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WSTEP

Moje zainteresowanie wokalng muzyka barokowa rozpoczeto sie tuz przed
zakonczeniem studiow I stopnia w Akademii Muzycznej w Krakowie, w klasie $piewu
prof. Jacka Ozimkowskiego. Wptyw na to miata do$¢ niespotykana historia jednej lekcji
I przeprowadzonego w jej trakcie eksperymentu emisyjnego, kiedy zdatlem sobie sprawe,
ze zamiast kontynuowa¢ swoja edukacje wokalng jako tenor, o przeci¢tnych raczej
perspektywach rozwoju i potencjalnej kariery, mam wszelkie predyspozycje, by zostaé¢
dobrej klasy kontratenorem. Ten spontaniczny, acz przelomowy epizod, doprowadzit
mnie do etapu i miejsca, w ktérym znajduj¢ si¢ obecnie, zainspirowal bowiem
poszukiwania alternatywnej drogi oraz komfortowej niszy dla swojej artystycznej
realizacji. Tak oto trafitem do klasy prof. Artura Stefanowicza na Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie, wybitnego specjalisty w dziedzinie
wykonawstwa historycznego oraz promotora niniejszej pracy, ktory pomégt mi podjaé
rozstrzygajaca decyzje o przekwalifikowaniu glosu i1 przeprowadzi¢ metamorfoze
w aspekcie techniczno-wokalnym. Zaowocowatlo to wielce tworcza wspoOtpraca
na gruncie eksploracji nieznanego mi wczesniej materialu muzycznego, dzigki czemu
poczulem ogromny zapat i pragnienie odkrywania sztuki wokalnej epoki baroku, domeny
o0 niezwykle szerokim i r6znorodnym spektrum form i srodkow, zarazem wymagajacych,
jak 1 zapewniajacych nieograniczone niemal mozliwos$ci prezentowania impresywnej

wirtuozerii wokalnej oraz emocjonalnej ekspresji.

Pasja, zaangazowanie oraz praca w zakresie nieustanneg0 rozwijania wrodzonych
predyspozycji, przywiodly mnie do punktu, w ktorym stangtem przed mozliwo$cia
wykonania tytulowej partii w operze Amadigi di Gaula Georga Friedricha Héndla,
w produkcji realizowanej przez Meininger Staatstheater w Niemczech.

Ogromne zréznicowanie fakturalne partytury, podzial na arie, ariosal
czy dynamiczne i obszerne recytatywy secco? i accompagnato®, stanowilo powazne

wyzwanie wykonawcze pod wzgledem dramaturgicznym, a §piewanie barokowej partii

! Arioso — forma muzyczna posrednia miedzy recytatywem, a arig.

2 Recitativo secco (recytatyw suchy), zblizony do mowy, opierajacy si¢ na deklamacji tekstu przy
oszczednym akompaniamencie basso continuo.

3 Recitativo accompagnato (recytatyw akompaniowany) charakteryzuje si¢ wicksza glebig wyrazowa od
recitativo secco (recytatyw suchy), rozwini¢ty pod wzgledem melodyki, z rozbudowanym
akompaniamentem.



we wspotczesnym stroju muzycznym, gdzie a=440 Hz, przysparzato dodatkowe
trudnos$ci w sferze samej realizacji wokalnej partii. Przygotowanie tak wymagajacej roli
to dtugi i pracochtonny proces, w ktorym najwiecej czasu i tworczej energii przeznaczone
jest na wyksztalcenie wtlasnej, autorskiej koncepcji, zar6wno pod katem warsztatu
wokalnego, jak 1 osobowosci scenicznej. Prezentowana praca stanowi wtasnie opis tych
poszukiwan, zrelacjonowanych w formie swoistego sprawozdania, jako zaplanowany
I usystematyzowany proces. Doglebna analiza partytury, mozliwie najpetniej §wiadoma
w kontek$cie osiggalnej dzi§ wiedzy z zakresu historycznej praktyki wykonawczej,
reprezentowane] m.in. przez znajomos$¢ teorii afektow, dostarcza obfitego zasobu
srodkow interpretacyjno-wykonawczych, potrzebnych do muzycznego i scenicznego
opracowania danej partii. Kluczowe w tej procedurze sa roéwniez inne bardziej
subiektywne czynniki jak na przyktad mozliwosci wokalne $piewaka, czy nawet nastrdj
oraz forma fizyczna danego dnia, a takze zupelnie obiektywne okolicznosci, w postaci
wizji i preferencji rezysersko-muzycznych Kkierownictwa artystycznego spektaklu.
Kazda taka proba interpretacji materialu Zrédtowego, jakim jest dos¢ otwarty jednak zapis
nutowy, mimo przejecia najbardziej restrykcyjnej metodologii, w oparciu o panujace
w barokowe;j tradycji reguly, bedzie wigc zawsze catkowicie indywidualna i wyjatkowa,
co stanowi rowniez jeden z najwigkszych atutow tej sztuki, zarowno dla wykonawcy,

jak i potencjalnego odbiorcy.

Z tego tez powodu, w przedstawionej tu analizie oraz propozycji interpretacyjnej
tytutowej roli opery Amadigi di Gaula G.F. Héndla, prowadzonych z uwzglednieniem
powyzej wymienionych elementéw, pozwolitem sobie dodatkowo uja¢ kilka mozliwych
rozwigzan figur retorycznych, kadencji czy przygodnej ornamentyki, ktore to nie znalazty
si¢ w zalaczanej egzemplifikacji fonograficznej, z powodu minimalistycznej koncepcji
dyrygenta w tym kontekscie. W celu poznania szerszej perspektywy opisywanych przeze
mnie ustgpéw, w materialach nutowych zamies$cilem, ulozone w kolejnosci

chronologicznej, wszystkie sceny z udzialem Amadysa wraz z ttumaczeniem.



ROZDZIAL 1.

KASTRAT — NAJWIEKSZY SPIEWAK EPOKI BAROKU

1.1. Zarys historyczny epoki

Wyznaczenie granic chronologicznych epoki baroku jest trudne do jednoznacznego
ujecia. W celu odpowiedniej deskrypcji omawianego pojecia Wyznaczamy umowny
podziat continuum czasowego pomiedzy 1600 a 1750 r. Nalezy podkresli¢, iz sg to ramy
orientacyjne, nakreSlajace nastgpujace 1 przenikajagce migdzy sobg procesy
charakterystyczne dla tego okresu. Kwestig oczywistg jest, ze zapowiedz nowego stylu
w muzyce wystepowala przed rokiem 1600. Analogicznie przed 1750 r. obserwujemy
nasilenie si¢ w niektorych kregach tendencji klasycyzujacych. Mieszanie si¢ stylow
widzimy rowniez w stosowaniu elementéw stylu renesansowego w muzyce po 1600 r.,
natomiast pozostatosci baroku spotykamy w muzyce skomponowanej po 1750 r.%.

Termin ,,barok” pochodzi od wtoskiego stowa barocco, co oznacza dziwaczny,
nietypowy lub od portugalskiego stowa barroco, ktore okresla perte o nieregularnym

ksztalcie®

. Ogo6lnie przyjmuje si¢, iz takie nazewnictwo w odniesieniu do epoki
stosowano w pierwszej kolejnosci do architektury, co zostato odnotowane w traktacie
Charlesa de Brossesa® Lettres familieres écrites d Italie en 1739 et 1740. Noél-Antoine
Pluche’ zastosowat ten termin w Spectacle de la nature z 1746 r., gdzie pertraktujac nad
muzyka francuska oraz wloska, dokonat jej rozroznienia wprowadzajac nazewnictwo

musique chantante i musique baroque. W 1750 r. Jean-Jacques Rousseau® zastosowat

4 J. Chominski, K.Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. I, Krakéw 1989, s. 219.

5 Cz. Hernas, Literatura baroku, Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1999, s. 5.

® Charles de Brosses — ur. 7.02.1709 r. w Dijonie, zm. 7.05.1777 r. w Paryzu. Francuski pisarz, historyk,
etnograf, encyklopedysta, wybitny dzialacz epoki O$wiecenia, cztonek Akademii Inskrypcji i Literatury
Pigkne;j.

" Noél-Antoine Pluche — ur. 13.11.1688 r. w Reims, zm. 19.11.1761 r. w Paryzu, znany jako abbé Pluche,
byt francuskim ksiedzem, nauczycielem retoryki. Autor Spectacle de la nature, najpopularniejszego dzieta
dotyczacego historii naturalne;j.

8 Jean-Jacques Rousseau — ur. 28.06.1712 r. w Genewie, zm. 2.07.1778 r. w Ermenonville. Francuski pisarz,
filozof, pedagog, teoretyk muzyki, teoretyk wychowania, kompozytor. Autor licznych traktatéw m.in.
Discours sur les sciences et les arts, Lettre sur la musique frangaise, powiesci La Nouvelle Héloise, Emile,
melodramatu Pigmalion, encyklopedi¢ Dictionnaire de musique. Wspolpracowat przy tworzeniu
Encyklopédie Diderota, szczegdlnie przy dziale dotyczacym muzyKi.



nazwe ,,barok” w Encyklopédie® Denisa Diderotal® w odniesieniu do architektury, nie
biorac pod uwage podziatu dokonanego przez Pluche. Okreslenie okresu historycznego o
wybranych cechach stylistycznych zostat uzyty dopiero w pracach Heinricha Wolfflina®!
Renaissance und Barock z 1888 r. oraz Aloisa Riegla'? Entstehung der Barockkunst in
Rom z 1908 r. Szersza synteza muzyki barokowej powstata dzigki pracom Roberta
Haasa®® Die Musik des Barocks z 1929 r. oraz Manfreda Bukofzera’* Music in the
Baroque Era z 1948 r.1®

Stylistyczna 1 chronologiczna interpretacja muzyki barokowej, bedzie
zdecydowanie tatwiejsza i bardziej przejrzysta w przypadku zastosowania wiasciwej
periodyzacji. W tym celu wyznaczamy nast¢pujacy podziat baroku zaproponowany przez
Jozefa Chominskiego i Krystyng Wilkowska-Chominska:

- wczesny, zwigzany bezposrednio z renesansem (lata 1600-1630);

- dojrzaty, gdzie krystalizuja si¢ charakterystyczne dla baroku formy
i gatunki (lata 1630-1720);

- p6zny, gdzie nastepuje synteza glownych kierunkéw stylistycznych

(lata 1720-1750)?°,

Nalezy podkresli¢, iz styl barokowy przeszedt caly szereg przemian, nastgpito
wprowadzenie wielu innowacji w roznych elementach dzieta muzycznego, pojawienie
si¢ nowych gatunkow i innego potraktowania glosu i instrumentéw oraz uksztattowanie
si¢ nowych muzycznych koncepcji. Z tego powodu M. Bukofzer proponuje inny podziat
epoki:

- wczesny (lata 1580-1630);

® Encyclopédie — (fr. Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers par une
société de gens de lettres mis en ordre et publié par m. Diderot et m. D'Alembert) — encyklopedia lub
stownik rozumowany nauk, sztuk i rzemiost) — encyklopedia wydawana we Francji w latach 1751-17686,
a z pdzniejszymi wydaniami poprawionymi —w 1772, 1777 i 1780 r. Thumaczona na wiele jezykow, bedaca
wzorem dla innych wydawnictw. W roku 1750 wydany prospekt tego wydawnictwa, pierwszy tom
wydrukowany w roku 1751. Kompendium mysli spotecznej, filozoficznej i moralnej europejskiego
o$wiecenia.

10 Denis Diderot — ur. 5.10.1713 r. w Langres, zm. 31.07.1784 r. w Paryzu. Francuski pisarz, krytyk
literatury i sztuki, filozof. Inicjator, glowny redaktor i jeden z glownych tworcow Encyklopédie.

11 Heinrich Wolfflin — ur. 21.06.1864 r., zm. 19.07.1945 r.. Szwajcarski historyk sztuki.

2 Alois Riegl — ur. 14.01.1858 r., zm. 17.06.1905 r.. Austriacki historyk sztuki, przedstawiciel szkoty
wiedenskiej w historii sztuki, formalista, dazacy do nadania historii sztuki znaczenia nauki akademickiej.
13 Robert Maria Haas — ur. 15.08.1886 r. w Pradze, zm. 4.10.1960 r. w Wiedniu. Austriacki muzykolog,
cztonek International Bruckner Society, wydawca 7 symfonii kompozytora. Edytowatl réwniez prace
H. Wolfa, C. Monteverdiego czy Ch. W. Glucka.

14 Manfred Bukofzer — ur. 27.03.1910 r., zm. 7.12.1955 r. — niemiecko-amerykanski muzykolog,
humanista, historyk muzyki dawnej, szczegdlnie baroku i muzyki angielskie;j.

15 J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 219.

18 1bidem, s. 222.


https://pl.wikipedia.org/wiki/J%C4%99zyk_francuski
https://pl.wikipedia.org/wiki/Encyklopedia
https://pl.wikipedia.org/wiki/Francja

- srodkowy (lata 1630-1680);
- p6zny (lata 1680-1730).

Zaznaczy¢ nalezy, ze widoczne daty okreslaja czas, w ktoérym ksztattu nabieraty
nowe koncepcje 1 odnosza si¢ one do Wtoch, gdyz to ten osrodek nadawal gtowne
impulsy do rozwoju muzyki barokowej. W innych miejscach w Europie poszczegdlne
etapy zaczynaty si¢ 10-20 lat pdzniej, co przy znaczeniu muzyki wioskiej wydaje¢ si¢ by¢
zupetnie logiczne i zrozumiate!’.

Przez dlugi czas umowng data rozpoczgcia epoki baroku byl rok S$mierci
Giovanniego Pierluigi da Palestriny oraz Orlando di Lasso w 1594 r., co bylo taczone
z wykonaniem opery Dafne Jacopo Periego, cztonka Cameraty florenckiej. Data ta jednak
nie jest prawidtowa, co podaje historyk opery Giovanni Battista Doni8, wskazujac na rok
1597 1. jako datg pierwszego wystawienia tej opery. Dla procesu ksztattowania opery —
jak rowniez dla rozwoju historii muzyki w ogole — waznym dzietem teoretycznym byto
Dialogo della musica antica e moderna Vincenzo Galilei z 1581 r. Byt to swego rodzaju
manifest, bedacy zwalczeniem kontrapunktu, moéwiacy o odrodzeniu dramatu
starogreckiego, w ktérym najwazniejsze miejsce zajmowato stowo'®. W odniesieniu do
sprzeciwu wobec polifonii, nie bedacej sprzymierzencem odrodzenia antycznego
dramatu najlepiej opisuja to stowa Jozefa Chominskiego: ,, Linearyzm gtosow, w ktorych
te same stowa przypadaly w rozinym czasie, zacieral wyrazistos¢ tekstu. Stqd powstata
nieche¢ do dawnej polifonii”.

Najwazniejsza cechg wezesnego baroku byl nierozerwalny 1 bliski zwigzek z epoka
renesansu. Waznym aspektem majacym wplyw na przemiany stylistyczne typowe dla
nowej epoki byl $piew z towarzyszeniem instrumentalnym. Asumptem tego byto
powstanie nowych gatunkow 1 form, do ktorych zaliczamy opere, kantate, oratorium,

koncert. Waznym ich elementem byto basso continuo®, uzywane w kompozycjach

17 M. Bukofzer, op.cit., s. 35.

18 Giovanni Battista Doni — ur. 1594 r. we Florencji, zm. 1.12.1647 r. tamze. Wtoski teoretyk muzyki,
literat, filozof, prawnik. Zakres jego rozwazan obejmowat glownie muzyke starozytna, problematyka
greckich skal muzycznych oraz odtworzenie greckich gatunkéw muzycznych.

19 J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 223.

20 J, Chominski, K. Wilkowska-Chomifiska, Opera i dramat, t: 4, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1976, s. 21.

21 Wikipedia org. [za:] Z. Szweykowski, Historia muzyki w XVII wieku, Krakéw 2000, s. 85-92, Basso
continuo — linia glosu basowego stanowigca podstawe harmoniczng kompozycji, wymagajacy
zastosowania elementu improwizacji przez wykonawce. W celu doktadniejszej realizacji kompozytorzy
stosowali cyfry bedgce sugestiay sposobu w jaki wykonywa¢ struktury akordowe. Bas cyfrowany
realizowany jest przez dwie grupy instrumentéw: fundamentalne (podstawa akordowa) m.in. klawesyn,
organy, teorba, harfa oraz ornamentalne (instr. melodyczne, ornamentujace i kontrapunktujace lini¢
melodyczng b.c.) m.in. wiolonczela, viola da gamba, instr. dgte. Okresleniem basso continuo okreslano
rowniez instrument lub zespoét realizujacy partie b.c.



solowych, zespotowych, wokalnych jak i instrumentalnych. Istotnym faktem jest,
iz $piew z towarzyszeniem instrumentdw byl zjawiskiem czgsto wystepujacym
i typowym dla $rodowisk w Hiszpanii oraz Francji®?.

W ogdblnym ujeciu wezesny barok byt zdominowany przez dwa gléwne zalozenia:
opozycje przeciw kontrapunktowi oraz emocjonalnos¢ wypowiedzi w traktowaniu tekstu,
przejawiajgcym si¢ szczegdlnie W recytatywie o swobodnej rytmizacji. ,, (...) rozpoczyna
sig intensywne wprowadzanie dysonansow. Harmonika byta eksperymentalna,
przedfunkcyjna, tzn. nastepstw akordowych nie regulowaly jeszcze zasady systemu
funkcyjnego. Brak bylo zatem sity zdolnej do integracji diuzszego ustepu muzycznego,
stqd wszystkie formy mialy nieduze rozmiary bgdz tez sktadaly sie z krotkich odcinkow.
Zaczqgl sie roznicowaé styl wokalny 1 instrumentalny, przy czym muzyka wokalha
zajmowata czolowq pozycje”?.

W czasie dojrzalego baroku zalozenia tonalne i formalne nabierajg ostatecznego
ksztattu. Bylo to mozliwe dzieki rownomiernej temperacji stroju?®, nad ktora pracowali
teoretycy i akustycy, a swoje wnioski oglosili w nastepujacych pracach: Musikalische
Temperatur Andreasa Werckmeistra?® z 1691 r., Methode generale pour farmer des
systhemes temperes Johann Georg Neidharda?®, Friedricha Wilhelma Marpurga?’
i Josepha Sauveura?® z 1707 r.2%; | Gléwnymi elementami nowego systemu stroju sq dwa
tryby: majorowy i minorowy, czyli dur i moll. Przedstawit je Charles Masson w Nouveau
traite des regles pour composition del la musique (1694). Peiny zestaw tonacji,
12 majorowych i 12 minorowych, wprowadzit Sebastien Brossard w Dictionnaire

de Musique (1703 r.?) %0,

22 J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 224.

23 M. Bukofzer, op. cit., s. 35.

24 Wikipedia.org — System réwnomiernie temperowany — strdj muzyczny. Stosunek czestotliwosci dwoch
kolejnych dzwieckéw w (dwunastotonowym) systemie réwnomiernie temperowanym wynosi'v/2, gdyz
system ten zaktada podziat oktawy na 12 rownych czgsci. W szerszym ujgciu temperacja oznacza sposob
nastrojenia dajacych si¢ nastroi¢ instrumentéw (przede wszystkim klawiszowych, takich jak organy,
klawesyn, klawikord, fortepian).

% Andreas Werckmeister — ur. 30.11.1645 r. w Benneckenstein, zm. 26.10.1706 r. w Halberstadt. Niemiecki
kompozytor, organista, teoretyk muzyki, akustyk, budowniczy organdw.

2% Johann Georg Neidhard — ur. 1680 r. w Bernstadt na Slasku, zm. 1.01.1739 r. w Krolewcu. Niemiecki
kompozytor, dyrygent, teoretyk muzyki, teolog.

27 Frierich Wilhelm Marpurg — ur. 21.11.1718 r. w Wendemark, zm. 22.05.1795 r. w Berlinie. Niemiecki
krytyk muzyczny, teoretyk muzyki i kompozytor.

28 Joseph Sauveur — ur. 24.03.1653 r. w La Fléche, zm. 9.07.1716 r. w Paryzu. Francuski matematyk i
fizyk, wyktadowca akademicki, cztonek Francuskiej Akademii Nauk.

29 J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 246.

% Tbidem, [zgodnie z pisownig oryginalng].



Zmiany nastepowaly réwniez w obsadach wykonawczych zespotow
instrumentalnych, co wigzalo si¢ z dazeniem do ujednolicenia brzmienia.
W przeciwienstwie do stosunkowo duzych zespotéw ztozonych z roznych instrumentow,
gdzie nie nastgpowata wyrazna przewaga jednego instrumentu nad drugim — jak to miato
miejsce m.in. u Claudio Monteverdiego — w dojrzatym baroku na pierwszy plan wysunety
si¢ smyczki, stanowigc podstawe zespotu instrumentalnego. Zmiana ta miata swoje
nastegpstwa w powstaniu pracowni, w ktérych instrumenty smyczkowe tworzyli
mistrzowie lutnictwa: Nicolo Amati®!, Antonio Stradivarius®? czy Giuseppe Bartolomeo
Guarneri®,

Opierajac si¢ o str6j rdéwnomiernie temperowany i nowe reguly tonalnosci,
rozwijaly sie znane gatunki, w szczegolnosci opera®*, kantata, oratorium, pasja, suita,
sonata, koncert, toccata, fugi i wariacje. W baroku dojrzatym zacieraja si¢ zwigzki
Z renesansem, a nowe zalozenia formalne maja dalekosiezny charakter i si¢gaja nawet
poza omawiang epoke®®. Okres $rodkowy charakteryzuje si¢ rowniez wszechobecnym
stylem bel canto w kantacie i operze oraz podziatem na ari¢ i recytatyw. Nastapit zwrot
ku fakturze kontrapunktycznej, a zasady harmonii funkcyjnej zaczely dyktowac
zaleznoéci pomiedzy nastepujacymi wspotbrzmieniami®®. Istotne bylo réwniez
pojawienie si¢ kierunkéw narodowych, pozostajacych naturalnie pod wptywem muzyki
wloskiej. Aktywno$¢ osrodkéw muzyki francuskiej, niemieckiej, hiszpanskiej
1 angielskiej zaowocowala powstaniem nowego procesu w postaci wzajemnego
oddziatywania stylistyk, co przyczynito si¢ do rozwoju sztuki muzycznej w catej Europie.
Hegemonia muzyki wloskiej utrzymywata si¢ do konca XVIII stulecia, co widoczne byto
w aktywnosci kompozytoréw, muzykow i §piewakow na terenach Starego Kontynentu®'.

Symboliczng datg zakonczenia trzeciego okresu tzw. p6znego baroku byta $mierc
w 1750 r. Jana Sebastiana Bacha, najwybitniejszego reprezentanta tej epoki. Nie mniejsze

znaczenie, a na pewno wigksze w zakresie dziet scenicznych, miata tworczos¢ Georga

31 Nicolo Amati lub Nicolao Amati — ur.3.09.1596 r. w Cremonie, zm.12.04.1684 r. tamze, wloski mistrz
lutnictwa, jeden z najbardziej znanych lutnikéw z domu Amati, nauczyciel A. Guarniego czy G.B.
Rogeriego.

32 Antonio Stradivari lub Antonius Stradivarius -ur.1643 lub 1644 r. w Cremonie, zm.18.12.1737 r.
tamze. Wykonal razem z uczniami i synami ponad tysiac instrumentow smyczkowych. Skrzypce takie jak
Mesjasz, Delphin, Hercules sg uznawane za najlepsze na $wiecie.

33 J. Chominski, Historia muzyki, cz. ..., op. cit., s. 246.

34 Nazewnictwo opera w nawigzaniu do dzieta muzycznego o podlozu dramatycznym pojawia sie po raz
pierwszy w odniesieniu do Le nozze di Teti e Peleo Francesco Cavalliego do libretta Orazio Persianiego
z 1639 r. Okreslana byta jako scenica opera lub festa teatrale.

% J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 247.

3 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku..., s. 35-36.

37 J. Chominski, Historia muzyki, cz. I..., op. cit., s. 247.



Friedricha Hindla, zmartego w 1759 r., ktéra zbiega si¢ z powstaniem I symfonii
D-dur Jozefa Haydna. Bach rozwijat swoja dziatalno§¢ w Niemczech, doktadniej
w Turyngii 1 Saksonii, skupiajac si¢ na uzytkowej muzyce religijnej oraz formach
instrumentalnych. Hindel dziatat poza granicami kraju, we Wtoszech i Anglii, skupiajac
sie na muzyce $wieckiej, dzietach operowych oraz muzyce instrumentalnej®.
Oczywistym wnioskiem jest, ze tworczo$¢ Bacha i Hindla, bedaca synteza réznych
kierunkéw stylistycznych baroku, byta przygotowaniem stylu klasycznego w muzyce.

W ich kompozycjach niedo$cigniony ksztalt artystyczny, wynikat z dwoch czynnikdw:
- gatunki typowe dla epoki baroku osiagnety najdoskonalsza forme, integrujac

ze sobg tradycje narodowe obecne w rdznych krajach Europy;
- z wlasnych dziet tworzyli nowe utwory, zazwyczaj o pokaznych rozmiarach.

Utrwalita si¢ na stale $wiadomos$¢ zmian tonalnych, co widoczne bylo w wielu
traktatach teoretycznych. Najwazniejszg pracg w zakresie teorii muzyki oraz sposobu jej
pisania w oparciu o system dur -moll byt traktat Jean-Philippe Rameau wydany
w 1722 r. Traite de Pharmonie reduite a ses principes natur®. Na temat wartosci polifonii
w podreczniku kontrapunktu pt. Gradus ad Parnassum z 1725 r. rozprawial Johann
Joseph Fux, austriacki teoretyk, kompozytor i pedagog*®. We Francji powstaje nowy
styl — galant — o uproszczonej fakturze, gdzie ,, Homofonia zapewnia przewage jednej
melodii z akompaniamentem harmonicznym, sprzyjajgcym powstawaniu ukladow
symetrycznych, okresowych. Przeobrazenia te przejawily si¢ najwyrazniej we francuskiej
operze baletowej(...) Odpowiednikiem stylu galant w sztukach plastycznych byto rokoko.
(...) Historyczne znaczenie stylu galant polega na tym, Ze stanowi on pomost pomiedzy

barokiem a klasycyzmem*!,

1.2. Wklad kastratow w rozwoj opery barokowej

Poczatkow $piewu kastratow w kontek$cie muzyki renesansowej i barokowej
nalezy doszukiwac si¢ w kapeli papieskiej w Rzymie, gdzie pojawili si¢ oni w 1562 r.
Wigksze =zapotrzebowanie na kastratow mialo zwigzek z zakazem papieskim,

zabraniajacym kobietom publicznych wystepéw w $wigtyniach, obowigzujacym w latach

38 1bidem, s. 278.
3 |bidem, s. 247.
40 |bidem, s. 277.
41 |bidem, s. 288.
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1588-1793*, zgodnie z zasada mulier taceat in ecclesia (niewiasta niech milczy
w kosciele)*. ,, Dawniej partie sopranowe wykonywali chlopcy lub mezczyzni falsetem,
lecz brzmienie ich glosow nie miato dostatecznie zmystowego charakteru, nie pasowato
do nowego, afektowanego stylu”**. Pietro Della Valle* nazywat kastratow soprani
naturali, a falsecistow  sztucznymi sopranami. Wlochy byly miejscem gdzie
,produkowato” si¢ kastratow, a dla mtodych chiopcéw czesto byta to jedyna okazja
do osiggnigcia w przysztosci pokaznych dochodow oraz wysokiej pozycji spoteczne;.
Kastraci traktowani byli ze specjalnymi wzgledami, dostawali olbrzymie gaze,
wielokrotnie przewyzszajace honoraria kompozytorow. Pigkno ich glosu i role grane
czgsto z wigkszym wdzigkiem niz zrobity by to same kobiety doprowadzato ttumy

do szalenstwa o czym pisat Abbé Raguenet*®

W Paralléle des Italiens et des Francois en
ce qui regarde la musique et les opéras*’. Warto podkresli¢, ze na poczatku XVII stulecia
pojawity si¢ wybitne $piewaczki o wielkich mozliwosciach wirtuozerskich, takie jak
Adriana Basile*®, Francesca Caccini*® czy Leonora Baroni®, ktorych wystepy rowniez

byly przyjmowane z wielkim podziwem zaréwno wérdd szlachty jak i duchowienstwa®?.

W XVII i XVIll-wiecznej Europie powstajace na szerokg skale liczne teatry
operowe stawaly si¢ gtownymi osrodkami muzycznymi w poszczegodlnych krajach.
Dzigki odpowiednio prowadzonej polityce, dyplomacji i pozyskiwaniu olbrzymich
srodkow finansowych miejsce szczegdlne dla rozwoju opery zajmowali mecenasi oraz
producenci. Najwazniejszym argumentem w ich pertraktacjach, byt udziat gwiazd

2

w spektaklach w postaci wielbionych przez shichaczy, kastratow®?. , Jest mato

rezydencyjnych w Europie, w ktorych nie wystepowali. Odnajdujemy ich zarowno

42 Encyklopedia Katolicka, t: 8, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana
Pawta II, Lublin 2000, [w:] http://pl.wikipedia.org/wiki/Kastrat [data dostepu: 20.08.2020].

4 https://www.gutenberg.czyz.org/index.php?word=49956 [data dostepu; 20.08.2020].

4 Cyt. [za:] M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku..., op. cit., s. 538.

4 Pietro Dellla Valle — ur. 2.04.1586 r., zm. 21.04.1652 r. — wioski kompozytor, muzykolog, autor
traktatow, podroznik, kolekcjoner ksigzek.

46 Abbé Raguenet — ur. 1660 r., zm. 1722 r. — francuski historyk, muzykolog, autor licznych biografii.

47 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku..., op. Cit., s. 538.

48 Adriana Basile ,,La bell’Adriana” — ur. ok. 1580 r. w okolicach Neapolu, zm. po 1640 r. w Rzymie —
wloska $piewaczka, kontralt, instrumentalistka. W latach 1610-17 oraz 1620-23 zwigzana z dworem
rodziny Gonzagdéw w Mantui. Wystepowata we Florencji, Mediolanie, Wenecji, Neapolu, Rzymie.

49 Francesca Caccini —ur. 18.09.1587 r. we Florencji, zm. ok. 1640 r. — wtoska $piewaczka i kompozytorka,
corka Giulia Cacciniego. Tworczyni opery La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina (Wyzwolenie
Ruggiera z wyspy Alcyny).

50 Leonora Baroni — ur. 12,1611 r. w Mantui, zm. 6.04.1670 r. — wloska $piewaczka, lutnistka, teorbistka,
kompozytorka.

51 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku..., op. cit., s. 538.

52T, Raczkiewicz, Kastraci — kreatorzy wloskiej sztuki operowej w Europie XVII i XVIII wieku..., S. 58.
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w Lizbonie, Madrycie, Brukseli, Pradze, Warszawie, Petersburgu, Sztokholmie

i Kopenhadze ™3,

Kastraci mieli swoj nieoceniony wktad zaréwno w muzyce sakralnej,
jak i operowej, w krajach w granicach wloskiej strefy wpltywow w XVII i XVIII w.
Trzebiency znikneli z watykanskiej muzyki sakralnej dopiero ok. lat 20. XIX w.,
a z opery przed 1830 r. W szczycie ich popularnosci znajdowali si¢ wsrod
najstynniejszych i najlepiej optacanych muzykéw w Europie, a ich wirtuozerski sposob

$piewania miat znaczny wptyw na rozwdj zar6wno oratorium, jak i opery.

Praktyka kastracji w celach muzycznych byta charakterystyczna prawie wytacznie
dla Wtoch, chociaz mogla mie¢ swoje poczatki w Hiszpanii 1 czasem przyjmowata si¢ na
poludniu Niemiec. Pierwsi udokumentowani, §piewajacy kastraci pojawili si¢ w Ferrerze
i Rzymie, w latach 1550-1560. Jeden dotaczyt do Choru Kaplicy Sykstynskiej w 1562 r.
Inni kastraci w 1574 r. dotaczyli do kapeli dworskiej Wittelsbachow w Monachium,
ktorej kapelmistrzem byt Orlando di Lasso. Nastepnie, az do ich ostatecznego zniknigcia,
wiekszos¢ kastratow byta §piewakami koscielnymi, niektoérzy nie podejmowali si¢ innej
pracy, podczas gdy inni wystgpowali takze w stuzbie arystokratycznych lub krolewskich
mecenasow, tudziez pojawiali si¢ W sporadycznych, czgsto lokalnych i pomniejszych

operowych przedstawieniach.

Cata ta praktyka wydaje si¢ by¢ $ciSle powigzana nie z rosngca w sit¢ opera,
ale z glebokim 1 trwajacym kryzysem ekonomicznym, ktory uderzyt w wigksza czes¢
Wtoch na przetomie XVI 1 XVII w. Istotny rowniez byt wzrost liczby oséb dotaczajacych
do zakon6w monastycznych. Istnieja dowody, ktore sugeruja, ze w XVII w. we Wloszech
kastracja dla celow muzycznych byla uwazana za specjalny rodzaj celibatu narzucony
przez powotanie zakonne, a dla rodziny chtopca czesto byta to jedyna droga gwarantujaca
przyniesienie stabilno$ci finansowej. Nie oznaczalo to hanby, ktora byta z kastracjg
kojarzona pod koniec XVIII w. kiedy to przeprowadzenie operacji bylo jedynie
powierzchownie ukrywane, a czasem ptlacili za nie wladcy wloskich ksigstw

lub kierownictwo koscielne.

Upodobanie glosow kastratow wynikneto gtéwnie z faktu, ze we Wloszech glosy
kobiece nie byly dozwolone w kos$ciotach. Jako$¢ gtoséw kastratow nie moze by¢ obecnie

odtworzona; nagrania gramofonowe z 1902-1903 Alessandra Moreschiego,

%3 Ibidem, cyt. [za:] P. Browe, Zur Geschichte der Entmannug, Breslau 1936.
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prowadzacego sopranu w Kaplicy Sykstynskiej, daja nam nikty poglad. Wspotczesne
relacje mowia o niezwyktej btyskotliwosci w potaczeniu z moca, szeroka skalg,
pojemnoscia ptuc poza zasiegiem normalnych gltoséw i czasem nieziemska barwa. Jakos¢
glosu thumaczyta po czgsci fizjologia, a po czesci trening. Operacja zapewniala znaczny
rozwoj jamy klatki piersiowej, czasem nieproporcjonalny (prowadzacy do pewnej formy
gigantyzmu), podczas gdy krtan i struny gltosowe rozwijaty si¢ duzo wolniej 1 miaty
znaczng moc, ktora ich charakteryzowata. Treningowi nie przeszkadzato dojrzewanie jak
u normalnych me¢zczyzn; jako ze celem operacji bylo stworzenie profesjonalnego
$piewaka, mlody kastrat zasadniczo przechodzil regularny trening juz w mtodym wieku,
czesto nie tylko w $piewie, ale takze w muzyce instrumentalnej i w teorii. Kastraci byli
wigc czesto bardziej utalentowanymi muzykami niz wiekszo$¢ normalnych $piewakow.
Ten intensywny i ciagly trening (czy to z prywatnym nauczycielem, czy w jednej z wielu
szkot zwigzanych z kos$ciolami, sierocincami lub innymi instytucjami religijnymi
we Wtoszech) umozliwit rozwijanie wymyslnie kwiecistego $piewu, dzigki ktéremu
najlepsi z kastratow stali si¢ stawni, a niezbedni byli oni takze w oratorium, ktére byto
co najmniej tak waznym gatunkiem we Wloszech jak opera az do 1750 r. Odnotowaé
nalezy, iz dwoch kastratow, Pier Francesco Tosi® i Giovanni Battista Mancini®®, napisali

najbardziej wptywowe rozprawy naukowe w XVIII w. dotyczace $piewu.

W obrebie nowego gatunku — opery — na poczatku XVII w., kastraci nie byli tak
dominujacy jak mieli si¢ sta¢ w przysziosci. W operze weneckiej przez wigkszos¢ wieku
kobiety byty co najmniej rownie wazne, ze wzglgedu na nacisk na erotyzm. Prowadzace
role meskie, wydaje si¢, byty przydzielane kastratom lub normalnym glosom, zgodnie
z tym, ktorzy $piewacy byli bardziej dostepni. W Rzymie, kilku kastratow, ktérzy byli
glownie $piewakami koscielnymi, pojawiato si¢ sporadycznie w operach wystawianych

przez kardynata, ktory byt rowniez ich mecenasem, np. Loreto Vittori®® czy Marc Antonio

54 Pier Francesco Tosi — ur. 1653 lub 1654 r. w Cesenie, zm. 1732 r. w Faenza — wloski $piewak, pedagog,
kompozytor, tworca rozprawy do nauki $piewu Opinioni de cantori antichi, e moderni.

55 Giovanni Battista Mancini — ur. 1.01.1714 w Ascoli Piceno, zm. 4.01.1800 w Wiedniu — wloski $piewak,
pedagog, autor ksigzki do nauki $piewu Pensieri, e riflessioni pratiche sopra il canto figurato.

% Loreto Vittori — ochrzczony 5.09.1600 r., zm. 23.04.1670 r. w Rzymie — wloski kastrat, kompozytor,
od 1622 r. zwigzany z kapela papieska w Rzymie. Autor opery La Galatea odnalezionej i zrekonstruowanej
w 2005 r.
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Pasqualini®’. Patrimonium Sancti Petri®® (z wyjatkiem Bolonii i jej sasiadujacych miast)
zakazaly kobietom wystepowac na scenie: az do 1798 r. w zwigzku z czym partie kobiece

w operze byly $piewane przez miodych kastratow.

Zdarzali si¢ rowniez stynni Kastraci, ktorzy nie $piewali w operze lub czynili to
nadzwyczaj rzadko. Do takich $piewakow nalezeli Giovanni Battista Merola, dziatajgcy
w Neapolu pod koniec XVII w. czy Matteo Sassano (Matteuccio), ktorego kariera trwata
od 1684 r. do 1711 r., a jego wystepy W operze miaty charakter okazjonalny. Jednak od
tamtego momentu, stynni kastraci byli w pierwszej kolejnosci Spiewakami operowymi.
Chory koscielne coraz czgéciej musialy wydawacé zgode na odejScie ich najlepszych
kastratow, aby mogli $piewaé w operach. Kastraci sporadycznie pojawiali si¢ w operach
komicznych, lecz zwyczajowo uzywane byly tam ,normalne glosy” (wyjatkiem byt
Rzym). W nowym gatunku opery powaznej, glosy kastratow z ich wyjatkowa
blyskotliwoscia zdajg si¢ by¢, dla im wspotczesnych ludzi, swego rodzaju medium

przekazujacym wielka szlachetno$¢ i heroizm.

Opera powazna przez ok. 2/3 XVIII w. byta zdominowana przez szereg kastratow,
wéréd ktorych najstynniejsi to m.in. Nicolo Grimaldi (Nicolini)®®, Antonio Maria
Bernacchi, Valentino Urbani (Valentini), Filipo Finanzi, Francesco Bernardi (Senesino),
Carlo Broschi (Farinelli), Gaetano Majorano (Caffarelli), Gaetano Guadagni, Giovanni
Carestini, Giusto Fernando Tenducci. Artysci tacy mogli domaga¢ si¢ zatrudnienia
w jednej europejskiej stolicy po drugiej za niespotykane wynagrodzenia. Tak wigc
w Turynie, wynagrodzenie primo uomo za sezon karnawatowy byl czegsto rowny
rocznemu wynagrodzeniu premiera. Mato tego zachowywali oni takze state stanowiska

w kapeli monarchy lub w katedrze.

Osiagniecia kastratow s3 obecnie trudne do oszacowania. Ich umiejgtnosci
w wokalnej sprawno$ci — trylach i ornamentacji, zwlaszcza w arii da capo — byly
wyraznym powodem ich sukcesu, a takze, przynajmniej dla niektérych, nadzwyczajnie
szeroki zakres skali i sita glosu. Jednakze, byloby btedem bra¢ prowadzacych kastratow

za nic wiecej niz wokalnych akrobatow. ,,Wzruszajacy” Spiew — delikatny, obtadowany

57 Marc Antonio Pasqualini (Malagigi) — ur. 25.04.1614 r., zm. 02.07.1691 r. — uwazany za czotlowy meski
sopran swoich czasow. Cztonek choru Kapeli Sykstynskiej w Patacu Watykanskim. Autor ponad 250 arii
i kantat.

%8 patrimonium Sancti Petri — Panstwo Koscielne istniejace w latach ok.755-1870, rzadzone przez papiezy
jako $wieckich monarchow. Bylo siedzibg Stolicy Apostolskiej i znajdowalo si¢ na terenach obecnych
srodkowych Wtoch.

%9 Traktuje o nim podrozdziat 1.3. niniejszej pracy.
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emocjami, napedzany w pelni $§wiadomymi i kontrolowanymi technikami jak messa
di voce — byl bardzo ceniony: byl, na przyklad, kluczowy w reputacji Gaspara
Pacchiarottiego®. Istotna byla rowniez strona aktorska. Wedlug przekazow wystep
Guadagniego jako tytulowy Orfeo Glucka uwazany byt za glgboko poruszajacy.
Na zagadnienie cien rzuca zwyczaj praktykowany przez komentatoréw przez wickszos$¢
XVII w. do lamentowania nad rzekomym upadkiem opery przez nadmierny kult gtosu
1 ornamentacji. Byta to po cze$ci literacka konwencja. Kult kwitnagt i w praktyce byt
rozwijany przez niektorych z tych, ktorzy go potepiali. Od ok. 1740 r., jesli nie wczesniej,
liczba kastratow, ktéra mogta osiagna¢ wielkos¢, zaczeta spadaé, a praktyka kastracji dla

celow muzycznych zaczgta by¢ coraz czesciej atakowana nawet we Wtoszech.

Przyczyn dominacji glosu kastratéw nalezy upatrywaé w wymaganiach
kompozytoréw wobec $piewakow. Od ok. 1680 r. oczekiwano, ze wiodaca rola meska —
primo uomo - w operze powaznej powinna by¢ $piewana przez trzebiencow. Secondo
uomo czesto rowniez byla dla nich przeznaczona. To byl takze czas,
w ktorym opera wloska byta wystawiana regularnie zar6wno we Wtoszech, jak i w tych
czesciach Europy, ktore znajdowaty si¢ pod wloskim wptywem muzycznym - w Kkrajach
niemieckojezycznych oraz na Potwyspie Iberyjskim, a takze od okoto 1710 r.,
w Londynie oraz od lat 30. XVII stulecia w Petersburgu. Wtoscy kompozytorzy w latach
1680-1720 pisali opery, domagajac si¢ bardziej zaawansowanych technicznie koloratur,
ponadto poszerzyta si¢ tessitura zarowno dla me¢zczyzn jak i dla kobiet. Najlepsi kastraci
stali si¢ wigc miedzynarodowymi gwiazdami, mile widzianymi i wysoko oplacanymi

we wszystkich najwazniejszych dworach i stolicach®?,

Poczatek sukcesow kastratow na scenach operowych w Niemczech przypada na
3 listopada 1662 r. Na inauguracje nowo otwartego, pierwszego gmachu operowego,
majacego swoja siedzibg w Dreznie, wybrano dramat muzyczny Il Paride
skomponowanego przez kastrata Giovanniego Andree Bontempiego. Sopran
wyksztatcony w Rzymie, solista kapeli Sw. Marka w Wenecji, wspotpracowat m.in.
z C. Monteverdim czy F. Cavallim. Przybyt do Drezna w 1650 r. w wieku 26 lat i staje

si¢ propagatorem wiloskiej sztuki operowej. W Il Paride wszystkie role kobiece byly

60 Gaspare Pacchiarotti — ur. 21.05.1740 r., zm. 28.10.1821 r., jeden z najwazniejszych kastratow
mezzosopranowych swoich czasdw. Wystepowal m.in. w Wenecji, Neapolu, Palermo, Mediolanie,
Turynie, Padwie, Genoi czy Londynie.

61 Opracowano na podstawie: J. Rosselli, [hasto:] Castrato, [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, thum. wtasne autora, Oxford University Press, s. 1643-1646.
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wykonywane przez m¢zczyzn, wsrod ktorych wyrdzniali si¢ G. A. Bontempi oraz Atto
Melani. Bontempi w kolejnych kompozycjach Dafne (1671 r.) oraz Jupiter und Ino (1673
r.) probowat dokona¢ syntezy wloskiego i niemieckiego stylu, co bylo wtedy absolutnym
novum. Na przestrzeni dwustu lat w Niemczech wystgpowali najwigksi kastraci swoich
czasow. W latach 1712-1714 w Dusseldorfie dziatal Gaetano Berenstadt, otrzymujgc
nastepnie angaz w Dreznie. 1 wrze$nia 1717 r. do kolebki opery na ziemi niemieckiej
przybyt Francesco Bernardi zw. Senesino z miejsca stajac si¢ wielkim objawieniem.
W Monachium triumfy §wiecili Antonio Maria Bernacchi w latach 1720-1727 oraz
Lorenzo Ghirardi zw. Laurenziano w czwartej dekadzie XVIII w. W latach 30. XVIII
stulecia w Dreznie w rejestrze Spiewakow znajdujemy Antonio Ubertiego zw. Porporino,
ktory w 1741 r. przeniost si¢ na dwor pruski. W latach 1730-1760 w Wiedniu dziatat
Angelo Mario Monticelli, przenoszac si¢ nastepnie do Drezna. Na terenie catych Niemiec
dziatat kastrat Filipo Finazzi, zwigzany z operg we Wroctawiu, osrodkiem w Hamburgu

i impresariatem Pietro Mingottiego w Linzu®?.

1.3. Droga Nicoliniego do uzyskania tytulu primo uomo

Nicold Francesco Leonardo Grimaldi znany bardziej jako Nicolini to jeden
z najstynniejszych kastratow dysponujacych glosem altowym. Urodzit si¢ 5 kwietnia
1673 r. w Neapolu®. Cudowne dziecko — takim mianem byt okreslany — pochodzit
z biednej, lecz szanowanej rodziny. Jego brat Antonio-Maria zostal uznanym tenorem,
a siostra Caterina-Speranza poslubita kompozytora® Francesca Nicola Fago®.
Nauczycielem genialnego chtopca®® byt Francesco Provenzale®, ktory rowniez zapewnit
mu wsparcie 1 pomoc przy budowaniu i1 prowadzeniu kariery. Mtlody S$piewak
zadebiutowal w wieku zaledwie 12 lat w poprawionej specjalnie dla niego operze La
Stellidaura Vendicante Provenzalego. Gdy Nicolini miat 17 lat $piewat juz w kapeli

krolewskiej przy Tesoro di San Gennaro. Duzymi sukcesami okazaly si¢ wystepy kastrata

62 T, Raczkiewicz, Kastraci — kreatorzy wloskiej sztuki operowej w Europie XVII i XVIII wieku..., op.cCit.,
s. 87-90.

8 https://ernestreyer.com/personnes/nicolini-nicolo-francesco-leonardo-grimaldi-dit/ [data dostepu:
18.10.2022].

64 A. Heriot, The Castrati in Opera, thum. wtasne autora, Londyn 1958, s. 123.

8 Francesco Nicola Fago — ur. 26.02.1677 r. w Taranto, zm. 18.02.1745 r. w Neapolu. Wtoski
kompozytor i pedagog.

% A, Heriot, op. cit., s. 124.

57 Francesco Provenzale — ur. 25.09.1632 r. w Neapolu, zm. 6.09.1704 r. tamze. Wtoski kompozyor,
pedagog, jeden z zalozycieli neapolitanskiej szkoty operowej. Nauczyciel m.in. A. Scarlattiego,

G. Veneziano. Byl dyrektorem Conservatorio di s. Maria de Loreto oraz Conservatorio della Pieta
de’Turchini oraz kapelmistrzem kapeli krolewskiej przy Tesoro di San Gennaro.
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w operach A. Scarlattiego: La caduta de Decemviri w roku 1697 oraz Muzio Scevola
i Il prigioniero fortunato w roku 1698. W poczatkowej fazie jego artystycznej $ciezki,
talent kastrata mozna bylo podziwia¢ réwniez w Tito Manlio G. F. Pollarolo®.
Od momentu debiutu w roku 1685, az do roku 1699 aktywnos$¢ Nicoliniego ograniczata
si¢ do Neapolu, wylgczajac jedng wizyte w Rzymie w roku 1694, zakonczong zreszta
sukcesem. Nicolini stosunkowo pdzno rozpoczat kariere operows, bo majac 24 lata tj.
6-8 pdzniej od wigkszosci eunuchow. W okresie 1697-1700 udato mu si¢ awansowaé
z secondo uomo na primo uomo®. Nastepnie w latach 1700-1708 kastrat osiedlit si¢
w Wenecji gdzie stal si¢ na tyle znang i ceniong postacia, ze zostat odznaczony’® Orderem

Sw. Marka, tytutujac sie Cavaliere Nicolini’.

W 1708 roku, za namowg dyrekcji The Queen’s Theatre, Haymarket, kastrat odbyt
swoja pierwsza podr6z do Anglii. Kierowany przez Sir Johna Vanbrugha, teatr
potrzebowat komercyjnego i finansowego sukcesu , a najlepszym na to sposobem byto
zatrudnienie znanych $piewakow tych czasow’2. Vanbrugh w liscie do swojego patrona
Hrabiego Manchesteru pisat ,, teraz ludzie sq chetni do zobaczenia oper doprowadzanych
do najwigkszej perfekcji, i w tym celu miasto wota o mezczyzne i kobiete z pierwszej
z pierwszej potki, ktorych nalezy sprowadzic nastepnej zimy z Wioch”. Pierwsza premiera
Nicoliniego w Londynie byla opera Pirro e Demetrio A. Scarlattiego wystawiona
w grudniu 1708 roku od razu odniosta sukces, a zachwyty nad kunsztem wokalnym
1 aktorskim Grimaldiego byly powszechne nawet wsrdd osdb uwazajacych operg za
absurd i pastisz o czym pisat irlandzki pisarz i polityk, zatozyciel The Spectator’® Richard
Steele: ,,/...] bylem catkowicie usatysfakcjonowany widokiem aktora, ktory dzigki swojej
gracji oraz odpowiedniemu dzialaniu oraz gestach, czyni honory ludzkiej postaci.

[...] okresla postacé przedstawiang w operze poprzez swoje dziatanie rownie mocno,

%8 1bidem.

8 C. Haworth, L. Colton, Gender, age and musical creativity, thum. wlasne autora, Routledge Taylor &
Francis Group, Londyn, Nowy Jork 2016, s. 81.

0 J. R. Roach, Cavaliere Nicolini:London’s First Opera Star, “Educational Theatre Journal”, ttum.
wlasne autora, 1976 (May), Vol. 28, No. 2, s. 191, [za:] C. Cibber, An Apology for the Life of Colley
Ciber, Ann Arbor 1968, s. 175, [w:]
https://www.jstor.org/stable/3206662?origin=crossref&fbclid=IwAR1KPCiCF6j3CyXzD4Qo-
JEZnk4aCw9rDx_zRtkJ9w39ZbVvbeUVCsISk8g [dostep: 18.10.2022].

"L Ordine di San Marco (wt.) — jedyny order rycerski Republiki Weneckiej nadawany przez loze i Senat
Republiki Weneckiej za stuzbe wojskowg i cywilng.

72 |bidem, s. 192-193.

73 The Spectator — pismo zalozone przez R. Steele i J. Addison w 1711r. Gléwnie zawierato tematy
spoteczne i naukowe. Byta to pierwsza gazeta nie bedaca biuletynem informacyjnym tylko zbiorem
artykulow, gdzie autorzy zamieszczali wlasne opinie, ktore mialy na celu racjonalizacj¢ spoteczenstwa
poprzez przedstawianie rozumnego postepowania i teorii filozoficznych w przystepnym jezyku.
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co poprzez swoj glos . Pirro e Demetrio doczekato si¢ wystawienia pigtnastu spektakli

2 ’

i okre$lane bylo jako , wspaniata rozrywka” 1 oklaskiwane ,, ogromnymi brawami”.
W styczniu i lutym Nicolini wystapit w operach Camilla i Clotilda przynoszac teatrowi
oraz §piewakowi ogromne zyski’. Trzyletnia umowa miedzy $piewakiem, a Owen’em
Swiny’® opiewajaca na kwote 3490£, zawierata rowniez punkty, dzigki ktorym $piewak
mial wpltyw na wybor i przygotowanie repertuaru. Jednoczesnie Nicolini mial zakaz
opuszczania kraju, wystepowania w innych operach, a takze nie moglt $piewaé na
lokalnych koncertach by niepotrzebnie nie obcigza¢ glosu. 23 marca 1710 miata miejsce
pierwsza prezentacja opery Francesco Manciniego Hydaspes’’. Tytut jest o tyle wazny,
ze byta to pierwsza premiera od czasu gdy Nicolini publicznie oglosit, ze ma zamiar
wystepowaé tylko w podniostych i heroicznych operach seria’®. W Hydaspes miata
miejsce stynna scena, w ktorej artysta dusil dwunoznego Ilwa. Hogarth w nastepujacy
sposob opisywat to niecodziennie dziatanie sceniczne: ,, Ta scena miata cudaczny efekt
na scenie. Hydaspes przemawia do Iwa [...] w ,,Mostro crudel, che fai?”, petnym
zabarwien i ozdobnikow, najpierw wzywajqc ,, okrutnego potwora’ w wyzywajgcym tonie
by przyszedt, a nastgpnie mowigc mu z sentymentem w glosie [...] w tonacji molowej,
Ze moze rozerwac jego piers, ale nie jego serce, ktore byto wierne jego ukochanej. Wystep
Nicoliniego /...] musial by¢ absurdalny w swojej skrajnosci, wystarczajgco by wykpic
wloskq opere”™®. W rzeczywistoéci scena stata si¢ legendarna i uwielbiana przez
publiczno$é, a pisano o niej az do 1737 roku®. Spektakl zostat wystawiony czterdziesci
sze$é razy w ciagu szesciu lat®. Rok 1711 to wielki sukces pierwszej wersji opery
Rinaldo Héndla z samym kompozytorem za pulpitem dyrygenckim oraz z Grimaldim
w roli tytutowej. W premierowym sezonie od 24 lutego spektakl zostal wystawiony
pietnascie razy, a w ciggu zycia Handla az piecdziesiat trzy, co jest liczbg rekordowa.
Kompozytor w ariach dla Nicoliniego zawarl najrézniejsza game afektow, dzieki czemu

kastrat mogt brawurow0o wykona¢ Venti, turbini jak rowniez pokaza¢ swoj liryzm oraz

" A, Heriot, op. cit., s. 125.

75 18 stycznia 1709 roku przy okazji wystawienia Pirro e Demetrio Grimaldi otrzymat honorarium w
wysokosci 800 gwinei (840£) netto ponad swoje podstawowe wynagrodzenie. W celu zrozumienia skali
zarobkow kastrata, autor pracy podaje przyktad Thomasa Bettertona, bedacego czolowym aktorem
meskim w tamtym czasie, ktory to w sezonie 1708/09 zarobit nieco ponad 638£.

6 Owen Swiny znany réwniez jako McSwiny, Swiney, MacSwinny — ur. 1676 r. w poblizu Enniscorthy,
zm. 2.10.1754 r. byt irlandzkim impresariem i handlarzem sztuki, ktory glownie zajmowat si¢
popularyzacjg wloskiej opery w Londynie, a takze byt wiladcicielem agencji artystycznej w Wenecji.

7 Hydaspes znane byto rowniez jako L Idaspe fedele lub ldaspe.

8 J.P. Roach, op. cit., 5.194-196.

9 Ibidem, s. 196 [za:] G. Hogarth, Memoirs of Opera, Londyn 1851, s. 201-202.

8 A, Heriot, op. cit. s. 126.

81 J.P. Roach, op. cit. 196.
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kantyleng w Cara sposa®. W pismie Spectator niezbyt przychylnie wypowiedziano sig
0 pretensjonalnych mise en scene: ,Jakze Smialiby sie mgdrzy w czasach kréla Karola,
widzqc Nicoliniego wystawionego na burz¢ w szatach z gronostajow i plyngcego
w otwartej todzi po morzu z tektury?”. Jednak po za tym nie znaleziono na Grimaldim
najmniejszej skazy®. W roku 1711 wystapit rowniez w Etearco Giovanniego Battisty
Bononciniego oraz Antioco Francesca Gaspariniego. Rok nastepny to spektakle Ambleto
Gaspariniego oraz Ercole®. Pod koniec sezonu 1711-12 Nicolini opuscit Londyn i wrocit
do Wtoch, co prawdopodobnie bylo spowodowane pogarszajaca sie jakoscig glosu
kastrata. Spiewak utracil trzy najwyzsze dzwigki swojej skali, co moglo by¢
konsekwencja intensywnego wystepowania w wymagajacych rolach dwa razy
w tygodniu przez cztery sezony, niesprzyjajacym angielskim klimatem i procesem
starzenia®. Nicolini powrdcit do Anglii w roku 1715 i pozostat tam do kofica sezonu
1716-17. ,,Jego glos po raz pierwszy bedqgc posrod nas, (poniewaz odwiedzit nas po raz
drugi kiedy byt ograniczony) mial ten silny, czysty, stodki ton, tak podziwiany ostatnio
u Senesino” — pisat Colley Cibber®®. Pierwsza premiera po powrocie kastrata byla
Amadigi di Gaula Héndla, skomponowana specjalnie dla niego. Do momentu podjgcia
posady dyrektora przez Héandla, Nicolini byt intensywnie eksploatowany biorgc udziat
we wszystkich projektach artystycznych, prowadzac w tym samym czasie ozywiong
dziatalno$¢ koncertowa®’. Amadigi di Gaula zostato wystawione szesnascie razy w latach
1715-1717%. Po raz ostatni na angielskiej ziemi Grimaldi wystapit 11 kwietnia 1717 roku
podczas benefisu kompozytora. Burney charakteryzujac Nicoliniego powiadal, ze ,,to

789 a Steele pisal: “Ze swojej strony bytem

wielki spiewak i jeszcze wigkszy aktor
catkowicie usatysfakcjonowany widokiem aktora, ktory dzigki swojej gracji oraz

odpowiedniemu dziataniu oraz gestach, czyni honory ludzkiej postaci. [...] Kazda

82 Ch. Hogwood, Hindel, przet. B. Swiderska, Wydawnictwo Astraia, Krakow 2010, s. 66-69.

8 J.P. Roach, op. cit., s. 198, [za:] Spectator, 6 marca 1711.

8 Opracowano na podstawie: J. Rosselli, [hasto:] Nicolini [Grimaldi, Nicolo], [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, thum. wiasne autora, Oxford University Press, s. 1056.
8 J. P. Roach, op. cit., s. 198-199.

% |bidem, [za:] Ch. Burney, A General History of Music, ed. F. Mercer, Londyn 1936.

87 T Raczkiewicz, Wktad kastratow w popularyzacje wloskiej sztuki operowej, [W:]
http://maestro.net.pl/document/ksiazki/Raczkiewicz Kastraci3.pdf, [data dostepu: 5 czerwca 2018].,
S. 62.

8 Ch. Hogwood, op. cit. s. 347.

8 T. Raczkiewicz, Wkiad kastratow..., s. 62.
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konczyna i kazdy palec jest czescig jego wystepu, tak bardzo, Ze nawet slepa osoba moze

zrozumied sens roli”°,

W ciaggu kilku nastgpnych lat odnosil sukcesy na wielu scenach we Wloszech,
a najwazniejsze z nich to wystepy w Arminio Carla Francesca Pollarola® w Wenecji czy
Arianna e Teseo Leonardo Leo% w Neapolu (1721)%. Mistrzowski warsztat pokazywat
rowniez w Salerno (1719) i w Rzymie (1720-21)%. Nicolini sposréd kastratow wyrdzniat
si¢ niezwykle dluga kariera. Gdy jego glos nie brzmial tak dobrze jak za mtodu,
W pierwszej potowie swojej poznej kariery (1723-27), kastrat zaczal wykonywac role
gdzie postaci byty zblizone do autentycznego wieku $piewaka co zaobserwowa¢ mozna
m.in. w Didone abbandonata Domenico Sarro (1724, Neapol) czy w Ezio Nicolo Porpory
(1728, Wenecja), gdzie Nicolini wciela si¢ w posta¢ rzymskiego generata Flawiusza
Aecjusza. Zwracal rowniez uwagg, zeby jego nowi primo uomo byli juz dojrzatymi
mezczyznami, a nie mtodymi rozpoczynajacymi kariere¢ $piewakami. Nowoscig byto
dostosowanie partii do dramatycznych sylwetek kreujacych je artystow, co jasno

pokazuje, ze korelacja miedzy wiekiem, a jego postacia byta przemy$lana i celowa®.

Interesujacy kierunek nabrata kariera Grimaldiego w ostatnich latach stawy
(1727-1731). W celu doktadniejszej deskrypcji omawianego problemu nalezy zwrécic¢
uwagge na kilka kluczowych aspektow. W dramma per musica przynaleznos$¢ do roli byta
uwarunkowana statusem zawodowym 1 upodobaniami dramaturgicznymi $piewaka.
Wigkszo$¢ rdl pisanych w tych latach specjalnie dla Nicoliniego byty rolami tenorowymi
w rozumieniu dramaturgicznym. Postaci te byly przewaznie ojcami mlodych
charakterow, jasno wskazujagc na stosunek wiekowy posréd poszczegdlnych
wykonawcow. W praktyce oznaczalo to, iz zostal zmieniony uktad obsadowy, ktory
polegat na tym, ze tenor zostat albo zastapiony przez Nicoliniego, albo przydzielony
do roli kastrata. Taka zmiana oznaczala brak niskich gloséw meskich w obsadzie.
W XVIll-wiecznym rozumieniu pojecia pici, Thomas Laqueur opisywat ja jako

»~kombinacje konstruktow spotecznych i ilosci ciepta w ciele jednostki”. W praktyce

% J. P. Roach, op. cit., s. 201 [za;] J. Reynolds, Discourses on Art, ed. R. Wark, Nowy Jork 1966, s. 206-
210.

%1 Carlo Francesco Pollarolo — znany takze jako Pollaroli, kompozytor wtoski ur. ok. 1653 r. w Brescii,
zm. 7.02.1723 r. w Wenecji, tworca ok. 85 oper.

92 |_eonardo Ortensio Salvatore de Leo — ur. 5.08.1694 r. w San Vito degli Schiavi, zm. 31.10.1744 r.

w Neapolu, przedstawiciel szkoty neapolitanskiej, kompozytor, organista, nauczyciel, pod koniec zycia
maestro di capella w kaplicy krolewskie;.

% A, Heriot, op. cit., s. 128.

% J. Roselli, op. cit., s. 1056.

% C. Haworth, L. Colton, op. cit., s. 81.
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oznaczalo to, ze silna, dojrzata 1 energiczna osobowos¢ byta taczona z wyzszym stopniem
ciepta w ciele, natomiast bierno$¢, rozpusta i niedojrzalo$¢ z nizszg temperaturs.
Uzasadnione zatem bylo zestawienie gloséw kobiecych i kastratow z rolami kochankéw,
a glosow niskich z postaciami cechujgcymi si¢ atrybutami niezbednymi do rzadzenia czy
zdobycia wojskowych sukcesow. Tak wiec Nicolini, powszechnie ceniony za swoja
dominujacg prezencj¢ sceniczng, energicznos¢ i autorytet, spetniat pod wzgledem
dramaturgicznym wszystkie cechy niezbedne do przedstawienia tradycyjnie przyjetego
modelu mgskiej postaci. Rownie ciekawe, rozwigzane zostalty kwestie muzyczno-
wokalne. Zrozumiatym jest, ze Grimaldi nie moégt wykonywaé partii wokalnej
w tessiturze tenorowej lub basowej. Nicolini jednak wykorzystywal cechy
charakterystyczne dla $piewu basowego takie jak przewaga skokéw melodycznych.
Dodatkowo czgsto stosowat styl parlante, ktory opierat si¢ o klarowna projekcje
deklamacyjnego tekstu. Takie dziatania w niezwykle zmyslny sposéb pozwolity
$piewakowi ukry¢ swoje ograniczenia wokalne wynikajace z wieku, co w potaczeniu
z mistrzowska gra aktorska oznaczalo kolejne zachwyty publiczno$ci 1 mozliwosé
kontynuowania kariery na deskach teatréw operowych. W tym okresie Nicolini czasem
wecielat si¢ w postaci mtodych kochankow co podyktowane byto ré6znymi czynnikami.
Wielkie sukcesy we wczesniejszych etapach kariery, za ktore kastrat byt tak uwielbiany
przez shuchaczy byly asumptem do wystawienia Arianna e Teseo w Wenecji (1727 r.)
oraz we Florencji (1728 r.) czy Idaspe, rowniez w Wenecji (1730 r.). W wyniku braku
uznanych tenoréw i kastratow, mogacych zaspiewac¢ primo uomo, Grimaldi wcielit si¢
w role Colmiro w Girita Claudia Nicoli Stampy w Mediolanie (1727 r.), a takze wystapit
w roli tytulowej w Onorio Francesco Ciampiego w Wenecji (1729 r.)¥”. Rok 1730 to
spektakle Siroe Leonardo Vinciego®, 1731 r. to przedstawienia Massimiliano Giuseppe
Marii Orlandiniego®®. W tym samym roku, gdy Nicolini miat juz 58 lat, dostal angaz
do Salustia, bedacej debiutem operowym Giovanniego Battisty Pergolesiego. Po ktotni

z impresario kastrat rozchorowat sig i 1 stycznia 1732 roku zmart*%,

Nicolini przez cate zycie wywieral wplyw na swojg artystyczng droge. Istotnym

aspektem jego dlugiej i owocnej kariery, poza tym ze byt wybitnym §piewakiem

% bidem, s. 82-85.

7 1bidem, s. 88.

% A, Heriot, op. cit., s. 128.

% J. Rosselli, [hasto:] Orlandini [Giuseppe Maria], [w:] The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, red. S. Sadie, thum. wtasne autora, Oxford University Press, s. 1331.

100 A, Heriot, op. cit., s. 128.
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1 aktorem, okazata si¢ umiejetnos¢ odpowiedniego adoptowania si¢ do sytuacji poprzez
wybory 16l, ktore byly najbardziej odpowiednie do jego estetyki, a by¢ moze przede
wszystkim, mozliwosci w danym okresie zycia. Oprocz artystycznego wkltadu w rozwoj
dramma per musica, Grimaldi miat wspétudziat w ksztattowaniu tekstow poetyckich oraz
warstwy muzycznej. Na przestrzeni lat przemiana z roli mtodego kochanka do dojrzatego
ojca, pokazuje jakg wyobrazni¢ oraz nowatorskie podejécie posiadatl Cavaliere Nicolini.
Jako pierwszy byl w stanie sprosta¢ oczekiwaniom dwczesnej publicznosci, pozostajac
aktywnym pomimo uptywu lat, dzigki inteligentnemu zastosowaniu odpowiednich

technik0t,

101 C, Haworth, L. Colton, op. cit., s. 90.
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ROZDZIAL 2.

ANALIZA | INTERPRETACJA PARTII AMADIGI W PRZEBIEGU
DZIELA

2.1. AKT I

2.1.1. Scena |

Operg otwiera ilustracyjna uwertura, ukazujaca, z typowym dla Héndla, malarskim
rozmachem, wspanialo$¢ i zwodniczo$¢, czarodziejskiego anturazu pierwszej sceny.
Jednoczesnie, pewne jej fragmenty, charakteryzujace si¢ rwang fraza
i szarpanym rytmem oraz, uwazana przez Johanna Matthesonal® w kontekscie
retorycznej wymowy za ,,nadzwyczaj przyjemng %, tonacja c-moll, przywodza na mysl,
w subiektywnym skojarzeniu, paroksyzmy targajace duszg tytutowego bohatera.

Rozbrzmiewa ceremonialnie akord c-moll, wynurzajac si¢ bezposrednio
z uwertury. Roztozyste, ¢wierénutowe Or (teraz) recytatywu secco, wprowadza nas
narracyjnie w sytuacje sceniczng. Rozpoczyna si¢ recytatywny dialog miedzy dwojgiem
pozornych przyjaciot, Amadysem oraz Dardanusem, w trakcie ktdrego ten pierwszy,
naciska niecierpliwie na swojego towarzysza, by pod oslong nocy obaj niezwlocznie
opuscili kroélestwo czarownicy Melissy gdzie przebywaja zniewoleni jej czarem.
Pierwsza, deklamacyjna wypowiedz glownego bohatera stanowi jakby analize
Sprzyjajacych planowanej ucieczce okolicznosci, by po chwili, naglym zrywem
punktowanego rytmu na slowach Prencipe, andiamo, (Ksigze, chodZmy) ujawnié
bezwzgledna determinacje Amadysa. By t¢ dynamike narracji nalezycie wyrazic,
ostentacyjnie réznicuj¢ tempo, kontrastujac ze sobg poszczegdlne frazy, a jednoczesnie,
oddzielajac 1 podkreslajac kazde kolejne zdanie wyglaszam je niemal doniosle. Wydato

nam si¢ to, razem z dyrygentem, szczegélnie istotne ze wzgledu na otwierajacy,

102 Johann Mattheson — ur. 28.09.1681 r. w Hamburgu, zm. 17.04.1764 r. w Hamburgu, niemiecki
kompozytor, §piewak, krytyk, teoretyk, pisarz. Twoérca oper, oratoridw, pasji czy sonat. Autor pierwszej
biografii Handla oraz licznych prac teoretycznych m.in. Kern melodischer Wissenschaft, bestehend in
den auserlesensten Haupt- und Grund-lehren der musicalischen Setz-kunst oder Composition, als ein
Vorlduffer des Vollkommenen Capellmeisters.

108 p, Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, Zeszyt Naukowy Filii Akademii
Muzycznej w Warszawie nr 2, 2003, s. 22, [za:] M. Toporowski ,, Orgelbiichlein” J.S. Bacha jako
podrecznik muzycznej retoryki i summa teologiczna, praca magisterska, AMFC Warszawa 1987 [w:]
https://pdfslide.net/documents/piotr-zawistowski-rozwazania-na-temat-retoryki-w-muzyce-
baroku.html?page=2 [data dostgpu: 25.01.2023].
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inauguracyjny niejako, charakter pierwszych kwestii tego recytatywu, oraz jego
wprowadzajaca funkcj¢. Dla przyktadu, na przetomie 6 i 7 taktu recytatywu pada stowo
abbandoniam (opusémy), ktorego ostatnia sylaba przerzucona zostata skokiem o sekste
przez kreske taktowsg. Jest to najprawdopodobniej celowy zabieg retoryczno-emfatyczny,

w postaci lub na podobienstwo figury exclamatiol®

, Wyrazajacej gwattowny zwrot
emocjonalny. Taki stan rzeczy potraktowatem jako wyrazne wskazanie do naglej zmiany
agogicznej, atakujac frazg porywczo i stanowczo od tego momentu przyspieszajac

/przyktad nr 1/.

Przyklad nr 1 — recytatyw Or che di negro ammanto — fragment
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Dardanus, udajac przyjazn i najzyczliwsze intencje, manipulacyjnie naklania
Amadysa, by ten poddat si¢ urokom miejsca, jednocze$nie zarzucajac mu niewdzigcznos¢
za doznane dobrodziejstwa. Amadys zdaje si¢ nie prowadzi¢ rozmowy, a jedynie,
zapatrzony w konterfekt z wizerunkiem ukochanej, zdawkowo odpiera argumenty
swojego towarzysza. Ten, ujrzawszy portret Oriany, do ktdrej rowniez zywi skrywane
uczucie, przystaje pozornie na inicjatywe ucieczki. Pod pretekstem znalezienia
odpowiedniej drogi, porzuca Amadysa samego, i, uznawszy go za rywala, dyskretnie

poprzysiega zemst¢ w arii konczacej sceng.
2.1.2. Scena Il

Amadys pozostaje sam. Po pelnej zlorzeczen manifestacji Dardanusa, nastgpuje

spokojne accompagnato w ktérym bohater zwraca si¢ do nocy w pochwalno-btagalne;j

104 Exclamatio — figura retoryczna wg Cacciniego ,,(...)jest jednym z gléwnych Srodkéw wzniecania
uczué: eksklamacja witasciwie jest niczym innym jak rodzajem wzmocnienia glosu, kiedy ten spiewa
spokojnie bez natgzenia”. Mattheson wymienia trzy sytuacje w ktorych moze by¢ uzyta omawiana figura:
euforyczna rados$¢, blaganie i wybuch gniewu lub rozpaczy.
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apostrofie Oh notte! Oh cara notte (O nocy! O droga nocy). Uchodzaca za zatosna,
zapraszajaca do snu'® tonacja a-moll i wytracajacy si¢ dysonans wprowadzaja pewien
niepokdj w pozornie kojace, stojace akordy recytatywu. Nagta, chwilowa zmiana trybu
na durowy w drugim takcie, daje wrazenie wytchnienia i ulgi, jakie przynosi krzepigca
nadzieja wsparcia ze strony przychylnych okolicznosci przyrody. Nastrdéj 6w wyrazam

figurg suspiratio'®®

, ekspresyjnym westchnieniem na stowach wykrzyknika oh (O).
Ostatnia kwestia tej czgéci, opadajaca kadencja w finalnym d-moll na stowach
e piu sincero (i bardziej szczeremu), to desperacka proba naktonienia nadprzyrodzonych
mocy do sprzyjania zamiarowi ucieczki, a jednocze$nie pokorny akt poddania si¢ ich
wyrokom. By zademonstrowa¢ skrajnie sentymentalny charakter tego apelu,
powstrzymuje fraze, wprowadzajac pauze po pierwszej ésemce, taczniku e, na wzor

figury retorycznej aposiopesis'®’

, ktora symbolizuje tutaj poczucie pustki i bezradnosci.
Wspodtgralo to Scisle z koncepcja dyrygenta, ktéra bylo catkowite wygaszanie orkiestry
przed kadencyjnym zamknigciem orkiestry na akordach dominanta — tonika.
Przedstawione accompagnato stanowi pierwsze ogniwo dluzszej sekwencji
dramaturgicznej, charakterystycznej konstrukcji handlowskiego teatru, na ktory sktadaja
si¢ nastepujace po sobie wigksze 1 mniejsze formy muzyczne, takie jak recytatywy secco,
accompagnato, ariosa i arie, prowadzac dynamiczng narracj¢ poprzez zmieniajace si¢
stany emocjonalne bohatera danej sceny. Omoéwione aspekty zobrazowane sa

w przyktadzie nr 2.

105 p, Zawistowski, op. cit., s. 22.

106 Suspiratio — figura retoryczna oznaczajgca westchnienie, ktorej nieodtgcznym elementem jest
zastosowanie pauzy przerywajacej stowo.

107 Aposiopesis — figura retoryczna wyrazajaca $mieré, rozlake osiggana poprzez stosowanie diuzszej

pauzy.
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Przyklad nr 2 — recytatyw Oh notte! Oh cara notte
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Kontynuacja tej odstony jest intymnie Largo w g-moll, w ktérym Amadys ponawia
swoja pokorng 1 gorliwg suplike, adresowang do spersonifikowanej nocy. Siegajac jednak
po bardziej zaawansowane formy muzyczne, jaka jest aria, wynosi on swg prosbe na
wyzszy rejestr artystycznej inwencji, jakby chcial uczyni¢ ja jeszcze zarliwsza.
Nieustannie i uporczywie powtarzane wezwanie deh m’assisti (ach wspieraj) przeplata
si¢ tu, w kunsztownie utkanej fakturze, z motywem incipitu orkiestry, podejmowanym
I przeprowadzanym kolejno przez glosy skrzypiec i basow. Tak czgsto cytowany temat
wymaga duzego, wyrazowego zroznicowania, gradacji emocjonalnej ekspresji
1 szerokiego spektrum jej $srodkéw, od ulegltych, zebraczych niemal nalegan, przez
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roszczeniowe naciski, po desperackie zadanie. Efekt taki staram si¢ osiggnaé poprzez
przygodne zdobienia oraz zastosowanie szeregu wariantdow dynamicznych.
W tym aspekcie, w swojej interpretacji zdecydowalem si¢ na zabieg gdzie po
doprowadzeniu do kulminacji w takcie 52 — w ktorym w wysokiej tessiturze stroju
a-440Hz wykrzykuje niemal najwyzsze dzwigki — demonstracyjnie tagodze ton,
wyciszajgc nastepnie napiecie. Jedng z wokalno-interpretacyjnych trudnosci omawianego
fragmentu jest dluga fraza Il mio sen che sta penando (Moje fono, ktore cierpi),
rozciagajaca si¢ na przestrzeni taktow 28-34. W taktach 30-31, kompozytor potaczyt dwie
kropkowane pdinuty, co stanowi pewne wymaganie oddechowe, jak roéwniez sugeruje
konieczno$¢ zastosowania jakiej$ formy rozwini¢cia dynamicznego i ornamentacji.
Narzuca si¢ naturalne wzmocnienie w postaci crescenda, bedace bezposrednio emanacja
dostownie wyrazonego tekstem libretta cierpienia, ktore to crescendo prowadze do konca
catej frazy, do taktu 34, gdzie przejmuje i intensyfikuje je orkiestra. Koncepcje taka
potwierdza zapisane w partyturze okreslenie forte. W przypadku niewystarczajacej
wydolno$ci oddechowej, dwukrotne powtorzenie sentencji daje mozliwo$¢ dobrania
oddechu po przecinku w takcie 32, co jest rozwigzaniem dopuszczalnym, zdecydowanie
jednak mniej pozadanym artystycznie. Narracja muzyczna prowadzi do taktu 46, gdzie
zamyka si¢ poniekad pierwsza cze$¢ utworu. Glos wokalny wtornie podejmuje
poczatkowy temat. Pauzy w orkiestrze daja mozliwo$¢ wprowadzenia fermaty, celem
chwilowego zawieszenie mysli muzycznej oraz do$¢ swobodnej jego parafrazy
z zastosowaniem ornamentow. Wazne jednak, by zabieg taki wykona¢ nalezycie
czytelnie i sugestywnie, pozwalajac orkiestrze na jasne zrozumienie naszych muzycznych
intencji oraz odpowiednia, punktualng reakcje w przejeciu i ptynnym kontynuowaniu

narracji /przyktad nr 3/.

Przyklad nr 3 — aria Notte amica — fragment gltosu wokalnego
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Ten swoiscie modlitewny nastrd] przerywa brutalnie nagle pojawienie si¢
czarownicy Melissy. Muzycznie przedstawia to agresywna sinfonia w burzliwym allegro.
Skojarzenie z drapieznym wtargnigciem Armidy w scenie ogrodowej z | aktu opery
Rinaldo jest oczywiste i jak najbardziej uzasadnione. Tych analogii, w obszarze
pomystow i rozwigzan muzyczno-dramatycznych, bedzie w dalszym przebiegu fabuty
oraz partytury znacznie wiecej, co wskazuje na duzy wplyw tej wczesniejszej,
czarodziejskiej opery Haindla i jej londynskiego sukcesu. Sinfonia przechodzi attaca
w niezwykle energiczne accompagnato, w ktérym oszotomiony i przerazony Amadys,
miota si¢ po scenie, usilujac zbiec przed zastepem atakujacych go demonodw. Sytuacja
muzyczno-sceniczna jest niebywale wymagajaca. Dyscyplina rytmiczna w tym
fragmencie obliguje solist¢ do metronomicznej punktualno$ci. Charakterystyczna figura,
ztozona z trzech szesnastek i1 nastepujacej po nich, wyhamowujacej je jakby ¢wierénuty,
rozmieszczona pomiedzy nerwowymi odzywkami glosu wokalnego, przejmujacymi ich
impet i nadajagcymi nastgpnie dalszy asumpt kolejnym frazom, wymusza absolutnie
uporzadkowany przeplyw energii. Wszelkie wiec wyrazowe, niewielkie, acz dozwolone,
odstepstwa rytmiczne w postaci rubat® i sprezzatury'%® powinny zawiera¢ si¢ w obrebie

tej organizacji chronometrycznej, co widoczne jest w przyktadzie nr 4.

Przyklad nr 4 — sinfonia i recytatyw Che miro? Infido fato! — fragment
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Swego rodzaju epilogiem calej tej muzyczno-scenicznej sekwencji jest
podsumowujace secco, w ktorym Amadys defetystycznie konstatuje swoje potozenie,

uswiadamiajgc sobie jego przyczyng w osobie i dziataniu Melissy. Dwukrotnie

18 Rubato — chwiejno$¢ tempa wynikajaca ze swobodnego wydtuzania i skracania dzwiekoéw podczas
wykonania artystycznego.

109 Sprezzatura — termin stosowany w epoce manieryzmu i baroku oznaczajacy naturalno$é i
nonszalancje. W muzyce oznacza swobode w przy wykonywaniu zapisanego rytmu w trakcie prezentacji
materiatu.
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wypowiedziane imi¢ czarownicy Ah! Melissa, Melissa! zacheca lub wrgez prowokuje,
by nada¢ mu za kazdym razem odmienne znaczenie i poszerzy¢ przekaz o dodatkowe
intencje. W tym celu, zainspirowany sposobem definiowania figur emfatycznych przez

11 wdrozong jako

Johanna Walthera!®, siegam po do$¢ stereotypowa figure accentus
appoggiatura oraz rozciggniecie egzekwowane na drugiej sylabie imienia adresatki tego

emocjonalnego wezwania w takcie 89 /przyktad nr 5/.

Przyklad nr 5 — recytatyw ck impedito ¢ ogni passo — fragment
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(Gdy [Amadys] kladzie rekg na mieczu, pojawia si¢ Melissa.)

2.1.3. Scena Il

Ma tutaj miejsce dynamiczna konfrontacja dwojga antagonistow w pelnym
temperamentu secco. Bohaterowie §cieraja si¢ w dyskusji, famigc wzajemne tempo.
Reakcje Amadysa sg stanowcze, zapamigtale i nieprzejednane. W momencie,
gdy nieubtagany wybranek odrzuca ostatecznie uporczywe umizgi, negujac sens
jakichkolwiek usitowan ze strony Melissy, upokorzona wiedzma przyjmuje z gorycza
odmowe 1 rzuca straszliwg grozbeg, wieszczac swoj triumf wraz z zadang zuchwatemu
niewdziecznikowi $miercig. Odpowiedz Amadysa, (...) accrescer al mio petto e forza
e ardire (wzrosnie w mojej piersi i sita i zapat) to finalna riposta, a tym samym wyrazny
asumpt 1 bezposredni impuls do nastgpujacej zaraz po niej arii. Wielce pozadanym
efektem, a nawet dazeniem pewnego ideatu wykonawczego jest tu zsynchronizowanie
rytmiczne, by ostatnia, cytowana kwestia stanowita co§ w rodzaju agogicznego odbicia,

oraz przeszta nastepnie ptynnie w ari¢. Z takim tez zamiarem, w procesie przygotowan

110 Johann Gottfried Walther — ur. 18.09.1684 r. w Erfurcie, zm. 23.03.1748 r. w Weimarze, niemiecki
kompozytor, organista oraz teoretyk muzyki. Tworca Musicalisches Lexicon, pierwszego leksykonu
muzycznego opublikowanego w jezyku niemieckim, ktory zawieral hasta rzeczowe oraz po raz pierwszy
w historii publikacji hasta biograficzne.

111 Accentus — wyodrebnienie istotnego stowa poprzez zastosowanie srodkéw dynamicznych,
brzmieniowych lub ornamentacji. Moze by¢ wykonane poprzez zastosowanie appoggiatury.
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1 szeregu prob do premiery i dalszych spektakli, sam pracowatem nad nabraniem

odpowiedniego wyczucia, by recytatyw zakonczy¢ juz jakby w tempie arii.

Przyklad nr 6 — recytatyw E tu cerchi fuggir? — fragment
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Dochodzi oto do pierwszej, petnowarto$ciowej ekspozycji wokalnej gtownego
bohatera. Jest to pelna tanecznego wdzigku, ale i kontrolowanej wirtuozerii, aria
Non sa temere (Nie umie zadrze¢) w dumnym B-dur, sprezystym metrum 3/8
I popisowym allegro. Melodia glosu skrzypiec, ulozona w repetowane grupy
szesnastkowe z wybijajaca si¢ do gory druga nuta, przywodzi na my$l skojarzenie
z pokrzykiwaniem na kogos$ pod wptywem silnego wzburzenia. Partia wokalna wykazuje
podobng ilustracyjnos¢, widoczng w drobnych warto$ciach i sylabicznie wypowiadanym
tekscie. W realizacji, w ktorej bratem udzial, bedacej przedmiotem niniejszej pracy,
byla to trudna 1 wymagajaca scena, z uwagi na duza aktywnos¢ fizyczng, wynikajaca
z koncepcji rezyserskiej. Zaktadala ona, ze w chwili, gdy usituj¢ utorowac sobie mieczem
droge wyjscia, dzierzony przez mnie or¢z poddaje si¢ zakleciom Melissy, zmuszajac
mnie do mocowania si¢ z samowolnym narzedziem, co zapewnialo efektowny,
aczkolwiek znojny uklad choreograficzny. Opanowanie sytuacji scenicznej
z zachowaniem, mozliwie najbardziej osiggalnego, komfortu §piewania, wymagato
bardzo przemyslanej organizacji ruchu oraz jego, w pelni $wiadomej, symultaniczne;j
kontroli, a takze znakomitego wyczucia fizycznych wilasciwosci rekwizytu. Opisana
akcja zagospodarowywata ponad dwudziestotaktowy wstep, po ktorym przyjmuje
bardziej stateczng postawe, intonujgc ruchliwg frazg¢ w charakterze szybkiego menueta.
W takcie 30 na stowach [’accende amor (rozpala jg mitos¢) rozpoczyna si¢ dtuga fraza
z trzymanymi, potaczonymi ligatura, nutami i koloraturg. Caty ten fragment, do taktu 36
wlacznie, uprasza si¢ wykona¢ na jednym oddechu i1 z tendencja dynamicznego
rozwiniecia, wychodzagc oszczednie 2z nabrzmiewajgcego stopniowo  piano.
Pasaze w takim uktadzie, tj. wyprowadzane z dtugiej nuty, polaczonej ligatura z pierwsza
warto$cia grupy szesnastkowej, $piewaé nalezy precyzyjnie w obrgbie taktu.
Tym bardziej, ze mamy tu do czynienia z naprzemiennym frazowaniem gtosu wokalnego

1 orkiestry, w krzyzujacych si¢ odcinkach figuracji szesnastkowych. Jest to takze
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pierwszy, wystarczajaco reprezentatywny przyktad techniki koloraturowej, by poruszy¢

tu aspekt problematyki wokalnej /przyktad nr 7/.

Przyklad nr 7 — aria Non sa temere — fragment
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Chcac uzyska¢ absolutng kontrole nad tego typu przebiegami, wykorzystuje
sprawdzong 1 do$¢ powszechnie stosowang praktyke, polegajaca na ¢wiczebnym
wyspiewywaniu takich sekwencji w wolnym tempie, na rdéznych samogloskach
I poziomach dynamicznych, od pp do ff, w celu wyrownania emisji. Kolejnym etapem
treningu jest sukcesywne przyspieszanie, eksperymentowanie z rozmaitymi
modyfikacjami rytmu oraz wariantami artykulacyjnymi. Przy okazji omawiania tego
zagadnienia, warto zwrdci¢ rdwniez uwage na inne jeszcze, popularne zjawisko, ktore
zaliczy¢ nalezy do tzw. btedow wykonawczych, a czego zaleca si¢ wystrzegac i unikac.
Chodzi mianowicie o spotgloske, zamykajaca czesto sylabe, na ktorej rozcigga si¢ dana
fraza koloraturowa, jak w tym konkretnym przypadku ,,r” w stowie amor, pospolicie
artykulowang w sposob niestaranny. Powodem takiego stanu rzeczy bywa, nie tyle
abnegacja wykonawcow, co brak czasu na wypowiedzenie takiej gloski, w przypadku,
gdy konieczne jest dobranie oddechu przed kolejng, nastepujaca bezposrednio fraza.
Dobrym sposobem w takiej sytuacji jest nieznaczne skrocenie ostatniej nuty przed
konczaca sylabe spotgtoska i domknigcie jej, znajdujac tym samym czas na efektywny
oddech. Przedstawiona wyzej metodologia pracy ma zastosowanie we wszystkich
analogicznych przebiegach w tej, jak i pozostatych ariach, charakteryzujgcych sie
podobnym wymogiem.
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Docieramy do taktu 81, gdzie ma poczatek dluzsze pasmo koloratur
na wznoszacej si¢ linii melodycznej, przedstawiajace pewng wyzszg trudnos¢,
ze wzgledu, przede wszystkim, na brak odpowiednio przestrzennego miejsca, by dobra¢
zasobny oddech po wczesniejszej frazie. Niedogodnos$¢ powigkszat fakt, iz caty pochod
rozpoczyna si¢ od wysokiego dzwigku es2, po skoku z oktawy, co dodatkowo narzucato
konieczno$¢ bardzo oszczednego gospodarowania oddechem. Jednoczes$nie, zgodnie
z oryginalnym pomystem i zyczeniem dyrygenta, akcentowalem 1 oraz 4 miar¢ kazdej

grupy szesnastkowej, co zapewniato ciekawy efekt /przyktad nr 8/.

Przyklad nr 8 - aria Non sa temere — fragment koloraturowy

lac.cen.dea . mor, sar.dirlae _ cen. . . . . . i e B P e

Cze$¢ B, stonowana emocjonalnie i znacznie mniej juz wymagajaca wokalnie,
zarbwno pod katem stopnia trudnosci prezentowanej tessitury jak 1 wirtuozerii,

byta okazja do odpoczynku przed powtdrka czgsci pierwsze;.

W da capo nie naduzywalem wariacji oraz zdobien, w my$l swoistego marketingu
teatralnego, by gradacyjnie eksponowa¢ swoja osobowos$¢ sceniczng, zachowujac te
skrajne efekty dramatyzmu dla bardziej reprezentacyjnych pozycji. Niemniej jednak,
fermata w takcie 88 zdradza niejako zyczenie samego kompozytora i stanowi sugestywng
przestanke, by wprowadzi¢ we wskazanym miejscu kreatywng innowacje . Pomimo,
iz dyrygent zrezygnowat w tym miejscu z kadencji, mnie osobis$cie wspomniana fermata
zachecitaby do potraktowania jej ze szczegodlng atencjaw mys$l zasad praktyki
improwizacyjnej. Tym samym zdecydowalbym si¢ na kadencje z uzyciem rozlegtego

biegnika w formule retorycznej okreslanej jako tirata perfectall?

wykonujac pochod
diatoniczny po oktawie w kierunku wznoszacym, w obrgbie dominanty f1-f2.
Zastosowanie takiej progresji dzwigkowej miatoby by¢ bezposrednim wcieleniem idei
zawarte] w tescie, dostowng, muzyczng projekcja rozniecajgcego si¢ ptomienia i eskalacji

mitosnego afektu co zawarte jest w przyktadzie nr 9.

12 Tirata perfecta — figura retoryczna stosowana do przedstawienie nagtych, gwattownych zjawisk jak
np. grzmoty. W sferze muzycznej jest to szybki przebieg, ktorego sasiadujace dzwigki znajduja si¢ w
odleglosci sekundy w tym przepadku obejmujacy oktawe.
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Przyklad nr 9 — aria Non sa temere — kadencja

2.1.4. ScenaV

Akcja przenosi si¢ w poblize wiezy Oriany, chronionej zaklgciem otaczajacego ja,
ognistego muru, blokujacego przejscie i dostep do wigzionej tam Oriany. Amadys
powraca na scen¢ w towarzystwie, nagle dotagczajacego don, Dardanusa. Nastepuje dtugi,
dynamiczny recytatyw, o do$¢ przetlomowym znaczeniu dramaturgicznym. Pozostajac
W narracyjnym napigciu, wyrazanym w krotkich, przerywanych frazach, oddzielonych
w libretcie jedynie $rednikami, sugerujagcymi jakby niedomknigcie komunikatu, bohater
spostrzega wtem proroczy zapis A un sol le fiamme ¢ di passar concesso (Jednemu tylko
plomienie jest przejs¢ dozwolone). Ma tutaj miejsce ciekawy zabieg ilustracyjny.
Otoz ten fragment recytatywu pozbawiony jest akompaniamentu, wygtaszany a capella
i do$¢ bezceremonialnie przez Dardanusa, co daje wrazenie teatralnego realizmu oraz
koncentrujac uwage na samej tresci cytowanego tekstu, zdecydowanie odroznia si¢
jednak od konwencji przyjetej w szeregu analogicznych przyktadéw z innych oper
Héndla. Kompozytor, celem podniesienia uroczystego charakteru takiej demonstracji,
stosuje ustepy utrzymane zazwyczaj w formie accompagnato, jak cho¢by przepowiednia
Armidy z | aktu opery Rinaldo, czy epitafium nagrobka Bertarido z | aktu Rodelindy.
Omen mowi o tym, ze tylko jednemu, najsilniejszemu i wybranemu przez mitos¢, dane
bedzie pokonaé przeszkodz¢ i1 doprowadzi¢ do potaczenia wiernych kochankow

/przyktad nr 10/.

Przyklad nr 10 — recytatyw 4 un sol le fiamme ¢ di passar concesso — fragment

(czyta)
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Stowa te, przyjete przez Amadysa jako wiasne przeznaczenie, dodaja mu otuchy
1 $miatosci, wywotujac entuzjastyczng reakcje, w trakcie ktorej podekscytowany rycerz
gwaltownie rusza, by przej$¢ ptomienie. Ten radosny zryw powstrzymuje nagte zadanie
Dardanusa, ktéry w tym wlasnie momencie, przedstawia si¢ jako jego rywal i wrdg co
powoduje, iz nasz bohater, ogarni¢ty zdumieniem, zawiesza recytatywna narracjg.
Dardanus rozwija watek, demaskujgc swoje prawdziwe intencje. Wyjawia skrywane
uczucie do Oriany, przyznajac si¢ do autorstwa manipulacyjnej intrygi. Ten nagly
przyptyw szczero$ci, motywowany jest zuchwala, naiwng i nieracjonalng nadzieja,
1z to moze wlasnie on, Dardanus jest wybrancem, o ktorym mowa w tek$cie wyroczni.
Mimo szokujacego wyznania i1 $wiadomos$ci celowego sabotazu, jakiego padt ofiarg,
Amadys zachowuje zimng krew i przezwyci¢zajac pragnienie zemsty, triumfalnie ogtasza
si¢ prawowitym kochankiem. Ta asertywna manifestacja wytycza stanowczg ekspresje,
wyrazng | dosadng artykulacje, ktéra w naturalny sposob nabiera kontrolowanego
rozpedu, antycypujac energi¢ i tempo rozbrzmiewajacej w nastgpstwie arii Vado, corro

al mio tesoro (Ide, biegne ku mojemu skarbowi).

Ari¢ rozpoczynajg dwie ¢wierénuty na I oraz V stopniu skali tonacji B-dur,
prowadzace w kierunku wznoszacym do toniki, rozpoczynajacej kolejng frazg,
usytuowane na mocnej czesci dwoch pierwszych taktow metrum 3/8. Pochdd ten jawnie
obrazuje zdecydowanie 1 pewno$¢ obranej przez herosa drogi, zmierzajacej do wyraznie
okreslonego celu, ktorego nadzieja wyznacza jasng perspektywe. Dalej, melodia
przechodzi w szesnastkowe tiraty, ruchliwe wznoszace si¢ i opadajagce unisono, co
symbolizowa¢ ma jednoznacznie zdeterminowane dazenie 1 dostownie oddaje tres¢ same;j
arii. Motyw ten, przetwarzany 1 redagowany w roznych uktadach, powracal bedzie

w dalszej czeSci arii /przyktad nr 11/.

Przyklad nr 11 — aria Vado, corro al mio tesoro — fragment wstepu
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Partia wokalna wykazuje tutaj $cisle analogiczng architekture. Tak skonstruowany
wstep stanowi¢ moze réwniez bezposrednig ilustracje akcji scenicznej, ktéra ma miejsce
po decyzji Amadysa, o podjeciu walki z nieprzyjacielskimi mocami i1 jego ofensywne;j
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aktywnosci, jak zostalo to wlasnie wykorzystane w rezyserii z moim udziatem.
Podstawowg i1 gldéwng trudnoscia, jaka przedstawia sobg omawiana aria, jest, zaznaczone
juz powyzej, uporczywe powtarzanie tej samej mysli, wyrazonej stowami incipitu Vado,
corro, badz jego inwersja corro, vado, w kolejnych licznych konfiguracjach, co wymusza
konieczno$¢ wyrazistego zréznicowania szeregu poszczegolnych wariacji. | tak, intonuje
demonstracyjnie dwie kropkowane ¢wierénuty, opadajacg z toniki kwarta, wyrazajac
swojg nieztomng wol¢ na stowa Vado!, uzyskujac w odpowiedzi ze strony orkiestry
odwrocony skok na dominantg, brzmiacy tu niczym potwierdzenie stusznosci przyjete;

postawy /przyktad nr 12/.

Przyklad nr 12 — aria Vado, corro al mio tesoro — fragment
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W taktach 54-62 zachodzi pierwsza, wigksza, obiektywna trudno$¢ wykonawcza
w zakresie techniki koloraturowej. Rozciagajace si¢ na przestrzeni dziewigciu taktow,
w ambitusie oktawy wokaliza, rozpoczyna si¢ od relatywnie wysokiego dzwicku d2,
opadajac dalej szesnastkowymi figuracjami do d1, by powrdci¢ o oktawe w gore,
wznoszacym si¢, pasazowym pochodem w zakonczeniu frazy. Fragment ten, oprocz
samej wydajnosci oddechu, zada od wykonawcy takiego nim operowania,
by scharakteryzowac caty przebieg dynamicznym frazowaniem. Moja ambicja byto wigc
tutaj uzyskanie najwyzszej, mozliwie, kontroli nad procesem respiracyjnym, dajacej
komfort 1 swobode dzialan scenicznych, oraz pewnos$¢ unikniecia konfuzji z powodu
przypadkowo dobieranego oddechu. Cel ten staralem si¢ osiggnac¢ z zastosowaniem,
wspomnianej juz wezesniej metody, przyzwyczajajac migsnie do zaplanowanego wysitku
poprzez ¢wiczenie melodii 1 jej przeksztalcen w wolniejszym tempie. Skutkuje to
wypracowaniem odruchowego mechanizmu gospodarowania zasobem powietrza

w sposob optymalnie wydajny. Material muzyczny zawarty jest w przyktadzie nr 13.
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Przyklad nr 13 — aria Vado, corro al mio tesoro — fragment koloraturowy

Kolejnym miejscem stwarzajacym trudnosci, z uwagi na rozpietos¢ jednosylabowe;j
frazy, sg takty 75-87, gdzie wys$piewanie tej wyjatkowo diugiej my$li muzycznej na
jednym oddechu, bedzie wymagajaca, jednoczes$nie, wielce pozadang operacja
wykonawczg. Mamy tutaj do czynienia z popularng u Héndla figura, zaprojektowang jako
uchwycona w pierwszych sylabach, trzymana przez kilka taktow w narastajacym
napieciu, ligowana nuta, by rozpocza¢ nastepnie przebieg koloraturowy. Efekt
stopniowego wzmagania uzyskamy realizujac na rzeczonym odcinku, wyrazne,
crescendo. Ten, wystepujacy tutaj, naturalny podzial, daje mozliwo$¢ dyskretnego
dobrania oddechu w takcie 80, tj. bezposrednio przed rozpoczeciem cze¢$ci koloraturowej
analizowanego tematu, poprzez subtelne skrocenie o6semki z kropka i1 wtérne
zaintonowanie szesnastki po ligaturze, pierwszej nuty podejmowanego pasazu. Jako,
ze 1a pierwsza, rozpoczynajaca 6w fragment, grupa szesnastkowa sktada si¢ z trzech
rownych wartosci, co w metrum 3/8 wypada dokltadnie w potowie taktu, a dalej,
szesnastki tworza trojkami charakterystyczny schemat melodyczny, z wychylong ku
dotowi srodkowa nuta, nalezy przyjaé, iz wytycza to sposdb akcentowania calego

przebiegu na pierwszg i czwartg warto$¢ w takcie /przyktad nr 14/.

Przyklad nr 14 — aria Vado, corro al mio tesoro — fragment koloraturowy
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Cze$¢ B, konwencjonalnie znacznie krotsza, daje mozliwo$¢ odpoczynku
i zregenerowania sit przed da capo, w ktorym mozna wykorzystaé, juz na samym
poczatku, oryginalng koncepcje, podyktowang, wielokrotnie juz podnoszong
1 wykazywang tu kwestiag pokrewienstwa miedzy dwiema operami fantastycznymi
Héandla z wezesnych lat jego londynskiej tworczosci, mianowicie Rinaldo oraz Amadigi

di Gaula. Obie powstale w okresie poprzedzajacym zatozenie Royal Academy of Music
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tytuty, wykorzystujg motyw nieszczesliwie zakochanej czarownicy w roli negatywnego
bohatera, autorki i rezyserki intrygi podstawowego watku wokot ktoérej toczy si¢ cata
fabuta. Szereg analogii zaobserwowaé mozna réwniez w architekturze samej akcji
scenicznej oraz jej zwrotnych punktow, jak i bardziej doniostych momentow.
Taka przetomowa sceng w operze Rinaldo jest niewatpliwie wirtuozowska aria Venti
turbini (Trgby powietrzne). Obecne w tekscie odniesienia do zjawisk motorycznych oraz
atrybutdw ruchu takich jak wichry czy skrzydla, narzucajace szybkie tempo utworu,
dodatkowo nasuwaja oczywiste skojarzenia i podobienstwo z opisywang arig Amadysa.
Wzorujac si¢ wigc na modnej w epoce muzycznego baroku praktyce zapozyczef,
w technice kompozytorskiej wystepujacej pod nazwa locus exemplorum!
zaproponowatem doslowne zacytowanie charakterystycznego wstepu wokalnego
egzemplifikowanej wyzej arii Rinalda, korzystajac z sytuacji, ze incipit obu pozycji
eksponowany jest a capella, co rowniez dodatkowo poswiadcza ich zbieznos¢. Niestety
ostatecznie decyzja dyrygenta zabieg ten nie zostal wykorzystany w produkcji z moim
udziatem. Stosuj¢ natomiast bardziej emfatyczng proklamacj¢ tekstu w sferze wokalno-
aktorskiej, poprzez uwydatnienie akcentow czy emocjonalne zabarwienie kluczowych
stow. W finale arii Amadysowi udaje si¢ wreszcie przedosta¢ przez plomienie. Pod
koniec catej sceny zaklgcie ustgpuje, a przy dzwigkach donosnej sinfonii, odgtosach
burzy, otoczenie zmienia si¢ ukazujac kolumnowe sale zaczarowanego patacu /przyktad

nr 15/.

Przyklad nr 15 - aria Vado, corro al mio tesoro — kadencja

2.1.5. Scena VIl

Na scenie, posrod zakletej Swity, pojawia si¢ Oriana. Przybywa rowniez Amadys,
ku jej wielkiemu zaskoczeniu 1 radosci, z misjg uwolnienia ukochanej. Akcja przebiega
tu bardzo dynamicznie do chwili, gdy rycerz dostrzega wyrazniej pickno swej
wytesknionej damy. Nastgpuje moment zawieszenia wartkiej akcji 1 skupia si¢ na
wewnetrznym przezyciu oddanym w bardziej refleksyjnym $piewaniu, intonowanym

czulszym, stodszym dzwigkiem. Dalej fabuta si¢ reaktywuje i w dialogu zachodzi zywsza

1131 ocus exemplorum — przyjecie za podstawe kompozycji tematu zaczerpnigtego od innego
kompozytora lub swoich wezesniejszych kompozycji.
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interakcja. Amadys gorliwie uspokaja przejeta, wylekniong Oriane, przekonujac, ze nie
jest utuda, skutkiem dziatania niecnych czarow Melissy. Niecierpliwie popedzajac tempo
recytatywu zapewnia, ze dysponuje moca by ja wyswobodzi¢, co tez czyni
symultanicznie sekwencja teatralnych gestow, czym dodaje kochance otuchy, sktaniajac

114

Orian¢ do wylewnej siciliany***, zdajaca si¢ by¢ apoteozg mitosnej ekstazy.

W krotkim, dynamicznym recytatywnie po arii Oriany Gioie, venite in sen
(Radosci, wejdzcie w tono), stanowigcym praktycznie jedynie tacznik do arii, dochodzi
do wymiany entuzjastycznych wyznan, w ktorych kochankowie celebrujg rados$c

z nieoczekiwanego spotkania i swoje uczuciowe szczescie.

Wadzigczne, taneczne allegro w arii E si dolce il mio contento (Jest tak stodkie moje
szczescie), jest kontynuacja i rozwinigciem emocji wyrazonej w poprzedzajacym je
recytatywie. Po krotkim wprowadzeniu w obsadzie tutti, orkiestra pozostawia solistg
samego, wespot jedynie z akompaniujagcymi skrzypcami solo. To przerzedzenie faktury
w momencie ekspozycji glosu wokalnego sugeruje i umozliwia jednoczesnie wigkszg
intymno$¢ oraz czytelno$¢ przekazu. Schemat ten konsekwentnie organizuje narracje
calej pierwszej czeSci arii, w ktorej przebiegu wystepuje on kilkukrotnie co naktada
na wykonawce konieczno$¢ odpowiedniego zréznicowania poszczegolnych fragmentow.
Naturalnym, instynktownym niemal zabiegiem bedzie tu gradacja dynamiczna kolejnych
odcinkéw, tym bardziej, ze melodia linii wokalnej za kazdym razem staje si¢ bardziej
wymagajaca 1 prowokuje do coraz wigkszej intensywnosci. Jednoczesnie by poszerzy¢
palete efektow, w niektorych powtarzanych kilkukrotnie zwrotach, zgodnie z sugestig
1 zyczeniem dyrygenta, nadalem charakter bardziej recytatorski, respektujac oryginalne
zatozenia konstrukcyjne frazy przy tym nie tamigc w zaden sposob dyscypliny agogiczne;j
/przyktad nr 16/.

114 Sjciliana — taniec pochodzenia sycylijskiego z XVII-XVIII w. o umiarkowanym tempie i metrum 6/8
lub 12/8, stosowany w sonatach i muzyce wokalnej.

38



Przyklad nr 16 — aria E si dolce il mio contento — fragment
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Dos¢ problematycznym momentem okazujg si¢ takty w przedziale 23-26. Rzadka

faktura, a co za tym idzie staba styszalno§¢ w warunkach scenicznych oraz konstrukcja

frazy, zloZzonej z powtarzajacego si¢ kilkukrotnie motywu z umiejscowiong centralnie,

pauza 6semkowa, powoduja niemate trudno$ci w synchronizacji. Celem uniknigcia

potencjalnych perturbacji

nalezalo wiec m.

in.

zwalczy¢

naturalny odruch

roz§piewywania dluzszych wartosci, punktualnie dobiera¢ oddechy oraz uporczywie

utrzymywaé permanentny kontakt wzrokowy z dyrygentem /przyktad nr 17/.

Przyklad nr 17 - aria E si dolce il mio contento — fragment
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Przy tej okazji warto zwroci¢ uwage na problem jaki stawia przed artysta
$piewakiem dzisiejsza praktyka teatralna, zwlaszcza w jej najbardziej nowatorskich
tendencjach i przejawach. Wspotczesni rezyserzy chetnie wykorzystuja cala sceniczng
przestrzen, lokalizujac czesto wykonawce w najbardziej niedogodnych jej miejscach,
z punktu widzenia komfortu pracy w kontek$cie dbatosci o muzyczng dyscypling.
Jest to element ogodlnego 1 wielokierunkowego rozwoju tzw. branzy artystyczno-
rozrywkowej, jak wynika z opisow oraz zachowanej ikonografii, relacjonujacych
przedstawienia historycznych dziet operowych z epoki, inscenizacje, w aspekcie
fizycznego zaangazowania $piewaka, byly raczej nieskomplikowane. Gtéwny punkt
cigzkos$ci ktadziono na wirtuozeri¢ wokalng oraz efektowna oprawe scenograficzng,

wykorzystujac spektakularne techniki i zaawansowane maszynerie teatralne.

Krotka, niemal jednofrazowa cz¢s¢ B jest chwilowym powstrzymaniem egzaltacji
czgsci A 1 oddaniem si¢ krzepigcej refleksji. Da capo, ze wzglgdu na absorbujaca akcje
1 sytuacje sceniczng w opisywanej produkcji z moim udziatem, przybralo charakter
jeszcze wigkszego emocjonalnego wzmozenia, co w zakresie ekspresji wokalnej

przetozylo si¢ na zintensyfikowanie dynamiczne oraz pewna gwattownos$¢ artykulacyjna.

Wspo6lng scene zamyka zwarty recytatyw, w ktorym Amadys tymczasowo porzuca
Oriang, i udaje si¢ przygotowac planowang ucieczke, co obwieszcza w niecierpliwej
deklamacji, oddalajac si¢ od narzeczonej. Opuszczona przez ukochanego Oriana
pozostaje na scenie sama, wykonujac w afekcie rzewnego utgsknienia wylewne Largo

e staccato ari¢ Oh, caro mio tesor (Och, mdj drogi skarbie).

2.1.6. Scena VIII

Amadys powraca na scen¢, gdzie wkraczaja gwaltownie rowniez Melissa wraz
z Dardanusem, przypuszczajac atak na bezbronng Oriang. Na wezwanie czarownicy
przybywaja jej demony, rzucajac si¢ na ofiarg, unosza ja i porywaja na oczach
zrozpaczonego kochanka. Akcja rozgrywa si¢ symultanicznie do wartkiego,
dynamicznego recytatywu, w ktorym kazdy z aktywnie partycypujacych bohaterow
samodzielnie prowadzi swoja narracje, nie uczestniczac zrazu w dialogu. Amadys
wykrzykuje Zzatosne wyrazy skrajnego zdumienia i przerazenia, Melissa wydaje
ztowrogie komendy swoim piekielnym stlugom, za§ Dardanus zltorzeczy rywalowi.

Warto zwroci¢ uwage, iz taka konwencja stwarza pewne trudnosci by zachowac
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odpowiednig kolejnos¢ poszczegdlnych kwestii, przy utrzymaniu odpowiedniego, bardzo
szybkiego tempa. W inscenizacji, bedacej przedmiotem prowadzonej tu analizy,
zrealizowana zostatla koncepcja muzyczno-sceniczna, polegajaca na skompilowaniu
dwodch nastepujacych po sobie w chronologii dzieta recytatywow, przedzielonych arig
Melissy lo godo, scherzo e rido (Raduje sie, zartuje i Smieje). Zabieg ten miat na celu
dramaturgiczne uzasadnienie vide finatowej pozycji I aktu, arii Amadysa O rendetemi il
mio bene (Albo zwroécie mi moj skarb), na ktore realizatorzy zdecydowali sie, by
ograniczy¢ dlugo$¢ trwania wydarzenia w zwigzku z zaleceniami sanitarnymi,

obowigzujacymi wowczas na okoliczno$¢ epidemii wirusa COVID-19.

2.2. AKT Il

2.2.1. Scena l

Zrezygnowany Amadys przebywa wigziony W zaklgtym ogrodzie, gdzie
W poczuciu zagubienia intonuje recytatyw lo ramingo men vado (Ja tulajgc sie ide).
Ekstremalny stan uczuciowy, w jakim znajduje si¢ bohater, staratem si¢ osiggna¢ nadajac
glosowi rézne kolory, w zalezno$ci od wypowiadanego stowa, $piewajac wolno,
rozciaggajac frazg 1 akcentujac wyraznie kulminacyjne sylaby. W uzyskaniu takiego efektu
pomocne staty si¢ liczne pauzy zapisane przez kompozytora, uwiarygadniajgce ponadto
stuszno$¢ zabiegu. Takty 1-6 to manifestacja tej skrajnie ponurej emocji.
To defetystyczne zwatpienie od taktu 7, od stow Ma quivi appunto (Lecz wlasnie tam)
przechodzi w rodzaj racjonalnej nadziei. Wystepujaca tutaj forma secco daje wigksza
swobode agogiczno-rytmiczng, co umozliwia pokazanie tych zmiennych nastrojow

réznym tempem wypowiedzi. Zaobserwowaé to mozna w przyktadzie nr 18.

Przyklad nr 18 — recytatyw lo ramingo men vado — fragment
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Oryginalna, bowiem jednocze$ciowa forma rozpoczynajgcego si¢ ariosa Sussurate,
onde vezzose (Szemrzcie, fale wdzieczne), czyni z niego swego rodzaju przerywnik.
Pastoralna — idac za skojarzeniem z programowym tematem VI Symfonii Beethovena —
tonacja F-dur stwarza atmosfer¢ celebracji natury i okolicznosci przyrody. Utwor,
zarowno pod wzgledem jednoczesciowej budowy, tempa, faktury i orkiestracji oraz
imitacyjno-ilustracyjnego charakteru, kojarzy si¢ ze stynng, ogrodowa arig Almireny,
urokliwym Adagio — Augeletti (Ptaszki), ponownie z | aktu opery Rinaldo. Scista analogia
zachodzi réwniez pod wzgledem motywu rozpoczynajacego partie¢ wokalna,
a mianowicie ekspresyjnego messa di voce. Pierwsza fraza, wezwanie Sussurate
(Szemzcie) W 15 takcie, inicjowane a capella, daje przywilej plastycznego jej
ksztattowania. Korzystajac z tej warunkowej swobody, pozwolilem sobie na zachwianie
przewidywalnej punktualnosci wejscia glosu i wyprowadzenie dzwicku o utamek
sekundy szybciej. Zabieg ten podyktowany byt rowniez koncepcja dyrygenta, ktory
oczekiwal ode mnie aby ukaza¢ juz na samym poczatku podekscytowanie i przejgcie
obserwowanym zjawiskiem jakim jest tryskajaca ze skalnych $cian jaskini, woda. Stowo
Sussurate wykazuje w jezyku wloskim onomatopeiczng etymologie, CO narzuca
koniecznos¢ szczegoOlnie wyrazistej dykcji, by nie poniecha¢ w wypowiedzi jej
dzwigkonasladowczego potencjatu. W tym celu nalezy przesadnie artykutowaé tzw.
spotgtoski syczace, element imitacyjno-ilustracyjny czasownika o wpisanym

115

w brzmienie znaczeniu — assimilatio*. Wznoszace si¢ pasaze szesnastkowe od taktu 19,

przypominajace narastajacy ruch fal, zachecily mnie do subtelnego zaburzenia

réwnomiernej rytmiki i drobnych przesuni¢¢ w obrebie taktu /przyktad nr 19/.

Przyklad nr 19 — arioso Sussurate, onde vezzose — fragment

Szemrzcle,

14
- o —RE=, RES ., Rem
» = e e e e e e T TR Tt 7|
o e e T [ A— T Z. i
‘) S 1 ‘ v T
Sus . . sur.ra . fle, sussur-ra . 3 " " .

Punktowany, sylabiczny motyw, czg¢$ciowo unisono w taktach 47-50 kontrastuje
z kolejng fraza glosu solowego, rozpieta szeroko w taktach 50-56. Dluga, pasazowa
sekwencja na jednym slowie consolate (pocieszcie), stawia przed $piewakiem spore
wyzwanie oddechowe. Konsekwentny pochod regularnych szesnastek utrudnia dobranie

opcjonalnego oddechu. Rozwigzaniem moze by¢ zaplanowane poniechanie ostatniej

115 Assimilatio — figura onomatopeiczna; nasladowanie réznych odgtoséw np. Spiew ptakow.
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warto$ci w jednej z takich, zgrupowanych po 4 szesnastki, konstrukcji. Optymalnym ku
temu momentem zdato mi si¢ dla przyktadu miejsce w takcie 54, gdzie przyspieszam
nieco jednoczesnie drugg grupe szesnastkowa po to, by zyskac na czasie, opuszczajac

ostatnig nute na dyskretne uzupetienie oddechu /przyktad nr 20/.

Przyklad nr 20 — arioso Sussurate, onde vezzose — fragment
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Te fantastyczno-romantyczng sceng przerywa nagle zatrwazajaca wizji ukochanej
Oriany w ramionach Dardanusa, wyrywajac brutalnie Amadysa z blogiego stanu
natchnionego picknem natury. W reakcji na te¢ drastyczng konfuzje nastepuje
rozbudowany, solowy recytatyw o niezwykle wysokim ci¢zarze dramatycznym.
Najlepszym tego dowodem jest finat recytatywu, w ktérym Amadys omdlewa dochodzac

ekstremalnej rozpaczy, nie dokonczywszy nawet ostatniego stowa wypowiedzi.

Rozpoczynajace Numi! (Bogowie) jest pierwsza manifestacja szoku, jakiego
doznaje Amadys. Kolejnym istotnym wykrzyknieniem jest imi¢ samej Oriany,
a nastepnic agresywne stowa Cruda, perfida, ingrata! (Okrutna, wiarotomna,

niewdzieczna) bedace juz apogeum afektu, gdzie przeszywajgca zazdro$¢ miesza si¢
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z bezdennym zalem 1 nienawiscig. Jego ostatnia kwestia lo manco, io mo...(Ja trace

zmysty, ja umie...) z urwang w potowie wyrazu frazg, moze sta¢ si¢ niemal popisem

aktorskich zdolnos$ci $piewaka zwlaszcza, ze wymaga niewatpliwie pewnego kunsztu

odegranie tej sceny glosem 1 aktywnos$cig fizyczna. Pozadany rezultat osiggam

respektujac zapis muzyczny w postaci sugestywnie rozmieszczonych pauz oraz wzorujac

si¢ na linii basso continuo. Po raz kolejny mamy wiec do czynienia z figurg aposiopesis,

przypisywang zgodnie z barokowym kodem afektow, uczuciom skrajnie negatywnym,

cierpieniu z powodu zdrady, rozigki lub $mierci. Figure ta3 wykonuje rozspiewujac

w emfazie westchnienie lo manco, wstrzymujac nastepnie monolog na wydtuzonej

pauzie, jako ilustracji wszechogarniajacej pustki, i zrywajac ostatecznie konwulsyjnym

szeptem niedomowione

sylaby. Recytatyw konczy

oryginalna klawesynowa

improwizacja w postaci pochodu chromatycznie zabarwionych akordow, ktore zamykaja

niedopowiedziang histori¢ tragicznego bohatera, wypetiajac jednocze$nie akcje

sceniczng /przyktad nr 21/.

Przyklad nr 21 — recytatyw Numi! Che veggio?

i Bogowie! Co widzg? Oriana piesci rywala amng gardzi?
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2.2.2. Scena /111

Wizja byla jedynie koszmarng iluzja, efektem czarow Melissy, ktora przybywa
1 msciwie zlorzeczac odprawia nad zemdlonym Amadysem magiczny rytual,
sprowadzajac na miejsce Orian¢. Ta przekonana, iz jej umilowany nie zyje,
zrezygnowana, daje upust swemu bezgranicznemu cierpieniu w przejmujacej arii,
w ktorej] wyraza wole $mierci. Amadys budzi si¢ z letargu, kiedy to dochodzi do
narastajacej z kazdym wersem konfrontacji dwojga kochankow. Nieprzejednany Amadys
zaciekle zarzuca Orianie zdradg, ta, nie§wiadoma powodu oskarzen, reaguje ofensywnie.
Wymiana prowadzi do definitywnej, z punktu widzenia Amadysa, konstatacji jego uczu¢,
wygloszonej we wspaniatej acz osobliwej arii T’amai quant’il mio cor (Kochatem Cie,

ile moje serce).

Sam wstep zdradza juz, ze mamy do czynienia z forma do$¢ nieckonwencjonalna.
Przedstawia on zestawione ze soba, na zasadzie skrajnego kontrastu tempa, dwa tematy
w relacji Adagio-Presto. Ten schemat bedzie przewijat si¢ i obowigzywatl w obszarze
calej pierwszej czesci, organizujac jej budowe. Pokrywa sie to S$cisle
z przeciwstawionymi sobie, treSciami libretta: 7 amai — 10 ti disprezzo (Kochatem Cig —
Ja Tobg gardze) , podejmowanymi naprzemiennie w partii wokalnej. Szeroka kantylena
odcinka Adagio jest sentymentalnym zwrdceniem si¢ ku pierwotnym uczuciom jakimi
Amadys darzyl do tej pory Oriang. Dtugie, koloraturowe ustgpy furiackiego Presto to juz
manifestacja nienawisci 1 pogardy. Ten zdecydowany konflikt afektow nalezy wykazac
réwniez oczywiscie w sferze emanacji wokalnej. I tak, cze¢§¢ pierwsza wyznania
charakteryzuje tagodny $piewa w stylistyce lirycznego legato, za$ jej antyteze ostra,
szarpana artykulacja sekwencji sylabicznych oraz wirtuozeria pasazy koloraturowych.
Duzym utatwieniem w sprawowaniu kontroli nad oddechem w tych przebiegach byto
kierowanie si¢ w planowaniu architektury danej frazy §wiadomoscia, Ze pierwsza warto$¢
kazdego czteroszesnastkowego bloku jest kolejnym stopniem skali w symetrycznym
uktadzie wznoszgco-opadajacym, jak w przedziale taktow 17-18, oraz w Kierunku
odwrotnym w taktach 26-27. Ogromnie istotnym czynnikiem dla zachowania precyzji
w tak szybkich tempach, a tym samym dla zyskania pewnosci i komfortu efektywnego
$piewu jest absolutna punktualno$¢ rytmiczno-agogiczna. Stanowi to warunek na tyle
strategiczny, ze dopuszcza si¢ pewne formy zaniedbania fonetycznego w emis;ji.

Reprezentatywnym przyktadem takiego procesu, jest zaimek lo, ktérego nie rozbijam
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w takiej sytuacji na dwie samogtoski 1-0, ale tacz¢ je w sylabe o brzmieniu Jo /przyktad
nr22/.

Przyklad nr 22 —aria T’amai quant il mio cor — fragment

W czesci Dal Segno, bardziej rozwinigtg ornamentyke oraz $mielsze modyfikacje
melodii stosuje gtownie w ustepach Adagio, gdzie wystepuja do tego odpowiedniejsze
warunki muzyczne. Niezwykle oryginalna budowa tej arii, polegajaca na krzyzowaniu
si¢ jakze przeciwleglych jednostek agogicznych w obszarze jednej czgSci, inspiruje
o pytanie takiej koncepcji. Jako ciekawostke przytoczg, iz na gruncie zawodowej
eksperiencji spotkatem si¢ juz z podobnym zjawiskiem w twoérczosci J.A. Hassego,
a doktadniej w Serenadzie Marc’Antonio e Cleopatra, gdzie rowniez w jednej z arii
mamy do czynienia z takim podzialem, opartym na diametralnej rdznicy temp

1 charakterow. Trudno jednak dociec, komu przypisa¢ precedens takiej dramaturgiczne;j

idei.
2.2.3. Scena IV

Amadys pozostaje sam. Przyttoczony 1 rozdarty prowadzi wewnetrzy dialog. Swoje
gorzkie refleksje wyznaje w solowym recytatywie. Jego tamane, zwrotne tempo
wyznacza kolejne przemyslenia i1 konkluzje. Takie samodzielne, prowadzenie narracji,
wymaga duzego zroznicowania $rodkow muzycznych. W dotychczasowej praktyce,
jedynym z nich, ogromnie popularnym, bylo swoiste naduzywanie appogiatur,
szczegOlnie na podkreslenie kontemplacyjnego trybu pytajacego. W niektorych
wydaniach materiatéw nutowych sa one nawet arbitralnie narzucone przez redaktora
danej edycji, jako niemal obligatoryjnie obowigzujace. Nadarza si¢ wigc oto okazja, by
poswieci¢ chwilg rozwazaniom tego tematu, w kontekscie filozofii wykonawczej muzyki
historycznej. Otdz obecnie zarzuca si¢ juz takg rutyng, uznawang za co raz bardziej
anachroniczna, pochodzaca z czasoéw, gdy egzegeza muzykologiczna nie uwzgledniata

szeregu informacji dotyczacych relacji migdzy tekstem a ornamentyka. Dzisiejsza
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swiadomos¢, jako podstawowe kryteria w doborze zdobnictwa na poziomie recytatywu,
uznaje dwa najwazniejsze elementy. Sg to interpunkcja i naturalny tok jezyka wtoskiego
oraz semiotyka konkretnych afektow. Biorac pod uwage te wskazania, mozna racjonalnie

korzystac¢ z tej formy wyrazu, unikajac jej naduzywania.

Amadys sigga po orez, by wymierzy¢ $§miertelny cios we wlasng piers. Nagle zjawia
si¢ Melissa, powstrzymujac desperata rozkazujacym wezwaniem. Dochodzi
do konfrontacji, w ktorej nieugiety Amadys odrzuca ekspansywne umizgi wiedzmy,
zbudzajagc gniew i pragnienie zemsty. W swojej interpretacji, wychodzac bezposrednio

z tekstu libretta chcialem ukaza¢ pewng asymetrie ekspresji po obu stronach.

Rozpoczyna si¢ zywiotowy duet Crudel tu non farai (Okrutna, Ty nie sprawisz),
ktory jest salonem malarskiego geniuszu kompozytora. Bogate spektrum figur
retorycznych 1 zabiegéw ilustracyjnych zachwyca feerig orkiestrowych barw
i kontrapunktowych motywoéw. Juz sam wstep, bedacy miejscem ozywionej akcji
scenicznej, uderza wymyslng obsada instrumentéw detych drewnianych, dobranych
w grupe gltosow solowych. Impulsywne Allegro w tonacji B-dur, punktowanych rytmem
szarpanych pochodow narzuca od razu atmosfere burzliwego konfliktu, jaki bedzie si¢
toczyt miedzy dwojgiem bohaterow. Drapiezne wejscie targanej synkopami frazy, tematu
cytowanego wczesniej przez orkiestre, a podejmowanego teraz kolejno przez gtosy
wokalne, znakomicie koreluje z tekstem literackim Crudel, tu non farai ch’il tuo rigor,
giammai perturbi (Okrutna Ty nie sprawisz, by Twoja srogos¢ kiedykolwiek zmgcita).
Nieco dalej gdy jest mowa o statosci la costanza, melodia uspokaja si¢ i roztacza
na dlugich trzymanych dzwigkach. Orkiestra zdecydowanie nie pelni tu jedynie funkcji
akompaniamentu. Kontrapunkt sprawia, ze wszystkie glosy prowadza migdzy sobg

nieustanny dialog. Pozostajac za$, w przytoczonej powyzej, analogii do concerto

116 117

grosso--°, mozna odnie$¢ wrazenie, ze grupa tworzgca swoiste concertino™’ , ztozona
z 2 obojow 1 fagotu, stanowi jakby alter ego postaci wokalnych, dublujac je
w warstwie instrumentalnej. Dobrym tego przyktadem sa takty 41-44, gdzie solowe
aerofony przejmuja tematy partii $§piewanych i powtarzaja je echem, chcac jakby
dobitniej jeszcze potwierdzi¢ ich tre$¢. Chwile pdzniej, w taktach 44-45, napotykamy
cickawy efekt retoryczny. Krotka sylabiczna fraza tu non farai, przerzucana wymiennie

migdzy glosami wokalnymi, za drugim razem przebiega juz po rownych,

116 Concerto grosso to rodzaj barokowego koncertu instrumentalnego, w ktorej partia grupy instrumentow
solowy wspotzawodniczy z partig orkiestry.
117 Concertino — grupa kilku instrumentéw solowych w concerto grosso.
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niekropkowanych wartos$ciach, co dosadniej wszak jeszcze proklamuje jego nieugigte
przestanie. Wyrazenia o wigkszym cigzarze emocjonalnym, powtarzajace si¢ z duzg
czestotliwoscia, jak crudel, zobowigzuja $piewaka do kolorystycznego urozmaicenia
brzmienia. W tego typu duetach u Handla, wazne staje si¢ wypracowanie wolumenowej
proporcji miedzy gltosami, by brzmienie w réwnolegtych tercjach bylo symetryczne

1 zadna z linii wyraznie nie dominowata /przyktad nr 23/.

Przyklad nr 23 — duet Crudel tu non farai — fragment
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Przekonany o glebokim sensie takiej doktryny chcialbym odnies$¢ si¢ do juz
anachronicznej praktyki transponowania tych nizszych, me¢skich partii o oktawe w dot,
z przeznaczeniem na glosy basowe 1 barytonowe. Najbardziej reprezentatywne przyktady
tego procederu pochodza z szeregu historycznych realizacji fonograficznych opery
Giulio Cesare i duetu Caro, bella z finatu III aktu. Migdzy glosami solowymi na
odcinkach, gdzie prowadzone sg one w partyturze w rownoleglych tercjach wiasnie,

wytwarza si¢ wowczas interwat decymy.

W kontrascie do tych harmonijnych tercjowych pochodéw, pozostaja fragmenty
dysonansow, ktore celebruje z duza satysfakcja, odgrywajac naturalnie negatywne
emocje. Takie mobilizujace spi¢cie zachodzi m.in. w takcie 34, gdzie glosy brzmig
w interwale sekundy c2-d2 na sylabie tur, czy analogicznie w tekscie, septyma w takcie
39 g1-f2. Te rzadkie momenty warto szczeg6lnie wyeksponowaé dla wigkszej jeszcze,

plastycznej réznorodnosci. W produkcji, w ktorej bralem udzial, realizatorzy
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zdecydowali si¢ na swoistg przewrotnos¢ wzgledem fabuly. Konflikt przyjmuje bowiem
dos¢ groteskowe oblicze, w calkowicie jednak $wiadomej i celowo humorystycznej
intencji. Zdaje si¢ by¢ kldtnia dwoch narcystycznych, kapry$nych $piewaczek,
zabiegajacych uparcie o uznanie publicznosci. Widok, jaki przedstawia scena,
przypomina slawng rywalizacje¢ dwoch wioskich primadonn, wspotpracujacych
z Hindlem zaprzysieglych rywalek, sopranistki Francesci Cuzzoni''® oraz
mezzosopranistki Faustiny Bordoni!®® jaki miat miejsce podczas premiery jednej z oper
G.B. Bononciniego w Londynie. W teatrze rozegrala si¢ wowczas spektakularna
awantura, z udzialem publiczno$ci, posrod ktorej wylonity sie grupy zagorzalych
zwolennikow obu artystek, o czym rozpisywala si¢ poOzniej londynska prasa.
W potraktowanej ze sporym przymruzeniem oka inscenizacji, inspirowanej niewatpliwie
przywolanym powyzej epizodem z czaséw Héndla, chodzito oczywiscie o wygtup i dobra
zabawe. Przekomarzamy si¢ wiec z partnerkg na scenie, ukazujac si¢ W coraz to

wymyslniejszych kostiumach i wydumanych pozach /przyktad nr 24/.

Przyklad nr 24 — duet Crudel tu non farai — fragment
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W czgéci da capo, jedno miejsce domaga si¢ szczegolniejszego odnotowania. Tym

momentem jest zatrzymanie akcji muzycznej w takcie 48 na wytyczonej

118 Francesca Cuzzoni — ur. 2.04.1696 r. w Parmie, zm. 19.06.1778 r. w Bolonii. Wtoska sopranistka
epoki baroku. Wystepowata m.in. w Bolonii, Florencji, Sienie, Geniu, Mantui, , Neapolu, Wenecji,
Mediolanie, Turynie, Padwie, Amsterdamie, Stuttgarcie czy Londynie gdzie byta cztonkinig
Hindlowskiej Royal Academy of Music. Spiewata w dzietach najwazniejszych kompozytorow epoki
takich jak Héindel, Porpora, Vivaldi, Hasse, Orlandini, Bononcini, Pollarolo, Gasparini wystgpujac z
najwickszymi $piewakami baroku m.in. Farinelli, Senesino, Antonio Bernacchi czy Gaetano Berenstadt.
119 Faustina Bordoni — ur. 30.03.1697 w Wenecji, zm. 4.11.1781 tamze. Wloska mezzosopranistka, zona
Hassego. Wystepowata m.in. w Wenecji, Neapolu, Parmie, Mediolanie, Modenie, Florencji, Monachium,
Dreznie, Wiedniu, Londynie. Spiewata najwazniejsze partie w operach Pollaroli, Albinoniego, braci
Gasparini, Pergolesiego, Orlandiniego, Vinciego, Handla, Bononciniego. Cztonkini Akademii
Kroélewskie;.
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w partyturze, oryginalnej fermacie i wspdlna kadencja w postaci rozbujatego,
zsynchronizowanego trylu, zakonczonego pozorowanym atakiem na siebie dwojga

protagonistow jako kulminacji narastajacego migdzy nimi napigcia /przyktad nr 25/.

Przyklad nr 25 — duet Crudel tu non farai — fragment
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2.3.1. Scena IX

Decyzja tworcow spektaklu, kolejno§¢ wydarzen scenicznych poddana zostata
inwersji. Po dluzszej chwili czasu teatralnego, w trakcie ktérej akcja rozwingta sie
doprowadzajac do momentu spodziewane] interwencji tytutlowego bohatera. Amadys
pojawia si¢ nagle, 1 od razu, z pomini¢ciem poprzedzajgcego recytatywu, przystepuje do
wykonania wielkiej, bohaterskiej arii di bravura — Sento la gioia (Czuje rados¢). Wstep
arii rozpoczyna si¢ charakterystycznym, wojowniczym tematem trabki. Glos wokalny
cytuje ten pierwszoplanowy temat orkiestrowej introdukcji, przez pierwsze pieé taktow
prowadzac go unisono z partig skrzypiec, do ktorej zredukowana jest na tym odcinku
formacja instrumentalna. Aria taczy w sobie elementy kantylenowe i wirtuozowskie,
przeciwstawiajac dhlugie, trzymane nuty fragmentom koloraturowym, co sprawia,
1z oddech musi by¢ szczegdlnie wydajny. Taka sytuacja mamy juz na samym poczatku,
kiedy po ruchliwym podejsciu ¢wierénut, 6semek i szesnastek w taktach 23-26, melodia
osiada na ligowanych, kropkowanych catych nutach i ciaggnie si¢ przez dwa kolejne takty.
Jest to nawigzanie do dlugich trylowanych nut, symptomatycznej praktyki w grze na

tragbce /przyklad nr 26/.

Przyklad nr 26 — aria Sento la gioia — fragment

1888

- mor, del Dio d'a . mor,
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W taktach 35-45 rozktada si¢ nabierajgca impetu sekwencja. Celem osiggniecia
najlepszego rezultatu, zarowno pod wzgledem muzycznym, jak i strategii technicznej,
najbardziej optymalnym rozwigzaniem bedzie tu taktyka dynamicznego rozwijania frazy,
od subtelnego piano do forte, narastajgce proporcjonalnie do eksploatacji zasobow
oddechowych /przyktad nr 27/.

Przyklad nr 27 — aria Sento la gioia — fragment
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Ekstremalny efekt dramatyzmu zapewni¢ natomiast moze ostatni takich przyktad
w arii, sekwencja rozpo$cierajagca si¢ z rozmachem na przestrzeni az czternastu taktow,
od 51 do 64, na jednej, krotkiej kwestii del vincitor (zwycigzcy), ktora oryginalnie
w partyturze brzmi del Dio d’amor (boga mifosci), natomiast w zwigzku ze zmiang
kolejnosci wydarzen scenicznych, decyzj¢ o korekcie tekstu libretta podjeli wspdlnie
dyrygent z rezyserem. Wspomniany temat zaczyna si¢ dtuga, uchwycong po incipicie
1 trzymang od taktu 52 nutg, przechodzacg ligaturg przez kolejne 6 kresek taktowych.
Wymarzony teren pod spektakularne messa di voce, z emfatycznym wyrazem.
Wspanialomys$lnie darowana przez kompozytora pauza ¢wierénutowa w takcie 58
umozliwia zaczerpnigcie petniejszego oddechu przed dtugg koloraturg. Punktem honoru
staje si¢ tutaj wykonanie catego ustgpu na jednym oddechu, w czym ponownie pomocna
okaza¢ si¢ moze $wiadomie wyrezyserowana gradacja dynamiczna, przeprowadzona

przy pelnej kontroli technicznej /przyktad 28/.

51



Przyklad nr 28 — aria Sento la gioia — fragment
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Otwarcie czesci srodkowej jest poniekad adaptacja sztandarowego tematu czgsci
pierwszej, w zmienionym, molowym trybie oraz zredukowanej obsadzie i z zachowaniem
charakterystycznej, hemiolowej organizacji rytmicznej w roéznych konfiguracjach
wartos$ci nutowych. Glebiej, odznacza si¢ liryczng fraza, snuta w bardziej intymnym
duchu. Ten sentymentalny nastrdj podbijaja jeszcze liczne tuki artykulacji legato,
wigzace dwie 6semki z ¢wierénuta, w powtarzanym motywie mitosnego westchnienia.
W takcie 92 ta emocjonalna deklamacja dopala si¢ wreszcie i urywa przed pauza,
co stwarza przychylng okoliczno$¢ do wypelnienia jeszcze narracji gornolotng kadencja,
z czego chetnie skorzystalem, wznoszac si¢ skokowym pochodem i1 opadajac szybkim

biegnikiem na tryl przed oryginalnym eisl /przyktad nr 29/.

Przyklad nr 29 — aria Sento la gioia — kadencja cze$¢ B

A [ ———— ) trove
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Da capo zasluguje tutaj na popis wokalnej wirtuozerii o wybitnie triumfalnym,
wiefnczacym charakterze. Sam wprowadzitem wigc szereg zmian oryginalnej melodii
oraz przygodnych ornamentéw, podkreslajac sens kluczowych wyrazen i1 stow. Miedzy
innymi, zeby wspomnie¢ cho¢ niektore wariacje, juz na samym poczatku, w incipicie,
wynosz¢ temat ku gorze strzelistym pochodem po dzwigkach akordu D-dur, kierujac sie
120

figura retoryczng anabasis
Iprzyktad nr 30/.

manifestujgc tym samym podniosta wspaniato$¢ chwili

120 Anabasis — figura retoryczna wyrazajaca wywyzszenie, rzeczy wznioste oraz ruch w gore.
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Przyklad nr 30 — aria Sento la giogia — da capo
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Nastepnie - w taktach 59-61 - wprowadzam modyfikacje pierwotnej linii
melodycznej, stosujac progresywnie schemat oparty na skoku sekstowym, co umozliwito
przeniesienie fragmentu tej koloraturowej frazy do wyzej tessitury, zdecydowanie
dogodniejszej dla dobrze roz$piewanego juz glosu, zwlaszcza W sytuacji wzmozonej

aktywnosci fizycznej na scenie /przyktad nr 31/.

Przyklad nr 31 — aria Sento la gioia — da capo, skoki sekstowe

2.3.2. Scena Il

Niestety, ta euforycznie celebrowana rado$¢ okazuje si¢ jedynie tymczasowa
I Amadys wraz z wybranka zostaja pojmani przez nastanych z woli Melissy demonow.
Dramatyczna scena rozgrywa si¢ na kartach burzliwego recytatywu. Rozpaczliwa kwestia
nieszczesnego amanta Se ti sprezza Amadigi, egli sol merta pene (Jesli Tobg gardzi
Amadys, on tylko zastuguje na meki), rzucona tu bedzie na pospiesznym wydechu, jakby
w desperackim przewidywaniu spraw ostatecznych. Melissg niespodziewanie wstrzgsa
wypierane uczucie litosci. Odpowiedz Amadysa zawiera dwa rozlaczne komunikaty,
niosgce ze sobg odmienne emocje. Pierwszy z nich Ah! Che non giova a me la tua pietade
(Ach, bo nie potrzebna jest mi Twoja litos¢), adresowany bezposrednio do rozmowczyni,
wyraza skrajng nieche¢ 1 dume. Druga wypowiedz zwrocona do bostwa 1 posrednio, cho¢
niedostownie, w kierunku Oriany, jako personifikacji idei mitosci. W momencie gdy
sprowokowana Melissa rusza w kierunku Oriany, by wymierzy¢ zemste na zuchwatym
rycerzu, ten rzuca w jej kierunku ofensywnie Ah fermal (Ach stoj!) Melissa odrzuca oferte

rychlej ofiary, zdradzajac zamiar wydtuzenia cierpien obojgu kochankom.

W rozpoczynajacym si¢ oto duecie, narzeczeni usilujag poruszy¢ sumienie
czarownicy i1 zmigkczy¢ jej, zatwardziale rzadza zemsty serce. Duet Cangia al fine il tuo

rigore (Zmienia sie nareszcie Twoja srogos¢) utrzymany jest w tanecznym Larghetto,
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energicznym 3/8 i melancholijnym g-moll. Paczliwy jek obojow przerzuca si¢ skocznym
przewrotnie tematem w relacji solo-tutti. Glosy wokalne, wraz z wejSciem sopranu
w takcie 19, altu w takcie 22, odwzorowuja ten schemat przescigajac si¢ w perswazji,
nadgorliwie jakby oredujac w swojej sprawie. Ustawicznie powtarzana w ten sposob
kwestia Cangia alfine il tuo rigore, senti, oh Dio! di noi pieta! (Zmienia si¢ nareszcie
Twoja srogosé¢, czujesz o Boze, nad nami litos¢) imputuje adresatce litos¢, usitujac
wywrze¢ presje 1 odwies¢ ja od ztowrogich zamiaré6w. Synkopowany, szesnastkowy
motyw incipitu, artykulujemy wigc z partnerka dobitnie, niczym uporczywie rzucane

zaklecia /przyktad nr 32/.

Przyklad nr 32 — duet Cangia al fine il tuo rigore — fragment
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Pierwsza homorytmiczna synchronizacja partii wokalnych ma miejsce w takcie 40
1 potrwa przez kolejne 3 miary z przerwami, wlacznie. Jest to opracowanie orzeczenia
drugiego wersetu libretta, ckliwego wezwania senti, oh Dio! (Czujesz o Boze).
Od taktu 50 zaaranzowany jest dopelniacz tego zdania, z wysuni¢tym na pierwszy plan
zawolaniem pieta! (litos¢!), powtérzonym samodzielnie w taktach 62-64, gdzie tryl
na drugiej sylabie, niejako wytluszczonym tekstem oraz paralelne osunigcie o sekunde
motywem westchnienia, dodatkowo wzmacniajg przestanie apelu. W da capo efekt ten

spotegowac jeszcze moga fermata i kadencja /przyktad nr 33/.

Przyklad nr 33 — duet Cangia al fine il tuo rigore — fragment

51, 3 4 I & } N \
% 41 4 - - = e S e e R T s
¢ —te 3y ¢
LY [ J v
pie J ta, 4 cangiaal |fi - me il |iwo .
Lo | s
s =3 I : e e v =
gty —tgrae—w Load g bt E i
_— ~ 2 — ¥ ~ws
ple_té, o sen - i, oh Dio! di mei pic. td —~—

54



Czes¢ srodkowa stanowi dostowng suplike w gramatycznym trybie rozkazujagcym
Deh! Ti muova il mio dolore (Ach, niech Cie wzruszy méj bél), uprawniong oskarzeniem

Troppo usasti crudelta (Nazbyt uzywatas okrucienstwa).

Melissa okazuje si¢ nieubtagana i w swej fanatycznej nienawisci przyzywa ducha
polegltego Dardanusa, by jego demoniczng mocg dokona¢ zemsty. W mistycznym arioso,
przywolana zjawa obwieszcza wole piekielnych bostw, ktora jest ustanie cierpien obojga
kochankéw. Melissa w ostatecznym akcie desperacji rusza w kierunku Oriany, chcac ja
pozbawi¢ zycia. Niewidzialna sita powstrzymuje ja jednak i zrezygnowana zapowiada

samobdjcza Smieré¢ w przejmujgcym accompagnato.

2.3.3. Scena VI

Radosna, instrumentalna Sinfonia z solo trabki, wprowadza na scenie generalna
metamorfozg, zamieniajac ja w bajkowy anturaz. O$mielony Amadys, zwraca si¢ do
ukochanej czulym, westchnieniem Cara (droga). Kolejna, ztozona kwestia rycerza,
rozpoczyna si¢ od podzigkowan za przebyte udrgki dla bostwa mitosci Amora.
Przeciwnie, kolejne wezwanie Cara, potozone na ¢wierénucie, naktania do celebracji
wyznan manifestujacych koniec mak 1 szczesliwy final catej historii. Jest to recytatyw
poprzedzajacy w oryginalnym zapisie partytury ari¢ Sento la gioia, ktoéra decyzja

realizatorow zostata przeniesiona o kilka scen wcze$nie;.

Opera konczy si¢ tradycyjnie chérem, ktory w produkcji z moim udzialem zostat
poddany aranzacji na transkrypcj¢ instrumentalng, a wtasciwie redukcji, jako Ze glosy
orkiestry dublujg swoje odpowiedniki partii wokalnych w fakturze unisono. Amadigi
di Gaula to jedna z najskromniejszych partytur Héndla pod wzgledem obsadowym.
Zaspokojenie kompletu gtosow wymagaloby zaangazowania dodatkowych §piewakow
w partiach tenora i basa, ktore w operze nie wystepuja. Rozwigzanie takie wydaje si¢
wiec by¢ dopuszczalne 1 stosowane moze nawet przez samego kompozytora, znanego
przeciez z licznych przerobek swoich dziel, zaleznie od obiektywnych okoliczno$ci. Chor
zatem, cho¢ niewerbalnie, glosi wesele 1 rados$¢, z podwojnymi powtorkami tematu
w relacji pytanie — odpowiedz. SoliSci powtarzajg schemat czgsci orkiestrowej tutti,
tj. wymian¢ dwoch tematéw pomiedzy znakami powtdrki, osadzonymi w fakturze

homorytmicznej. W warstwie literackiej, mowa tu o sprawach bardziej osobistych,
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obietnicy mitosnego szczegscia, w przeciwienstwie do ogloszenia zakonczenia opery przez

orkiestre, ktore powrdci w epilogu, jako czesci da capo.
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ZAKONCZENIE

Mysle, ze nie bedzie przesady w stwierdzeniu, iz rola tytulowa bohatera jednej
z najbardziej reprezentacyjnych hiandlowskich oper, byta pewnego rodzaju kulminacja
1 zwienczeniem moich dotychczasowych artystycznych dazen i aspiracji. To nobilitujace
wyzwanie stanowito sprawdzian technicznych, artystycznych oraz intelektualnych
kompetenc;ji, jakie staty si¢ do tej pory moim udzialem. Prac¢ nad partia Amadysa, ktorej
celem bylo stworzenie spdjnej sylwetki muzyczno-scenicznej, postrzegam jako
do$wiadczenie profesjonalne o ogromnym znaczeniu dla ksztaltowania si¢ mojej

zawodowo-artystycznej tozsamosci.

Zakres badan, ktory wykonalem w pracy oraz podczas przygotowania partii,
a wigc kreatywne, §wiadome i celowe zaplanowanie wszelkich szczegotow, takich jak
frazowanie, ornamentyka czy kadencje, dobrane zgodnie ze standardami historyczno-
stylistycznego autentyzmu, zasadami teorii afektow, dostarczylo niebywatej satysfakcji
tworcze] 1 dumnego poczucia zrealizowania zatozen pracy. Za niezwykle cenne
doswiadczenie uznaj¢ tez caty okres wspolpracy z ekipa zaangazowang przy produkcji
spektaklu, zwlaszcza zas, czas spedzony z dyrygentem Attilio Cremonesi, poswigcony
migdzy innymi na rozwazania nad stosowaniem appoggiatur w recytatywach, tematu

rozleglego 1 wazkiego.

Mam nadzieje¢, ze przedtozona praca okaze si¢ wartosciowym i pomocnym zrodtem
wskazowek, oraz inspiracja wynikajaca z podzielenia si¢ wlasnym, cennym
doswiadczeniem, adresowanym szczegdlnie do mlodych, debiutujacych $piewakow,
zwlaszcza kontratenorow, dla ktorych dostepnos¢ polskojezycznych opracowan wcigz

pozostaje mocno ograniczona.

57



BIBLIOGRAFIA

Pozycje zwarte

Barbier Patrick, Farinelli — prawdziwa historia genialnego kastrata, przet. Alicja
Choinska, Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 1998

Bristiger Michal, Zwigzki muzyki ze stowem, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Warszawa 1986

Bukofzer Manfred, Muzyka w epoce baroku, thum. Elzbieta Dzigbowska, Warszawa 1970
Chominski Jozef, Wilkowska-Chominska Krystyna, Historia muzyki, cz. |, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1989

Chominski Jozef, Wilkowska-Chominska Krystyna, Opera i dramat, t. 4, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1976

Czerwinska Magdalena, Teatr neapolitanski XVII wieku. Specyfika glosu kastrata na
przykladzie szkoly neapolitanskiej i wybranych uczniéow Nicola Porpory, Uniwersytet
Muzyczny im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2015 (niepublikowana praca magisterska).
Desler Anne, Il novello Orfeo’ Farinelli: vocal profile, aesthetics rhetoric, University of
Glasgow 2014

Dumigan Darryl Jaqueline, Nicola Porpora’s operas for the ‘Opera of the Nobility’:
The poetry and the music, University of Huddersfield 2014

Gwizdalanka Danuta., Muzyka i pte¢, Krakow 2001

Haworth Catherine, Colton Lisa, Gender, age and musical creativity, Routledge Taylor
& Francis Group, Londyn, Nowy Jork 2016

Hernas Czestaw, Literatura baroku, Polskie Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1999
Hogwood Christopher, Héndel, przet. B. Swiderska, Wydawnictwo Astraia, Krakow
2010

Kaminski Piotr, Tysigc i jedna opera, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2015
Lissa Zofia, Zarys nauki o muzyce, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1987
Marliave Olivier, Historia eunuchow, ttum. Witold Grzechnik, Bellona, Warszawa 2012
Michalik Marian B., Kronika opery, Wydawnictwo ,Kronika” — Marian
B. Michalik, Warszawa 1993

Nettl Paul, The Book of Musical Documents, Nowy Jork 1969

Raczkiewicz Tomasz, Kastraci — kreatorzy wloskiej sztuki operowej w Europie XVII

58



i XVIII wieku, Wroctaw 2004

Raczkiewicz Tomasz, Rozwazania o Spiewie kastratow, Wroctaw 2004

Radziejewska Anna, W poszukiwaniu stylu Héndlowskiego, Warszawa 2013

Rolland Roman, Z pierwszych wiekow opery, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1971

Scotting, Randall, Unknown Senesino: Francesco Bernardi’s Vocal Profile and Dramatic
Portrayal, 1700-1740, Volume I, Royal College of Music, Londyn 2018

Scotting, Randall, Unknown Senesino: Francesco Bernardi’s Vocal Profile and Dramatic
Portrayal, 1700-1740, Volume |1, Royal College of Music, Londyn 2018

Taylor Aaron, The reception of the Castrati in Early Eighteen-Century London,
University of Bristol 2013

Tomkiewicz Rafal, Wirtuozeria wokalna Senesino (Francesco Bernardi) na podstawie
analizy wybranych partii w operach George'a Friedricha Hindla, Uniwersytet

Muzyczny im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2018 (niepublikowana praca magisterska)

Dokumenty elektroniczne

RaczkiewiczTomasz http://maestro.net.pl/document/ksiazki/Raczkiewicz_Kastraci3.pdf,
[data dostgpu: 5 czerwca 2018]

http://pl.wikipedia.org/wiki/Kastrat [data dostgpu: 20.08.2020]
https://www.gutenberg.czyz.org/index.php?word=49956 [data dostepu; 20.08.2020]
https://ernestreyer.com/personnes/nicolini-nicolo-francesco-leonardo-grimaldi-dit/ [data
dostepu: 18.10.2022]

Rosselli John, The New Grove Dictionary of Music and Musicians
https://www.jstor.org/stable/3206662?0origin=crossref&fbclid=IwWAR1KPCiCF6j3Cy Xz
D4Qo-jEZnk4aCw9rDx_zRtkJ9w39ZbVvbeUVCsISk8g [dostep: 18.10.2022]
Zawistowski  Piotr, https://pdfslide.net/documents/piotr-zawistowski-rozwazania-na-

temat-retoryki-w-muzyce-baroku.html?page=2 [data dost¢pu: 25.01.2023]

Materialy nutowe

http://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/c7/IMSLP18982-PMLP44827-
HG_Band_62.pdf, [data dostepu: 20.01.2023]

59


http://pl.wikipedia.org/wiki/Kastrat
https://www.gutenberg.czyz.org/index.php?word=49956
https://www.jstor.org/stable/3206662?origin=crossref&fbclid=IwAR1KPCiCF6j3CyXzD4Qo-jEZnk4aCw9rDx_zRtkJ9w39ZbVvbeUVCslSk8g
https://www.jstor.org/stable/3206662?origin=crossref&fbclid=IwAR1KPCiCF6j3CyXzD4Qo-jEZnk4aCw9rDx_zRtkJ9w39ZbVvbeUVCslSk8g

ATTO PRIMO

SCENA L

Giardino di Melissa, notte.

AMavicr, e Darvavo.

1 Amad[gL Teraz gdy czarnyra plaszczera jest olayte niebo ikazdy spoczywa, ksigze, chodzray,
2 —_——————— e o——n —
o S e — S — 2§ = >3 e B 2 - " T — L
e — — o 1
Ll L2 s
Or che di ne_gro amunanto b3 ri_co.per-toil | cie-lo, eogn'un i | po.sa, Pren_ci _pe.  an.
L 4
4 >
5 gdzie honor wzywa opuiray te zaczarowane progi, Ietére juz razbyt przecivme
F by : e & W
et g T—% e e e e e e e e e s
< f e
- dia.mo, o . ve l'homor in L vi -ta niam  quest’ in_can.-ta_te | so.glie, che gik trop.po con.
e
2 27 & & >
6 7 6 S —— ) T———— \_____/r —_—
9 " bty chwale rcjej imojej mitosci Dardano. Juz Amadysa imie coyni
) I \ L\
s T—T N A N —
B e ey (o ™ s 2 e i s B A s S e e S
s 2 e — = —
[ Vian f —¥ -
-tra_rie fu.roal_la glo_ria | mi.a, ed al mioa {mo.re. Gia |[d'A_ma_digiil nu.me fe'in_cre.
F= ’
— v/" k
riewiarygodnyrai prdby sily ramienia imestwa; Po tylu zwycigstwach czas
B
/ P Y I 20 _be be 2 o o be o o % be o . -
= T —"p i 7 T —F— ¥ T e 2t e s i 2 s —r—w—§{—%
¥ Y ——— === = == = e — F——
L T
-di - bil le pro.ve della | for _2a del braccio e del va_lo-re; doppo tan_te vit.to_rie  tem_pod
By o= o= = a =
3 ¢
jest zatera, bys postuchat uroczej Melissy rozkochanych skarg’ Patrz, jak tutaj udmiecha si¢
o a8 T % . B B SO . L
=0t e e e e e e
y—r—— : — : 7 ¢ —¥—¥
dun_que ch'ascol ti della va.ga Me.lis.sa  glin ] na_.mo_ra_ti pianti. Mi_ra, come qui ri .deil
i
== = = : — =
—_— i v 8 » o
)
14
g [owiat ijak zieleni sie Taka, i projrzysty strurayk tutaj jak zrasza Zieraie!
— ———o WP . o & r'} [ e o o R =
7 — »— f—= -  —
= r v vy sy L rrr s ety
fio_re, & co.me ver.deg giail pra.to, e limpi.dail ru.scel.lo qui | co.meir.ni_gail sun_lo!
: . -+ =
‘_Eff = = T e ¥
s 3 — Fo ros &
gl va
25 Wizystlco sztukg swaja ksztaltuje zczardw by proypodobad si¢ tobie jednemu,  ktdry jestes jej syciema. Amadlgl_ [Ira] bard ziej prébuje proypo-
— e e e e =" e et
e e e e X ey @;U_.,._r_,_,.\_.vt?;:‘.-i:
tutto conl'ar-ti su.e formad'infcandti, per piacer A te | sol, che sia sua | vi .ta. Piu cercael.la pia{cermi,
L 1 ! 1
& = = g e
4
6 2
H W s

60



8 dobaé i sie,

ja [tym] bard ziej nig gar dze.

Niewdziecay zatem jestes.

Dard.

Amad.

(Polea zuje rau.

Spéjrz a potera razvij mnieniewd Ziecmyr,  portret Oriany)

(Gl mostri il ritratto

Qn Y A N L { A i Oriana)
e 24— X ' A——Rr—ic
+ e —
* e e iy g & =3
—= ¥ > e = —a
© T = T Y] w < -
io piu la sprez.zo. Ingra-to dun-que sei. Mi_ra. e poi dim.mi in_gra-to,
oy : : : T =+ :
72 s 73 & ;22 s =
3 7% 6 L ——
B Spdjrzra te kalory, - ktére 53 cieniera 2 ra 1dvmi 2 driem, ipowiedz czy raoge. o Bose! dla Melissy
Py A \ (Y gt N A \ WY A o \
v's —k——k  N— t——k— P r—N f i  — R v e h—k  —
S e Ve o e e e e i e S i B S Rk ey —h kA =
o S ey i e e e e e e e T 2
o e e L = 7 % :
mi_ra questi co_lo-ri. che non| so-no chunombra  al par di giormo. e di, _se pos_sooh| Di-o! per Me_lis_sa la.
fl 1 Il B
< . +
25 z ——ta = > ;
(o 7
por zucié béstwo raojet Dard (Ach! § [na) co spogladarn, o gwiazdy? Tojest radj skearb! Udawvajray!)
7 -
a1 N ie . o 42, $o o e o i8 " 3
A — a— ———. —— —7—% r—= Y— 3+ —" i e — — —
1y ey T e e S T = ¥ —r—&—+ %
< e LT ¢
-sciar 1'i . do_lo mi-o? (AR!  che mi- ro, oh stel_le? quest’ & il mio ben! Si fin-ga)
5 + + T
G- 3o s —+ 7 =
. © 3o 7 4
¢ 4 5 :
& Oma ci sproyjat % Amad' Kocha mnie [takjak] ja ja wielbie. Ale dlaczego diuzej zwlela[ray]?
2o o i de o o |\ N I - \
%= —% 7 2 — —XK e 3 F— + Nt
e EE= e e e e e e e
T : N LA
El _la ti cor-ri _|spon.de? Ma.ma quant’ io  la -| do_ro. Ma che piu qui s tar-da?
= 15 2 17
3 H o
%5 Dard. Panie, diudej nie sprzeciwiam sig tweoim pragnienicon; " zostari
vl I\ " . = A
3 ¥ . % f 3 i
£ = * — 7 ———t = ®— im———— — L
== : o —F—¥ e — L —f
¥ r—F
Si - | gwor, pitt non m'op | pon.ge al - le tue | bra_me; re.sta
s 7 i >
~—~ 6 —m——— 6
% ady tymezasemja ide by poszulead odpowiednie] &ciedld, Itdra ukryje przed oldem innych
e — e " —p y — 4 x
= 7 e ——— " 77— i w7 —1 — o
Yoo F—F—1—7—F — —r
r—r Y : ¥ ¥
chiin tantoio va_do, per ri-cer J ca_re un op.por_tu_ no cal.le, che ce . li a_glioc. chial -
o 5
2
3 6 i
" nasze odejicie Amad. Tutsj [na] ciebie czelam. Dard, A2 gniewern plane.)
( v 2 ) A L N— ""-L—q'—l—-a—b& s + 1l
— S S st 2 o s 1y —— ——— | = === =
e e ) — P A o 1
rYr— < T —r
~trui il nostro scampo. Qui-vi tat J ten-do. (Ed io di sde_gnoa | vam_po) l
. | - — — i
o s———7z =, 7 = |
= ¥ —re & = il
- + = =
]
Presto.
% - .|
S o 2 F =t e
Violini unisoni. [} — T o ] -2 === Tae
[ L4 A LA L4 77
023
Darpano. S
2 — = | i
" s — y y + -
Bassi. ey = i oix 2R = oSt
N ~ ————
—— —— |
T ——t—t o : _— —
T ¥ - g 1 e o ——t o —
pm L4 L4 " >+ =t
v 2
5
= y:

61
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SCENA VII,
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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, ze niniejsza praca zostala przygotowana pod moim kierunkiem

1 stwierdzam, ze spetnia ona warunki do przedstawienia jej w przewodzie doktorskim.

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom odpowiedzialnosci prawnej o§wiadczam, ze niniejsza praca doktorska
pt. ,,Analiza partii Amadigi w operze ,,Amadigi di Gaula” G.F. Hdndla w kontekscie
interpretacji przez wspélczesny glos kontratenorowy” zostala napisana przeze mnie
samodzielnie pod kierunkiem promotora i nie zawiera treSci uzyskanych w sposob

niezgodny z obowigzujacymi przepisami.

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byta wcze$niej przedmiotem

procedur zwiazanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalagczong

wersja elektroniczna.
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