wyrazaniu emocji. W wielu przypadkach funkcjonalny
rozktad akordow i akordy harmoniczne stuzg do podkreslenia plynnosci i pickna

melodii wokalnej. Wezmy "Vaga luna che inargenti:" jako przyktad: (patrz zapis

nutowy 3-2)
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Przyktad 3-2 to temat utworu, ktéry oparty jest na tonacji As-dur, z delikatnym
wyczuciem koloru. Gtéwna melodia prowadzona jest okreznie w rozwinigciu skali
tonicznej, tworzac dluga, migkka lini¢ melodyczng. Z perspektywy akompaniamentu
fortepianu uzywana jest glownie faktura harmonii tonu gtéwnego, w ktorej partia lewej
reki jest zbudowana na podwojnym tonie oktawy ztozonej z akordow. Umieszczono je
odpowiednio w dwdch mocnych pozycjach czterech uderzen, ktére odgrywaja role w
konsolidacji rytmu i jego podkresleniu. Partia prawej rgki wykorzystuje akordy
roztozone do utworzenia dynamicznej harmonii. Akord gléwny, akord drugi, dominanta
i potaczenie z akordem glownym tworza petng sekwencje akordu glownego,
podrzednego, dominanty i akordu gtownego. Gléwna cze$¢ akompaniamentu jest
wyrazna i klarowna, skutecznie wspolgrajac z przebiegiem melodii wokalnej®.

Podczas komponowania preludium, Bellini oprocz postepu melodii wokalnej na
akompaniamencie fortepianu, podkreslit rowniez istot¢ samej wokalizacji. Wezmy jako

przyktad ,, Torna, Vezzosa Fillide”: (patrz przyktadowy zapis nutowy 3-3)

e Andantino - | i} - :\
e ——— 15 sz
f i

Fragment ten to preludium pie$ni oparte na tonacji A-dur i metrum 4/4. W

strukturze fakturowej tonacji gtdéwnej 1 harmonii, patrzac z perspektywy partii lewej

9 An Na, O barwie akompaniamentu piesni artystycznych Belliniego, Art Education, 2016
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reki, pierwsze dwa takty pelnig role podkreslenia basu poprzez powtorzenie gldownego
dzwieku 1 ustalenie konfiguracji tonéw. Od trzeciego taktu dodano czg$¢ wewnetrzng
ztozong z sekwencji poéinut opadajacych w dot, a nastgpnie przeniesionych do ustalone;j
sekwencji akordow harmonicznych. Partia lewej re¢ki jest napisana za pomocg melodii
wokalnej, ktora wywodzi si¢ z tematu utworu. Melodia jest melodyjna i fagodna, a
takze petna fantazji i poezji, w prosty i niekonwencjonalny sposdb wyraza wewngtrzne
emocje wykonawcy.

Analizujac akompaniament fortepianu w kameralnej muzyce wokalnej Belliniego,
jego styl odzwierciedlaja przede wszystkim nastepujace trzy cechy: 1. Ma silne
wyczucie rytmu i tworzy doskonata trojwymiarowa struktur¢ z melodiag wokalna.
Przede wszystkim wokalna melodia Belliniego jest liryczna i $piewna, a kompozytor
ten jest bardzo dobry w wyrazaniu wewngtrznych uczu¢ bohateréw za pomoca
dhuzszych linii i oddechu. W akompaniamencie fortepianowym najbardziej widoczne
sa efekty rytmiczne, takie jak potaczenie stalych tondéw i rozktad akordéw oparty na
ptaskiej oktawie. Ta technika kompozytorska i melodia wokalna tworza kontrast
migdzy liniami i punktami, wigec na podstawie uwypuklenia trojwymiarowej struktury
faktycznie pokazuje i poteguje trojwymiarowe odczucie dzwigku. 2. Tekstura harmonii
jest zwiezla 1 wyrazna. W tworzeniu wokalnej muzyki kameralnej Bellini inspirowat
si¢ zrownowazonym 1 proporcjonalnym stylem muzyki klasycznej, a w zakresie
akompaniamentu skupial si¢ na tonacji gtoéwnej i harmonii, czego celem byto
podkreslenie melodii wokalnej. 3. Komponujac akompaniament fortepianowy, Bellini
przywiazywal duza wage do stosowania akordow funkcjonalnych, a ich harmonia
zostala ustanowiona w tradycyjnym systemie tonacji durowej i molowej, co potozyto
réwniez solidne podstawy dla ekspresji melodii wokalne;.

Po trzecie, w wokalnej muzyce kameralnej Belliniego doskonale potaczenie
znajduje poetycki charakter tekstu z romantycznym charakterem muzyki. W tworzeniu
muzyki to teksty sa zrodtem inspiracji dla kompozytora. Piesn petna znaczen i ukrytych
konotacji pomaga poszerzy¢ artystyczng wyobrazni¢ kompozytora, niezaleznie od tego,
czy chodzi o ksztattowanie obrazu muzycznego, czy o wyrazanie muzycznych emocji,

koniecznym dla niego jest wzbudzenie za pomoca tekstu wyobrazni. W wokalne;j
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muzyce kameralnej tekst nie jest $cisle powigzany z fabutg dramatu, tak jak libretto
opery, wigc pozwala na przelamanie ograniczen myslenia o tworzeniu muzyki
spowodowanych trzymaniem si¢ ustalonej fabuty. W swoich piesniach Bellini dazy do
zaglebienia si¢ w znaczenie utworu i uzyskania réznorodne;j tresci, poprzez potaczenie
okreslonych elementow muzycznych. Z perspektywy relacji miedzy tekstem a muzyka
mozna powiedziec, ze sg to zupetnie dwa rézne gatunki sztuki. Muzyka osiaga swdj cel
poprzez faczenie elementow, podczas gdy tekst stanowi bardziej literacka kategorie, co
oznacza, ze temat wyrazany jest poprzez jezyk. Natomiast estetyczna cecha sztuki
wokalnej polega na ptynnym dopasowaniu muzyki i stéw. Bellini powiedzial kiedys:
,Dajcie mi dobrag poezje, a zmieni¢ ja w melodi¢”. Dlatego tez Bellini byt bardzo
wybredny w doborze tekstow, co odzwierciedlalo réwniez podstawowa
odpowiedzialnos$¢ i artystyczne sentymenty kompozytora. Jest to tez gtowny powadd,
dla ktorego wokalna muzyka kameralna Belliniego mogla osiagna¢ tak wysoki poziom
artystyczny. Wezmy jako przyktad ,,Vanne, o rossa fortunata”, gdzie w tekscie roze
stanowig porownanie ludzkiego zycia, wyrazaja nieuchronno$¢ wzlotéw i upadkow,
wraz z towarzyszacymi nam sukcesami, stratami, blaskiem i upadkiem. Stowa wyrazaja
swoisty sttumiony smutek wynikajacy z filozofii zycia. Z perspektywy relacji migdzy
tekstem a muzyka kompozytor $ci§le uchwycit temat stow w tworzeniu melodii, tak

jakby uzyt jej do ,,przetlumaczenia” tekstu na jezyk muzyki: (patrz zapis nutowy 3-4)
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Przyktad 3-4 to fraza tematyczna utworu, oparta na tonacji G-dur i metrum 6/8.
Tendencja linii melodycznej jest opadajaca, wykazujac charakterystyke $piewu petnego
westchnien. Ta gieboka melodia doskonale komponuje si¢ z emocjami wyrazanymi w

tekscie, ukazujac mito$¢ i nostalgie za rézami.

3.1.3 Wartos¢ artystyczna utworow wokalnych muzyki kameralnej Belliniego
Chociaz zyl krotko, Bellini wnidst wybitny wktad w rozwoj wloskiej muzyki
romantycznej w XIX wieku. Nie tylko wprowadzit wtoska opere do epoki romantyzmu,
ale takze wywarl szeroki wachlarz pozytywnych wplywow na tworzenie wokalnej
muzyki kameralnej. Cechy stylu Belliniego wida¢ szczegdlnie w twdrczosci muzycznej
m.in. Verdiego i Wagnera. Wysokie osiggni¢cia Belliniego w wokalnej kameralistyce
sa nierozerwalnie zwigzane z przyjetymi przez niego zasadami artystycznymi i
stosowang przez niego mys$la artystyczna. Bellini Zyl w okresie przejsciowym mig¢dzy
klasycyzmem a romantyzmem. W tym samym czasie zacz¢la si¢ budzi¢ swiadomos¢
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tworczosci kompozytora, skupiajac si¢ zwlaszcza na tworzeniu wlasnej muzyki z
emocjonalnej perspektywy doswiadczen zycia osobistego. Wartos¢ artystyczna jego
wokalnej muzyki kameralnej opiera si¢ wlasnie na tej samo§wiadomosci. Z punktu
widzenia odbioru, liryczna melodia partii wokalnych, zwi¢zta faktura akompaniamentu
i poetycki styl melodii §cisle zwigzany z tekstem maja wysoka $piewnos$¢ i1 s3
odpowiednie dla 0s6b pochodzacych z réznych klas spotecznych. Wtasnie dzigki tym
cechom jego utwory byly tak szeroko rozpowszechnione. Po drugie, nalezy na ten
fenomen spojrze¢ z perspektywy nauczania muzyki wokalnej, bowiem w jego utworach
wokalnych rozwija si¢ wloskie belcanto i jego wiasny styl, ktore podkreslaja wartos§¢
o6wczesnego nauczania muzyki wokalnej, zwlaszcza w kwestii wyzszych wymagan
stawianych $§piewakom wobec ekspresji emocjonalnej. Ponadto stanowi réwniez
swoisty wzorzec, ktory mozna wykorzysta¢ jako odniesienie i nasladowaé w treningu

techniki $piewu.

3.2 Styl muzyczny utworow wokalnych Rossiniego z gatunku muzyki kameralnej
3.2.1 Utwory muzyczne Rossiniego z gatunku muzyki kameralnej

Gioachiono Antonio Rossini (1792-1868) - stynny kompozytor wloski XIX wieku.
Rossini urodzit si¢ w 1792 roku w muzycznej i artystycznej rodzinie. Oboje jego
rodzice byli lokalnie popularni Jako aktor wedrownej trupy operowej jego ojciec grat
glownie na trabce, a matka byta $piewaczka, wigc od dziecka otrzymywat edukacje
muzyczng. Ze wzgledu na fakt, iz jego ojciec popierat politycznie Napoleona, wtracono
go do wigzienia, a mtody Rossini musiat podaza¢ za matka i wyemigrowac do Bolonii.
Tam nauczyt si¢ gra¢ na skrzypcach i klawesynie oraz pracowat w kosciele jako cztonek
choru. Od 1807 r. Rossini wszedt na drogg profesjonalnej edukacji muzycznej,
studiujac wiolonczelg na Konserwatorium Bolonskim, niemniej jednak jego techniki
kompozytorskie wcigz pozostawaly efektem samoksztalcenia. Studiujac kwartety
smyczkowe Haydna i Mozarta z okresu klasycyzmu, poznat istote klasycznych technik
kompozytorskich. Trzeba w tym miejscu rowniez podkresli¢, ze Rossini miat
niezwyktego ducha poszukiwan i wrodzong inteligencj¢ muzyczng. Jako kompozytor

Rossini pojawil si¢ najpierw jako tworca opery. W 1810 r. stworzyl swoja pierwsza
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wystawiang publicznie oper¢ pt. ,,La cambiale di matrimonio”, ale nie przyniosta mu
ona wigkszego sukcesu i rozgtosu. Po 1813 r. skomponowat kolejno ,,Tancredi”, ,,I1
Barbiere di Siviglia”, ,,Guglielmo Tell” i inne odnoszace sukcesy dzieta operowe,
ugruntowujac w ten sposob swoja pozycje na wloskiej scenie muzycznej. W 1829 r., po
napisaniu ponad czterdziestu oper, Rossini zaprzestat ich tworzenia i zajat si¢ pisaniem
m.in. muzyki religijne;j.

Tworczos¢ w zakresie wokalnej muzyki kameralnej Rossiniego mozna podzieli¢
na dwa etapy. Pierwszy to tworczos¢ do roku 1829. Okres ten przypada na peing
sukcesow fazg tworczosci operowej Rossiniego, a tematyka jego dziel jest réwniez
bardzo bogata, do reprezentatywnych dziet tego okresu naleza m.in.: ,,Soffia una
leggera brezza”, ,,Inno alla pace”. Pie$ni te ukazujg przemys$lenia Rossiniego dotyczace
zycia spolecznego ujmowanego w réznych aspektach, skupiajac si¢ na wyrazistosci
muzyki i1 uroku sztuki. Drugi etap to twérczo$¢ po 1829 roku. W tym okresie Rossini
zamienil skupil swojg uwage i energi¢ na tworzeniu w gatunkach innych niz opera.
Skomponowat wiele znakomitych dziel kameralistyki wokalnej, do ktorych naleza:
,»Soirées musicales”, ,,Aragonese”, ,La regata veneziana”. Pie$ni te przynaleza do
zestawOw 1 $ci$le nawigzuja stylem do muzyki ludowej. W poréwnaniu z liryzmem

wczesniejszych piesni wiekszos¢ utwordw z tego okresu ma charakter dramatyczny.

3.2.2 Styl muzyczny utworow wokalnych muzyki kameralnej Rossiniego

Teoria sztuki wspolczesnej uwaza, ze tzw. styl muzyczny odnosi si¢ do
wyjatkowej osobowos$ci artystycznej w formie i tresci. Kompozytorzy w réznych
epokach rowniez wykazywali indywidualne cechy w swoich stylach muzycznych
dzieki osobistym doswiadczeniom zdobytym w nauce i pomystom, a ponadto cechy te
pozostawaly przez dlugi czas ugruntowane. Z perspektywy kariery artystycznej,
Rossini odznacza si¢ nie tylko wysokim kunsztem w muzyce wokalnej, ale takze duzym
talentem wykonawczym i instrumentalnym, co zapewnito mu solidne i bogate warunki
dla dalszej tworczosci. Patrzac z perspektywy czasow w jakich przyszto mu zy¢,
poniewaz pozostawat pod wptywem romantycznej mysli literackiej, potrafit trzymac

sie drogi ekspresji emocjonalnej w tworzeniu utworow wokalnych. Bez wzgledu na to,
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z jakimi tekstami miat do czynienia, potrafit je racjonalnie przeanalizowac i osiaggnac¢
idealne potaczenie z wlasnymi przezyciami emocjonalnymi. To bardzo pomagalo mu
w uksztattowaniu jego unikalnego stylu wokalnej muzyki kameralnej. Styl Rossiniego
w dziedzinie tworczo$ci muzyki kameralnej nalezy rozwazaé z perspektywy pigciu

ponizszych aspektow:
(1) Bogactwo i roznorodno$¢ elementdéw zaczerpnietych z muzyki ludowe;.
(2) Wykorzystanie tradycyjnej struktury muzyczne;.
(3) Lterackos¢ i muzykalno$¢ tekstow.
(4) Wiodaca funkcja akompaniamentu fortepianu.
(5) Dramatyzm w muzyce.

Jednym z nich sg bogactwo i réznorodnos$¢ elementdw zaczerpnigtych z muzyki
ludowej. W tworczosci kameralistyki wokalnej, Rossini przywigzuje duza wage do
wykorzystywania elementéw muzyki ludowej. Elementy te sg bardziej widoczne w
muzyce tanecznej, piesniach ludowych itp., mozna wigc powiedzie¢, ze wsrdd
kompozytorow wiloskich XIX wieku Rossini byt tym, ktory przywigzywat duza wage
do wykorzystywania elementow muzyki ludowej. Wykorzystujac w swojej tworczosci
elementy muzyki ludowej, taczyt tez okreslone tresci muzyczne, by w zywy sposob
wyraza¢ swoje emocje. Z punktu widzenia wykorzystania muzyki tanecznej gtéwnymi
elementami byty walc, bolero i tarantella. ,,L'orgia” to dzieto o dobrym alkoholu. W tej
piesni kompozytor wykorzystat rytm walca, by wyrazi¢ swoje wewngtrzne poruszenie
i pochwate dobrego zycia oraz jego rytmu realizowanego dla ideatow. ,,L'invito”
kompozytor przyjmuje rytm bolera i opisuje sceng, w ktorej miodzieniec uprzejmie
prosi do tanca swojg ukochang Elois¢!?. ,,La danza” natomiast utrzymana jest w rytmie

tarantelli, co ma na celu wyrazenie wewngetrznego entuzjazmu za pomocg falowania

10 Chen Fang, Analiza cech zachodniej muzyki kameralnej wokalnej w XIX wieku, Literatura Popularna

2016-03
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linii melodycznej, ekscytujacego rytmu oraz namietnej petnej pasji atmosfery. W swojej
tworczos$ci, Rossini czerpie inspiracje z muzyki ludowej, tak jak np. w ,,La pastorella
delle Alpi” obrang metoda $piewu jest jodtowanie popularne w potudniowo-§rodkowe;j
Europie. W trakcie postgpujacego arpeggio dodane jest staccato. Jednoczes$nie
wykonanie duzych interwatéw staccato zaktada tryl, ktory naznaczony jest bardzo
rodzimym ludowym charakterem. W ,,La gita in gondola” kompozytor wykorzystat
elementy muzyczne $piewu weneckich gondolierdw, ktora ma na celu pokaza¢ stodka
mito$¢ miedzy dwojgiem kochankéw. Sadzac po elementach muzycznych uzytych
przez kompozytora oraz samej treSci muzycznej, wokalna muzyka kameralna
Rossiniego jest petna pogoni za lepszym zyciem i maluje harmonijny i pigkny obraz,
niezaleznie od tego, czy opisuje scenerig¢, czy liryczne uczucia, osigga mieszanke scen.
Poprzez zastosowanie elementéw tanica ludowego doskonale faczy si¢ rytm 1 plynng

melodig, a emocje sg bardziej szczere i subtelne.

Drugi to wykorzystanie tradycyjnej struktury muzycznej. Struktura muzyczna jest
waznym elementem muzyki i no$nikiem jej rozwoju. W kompletnym utworze
muzycznym zasadno$¢ doboru i wykorzystania formy jest bezposrednio zwigzana z
artystyczng prezentacja utworu. Pod wzgledem struktury wokalne utwory kameralne
Rossiniego to w wigkszosci klasyczne formy dwu- lub trzyczesciowe. Ta muzyczna
struktura moze dokladniej przekaza¢ znaczenie tekstow i wyrazi¢ emocjonalne
pragnienia ludzi. Niezaleznie czy jest to utwor dwu- czy trzyczgsciowy, zawsze opiera
si¢ na zestawieniu dwoch tematdéw. Przykladowo, w trzyczgsciowych utworach
Rossiniego zwykle tres¢ tekstu i jego podstawowe znaczenie s przedstawione w
pierwszym temacie, co pozwala na zbudowanie petlnego obrazu muzycznego, po
ktérym nastepuje tacznik miedzy obiema cze$ciami. Lacznik ten wywodzi si¢ z
materiatu preludium lub ewoluuje z pierwszego tematu, moze tez stanowi¢ prezentacje
drugiego tematu. Krotko moéwiac, materialy muzyczne w tej czg$ci sg zwigzane z
glowna strukturg utworu. Natomiast cz¢§¢ druga stanowi wyrazny kontrast z cz¢scig
pierwsza, czy to z perspektywy tonalnej, czy tez z perspektywy nastroju emocjonalnego.
Przyktadowo jesli w pierwszej czgsci kompozytor przyjmie jasng tonacje durowa,
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druga czg$¢ zostanie przeniesiona do tagodnie zabarwionej tonacji molowej. Trzecia
czes$¢ struktury trzyczesciowej jest zwykle repryza pierwszej czesci, w zdecydowanej
wigkszosci zawiera jednak pewne zmiany i odgrywa rol¢ ,,echa”. Dzigki temu tego
rodzaju forma strukturalna pozwala na zaprezentowanie wyraznych kontrastow, ale tez
daje odczucie jednosci i spojnosci. Wezmy za przyktad utwor ,,.La promessa”, ktorego

struktura muzyczna wyglada nastgpujaco:

Struktura | Preludium A B Al Koda

podstawowa

Takt 1-11 12 - 40 -64 65 -88 89 -
poczatkowy 39 109

1 koncowy

Tonalnos$¢ bA bE bA

modalna

Jak wida¢ na powyzszym przyktadzie, gtowna struktura tej pie$ni sktada si¢ z
trzech czesci: A, BiAl. Cze$¢ A (t. 12-39) oparta jest na tonacji bA-dur. W czesci B (t.
40-64) zostaje wprowadzony nowy material muzyczny, ktdry zmienia tonacj¢ z
pierwotnego bA-dur na dominante bE-dur. Czgs¢ Al (t. 65-88) to repryza czgsci A z
wprowadzonymi pewnymi modyfikacjami. Wida¢ z tego, ze w swoich wokalnych
utworach kameralnych Rossini ktadzie nacisk na strukture sktadajaca si¢ z ekspozycji,

kontrastu i repryzy.

Trzeci to literacko$¢ 1 muzykalno$¢ tekstow. Teksty w wokalnych utworach
kameralnych maja zardwno cechy literackie, jak i muzyczne. Przede wszystkim, z
literackiego punktu widzenia, teksty wyrazane sg gtéwnie jezykiem literackim, co

pozwala pokaza¢ typowe obrazy artystyczne i wyrazi¢ okreslone emocje dotyczace
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poruszanego tematu. Teoria literatury i sztuki zaktada, ze oba te gatunki nie sa
oderwane od rzeczywisto$ci i1 zycia spolecznego, lecz sa odzwierciedleniem
obiektywnego realnego $wiata i przejawem rozumienia go przez ludzi'!. Tekst peten
glebokich humanistycznych przemyslen i duchowych konotacji jest bardzo wazny dla
tworczosci muzycznej kompozytora i wokalnego wykonania $piewaka, badz
$piewaczki. To wlasnie dzigki istnieniu tej glgbokiej literackiej konotacji powstaje
swoiste potaczenie trzech osob: autora tekstu, kompozytora i wykonawcy. Po drugie, z
muzycznego punktu widzenia teksty pelne rytmu i rymu moga pobudzaé tworcze
poszukiwania kompozytora i dostarcza¢ mu inspiracji do zbudowania melodii.
Jednoczes$nie uktad struktury muzycznej, wybdr tonacji, a nawet opisywanie
okreslonych elementow muzycznych, takich jak tempo i dynamika, bgda miaty
bezposredni lub posredni wptyw na tworzenie muzyki. Rossini znany byt ze swoich
surowych wymagan dotyczacych doboru tekstow w tworzeniu wokalnej muzyki
kameralnej. Co bylo dla niego najwazniejsze to wysoka i klarowna czytelnos¢ tekstu,
aby w procesie pisania muzyki mozna bylo ja bezposrednio zamieni¢ na $§piewnos¢ W
wielu przypadkach Rossini wykorzystywat jako teksty wiersze znanych poetdéw. Tak
jak na przyktad ma to miejsce w zestawie ,,Serate musicali”, gdzie slowa pierwszych
trzech piesni pochodza z poezji romantycznego poety Pietro Metastasio, a kolejnych
pig¢ z tworczosci Carlo Pepoli. Obaj byli woéwczas stawnymi wloskimi pisarzami i
librecistami. Uzyczyli wielu znakomitych tekstow i librett dla wielu 6wczesnych
kompozytorow. Po drugie, teksty w warstwie jezykowej powinny by¢ petne rytmu i
charakteryzowaé si¢ silng $piewnoscig. W procesie komponowania piesni Rossini
dobrze radzil sobie z perspektywa struktury poetyckiej i nastroju emocjonalnego.
Przyktadowo dziela Metastasio maja bardzo zwi¢zla strukture, silng rytmike i czgsto
wykorzystuja plaskie i proste metody wyrazania emocji. Dato to Rossiniemu bogaty
obraz tworczy, a takze wywarlo gleboki wpltyw na wlasciwy mu, zrelaksowany i

radosny styl muzyczny.

Czwarta to wiodaca funkcja akompaniamentu fortepianu. W wokalnych utworach

11 Wang Hongjian, Wprowadzenie do sztuki - czesé I, Wydawnictwo Kultury i Sztuki, 2003
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kameralnych Rossiniego akompaniament fortepianu i melodia wokalna maja
jednakowa pozycje i znaczenie. Kompozytor szczegdlnie zwracat uwage na wiodaca
role, jaka w catym utworze odgrywa akompaniament fortepianu. Kiedy Rossini tworzy
akompaniament fortepianowy, zwykle najpierw prezentuje jego ,zalazek”, czyli
tonacj¢ badz form¢ motywu. To kfadzie fundament pod emocje, ktéore maja byc
wyrazone w utworze. Ten ,zalagzkowy” ton pojawia si¢ posrednio w rdéznych
strukturach i na r6znych etapach procesu tworzenia i odegra role w konsolidacji tematu
1 wzmocnieniu nastroju, dzigki czemu rdzne czes$ci utworu zostang zjednoczone w tej
samej strukturze tematycznej. Omowmy to na przyktadzie utworu ,,.La pastorella delle

Alpi” (patrz zapis nutowy 3-4 oraz 3-5).
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Przyktad nutowy 3-4 to preludium utworu, oparty na strukturze faktury harmonii
glownej, w ktorej partia lewej rgki przyjmuje strukture dwutonowej oktawy i akordu
harmonicznego, tworzac staty powtarzalny rytm trzytaktowy. Ten ustalony wzor tondw
staje si¢ ,,zalagzkiem” dla catego utworu. Przyktad nutowy 3-5 to temat utworu, a

partia akompaniamentu fortepianowego w cato$ci przyjmuje zunifikowany, staty model,
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natomiast jesli chodzi o technik¢ gry i artykulacje przyjmuje forme arpeggio. Druga
oczywistg cechg akompaniamentu fortepianowego jest zastosowanie zwig¢ztej harmonii.
Jest to bardzo podobne do harmonii akompaniamentu w tworczosci Belliniego, to
znaczy oddaniu pelnej roli harmonii funkcjonalnej, opartej na polaczeniu akordu
gléwnego, akordu podrzednego i akordu dominujacego. Na przykladzie 3-4
postepowanie harmonii realizowane jest za pomocg dominanty septymowej i akordu
gléwnego 46, a w przykladzie 3-5 za pomoca akordu gtdwnego, dominanty septymowej
1 akordu gtéwnego. To polaczenie akordu gtownego i dominanty nadaje muzyce silny

rozmach.

Pigta to dramatyzm w muzyce. W sztuce muzycznej dramat odzwierciedla si¢
gléwnie w dwoch aspektach. Po pierwsze, zgodnie z tworcza zasadg dramatu, kategorii
literackiej, silne zmiany i kontrasty emocjonalne ukazywane sa w rdznych
kombinacjach réznych elementéw muzycznych, ktére poprzez zmyst stuchu budzg w
odbiorcach przezycia emocjonalne. Po drugie, w procesie tworczym w zasadzie
wszystko moze nie$¢ za sobg potencjal dramatyczny: silny dramatyzm obecny jest w
fabule i tekstach lub konfliktach i sprzeczno$ciach zachodzacych migdzy postaciami.
W tworzeniu muzyki, opartej na stowach pelnych dramatyzmu, nalezy go wtasciwie
odzwierciedli¢ 1 ukaza¢. Wezmy na przyktad wokalny utwér muzyki kameralnej
Rossiniego pt. ,,Regata Veneziana”, ktéra jest suita wokalng zlozong z trzech piesni, a
mianowicie ,,Anzoleta avanti la regata”, ,,Anzoleta co passa la regata” i ,,Anzoleta dopo
la regata”. Tematem tych utwordw sa regaty, gdzie autor odpowiednio zarysowat rézne
sceny 1 watki fabularne. Pierwsza pie$n rysuje przed nami sceng, w ktorej Anzoleta
kibicuje swojemu ukochanemu Momoro. W drugim utworze z kolei ukazany jest peten
napigcia cigg wydarzen towarzyszacych regatom. W ostatniej pie$ni natomiast
Anzoleta $wigtuje z ukochanym jego zwycigstwo. Podczas komponowania tekstow

Rossini doskonale uchwycit dramaturgie tekstu i ukazat rozwo6j akcji z perspektywy
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postaci i ich indywidualnych osobowosci'?. Wezmy jako przyklad ,,Anzoleta avanti la

regata’: (patrz przykladowy zapis nutowy 3-6)

La...... su la ma . china b I la b;{.die - ra,
Swl.......... pal.co sven . to.la la........ gran ban .die . ra,
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Przyktad 3-6 to fraza tematyczna pierwszej czgsci pie$ni, w ktorej partia melodii
wokalnej przyjmuje game¢ wznoszaca i opadajaca, co sprawia wrazenie falowania
dzwieku. Jednocze$nie uzycie potaczonych dzwiekéw oznaczonych kropka oraz pauz

nadaje cato$ci serdeczng tonacje i styl, wyrazajacy zachete i kibicowanie ukochanemu.

3.2.3 Wartos$¢ artystyczna wokalnej muzyki kameralnej Rossiniego

Warto$¢ artystyczna wokalnej muzyki kameralnej Rossiniego przejawia si¢ w
nastgpujacych trzech aspektach: po pierwsze jego tworczo$¢ odznacza si¢ wysokim
stopniem artyzmu oraz rozbudowang ideologia. Jako kompozytor romantyczny,
opierajac si¢ na dziedzictwie wloskiego stylu muzyki klasycznej, Rossini w peni
uciele$nia swoj osobisty styl emocjonalny z perspektywy polaczenia artyzmu 1 idei.
Wiasciwa mu pochwata i umitowanie zycia widoczne w utworach byty poza zasiggiem
innych kompozytorow tego czasu. Po drugie, pod wzgledem konkretnych technik
kompozytorskich, Rossini nie pisal utworéw o bardzo skomplikowanej strukturze.
Wrecz przeciwnie, w miar¢ mozliwos$ci za pomocg prostej i zwiezlej melodii docierat

do wlasciwego znaczenia pie$ni, podkreslajac site wyrazu muzyki i dogl¢bnie

12 vang Rong, Analiza charakteru i styl $piewu Anzolety w suicie wokalnej Rossiniego ,la regata

Veneziana”, Praca magisterska Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju, 2016
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chwytajac funkcje ksztaltowania obrazu i nastroju muzycznego. Po trzecie, Rossini
wyjatkowo dbal o wlasciwy dobdr tekstow, upatrujac sobie zwlaszcza dzieta
romantycznych poetow, tak aby w peini polaczy¢ pierwiastki romantyczne zaréwno
tekstu, jak 1 muzyki. Dlatego tez jego tworczo$¢ wniosta wielki wkltad w rozwoj

wtloskiej muzyki romantyczne;.

3.3 Styl muzyczny utworéw wokalnych Donizettiego z gatunku muzyki
kameralnej
3.3.1 Utwory muzyczne Donizettiego z gatunku muzyki kameralnej

Gaetano Donizetti (1797-1848), stynny wloski kompozytor okresu romantyzmu,
ktéry urodzil si¢ w zwyczajnej rodzinie w Bergamo we Wtoszech 1 od dziecinstwa
wykazywatl duze zainteresowanie muzyka, literaturg i sztukg. Po rozpoczeciu nauki na
Bolonskim Konserwatorium Muzycznym w 1811 r. zaczal studiowa¢ kompozycje,
gdzie pod okiem swojego nauczyciela Stanislao Mattei przeszedl rygorystyczne
szkolenie w zakresie technik tworzenia muzyki. Po ukonczeniu studiow w 1817 wstapit
do trupy operowej w Wenecji, gdzie zaczat tworzy¢ swoje pierwsze opery. Powstale w
tym okresie cztery dzieta nie wzbudzily jednak powszechnego zainteresowania.
Donizetti tworzyt rowniez sporo utworéw z gatunku muzyki religijnej 1 orkiestrowe;,
demonstrujac swoj talent do kompozycji muzycznej. Po kilku latach doskonalenia w
tworczosci muzycznej jego stynne dzieto ,,Zoraida di Granata” odniosto ogromny
sukces. W kolejnych kreacjach operowych, takich jak np. ,,Lucia di lammermoor”, czy
tez ,,La fille du régiment”, jego techniki tworcze ulegly znacznej poprawie. Donizetti
stworzyt ponad 70 dziet operowych, a takze ponad 190 wokalnych utwordéw
kameralnych, stajac si¢ jednym z najbardziej ptodnych kompozytorow XIX wieku.
Jego utwory charakteryzuja si¢ nie tylko zrdéznicowana tematyka, ale takze
urozmaiconym stylem, ukazujacym cechy witoskiej muzyki ludowej. Pod wzgledem
tematu i stylu wokalng muzyke kameralng Donizettiego mozna podzieli¢ na trzy typy:
temat mitosny, temat rodzinny i temat religijny. Przyktadowo do utworéw mitosnych
naleza: ,,L'Elisir d'Amore”, ,,L'amor mio”’; do utworéw rodzinnych: ,,Madre e figlio”,

,La ninna-nanna”; a do religijnych: ,,Una furtiva lagrima”. Pod wzglgdem stylistyki
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utwordéw sktadajacych si¢ na te trzy tematy, mozna je podzieli¢ na: krotkie utwory
liryczne (np. ,,Ah! rammenta, o bella Irene”’), romantyczne utwory liryczne (np. ,,Si
ridesta in ciel l'aurora”) i piesni gondolieréw (np. ,, Il barcaiolo”). Oprécz powyzszych
dwach sposobdw klasyfikacji, jego utwory mozna podzieli¢ rowniez z punktu widzenia
uzycia jezyka $piewu, tj. na utwory po wtosku (np. ,,La zingara”), utwory w dialekcie

neapolitanskim (np. ,,La conocchia”).

3.3.2 Styl muzyczny utworéw wokalnych Donizettiego z gatunku muzyki
kameralnej

Styl Donizettiego w dziedzinie tworczos$ci muzyki kameralnej nalezy rozwazac¢ z
perspektywy czterech ponizszych aspektow:

(1) Czeste wykorzystywanie motywu mito$ci i rodziny.

(2) Plynne, spdjne i $piewne linie wokalne.

(3) Zwrocenie uwagi na ozdobniki partii wokalne;j.

(4) Muzyczne znaczenie akompaniamentu fortepianu.

Jednym z nich jest czeste wykorzystywanie motywu mito$ci i rodziny. Muzyka
wokalna jest rodzajem sztuki lirycznej. W psychologii  wierzy si¢, ze emocje to
postawa 1 doswiadczenie danej osoby w kwestii tego, czy obiektywne rzeczy
odpowiadaja jej wltasnym potrzebom. W procesie tworzenia muzyki emocje przelewane
na pigciolinie przez kompozytora pochodza gldwnie z dwoch zrodet, tj. z osobistego
postrzegania emocji oraz z tego, jak zastosowa¢ odpowiednie techniki do wyrazania
emocji w swojej tworczosci. Ernst Kurth - XX-wieczny szwajcarski muzykolog
twierdzil, ze: ,,Kazdy motyw melodii, nawet zawierajacy najbardziej podstawowa tre$¢
kazdego doswiadczanego dzwicku, jest zywa sita, wyjatkowa energig kinetyczng
przenikajaca z dzwicku”. Jesli chodzi o emocjonalny wyraz utworéw Donizettiego,
najczestszymi motywami sg mitos$¢ i rodzina. Dobrym tego przykladem jest ,,Eterno
amore e fe”. Jest to piesn wychwalajaca mito§¢, wyrazajaca dazenie kompozytora do
czystego i lojalnego uczucia. Za pomocg prawdziwej i prostej melodii opowiada o
przezyciach mitosnych bohatera rozgrywajacych si¢ w jego sercu, a w rzeczywistosci

ukazuje romantyczne uczucia kompozytora. ,la ninna-nanna” to utwor, ktory
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odzwierciedla zycie rodzinne, zar6wno w warstwie tekstu, jak i muzyki, uosabia cechy
silne kolokwializmu j¢zyka i prozy zZycia, a do tego otacza ja silna atmosfera mysli
humanistycznej. To pokazuje, ze wokalna muzyka kameralna Donizettiego jest bardzo
bliska zyciu codziennemu, a kompozytor potrafi uchwyci¢ kazda chwilg, przedstawic
wszelkie obrazy i wyrazi¢ emocje za pomocag misternych technik kompozytorskich.
Dlatego w jego pracach nie chodzi o przerysowywanie emocji, ale o swobodng ich
ekspresje, co jest rOwniez waznym powodem, dla ktérego jego utwory sg tak dobrze
przyjmowane przez publicznos¢.

Drugi to ptynne, spojne i $§piewne linie wokalne. Pod tym wzglegdem wokalne
utwory kameralne Donizettiego sa bardzo podobne do jego dziel operowych, gdyz
przywiazuje w nich duza wage do emocjonalnego portretowania postaci i wyrazania
ich wewnetrznych uczué, zwracajac uwage na ich szczero$¢ i prawdziwos¢, dlatego
kompozytor dazy do poczucia intymnosci w tworzeniu melodii wokalnych . To rowniez
sprawito, ze jego piesni nie sg zbyt dobre w wyrazaniu glgbokich mysli filozoficznych,
gdyz sam dzwigk jest gtdwnym dazeniem estetycznym. Z jednej strony ten styl tworczy
porzuca niemieckie piesni artystyczne i dazy do osiagnigcia tworczej sity w ideatach, a
z drugiej strony jest zgodny z dazeniem do szlachetnos$ci i elegancji we francuskim
stylu tworzeniu pie$ni artystycznych. Tak wigc mozna powiedzie¢, zZe piesni
Donizettiego pozostaja catkowicie we wloskim stylu, natomiast swobodna prezentacja
obrazéw muzycznych i naturalny przeptyw emocji to najbardziej oczywiste jego cechy.
Patrzac z perspektywy wykorzystania zmian nastroju, w jego piesniach gtéwny nacisk
potozony jest na zmiany faktury akompaniamentu fortepianu, wykorzystanie harmonii
barwnej oraz zmieniajacych si¢ dzwickow. Oprocz powyzszych technik przywiazuje
si¢ réwniez duza wage do dopasowania wykonania muzycznego z punktu widzenia
rytmu. Za przyktad ilustrujacy te cechy wezmy utwor ,,Amore e morte” (patrz zapis
nutowy 3-8). W kompozycji melodii kompozytor skupil si¢ na roztozeniu akordow,

podkreslajac ptynnos$¢ melodii.
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Przyktad 3-8 to temat piesni, ktory z punktu widzenia melodii opiera si¢ gtownie

d’un uom che muo e .

na roztozeniu akordu gléwnego i akordu dominujacego hA-dur, ktore jest ptynne i
spojne. Z punktu widzenia zmiany rytmu nalezy zwrdci¢ uwage na zastosowanie
oznaczonych kropkami ¢wierénut i pauz, co wpisuje si¢ w rytmiczne cechy jezyka
tekstu i oddaje delikatne odczucie emocjonalnej ekspres;ji.

Trzeci to zwrocenie uwagi na ozdobniki partii wokalnej. W rdéznych okresach
historycznych i wlasciwych im stylach muzycznych istnialy r6zne specyficzne dazenia
estetyczne. Huang Zi, stynny chinski wspotczesny kompozytor i pedagog muzyczny
kiedy§ powiedzial, ze: ,Muzyka klasyczna podkresla pigckno samej muzyki i
zastosowania technik muzycznych. Z kolei muzyka romantyczna skupia si¢ na pigknie
wypowiedzi, stara si¢ jak najlepiej pokaza¢ osobowo$¢ i emocje autora. Dlatego
moéwimy, ze pickno pierwszej jest obiektywne, a drugiej subiektywne”. * W
tworczosci wokalnej muzyki kameralnej Donizettiego, ze wzglgdu na wptywy mysli
romantycznej i osobiste potrzeby ekspresji emocjonalnej kompozytora, dazyt on do
osiggnigcia dwczesnych cech tworczosci muzycznej, a takze odzwierciedlenia jego
osobistego stylu tworczego. Z perspektywy historii rozwoju wiloskiej sztuki wokalnej,
w okresie pdznego klasycyzmu i wczesnego romantyzmu, pod wplywem stylu $§piewu
$piewakow-kastratow, podkreslono uzycie koloratur. Dlatego w wokalnej muzyce
kameralnej Donizettiego koloraturowe frazy staty si¢ ikoniczng melodig. Omoéwmy to

na przyktadzie utworu ,,Amore mio” (patrz zapis nutowy oraz 3-9).

13 Grupa edytorska dziet poémiertnych Huang Zi z Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju, ,Dzieta

posmiertne Huang Zi”, 1997, strona 25
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W przyktadzie 3-9 w drugim takcie zastosowano dwa ptaskie potaczenia
szesnastkowe. Aby roztozy¢ dwa gtéwne akordy w F-dur, nalezy zwrdci¢ uwage na
muzyke znajdujaca si¢ przed i za nimi. Melodia tych dwoch uderzen jest zwarta, co
poteguje ptynno$¢ melodii. Jednoczes$nie ten zwarty rytm odzwierciedla rowniez
podekscytowanie.

Czwarty to muzyczne znaczenie akompaniamentu fortepianu. W wokalnej muzyce
kameralnej Donizettiego akompaniament fortepianu, ma takie samo znaczenie dla
wyrazu muzycznego jak melodia wokalna. W wielu przypadkach akompaniament
fortepianowy w piesniach klasycznych i romantycznych stuzy jedynie jako tlo, ale w
utworach Donizettiego akompaniament fortepianowy traktowany jest na réwni ze
$piewem. Jednoczesnie ma tez silne znaczenie dla nastroju i klimatu muzycznego. Jesli
chodzi o cechy ekspresji, po pierwsze, podkresla funkcjonalny postep dominujacych i
glownych akordow przy wykorzystaniu harmonii. Ten rodzaj funkcjonalnego
polaczenia akordow daje melodii wokalnej silny impuls. Oprécz uzywania akordow
funkcjonalnych, Donizetti dobrze radzi sobie rowniez z akordami, do ktoérych dodane
sa dodatkowe nuty, co uwydatnia barwe¢ muzyki i wzbogaca zmiany nastroju
muzycznego. Po drugie, z punktu widzenia struktury muzycznej akompaniamentu, na
potrzeby melodii wokalnej czgsto stosuje si¢ akordy harmoniczne, akordy roztozone i
akordy potroztozone. Dzigki zastosowaniu tych wzoréw rytmicznych i melodii
wokalnej powstaje trojwymiarowy efekt barwy, taczacy punkty, linie i ptaszczyzny, co

znaczaco podkresla ekspresje muzycznych emocji.

3.3.3 Wartos¢ artystyczna wokalnej muzyki kameralnej Donizettiego

Donizetti w tworczo$ci wokalnej muzyki kameralnej, zarowno w doborze tekstow,
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jak 1 w komponowaniu muzyki, dazy do osiagnigcia estetycznego polaczenia scen,
zwlaszcza w prezentowaniu motywoéw mitosci i1 rodziny, ktére moga bezposrednio
odzwierciedla¢ warto$§¢ ludzkiego zycia, co nadaje jego muzyce wymiaru
humanistycznego. To réwniez w ogromnym stopniu odzwierciedla uczucia
przemyslenia tego romantycznego kompozytora. Z perspektywy doboru tekstow
Donizetti, podobnie jak Bellini i Rossini, upierat si¢ przy uzywaniu jako tekstow
wybitnych poetéw romantycznych. W tworzeniu muzyki mozemy badal znaczenie i
konotacj¢ tekstow oraz ktadt nacisk na wykorzystanie technik tworzenia muzyki do
wyrazania wybranych tekstow.  Jednoczes$nie w tworzeniu muzyki wplatal w nig
réwniez wlasne emocje, co nadawato jego tworczosci silnej ekspresji. W doborze
materialdw muzycznych Donizetti kierowat si¢ cechami wloskiej muzyki ludowej i byt
dobry w wyszukiwaniu tworczych elementéw pochodzacych z rodzimego j¢zyka
muzycznego. Dlatego jego wokalne utwory kameralne nie tylko odzwierciedlaja
wysoki stopien humanizmu, ale takze odgrywaja role w dziedzictwie wtoskiej muzyki

ludowe;.
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Rozdzial IV Techniki wokalne tenora lirycznego w

utworach muzyki kameralnej

W dziejach europejskiej muzyki wokalnej pierwsza potowa XIX wieku to okres
wielkich zmian w wokalizacji belcanta, ktéra miata miejsce zwlaszcza pod wplywem
wtloskich pie$ni romantycznych i bardziej szczegétowego podziatu poszczegoélnych
partii. Duze znaczenie miato takze ksztalcenie umiejetnosci wokalnych oraz barwy.
Oceniajac z perspektywy kilkusetletniego rozwoju belcanto, jasny podziat partii
glosowych byl nie tylko wymogiem rozwoju sztuki wokalnej, ale takze waznym
aspektem ustanowienia akademickiego systemu wokalnego. Podziat ten odgrywat role
przewodnig zwlaszcza w nauczaniu muzyki wokalnej, wykonaniach i innych formach
jej praktyki. Szczegolnie w regionie europejskim ksztatcenie osob uczacych si¢ muzyki
wokalnej obligatoryjnie opierato si¢ przede wszystkim na okresleniu glosu, a dopiero
potem na poznaniu odpowiedniego systemu ksztalcenia naukowego i wyborze
pasujacego repertuaru. Dlatego uwaza sie, ze w latach 30. XIX wieku tenor byt glosem,
wobec ktorego zaszly najwigksze zmiany i ktory zostal podzielony w najbardziej
szczegdtowy sposdb. Bylo to nie tylko efektem rozwoju romantycznej sztuki wokalnej,
ale takze odzwierciedleniem wyzszych wymagan ludzi wobec tenoréw belcantowych.
W tym okresie, kontynuowano dziedzictwo i rozwoj tradycyjnego tenora lirycznego, a
w tym samym czasie wraz z rozkwitem wloskiej opery romantycznej, na scenach
pojawit si¢ rowniez tenor dramatyczny. Dlatego réwnolegly rozwoj tenora lirycznego i
dramatycznego stal si¢ reprezentatywnym osiggni¢ciem sztuki belcanto XIX wieku.

Jesli chodzi o tenor liryczny w dobie XIX wieku, mozna go zasadniczo podzieli¢
na dwa typy: pierwszy to lekki tenor liryczny, ktéry wymaga od $piewaka gietkiego i
czystego glosu oraz miodego i1 przystojnego wygladu. Wymogi te stawiano przed
$piewakami najczeséciej w operach Mozarta i Rossiniego!'#. Drugi to w pelny bogaty
tenor liryczny. W poréwnaniu z lekkim tenorem ten typ wymaga szerszego zakresu

tonalnego i pelniejszej barwy. Ten typ tenora lirycznego najczesciej pojawiat si¢ w

1 Jin Manwen, Analiza powszechnych probleméw i strategii tenora lirycznego w nauczaniu muzyki
wokalnej, Praca magisterska Harbin Normal University
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operach Bellinego, Verdiego i Pucciniego. Jesli chodzi o wspolny mianownik mi¢dzy
ww. typami tenora lirycznego, ich podobiefistwa opierajg si¢ na spojnym i plynnym
oddechu, subtelnych i miekkich liniach oraz jasnej i okragtej barwie!>. Dlatego podczas
wykonywania repertuaru na ten glos, oprocz odzwierciedlenia powyzszych trzech
wspolnych cech, konieczne jest rowniez rozsadne wykorzystanie technik wokalnych,
zgodnie z charakterystyka stylu utworu i wymogami wykonania muzycznego. Nalezy
dazy¢ do osiggnigcia autentyczno$ci i oryginalnosci, a takze harmonii technik
wokalnych i wykonawstwa muzycznego. Bedac tenorem lirycznym, w prawidlowym
wykonaniu wokalnych utworéw kameralnych konieczna jest racjonalna i poznawcza
analiza utworu, eksploracja stylu oraz umiej¢tnos$ci badawcze. Jednoczesnie bardzo
wazne sg ¢wiczenia i proby - od pierwszego zaspiewania po wykonanie na scenie.
Dopiero to pozwoli wyrazi¢ konotacje kulturowe i artystyczne dazenia utworu.

W Swiecie sztuki wokalnej w XIX-wiecznych Wtloszech kompozytorzy
reprezentowani przez Belliniego, Rossiniego i Donizettiego stworzyli wlasne,
charakterystyczne utwory wokalne przeznaczone na tenor liryczny. Dziela te nie tylko
odzwierciedlaty wysokos$¢ sztuki muzycznej, glebig idei i sile sceniczna, ale wywieraty
bardzo pozytywny efekt i stanowily wazng warto$¢ praktyczng dla ksztalcenia
lirycznych technik tenorowych. W niniejszym rozdziale autor zbada techniki wokalne
wiasciwe dla tenora lirycznego z uwzglednieniem nastepujacych szesciu aspektow:
jezyk muzyczny i technika oddychania, technika ataku i rezonans, artykulacja ,,legato”,
barwa, relacja migdzy tekstem a dzwigkiem oraz natezenie dynamiczne. Ponadto,
taczac odpowiadajace sobie przyktadowe utwory i opierajac si¢ na praktyce wokalnej

autora, wszechstronnie omowi zagadnienia, na ktore nalezy zwraca¢ uwage w $piewie.

4.1 Zmienne muzycznie sytuacje jezykowe i techniki oddechowe
Muzyka jest zarazem sztuka dzwigku i jednoczes$nie sztuky jezyka. Jezyk

muzyczny ma zarOwno podobienstwa, jak i roznice wobec jezykow obecnych w

5 Liu Bo, Artystyczna ekspresja tenora lirycznego w operze, Praca magisterska Shaanxi Normal

University, 2012
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naszym codziennym zyciu. Je$li chodzi o podobienstwa, obydwa uwalniajg i
przekazuja przez dzwigk jakis sygnat lub informacje, doprecyzowujac i dodajac pewne
znaczenie ich stuchowemu odpowiednikowi. Zwlaszcza w utworach muzyki wokalnej
jezyk muzyczny stanowi dalsza interpretacje tekstu, zwlaszcza obrazu i ekspresji
emocji, ktore powinny zosta¢ uformowane za jego pomoca. Pod wzgledem réznic,
jezyk muzyczny sklada si¢ glownie z r6znych elementdéw ekspresji muzycznej, takich
jak styl muzyczny, melodia, modus, tonacja, harmonia, rytm, takt, tempo, dynamika itp.
To wtasnie ze wzgledu na rézne kombinacje powyzszych elementdéw jezyk muzyczny
ma szeroka sit¢ wyrazu, ktéra moze nie tylko ukazywaé dobro i zlo §wiata, ale takze
$piew ptakow i zapach kwiatéw obecne w $wiecie przyrody, a takze najbardziej
autentyczne emocje drzemigce w ludzkich sercach. W utworach wokalnych istnieja
dwa gldwne warunki ksztaltowania si¢ jezyka muzycznego: pierwszy oparty jest na
kontekscie tekstu, a jego interpretacja dokonywana jest poprzez jezyk muzyczny; drugi
natomiast opiera si¢ na osobistym rozumieniu kompozytora, gdzie jego osobisty styl
tworczy jest skoncentrowany na uzyciu danego jezyka muzycznego. Dlatego uzycie
jezyka muzycznego w utworach wokalnych ma bardzo $cisly zwigzek z konkretng
fabula i jej opisem. W muzyce wokalnej, poprzez analizg jezyka muzycznego, mozemy
skutecznie zrozumie¢ wewnetrzng relacje miedzy tekstem a muzyka oraz uchwycié¢
tajemnice 1 konotacje ucielesniong w uzyciu danego jezyka muzycznego, a z opisu
tekstu mozemy zrozumie¢ emocjonalne cechy jezyka muzycznego.

Podczas wykonywania r6znych scen i uzywania réznych jezykéw muzycznych,
niezwykle wazna jest technika oddychania, ktéra odgrywa w catym procesie funkcje
podstawowa. Fundamentalna réznica migdzy oddychaniem w $piewie a oddychaniem
naturalnym jest tym, co kazdy tenor musi poja¢ 1 wiedzie¢. Oddychanie naturalne jest
warunkiem podtrzymania zycia i metabolizmu kazdego czlowieka. Naturalnos¢
oddychania polega na utrzymaniu réwnowagi ci$nienia powietrza wewnatrz i na
zewnatrz organizmu. Stad tez czas potrzebny na wdech 1 wydech jest rowny. Natomiast
oddech w $piewie diametralnie rozni si¢ od oddychania naturalnego, gdyz czas wdechu
1 wydechu nie jest jednakowy i zwykle ten drugi jest dluzszy. Wewnetrzny zwigzek

mi¢dzy nimi znajduje odzwierciedlenie w zasadzie dziatania tej samej grupy mig¢$ni
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oddechowych, wiec mozna powiedzie¢, ze do pewnego stopnia oddychanie w $piewie
opiera si¢ na oddychaniu naturalnym. Zgodnie z wymaganiami danego utworu, $piewak
potrzebuje pozna¢ wlasciwg mu ekspresje muzyczng, aby rozsadnie dostosowaé swoj
oddech. Podstawg tego dzialania jest dostosowanie zgodnie z charakterystyka jezyka
muzycznego utworu, to znaczy, ze oddech oparty na jezyku muzycznym utworu moze
spelni¢ wymagania co do jego wykonania. Jest to nie tylko podstawowa umiejetnos¢
tenora lirycznego, ale takze kluczowa technika wilasciwa dla wokalnej muzyki
kameralne;.

,Per pieta, bell’idol mio” to niewielka, przypominajaca ari¢, kameralna
kompozycja stworzona przez Belliniego. Jest to piesn skomponowana na salony
muzyczne Neapolu i Mediolanu. Tekst dzieli utwér na dwie czg$ci, pierwsza
wyrazajaca uporczywa mitos¢ do ukochanej w pierwszej osobie a takze nadzieje, ze
ukochana zaakceptuje ,,moja” mito$¢. Piesn t¢ jako calo$¢ mozna podzieli¢ na trzy
cze¢$ci, ma ona strukture z repryza 1 wariacja. Wystepuje w niej wiele zmian tonacji, a
tonacja gtéwna oparta jest na C-moll, Es-dur i C-dur, co wskazuje na bardzo czgste
zmiany nastroju. Pie$n w stylu arii jest liryczna i pierwszoosobowa, stad tez zbudowano
w niej wigksze napigcie emocjonalne. W duzej mierze przesadza to rowniez o tym, ze
w procesie $piewania konieczne jest stosowanie odpowiedniego oddechu oraz uzycie
odpowiedniego jezyka muzycznego. Czg$¢ A utworu sklada si¢ z dwoch fraz. Opiera
si¢ na subtelnych i w petni stonowanych barwach. Rozpoczyna si¢ od przedtaktu
przypadajacego na czwarte uderzenie z rytmem 6semkowym oznaczonym kropka. Z
perspektywy przebiegu melodii, jej motyw opiera si¢ na skali wznoszacej o sekste mala.
Nastepnie zgodnie ze stopniowym opadaniem skali bezposrednio wyraza zdanie tematu:
,Zmilyj si¢ nade mna moja ukochana!”. Przed za$piewaniem tej frazy nalezy w
preludium przytrzymywaé emocje, czemu sprzyja wzigcie naturalnego wdechu przy
pauzie w ostatnim takcie preludium. Wdech ten nie moze by¢ zbyt nerwowy, ani tez
zbyt mocny, w przeciwnym razie moze mie¢ to negatywny wplyw na czuto$é
zastosowania prawidlowego oddechu. Jesli chodzi o strukturg obu fraz w tej czgsci, jest
ona symetryczna. Kazde zdanie ma taka samg warto$¢ czasowa, co réwniez

odzwierciedla cechy rownowagi Belliniego w postugiwaniu si¢ jezykiem muzycznym,
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dlatego zgodnie z wymogami zdan oddech powinien by¢ brany regularnie i zgodnie z

nimi. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-1)
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Pierwsza potowa drugiej czgsci utworu wykorzystuje skale rosnaca o sekunde,
ktére pelni role wielokrotnego podkreslania nastroju emocjonalnego. Dlatego
konieczne jest pokazanie wyraznej struktury warstwowej podczas wykonywania i
stopniowanie emocji, aby pokaza¢ ,,moja mito§¢” 1 wyrazi¢ lojalno$¢ 1 wiernos¢
bohatera wobec milo$ci. Zgodnie z charakterystyka melodii i ekspresja emocji,
konotacja muzyczna odzwierciedla w istocie pragnienie milosci bohatera, ktore
niemniej jednak pelne jest niepokoju!®. Dlatego wobec takiego rozkiadu emocji,
$piewak musi stosowa¢ odpowiednie techniki oddechowe. Przede wszystkim musimy
uchwyci¢ pozycje wymiany powietrza, sprytnie wykorzystujac do tego celu pauzy
mi¢dzy zdaniami, a takze polega¢ na funkcji skurczowej migéni brzucha i przepony,
aby stopniowo wzmacnia¢ przepltyw powietrza podczas wznoszenia si¢ melodii, co
pozwoli nam wyrazi¢ dazenie bohatera do mito$ci oraz jego admiracj¢ do innych ludzi.
Natomiast przy wykonywaniu melodii opadajacej, zgodnie z charakterystyka jej

przebiegu, oddech powinien powoli opadaé, zachowujac wysokie potozenie glosu i

16 Wang Cen, Analiza piesni artystycznych Belliniego, Praca magisterska Uniwersytetu Wenzhou, 2012
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stabngce natgzenie, nalezy ukazywaé tym samym zmian¢ wewng¢trznych emocji

bohatera. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-2)
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Trzecia cz¢$¢ utworu cytuje material muzyczny z pierwszej czesci i wykorzystuje
jego rozszerzenie w drugiej frazie stuzace do rozwinigcia oryginalnego materiatu
muzycznego. Z perspektywy zmiany barwy tonalnej zachodzi ona od oryginalnego
bardziej migkkiego i przy¢mionego C-moll do jasnego i otwartego C-dur. Tego rodzaju
zmiana utrzymana w tej samej tonacji durowej i molowej najlepiej odzwierciedla
zmiang nastroju muzyki. W swoim wykonaniu, $piewak powinien dalej wyrazac¢ swoje
pragnienie mitosci i dazenie do szcze§liwego zycia z rozentuzjazmowaniem. Z jedne;j
strony musi takze potrafi¢ dostosowac si¢ do specyfiki jezyka muzycznego tego
fragmentu, z drugiej naprawd¢ odzwierciedli¢ intencj¢ utworu, aby wzbudzi¢ emocje
w sercach stuchaczy. Sadzac po zastosowaniu technik oddechowych w tej czesci
wystepu, konieczne jest pelne rozwazenie wewnetrznego zwigzku migdzy ekspresja
emocji a technikami oddechowymi. W trakcie ¢wiczen konieczne jest wytworzenie w
sobie swoistej ,,wydajnosci” emocjonalnej i technik oddechowych zgodnie z
wymaganiami tekstu i muzyki. Podczas wdechu wymagane jest osiggnigcie takiej
same] ekspresji lub wydzwigku emocjonalnego jak w utworze, poniewaz proces
wdychania $piewaka kreuje wizerunek bohatera piesni. Przyktadowo we fragmencie
,Poniewaz za bardzo ci¢ kocham, Bog powinien wiedzie¢, moje serce, twoje serce
powinno wiedzie¢”, fraza przedstawiona jest w dwoch tonacjach: molowej i durowe;.
Podczas wykonywania tej frazy, nalezy oddycha¢ aktywnie i obszernie postugiwac si¢

mimiky. Podczas wydechu i wokalizacji dzwigk jest napgdzany wlasnie tym
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poruszeniem, a dzwiek i oddech powinny by¢ Scisle potaczone. (Patrz przyktadowy

zapis nutowy 4-3)
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,L’amore funesto” to kompozycja muzyki kameralnej o tematyce milosnej
autorstwa Donizettiego. W piesni tej kompozytor nie podkresla celowo pochwaty
mitosci, ale opiera si¢ na estetyce smutku, ukazujacej stan zalu i samotnosci bohatera
po utracie ukochanej. Tekst jest podzielony na dwie czesci. Pierwsza cze$¢ wyraza
pogon bohatera za mito$cig i tgsknote za ukochana, jezyk jest zywy i sugestywny, bedac
rodzajem wzruszenia plyngcym z serca. W drugiej czesci bohater stwierdza, ze nawet
gdyby zmart, pogon za mitoscig i ukochang byta warta kazdego zachodu. Ze stylu tekstu
jasno wynika, Ze jest on utrzymany w romantyczne;j stylistyce, w technice retoryczne;j
nie ma metafor, a w technice lirycznej nie ma niedomowien, wrecz przeciwnie, z tekstu
wyziera bezposrednio$¢ ekspresji emocjonalnej. Patrzac z perspektywy stylu
muzycznego tego utworu, Donizetti potrafil gieboko uchwyci¢ znaczenie tekstu,
wykazujac sie glebokim zrozumieniem tematu, zaprezentowal swoj wiasny,
niepowtarzalny styl. Piesn pokazuje ludziom temat i emocje zawarte w tekscie poprzez
pickng i $wiezg melodig, stanowiagca jego niemalze dostowne ,,ttumaczenie” na jezyk
muzyczny. Oznacza to réwniez, ze w procesie Spiewania nalezy zwracaé szczegdlng
uwagg na zastosowanie technik oddechowych. Ponizej jako przyktad postuzy pierwsza
cz¢$¢ utworu, polaczona z zastosowanym jezykiem muzycznym. Autor oméwi kwestie,
na ktdre nalezy zwréci¢ uwage w zakresie technik oddechowych.

Pierwsza cz¢$¢ piesni przypada na takty 17-36. i sklada si¢ z pigciu fraz. Kazda
fraza sktada si¢ z czterech taktow, posiada wiec strukture symetryczng o ksztalcie

,kwadratu”, a wigc jest petlna rytmu. Pierwsza fraza oparta jest na tonacji G-dur.
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Poczawszy od modusu z dominantg, powtarzajacy si¢ cigg dzwigkdw homofonicznych
wydaje si¢ oddawa¢ podekscytowanie bohatera w obliczu mitosci. Fraza ta powinna
opiera¢ si¢ na rownomiernym oddechu. Caty proces wydechu i wdechu powinien by¢
ptynny i spojny, a przy skoku o kwart¢ w miejscu trzeciego uderzenia nalezy bardzo
mocno kontrolowa¢ oddech. Podczas wykonywania drugiego zdania nalezy zwrocié
uwagg na przedtakt ze stabym rytmem i pauza oraz 6semkami oznaczonymi kropka. W
tym miejscu nalezy uzy¢ wilasnie tych nut z kropka jako podparcie wymiany powietrza.
Ponadto, kiedy robisz wdech, powiniene$ uchwyci¢ tempo i odpowiednie wyczucie
czasu, pod Zadnym pozorem nie nalezy przeciggac, w przeciwnym razie ztamie to rytm

utworu i trudno bedzie pokaza¢ cechy liryczne melodii. (Patrz przykladowy zapis

nutowy 4-4)
CANTO — o
u A Tempo P T~
. —ia - o - = —_ Py —
H ¥ = = —
.) sn V ’
Pii che nona - maun an .  gelo, t'a.
A Tempo . .
Hm R i AR A A i
T ,.!! == a——* e f 2

Trzecia fraza to fraza w pierwszej cz¢$ci charakteryzujaca si¢ duzg zmiang zakresu
emocjonalnego. Aby moc pokaza¢ wewnetrzng przemiang bohatera, kompozytor
wykorzystal trzy zmieniajace si¢ dzwieki #C, #E 1 #D, ktore wprowadzajg niestabilno$¢
melodii. Szczegodlnie podczas wykonywania fragmentu ,,un core senza pal piti”
konieczne jest oddanie wrazenia crescendo. To zdanie pokazuje przede wszystkim
determinacje¢ bohatera w dazeniu do mitosci. Jesli chodzi o techniki oddechowe, przede
wszystkim nalezy zawczasu przygotowaé peten oddech, podkreslajac, ze kazdy ton i
kazda skala musza wyraza¢ emocje, a oddech powinien stopniowo zwigksza¢ nat¢zenie
dynamiczne w miar¢ rozwoju melodii. Jednocze$nie w zdaniu tym zwraca si¢ uwage

na wyrazanie podniecenia w §piewie, ale $§piewak nie powinien zapominac o stabilno$ci
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oddychania i wcigz zobowigzany jest racjonalnie stosowaé techniki oddechowe. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 4-5)
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Czwarta fraza tej cze$ci rozpoczyna si¢ z miejsca po pauzie szesnastkowej i niesie
ze soba poczucie zalu i wrazenie jeku. Szczegdlnie zdanie ,,donna, tu desti a me”
pokazuje samotno$¢ i odosobnienie bohatera po przebudzeniu si¢ ze snu. Linia
melodyczna rozwija si¢ stopniowo w gore, badz w dot, co daje poczucie stabilnosci i
spokoju, cho¢ jednocze$nie niesie za sobg poczucie straty. Zabiegi te ktada solidny
fundament pod pdzniejsze nawolywanie mitosci. Podczas $piewania tej frazy, nalezy
utrzymac¢ rownomierny oddech. Natomiast w calym procesie emisji glosu i artykulacji
oddech powinien odgrywac role taczaca i skutecznie wspiera¢ spojnos¢ melodii. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 4-6)

a tempo
— e ———
3 — » b
L3 : —— |, ey P
o 14 | . A ¥ IJI I 174 y ) AR— |
lagri-me, don-na,tu destia me, ah!___ un ri. sosen . za
' ced. un poco (& semgio
#— 1 $ T X5
R N | e S N L —T —f
D) — bt - 1 ;: ¥
MRS LT IR *
SO~ N— ! N\
| p—r——
e E ides ~dees
L’_/ s

4.2 Technika ataku i rezonans
We wloskim bel canto atak to bardzo wazna nazwa umiej¢tnos¢ wokalnej. Nazywa
si¢ je tez czgsto ,,zapoczatkowaniem tonu”. W treningu technicznym przeznaczonym

dla tenora lirycznego opanowanie techniki ataku jest pomocne dla prawidtowej fonacji.
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Szczegdlne znaczenie ma to w przypadku ksztalcenia okreslonych umiejetnosci, takich
jak np. legato, pottony, wymowa i dykcja, gdzie prawidlowy atak odgrywa bardzo
wazna rol¢. Z perspektywy muzyki wokalnej atak oznacza moment, w ktorym oddech
przechodzi przez glo$nie, zamknigte struny (faldy) glosowe sa natychmiast pobudzane,
a nastepnie przygotowywany jest skuteczny warunek wstepny do pdzniejszej fonacji.
Prawidtowy atak moze sprawic, ze gardlo znajdzie si¢ w zrelaksowanym i nienapigtym
stanie, tak ze podczas $piewu moze by¢ umiejscowione we wlasciwej pozycji i
zwigkszy¢ swoja stabilno$¢. Ponadto moze odgrywac role¢ w ochronie strun gtosowych.
W ksztalceniu tenorow lirycznych prawidlowy atak moze réwniez pozwoli¢ na
naturalne przejs$cia dzwigku w strefie zmiany glosu. Stynny XX-wieczny §piewak Joel
Berglund (1903-1985) w swoim eseju wokalnym ,,Some Problems in Bass Singing”
wyraznie stwierdzit, ze ,,ludzie, ktorzy ucza si¢ Spiewac, musza nauczy¢ si¢ wtasciwego
ataku, gdyz jest to sedno i esencja artykulacji”. Jednocze$nie zwracal uwage na to, ze
atak jest warunkiem koniecznym do ,,dalszego ksztalcenia doskonatego brzmienia”.
Zgodnie z obecnymi teoriami ksztatlcenia wokalnego, atak dzieli si¢ na trzy rodzaje:
atak migkki, atak twardy oraz atak przydechowy (chuchajacy). Tak zwany atak migkki
odnosi si¢ do metody ataku, w ktorej faldy gtosowe sa zamykane i rozpoczynaja drganie
w momencie, gdy wydychanego powietrza przeptywa przez glos$ni¢, przy czym
intensywno$¢ zamknigcia glosni jest dosy¢ elastyczna i migkka. Dzigki temu efekt
dzwigkowy jest naturalnie zaokraglony, rozciagnig¢ty i peiny, dajac jednocze$nie
swoiste poczucie komfortu. Glos jest migkki, a gtosnos¢ jest zawsze stata podczas
artykulacji. Generalnie uzywa si¢ go czeSciej przy wyrazaniu lirycznych, subtelnych,
ptynnych melodii. Tak zwany twardy atak odnosi si¢ do pierwszego zamknigcia glo$ni,
kiedy przeplyw powietrza jeszcze do niej nie dotart!”. Wowczas struny glosowe
zamykaja si¢ mocniej, co oczywiscie utrudnia wydychanie strumienia powietrza.
Dlatego pod glosnia powietrze to generuje silne ci$nienie, a efekt dzwigkowy przy
przechodzeniu przez zamknigte struny glosowe ma duzg sile, dzigki czemu ton jest

jasny, a glos mocniejszy. Twardy atak generalnie wyraza dZwigczne i mocne rytmiczne

17 Xu Na, Elementy wykonawstwa wokalnego i praktyka artystyczna, China Textile Press, 2017
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frazy lub entuzjazm i niepohamowang melodi¢ zmieszang z podnieceniem i gniewem.
Natomiast atak przydechowy, tzw. ,,chuchajacy”, oznacza, ze powietrze jest wydychane
w stanie na potspoczynkowym, zanim fatdy glosowe zostang w pelni zwarte. Stan ten
mozna opisa¢ jako co$ pomigdzy atakiem migkkim a twardym. Atak przydechowy
czgsto wyraza tagodniejsze frazy emocjonalne lub melodi¢ przypominajaca jek. Z
powyzszej analizy widaé, ze trzy rdzne techniki ataku wymagaja odmiennych metod
ksztatcenia, a takze istniejg duze roznice w wykonywaniu fonacji. Jednocze$nie sg one
réwniez przystosowane do wykonywania utworéw w roznych stylach i catego
wachlarza emocji. Pokazuje to réwniez, ze w procesie $piewania prawidtowe uzycie
ataku moze odgrywac bardzo wazna role.

Jesli atak jest uwazany za technike emisji glosu, rezonans bgdzie odgrywat role w
jego optymalizacji. Pomingwszy rezonans, to dzwigk ataku jest jak rodzajem ,,emisji
dzwieku naturalnego”, a rolg rezonansu jest nadanie mu ,,dzwigku artystycznego”, wiec
wprawdzie istnieje réznica koncepcyjna migdzy atakiem a rezonansem, ale z
perspektywy znaczenia jakie odgrywaja w sztuce wokalnej - sa nieroztagczne. W
procesie emisji glosu, rezonans opiera si¢ gtownie na obszarach rezonansowych, takich
jak krtan, gardlo, jama nosowa, czoto, klatka piersiowa i jama ustna. To wtasnie dzigki
nim mozliwe jest wytworzenie pelnej, glosnej i1 pigknej barwy. Z praktyki $piewu
tenorem lirycznym wynika, ze poprzez oddzielne lub wspdlne uzycie roéznych
rezonatoréw, dzwieki pochodzace z rdznych rejestrow moga zosta¢ doprowadzone do
warto$ci artystycznej. Wezmy za przyktad rezonans jamy ustnej: odbywa si¢ on poprzez
potaczenie i wspdlne dziatanie jamy ustnej, gardia, klatki piersiowej i rezonatora gtowy.
Doktadne otwieranie i zamykanie ust daje efekt fagodnego tonu samoglosek, ktory
moze sprawié, ze glos osiggnie bardzo emocjonalng wydajno$¢ w zakresie rejestrow
srodkowych. Aby opowiedzie¢ o technice emisji glosu opartej na ataku i rezonansie,

ponizej przedstawi¢ fragmenty ,,Vaga luna” Belliniego 1 ,,Prima la regata” Rossiniego.

,»Vaga luna” to wokalna kompozycja kameralna stworzona przez Belliniego w
czasach studenckich, a takze reprezentacyjna pie$n charakterystyczna dla ,,stylu linii
Belliniego”. W tym utworze liryczny styl wokalny Belliniego ma bardzo artystyczny
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wydzwiek. Jesli chodzi o tematyke utworu, jest to piesn mitosna, w ktérej bohater
skgpany w biatym $wietle ksiezyca wspomina ukochang, ktdrg nosi w sercu oraz
wyraza mitos¢ do niej. W tworczos$ci Belliniego romantyczne uczucia zawarte w tekscie
i liryczny charakter muzyki s3 doskonale potaczone, tak ze artystyczna koncepcja

tekstu i ekspresja muzyczna rowniez lacza si¢ ze soba. (Patrz przyktadowy zapis

nutowy 4-7)
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Pierwsza czg$¢ piesni sktada sie z czterech fraz. Motyw melodyczny pierwszej
frazy ustanowiony jest na rosnacej skali A-dur, ktora nast¢pnie opada do dominanty, co
tworzy podstawe nastroju calego utworu. To takze manifestacja artystycznej koncepcji
liryki, poezji 1 malarstwa, wyrazajaca nostalgi¢ i tesknot¢ bohatera za mitoscia. Jesli
chodzi o rejestr melodii, jest ona wykonywana w $rednim i niskim rejestrze. Podczas
wykonywania stowa ,,Vaga” na poczatku frazy nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na
prawidtowa pozycje ataku. Po pierwsze, stowo jest §piewane z trzeciego z czterech
taktow, ktorego natgzenie dynamiczne oznaczone jest jako ,,p” - piano. W wyrazaniu
nastroju tekstu i emocji bohatera pigkno melodii nalezy odda¢ migkkim glosem, a
akcent nalezy znalez¢ w trakcie emisji glosu. Autor uwaza, ze akcent na sylabie tego
wyrazu powinien leze¢ na samoglosce [a], a [V] na poczatku powinno by¢
artykulowane migkkim atakiem. Taka metoda pomaga podkresli¢ samogtoske.
Migkki atak pozwala na lepsze oddanie dynamiki utworu, a takze sprzyja klarownos$ci
samoglosek i1 pelni dzwigku.

Druga cze¢$¢ utworu wykorzystuje t¢ sama melodig, co pierwsza cz¢s¢. Patrzac na

zapis nutowy, fraza na poczatku jest doktadnie taka sama jak w czg$ci pierwszej, ale
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jesli chodzi o rzeczywiste wykonanie wokalne, autor uwaza, ze zastosowanie techniki
ataku musi by¢ inne niz w czeéci pierwszej. Spiewajac te fraze, autor wykorzystuje atak
przydechowy, aby wyrazi¢ mglisty i niewyrazny nastrdj panujacy w tekscie. W trakcie
wykonywania melodii, aby zachowa¢ liryczng charakterystyke jej linii, nalezy
aktywnie otwiera¢ usta, utrzymywac stabilno$¢ krtani, w pelni wykorzystywac site
$ciany gardta do koncentracji dzwigku na pozycji jamy ustno-gardlowej 1 znalez¢
doktadny punkt rezonansowy, aby moc wyprowadzi¢ dzwigk w pozycji rezonansowej,

a nastepnie pokazac¢ ciggtos¢ melodii. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-8)
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,Prima la regata” to pierwsza pie$n wokalnej suity kameralnej Rossiniego ,,La Regata
Veneziana”. Utwor ten pokazuje psychologiczne zmiany bohaterki Anzoletty przed
kibicowaniem jej ukochanemu biorgcemu udziat w wysScigu gondoli. Utwoér ten
wykorzystuje takt 6/8 1 allegro utrzymane w ztotym $rodku w celu ukazania scenerii
poprzedzajacej wyscigi weneckich gondoli. Jesli chodzi o styl muzyczny, jest to
barkarola - piesn gondolierow weneckich, ktéra jest polaczeniem rytmu
przypominajacego fale oraz lirycznej i petnej wdzigku melodii. Pie$h ma trzyczgsciowa
strukturg bez repryzy, sktada si¢ z pigciu elementdw: preludium, pierwszego tematu,
wariacji pierwszego tematu, drugiego tematu i kody, z ktorych kazda sktada si¢ z fraz
symetrycznych utozonych na ksztatt kwadratu.

Linia melodyczna pierwszego tematu zdaje si¢ falowac, stopniowo przechodzac z
toniki A-dur do dominanty, lecz ze wzgledu na t¢ stopniowa gradacj¢, amplituda tego
falowania nie jest zbyt wysoka. Podczas wykonania oddech powinien by¢

utrzymywany w stabilnym stanie i nie powinno obserwowac¢ si¢ w nim zbyt duzych
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wahan, poniewaz obrazowana scena ma miejsce przed wyscigiem, wigc nie ma
potrzeby tworzenia zbyt mocnego wejscia. Ze wzgledu na fakt, Zze melodia
wykonywana jest gldéwnie w rejestrze $rednim i basowym, konieczne jest pelne
wykorzystanie rezonansu jamy ustnej i klatki piersiowej, tak aby glos byt tagodny i
gladki. Patrzac na ponizszy przykladowy zapis nutowy, przy najwyzszej nucie e2 w
czwartym takcie znajduje si¢ oznaczenie akcentu. Sadzac po jego wygladzie, konieczne
jest zastosowanie ataku twardego w celu podkreslenia wysokos$ci i1 pozycji dzwigku
poczatkowego. Jednoczes$nie do tego dzwigku dodano symbol linii laczacej, ktéra
wydluza pierwotng warto$¢ czasu. Po mocnym zaatakowaniu pierwszego dzwigku,
nalezy w zasadzie natychmiastowo uspokoi¢ i ostabi¢ oddech. Takie dziatanie pomoze
nam lepiej odda¢ poczucie humoru ukryte w utworze, ktory jest rowniez unikalng cechg

stylu Rossiniego. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-9)

La...... su la ma . china D LI la bg{. die . ra,
Swl......... pal.co sven . to.la [/ T— gran ban _die . ra,
by
ﬁq—__ - — e T | — —— 4 e =

YYEY Y Ry 77"577 7Y E,, E,,

Melodia  drugiej frazy charakteryzuje si¢ ciaglymi powtdrzeniami
homofonicznymi, co wida¢ na ponizszym przyktadzie nutowym, a w takcie drugim i
trzecim kompozytor zaznaczyl oznaczenia cigglego akcentu. Podczas wykonywania
tych dwoch taktow nalezy kazdy dzwigk rozpoczyna¢ atakiem mocnym. Podczas emisji
glosu nalezy zwroci¢ uwage na wrazenie "falowania”, ktore ma na celu ukazanie

podekscytowania bohaterki. W tym celu powinno si¢ domkna¢ faldy glosowe, co
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pozwoli na wzmocnienie dynamiki, tak aby przeplyw powietrza sprawial wrazenie
przyblokowanego. Jesli chodzi za$ o konkretne techniki wokalne, $piewak musi przede
wszystkim doskonale kontrolowa¢ swoj oddech, polega¢ na funkcjonowaniu grupy
mig$ni odpowiedzialnej za wydech, aby utrzymac glos w wysokiej pozycji, a takze
utrzymac¢ gardto nie dajac wrazenia jego rozluznienia. Po drugie, z punktu widzenia
wykonania samogtosek, fraza ta ktadzie nacisk gtownie na wykonanie samogtoski [a].
Przed $piewaniem samogtoske [a] mozna ¢wiczy¢é oddzielnie, skupiajac si¢ na
stopniowym wyc¢wiczeniu od $redniego do wysokiego zakresu. W ten sposob mozemy
polozy¢ podwaliny pod akcentowanie dzwigku be2. Jednoczesnie w trakcie ¢wiczen
nalezy skoncentrowac¢ si¢ na wykorzystaniu zdolnosci rozrdzniania na stuch, stuzace;j
kontroli barwy, tak aby samogloska [a] charakteryzowala si¢ cechami takimi jak
jasnos¢, okraglos¢ i zbicie. Dlatego podkreslajac wykonanie twardego ataku nalezy
réwniez postawié na rezonans mieszany jamy ustnej i jamy nosowej. Opierajac si¢ na
wsparciu oddechu, powtarzany dzwick moze by¢ wyrazony w zaokraglony sposob,
niemniej jednak powtarzany ton w wysokich rejestrach moze wplyna¢ negatywnie na
barwe. Dlatego tez $§piewak musi wyrobi¢ sobie §wiadomos$¢ prawidlowego punktu
oddechu i punktu emisji gltosu. Poprzez pelne otwarcie jamy ustnej poszerza si¢
przestrzen mi¢dzy jama ustng a jama nosowa, dzigki czemu wzmacniany jest efekt
rezonansu harmonicznego tego dzwigku, a bohaterka jest zachgcona do uczu¢ wobec

osoby, ktora nosi w sercu. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-10)
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Innym kluczowym punktem w wykonywaniu tego utworu jest staccato. Autor
uwaza, ze w tym przypadku ta technika artykulacji wymaga ataku migkkiego. Jak widac
na ponizszym przykladzie, staccato w pierwszej czg¢sci opiera si¢ gldwnie na
rozwinigciu melodii opadajacej i jego ekspresja sprawia wrazenie punktowe;j.
Spiewajac nalezy zachowaé wysoka pozycje glosu, a atak i zakoficzenie musza by¢é
czyste, petne i naturalne, przy czym gardlo jak najbardziej rozluznione - tylko w ten
sposob uda si¢ odzwierciedli¢ nastrdj glownej bohaterki. Dlatego tez elastyczno$é
glosu powinna by¢ umiarkowana i nie nalezy zbytnio ,,skaka¢”, w przeciwnym razie
ptynnos¢ przodu i tylu melodii zostanie zaktécona. Ogdlnie rzecz biorgc, wykonanie
tej frazy, zardwno jesli chodzi o atak, jak i w rezonans, powinno skutkowa¢ wyrazng
artykulacja kazdego stowa, kazda sylaba musi by¢ zaokraglona, a barwa przejrzysta.

(Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-11)
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Z powyzsze] analizy wynika, Ze w wykonaniu tenora lirycznego ekspresja glosu
powinna by¢ $cisle dopasowana do obrazu i nastroju muzycznego oraz dazy¢ do
odzwierciedlenia autentyczno$ci tresci piesni. W stosowaniu technik ataku i rezonansu
wymaga si¢ od $piewaka dobrej umiejetnosci postugiwania si¢ tymi umiejgtnosciami.
Ponadto od $piewakow wymaga si¢ przy tym dobrej zdolnos$ci analitycznej i dopiero
$cistym potaczeniu tych wszystkich czynnikéw beda mogli odda¢ wartos$¢ artystyczng
wykonania tenora lirycznego.
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4.3 Zrozumienie ,,Legato” w Spiewie

W jezyku wloskim stowo ,,legato” pierwotnie oznaczato potaczenie i powigzanie,
w kontek§cie muzycznym jest czg¢sto uzywane do wyrazania artykulacji
charakteryzujacej si¢ ptynnym taczeniem dzwigkow, bez przerw migdzy nimi. Stowo
to w specjalistycznym muzycznym konteks$cie po raz pierwszy zostalo powszechnie
uzyte we wtoskich operach, zwlaszcza w ariach, aby wyrazi¢ delikatne emocje postaci
dramatycznych, podkreslajac w ten sposob liryczny charakter wykonania muzycznego.
W miarg coraz czgstszego uzywania go w konteks$cie muzyce wokalnej termin ten stat
si¢ rowniez terminem dotyczacym wykonawstwa instrumentalnego. W wielu
przypadkach wigkszo$¢ ludzi uwaza, ze legato w muzyce wokalnej oznacza ptynne i
spdjne przejscia migdzy poszczegdlnymi interwatami melodii, a nawet rozumieja
termin ten jako plynng lini¢ dzwigkowa. Takie rozumienie legato jest poprawne, lecz w
zadnym wypadku nie oznacza ostabienia niezaleznosci kazdego dzwigku. Dlatego
podczas $piewania nalezy przywigzywac¢ duza wage do spdjnosci linii dzwickowej, ale
takze do osiagnigcia stabilno$ci, klarownos$ci i ,ziarnisto$ci” kazdego dzwigku z
osobna. Wg. ,,Oxford Dictionary of Music” legato to styl §piewu, uwazany za wazng
cechg artystyczng w bel canto. Na podstawie rozwoju sztuki wokalnej w XIX w. wida¢,
ze $piew legato zostal zidentyfikowany jako wazna zasada estetyki w muzyce wokalne;.
Bedac $piewakiem, nalezy nie tylko doglebnie rozumie¢ i pozna¢ legato od strony
technicznej, ale takze rozumie¢ znaczenie tego terminu w konteks$cie wykonania
konkretnego utworu.

Mozna powiedzie¢, ze definicja terminu legato i styl z nim powigzany, sa bardzo
$cisle zwigzane z artystycznym dazeniem tenora lirycznego. Przede wszystkim pod
wzgledem barwy tenor liryczny wymaga glosu gladkiego, lirycznego i czystego.
Podczas wykonywana melodii wokalnej, wymagana jest ekspresja liryczna oparta na
jednolitym plynnym oddechu, naukowej emisji glosu oraz zrozumienia wiasciwego
jezyka muzycznego. Po drugie, sadzac po stylu tworczym kompozytorow
reprezentowanych przez Belliniego, Rossiniego i Donizettiego w XIX wieku, ktorzy
tworzac wokalng muzyke kameralng, czy to w doborze tekstow, czy tez w

komponowaniu muzyki, starali si¢ traktowa¢ wyrazanie emocji jako podstawowe
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dazenie estetyczne, a takze doglebnie bada¢ nastrdj emocjonalny z perspektywy tresci
tekstu 1 interpretowac uczucia w nich zawarte wykorzystujac elementy ekspres;ji
muzycznej. Wszystko to daje $piewakom petni¢ pasji, gtgbokie umiej¢tnosci techniczne,
wznioste wokalne idealy artystyczne i pozwala im na ich wkomponowanie w
wykonania. Po trzecie, jako tenor liryczny, w wykonawstwie kameralnej muzyki
wokalnej, nie tylko pokazuje swoje umiejetnosci, ale buduje ich zastosowanie w
oparciu o dostateczne zrozumienie i analiz¢ utworéw oraz zrozumienie zastosowania
w nich legato, a przede wszystkim dlaczego zostalo ono uzyte w konkretnym
fragmencie, frazie lub nawet bardziej subtelnym detalu utworu. Wiagze si¢ to
bezposrednio z autentyczno$cia wykonania muzycznego, czyli nieodtagcznym
obiektywnym zatozeniem artystycznym kazdego dzieta. Wowczas mozna zrozumie¢,
jakie techniki $piewu nalezy zastosowa¢ do wykonania danego legato. Powyzej
wymienitem dwie kluczowe kwestie, na ktore tenor liryczny musi zwrdci¢é uwagg,
wykonujac utwory wokalnej muzyki kameralne;.

Ponizej przedstawilem dwa utwory przyktadowe: , Torna Vezzosa Fillide”
Belliniego i ,,Me Voglio Fa'na Casa” Donizettiego, ktore w polaczeniu z wiasng
praktyka wokalna, pozwola mi opowiedzie¢ o technice legato i jej zastosowaniu oraz
wykonaniu.

»lorna Vezzosa Fillide” to piesn romantyczna, ktoéra poprzez zobrazowanie
wewnetrznego $wiata bohatera wyraza nostalgie i nawolywanie do Fillide, gdzie
muzyczny hastroj jest oparty na rytmicznym wznoszeniu i opadaniu. Pie$n utrzymana
jest w tonacji A-dur, w metrum 4/4, w formie trzyczgsciowej z wstepem. Wstep jest
stosunkowo dlugi, sktada si¢ facznie z dwudziestu jeden taktow, melodia jest ptynna i
tagodna, a ponadto w zasadzie eksponuje material tematyczny i za pomocg oznaczen
kropka kreuje wyglad partii wokalnej. Pierwsza cz¢§¢ w wymowny sposob przedstawia
okoliczno$ci odej$cia Fillide i niepokdj w sercu bohatera. Mozna z tego wywnioskowac,
ze jej zniknigcie zadato cigzki cios bohaterowi a takze jest on bardzo przygnebiony
emocjonalnie. W drugiej czesci nastepuje zmiana z czterech uderzen na trzy, co ma na
celu zobrazowanie szczesliwych chwil jakie bohater spedzit u boku Fillide. Ta cze$¢

kompozycji charakteryzuje si¢ wyraznym stylem tanecznym i wyraza zZywszy nastroj.
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Ta czg$¢ wykorzystuje gldwnie nostalgiczng tonacj¢, mogaca pokazaé tzw. ,,stare dobre
czasy”. W trzeciej czgSci tonacja sprawia wrazenie goraczkowego nawolywania,
wyrazajac smutek i wewngtrzng walke bohatera, ktory powraca z krainy wspomnien do
szare] rzeczywistosci. Fillide odeszla z tego $wiata 1 nic tego nie zmieni, jest to
okolicznos$¢ nieodwracalna, wigc nastroj musi zosta¢ umieszczony w atmosferze zalu i
lamentu.

Z powyzszego krotkiego opisu utworu widzimy, ze kazda z jego czg$ci pokazuje
rézne sytuacje 1 trzy rozne stany emocjonalne bohatera. Jesli za$ chodzi o jego
wykonanie, $§piewak powinien zacza¢ wiasnie od tych trzech réznych okolicznosci i
polaczy¢ je za pomoca zastosowania odpowiednich elementow muzycznej ekspres;ji,
tak aby ukaza¢ wngtrze bohatera.

Podczas wykonywania pierwszej cz¢$ci nalezy uchwyci¢ ciggtos¢ wynikajaca z
tekstu oraz specyfiki muzycznej. Przyktadowo fragment ,,Lungi da tue pupille”, wyraza
pamig¢ bohatera o Fillide. Fraza ta rozwija si¢ w tonacji #F-moll, a linia melodyczna
poprowadzona jest za pomocg powtarzajagcego si¢ unisono oraz progresywnego
stopniowania, wreszcie konczy si¢ skokiem w dot o kwarte. Podczas $piewania
wymagane jest spojne $piewanie frazy z petnym oddechem i silnym podparciem,
obnizanie glosu zgodnie z postgpem melodii oraz na rozluznieniu mig¢sni ledzwiowych
1 przepony w celu wyciszenia i obnizenia dzwigku oraz oddechu. W ten sposob oddech
moze wniknag¢ w dzwigk, nie powodujac ucisku w gardle i trudnego do uzyskania
rezonansu. Dlatego konieczne jest poznanie charakterystyki linii wokalnej zgodnie z
wymaganiami melodii, aby uzyska¢ efekt spojnosci. (Patrz przyktadowy zapis nutowy

4-12)
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Cze$¢ B utworu ,,a” wyraza wspomnienia bohatera pochodzace z dobrych czasow,
ktére bezpowrotnie mingly, a poprzez t¢ nostalgiczng tonacj¢ wyraza poczucie, ze
trudno mu pozegnac¢ si¢ z ukochang. Melodia wykorzystuje gtownie sporo szesnastek,
a sylaby tekstu ciasno do siebie przylegaja. W trakcie $piewania, jesli potozy si¢ nacisk
na wykonanie sylab, melodia stanie si¢ bardziej sztywna. Dlatego to, jak spodjnie
wyrazi¢ melodi¢ przy jednoczesnym zachowaniu przejrzystosci sylab i ich wlasciwego
od siebie oddzielenia, odzwierciedla umiejetnosci wokalne danego tenora lirycznego.
Innymi stowy, wykonujac ten fragment konieczne jest osiagnigcie efektu lirycznego
przy swobodnej emisji gtosu. Podczas wykonywania tej czesci §piewak musi w petni
wykorzysta¢ jezyczek, tak aby kazda sylaba zaczynala si¢ wtasnie na nim. Pozwala to
na $ciste polaczenie kazdej sylaby z melodig na zasadzie podkreslenia artykulacji
samoglosek, tworzac ciagla linie glosowa, co moze pomdc wyrazi¢ nastrdj bohatera.

(Patrz przykladowy zapis nutowy 4-13)
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"Me Voglio Fa'na Casa" to wokalny utwor kameralny Donizettiego. Stynie z
humorystycznego i elastycznego stylu. Skupia si¢ na wewngtrznych emocjach bohatera
1 wyraza pochwate czystej milo$ci oraz nadziei na lepsze zycie. Tekst pie$ni ma silne
cechy stylu romantycznego i odzwierciedla oddanie bohatera dla ukochanej, ktory
buduje dla niej dom peten mitosci. Kompozytor przyjmuje w tym utworze rytmiczne
metrum walca, wyrazajac wewnetrzng pasj¢ tatwym do zrozumienia jezykiem
muzycznym. Rytm sktada si¢ z trzech czgéci z repryza 1 wariacja, ktory rozwija si¢ w

tonacji F-dur, a metrum na sze$¢ uderzen zywo oddaje styl muzyki tanecznej. Pierwsza
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cze$¢ piesni od poczatku wchodzi w peten pasji rytm muzyczny wraz z fakturg
akompaniamentu ztozong z dzwigckéw monofonicznych i akordéw harmonicznych.
Pierwsza fraza rozpoczyna si¢ od piano, a dzigki skokowi oktawowym wyraznie
obrazuje bardzo silne emocje bohatera. Chociaz ta fraza jest pelna rytmicznosci,
podczas jej wykonywania nalezy zwroci¢ uwage na potaczenie nad melodia, ktére
powinno pokazywa¢ plynny przebieg linii melodycznej. (Patrz przyktadowy zapis

nutowy 4-14)
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Spiewajac te cze$é, wokalista powinien §piewaé z pozytywna energia i peltnia
uczué. Podczas budowania cigglosci i spojnosci nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na
wyrazny kontrast migdzy piano i forte, przedtakt i zwigzang z nim wymiang powietrza
w phucach oraz uporzadkowany przebieg melodii odpowiednio podparty oddechem.
Ponadto nalezy zapewni¢ aby kazda z sylab byla wyraznie wyartykulowana, ale takze
stara¢ si¢ zachowac spdjnos¢ glosu, tekstu i nastroju. W tej pelnej frazie zawarty zostat
melodyjny duzy skok o oktawe oraz mate skoki i stopniowanie o sekunde i tercjg.
Podczas $piewania oddech powinien by¢ swobodny i rozluzniony, a gltos powinien w
pelni elastyczny.

Z punktu widzenia znaczenia artykulacji ,,legato”, obejmuje ono wiasciwie dwa
czynniki, a mianowicie semantyke tekstu i progresj¢ melodii. Wymagania wzgledem
jezyka to przede wszystkim zachowanie spojnosci samogtosek i niedopuszczanie do
ich zaklécenia przez jakiekolwiek zewnetrzne okolicznosci. Spiewacy powinni

skoncentrowa¢ si¢ na oddawaniu cech samoglosek, tak aby mozna byto podkresli¢
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ciggto$¢ melodii dzigki ich potaczeniu. Drugi to wykonanie melodii, wymagajace, aby
wszystkie tony uzyskaly jak najlepszy rezonans, tak aby mogly zosta¢ wilasciwie
zbalansowane przy ich potaczeniu. W 10. takcie utworu ma miejsce chwilowa tonizacja.
Podczas $piewania obu sylab ,,ta-de” glos powinien kreowac¢ efekt glissando Ponadto
przy kazdej gamie nalezy osiagna¢ naturalne potaczenia i przejscia, w ktorych
samogloska [a] powinna by¢ utrzymana w prawidtowym ksztalcie ust z zachowaniem
stabilno$ci oddechu. W trakcie wykonywania taktow 11-12 nadal musimy zwracad
uwage na wykonywanie samogtlosek, takich jak w sylabach ,,pa-vu”, w przypadku
samogloski [a] 1 nastgpnej samogtoski [u], powinnismy wykonywac elastyczne zmiany
ksztattu ust i zachowa¢ wyrazisto$¢ kazdej sylaby. Tylko w taki sposob mozemy

wyrazi¢ uczucia bohatera do ukochanej. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-15)
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4.4 Zastosowanie barwy glosu w wykonywaniu utworow

Barwa to jedna z podstawowych cech dzwigku. W sztuce muzycznej zarowno glos
ludzki, brzmienie instrumentéw muzycznych i réznych obiektow dzwigkowych ma
swoja wilasng charakterystyk¢ barwowa. Zwlaszcza w sztuce wokalnej i
instrumentalnej, ze wzgledu na réznice w glosach, rejestrach i zastosowanych
technikach, oba te elementy maja réwniez swoje wlasne cechy w zakresie barwy.
Dlatego w wykonawstwie muzycznym barwa jest jednym z najobfitszych §rodkow
wyrazu. Przykladowo w $piewie wokalnym, najbardziej podstawowa cecha i
umiejetnoscia $§piewaka jest to, jak uzy¢ odpowiedniej barwy do ekspresji muzyczne;j
utworu. Czysta i pigkna barwa lub barwa artystyczna, ktéra spelnia wymogi $piewu

wokalnego, jest ostatecznym celem kariery kazdego $piewaka. Dla tenora lirycznego
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uzyskanie artystycznej barwy §piewu zalezy gtéwnie od trzech nastepujacych aspektow:
naturalne uwarunkowania barwowe $piewaka, nabyte w trakcie ksztalcenia
muzycznego umiejetnosci w zakresie wykonawczym oraz wlasny dorobek wokalny,
czyli umiejetnos$¢ postugiwania si¢ wykonaniem danej barwy. Zwlaszcza opanowanie
niezb¢dnych metod ksztatcenia barwy w procesie ksztalcenia moze nie tylko nadrobi¢
wrodzone braki, ale takze umozliwi¢ $piewakom swobodny dobdr odpowiednich
umiejetnosci wykonywania danej barwy w obliczu konfrontacji z ré6znymi stylami
utworow.

Sadzac po tworczosci w zakresie wokalnej muzyki kameralnej kompozytorow
wtoskich doby XIX wieku, cho¢ majg oni do pewnego stopnia wspolne cechy stylu
muzycznego, jesli chodzi o wykonanie okreslonego utworu, tres¢ tekstow i ukryte
znaczenia, ktore nalezy wyrazi¢ w zrdznicowany sposob, zachodzity réwniez duze
rdéznice w uzyciu jezyka muzycznego. Dlatego $piewacy musieli wykorzystywac rézne
umiejetnosci barwowe do ksztaltowania odmiennych obrazéw muzycznych i wyrazania
calego wachlarza emocji, tak aby moc doskonale zinterpretowaé dany utwoér. W
przypadku utworu utrzymanego w cieptym stylu, rysujacego pozytywny i
entuzjastyczny nastroj, §piewak musial wyrazi¢ go jasna, czysta i serdeczng barwa.
Natomiast jesli byt to utwor o delikatnym, wysublimowanym stylu i misternych
konotacjach, nalezato podkresli¢ go pelna i migkka barwa. W pewnym stopniu barwa
$piewu jest nie tylko wyrazem jakiej$ emocji czy wyrazem barwy dzwigku, ale przede
wszystkim jej wykonanie wymaga wsparcia réoznych technik wokalnych, takich jak
emisja glosu, rezonans, jezyk i oddech. Za przyklady postuza nam dwa utwory:
,Dolente immagine di Fille mia” Belliniego oraz ,,Co passa la regata” Rossiniego, ktore
pozwola nam dogl¢bnie przeanalizowaé wykonawstwo i kwestie techniczne barwy
tenora lirycznego w $piewie.

,Dolente Immagine di Fille mia” jest pionierskim dzietem w dziedzinie wokalnej
muzyki kameralnej Belliniego i to wlasnie skomponowanie tej pie$ni ugruntowato styl
tworczy tego kompozytora. Natomiast tekst utworu od zawsze budzit kontrowersje w
$wiecie muzyki wokalnej. Niektorzy uwazaja, ze dotyczy on uczennicy Belliniego,

Maddalena, podczas gdy inni sadza, ze chodzito o pewng szlachetng dame z Katanii.
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Tre$¢ piesni opowiada o zyciu gléwnego bohatera wraz z Fille oraz $mierci
rozdzielajacej kochankow, ukazuje lojalno$¢ bohatera wobec ukochanej oraz
pragnienie, by zmarta spoczywala w pokoju. Piesn ma form¢ dwuczesciowa z repryza.
Catos$¢ oparta jest na dwoch $cisle ze sobg powigzanych tonacjach mollowych — e-moll
i a-moll, z ktérych wytaniaja si¢ wymagania kompozytora dotyczace doboru tonacji
zgodnie z emocjonalnymi cechami utworu. Styl piesni mozna scharakteryzowac jako
smutne andante, podkreslajace jej tragiczny wydzwigk.

Partia $piewu wchodzi wraz z druga polowa drugiego uderzenia 4. taktu, gdzie
nastgpuje rozktad dominanty kwarty i seksty akordéw e-moll. Tego rodzaju przedtakt
oraz motyw gléwny melodii oparty na wznoszacej kwarcie 1 sekscie majg na celu
wywolanie poczucia smutku, bezradno$ci i rozpaczy. Podczas §piewu nalezy przede
wszystkim zaprezentowa¢ dojmujace doswiadczenie tragedii. Nie powinno si¢ zbytnio
akcentowac, a raczej wyrazac te uczucia z perspektywy czysto emocjonalnej, uzywajac
przy tym spokojnego stabilnego oddechu i nat¢zenia dynamicznego piano, tak aby w
sposob subtelny i eufemistyczny odda¢ szloch i lament w sercu bohatera. Jesli za$
chodzi o rezonans, konieczna jest pelna koordynacja rezonatoréw klatki piersiowej oraz
jamy ustnej. Poniewaz nastrojem w utworze jest gtdéwnie smutek, konieczne jest, aby
$piewak z wyprzedzeniem przygotowat si¢ psychicznie i emocjonalnie, zwlaszcza w
towarzystwie akompaniamentu fortepianu, tak aby byt gotowy na stopniowe i powolne

budowanie napig¢cia. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-16)
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Tonacja drugiej cze$ci piesni zmienia si¢ w a-moll. Tekst w formie zdan

pytajacych sprawia wrazenie nawotywania Filide przez gtownego bohatera. Melodia
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wykorzystuje wiele homofonicznych powtorzen i stopniowania oraz posiada pewne
cechy recytatywu, co dodatkowo podkresla glebokie uczucia bohatera wobec
ukochanej, wyrazone w tonie zblizonym do zwyktej mowy. Jesli za§ chodzi o barwe
podczas wykonywania tego fragmentu, glos powinien by¢ stanowczy i peten sily, przy
czym nalezy zachowa¢ jego ptynno$¢, podkresli¢ cechy jezyka moéwionego, w petni
wykorzysta¢ rezonans jamy ustnej, tak aby nada¢ mu wrazenia tréojwymiarowosci i
przestrzennosci, a przy melodii opadajacej utrzymac¢ prawidtowy oddech, za pomoca
ktérego nalezy mocno podeprzec¢ faldy gtosowe i sprawi¢ by barwa stala si¢ przejrzysta
i skoncentrowana. W tej czesci utworu stowo ,,face” pojawia si¢ dwukrotnie, jak widac¢
na ponizszym przykladzie nutowym, przypadaja na pierwszy i trzeci takt. W trzecim
takcie melodia jest opadajaca, dlatego tez oprécz stopniowego zwalniania tempa i
ostabiania dynamiki, konieczne jest rowniez zachowanie spdjnosci brzmienia oraz
zwrbdcenie uwagi na fermate naniesiong na drugie uderzenie trzeciego taktu. Konieczne
jest tutaj zachowanie okreslonej wartosci czasu. Brzmienie gtosu musi przywodzi¢ na
my$]l dlawienie si¢ od szlochu, a podczas $piewania barwa powinna by¢ nieco
delikatniejsza i ciemniejsza, stad tez do wykonania catej frazy $piewak powinien
oddycha¢ w sposob pozwalajacy mu na wilasciwe jej podparcie. Ponadto linia glosu
powinna by¢ plynna i spdjna, a poszerzenie przepony i zeber oraz rezonans klatki
piersiowej 1 jamy ustnej w pelni wykorzystany, tak aby barwa stala si¢ peilna

przenikliwej sity. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-17)
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,,Co passa la regata” to druga piesn wokalnej suity kameralnej Rossiniego ,,La
Regata Veneziana”. Utwor ten pokazuje petng intensywnos$ci sceng wyscigu todzi oraz

podekscytowanie Anzolety kibicujacej ukochanemu Momolo. Cato§¢ muzycznie
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oddaje to napiecie, interpretujac tre$¢ tekstu w nieco szybszym tempie i petnym metrum
2/4. Piesn rozpoczyna si¢ w tonacji a-moll, a konczy w tonacji A-dur, przy uzyciu
bardziej elastycznego ronda, szczegdtowo opisuje scene wyscigéw todzi.

Pierwsza fraza wokalnej partii utworu zaczyna si¢ od przedtaktu przypadajacego
na trzecie uderzenie, wykorzystuje takze sporo szesnastek i pauz. Ze wzgledu na
panujaca w preludium intensywng atmosfer¢ wyscigéw lodzi, nalezy zwrdci¢ uwage na
jej wilasciwe pokazanie podczas $piewu, ukazujacej niepokdj i podekscytowanie
bohatera. Jes$li chodzi o barwe, kiedy oddech pozostaje stabilny, a gardto jest
rozciagniete i rozluznione, mieszany rezonans jamy ustnej i klatki piersiowej shuzy do
wyrazenia melodii, ktora ma tendencj¢ do rozwijania si¢ w dol, a dzigki wsparciu
oddechu, sprawia wrazenie wiostowania zawodnikow. Podczas $piewania nie mozna
celowo zaciska¢ gardta w pogoni za pogrubiong cigzsza barwa. Barwa bowiem nie
powinna by¢ zbyt niska, raczej nalezy dobrze wykorzysta¢é wyrazng 1 jasng
charakterystyke glosu lirycznego tenora, co moze lepiej odda¢ niespokojny nastroj

bohatera. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-18)
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Takty 27-34 obrazuja naglty wiatr wiejacy nad gtowami zawodnikow, dajac ich
todziom dodatkowy impet i predkos¢ potrzebne do wygrania wyscigu. Pod wzgledem
ekspresji muzycznej przyjmuje gtownie rytm szeroki z przodu i ciasny z tytu, poprzez
zastosowanie homofonicznych linii taczacych i grupy szesnastek, ktore maja na celu
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zarysowanie sytuacji panujacej na wodzie. Dodanie dwoch pottonéw #G i1 #F réwniez
wzmacnia napi¢cie melodii. Podczas $§piewania konieczne jest opisanie tej sceny spojna
linia glosu 1 stabilnym oddechem. W zastosowaniu barwy nalezy podkresli¢, ze
dynamika utworu stopniowo wzrasta wraz z rozwojem melodii, tak by odda¢ wiwaty i
kibicowanie ukochanemu Anzolety. Dlatego w doborze technik wokalnych nalezy
zwrdci¢ uwage na stopniowanie dynamiki i dopasowanie barwy. (Patrz przyktadowy

zapis nutowy 4-19)
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W taktach 47-49 w zasadzie wykorzystany zostal ten sam wzor rytmiczny i
zwigkszona dynamika, co ma na celu pokaza¢ wewngtrzng przemiane bohatera.
Podczas wykonywania tego fragmentu, wymagana jest plynnos$¢ i spojnos¢, a takze
czysto$¢ dzwigku, zwlaszcza przy tych oznaczonych znakiem chromatycznym
wskazujacym na alteracje. Jak wida¢ na ponizszym przyktadzie nutowym, pierwszym
uderzeniem kazdego taktu jest akcent rytmiczny. Kompozytor wyraznie zaznaczyl, ze
w trakcie emisji glosu nalezy zwroci¢ uwage na zachowanie odpowiedniej barwy, ktéra
najlepiej wzbogaci¢ brzmienie prosto z klatki piersiowej, co pozwoli na uzyskanie

wrazenia przestrzennosci dzwigku. W trakcie wykonywania melodii przy zmianie

71



rejestru, konieczne jest zwigkszenie zastosowania rezonansu glowy, co pozwoli na

osiggniecie krystalicznej i czystej barwy. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-20)
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W taktach 66-68 przedstawiono scen¢, w ktorej bohaterka kibicujac ukochanemu
krzyczy ,,dalej!”. Opadajaca o oktawe melodia przy ,,Voga™ nasladuje ruch wiostowania
1 charakteryzuje si¢ silng scenicznoscia. Sadzac po falowaniu melodii, wykonanie tej
frazy ma na celu podkreslenie rytmu. Zatem $piewajac niskie oktawy, nalezy
zapanowa¢ nad poprawng pozycja gtosu. Natomiast podczas wznoszenia lub opadania
melodii, trzeba zadba¢ o spojnos¢ i jednorodnos¢ kontroli oddechu i barwy. Brzmienie
nabiera jasnej i pogodnej barwy poprzez zastosowanie odpowiedniego wyrazu twarzy,
wzmocnienie gardia i uelastycznienie oddechu. Gwarantuje to gesty, mocny, gladki i

przejrzysty dzwigk o ogromne;j sile wyrazu. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-21)
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W taktach 101-103 melodia obrazuje intensywna scene¢ wyscigéw todzi i zywo
odzwierciedla rytm wiostowania. Za rytm przyjeto gtéwnie kombinacje podwojnych
trzydziestek dwojek i 6semek oznaczonych kropka, co po raz kolejny ma na celu
pokazanie podekscytowania bohatera. Spiewajac te parti¢ trzeba zwracaé uwage na
utrzymanie pozycji gtosu, zwlaszcza przy wykonywaniu zmian rytmu i staccato, nalezy
stabilnie podpiera¢ oddechem. Z punktu widzenia barwy konieczne jest uwypuklenie
wykonania nut potagczonych ligaturg i staccato, ktére nie tylko musi zawieraé¢ liryzm
linii melodycznej, ale takze uwydatni¢ kazdy osobny dzwiek w staccato. W przypadku
nut oznaczonych kropka, trzeba bardzo precyzyjnie uchwyci¢ warto$¢ czasowa, nie
nalezy przeciaga¢ zbyt dlugo lub $piewaé zbyt cigzko. Skrajne elementy rytmu
powinny by¢ uwydatnione przy zachowaniu spdjnosci linii melodycznej. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 4-22)
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Barwa tenora lirycznego we wiloskiej kameralistyce wokalnej w XIX wieku byta
Scisle zwigzane z trescig tekstow, ksztattowaniem obrazu muzycznego i wyrazaniem
emocji. Dlatego w procesie analizy utworu $piewak musi zaprojektowaé rdzne
schematy wykonania barwy, tj. wychodzac od struktury utworu, zaplanowaé barwe dla
kazdego fragmentu i kazdej frazy, przy czym w tym celu rowniez przemysle¢ kwesti¢

z ujecia technicznego. Dziatania te to absolutna podstawa, ktora charakteryzuje tenor

liryczny.

4.5 Sposob wyrazania zmian nat¢zenia dynamicznego dzwi¢ku

Dynamika jest waznym elementem muzycznej ekspresji. W danym utworze jej
zmiana moze wytworzy¢ nie tylko wizualne wrazenie oddalenia lub przyblizenia, ale
takze najbardziej bezposrednia manifestacj¢ intensywno$ci emocji. W tworczosci
muzycznej kompozytor wyraza idee utworu, ksztattuje wizerunek postaci i wyraza
nastrdj muzyczny wlasnie poprzez nat¢zenie dynamiczne, odzwierciedlajac w ten
sposob wazng warto$¢ dynamiki w tworzeniu muzyki. Dla samego $piewaka dynamika
réwniez jest bardzo istotnym elementem, gdyz w procesie $piewania danego utworu,
zgodnie z jego wymaganiami dotyczacymi nat¢zenia dynamicznego lub poprzez jego
osobistg interpretacje, zmiana dynamiki jest wykorzystywana w okreslonej czesci, tak
aby osiggna¢ odpowiednie wrazenie artystyczne. Konkretne nat¢zenie dynamiczne w
$piewie to nie tylko proces wykonania muzycznego, ale takze element wykonania
zwigzany z zastosowaniem okreslonych technik wokalnych. Jest tak gtownie dlatego,
ze wykonanie w danej dynamice nadal zalezy od kontroli oddechu, jezyka, rytmu i
barwy $piewaka. Dlatego tez zmiana nat¢zenia dynamicznego w $piewie stanowi
konkretng ekspresj¢ nastroju muzycznego, a takze umiej¢tnoscia, ktorag musza posiadac
wszyscy $piewacy bez wyjatku.

W wykonywaniu wokalnych utworéw kameralnych wymagania dotyczace
dynamiki mozna uzna¢ za bardzo surowe. Jej zakres moze przypada¢ na pelng frazg,
badZz nawet pojedyncza nutg. Dlatego nat¢zenie dynamiczne dzwigku, jego
wzmocnienie i ostabienie beda $cisle zwigzane z ekspresja muzyczng. Na kwesti¢

dynamiki mozna spojrze¢ z wielu roznych perspektyw i kazda z nich wykazuje rézne
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jej znaczenia. Je$li bedziemy obserwowaé drgania fald glosowych $piewaka z
perspektywy fizyki, dynamika jest rodzajem ekspresyjnej intensywnosci dzwigku,
ktora jest wzgledna. Jesli za$ przyjrzymy si¢ jej z perspektywy wrazen stuchowych
odbiorcoOw muzyki, ma ona zwigzek z bardzo indywidualnymi wrazeniami stuchowymi.
Tak rozumiana dynamika jest $ci§le zwigzana z silag oddechu §piewaka oraz wybrang
technika emisji glosu i1 rezonansu. Dlatego traktowanie dynamiki wylacznie z
fizycznego punktu widzenia nie ma nic wspolnego z wykonaniem muzycznym. Nasze
rozumienie dynamiki w praktyce sztuki wokalnej musi by¢ powigzane z konkretnymi
utworami i wykonaniami muzycznymi, czyli z ponownym zrozumieniem roli i
znaczenia dynamiki z perspektywy sztuki wokalne;.

Na podstawie wlasnych doswiadczen, autor uwaza, ze przy wykonywaniu
utworéw kameralnej muzyki wokalnej przeznaczonych na tenor liryczny nalezy
zwrdci¢ uwage na nastgpujace trzy aspekty. Jednym z nich jest podkreslenie akcentu.
W kazdym utworze kameralistyki wokalnej sg stowa lub sylaby, ktore wymagaja
zaakcentowania. Akcenty te staly si¢ dynamiczng czgscig $piewu wokalnego, wigc ich
uchwycenie w $piewie powinno podkresla¢ dynamike, ktora jest rowniez kluczem do
wyrazania emocji. Drugim jest podkreslenie poszczegdlnych warstw utworu. Podczas
$piewu, $piewak musi kontrolowaé poszczegdlne warstwy zmiany dzwieku, ktore
stanowig jednocze$nie migracj¢ natezenia dynamicznego. Na przyktad w przypadku
trzyczesciowej kompozycji z repryza, na ogot kontrastujacy fragment bedzie wyrazony
mocniejszym dzwigkiem, aby stworzy¢ kontrast z nastrojem muzycznym nastepujacym
przed nim i po nim. W procesie cigglego rozwoju tresci utworéw wokalnych, wraz z
tym rozwojem ulega¢ zmianie bedzie rowniez nastrdj emocjonalny, co wymaga od
$piewaka analizy tychze zmian. Trzeci to zwrdcenie uwagi na subtelne zmiany
dynamiki wewnatrz fraz. W pelnej frazie rozwdj melodii moze by¢ przerdzny.
Najczgstszym jest przypadek, gdy wraz z wznoszeniem si¢ melodii na ogoét
wykonywane jest crescendo i analogicznie wraz z jej opadaniem - decrescendo. W
melodii okreznej z powtdrzeniami odpowiednie natezenie dynamiczne wyrazane jest
elastycznie wraz ze zmiang wysokosci tonacji. Pomaga to uformowacé trojwymiarowa

lini¢ melodyczna, sprawiajac, ze dzwigk stanie si¢ bardziej wielowarstwowy i
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podkreslajac rytm catosci utworu.

Kontynuujac powyzszy wywod oparty na przytoczonym rozumieniu dynamiki w
muzyce, autor postuzyt si¢ trzema przyktadowymi utworami w celu dokonania analizy
zastosowania technik zmiany dynamiki w wykonawstwie wokalnym. Do wybranych
utworow naleza: ,,Vanne,o rossa fortunata” Belliniego, ,,Il barcaiolo” Donizettiego oraz
,Dopo la regata” Rossiniego.

,»vanne, o rossa fortunata” to niewielka aria napisana przez Belliniego dla jego Zony.
Utwor ten stynie z pigknej melodii i wyrazu glgbokich emocji. Tytulowa roza jest
metaforg kobiety. Wyraza wspomnienia mtodo$ci, przypomina, ze czas ptynie i nigdy
nie wraca, a takze bezradno$¢ i samotno$¢ w obliczu straconej mitosci, ktorej nie
mozna odzyska¢ wraz z uplywem czasu. Utwor ten sktada si¢ z trzech czgsci z repryza
i wariacja. Metrum to 6/8, tonacja gtdéwna opiera si¢ na G-dur, ktora nastepnie w drugiej
cze¢$ci rozwija si¢ w dominancie D-dur, aby pod koniec powréci¢ do G-dur.

Pierwsza fraza utworu zaczyna si¢ na przedtakcie przypadajacym na piate
uderzenie taktu 4. Za pomoca stopniowanej melodii, ukazany zostat tagodny i subtelny
nastroj. Fraza ta wyraza gtéwnie pragnienie i pochwatg¢ mitosci bohatera, ale jej fadunek
emocjonalny jest stabilny. Podczas $§piewania nalezy zwroci¢ uwage na poprawno$¢
artykulacji samogtosek. Jesli chodzi o nat¢zenie dynamiczne, na partyturze oznaczono
je jako mf, stad tez konieczne jest kontrolowanie wielkosci dzwigku, aby kazda nuta

mogla zosta¢ wyraznie wykonana. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-23)

Andante mosso assai nf
#ﬁ??* ] - - I —— e o =
CANTO g+ T P
¢
Vanne,0.ro - safor_ tu.
Andante mosso assai
g
u | .h I e R A ~ f—
v —‘\_,j L (2 N7 (V)
- + 'l L l__l_,_{\ r A L -
D) J r 1T ™ > Lg N
11. nf w
( I ) £ ﬁ?ﬁ | I ) - } & ﬁ$~ vy ‘1?
T e e e T==
v \H_. ] ‘,l H. = - i - i

W drugiej frazie kompozytor dwukrotnie zastosowat fermate, tak aby rytm pie$ni

zyskal na elastyczno$ci. Glownym celem takiego zabiegu jest pokazanie sceny, w ktorej
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bohater pordwnuje swoja twarz z kwitngca r6z3, co wprawia go w rodzaj lamentu i
smutku. Jesli chodzi o kwesti¢ przedhuzenia, $§piewajac musimy najpierw uchwycié
warto$¢ czasu fermaty. Zgodnie z charakterystyka melodii opadajacej konieczne jest
$wiadome kontrolowanie zmiany glosnosci i uzywanie slabnacego natgzenia
dynamicznego do jej wyrazania, tak aby wyraza¢ smutny nastrdj, a jednocze$nie
stworzy¢ kontrast z szybszym tempem przed i po tym fragmencie. (Patrz przyktadowy

zapis nutowy 4-24)
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Sadzac po charakterystyce melodii drugiej czgsci utworu, opiera si¢ ona gtdéwnie
na zrownowazonym rytmie na sze$¢ uderzen. Podczas $piewania nalezy uchwycié
charakterystyke rytmiczng kazdego taktu, ktory bywa dtuzszy z przodu i krotszy z tytu.
Cho¢ kompozytor nie zaznaczyl wyraznie symbolu akcentu, oznacza to, ze akcent
rytmiczny i akcent taktu powinien zosta¢ wykonany zgodnie z taktem. Dodatkowo
nalezy rowniez zwroci¢ uwage na pauzy. Dlatego $piewajac ten fragment, trzeba
bezwzglednie zwraca¢ uwage na zmiany dynamiki i nastroju, a takze doglebnie oddaé
wewnetrzne emocje bohatera za pomocg wlasciwego akcentowania. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 4-25)
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,»I1 barcaiolo” to najbardziej dramatyczny utwoér w dorobku kameralistyki
wokalnej Donizettiego. W utworze kompozytor wykorzystal zréznicowane linie
melodyczne 1 ztozone zmiany rytmiczne, aby odda¢ zycie bohatera na bt¢kitnym morzu
i scen¢ walki z falami podczas sztormu. W utworze tym kompozytor bardzo
szczegbdtowo opisuje zmiany emocjonalne zachodzace w  bohaterze.

W pierwszej zwrotce piesni kompozytor za pomoca okreznych falistych linii
ukazuje obraz wios$larza poruszajacego wiostami na spokojnym morzu, wprowadzajac
ludzi w atmosfere petng spokoju i komfortu. Podczas $piewania wykonanie dynamiki
powinno by¢ $wiadomie dostosowywane do zmian zachodzacych w melodii, a efekt
dzwiekowy powinien zmienia¢ si¢ wraz z rozwojem melodii pod kontrolg elastycznego
oddechu. Kontrast i polgczenia dzwigkow odzwierciedlajg ruch poruszania wiostami, a
jednoczesnie moga ukazywaé pigckny i1 harmonijny nastréj] emocjonalny. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 4-26)
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W taktach 22-26 piesni muzyka zaczyna rozwija¢ si¢ w tonacji #F-dur, odlegte;

relacji do G-dur. W 24. takcie kompozytor buduje melodi¢ za pomoca ciaglej gamy
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wznoszace] o interwal sekundowy, by stopniowo doprowadzaé¢ podekscytowanie
bohatera do punktu kulminacyjnego, co w pelni oddaje obraz jego szcze$cia na oceanie
mitos$ci. W celu wykonania odpowiedniego natezenia dynamicznego, pierwsza rzecza
do zrobienia jest znalezienie akcentu rytmicznego. Na przyklad do artykulacji dwoch
sylab ,,vo” 1 ,,ma” nalezy wykorzystywac technike twardego ataku, aby podkresli¢
improwizacje 1 uwydatni¢ realizacje akcentu poprzez wspdlne dziatanie grupy miesni
odpowiedzialnej za wydech. Nastepnie, opierajac si¢ na prawidtowym podparciu
oddechem, nalezy kontrolowa¢ wykonywanie decrescendo i crescendo. Jesli chodzi o
konkretne techniki wokalne, nalezy zwroci¢ uwage na domknigcie wysokich dzwickow.
Ponadto w trakcie zmian natezenia dynamicznego, wymagana jest wyrazna emisja
glosu, zwlaszcza podczas artykulacji legato, gdzie potaczenie samoglosek w kazdej
sylabie powinno by¢ plynne, a nie kanciaste. Przejscia z jednego dzwigku do drugiego
oraz zmiana samoglosek musza by¢ okragte i migkkie. (Patrz przyktadowy zapis

nutowy 4-27)

W trzeciej czg$ci tego utworu, mimo ze jest to repryza, nastréj muzyczny jest taki
sam jak w pierwszej czg$ci, lecz autor uwaza, ze fragment ten odzwierciedla spokoj
przychodzacy po burzy. Szczegodlnie pod koniec, gdzie poprzez kontrole oddechu i
dynamiki, konieczne jest zakonczenie catego utworu w stopniowym spowolnieniu i
decrescendo, malujac gltosem obraz todzi oddalajacej si¢ majestatycznie w strong

zachodzacego stonca.
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,Dopo la regata” to trzeci utwor kameralnej suity wokalnej Rossiniego ,,La Regata
Veneziana”, a jego tempo zbudowane jest na allegretto. W preludium wykorzystano
rytm muzyki tanecznej, aby zobrazowaé radosny i zrelaksowany nastrdj ludzi po
zakonczonych regatach. Jednocze$nie, ukazuje podziw Anzolety wobec ukochanego po
wygranym wyscigu. W srodkowej cze$ci utworu liryczna i §piewna melodia wyraza
dume bohatera z samego siebie. Wreszcie muzyka konczy si¢ w wesotym tempie. W
tym utworze mozna zobaczy¢ w jaki sposob kompozytor kontroluje nate¢zenie
dynamiczne. Kazde oznaczenie jej zmiany naniesione zostato na partytur¢ w sposob
niezwykle precyzyjny. Dlatego tez, odpowiednie uchwycenie i wykonanie dynamiki
odzwierciedla zdolno$¢ $piewaka do zrozumienia utworu.

Charakterystyka muzyczna pierwszej frazy pierwszego fragmentu opiera si¢ na
dwoch sekwencjach. Motyw frazy sktada si¢ z trzech staccato i jednego akcentu, a
nastepujaca po niej dluga linia melodyczna jest jej przeksztalceniem. Podczas
$piewania nalezy mozliwie najszerzej otworzy¢ jame¢ glosowa, a cze$ci ciala
odpowiedzialne za emisje glosu powinny by¢ skoncentrowane, co pozwoli na
poprawne wykonanie staccato i akcentowania. Melodia pierwszej frazy jest wznoszaca,
dochodzac do najwyzszej nuty g2 w stopniowym crescendo. Dlatego w $piewaniu
wznoszacej si¢ melodii nalezy modulowaé¢ oddech i stopniowo napina¢ migsnie
odpowiedzialne za wydychanie powietrza. Przy wsparciu techniki rezonansu
mieszanego jamy ustnej i jamy nosowej wysoki ton moze zostaé wyraznie i jasno
wyartykutowany. Nastepnie wraz z opadaniem melodii, nat¢zenie dynamiczne
subtelnie stabnie, wskazujac na stopniowa zmiang nastroju. (Patrz przyktadowy zapis

nutowy 4-28)

86



A “”—‘—/;fﬁ/—\

A N N\ E |
- Y 1 i 1Y 41% 3.1 % | g 1 i
J - 2\
1 ) L L L1 s ) 1 . i 4 J
5 V I Y r L

ba. so, ciapa un ba.so, un al.troan_.co . ra, |
ba - cio, prendi un  ba . cio, un al-troan.co . ra,
} — Yy 1 Iy Py P
R $ % 33 | 3
—| f
T — o
Z "i 7

r’ ‘1;

Srodkowa cze$é utworu na poczatku nawiazuje do materialu muzycznego
pierwszej cze¢$ci, przy czym widoczna jest wyrazna réznica w rozwoju melodii.
Pierwsza fraza tej cze$ci sktada si¢ z czterech krotkich elementéw, bez wyraznie
zaznaczonych staccato i akcentéw, co podkresla migkkos¢ 1 liniowos$¢, nadajac catosci
spdjnosci i ptynnosci. Wykonanie drugiej frazy jest tagodniejsze, a pigkna i rozciggnigta
linia melodyczna jest silnie zaznaczona, co rowniez odgrywa bardzo wazng rolg w
emocjonalnej ekspresji pochwaty wobec bohatera. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 4-

29)
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Z powyzszej analizy tematu wynika, ze w wykonawstwie wokalnej muzyki

kameralnej opracowanie dynamiki gtosu opiera si¢ na pelnym zrozumieniu utworu, a
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takze na oznaczeniach dynamiki naniesionych na partyturg. Z drugiej strony konieczne
jest zracjonalizowanie nat¢zenia dynamicznego $piewu w potaczeniu z konkretnym

wykonaniem muzycznym utworu, aby odzwierciedli¢ wlasciwag ekspresj¢ artystyczna.
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Rozdzial V
Estetyka muzyczna tenora lirycznego w kameralnych

utworach wokalnych Belliniego, Rossiniego i Donizettiego

W akademickim dyskursie w konteks$cie estetyki wykonawstwa muzycznego
muzyka wokalna jako podstawowe Srodki wyrazu przyjmuje barwe upigkszong
technikami wokalnymi i jezykiem melodycznym, a poprzez ksztaltowanie dzwigku
glosu 1 fuzje tonu z jezykiem, fonologia i znaczeniem tekstu powstaje obraz
przynalezacy do estetyki stuchowej. Wreszcie, zywe obrazy i ekspresja emocjonalna na
scenie stuzg do pokazania tresci sytuacyjnych, czego ostatecznym celem jest wyrazanie
emocji. Mowigc $cislej, wokalna muzyka kameralna jest rodzajem pie$ni artystycznej
1 wazng czescig tego gatunku. Zalezy to gtownie od wysokiego stopnia podstawowych
cech piesni artystycznych w kameralnej muzyce wokalnej, a nawet w duzej mierze
dlatego, ze ludzie tworza i $piewaja w gatunku kameralistyki wokalnej, bo
kameralistyka wokalna jest rodzajem piesni artystycznej, co czyni ten rodzaj muzyki
wokalnej doskonalszym i bardziej kompletnym. Wkiad w wokalng muzyke kameralng
XIX-wiecznych wtoskich kompozytoréw Belliniego, Rossiniego odzwierciedlaja
glownie trzy cechy: wysoka integracja poezji i muzyki, bogactwo i wyrazisto§¢
znaczenia i1 konotacji pies$ni, spojnos¢ melodii i akompaniamentu, standaryzacja
technik $piewu i ustalenie form wykonawczych. Wyzej wymienione cechy stanowig nie
tylko wspolny mianownik artystyczny ich utworéw wokalnych, ale takze
wspotdzielony grunt estetyczny '®. Sadzgc po muzycznych cechach estetycznych
wlasciwych dla tenora lirycznego, odzwierciedlaja si¢ one przede wszystkim w
brzmieniu, czyli dazeniu do czystej, stodkiej, lirycznej i poetyckiej barwy. Mozna
powiedzie¢, ze to wlasnie pogon za barwa w duzym stopniu pozostaje w zgodnosci z

estetycznymi cechami wiloskiej kameralnej muzyki wokalnej w XIX wieku. W

18 Yang Qing, Rozwdj i analiza kulturowa zachodniej piesni artystycznej, China Book Publishing House,
2018
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niniejszym rozdziale autor skupi si¢ na oméwieniu tenora lirycznego w wokalnych
utworach kameralnych Belliniego, Rossiniego i Donizettiego w uje¢ciu z perspektywy
czterech aspektow: wyrazu idei humanistycznej, ksztattowania obrazu muzycznego,

budowy nastroju muzycznego oraz emocjonalnej ekspresji muzyki.

5.1 Wyrazanie estetyki

W procesie nauki i praktyki wykonawczej wokalnych utworéw kameralnych,
tenor liryczny nie tylko wykorzystuje techniki wokalne, czy tez jego celem nie jest
popis umiej¢tnosci, ale raczej ekspresja z perspektywy zrozumienia idei estetycznej
utworow. Tylko tak mozna odzwierciedli¢ warto$¢ artystyczng dzieta. W tworczosci
wloskich kompozytorow kameralnej muzyki wokalnej w XIX wieku ich mysl
estetyczna znajdywata odzwierciedlenie gtownie w dwoch aspektach: elementach
estetycznych i efektach estetycznych.

Elementy estetyczne odnalez¢é mozna gléwnie w tekstach, melodii i technikach
wokalnych. W historii sztuki wokalnej powstawaly dziela w roéznych gatunkach i
tematach, ale nie wszystkie odznaczaty si¢ wysokim stopniem artyzmu. Zwtaszcza
dzieta przecig¢tne i niskich lotow byly pozbawione jakichkolwiek walorow estetycznych.
Powstanie wokalnej muzyki kameralnej zalezalo od jej wysokiego kunsztu i estetyki.
Obie te cechy powinny najpierw znalez¢ odzwierciedlenie w tekstach. Teksty w
wokalnej muzyce kameralnej sa jezykiem poetycko-muzycznym. Natomiast, tzw.
,»poetyzacja” odnosi si¢ do ksztalttowania obrazu i wyrazania emocji poprzez jezyk
literacki. W poréwnaniu z j¢zykiem potocznym, teksty te zawierajag w sobie pewnego
rodzaju zwiezle pickno. Sa to zdania zawierajace artystyczng i filozoficzng mysl,
bedace wynikiem glebokiej obserwacji i zrozumienia otaczajacego poete Swiata oraz
doswiadczen zyciowych. Mozna powiedzie¢, ze kazde zdanie i kazde stowo w tek$cie
to utrwalone na wieki zmudne wysitki poety. Tzw. ,,muzykalizacja” odnosi si¢ do
niepowtarzalnego rytmu i rymu tekstow. Powod, dla ktérego utwor poetycki moze stac
si¢ tekstem 1 przedmiotem kompozycji kompozytora, nie jest przypadkowy. Mozna
powiedzie¢, ze w procesie tworzenia wokalnej muzyki kameralnej dobor tekstow byt

przez kompozytordw starannie przemyslany, co odzwierciedlalo odpowiedzialne
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podejscie kompozytora do tworzonej przez siebie sztuki wokalnej. Sadzac po tekstach
wybranych przez kompozytorow, cechy muzyczne odzwierciedlone w strukturze,
rytmie i innych aspektach odzwierciedlajg si¢ glownie w pigknie powtdrzen,
schludnosci 1 symetrii oraz modulacji.

Pod wzgledem estetyki, pigkno melodii kameralistyki wokalnej wyraza si¢ nie
tylko we wzajemnym potaczeniu elementéw muzycznej ekspresji, ale takze w wysokim
stopniu jedno$ci melodii z wewngtrznymi uczuciami, czy tez miedzy melodig a
znaczeniem tekstow. R6zni si¢ to zasadniczo od pigkna melodii instrumentalnej, gdyz
to wtasnie dzigki urokowi melodii wokalnej powstaje pigkno $piewu rozumianego jako
sztuka. W utworach wokalnych Belliniego, Rossiniego i Donizettiego kompozytorzy
aranzowali linie melodyczne w sposéb niezwykle przemyslany, opracowujac uktad
kazdego elementu muzycznej ekspresji oraz dazac do wydobycia elementow, ktore
mozna odnalez¢ w znaczeniu tekstow. Po drugie, w ich wokalnej melodii mocno
wyraza si¢ pigkno estetyki romantycznej. Z jednej strony powstanie romantycznej
kameralnej muzyki wokalnej kontynuowato tradycje ducha muzyki klasycznej. Z
drugiej za§ wprowadzalo wiecej swiezych nowatorskich elementéw zwigzanych z
ekspresja indywidualng jednostki. Filozoficzng podstawa romantyzmu byta popularna
w tamtym okresie niemiecka filozofia klasyczna i utopijny socjalizm. Idee te w zasadzie
wyolbrzymiaja role osobistych, subiektywnych uczu¢, dlatego w tworzeniu wokalnej
muzyki kameralnej kompozytorzy wykorzystywali linie melodyczne do wyrazania
emocji, wykorzystujac w petni wszelkie jej cechy, aby w zywy sposob wyrazi¢ uczucie
1 przemys$lenia jednostek zawarte w tekscie.

Jesli chodzi o techniki wokalne, artystyczne wykonanie utworow kameralistyki
wokalnej opiera si¢ wlasnie na mocnych umiejetnosciach $piewu. Najwickszy wkiad
Belliniego, Rossiniego i Donizettiego w praktyke muzyki wokalnej to nie tylko
r6znorodne dzieta, ktére po sobie pozostawili, ale takze umozliwienie wloskiemu
belcanto na rozwinigcie si¢ w XIX wieku. Ich opery nie tylko dzielily role na te dla
$piewakow 1 $piewaczek, ale takze uciele$niaty poszczegdlne glosy meskie 1 zenskie,
zwlaszcza tenor liryczny 1 wlasciwe mu techniki wokalne. Dlatego XIX wiek nazywany

jest rowniez ztotym wiekiem gloséw meskich. W tym okresie metoda $piewu
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zamknigtego i1 $piewu ,,na mask¢” zaproponowana przez francuskiego tenora Dupreza
1 polskiego tenora Reszke w znacznym stopniu rozwigzata problem jednosci rejestru i
rezonansu tenora lirycznego, poprawiajac efektywno$¢ ksztatcenia technik wokalnych
przeznaczonych na ten glos. Pozwolito to na stworzenie solidnych podstaw dla technik
wokalnych przeznaczonych dla tenora lirycznego uzywanych w wokalnej muzyce
kameralnej i podniesienia ich wykonania do rangi sztuki'®.

W tworczosci kameralnej muzyki wokalnej Belliniego, Rossiniego i Donizettiego
istniat wysoki stopien spojnosci co do stylu estetycznego. Ta homogeniczno$¢ stylow
brata si¢ nie tylko z ich pochodzenia i Zycia w tej samej epoce i kre¢gu kulturowym, ale
takze w podobnej tozsamosci estetycznej i dazen artystycznych. Fenomen ten znajduje
odzwierciedlenie w dwoch aspektach.

Pierwszym z nich jest nawigzanie estetycznej relacji migdzy poetami,
kompozytorami, $piewakami i wykonawcami. Wokalna muzyka kameralna to gtownie
piesni artystyczne w stylu salonowym, znane réwniez jako piesni koncertowe.
Charakterystyka tego rodzaju piesni odzwierciedla si¢ przede wszystkim w wysokim
stopniu artyzmu, w tym kunsztu tworzenia tekstow, muzyki i wykonania wokalnego.
Tworzenie wokalnej muzyki kameralnej przez wloskich kompozytorow
romantycznych w XIX wieku koncentrowato si¢ na rozbudzeniu §wiadomosci tworczej
kompozytora. Poprzez dobor tekstow stworzyli wiele wspaniatych dziet, nawigzujac w
ten sposob w duzej mierze komunikacj¢ i wymian¢ z poetami romantycznymi.
Kompozytorzy mieli tez wlasne standardy estetyczne zwigzane z doborem $piewakow
zgodng z wrodzonymi cechami kameralnej muzyki wokalnej. Od $piewakow nie
wymagano dazenia do wielkosci i dramatyzmu dzwigku, ale do wyrazania intymnosci,
delikatno$ci, emocjonalnej ekspresji 1 glebokiej koncepcji artystycznej. W $piewie
czegsto stosowano techniki migkkie i pottonowe, dlatego kameralna muzyka wokalna
stata si¢ waznym $rodkiem wyrazania poezji lirycznej i idei romantyczne;j. Stawiato to
réwniez okreslone wymagania dotyczace ksztalcenia umiejetnosci wokalnych i

wykonawczych tenora lirycznego, a takze zacies$niato relacje migdzy kompozytorem i

19 Yu Yan, O pochodzeniu i rozwoju zagranicznych metod nauczania muzyki wokalnej, Big Stage, 2010
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$piewakiem. Natomiast wykonanie utworu wokalnej muzyki kameralnej zalezy przede
wszystkim od wspotpracy $piewaka 1 instrumentalisty, ktérym najczeSciej byt
akompaniator fortepianowy. Akompaniament fortepianowy, jako wazny element pie$ni
kameralnych, odgrywa bardzo wazng rol¢ w procesie wykonawczym, a nawet pozwala
na podazanie profesjonalng $ciezka zawodowa, np. jako ,,Vocal Coach”.Z estetycznego
punktu widzenia cechy gatunkowe wokalnej muzyki kameralnej obejmuja silny kunszt
1 wysokie standardy stawiane wobec procesu tworczego 1 wykonawczego. Kameralna
muzyka wokalna wyksztatcita wykonane w formie duetu partii wokalne;j i fortepianu,
bedacego fuzja poezji, melodii i akompaniamentu fortepianowego oraz wspaniatym
polaczeniem $piewu i muzyki instrumentalnej. Wyksztalcita si¢ rowniez forma
koncertowa, gdzie partii wokalnej towarzyszyta orkiestra. Pozwolito to na stworzenie
atmosfery niezaleznosci i elegancji. Ponadto artystyczna ekspresja tenora lirycznego,
wraz z rozwojem 1 wzbogacaniem stylow tworczych i technik wokalnych,
uksztattowala cechy takie jak intymno$¢, naturalny i literacki urok, stajac si¢ wysoce
eleganckg formg sztuki®’.

Drugim jest zamiana odczucia stuchowego w forme estetycznego i eleganckiego
doswiadczenia. Wokalna muzyka kameralna ksztaltowana jest poprzez kompozycije,
$piew, wykonywanie instrumentalne i odbidr pickna muzyki, zwlaszcza w wykonaniu
tenora lirycznego, dajac shluchaczowi wyjatkowe estetyczne doznania stuchowe .
Zwlaszcza techniki wokalne zastosowane w $piewie pozwolilty na osiggniecie
przejrzystego, wyraznego i lirycznego efektu dzwigkowego, ktéry odgrywa wazng rolg
w wyrazaniu emocji. Tenorowa technika wokalna i1 jej funkcja estetyczna sa
zintegrowane z piesnia, co sprawia, ze ekspresja emocji jest zywsza i bardziej
wzruszajaca w swoim przekazie, a takze sprawia, ze pigkno stuchania i odczuwania
muzyki jest poglgbione. Z wokalnych kreacji kameralnych Belliniego, Rossiniego i
Donizettiego widaé, ze w procesie tworzenia w petni uwzglednili oni psychologie
stuchu publicznosci, wiec ich muzyka odzwierciedla wysoki stopien humanistycznej

troski 1 dzigki niepowtarzalnemu wyrazowi estetycznemu tenora lirycznego pozwala

20 Wang Dayan, Wprowadzenie do pie$ni artystycznych, Shanghai Music Publishing House, 2008
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zapewni¢ stuchaczom artystyczng przyjemnosc¢.
5.2 Ksztaltowanie obrazu muzycznego

Wsrod roznych kategorii sztuki wytworzonych i rozwinigtych w toku dziatalnosci
ludzkiej cywilizacji, obraz artystyczny jest fenomenem, ktorego nie mozna poming¢.
Niezaleznie od tego, czy méwimy o malarstwie, czy rzezbie opartych na percepcji
wzrokowej, czy muzyce opartej na percepcji stuchowej, wszystkie te przejawy sztuki
sa nierozerwalnie zwigzane z ksztaltowaniem jakiego$ rodzaju obrazu artystycznego.
Chociaz sztuka wokalna przynalezy do muzyki, ze wzgledu na walory akustyczne
wymaga wlasciwego zaprezentowania ich na scenie. Dlatego muzyka wokalna jest
forma audiowizualna, co stanowi tez najbardziej oczywista réznica mi¢dzy nig a
muzyka instrumentalng®!. Ponadto utwory wokalne, jako no$nik tekstu wykorzystujg
elementy literackie, a wigc obraz muzyczny w $piewie bedacym sztuka wokalno-
muzyczng zalezy w istocie od obrazu literackiego wykreowanego w tekscie. To, jak
pokaza¢ autentyczno$¢ obrazu muzycznego w S$piewie, wigze si¢ nie tylko z
umiejetnoscia analizy wokalnej danego utworu dokonywanej przez $piewaka, ale takze
z okreslonymi technikami wokalnymi.

Obraz muzyczny to rodzaj ogolnej reprezentacji idei, obiektu, badz scenerii
,Wyobrazonej” przez kompozytora w procesie tworczym, a jednocze$nie obraz ten ma
zwigzek z percepcja samego odbiorcy. Jak powiedziat niemiecki filozof klasyczny
Hegel, ,forma sztuki to obraz, ktory odwotuje si¢ do zmystow”,?? co pokazuje
znaczenie obrazu muzycznego w sztuce muzycznej. Cechy obrazu muzycznego w
sztuce wokalnej przejawiaja si¢ gtownie w dwoéch aspektach: po pierwsze, obraz
muzyczny wywodzi si¢ z obrazu literackiego zawartego w tekscie utworu. Idea obrazu
muzycznego pojawiajaca si¢ w glowie kompozytora nie jest jak mogtoby si¢ wydawac
pusta i nielogiczna, ale wynika z tre$ci zawartych w tekscie utworu, czyli literackiego
obrazu, ktory ma moc stymulacji psychologicznej i emocjonalnej kompozytora,

sprzyjajac w ten sposob ksztaltowaniu si¢ idei obrazu muzycznego. Po drugie,

21 Wu Xiao, Autentycznosé obrazu muzycznego w Spiewie wokalnym, Literary Life ® Mid-term, 2020
22 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, ,,Estetyka” tom 1
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postrzeganie obrazu muzycznego jest nierozerwalnie zwigzane z empatig i
wspotodczuwaniem ludzi. W poréwnaniu z muzyka instrumentalng, dzigki wokalnej
interpretacji tekstow literackich, odbiorcy zyskuja wyrazniejszy obraz muzyczny. Aby
jednak doglebnie zrozumie¢ obraz muzyczny i stojace za nim emocje, konieczne jest
wytworzenie odpowiedzi emocjonalnej. Dlatego w $piewie wokalnym $piewak bedzie
w stanie prawdziwie opisa¢ i odda¢ obraz muzyczny jedynie poprzez nawigzanie
emocjonalnej wiezi z autorem dzieta, czgsto wykraczajacej poza czas i przestrzen. W
efekcie podczas wystgpu scenicznego moze dojs¢ do wymiany duchowej z
publicznos$cia, co podkresla wartos¢ wykonawcza sztuki wokalnej. Na podstawie
powyzszego mozna zauwazy¢, ze sztuka wokalna o charakterze lirycznym, zasadniczo
wywodzi si¢ z obrazu muzycznego, a warto§¢ artystyczna dzwigku znajduje
odzwierciedlenie w ksztattowaniu tego obrazu muzycznego w $piewie.

W praktyce artystycznej tenoréw lirycznych, $piew przynalezy do kategorii
wykonawstwa, bedacej tez tworczoscig wtorna, ktéra jest ogniwem posrednim miedzy
tworzeniem i1 odbiorem danego dzieta. Stad tez znaczenie $piewu odzwierciedla si¢
roéwniez we wzajemnej relacji tych elementow. Krdotko mowige, utwory muzyki
wokalnej moga odzwierciedla¢ swoja wartos¢ tworcza i cechy stylu poprzez $piew, a
emocjonalna odpowiedz ludzi na audiowizualne doswiadczenia muzyki wokalnej
réwniez opiera si¢ na wykonaniu $§piewaka. W sztuce wokalnej autentycznos$¢ oznacza,
ze $piewak powinien catkowicie zanurzy¢ si¢ w utworze i dobra¢ rdézne metody
ekspresji emocjonalnej zgodnie z jego charakterystyka, tak aby perfekcyjnie
uksztattowaé obraz muzyczny. Konkretnie znajduje to odzwierciedlenie gtownie w
dwoch nastepujacych aspektach: pierwszym z nich jest perfekcyjne odwzorowanie
obrazu muzycznego podczas wykonania na scenie. Pierwszym no$nikiem
potencjalnego obrazu muzycznego jest niemy i ghuchy tekst, ktory bez wystepu
$piewaka nigdy nie zostanie obudzony do zycia. Kiedy jest interpretowany na scenie
poprzez techniki wokalne i wykonawcze, jego odbiorcy moga wreszcie uswiadomic
sobie, co wyraza temat utworu, dlatego mozna powiedzie¢, ze §piew jest procesem
rekonstrukcji obrazu muzycznego. Drugi aspekt to kluczowy sposdéb promowania

rozwoju sztuki wokalnej poprzez ksztaltowanie autentycznosci obrazu muzycznego.
95



Wykonanie wtorne obrazu muzycznego na scenie wymaga od $piewaka pewnych
umiejetnosci wokalnych, co w sposob organiczny taczy technike wokalng i wykonanie
muzyczne. Podczas tworzenia roéznych obrazéw muzycznych, wymaga si¢ od
$piewakow nie tylko wysokiego stopnia umiejetnosci analizy muzycznej, ale takze
ciggtego doskonalenia umiejetnos$ci wokalnych i scenicznych. Dlatego bogaty i barwny
obraz muzyczny wyrazajacy glebsze treSci rowniez w sposob obiektywny zmusza
$piewakow do dalszego poszukiwania i samodoskonalenia, co niewatpliwie promuje
rozwdj sztuki wokalne;j.

Konceptualne zrozumienie tej kwestii z perspektywy $piewu wokalnego jest
procesem, ktory koncentruje si¢ na praktyce, ale wymaga réwniez wsparcia
teoretycznego. Na podstawie wlasnej praktyki wokalnej kameralnej muzyki wokalnej
autor doszedt do wnioskow, iz cho¢ wielu $piewakow potrafi opanowac trudne techniki
wokalne, to jednak nadal istnieje wiele niedociggni¢¢ w interpretacji piesni i
wykonawstwie scenicznym, zwlaszcza w ksztaltowaniu obrazu muzycznego. Brakuje
im bieglosci 1 lekko$ci w postugiwaniu si¢ mowa ciala, mimika twarzy i innymi
elementami jezyka scenicznego, pojawiaja si¢ rOwniez problemy z niewystarczajaca
lub nadmierng ekspresja emocjonalng. Powyzsze problemy nie pozwalaja zatem na
autentyczno$¢ wykonania. Badajac przyczyny tego problemu, autor zauwazyl, ze
$piewacy dotknigci tymi ograniczeniami nie przeprowadzili wczes$niej doglebne;j
analizy teorii obrazu muzycznego w wykonywanym utworze, co skutkowato brakiem
jego wlasciwego uchwycenia. Po drugie, nie ma doktadnego ujecia punktu wyjscia do
zastosowania technik wokalnych i na ogo6t brakuje zrozumienia zwigzku mig¢dzy
umiejetnosciami a budowaniem wizerunku muzycznego. Dlatego specyficzny sposob
ksztattowania autentycznosci obrazu muzycznego nalezy realizowaé przy ujeciu trzech
nastepujacych aspektow.

Pierwszym z nich jest doglebne zrozumienie tla tworczego dzieta poprzez analizg
muzyczng. W dzisiejszej edukacji wokalno-muzycznej istnieje duzy mankament
polegajacy na tym, ze lekcewazy si¢ nauczanie teorii analizy muzycznej, a nacisk
ktadzie si¢ tylko na ksztatcenie technik wokalnych. Dlatego wielu adeptow muzyki

wokalnej jest zdolnych do $piewania w technikach o zr6znicowanym stopniu trudnosci,
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ale jednoczes$nie posiada oczywiste braki w umiejetnosci dokonania analizy muzyczne;.
Na przyktad podczas wykonywania wokalnych utworéw kameralnych Belliniego,
Rossiniego 1 Donizettiego najwazniejszym celem jest oddanie wngtrza bohatera.
Wigkszos¢ §piewakow skupia si¢ na konkretnych technikach, takich jak wykorzystanie
oddechu, artykulacja i dykcja oraz rezonans i emisja glosu, bez uwzgledniania
czynnikow, ktore sktadaja si¢ na cechy charakteru postaci w piesni, tj. melodii, rytmu,
tonacji, tempa czy dynamiki. Dlatego trudno im jest odda¢ autentyczno$¢ obrazu
muzycznego przy ksztaltowaniu postaci.

Autor oméwi te kwesti¢ na przyktadzie utworu Rossiniego pt. ,,Prima la regata”.
Tempo wykonywania utworu to allegretto. Kompozytor postuguje si¢ takim
oznaczeniem tempa gléwnie dlatego, ze scena w tym fragmencie dzieje si¢ przed
rozpoczeciem wyscigu, kiedy Anzoletta zagrzewa ukochanego do walki i zyczy mu
zdobycia zwycieskiego proporca. Jest to wigc moment umiarkowanego ozywienia, ale
tez wzglednego spokoju. W partyturze wystepuje wiele wyrazen 1 oznaczen
terminologicznych odzwierciedlajacych surowe wymagania kompozytora co do
wykonania utworu. Pod wzgledem dynamiki utwor rozpoczyna si¢ w piano (p),
odzwierciedlajacym kojaca i pickng narracje Anzoletty. W 31. takcie zachodzi zmiana,
a dynamika przechodzi w kontrastujace z piano forte (f), ukazujac zarliwg zachete i
ciepte ukojenie bohaterki. W tym utworze nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na
wykonanie staccato oraz fortissimo w sposob zywy, ale z zachowanym wyraznym

podzialem na piano i forte. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 5-1)

Esag.=l--.--'ﬂ.".’"_"-'."-
M in po.pe, M no te incan . tar, no te incan.
Momolo, in poppa, Momolo, non in.du.giar, non in_du.
EEES=T==S= =£ ===
f P S - -‘\——/ 4\——/ .!\_ e b\ g t—//
l = e ,/—\ r/'\ /—:’ /‘l‘:"‘\ J/—\

97



Utwor konczy sie drobng koloratura, ktorej wykonanie doprowadza kompozycje do
zakonczenia. Aby poprawnie wykona¢ ten utwor, nalezy uzy¢ lekkiej, jasnej i
energicznej barwy, a za pomocg lirycznego gtosu z lekkim staccato i koloraturg moze
w pelni uksztalttowa¢ namietne, zywiolowe i1 szczere usposobienie Anzoletty Tekst
utworu jest w dialekcie weneckim, dlatego oprdcz przestrzegania podstawowych zasad
wymowy jezyka wloskiego, nalezy rowniez zwrdci¢ uwage na prawidlowa wymowe
spolgtoski ,,x” zgodng z dialektem, gdyz litera ta jest rzadko uzywana w standardowym
jezyku wloskim. Ponadto nalezy zwro6ci¢ uwage na kontrast migdzy wykonaniem
cigglym, a staccato. Co wigcej, Spiew i akompaniament fortepianu muszg by¢ dobrze
skoordynowane, aby odzwierciedli¢ integralno$¢ i spdjnos¢ utworu. (Patrz

przyktadowy zapis nutowy 5-2)
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Drugi to zwrocenie uwagi na potaczenie emocji $piewu i emocji muzyki. Kazdy
utwor wokalny posiada swdj indywidualny obraz muzyczny. Ze wzglgdu na odrgbnosé
1 wyjatkowos¢ tematyczna, rozne style utwordw majg swoje wlasne wymagania i cechy
dotyczace jego ksztattowania. Spiewacy, aby przystosowaé sie do wykonywania
réznych stylow, musza posiada¢ bogaty bagaz doswiadczen emocjonalnych, czyli w
zyciu codziennym do$wiadczac roznych emocji oraz dogtebnie zrozumie¢ ich natureg,
tak aby moc wykorzysta¢ je w wystepach muzycznych. Oczywiscie obrazy muzyczne

w utworach wokalnych s3 réwniez zintegrowane z nastrojem muzycznym, takim jak
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np. wesoly 1 wyrazny rytm wyrazajacy rados¢ i podniecenie lub powolna i basowa,
przygnebiajaca 1 cigzka melodia oddajaca smutek 1 zal. Wszystkie odzwierciedlaja
rézne sposoby wyrazania emocji w muzyce, co wymaga od $piewaka rozsadnego
doboru wlasnego nastroju przy jednoczesnym zrozumieniu tego muzycznego, co
pozwala na odzwierciedlenie autentycznos$ci obrazu muzycznego. Jako przyktad, autor
zdecydowat si¢ wykorzysta¢ temat drugiego zdania utworu Donizettiego pt. ,,Non
m'ami piu”. Ta cz¢$¢ zwigksza niestabilno$¢ muzyki poprzez bogate zmiany modalne,

a takze wyraza koncepcj¢ artystyczng i znaczenie tekstu oraz pelne subtelno$ci

wewnetrzne przezycia bohatera. Takty 26.127. ,,non farla tu, no, no, no” zawieraja

skoki w gore o sekste zmniejszona. Spiewajac, nalezy odszuka¢ rytm muzyki w
dysonansowych liniach melodycznych, a poprawnos¢ dzwigku powinna zostaé
osiggnieta za jednym razem, bez dwuznacznosci i nieczystosci. Fragment ,,no, no, no”
w t. 27. zaczyna opada¢ i nalezy wykona¢ go zgodnie z oznaczeniem kompozytora
,calando” (zwalniajac, $ciszajac). To ,,calando” jest wolniejsze niz to w dziesigtym
takcie czesci A. Ton glosu podczas $piewu powinien sprawiaé wrazenie rozmowy z
samym sobg, ale jednocze$nie nawotywania ukochanej osoby i blagania jej by nas nie
opuszczata. Pod wzgledem nastroju, nalezy odda¢ odczucia powigzane z blaganiem i

prosba. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 5-3)
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Trzecim jest zrozumienie zwigzku mig¢dzy sferg emocjonalng a sfera racjonalng w
wykorzystaniu technik wokalnych. Muzyka wokalna jako sztuka liryczna wymaga od
$piewakow duzego wkladu emocjonalnego, ale takze jego racjonalnej kontroli. W
przeciwnym razie istnieje ryzyko wystgpienia niepozadanych zjawisk, takich jak
przyspieszone tempo, nieuporzadkowany rytm, niejednoznaczna barwa i niedoktadna
tonacja, ktére wynikaja bezposrednio ze zbytniego rozemocjonowania. Wszystko to
negatywnie wpltywa na autentyczno$¢ obrazu muzycznego. Za przyktad postuzy nam
utwor Donizettiego pt. ,,Malinconia, Ninfa gentile”. Chociaz rytm tej pie$ni to allegro,
podczas wykonania nalezy $cisle trzymac si¢ oznaczen tempa. Technicznie rzecz biorac,
zwykle jesli chcemy rozwigza¢ problem doktadnego uchwycenia rytmu danego utworu,
musimy zacza¢ od jego tekstu. Po pierwsze, nauk¢ utworu nalezy rozpoczaé od
recytacji tekstu ,,na sucho”. Recytacja ta polega na czytaniu tekstu na glos w rytm
melodii utworu. Rytm tekstow kameralnych utworéw wokalnych Belliniego i melodia
piesni sa ze soba doskonale potaczone. Czasowniki wystepujace w tekscie zwykle
przypadaja w muzyce na akcent. Czytanie tekstu w rytm melodii pomaga uchwyci¢
og6lny rytm utworu. Po drugie, konieczne jest przeanalizowanie znaczenia kazdego
stowa, uchwycenie ogdlnej idei calej piesni i doktadna artykulacja fonetyczna. Tylko
dzigki zrozumieniu znaczenia tekstu mozemy doktadnie uchwyci¢ mys$li i emocje
danego utworu. Jednocze$nie wymowa tekstu powinna by¢ poprawna, gdyz tylko taka
jest kluczem do uchwycenia rytmu i rymu. Nastgpnym krokiem jest zajecie si¢
szczegdtami kompozycji 1 odczuciem muzycznym. W utworze tym wystepuje kilka
trudnos$ci technicznych, przyktadowo w t. 18. na dzwigku g2 przez interwat bedacy
kwintg tatwo jest zaspiewac ,,wypadajac z czystosci”. W tej chwili nie powinni§my
dazy¢ do duzej glosnosci, ale raczej polega¢ na podparciu oddechu w wysokiej pozycji

1 z latwos$cig emitowaé dzwigk ,,0”. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 5-4)
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W przypadku tenora lirycznego, obraz muzyczny jest muzycznym
odzwierciedleniem obrazu literackiego, ktory powstaje dzigki wewngtrznej wspotpracy
réznych elementow muzycznych. Audiowizualny proces odtwarzania obrazu
muzycznego odbywa si¢ na scenie podczas Spiewu 1 aby doskonale zrealizowac jego
odwzorowanie nalezy nierozerwalnie zwigza¢ go z autentycznos$cig wykonania.
Zastosowanie odpowiednich technik nie jest jedynym czynnikiem zapewniajacym o
autentycznosci obrazu muzycznego, bowiem od $piewaka wymaga si¢ rowniez
umiejetnosci analizowania muzyki, laczenia emocji zawartych w $piewie z tymi
zawartymi w muzyce oraz rzecz jasna umiejetnosci skutecznego kontrolowania technik

wokalnych.

5.3 Konstrukcja muzycznej koncepcji artystycznej

Rozwdj muzyki i sztuki mial swoje miejsce w historii zawsze, niezaleznie od czasu
1 miejsca. Natomiast XIX-wieczny rozwdj romantycznej wokalnej muzyki kameralne;j
we Wtoszech i jej osiagniecia artystyczne przyciagnely uwage catego $wiata. Bedac
efektem potaczenia europejskiej tradycji muzycznej i wioskiej kultury wokalnej,
wokalna muzyka kameralna charakteryzowata si¢ wyjatkowym temperamentem 1i
wyczucie artystycznym. Utwory wokalnej muzyki kameralnej charakteryzuja si¢
wyraznym liryzmem, ktory determinuje przedmiot muzycznej wypowiedzi, a
jednoczes$nie realizuje konstrukcj¢ koncepcji artystycznej w procesie przekazywaniu
dzwigku. Niezaleznie od tego, czy chodzi o przedstawienie i ksztaltowanie obrazu
muzycznego, czy tez wyraz koncepcji artystycznej, wszystko to odzwierciedla jej

wyjatkowa koncepcje estetyczng i wymiar duchowy.
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Waznym dazeniem estetycznym tenora lirycznego jest zbudowanie muzycznej
koncepcji artystycznej. Na podstawie wiasnej praktyki wokalnej, autor stwierdza, ze
konstruowanie muzycznej koncepcji artystycznej musi by¢ realizowane przy ujgciu
dwach nastepujacych aspektow.

Jednym z nich jest analiza materialu muzycznego. Materiat muzyczny jest
podstawa tworcza kompozytordow, a takze podstawowym motywem, ktory tworzy
muzyke. Z punktu widzenia $piewu analiza materiatow muzycznych odgrywa bardzo
wazng role w doktadnym uchwyceniu znaczenia muzyki. Konkretny proces analizy
muzycznej obejmuje dwa gtowne punkty: 1. Uchwycenie tta materialu muzycznego.
Kompozytorzy postugujac si¢ materiatami muzycznymi kierujg si¢ pewnymi celami
wyrazu, czyli pelnym ukazaniem idei tematu poprzez wykorzystanie liniowos$ci muzyki
wokalnej. Wezmy za przyklad ,,Torna Vezzosa Fillide” Belliniego, gdzie po 21-
taktowym interludium utwor przechodzi w tonacje C-dur. Po tej modulacji nastroj staje
si¢ pelniejszy, oktawa partii akompaniamentu zostaje wzmocniona, a melodia partii
akompaniamentu w prawej rgce rozciggnigta. Dzigki tym zabiegom bdl i cierpienie
zostaja lepiej oddane, gdyz wyrazaja uczucie tgsknoty za osoba, ktora si¢ kocha i prosbe

do Boga, aby pozwolil umrze¢ u jej boku. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 5-4)
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2. Zwrocenie uwagi na rozw0j materialu muzycznego. Akustyczne wykonanie muzyki
wokalnej odbywa si¢ z wykorzystaniem cech samej muzyki, a wykorzystanie
okreslonych technik wokalnych i muzycznej ekspresji ma odzwierciedla¢ zalety samej
barwy. Dlatego w procesie tworczym tak kluczowe jest rozsadne wykorzystanie
materiatdw muzycznych biorgce pod uwage wykorzystanie barwy, ktdre pozwoli na

sprostanie wymaganiom wobec glosu. Za przyklad postuzy nam utwor Donizettiego pt.
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,2Amore e morte”. Cze$¢ A utworu sklada si¢ z dwoch fraz ,,ab”. Rytm jest staty, a jego
odczucie emocjonalne wyraza ponuros¢ i bezradno$¢. Do odzwierciedlenia tych emocji,
kompozytor uzyt tonacji f-moll, ktora porusza si¢ w gore i w dot o oktawe. Utwor juz
na samym poczatku wchodzi w parti¢ wokalna, a warstwe instrumentalng przepehia
smutek 1 bezradno$¢. Taki rozklad partii wymaga od $piewaka niemalze
natychmiastowego wejscia w odpowiedni stan. Akompaniament przyjmuje roztozenie
akordow ,,I-V-I”, oktawa lewej r¢ki jest dopasowana do rozktadu akordéw partii reki
prawej, a cze$¢ melodii przyjmuje falistg lini¢ melodyczng ztoZzong z rdznych stopni i
malych skokéw, z duzymi skokami pomigdzy nimi. Ponadto zastosowano 6semki, po

ktorych nastgpuja szesnastki. (Patrz przyktadowy zapis nutowy 5-5)

Drugi to wykorzystanie technik wokalnych. Jesli chodzi o tenor liryczny, kazda
technika wokalna stuzy wykonaniu muzycznemu. Ogoélne wykonanie muzyczne mozna
podsumowac¢ z dwoch perspektyw, a mianowicie obrazu i koncepcji artystycznej.
Patrzac z perspektywy stricte efektu dzwigkowego muzyki, obraz i koncepcja
artystyczna nie stoja ze soba w sprzecznosci, ale wzajemnie si¢ uzupetniaja. Spiewak
integruje swoje wlasne rozumienie emocjonalne poprzez ekspresj¢ obrazu, w taki
sposob, ze obraz zostaje przeksztalcony w dzwigk 1 wyraza koncepcje artystyczng, co
ostatecznie dowodzi, ze techniki wokalne odgrywaja tutaj zasadnicza rolg. Biorac za
przyktad ,,Co passa la regata” Rossiniego, gdzie jako tonacj¢ zastosowano a-moll - c-
moll - Des-dur - a-moll, metrum wynosi 2/4, a struktura muzyczna przyjmuje ztozong
forme dwuczesciowa. Utwor ten jest najszybszym z calego zestawu i stanowi swoisty

tacznik. Poprzez zastosowanie politonalnosci, rytmu uosabiajacego ,,nieskonczony
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ruch” oraz zastosowanie ozdobnikéw i1 akcentow, kompozytor przedstawil barwne
sceny drzacej ze strachu Anzoletty, wiwatujacej na czes¢ ukochanego biorgcego udziat
w regatach. Poczucie przestrzeni - przynalezace do zmystu wzroku - zostato
odzwierciedlone za pomocg nawarstwiajacych si¢ zmian rejestréw (wysokich i niskich).
Podczas wykonania konieczne jest podkreslenie wykonania decrescendo przy przejsciu
z tondéw niskich do wysokich, ktore pobudzi odczucia wizualne widzoéw, co odgrywa
pozytywna role w realistycznym przedstawieniu obrazu muzycznego, a takze stanowi
podstawe do stworzenia harmonijnego nastroju dzwickowego. Jesli chodzi o barwe
glosu, $piewak wykonujacy ten utwor powinien przyja¢ barwe elastyczng i migkka,
bardzo fatwo dopasowujaca si¢ do tempa i rytmu, a takze odpowiednig do wyrazenia
nami¢tnego i niepohamowanego charakteru Anzoletty. Pod wzglgdem jezykowym
utwor jest szybki, stad tez nalezy zwroci¢ uwage na poprawne laczenie sylab. Ze
wzgledu na duza ilo$¢ pauz, nalezy przerywaé jedynie dzwigk, a nie nastroj,
zachowujac niezmienng pozycj¢ glosu. Pod zadnym pozorem nie mozna dopusci¢ do
sytuacji, w ktorej ze wzgledu na szybkie tempo alteracji ulegng poszczegolne sylaby,

co spowoduje chaotycznos$¢ wymowy i fonetyki oraz niespojnos¢ catosci.

5.4 Wyrazanie muzycznych emocji

Muzyka jako no$nik ludzkich emocji zawiera nie tylko subiektywne mysli 1
emocje tworcy przelewane na partyture w procesie tworzenia, ale takze musi zostaé
odpowiednio przedstawiona poprzez integracj¢ z uczuciami $piewaka podczas jej
wykonania. Tzw. ,,0s3d warto$ciujacy” oznacza, ze $Spiewak musi w pelni zrozumie¢
emocje zawarte w utworze. Tylko wtedy jego wnetrze moze rezonowaé z utworem, a
on sam jest w stanie zinterpretowa¢ go zgodnie z wlasnym osagdem warto$ciujgcym.
Wtlasne emocje $piewaka odgrywaja wazng rolg nie tylko w realizowaniu technik
wokalnych 1 ksztaltowaniu stylu $piewania, ale takze bezposrednio wplywaja na
prezentacj¢ wartosci utworu. Kameralistyka wokalna nalezy do kategorii
wykonawstwa wokalnego, a wiec rowniez do sztuki ,,dzwicku”. Glos w $piewie rozni
si¢ od glosu uzywanego w codziennym zyciu, ale powinien odzwierciedla¢ estetyczna

idee¢ ,,gtosu narodzonego z emocji”. Pojgcie to odnosi si¢ do dodania czynnikéw
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emocjonalnych do emisji glosu. Zwykle emocje wyrazane sg gtéwnie poprzez nastroj,
czyli zewnetrzne przejawy radosci, ztosci, smutku i szczgsécia. Dlatego tez, w obliczu
utwordw o zréznicowanym nastroju, $piewak musi najpierw zrozumie¢ emocjonalne
cechy piesni i uchwyci¢ jej emocjonalny ton, tak aby sformutowaé¢ dokladny osad
warto$ciujacy zawarte w niej emocje. Podczas §piewania konieczne jest zaangazowanie
tychze emocji w glos, tak aby mdc aktywnie i poprawnie zinterpretowac utwor. Nalezy
stworzy¢ swoista fuzje uczu¢ i dzwickoéw, zwlaszcza podczas wystgpu na scenie,
poniewaz wykonanie petne pasji sprzyja nawigzaniu nici porozumienia z widownia.

Bedac XIX-wiecznym tenorem lirycznym wykonujacym utwory wioskiej
kameralnej muzyki wokalnej do wilasciwej ekspresji nastroju muzycznego nalezato
zwrdci¢ uwage na trzy aspekty: zwigzek migdzy emocjami a technikami wokalnymi,
zwigzek migdzy emocjami a stylem wykonawczym oraz funkcja czynnikow
emocjonalnych w $piewie.

Jesli chodzi o pierwszy z nich, w wykonawstwie utworéw kameralnej muzyki
wokalnej techniki wokalne odzwierciedlaja si¢ glownie w uzyciu oddechu i
prawidlowej wymowie (tj. fonetyce). Przyktadowo, przemyslane zastosowanie technik
oddychania odgrywa bardzo wazng rol¢ w plynno$ci przebiegu melodii, integralno$ci
ekspresji struktury poszczegdlnych fraz i kreowaniu wielowarstwowosci dynamiki. W
kwestii zwigzku oddechu 1 emocji, odgrywaja one skuteczng role w regulowaniu i
kontrolowaniu oddechu, a z drugiej strony oddech jest podstawa ekspresji emocjonalne;.
Na przyktad, w frazie crescendo, moze stanowi¢ stopniowe gromadzenie sity ekspresji
emocjonalnej. Przed $§piewaniem nalezy w pelni przygotowa¢ oddech i polega¢ na jego
podparciu, aby prawidtowo uwolni¢ emocje podczas wykonywania danej frazy.

Po drugie, z perspektywy relacji migdzy emocjami a stylem wykonawczym,
$piewacy uksztattowali r6zne style $piewu ze wzgledu na réznice w ich wlasnych
uwarunkowaniach fizjologicznych i indywidualnym zrozumieniu utwordéw. Niektorzy
daza do subtelnego i pelnego wdzigku stylu, podczas gdy inni wybieraja peten pasji i
namig¢tnos$ci. Bez wzgledu na rodzaj i cechy danego stylu, kazdy pozostaje Scisle
zwigzany z czynnikami emocjonalnymi. W sztuce muzycznej istnieja gtownie dwa

rodzaje nastrojow: pierwszy z nich to emocje zawierajace si¢ stricte w samym dziele,
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o ktorych decyduje przede wszystkim mysl tworcza kompozytora. Drugi to emocje,
ktére $piewak interpretuje i odzwierciedla na scenie podczas wykonywania danego
utworu. Polaczenie tych dwdch rodzajow emocji odgrywa kluczowa i decydujaca role
w ksztattowaniu stylu $piewu. Dlatego to wlasnie emocje s3a sila napedowa
ksztattowania stylu wokalnego.

Po trzecie, funkcjaczynnikow emocjonalnych w $piewie stanowi podstawowa
warto$¢ wokalnej muzyki kameralnej i odzwierciedla si¢ gtownie w trzech aspektach:
1. W pelni ukazanie humanistycznych cech utworu. Kazdy utwor jest artystycznym
wyrazem tworcy opartym na jego wlasnym doswiadczeniu zyciowym i spolecznym,
obdarzonym indywidualnym nastrojem emocjonalnym. Jako S$piewak nalezy
doswiadcza¢ tresci 1 ,,ducha” piesni wlasnymi emocjami oraz dokonywac ich
reinterpretacji podczas wykonania, co pozwoli podkres§li¢c humanistyczny charakter
utworu. 2. Poglebienie estetycznych cech utworu. Estetyka $piewu w kameralistyce
wokalnej polega na przekazywaniu stylu utworu poprzez dobrze wyszkolony glos i
techniki wokalne. Spiewanie z emocjami moze zoptymalizowa¢ dzwigk, udoskonalié
technikg, a takze odzwierciedli¢ wartosci artystyczne i estetyczne utworu. 3.
Odzwierciedlenie autentyczno$ci utworu. Jako forma sztuki lirycznej, $piew tenora
lirycznego w wykonaniu utworu podkresla stowo ,,autentycznos$¢”. Podsumowujac,
$piewajac utwor, nalezy potaczy¢é wykonanie ze swoimi wewngetrznymi przezyciami,
co doda kompozycji sity witalnej. W ten sposdb emocje zawarte w pie$ni zostang
obudzone do Zycia, pozwalajac na integracj¢ z emocjami $piewaka, co poprawia
autentycznos¢ wykonania.

Wreszcie, ostatecznym celem kameralistyki wokalnej jest zaspokojenie potrzeb
widowni i zdobycie jej uznania, co jest rowniez aspektem, ktory najlepiej odzwierciedla
warto$¢ utworu. Komunikacja z publiczno$cia podczas wystepu na scenie moze
skutecznie przekazac tre$¢ utworu i zaspokoi¢ audiowizualne potrzeby widowni. Jesli
$piewak potrafi tylko ,,$piewac”, ale nie ,,gra¢”, warto$¢ artystyczna utworu zostanie
odpowiednio uszczuplona. W procesie interpretacji $piewak moze zaangazowaé wtasne
uczucia zgodnie z emocjonalnym tonem utworu oraz przeprowadzaé szczegodtowe

przetwarzanie pod katem barwy, dynamiki i innych umiej¢tnosci, co pozwoli
106



skuteczniej komunikowaé si¢ z publicznoscia. W wielu przypadkach S$piewacy
Zwracaja uwage na swoje umiejetnosci wokalne 1 ignoruja wazng rolg czynnikow
emocjonalnych w $piewie, co skutkuje niedoktadnym zrozumieniem utworow,
nieporozumieniami i niejasng komunikacja, co powoduje trudno$ci w nawigzaniu
wiasciwego kontaktu publicznoscig. Jesli $piewak bedzie w stanie wypracowad
zarowno techniki wokalne, jak i zaangazowanie emocjonalne, nieuchronnie osiggnie
efektywna interpretacje utworu, a takze skutecznie nawigze ni¢ komunikacji z

publicznoscia.
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Z.akonczenie

Potozone w potudniowej czesci Europy Witochy ciesza si¢ bogatym dziedzictwem
kulturowym, pigknymi krajobrazami i przyjemnym klimatem, co pozwolito na
uksztattowanie  si¢  swobodnego,  optymistycznego,  entuzjastycznego i
niepohamowanego charakteru samych Wtochow. Dlatego tez wloskie piesni kameralne
zawieraja w sobie swobodne, otwarte i nieskrepowane cechy mieszkancéw tego kraju,
a w zakresie $piewu, akompaniamentu i idei wykonawczej posiadaja niepowtarzalny
urok. Przedmiotem badan niniejszej pracy sa techniki wokalne i estetyka muzyczna
tenora lirycznego w utworach wokalnych muzyki kameralnej. Na przykladzie
wybranych dziet wokalnych XIX-wiecznych wloskich kompozytoréw takich jak
Bellini, Rossini i Donizetti, autor doglebnie zbadat gatunek muzyki wokalnej zawarty
w muzyce kameralnej 1 potaczyl swoje doswiadczenie pochodzace z wilasnej praktyki
wokalnej w celu omowienia wybranego zagadnienia. W ten sposob zdotat uchwyci¢
styl wiloskich wokalnych utworéw muzyki kameralnej okresu romantyzmu z
perspektywy potaczenia teorii z praktyka.

Na poczatku XIX wieku, wraz z obaleniem systemu feudalnego przez w trakcie
Wielkiej Rewolucji Francuskiej, belcanto ulegto wielu zmianom i osiggneto kolejny
poziom, znany jako ,,nowa era belcanto”. Zmiany te polegaly na tym, ze meskie role w
operze wykonywaty glosy meskie, a zenskie — zenskie. Po dokonaniu podziatu na gtosy
i role zgodne z picig, belcanto moglto rozwija¢ si¢ dalej w sposob bardziej
zrbwnowazony, co pozwolito na osiggniecie szczytowego poziomu wykonawczego.
Wraz z narodzinami ,,trzech gigantéw”” belcanto - Rossiniego, Donizettiego i Belliniego
oraz powstaniem wielu znakomitych dziet, sztuka wokalna zapoczatkowata w historii
okres wielkich zmian i rozwoju. W latach 30. XIX w. nastapit przelom w technikach
wokalnych w zasadzie kazdego glosu. Wsrod nich tenor byt tym, ktoéry doswiadczyt
najbardziej drastycznych zmiany i na podstawie ktdrego mozna zaobserwowac
najbardziej widoczny rozwoj. Zasadniczo zaréwno tenor liryczny, jak i dramatyczny
wraz ze zmieniajacym si¢ $wiatem i dojrzewaniem sztuki operowej stopniowo

przesuwaly si¢ zza kulis na przoéd sceny, stajac si¢ nieodzowna czg$cia opery.
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Jednoczes$nie w wokalnej muzyce kameralnej tenor liryczny ma swoje wtasne cechy
$piewu 1 ustalony repertuar, a jego barwa jest zblizona do sopranu lirycznego. Tenor
liryczny podkresla jasnos$¢ barwy, a jego dzwigk jest elegancki i migkki, oddech ptynny
1 peten $§piewnosci.

Podsumowujac, dla $piewaka wykonujacego utwory wokalnej muzyki kameralne;j
konieczne jest zrozumienie piesni z wielu roéznych perspektyw. Zwlaszcza pod
wzgledem stylu i nastroju, $piewak musi przeanalizowa¢ emocjonalng warstwe utworu,
aby uswiadomic sobie wtasciwg komunikacje oparta na uczuciach migdzy samym soba,
a utworem. Po drugie, wychwytujac poszczegélne emocje, musi rowniez wyrazaé je z
r6znych perspektyw. Na przyktad analiza cech postaci i emocji zawartych w pie$ni,
réwniez nalezg do kategorii stylu i nastroju. Muzyka wokalna jako sztuka emocjonalna
wymaga od wykonawcy poswigcenia si¢ doskonatlej interpretacji utworéow. Po
prawidtowej analizie nastroju utworu konieczne jest jego odtworzenie przez
wykonawce. Innymi stowy, jest to wykorzystanie wilasnej wiedzy profesjonalne;.
Dlatego autor uwaza, ze tylko poprzez nieustanne umacnianie osobistych dokonan
artystycznych oraz pielegnowanie w praktyce emocjonalnego 1 racjonalnego

rozumienia sztuki wokalnej mozna sta¢ si¢ profesjonalnym $piewakiem.
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