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Abstrakt

W okresie baroku stworzono wiele dziel muzyki wokalnej o nieprzemijajacej
historycznej wartosci 1 duzym znaczeniu artystycznym. Te utwory nie tylko pod
wzgledem tresci oddajg btyskotliwos¢ humanizmu i afirmujg racjonalno$¢ cztowieka,
ale takze wykorzystuja szeroki zakres tematyczny, a pigkne melodie i nowatorskie
oznaczenia tempa sprawiaja, ze s3 muzycznie bardzo atrakcyjne. Pojawiajg si¢ w nich
liczne oznaczenia dynamiczne wskazujace na zmiany w dynamice utwordéw, co
wzmacnia ich ekspresyjnos¢. Styl muzyczny tych utwordw jest szlachetny i elegancki,
majestatyczny i uroczysty, introspektywny i wysoce filozoficzny. To wtasnie z powodu
tych bogatych wtasno$ci artystycznych utwory te od ponad 400 lat wciaz ciesza si¢
popularno$cig i uwielbieniem. Wybitnym owocem rozwoju muzyki wokalnej w okresie
baroku, a w szczegdlnosci rozwoju opery, byty narodziny bel canta. W okresie baroku
w XVII i XVIII wieku bel canto stalo si¢ nowa szkolg sztuki wokalnej i juz wtedy byto
jej najbardziej ekspresyjng odmiang. W tym okresie zar6wno sztuka wokalna jak i
nauczanie $piewu niezmiernie si¢ rozwingty. Wielu wybitnych kompozytorow
stworzylo liczne dzieta, a ponadto wloscy nauczyciele $piewu wyjezdzali uczy¢ za
granicg, dzigki czemu znajomos¢ techniki wokalnej i utwordw wokalnych zostaty
szeroko rozpowszechnione w wielu krajach Europy. Uksztaltowaty si¢ takze wspolne
wzorce estetyczne i szlachetne tradycje sztuki $piewu bel canto. Héndel byt jednym z
najwybitniejszych kompozytoréw muzyki wokalnej w okresie baroku. Niewielu
kompozytorow moze si¢ z nim réwnaé, zaréwno pod wzgledem liczby stworzonych
utworow, jak i ich jako$ci. Jego opery i oratoria s3 wysublimowane, nowatorskie i
atrakcyjne, osiagaja nierzadko szczyty artyzmu i odznaczajg si¢ szlachetnym stylem,
bogactwem emocji, elegancja 1 wzniosto$cig. Wprawdzie nie byt inicjatorem sztuki
wokalnej, ani nie potozyl pod nig podwalin, ale powstanie jego dziet przyspieszyto

rozwoj i doskonalenie bel canta. Wktad Héndla w sztuke wokalng polegal nie tylko na



tym, ze byl kompozytorem o wybitnych zdolnosciach tworczych, ale takze na tym, ze
stworzone przez niego recytatywy, arie, partie solowe staly si¢ wyjatkowo przydatnymi
utworami do nauki sztuki wokalnej, poniewaz jego utwory maja niezwykla wartosc¢ i
znaczenie przy ¢wiczeniach techniki wokalnej. W niniejszej pracy utwory Héndla
zostaty przeanalizowane pod wzgledem postaci, tekstow, melodii, rytmu, dynamiki,
cech techniki wykonawczej 1 innych elementow artystycznych. Autor po analizie
stwierdzil, Ze jego utwory oparte s3 na naturalnych wlasciwosciach glosu ludzkiego i
zgodne sa ze standardem bel canta, ktéry opiera si¢ na rozluznieniu, naturalnosci,
wdzicku i migkkosci. Nastgpnie na podstawie analizy i badania poszczegdlnych
przyktadow muzycznych autor wykazuje, ze utwory Héndla nie tylko sg klasycznymi
przyktadami w historii muzyki wokalnej, ale takze nieodzownymi utworami
¢wiczebnymi dla studentow sztuki wokalnej, pozwalaja $piewakom wypracowaé
ustandaryzowany styl wykonawczy bel canta oraz maja wazng pozycje W

dlugofalowym rozwoju pedagogiki wokalne;.

Stowa kluczowe: utwory wokalne epoki baroku, Héndel, be/ canto, cechy artystyczne,

ksztatcenie umiejetnosci



Wprowadzenie

W historii muzyki okres od roku 1600 do roku 1750 nazywany jest epoka
baroku. W tym czasie wloska szkota wokalna (bel canto) stala si¢ jedna z najbardziej
ekspresyjnych form sztuki. Powstanie wtoskiej szkoly wokalnej przyczynito si¢ do
znacznego rozwoju sztuki $piewu i nauczania muzyki wokalnej. Osiagnigcie przez
sztuke wokalng ol$niewajacych rezultatow jest w duzej mierze zastuga wielkich
kompozytorow tego okresu. Stworzyli wiele popularnych dziet i dzigki ich
eleganckiemu charakterowi, szlachetnemu stylowi, bogatej emocjonalnosci i
niezmiernie bogatym cechom artystycznym, umiejetnos$ci wokalne $piewakow i1 same
utwory szybko rozpowszechnity si¢ w calej Europie.

Dzieta te mozna uzna¢ za ponadczasowg klasyke w historii rozwoju muzyki
calej ludzkosci. Jesli chodzi o barok, powinni$my najpierw zapozna¢ si¢ z definicja
tego pojecia. Termin ,,barok” poczatkowo byt nacechowany pejoratywnie. Pierwotnie
stowo ,,barok” oznaczalo "pert¢ o nieregularnym ksztatcie", lecz w potowie XVIII
wieku zostalo uzyte przez krytykow sztuki do potepienia siedemnastowiecznej
manierycznej stylistyki przepelnionej ozdobnikami i1 ekstrawagancja. Nastepnie
wlasnie to pelne uroku okreslenie stalo si¢ nazwag charakterystycznego stylu
dominujacego od okoto 1600 roku do okoto 1750 roku. Rok 1600 jest nie tylko
umownym poczatkiem epoki baroku, ale takze wigze si¢ z pojawieniem waznego dla
tej epoki gatunku sztuki. Mowa jest o sztuce operowej, ktora powstata we Wtoszech,
we Florenc;ji.

Opera jest sztukg sceniczng, ktora taczy w sobie dramat, literaturg, scenografie,
gre aktorska oraz muzyke. Poczatkowo byla nazywana opowiescia muzyczng badz
dramatem muzycznym. Poszczegolne opery to "dzieta dramatyczne, w ktorych catos¢

lub wigksza cze§¢ tekstu jest $piewana z towarzyszeniem akompaniamentu



instrumentalnego" ! . Opera jest wigc sztukg syntetyczng. Ze wzgledu na rozwoj
tematyki samej opery, przemiany historyczne zachodzace w $rodowisku spotecznym,
wptyw nowych koncepcji estetycznych i artystycznych, oraz energiczng prace tworcza
muzykow, w czasach baroku po narodzinach opery nastapit jej burzliwy rozwoj. Opery
tworzylo d6wczes$nie wielu wloskich kompozytoréw, takich jak Giulio Romolo Caccini
(1551-1618), C.G.A. Monteverdi (1567-1643), Pietro Francesco Cavalli (1602-1676),
Giacomo Carissimi (1605-1674), Antonio Cesti (1623-1669), Pietro Alessandro
Gaspare Scarlatti (1660-1725), A. L. Vivaldi (1678-1741), Giuseppe Domenico
Scarlatti (1685-1757), Nicola Antonio Porpora (1686-1768) i in. Nieco pozniej opera
dotarla i rozwijala si¢ takze w Niemczech, we Francji i w Anglii. Mozna tu wymieni¢
niemieckiego kompozytora Heinricha Schiitza (1585-1672), ktory napisat pierwsza
niemieckyg oper¢ Dafne, francuskiego kompozytora Jean-Baptiste Lully'ego (1632-
1687) oraz wysoce produktywnego tworce oper barokowych, niemieckiego
kompozytora o brytyjskim obywatelstwie Georga Friedricha Hiandla (1685-1759).
Autor niniejszej pracy w duzym stopniu specjalizuje si¢ w wykonywaniu
utworéw wokalnych okresu baroku, w ktorych kluczowymi zagadnieniami sa uzywanie
stabilnego oddechu do kontroli spojnosci glosu, podkreslanie pigkna linii
melodycznych, dbanie o bogata ekspresj¢ emocjonalng, stosowanie ztozonych
ozdobnikow frazowych i1 zreczne prowadzenie przebiegéw koloraturowych w ariach.
Wszystkie te elementy zostang omoéwione na przyktadach omawianych utworéow
Héndla. Badania i analizy dotyczace tego tematu przeprowadze czerpiac z istniejacej
literatury badawczej, dokonujac jednoczesnie syntezy doswiadczen zebranych podczas
9 lat ksztalcenia wokalnego, dzicki ktorym osiagnatem pewien wglad w kwestie
zwigzane z charakterystycznymi cechami techniki wykonawczej oraz nauka $piewu.
Dokonujac syntezy licznych publikacji teoretycznych zdotatem dokona¢ stosunkowo

usystematyzowanego zestawienia cech $piewu i charakterystyki stylu muzycznego

lWajguo yinyue cidian (St ownik muzyki zagranicznej), Shanghai Yinyue Chubanshe.
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partii tenorowych z oper okresu baroku. Wierze, ze przygotowana pod okiem
promotora praca przyczyni si¢ do lepszego zrozumienia omawianych zagadnien,
bedzie stanowi¢ punkt odniesienia dla $§piewakow i1 wspomoze w pewnym stopniu

praktyke nauczania muzyki wokalne;j.
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Rozdzial 1

Stan badan w Chinach i za granicq, metodologia i plan badan

Stan badan nad omawianymi dzielami Héndla w Chinach i za granica

Od 1914 roku i powstania w Chinach Ruchu 4 Maja, wraz z powrotem do Chin
grupy muzykow po studiach za granica, bel canto stopniowo byto wprowadzane do
Chin. Zaczgto jednocze$nie stosowaé bel canto przy wykonywaniu chinskich piesni
artystycznych. Otwarcie Panstwowej Szkoty Muzycznej w Szanghaju oraz Instytutu
Sztuki imienia Lu Xuna stalo si¢ bodZcem do coraz intensywniejszych rozwazan, jak
stosowa¢ zachodnie naukowe zasady emisji gtosu do wykonywania utwordéw chinskich.
Jednak dzisiaj, gdy istnieje juz wiele akademii muzycznych, a bel canto stalo si¢
gléwng forma $piewu w nich stosowang i zywiotowo rozwija si¢ w Chinach, wedlug
przeprowadzanych ankiet studenci chinskich szkét muzycznych duzo czeéciej maja
kontakt z XIX-wiecznymi utworami romantycznymi niz z XVII i XVIII-wiecznymi
wokalnymi utworami barokowymi. Wigkszo$¢ studentow i nauczycieli wokalistyki ma
niezwykle skromne pojecie o muzyce wokalnej baroku, a ponadto wigkszos¢
poczatkujacych $piewakéw w Chinach ma bezposredni kontakt gldwnie z utworami
okresu romantyzmu, wigc jesli chodzi o popularyzacje utworéw barokowych nadal jest
wiele do zrobienia i zauwazalna jest ogromna réznica w poréwnaniu z zagranicznymi
wykonawcami bel canto. Nauka bel canto w zagranicznych szkotach i uczelniach
muzycznych rozpoczyna si¢ w zasadzie od utworow okresu baroku, by dopiero p6znie;j,
wraz z poszerzaniem si¢ repertuaru $piewaka i stopniowym dojrzewaniem techniki,
przechodzi¢ do utworéw okresu klasycyzmu i romantyzmu. Takze najstynniejsi
wspotczesni $piewacy w mtodosci w wigkszosci rozpoczynali wystepy od utwordow

barokowych. Dyskusja, ktorg przeprowadzam w niniejszej pracy, bedzie zwigzana ze
11



statusem utworéw barokowych w Chinach i1 poza nimi, i do tego statusu odnoszg si¢
rezultaty badawcze. Wiek XX stat si¢ ztotg erg badan nad Héndlem i od tego czasu
zagraniczni naukowcy zdotali uzyska¢ liczne rezultaty badawcze. Dokonano migdzy
innymi uporzadkowania i publikacji jego dziel, stworzono jego biografie, powstaty
monografie dotyczace jego oper, oratoriow, utwordow instrumentalnych itd. Badania
nad Hindlem w Chinach jednak wciaz nie wyszty poza etap podstawowy. Konsultujac
1 analizujac liczne pozycje z literatury przedmiotu, podsumowuje¢ ponizej szczegdtowo

stan badan nad tworczoscia tego kompozytora w Chinach i za granica.

Stan badan nad tworczoscia Hindla w Chinach

Hindel byl reprezentatywnym kompozytorem pdznego baroku, a jego
tworczo$¢ obejmowata niemal wszystkie 6wczesne gatunki muzyki. Jednak w Chinach,
gdzie badania nad historig muzyki zachodniej sag wciaz w fazie ktadzenia fundamentow,
niewiele jest prac i artykutow o Hindlu. Poniewaz jakichkolwiek prac dotyczacych
Héndla ukazato si¢ w Chinach niewiele, to tym bardziej niezwykle rzadkie sa prace
poswigcone jego operom. Przede wszystkim, jesli chodzi o liczbe prac dotyczacych
Héndla, to s one bardzo nieliczne, a wérdd tych prac te, ktore dotycza oper i ich librett,
materialdw muzycznych, techniki wokalnej, ogdlnej struktury utworow lub idei

dramaturgicznych mozna policzy¢ na palcach jednej reki.

Biografie kompozytora

Wang Haifeng, Zhang Li, Shuangmian renwu zhi: Shengming de xuanlii;

Hengde'er Bahe huazhuan (Podwojny portret: Melodia Zycia;, Malarska biografia

Hidindla i Bacha).
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Greta Cencetti, Chen Ling, Georg Friedrich Hdindel.

Tian Kewen, Gudian zhi men: Yinyue congshu 2 - Hengde'er (Brama do klasyki:

biblioteka muzyczna tom 2 — Hdindel)

Tlumaczenia obcoj¢zycznych biografii obejmuja: Romain Roland Hengde'er
zhuan (Biografia Hindla)? oraz Hengde'er huazhuan (Ilustrowana biografia Hindla)®.
Obie ksigzki maja niezbyt duza warto$¢ akademicka i stanowig przedstawienie biegu

zycia kompozytora.

Prace wiasne chinskich uczonych to Wo de mudi shi shi renmen gaoshang qilai:
Yinyuejia Hengde'er shengping yu zuopin jianjie (Moim celem jest uszlachetnienie ludzi:
Krétka biografia i przedstawienie utworéw muzyka Hindla)* autorstwa Zhai Xuefeng
oraz tej samej autorki Hengde'er: gingchangju de xianqu (Hdéndel: pionier oratoriow)’.
Obie ksigzki zostaly wydane przez Renmin Yinyue Chubanshe (Ludowe Wydawnictwo
Muzyczne) w serii Waiguo yinyue xinshang congshu (Biblioteka aprecjacji muzyki

zagranicznej) 1 s3 stosunkowo proste.

Czasopisma

2Romain Roland, przektad Ru Feng, Li Hong, Anhui Wenyi Chubanshe, 2000, ISBN 7539619694
3Gallois, tlum. Yang Pin, Feng Shounong, Zhongguo Renmin Daxue Chubanshe, 2005, ISBN7300067808
4Renmin Yinyue Chubanshe, 1992, ISBN 7103008329

5Renmin Yinyue Chubanshe, 1998, ISBN710301793X
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Artykuly zamieszczane w czasopismach dotycza gtownie dwoch aspektow, z
ktérych jeden to tworczo$¢ operowa Héndla, a drugi to badania nad Mesjaszem.
Wprowadzenie do Mesjasza stanowi Hengde'er de gingchagju "Messiah" (Oratorium
Hiindla "Mesjasz")® autorstwa Wang Cizhao oraz odnos$ny rozdziat w Xifang hechang
yinyue zonglan (Przeglqd zachodniej muzyki choralnej) autorstwa Han Bina, zastgpcy
dyrektora biblioteki Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju. Artykutem
analizujacym Mesjasza pod katem kontekstu historycznego i spotecznego oraz estetyki
muzycznej jest Xianshi kunan de biaoxian yu wangguo changcun de ouge: Bahe
"Shounan yue" yu Hengde'er "Messiah" shehui lishi neihan de bijiao (Wyraz realnego
cierpienia i pochwala trwatosci krolestwa: porownanie spotecznych i historycznych
konotacji "Pasji" Bacha i "Mesjasza" Hindla)’ . Innym artykulem, w ktorym
porownano Hindla i Bacha jest Baluoke wangi de shuangzi xingzuo - liielun Hengde'er
yu Bahe de yitong (Bliznieta poznego baroku - krotka dyskusja na temat podobienstw i
réznic migdzy Héindlem i Bachem)®. Analize muzyczng samego utworu zawiera artykut

Lun Hengde'er "Messiah" xuanqu ji qi qingchangju fengge yu biaoxian (Wybrane

6Wang Cizhao, Hengde'er de gingchagju "Messiah" (Oratorium Hdindla "Mesjasz"), Zhongyang Yinyue Xueyuan
Bao, 1986 (3).

TYu Runyang, Xianshi kunan de biaoxian yu wangguo changcun de ouge: Bahe "Shounan yue" yu Hengde'er
"Messiah" shehui lishi neihan de bijiao (Wyraz realnego cierpienia i pochwala trwatosci kolestwa: porownanie
spotecznych i historycznych konotacji "Pasji" Bacha i "Mesjasza" Hdindla).Renmin Yue, 1985, (11-12).

8 Li Ronghua, Baluoke wangi de shuangzi xingzuo - liielun Hengde'er yu Bahe de yitong (Bliznigta poznego baroku

- krotka dyskusja na temat podobienstw i roznic migdzy Hindlem i Bachem), Zhoukou Shifan Xueyuan Bao, 2004,

€2
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fragmenty "Mesjasza" Hindla oraz jego styl i ekspresja oratoryjna)’. Ogolna dyskusja
na temat tworczosci operowej Héndla skupia si¢ w szczegolnosci na poszukiwaniu
przyczyn niepowodzen inscenizacyjnych oper Handla w Londynie. Ta kwestia zostata
poruszona w Shixi Hengde'er geju shengshuai zhi shiyin (Proba analizy historycznych
przyczyn sukceséw i porazek oper Hindla)'°. Z kolei jesli chodzi o kwestie dotyczace
wykonawstwa, a zwlaszcza wkladu oper Héndla w histori¢ rozwoju bel canta, mozemy
wyrdznié trzy artykuty!!. Analiza i wprowadzenie do opery Hindla Serse i pochodzacej
z niej stynnej arii Ombra mai fu zawarte sa w artykule Hengde'er geju "Saiersi"” ji qi
zhong mingqu "Liishu cheng yin" lunshu (Opera Hdndla "Serse" i zawarta w niej znana

piesn "Ombra mai fu")'2.

9Tang Lisheng, Lun Hengde'er Lun Hengde'er "Misaiya" xuanqu ji qi gingchangju fengge yu biaoxian (Wybrane

fragmenty "Mesjasza" Hiindla oraz jego styl i ekspresja oratoryjna), Chongqing Daxue Xuebao (Shehui Kexue Ban),

2002, (5).

10 Ye Songrong Shixi Hengde'er geju shengshuai zhi shiyin (Proba analizy historycznych przyczyn sukcesow i

porazek oper Hdiindla), Renmin Yue, 1985, (5).

1. 11Mianowicie @ Yang Zizi.Cong Hengde'er xuanqu "Liishu cheng yin" kan "bei'er kangtuo" zuopin
fengge yu dianxingxing biaoxian - shilun Hengde'er dui "bei'er kangtuo" de gongxian. (Oglad stylu utwor6ow i
typowej ekspresji "bel canto" na podstawie arii Héndla "Ombra mai fu|" - proba dyskusji nad wktadem Handla
w "bel canto"). Yinyue Yishu — Shanghai Yinyue Xueyuan Xuebao, 2001, (3): @Li
Ning.— Hengde'er shengyue zuopin zhong nil gaoyin yongtandiao de yishuxing ji
vanchang fangfa ("Artyzm i metody wykonawcze arii sopranowych w utworach
wokalnych Hindla").Xinghai Yinyue Xueyuan Xuebao, 2000, (2) oraz (3)Li Xiujun."Cong yinyue fengge
fazhan de jiaodu jianshu Hengde'er de geju chuangzuo - jiantan xuexi "Yinyuexue fenxi" de diandi ganxiang"
(Kroétki opis tworczosci operowej Héndla z perspektywy rozwoju stylu muzycznego - wraz z kilkoma
przemysleniami ze studiowania "Analizy muzycznej").Zhongguo Yinyue, 1997, (4).

2. 12Cao Yuesun."Hengde'er geju "Saiersi" ji qi zhong mingqu "Liishu cheng yin" lunshu" ("Opera Hindla
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Prace naukowe:

(1) Ye Songrong Shixi Hengde'er geju shengshuai zhi shiyin (Proba analizy

historycznych przyczyn sukcesow i porazek oper Hindla).

(2) Yang Zizi, "Cong Hengde'er xuanqu "Liishu cheng yin" kan "bei'er kangtuo" zuopin

fengge yu dianxingxing biaoxian. - shilun Hengde'er dui "bei'er kangtuo" de
gongxian. (Oglgd stylu utworow i typowej ekspresji "bel canto" na podstawie arii
Hindla "Ombra mai fu|" - proba dyskusji nad wktadem Hdindla w "bel canto"). Bel
canto odnosi si¢ do techniki $piewu, w ktorej krtan utrzymuje pozycje jak przy
wdechu, a wydychane powietrze uruchamia struny glosowe, dzigki czemu otwarta
jama rezonansowa moze rezonowa¢ w pelni i rownomiernie. Poprzez analiz¢ arii
operowej Handla Ombra mai fu i dyskusj¢ na temat jej wykonania, dokonywane

jest glebsze omdwienie nauki techniki $piewu bel canto.

(3) Li Xiujun, Cong yinyue fengge fazhan de jiaodu jianshu Hengde'er de geju

chuangzuo - jiantan xuexi "Yinyuexue fenxi" de diandi ganxiang (Krotki opis
tworczosci operowej Hdndla z perspektywy rozwoju stylu muzycznego - wraz z
kilkoma przemysleniami ze studiow nad "Analizq muzyczng'") - intencja tej pracy
jest podkreslenie potrzeby analizy oper Hindla z perspektywy glebokich przyczyn
historyczno-spolecznych oraz przy uzyciu metodologii analizy muzykologicznej i
koniecznos$ci unikania jednostronnego przedstawiania duchowych tresci w niej

zawartych wytacznie z perspektywy stylu.

(4) Praca magisterska Cao Jin, uczelnia Huadong Shifan Daxue, Hengde'er Lundun

shiqi geju yongtandiao yanjiu (Studium arii operowych Hdndla z okresu
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londynskiego) - okres zamieszkiwania w Londynie byl okresem dojrzatej
tworczosci operowej Hiandla. W pracy przeanalizowano i opisano kontekst
spoteczny 1 kulturowy, ktéry znaczaco wpltynat na tworczo$¢ Hindla oraz jego
doswiadczenia tworcze w Londynie w tym jego sukcesy i porazki w tworczosci
operowej, a takze przedstawiono pewne przemyslenia na temat techniki
wykonywania jego arii sopranowych.

(5) Praca magisterska Miao Gang, uczelnia Nei Menggu Shifan Daxue, Tan Hengde'er
shengyue zuopin de shengyue xunlian jiazhi - w pracy tej zostaty przedstawione
pokrotce osiagnigcia artystyczne Héndla oraz styl i cechy szczegodlne niektorych
arii z jego oper. Autor pracy skupia si¢ na koniecznosci rozumienia oper Héndla 1
omawia nauke bel canta na poziomie poczatkowym, srednim i zaawansowanym.
Postuluje poznawanie, uczenie si¢ i opanowywanie réznych utworéw wokalnych
na réznych etapach nauki $piewu.

(6) Praca magisterska Zhang Jihong z Konserwatorium Muzycznego w Szanghaju,
Studium arii w operze powaznej w pierwszej potowie XVIII wieku - w pracy opisano
szczegblne normy i standardy w operze powaznej pierwszej potowy XVIII wieku
oraz to, w jaki sposob odzwierciedlaty one jej funkcje spoteczne, w tym funkcje
umoralniajacg i rozrywkowg oraz proces stopniowego upadku lirycznos$cei i stylu
ornamentacyjnego w oOwczesnych warunkach spolecznych. W rozdziale Styl
muzyczny opery powaznej podsumowano og6lny styl oper Héndla, szerokie
wykorzystywanie przez niego librett wioskich autoréw oraz ich wplyw na jego
opery, a na koniec przeanalizowano w jaki sposdb arie w jego operach wyrazaja
dramatyzm.

(7) Praca magisterska Wu Suqin, uczelnia Shoudu Shifan Daxue, Hengde'er zai
shengyue yishu fazhan shi shang de gongxian (Wktad Hdndla w historig rozwoju
sztuki wokalnej) (2002) - w tej pracy zostat omowiony wktad Héndla w historie

rozwoju muzyki wokalnej w trzech aspektach, mianowicie: 1. Bogactwo technik
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kompozytorskich i r6znorodno$¢ tematyczna stylu muzycznej ekspresji; 2. Analiza
wybranych partii z oper i oratoriow Héndla; 3. Znaczenie utworow wokalnych

Hindla przy opanowywaniu umiej¢tnosci §piewu.

Stan badan za granica

Badania nad biografia Hindla

Wkrotce po $mierci Héndla zostata napisana jego pierwsza biografia. Autorem
tej pierwszej biografii byl angielski pastor John Mainwaring (1724-1807). Jego ksiazka
nosita tytul Memoirs of the Life of the Late George Frederic Hdndel. Mainwaring
ukonczyt St. John's College na Uniwersytecie Cambridge i byl duchownym o znaczne;j
erudycji. Znat dobrze niektorych 6wczesnych angielskich kompozytorow, w tym
Hindla i1 Gaya, i dlatego w 1760 roku ukonczyt biografi¢ Handla. Rok p6zniej, znany
niemiecki kompozytor Mattheson przetlumaczyl t¢ prace na jezyk niemiecki i
opublikowal thumaczenie w Hamburgu, przez co stala si¢ pierwsza biografiag Handla w
krajach niemieckojezycznych. XX wiek byt zlotg erg badan nad Héndlem i w tym
czasie zostalo opublikowanych wiele rezultatow badan naukowych dotyczacych jego
zycia. Na poczatku wieku ukazaty si¢ biografie Hindla autorstwa brytyjskiego krytyka
i muzyka R. A. Streatfielda (1866-1919) oraz Romaina Rolanda (1866-1944).
Reprezentatywng biografig w latach trzydziestych i czterdziestych stata si¢ publikacja
brytyjskiego pisarza i krytyka muzycznego N. Flowera (1879-1964) pod tytutem
George Frideric Hindel: His Personality and His Times, ktora od pierwszego wydania
w 1923 roku miata co najmniej 8 dodrukéw, co pokazuje, ze miata dos¢ duze znaczenie.
W latach pigcdziesigtych austriacki biograf i bibliolog O. E. Deutsch (1883-1967)

wydat ksigzke Hdindel: a Documentary Biography, ktéra byta znakiem duzego postepu
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w gromadzeniu materiatéw zrodtowych do badan nad zyciem Héndla. Deutsch
poczatkowo studiowal histori¢ literatury na Uniwersytecie Wiedenskim i
Uniwersytecie w Grazu, ale zawsze interesowal si¢ literatura muzyczng. Jego
opublikowana w 1905 roku biografia Schuberta cieszyla si¢ szerokim
zainteresowaniem. Poswigcit si¢ nastgpnie badaniom dotyczacym muzyki oraz zostal
bibliotekarzem i bibliografem muzycznym. Po aneksji Austrii przez Niemcy Deutsch
przeniost si¢ do Londynu, a w 1947 roku uzyskat brytyjskie obywatelstwo. W tym
okresie zaczal zajmowac si¢ gromadzeniem 1 porzadkowaniem dokumentow
dotyczacych Hiandla oraz zostal redaktorem polaczonego katalogu brytyjskich
publikacji muzycznych sprzed roku 1800. W 1952 roku Deutsch wrdcit do Wiednia, i
po trzech latach ukonczyt biografi¢ dokumentalng Handla. W 1962 roku ukonczyt
jeszcze biografi¢ dokumentalng Mozarta. Jego biografia dokumentalna Handla jest "w
calo$ci zbudowana na materiatach zrodtowych, co sprawia, ze jest to praca badawcza,
a nie popularna lektura". Od czaso6w Deutscha stopniowo upowszechnita si¢ metoda
opierania biografii na materiatach zrodtowych, a stosowana metodologia stawata si¢
coraz bardziej dojrzala, jednak biografie Schuberta, Hdndla i Mozarta autorstwa
Deutscha sg wcigz uznawane w kregach akademickich za dzieta przetomowe.

W 1966 roku stynny muzykolog P. H. Lang H. wydal prac¢ pod tytutem Hdndel.
Jego ksigzka "mimo pewnej krytyki nadal jest uznawana za standardowg biografi¢". W
latach osiemdziesiagtych liczba publikacji dotyczacych Héndla znaczaco wzrosta. Do
znaczacych pozycji z tego czasu naleza Hdndel brytyjskiego dyrygenta i badacza
muzyki C. Hogwooda (ur. 1941), Hdndel i jego swiat brytyjskiego muzykologa R.
Landona (ur. 1926). Ksiagzka Hogwooda jest dobrze zorganizowana i stanowi swietne
wprowadzenie do zycia Hindla. Co wigcej, autor starannie zebral w niej wiele
portretow Hiandla, ktore wszystkie pojawiaja si¢ w tej ksigzce. Hdindel i jego swiat
Landona to kolejna po Deutschu biografia dokumentalna, jednak stosunkowo niewielka.

W 1994 roku brytyjski muzykolog D. Burrows wydat nowa Biografie Héindla. Burrows
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jest absolwentem Trinity College w Cambridge i nauczat, gral i dyrygowat w Oxfordzie.
W 1977 roku Burrows rozpoczal studia doktoranckie na Open University, a w 1981
roku uzyskat tytut doktora na podstawie pracy Héindel and the English Chapel Royal in
the Reigns of Queen Anne and King George I. Po ukonczeniu studiow Burrows pozostat
na uczelni i1 zostal kierownikiem katedry muzykologii. Oprocz nauczania i pracy
badawczej, Burrows byl rowniez zaangazowanym dyrygentem. W 1971 roku zwrdécit
na siebie uwage dyrygujac Mesjasza 1 od tej pory stal si¢ znany jako dyrygent oratoriow
Hindla. Oprocz Biografii Héindla Burrows w oparciu o swoja prace doktorska w 2005
roku wydat ksigzke Hdindel i angielska kaplica krolewska. W tej liczacej sobie 640
stron monografii dokonal szczegétowej analizy sakralnej muzyki Héndla, usilujac na
podstawie licznych dokumentow wyjasni¢ zwiazki pomiedzy Héndlem i dworem
hanowerskim oraz muzyka i polityka.

Jesli chodzi o badania nad zyciem Héndla, jednym z ich kierunkéw jest badanie
relacji pomigdzy kompozytorem a jego sponsorami i librecistami. Na przyklad w
wydanej w 1985 roku przez wydawnictwo Uniwersytetu Cambridge ksigzce Bach,
Hiindel, Scarlatti: Tercentenary Essays znajduja si¢ dwa rozdzialy godne uwagi. Jeden
z nich to Hdndel and Music for the Earl of Carnarvon autorstwa Graydona Beeksa
(strony 1-20 publikacji), ktory opisuje relacje pomiedzy Héndlem i jednym z jego
sponsoréw, Earlem Carnarvonem. Innym esejem jest napisany przez Burrowsa Hdndel
and Hannover (strony 35-59). Handel pehit przez pewien czas funkcj¢ kapelmistrza na
dworze w Hanowerze, po czym przeniost si¢ do Anglii. Elektor hanowerski zachecat
go do powrotu, lecz Hiandel pozostawatl gluchy na jego wezwania. Nieoczekiwanie po
$mierci krolowej Anny elektor hanowerski zostat angielskim krélem Jerzym 1. Hindel
pospiesznie napisal "Krolewska muzyke wodng" aby udobrucha¢ wtadce i w ten sposob
nie tylko uniknat nietaski, ale zyskat na nowo jego wzgledy. W eseju zostaly
przedstawione szczegoty pobytu Héandla w Hanowerze. Wspotpracujacy przez wiele lat

z Hiandlem librecista Jennens jest rowniez niezwykle wartg uwagi postacig. Gdyby nie
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jego wspotudziat prawdopodobnie oratoria Hindla nie osiggnelyby takiego sukcesu.
Artykut Ruth Smith The Achievements of Charles Jennens stanowi kompleksowy

przeglad wktadu Jennensa w muzyke Héndla.

Badania nad dzielami operowymi Hiindla

Opery Héndla mialy absolutnie kluczowe znaczenie w pierwszej polowie jego
tworczego zycia. W tej dziedzinie brytyjski muzyk W. Dean (ur. 1916) jest najbardziej
prominentnym badaczem. Dean ukonczyt literatur¢ angielska na Uniwersytecie
Cambridge, a pdzniej zainteresowat si¢ muzyka i szczegolnie w latach trzydziestych
bral udziat w wielu inscenizacjach oratoriow Hindla w Cambridge, dzigki czemu jego
fascynacja muzyka jeszcze si¢ poglebita. Po zakonczeniu Il wojny $wiatowej Dean
rozpoczal karier¢ pisarza muzycznego. Jego pierwsza ksigzka byla biografia Bizeta.
Po6zniej Dean zostat felietonista czasopism Music Times 1 Opera, a recenzje oper pisane
przez niego dla The Age of Music byty uwielbiane przez czytelnikow. Najwazniejszg i
najbardziej znang praca naukowa Deana jest Hdindel’s Dramatic Oratorios and
Masques, monografia z 1959 roku, uznana za reprezentatywng prace wprowadzajace
pionierskie standardy metod badawczych w omawianej dziedzinie. Podazajac wlasng
Sciezka badawcza, Dean kontynuowatl studia nad operami Héndla i w 1969 roku
opublikowal Hdndel and the Opera Seria. Ksiazka oparta zostala na notatkach z serii
wyktadow, ktore Dean wygtlosil jako Bruch Chair na Uniwersytecie Potudniowe;j
Kalifornii w latach 1965-1966. Dean bada w niej oper¢ seria Héndla gltownie z
perspektywy estetyki i kontekstu historycznego, a w szczego6lno$ci skupia si¢ na
przyczynach jego porazek. W 1987 roku Dean 1 amerykanski muzykolog J. M. Knapp
(1914-1993) wspdlnie ukonczyli publikacje Hdndel's Operas, 1704-1726. Od razu po

wydaniu ksigzka zostata dobrze przyje¢ta przez srodowisko akademickie i wkrotce stata
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si¢ zbiorem standardowych interpretacji oper Héndla. Dean i Knapp szczegdlowo
przeanalizowali 17 oper Héndla z lat 1704-1726, nie tylko omawiajac proces tworczy,
gléwne elementy wykonania, szczegoty fabuly, analiz¢ muzyczng, ale takze
pochodzenie rgkopiséw, poszczegdlne wydania, czy status inscenizacji - wszystko to
sa trudno dostepne materiaty majace pierwszorzedne znaczenie dla badaczy obiegu
oper Héndla czy historii przedstawien operowych XVIII wieku. W 1993 roku Knapp
zmart w Princeton. Tym samym Dean stracit znakomitego wspoipracownika, ale nadal
pracowat i w wieku 90 lat wydal Hdndel's Operas, 1726-1741. W tej ksigzce Dean
omawia 22 opery Hindla z p6znego okresu tworczosci. Pod wzglgdem formy jest to
petna kontynuacja wydanej 19 lat wczesniej Hdindel's Operas, 1704-1726 1 obie ksiazki
sktadaja si¢ na kompletny opis oper Héndla. Staty si¢ one réwniez najwazniejszym
akademickim osiggnigciem Deana i pomnikowym dzietem w dziedzinie studiéw nad
operami Héndla. W uznaniu za osiggniecia naukowe w badaniach nad Handlem Dean
otrzymat w 1995 roku nagrod¢ Héndla Towarzystwa Héndla w Halle. W 1996 roku
alma mater Deana, Uniwersytet Cambridge, nadal mu tytul doktora honoris causa, nie
w dziedzinie literatury lecz muzyki.

Prace Deana sg bardzo obszerne, ale dostgpne sg rowniez opracowania krotsze.
Kanadyjski muzykolog H. Meyer napisat The Art of Hindel's Operas. Meynell jest
profesorem muzykologii na Uniwersytecie Calgary w Kanadzie. Gléwnym obszarem
jego badan sa opery Hindla, ze szczegdlnym uwzglednieniem ich struktury
dramatycznej. Chociaz nie jest to obszerna publikacja, to zawiera interpretacje i analizy
najbardziej reprezentatywnych oper Héndla. jest tym samym odpowiednig pozycja dla

czytelnikéw zainteresowanych najwazniejszymi operami tego kompozytora.

Studia nad oratoriami Héindla
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Héndel zastynat z komponowania oratoriéw. Napisal w ciggu calego swojego zycia 26
oratoriow angielskich, 2 oratoria wloskie oraz 2 oratoria pasyjne. Miaty one ogromny
muzyczny wpltyw. Dlatego w dziedzinie badan nad Hindlem studiowanie jego
oratoriow jest stale jednym z najpopularniejszych tematoéw, a wsrdd nich najwigksza
popularnos$cia cieszy si¢ Mesjasz. Jesli chee sie¢ w petni zrozumie¢ tworczos¢ oratoryjng
Hindla, przede wszystkim nalezy zapoznac si¢ z trzema ksigzkami, z ktorych pierwsza
to praca brytyjskiego pisarza i pedagoga muzycznego P. M. Younga M. (1912-2004)
pod tytutem Oratorios of Hindel. Chociaz powstala stosunkowo wcze$nie, to nadal jest
warto$ciowa lekturg. Young ukonczyl Selwyn College w Cambridge 1 byt
doswiadczonym pisarsko uczonym. Lektura jego prac zawsze daje czytelnikowi
odczucie $wiezosci i swobody. Kolejng pracg jest wspomniane juz obszerne
opracowanie (720 stron) Deana Hdndel's Dramatic Oratorios and Masques. Trzecia to
Hdindel's Oratorios and Eighteenth-Century Thought brytyjskiej pisarki muzycznej
Ruth Smith. Jest to praca interdyscyplinarna i poréwnawcza. Smith analizuje tworczos¢
oratoryjng Héndla prezentujac szeroka akademicka perspektywe, zglebiajac aspekty
literackie, muzyczne, estetyczne, polityczne oraz socjologiczne oratoriow Héndla.
Szczeg6lng subtelnoscia odznacza si¢ jej analiza tekstow. Cata ksigzka dzieli si¢ na
dwie czgs$ci: w pierwszej zostaje omoOwione pochodzenie angielskiego oratorium i
wyjasniona zostaje geneza oratoriow Héndla z punktu widzenia moralnosci, religii i
statusu Biblii w spoteczefstwie 6wczesnej Anglii. W drugiej czgsci autorka skupia si¢
na relacji pomigdzy zydowska tematyka oratoriow i politykg angielska. Wyjasnienie
zagadnienia wystepowania tak licznych watkéw zydowskich w oratoriach Héndla jest
glownym punktem zainteresowania Smith. Ksigzka Hdndel's Oratorios and
Eighteenth-Century Thought ze wzglgdu na dobrze udokumentowane i rozlegte
materialy dowodowe oraz unikalng porownawcza perspektywe kulturowa zdobyta
sympati¢ czytelnikow i1 uznanie §wiata nauki, a w 1996 roku otrzymata nagrod¢ Rose

Mary Crawshay Prize przyznawang przez British Academy. Nie ulega watpliwosci, ze
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Mesjasz jest najpopularniejszym ze wszystkich dziet oratoryjnych Héndla, dlatego stat
si¢ jednym z najczestszym przedmiotdw badan w tej dziedzinie. Stosunkowo wczesng
praca badawcza jest Messiah brytyjskiego muzykologa J. Herbage'a (1904-1976).
Herbage nie napisat wiele w swoim zyciu, ale byl dobrze znany w Wielkiej Brytanii,
poniewaz przez wiele lat prowadzit audycj¢ Music Magazine w Programie 3 BBC, w
ktorym popularyzowal muzyke klasyczng. Chociaz Messiah jest krotka ksiazka
(zaledwie 71 stron), to jest to praca jasno zorganizowana i historycznie dokladna i
stanowi fundament do pracy pdzniejszych badaczy. W 1957 roku, dunski muzykolog
Jens Peter Larsen (1902-1988) opublikowal ksiazke Hdndel's Messiah: Origins,
Composition, Sources, ktora reprezentowala najwyzszy poziom badan nad Mesjaszem
konca lat pigcdziesiatych. Jest to powazna praca muzykologiczna, a zawarte w niej
wyczerpujaca analiza i badania nad tekstami zrodtowymi sa godne najwyzszej
pochwaty. Library Magazine nawet napisat o niej: ,,Dla $§piewakéw, wykonawcow,
badaczy rgkopiséw, redaktorow, badaczy estetyki, krotko mowiac - dla wszystkich
uczonych, ta ksigzka jest warta zakupu!” Larsen to byt znany jako specjalista od badan
nad Héndlem i zdobywat nagrody od dwdch Stowarzyszen Héndlowskich w Halle i
Getyndze. Obecnie do studiow nad "Mesjaszem" najczesciej korzysta si¢ z dzieta
Burrowsa Messiah. Jest to ksigzka z serii Cambridge Music Héindbook 1 zawiera 8
rozdziatow, z ktérych pierwszy omawia tto historyczne, drugi histori¢ powstania dzieta
az do premiery, trzeci dotyczy londynskiej premiery, czwarty opisuje
rozpowszechnianie si¢ Mesjasza, piaty omawia wptyw dzieta na pozniejszych tworcow,
a rozdziaty od szostego do 6smego to analiza muzyki i tekstu dziela. Burrows zdotat
w stosunkowo kroétkiej publikacji (136 stron) jasno opisac tajniki wszystkich aspektow
badan nad Mesjaszem, co pokazuje jego wysokie umieje¢tnosci akademickie.

Oprécz Mesjasza posrod oratoriow Hindla stosunkowo wazne pozycje zajmuja
Saul 1 Juda Machabeusz. Saul powstal przed Mesjaszem 1 jest pierwszym dzielem

Héndla reprezentujacym okres, gdy ten przechodzil od kompozycji operowej do
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oratoryjnej. A. Hicks napisal ksiazke Hindel, Jennens and "Saul", ktérej punktem
wyjscia jest wspotpraca librecisty Jennensa i Héndla przy tworzeniu Saula, i omawia
pozycje 1 warto$¢ oratorium Saul w okresie przejsciowym dla stylu tworczego Héndla.
Juda Machabeusz powstal w 1746 roku 1 stat si¢ popularny w Wielkiej Brytanii ze
wzgledu na wyraziste watki patriotyczne. The Meaning of Morell’s Libretto of “Judas
Maccabaeus” autorstwa Ruth Smith jest kolejnym artykutem omawiajacym tworczosé
oratoryjng Héndla na podstawie libretta. Wybor takiej perspektywy wynikat z tego, ze
temat Judy Machabeusza jest rzeczywiscie bardzo charakterystyczny i wyr6znia si¢

posrad religijnych oratoriow Héndla.

Metody badawcze i plan badawczy

Metody badawcze: metoda ankietowa, metoda badania dokumentéw, metoda

zbierania danych, metoda podsumowania doswiadczen praktycznych.

1. Metoda ankietowa:

Metoda ankietowa jest jedna z najczesciej stosowanych metod w badaniach
dyscyplinarnych. Jest to metoda celowego, zaplanowanego 1 systematycznego
gromadzenia materiatow dotyczacych aktualnej lub historycznej sytuacji obiektu
badawczego. Metoda ankietowa jest podstawowa metoda badawcza powszechnie
stosowang w badaniach dyscyplinarnych i w sposob kompleksowy wykorzystuje
metody historyczne, metody obserwacyjne oraz inne metody naukowe, takie jak
rozmowy, ankiety, studia przypadkow, testy, aby uzyska¢ planowe, doktadne i

systematyczne zrozumienie studiowanych zjawisk. Zgromadzone czesto w duzej ilosci
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dane wymagaja analizy, syntezy, porOwnania, skategoryzowania, a ostatecznym

wynikiem powinno by¢ dostarczenie usystematyzowanej wiedzy.

2. Badanie dokumentow:

Metoda badania literatury to metoda uzyskiwania informacji poprzez badanie
literatury wedhug okreslonego celu badawczego lub tematu, tak aby w petni i poprawnie
zrozumie¢ 1 uchwyci¢ pytanie badawcze. Metoda badan literatury znajduje szerokie
zastosowanie w badaniach w réznych dyscyplinach. Jej funkcje to:

(1) Umozliwienie zrozumienia historii i obecnej sytuacji istotnych zagadnien oraz
pomaganie w okreslaniu tematéw badawczych.

(2)Umozliwienie wyrobienia ogdlnego wrazenia na temat obiektu badawczego, ktore
jest pomocne przy obserwacji i wywiadach.

(3)Uzyskanie danych poréwnawczych do danych rzeczywistych.

(4)Pomaga zrozumieé pelny obraz badanych zjawisk.

3. Metoda gromadzenia danych

Zbieranie danych jest bardzo specyficznym ogniwem pracy w calym procesie
badawczym. Powinien to by¢ starannie zaprojektowany proces pozyskiwania danych i
informacji z samego obiektu badawczego ré6znymi metodami. Zbieranie danych jest
bardzo wazne, poniewaz wyniki badan powinny stanowi¢ wnioski wyciagnig¢te na
podstawie zebranych rzeczywistych materiatéw i danych, czyli inaczej méwiac zebrane
dane majg by¢ przetwarzane i poglebiane w procesie mys$lenia poprzez kompleksowa
analiz¢ 1 badania, a rezultatem powinno by¢ racjonalne zrozumienie. Autentyczno$¢ i
doktadno$¢ danych bezposrednio wptywaja na autentycznos$¢ i naukowos¢ wynikow
badan, dlatego gromadzenie danych powinno odbywaé si¢ $cisle wedlug metod i

wymagan okreslonych w planie badawczym.
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(2) Metoda podsumowywania do$wiadczen praktycznych

Metoda ta polega na podsumowaniu, weryfikacji, ekstrakcji wiedzy wyniesionej
zarowno z badan teoretycznych jak i praktyki. Podsumowywanie do§wiadczen na ogot
powinno si¢ odbywa¢ po uzyskaniu dobrych rezultatow w praktyce. Podczas
podsumowywania do$wiadczen, musimy ustali¢ odpowiednig teori¢ przewodnia, w
typowych przypadkach powinnis§my wykorzystywaé marksistowska pozycje 1 pojecia
do analizy i1 diagnozy. Nalezy odr6zni¢ prawidlowe od btgdnego, zewnetrzne objawy
od istoty zjawisk, konieczne od przypadkowego. Doswiadczenie powinno by¢
sformulowane poprzez jasne i prawidlowe poglady, czyli powinno by¢ postepowe,
naukowe, mie¢ reprezentatywny i uniwersalny charakter.

Zwykle w praktyce konkretny proces podsumowywania doswiadczen odbywa si¢
w nastepujacych etapach:

(1)Okreslenie tematu i przedmiotu badan;

(2¥apoznanie si¢ z odpowiednimi materiatami referencyjnymi

(3)pracowanie planu podsumowania;

(4Wyszukanie i zebranie konkretnych faktow;

(5Przeprowadzenie ich analizy i syntezy;

(6 Skonstruowanie argumentacji;

(7Podsumowanie wynikoéw badan;

Podczas procesu podsumowywania doswiadczen nalezy zwraca¢é uwage na
nastgpujace punkty:

Wybrany przedmiot musi by¢ reprezentatywny i typowy; trzeba opiera¢ si¢ na
obiektywnych faktach, taczac aspekty jakosciowe i iloSciowe; nalezy dokonywaé
wielostronnych obserwacji 1 zwraca¢ uwage na powigzania pomig¢dzy réznymi
aspektami; nalezy prawidlowo odrézniaé zewngtrzne objawy od istoty rzeczy i
wyprowadza¢ usystematyzowane wnioski; trzeba zachowywa¢ ducha kreatywnosci i

innowacyjnosci.
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Plan badawczy:

Poprzez przeglad literatury poswigconej Handlowi zobaczylismy, Ze studia nad
jego operami, bedace tematem niniejszej pracy, sa bardzo skape. Autor zamierza
potaczy¢ wiedze zdobyta dzigki lekturze tych nielicznych materiatow ze skrupulatnymi
wskazowkami promotora i wlasnymi do§wiadczeniami zwigzanymi z wykonywaniem
wielu utworéw Héndla do przeprowadzenia pogiebionych badan nad kilkoma
wazniejszymi operami tego kompozytora. Analiza literatury, czasopism i rozpraw, a
takze lektury, ktore przyswoitem w czasie studiéw, oraz analiza partytur dostarczyty
faktow historycznych i pod wieloma wzgledami staty sie dla mnie wielkg inspiracja do
badania przedmiotu. Niniejsze studium oper Héndla opiera si¢ na analizie ich istoty
muzycznej, zawartych w nich tresci duchowych, ekspresji emocjonalnej postaci itp., i
dotyczy charakterystyki wykreowanych w nich bohateréw, stylu wykonawczego

omawianych utwordéw oraz charakterystycznych cech techniki wykonawczej tenora.

Powody wyboru tematu

Indywidualnos$¢ to kulturowa dyspozycja i niepowtarzalny styl, ktory artysta
ujawnia w tworzonej przez siebie sztuce. Sztuka, ktora utracita indywidualnos$¢, nie
przetrwa naporu fal historii i w naturalny sposéb popadnie w zapomnienie. Hiandel byt
wielkim twoércg muzyki okresu baroku doréwnujacym Bachowi, a jego opery z jednej
strony przejety wzorce wezesnej wloskiej opera seria, a z drugiej strony majg wyraziste
wlasne cechy muzyczne, dzigki czemu mozna zglebia¢ zawartag w nich indywidualnos¢
tworcza. Nie bez powodu $piewacy wykonujacy utwory réznych kompozytorow z
réznych epok nie moga zastepowaé indywidualnych cech utworéw wspolnymi dla
muzyki wokalnej elementami, ani dokonywaé interpretacji w oparciu o swoje
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przyzwyczajenia w mysleniu muzycznym. Nawet jesli Hindel byt wazng postacig w
historii ludzkiej kultury, a jego opery zajmuja kluczowe miejsce posrdéd wszystkich
jego kompozycji, to jesli $piewacy chcg odnosi¢ sukcesy w wykonywaniu jego muzyki,
muszg doglebnie i szczegdlowo studiowac kazda z wykonywanych arii.

Wielu $piewakow, wlacznie ze mna, zna Héndla jako wielkiego kompozytora i
by¢ moze $piewato jego arie, ale czegsto ze wzgledu na duza odlegtos¢ czasowa maja
wrazenie, ze jego utwory s3 dla nich jednocze$nie znajome i obce - brakuje im wiedzy
1 wyczucia odnosnie tla kulturowego jego epoki, pierwotnego wzorca jego oper, czyli
wloskiej opera seria, szczegdlnych cech stylistycznych jego dziel, czy wiasciwej
interpretacji jego arii. Poprzez wybor tematu pracy podjatem probe uzupelnienia
naszych luk w wiedzy, wzbogacenia naszego repertuaru i udoskonalenia naszej
ekspresji artystycznej. W ciagu ostatnich kilku lat wiele si¢ nauczylem podczas moich
studiow doktoranckich. Studia nad wykonywaniem oper Héndla sprawity, ze zaczatem
mie¢ wlasne spostrzezenia. W Chinach mozna natrafi¢ na wiele omoéwien réznych
utworéw wokalnych i wiele sposrdd nich zostato przeanalizowanych. Takich publikacji
jest zbyt wiele, by mozna bylo je wszystkie wymieni¢. Jednak omowienia oper
zagranicznych sg naprawdg¢ niezadowalajace, by¢ moze z powodu réznic obyczajowych.
Sprawialo, ze w czasie studiéw spedzaliSmy duzo czasu na ich analizie i objas$nianiu.
Moja mito$¢ do opery zostata zainspirowana moja pasja do dziet Héndla. Chcialbym,
by niniejsza praca, w ktorej podsumowuje¢ i porzadkuje swoje doswiadczenia zwigzane
z wykonywaniem licznych utworéw operowych Hindla, lektura wielu ksigzek
dotyczacych tego tematu oraz innych publikacji akademickich, stata si¢ fundamentem
dla przysztej edukacji wokalnej w szkotach wyzszych odno$nie rozumienia opery, w

szczegblnosci opery Héndla.
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Rozdzial 2

Przeglad literatury

Cechy stylu muzyki barokowej

Muzyka barokowa powstata w Europie po okresie renesansu i dominowata
przed uksztalttowaniem si¢ muzyki okresu klasycyzmu. Generalnie obejmuje ona
utwory muzyczne komponowane w latach 1600-1750 i stanowi kontynuacj¢ muzyki
renesansu, a jednoczes$nie prowadzi wprost do muzyki klasycznej, 1 jest tym samym
pomostem taczacym te dwie epoki muzyczne. Jest to ozdobny, btyskotliwy, bardzo
dekoracyjny styl muzyczny, charakteryzujacy si¢ dagzeniem do dynamicznosci i silnych
kontrastow. W muzyce okresu baroku nastgpit bezprecedensowy rozwoj w zakresie
kompozycji, gatunkdéw muzycznych, estetyki muzycznej, nastroju pasazy, operowania
sita glosu 1 misternie zdobionych linii melodycznych. Na temat pochodzenia terminu
barok istnieja dwa przekonujace poglady. Wedlug pierwszego z nich, termin ten
pochodzi od wtoskiego stowa oznaczajacego co$ ol$niewajacego i ekscytujacego;
wedlug drugiego, od portugalskiej nazwy nieregularnej, bulwiastej perty. Po raz
pierwszy uzyto go we Francji w znaczeniu obrazliwym w odniesieniu do fantazyjnego
stylu dekoracji architektonicznych. P6zniej rozszerzono znaczenie tego okreslenia na
muzyke, takze w negatywnym znaczeniu. Teraz ten termin jest rozumiany bardziej
dialektycznie i obiektywnie. Muzyka barokowa byla wielkim krokiem naprzéd w
zakresie technik tworczych, stylow ekspresji, efektow akustycznych i barwy muzycznej,
a jej majestatyczny, zywy, wyszukany i dynamiczny styl wnidst do muzyki zupetie
inne odczucia i utorowal droge oraz walnie przyczynit si¢ do pdzniejszego rozwoju
muzyki.

Styl muzyczny epoki baroku wigzat si¢ nie tylko z dziedzictwem tradycyjnego stylu

muzyki religijnej, ale takze z rozwojem rodzacej si¢ mys$li humanistycznej. Chociaz
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wigkszo$¢ kompozytorow tego okresu nadal shuzyta klasom wyzszym, to w ich
kompozycjach pojawita si¢ tendencja do zblizania si¢ do humanizmu, a kazdy gatunek
muzyczny wykazywal tendencj¢ do réznicowania si¢ pod wzgledem stylu tworczego,
coraz bardziej przesigkajac jednocze$nie humanistycznymi, czyli skupionymi na
czlowieku, sentymentami i cechami. Chociaz utwory wokalne o charakterze religijnym
zawsze zajmowaly poczesne miejsce, w tym okresie réwniez w pewnym stopniu
zaczela sie rozwija¢ muzyka instrumentalna, czy to w postaci utwordow czysto
instrumentalnych, czy tez jako formy muzyczne z partiami wokalnymi i segmentami
instrumentalnymi na poczatku lub w $rodku utworu. Takie utwory zaréwno pod
wzgledem ilosci, jak i stopnia rozwoju artystycznego wykazywaly tendencje
wzrostowa. Wiekszo§¢ Owczesnych muzykow bylta zwigzana z kosciotem lub dworem,
a pisana przez nich muzyka byla przeznaczona gtéwnie dla wyzszych sfer. Nowe
gatunki muzyki instrumentalnej, ktore rozwingty si¢ w tym okresie, obejmowaty
preludia, wariacje i fantazje. Shuzyty one wyzszym sferom, lecz zarazem byty bogate
w glebokie idee humanistyczne. Trzej wybitni przedstawiciele tego okresu to: Antonio
Lucio Vivaldi (1678-1741). Johann Sebastian Bach (1685-1750) oraz Georg Frederich
Hindel (1685-1759), nazwani przez potomnych trzema gigantami baroku. Ze wzgledu
na swoje pochodzenie i $rodowisko muzycy ci byli nierozerwalnie zwigzani z
"dworem" i "kosciolem" w swojej tworczosci muzycznej, dlatego tez ich dzieta w duzej
mierze odzwierciedlaja specyfike tych srodowisk. Jednoczesnie dzigki postepowi mysli
spotecznej w tamtych czasach oraz wybiegajacej w przyszto$¢ wrazliwosci artystycznej
tych tworcoéw, ich utwory odzwierciedlaja realia zycia i bogactwo wymiaru "ludzkiego".

W ciggu 150 lat od narodzin opery w 1600 roku do $mierci Bacha w 1750 roku
powstaly rézne style muzyczne. Najwazniejsi muzycy tego okresu to Monteverdi
(1567-1643), Carissimi (1605-1674), Corelli (1653-1713), Vivaldi (1678-1741),
Héandel (1685-1759), Johann Sebastian Bach (1685-1750) i wielu innych. Byto to

pierwsze pokolenie najwickszych kompozytorow w historii i nie ma watpliwosci, ze
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ich muzyka jest wiecznym klasykiem muzyki. Kompozytorzy ci odniesli wielki sukces
W wyrazaniu tematéw tragicznych 1 dramatycznych, tematéw lirycznych i
obyczajowych oraz w przedstawianiu watkéw filozoficznych. To wieloptaszczyznowe
odzwierciedlanie realnego zycia zdecydowato o bogactwie gatunkowym i formalnym
muzyki komponowanej w tym okresie. Wraz z rozwojem muzyki w epoce baroku
nastapil réwniez wielki rozwdj sztuki wokalnej, a narodziny opery sa kamieniem
milowym w historii muzyki i jednym z gltéwnych punktéw zwrotnych w procesie
rozwoju kultury muzycznej.

Barok to prad kulturowy, ktory pojawil si¢ w poczatkach kapitalizmu i poczatkowo
rozpowszechnit si¢ w Europie i Ameryce w XVII wieku w zakresie architektury i
wzornictwa. Ozdobna, ale zlozona muzyka baroku byla w istocie kontynuacja
renesansowego buntu przeciwko diugiemu i mrocznemu okresowi $redniowiecznej
muzyki ko$cielnej, ktora wigzita wolno$¢ mysli i §wieckie emocje ludzi. Ekspresja
"humanizmu" byla wowczas wcigz zywym tworczym zrodtlem w  procesie
poszukiwania nowych stylow muzycznych 1 artystycznych. Byla tez jednym z celow
tworczej aktywnos$ci i odzwierciedlata pragnienie racjonalno$ci. Jak powszechnie
wiadomo, gloszona w renesansie mys$l humanistyczna ucielesniala 6wczesng filozofig
zycia: poszanowanie rozumu, podkre$lanie indywidualnej wolnosci, zastgpienie
,hatury boskiej” ,naturg ludzka”, a negatywnego pesymizmu i eskapizmu nauka.
Mozna zauwazy¢, ze humanistyczny S$wiatopoglad renesansu, ktory byt
"skoncentrowany na cztowieku", stopniowo uwalnial artystow z kajdan mistycyzmu i
ascezy. Osobowosci artystow rozwijaty si¢ swobodnie jak nigdy dotad, ich umysty
stalty sie otwarte, mieli odwage wyraza¢ wszystkie aspekty prawdziwego zycia,
przedstawia¢ swoje prawdziwe uczucia, wychwala¢ warto$¢ cztowieka i potwierdzaé
pigkno ludzkiego zycia. Takie postawy pozwolity przetama¢ uksztattowany w

$redniowieczu monopol muzyki religijnej w Europie oraz stanowily fundament
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swobodniejszego rozwoju tworczego muzyki baroku, i sprawily, ze muzyka tej epoki
znacznie rdznita si¢ od muzyki wczesdniejszej.

Gtéwne cechy kompozycyjne muzyki barokowe;j to:

1. Harmonia
W epoce baroku wazng cecha muzyki bylo stosowanie basu cyfrowanego, ktory
tworzyt typowa dla tego okresu fakture muzyczna, sktadajaca si¢ zasadniczo z melodii
i akompaniamentu harmonicznego. Zaleta tej faktury jest podkre$lenie dwodch
skrajnych gltoséw, dolnego i gornego i zwigzanych z nimi dwoch podstawowych linii
melodycznych,. Partytury muzyczne, z ktéorymi na ogo6t kontakt, to partytury z
akompaniamentem fortepianowym zaaranzowanym zgodnie z Owczesnym
cyfrowanym basem, wigc faktura wspolczesnego akompaniamentu réwniez nosi
powyzsze cechy.
Chromatyzacja i1 dysonans byly swobodnie stosowane w muzyce barokowe;.
Zastosowanie rownomiernej temperacji w celach ekspresywnych w instrumentach
klawiszowych umozliwito zmiany chromatyczne niezbgdne do szerokiego stosowania
modulacji, a Das Wohltemperierte Klavier Bacha pokazuje poprzez 48 preludiow i fug

jak rownomiernej temperacji moze by¢ wykorzystywany we wszystkich tonacjach.

2. Formy muzyczne epoki baroku
Dominujg formy wielocze$ciowe, w ktorych wystepuja kontrasty miedzy
czesciami pod wzgledem rytmu, tempa i stylu. Przyktadami moga by¢ suity, wariacje,
koncerty, kantaty, oratoria itd. Preludia sg czgsto taczone z fugami, recytatywami i
ariami. Wewngtrzna struktura utworéw polifonicznych, wykorzystujacych technike
imitacji, ma form¢ ciagla (bez podziatu na segmenty), ale jednocze$nie wida¢ w niej

wyraznie ekspozycje, przetworzenie i repryze. Wystepuja rowniez struktury
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segmentowe, passacaglie 1 ciaccony z wariacjami opartymi o niezmieniajacg si¢

melodi¢ basu.

3. Szczytowe osiggni¢cia muzyki polifoniczne;.

Mocny, skoczny rytm muzyki barokowej, jej inspiracja zyciem, jej kontrasty,
taczace dzwigki mocne i stabe, partie solowe i1 choéralne, r6zne instrumenty i brzmienia
- wszystko to wywotuje u stuchacza silng reakcje¢ emocjonalng. Dlatego polifonia
stawala si¢ w tym czasie coraz bardziej popularna. To, co nazywamy polifonia, to
rodzaj muzyki wieloglosowej, taczacej wedlug pewnych zasad kilka linii
melodycznych, z ktérych kazda ma niezalezne znaczenie i jest skupiona na wltasnym
rozwoju horyzontalnym, a razem tworza kontrast lub wzajemnie si¢ uzupeiniaja.
Polifonia jest powszechng forma muzyki barokowej, ktéra osiagneta swoj szczyt w
tworczosci niemieckiego kompozytora Johanna Sebastiana Bacha. Polifonia barokowa
od polifonii renesansowej roézni si¢ tym, ze jest w niej stosowany kontrapunkt oparty
na harmonii funkcjonalnej. Jednoczesnie w okresie baroku wystepuje rowniez wiele

utworow o fakturze homofoniczne;.

4. Harmonia tonalna i kontrapunkt
Opracowano kompletny system harmonii durowej i molowej, oparty na tonice,
dominancie i subdominancie, wykorzystujacy dysonanse do modulacji tonalnych oraz
nadajacy progresjom harmonicznym dynamicznos$ci i emocjonalnosci. Wynalezienie w
XVII wieku rownomiernego temperamentu opartego na dwunastu dzwigkach miato
Scisty zwigzek z rozwojem petnego systemu harmonicznego.
Proces ksztaltowania si¢ systemu tonalnego dur-moll rozpoczat si¢ w renesansie i

zakonczyt si¢ dopiero w drugiej potowie epoki baroku.
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O W epoce baroku dojrzewal ostatecznie system tonalny i harmoniczny tonacji
durowych i mollowych. W 1722 roku francuski kompozytor Rameau wydat w Paryzu
swoja epokowg ksigzke Harmonia. Po raz pierwszy w historii muzyki kto§ dokonat
teoretycznego wyjasnienia systemu harmonii tonalnej. Dlatego rok 1722 nazwano

Rokiem Harmonii.

©® Kontrapunkt polifoniczny nie zanikt catkowicie w okresie baroku i wielu
kompozytorow nadal stosowato w swoich utworach "pierwszg praktyke", ale dzigki
zastosowaniu basso continuo techniki kontrapunktowe zostaly wlaczone w ramy
funkcjonalnych progresji harmonicznych. W przeciwienstwie do kontrapunktu
modalnego renesansu, kontrapunkt ten mozna nazwac kontrapunktem tonalnym. Ten
kontrapunkt tonalny osiagnat bezprecedensowy szczyt w utworach Bacha w p6znym

baroku.

5. Komponowanie melodii
Muzyka barokowa odznacza si¢ duza roéznorodno$cig tworzonych melodii, od
deklamacyjnego stylu recytatywow po pdzne arie i melodie instrumentalne w stylu
ornamentalnym. W tych drugich w procesie komponowania melodii krétkie figuracje
zostaja rozwiniete w linie melodyczne o znacznej dlugos$ci i ztozonosci. Z kolei styl
deklamacyjny recytatywow wydaje si¢ dzisiejszemu uchu zaprzeczeniem melodii, o
strukturze opartej na dominancie. Stworzony przez kompozytorow wczesnego baroku
recytatyw reprezentuje myslenie melodyczne, w ktérym struktura zalezy wytacznie od
wzgledow jezykowych. Wykorzystywano jego dwie formy, jedna to ,,czysty recytatyw”
czyli recitativo secco, a druga - ,recytatyw z akompaniamentem”, czyli recitativo
accompagnato. W pierwszej z tych dwu form partii wokalnej towarzyszy tylko bas, za$

druga jest bardziej dramatyczna, a akompaniament stanowi cata orkiestra. Recytatywy
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z akompaniamentem sg cz¢sto wykorzystywane jako wprowadzenia do arii w kantatach

lub formach dramatycznych takich jak opery czy oratoria.

6. Tonalno$¢ zastepuje modalnosé

Najbardziej charakterystyczng cecha muzyki barokowej jest to, Ze tonalno$¢ zastapita
w niej modalno$¢. W modalnych skalach ko$cielnych powstalych w §redniowieczu
charakter melodii byt determinowany przede wszystkim poprzez uktad nut, co byto
wyrazem mys$lenia horyzontalnego. We wczesnym okresie baroku zaczely pojawiac si¢
utwory tonalne oparte na trojdzwigkach, o réznych cechach harmonicznych durowych
i molowych, ktore wyrazaly indywidualno$¢ utworu. Dynamiczny rozwdj systemu
tonalnego otworzyt nieskonczone mozliwosci ekspresji muzycznej i potozyl podwaliny
pod muzyke nastgpnych trzech stuleci. Inny godny uwagi aspekt to wywazona
perfekcja orkiestracji, ktora w okresie renesansu nie byta jeszcze dobrze rozwinigta dla
wielu rodzajow instrumentow. Dlatego tez barwa orkiestry nie byla wowczas
szczegblnie zharmonizowana (chyba, ze méwimy o instrumentach z tej samej rodziny),
a kontrast muzyczny wyrazal si¢ barwa i glos$nosciag. W okresie baroku rozwoj
instrumentdw muzycznych byt juz do§¢ zaawansowany, zwlaszcza instrumentéw
smyczkowych, ktore wytwarzaty bogaty dzwiek, mogacy konkurowaé z instrumentami
detymi. Dlatego twoérczo$¢ muzyczna tego okresu zaczeta podkresla¢ kontrasty

ilosciowe i melodyczne.

7. Teoria afektow

Czerpigc z dorobku muzycznego renesansu, artysci barokowi dazyli do
pofaczenia estetyki opartej na teorii afektow z muzyka. Inicjatywa ta zostata po raz
pierwszy zrealizowana w operze Dafne, w ktorej kompozytor Peri postulowat
wykonywanie partii wokalnych w oparciu o dyskurs dotyczacy emocji. Ponadto stynny

wspotczesny kompozytor Monteverdi zaproponowal w ,,drugiej praktyce”, ze tylko
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poprzez polaczenie muzyki z emocjami mozna osiggnaé cel, jakim jest poruszenie

publicznosci.

Z drugiej strony, stopniowo rozwijat si¢ tez racjonalizm. Zalgzki racjonalizmu
powstaly w okresie renesansu i zostaty rozwinigte w okresie baroku, kiedy to liczni
filozofowie 1 badacze estetyki uznali jego warto$¢ i utrzymywali, Ze istota muzyki jest
racjonalna, ze rozum kieruje tworzeniem i rozwojem sztuki, oraz Ze ekspresja
emocjonalna w muzyce jest rowniez procesem racjonalnym. Teorie fizjologiczne i
matematyczne stanowity podstawe rozwoju racjonalizmu, a badania wielu uczonych
wykazywaly, ze muzyka moze pobudza¢ stuchaczy i zmienia¢ ich zachowanie oraz
ekspresj¢ emocjonalng. Uznawano, ze tego typu proces zachodzi, gdy odczucia
zmystowe oddziatuja na fizjologie cztowieka, czyli fizjologia jest pobudzona do reakcji
poprzez okreslone bodzce. Konkretne przejawy tego procesu miaty polega¢ na tym, ze
kiedy ludzie sa podekscytowani, uwalniajg rozne poziomy humoréw (ptynoéw ciata),
takich jak zot¢ zotta lub czarna itp. Rozne emocje, takie jak smutek, rados¢ itd. sa
zalezne od tych humorow, i przejawiajg si¢ zmianami nastroju.

Te idee filozoficzne stopniowo taczyly si¢ z humanizmem, a teoria muzyki
stuzyta jako no$nik zaréwno estetycznych, jak i racjonalnych cech teorii afektow,.
Ponadto, wraz z ciggltym rozwojem nauki i techniki, nauki przyrodnicze staty si¢
katalizatorem procesu rozwoju teorii muzyki, co spowodowalo przyspieszenie
integracji racjonalnosci i emocjonalnosci.

Zaktadano, ze muzyka barokowa ma by¢ nos$nikiem tego potaczenia rozumu i
emocji. W jej procesie tworczym konieczne miato by¢ pogodzenie efektow
emocjonalnych z ontologicznymi cechami muzyki, a oczekiwano od niej
zrbwnowazenia zmiennych ludzkich emocji i pobudzania do racjonalnego myslenia.
Muzykolodzy tego okresu stale uaktualniali i wzbogacali swoje teorie muzyki,
uzyskujac interesujagce wyniki. Ponadto z badan naukowca Athanasiusa Kirchera

wynikato, ze opadajace male interwaly i1 dysonanse moga wywolywac uczucie
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cierpienia, podczas gdy wznoszace si¢ duze interwaly i harmonijne dzwigki lub
przyspieszajaca muzyka moga wzbudza¢ radosne emocje stuchaczy. Tego typu badania
uznawano za wskazowke jak w praktyce muzyki baroku mozna dazy¢ do polaczenia

elementow racjonalnych z emocjonalnymi.

8. Gloéwne gatunki muzyczne epoki baroku

Muzyka wokalna: msza, motet, choral, opera, oratorium, kantata, pasja oraz
réznego typu inne utwory solowe i1 chéralne. Muzyka instrumentalna: toccata,
preludium, fantazja, fuga, wariacja, suita, sonata (gldwnie sonata solowa i trio

sonatowe), koncert (koncert orkiestrowy, koncert wielki, koncert solowy).

Rozwoj sztuki wokalnej w okresie baroku

1. Tto rozwoju muzyki wokalnej w epoce baroku

Przed pojawieniem si¢ opery na poczatku XVII wieku w sztuce wokalnej
dominowata muzyka sakralna. Charakterystyczne cechy muzyki sakralnej to
monotonno$¢, brak zmian w metrum, rytmie, kontrapunkcie, harmonii czy formie
muzycznej lub barwie. Przewazaly w niej formy oparte na $piewie solowym lub
choralnym z pojedyncza linia melodyczng. 1 chociaz pozniej pojawila si¢ rowniez
tendencja do harmonii homofonicznej, to z powodu ograniczen w sferze emisji gtosu
(nie istniata wowczas technika bel canto dajaca bogaty rezonans i potezng gto$nosc),
$piew byt stosunkowo cichy i brakowato mu ekspresyjno$ci. W samej muzyce takze
mozna bylo dostrzec takie braki jak przecigtno$¢ technik kompozytorskich i brak
glebszych wewngetrznych emocji. Jednym z najwazniejszych kreatywnych osiggnieé
epoki baroku jest koncepcja kontrastu, mogacego istnie¢ na réznych poziomach: glosno
lub cicho, jedna barwa dzwigku wobec innej barwy, muzyka grana solo lub przez cata

orkiestre, wysoko lub nisko, szybko lub powoli. Dlatego te i inne metody osiggania
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efektu kontrastu znalazly swoje miejsce w nowym barokowym sposobie tworzenia
muzyki. Dominujgca wczesniej polifonia z kontrapunktem jako glowna technika
kompozytorskg zostala zastapiona przez homofonig, system tonacji dur-moll zastapit
wczesniejsze skale koscielne, w dynamice przyjeto stosunkowo wyrazistsza "dynamike

schodkowg"!?

, @ zmiany nastroju w muzyce staly si¢ o wiele bogatsze i silniejsze niz
wczesniej.

W okresie renesansu (1450-1600) kulture wloska charakteryzowata otwartosc,
ksztattujaca atmosfere kulturowa, w ktorej cate spoleczenstwo poszukiwato wiedzy.
Taka atmosfera sprzyjata upowszechnianiu si¢ osiggnie¢¢ kulturowych i przyswajaniu
wiedzy. Sztuka tego okresu odznaczala si¢ rowniez niespotykang dotad kreatywnoscia
i ekspresyjnosciag. Zwlaszcza we Florencji pasjonowano si¢ kulturg i ponad wszystko
ceniono przyjemno$ci ducha. Takze zycie muzyczne bylo wspdlne dla szerokich
kregdw spotecznych: nie tylko elity, malarze i pisarze lubili muzyke, ale takze
zwyczajni ludzie. Muzycy czgsto organizowali koncerty, powstawaty stowarzyszenia
muzyczne. "Florencja" byta grupa muzyczng, ktéra powstala w tym srodowisku. Ci
mysliciele 1 arty$ci pod wptywem nurtu ,,nowej sztuki” realizowali idee humanizmu,
domagajac si¢ wolnosci od ascezy religijnej, autentycznej ekspresji uczué,
jednoczesnie starajac si¢ powroci¢ do znakomitych wzorcow sztuki antycznej Grecji i
Rzymu. W 1597 roku grupa artystow o zblizonych pogladach zebrala si¢, aby omowic
odrodzenie starozytnej kultury greckiej i rzymskiej, przywrocenie starozytnej greckiej
tradycji muzycznej oraz napisanie muzyki do Boskiej Komedii Dantego. Nazwali swoja
organizacj¢ ,,Camerata”. Gorliwie badali starozytne style i formy muzyczne oraz
fascynowali si¢ ideg odrodzenia starozytnej greckiej sztuki teatralnej. Ostatecznie to ci

pionierzy zapoczatkowali sztuk¢ operowa. Grupa ta nie tylko stworzyla pierwsza na

13 Chen Ling, Lun gudian Yidali gequ de fegge tezheng ji yanchang (O charakterystyce stylu i wykonywaniu

klasycznych piesni wloskich), Nanjing Yishu Xueyuan Bao, 2004.2
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$wiecie opere, ale takze otworzyla nowa er¢ w historii muzyki — epoke baroku. Przed
XVII wiekiem, po ponad dziesieciu wiekach rozwoju, muzyka religijna, zwtaszcza
wielkoskalowe gatunki wokalne, osiagngta znaczny stopien zaawansowania. Te
gatunki wokalne to przede wszystkim dramat sakralny, oratorium, kantata i pasja.
Kompozytorzy barokowi, pozostajacy pod wpltywem "humanistycznych" idei
renesansu, dokonali ostatecznych zmian w tych tradycyjnych gatunkach muzycznych,
dostosowujac je do potrzeb epoki pod wzgledem tresci i stylu muzycznego. Te wielkie

gatunki wokalne osiggnely w tym okresie najswietniejszy rozkwit.

2. Narodziny opery i bel canta

Opera nie powstata w drodze przypadku. Mozemy odnalez¢ jej korzenie w
tragediach i1 komediach starozytnej Grecji, dramacie religijnym S$redniowiecza i
sielankowym dramacie ludowym. Pojawienie si¢ muzyki homofonicznej i

wykorzystywanie basu cyfrowanego utorowato droge do powstania opery.

Podsumowujac, narodziny opery miaty nastgpujace przyczyny:

1. Rewolucja w sztuce spowodowana humanistycznym nurtem obecnym w
mysli renesansu doprowadzita do silnego poczucia realizmu wsérdéd muzykow, ktorzy z
tego powodu starali si¢ doktadnie i dogtebnie odzwierciedli¢ rzeczywisto$¢ poprzez
sztuke muzyczng, a opera stata si¢ w ich mniemaniu najlepszym gatunkiem do

osiggnigcia tego celu.

2. Rozwoj sztuki wokalnej stworzyt mozliwosci i warunki do $piewania rol
operowych. Techniki bel canta byly juz stosunkowo dojrzale we Wtoszech i wielu
innych krajach Europy. Ten sposob $piewania charakteryzuje si¢ pelnym, glosnym

rezonansem 1 jest odpowiedni do przedstawien operowych i teatralnych.
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3. Rozw¢j muzyki instrumentalnej stworzyl warunki do powstania orkiestr
operowych. Chodzi zwlaszcza o instrumenty dete i smyczkowe, ktdrych rozwdj sprawit,
ze wezesne zespoty operowe zostaly szybko zastapione przez orkiestry sktadajace si¢ z
instrumentdw detych i smyczkowych. Rozwdj teorii muzyki, polifonii i harmonii,
rozwo6j wielkich gatunkéw wokalnych, takich jak oratorium i kantata - wszystko to na
wiele sposobdw stworzylo warunki dla powstania arii, choréw i akompaniamentu w

operze.

4. Komedia 1 tragedia powstaly juz w starozytnej Grecji. W $redniowieczu, w
celu propagowania chrzeScijanstwa 1 ukazywania wszechmocy Boga, w
poszczeg6lnych ko$ciotach 1 miastach czgsto wystawiano dramaty religijne
prezentujace doktryne chrzescijanska, o tematyce pasyjnej lub zwigzanej z cudami. To

wszystko niewatpliwie potozyto podwaliny pod narodziny opery.

W renesansowych Wiloszech najwigksze znaczenie mialy zgromadzenia w
rezydencjach florenckich arystokratow Giovanniego de’Bardi (1534-1612) i Jacopo
Corsiego (1561-1604), ktorych uczestnicy nazwali si¢ Cameratg. Uczestniczyto w nich
wielu artystow humanistéw, m.in. stynny poeta Ottavio Rinuccini (1563-1621),
kompozytor i $piewak Jacopo Peri (1561-1633) oraz muzyk, ktory byt ojcem astronoma
Galileusza, Vincenzo Galilei (1520-1591). Vincenzo Galilei urodzit si¢ we wptywowej
rodzinie we Florencji i byt znanym lokalnie teoretykiem muzyki, kompozytorem,
lutnista i matematykiem. Wplyw na dyskusje o muzyce podczas tych spotkan mial
réwniez filolog klasyczny Girolamo Mei (1519-1594), badacz teorii muzyki starozytnej
Grecji. Girolamo Mei uwazal, Ze muzyka starozytnej Grecji byta wzruszajaca dlatego,
ze opierata si¢ na monofonicznych melodiach, ktore umozliwiaty przekazywanie
emocji zawartych w $piewanych tekstach, zwlaszcza poprzez naturalng ekspresje
ludzkiego glosu. Artys$ci nalezacy do tej grupy probowali wskrzesi¢ antyczng tragedie
grecka w oparciu o ideaty renesansu, jednak nikt z nich nie wiedzial, jaka wtasciwie

forme¢ miala tragedia grecka. Postanowili zatem zgodnie z wilasnymi koncepcjami
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skomponowa¢ muzyke do antycznych opowiesci greckich, i wprowadzi¢ chor ubrany
w kostiumy, ktory miat §piewac catg historig, tworzac w ten sposob syntetyczny rodzaj
sztuki, taczacej tekst dramatu, przedstawienie sceniczne i muzyke. Byl to pierwowzor
opery.

Teoria ,,opery” cztonkdw Cameraty florenckiej zostala wcielona w zycie w serii
dziet Jacopo Periego i Giulio Cacciniego. Migdzy innymi Ottavio Rinuccini (1563-
1621), Jacopo Peri (1561-1633) i Giulio Caccini (1545-1618) wspotpracowali przy
tworzeniu opery Dafne, opartej na mitologii greckiej. Nieformalnie wystawiono ja
podczas karnawatu w 1597 roku. W role Apolla wecielil si¢ sam Peri. Poniewaz
czlonkowie Cameraty przedstawiali sobie starozytny grecki dramat jako odgrywany
zasadniczo solowo, w Dafne dominujg partie solowe z akompaniamentem
instrumentalnym. Dzieto to jest prawdopodobnie najwczes$niejsza opera, ale niestety
zachowaly si¢ z niego tylko nieliczne fragmenty. W 1600 roku Jacopo Peri
skomponowatl muzyke do opery Ottavia Rinucciniego Euridice, przedstawiajacej
histori¢ Orfeusza z mitologii greckiej. Zostala ona wystawiona na dworskiej
uroczystosci weselnej rodziny Medyceuszy we Florencji, a w komponowaniu czgsci
dzieta brat udzial Giulio Caccini. Zaréwno Peri, jak 1 Caccini opublikowali partyture
dzieta w roku 1601 i te publikacje stanowig najwczes$niejsza zachowang w catosci opere.
Rok 1600, w ktérym powstata Euridice, jest wigc czgsto uwazany za rok narodzin
sztuki operowej, a jednoczesnie za otwarcie nowej ery w historii muzyki europejskiej.

Peri, Caccini, Monteverdi i inni stworzyli w operze nowatorski typ melodii o
charakterze deklamacji - recytatyw - aby nasladowac deklamacje w greckiej tragedii.
Od bardziej $piewnych arii o silnej kantylenie r6zni si¢ tym, ze jego melodia jest §cisle
zwigzana z tekstem, zmianami nastroju oraz naturalng intonacja jezyka. W tradycji
operowej przyjeto sig, ze w kluczowych miejscach zwykle pojawiaja si¢ arie o
lirycznym charakterze, a recytatyw shuzy do rozwijania fabuly. Oprocz recytatywow i

arii w operze wystgpuja rowniez partie choéralne i1 ansamblowe. Wczesne opery
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stworzyly nowy styl muzyczny, ktérego glownym elementem muzycznym byt
recytatyw oparty na basso continuo. Byly to monofoniczne melodie zblizone do
recytacji Scisle zintegrowane z tekstem, z akompaniamentem o prostej harmonii
odgrywanym przez kilka instrumentow, gldwnie klawesyn, a poszczegdlni $piewacy
wcielali si¢ kolejno w role réznych postaci w fabule utworu. Miedzy partiami
choralnymi $piewacy i $§piewaczki wystgpowali solo, a poszczegdlne sceny zamykata
niekiedy partia solowa, choralna lub taniec, ale nie pojawiala si¢ muzyka czysto
instrumentalnej. Byt to okres, w ktorym popularnos¢ zyskiwata "muzyka monodyczna"
(monodia), a opera rozwijala si¢ wraz z nig, wigc Owczesna opera sktadata si¢ w catosci
z monodycznych arii-monologoéw. Trzeba przyznaé, ze wczesne opery nie miaty silnie
kantylenowej melodyki, a jedynie poszukiwaty subtelnych zmian w zakresie melodyki
deklamacyjnej. Jednak to te dzieta noszace pigtno artystycznych eksperymentow staty
si¢ preludium do historii rozwoju opery.

Wraz z powstaniem recytatywu pojawito si¢ pytanie, jakim glosem nalezy go
wykonywac¢. Arty$ci Cameraty zerwali z konserwatywnym podejsciem i zaczeli
uzywacé gloséw naturalnych, wykorzystujac gtosy meskie do rol meskich, a glosy
zenskie do rol kobiecych. Poczatkowo przedstawienia odbywaty si¢ w rezydencjach
arystokratycznych badz w innych niewielkich lokalizacjach pozakoscielnych. Corka
Cacciniego (F. Caccini, ur. 1588) byla znakomita sopranistka, ktéra odwaznie
zdecydowata si¢ wowczas na wystepy. Aby nadac recytatywowi efekt jak najbardziej
zblizony do melodeklamacji w starozytnych greckich tragediach wystawianych w
publicznych teatrach, nie mozna byto uzywac falsetu, lecz konieczne byto odpowiednie
wsparcie oddechowe, pelny, jasny rezonans, czysta i wyrazna artykulacja glosek oraz
mocny 1 si¢gajacy daleko glos. Aby zastapi¢ glosem solowym wieloosobowy chor
konieczne byto poprawienie emisji glosu tak, by osiaggna¢ wystarczajaca gtosnos¢. To
sklonilo cztonkéw Cameraty do tego, by oprocz komponowania zaja¢ si¢ badaniem i

poszukiwaniem rozwigzan problemu techniki $piewu, co doprowadzito do opracowania
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techniki bel canto na podstawie doswiadczen poprzednikow, w szczegdlnosci
stworzonych przez wloskiego kompozytora Orazio Tiberio Vecchiego (1550-1605)
utworow Madrigale i L'Anfiparnaso’. Bel canto stalo si¢ nowg technikg $piewu, ktora
powstata w odpowiedzi na potrzeby wykonawstwa operowego. Bel canto to nie tylko
technika $piewu i styl §piewania, ale takze uciele$nienie pewnych zasad estetycznych i
idei artystycznych. Pierwotng wiloske szkote bel canta nalezy przede wszystkim
postrzegac¢ jako szkole zwigzang z koncepcjami i idealami artystycznymi, a dopiero w
dalszej kolejnosci jako szkotg §piewu.

W 1602 roku Giulio Caccini opublikowal zbiér muzyki wokalnej Le nuove
musiche, w przedmowie do ktérego w nastepujacy sposdb wyjasnit powody jego
wydania: "Kiedy zobaczytem, jak wiele utworéw zostato rozcztonkowanych i
znieksztatconych przez polifoni¢ i ozdobniki; kiedy zobaczylem, jak bardzo Zle
uzywane s3 w muzyce dlugie i szybkie frazy ornamentalne; kiedy zobaczylem
bezkrytyczne naduzywanie dynamiki muzycznej, stabg artykulacje stow, tryli, echa i
innych form ozdobnikow, wtedy, za namowa przyjacidt, uznatem za konieczne
opublikowa¢ moje wlasne kompozycje 1 wyjasni¢ w niniejszej przedmowie niektore z
moich pomystow dotyczacych promowania §piewu monofonicznego". W przedmowie
zdecydowanie opowiedzial si¢ przeciwko muzyce polifonicznej, ktora ,,czyni teksty
niezrozumiatymi, burzy jednos$¢ i rytm, czasem wydiuza, a czasem skraca sylaby,
warto$ci czasowe 1 znieksztalca stowa na potrzeby kontrapunktu”. Cytowal takze
greckiego filozofa Platona: ,,W muzyce na pierwszym miejscu sg slowa, na drugim
rytm, a dzwigk na koncu”. Takie byly zasady i teoretyczne podstawy kompozycji i

wykonawstwa w szkole bel canto."

14 Shang Jiaxiang, Ouzhou shengyue fazhan shi (Historia europejskiej muzyki wokalnej), Beijing, Huayue

Chubanshe, 1983. s. 29-32.

15 Zhang Hongdao, Ouzhou yinyue shi (Historia muzyki europejskiej), Renmin Yinyue Chubanshe, 1983, s. 47-49.
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Giulio Caccini nie tylko zaproponowat powyzsze zasady artystyczne, ale takze sam
je praktykowal, doskonale wcielajac je w swoja praktyke tworcza. Monofoniczne
madrygaly i arie w jego zbiorze wokalnym Le nuove musiche stanowig probe
stworzenia nowego stylu wokalnego, solowej piesni z akompaniamentem cyfrowanego
basu, eksperymentalnym przygotowaniem do poézniejszej kompozycji operowej.
Skomponowany przez Cacciniego utwor Amarilli mia bella stat si¢ klasykiem szkoty

bel canta.

Glowni cztonkowie Cameraty Florenckiej:

1. Giovanni de’Bardi (1534-1612). Humanista, pisarz, muzyk, mecenas Cameraty.
Pochodzit z bankierskiej rodziny florenckiej Bardich, biegle postugiwat si¢ tacing i
greka. W swoim patacu we Florencji zebrat grupe filozoféw, uczonych, poetdéw i
muzykéw, ktorzy kochali starozytno$¢ i postawili sobie za cel ozywienie teatru

greckiego.

2. Giulio Caccini (1545-1618). Kompozytor, $piewak i instrumentalista. W 1600 roku
wraz z kompozytorem Jacopo Perim i poetg Ottavio Rinuccinim napisat operg Euridice
na $lub Marii Medycejskiej i krola Francji Henryka IV. Napisal najwczes$niejszy

podrecznik $§piewu Le nuove musiche.

3. Gabriello Chiabrera (1552—1638). Pocta.

4. Jacopo Corsi (1561-1604). Humanista, muzyk, mecenas sztuki. Podczas
komponowania opery Dafne podjat pierwsza probe uzycia recytatywow. Corsi
skomponowat kilka fragmentow tej opery, z ktorych dwa zachowaty si¢: Non curi la
mia pinta (na tenor) i Bella ninfa fugitive (na chor). W 1600 roku kierowal i

sponsorowat wykonanie tej opery, podczas ktorego dodatkowo grat na klawesynie.
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5. Emilio de’Cavalieria (1550-1602). Urodzil si¢ w rodzinie o tradycjach muzycznych
wywodzace] si¢ z rzymskiej szlachty. Kompozytor, organista, tancerz, choreograf,
dyplomata.

6. Marco da Gagliano (1582-1643). Kompozytor, dyrygent i $piewak. Dziatal na
dworze Medyceuszy jako $piewak i instrumentalista. Jego opera Dafne zostala
wystawiona w Patacu Krélewskim w Mantui pod koniec lutego 1608 roku. Bylo to

jedno z najwazniejszych dziet w historii wczesnej opery.

7. Vincenzo Galilei (1520-1591). Teoretyk muzyki, kompozytor, lutnista. W swoich
pracach teoretycznych opowiadat si¢ za powrotem do dawnych tradycji, krytykowat
skomplikowang polifoni¢, opowiadal si¢ za monofoniczng muzyka, blizsza
stylistycznie antycznemu duchowi. Jego dorobek kompozytorski sktada si¢ gtéwnie z
utwordéw na lutnig, tancoOw, madrygatéw i1 drobnych utworéw wokalnych. Byl ojcem

stynnego astronoma i matematyka Galileo Galilei.

8. Cristofano Malvezzi (1547-1599). Organista, dyrygent, kompozytor.Byt autorem
muzycznego interludium do pigcioaktowej komedii La Pellegrina, wykonanej na slubie

Ferdynanda I Medyceusza z Krystyng Lorraine w 1589 roku.

9. Girolamo Mei (1519-1594). Historyk, humanista, j¢zykoznawca klasyczny, pierwszy

europejski badacz, ktory studiowat starozytng grecka teori¢ muzyki.

10. Jacopo Peri (1561-1633). Kompozytor i $piewak. Pierwszy gtéwny kapelmistrz na
dworze Medyceuszy we Florencji, jeden z pionierow opery, ktéry wraz z innymi

czlonkami Cameraty wspottworzyl pierwsza w historii opere Dafne.

11. Ottavio Rinuccini (1563—-1621) wioski poeta i dramaturg.Jest znany jako autor

libretta pierwszej w historii opery Dafne.
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Tlo historyczne, glowne osiagni¢cia i tworczos¢ wokalna kompozytora
Georga Friedricha Hiandla

Zycie i dzialalno§é tworcza Hiindla

Georg Friedrich Héndel (1685-1759) byl XVIII-wiecznym kompozytorem
brytyjsko-niemieckim. Urodzit si¢ w miescie Halle nad rzeka Saale w Niemczech 23
lutego 1685 roku w rodzinie drobnomieszczanskiej. W 1726 roku uzyskat brytyjskie
obywatelstwo i zmarl w Londynie 14 kwietnia 1759 roku. Hindel i Bach urodzili si¢ w
tym samym roku, w odstgpie niecalego miesigca. Héndel juz od najmlodszych lat
przejawiat talent muzyczny. Ojciec Handla byl cyrulikiem lokalnej arystokracji.
Uprzedzony do muzyki, uwazat ja za najnizszy z zawodow i zabraniat jej nauki synowi,
pragnac wyksztatci¢ go na prawnika. Gdy jednak mtody Héndel przypadkiem znalazt
na strychu klawikord, ¢wiczyt gre na nim mimo sprzeciwu ojca zakradajac si¢ tam
nocami. W 1694 roku, majac 9 lat, rozpoczal formalng wspotpraceg z Friedrichem W.
Zachau, kompozytorem i organista kosciota Frauenkirche. Systematycznie uczyt sie
metod gry na organach i innych podstawowych instrumentach oraz kompozycji. Ojciec
Héndla zmarl, gdy mial on 11 lat. W 1702 roku wypetiajac wole¢ zmarlego ojca
rozpoczat studia na wydziale prawa Uniwersytetu w Halle. Zostal w tym czasie takze
organistg katedry w Halle i co niedziel¢ komponowal msz¢ dla kosciota. W 1703 roku
opuscit rodzinne Halle i udat si¢ na péinoc do Hamburga, gdzie czekaty na niego
wicksze mozliwosci. Hamburg byl woéwczas w Niemczech miastem, w ktorym
najintensywniej rozwijata si¢ opera. Héndel najpierw pracowat jako skrzypek w
orkiestrze teatru w Hamburgu i wypelnial rowniez obowiazki klawesynisty. Mial
szczescie spotka¢ tam dwoch wybitnych kompozytorow, ktorzy wywarli pozytywny
wplyw na jego wczesng tworczos$¢. Jednym z nich byt dyrektor Opery Hamburskie;j,

stynny niemiecki kompozytor operowy Keiser. Jego opery odznaczaty si¢ dos¢
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wyraznym stylem wloskim. To dzigki niemu Handel pierwszy raz zetknat si¢ z opera i
wykonat pierwsze kroki na polu twérczo$ci operowej. Drugim byt Mattheson, wowczas
tenor 1 dyrygent w operze, wszechstronny artysta, ktory stal si¢ bliskim przyjacielem
Héndla, udzielal mu wskazéwek i pomagal mu na rézne sposoby przy jego tworczosci.
8 stycznia 1705 roku, jeszcze zanim Héndel skonczyt 20 lat, odbyta si¢ w Hamburgu
premiera jego pierwszej opery, pod tytutem A/mira HWV1. Jest to opera w catosci
utrzymana we wtoskim stylu i w petni wykorzystuje jego mozliwosci, z bogata muzyka,
choreografia, kostiumami i scenografig. Opera odniosta wielki sukces. Juz 6 tygodni
pozniej, 25 lutego, tuz po jego dwudziestych urodzinach, zostala wystawiona jego
druga opera, Nero HWV2. Jego obsesja na punkcie opery byta od tego momentu nie do
zatrzymania. Wkrotce zrezygnowat z pracy w orkiestrze i zaczal koncentrowac si¢ na
komponowaniu. Poniewaz éwczesnie centrum opery europejskiej stanowilty Wtochy,
Héndel szybko zdal sobie wyraznie sprawe, ze jesli chce osiagnaé wieksze sukcesy w
tworzeniu opery, musi opanowa¢ wloski styl. Wyruszyl wigc do Wtoch w 1706 roku.
Przekroczyt Alpy i przez cztery lata studiowat w Neapolu, Rzymie, Florencji i Wenecji.
Spotkat tam najwigkszych wloskich muzykoéw swoich czaséw. Byli to m.in. Arcangelo
Corelli (1653-1713), Pietro Alessandro Gaspare Scarlatti (1660-1725) i jego syn
Giuseppe Domenico Scarlatti. Lata spgdzone przez Héndla we Wloszech miaty
ogromny wpltyw na rozwdj jego stylu muzycznego. Jego stawa rozeszla si¢ po calych
Wiloszech, a opanowanie wloskiego stylu operowego uczynilo z niego
migdzynarodowa gwiazde. We Wloszech skomponowatl wiele utworow, w tym dwie
opery, liczne wloskie kantaty solowe, oratoria I/ trionfo del tempo e del disinganno
HWV46a oraz La resurrezione HWV47, serenad¢ Aci, Galatea e Polifemo HWV72
oraz pewna liczbe lacinskich (czyli rzymskokatolickich) utworéw koscielnych. W 1707
roku pomyslnie zostala wystawiona we Florencji jego opera Rodrigo HWVS, a
najwickszy sukces odniosta opera Agrippina HWV6 skomponowana dla Wenecji w

1709 roku. Nie bedac Wtochem byl w stanie komponowa¢ wtloskie opery, ktére
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wprowadzaly w ekstaze wiloska publicznos¢. Chociaz Hiandel moégt pozosta¢ we
Wiloszech, gdzie nie tylko znalazt wielu mecenaséw, ale zostal rowniez doceniony
przez markiza rzymskiego, to jednak zdecydowat si¢ na powrét do Niemiec i w 1710
roku przyjat stanowisko kapelmistrza na dworze elektora hanowerskiego. Nie
zadowalajac si¢ bynajmniej ta dobra posada, Héndel dwukrotnie wybrat si¢ do Anglii
w latach 17101 1712, gdzie jego opery zostaly dobrze przyjete przez brytyjska rodzing
krolewska 1 arystokratow. W 1717 roku nad Tamiza zostalo wykonane jego stynne
dzieto Water Music, odnoszac bezprecedensowy sukces. Od tego czasu Hindel na stale
zamieszkal w Anglii. W 1719 roku Héndel zatozyl w Londynie Opere Krolewska.
Spiewacy wystepujacy w jego Operze nalezeli do najstynniejszych w Anglii. W tym
czasie Héndel pracowal bez wytchnienia, nigdy si¢ tez nie ozenil, spedzajac prawie cala
mlodo$¢ w Anglii. Zostal nastgpnie zatrudniony jako kapelmistrz angielskiej kaplicy
dworskiej. Z powodu ztego zarzadzania Opera zostata rozwigzana w roku 1728. W
ciggu tych dziewieciu lat Héndel skomponowat 14 oper, w tym najbardziej znane:
Giulio Cesare HWV 17, Riccardo l HWV23, Alessandro HWV21, Rodelinda HWV19,
Tamerlano HWV18. W 1729 roku Hindel na nowo zorganizowat trupe operowa, ktora
zbankrutowata w 1736 roku, kiedy Héndel doznal udaru. W tym okresie Héndel
skomponowat 12 oper, w tym Alcine HWV34 1 Atalante HWV35. W operach
powstatych w Londynie widoczna jest jego sktonno$¢ do preferowania przedstawien
bohateréw historycznych. Mimo Ze opery Héndla byly dobrze oceniane, angielska
publiczno$¢ stopniowo tracita zainteresowanie operg wtoska i niezrozumiaty dla niej
jezyk wloski sprawil ostatecznie, ze opera wloska wypadta z task w Wielkiej Brytanii.
Héndel z tego powodu przezyt kryzys w swojej karierze muzycznej. Jednak nie poddat
si¢ 1 zwrocit swoja uwage na tworzenie oratoriow. Oratorium to forma muzyczna
wyrosta z opera seria 1 wielkoskalowych choéralnych przedstawien $wiatecznych. To
wlasnie w pozniejszych dzietach oratoryjnych Héndla mozemy zaobserwowac wigcej

z jego niezwyklego talentu kompozytorskiego. Komponowatl oratoria taczace rézne
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elementy muzyczne z Niemiec, Wloch, Francji i Anglii. Stworzyl sukcesywnie
najbardziej wptywowe dziela oratoryjne na scenie historii muzycznej, takie jak Estera
HWYV50ab, Saul HWV53, Mesjasz HWV56 czy Samson HWV57. Hiandel zaczat pisac
Mesjasza HWV56 po potludniu 22 sierpnia 1741 roku. Istniejg sprzeczne informacje na
temat tego, ile czasu zajelo Héndlowi stworzenie dwuipodtgodzinnego arcydzieta,.
Legenda glosi, ze ukonczyt Mesjasza HWV56 w ciagu zaledwie dwudziestu czterech
dni. To wielkie dzieto jest przepojone dojrzata religijng poboznosciag kompozytora. W
p6zniejszych latach zycia Hindel stracit wzrok z powodu choroby oczu, lecz mimo to
jeszcze na kilka dni przed $miercig, w Wielka Sobote 1759 roku, jak zwykle dyrygowat
wykonaniem Mesjasza HWV56 z wykorzystaniem organdw. Alleluja jest
zdecydowanie najbardziej znanym fragmentem z tego oratorium i cieszy si¢ znaczng

popularnoscig na catym $wiecie.

Tworczos¢ operowa Hiindla

Na poczatku XVII wieku niektorzy arystokraci we Florencji we Wtoszech, znani
jako Camerata, wystawiali na dworze hrabiow Bardi przedstawienia muzyczne
wzorowane na starozytnym dramacie greckim. Spos$rod nich, Euridice byta
najwczesniejsza operag. Mimo ze Owczesna opera rdéznila si¢ zasadniczo od
p6zniejszych oper klasycznych i romantycznych, stata si¢ wazna w zyciu Wtoch jako
nowa forma sztuki taczaca malarstwo, rzezbe, taniec, glos i muzyke instrumentalng, i
byta najbardziej postgpowym gatunkiem sztuki okresu baroku. Wkrotce opera
rozprzestrzenita si¢ z Florencji do Rzymu, Neapolu i Wenecji. W XVIII wieku
wspaniala 1 blyskotliwa opera wloska stala si¢ modnag ozdobg dworéw krolewskich i
arystokratycznych, i znalazla miejsce na scenie muzycznej réznych krajow Europy
kontynentalnej i Wielkiej Brytanii. W takiej wlasnie sytuacji Héndel przybyl do Anglii,
cieszac si¢ opinig kompozytora wloskiej opera seria. W lutym 1711 roku wystawit w
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Londynie swoja oper¢ Rinaldo HWV 7a/b oparta na poemacie wiloskiego poety
Torquato Tasso (1544-1595) La Gerusalemme liberata (Jerozolima wyzwolona). Jest
ona nie tylko znakomicie skomponowana, ale w jej inscenizacji Héndel obsadzit
réwniez znanych $piewakow. Oczywiscie bylo to bardzo charakterystyczne dla Héndla,
ktory zdobywat sobie przychylno$¢ publicznosci obsadzajac w wykonaniach swoich
dziet operowych stawnych §piewakoéw z catego Swiata. W tym przypadku byta to m.in.
znana sopranistka Isabella Girardeau $piewajaca role Almireny, ktorej najstynniejsza
aria to Lascia ch'io pianga w 111 akcie. Girardeau dlugo wspotpracowala z Hiandlem i
$piewata w wielu z jego oper. Z kolei Nicold Francesco Leonardo Grimaldi (1673-
1732), jeden z najstynniejszych wtoskich $piewakow kastratow tamtej epoki, wcielit
si¢ w rol¢ Rinalda. Wystgpowat w tej operze rowniez inny wiloski kastrat Valentino
Urbani, a takze m.in. wloski bas baryton Giuseppe Maria Boschi (1675-1744), ktory
zastynal wykonujac dziela Hindla i uczestniczyl w wielu inscenizacjach jego oper.
Opera Rinaldo dzigki ol$niewajacej muzyce i rozmachowi przedstawianych scen
podbita serca angielskiej publicznosci, a takze potozyta fundament pod pozycje Héndla
na angielskiej scenie muzycznej.

W 1712 roku, czyli w roku jego ponownego przyjazdu do Anglii, jego opery I/ pastor
fido HWV8a/b/c, Teseco HWVO, Silla HWV10 1 Amadigi di Gaula HWV11 zostaty
wystawione z bezprecedensowym sukcesem. To wlasnie goracy zachwyt angielskiej
publicznos$ci oraz rosngce uznanie i reputacja w Anglii sktonity Héndla do osiedlenia
sie¢ tam w 1717 roku i przyjecia obywatelstwa brytyjskiego w 1726 roku. Przez
pierwsze dziesi¢¢ lat pobytu w Anglii Hindel znajdowat si¢ najpierw pod opieka
krolowej Anny, a potem otrzymywal rent¢ od brytyjsko-hanowerskiej rodziny
krolewskiej. W 6wczesnej Wielkiej Brytanii od czasu chwalebnej rewolucji rosta w site
rodzaca si¢ burzuazja. Zwlaszcza arystokracja i niektorzy z dobrze prosperujacych
mieszczan demonstrowali swoja wyzszo$¢ ekonomiczng i intelektualng, wystawiajac i

podziwiajac wtoska opere.
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Jednak Héndel byt przeciez muzykiem o silnej osobowosci tworczej. Po poczatkowym
wielkim sukcesie w Anglii Héndel zaczat improwizowaé swdj wilasny styl w swojej
tworczosci operowej, tworzac nowy styl muzyczny. W kwietniu 1720 roku w Londynie
Héandel wystawil opere Radamisto HWV12a/b, ktora wykraczata poza styl wiloskiej
opera seria. Zaprosit do udziatu w niej najstynniejsza wtoska sopranistk¢ X VIII wieku,
Margherite Durastanti (1680-1734; jej zaleta byto to, ze potrafita $piewaé zaréwno jako
sopran, jak i mezzosopran). Inscenizacja zostata jednak natychmiast zaatakowana przez
tych sposrdd arystokratow, ktorzy byli przeciwni hanowerskiej rodzinie krolewskie;j.
Rozpoczeli oni seri¢ dzialan skierowanych przeciwko kompozytorowi i sprowadzili z
Wiloch do Anglii Giovanniego Battist¢ Bononciniego (1670-1747), "krola stylu
wloskiego", ktéry miat rywalizowaé¢ z Hindlem. Héndel poczatkowo poniost porazke,
poniewaz jako niemiecki kompozytor opery wloskiej nie doréwnywat stylistycznie
Wlochowi Bononciniemu, ale nie zrezygnowat z komponowania i stopniowo ponownie
wyszedt z cienia. W 1723 roku jego opera Ottone HWV 15 zostala wystawiona z
wielkim sukcesem. Zapoczatkowata ona jednocze$nie nowa form¢ opery. Miala ona
mocng obsade, gdyz Hindel obsadzit w gléwnych rolach dwie najstynniejsze wloskie
sopranistki tamtych czasow - Francesce Cuzzoni (1696-1778) i Margherite Durastanti
(1680-1734).

W potowie XVIII wieku w brytyjskiej polityce, gospodarce i nauce zachodzity wielkie
zmiany. Po rewolucji przemystowe] nastgpit gwattowny rozwoj kapitalizmu,
pobudzeniu podlegat takze duch narodowy, pojawity si¢ idee narodowego stylu kultury
i sztuki, oraz zadano dziet odpowiadajacych rzeczywistosci spotecznej. W dziedzinie
tworczosci literackiej dzieta Johna Miltona (1608-1674), Daniela Defoe (1660-1731), i
Jonathana Swifta (1667-1745) uksztattowaly wizerunek i ducha heroizmu. Réwniez w
muzyce ujawnil si¢ duch narodowy, a sformalizowana struktura opery wioskiej, z jej

rozlaczno$cig miedzy muzyka a dramatem, doprowadzita do rosngcego znudzenia i
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sprzeciwu publicznos$ci, a takze do zamknigcia Grand Theatre w Londynie, ktéry z
dumg prezentowatl opere wtoska.

W kolejnych operach Héndel coraz bardziej sklanial si¢ ku silnym watkom
dramatycznym oraz rozciaglym, majestatycznym melodiom, a takze ku tematyce
heroicznej. Wzbogacat réwniez swoje kompozycje operowe o niespotykane wczesniej
efekty dzwigkowe, o ktoérych gigant muzyczny Beethoven powiedzial: "Héndel jest
niezrownanym mistrzem wszystkich mistrzow, uczcie si¢ od niego, jak tworzy¢
wspaniate efekty dzwigkowe". W 1732 roku w Theatre Royale Haymarket, przy bardzo
entuzjastycznej publiczno$ci, wystawiono Acis and Galatea HWV 49b, angielska opere
w trzech aktach, nazwang tak od angielskiej opery sielankowej, oparta na
Metamorfozach starozytnego rzymskiego poety Owidiusza (43-17/18 p.n.e.).
Nastepnie stynna opera Orlando HWV31 z sukcesem zostata publicznie wystawiona,
a jej ekstatyczne i dzwigczne melodie po raz kolejny zachwycily publiczno$¢. Jednak
brytyjski krol, ktory go wtedy chronit, byt gleboko skonfliktowany ze swoim synem,
nastgpca tronu, ktory przeniost swoja nienawis¢ na Héndla. Jednocze$nie niektdrzy
arystokraci sprzeciwiajacy si¢ hanowerskiej rodzinie krolewskiej robili wszystko, co
mozliwe, aby oczerni¢ kompozytora oraz zatozyli kolejng opere, zapraszajac z Wioch
dwoch znanych kompozytorow, Nicole Antoniego Giacinto Porpore (1686-1768) i
Johanna Adolfa Hassego (1699-1783). tworzac konkurencje wobec teatru operowego
prowadzonego przez Hindla. W tej walce, mimo talentu, Héndel nie zdotat uniknaé
porazki. Intrygi dworskie, opuszczenie przez protektorow i wspotpracownikdéw, oraz
krytyka 1 oskarzenia ze strony Kosciota i opinii publicznej pozbawily Héndla
mozliwosci uzyskania sukcesu na nowo. W 1737 roku Héndel ponidst catkowita klgske
w tworczosci operowej, gdy zbankrutowat prowadzony przez niego teatr operowy, a on
sam znalazt si¢ w optakanej sytuacji finansowej. Mimo to w nastgpnych latach Hindel
skomponowat jeszcze blisko dziesie¢ oper. Wérdd nich byto wiele znakomitych dziet,

jak na przyktad Serse HWV40. Héndel dotozyt wielkich staran przy komponowaniu tej
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opery, a w roli Serse obsadzit jednego z najbardziej wptywowych wtoskich $piewakow
kastratow Caffarellego (prawdziwe nazwisko Gaetano Majorano 1710-1783). W Her
Majesty's Theatre rozbrzmiewat pigkny $piew, a klasyczna aria Ombra mai fu z
pierwszego aktu jest $piewana do dzis.

Sadzac po ostatecznym wyniku, nalezy uznaé, ze tworczos¢ operowa Héndla
zakonczyla si¢ niepowodzeniem. Powodow ku temu nie znajdzie si¢ wiecej niz trzy:
Pierwszym z nich bylo to, Ze opery w epoce baroku byly zbyt sztuczne i przerysowane,
a ekspresja artystyczna byla w nich zbyt zalezna od ustalonych wzorcow i
sformalizowana. Po drugie, na brytyjskim dworze krolewskim i wsrdd arystokracji
istnialy rozbiezne tendencje i trwaly spory frakcyjne. Héndel podlegat nieustannym
atakom ze strony zaréwno cztonkow rodziny krolewskiej, jak i szlachty kierujacej si¢
ukrytymi motywami. Po trzecie, w miar¢ rozwoju spotecznego i odradzania si¢
brytyjskiej narodowej kultury i sztuki, koncepcje i formuty fabularne oper Hindla,
przejete z wiloskiej opera seria, stawaty si¢ coraz mniej adekwatne do poziomu
oczekiwan publicznosci, 1 wrecz staty si¢ przedmiotem kpin i krytyki ze strony opinii
publiczne;.

Cho¢ tworczo$¢ operowa Héndla poniosta porazke, to wywarta ogromny wptyw na
muzyke epoki pobarokowej. Mozna zauwazy¢ wplyw opery Orlando HWV31 na
Mozarta, wptyw opery Tarmerlano HWV 18 na tragiczne idee Glucka... Chociaz opery
Héndla sg do$¢ rzadko wystawiane w teatrach, nadal mozemy czesto ustysze¢ najlepsze
partie z jego oper, takie jak aria Ombra mai fu z 1 aktu opery Serse HWV40, aria Lascia
chio pianga $piewana przez Almiren¢ w 111 akcie opery Rinaldo HWV7a/b, aria lo gia
t'amai, ritrosa $§piewana przez tenora Grimoaldo w I akcie opery Rodelinda HWV19
oraz recytatyw Fatto inferno é il mio petto i aria Pastorello d 'un povero armento z 111
aktu tej opery, czy aria Ciel e terra armi di sdegno tenora Baiazete z I aktu opery

Tamerlano HWV 18, itd.
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Cho¢ opery Héndla popadly w zapomnienie, jego kompozycje nalezace do innego
gatunku muzycznego przyniosty mu stawe na wieki. Podczas gdy opera wiloska
trzymala si¢ stalych schematow i regul, oratorium, pozbawione formalnych ograniczen
pod wzgledem kostiuméw, scen, fabuly i wykonawstwa, bylo idealng areng dla
rozkwitu talentu muzycznego Hindla. Pod koniec lat trzydziestych i w latach
czterdziestych XVIII wieku Héindel siggnat po tematyke starotestamentowa, tworzac
seri¢ oratoriow, takich jak Saul HWVS53, Israel in Egypt HWV54, Samson HWVS57
oraz Messiah HWV 56, uwazany za jego sztandarowe dzieto. Centralne miejsce w jego
oratoriach zajmuje chor i stanowig one portret cierpienia ludu i heroicznej walki o
wyzwolenie z ucisku w kostiumie opowiesci religijnej. Przepehia je epicka wielko$¢ i
dramatyczna sita, pokazujace, ze kariera Hidndla po niepowodzeniu w tworczosci

operowej wkroczyla na nowe tworcze szczyty.

Tworczos¢ oratoryjna Hiindla

W 1735 roku, mieszkajacy w Anglii pieédziesigcioletni kompozytor doznat
bezprecedensowego ciosu, gdy jego opery przestaly by¢ cenione, a zatozony przez
niego teatr operowy musiat zosta¢ zamkniety. Jego tworczy wysitek poszedt na marne,
a niegdy$ otoczony podziwem muzyk znalazt si¢ w trudnej sytuacji i popadt w diugi. I
wlasnie w tym najnizszym punkcie zycia i kariery, Charles Jennings, znany londynski
dramaturg i wieloletni bliski przyjaciel Handla, przystal mu trzy napisane przez siebie
libretta do oratoriéw religijnych: Saul HWV 53, Mesjasz HWV 56 i1 Belshazzar HWV
61, ktore staty si¢ dla niego wybawieniem. Kompozytor byt zachwycony, Ze otrzymat
te nieoczekiwang pomoc w chwili, gdy najbardziej jej potrzebowat. Kolejne miesigce
Hindel spedzit na lekturze i rozmyslaniach, a trzy libretta oratoridéw o wydzwigku

religijnym staly si¢ dla kompozytora brama do §wiata duchowosci.
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Opinie badaczy r6znig si¢ co do tego, ile czasu zajeto Handlowi skomponowanie tego
arcydzieta, ktorego samo wykonanie trwa dwie i pot godziny. Mowi sig, ze we wrzesniu
1741 roku, w przyptywie niekontrolowanego entuzjazmu, kompozytor w ciagu
zaledwie 24 dni i w zawrotnym tempie ukonczyt Mesjasza HWV 56 - wielkie dzieto,
ktére przyniosto mu stawg w historii §wiatowej muzyki. W tym arcydziele znalazta
swoj wyraz dojrzata pobozno$¢ religijna kompozytora
Stowo ,,mesjasz” pochodzi z je¢zyka hebrajskiego i oznacza ,,pomazanca” (kiedy
starozytni Zydzi mianowali kroléow i kaplanow, czesto odprawiali ceremonig
naktadania oleju na glowe wybranca, czyli namaszczali go olejem). Okreslenie to
zostalo pdzniej uzyte w chrzescijanstwie jako tytut dla zbawiciela, Jezusa. Oratorium
Mesjasz HWV56, oparte na psalmach Starego Testamentu i1 angielskim Modlitewniku
Powszechnym, podzielone jest na trzy czesci z ponad pieédziesigcioma partiami,
obejmujacymi uwerture, arie, partie ansamblowe i chdralne, oraz interludia. Pierwsza
cze$¢ opowiada o narodzinach Jezusa; druga o gloszeniu przez niego ewangelii i jego
ukrzyzowaniu w celu zbawienia ludzko$ci; trzecia czg$¢ to historia zmartwychwstania
1 hymn na cze$¢ zbawiciela.

Mesjasz HWV 56 miat swoja premiere w Dublinie, stolicy Irlandii, 13 kwietnia 1742
roku. Na afiszu widnial napis: "Wykonano na rzecz cierpigcych wigzniow i dla Szpitala
Mercera". Przedstawienie Mesjasza HWV56 odniosto sukces, a Hindel znéw znalazt
si¢ w centrum uwagi Brytyjezykow. Gdy Mesjasza HWV56 wystawiono w Londynie
w 1743 roku, podobno teatr odwiedzit takze 6wczesny krol Jerzy I1. Kiedy zabrzmiata
druga cze$¢ finatu, chor Alleluja, gteboko poruszony krol wstat i wystuchat catej partii
na stojaco, a pozostali widzowie wstali razem z nim. Powstata w ten sposéb tradycja,
kazagca do dzi§ stuchaczom wstawac, gdy rozbrzmiewa chér Alleluja. Pozniej
twierdzono, ze Jerzy II chcac zadba¢ o status dziela postanowil uchroni¢ Mesjasza
HWYV 56 przed nadmierng liczbg wykonan i zarzadzil, ze publikowanie i dorywcze

wykonywanie utworu jest zabronione, i Zze ma on by¢ wykonywany tylko raz w roku na
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wiosng, a dyrygowac nim moze wylacznie sam Héndel. Héndel zatem co roku na mocy
krolewskiego dekretu organizowal publiczne przedstawienie, z ktérego dochod
przeznaczono na zbiorke¢ pieniedzy na sierociniec.

Dzielo to jest jednym z najczgéciej wykonywanych oratoridow na $§wiecie. Pierwsza
cze$¢ oratorium otwiera solowy recytatyw tenora Comfort ye, my people, oraz aria Ev'ry
valley shall be exalted. Obie te stynne partie sg do dzisiaj obowigzkowymi utworami
dla kazdego tenora. Comfort ye, my people jest ponadto pierwsza partia wokalng w
calym dziele i ma w nim duze znaczenie. Tekst sktada si¢ z dwoch fragmentow.
Charakterystyczng cechg akompaniamentu tej pies$ni jest to, ze po kazdym wersie
nastgpuje akompaniament o tym samym schemacie rytmicznym, co daje efekt echa,
symbolizujacy echo Ewangelii. Pierwsza czg¢$¢ piesni sktada si¢ z tekstu "Comfort ye,
My people, saith your God" ("Pocieszcie si¢, ludu moj, mowi wasz Bog"), ktory jest
utrzymany w tonacji E-dur i ma do$¢ swobodny rytm. Po interludium druga warstwa
tekstu wraz z melodig jest bardziej gesta 1 zwarta pod wzgledem rytmu i
akompaniamentu. Tonalno§¢ "Speak ye comfortably to Jerusalem" po krétkim
przejsciu do A-dur zatrzymuje si¢ w B-dur, a kolejna fraza "and cry unto her" zaczyna
si¢ przeskokiem o oktawe. Wsparcie tematem przez akompaniament przenika nie tylko
srodkowg czg$¢ utworu, ale takze stychac je w jego zakonczeniu. Cze$¢ druga jest nieco
krétsza niz cze$¢ pierwsza, a tekst i akompaniament stanowig ostry kontrast z czgsécia
pierwsza, tonacja zmienia si¢ z cis-moll na A-dur, na ktéorym utwoér ostatecznie si¢
konczy. Caty recytatyw ma trzy punkty kulminacyjne podkreslajace wage i znaczenie
tresci, a mianowicie: ,,saith your God, saith your God”, ,,and cry upon her” oraz ,,the
voice of him that cried in the wildness”. Nastepujaca po tej partii aria Ev'ry valley shall
be exalted jest niezwykle ozdobnag i pelng pasji arig tenorowa. Aria podzielona jest na
dwie czgsci z powtarzajacym si¢ tym samym tekstem, rozdzielone wyrazng kadencja.
We wprowadzeniu ujawnia si¢ melodia tematu, ktéra powtarza si¢ w obu czgs$ciach

utworu. Obie czg$ci rozwijaja ten sam temat, przy czym druga imituje materiat

57



pierwszej czg$ci. stosujac techniki transpozycji i progresji modalnej powszechne w
muzyce polifonicznej. Utwoér ma bardzo wyrazny polifoniczny styl. Rozwdj catego
utworu jest oparty na pierwszej frazie. Temat rozwija si¢ poprzez cigglte dodawanie
ozdobnikow oraz progresje modalne. Akompaniament nie tylko dobrze wspiera parti¢
wokalng, ale takze stanowi bardzo dobre odbicie gtosu ludzkiego.

Twoérczo$¢ muzyczna i wszelka tworczos¢ artystyczna nie jest czynnoscig czysto
spontaniczng i musi mie¢ glebokie podtoze srodowiskowe. Doswiadczenie zyciowe
pobudza tworcze pragnienie artysty, jest calosciowa refleksja i sublimacja pewnych
przezy¢ i emocji kompozytora. Po do$wiadczeniu najgorszego momentu w swoim
zyciu 1 karierze, Héndel zaczat rozmysla¢ i poszukiwaé prawdziwego sensu zycia, i
dazyt do wyrazenia najbardziej prawdziwych wewngtrznych do§wiadczen i emocji. Po
latach studiowania libretta, Hindel potaczyt w cato$¢ swoje wieloletnie doswiadczenie
w tworzeniu opery i uzyl swojego wyjatkowego i pieknego jezyka muzycznego, by z
glebi serca wielbi¢ Najwyzszego 1 wyraza¢ mu wdzigczno$¢. Chociaz gtowna idea
Mesjasza HWV 56 koncentruje si¢ na przestaniu odkupienia, to oratorium to wykracza
poza doktryng¢ Kos$ciota 1 jest nieliturgiczng muzyka sakralng. Dzielo to bylo
duchowym chrztem kompozytora, a jego myslenie ulegto w nim znacznej sublimacji -
zaréwno pod wzgledem osiggnig¢ zawodowych, jak 1 postawy zyciowej Hiandel nie jest
juz zadny sukcesu, wydaje si¢, ze poprzez to dzielo odczuwa moc Boga, a jego serce
zostaje odswiezone 1 poruszone, oddajac chwale prawdziwemu Bogu. Podobnie w
Izraelu w Egipcie HWV54, Jozefie i jego braciach HWV59, Judzie Machabeuszu
HWVG63, Jozuem HWV64, Salomonie HWV67, Jefcie HWV70, Samsonie HWVS57 i
innych wielkich oratoriach, opartych na Starym Testamencie Hindel ukazuje
podziwianego przez siebie ducha po$wigcenia i oddania, stawi nieztomno$¢ ducha
narodowej niepodleglosci i bohaterstwa, oraz glosi chwatg¢ ludzkosci, dzigki czemu
dziela te sg niezwykle atrakcyjne. Jest to transcendencja, transcendencja do wzniostej 1

wielkiej sfery duchowe;.

58



Jako kompozycyjnie réwnie wybitne oratorium, Izrael w Egipcie HWV54 jest
wspanialym, epickim arcydzietem. Wsréd 30 partii sktadajacych si¢ na oratorium
znajdujemy 19 partii choralnych, cztery arie, trzy duety i cztery krotkie recytatywy.
Tworcze wykorzystanie przez Hindla formy choralnej i jego niezréwnane umiejetnosci
pisania partii choralnych pozwolity mu w tym utworze w petni wykorzysta¢ wielka site
ekspresji choéru. Zastosowal o$miogltosowy uktad choéralny, wydobywajac wiele
efektow z kontrastu migedzy dwoma chorami czteroglosowymi. Czasami uzywa w
swojej wypowiedzi formy fugi, czasami tgczy wszystkie dzwieki w dobrze wywazong
kolumn¢ akordéow, czasami wykorzystuje lzejszy kontrast migdzy formami
akustycznymi prezentowanymi przez chor z orkiestrg i chér bez akompaniamentu lub
silniejszy kontrast migdzy brzmieniem solisty 1 chéru (z orkiestrg), by stworzy¢ zywy

1 wyrazisty obraz muzyczny.

Cechy kompozycyjne oratoriow Héndla:

1. Wprowadzenie oratoriéw w jezyku angielskim.
W drugiej potowie XVII wieku opera rozprzestrzenila si¢ po catych Witoszech i
rozwingta si¢ w innych krajach Europy. Prawie wszyscy wtoscy kompozytorzy operowi
w tej epoce pisali oratoria, w ktorych, podobnie jak w operach, wykorzystywali libretta
w jezyku wtoskim. Chociaz Anglia byla krajem rozwinigtym politycznie i gospodarczo,
a jej zycie spoteczne kwitlo w pierwszej potowie XVIII wieku, to jej zycie muzyczne
bylo catkowicie zdominowane przez muzyke wloska. W tym czasie liczna, rodzaca si¢
publiczno$¢ mieszczanska zaczela zarzuca¢ operze wloskiej, ze jest niezrozumiala
sztuka arystokratyczng, $piewang w obcym jezyku, i zapragnela mie¢ mozliwo$é
stuchania oratoriow we wtasnym jezyku, poruszajacych tematy dla niej interesujace. W

tym kontekscie historycznym Héndel podjat decyzje, by odpowiedzie¢ na artystyczne
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wymagania brytyjskiej klasy $redniej - przeksztalcil oratorium w oratorium angielskie,

co spotkato si¢ z bardzo dobrym przyjeciem ze strony brytyjskiej publicznosci.

2. Poszukiwanie nowych tematow.
Spiewanie po angielsku oznaczato, Zze pewnych niedorzecznosci i absurdow, ktore
wystepowaly zwykle w librettach operowych i oratoryjnych, nie dalo si¢ juz
przyzwoicie ukry¢ pod przykrywka obcego jezyka i trzeba bylo je zmodytikowaé¢ lub
usung¢. Ponadto w pierwszej potowie XVIII wieku Wielka Brytania przezywata okres
gospodarcze] prosperity. Po rewolucji burzuazyjnej i reformie religijnej brytyjska
publiczno$¢, zwlaszcza szerokie masy spoleczne, bardzo lubity i dobrze znaty historie
ze Starego Testamentu. Oratoria Héndla s3 w wigkszoS$ci oparte na najlepiej w Anglii
znanych historiach ze Starego Testamentu. Zostaly one przedstawione w
majestatycznym stylu i wyrazaja postulaty sprzeciwu wobec autorytaryzmu i dazenia
do narodowej niezalezno$ci, skupiajac si¢ na historii wyzwolenia zniewolonego ludu,
prezentowaniu osiaggni¢¢ bohaterow narodowych, opiewaniu triumféw narodu oraz
celebracji $wiatla, sprawiedliwos$ci 1 pokoju. Jego oratoria pasowaty do patriotyzmu i
dumy brytyjskiej klasy $redniej. Pobudzaly wérdéd odbiorcoéw patriotyczny entuzjazm i
fantazje¢, oraz silnie oddzialywaly na nich muzycznie. To dzigki nim Héndel zdobyt
bezprecedensowa popularno$¢ wsrod brytyjskiej publicznos$cei i stat si¢ muzykiem o

$wiatowej renomie.

3. Unikalny styl choru.
Najwazniejsza innowacja Héndla w oratorium bylo wykorzystanie choru. Partie
choralne wystepowaty juz w tacinskich i1 wloskich oratoriach wiloskiego muzyka
Giacomo Carissimiego (1605-1674), ale zar6wno u niego, jak i w po6zniejszych
oratoriach pojawiaty si¢ co najwyzej w postaci nielicznych "piesni pasterskich" 1 scen

zbiorowych. Wczesna edukacja Handla zaznajomita go z niemieckg luteranska muzyka
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choralng oraz typowym dla niemieckich osrodkow katolickich polaczeniem choéru z
orkiestra i solistami, byl tez pod wrazeniem silnej tradycji sztuki chéralnej w Anglii.
Wykorzystujac swoje wieloletnie do§wiadczenie w kompozycji operowej, odszedt od
dotychczasowej praktyki $piewania arii tylko w formie solowej i ansamblowej, i zaczat
wykorzystywa¢ chor w oratoriach w miejscach odpowiadajacych operowym ariom,
czyli jako komentarz lub refleksj¢ nad scenami, ktore rozgrywaja si¢ w trakcie
spektaklu. Chor w jego oratoriach jest nie tylko bohaterem, ale takze widzem, podobnie
jak chor w dramacie greckim. Te wielkie partie choralne faczg w sobie wybitne arie,
dramatyczne recytatywy 1 wspaniale techniki fugi, odzwierciedlajagc majestat i

przepych muzyki barokowe;.

4. Wielki epicki styl.

Styl dziet kazdego artysty naznaczony jest jego osobowoscig. Dzieta Héndla
wyraznie ukazuja wielkie emocjonalne wzloty 1 upadki, ktore jednak zawsze sa
tagodzone i kierowane silng wola. Jego sztuka jest zawsze nienaganna, formy utworow
zawsze precyzyjne, a proporcje idealnie wywazone, nawet gdy ukazywane emocje s
niezwykle impulsywne, niemal jak rozszalaty zywiol. Sg to utwory silne, atletyczne i
dobrze wywazone. Jesli Hiandel ma jasnos¢, wdzigk, spokdj i czysto§¢ Wtocha, to nie
ma u niego wloskiej delikatnos$ci, melancholii, czy rozleniwienia. Wlosi nie sg w stanie
ukaza¢ takiej majestatycznej potegi, jak robi to Hadndel. Majestatyczne cechy jego
utworow znalazly swoja kontynuacje dopiero w pdzniejszych utworach Glucka i
Beethovena. Obaj ci kompozytorzy przyznawali zreszta, ze ich talent mial zwigzek z
tworczos$cig Handla. Handel niejednokrotnie byt takze wybierany na oficjalnego tworce
muzyki na uroczysto$ciach panstwowych, na przyklad w 1727 roku skomponowat
cztery hymny na koronacje Jerzego II, w 1737 roku hymn pogrzebowy dla krolowej

Karoliny, a w 1743 roku hymn wykonywany podczas nabozenstwa dzigkczynnego za
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zwycigstwo armii brytyjskiej w Dettingen. Héndel zawsze komponowat dla wyzszych
sfer, dla dworu i teatru, a jego muzyka jest oczywiscie ol$niewajaca i petna blasku.
Szczegodlnie dobrze radzit sobie w tworzeniu pogodnej, rytmicznej muzyki, ktora daje
widzom wyrazne zmystowe wrazenia, jest ekscytujaca i fascynujaca. Pelna rozmachu i
klarowna konstrukcja jego utworéw sprawia, ze sa one przejrzyste i zachwycajace.
Majestatyczna epicko$¢ oratoriow Héndla polega roéwniez na wykorzystaniu przez
niego formy choéralnej jako dominujacego §rodka wyrazu oraz na umieszczeniu ludu w
centrum dramatu. Potgzny chor przedstawia sobg wszechogarniajacy rozmach, jakiego
nie byto w poprzednich operach i oratoriach. Na scenie $piewaja nie tylko aktorzy, ale
to jakby sam lud wystapit w teatrze. Poteguje to spektakularny efekt sceniczny i
muzyczny, ale takze wspolgra z epoka, ukazujac wspdlny rytm i site oratorium oraz

tamtych czasow.

5. Opisowy i ekspresywny emocjonalnie symbolizm i dramatyzm muzyczny.

W utworze Izrael w Egipcie HWV 54 mozna znalez¢ wiele przyktadow tej cechy: zaby,
muchy, wszy, gradobicia i1 inne plagi egipskie sg przedstawione w sposob niemal
realistyczny. W Mesjaszu HWV56 spotykamy interesujaca technike wykorzystania nut
do zobrazowania tekstu, technike, ktora zostaje szczego6lnie dobrze wykorzystana. Chor
$piewa: "Wszyscy bladzimy jak owce” (rézne linie melodyczne rozchodza sig);
,kazemy kazdemu obracac si¢” (szybko obracajacy si¢ wzorzec, ktory jednak nie
opuszcza punktu wyjscia) ,.ku wlasnej drodze” (uparte trzymanie si¢ powtarzanej nuty).
A gléwna idea zostaje nagle ujawniona z niezréwnang dramatyczng moca pod koniec
uroczystego epilogu: ,,Pan wzigt na siebie grzechy nas wszystkich”. Podobny
dramatyczny kontrast wystepuje w refrenie ,,Dzieci¢ urodzito si¢ dla nas”.

W choérze Alleluja na koncu drugiej czesci Mesjasza HWV56 Hindel uzywa réznych

stylow pisania: ,,Faktura akordow blokowych przeplata si¢ z faktura kontrapunktowa
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imitacyjng w stylu fugi, oraz z okazjonalnymi frazami wykonywanymi unisono,
tworzac potaczenie faktur akordowych i faktur polifonicznych. To wtasnie ten kontrast
roznych stylow i faktur nadaje muzyce Hindla intensywny dramatyzm"!®. Ponadto,
poniewaz oratoria Handla pisane byly gléwnie z mys$la o przedstawieniach teatralnych,
zajmowal si¢ on tematyka religijng bardziej z historycznego i dramatycznego punktu
widzenia, co moze by¢ jednym z powodoéw, dla ktérych jego oratoria odznaczajg sie

tak silnym dramatyzmem.

6. Inklinacja ku muzyce homofoniczne;.

Melodia nabrata nowego znaczenia w okresie baroku, kiedy w muzyce europejskiej
zaczeto odchodzi¢ od polifonii na rzecz homofonii. Ze wzgledu na nacisk na melodig i
parti¢ basowa powstaje faktura oparta na basso continuo. Wzmocnienie znaczenia
harmonii zmienito rozumienie dysonansu przez kompozytoréw; francuski muzyk Jean-
Philippe Rameau (1683-1764) w swoim Traktacie o harmonii (Traité de I'harmonie
réduite a ses principes naturels) zaproponowal teori¢ relacji miedzy akordami toniki,
dominanty i subdominanty oraz innymi akordami w muzyce homofoniczne;j i ustanowit
koncepcj¢ harmonii funkcjonalnej. Héndel, jedna z najwazniejszych postaci w muzyce
p6znego baroku, nauczyt si¢ pisa¢ muzyke na instrumenty smyczkowe od Arcangela
Corellego (1653-1713), dzieki ktéremu  udoskonalit roéwniez swodj sposob
wykorzystania harmonii i dysonansow; linie melodyczne bel canto nauczyt si¢ z kolei
pisa¢ od Pietro Alessandra Gaspare Scarlattiego (1660-1725); pozostawat réwniez pod
wplywem teorii Jeana-Philippe'a Rameau (1683-1764) dotyczacej harmonii tonalnej w
systemie dur-moll, co doprowadzilo u niego do narastajacej tendencji do tworzenia
muzyki homofonicznej. Gléwnym obszarem jego kompozycji byla muzyka sceniczna

- oratoryjna i operowa. Opera, wazny gatunek muzyczny epoki baroku, od samego

16 Yi Shanbin, Qingchangju jujiang Hengde'er - jinian Hengde'er shishi 250 zhounian (Hdindel, gigant
oratoriow - upamietnienie 250 rocznicy smierci Héndla) [J] Geju, 2009 (07).
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poczatku swego istnienia burzyla $redniowieczng i renesansowg zasad¢ polifonii,
nadajac melodii nowe znaczenie. Héndel poswigcit 35 lat na dyrygowanie i
komponowanie oper, co wywarlo istotny wptyw na jego tendencje do stosowania
muzyki homofonicznej. Ponadto zmiany zachodzace w zyciu spotecznym i muzycznym
w zwigzku ze zmieniajagcymi si¢ czasami miaty ogromny wplyw na rozwo6j muzyki jako
takiej. Od 1746 roku Héndel porzucit praktyke organizowania koncertow na
zamowienie dla arystokratéw na rzecz publicznych koncertéw dla klasy $rednie;j.
Starajac sie przypodoba¢ publicznosci koncertowej, Hindel musiat pisa¢ muzyke
klarowniejszg 1 bardziej dramatyczna, co doprowadzito do przesunigcia akcentow w
jego jezyku muzycznym w kierunku muzyki kantylenowej i harmonicznej, oraz
stopniowo w kierunku muzyki homofoniczne;j.

Wielko$¢ Hédndla i jego historyczne znaczenie polegaja przede wszystkim na jego pracy
nad oratoriami, ktdre staty si¢ nie$miertelnymi pomnikami muzycznymi. Bedac tworca
partii choralnych w wielkim stylu pieczotowicie skupiat si¢ na osiggnigciu
poruszajacego efektu w muzyce oratoryjnej, ktora miata przemawia¢ do licznej
wowczas brytyjskiej klasy $redniej. Bylo to jednym z najwczesniejszych przejawow
zmian spolecznych w drugiej potowie XVIII wieku, zmian, ktoére miaty gteboki wplyw

na pdzniejszy rozwoj muzyki.

Tlo historyczne i zarys fabuly trzech oper Hindla: Rodelinda,
Tamerlano i Alcina

Kontekst historyczny opery Rodelinda HWV 19:

Muzyka: Georg Friedrich Héndel

Libretto: Nicola Francesco Haym
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Nicola Francesco Haym, ktory napisal dla Héndla co najmniej siedem librett
operowych, napisal zwarte i znakomicie skonstruowane libretto do tej opery na
podstawie wczesniejszego utworu wloskiego librecisty Antonia Salviego. Z kolei
Antonio Salvi zaczerpnal temat swojego libretta z tragedii Pertharite XVII-wiecznego
francuskiego dramatopisarza i poety Pierre'a Corneille (1606-1684). Pelny tytut opery
Rodelinda HWV 19 brzmi Rodelinda regina de'Longobardi 1 jest ona nazwana Drama
per musica in tre atti. Opera zostala ukonczona w szczytowym okresie tworczosci
operowej Héndla i wystawiona po raz pierwszy 13 lutego 1725 roku w londynskim
King's Theatre. W sezonie odbylo si¢ 14 przedstawien, wszystkie wazniejsze teatry
Londynu rywalizowaly o jej wystawienie, a wystgpowali w niej najpopularniejsi
$piewacy. Hindel, tak jak wczeséniej, obsadzit w tej operze znanych wloskich

$piewakow.

Premierowa obsada:

Rodelinda Sopran Francesca Cuzzoni (1696-1778), stynna wiloska sopranistka
zatrudniona przez Her Majesty's Theatre. Znana byta z
wystepow w operach Héndla. Handel napisat dla niej 11
rol, w tym w takich operach jak Giulio Cesare HWV17,
Rodelinda HWV 19, Tamerlano HWV18, Ezio HWV29,
Alessandro HWV21, Orlando HWV31 1 in.

Bertarido Kastrat Francesco Bernardi (1686-1759), znany jako Senesino, wtoski

$piewak kastrat o glosie w zakresie altu.

Grimoaldo Tenor  Francesco Borosini (1695-1747), pierwszy wielki wtoski tenor,

ktéry pojawit si¢ w Londynie w XVIII w. Obdarzony
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lirycznym i dzwigcznym glosem, $cisle wspoipracowat z
Héndlem i zagrat gtéwne role w wielu jego operach. Arie
Grimoalda $piewat z werwa 1 wdzigkiem, prezentujac
wyrazistg charakterystyke postaci, pigkne linie wokalne
i zywe przebiegi koloraturowe. Byt jednym =z

najwigkszych tenoréw swoich czasow.

Garibaldo, Bas Giuseppe Maria Boschi 1698-1744

Eduige, Tenor Anna Vicenza Dotti

Unulfo, Alt Andrea Pacini

Ponowna inscenizacja opery z nowa obsada byta tak samo udana. Opera zostata
réwniez wystawiona w 1735 i 1736 roku w Hamburgu. 26 czerwca 1920 roku
Rodelinda HWV19 zostala wystawiona na nowo utworzonym Festiwalu Hindla w
Getyndze przez milo$nika muzyki kompozytora Oskara Franka Leonharda Hagen
(niemieckiego historyka sztuki i zatozyciela Festiwalu Handla). Po raz pierwszy zostala
woweczas udostgpniona publicznosci w jezyku niemieckim. Hagen byl takze pierwszym
cztowiekiem od prawie dwustu lat, ktory podjat si¢ ponownego wystawienia opere
Georga Friedricha Héndla, a inscenizacja Rodelindy w Getyndze byla pierwsza
inscenizacja opery Hindla w XX wieku. Odniosta ona wielki sukces, a do konca 1926
roku ta wersja opery miata w Niemczech 136 przedstawien. Od tego czasu wystawiono
ponad sto nowych dziet, a Rodelinda HWV 19 jest obecnie jedng z najpopularniejszych
oper Héndla. Ttem historycznym tej opery jest wojna domowa w krdlestwie

Longobardéow w VII wieku. Ksigz¢ Benewentu usituje dokona¢ uzurpacji tronu i
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pokonuje krola Bertarido, ktory ucieka udajac zmarlego, po czym potajemnie stara si¢

chroni¢ rodzing.

Podsumowanie fabuty:

Bohaterowie opery naleza do arystokracji $redniowiecznego krolestwa
Longobardéw, albo przynajmniej sa czlonkami krolewskiej $wity. Bertarido,
pierwotnie krol Lombardii, przebywa na wygnaniu, zmuszony do opuszczenia
ukochanej zony Rodelindy i syna Flavia. Ostatecznie zostaje jednak utaskawiony przez
uzurpatora Grimoaldo, odzyskuje tron i taczy si¢ z rodzing. Uzurpator Grimoaldo byt
pierwotnie zargczony z Eduige, siostrg Bertarida. Wyznaje jednak mito$¢ zameznej
Rodelindzie, ktora jest niech¢tna jego zalotom i pragnie ponownie pofaczy¢ si¢ z
me¢zem. Rodelinda stawia Grimoaldowi warunek, ze wyjdzie za niego jedynie, gdy on
wlasnor¢cznie zabije na jej oczach jej syna, Flavia. Grimoaldo nie jest w stanie dokona¢
mordu, ale mimo to jego uczucie do Rodelindy jeszcze si¢ poglebia. Z kolei inny
uzurpator, Garibaldo, wyznaje mito§¢ Eduige. Dowiadujemy si¢ jednak od niego
samego, ze tylko te mito$¢ udaje. Zacheca Eduige do zemsty na Grimoaldo i liczy, ze
w ten sposob uda mu si¢ zdoby¢ tron. Bertarido spotyka si¢ po kryjomu z Rodelinda
dzigki pomocy Unulfa, co zauwaza Grimoaldo, ktéry nabiera przekonania, zZe
Rodelinda spotyka si¢ ze swoim nowym kochankiem. Schwytany Bertarido ze wzgledu
na honor Zony ujawnia swoja prawdziwg tozsamos¢. Grimoaldo przysiega, ze zabije
schwytanego me¢zczyzng, kimkolwiek by on nie byt. Nastgpnie Garibaldo spotyka w
ogrodzie zrozpaczonego Grimoalda i juz ma go zabi¢, jednak sam zostaje zabity przez
uwolnionego przez przyjaciot Bertarida, ktory omytkowo uznaje go za platnego
zabdjce. Na koniec opery Grimoaldo decyduje si¢ porzucic¢ tron, i oddaje zon¢ i syna

Bertaridowi.
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Postacie dramatu:

Rodelinda, sopran - krélowa Lombardii, zona Bertarida
Bertarido, kastrat - byly krol Lombardii

Grimoaldo, tenor - ksigze Benewentu, narzeczony Eduige
Garibaldo, bas - doradca Grimoalda i ksigz¢ Turynu
Eduige, tenor - siostra Bertarida

Unulfo, alt - bliski przyjaciel Bertarida

Flavio - syn Rodelindy i Bertarida

Glowne arie tenora Grimoaldo:

No. 1 Aria lo gia t'amai, ritrosa
No. 2 Aria Se per te giungo a godere
No. 3 Aria Prigioniera ho ['alma in pena
No. 4 Recytatyw Costui si cuatodisca

Aria Tuo drudo e mio rivale, tu sposo
No. 5 Aria Tra sospetti, affetti, e timori
No. 6 Recytatyw Fatto inferno é il mio petto

Aria Pastorello d 'un povero armento

Kontekst historyczny opery Tamerlano HWV 18:

Muzyka: Georg Friedrich Héndel

Libretto: Nicola Francesco Haym, Agostino Gaetano Piovene

Dramma per musica in tre atti
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Premiera opery odbyta si¢ 31 pazdziernika 1724 roku w King's Theatre w Londynie.
Tekst libretta zostal zaadaptowany przez Nicola Francesco Hayma z tragedii w trzech
aktach o tym samym tytule barokowego weneckiego poety i librecisty operowego
Agostino Gaetano Piovene, ktéra z kolei byta oparta na sztuce Tamerlan, ou la Mort
de Bajazet francuskiego dramaturga Nicolasa Pradona. Do opery tej pierwotnie muzyke
napisat w 1710 roku wloski kompozytor Francesco Gasparini, a 24 stycznia 1711 roku
zostata ona wystawiona w Teatro San Cassiano w Wenecji. Opera Tamerlano jest jedng
z najbardziej znanych kompozycji Gaspariniego, a jego nietypowa decyzja byto
obsadzenie w roli Bajazeta tenora Giovanniego Paity zamiast §piewaka kastrata.

Kompozytor Antonio Lucio Vivaldi wykorzystatl libretto Agostino Gaetano Piovene
w operze Il Tamerlano, znanej takze jako Il Bajazet RV703, wystawionej po raz
pierwszy w Teatro Filarmonico w Weronie podczas karnawatu 1735 roku.

Tamerlano HWV18 powstal w okresie dojrzatej tworczosci Héndla i jest jedng z
bardziej znanych sposrod jego ponad 40 oper. Zgodnie z datami podanymi przez
samego Héndla na r¢kopisie, trzygodzinna opera zostata ukoniczona w ciggu zaledwie
21 dni (migdzy 3 a 24 lipca 1724 roku).

Po raz pierwszy wystawiono ja w King's Theatre w Londynie 31 pazdziernika 1724
roku i cho¢ w 1731 roku odbyta si¢ jej ponowna inscenizacja, a nast¢pnie tournée do
Hamburga w Niemczech, opera pdzniej popadta w zapomnienie, az do wznowienia w
1924 roku w Karlsruhe w Niemczech. W ostatnich latach nowe inscenizacje Tamerlano
HWV18 wystawiono w Teatro Real w Madrycie w Hiszpanii (2008), w Washington
National Opera w USA (2008), w Los Angeles Opera w USA (2009), w Royal Opera
House w Wielkiej Brytanii (2010), w Holenderskiej Operze Narodowej w Holandii
(2015) i w Operze La Scala we Wtoszech (2017). W szczeg6lnosci krol tenoréw na
$wiecie, Placido Domingo, wystapit kilkakrotnie w roli tureckiego suttana Baiazeta,

jednej z najwczesniejszych rol tenorowych w historii opery, stworzonej dla Francesco
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Borosiniego, wschodzacej gwiazdy wprowadzonej do Londynu z Wtoch przez Hindla.
Baiazete byt rola stworzong niejako na miar¢ dla Borosiniego, a Hiandel wielokrotnie
poprawiat partyture, by wydoby¢ z jego glosu to, co najlepsze. Jest to pierwsza opera
Hindla z tenorem w roli tytutowej. Opera ta, $piewana po wlosku, sktada si¢ z trzech
aktow 1 ma typowo barokowy styl. Po pierwsze, cho¢ przy wyborze tematu nie zostata
tym razem wykorzystana ani starozytna mitologia grecka, ani popularne wowczas
starozytne legendy rzymskie, to jednak fabula tej opery osnuta jest na tle wydarzenia
historycznego sprzed setek lat, czyli bitwie pod Ankara mi¢dzy Imperium Osmanskim
a Imperium Timurydow, ktéra miata miejsce w 1402 roku. Byta to tez reakcja na
potrzeby tamtych czasow, bo Europa Zachodnia byla wéwczas przepelniona silng
turquerie (czyli szczegdlng obsesja na punkcie tureckich obyczajow kulturowych,
wyrazang poprzez rézne formy sztuki), wigc tym samym fabuta Tamerlano zaspokajata
popularne gusta okresu baroku. Ponadto w wigkszos$ci oper epoki baroku wystgpowaty
liczne role przeznaczone dla kastratow i role dwdch bohaterow ptci meskiej, Tamerlano
i Andronico, w operze Tamerlano zostaly napisane z mysla o wysokich glosach
kastratow (obecnie sg one wykonywane przez falsetystow). Co wigcej, ta historia, cata
przeniknigta tragizmem, konczy si¢ nagla skruchg Tamerlana i zargczynami Asterii i
Andronica, 1 nawet ksiezniczka Trabisondy Irene zdobywa mito$¢ Tamerlana, co
stanowi niezwykle szczesliwe zakonczenie. Tego typu zakonczenia sg czgste w operze
barokowej i nawet w akademickich tekstach jest uzywany wobec nich specjalny termin

lieto fine ("szczg$liwe zakonczenie").

Premierowa obsada:

Tamerlano  Kastrat Andrea Pacini
Baiazete Tenor Francesco Borosini, pierwszy wielki wtoski tenor, ktory przyjechat

do Londynu w XVIII wieku. Scisle wspétpracowat z Hiandlem, ktory
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przerobil arie operowe Baiazeta tak, by pasowaty do jego glosu i
zapewnily mu najlepsze wykorzystanie swoich mozliwosci

wokalnych.

Asteria Sopran Francesca Cuzzoni (1696-1778), stynna wloska sopranistka,
zatrudniona w Her Majesty's Theatre, znana z wykonan oper Héndla.
Hindel skomponowat dla niej 11 rdél, w tym w operach Giulio
Cesare HWV17, Rodelinda HWV19, Tamerlano HWV18, Ezio
HWV29, Alessandro HWV21, Orlando HWV31 1in.

Andronico  Kastrat  Francesco Bernardi (1686-1759), znany jako Senesino, byt
wloskim $piewakiem kastratem o glosie w zakresie altu.

Irene Mezzosopran ~ Anna Vicenza Dotti

Leone  Bas  Giuseppe Maria Boschi 1698-1744

Podsumowanie fabuty:

Opera rozpoczyna si¢ od sceny rozgrywajacej si¢ pomiedzy dwoma wiadcami.
Pokonany przez krola Tartarii, Tamerlana i jego sojusznika Andronica turecki suttan
Bajazet mowi Andronicowi, ze wolalby umrze¢ niz by¢ jencem, jednak mitos¢ do corki,
Asterii, powstrzymuje go od popelnienia samobojstwa. Tamerlano proponuje
Andronicowi przywrécenie go na tron krolewski w Grecji, lecz Andronico zada, by
mogl pozostaé przy Tamerlanie, by razem ¢wiczy¢ si¢ w sztuce wojennej. Andronico
nie wyjawia prawdziwego motywu swej prosby, mianowicie swojej mitosci do Asterii.
Tamerlano pozwala Andornicowi pozosta¢ i zwierza mu si¢, ze sam zakochat si¢ w
Asterii 1 planuje jg poslubi¢. Prosi Andronica, by uzyskat zgode Bajazeta, a w zamian
zezwala mu na $lub z ksiezniczka Trabisondu, Irene, z ktéra sam wcze$niej si¢ zareczyl.

Kiedy Tamerlano wyjawia swoje plany Asterii, ta jest zszokowana. Uznaje, Ze

71



Andronico zdradzit jg dla wtasnej przysztosci. Andronico, rozdarty pomigdzy mitoscia
1 obowiazkiem, decyduje si¢ spotka¢ z Bajazetem i1 Asterig, i przekaza¢ im intencje
Tamerlana. Przedstawia Bajazetowi perspektywe odzyskania wolnosci za oddanie reki
corki, lecz ten odmawia. Asteria demaskuje niespdjno$¢ uczu¢ Andronica i odrzuca
jego prosbe o pojednanie. Jej mito$¢ do niego zmienia si¢ w nienawis¢. Gdy ksigzniczka
Trabisondy Irene dowiaduje si¢, Ze jej narzeczonym jest Andronico, wpada w gniew i
przysiega zemste. Jednak Andronico ja powstrzymuje, oznajmiajac, Ze jeszcze nie czas
na to. Andronico pograza si¢ w gorzkich rozmyslaniach. Chcac uratowac ojca Asterii,
musi ukrywaé¢ swoje uczucie do niej. Tamerlano z wdzigczno$cia oznajmia
Andronicowi, ze dzicki jego wstawiennictwu Asteria zgodzita si¢ zosta¢ jego zong.
Andronico ma tego samego dnia pos$lubi¢ Irene na wspolnej uroczystosci $lubne;.
Kiedy Andronico oskarza Asterig, ze Spieszy si¢ do $lubu kierowana pragnieniem bycia
krélowa, Asteria skarzy si¢ mu, ze t¢ decyzje podjeta zmuszona jego postuszenstwem
wobec Tamerlana. W tej sytuacji Andronico oznajmia, ze od tej chwili bedzie walczyt
z Tamerlanem, ale Asteria stwierdza, ze juz na to za p6zno.

Irene przebiera si¢ za postanca i moéwi Tamerlanowi, ze jesli nie zgodzi si¢ na
poslubienie ksiezniczki Trabisondy, ta wroci do swojej ojczyzny. Tamerlano odrzeka,
ze jest gotow poslubi¢ Irene, jesli tylko ta zdota sprawié, zeby Asteria go znienawidzita.
Kiedy Tamerlano prowadzi Asteri¢ ku tronowi, Bajazet sita powstrzymuje corke.
Tamerlano kaze przewrdci¢ Bajazeta na ziemig, aby jego corka przeszta po jego ciele
wstepujac na tron. Asteria btaga Tamerlana, zeby wybaczyt jej ojcu, ale ten odrzuca jej
prosbe. Asteria wyjawia ojcu swoj sekretny plan, by zabi¢ Tamerlana w czasie nocy
poslubnej. Obawiajac si¢ okrutnego odwetu Tamerlana na Asterii, Bajazet umawia si¢
Z nia, ze oboje popelnig samobdjstwo: gdy pojawiag si¢ oznaki niebezpieczenstwa,
Asteria ma otru¢ si¢ trucizna, a po jej $mierci Bajazet rOwniez zabije si¢ przy uzyciu
trucizny. Tamerlano wyznaje Andronicowi, ze chociaz pogarda ze strony Asterii go

rozgniewala, to nadal chce dzieli¢ z nig tron. W tym momencie Andronico juz nie chce
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dluzej ukrywac¢ swej niezmiennie glebokiej mitosci do Asterii i oznajmia, ze bedzie z
Tamerlanem konkurowatl o Asteri¢. Asteria z kolei wyznaje Tamerlanowi, ze nadal
kocha Andronica. Tamerlano, ponownie odrzucony przez Asteri¢, nakazuje $Sciac jej
ojca 1 wydac¢ ja samag za najpodlejszego niewolnika. Chcac ratowac zycie swego ojca,
Asteria pada do stop Tamerlana btagajac go o wybaczenie.

Tamerlano rozkazuje, by ojca i corke przyprowadzono do jego stotu, chcac
upokorzy¢ ich do konca w obecnosci Andronica i catego dworu. Rozkazuje Asterii, by
jak shuzaca uklekta przed nim z pucharem w dloni. Asteria po kryjomu wrzuca trucizng
do pucharu, ktory podaje Tamerlanowi. Irene, ktora to zauwazyla, powstrzymuje
Tamerlana przed wypiciem trucizny i ujawnia swoja prawdziwg tozsamos¢. Tamerlano
rozkazuje, by Asteria podala ten puchar zatrutego wina swemu ojcu lub ukochanemu.
Asteria jednak podnosi puchar do wtasnych ust lecz Andronico wyrywa go z jej dtoni.
Bajazet, chcac oszczedzi¢ corce udreki, sam zazywa trucizng, a przed $miercig
ptomiennie przeklina Tamerlana. Przepelniona groza Asteria chwyta sztylet chcac
umrze¢ wraz z ojcem. Tamerlano nakazuje schwyta¢ Asteri¢, na co Andronico reaguje
grozba samobdjstwa. Tamerlano powstrzymuje go, twierdzac, ze juz cierpi niezmiernie
z powodu S$mierci Bajazeta, ponadto oznajmia, ze bedzie dzielil tron z Irene,
ksiezniczka Trabisondy, a Andronico moze ozeni¢ si¢ z Asterig i zostanie im

przywrocony tron w Grecji.

Postacie dramatu:

Tamerlano, kastrat - krol Tartarii

Baiazete, tenor - krol Turcji (pokonany), uwig¢ziony przez Tamerlana
Asteria, sopran - corka Bajazeta, ukochana Andronica

Andronico, kastrat - ksigze grecki, sojusznik Tamerlana

Irene, mezzosopran - ksi¢zniczka Trabisondy, narzeczona Tamerlana
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Leone, alt - bliski przyjaciel Andronica i Tamerlana

Zaida - powierniczka Asterii

Glowne arie tenora Baiazete:

No. 1 Recytatyw Ah, mio destin, troppo crudel tu sei!
Aria Forte e lieto a morte andrei

No. 2 Aria Ciel e terra armi di sdegno

No. 3 Aria A ’suoi piedi padre esangue

No. 4 Aria Su la sponda del pigro lete

No. 5 Aria Empio, per farti guerra

No. 6 Aria Figlia mia, non pianger, no

Kontekst historyczny opery Alcina HWV 34:

Muzyka: Georg Friedrich Héndel

Libretto: Antonio Fanzaglia oraz anonim.

Trzyaktowa opera Alcina HWV34 zostata ukonczona w 1735 roku, miata premiere 4
kwietnia tego samego roku w Theatre Royale w Covent Garden w Londynie.
Przedstawieniami dyrygowatl sam krol az do swojego wyjazdu do Hanoweru, a potem

krolowa do 16 lipca. Ostatecznie sztuka miata siedem bardzo udanych przedstawien i
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1718 Ta opera o fabule zwigzanej z

wzbudzita duze zainteresowanie kréla i krolowej
magig jest dzielem operowym osadzonym w tematyce mitologicznej. Premiera Alciny
HWV34 odbytla si¢ ze scenami baletowymi w stylu francuskim, a choreografi¢ do niej
przygotowata znana francuska tancerka i choreogratka Marie Salle (1707-1756), ktorej
styl ceniony byt za ekspresyjnos¢ i teatralnos¢, a ktora jako choreografka dazyta do jak
najlepszego potaczenia muzyki, kostiumu i tanca w spdjng catos¢. Muzyka opery jest
pogodna i ornamentalna, do$¢ podobna do opery Ariodante HWV 33.

Opera ta, podobnie jak Rinaldo HWV 7a/b i inne, zawiera duze partie niezrownanych
sopranowych koloratur. Wszystkie te opery zostaly nazwane przez potomnych
"operami magicznymi".

Libretto Alciny HWV34, tak jak Orlando HWV31 i Ariodante HWV33 opiera si¢ na

utworze Orlando Furioso wtoskiego dramatopisarza Ludovico Ariosto (1474-1533),

ktory ma cechy opery komiczne;j.

Premierowa obsada:

Alcina Sopran Anna Maria Strada (1719-1741), stynna wloska sopranistka,
wystepowata gtownie w operach i oratoriach
Hindla, zagrata m.in. gtéwng role Ginevry w

operze Ariodante HWV 34,

Ruggiero Kastrat Giovanni Carestini (1700-1760), stynny XVIII-wieczny
$piewak kastrat, pierwotnie wystgpowal jako

sopranista o silnym, czystym i pigknym glosie,

17 Charles Burney: 4 general history of music: ... Vol. 4, London 1789, Cambridge Library Collection,
2011, ISBN 978-1-108-01642-1, s. 383.

18 Christopher Hogwood: Georg Friedrich Hindel. Eine Biographie (= Insel-Taschenbuch 2655). aus dem
Englischen von Bettina Obrecht. Insel Verlag, Frankfurt am Main/ Leipzig 2000, ISBN 3-458-34355-5, S. 222.
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Morgana

76

a mezzosopranem zostal w wieku 25 lat.
Czgsto chwalono go nie tylko za wyglad, gdyz
byt wysoki 1 przystojny, ale réwniez za
znakomite umieje¢tnosci aktorskie. Ulubiony
kastrat Héndla w czasach jego pobytu w
Londynie. Hindel chwalit go jako jednego z
najlepszych $piewakéw kastratow swojej
epoki, zarowno za wirtuozerig, jak i elegancko
wykonywane ozdobniki. Zagral gldowne role w
operach Teseo HWV9, Arianna in Creta

HWV32, Ariodante HWV33 1 Alcina HWV34.

Cecilia Young (1712-1789), angielska sopranistka,

zona stynnego kompozytora Thomasa
Augustine'a  Arne'a  (1710-1778).  Jej
wspoOlpraca z Handlem rozpoczeta si¢ w 1734
roku i czgsto byla przez niego obsadzana w roli
drugiej bohaterki. W 1735 roku Hindel
skomponowat dla niej rol¢ Dalindy w operze
Ariodante HWV33 oraz Morgany w Alcinie
HWV34. W obu operach dzielita scene z
dwiema gwiazdami: Anng Marig Strada i
Giovannim Carestiniem (1700-1760). Jej aria
Tornami a vagheggiar w operze Alcina
HWV34 dowodzi, ze miata niezwykle
umiejetnosci koloraturowe. Pozniej czesto w

operach obsadzata rowniez gtowne role.



Bradamante Alt Maria Caterina Negri (1704-1744), wtoska alcistka.
Oronte  Tenor John Beard
Melisso  Bas Gustav Waltz

Oberto ~ Wysoki gtos chlopiecy (dyszkant) William Savage

Podsumowanie fabuty:

Fabuta tej opery oparta jest na motywach mitologicznych. Poniewaz Ruggiero
nieoczekiwanie zagingl, Bradamante, kobieta o silnym charakterze, przebiera si¢ za
mezezyzne 1 uzywajac imienia swojego brata Ricciardo wyrusza ze swoim mentorem
Melisso w poszukiwaniu narzeczonego. W wyniku sztormu na morzu trafiaja na
samotng wyspe.

Ona i Melisso maja magiczny pierscien, po ktorego zatozeniu mozna przetamac
iluzje. Planuja uzy¢ pierScienia do ztamania zaklegcia Alciny i uratowaé jencow
kontrolowanych przez jej czary. Pierwsza osoba, ktora spotykaja jest siostra Alciny,
Morgana. Morgana od razu zakochuje si¢ w przystojnym Ricciardo. Nastgpnie
Morgana prowadzi gosci do palacu Alciny, gdzie Bradamante ze smutkiem odkrywa,
ze jej narzeczony Ruggiero zostat przez czarodziejke Alcing zaczarowany i nie pamicta
nic ze swojej przesztosci.

W tym momencie pojawia si¢ mtodzieniec o imieniu Oberto, ktory wraz ze
swym ojcem Astolfo trafit na t¢ wyspe wskutek katastrofy statku. Jego ojciec jednak
nagle zniknat i peten niepokoju Oberto wszedzie go szuka. Bradamante domysla sig, ze
Astolfo padt ofiarg zadzy Alciny i zostat zamieniony w zwierzg.

Po odejséciu Oberto, pojawia si¢ Oronte, dowoddca wojska Alciny, 1 z gniewem

wyjmuje miecz, chcac zabi¢ Bradamante. Zostaje powstrzymany przez Morgang.
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Bradamante w koncu pojmuje, ze Morgana zakochata si¢ w niej przebranej za
mezezyzng, 1 ze to rozwscieczyto Oronte, jej dawnego kochanka.

Po kiotni z Morgang Oronte znajduje Ruggiera, ktoremu moéwi, ze Alcina
zakochata si¢ w Ricciardo, a on zostanie porzucony i zamieniony w dzikie zwierzg.
Akurat w tym momencie pojawia si¢ Alcina. Ruggiero nie ukrywa swojej zazdrosci o
Ricciardo, ale Alcina zapewnia go, ze nadal jest jej ukochanym.

Bradamante nie moze znie$¢ tego, ze Ruggiero uwaza ja za mitosnego rywala
Ricciardo, w koncu otwarcie wyznaje: "jestem twoja narzeczong Bradamante we
wlasnej osobie". Rozsadny mentor Melisso pospiesznie powstrzymuje ja przed
dalszymi wyznaniami i przekonuje obecnych, Zeby nie dawali jej wiary.

Gleboko zakochana w Ricciardo Morgana przybiega by mu powiedzie¢, ze
Alcina chcac udowodni¢ swoja wierno$¢ wobec Ruggiero zamierza zamieni¢ go w
zwierz¢ 1 namawia go, by natychmiast uciekal.

Melisso wpada na pomyst, ze zalozenie przez Ruggiero czarodziejskiego
pierscienia przywrdci mu poczucie rozsadku i odpowiedzialnosci. I rzeczywiscie, pod
wplywem piers§cienia Ruggiero jakby budzi si¢ ze snu i przypomina sobie swoja mitos¢
do Bradamante. Widzac to, Melisso radzi Ruggierowi, ze nie moze tak po prostu odejs¢,
poniewaz Alcina ma wielka magiczng moc, i ze powinien udawac, ze wybiera si¢ na
polowanie, i w ten sposob ukry¢ swoja ucieczke. Ruggiero zgadza si¢ na ten plan, ale
nadal zdezorientowany otaczajaca go magia i iluzjami nie jest w stanie uwierzy¢
wlasnym oczom, gdy widzi przed sobg posta¢ Bradamante, i obawia sig¢, ze to kolejna
iluzja wyczarowana przez Alcing. Bradamante jest zrozpaczona.

Oronte zdaje sobie sprawe, ze Ricciardo, Melisso i Ruggiero zawarli sojusz.
Morgana i Alcina rowniez odkrywaja, ze zostaty oszukane, ale jest juz za p6zno. Moc
Alciny polega na wytwarzaniu iluzji, ale gdy sama pokocha kogo$ prawdziwa mitoscia,
jej magiczna moc zanika. Alcina usituje przywota¢ demony, aby zapobiec opuszczeniu

jej przez Ruggiero, ale magia zawodzi.
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Na prosbe Oberta Alcina pozwala mu spotkaé si¢ z ojcem. Alcina wypuszcza
z klatki lwa 1 daje Obertowi strzaly, ktore maja mu postuzy¢ do powstrzymania bestii
przed atakiem. Jednak lew spokojnie siada u stop Oberta i przyjaznie wtula si¢ w niego.
Oberto uswiadamia sobie, ze ten lew to jego przemieniony ojciec. Alcina widzac, ze
Oberto nie ma zamiaru zastrzeli¢ Iwa i ze nawet odlozyt miecz, ktéry miat w rgce, wola:
"Niech ja si¢ z nim rozprawi¢!", czym wywoluje gniewny protest Oberta.

Ruggiero chcac, by wszyscy ludzie uwigzieni w tej krainie odzyskali wolnos¢,
podejmuje decyzje, ze musi zniszczy¢ zrédto magii Alciny, ktore wyglada jak urna.
Alcina bfaga ich, by tego nie robili, ale Ruggiero jest gluchy na jej blagania i rozbija
urn¢. Dzigki temu wszystko wraca do pierwotnego stanu. Magiczny palac Alciny
zmienia si¢ w popiot, a ona sama wraz z Morgang zapada si¢ pod ziemi¢. Fundamenty
palacu pekaja, a skaty i zwierzgta wracaja do ludzkiej postaci. Wszyscy cieszg si¢ z

odzyskanej wolnosci.

Postacie dramatu:

Alcina, sopran - czarodziejka

Ruggiero, kastrat - rycerz, narzeczony Bradamante, przez jaki$ czas wi¢zien Alciny
Morgana, sopran - siostra Alciny, kochanka Oronte

Bradamante, alt - narzeczona Ruggiera, przebrana za swojego brata Ricciardo
Oronte, tenor - dowddca wojsk Alciny

Melisso, bas - mentor Bradamante

Oberto, wysoki glos dziecigcy (dyszkant) - syn wojownika Astolfo

Glowne arie tenora Oronte:

No. 1 Aria Semplicetto! A donna credi?
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No. 2 Recytatyw Alla offesa il disprezzo giunge ['ingrata?
Aria E un folle, é un ville affetto
No. 3 Recytatyw M inganna, me n’avveggo

Aria Un momento di contento
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Rozdzial 3

Cechy techniki wokalnej, specyfika kompozycji muzyki
wokalnej oraz kwestia ekspresji cech techniki wokalnej na
przykladzie rol tenorowych: Grimoaldo, Bajazet i Oronte w

operach G.F. Handla Rodelinda, Tamerlano i Alcina

Cechy techniki wokalnej

Pod wzgledem techniki wokalnej te trzy role Grimoaldo, Oronte i Bajazet uzywaja
technik bel canta do wyrazenia uroku arii, a arie z kolei nie tylko pod wzgledem tresci
artystycznych odzwierciedlaja 6wczesne postgpowe idee i humanistycznego ducha, ale
takze ustanawiajg znakomite wzorce pod wzgledem techniki wokalnej. W dostownym
thumaczeniu bel canto oznacza pigkny $piew. Jest to nie tylko metoda emisji glosu, ale
reprezentuje rowniez styl §piewania i szkote muzyki wokalnej, dlatego czesto mowi sig
o technice bel canto i szkole bel canto. Jedna z cech charakterystycznych bel canta, jest
to, Ze stosuje si¢ w nim nizszg pozycj¢ krtani niz przy innych technikach $piewu, dzigki
czemu uzyskuje si¢ jasny, petny, luzny, kragly glos o metalicznej barwie i obfitujacy w
rezonans. Bel canto skupia si¢ na spdjnosci frazowania, gigtkosci glosu i pozwala
zaréwno na sztywnos$¢ i migkkos¢ glosu, cho¢ dominuje w nim dazenie do miekkiego
glosu. Ponizej podsumowatem niektére specyficzne wymagania 1 spostrzezenia

dotyczace istotnych cech technicznych bel canta:

Znaczenie prawidlowego oddychania w $piewie

Czesto mowi sig, ze "dzwiek pochodzi z poruszajacego si¢ powietrza i gdy

powietrze si¢ zatrzymuje, dzwigk ustaje", wigc oczywiste jest, ze ludzie od dawna
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zdawali sobie spraw¢ z tego, ze oddech odgrywa bardzo wazng role w S$piewie.
Kluczem do $piewu jest oddech, a kluczem do picknego wykonywania utwordéw
wokalnych jest opanowanie umiej¢tnosci wiasciwego oddychania przez $piewaka.
Spiewacy odnoszacy sukcesy maja rozne standardy i doswiadczenia zwigzane z
oddychaniem, ale to, co jest im wspdlne, to pozycja oddechu, sita interakcji migdzy
oddechem a fatdami gtosowymi, punkt podparcia oddechowego oraz kontrola oddechu.
Juz tysigce lat temu tradycja muzyki wokalnej w Chinach sformutowata z sukcesem
pewne teoretyczne koncepcje, takie jak te, ze ,,oddech zapada w dantian [$rodek
cigzkosci ciala cztowieka, potoZzony nieco ponizej pgpka — przyp. thum.]”, ,,wokalizacja
pochodzi z oddechu, dzwigk jest przenoszony przez oddech i bez oddechu nie mozna

"19] in. Zagraniczni $piewacy i muzycy w rozny sposdb wypowiadali

uzyska¢ dzwigku
si¢ na temat znaczenia oddechu w $piewie. Na przyktad, jak powiedziat stynny wiloski
pedagog wokalny Becchi: "Jesli kto$ nie umie oddycha¢, nie rozumie $piewu i nie umie
$piewaé. Oddech jest podstawa $piewu i ma z nim podobny zwigzek jak palce z
fortepianem: nie da si¢ gra¢ na fortepianie bez palcow. Oddychanie jest najbardziej
podstawowym warunkiem $piewania”?’. Podobnie wedtug stow stynnego wioskiego
tenora Caruso: ,,Opanowanie prawidtowej sztuki oddychania jest warunkiem
koniecznym do osiggniecia przez $piewaka wyzyn sztuki muzycznej”?!. Takze
$wiatowej slawy tenor Pavarotti powiedziat kiedys: ,,Zta kontrola oddechu
uniemozliwia dobry $piew, a nawet mozna powiedzie¢, ze obcigza glos”??. Stynny

dramaturg Szekspir napisal réwniez: ,,Jako doskonaty §piewak, niezaleznie od tego, czy

1. 19 Zou Benchu, Gechangxue: Shen Xiang gechangxue tixi yanjiu (Wokalistyka: studium systemu
wokalistyki Shen Xianga) Renmin Yinyue Chunbanshe (Ludowe Wydawnictwo Muzyczne), 2000.

2. 20Zou Benchu, Gechangxue: Shen Xiang gechangxue tixi yanjiu (Wokalistyka: studium systemu
wokalistyki Shen Xianga) Renmin Yinyue Chunbanshe (Ludowe Wydawnictwo Muzyczne), 2000.

3. 21Lin Junqing, Gechang fayin de kexue jichu (Naukowe podstawy wymowy w spiewie), Shanghai Yinyue
Chubanshe, 2001.

4. 22Pan Naixian, Shengyue shiyong zhidao (Praktyczny przewodnik po muzyce wokalnej), Shanghai Yinyue

Chubanshe, 2003.
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$piewasz migkkie sylaby, czy mocne gamy, musisz utrzymywac ciagly oddech, a
nastgpnie uzywac naturalnego oddechu, aby przekaza¢ publicznosci prawdziwe emocje
$piewanych utworow."??

(1) Pozycja stojaca

Naukowa metoda oddychania jest nierozerwalnie zwigzana z prawidtowa postawa
stojaca Spiewaka. Jesli wokalista nie ma prawidlowej postawy stojacej podczas Spiewu,
niemozliwe staje si¢ utrzymanie ptynnego oddechu i nie uda mu si¢ wykonywac dobrze
brzmigcej muzyki. Prawidtowa pozycja stojaca oznacza w szczego6lnosci, ze Spiewak
musi sta¢ prosto, nie moze by¢ zgarbiony, klatka piersiowa powinna by¢ rozluzniona,
ramiona powinny zwisa¢ prostopadle do barkéw, stopy powinny by¢ naturalnie
oddzielone na szeroko$¢ barkow, lub jedna stopa moze by¢ z przodu a druga z tyhu,
przy czym cigzar ciata musi spoczywac na przedniej stopie. Kiedy $piewak $piewa,
jego cialo powinno by¢ rozluznione zaréwno z przodu, jak i z tytu, a wyraz twarzy nie
powinien by¢ sztywny, a tym bardziej nijaki, ale takze powinien by¢ rozluzniony i
ghadki, i wyraza¢ konkretny nastrdj, np. szczgécia lub smutku, w zalezno$ci od nastroju
wykonywanego utworu. Podczas calego procesu $piewania oczy powinny patrzec
prosto przed siebie, a kaciki ust, zuchwa, podbrodek i wszystkie pozostale migsnie
twarzy powinny pozostawaé w stanie rozluznienia. Podczas $piewu klatka piersiowa
$piewaka powinna by¢ swobodna, czyli nie powinna by¢ $ci$nigta, bez wstrzymywania
powietrza czy wszelkich napig¢. Emisja dzwigku cze$ciowo pochodzi z klatki
dhuzszego $piewu na pojedynczym oddechu. Dlatego chcac opanowaé naukowe zasady
oddychania, nalezy najpierw przyjac¢ prawidtowa postawe.

(2) Sposob oddychania

Naukowe podejsécie do oddychania jest nierozerwalnie zwigzane z prawidtowym

sposobem oddychania. Naukowa metoda oddychania to metoda oddychania przepona

5. 23Xie Lili, Yinyue (Muzyka), Gaodeng Jiaoyu Chubanshe, 2006.7.
83



przy zaangazowaniu zaré6wno klatki piersiowej, jak i brzucha. Oddychanie jest
warunkiem wstgpnym i podstawg §piewu, a takze jego sita napedowa i zrodtem. Mozna
zauwazyC, ze stosowanie naukowej metody oddychania jest réwnoznaczne z
opanowaniem prawidlowej metody $piewu. Prawidlowa metoda oddychania i
podawania powietrza sg najwyzszym priorytetem w treningu $piewu. Obecnie istnieja
trzy gléwne naukowe metody oddychania, a mianowicie oddychanie brzuszne,
oddychanie piersiowe 1 oddychanie laczone piersiowo-brzuszne. W praktyce na ogét
stosuje si¢ metod¢ oddychania taczonego, ktora wykorzystuje zardbwno przepong, jak i
migénie brzucha do regulacji oddechu. Ta metoda jest szeroko stosowana przez
zawodowych $piewakéw 1 piosenkarzy. taczona metoda oddychania polega na
wykorzystaniu migs$ni brzucha oraz klatki piersiowej do regulacji i kontroli oddechu, i
jest doskonata metoda oddychania powszechnie akceptowana przez $rodowiska
zwigzane z muzyka wokalng w obecnych czasach. Dokladnie rzecz biorac taczona
metoda oddychania wyglada nastepujaco: podczas oddechu usta i nos musza by¢
skierowane pionowo w dot, a ramiona i klatka piersiowa musza by¢ rozluznione
pozwalajac, by oddech dostawal si¢ bezposrednio do dolnej czgéci pluc, przy czym
zebra rozszerzaja si¢ na zewnatrz, a brzuch pozostaje skurczony. Plecy réwniez
rozciagaja si¢ na zewnatrz. Oddech nie powinien by¢ zbyt lekki, powinien zatrzymac
si¢ w klatce piersiowej, w przeciwnym razie gtos bedzie staby, a migsnie szyi lub krtan
beda drze¢ lub napinaé si¢. Oczywiscie oddech nie powinien by¢ wchlaniany zbyt
gleboko, co tatwo sztucznie ostabi dzwiek i tym samym nie pozwoli na swobodne
uzywanie glosu, i moze doprowadzi¢ do jego usztywnienia. Wynika z tego, ze oddech
nie powinien by¢ ani zbyt gleboki, ani zbyt ptytki, lecz powinien by¢ utrzymywany w
$rednim zakresie. Regulacja glebokosci oddechu jest pierwszym krokiem w nauce
$piewu. Podczas wydechu, gdy powietrze jest wykorzystywane do $piewu, nalezy

pozostawa¢ w pewnym stanie rozluznienia, przy czym nie chodzi o calkowite
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rozluznienie od poczatku wydechu, a o rozluznianie stopniowe majace poshuzy¢
osiggnigciu rytmicznego oddychania.

(3) Technika wykorzystywania powietrza

Naukowa metoda oddychania jest nierozerwalnie zwigzana z umiejetnoscia
wykorzystywania powietrza. Cztery gltowne elementy techniki wykorzystywania
powietrza to jego wdychanie, kontrola oddechu, przeplyw oddechu i wymiana
powietrza. W pierwszym kroku, wdychaniu powietrza, najwazniejsze jest to, aby
$piewak mial rozwarte gardlo podczas $piewania. Na przyktad gdy dzieci ptacza lub
gdy ludzie szlochaja, krzycza, $mieja si¢ itp., odbywa si¢ to bez zadnego dodatkowego
treningu, ich glos jest czgsto bardzo silny, ale mimo to pierwszym negatywnym
odczuciem jest bol brzucha, a nie b6l gardta. Mozna wigc zauwazy¢, ze kiedy ludzie
wydaja tego typu dzwigki, to oddychaja prawidlowo, w naturalny sposéb i nie
wystepuje u nich konieczno$¢ celowej regulacji oddechu. W rzeczywistosci mamy w
tych sytuacjach do czynienia z catkowitym otwarciem gardta i zapewnieniem powietrzu
wystarczajaco szerokiego kanalu wlotowego. W takiej sytuacji ze wzgledu na ogromne
ci$nienie na zewnatrz, powietrze w sposob naturalny dostaje si¢ do ptuc i $piew
przebiega bez przeszkdd. Drugim krokiem jest kontrola oddechu. Oddychanie jest
wynikiem naturalnego ci$nienia pochodzacego z zewnatrz. Jesli zuzycie powietrza nie
jest skutecznie kontrolowane po wdechu, tatwo moze si¢ ono skonczy¢, przez co
dojdzie do sytuacji trudnosci z zaczerpnigciem powietrza podczas $piewu 1 zadyszki,
oraz moze doprowadzi¢ do niemozno$ci $piewania dostatecznie dtugich fraz. Gdy
powietrze przechodzi pomigdzy fatdami glosowymi, nastgpuje zmiana jakosciowa i
przeptyw powietrza staje si¢ przeplywem dzwigku. Gdy wydycha si¢ zbyt malo
powietrza nie pojawi si¢ rezonans w poszczegolnych czgsciach ludzkiego ciata, dlatego
uzyskany glos bedzie brzmiat stabo i cicho. Lecz kiedy wydychanego powietrza jest
zbyt duzo, caty oddech ucieka do tytu gtowy, co powoduje matowy, sztywny dzwigk o

nieodpowiedniej barwie. Samo gardlo nie jest w stanie samodzielnie wydawac
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dzwigkow. Jak powiedziat kiedy$ stynny muzyk Pavarotti: "Sita glosu nie pochodzi z
gardta, lecz z przepony'?*. Dlatego bez ¢wiczef oddechowych moze sie zdarzy¢, ze po
otwarciu ust do $piewu powietrze przeplynie za faldy gtosowe, co nie jest prawidlowe.
Prawidtowa kontrola oddechu jest podobna do ziewania i dzigki niej mozna tatwo
zapanowa¢ nad ilo$cig wydychanego powietrza. Trzeci krok to przeptyw powietrza,
ktére powinno mie¢ wystarczajaco duzo przestrzeni, aby zarezonowac¢ w ludzkim ciele,
dzigki czemu mozna uzyska¢ odpowiednie natezenie dzwigku i publiczno$¢ poczuje,
ze wokalista §piewa catym ciatem, a gtosowi nie brakuje sity i blasku. Uzyskuje si¢
dzigki temu podwojng korzys$¢, utrzymanie ptynnosci oddechu oraz ptynny glos. Krok
czwarty to wymiana powietrza. Jezeli $piewak nie wykonuje w odpowiedni sposob
wymiany powietrza, to $piewany przez niego utwor na pewno nie bedzie brzmiat
dobrze. W procesie $§piewania wykonawca musi zadba¢ o znalezienie odpowiednich
momentéw do zaczerpnigcia powietrza, odpowiednich momentdw rozpoczynania i
wykonywania wymiany powietrza. Wszystko to musi by¢ odpowiednio zaplanowane.
Spiewak powinien podczas wielokrotnie powtarzanych éwiczen utrwalaé te elementy,
az wymiana powietrza bedzie zachodzié¢ prawidtowo. Spiewak podczas zaczerpywania
oddechu nie powinien robi¢ tego aktywnie, bo moze to doprowadzi¢ do tego, ze $piew
bedzie stawal si¢ coraz stabszy. Nalezy znalez¢ miejsce na zaczerpnigcie oddechu i
lekko wypchna¢ talie, a nastepnie powietrze samo wejdzie do ptuc.
Wazny czynnik w uzyskaniu wysokiej pozycji podczas Spiewania -
¢wiczenia mormoranda

Podczas ¢wiczen mormoranda tatwo jest uzyskac falset i glos mieszany, co bardzo
pomaga w ujednoliceniu rejestrow glosowych. Cwiczenia mormoranda pozwalaja na
stopniowe uzyskanie gltosu petnego we wszystkich zakresach i skoncentrowanie go w

celu uzyskania mocniejszego rezonansu glowowego. Mormorando umozliwia

24 Lin Junqing, Gechang fayin de kexue jichu (Naukowe podstawy wymowy w spiewie), Shanghai Yinyue
Chubanshe, 2001.
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koncentracj¢ glosu, znalezienie punktu ogniskowania dzwigku, wyczucie pozycji
wysokiej, odczuwanie glosu zmieszanego, opanowanie umiejetnosci unoszenia
podniebienia migkkiego, naprezania faldow glosowych, stawiania $ciany gardla i
rozluzniania krtani. Poszczegdélne odmiany mormoranda rdznig si¢ nieco
zastosowaniami, metodami i wymaganiami. Mozna powiedzie¢, ze jest ono bogate w
odmiany o charakterystycznych indywidualnych cechach. ~ Mormorando dzieli si¢
na poszczegdlne odmiany pod wzgledem kilku aspektow. Kazda z tych odmian ma inng
nazwe 1 wykonuje si¢ ja inaczej. W zalezno$ci od gldwnej jamy rezonansowej podczas
wokalizacji, mormorando mozna podzieli¢ na trzy gtéwne kategorie: mormorando
nosowe, mormorando gardlowe i mieszane mormorando nosowo-gardtowe:

(1) Mormorando nosowe

Mormorando nosowe wykorzystuje przede wszystkim rezonans nosowy, ktory jest
pomocny w znajdowaniu dzwiekow rejestru glowowego, punktu ogniskowania glosu i
wysokiej pozycji. Obecnie w nauczaniu wokalnym stosuje si¢ gtownie mormorando
nosowe. W zaleznosci od stopnia otwarcia ust, mormorando nosowe mozna podzieli¢
na mormorando nosowe z zamkni¢tymi ustami i mormorando nosowe z otwartymi

ustami.

Mormorando nosowe z zamknigtymi ustami:

Mormorando nosowe z zamknigtymi ustami to mormorando, ktére wykorzystuje
glownie rezonans nosowy przy zamknigtych ustach.

Cele: odczucie wysokiej pozycji 1 glosu mieszanego. Stosuje si¢ je w celu
przezwyci¢zenia nawyku $piewania z niskiej pozycji, wzmocnienia naturalnego gtosu,
podparcia gardia.

Metoda: patrz prosto przed siebie, usmiechaj si¢, lekko otworz usta, spokojnie

wdychaj powietrze; podczas wokalizacji zamknij usta 1 usémiechajac si¢ unie§ miesnie
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twarzy. Przytrzymuj glos w okolicy podniebienia migkkiego i jezyczka, i wyprowadzaj
go koncentrujac w punkcie miedzy brwiami.

Wymagania: Podczas procesu wokalizacji $piewak moze stopniowo obnizaé
spojrzenie ze skierowanego prosto nieco w dot. Wokalista powinien czué, ze dzwigk
koncentruje si¢ pomigdzy brwiami i odczuwaé¢ w tym miejscu wyrazne wibracje.
Wymagany jest stabilny oddech skierowany w dot, gtosnos¢ $rednia lub nieco niska,

barwa glosu nieco ciemna, glos mieszany.

Mormorando nosowe z otwartymi ustami:

Mormorando nosowe z otwartymi ustami to mormorando z szeroko otwartymi
ustami, w ktorym wykorzystuje si¢ gtdéwnie rezonans nosowy.

Cele: odczucie wysokiej pozycji, punktu ogniskowania si¢ dzwigku, glosu
mieszanego; otwieranie szeroko ust, unoszenie podniebienia migkkiego i jezyczka,
napinanie tylnej $ciany gardla; przezwycigzenie nieumiejetnosci otwierania szeroko ust
podczas $piewu, zbyt niskiej pozycji glosu, zbyt luznego podniebienia migkkiego, zbyt
mickkiej Sciany gardta.

Metoda: patrz prosto przed siebie, wdychaj powietrze z szeroko otwartymi ustami,
otworz jame¢ ust. Podczas wokalizacji dzwick powinien przylega¢ do okolicy
podniebienia migkkiego 1 jezyczka oraz powinien by¢ skoncentrowany i
wyprowadzany przez punkt miedzy brwiami. Wdech powinien odbywac si¢ spokojnie
i energicznie, z oddechem skierowanym w dot.

Wymagania: Wdech z otwartymi ustami, usta szeroko rozwarte w pionie, otwarcie
jamy ust. W trakcie procesu wokalizacji mozna stopniowo obniza¢ potozenie gtowy z
poziomego (wzrok skierowany prosto przed siebie) nieco w dot. Zgby trzonowe
uniesione, podniebienie migkkie i jezyczek podciagnigte do gory i napigte, tylna $ciana
gardla uniesiona, ksztalt ust zmienia si¢ z pionowego na poziomy (usta zostaja

rozciggnigte w poziomie); glosnos¢ srednia, barwa glosu ciemna, glos mieszany.
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(3) Mormorando gardtowe

Mormorando gardlowe to rodzaj mormoranda, w ktorym wykorzystywany jest
gléwnie rezonans gardlowy. Jest ono bardzo przydatne w doswiadczaniu wysokiej
pozycji glosu, koncentracji glosu, ¢wiczeniu zdolnosci zamykania fatd glosowych,

wzmacniania sity §ciany gardla oraz osiggania jasnej i krzepkiej barwy glosu.

Mormorando gardlowe z zamknigtymi ustami

Glowne cele to: doswiadczanie wysokiej pozycji 1 punktu koncentracji glosu,
¢wiczenie napigcia faldow glosowych, doswiadczanie wibracji faldow glosowych
podczas wokalizacji. Konkretne metody treningu mozna podzieli¢ na mormorando

gardlowe z zamknigtymi ustami staccato i z przedtuzaniem dzwigkow.

Mormorando gardtowe z zamknigtymi ustami staccato

Cele: odczuwanie wibracji faldow glosowych i1 koncentracji dzwicku miedzy
brwiami.

Metoda: wzrok skierowany prosto przed siebie, usmiech; naturalny wdech przez
nos 1 usta; zamkniecie ust, kaciki ust $ciggnigte do tylu, nalezy uzywac sity talii i
brzucha, oraz wokalizowa¢ poprzez wibracje fatdéw glosowych.

Wymagania: Podczas wydawania glosu w ustach nie moze by¢ powietrza ani
wolnej przestrzeni. Szczeka, jezyk i zuchwa przylegaja do siebie. Dzwigk powinien by¢

skoncentrowany, jasny i solidny.

Mormorando gardtowe z zamknigtymi ustami z dtugimi dzwigkami
Cele: Doswiadczenie wysokiej pozycji 1 punktu koncentracji glosu, trening
napiecia faldow glosowych, umiejetnosci ich skracania i $cieniania, a takze artykulacji

przy pomocy wibrowania ich krawedzi.
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Metoda: wzrok skierowany prosto przed siebie; u$miech; wydech naturalny
poprzez usta i nos; przy artykulacji nalezy korzystac z sity brzucha, kaciki ust powinny
by¢ cofniete; dzwiek wydobywajacy sie z faldow glosowych i przesuwa si¢ z jamy
krtaniowo-gardtowej do jamy nosowo-gardtowej i uwalnia si¢ w punkcie pomigdzy
brwiami.

Wymagania: Podczas artykulacji szczeka, jezyk i zuchwa przylegaja do siebie, w
ustach nie ma wolnej przestrzeni ani powietrze. Glos wydobywa si¢ z faldow
glosowych, fatdy glosowe maja caty czas si¢ ociera¢ o siebie, kaciki ust powinny by¢
Sciaggniete, a migsnie twarzy podciagniete w strone brwi. Glos powinien by¢ jasny,
solidny, skoncentrowany. W rzeczywistosci ten typ mormoranda mozna ¢wiczy¢
stosujac glissando od dzwigkéw niskich do wysokich. Zaczyna si¢ je od niskiego

rejestru gtosowego 1 stopniowo przechodzi ku wysokiemu.

Mormorando gardtowe z otwartymi ustami

Cele: trening wysokiej pozycji i skupienia glosu; poszerzanie jamy gardlowej oraz
¢wiczenie umiej¢tnosci zamykania, skracania i $cieniania fatdow gltosowych; trening
dopasowania i koordynacji gtosu z fatdami gtosowymi.
Wymagania: Usta szeroko otwarte, gardlo otwarte; podczas artykulacji przy
zachowaniu otwartych ust glos powinien przylega¢ do faldow glosowych, kaciki ust
Sciggniete do tylu, uniesione zeby trzonowe, podniebienie migkkie i jezyczek, napicta
$ciana gardta, migsnie gardia $ciggnigte do $rodka. Nalezy wykonywa¢ glissando od
dzwiekoéw niskich ku wysokim, z dzwigkiem wychodzacym na zewnatrz w punkcie
pomigdzy brwiami. Glos powinien by¢ w wysokiej pozycji, skoncentrowany, solidny i
jasny. Uwagi: Podczas procesu przechodzenia od niskich do wysokich tonoéw w
glissandzie, glos powinien przylega¢ do faldow glosowych i do klatki piersiowe;.

Powinien by¢ skoncentrowany, caty czas nalezy uzywac glosu naturalnego, ktory nie

90



moze przechodzi¢ w falset. Stale nalezy uzywac stabilnej sity brzucha, nie mozna go

rozluzniac.

Mormorando mieszane nosowo-gardlowe

Mormorando mieszane nosowo-gardtowe tagczy w sobie mormorando nosowe i
mormorando gardlowe oraz ich zalety. Jest to stosunkowo racjonalna, naukowa metoda
mormoranda. Uzyskuje si¢ w nim migkka barwe glosu o mocnym, jasnym kolorycie.
Glos jest pelny i skoncentrowany. Ze wzgledu na stopien otwarcia ust wyroznia si¢ dwa
rodzaje takiego mormoranda: mormorando mieszane nosowo-gardtowe z zamknigtymi

ustami i nucenie mieszane nosowo-gardlowe z otwartymi ustami.

Mormorando mieszane nosowo-gardlowe z zamknigtymi ustami

Cele: Poszukiwanie wysokiej pozycji i punktu koncentracji glosu, mieszanego
rezonansu nosowo-gardlowego, trening umiejetnosci zamykania, skracania i $cieniania
faldow glosowych, oraz unoszenia $ciany gardia.

Metoda: wzrok skierowany prosto przed siebie, u§miech, wdech przez nos i lekko
rozwarte usta; podczas artykulacji wngtrze jamy ustnej pozostaje w naturalnym
polozeniu, z niewielka ilo$cig wolnej przestrzeni i powietrza. Glos powinien delikatnie
ocierac si¢ o struny gltosowe i nalezy stopniowo go wzmacnia¢ szukajac punktu miedzy
brwiami.

Wymagania: szukanie rezonansu jamy nosowej przy zachowywaniu rezonansu
gardla. Glos przylega do fatdow glosowych, potozenie narzadéw jamy ustnej ma by¢

naturalne, z niewielka ilo$cig wolnej przestrzeni i powietrza w ustach.

Mormorando mieszane nosowo-gardlowe z otwartymi ustami
Cele: trening wysokiej pozycji glosu, punktu skupienia, otwarcia i wspdlnego

rezonansu jamy nosowej i gardtowej, oraz przylegania glosu do fatdow gltosowych.
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Metoda: Wykona¢ wdech przez szeroko otwarte usta, po czym nalezy rozewrze¢
jame gardtowa i nosowa. Podczas artykulacji, przy szeroko otwartych ustach dolny
koniec glosu ma przylega¢ do fatldow glosowych, a gorny do punktu miedzy brwiami.
Uzywajac sily brzucha nalezy stabilnie sprawia¢, by glos wydobywat si¢ z punktu
mi¢dzy brwiami.

Wymagania: Dolny koniec glosu nalezy utrzymywaé przylegajacy do fatdow
glosowych, a gérny - przy punkcie migdzy brwiami, wywierajac staty, mocny nacisk.
Gtos powinien mie¢ zmieszany rezonans nosowo-gardlowy i by¢ jednoczesnie migkki

i solidny.

Impostacja dzwieku

Impostacja dzwigku (rowniez: atak) to dzwigk wydawany przez $piewaka na
samym poczatku fonacji podczas ¢wiczen wokalnych lub §piewu. Jest jedng z waznych
technik wokalnych, a §piewak musi nada¢ jej priorytet w swoim treningu. Osiagnigcie
dobrej impostacji glosu nie jest tatwym zadaniem i nie da si¢ jej uzyska¢ poprzez
jednorazowy trening, lecz jest raczej tacznym efektem dobrego stanu psychicznego,
stosowania technik oddechowych oraz odpowiedniego rezonansu i fonacji. Wymaga
ona dtugiego i cierpliwego szkolenia oraz refleksji. W odniesieniu do szkoty bel canta,
rozluzniona, jasna, precyzyjna i okragta fonacja jest najwyzszym priorytetem podczas
$piewu 1 jest uznawany za klucz do prawidtowej wokalizacji. Jest to podstawowy
srodek regulacji oddechu i stanu gardta, a takze koncentracji rezonansu. Atak dzieli si¢
na dwa rodzaje: atak migkki i1 atak twardy. Poczatkujacy powinni skupi¢ si¢ na
¢wiczeniu ataku migkkiego. Bardzo korzystny jest rowniez trening staccato. W
rzeczywistosci jest to seria atakéw, ktora sprzyja ¢wiczeniu wspomagania
oddechowego, aktywnej koordynacji gardlowej i skoncentrowanego rezonansu. Dobry
atak powinien zapewnia¢ maksymalny efekt przy minimalnym wysitku. Spiewanie w
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oparciu o dobry atak nadaje glosowi elastyczno$¢ i sitg, oszczgdza faldy glosowe i

wysitek fizyczny oraz przedtuza trwanie $piewu.

Uzyskiwanie rezonansu glosowego i jego efekty

Trzy jamy rezonacyjne: klatki piersiowej, jamy ustnej i glowy, tworza rejestry niski,
$redni 1 wysoki, z ktorych kazdy ma swoja wtasng charakterystyke akustyczng. W bel
canto przywiazuje si¢ duzg wage do rezonansu i podczas §piewania stosuje si¢ "metode
rezonansu mieszanego", czyli mieszanego uzycia rezonansu poszczegolnych czesci
ciata. Dzwigk kazdego rejestru podczas $§piewu ma barwe catosci rezonansu. Dzwigki
wyzsze rezonuja bardziej w narzadach rezonujacych glowy, a rezonans klatki
piersiowej wzmacnia si¢ w miar¢ obnizania wysokosci dzwicku; proporcje
wykorzystania kazdego z narzadow rezonujacych nalezy dostosowywaé dla
poszczegblnych rejestrow w jamie gardtowej. Podstawowa zasada rezonansu polega na
tym, ze najpierw drgaja struny glosowe, aby wytworzy¢ dzwigk (dzwigk bazowy),
ktéry powoduje, ze poszczegolne czesci rezonuja, dzigki czemu dzwigk podstawowy
zostaje rozszerzony lub wzmocniony, a glos staje si¢ petniejszy, bardziej kragly, o
bogatszej barwie. Wykorzystanie rezonansu spelnia w $piewie bardzo wazng role.
Przede wszystkim rezonans umozliwia podniesienie gto$nosci dzwigku i jest to jego
glowna funkcja. DZwigk emitowany z fatdow glosowych jest bardzo staby i nazywany
jest "dzwigkiem bazowym". Dzwigk bazowy przechodzi najpierw przez jamy
rezonacyjne i wywotuje w nich skoordynowany rezonans, dzicki czemu zwigksza si¢
glo$nos¢, a dzwigk staje sie¢ donosny, kompletny i skoncentrowany. Ponadto rezonans
moze utrzymac jednolity charakter gtosu w kazdym z rejestrow gtosowych. Podczas
cigglymi przejsciami pomiedzy wysokimi, $rednimi i niskimi tonami, rézne jamy
rezonujace odpowiadajace réznym rejestrom glosowym staja si¢ gldownymi miejscami
rezonowania, podczas gdy inne rezonatory s3 wykorzystywane do rezonansu
pomocniczego, co sprawia, ze dzwigki z réznych rejestrow glosowych zachowuja

93



swojg barwe, a zarazem osiggaja pewna jednolitos¢, dzigki czemu nie ma widocznych
sladéw zmian rejestrow i osigga si¢ dobry efekt dzwiekowy. Dodatkowo, rezonans
wzmacnia wysokie tony. Podczas §piewania wysokich tonéw oddech jest silniejszy.

Oprocz skupienia si¢ na wysokiej pozycji rezonatorow gltowy nalezy réwniez
zastosowa¢ wsparcie rezonansu klatki piersiowej. Uzyskany w ten sposob glos ma nie
tylko skoncentrowang wysoka pozycje, ale takze alikwoty rezonansu innych jam
rezonujacych, co sprawia, ze wysokie tony sg odpowiednio wysokie, ale nie nadmiernie
delikatne, glosne, ale nie wybuchowe, okragle i migkkie, a jednoczesnie przenikliwe.
Wreszcie rezonans ma rowniez duzy wplyw na barwe glosu. ,,Bez rezonansu nie mozna
moéwi¢ o ekspresji barwy.”? Zmiana barwy wynika nie tylko ze zmian w organie
wydajacym dzwigk 1 metodzie fonacji, ale takze ze zmian w wykorzystaniu rezonansu.
Poniewaz rézne jamy rezonujace w rdzny sposodb wptywaja na uzyskiwany dzwigk,
zmiany w ich zastosowaniu sprawiaja, ze barwa glosu zmienia si¢ 1 nabiera

réznorodnosci.
Spiewanie Z precyzyjna i czysta artykulacjg glosek i dobra dykcja

Jezyk jest fundamentem $piewu. Spiewacy zawsze przywiazywali duza wage do
artykulacji, i czy jest to tradycyjna ludowa muzyka wokalna, czy bel canto, przywiazuja
duza wage do wlasciwego opanowania jezyka. Praktyke wokalng réwniez nalezy
zaczyna¢ od poznania regut jezykowych i zadbania o ich efektywne wiaczenie do
treningu muzyki wokalnej, zamiast §lepo dazy¢ jedynie do opanowania "twardych",
czystych umiejetnosci $§piewaczych, czyli uzyskiwania wysokich tonéw 1 panowania
nad oddechem, bez przywigzywania wystarczajacej wagi do ekspresji jezykowej i
artykulacji glosek. Jesli tego zabraknie, publiczno$ci zabraknie wrazen emocjonalnych

zwigzanych z ekspresja jezykowa, a artystyczny urok $piewu zostanie znacznie

25 Xie Junping, Qiantan zenyang rang xuesheng zhunque bawo gequ de yanchang fengge (Jak sprawic, by
studenci dobrze opanowali styl wykonania piesni. Krotka dyskusja.) [J], Zhongguo Xiaowai Jiaoyu, 2010 (01).
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umniejszony. Wyrazna artykulacja i doskonata dykcja pozwalaja lepiej przekazywac
emocje. W poréwnaniu z innymi formami muzyki, sztuka wokalna moze wyrazi¢
ideowa zawarto$¢ utworu poprzez jezyk i1 dykcje, 1 dzigki temu moze wzbudzac¢
szczegolnie silny emocjonalny odzew publiczno$ci. Istnieje bardzo bliski zwigzek
miedzy artykulacja glosek a wyrazng dykcja, a idealny efekt §piewania mozna osiggnac
tylko wtedy, gdy one obie sg zintegrowane. Jesli wymowa glosek jest nieprawidtowa,
a dykcja niewyrazna, $piew bedzie brzmial ostro i nieprzyjemnie dla ucha, a
publicznosci bedzie trudno odczu¢ emocje w nim zawarte. To, jak radzi¢ sobie z relacja
miedzy glosem a wymowa podczas $piewu, jak sprawié, by jezyk brzmiat pigknie i
atrakcyjnie, a jednocze$nie uzyska¢ wlasciwg artykulacj¢ glosek, stalo si¢
zagadnieniem zywo dyskutowanym przez wielu wokalistow. W praktyce jest wielu
takich, ktorzy uwazaja, ze inne jezyki bardziej sprzyjaja $piewaniu, podczas gdy
chinskie utwory sg raczej trudne pod wzgledem artykulacyjnym. Aby wiasciwie
rozwigza¢ problem artykulacji gtosek w §piewie, wiele osob skupia si¢ na studiowaniu
nagtosow, dlugosci sroédglosow, oraz wygltosow 1 rymow, ale studia te sa prowadzone
w oderwaniu od praktyki wokalnej, co jest jak uczenie si¢ ptywania poprzez
wykonywanie ruchéw ptywackich na brzegu, bez wejscia do wody. Dlatego konieczne
jest efektywne potaczenie w §piewie wlasciwej wymowy z prawidlowa emisja glosu.
W praktyce wokalnej ostatecznie chodzi o jak najdoskonalsze wykonywanie utworéw,
dlatego trzeba zwraca¢ uwage réwniez na poprawnos¢ artykulacji 1 wyrazng dykcje,
wlasciwie uchwyci¢ brzmienie jezyka, jasno poznaé jego zasady strukturalne, by
ostatecznie moéc scali¢ melodi¢ piesni z wymowa podczas ¢wiczen 1 wystepow.
Cwiczac nalezy przeczyta¢ kilka razy kazde stowo zwracajac uwage na dhugosé
samogtosek 1 wyrazne wygtosy, a dopiero pdzniej rozpoczyna¢ ¢wiczenia wokalne.
Nalezy w nich dba¢ zarowno o dobra dykcje, jak i wyrazanie emocji glosem.
Szczego6lng uwage nalezy w tym miejscu zwroci¢ na to, ze odpowiednio wyraziste

wymawianie spotglosek nie tylko moze sprawié, ze artykulacja bedzie wiasciwa i
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wyrazna, ale takze moze pomoc w prawidlowym uzyciu przepony i tym samym
odgrywac¢ pozytywng role w emisji glosu. Konieczne jest m.in. wyrazne rozroznianie
wymowy spolgtosek pojedynczych i podwojnych. Nalezy takze dazy¢ do osiagnigcia

prawidtowej i1 ustandaryzowanej wymowy jezykow obcych.

Zmiany i kontrola dynamiki

Bardzo niebezpieczne jest dla $piewakéw naduzywanie organdéw glosowych
podczas $piewu. Glosny $miech, dluga i pobudzona rozmowa, dlugie ¢wiczenia
wysokich tonoéw, zbyt glo$ny $piew - to wszystko moze powodowaé zmeczenie i
uszkodzenie narzadow glosu. Kiedy decydujemy si¢ na karier¢ $§piewacza, musimy
nauczy¢ si¢ chroni¢ nasz gtos. Dynamika glosu zmienia si¢ podczas $piewania i jest
waznym S$rodkiem wyrazu emocjonalnego i ekspresji muzycznej. Jesli dany utwor
$piewa si¢ od poczatku do konca z taka sama glosnos$cia, stuchacze traca poczucie
$wiezosci 1 stabiej odbierajg go stuchowo. Wykorzystanie kontrastoéw dynamicznych
przy interpretowaniu repertuaru nie tylko uwydatnia puls melodii, tworzac falujace,
dynamiczne pigkno, ale moze by¢ takze uzyte do ukazania nastroju i wyrazenia emocji
tak, by poruszaty ludzkie serca. Stosowanie wariacji i kontrastow w natezeniu glosu
jest absolutnie niezb¢dne do ukazania artyzmu muzycznego, zar6wno w repertuarze
solowym, jak i choralnym. Im wigksza jest bieglos¢ $piewaka w kontrolowaniu i
stosowaniu roznic w nat¢zeniu glosu, tym lepszy bedzie wyraz artystyczny utworu. W
poczatkowym okresie ksztaltowania si¢ bel canta dazono nie tyle do uzyskania duzej
glosnosci, co raczej pigknego i lirycznego brzmienia. Motto wczesnej szkoty bel canta
brzmiato: "Szukaj jakosci, a gtos$nos¢ przyjdzie sama" ("Cerca la qualita, la qualita

verra").26 W swoich ariach, niezaleznie od tego, czy sg smutne, lamentacyjne, czy petne

26 Shang Jiaxiang, Ouzhou shengyue fazhan shi (Historia rozwoju muzyki europejskiej), Huayue Chubanshe,
2004.06, s. 38.
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ekscytacji badz pochwalne, Handel stosowat liryczne, ptynne i szerokie melodie, dzigki
czemu $piewak gleboko docenia, fraza po frazie, madros¢ jego kompozycji i urok, ktore
je przenika. W utworach wokalnych Hindla rzadko mamy do czynienia z rozedrganymi,
sztywnymi, nieustepliwymi wysokimi nutami lub glo$nymi dzwigkami, wszedzie
natomiast pojawiajg si¢ dtugie frazy oparte na srodkowym rejestrze, co wyraznie rézni
je od opery drugiej polowy XIX wieku, ktéra skupiata si¢ na silnych kontrastach w
dynamice i kolorystyce. Linie melodyczne partii wokalnych w utworach Hindla sa
zywe 1 elastyczne, i pozwalaja w poczatkowej fazie praktyki wokalnej $wietnie odczud
wspomniang wyzej zasade bel canta: "Szukaj jakosci, a glosnos¢ przyjdzie sama".

W bel canto trening sity glosu jest skoncentrowany na tym, by poprzez oddech
kontrolowa¢ intensywnos$¢ zmian glosnosci, a nie poprzez wykorzystanie sity migéni
krtani. W okresach baroku i renesansu czg¢sto wystepowata stosunkowo wazna technika
wokalna mezza di voce, na ktorej doskonaleniu §piewacy spedzali wiele czasu. Jest ona
czesto btednie rozumiana jako "tagodne crescendo" i "tagodne diminuendo", ale w
rzeczywistosci nie jest z nimi tozsama. Ta technika pozwala wzmocni¢ akcenotwanie
stow, uwydatni¢ linie muzyczne i ozywi¢ ekspresje. Zalecano wowczas uzywanie
dzwigkow z nizszego i Sredniego zakresu kazdego rejestru do ¢wiczenia impostacji
glosu, i dopiero po osiggnieciu w tym pewnej wprawy rozpoczynanie ¢wiczenia
przechodzenia od najlzejszego gltosu do glosu o pelnej mocy. Dobry $piewak uzywa
tylko odpowiedniej ilosci powietrza do uzyskania oczekiwanej dynamiki glosu,
niezaleznie czy ma by¢ to glos slaby czy mocny. Nigdy nie nalezy stosowaé bez
potrzeby maksymalnej ilosci powietrza i w kazdej sytuacji nalezy dazy¢ do uzywania
idealnie wywazonej, niezbednej ,,minimalnej ilosci powietrza”. Uzyskiwanie cichego
glosu w $piewie opiera si¢ gtdéwnie na kontroli oddechu. Im mniejsza gto$nos¢, tym
wicksza musi by¢ sita kontroli oddechu i tym silniejsze powinno by¢ uczucie
"zasysania", czyli zwigkszania sity oporu mig¢sni wdechowych w stosunku do migsni

wydechowych.
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Vibrato

W $piewie normalne vibrato powinno odbywac si¢ z czestotliwoscig 6-7 razy na
sekunde. Zbyt szybkie lub zbyt wolne moze popsu¢ spdjnos¢ glosu albo spowodowaé
jego nieprzyjemne brzmienie. Zbyt wolne vibrato nazywane bywa "chybotaniem"
glosu i jest spowodowane zbyt niskim opuszczeniem krtani, nadmiernym dgzeniem do
uzyskania "glebi" w glosie lub dono$nosci. Zbyt szybkie, zwane niekiedy "drzeniem"
(lub tez "baranim glosem") jest spowodowane nadmiernym napi¢ciem migsni zuchwy
1 nadmierng pogonig za jasnym a nawet "bialym" brzmieniem glosu. Czgstotliwosé
vibrato w $piewie jest roOwniez zwigzana z tre$cig i nastrojem utworu - wyzsza w
przypadku podekscytowania, nizsza i tagodniejsza w przypadku uspokojenia - i stanowi
potezny §rodek wyrazu artystycznego. Od czterech stuleci styl i technika $piewu bel
canto ewoluuje wraz z epoka i powstatymi dzielami, i do dzisiaj zachowuje swoja

popularno$¢.

Metody treningu technik koloraturowych

J4

Spiew koloraturowy wystepuje w wielu utworach wokalnych, czesto jest jednak
okreslany takimi stowami jak popisywanie si¢ lub urzadzanie show, co pokazuje, ze
ludzie nie rozumiejg jego istoty. W rzeczywistosci $§piew koloraturowy stawia bardzo
surowe wymagania umiejetnosciom i technice $piewaka, a koloratura jest szczegdlnym
elementem sztuki $piewu, ktory stopniowo rozwinagt si¢ i udoskonalit w ramach bel
canto. Bez wzgledu na typ koloratury tylko wtedy, gdy $§piewak opanuje odpowiednie
techniki, bedzie mogl perfekcyjnie i w zywy sposdb wykonywa¢ muzyke. W moich
badaniach i praktyce zebratem nastepujace konkretne ¢wiczenia szkoleniowe:
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1. Trening migkkosci

Migkkos¢ glosu jest jednym z podstawowych elementéw ksztalcenia glosu w
technice koloraturowej i stanowi wazng gwarancje¢ jako$ci techniki wokalne;j.
Ksztatcenie migkkos$ci glosu jest bardzo wazne dla opanowania techniki koloraturowe;.
Oczywiscie, ¢wiczenie migkkosci glosu niesie w sobie pewne trudnosci. Trening
mozna prowadzi¢ w nastepujacy sposob: (1) budowanie silniejszego oporu podczas
oddechu, wzmocnienie sity rozprezania przepony i umiejetne jej wykorzystanie w
$piewie; (2) $piewanie z napigta krtanig i z uniesionym tylnym przejsciem jamy
gardlowej; (3) ¢wiczenie prawidlowego ksztattu krtani i otwieranie gardla; przy
przedhuzaniu wartosci czasowej nut nasada jezyka powinna wysuwac si¢ do przodu, co
powoduje rozwarcie gardta z przodu i z tytu; (4) nalezy wzdhizajac kazda samogloske
ustanowi¢ odpowiednie ustawienie poszczegélnych narzadow, aby glos przy wsparciu
oddechowym przechodzit tukiem poprzez przewody oddechowe i jamy glowy na

Zewnatrz.

2. Cwiczenia staccato

Okreslenie staccato odnosi si¢ do zdecydowanego, precyzyjnego i czystego
brzmienia glosu, ktore uzyskuje si¢, gdy gardto zamyka ujscie powietrza przed atakiem.
Ta seria ruchow jest bardzo wazna dla $§piewakoéw koloraturowych. Podczas treningu
staccato przepona i mig$nie brzucha powinny by¢ elastyczne i szybko i silnie
rozszerzac si¢ 1 kurczy¢, po czym dzwigk ma by¢ wyprowadzany do punktu rezonansu
w jamie glowy przez kanat gardla. Podczas emisji glosu stan narzadow powinien by¢
aktywny, elastyczny, a glos skoncentrowany, perlisty i przenikliwy. Na przyktad
niektorzy studenci $miejac si¢ maja bardzo wysoka pozycj¢ glosu i jest on lekki i
skoncentrowany. Dlatego w nauczaniu muzyki wokalnej zwykle oczekuje, zeby

studenci $piewali staccato w taki sposob, jakby si¢ $miali. Ponadto $piewacy podczas

99



treningu staccato mogg wybiera¢ do ¢wiczen gamy w gore i w dot, roztozone akordy i
progresje wedlug niektorych interwalow. Najpierw nalezy ¢wiczy¢ powoli, po czym po
opanowaniu techniki mozna przyspieszy¢. Po dlugim okresie treningu staccato $piewak

bedzie duzo sprawniej wykonywac utworu zawierajace pasaze koloraturowe.

3. Trening ozdobnikéw

Ozdobniki nalezg do zakresu melodycznego i dodaja zaréwno kolorytu melodii,
jak 1 dynamiczno$ci rytmowi utworu. Dobre wykonywanie ozdobnikéw jest
podstawowa umieje¢tnoscia tenora koloraturowego. Istniejg rézne rodzaje ornamentow,
takie jak obiegniki, arpeggia, mordenty, przednutki i glissanda, i s3 one $piewane w
rézny sposob. Zwigksza to bardzo trudno$¢ procesu treningu. Przy d¢wiczeniu
ozdobnikow nie nalezy koncentrowaé si¢ na szybkosci, ale na tym, zeby kazda nute
zaspiewa¢ doktadnie i delikatnie, nie brzmigc przy tym zbyt niezgrabnie. Dzwigki
ornamentalne wytwarzane sg poprzez rozwarcie fatdow gltosowych, ktore sag wprawiane
w drgania przez wydmuchiwane powietrze, dzigki czemu wydobywany jest dzwigk.
Dla os6b uczacych si¢ $piewu, ktorych gtos jest zbyt prosty 1 zbyt twardy, szkolenie to
moze pomoc w skorygowaniu problemu prostego i twardego glosu. Na poczatku nalezy
¢wiczy¢ powoli, nie zaczyna¢ zbyt mocno i utrzymywac staly rytm, a nastepnie, gdy
technika staje si¢ bardziej dojrzala, stopniowo zwigksza¢ tempo, i $piewac lekko i

nieskrepowanie.

4. Cwiczenia na roztozonych akordach

Cwiczenia staccato na roztozonych akordach wykonuje si¢ zardwno na duzej
rozpigtosci interwatow, jak 1 z duzg szybkoscia, utrzymujac sprezystos$¢ przepony przy
jednoczesnym przeplywie oddechu, budujac kazda wykonywang nute na fundamencie
gietko$ci przepony, przy uniesionym podniebieniu migkkim, otwartym gardle,

utrzymujac usta w stanie rozluznienia, a $cian¢ gardlta w pozycji pionowej i
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wykorzystujac sprezystos¢ przepony do tego by z lekkos$cia sprawié, by kazda nuta w
staccato rozbrzmiewala w pehi, tak aby kazdy perlisty dzwigk mial precyzyjna

intonacje i rownomierng site.

5. Cwiczenia na gamach

Podczas ¢wiczen koloraturowych wznoszacych i1 opadajacych gam, kazda nuta
powinna by¢ intonacyjnie precyzyjna, mocna i elastyczna, i nalezy utrzymywaé
spojnos¢ 1 ptynno$¢ miedzy nutami. Wysoka pozycja glosu i rezonans maski rowniez
powinny by¢ utrzymywane na jednolitym poziomie, powinien by¢ zapewniony duzy
zapas oddechu poprzez ruch migsni talii, a przepona powinna by¢ uzywana jako punkt
podparcia i utrzymywac elastyczno$¢. Nalezy kontrolowac przeptyw powietrza, by byt
tagodny 1 szybki, i zeby kazda nuta przypadata na punkt podparcia oddechowego.
Szczegolnie przy gamach zstepujacych wazne jest, aby pamigtaé, ze podczas obnizania
wysokosci dzwigku pozycja glosu podswiadomie si¢ zapada, dlatego nalezy podczas

¢wiczenia utrzymywac stale taki sam stan gotowosci 1 nie wolno go lekcewazy¢.

Passaggio

Specyfika techniki wokalnej tenora

Trudnosci techniczne $piewania glosem tenorowym znacznie si¢ zwigkszaja, gdy
chce si¢ osiggna¢ wysokie nuty podczas $piewu przy wykorzystaniu techniki i, co
wiecej, gdy chce si¢ $piewaé glosem skoncentrowanym i jasnym, mocnym, o
metalicznej barwie i przenikliwym. Z psychologicznego punktu widzenia nalezy
powiedzie¢, ze S$piewanie glosem wykraczajacym poza jego naturalny zakres

rzeczywiscie skutkuje powstaniem pewnego psychologicznego napigcia. Niektorzy
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$piewacy denerwujg si¢ na sama mys$l o §piewaniu wysokich dzwigkow, co przyczynia
si¢ do usztywnienia narzadéw $piewu i oddzielenia oddechu od glosu, i dodatkowo
zwigksza trudnos¢ $piewania wysokich dzwigkow. Stan psychiczny odznaczajacy si¢
entuzjazmem i pewnoscig siebie daje mocny, wyrazny, przenikliwy glos, podczas gdy
nerwowos¢ moze sprawié, ze narzady i migsnie wykorzystywane w $piewie utracg
niezbedng rownowage i1 koordynacje. Aby dobrze $piewac glosem tenorowym nalezy
zwraca¢ uwage na zasade stopniowego zwickszania trudnosci i podczas ¢wiczen
powinno si¢ $cisle przestrzega¢ by przechodzi¢ od ¢wiczen tatwych do trudnych, od
tego, co proste, do ztozonego, od rzeczy podstawowych do bardziej zaawansowanych,
czyli w przypadku wysokosci glosu koniecznie nalezy przestrzega¢ podczas ¢wiczen
nastgpujacej kolejnosci, krok po kroku: niski i $redni rejestr - rejestr przejsciowy -
wysoki rejestr. Poprawianie umiejetnosci $piewu jest okreslonym procesem: dopiero
gdy jeden z etapéw jest mocno ugruntowany, mozna przej$¢ do nastepnego. Skale
wykorzystywane podczas nauki $piewu wykonuje si¢ zazwyczaj w kolejnosci od
najnizszej do najwyzszej, ale kolejno$¢ moze tez by¢ odwrotna, tzn. ¢wiczenia wokalne
mozna wykonywaé od dzwickéow najwyzszych do najnizszych. Srodkowy rejestr
wokalny jest naturalnym zakresem wokalnym cztowieka i nazywany jest rowniez
podstawowym zakresem wokalnym. Spiewanie w tym rejestrze jest stosunkowo latwe,
ale bynajmniej nie jest fatwo osiagna¢ standardowy i stabilny stan gtosu w srodkowym
rejestrze 1 nalezy zwraca¢ uwage na uzywanie migkkiej impostacji gltosu podczas
fonacji; ustalenie prawidtowej pozycji glosu oraz ptynnego i zrelaksowanego stanu
glosu w rejestrze podstawowym stanowi solidng podstawe¢ do uzyskania dobrych
wysokich dzwigkdéw. Passaggio jest punktem zwrotnym migdzy rejestrem $rednim i
wysokim, 1 stanowi najbardziej krytyczny rejestr gtosowy dla tenorow.

W przypadku, gdy zmiana rejestru odbywa si¢ w sposob wilasciwy, wysokie

dzwigki $piewa sie bez trudno$ci, a gdy zmiana rejestru odbywa si¢ niewlasciwie,
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bardzo trudno jest uzyska¢ odpowiednie wysokie dzwieki?’. Nalezy pamictaé, ze
chociaz tatwo jest $piewa¢ w srodkowym rejestrze, to koniecznie nalezy robi¢ to w
sposob ustandaryzowany, aby przygotowa¢ warunki dla rejestru wysokiego, a takze nie
mozna polega¢ wylacznie na migsniach w celu wydobycia dzwigku. Gorny rejestr
tenora jest rejestrem o najwigkszej sile oddziatywania i dramatyzmie, i jest gtownym
atrybutem decydujacym o uroku tego glosu. Jesli tenor nie §piewa dobrze w wysokim

rejestrze, traci on swoja warto$¢ i znaczenie jako tenor!

Wy¢wiczenie bieglosci w zmianie rejestru glosu

Kazdy gltos ma swoja naturalng granice glosu naturalnego, a kiedy osiaga te
wysoko$¢, nacisk na napigte faldy gtosowe sprawia wrazenie, jakby glos osiagnat kres
swoich mozliwos$ci. Jesli probowac¢ $piewaé wyzej, to glos nagle si¢ zatamie, opor
krtani w jednym momencie zniknie i pojawi si¢ peknigty i staby czysty falset. Dzwigk,
ktéry wystepuje w momencie gwattownego przejscia miedzy glosem naturalnym i
falsetem, to wilasnie passaggio, czyli punkt zmiany glosu. Passaggio u tenora
wystepuje zwykle przy przej$ciu z rejestru srodkowego do gornego, poniewaz glos
meski $piewany jest gtdwnie systemem piersiowym i jest w nim duzo naturalnie niskich
dzwiekow, a niewiele wysokich, dlatego trudniej jest mu wejs¢ w gorny rejestr. Dlatego
by rozwigza¢ problem uzyskiwania wysokich dzwiekow, nalezy zastosowac¢ technike
passaggio. Technika passaggio to metoda przeksztalcania i mieszania glosu
naturalnego i falsetu proporcjonalnie w zaleznosci od potrzeb réznych wysokosci
dzwigkow w réznych rejestrach. Wykorzystuje si¢ w tym celu metody modyfikacji
samogtosek 1 regulacji aktywnosci faldow glosowych, dzigki czemu uzyskuje sie

zmieszany glosu, w ktorym wystepuja i glos naturalny, i falset w réznych proporcjach.

27 Yang Yihe. Yinyue biaoyan yishu yuanli yu yingyong (Zasady i zastosowania muzycznych sztuk
performatywnych) [M]. Hefei: Anhui Wenyi Chubanshe, 2003, 3.
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Czyni sie to, aby osiaggna¢ wazng w $piewie jednolitos¢ barwy glosu, rozwigzujac
réwniez trudno$ci zwigzane z wysokimi tonami. Istotg bel canta jest taczenie glosu
naturalnego 1 falsetu, przy czym bez gtosu naturalnego nie mozna mowi¢ o falsecie.
Dlatego konieczne jest, aby najpierw nauczy¢ si¢ $§piewa¢ glosem naturalnym, ktory
powinien brzmie¢ catkowicie prosto i naturalnie. Na tym fundamencie nalezy podnosié¢
wysokos¢ glosu stopniowo dodajac do niego falset, w zalezno$ci od wysokosci dzwieku.
Najwazniejszym ¢wiczeniem dla passaggio jest prze¢wiczenie trzech kolejnych
péttondow zaczynajac od punktu zmiany rejestru. W tenorze, na przyktad, punktem
passaggio jest 12, a strefa zmiany rejestru sg trzy kolejne poéttony (f2, g2, as2). Na tym
etapie nie mozna si¢ spieszy¢ z rozszerzaniem zakresu i dopiero po dluzszym okresie
¢wiczen, gdy naprawdg opanuje si¢ i poczuje si¢ passaggio, a $piewanie w wysokim
rejestrze przestanie by¢ me¢czace, bedzie mozna uznaé, ze technika passaggio zostata
opanowana. Wyr6znikami panowania nad passaggio sa: swoboda glosu oraz barwa

"pusta, ciemna, migkka i mata"?8,

Specyfika kompozytorska dziel wokalnych Handla i

sposoéb ich wykonywania

Homofonia

W Europie na poczatku XVIII wieku tworczo§¢ muzyczna w réznym stopniu
podtrzymywata tradycje polifonii, np. ,,0jciec muzyki” Bach byl mistrzem polifonii.

Hindel rowniez znal techniki polifoniczne, ale byt zapalonym odkrywca i

28 Zou Benchu. Gechangxue - Shen Xiang gechangxue xitong yanjiu Wokalistyka - systemowe studium
wokalistyki Shen Xianga (wyd. 1) [M]. Pekin: Renmin Yinyue Chunbanshe, 2007.
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eksperymentatorem, a w procesie komponowania przekonal si¢, ze muzyka
homofoniczna jest wyrazista i emocjonalna, i tatwiej zajmuje uwagg odbiorcy. Ponadto
w muzyce homofonicznej przemawialy do Héndla takze progresje harmoniczne, §ciste
reguly tonalne w budowie akordéw, réznorodna w formie faktura, doskonatos¢
funkcjonalna harmonii i spdjnos$¢ melodyczna w ksztattowaniu obrazu muzycznego, i
dlatego jego tworczos¢ operowa i oratoryjna w sposob naturalny zwrocita si¢ ku temu
typowi muzyki. Héndel z biegtoscia postugiwat si¢ melodia w muzyce homofonicznej,
co nie tylko czyni jego utwory bogatymi harmonicznie, ale takze zwigksza mozliwos$ci

swobodnego rozwoju melodii, poszerzajac i wzbogacajac dostepne srodki wyrazu.

Z.astosowanie basso continuo

1. Znaczenie terminu basso continuo

Basso continuo oznacza "ciagly bas". Termin ten oznacza, ze partia basu w utworze
muzycznym ma do$¢ silng ciaglos$¢ i niezalezna partia basu przenika caly utwor i
tworzy melodi¢, a nie jest ztozona tylko z pojedynczych dlugich nut o wyraznych
wlasciwos$ciach harmonicznych. Basso continuo byto stosowane w rdznych gatunkach
wokalnych i instrumentalnych okresu baroku i jest typowa dla tego okresu technika
kompozytorska. Technika ta znana jest réwniez pod nazwa "basu cyfrowanego",
poniewaz dzwigki tworzace akordy sg przedstawione nad nutami partii basu za pomoca
liczb 1 znakéw chromatycznych. Chociaz obie te nazwy odnosza si¢ do tej samej
techniki, to ich emfaza jest r6zna. "Bas cyfrowany" odnosi si¢ do zasady i sposobu
notacji tej techniki, podczas gdy "basso continuo"” dotyczy cech faktury i stylu
muzycznego. Do rozkwitu basso continuo w okresie baroku przyczynit sig¢
niewatpliwie dobrze ugruntowany system notacji muzycznej, czyli wilasnie bas
cyfrowany, ktory byt stosowany dla partii basso continuo w niemal wszystkich
gatunkach muzycznych epoki baroku. Wykorzystanie basso continuo bylo trwaltym

105



elementem tego waznego okresu rozwoju europejskiej muzyki klasycznej i byto kolejng
wazng cecha muzyki barokowej. Jego podstawowa struktura to zastosowanie form
harmonii gtdéwnej tonacji utworu w ekspresji muzycznej. Utwor czesto sktadat sie z
niezaleznej 1 ciaglej partii basu oraz ornamentalnej partii glosu wysokiego. Kazdy
postep, ktory nastepowatl w historii muzyki, opierat si¢ na krytycznej absorpcji
osiggnig¢ poprzedniej epoki, dlatego mozna powiedzie¢, ze muzyka barokowa stanowi
okres pelnej dojrzatosci roznorakich form stylistycznych péznego renesansu. Powstala
w tym okresie muzyke réznigca si¢ od renesansowej polifonii mozna okresla¢ juz
mianem dzisiejszej muzyki homofonicznej. Przy tym wszystkim basso continuo byto
charakterystyczng cecha muzyki baroku, jest tez szczegdlnym $rodkiem
kompozytorskim tej epoki.
2. Wplyw basso continuo na muzyke barokowa

Barok nazywany jest rowniez epoka basso continuo. Poniewaz basso continuo pojawia
si¢ powszechnie w najrézniejszych gatunkach muzycznych tej epoki, mozna
powiedzie¢, ze technika ta byta dusza dwczesnej muzyki. Ponizej przedstawiam kilka

refleksji na temat 6wczesnego znaczenia basso continuo.

1. Notacja basso continuo zapewnila 6wczesnie wygode wykonania
Po opanowaniu metody czytania notacji basso continuo muzyk nie musi po§wigcaé
wiele czasu na naukg i studiowanie podstawowej metody, a rozumienie i odczytywanie

utworu przestaje by¢ zmudne. Oszczedza to muzykowi wiele czasu.

2. Do standardu cyfrowanego basu nalezy "improwizacyjnos¢"

Cyfrowany bas zapewnia jedynie standard notacji przy pomocy cyfr i znakoéw, przy
czym we wczesnych partyturach z zastosowaniem basso continuo wydanych w 1602
roku przez wloskiego kompozytora da Viadang nie pojawiajg si¢ nawet te oznaczenia.

Prostota notacji sprawiata, ze byto to bardzo wygodne dla muzykéw, ktérzy grali basso
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continuo w 6wczesnym standardzie notacji basu cyfrowanego. Muzycy improwizowali
na podstawie wskazowek basu cyfrowanego, w polaczeniu z innymi gltosami i opierajac
si¢ na wilasnej znajomosci rzeczy. Dlatego proces odgrywania basso continuo jest

réwniez procesem improwizacji.

3. Basso continuo spowodowato nieréwnomierny rozwdj poszczegdlnych glosow

Potozenie nacisku na réwnowage miedzy glosami wysokimi i1 niskimi, przy
jednoczesnym zaniedbaniu glosu srodkowego, prowadzito do braku wyeksponowania
glosu srodkowego, a tego rodzaju niezrownowazenie wywotywalo poczucie dystansu

miedzy glosem wysokim a niskim.

Starannie skonstruowana skladnia melodyczna, cz¢sto z dlugimi
pasazami koloraturowymi

Dzieta wokalne Hiandla zwykle zachowuja schludng sktadni¢ melodyczng przez
caly czas rozwoju arii. Ze wzgledu na wptywy melodycznej zywiotowosci i rytmicznej
gietkos$ci szkoty neapolitanskiej melodie Hiandla sg dtugie i rozciagle, o niewielkich
zmianach wysokosci, czesto z sekwencjami wznoszacymi lub opadajacymi w stylu
sylabicznym, z zastosowaniem prostych zmian rytmicznych do kontroli melodii. Mimo
to jednak kompozytor uzyskiwat pelng gietkosci, przyjemna dla ucha melodig. Niektore
utwory o silnym kolorycie czgsto majg dlugie pasaze koloraturowe, z duza liczbg stale
wznoszacych si¢ lub opadajacych progresji, co stwarza efekt sity lub ekscytacji i
wymaga bardzo dobrej elastycznos$ci glosu. Przyktadem moze by¢ aria 4 suoi piedi

padre esangue $piewana przez tenora Bajazeta w operze Tamerlano.

Przyktad nutowy 1.
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Przyktad nutowy 2. Aria Se per te giungo a godere tenora Grimoaldo z opery

Rodelinda
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da capo

Niezbyt szeroki ambitus, sprzyjajacy wykorzystaniu potencjalu glosu
ludzkiego

Cho¢ muzyka Héndla jest dostojna i heroiczna, z ekspresyjnymi i ekspansywnymi
melodiami, zyt on w czasach, gdy nie prowadzono jeszcze naukowych badan nad
glosem, 1 nie znaleziono jeszcze sposobu na wykorzystanie potencjatu wysokich tonow
ludzkiego glosu. Dlatego dziela wokalne Héndla mieszcza si¢ w naturalnym zakresie
wokalnym najpigkniejszego srodkowego zakresu glosu ludzkiego, ktory jest zupeinie
inny od zakresu wymaganego dla p6znoromantycznego heroicznego gltosu operowego
u Verdiego, czy dramatycznego i majestatycznego gltosu w operach Wagnera. Na
przyktad aria Se per te giungo a godere $piewana przez Grimoaldo w operze Rodelinda
ma w zasadzie skalg¢ tylko okoto oktawy. W kompozycjach Héndla nacisk jest potozony
na pigkne, ptynne linie melodyczne, jak najlepsze potaczenie liryki i muzyki, oraz
wdzigczne 1 wpadajace w ucho melodie. Wazne sa w nich liryzm i ekspresja glosu oraz
techniki koloraturowe. Wszystko to przyczynia si¢ do uzyskania luzniejszego,
1zejszego glosu i sprzyja ¢wiczeniu kontroli oddechu i zwigkszeniu ekspresyjnosci

glosu.
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Przyktad nutowy 3.
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Wykonywanie ozdobnikow

Ornamentyka byta bardzo wazna w okresie baroku, a nawet mozna powiedzie¢, ze
juz wtedy postrzegano ja jako jeden z najwazniejszych sposobow prezentowania
warsztatu kompozytorskiego i eksponowania talentu §piewaka.

Jak wspomniano w Performing Baroque Music, we wspotczesnych partyturach
relacja $§piewaka i kompozytora jest zazwyczaj nieréwna - kompozytor pisze melodi¢ i
tekst tak, jak chce, zeby zostaly wykonane, a §piewak jedynie interpretuje melodig
napisang przez kompozytora. W muzyce barokowej jednak $piewak i kompozytor byli
sobie rowni 1 w arii da capo $piewak dodawal do zapisanej przez kompozytora
partytury wlasng technike wokalng, i tym samym kompozytor i $§piewak wspoétdzielili
scene?’. Dzwigki ornamentalne sg nicodzownymi figuracjami w muzyce i pelnig

szczegblng rolg we wzbogacaniu kolorystyki utworu i podkreslaniu sity wyrazu melodii.

29 Reinhard G., Performing Baroque Music, Amadeus Press, 1998, s. 123.
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W okresie baroku ornamentyka byla waznym elementem dodawanym przez
kompozytorow do ich dziel, dodajacym muzyce kolorytu 1 nadajacym jej
charakterystyczne cechy epoki. W okresie baroku, aby dany utwor mogt w pelni ukazac
swoje walory, $piewak i kompozytor musieli odgrywa¢ réwnie wazng role tworcza.
Niezmiernie wazne byto, aby $§piewak (lub instrumentalista) przyswoit sobie wiedze z
zakresu kompozycji, poniewaz kompozytor pisal partytur¢ w bardzo prosty sposob,
pozwalajac $piewakowi improwizowac i swobodnie dodawac nuty zgodnie z zasadami
harmonicznymi w ramach jego umiej¢tnosci 1 mozliwosci, a nawet zmieniaé je i
tworzy¢ dla stuchaczy nowe melodie.*°

W okresie baroku w zapisie arii da capo przewazata prosta ornamentyka, ale nie
wystarczalo to odbiorcom, wigc §piewacy starali si¢ pokaza¢ swoje umiejetnosci za
pomoca ornamentyki bardziej efektownej i wyrafinowane;j, ktéra jednoczesnie musiata
odpowiada¢ wymogom harmonii. Za wzor moze postuzy¢ ponizszy przyktad, w ktorym

ornamenty zostaty zaznaczone w notacji.

Przyktad nutowy 4: Ornamentacje w pasazu koloraturowym
Sposob notacji ozdobnikdéw:
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Sposob wykonywania ozdobnikdéw:

Istnieja rézne sposoby wydzielania poszczegdlnych rodzajow ornamentacji, ale
wigkszo$¢ autorow dzieli je na dwie gldwne kategorie: pierwsza z nich to proste

ozdobniki (grace notes), jedna lub kilka nut dodawanych do pierwotnej melodii; druga

30 Jean Claude Veilhan, The Rules of Musical Interpretation in the Baroque Era, Alphonse Leduc, 2010, s. 55.
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to ornamentacja rozbudowana (ornamentation): taka ornamentacja jest w
rzeczywisto$ci rodzajem wariacji, zbudowanej na szkielecie oryginalnej melodii i
dostosowanej do jej stylu i struktury. Taka ornamentacja moze spowodowac radykalna
zmiane w oryginalnej melodii’!.

Ornamentyka prosta zwykle przejawia si¢ w postaci dzwigkdéw przejsciowych
(passing notes), dzwigki pomocnicze (neighbor notes) 1 appoggiatur; po drugie,
ornamentalne odcinki (passagi) sktadaja si¢ z dwoch lub wigcej nut, i naleza do nich
obiegniki, pasaze improwizowane oraz frazy utworzone przy pomocy tryli i
obiegnikow. W rzeczywistosci, bez wzgledu na to, jak ornamentyka zostanie
sklasyfikowana, jej muzyczna pozycja jest zwigzana z tworzong przez nig
stylistyczno$cig nastrojowos$cia. Jej styl zmienia si¢ w zaleznoSci od okresu,
uwarunkowan lokalnych 1 interpretacji poszczegélnych $piewakow. Wybodr
odpowiedniego sposobu interpretacji, dostosowanego do znaczenia tekstu, wymaga
samodzielnych badan i adekwatnych umiejetnosci wykonawczych.3?

Ozdobniki w wigkszos$ci sktadajg si¢ z pomocniczych nut o stosunkowo krotkiej
warto$ci czasowej, oddalonych od gléwnej nuty o interwal sekundy. Podczas
wykonania ich warto$¢ jest wliczana do wartosci gldwnej nuty, czyli wystepujace si¢
w partyturze ozdobniki nie moga prowadzi¢ do opdznienia metrum i nalezy
uwzglednia¢ w pelni czasowe wartosci oryginalnej melodii. Rodzaje ozdobnikow i
sposoby ich wykonywania s3a niezwykle skomplikowane. Ponizej zostang
przedstawione na przyktadach nutowych stosunkowo czgsto pojawiajace si¢ ozdobniki.

1. Tryl

Tryl byl najczgstszym sposrod XVII-wiecznych ozdobnikow (zazwyczaj

oznaczany jako t lub tr). Sposoby wykonywania tego ozdobnika nie sg szczegdlnie

31 Jean Claude Veilhan, The Rules of Musical Interpretation in the Baroque Era, Alphonse Leduc, 2010, s. 49.

32 Jean Claude Veilhan, The Rules of Musical Interpretation in the Baroque Era, Alphonse Leduc, 2010, s. 49.
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réznorodne, poniewaz zasadniczo tryl zaczyna si¢ sekund¢ powyzej nuty podstawowe;j,
cho¢ niekiedy moze takze zaczynac¢ si¢ od nuty przed nuta podstawowa lub od nuty
podstawowej, a zalezy to od decyzji $piewaka. Tryl powstaje w wyniku szybkiego i
rOwnomiernego naprzemiennego nastgpowania po sobie nuty podstawowej 1 jej
sekundy. Notacja ma posta¢ tr lub tr~~~ 1 jest umieszczana ponad nutami. Nad
oznaczeniem trylu moze wystegpowaé znak chromatyczny, ktéry wskazuje
podwyzszenie lub obnizenie dzwigku pomocniczego. Nie ma znaczenia, czy tryle
$piewa si¢ szybko czy wolniej, ale tempo powinno by¢ zawsze stale. W przypadku
dhuzszych tryli mozna zacza¢ powoli i stopniowo przyspiesza¢. Odwrotna metoda
stopniowego spowolniania byta takze popularna w okresie baroku, wi¢c nie ma
potrzeby zbyt rygorystycznie przywigzywac si¢ do konkretnej techniki. Tempo i liczba
powtorzen trylu zalezy od tekstu i nastroju $piewajacego. Tryl to dzwigk, ktory jest
wyzszy od dzwicku gtownej nuty. Nie musi by¢ on oznaczony mata nutg w partyturze,
chyba Ze jest to przednutka. Tryl powinien by¢ $§piewany w réwnym tempie, nie mozna
go nagle przyspiesza¢ ani zwalnia¢. Zakonczenie trylu zazwyczaj ma posta¢ szybkiego
1 rOwnomiernego naprzemiennego wykonywania nuty gléwnej 1 wyzsze] nuty
pomocniczej*3. Aby unikng¢ rozbieznosci w zapisie, $piewak moze precyzyjnie zapisaé

nute poczatkowa i koncowg trylu w partyturze®*.

Przyktad nutowy 5: Tryl ornamentalny w pasazu koloraturowym

Notacja trylu:

€ | |

4

33 red. Hua Nina, Baha chuangyi qu quanshi ben (Intepretacja utworow Bacha), Zhonghua Yinyue Chubanshe,

1982, s. 21-22.

34 Li Chongguang, Yinyue lilun jichu (Podstawy teorii muzyki), Shijie wenwu chubanshe, 2008, s. 265-267.
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Sposdb wykonania trylu:

0

ertr o

2. Przednutka (appoggiatura)

Przednutka to dzwigk niekonsonansowy, ktory pada na mocng miarg¢, musi wigc
zosta¢ rozwigzany w gore lub w dot do dzwigku konsonansowego nastepujacego po
mocnej mierze. Przednutka to niekiedy padajacy na miar¢ ozdobnik tymczasowo
zawieszony w pozycji glownej nuty, a pdzniej rozwigzany do niej, W dawnych ariach
appoggiatury nie byly oznaczane konkretnym symbolem. Jesli na koncu stabej miary
w partii wokalnej znajduja si¢ dwie polaczone tukiem nuty o tej samej wysokosci,
pierwsza z nich moze by¢ $piewana jako przednutka, a pierwotng nut¢ mozna zastapic
dzwigkiem wyzszym o sekundg¢ lub kwartg.

Przednutki dzielg si¢ na przednutki dtugie i krétkie, gdzie przednutka dluga sktada
si¢ z pojedynczej nuty, ktéra pojawia si¢ przed nutg gtéwna i jest oddalona od niej o
sekunde. Wartos¢ czasowa przednutki dlugiej wlicza si¢ do nuty gléwnej, wiec jesli
nuta gtowna jest zwykla ¢wierénuta, to przednutka begdzie 6semka, a jesli nuta glowna
jest péhnuta, to przednutka bedzie ¢wierénuta. Wigkszos¢ przednutek dlugich jest
akcentowana. Przednutka krétka sktada si¢ z jednej lub kilku nut, ktére w stosunku do
nuty glownej tworza stopniowa lub skokowg progresje. Przednutka krotka moze by¢
dodana zarowno przed, jak i po nucie gtownej. Warto$¢ czasowa przednutki krotkiej
jest bardzo krotka i w przeciwienstwie do akcentowanych przednutek dlugich,
przednutki krotkie sg zazwyczaj grane szybko na stabej mierze™. Najwazniejsze
w metodzie wykonywania przednutek jest nierozcigganie metrum - przednutka musi

miesci¢ si¢ w metrum. Przednutka oznaczana matg nutg o do$¢ dhugim czasie trwania,

35 Li Chongguang, Yinyue lilun jichu (Podstawy teorii muzyki), Shijie wenwu chubanshe, 2008, s. 259-261.
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jest w rzeczywisto$ci wykonywana w innym czasie niz warto$¢ czasowa nuty gtowne;j
1 jej warto$¢ czasowg nalezy ustali¢ w zalezno$ci od charakteru utworu i relacji
interwalowej w catej partii wokalnej. Czasami przednutka znajdujaca si¢ przed nuta
gléwna moze by¢ §piewana po nucie gtéwnej, a decyduje o tym styl utworu, kontekst
lub relacja interwatowa. Przednutki s3 jednym z najbardziej powszechnych rodzajow
ornamentu, a jezeli ich brakuje, melodia brzmi nieco monotonnie. Zadaniem
przednutek jest stymulowanie zmystu stuchu. Kiedy dzwigki harmonijne trwajg przez
pewien czas, zachodzi potrzeba dzwigkowej stymulacji przechodzacej od dysonansu do
harmonii, co powoduje, ze w melodii pojawiaja si¢ subtelne zmiany. W tempie szybkim
przednutki dodaja utworowi pikanterii, a w wolnym buduja glebokie, bezmierne

napiecie emocjonalne’®,

Przyktad nutowy 6. Przednutki ornamentalne w pasazu koloraturowym

Notacja przednutki krotkie;j:

Sposdb wykonania przednutki krotkiej:

J—F

Notacja przednutki dtugiej:

Sposob wykonywania przednutki dlugie;j:

36 red. Hua Nina, Baha chuangyi qu quanshi ben (Intepretacja utworow Bacha), Zhonghua Yinyue Chubanshe,

1982, s. 21-22.
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3. Obiegnik

Obiegnik to ozdobnik sktadajacy si¢ z czterech lub pigciu nut. Obiegniki dzielg si¢
na dwa rodzaje: zwykly i odwrotny. Konstrukcja obiegnika zwyktego rozpoczyna si¢
od wyzszego dzwigku pomocniczego, po czym przechodzi si¢ do dzwigku gldwnego.
Na poczatku réwniez moze wystgpowa¢ dzwiek gltowny. Obiegnik sktada si¢ z
przynajmniej czterech dzwickow. Jezeli zaczyna si¢ od dzwigku gléwnego nalezy
wykonywa¢ go w progresji stopniowej, a nie skokowej. Po czym przechodzi si¢ do
dzwigku dolnego i1 powraca do dzwigku gtéwnego. Obiegnik odwrotny jest
wykonywany na odwro6t, zaczyna si¢ go od dzwigku dolnego, po czym przechodzi do
dzwigku gléwnego, a nastepnie wykonuje si¢ dzwigk gorny i wraca do dzwigku
glownego. Obiegnik oznacza si¢ symbolem przypominajacym tylde. Moze by¢ on
umieszczany nad nutg, moze tez znajdowac si¢ pomi¢dzy dwiema nutami. Nad znakiem
obiegnika lub pod nim moze tez umieszczony znak chromatyczny, ktére maja
przypomina¢ $§piewakowi o obnizeniu lub podwyzszeniu wartosci nuty. W rekopisach
Bacha ten symbol zawsze znajduje si¢ nad nutg i obiegniki rozpoczynajg si¢ u niego od
dzwigku gtownego. Obiegniki zwykle §piewa si¢ szybko, ale w partiach emocjonalnych
nalezy je celowo $piewaé powoli i migkko?’. W muzyce instrumentalnej wykonywanie
obiegnikéw jest skomplikowane i nieregularne, ale sg one cze¢sto stosowane w partiach
wokalnych3®,

Nie ma okreslonej reguly dotyczacej metrycznego rozmieszczenia obiegnikow. W

repertuarze o szybkim tempie, jesli glbwna nuta obiegnika jest ¢wierénuta lub krotsza,

37 red. Hua Nina, Baha chuangyi qu quanshi ben (Intepretacja utworow Bacha), Zhonghua Yinyue Chubanshe,

1982, s. 23.

38 Li Chongguang, Yinyue lilun jichu (Podstawy teorii muzyki), Shijie wenwu chubanshe, 2008, s. 264-265.
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zwykle $piewamy go réwnomiernie, a jezeli gtdwna nuta jest poinutg lub diuzsza,
wtedy obiegnik powinno $piewac si¢ tak szybko, jak to mozliwe, a resztg taktu
utrzymujemy w oryginalnym tempie. W utworach o wolnym tempie czasami ustalamy
metrum jako trzy trzydziestodwojki lub dwie szesnastki, lub czasami w zapisie
nutowym pojawia si¢ kropka. Wszystkie powyzsze rozwigzania sg dopuszczalne, jesli

warto$¢ czasowa gtdéwnej nuty nie zostanie przekroczona.

Przyktad nutowy 7. Obiegniki w pasazu koloraturowym

Zapis obiegnika zwyklego:

Wykonanie obiegnika zwyklego:

N = 1
= E g £ 'j

Zapis obiegnika odwrotnego:

- .

Wykonanie obiegnika odwrotnego:

Znaczenie jednolitosci rejestrow glosowych w Spiewie

Powyzej byla mowa o tym, jak rozwigza¢ problem zmiany glosu. Problem
przejécia miedzy rodzajami glosu, passaggio, jest problemem obiektywnie istniejacym
i pojawia si¢ ze wzgledu na konieczno$¢ dostosowania wzajemnego potozenia
drgajacych faldéw glosowych i jam rezonansowych w zaleznosci od wysokosci
dzwigku. Kazdy, zarbwno me¢zczyzna, jak i kobieta, ma to poczucie zmiany. Przy
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przechodzeniu od najnizszych do najwyzszych tonéw wystepuja subtelne roznice
pomigdzy poszczegdlnymi nutami, dlatego niemozliwe jest uzyskanie catkowicie
jednolitej barwy gtosu. Kiedy chwalimy glos osoby, jak bardzo jest on jednolity w
calym zakresie od tondéw niskich do wysokich, mowimy jedynie o wzglednie
jednolitym efekcie stuchowym. Spiewajac, musimy byé jednak $wiadomi
pojawiajacych si¢ roéznic pomiedzy poszczegdlnymi dzwickami. W rzeczywistosci
zadne dwa poéttony nie sa wykonywane identycznym glosem. Jezeli barwa glosu ma
by¢ identyczna, to wysokos$¢ glosu nie bedzie mogla ulec zmianie. Kazdy ton wymaga
okreslonego poziomu ci$nienia powietrza i napigcia strun gtosowych, i kazdy ma swoj
wlasny optymalny stan narzadéow glosu. Nacisk na jednolito$¢ glosu oznacza
jednolitos¢ uzyskanego efektu, podczas gdy uzyte srodki i proces uzyskania dzwieku
nie sg identyczne. W rzeczywistosci trudnosci techniczne w $piewie, takie jak waski
zakres gtosu, brak wysokich i niskich tonéw, brak koncentracji gtosu, brak gietkosci,
niska gtosnos¢, staba zdolnos¢ do crescendo 1 decrescendo na pojedynczej nucie, brak
elastycznosci i dono$nosci, itp. sa wszystkie zwigzane z przechodzeniem pomiedzy
rejestrami 1 regulacja tego przechodzenia. Dlatego jednolito$¢ rejestréw glosowych jest
kluczowa sprawa w nauce $piewu.

Aby rozwigza¢ problem jednolitosci gtosu, konieczne jest utrzymanie stabilnej
pozycji narzadow podczas Spiewu, przede wszystkim gardta. Podczas $piewania gardto
powinno by¢ zawsze otwarte, tzn. rozluznione, a jego pozycja nie powinna si¢ zmieniac¢
przypadkowo wraz ze zmiang wysokos$ci dzwigku. Niejednolito$¢ gtosu jest czgstokro¢
spowodowana niestabilno$cig gardla. Mo6j mentor, profesor Artur Stefanowicz, w
odniesieniu do braku jednolitosci rejestréw, matowosci glosu, trudnosci w wysokich
tonach i probleméw z rozszerzaniem zakresu, stwierdzil: "Pojgcie ‘otwarcia gardta’
musi by¢ wlasciwie rozumiane. Podczas $piewu krtan musi by¢ stabilna, ale nigdy nie
nalezy probowac tego uzyskiwaé metoda Sciskania gardia". "Aby rozwigzaé problem

zmiany glosu, nalezy doktadnie okresli¢ miejsce passaggio oraz uchwyci¢ barwe kilku
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tonow przed i po nim, a takze nie zamyka¢ glosu w okreslonym rejestrze zbyt szybko,
W przeciwnym razie rejestr moze zosta¢ pomylony, co nieuchronnie wptynie na
uzyskiwanie tonow wysokich". Czesto tez przestrzegal nas, ze "podczas $piewania
wysokich dzwigkoéw nalezy $wiadomie utrzymywaé wsparcie oddechu i wzmacnia¢
opor, aby nie doszto do $ciskania gardta albo unoszenia krtani". W swojej praktyce
$piewu nauczytem sie, ze przy przechodzeniu ku wyzszym dzwickom nalezy
zmniejszy¢ glto$no$¢ 1 ograniczy¢ aktywnos$¢ fatdow gltosowych, a nastepnie stopniowo
zwigksza¢ na nowo glo$nosc¢ po passaggio. Aby uzyska¢ dobry efekt jednolitosci glosu,
nalezy ¢wiczy¢ gamy wznoszace i opadajace w matych interwatach (sekunda mata lub
wielka). Podczas $piewania gam wznoszacych fatdy gtosowe sa stopniowo redukowane
z ciezkiego stanu funkcjonalnego, w ktorym sg dhugie, szerokie, grube, do lekkiego
stanu funkcjonalnego, gdy staja si¢ krotkie, waskie i cienkie; podczas $piewania gam
opadajacych lekki stan funkcjonalny fatdow glosowych jest stopniowo zwigkszany do
cigzkiego stanu funkcjonalnego. Tylko w ten spos6b mozna wyeliminowa¢ wyrazne
réznice mig¢dzy rejestrami i sprawic, by caty zakres glosu brzmiat jednolicie.

Poniewaz w teorii zadne dwa tony nie sg absolutnie takie same, kazdemu tonowi nalezy
zapewni¢ odpowiednig dla niego rownowage. Im wyzszy dzwigk, tym bardziej trzeba
by¢ $wiadomym zakorzenienia glosu w dole 1 poszerzania si¢ oddechu na zewnatrz.
Faktyczny efekt brzmieniowy $piewania wynika z utrzymania glosu oraz jego barwy i
jakosci we wzglednej rownowadze przyczyniajacego si¢ do jednolitosci rejestrow
glosowych. Pokazuje to, Ze poprzez ustanowienie dobrego wsparcia oddechowego,
utrzymywanie stabilnej krtani, zapewnienie dobrego fundamentu w $rodkowym
rejestrze, a nast¢gpnie poszerzanie zakresu, rejestry glosowe beda podlega¢ naturalnym
przeksztalceniom, a ich barwa zostanie ujednolicona. Ten rodzaj ¢wiczenia ma na celu
utrzymanie w catym zakresie tego samego uktadu i jako$ci dzwigku oraz maksymalne
zmniejszenie napigcia w narzadach glosowych. Jest to niezbedne do ksztatcenia i

rozwoju $piewaka o picknym glosie. Jesli chodzi o jednolito$¢ rejestrow glosowych,
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powinniSmy w bardzo krotkim czasie znalez¢ wlasciwa pozycje glosu w klatce
piersiowej 1 jak tylko to zrobimy, stara¢ si¢ ustanowi¢ dobre jej polaczenie z wysoka
pozycja glosu. Poniewaz w dzietach wokalnych Hindla duze znaczenie ma $rodkowy
rejestr i ptynno$¢ glosu, wige nauka i $piewanie jego utworow jest Swietnym treningiem
1 poprawia jednolito$¢ gornego i dolnego rejestrow glosowych, oraz moze przynies¢
$piewakowi niezwykle dobre rezultaty.

W arii Se per te giungo a godere $piewanej przez Grimoalda w operze Rodelinda,
wznoszace si¢ interwaty w pasazu koloraturowym przechodza od $rodkowego rejestru
do rejestru przejSciowego, a interwaly opadajace powracaja z rejestru przejsciowego
do rejestru srodkowego. Takie przejscia wzdluz skali stanowig cenne ¢wiczenie
pomagajace w utrzymaniu wzglednie stabilnego stanu gardla i w naturalnym

przechodzeniu pomi¢dzy rejestrami glosowymi.

Przyktad nutowy 8.
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Waz ny wyznacznik w bel canto - elastycznos ¢ gl osu

Elastycznos¢ i tatwo$é operowania glosem jest wazna cecha bel canta. Spiewacy
bel canto powinni $piewaé w sposob elastyczny i swobodny, aby mdc wyrazi¢ caty
muzyczny kunszt wykonywanego utworu tak, jak pragna,. Elastyczno$¢ glosu jest
odzwierciedleniem bieglego opanowania przez S$piewaka technik bel canta.

Elastyczny glos, jesli chodzi o technike¢ wokalng, powinien posiada¢ nastgpujace

cechy:
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1. Elastyczna zmiana rejestrow.

Kiedy $piewak jest w stanie zgodnie z przebiegiem melodii przechodzi¢ swobodnie
mi¢dzy rejestrami wysokim, S$rednim 1 niskim, nie bedac ograniczonym
poszczegbdlnymi rejestrami i przej$ciami pomiedzy nimi, i zawsze zachowujac pigkna,
jednolita barwe bez obcigzania gltosu zaréwno w gornym, jak i dolnym rejestrze, to
mozna o nim powiedzie¢, ze spelnia wymog "elastycznych zmian rejestrow".

Partia Semplicetto! A donna credi? $piewana przez tenora Oronte w operze Alcina w
pelni pokazuje, czym powinny by¢ elastyczne zmiany rejestru. Zmienny rytm i szybkie
frazy wymagaja, by podczas $piewania unika¢ niezgrabnosci, oci¢zalodci, a §piewac
nalezy lekko, spojnie, lirycznie i delikatnie. I zwlaszcza przy duzych interwatach i
przeskokach o oktawe nalezy tym bardziej dazy¢ do osiagnigcia elastycznosci zmian

rejestru.

Przyktad nutowy 9.
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2. Elastyczne zmienianie samogtosek

Samogloski sa wokalng czgscig ludzkiego jezyka. Zmiana samoglosek jest
materialnym warunkiem zmienno$ci jezyka. Jesli $Spiewak potrafi elastycznie i
swobodnie roznicowaé¢ samogltoski niezaleznie od wysokosci glosu, stosownie do
potrzeb jezyka, oraz zapewni¢ ich jednolita, jasng i czystg barwe, to mozna powiedziec,
ze spetnia wymag "elastycznego réznicowania samogtosek". W arii Grimoalda z opery
Rodelinda Se per te giungo a godere, w krétkim dwutaktowym fragmencie znalazto si¢
5 réznych samoglosek: a, e, i, 0, u. Ta aria odznacza si¢ zmiennym rytmem i szybkimi
frazami, ktorym towarzysza liczne koloratury i ozdobniki. Wymaga to od nas

elastycznego roznicowania kazdej samogloski podczas wykonania, nadawania
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wyrazisto$ci tekstowi przy jednoczesnym zachowaniu niezmienionej pozycji

samogtosek oraz uzyskania jednolitej, naturalnej, doktadnej, czystej barwy glosu.

Przyktad nutowy 10.
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3. Elastyczne zmiany w dynamice

Roézne zmiany sily glosu (m.in. przejscia od stabej do silnej dynamiki, od silnej do
stabej, ré6zne poziomy dynamiki, czy powtarzanie tego samego zdania tekstu przy
r6éznej ekspresji) to umiejetnosci $piewacze, ktore musza by¢ opanowane przez
kazdego $piewaka i sg niezbedne do artystycznej interpretacji utwordéw i podczas ich
artystycznego wykonywania. Umiejetnos¢ elastycznego i swobodnego wyrazania
zmian nat¢zenia glosu w niskim, $rednim i wysokim rejestrze, w zalezno$ci od
wymagan utworu, jest trudng umiejgtnoscig $piewacza 1 waznym $rodkiem do

osiggnigcia doskonato$ci wokalnej. W arii 4 'suoi piedi padre esangue $piewanej przez
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Bajazeta w operze Tamerlano wielokrotne powtarzanie jednego zdania z libretta
wymaga, by na podstawie rzeczywistego zrozumienia glebszego znaczenia tekstu i przy
zastosowaniu elastycznego natezenia glosu sportretowaé wewnetrzny stan bohatera w
danym momencie, zaznaczy¢ kontrast dynamiczny oraz stopniowe narastanie emocji.
Nalezy przy tym zwraca¢ uwage na zmiany nastroju i barwy glosu podczas powtarzania

kazdej linijki.

Przyktad nutowy 11.
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4. Elastyczne zmiany w barwie gtosu

Jesli stluchacz potrafi wyczu¢ rézne zmiany nastroju, emocji i stanu ducha na
podstawie zmian barwy glosu, oznacza to, ze $piewak opanowal wazna metode
elastycznego zmieniania barwy glosu w celu wyrazenia mysli i uczu¢ zawartych w

utworze. Podczas $piewania glos nie moze zawsze mie¢ jednej, tej samej barwy, cho¢by
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dlatego, ze barwa glosu jest odbiciem emocji bohatera. Gdy zmienia si¢ nastrdj
bohatera, barwa glosu powinna rowniez si¢ zmieni¢. Przy zmienianiu barwy glosu,
$piewacy polegaja gléwnie na wlasnym "wewnetrznym widzeniu" 1 "wewngtrznym
styszeniu", ale oczywiscie mozna da¢ pewne ogélne wskazowki: ,,wedtug moich
doswiadczen jesli chcemy, by barwa glosu byta ciemniejsza, zostawiamy wigcej wolnej
przestrzeni z tyhu; jesli chcemy, by barwa glosu byla jasniejsza, skupiamy nieco
rezonans i odbijamy dzwigk nieco bardziej do przodu, dzigki czemu czujemy, ze barwa
jamy glowowej, maski i gardta staje si¢ nieco jasniejsza.” - tak podczas wykonywania
arii Semplicetto! A donna credi? Oronte z opery Alcina instruowal mnie profesor Artur
Stefanowicz szczegdtowo objasniajac 1 pokazujac, jak nalezy uzywac elastycznych
zmian barwy glosu do ukazania tego, co bohaterowie opery chcg wyrazi¢. Musimy w
oparciu o glebokie zrozumienie tekstu zmienia¢ barwe glosu, ekspresje emocjonalng,
nastroj postaci i ich stany wewngtrzne. W ponizszym fragmencie w zaledwie czterech
taktach znajduje swoj wyraz kilka emocji $piewaka, np. nagana, kpina, pogarda,
rozczarowanie, niezadowolenie, niedowierzanie itd. Dopiero gdy jesteSmy w stanie
elastycznie zmienia¢ barwe glosu, mozemy doktadnie uchwyci¢ i wyrazi¢ postacie w

sztuce.

Przyktad nutowy 12.
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5. Elastyczno$¢ pod wzgledem emisji glosu i dykeji

Niezaleznie od jezyka, w jakim wykonywane jest dzieto wokalne, istotne jest, zeby
$piewa¢ z wilasciwg artykulacja glosek i czysta dykcja. Jednoczesnie wazna
umiejetnoscia, ktorg §piewak musi opanowacé, jest utrzymywanie spojnosci i pigknej
barwy glosu w miar¢ rozwijania si¢ melodii. Mowi si¢, ze kazdy kraj ma inne zwyczaje

jezykowe. Dlatego czasami krytyka polegajaca na stwierdzeniu, ze w czasie wystepu
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$piewak nie prezentowat dobrej dykcji, czy ze $piewany tekst byl niezrozumiaty, jest
nieco jednostronna. Problem niewlasciwej artykulacji lub dykcji nie jest zwigzany z
technikg $piewu, ale jest problemem konkretnego $piewaka, ktoéry nie opanowat
umiejetnosci wlasciwego wymawiania stow, albo po prostu skupia si¢ na glosie, a nie
na wymowie. Wystarczy dobrze pozna¢ 1 wyclwiczy¢ zasady wymowy Ww
poszczegblnych jezykach, zeby osiagnaé standard prawidtowej wymowy zarowno przy
wykonywaniu utworéw zagranicznych, jak i rodzimych. Jednak nalezy jednocze$nie
zapobiega¢ innej tendencji: wtozenie nadmiernego wysitku w artykulacj¢ i dykcje moze
tatwo doprowadzi¢ do usztywnienia glosu, a takze zaburzy¢ jego spojnosé. Glos w
$piewie musi by¢ pod wzgledem artykulacji i dykcji gietki, naturalny, precyzyjny i
wyrazny. Najwazniejszymi rzeczami sg potaczenie w jedno wymowy i wokalizacji oraz
nauka biernego wymawiania stow. W ten sposéb bedzie mozna bez problemu $piewaé
pod wzgledem artykulacji elastycznie, precyzyjnie, Zywo i naturalnie, zarowno w

gornym, jak i w dolnym rejestrze.

Dobre poczucie rytmu, "Sciste tempo i metrum"'.

Muzyka jest sztuka wyrazania, ekspresji i okazywania uczu¢, a jej trzy gtoéwne
elementy to harmonia, rytm i melodia. Sposrdd tej trojki najwazniejszy jest rytm - jest
on sercem 1 duszag muzyki. W dowolnym utworze melodia nie moze istnie¢ w
oderwaniu od rytmu, rytm natomiast istnieje niezaleznie od pozostatych czynnikow.
Rytm stanowi wigc kregostup utworu i jest realizowany przez caly czas jego trwania.
Trening poczucia rytmu to opanowywanie przy pomocy pewnych metod réznych
rytméw, ktore spotykamy w muzyce. W takim treningu dazy si¢ do rozwinigcia u
studenta dobrego wewngtrznego poczucia rytmu, dzigki czemu moze on szybciej
odczytywac partyture, nastepuje ksztaltowanie jego $wiadomosci rytmicznej oraz
zdobywa podstawowe doswiadczenie muzyczne i podnosi swoje umiejetnosci
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odczuwania i rozumienia muzyki. Nauczanie rytmu jest roOwniez pierwszym etapem w
nauczaniu muzyki. Tylko wtedy, gdy rytm jest prawidlowy, mozna w pelni wyrazi¢
wizerunek muzyczny podczas $piewu. Z punktu widzenia historii muzyki wokalne;j,
dziela barokowe maja S$cisle okre$lone standardy metryczne, frazy sa w nich
symetryczne 1 zrOwnowazone, a struktura jest stosunkowo uporzadkowana i regularna,
jest wiec oczywiste, ze dziela wokalne Héndla s3 odpowiednie do ksztatcenia uczniow
w zakresie standardéw metrycznych. Przy ich wykonywaniu nalezy zawsze
zachowywaé¢ majestatyczny styl uporzadkowanego rytmu muzyki barokowej, w
przeciwnym razie miarowy, rowny puls muzyki moze stawaé si¢ zbyt szybki, jak
galopujacy kon, lub zbyt wolny, jak petznacy $limak, co w koncu zakldci jego
regularnosc¢ 1 zniszczy pigkno muzyki. W trakcie moich studiow wokalnych zetknatem
si¢ z wieloma nauczycielami i mam wrazenie, ze nie byto Zadnego nauczyciela, tagcznie
ze mng samym, ktory nie podkreslatby znaczenia rytmu i metrum. Nie ma chyba ucznia,
ktéry w trakcie nauki nie zostal skrytykowany przez nauczyciela ze wzgledu na
problemy z rytmem! W sztuce muzycznej indywidualna ekspresja rytmu jest czesto
najbardziej artystycznym aspektem wypowiedzi muzycznej. Dobre wyczucie rytmu
jest niezbedne do dynamicznego interpretowania utworéw muzycznych oraz do
wyrazenia subtelnego i1 réznorodnego Zzycia emocjonalnego w nich zawartego.
Prowadzi ono réwniez do bardziej znaczacego do$wiadczenia w zakresie estetyki
muzycznej. Precyzja rytmiczna sprawia, ze $piew jest pewniejszy 1 bardziej
przekonujacy. Spiewak powinien $piewa¢ z odpowiednig ekspresja oraz wiasciwa
intensywnoscia glosu, ale jednocze$nie powinien trzymaé si¢ rytmu. Prawdziwy
wirtuoz, cho¢ moze si¢ wydawac bardzo swobodny w swoim stylu i wykonaniu, potrafi
wyrazi¢ siebie bez wylamywania si¢ z rytmu utworu. Mowigc wprost, ci muzycy,
ktérzy nie potrafig utrzymac rytmu, sg artystycznie bardzo ptytcy.

Jesli chodzi o histori¢ muzyki wokalnej, wspominatem juz powyzej, ze dzieta barokowe

charakteryzuja si¢ $cista normg metryczng, frazowanie jest w nich symetryczne i
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zrbwnowazone, a struktura stosunkowo regularna i1 ustandaryzowana. Jest wigc
oczywiste, ze rozsadne jest wykorzystywanie dziet Hindla, wybitnego przedstawiciela
tego okresu, do ksztatcenia ucznidow w zakresie normy metrycznej. Niektorzy mogliby
zadawac pytanie, czy ¢wiczenie utworow muzycznych o regularnej strukturze nie
spowoduje, ze $piewak bedzie $piewatl nazbyt mechanicznie? Czy nie wptywa to
negatywne na taczno$¢ dzwickow (legato)? Uwazam, ze takie obawy sa nieuzasadnione.
Postulowany przez nas trening rytmiczny nie zaktada mechanicznego wzorca tempa i
rytmu, jak metronom, ale odnosi si¢ do subiektywnego i instynktownego rytmu
psychologicznego czlowieka. Jest to proces konieczny do skorygowania probleméow
studenta, takich jak wyprzedzanie badz spdznianie si¢ wobec metrum, mylenie miar
akcentowanych i nieakcentowanych oraz niespojnos¢ tempa podczas wykonywania
utworu. Poczucie rytmu jest jednym z najwazniejszych miernikow kunsztu $piewaka.
Aria Ciel e terra armi di sdegno z opery Tamerlano jest, z wyjatkiem jednego
pasazu koloraturowego, regularna jak recytacja buddyjskich sutr, z rymujagcymi si¢
wersami o rownej dtugosci, o stalym, ale nie nieprzyjemnym rytmie. Jest to klasyczna
aria nadajaca si¢ $wietnie do ¢wiczenia stabilnego poczucia rytmu i cierpliwosci, i

stanowi §wietny test stabilno$ci rytmicznej $piewaka.
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Wyrazanie bogactwa muzyki poprzez prawidlowe wsparcie
oddechowe i wykorzystanie oddechu

Wickszos$¢ oper okresu baroku dotyczyta tematyki wojennej lub mitosnej, dlatego
kontrola gltosu powinna przede wszystkim skupia¢ si¢ na jego migkkosci, delikatnosci,
gladkosci 1 zindywidualizowanej ekspresji. Uzyskanie takiego gltosu wymaga silnie
kontrolowanego wsparcia oddechowego. Techniki oddechowe w §piewie obejmujg trzy
gtéwne aspekty: wdech, wydech 1 wymiang powietrza. Jesli $piewak potrafi stosowac
odpowiednie techniki w kazdym z tych trzech aspektow, bedzie w stanie skutecznie
kontrolowa¢ oddech podczas $piewania. Przepona jest rozszerzana przez glebokie
oddychanie, a ci$nienie oddechu jest wykorzystywane do kontrolowania dzwicku i
osiggnigcia stabilnej i spdjnej ekspresji pasazy. W ten sposdb buduje sie bezposrednio

oddech z podparciem. Przy wykorzystaniu tej metody uzyskuje si¢ dzwigk podstawowy,
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a nastgpnie po splaszczeniu jezyka, i dostosowaniu stopnia otwarcia gardla do
wysokosci dzwigku, dzwiek przechodzi przez przewod gardtowy do jamy glowowe;,
gdzie zachodzi proces rezonansu. Tylko dzigki dobremu wykorzystaniu przepony i
¢wiczeniu jej elastyczno$ci mozna zagwarantowac czystos$¢ glosu, precyzje intonacji i
kragtos¢ barwy. Dzieki temu dzwigk jest bardziej bogaty emocjonalnie i ujawnia
ekspresyjnos¢ utworu. Wszystkie te elementy opieraja si¢ na dobrej kontroli oddechu,
co sprawia, ze prawidlowe oddychanie jest niezwykle waznym elementem $piewu.
Ponadto w utworach wokalnych okresu baroku wystepuje duza liczba zmian
dynamicznych od f do p lub od p do f, a nawet w niektorych utworach zakres
dynamiczny si¢ga od f do ppp. Wystepowanie licznych pasazy koloraturowych takze
wymaga dobrej kontroli oddechu. Muzyka tego okresu jest bogata w zmienne melodie
i roznorodna rytmicznie, i wymaga gtosu ekspresyjnego i swobodnego. Dzieta wokalne
okresu baroku musza by¢ zatem wykonywane z dbalo$cig o szczegdly w zakresie
ekspresji, ornamentacji itp. Wymaga to od $piewaka jak najlepszego wycwiczenia
technik oddechowych, co z kolei pozwala mu opanowa¢ naukowe podejscie do $piewu.

Aria Se per te giungo a godere tenora Grimoaldo w operze Rodelinda jest Spiewana
z licznymi koloraturami, w tym z wieloma frazami wymagajacymi dtugiego oddechu,
z przej$ciami wzdhuz skali w goére 1 w dot oraz pigknymi i efektownymi pasazami
wirtuozowskimi. Spiewak powinien by¢ w stanie wykonaé picknym glosem i z
elegancja na jednym oddechu nawet pasaze dlugie na 17 taktow, jak w ponizszym

przyktadzie.

Przyktad nutowy 14.
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Znaczenie spojnosci glosu w interpretacji utworu

Spdjnos¢ glosu podczas $piewu jest jednym z najwazniejszych elementdéw techniki
wokalnej, a jej osiagnigcie nie jest tatwe. Profesor Gino Becchi, §wiatowej stawy
$piewak barytonowy, powiedzial kiedys: "Bel canto wymaga glosu spojnego jak jedna
linia, nie moze by¢ to mocny, to staby, ani nie moze wyplywac falami; kto nie potrafi
polaczy¢ nut, nie potrafi $piewac".** Najbardziej zaawansowana na $wiecie szkola bel
canta ktadzie szczegdlny nacisk na potrzebg $piewania w sposob spojny, precyzyjny i
czysty.* Spojnos¢ oznacza, ze muzyka w utworze jest ogoélnie spojna, z wyjatkiem
interludiow i pauz. Spiewak powinien rozumieé i analizowaé utwor w taki sposob, aby
nuty zwigzane z poszczegolnymi frazami muzycznymi i tekstem byly wyrazone w

catosci, poniewaz gléwna sita ekspresyjna glosu tkwi w picknie plynacym z jego

39 Francesco Lamperti, thum. Li Weibo. Sangyin yixun (Dziedzictwo glosu) [M]. Shanghai: Shanghai Yinyue

Chubanshe, 2005. s. 67.

40 Zhao Meibo, Gechang de yishu (Sztuka Spiewu), Shanghai, Shanghai Yinyue Chubanshe, 2002.
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spojnoscei i tylko spojny glos moze wykreowaé poruszajaca melodi¢. Jednak w $piewie
niektorych $§piewakow zawsze pojawia si¢ brak spojnosci. Aby rozwigzac ten problem,
musimy przeanalizowac, jak osiaga si¢ spdjnos¢ w $piewie, biorac pod uwage kilka

aspektow.

1. Wptyw oddychania na spdjnosé

Spiew wykorzystuje ciato ludzkie jako "instrument muzyczny", a prawidtowe
funkcjonowanie ciata ludzkiego bezposrednio wplywa na prawidlowe realizowanie
umiejetnosci $piewania. Spiew jest napedzany przez oddech, a precyzja wsparcia
oddechowego bezposrednio wplywa na spdjnos¢ $piewu. Gtos podczas $piewu jest
wspierany przez oddech pod wzgledem wysokosci, sily, spojnosci i ptynnosci. Aby
uzyskac spojny glos, trzeba opanowaé prawidtowa technike oddychania. Oznacza to,
ze podczas $piewu, w czasie wdechu, oddech dostaje si¢ do pluc od gory w dot przez
usta 1 nos, a poniewaz pluca si¢ rozszerzaja, przepona musi si¢ rowniez obnizy¢,
powodujac rozszerzenie zeber i talii, dzigki czemu wdech jest naturalnie gleboki i
wystarczajacy. Jednoczesnie klatka piersiowa w stanie odprezenia obejmuje wicksza
przestrzen. Gdy wdech jest gleboki i pelny, przepona obniza si¢ bardziej, co jest
fundamentem do osiaggnigcia stabilnosci i spdjnosci podczas $piewu. Aby oddech mogh
wspiera¢ technike wokalng pod wzgledem dtugosci, sity, szybkosci i spdjnosei glosu,
trzeba wiedzie¢, jak go kontrolowa¢. Podczas wokalizacji nalezy wykonywaé fonacje
w stanie utrzymywania wdechu, az do konca $piewania w wysokim rejestrze lub dtugiej
nuty, z lekkim wciggnigciem brzucha. Dzigki takiej kontroli oddechu glos moze by¢
pelny 1 naturalny, a S$piew pigkny i1 spojny. Uzycie oddechu powinno by¢
zharmonizowane, gdyz jesli jest on zbyt petny, spowoduje to, ze §piew bedzie sztywny
1 niezrgezny, a przez to pozbawiony plynnosci i spdjnosci. Z kolei jesli oddech bedzie

niewystarczajaco gleboki, straci si¢ kontrole nad funkcja $piewu i nie bedzie si¢ w
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stanie wspiera¢ jego spojnosci, co spowoduje niepeing ekspresje 1 utrat¢ panowania nad
barwa glosu. Dlatego tez, aby osiagnac spdjnos¢ w $piewie, niezbgdne jest racjonalne

podejscie do oddychania.

2. Wplyw tekstu i fraz muzycznych na spdjnos¢ glosu

Nalezy stwierdzi¢, ze prawidlowe oddychanie i wspomniana wyzej jednolitos$¢
rejestrow glosowych stanowig podstawe spojnosci glosu. Zarazem uzywane stowa i
frazy muzyczne maja na nig bezposredni wplyw. W $piewie poszczegdlne wyrazy
muszg by¢ artykulowane wyraznie. Dwie ich sktadowe, czyli samogtoski i spotgtoski,
powinny by¢ wymawiane precyzyjnie. Generalnie spotgloski powinny by¢ krotkie i
wyrazne, a samogtoski przedluzane zgodnie z potrzebami linii muzycznej i emocji. W
dyftongach nalezy zwracaé szczegdlng uwage na ich druga samogloske. Realizacje
powyzszych wskazowek nalezy laczy¢ z odpowiednia metoda emisji glosu, aby
osiggna¢ efekt prawidtowej wymowy przy pelnym glosie. Konieczne jest, aby "jedna

samogloska zlewata sie z kolejng"4!

, 1 zeby poszczegblne sylaby taczyty si¢ w stowa
jak korale nanizane razem na nitke, a gdy utworzg si¢ stowa, nalezy dazy¢ do tego, by
"jeden dzwiek blyskawicznie zastepowat drugi", tworzac spdjne frazy*2. Te rozne frazy
lub segmenty powinny nastepnie by¢ traktowane w r6zny sposéb i organicznie tgczone
ze soba w calosciowej koncepcji i uktadzie, i to dopiero mozna okresla¢ mianem

spojnosci $piewu. Oczywiscie we frazowaniu i wymowie tekstu jako catosci nie nalezy

jednostronnie wymaga¢ klarownosci artykulacji, bo mogtoby to narusza¢ cigglos$¢ i

41 Francesco Lamperti, thum. Li Weibo. Sangyin yixun (Dziedzictwo glosu) [M]. Shanghai: Shanghai Yinyue
Chubanshe, 2005. s. 248.
42 Francesco Lamperti, thum. Li Weibo. Sangyin yixun (Dziedzictwo glosu) [M]. Shanghai: Shanghai Yinyue

Chubanshe, 2005. s. 248.
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integralno$¢ tekstu, powodujac nieciggtos¢ i1 fragmentarycznos¢ §piewu. Dlatego w
$piewie musimy umiejetnie koordynowaé poszczegoélne techniki, aby zapewni¢

wyrazistg ekspresje i cigglos¢ §piewu.

3. Wplyw emocji na spdjnos¢ §piewu

,»W kazdej formie muzycznej ekspresji niezwykle wazne sg spojne linie muzyczne.
Mozna powiedzie¢, ze spoOjne linie muzyczne s3 esencja i dusza muzycznego

43 a spojnosé glosu jest konkretnym uciele$nieniem emocjonalnej ekspres;ji.

wykonania
Mimo ze oddech i inne techniki majg bezposredni wptyw na kompletno$¢ wykonania
utworu, stanowig one tylko zewnetrzne elementy ekspresji, a prawdziwym wyrazem
duszy utworu wokalnego powinna by¢ ekspresja emocji. Aby osiagna¢ stan "jednosci
glosu 1 emocji", trzeba mie¢ naukowe podejscie do $piewu, solidne oddychanie i dobra
dyspozycje psychologiczng. Jednoczesnie $piewanie pelne emocji moze rozwijac gtos,
a takze poprawia¢ technike $piewania. Oczywiscie $piewanie z ,,emocjami” nie jest
podstawowym sposobem rozwigzywania probleméw technicznych w $piewie, lecz
powinno by¢ tak, ze technika $piewania i ekspresja artystyczna wspomagaja si¢
nawzajem. Bez techniki $piewu nie moze by¢ mowy o ekspresji emocjonalnej, wrecz
przeciwnie - technika $piewu shuzy artystycznemu wyrazowi w danym utworze. Jesli
technika $piewu i ekspresja emocjonalna sg ciatem i dusza sztuki $piewu, to spojnosc
dzwigku jest pomostem mie¢dzy nimi. Tylko wtedy, gdy glos i ekspresja emocjonalna
sa ze sobg polaczone i dopasowane do siebie, emocjonalna tre§¢ utworu moze by¢
wyrazona precyzyjnie, prawdziwie i zywo. Dlatego w $piewie artystyczna ekspresja

moze sta¢ si¢ pelna tylko poprzez bieglte opanowanie techniki, glebokie zrozumienie

43 Shen Xiang, Shen Xiang shengyue jiaoxue yishu (Sztuka nauczania muzyki wokalnej), Shanghai, Shanghai

Yinyue Chubanshe, 1998.
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idei 1 emocji utworu oraz ich organiczne potaczenie z emocjami wniesionymi przez
siebie samego.

Spojnos¢ glosu w $piewie to ztozona kwestia. Technika $piewu, psychologia
$piewu, wyrazanie emocji i interpretacja utworéw wokalnych - wszystkie te czynniki
wplywaja na spojnos¢ spiewu. Tylko poprzez ciagle studiowanie i praktyke mozemy
podnies¢ jakos¢ naszego $piewu we wszystkich jego aspektach i zapewni¢ jego
spojnos¢. Przy wykonywaniu barokowych utworéw wokalnych zwracanie uwagi na
spojnos¢ glosu jest rowniez konieczne ze wzgledu na styl i nastrdj samych utworow.
Przyktadem moze by¢ aria Oronte z opery Alcina Semplicetto! A donna credi?. W
czesci A tej arii bohater Oronte w sarkastycznym tonie wyraza swoje rozgoryczenie z
powodu kaprys$nosci kobiet i ich niewierno$ci w mitosci. Podkresla, ze nie wolno
lekkomyslnie ufa¢ kobietom. Mimo Ze nastr6j w tym miejscu jest zdecydowany i
bohater pata gniewem, jest rozgoryczony i czuje si¢ oszukany, nie mozna §piewac tego
fragmentu zbyt sztywno, lecz trzeba to robi¢ w sposdb spojny i pltynny, z mocnym
wewngtrznym pulsem. W czgéci B nastroj arii si¢ zmienia: tekst i ekspresja muzyczna
ukazuja skrajne rozczarowanie Oronta zmienno$cig kobiet i miloscig. Jego glebokie
przezywanie mito$ci w tym segmencie obejmuje rowniez rados¢ i pigkno jej posiadania

1 bol jej utraty.

Przyktad nutowy 15.
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Zwiezle teksty, wielokrotne powtarzanie tego samego zdania tekstu

Dzieta wokalne Héndla sg tatwe do zrozumienia, a poszczegélne zdania 1 uzyte
stownictwo na ogdét sa proste i oczywiste, ponadto czesto wystepuje zjawisko
kilkukrotnego powtarzania tej samej frazy, do tego stopnia, ze niektore arie sktadajg si¢
z zaledwie jednego zdania. Jednak im krotsza partia, tym bardziej Handel potrafi nadac¢
jej gtebokiej wymowy. Typowa dla tego stylu Handlowskiego jest na przyktad aria
tenorowa lo gia t'amai, ritrosa z opery Rodelinda. W tej cennej arii powtarza si¢
trzykrotnie bardzo krétka fraza, obrazujaca jednak zlozony w tym momencie stan

psychiczny Grimoalda.

Przyktad nutowy 16.
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Zastosowanie arii da capo w utworach wokalnych

Aria da capo, nazywana rOwniez arig repryzowa, to metoda komponowania arii w
okresie baroku zapoczatkowana przez wloskiego kompozytora Pietro Alessandro
Gaspare Scarlattiego. Aria da capo ma forme trzyczesciowa ABA. Kompozytor zwykle
nie zapisywal powtorzenia czgsci A, a tylko na koncu czgéci B zaznaczat ,.da capo”, co
oznacza powro6t do poczatku, a w miejscu zakonczenia dopisywat ,.fine” (koniec).

Dlatego arie o takiej strukturze nazywane sa ariami da capo.

Przyktad nutowy 17: Aria Semplicetto! A donna credi? z opery Alcina $§piewana przez
tenora Oronte. Zapis arii obejmuje czg$¢ A do zakonczenia czg$ci B, przy koncu ktorej
zaznaczone jest da capo, co oznacza, ze Spiewak bedzie Spiewat ponownie czg$¢ A od

poczatku do konca.
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Przyktad nutowy 18: Powtérzenie w arii tenorowej Ciel e terra armi di sdegno z opery
Tamerlano. Zapis arii sktada si¢ z czesci A i czgsci B. Na koncu widnieje oznaczenie dal
segno oraz znak repetycji; Spiewak powroci do czgsci A 1 do pierwotnego tempa i bedzie

$piewac az do konca czg¢sci A.
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Repryza daje $piewakowi mozliwo$¢ wyrdznienia si¢ poprzez dodanie réznych
improwizowanych elementéw ornamentalnych, zgodnie z zasadami harmonii, rodzajem
arii 1 jego wlasnymi mozliwo$ciami.

W czesci stanowigcej repryze zwykle Spiewak dodaje zgodnie ze swoim upodobaniem
duza ilo$¢ ozdobnikow. Wsrdd arii operowych Héndla aria da capo stala si¢ doskonatym
nos$nikiem kontynuacji momentu lirycznego poprzez pewng strukture jezyka muzycznego,
ktora wyraza tylko jedng dominujacg emocje, ale czasami towarzyszy tej emocji rowniez
rodzaj wtornego nastroju. Handel wykorzystat te istniejacg strukture do zaprezentowania
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wlasnego charakteru muzycznego, w ktorym wyraznie zauwazalne sa jego wilasne
szczegblne cechy artystyczne. Arie da capo sa kluczowym elementem opery i s3
najpowszechniej obecng struktura we wloskiej opera seria 1 najbardziej dla niej
charakterystyczng. Pozwalaja na przedtuzenie i sublimacj¢ ekspresji emocjonalnej, i
umozliwiaja powtérne ukazanie emocji w formie muzycznej. Uzycie arii da capo jest
kolejng wyrazista cechg muzyki barokowej. Zaréwno pod wzgledem techniki
kompozytorskiej, jak i wymogdéw wobec umiejetnosci wykonawczych, arie da capo
przedstawiaja wysoki standard artystyczny. Nie tylko ich forma muzyczna jest
klarowna, kompletna i rygorystyczna, ale stanowig rowniez celne polaczenie muzyki z
poezja. Narodziny dwoch najwigkszych innowacji baroku - opery i bel canta. W okresie
baroku, intensywne wykorzystanie arii da capo w operach, oratoriach i innych dzietach
wokalnych bez watpienia podniosto ich urok artystyczny. Spiewacy dodajac ozdobniki
w cze$ciach repryzowych arii da capo starali si¢ nada¢ im charakterystyczny dla epoki
wykwintny charakter i jak najlepiej zaprezentowa¢ wlasne mozliwosci wokalne.
Charakterystyczna forma muzyczna arii da capo stala si¢ $wietng platforma
umozliwiajaca $piewakom ukazanie swoich mozliwosci w improwizowanych
przetworzeniach. Okres baroku zostal przez potomnych nazwany zlotym wiekiem
europejskiej muzyki wokalnej i ustanowil solidny fundament do dalszego rozwoju
sztuki wokalnej. Jezeli druga potowa XVII wieku i XVIII wiek byly epoka, w ktorej
$piewacy chcieli ol$niewa¢ publiczno$¢ swoim talentem poprzez improwizacje, to aria
da capo byla waznym S$rodkiem muzycznym, ktorego dostarczyli ku temu
kompozytorzy i1 stata si¢ gtéwnym gatunkiem, dzigki ktéremu S$piewacy mogli
popisywac si¢ umiejetnosciami wokalnymi. Z muzycznego punktu widzenia 6wczesna
sztuka kompozytorska nie byta bynajmniej szczegodlnie dojrzata, a techniki tworcze
byty raczej przecigtne. Powtorzenia melodii, tekstu i fraz muzycznych sprawialy, ze
utwory nie byly wystarczajaco bogate, gtgbokie i zr6znicowane, dlatego dodawanie w

powtarzajacych si¢ odcinkach improwizowanych ozdobnikéw pozwalajacych na
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zaprezentowanie  wilasnych umiejetnosci w naturalny sposéb zyskato aprobate

$piewakow 1 publicznosci, a technika koloraturowa byta é6wczesnie uwazana za wazne

kryterium oceny wybitnego $piewaka.

Przyktad nutowy:
Niektore z ozdobnikéw wprowadzonych przez autora pracy przy wykonywaniu arii lo

gia t'amai, ritrosa w roli Grimoaldo w operze Rodelinda.
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Przyktad nutowy 19:
Niektore z ozdobnikéw wprowadzonych przez autora pracy przy wykonywaniu arii Ciel e

terra armi di sdegno w roli Bajazeta w operze Tamerlano

142



T ol

4

v

| XEE

28 B SN N A |
H & ] | 4 ] \ ~
A 2. X7 1 1 1 1 1 1IN T 1 1 |

r=====c=r-= ===
% - ! B 1 1°4 )4 i I ) 1 |%4 1 | L
: - } — Y - =
Y sde - gno, mor-rdin - vit - lo, ¢ sa-rd for - te, sa-rd for - - -
- nich - tet, sterb' ich tap - fer und un-ge-schla- gen, un-ge-schla - -
N B L= .

—OL‘E } 1 } — ] = ¥ |

:@ —— o ——— " —E. 1 4 ——
J [ I' de v t >y bt ‘

= === e

i —— o —— | t—t—]
' Tr
{\ll—'l ole | o Y / / M ]
I A 1 ]l @f 7 7 1
[ 2 hlTel d / k] % — - -
32 tHLV_r S S e i AL A B -
Ogu T s ey {’ ;‘Q{ f_ = T } _-J.i r% 1 ! ]
— > o
A e e e e s ===
- - - e i —_ o - s - < - e,
- . = - : = = N - - - gen
Y . . ===
— ' : I 7 T— {FI; 1{ 1
o - L4 : | L = 4 f jc L ) '
L L

4 Ul - - -~

§ 04 ol D N O ] o ) —
== »
SESSssss :!ua,..ﬁ_j

Stylistyczne wykorzystanie j¢zyka muzycznego w operach Hiandla

Hindel, najwazniejszy kompozytor opery barokowej, tworzyl w bardzo
réznorodnym stylu i pisal opery, ktore opieraty si¢ na wtoskich doswiadczeniach
operowych 6wczesnego okresu i ktore byty zarowno kontynuacja opery witoskiej, jak i
odznaczaty si¢ bardzo indywidualnym stylem kompozycji i wykonania. W swoich
operach przyswoil sobie szeroki wachlarz stylow muzycznych, "Héndel mial
szczegblnie bogaty talent epicki, o czym $wiadczy majestat i duza skala jego muzyki
oraz spokojne, obiektywne ukazywanie akcji, wyrazajacej silne i czyste emocje. Nie
mial on przy tym tendencji do szczegétowego przedstawiania psychologii, lecz jedynie
wyraznie zaznaczat gtéwne cechy wizerunku postaci". Héndel ch¢tnie postugiwat si¢
stylizowanymi obrazami, a te bogate obrazy nadajg jego muzyce narracyjny i epicki

charakter.
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W czasach, gdy opera wtoska stopniowo przechodzita od $wietnosci do regresu,
$piew 1 dramatyczna ekspresja stawaly si¢ wazniejsze od przedstawianych tresci i
popisy wokalne odciggaty uwage od prawdziwej istoty dramatu. Tymczasem opery
Héndla opieraty si¢ na kreowaniu wizerunku postaci i ich ekspresji emocjonalne;,
koncentrujac si¢ na ujawnianiu wewnetrznego S$wiata bohaterow. Przy pomocy
tagodnych, spokojnie rozwijajacych si¢ linii, bez naglych wzlotow i upadkéw,
kompozytor tworzyl warstwa po warstwie portret postaci w konkretnych sytuacjach
dramatycznych. W jego muzyce zauwazamy czysty i prosty styl homofoniczny,
orkiestrowe tlo, podkreslenie poszczegdlnych melodii wokalnych, bogate tto
harmoniczne, melodyjne i poruszajace efekty oraz doskonate wspotgranie orkiestry z
glosami ludzkimi.

Muzyka Héndla sprawia wrazenie czystej prostoty, a zarazem wielko$ci 1 mocy.
Jego melodie sg ekspresyjne, bardzo przejrzyste i proste; tematy muzyczne Héndla to
naturalnie brzmigce systemy, czesto oparte na ekspresyjnej progresji melodycznej;
Héndel preferuje tonalno$¢ oparta o przeskoki o kwarte, progresje melodyczne z
arpeggiami z trojdzwickow, skoki w gore 1 w dot o septyme, a nawet skoki o nong;
harmonie Héndla sg czyste i przejrzyste. Jego naturalny system tonalny przewyzsza
system harmoniczny 1 $wietnie radzi sobie rowniez z modulacjami. Muzyka
polifoniczna Hindla jest bogata w cechy homofoniczne i nie ma szczeg6lnie
skomplikowanej faktury; Hindel byl wybitnym mistrzem polifonii i biegle znal
techniki polifoniczne, ale naturalny system tonalny i homofoniczna harmonia nadaja
jego kompozycjom czysty i wyrazisty charakter. Faktura muzyki Héndla odznacza si¢
czystoscig 1 solidno$cig. Podstawowa cechg stylu i jezyka muzycznego Héndla jest
stosowanie czystych i poteznych akorddéw, ktore nadaja jego muzyce majestatu i
wielkosci.

Kompozytorzy w epoce baroku zaczgli uzywac¢ oznaczen dynamicznych, co stato

si¢ zasadniczym przelomem w pordwnaniu z praktyka muzyczng wczesniejszych
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okresow. Te zmiany dynamiczne staly si¢ szczegdlnie istotne dla ekspresyjnej funkcji
sztuki operowej 1 wyrazaly napigcie dramatyczne w operze jako syntetycznym gatunku
sztuki muzyczno-dramatycznej, oraz stworzyly szerokie pole ekspresji dramatycznej
dla pozniejszych kompozycji operowych. W operach Héndla i1 jego ariach,
zréznicowanych pod wzgledem rytmu, tempa i intensywno$ci, jest miejsce na
portretowanie postaci, interpretacj¢ wewngtrznych emocji i demonstracj¢ techniki
wokalnej $piewakow, zwlaszcza poprzez uzycie technik koloraturowych. Stanowito to
historyczny przetom, ale nie sg to bynajmniej stonowane, subtelne, ozdobne, wdzigczne

1 ponadczasowe cechy artystyczne wczesnej szkoty klasycznej.

Znaczenie recytatywu w operze barokowej

1. Definicja recytatywu

Okres$lenie "recytatyw" (recitativo) w operach, oratoriach, kantatach i innych
wielkoformatowych utworach wokalnych odnosi si¢ do partii wokalnych, ktorych
melodia jest zblizona do intonacji recytacji. Ich melodia i rytm sa uksztattowane
zgodnie z prawami muzykalno$ci obecnymi w samym jezyku i jest to mowa
wyolbrzymiona przez sposob $piewania. Gldwna funkcja recytatywu w operze jest
prowadzenie narracji, rozwijanie fabuly i wprowadzanie arii. Z biegiem czasu opera
ewoluowala i zmieniala si¢, a recytatyw przechodzil kolejne zmiany w tworczosci
réznych kompozytorow w rdéznych okresach, az do powstania réznych typow

recytatywu, ktore znamy dzisiaj.

2. Poczatki recytatywu
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Czlonkowie Cameraty cz¢sto wymieniali si¢ teoriami artystycznymi i podejmowali
rézne artystyczne praktyki tworcze w swoim dazeniu do ozywienia starozytnego teatru
greckiego 1 stworzenia formy sztuki, ktora w doskonaty sposob potaczytaby muzyke 1
teatr. W oparciu o taka tworcza koncepcje kompozytor Cameraty, Peri, podjat si¢
pisania opery i studiujagc mowe, intonacj¢ i wzorce jezykowe stosowane w codziennym
zyciu, odkryt, Ze mowa zmienia si¢, gdy ktadzie si¢ nacisk na poszczegdlne stowa, po
czym na tej podstawie Peri stworzyl styl umiejscowiony pomigdzy §piewem a recytacja,
W takim sposobie $piewania przez wigkszo$¢ czasu teksty sg Spiewane na tym samym
dzwigku, imitujac intonacj¢ spokojnej mowy. Akompaniament przez wigkszo$¢ czasu
si¢ nie zmienia, a gdy stowo jest akcentowane, akompaniament towarzyszy
odpowiednim basem i harmonia, co pozwala na swobodne podkreslanie intonacji
wypowiedzi 1 przedstawianie jej réznych typow, takich jak referowanie zdarzen,

wykrzyknienia, pytania, gniew itp.

3. Rozwoj recytatywu

Tworczos¢ operowa Monteverdiego, kompozytora przede wszystkim muzyki
koscielnej, jest usytuowana stylistycznie pomigdzy epokami renesansu i baroku, i jest
najbardziej reprezentatywna dla opery weneckiej. Recytatywy w jego tworczosci staja
si¢ bardziej spojne i1 znacznie bardziej liryczne, ponadto w jego operach pojawiajg si¢
duze partie solowe, partie ansamblowe i tance, 1 wszystkie one tworza wyrazny kontrast
wobec recytatywow. W Orfeuszu Monteverdi dazyt do podkreslenia dramatycznego
efektu opery. Po otrzymaniu libretta od Striggiego Monteverdi zdecydowat si¢
zastosowaé w tej operze recytatywy i staly sie one jego najwigkszym osiggnigciem.
Recytatyw stanowi fundament Orfeusza 1 takze trzydziesci pie¢ lat pdzniej, w jego
wielkim arcydziele Koronacja Poppei, to recytatyw nadal catkowicie dominuje i

okresla strukture dzieta.
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XVIII-wieczny recytatyw wyraznie dzielil si¢ na dwie formy: ,,recytatyw suchy”
(recitativo secco), ktéremu towarzyszyla jedynie grupa instrumentéw tworzacych
basso continuo. Najczegsciej byly to jedynie klawesyn i wiolonczela, niekiedy
uzupehiane o inne instrumenty, takie jak theorba, kontrabas, harfa itd., oraz "recytatyw
akompaniowany" (recitativo accompagnato), wykonywany z towarzyszeniem catlej
orkiestry.

Recitativo secco jest forma ekspresji muzycznej niemal w potowie mowiong, a w
polowie $piewana, i w ktorej podkresla si¢ naturalng intonacje mowy lub wiersza. Jest
w nim obecne wyraziste akcentowanie; tempo, gesto$¢ rytmu i zmiany wysokosci
dzwigku pozbawione sg cech kantyleny, a sylaby jezyka, wysokosci dzwigkéw melodii
oraz rytmiczne warto$ci czasowe tworza stosunkowo proste wzory. Na jedng sylabe na
og6t przypada jedna nuta i niekiedy kilka sylab jest §piewanych w tej samej wysokosci.
Tempo moze by¢ dowolne, a akompaniament wykorzystuje glownie niezmienng
harmoni¢ Iub kilka prostych akordéw. W operze recytatyw jest zazwyczaj
wykorzystywany do objasniania i rozwijania fabuty lub do stworzenia atmosfery dla
majacej po nim nastgpi¢ arii. Byt on czesto uzywany w operach z XVII i XVIII wieku.

Recitativo accompagnato - recytatyw z akompaniamentem orkiestry - to odmiana,
ktérag wyrdznia towarzyszenie orkiestry. W $piewie nast¢pujg gwaltowne i1 intensywne
zmiany emocji, dobrze nadaje si¢ do wyrazania konfliktow dramatycznych 1 silnych
emocji. Ten typ recytatywu jest bardziej kantylenowy pod wzgledem relacji miedzy
sylabami, wysokoscig dzwigku i rytmem, a jedna sylaba moze czasem by¢ rozciagnigta
na kilka nut. Mimo Ze akordy kroétkie i dlugie sa nadal uzywane jako tto lub przerywniki,
akompaniament orkiestry zyskuje na znaczeniu, a odcinki orkiestrowe pojawiajg si¢
niekiedy pomigdzy $piewanymi zdaniami. Oprocz roli w wyjasnianiu i rozwijaniu
fabuly opery, ten rodzaj recytatywu z akompaniamentem orkiestry zaczat by¢
wykorzystywany do artystycznego przedstawiania postaci, w niektorych operach w

szerokim zakresie.
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Ze wzgledu na dojrzatos¢ 1 powszechne stosowanie arii w tym okresie i wysoki
status $Spiewakow kastratow, opera stata si¢ areng, na ktorej prezentowali swoje
ol$niewajace umiejetnosci. Publiczno$¢ §lepo czcita kastratow za ich wspanialg i
niezwykle trudng technik¢ koloraturowa. Kompozytorzy, chcac przypodobal si¢
publicznos$ci, czgsto dodawali do arii liczne pasaze koloraturowe, nie zwazajac na
potrzeby fabuly, co bardzo ostabialo dramaturgi¢ arii i catej opery, a kompozytorow
sprowadzato do roli statystow wobec popiséw Spiewakow.

Dlatego status recytatywu w dzietach operowych tego okresu nie mogt juz by¢
poréwnywany ze statusem arii i nie ma on poréwnania z ekspresyjnym recytatywem
Monteverdiego z XVII wieku. Wystepowat w nich tylko recytatyw nieakompaniowany,
ktéry stanowit jedynie wstawki pomi¢dzy ariami i shuzyt wyrazaniu emocji bohateréw,
wyjasnial przebieg niektérych watkow, a takze pehit rolg zapowiedzi i przej$cia.

Po reformie opery dokonanej przez Glucka, Mozart w oparciu o zasade
"pierwszenstwa muzyki" w operze znacznie wzbogacil recytatywy w swoich operach,
czynigc je bardziej kantylenowymi i nadajac im silniejszego charakteru muzycznego.
Peten charakteru i btyskotliwy recytatyw czesto stawal si¢ wyrazistym akcentem catej
sztuki. Najwigkszym wktadem Mozarta w opere komiczng byto stworzenie zartobliwej
1 szyderczej formy oraz zastosowanie przypominajacych tamance jezykowe szybkich
dialogéw taczacych poszczegdlne arie oraz ukazujacych osobowosci i emocje
bohateréw. Recytatyw przygotowywal miejsce i wprowadzal ari¢, a akompaniament
orkiestry stal si¢ bogatszy pod wzgledem figuracji, faktury, formy itp. Recytatyw w
tym czasie zaczat pelni¢ wazniejszg rolg w operze i oprocz przedstawiania fabuty i
taczenia arii w wigkszym stopniu odpowiadal za portretowanie osobowosci postaci,
wyrazanie konfliktow emocjonalnych i wzmacnianie dramatyzmu.

W XIX wieku recytatyw rozwingt si¢ w bardziej zrdéznicowane formy, a
kompozytorzy odeszli od akompaniamentu pojedynczego instrumentu na rzecz

akompaniamentu orkiestralnego. Jednoczesnie przestano ceni¢ technike powtarzania
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jednej nuty, a kompozytorzy zwracali uwage, by poprzez zmiany wysokosci linii
melodycznej nasladowa¢ intonacje mowy. Co wigcej, w melodiach recytatywow
pojawity sie¢ takie elementy jak tematy, motywy i figuracje. Rossini w swoich operach
komicznych zaczat wrecz stosowac rodzaj $piewanej deklamacji. Dzigki powstaniu
opery o charakterze ciggtym, w ktorej nie wystepowaty wyraznie wydzielone numery
muzyczne, w péznym okresie romantyzmu granice strukturalne migdzy recytatywami
1 ariami zostaty przelamane m.in. przez Verdiego i Pucciniego, a rozrdznienie mi¢dzy
nimi dodatkowo si¢ zatarto - arie staty si¢ bardziej deklamacyjne, a recytatywy z kolei
bardziej liryczne. Recytatyw zostat wyposazony w bardziej emocjonalne funkcje, takie
jak uwydatnianie emocji, wzmacnianie konfliktow dramatycznych, wyrazanie
osobowosci bohaterow i sugerowanie ich psychologii. W pierwszym swoim dramacie
muzycznym Wagner catkowicie zerwat z podzialem na formy muzyczne i recytatyw
zostal u niego catkowicie zintegrowany z arig i jedynie zgodnie z potrzebami fabuty
niekiedy przejawial si¢ jako odcinek liryczny, Iub jako duza liczba
nieskomplikowanych, przypominajacych mowe, ale silnie ekspresyjnych odcinkow

wykorzystujagcych motyw dominujacy.

4. Cechy i funkcje recytatywu

Wickszos¢ recytatywow jest dos¢ swobodna pod wzgledem rytmu i metrum.
Regularno$¢ i cykliczno$¢ przejawiana przez rézne mozliwe podstawowe kombinacje
lub specjalne formy dlugosci nut i pauz nie jest tak wyrazna, tatwo wyczuwalna i
uchwytna jak w ariach. Jesli chodzi o wysoko$¢ dzwigku, podstawowa cecha jest
nasladowanie lub podkreslanie naturalnie wystepujacej w jezyku intonacji i rozni si¢ w
zalezno$ci od kraju. Utwory , z ktorymi mamy obecnie do czynienia oprocz jezyka
wloskiego moga by¢ w jezykach niemieckim, francuskim i in. Bez jasnego zrozumienia

zasad pisowni i wymowy jezyka, bez dogltebnego zrozumienia glebokich asocjacji
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znaczeniowych danego jezyka, bez nauki i treningu poczynajac od fundamentow i
podstaw, samo nasladowanie wymowy czy bycie nauczanym stowo po stowie przez
nauczyciela jest dalece niewystarczajace, wigc w takiej sytuacji oczywiscie §piewanie
na wysokim poziomie staje si¢ niedo$cigtym marzeniem. Oprocz naturalnej intonacji
jezyka nauwagge i zbadanie zastluguja réwniez takie zagadnienia, jak wysokos$¢ dzwigku,
kierunek progresji, rozpigto$¢ interwalow, rodzaj uzywanych skali i tonacji, barwa,
sposoby 1 relacje zmian tonalnych. Wszystkie te kwestie moga sprawia¢ trudnos$ci
podczas wykonania, a w niektérych przypadkach nawet stanowié¢ spore wyzwanie.
Rozmiar i struktura recytatywow czgsto wykazuja duza elastyczno$¢. Krotkie moga
mie¢ zaledwie kilka taktow, dlugie maja ich kilkadziesiat, a ich wewnetrzna budowa
bywa ztozona i zréznicowana, i rzadko wystepuja w nich regularne i znormalizowane
struktury czy wzory. Takie nieregularne formy strukturalne w naturalny sposob

zwigkszajg trudno$¢ przy wykonywaniu i zapamigtywaniu utworow.

Role recitativo secco w operze mozna podsumowac nastepujaco:

(1) Muzycznie jest on mniej kantylenowy i1 bardziej monotonny, poniewaz stuzy
przede wszystkim przedstawianiu fabuty.

(2) Jak sama nazwa wskazuje, recytatyw jest bliski recytacji, i tekst odgrywa w
nim gtéwna role, a partia wokalna jest w zasadzie ciagla 1 ptynng progresja jednego lub
kilku dzwickow w linii proste;.

(3) Brak w nim wyraznej struktury muzycznej, ani jasno okreslonej tonalnosci.

(4) Rytm jest stosunkowo swobodny, dlatego trudno jest go uchwyci¢ podczas
$piewania, co stawia duze wymagania $§piewakowi podczas opanowywania tego typu
repertuaru.

(5) Orkiestracja instrumentalna akompaniamentu jest czgsto oparta na kilku
akordach. Instrumentacja takze jest prosta, zwykle akompaniament tworzy klawesyn i

pojedynczy instrument basowy.
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Role recitativo accompagnato mozna podsumowacé nastgpujaco:

(1) Melodyjno$¢ i muzyczno$¢ zostaty znacznie wzmocnione. Chociaz nadal
dominuje tekst, §piewnos¢ stata si¢ w nim bardziej wyrazista, 1 pojawity si¢ tematy i
motywy przewodnie.

(2) Ogolnie rzecz biorac, nie ma wyraznej struktury melodycznej, ale istniejg tez
specjalne techniki kompozytorskie: partia instrumentalna ma wyrazng melodig,
wyrazng tonacje oraz petniejsza strukture tonalng i melodyczna, i stanowi podstawe dla
swobodnej rytmicznie partii wokalnej umiejscowionej wyzej od niej.

(3) Skala i tonacja jest ptynna i nieokre$lona. W poréwnaniu z melodig recytatywu
nieakompaniowanego czasami moze nie mie¢ zakonczenia i czgsto jest powigzany z
nastgpujacym po nim odcinkiem.

(4) Podobnie jak przy recitativo secco, jego rytm jest stosunkowo swobodny, w
tek$cie 1 w muzyce czgsto nie ma wyraznej wersyfikacji, a powtdrzenia pojawiajg si¢
rzadko.

(5) Muzyka instrumentalna jest czesto tematyczna, prowadzi ekspozycje i
przetworzenie motywu i nawet moze odgrywac wigksza rol¢ niz partia wokalna,
odchodzac daleko od jednostajnego akompaniamentu, a jej funkcja to nie tylko

tworzenie tla.

W epoce baroku granice migdzy recytatywami a ariami byty bardzo wyraznie

wytyczone i na 0got najpierw wystepowal recytatyw, a po nim aria.

Przyktad nutowy 20:

W operze Rodelinda Grimoaldo $piewa recytatyw Fatto inferno é il mio petto i ari¢

Pastorello d'un povero armento. Recytatyw jest recytatywem akompaniowanym

151



(recitativo accompagnato) 1 przedstawia autentyczne emocje bohatera w pelnej ekscytacji

dramatycznej scenie.

32. Accompagnato
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Przyktad nutowy 2:
W operze Tamerlano HWV 18 Bajazet $piewa recytatyw Ah, mio destin, troppo crudel tu

sei! 1 ari¢ Forte e lieto a morte andrei

42 BAJAZET !

o I
Ah, mio de-stin, trop - pocru-del tu sei! Son tra cep- pi, e m’in-sul-tail mio ne -
Ah, mein Geschick, kannst du so grausam sein! Leb' in Knechtschaft, werd' verhdhnt von mei-nem
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Bogata ekspresja emocjonalna - analiza na przykladzie arii Grimoalda
Pastorello d’un povero armento z opery Rodelinda

Pierwsza i najwazniejsza z konwencji podkreslanych w barokowych utworach
wokalnych jest ,.ekspresja ludzkich emocji". Sztuka $piewu jest wytworem ludzkiego

ducha, a $piewak ma zdolno$¢ twoérczego przedstawienia uroku tej sztuki, zar6wno
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poprzez prezentacje swojej techniki $piewu, jak i poprzez artystyczne wykonanie,
przenikni¢te ztozonymi nastrojami i wymagajace umiejetnosci przedstawiania uczuc.
W nauce §piewu czesto zwraca si¢ uwage na rézne umiejetnosci i techniki §piewu, a
pomija inng wazng kwestie, jaka jest wykorzystanie emocji i nastroju. Kazdy utwor jest
peten zycia. Nastroj i emocje sg duszg utworu, krwia, ktéra ozywia mowe ciata. Bez
wczucia si¢ odtworcy w emocje, utwor staje si¢ pozbawiong ducha skorupg, brak mu
witalnosci 1 nie jest w stanie oddziatywaé na publiczno$¢ ani jej poruszy¢. Staje si¢
zwyczajny i bez smaku jak szklanka przegotowanej wody, i w najlepszym wypadku
jest poprawnym wykonaniem zapisu nutowego. Tylko przy pomocy $wietnych
umiejetnosci wokalnych polaczonych z odpowiednia mowa ciala oraz nastrojem i
emocjami w pelni przezywanymi przez §piewaka mozna dany utwor wyrazi¢ w sposob
kompletny i doskonaty. Niekiedy czynniki zwigzane z wyrazaniem nastroju i emocji
moga mie¢ decydujacy wptyw na sposob zastosowania techniki §piewaczej i ekspresji
artystycznej. Odpowiednie potraktowanie i1 uzycie czynnikéw emocjonalnych moze
sprawi¢, ze $piewak wejdzie w stan pelnej koncentracji bez rozpraszajacych mysli, co
pozwoli mu na lepsze wykonanie utworu. Taki stan, w ktorym "zapomina si¢ o sobie",
najbardziej pobudza samego $piewaka i porusza publicznos¢.

Przyktadem moze by¢ aria tenora Grimoaldo Pastorello d'un povero armento z
opery Rodelinda oraz poprzedzajacy ja recytatyw Fatto inferno é il mio petto, ktory
wraz z arig tworzy kompletng sceng. Recytatyw ma tacznie 46 taktow i jest utrzymany

w tonacji h-moll, a aria 27 taktow, a jej tonacja to e-moll.

Struktura recytatywu to trzy czesci: wstep, odcinek pierwszy i odcinek drugi.

(1) Wstep (takty 1-9) to preludium, ktoére zapowiada tonalnos$¢, uzyte motywy i
metrum. Metrum w tym segmencie to 4/4; material muzyczny stanowi potaczenie

ciaglej figuracji szesnastkowej (1-1) i figuracji punktowanej (2-2); wzorzec ten
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przebiega przez caly recytatyw, ma wigc cechy motywu muzycznego. Recytatyw
konczy si¢ na akordzie toniki tonacji h-moll. Zatem wstgp prezentuje muzyke w
kategoriach zapowiedzi tonalnych, materiatlowych i1 metrycznych, a jednocze$nie za

pomoca szybkich form rytmicznych obrazuje gniewny nastr6j bohatera.

Przyktad nutowy 21.
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(2) Pierwszy odcinek recytatywu (takty 10-29) sktada si¢ z dwoch czgsci: 1 (takty
10-18) 1 II (takty 19-29). Ten segment stanowi ekspozycj¢ recytatywu. Material
melodyczny jest materiatem dynamicznym, podazajacym za intonacjg i dzwigkami
tekstu. Material motywiczny orkiestry stanowi rozwinigcie materialu z wprowadzenia.
Poniewaz faktura akompaniamentu jest monotonna a melodia nieuporzadkowana,
dlatego pod wzgledem tonalnym wystepuje wiele modulacji, lecz tonalnos¢ catosci
nadal jest skupiona wokot tonacji h-moll. Metrum tego segmentu to stabilne 4/4.

Ekspresja muzyczna w tym segmencie wigze si¢ zatem przede wszystkim z emocjami
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zawartymi w tek$cie 1 zmianami tonalnymi. Nastroj jest kontynuacja nastroju
wprowadzenia, a tekst kontynuuje przedstawianie fabuty. Bohater wyraza swoj gniew

1 skarge, a muzycznie ten odcinek ma charakter zdecydowany i peten wzburzenia.

Przyktad nutowy 22.
10 GRIMOALDO
s S— K—N e
Gr' '1 I'I ? & - — 1 4 L2 IY v | 1 E'I‘ Iy‘ <
Fat-to in-fer - no ¢il miopet - to: di pid fla-gel - i ar -ma - te
Hél- len- feu-er  brenntim Her-zen; drei gei-fel-schwin-gen-de Fu - rien
g e ==
— | = ~—t =  ——
. 1 L .I o4
2= =
o2
- I? ] L 1
5 . = =
13
ft ! e e e LFR@;:,_—:%‘ » A
Gr. = } Y= p— .
! v rr Y
hoden-troil co-re tre  fu-rie: ge-lo-
hab’ ich ver- sam-melt im  Bu-sen: es sind
ﬂ——"jht_ = = 78
i
== T - houte e
o # f — — - | ¥ ﬁaf =t ¥
. i 3 =

BA 4064-90

156



0 ¢ 1) = N
R ; — 1 ; H H P 3 1 X \
Gr. D—H—=< & S Htee =%
¥ 7 1 Y Y V11T I e L)
. i ry r
l-f'bl - a, sde-gno ed a - mo-re. E da pit go-le io
i-fer-sucht, Has-sen und Lie-ben. Aus hun-dert Keh-len er-
-L = HE = ﬂ =
1
1 R
2 .
P S
: — '3
> — = 1 1 == > — 1
1 1 i = 1 1 | il | ) | | - 1 5 - . 1
20
o
L. — . A
Gr. n n : T — E — 1 IAY 1Y
¥ Y- I i 7, 7, . 7
r V V L4
sen - to, qua-sima-stin cru - de-le,
- wont  mir Zer - be-rus’ wiis-tes Bel - len,
# # ﬁ ﬁ 2 o

157

e )
' VA VA I I = rS 1
i 4 | 4 :' |- 1) 1 |
4 r
il ri-mor-so la - trar per mio tor - men- to,
das den Frie-denmir stort tief im Ge - wis - sen.

4 -

—= === = e
: = I = i’ B I - -

qo- =

. ? {”A— | | " — 4 Y .4  m— 7 — p s Y 7
T Y o ) L4 £ r
chia-man - do-mi in - fe - de - le, sper - giu- ro, u - sur-pa-
Ver-klagt binich als Ver-rd - ter, als Liig-ner, als U - sur-
He 1| Js ! o o
S —— ——o g “:3:’%
: o B
ﬁ Cae - L
v - _——j
!'".: o 1 ‘ !
] = 5} = Y—s— #If
o L



Gr
ANV ! L 1 | -
Y ' &
-tor, em- pio e ti- ran-no.
- pa-tor, gott-los und ty-ran-nisch.
Fn oo 3 E b = |
DB — - = ——
. === : =
= |

W pierwszej czgsci recytatywu Grimoaldo jest peten gniewu i odtwoérca roli
powinien prezentowac silng ekspresje emocjonalng. W obliczu pragnienia mitosci, w
obliczu cudzej zazdrosci, urazy i niezrozumienia, emocje bohatera stajg si¢ splatane 1
chce zrezygnowac ze swojej stawy, statusu i tronu, kierujac si¢ pragnieniem mitosci i

ukojenia wlasnego serca.

(3) Drugi odcinek recytatywu (takty 30-46) to cze$¢ stanowigca przetworzenie, i
jego przetworzeniowy charakter znajduje odzwierciedlenie w materiale i nastroju.
Materiat w tej czeSci ma postac zintegrowanego przetworzenia, tzn. wzor szesnastkowy
zostaje zintegrowany z materiatem punktowanym w ciaggla punktowana figuracje
oparta na szesnastkach; rozwdj emocjonalny znajduje odzwierciedlenie w tempie i
dramaturgii, przy czym tempo rozwija si¢ w larghetto. Koncowa progresja od poziomu
dominanty do poziomu toniki zamyka si¢ kadencja w tonacji b-moll, utrwalajaca
tonacje. Odcinek wykorzystuje zatem rozw6j materiatu i nastroju jako muzyczne srodki
wyrazu. Ta cz¢$¢ pod wzglgdem muzycznym kontrastuje z odcinkiem pierwszym, gdyz
bohater zaczyna przywolywaé¢ swoje pickne wspomnienia, i ma ona introspektywny i

ptynny charakter muzyczny.

Przyktad nutowy 23.
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Druga cz¢s$¢ recytatywu skoncentrowana jest na zwierzeniach bohatera i r6zni si¢
od pierwsze] czesSci muzyka, tekstem i1 atmosferg. Otoczony wczesniej pochlebcami,
usitujagcymi go zaslepi¢, Grimoaldo teraz chce zrezygnowac ze slawy i tronu, i pragnie
tylko najzwyklejszego Zycia i prostego pigkna mitosci. Mowi sobie, ze chce spac
spokojnie, aby osiggna¢ duchowa wolnos¢ i wyzwolenie. Tutaj ekspresja powinna by¢

bardziej ptynna, wdzigczna i spokojna.

Aria sklada si¢ z pieciu odcinkow: wstepu, ekspozycji, odcinka $rodkowego,

repryzy i cody.

(1) Wstep (takty 1-4) stanowi preludium do arii i zapowiada jej rytm, metrum,
motywy muzyczne i tonacj¢. Metrum to metrum zlozone 12/8, rytm pod wzgledem

warto$ci czasowych jest catkowicie rytmem jednomiarowym. Materiat motywiczny to
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gtéwnie figury rytmiczne réwnocze$ciowe 1 punktowane. Wstep utrzymany jest w
tonacji e-moll, co stanowi przygotowanie do tonalno$ci odcinka stanowigcego
ekspozycje. Sekcja przygotowuje wigc pojawienie si¢ ekspozycji pod wzgledem rytmu,
metrum, materialu motywicznego i zapowiedzi tonalnych, i jest punktem oparcia w

ekspresji nastroju catej arii.

Przyktad nutowy 24.
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(2) Ekspozycja (takty 5-16) sktada si¢ ze struktury czterofrazowej z fraza
uzupetniajaca.

Sa to kolejno pierwsza fraza (takty 5-6):

Przyktad nutowy 25.

Pa-sto-rel-lo d’un po-ve-ro ar - men-to pur dor-me con - ten - to,
Schii-fer, Herr dei-ner ma-ge-ren Her-de, schlaf’ oh-ne Be-schwer-de,
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Druga fraza (7-8):

Przyktad nutowy 26.

purdor-me con-ten - to
schlaf® oh-ne Be-schwer-de
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Trzecia fraza (9-11):
Przyktad nutowy 27.
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Fraza konczaca (12-13):

Przyktad nutowy 28.
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Fraza uzupetniajaca (14-16) :
Przyktad nutowy 29.
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Materiat melodyczny wykorzystuje material réwnoczesciowy i punktowany

materiat rytmiczny, i jest rozwijany jako progresja skokowa, a makroskopowo jest to
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materiat figuracji tworzacych dluga melodig; orkiestra pelni funkcjonalng rolg
wypelniania harmonii; pod wzgledem materialu metrycznego, tonalnego i
motywicznego segment ten podaza za wprowadzeniem. W konczacej frazie kadencja
zamykajaca jest zbudowana na harmonii funkcji toniki tonacji e-moll, po ktorej pojawia
si¢ uzupetnienie i kolejna kadencja zamykajaca. W tej czgsci dominujg zatem partie
wokalne dlugiego materialu melodycznego, a emocje bohatera znajduja w niej
prawdziwy wyraz. R6znig si¢ one od gniewu z pierwszej czesci recytatywu i mitych

wspomnien z drugiej czesci tym, ze oprocz emocji jest w niej tez element racjonalny.

Lacznik (takty 17-19) za pierwszym razem stanowi interludium migedzy dwoma

segmentami. Konczy si¢ on w tonacji e-moll, utrwalajac tonacj¢ gtowna.

Przyktad nutowy 30.
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W $rodkowym odcinku (takty 20-27) zachodzi zmiana pod wzgledem tonacji:
odcinek jest oparty na tonacji h-moll, tonacji dominanty gtownej tonacji utworu e-moll.
Zatem ekspresja muzyczna tego odcinka przede wszystkim polega na kontrascie

miedzy tonacja gtéwng i poboczng, oraz na emocjach zawartych w tekscie.
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Przyktad nutowy 31.

Gr.[ {2 T o i e
ik T T
To, d’un re-gno mo-nar-ca fa - sto - so, non tro-vori - po - so, non tro - vo fi - po - so
Ich, Ge-bie-ter von Fiir-sten und Gra-fen, kann ru-hig nicht schla-fen, kann ru-hig nicht schla-fen

‘ ' sot - to 'om-bradi por-po-rae d’o-ro,non tro - vori - po - so sot - to
dort im Schat-tenvon Pur- purund Sei - de, kannru - hignicht schla-fen dort im
| Ly = h b e he— N
: = CE:

|
.
7 o W - T—I Iy — I — "
S W 8 S ¥ W W (3 — i n
Gr. ..——/=v—--;lg-ml- ! i i i

4
§ I'om-bradi por-po-ra ¢ d'c" - r10.
‘ Schat-tenvon Pur- pur  und Sei - de.

AN 9¥ Flyd Fuy

Repryza (takty 5-16) jest repryza kompletna.
Przyktad nutowy 32.
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(seguitando la sinfonia, si addormenta)
(wiihrend des Ritornells schldift er ein)
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Coda (takty 17-19) Konsolidacja tonacji
Przyktad nutowy 33.
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Jest to klasyczna aria da capo o formie ABA, co przejawia si¢ przede wszystkim

w tym, ze ekspozycja jest w tonacji e-moll, czesci srodkowa w tonacji h-moll, a
kompletna repryza wraca do e-moll.

W arii Grimoaldo odwotuje si¢ do postaci zwyklego pasterza, aby wyrazi¢ swoje
wewngetrzne zagubienie 1 poczucie straty - jest krolem stojacym ponad wszystkimi
innymi, ale zazdros$ci zwyktym ludziom, ktérzy nie majg zadnych zmartwien i moga
spa¢ spokojnie kazdego dnia, podczas gdy on sam czuje, ze nie ma jakiegokolwiek
miejsca, gdzie moglby spokojnie odpoczaé (co wskazuje na to, ze odczuwa gleboka
samotnos¢). Jest to rowniez odzwierciedlenie jego wewngtrznego pragnienia

wszystkiego, co dobre 1 pigkne. W arii wykorzystana jest typowa dla baroku forma arii
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da capo, przy czym ekspresja emocjonalna w repryzie wymaga innego wykonania i
interpretacji. Powtarzajac kilkakrotnie to samo zdanie Grimoaldo zwierza sig¢, usituje
si¢ pocieszy¢, nakazuje sobie porzuci¢ wszystkie zmartwienia, az w koncu zasypia!
(Na koncu partytury zostato zaznaczone, ze Grimoaldo spokojnie zasypia przy muzyce
orkiestry.)

Przy odgrywaniu roli Grimoalda nalezy wykorzystywa¢ bogata ekspresje emocjonalna,
a takze technike wokalng i1 bogata kolorystyke glosu. Chcac stworzy¢ interpretacje
ukazujaca pelny portret tego bohatera, facz¢ w swoim wykonaniu moje rozumienie utworu
z ekspresja uczuc i nastrojow, i w miar¢ rozwoju i zmian zachodzgcych w muzyce, staram
si¢ catkowicie wczu¢ w wykonanie, i jednoczes$nie jak najglebiej odczuwaé bogactwo
zmian nastroju i ekspresji emocjonalnej. Tego typu role dodatkowo staja si¢ w przysztosci

pomocne przy $piewaniu utworow o roznych stylach.

Wplyw spiewakow kastratow na rozwoj opery i techniki wokalnej

1. Historyczni $piewacy kastraci

Przez prawie dwiescie lat, miedzy XVII a XVIII wiekiem, na scenie operowej w
Europie gléwne miejsce zajmowali $piewacy kastraci. Zdominowali oni sceng operowa
i chory koscielne tamtych czaséw, i mozna powiedzie¢, ze wspigli si¢ na operowe
szczyty. W XVI wieku we Wloszech zaistniato juz bogate podglebie do przyszitego
rozwoju sztuki operowej, a w miar¢ jak renesans wchodzil w faze rozkwitu,
przelomowe odkrycia w technice kompozytorskiej znacznie wzbogacily palete
mozliwosci tworczych kompozytoréw, ktorzy mogli wykroczy¢ poza jednostajng
muzyke monofoniczng, polifoniczng i dwuglosowy chorat, i dazy¢ do bardziej
ozdobnych harmonii wieloglosowych. W epoce, gdy skrepowany dogmatami Kosciot
katolicki uznawal, ze ,.kobiety maja milcze¢ w ko$ciele”, kompozytorzy chcac uzyskac
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bardziej zlozone efekty harmoniczne w utworach choralnych parti¢ sopranu
przeznaczali na glosy chiopiece. Ale jak wszyscy wiemy, u chlopcéw wystepuje
mutacja glosu i przez to majg ograniczony wiek $piewaczy. Z tego powodu trudno byto
ich nauczy¢ wykonywania dziet choratlowych wymagajacych opanowania ztozonych
technik kontrapunktu, czy uzyskac¢ dojrzaty i stabilny glos sopranowy. Te ograniczenia
oraz rozwo0j opery spowodowaly, ze wprowadzono $piewakéw kastratow, po raz
pierwszy w chorze Kaplicy Sykstynskiej w Watykanie. W wigkszos$ci byli to chtopcy
kastrowani, gdy byli w wieku od 7 do 12 lat. Po tym gdy dorosli, wykastrowani chlopcy
mieli sile fizyczng i pojemno$¢ ptuc normalnych mezczyzn, zachowujac przy tym
struny glosowe 1 krtan, ktére posiadali jako dzieci przed kastracja. Ich rygorystyczny
trening wokalny dawat im jednoczesnie wysoko$¢ dziewczegcego glosu i site meskiego
oddechu. Posiadali tym samym pigkny, czysty, lekki glos kobiety, a jednoczesnie
szeroka, gleboka pojemnos¢ pluc mezczyzny oraz niezwykle silne wsparcie przepony.
Jedna nute mogli przecigga¢ az przez minute, co jest niemozliwe dla zwyktych
$piewakow, a na ich wysokie i pigkne glosy tworzono najpopularniejsze role w teatrze
operowym od XVII do pierwszej potowy XIX wieku. Niektérzy z nich stali sie
najbardziej rozchwytywanymi $piewakami operowymi w historii europejskiej muzyki
wokalnej 1 byli faworytami wielu kroléw i arystokratow, do tego stopnia, ze niektorzy
z nich otrzymywali szlachectwo lub po prostu zyli na dworze krolewskim jako mescy
faworyci. Spiewacy kastraci mieli tak wysoki status spoteczny, ze wiele rodzin chetnie
wysytato swoich synéw na kastracje¢, chcac ich wyszkoli¢ na wybitnych, szanowanych
spotecznie $piewakoéw kastratow. Nalezy zaznaczy¢, ze Spiewacy kastraci wniesli
znaczacy wktad w rozwdj gatunku operowego, a takze techniki bel canto w okresie
baroku. Popularno$¢ $piewakoéw kastratow w XVII i XVIII wieku doprowadzita do
rozwoju licznych technik wokalnych, dlatego w historii wokalistyki nazywa si¢ ten
okres "ztotym wiekiem bel canta". Mozna powiedzieé, ze protoplastami bel canta s3

wlasnie ci §piewacy kastraci i to wtasnie oni uksztattowali dzisiejszg swietno$¢ opery!
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Wedlug zrodet, pierwszym kompozytorem, ktéry wprowadzit kastratéw do opery, byt

Monteverdi.

2. Popularno$¢ $piewakow kastratow doprowadzita do cigglego doskonalenia

technik koloraturowych.

Na poczatku XVIII wieku wybitni $§piewacy kastraci byli mianowani nadwornymi
$piewakami, stawali si¢ odtwdrcami gltéwnych rél w operach, a kompozytorzy
dostosowywali swoja muzyke do ich warunkow wokalnych, chcac jak najlepiej
wykorzysta¢ ich wielkie umiejetnos$ci. Wigkszo$¢ prawdziwie poruszajacej muzyki
opierata si¢ na improwizacjach kastratow. Poziom $piewaka zalezal nie tylko od gtosu
i techniki, ale takze od umiejetnosci tworczej improwizacji podczas $piewu. Dotyczyto
to zwlaszcza pasazy koloraturowych, ktore staty si¢ kamieniem probierczym poziomu
$piewaka. Kiedy zachodni historycy muzyki méwia o ztotym wieku europejskiej
muzyki wokalnej, maja na mysli przede wszystkim wyraznie ornamentacyjny styl
wokalny w opera seria od XVII do XVIII wieku. Bylo to okres, ktory potozyt
podwaliny pod rozwdj gtoséw koloraturowych w pozniejszych operach, a wigzato si¢
to z licznie powstajagcymi 6wczesnie utworami koloraturowymi.

Artystyczne cechy §piewu kastratow wigzaly si¢ z umiejetnoscia $piewania jednej nuty
przez wiele miar 1 doskonalg kontrola oddechu. Dysponowali przenikliwym wysokim
glosem, czasem melancholijnym i stonowanym, a czasem rzeskim i przyjemnym dla ucha.
Czesto stosowali techniki koloraturowe 1 ozdobniki dokonujgc twérczego przeksztalcenia

utwordéw wokalnych, takich jak np. znane Nel cor piu non mi sento

Przyktad nutowy 34.

Oryginalna partytura:
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3. Popularno$¢ $piewakow kastratow przyczynita si¢ do powstania i rozwoju

gatunku opera seria

Okres od poczatku XVIII do XIX wieku znany jest jako "ztoty wiek" $piewu. Byla
to rowniez epoka kastratow, ktorzy dominowali na europejskiej scenie operowej
zarowno w rolach meskich, jak i kobiecych, mozna wigc powiedzie¢, Ze ta wspaniala
era $piewu zostata uksztattowana wtasnie przez kastratow. Przed powstaniem grand
opéra w XIX wieku bel canto znajdowato swdj najwyzszy wyraz gldwnie w operze
powaznej - opera seria, stanowigcej popularng forme opery w XVII i XVIII wieku. Ta
odmiana opery charakteryzuje si¢ wysublimowanym stylem, powaga i
wyrafinowaniem arii, oraz odgrywaniem gtéwnych rol przez kastratow. Gtownym

przedstawicielem opera seria byt wybitny kompozytor Héndel.
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Rozdzial 4

Wartos$¢ dziel operowych Hiindla dla ksztalcenia wokalnego

W ciagu 400 lat, jakie uptynety od narodzin bel canta, uksztattowat si¢ styl $piewu,
w ktorym ceni si¢ elegancje, gracje¢ i subtelnos¢. Jesli chodzi o technike, nacisk ktadzie
si¢ na wsparcie oddechowe 1 wykorzystanie oddechu, przeptyw powietrza, rozluZnienie
glosu, rezonans, migkkos¢ ataku, precyzje artykulacji, jednolitos¢ rejestrow gtosowych,
spojnos¢ glosu, efektywnosc¢ 1 trwato$¢ $piewu itd. Zasady te nie tylko tworza typowy
styl bel canta, ale takze odzwierciedlajag naukowy charakter tej metody $§piewu. Nasze
studia wokalne takze dzisiaj powinny pozosta¢ wierne celom i tradycjom artystycznym
bel canta.

Hindel zyt w czasach, gdy bel canto ksztaltowalo si¢ 1 rozwijalo. Wktad Héndla w

sztuk¢ wokalng wynika nie tylko z jego wielkich zdolnosci tworczych jako muzyka, ale
takze z faktu, ze jego arie, wokalne utwory solowe i recytatywy sa niezwykle cenne w
procesie nauki sztuki wokalnej, ze wzgledu na ich wysoka warto§¢ i znaczenie w
zakresie technicznego ksztatcenia wokalnego.
Na podstawie analizy cech technicznych i artystycznych dziet wokalnych Héndla
mozna stwierdzi¢, ze jego utwory sg stylistycznie typowe dla stylu klasycznego,
precyzyjne, zwigzte, ptynne i1 nastrojowe, zgodne ze swobodnym, naturalnym,
wdziecznym 1 migkkim stylem $piewu oraz standardowymi cechami bel canta. Gdy
studenci uczacy si¢ $piewu maja kontakt z jego utworami, tatwo przychodzi im
zrozumienie ich tresci i tatwo jest im poczu¢ wobec nich blisko$¢.

Jesli chodzi o teksty, to ich zwigzto§¢ pomaga nam w pewnym stopniu zredukowac
konieczno$¢ opanowania ztozonych czynnikow dotyczacych artykulacji 1 dykeji
podczas nauki poszczegoélnych utworéw, co pomaga w pracy nad emisjg glosu i

stabilizacja krtani oraz sprzyja jednolitosci rejestrow gltosowych i rezonansu.
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Wyjatkowo pigkna "ornamentacja koloraturowa" dziet Hindla, dtugie i stabilne "nuty
state", precyzyjne i wyrazne "tuki legato", miarowe crescenda i decrescenda we frazach
itp. to doskonale ¢wiczenia ksztatcace glos Spiewaczy. W utworach wokalnych Héndel,
stosujagc umiarkowane interwaly, swobodnie wznoszace si¢ i1 opadajace linie
melodyczne oraz odprezony atak daje $piewakowi szerokie pole do ekspresji w zakresie
techniki.

Dzieta Héndla daja nam nie tylko solidng technik¢ wokalng i doskonata kontrole
oddechu, ale takze taki uklad ambitusu, ktéry uwzglednia rozpigto$¢ poszczegdlnych
glosow 1 mozliwie najlepszy zakres ekspresji. Melodycznie jego utwory nie sg zbyt
szerokie i prawie zawsze mieszczg si¢ w zakresie, w ktorym glos ludzki odznacza si¢
najlepsza ekspresyjnoscia. Wiele utwordw jest nawet wykonywanych przez rézne glosy
po modulacji, ale ich zakresy sa nadal bardzo odpowiednie. Dzieta Héndla sa tak bardzo
oparte na naturze ludzkiego glosu, zgodne z jego naturalnymi warunkami oraz ze
znormalizowanymi wymogami sity i glo$no$ci, ze maja ogromne znaczenie dla
uczacych si¢ §piewu w ramach ich podstawowego treningu wokalnego, w ustalaniu
znormalizowanego stylu bel canta oraz w tworzeniu solidnych podstaw do
dhlugoterminowych studidow i rozwoju wokalnego.

Dzieta wokalne Héndla cechuje subtelno$¢ 1 réznorodno$¢ ekspresji muzycznej, a
ponadto Héndel bardzo dobrze oddaje zmiany w psychice swoich bohaterdéw, stosujac
fluktuacje melodii oraz zmiany rytmiczne, ktore wspolgraja z charakterami postaci lub
sytuacjami, w ktéorych one si¢ znajduja. Wszystko to ulatwia $piewakowi

zaprezentowanie swoich umiejgtnosci wokalnych.

Znaczenie muzyki wokalnej epoki baroku dla profesjonalnych
Spiewakow
Na poczatku XVII wieku powstalo wiele znakomitych dziel operowych

przeznaczonych dla $piewakdw, a rozwdj technik bel canta doprowadzit do prawdziwie
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naukowego i systematycznego rozwoju sztuki wokalnej. Wymagania stawiane gtosowi
byty woéwczas nieco inne niz dzisiaj. Jak podaje literatura przedmiotu, pod wzgledem
technicznym od  $piewakdéw barokowych wymagano dobrego panowania nad
oddechem, spdjnego frazowania, bogatej ekspresji emocjonalnej, naturalnej, fagodne;j i
zywej barwy glosu, oraz umiejetnosci szybkiego prowadzenia glosu w ozdobnych
partiach koloraturowych. Trening tego typu jest zdecydowanie najbardziej
odpowiednim rodzajem treningu dla mtodych $piewakow. Okres baroku byt rowniez
czasem powstawania wielkich dziet europejskich, a to za sprawa szerokiej palety
gatunkow wokalnych, bogatych i barwnych tresci, pigknych linii melodycznych,
réznorodnoséci rytmicznej, czestego stosowania ornamentacji, wielo$ci form
muzycznych oraz nacisku na precyzj¢ struktury. Wymagania stawiane glosowi w tym
okresie stajg si¢ bardziej rygorystyczne i ustandaryzowane, a kazde stowo i fraza musza
by¢ wykonywane $cisle wedtug naukowych metod bel canta. Arie i inne utwory okresu
baroku ustanowity réwniez dobre wzorce pod wzgledem techniki $piewu. Wigkszos¢
barokowych utworéw wokalnych przeznaczona jest do wykonywania w $rednim
rejestrze 1 odznacza si¢ niewielkim ambitusem, tzn. nie ma w nich szczegdlnie
wysokich i glebokich niskich dzwigkoéw. Przewaza w nich styl liryczny. Sa one
odpowiednie dla kazdego glosu i mozna je uznawac za najlepsze ¢wiczenia na rozwoj
glosu w rejestrze srodkowym. Jednoczesnie sg to partie w czystym stylu, w ktorych
unika si¢ przesady. Czgsto wystepuja w nich dlugie spdjne frazy, wyraziste kontrasty
dynamiczne oraz wyrazny rytm. Stanowig one doskonata pomoc w rozwijaniu technik
wykonawczych, ¢wiczeniach oddechowych, artykulacji glosek i emisji samoglosek. Te
utwory wokalne sg niezbednymi klasycznymi wzorcami w procesie nauki bel canta.
Jednak jesli mowimy o dzisiejszych profesjonalnych $piewakach, dlaczego to od
utwordw z okresu baroku ma by¢ rozpoczynane planowe, celowe szkolenie wokalne?
Dla mtodych $piewakoéw gldwna sprawg jest osiggnigcie jak najbardziej migkkiego i

eleganckiego glosu, i temu powinno by¢ podporzadkowane poznawanie utwordw
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wokalnych i naukowych metod emisji gltosu. Dzieje si¢ tak dlatego, ze mtodzi $piewacy
sa fizycznie 1 psychicznie przystosowani do rozpoczecia nauki od tego typu pracy.
Wiele dziet wokalnych z okresu baroku ma dla mtodych §piewakoéw istotne znaczenie.
Przyktadem moze by¢ autor niniejszej pracy: studiowalem i wykonywatem utwory
wokalne z okresu romantycznego od poczatku nauki bel canta, ale ze wzglgdu na moj
mlody wiek, niedostatecznie rozwinigty glos i braki techniczne nie bytem w stanie
odpowiednio interpretowa¢ tych obfitujacych w dramatyzm utwordéw operowych. Z
tego wzgledu pozniej ukierunkowalem si¢ na $piewanie dziet barokowych, co
umozliwilo mi zbudowanie dobrych warunkéw emisji gltosu i solidnych podstaw
techniki $piewu. Dlatego konieczne jest, aby wspolcze$ni $piewacy poznawali i
szczegdtowo uczyli si¢ technik wykonawczych na barokowych dzietach wokalnych,
studiowali jak najwigcej barokowych form wokalnych oraz wykonywali konkretne
utwory. Zapoznanie si¢ z kazdym konkretnym stylem pozwoli §piewakom oprze¢ si¢
na obecnych w nich paradygmatach i dzigki temu droga do $piewania stanie si¢ dla
nich w przysztosci tatwiejsza. Pozwala to takze naszym glosom rozwijaé si¢ torem

zdrowo rozumianego bel canta.

Wplyw dziel wokalnych i techniki wokalnej epoki baroku na

rozwoj pozniejszej muzyki wokalnej

Prawie bez wyjatku wszyscy, ktorzy systematycznie uczg si¢ bel canto, wykonuja
wiele utworéw z okresu baroku. Ekspresyjnos$¢ sztuki wokalnej przed powstaniem
opery na poczatku XVII wieku byta bardzo waska, i sprowadzata si¢ do jednostajnych
melodii w utworach religijnych, wykonywanych solo lub chéralnie unisono, bez zmian
metrum i rytmu, kontrapunktu, harmonii, modalnos$ci i barwy. Chociaz pojawita si¢ juz
wtedy tendencja do tworzenia harmonii oparta na homofonii, to jednak czesto w
kwestiach zwigzanych z emisja glosu pozostawato wiele do Zyczenia i sila glosu

$piewakow nie byla wystarczajaco duza, a gldéwna forma $piewu byt $piew choralny.
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Jednak ani trubadurzy, ani wieloglosowe madrygaty nie byty w stanie wyczerpa¢ glebi
wewnetrznych emocji muzyki i roznorodnosci technik tworczych. W poczatku XVII
wieku, wraz z narodzinami opery, w celu udoskonalenia metod $piewu, narodzity si¢
techniki bel canta. Mianem bel canta okresla si¢ ogdlnie techniki wokalne tradycyjne;j
wtoskiej szkoty muzyki wokalnej poczawszy od XVII wieku. Utwory muzyczne tego
okresu w naturalny sposob uzyskaly swoj charakterystyczny styl; nie jest on brutalny i
mocny, lecz migkki i stodki, subtelny i fagodny. Elementy te s3 doktadnie powigzane z
rozluzniong i1 naturalng emisja glosu w $piewie, a takze zapobiegaja zdzieraniu gltosu
na hatasliwym pokrzykiwaniu i pomagaja chroni¢ faldy glosowe oraz przedtuzaja
zywotno$¢ gltosu. Dzieta wokalne okresu baroku nie majg sobie rownych pod wzgledem
tresci, stylu, techniki $piewu 1 technik kompozycyjnych muzyki wokalne;j,
innowacyjno$ci myslenia i czystosci stylistycznej, a w naszej nauce bel canta maja
zasadnicze znaczenie dla rozwoju pigknego glosu. Utwory te zawdzigczamy
oczywiscie wielkim kompozytorom epoki, takim jak Cesti, Scarlatti, Hindel, Bach,
Rameau, Piccinini, Durante, Lotti, Giordani i in. Spos$rod nich wkitad Hindla w
tworzenie dziet wokalnych jest ogromny 1 jest on niewatpliwie jedng z najbardziej
reprezentatywnych postaci tej epoki. Jego tworczos$¢ artystyczna zostata dostrzezona
zardwno przez wspotczesnych mu kompozytoréw i nasladowana przez kompozytorow
p6ézniejszych. Dramatyczne dzieta wokalne Hindla miaty duzy wplyw na Haydna,
Beethovena, Mendelssohna i innych, i np. w 1798 roku 65-letni Haydn pod wplywem
Mesjasza Hiandla stworzyl oratorium Genesis. Z kolei dokonana przez Mozarta
adaptacja oratorium Mesjasz jest jeszcze bardziej muzycznie okazala i jest obecnie
nadal wykonywana przy petnej widowni przy uzyciu ok. 460 instrumentow.

Utwory wokalne okresu baroku sg rowniez szeroko wykorzystywane w szkotach
muzycznych na catym $wiecie i staly si¢ nieodzowng czg¢$cia naszej nauki $piewu.
Utwory z tego okresu sprzyjaja dyscyplinie wokalnej i sg bardzo przydatne przy

systematycznej nauce bel canta. Z kolei muzyka wokalna XIX i XX wieku w
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mniejszym stopniu zwraca uwage na naturalne mozliwosci ludzkiego glosu. Rozwoj
muzyki instrumentalnej i ogromny wolumen orkiestry wymagaly glosu coraz bardziej
dramatycznego, ktéry z czasem zatracit swoj pierwotny charakter, przez co wielu
mtodych $piewakow $piewa repertuar niedostosowany do ich aktualnych mozliwosci i
ze wzgledu na wykonywanie nadmiernie dramatycznych utworéw niekiedy
przedwczesnie koncza kariere wokalng. W swojej ksiazce Dziedzictwo glosu stynny
$piewak Francesco Lamperti stwierdza: "To, co chce ponizej wyrazié, a nie tyle chodzi
mi o napisanie ksigzki, lecz o dobro $piewaka, to to, ze powinien on poswiecic si¢
powaznemu i uwaznemu studiowaniu najlepszych dziet mistrzow epoki baroku,
ktorych pilne ¢wiczenie moim zdaniem jest bardziej odpowiednie dla rozwoju jego
naturalnego talentu niz muzyka wspoétczesna." "Tylko ci $piewacy, ktorzy przeszli
szkolenie w szkole tradycyjnej, moga $§piewac role operowe napisane przez Rossiniego
lub innych dawnych mistrzow. Wspolczesne utwory sa catkowicie nieodpowiednie do
treningu lub ochrony glosu i to wlasnie im mozemy przypisa¢ brak dobrych $piewakow.
Catkowicie brakuje im lekkosci, prawie nie ma w nich melodii, i moze je zaspiewac
kazdy z mocnym glosem".** Kompozytor Verdi napisal rowniez w jednym ze swoich
listow, jak wazne jest studiowanie i §piewanie dziel wokalnych mistrzow epoki baroku,
ktére wedtlug niego stanowig dobry i solidny fundament dla kariery i wykonywania
pozniejszych dziet wokalnych. W swojej ksigzce "Sztuka $piewu" stynny chinski
profesor wokalistyki Zhao Meibo stwierdza rowniez: "Uwazam, ze najbardziej
korzystnym i pomocnym sposobem dla poczatkujacych w rozwijaniu dobrej estetyki w
zakresie techniki wokalnej i stylu $piewu jest rozpoczecie od systematycznego,
stopniowego procesu uczenia si¢ wloskich utworow wokalnych z XVII 1 XVIII wieku,

O wiele lepiej jest uczy¢ sie na utworach z tego okresu niz bezposrednio §piewaé

44 Francesco Lamperti, thum. Li Weibo. Sangyin yixun (Dziedzictwo glosu) [M]. Shanghai: Shanghai Yinyue

Chubanshe, 2005.
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utwory wokalne z XIX 1 XX wieku, poniewaz wigkszo$¢ tych utwordw jest §piewana
w $rodkowym rejestrze, z malym ambitusem i charakterystyczny jest dla nich brak
silnych wysokich i niskich dzwigkow. Kompozytorzy tego okresu z wielkim
szacunkiem odnosili si¢ do gtosu ludzkiego i nigdy nie naduzywali wysokos$ci dzwigku,
a akompaniament instrumentalny byl prosty i ptynny. Pie$ni sg czyste, pozbawione
przesady, czesto z dlugimi, cigglymi frazami, o wyrazistej dynamice i klarownym
rytmie, co jest bardzo pomocne w rozwijaniu techniki $piewu - oddechu, dykcji i
artykulacji - a takze w tworzeniu solidnej podstawy do $piewania utwordéw
pozniejszych tworcow".* Dzieta operowe okresu baroku potozyty podwaliny pod
pozniejszy rozwo6j muzyki operowej na caltym $wiecie i mozna powiedzie¢, ze s3
prawdziwa perta w historii muzyki wokalnej. Okres baroku to szczegélny czas w
historii rozwoju muzyki zachodniej, majacy ogromny wplyw na dalszy bieg muzycznej
historii Europy. Wiele dziel wokalnych z okresu baroku wniosto wielki wktad w
muzyke europejska i do dzi$ jest wykonywanych i lubianych, 1 wrecz staly sie
wspoélczesnie na nowo popularnymi symbolami. Sg one takze wysoko cenione przez

pedagogdéw wokalnych.

45 Zhao Meibo, Gechang de yishu (Sztuka spiewu), Shanghai, Shanghai Yinyue Chubanshe, 2002.
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Podsumowanie

Z analizy wykonanej w niniejszej pracy wynika, Zze powstawaniu utworow
operowych w okresie baroku towarzyszyt rozwdj wtoskiej szkoly bel canta, a dzieta
barokowe na réznych etapach odzwierciedlaja unikalny styl tworczy poszczegélnych
kompozytorow, a ich bogaty artyzm przyniost ludzkosci nieskonczong przyjemnosé i
pozostawil nam wiele cennych lekcji 1 duchowych skarbow. Studiowanie i
analizowanie cech artystycznych i technicznych duzej liczby dziel wokalnych daje
$piewakom solidne podstawy rozwoju glosu i jest konieczng droga do osiggania
glosowej dojrzalosci i doskonatosci. Tematyka i1 tre$¢ utworow wokalnych epoki
baroku jest bardzo szeroka. Kompozytorzy odniesli wielki sukces artystyczny w
pisaniu oper o tematach dramatycznych 1 tragicznych, a takze lirycznych,
obyczajowych i filozoficznych, przyczyniajac si¢ w ten sposdéb w znacznym stopniu do
rozwoju muzyki wokalnej, oraz rozwoju wykonawstwa i nauczania wokalnego.
Muzyka okresu baroku jest na ogot stylistycznie ztozona i zrdznicowana, i
poszczegblne utwory uosabiajg zasade przenikania si¢ przeciwienstw. Odpowiada to
nazwie okresu - "perle o nieregularnym ksztalcie" - sugerujacej réznorodnos¢ form,
takze muzycznych, ktérych badanie niewatpliwie moze by¢ skomplikowane. Obecnie
nadal brakuje kompleksowego i usystematyzowanego zrozumienia dziet z r6znych
podokresow tej epoki, tworzonych w réznych jezykach i nalezacych do réznych
gatunkow, co powoduje, ze niektérzy studenci, ktérzy sa mniej zaznajomieni z
repertuarem wokalnym i gatunkami muzycznymi epoki, nie s3 w stanie doktadnie
uchwyci¢ stylu i cech charakterystycznych poszczegdlnych kompozycji, przez co
napotykaja na pewne ograniczenia w realizacji swoich umiejetnosci wokalnych. W
nauczaniu nalezy zwrdci¢ uwage na zalety barokowej muzyki wokalnej, skupiajac si¢
na stabilnym i naturalnym ksztatceniu podstawowych technik, tak aby stworzy¢ dobre
podstawy do dalszego doskonalenia umiej¢tnosci wokalnych. Barok byl waznym
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okresem w ksztattowaniu si¢ i rozwoju bel canta. Jako uczestnik tego procesu, Héndel
wykazywal si¢ niezwykla kreatywnoscia, a skomponowane przez niego opery i oratoria
stanowig wzorcowe przyklady utworéw belcantowych. Tworzone przez niego
wizerunki muzyczne, zaréwno pod wzgledem formy, jak i glebi, znacznie
przewyzszyly dziela jego poprzednikéw i sg niepowszednim fenomenem w historii
muzyki wokalnej. Wktad Héndla w rozwoj 1 rozkwit sztuki operowej w XVIII wieku

oraz w ksztaltowanie i rozwo6j bel canta byt ogromny.
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Podzi¢kowania

Utwory wokalne okresu baroku nalezg do najbardziej unikatowych dziet muzyki
wokalnej na $wiecie. Nie ma ani jednej szkoly muzycznej, miedzynarodowej czy
krajowej, ktora nie wykorzystywataby ich jako podstawowego materialu
dydaktycznego do ksztalcenia studentéw w zakresie techniki wokalnej. Od poczatku
studiow doktoranckich studiowatem i uczytem si¢ §piewaé utwory wokalne z okresu
baroku pod kierunkiem mojego promotora, profesora Artura Stefanowicza. Cwiczac
poszczegblne utwory poznalem ich styl i cechy techniczne, i docenitem, jak dobrym
materialem dydaktycznym sa one do budowania pigknej barwy glosu, ¢wiczenia
jednolitosci rejestrow glosowych oraz elastycznosci i spojnosci glosu. Dlatego po
konsultacji z promotorem wybratem niniejszy temat pracy doktorskiej. Moj promotor,
profesor Artur Stefanowicz wtozyt wiele wysitku w nadzorowanie i poprawianie mojej
pracy dyplomowej od poczatkowej koncepcji az do jej ukonczenia. Wielu moich
starszych kolegéw réwniez przekazato mi istotne informacje dotyczace tematu pracy.
W tym miejscu pragne wyrazi¢ glgboka wdzigczno$¢ mojemu promotorowi,
profesorowi Arturowi Stefanowiczowi oraz nauczycielom i przyjaciotom, ktorzy
pomogli mi w procesie pisania!

Studenci, z ktérymi spedzitem czas podczas mojego doktoratu, rowniez byli dla
mnie niezwykle cennym skarbem. Czulem si¢ wielokrotnie wzbogacony dzigki
waszemu towarzystwu, zrelaksowany dzigki waszej pomocy i zainspirowany waszym
wsparciem!

Na koniec chciatbym podzigkowa¢ moim rodzicom za zachete i wsparcie, ktore

uczynily mnie osoba, jaka jestem dzisiaj. Nigdy nie zapomn¢ waszej dobroci 1 mitosci!
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