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Abstract

This work discusses eight representative arias of lyrical soprano roles in five operas
by Mozart, Verdi and Puccini, analyzing the drama's melodic background, harmony,
orchestration, role characteristics, stage performances, etc. It consists of: an
introduction, five chapters, a conclusion and a bibliography. Discusses selected arias,
referring to the historical outline of operas, characters and styles. It also includes an
analysis and comparison of the features of operas created by the three composers. It
refers to the essence of performance and tradition in the sense of the continuous
development of vocal art. The author hopes that her research will contribute to a new
perspective on the selected issues and will allow interested people to deepen their
knowledge of the selected topic. Understanding the specificity of the voice based on a
multiple repertoire, taking into account the importance of correctly positioning the
vocal art based on the instructions contained in the score and stage requirements, is
intended to draw attention to the need to properly understand the individual specificity
of the voice, assuming the implementation of drama and music in a given opera part.

Keywords: Lyric soprano, Mozart, Verdi, Puccini, Rosina, Pamina, Desdemona,

Mimi, Liu



Abstrakt

Niniejsza praca omawia osiem reprezentatywnych arii lirycznych rdl sopranowych
w pieciu operach Mozarta, Verdiego 1 Pucciniego, analizujac tto melodyczne dramatu,
harmonig, orkiestracj¢, charakterystyke rol, wystepy sceniczne itp. Sklada si¢ z:
wstepu, pieciu rozdziatléw, zakonczenia 1 bibliografii. Omawia wybrane arie,
odwotujac si¢ do zarysu historycznego oper, postaci i stylow. Zawiera rowniez analize
1 poréwnanie cech oper stworzonych przez trzech kompozytoréw. Odnosi si¢ do istoty
wykonawczej 1 tradycji w rozumieniu cigglego rozwoju sztuki wokalnej. Autorka ma
nadzieje, ze jej badania przyczynig si¢ do spojrzenia z nowej perspektywy na wybrang
problematyke i pozwoli osobom zainteresowanym poglebi¢ wiedze z wybranego
zakresu tematu. Rozumienie specyfiki glosu w oparciu o wieloraki repertuar,
uwzgledniajacy istot¢ prawidlowego umiejscowienia sztuki wokalnej w oparciu o
wskazowki zawarte w partyturze oraz wymogi sceniczne ma za zadanie zwrocié
uwage na potrzebe wlasciwego rozumienia indywidualnej specyfiki glosu przy
zatozeniu realizacji dramaturgii i muzyki w danej partii operowe;.

Stowa Kluczowe: Sopran liryczny, Mozart, Verdi, Puccini, Rosina, Pamina,

Desdemona, Mimi, Liu
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Wstep

Liryczny sopran, dzigki swojej pelnej, jasnej barwie, jest bardzo popularnym
glosem w operze. W przedstawieniach operowych soprany liryczne zwykle
przyporzadkowane sg do postaci mtodych dam lub dziewczat, jak np.: Hrabina w
Weselu Figara, Pamina w Czarodziejskim flecie, Liu w Turandot 1 1 Mimi w La
Bohéme Pucciniego czy Desdemona w Otello Verdiego.

We wczesnej literaturze nie wystepuje wyrazne rozgraniczenie glosow
sopranowych. Po pojawieniu si¢ polifonicznej czterogltosowej muzyki w XIII 1 XIV
wieku, powstala rowniez koncepcja klasyfikacji partii  wokalnych, ktorej
ambasadorami byly szkoty dyszkantu [Dyszkant lub discantus to technika muzyki
$redniowiecznej, w ktorej jeden glos $piewa ustalong melodi¢, za$ pozostale glosy
improwizuja akompaniament, co jest rodzajem choratu gregorianskiego.]. Wraz z
rozwojem opery we Florencji na poczatku XVII wieku, role operowe i glosy zostaty
sklasyfikowane jednak w sposob niesystematyczny, Role zenskie byty odgrywane
przez kastratow [Kastrat (z wloskiego castrato, l.mn. castrati) to rodzaj klasycznego
glosu meskiego réwnego sopranowi, mezzosopranowi lub kontraltowi. Glos taki
uzyskiwano poprzez kastracj¢ $piewaka przed okresem dojrzewania.], nie za$§ przez
kobiety $piewaczki. W drugiej polowie XVIII wieku, gdy stawa kastratow z wolna
gasta 1 znikali oni ze scen, klasyfikacja barwy glosu w rolach operowych zostata
uszczegotowiona, a sopran liryczny doktadnie zdefiniowano jako glos obejmujacy
skale cl-c3 o czystej 1 migkkiej barwie, ktorego wysoki ton jest jasny i1 przy
zachowaniu prawidet wilasciwej impostacji odpowiedni dla wykonywania takze
miejscami mocniejszych fragmentow. W wielu operach Mozarta, Verdiego i

Pucciniego soprany liryczne sg rolami wiodgcymi.



1. Cel badania

W osiemnasto i dziewi¢tnastowiecznej Europie, pod wplywem czynnikdéw
politycznych, naukowych, ekonomicznych 1 humanistycznych, sztuka operowa
nieustannie rozwijalta si¢ i zmieniata. Mozart urodzit si¢ w potowie XVIII w., Verdi —
w pierwszej potowie XIX w., za§ Puccini — w potowie XIX w., a opera kwitla
zarbwno za zycia kazdego z nich. W dalszych czeéciach niniejszej pracy
przedstawione zostang cechy charakterystyczne tworzenia dziel operowych przez
wspomnianych kompozytorow, jak rowniez specyfika wybranych partii operowych w
celu wyjasnienia punktéw zbieznych w okreslaniu glosu pomimo odmiennych epok i

wymogoOw stylistycznych, z zaznaczeniem roznic.

2. Stan badan

Obecnie, badania naukowe dotyczace dziet operowych Mozarta, Pucciniego 1
Verdiego w zakresie muzyki sg bardzo zaawansowane obejmujac wiele perspektyw, w
tym: analiz¢ formy muzycznej, nauczanie muzyki wokalnej, filozofie, socjologie,
sztuke etc. Réznorodne badania, m.in. ,,Verdi, Opera, Woman” Susan Rutherford’,
,Bibliography of the Works of Giacomo Puccini 1858-19242. autorstwa
mi¢dzynarodowego zespolu uczonych (Tim Carter, John Deathridge, James
Hepokoski, Paula Robinson i Ellen Rosand)’, analizujg czynniki wptywajace na
formowanie si¢ kreatywnych styléw omawianych trzech kompozytorow z
perspektywy historii spotecznej, obejmujac analiz¢ technik kreatywnych oraz
elastycznego wykorzystania libretta, niemniej jednak brak im analizy stylu i
interpretacji 6l w $piewie jako takim. Sg uczeni, ktoérzy przeprowadzili badania
porownawcze dotyczace trzech kompozytoréw, ktorych dotyczy niniejsza praca, a

wsrdd nich wymieni¢ mozna Fritsa Noske’a 1 jego publikacje ,,The Signifier and the

1, Verdi, Opera, Woman”, Susan Rutherford, Cambridge University Press, 2013

2 Bibliography of the Works of Giacomo Puccini 1858-1924” Cecil Hopkinson, New York: Broude Bros, 1968
3 Opera buffa in Morzart’s Vienna, Tim Carter, John Deathridge, James Hepokoski, Paula Robinson i Ellen
Rosand, Cambridge University Press, 1997



Signified: Studies in the Operas of Mozart and Verdi”™* oraz Geoffreya Edwardsa,
ktory napisat ,,Ryan Edwards: Verdi and Puccini heroines: dramatic characterization
in great soprano roles” (Bohaterki Verdiego i Pucciniego: charakteryzacja
wspaniatych 16l sopranowych; thum.wlasne). W pracach tych dokonano poréwnania
postaci w operach Mozarta i Verdiego, jak rowniez rdl sopranu lirycznego w dzielach
Pucciniego i1 Verdiego biorac pod uwage nastepujace elementy: zakres skali, melodig,
harmonig¢, rytm, slowa, wymogoéw kreacji scenicznej w odniesieniu do materiatu
muzycznego. ,,W.A. Mozart™ autorstwa Thomasa Baumana oraz ,Le opere di
Verdi”® autorstwa Juliana Buddena, jak rowniez ,,The Opera of Puccini”’ Williama
Ashbrooka w “Cambridge Opera Manual” wydanym przez Cambridge University
Press omawiaja dzieta operowe wraz z ich literackimi pierwowzorami, fabuty,
strukture muzyczng oraz histori¢ przedstawien. W odniesieniu do badan w zakresie
sopranu lirycznego, wspomnie¢ nalezy opublikowang przez Faith Jennifer Huie-
Armbrister w 1982 pozycje zatytulowang ,,The Lyric Soprano Voice: Pedagogy and
Repertoire from 1600-1980%, ktéra nakre$la histori¢ repertuaru sopranu lirycznego
oraz metodyki nauczania od Baroku do okresu wspolczesnego autorce. W roku 2000
Oxford University Press wydalo ksigzke ,,Training Soprano Voices™ autorstwa
Richarda Millera, ktéra przedstawia catosciowy system ksztalcenia glosow
sopranowych, podkreslajac wyjatkowos¢ sopranu lirycznego oraz istot¢ zwigzanych z
nim mozliwo$ci wokalnych. Analizy porownawcze dotyczace sopranu lirycznego w
dzietach operowych wspomnianych trzech kompozytoré6w maja na celu zglebienie
problematyki i ujecie jej w nowym aspekcie.

Przez ponad piecdziesigt lat muzykolodzy napisali wiele artykutow i ksigzek
omawiajgcych zycie i wazne role operowe Mozarta, Verdiego i Pucciniego, jednak

rzadko porownuja i analizujg oni role sopranowe w operach tych kompozytoroéw, a w

4, The Signifier and the Signified: Studies in the Operas of Mozart and Verdi”, Frites Noske, Springer Science&
Business Media, 1977

5 ,W.A. Mozart”, Thomas Bauman, Cambridge University Press, 1987

6 Le opere di Verdi” Julian Budden, EDT sri, 1988

7, The Opera of Puccini” William Ashbrook, Cornell University Press, 1985

8 ,The Lyric Soprano Voice: Pedagogy and Repertoire from 1600-1980”, Faith Jennifer Huie- Armbrister,
Teachers College, Columbia University, 1982

9 Training Soprano Voices”, Richard Miller, Oxford University Press, USA, 2000



szczegblnosci role liryczne. Niniejsze opracowanie omawia nastepujgce role sopranu
lirycznego: Pamina, La Contessa, Mimi, Liu i Desdemona w operach autorstwa
Mozarta, Verdiego 1 Pucciniego, analizuje cechy charakterystyczne tworzenia oper
przez wspomnianych trzech kompozytor6w oraz pordéwnuje partie wokalne,
skomponowane na sopran liryczny pod wzgledem wymogdéw wokalnych 1 aktorskich,

co jest istotne nie tylko z teoretycznego, ale 1 praktycznego punktu widzenia.

10



RozdzialI Rozwdj sopranu lirycznego

Czes¢ 1  Rozkwit i zmierzch Spiewakow castrato

W najwczesniejszej Zachodniej muzyce polifonicznej cz¢$¢ muzyczno-wokalna
byla tworzona na gltosy meskie - na tenor lub na wysoki falset (falsettist ang. -
falsecista). Mimo iz juz w IX wieku w $redniowiecznym dziele Scolica enchiriadis'®
znalazla si¢ wzmianka o zastosowaniu gtosu dziecigcego w muzyce polifonicznej, to
w okresie przed wiekiem XVI nie powstal zaden utwoér muzyczny, w ktérym zasieg
partii wokalnych znajdowat si¢ powyzej d2, co wiecej, nie istnialo wigksze
zapotrzebowanie ma meski lub zenski glos dzieciecy. Jednak od lat dwudziestych
XVI wieku, glownie we Florencji, doszto do powstania 1 zastosowania repertuaru
tematycznego, ktory opieral sie¢ na wykorzystaniu elitarnego choru chlopiecych
soprandw osiagajacego tak wysokie dzwigki jak g2. W tym czasie falset dorostych
$piewakow nie byt w stanie zblizy¢ si¢ do tak wysokich dzwigkow. Poza tym, w ciggu
kolejnych kilkudziesigciu lat muzyke we Florencji zaczeto tworzy¢ na potrzeby
$wieckich uroczystos$ci i wydarzen kulturalnych, wymagata wigc uzycia kobiecych
glosow. W roku 1539 w trakcie uroczystos$ci weselnych ksigcia Cosimo I de Medici
we Florencji znalazly si¢ utwory $wieckie, wsroéd nich dwie lub nawet trzy czgsci
majg zasig¢g skali az do d3 1 sg oznaczone jako partie glosu sopranowego.

W trakcie trwajacego od IV wieku blisko tysigcletniego okresu rzagdow feudalnych
w Sredniowiecznej Europie, zgodnie z przepisami koécielnymi, kobiety w trakcie
uroczystosci sakralnych winny przestrzega¢ dyscypliny nakazujacej im ciszg, tak wigc
juz od wezesnego $redniowiecza funkcjonowat rygorystyczny zakaz udziatu kobiet w
chorach koscielnych (mulier taceat in eclesia -(fac.), ,,niewiasta niech milczy w
kosciele “(1. Kor. 14, 34), t. zn. ze kobiety maja by¢ wykluczone od koscielnej

wladzy pasterzowania, nauczania i rzadzenia. Przez wieki Sredniowiecza aktywne

19 Scolica enchiriadis to teoretyczny traktat 0 muzyce anonimowego autora z Xi wieku, jest komentarzem dla
towarzyszacego mu traktatu Musica enchiriadis. W przesztosci autorstwo obu prac przypisywano Hucbaldowi z
Saint-Amand. Hoppin, Richard H. Medieval Music. Norton, 1978, pp.188-193. ISBN 978-0-393-09090-1.
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! Spiewaczki zostaty

wystepy kobiet w kosciele poza klasztorami byly zakazane.!
wykluczone z udziatu w muzyce koscielnej. W Europie w XVI i XVII wieku, wraz z
rozwojem wielu gloséw, pojawit si¢ reprezentowany przez Szkole Wenecka styl
dominujacego choru. Muzyka zblizyta si¢ do tekstu, a kompozytorzy zaczeli
przyktada¢ wielka wage do zastosowania w muzyce monofonicznej melodii z
prostymi glosami towarzyszacymi. Dotychczasowe mozliwosci dookreslonych
gloséw nie mogly juz zaspokoi¢ muzycznych potrzeb. Pojawila si¢ potrzeba rozwoju
glosow, skali, mozliwosci technicznych, a co za tym idzie ich zréznicowania. Partie
$piewane przez wysokie glosy nabieraly coraz wigkszego znaczenia, za$§ linie
melodyczne staty si¢ bardziej wymagajace. Z tych powodéw znacznie wzrosty
oczekiwania wobec barwy glosu oraz techniki. W celu rozwigzania problemu
nieobecnosci $piewaczek 1 utrzymania trendu coraz wigkszej popularyzacji
polifonicznego $piewu choralnego, przy rownoczesnym zapewnieniu uzycia stodkiej i
czystej barwy sopranu, chlopcom przypadto zadanie wykonywania partii
sopranowych. Niestety wraz z dojrzewaniem 1 mutacja glosu chtopcy w naturalny
sposob sami si¢ z nich wykluczali, stad tez czas ich wystepoéw nie byt dhugi. W
kosciele ponownie sprobowano uzycia wysokiego meskiego falsetu, mimo to w
wyniku do$¢ specyficznej techniki §piewu wysokiego meskiego falsetu muzyka nie
byla w stanie zaprezentowac pieckna chtopiecego glosu, a jedynie osiggaé wlasciwe
dla sopranu dzwigcki w wysokim rejestrze. W rezultacie w celu wykonania trudnych
arii muzyki koscielnej zaczela si¢ era §piewakow castrato.

Doktadne daty, od kiedy zaczeto stosowaé zabieg kastracji w celu zachowania
chlopigcego glosu do podznego wieku meskiego nie sg ustalone. Prawdopodobnie
praktyki te wywodzily si¢ z Bizancjum lub Hiszpanii, nie ma na to jednak
przekonywujacych dowodoéw. Okoto roku 1550 stato si¢ to powszechnym zjawiskiem.
W roku 1552 w Neapolu chlopcy zaczeli wykonywac partie na sopran; w roku 1565
chor w Kaplicy Sykstynskiej posiadat juz S$piewakow castrato; w Katedrze w
Monachium $piewacy castrato pojawili si¢ w chorze nie pozniej niz w 1574 roku. W

roku 1640 we wszystkich chorach we Wtoszech oraz w niektorych regionach na

"Multiple: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press
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ponoc od Alp wystepowaly rzesze Spiewakow castrato.

W celu utrzymania czystego i jasnego glosu przypominajacego glos chlopiecy
$piewacy castrato musieli przej$¢ w okresie przed dojrzewaniem (7 — 12 lat) zabieg
kastracji. Po osiggnieciu wieku dorostego, w rezultacie opdznienia w procesie
kostnienia chrzastek krtani, nie pojawiata si¢ charakterystyczna dla normalnych
mezczyzn naglta zmiana wysoko$ci gtosu. Ich krtan miata nadal cechy krtani
chlopiecej — w wyniku kastracji nie pojawiato si¢ zjawisko mutacji. Dorosty
mezczyzna posiadat meskie ptuca i powierzchnie rezonacyjne oraz gtos chlopiecy. W
zwigzku z tym sita jego glosu byta znaczenie przewyzszajaca glos dziecka. Z powodu
niewystepowania u $piewakow castrato meskich hormondéw stymulujacych rozrost
faldow glosowych ich dltugos$¢ pozostawala taka sama jak w okresie chtopigcym, nie
dhuzsza niz u normalnego chtopca, a czesto wrecz krotsza niz u dojrzatej kobiety, stad
tez po wejsciu w wiek $redni ich glos mogl by¢ wysoki 1 stodki niczym glos
milodziutkiej kobiety. Ostatecznym efektem takich warunkéw fizjologicznych byto, po
przejsciu przez odpowiedni proces ¢wiczen glosu, uzyskanie niestychanego wsparcia
ze strony pojemnych phluc i przepony, a tym samym osiagni¢cie efektu wspaniate;j,
poteznej gtosnosci.

W XVII i XVIII wieku na scenie operowej funkcjonowaly trzy rodzaje §piewakow:
$piewacy castrato, $piewacy oraz S$piewaczki - na terenach o stosunkowo silnych
tendencjach liberalnych, znajdujacych si¢ poza lub pod staba kontrolg kosciota
katolickiego. Aczkolwiek pod wzgledem stopnia popularno$ci, pozycji spotecznej czy
otrzymywanych wynagrodzen, od najwczesniejszego okresu S$piewacy castrato
zdecydowanie wyprzedzali dwie pozostale grupy. Mimo iz §piewacy castrato, jak i
$piewaczki zdolni byli do wykonania wysokich dzwiekow, a ich glos cechowaty
elastyczno$¢ 1 zmienno$¢, to z powodu ograniczen religijnych oraz gorszych
warunkow fizjologicznych!?, $piewaczkom wcigz brakowato powszechnego uznania.

W poczatkowym okresie muzyki wokalnej w Europie $piewaczki co prawda

zostaly usunigte poza muzyke religijng, nie istniat jednak zakaz zabraniajacy im

12 Spiewacy castrato korzystali z pojemnoéci ptuc i budowy ciata dorostego mezczyzny przy zachowaniu
chlopiecych strun gtosowych. Pod tym wzgledem Spiewaczki znajdowaty sie w gorszej sytuacji
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uczestnictwa w rozrywkach dworskich. Soprany zacze¢ly zdobywa¢ szacunek i
uznanie pod koniec XVI wieku, a byl to czas szybkiego rozwoju muzyki wokalne;j.
Sukces $piewakow castrato w muzyce koscielnej spowodowal wzrost
zainteresowania muzyka swiecka, ktéra zaczeta dynamicznie rozwijaé si¢. W drugiej
polowie XVII wieku oraz w wieku XVIII $piewacy castrato zajmowali dominujaca
pozycje na scenie wokalnej, mimo to rywalizujace z nimi $piewaczki niezwykle
szybko doskonalilty swoje warunki glosowe, stopniowo przejmujac gléwne role
kobiece na scenie operowej. W pierwszej potowie XVIII wieku najlepsze pod
wzgledem umiejetnosci sopranistki zostaly okreslone mianem ,,pierwszych dam”. W
owym czasie kompozytorzy powoli zaczeli doceniaé walory kobiecych glosow
sopranowych, dlatego pojawity si¢ role kobiece, wymagajace obsadzenia ich przez
kobiety, a nie mezczyzn. Glos kobiecy zostal poddany rowniez szkoleniu jak glosy
castrato. Byt to bardzo korzystny warunek dla rozwoju kobiecego sopranu. W drugiej
polowie XVIII wieku nastepowatl upadek europejskiego feudalizmu, kobiety coraz
czgsciej wystepowaly na deskach scen operowych, a niektére z nich byly nawet
zdolne osiagna¢ prestiz i pozycje zawodowa rowna §piewakom castrato. Spiewaczki
stopniowo zaczynaly by¢ wielbione przez publicznos¢, stajac sie¢ gwiazdami opery.
Na poczatku XIX wieku sopranistki, posiadajace umiejetnosci wykonywania
przebiegdbw koloraturowych, potrafity unikng¢ putapki tylko wyobrazeniowe;j
emocjonalno$ci kobiety jak w przypadku S$piewakow castrato, stad ich kreacje
sceniczne pozyskiwaly istotny walor, niedostepny mezczyznom. Dodajac to tego fakt,
iz publiczno$¢ coraz bardziej uwazata za konieczne odgrywanie rél meskich przez
mezczyzn oraz kobiecych przez kobiety, w naturalny sposob $piewacy i1 $piewaczki
stopniowo zastgpowali $piewakoOw castrato, stajac si¢ coraz czestszym zrodlem
inspiracji dla kompozytorow.

W XVIII wieku, wraz z rozwojem nauk medycznych, wzrosta rowniez dezaprobata
1 moralne obiekcje wobec kastracji miodych chiopcow. Zmiany w gustach
muzycznych réwniez przyczynily si¢ do schytku S$piewakéw castrato. Wraz z
nadejSciem Romantyzmu, ktéry koncentrowat si¢ na indywidualno$ci 1 wyrazistosci

interpretacji wokalnej, glosy castrato zaczgly byé postrzegane jako przestarzate i
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pozbawione emocjonalnego oddziatywania. Spiewacy z naturalnymi glosami, takimi
jak tenorzy 1 barytony, zyskiwali na popularnos$ci.

Ostatecznie, schytek Spiewakow castrato nastgpit w pierwszej potowie XIX wieku,
gdy zakaz kastracji w wigkszosci krajow europejskich stat si¢ powszechny. W miare
jak zanikala oferta nowych S$piewakow castrato, glosy tych, ktorzy juz istnieli,
stopniowo cichty. Ostatnim znanym $piewakiem castrato byt Alessandro Moreschi,
ktéry zmart w 1922 roku. Dzisiaj, $Spiewacy castrato sa tylko wspomnieniem, a ich

niesamowite glosy przetrwaly jedynie na starych nagraniach fonograficznych.
Czes¢ 2  Rozwoj sopranu

1.2.1  Okres przed rokiem 1600

W trakcie $redniowiecznych uroczystos$ci religijnych dopuszczano wylacznie
$piew meski, stan ten trwal az do poczatkoéw epoki Odrodzenia. Nie istnieja
praktycznie zadne zapiski z epoki Sredniowiecza na temat publicznych wystepow
$piewaczek. Dopiero w drugiej potowie XVI wieku w poétnocnych Wloszech na
poszczeg6lnych dworach arystokratycznych zaczely pojawiac si¢ §piewaczki, biorace
regularny udzial w organizowanych przedstawieniach i1 wystepach. Niektore,
pochodzace z arystokratycznych rodow kobiety, wykorzystujac swoj talent oraz silng
pozycje spoteczng i wptywy rodzinne, staty si¢ wybitnymi muzykami. Szczeg6lnie
wart podkreslenia jest przyktad Izabelli d’Este - ksiezny Mantui (1474-1539). 1zabella
d’Este z pasja kochata muzyke, kolekcjonowata instrumenty muzyczne, znakomicie
grata na lutni oraz instrumentach klawiszowych, byla tez utalentowang $piewaczka.
Mimo to w czasach jej zycia, nawet w muzyce §wieckiej (szczegdlnie w przypadku
rodzaju pie$ni - frottoli), dominowali mezczyzni, na ktorych potrzeby tworzono
muzyke. Dopiero w potowie wieku XX kompozytorzy rozpoczeli kierunek tworzenia
repertuaru  madrygalowego, wymagajacego glosu kobiecego. W 1580 roku we
Wioszech powstat ,,chor kobiecy”. Wyszkolone w tym chérze $piewaczki rozpoczety

wraz z meskimi $piewakami wspdlne wystepy w przedstawieniach wystawianych na
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dworach arystokratycznych. W tym samym czasie w Mantui powstal kobiecy zespot
wokalny!'?. Pod koniec wieku XVI publiczno$¢ zaczynata juz wielbi¢ kobiecy sopran.
Na dworze w Ferrarze stawe zdobyty sopranistki Lukrecja Bendito, Laura Peverara,
Tarquina Molza. Artystki te chwalono w ponad 100 wierszach autorstwa poety
Torquato Tasso; wielka liczba jego pastoratek zostata napisana wiasnie dla Laury
Peverary (Newcomb 1975). Na poczatku XVII wieku $piew kobiecy stat si¢ znacznie
bardziej powszechny. Wloska $piewaczka Francesca Caccini'* jest przyktadem
wybitnej solistki tego okresu. Publiczne wystepy kobiet zostaly juz zaakceptowane i
zdobyty uznanie, co stalo si¢ kluczowym warunkiem dla dalszego rozwoju kobiecych
gloséw i stworzenia ich typologii. W roku 1589 powszechny podziw budzity wystepy
Vittori Similary we Florencji. Vittoria Similary odegrata gtéwna role kobieca w
operze Periego Eurydyka (rok 1600, Florencja), sam kompozytor okreslit ja mianem
,,Euterpe naszych czaséw”!,

W roku 1608 w premierze opery Claudio Monteverdiego L’Arianna [Ariadna]
mloda sopranistka Caterina Martinelli zostala wybrana na odtworczyni¢ roli Ariadny.
Niestety w lutym 1608 roku zachorowata na osp¢, a w marcu zmarta. W nastepstwie
tych wydarzen podczas premiery sztuki w Mantui zastgpita ja Virginia Ramponi —
Andreini. Zgodnie z opisem autorstwa Antonia Constantiniego z Mantui aktorka w
ciggu 6 dni, poczawszy od 14 marca wieczorem, nauczyla si¢ na pamig¢ catej swojej
roli tak znakomicie (,,sang git with such grace and manner of affect” - zas$piewata z
wielkg gracjg i wyrazem artystycznym — thum.wl.)!, iz wszyscy przystuchujacy sie jej
widzowie reagowali okrzykami podziwu. Premiera L ’Arianny miata miejsce 28 maja
1608 roku, a jej kompozytor, Claudio Monteverdi, oraz odtwarzajagca gtowna role
Ramponi — Anderini zdobyli wielkg stawe. Szczegdlnym uznaniem cieszyl si¢
pochodzacy z tej sztuki rozszerzony recytatyw (extent recitativo) zatytulowany

Lament Ariadny ,,Lamento D’ Arianna”, ktory pdzniej stat si¢ jedynym, zachowanym

13 Donald Jay Grout, Claude V Pallisca (USA) Historia Muzyki Zachodu

14 Francesca Caccini, zwana la Cecchina (ur. 18 wrze$nia 1587 we Florencji, zm. ok. 1640) — wloska $piewaczka i
kompozytorka. Pochodzita ze znanej rodziny muzycznej — byta cérka Giulia Cacciniego, pierwszego w historii
obok Jacopa Periego kompozytora oper oraz wspolzatozyciela Cameraty Florenckiej. Jej matka, Lucia, rowniez
byta $piewaczka.

15" A. Solerti: Gli albori del melodramma, 1904, ii, 145

16 Carter p. 204
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fragmentem dzieta!”. Po premierze opery Federico Follino twierdzit z podziwem:
,Nie ma takiej kobiety, ktora nie uronitaby tzy”. W tym czasie, wspanialy, peten

wyrazu kobiecy sopran, byt juz zdolny w pelni zadowoli¢ oczekiwania kompozytorow.

1.2.2 1600 — 1800

1.2.2.1 Wiochy

W XVII wieku zdecydowana wigkszo$¢ kobiecych rél w przedstawieniach
operowych byla odgrywana przez sopran, mimo pewnych wyjatkow (role starszych
kobiet, pielegniarek czesto byly pisane i1 odgrywane przez alt), jednak w tym czasie
termin ,,sopran” wskazywal na §piewaczke sopranowa (primo uomo i pima donna),
ktora mogta odgrywac¢ istotne role w danej operze. Jednak praktyka obsadowa
uwzgledniata takze mezczyzn, odgrywajacych role kobiece - efekt wcigz
funkcjonujacego zakazu publicznych wystepow dla kobiet. W trakcie premiery sztuki
Luigi Rossi In Palazzo incantato (Rzym, rok 1642) dwie, gldwne role kobiece -
Bradamante i Angelica zostaly odegrane przez $piewakdéw castrato Marca Antonio
Pasqualini oraz Loreto Vittori. Slynna sopranistka Anna Renzi w operze
Monteverdiego L’ incoronazione di Popea (Wenecja, rok 1643) stworzyta niezwykta
role Oktawii. Giulia Masotti z powodzeniem wystepowata na scenie w latach
sze$¢dziesigtych XVII wieku w Rzymie, a nastepnie w Wenecji. Owczesny stynny
tenor Nicola Coresi okreslit ja mianem ,,najwybitniejszej kobiety na $wiecie”!®. W
XVII wieku partie solowe sopranistek oraz §piewakoéw castrato bardzo czgsto byly
pisane w rejestrze od Cl1 do G2. Oratorium Giacomo Carrisimi Aprotevi inferni
(sprzed roku 1633) jest najwczesniejszym przyktadem, kiedy od sopranu zazadano
$piewu 1 osiggania dzwiekdéw c3.

Czasem role sopranowe byly tworzone dla meskich bohaterow. Dla przyktadu
sopranistka Margherita Durastanti specjalizowata si¢ w grze meskich postaci. Grala

gtéwna posta¢ Radamisto w utworze Handla (Londyn, rok 1720), jednak pdzniej

17 L'Arianna to zaginiona druga opera wloskiego kompozytora Claudio Monteverdiego.
18 Multiple: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press
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zastapit ja Spiewak castrato. Pomiedzy $piewaczkami sopranowymi a $piewakami
castarto wystgpowata wymiennos¢ w odgrywaniu ro6l meskich i zenskich. Podczas
premiery oratorium Georga Héndla La Resurrezione (Londyn, rok 1720), $§piewajaca
role Marii Magdaleny Durastanti, z powodu papieskiego zakazu dla wystepdéw kobiet,
zostata zastgpiona $piewakiem castrato. W tym czasie dwiema najwybitniejszymi
$piewaczkami sopranowymi byly Francesca Cuzzoni oraz Faustyna Bordoni. W
latach 17261728 obie artystki wspdlnie pojawialy si¢ na scenie Krolewskiej
Akademii Muzycznej w Londynie. Ich ostra rywalizacja, podsycana przez rzesze
fandéw, znalazta swoja kulminacj¢ w operze Giovanniego Boniciniego Astianatte
(1727). Muzyczne style tych dwoch wielkich artystek wspaniale si¢ uzupetniaty.
Rejestr glosu Cuzzoni rozciggat si¢ od cl do c3, a jej specjalnoscia byto
wykonywanie wolnych i spojnych arii, natomiast Bordoni znakomicie $piewata frazy
muzyczne w szybkim rytmie oraz posiadata dzwigki rejestru piersiowego. Wsrod
wloskich sopranistek w epoce po Georgu Héndlu do najwybitniejszych mozemy
zaliczy¢ Anng Strade¢ del Po; do jej najlepszych rol nalezaly Ginewra (Ariodante) oraz

Alcina [Alcyna].

1.2.2.2 Francja, Niemcy, Anglia

Wykorzystywanie $piewakoéw castrato do odgrywania rol kobiecych nie bylo
powszechne poza znajdujacymi si¢ we Wloszech terenami, nalezagcymi do Panstwa
Papieskiego, nawet w miastach katolickich. Jean Laurent Le Cerf de la Vieville
(Porownanie muzyki wloskiej i francuskiej, 1704) pisat: ,,W operach Jean Baptiste
Lully jedna trzecia gléwnych bohaterow jest odgrywana przez zwykle tenory, u nas
kobiety zawsze s3 kobietami.”'® Spiewacy castrato nie byli wykorzystywani we
francuskiej operze, jednak wystepowali we wloskich operach wystawianych we
Francji. W XVIII - wiecznej Francji termin ,,soprano” odnosit si¢ do wtoskich
$piewakow. Najstynniejsza sopranistkg $piewajaca w operach Jean Philippe Rameau

byla Marie Fel. W swojej ksigzce Friedrich Melchior Grimm (La petite prophete de

19 Jean-Laurent Le Cerf de La Viéville: Comparaison de la musique italienne et de la musique frangaise, 1704—6
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Boehmischbroda), 1753) zwrocit uwage na jej ,.lekki i jasny glos, czysty niczym ztoto
w piecu.”20 W trakcie swojej kariery we Francuskiej Operze Narodowej zagrata
ponad sto 16l (1734-1757), a dla Rameau wcielita si¢ w dziewig¢ bohaterek.

Wiloscy $piewacy zajeli dominujaca pozycje takze na scenach teatralnych w
krajach niemieckojezycznych, szczego6lnie w Dreznie 1 w Wiedniu. W luteranskie;j
muzyce sakralnej, w ktorej do gléwnych form muzycznych nalezaty kantaty, pasje,
msze 1 motety, §piew solowy 1 grupowy na sopran zawsze byl pisany z mys$la o
chtopcach, a glosy solowe byly tworzone dla chlopcow i tenoréw. Podobnie w
brytyjskiej muzyce sakralnej - wysokie partie wokalne dla chéru w dzietach Johna
Blow’a, Henry’ego Purcella i Georga Haendla byly pisane dla chlopcéw, natomiast
partie solowe byly tworzone dla chiopcow i tenoréw. Po okresie Renesansu,
wystepujace w operach $piewaczki zaczely odgrywac coraz wiecej gtoéwnych rél na
sopran (czasem przybierato to komiczne formy). Do pierwszych $piewaczek mozemy
zaliczy¢ Anni Bracegirdle wystepujaca w dziele Purcella Dido (Dydona i Eneasz) w
roku 1700. Artystka wystepowata takze w Owczesne] inscenizacji sztuki Szekspira
Measure for measure (Miarka za miarke). Stawe przyniosto jej wykonywanie pies$ni

Johna Eccle.

1.2.2.3 Typologia osobowosci rél kobiecych Mozarta

W pierwszej potowie XVIII wieku, kiedy dany $piewak lub $piewaczka operowa
zdobywali stawe z reguly zawdzieczali to swoim zdolno$ciom oraz znakomitemu
opanowaniu precyzyjnej techniki $piewaczej, pozwalajacej na wykonywanie
arcytrudnych partii wokalnych. Najwybitniejsze sopranistki otrzymywaty tytut
»gldwnego sopranu”, ponadto byly obsadzane w coraz bardziej istotnych partiach.
W tym czasie, w utworach wokalnych, $piewanych przez sopranistki, najwyzsza nutg
bylo a2. Zgodnie z twierdzeniami Berney’a, taka umiej¢tnos¢ ,,byta w granicach

nauki i opanowania dla kazdej osoby o picknym glosie i zwyktym rejestrze..., jednak

2Grimm, Friedrich Melchior, Freiherr von, Voisenon, Claude Henri de Fusée de: Le petit prophéte de
Boehmischbroda, [Paris : s.n.], 1753.
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zadna z tych osdb nie zastugiwata na miano wielkiej wokalistki?!.” Ojciec Mozarta i
sam kompozytor podziwiali Lukrecja Aguiari: rejestr jej glosu znajdowal sie w
przedziale od gl do c4. Wykonawczyni partii Glucka ,,Alceste”, sopran Anna de
Amicis, za nadzwyczajne umiejetnosci Spiewu podczas odgrywania roli ,,Giunii” w
operze Lucio Silla (1772) réwniez zdobyta wielki szacunek Mozarta.

W drugiej potowie XVIII wieku kompozytorzy przeprowadzili poczatkowy podziat
typow bohaterek operowych pod wzgledem rejestru glosu, techniki oraz osobowosci.
Jednym z wyjatkowych osiggnig¢ Mozarta w dziedzinie opery byto stworzenie wielu
réznorodnych, stynnych, sopranowych rdl kobiecych na przyktad: Fiordiligi, Donny
Elwiry i Donny Anny (odwaznych, lecz nieco komicznych), Paminy (wrazliwej i
dzielnej), Zuzanny, Zerliny, Despiny (inteligentnych i zywych pokojowek) Mozart
rozgraniczal partie sopranowe ze wzgledu na walory aktorskie i skale glosu.
Krélowa nocy nie obroni si¢, jezeli nie bg¢dzie miata pewnego f3. Konkretna
specyfikacja gtosowa jeszcze si¢ nie pojawita. Dla przyktadu w Le Nozze di Figaro
Luiza Laschi $piewata role Contessy, natomiast w operze Don Giovanni z 1788 roku
$piewata role Zerliny. Obecnie uwaza si¢, iz te dwie role nie mogg by¢ wykonywane

w tym samym czasie, poniewaz to inny rodzaj gtosu.

Czes¢ 3 Typologia sopranu

W XIX wieku zaczat rozwijaé si¢ zintegrowany, miedzynarodowy repertuar. Coraz
czgsciej pojawiato si¢ pytanie o specyfikacje 1 rozroznienie gltoséw. Kompozytorzy
pisali dziela dla konkretnych artystek, uwzgledniajac ich walory glosowe. Fakt ten
spowodowat pierwsze proby dookreslenia: sopran koloraturowy, sopran liryczny,
specjalny francuski ,,Falcon” i ,,Dugazon” (nazwane od imion artystek), we Wtoszech
pojawily si¢ ,,dramatico spinto” 1 ,lirico spinto” oraz sopran dramatyczny i sopran
bohaterski. Wsrod wszystkich systemow najbardziej kompletny jest niemiecki system
podziatu gtoséw na Fachy - Stimmfach.

Niemiecki system Stimmfach jest metoda podzialu glosow w oparciu o

21 History, IV 1789, p.481

20



rozroznienie wielowymiarowe: skala glosu, barwa, sita glosu, umiejetnosci aktorskie,
szlachetno$¢ brzmienia lub specyficzne walory okreslane jako  glosy
charakterystyczne. Jest on stosowany szczegdlnie w obszarze niemiecko-jezycznym,
ale tez na $wiecie wiele 0sob odwotuje si¢ do tego systemu. System Fach jest
znacznym ulatwieniem obsadowym dla dyrektoréw teatrow, dyrygentow, ale tez np.
w Niemczech czy Szwajcarii, chroni $piewaczki i $piewakOw przez zmuszaniem
teatru do wykonywania r6l innego glosu, np. koloraturowy sopran nie bedzie
wykonywat partii na dramatyczny sopran koloraturowy. Poza pierwszym, dwuletnim
kontraktem, ktory jest okreslany jako Anfianger (poczatkujacy — bez specyfikacji),
kazdy inny, statly kontrakt w teatrach nosi takie dookreslenia. Ponizej typologia

sopranu wedtug systemu Fach?? (Tabela 1)*

Typ barwy glosu | Skala | Charakterystyka barwy glosu | Reprezentatywne

glosu role
Lyrischer c-f3 | Zazwyczaj (nie zawsze) jest to Rosina z 71
Koloratursopran lekki sopran o wysokim glosie, Barbiere di
glos jest cichy, pozbawiony Siviglia,
bogactwa 1 rezonansu sopranu Sophie z Der
dramatycznego; jest zdolny do Rosenkavalier,

wykonania popisu szybkiej partii | Aminta z Die

wysokich dzwigkéw, posiada schweigsame,
bardzo wysoki rejestr dzwieku Amina z La
(nad F) Sonnambula,
Konigin Der Nacht
z Die Zauberflote
Lyrischer c-f3 | Zazwyczaj (nie zawsze) jest to Rosina z /]
Koloratursopran lekki sopran o wysokim glosie, Barbiere di
glos jest cichy, pozbawiony Siviglia,

22 Steane, J. B. "Fach" in The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie (London, 1992) ISBN 978-0-
333-73432-2

2 7rédta: Coffin, Berton (1960). Coloratura, Lyric and Dramatic Soprano, Vol. 1. Rowman & Littlefield
Publishers. ISBN 978-0-8108-0188-2
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bogactwa 1 rezonansu sopranu
dramatycznego; jest zdolny do

wykonania popisu szybkiej partii

Sophie z Der
Rosenkavalier,

Aminta z Die

wysokich dzwigkéw, posiada schweigsame,
bardzo wysoki rejestr dzwieku Amina z La
(nad F) Sonnambula,
Konigin Der Nacht
z Die Zauberflote
Dramatischer cl-f3 | Jak powyzej z tym, iz glos ten Norma - Norma
Koloratursopran jest dramatyczniejszy i bogatszy. | Abigaille z Nabuco,
Zazwyczaj jest ciezszy, bardziej | Lucia z Lucia di
liryczny od sopranu Lammermoor,
koloraturowego Gilda z Rigoletto,
Leonora z /]
trovatore
Deutsche a-c3 | Jest to rodzaj stodkiego, lekkiego | Zerlina z Don
Soubrette glosu, zazwyczaj potrafi Giovanni,
wykona¢ wspaniate fragmenty Susanna z Le Nozze
koloraturowe tego typu. Jego di Figaro,
rejestr glosu znajduje si¢ Despina z Cosi Fan
pomigdzy sopranem tutte,
koloraturowym a sopranem Barbarina z Le
lirycznym Nozze di Figaro
Lyrischer Sopran | c1-c3 | Jest to sopran cechujacy sie Pamina z Die

bardziej elastycznym glosem,
potrafi wykona¢ legato,
portamento, rownoczesnie wcigz
posiada pewna energig¢;

zazwyczaj ma glebszy nastroj w

Zauberflote,

Mimi z La Boheme,
La Contessa z Le
Nozze di Figaro,

Liu z Turandot,
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poréwnaniu z Soubrette, ktory
zazwyczaj w duzym stopniu
cechuje swoisty brak powagi.
Sopran ten jest ,,elementarnym
sopranem”, w rejestrze glosu nie
osigga skrajnych dzwiekow, jak
tez pozbawiony jest atrybutow
czynigcych go znanym, z tego
powodu czysto$¢ sopranu
lirycznego oraz jego wlasciwosci

sa niezwykle istotne.

Desdemona z
Otello,

Lauretta z Gianni
Schicchi,

Susanna z Le Nozze

di Figaro

Jugendlich cl-c3 | We wloskiej typologii glosow Donna Anna z Don

dramatischer odpowiada terminowi Spinto, Giovann,i

Sopran znaczenie tego stowa to Vitellia z La
,popchniecie”. Naturalnie nie Clemenza di Tito,
jest to termin precyzyjny, gdy Suor Angelica z
mowimy o metodzie emisji Suor Angelica,
dzwigku $piewaczek. Liryczny Amelia z Un bello
sopran dramatyczny posiada in Maschera,
dzwiek o wigkszej silne Cio Cio San z
penetracyjnej, mogacej przebic Madame Butterfly,
si¢ nawet przez chor czy Elisabeth z
orkiestre Tannhauser

Dramatischer h-c3 | Sopran dramatyczny w Turandot z

Sopran porownaniu do innych soprandéw | Turandot,

cechuje wicksze bogactwo 1
nasycenie. Pozbawiony jest
lekkosci 1 energii sopranu

koloraturowego. Mimo iz

Tosca z Tosca,
Marschallin z Der
Rosenkavalier,

Elektra z Elektra,
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wickszo$¢ $piewaczek sopranu Ariadne z Ariadne
dramatycznego cechuje auf Naxos
mroczniejsza, mocniejsza barwa
glosu, to s3 tez takie $piewaczki,
ktorych glos ma 1zejszy, liryczny
ton przy zachowaniu

charakterystycznej glo$nosci 1

wytrzymatosci.
Hochdramatischer | f-c3 Specyfikacja gtosu jest Kundry z Parsifal,
Sopran niezwykle duza, jego barwa jest | Ortrud z ohengrin,
cigzka, bogata, pelna sity, Santuzza z
posiada niezwykle silna, Cavalleria

dramatyczng moc; rejestr glosu Rusticana
jest rozlegty, wrecz zdolny do
wprowadzenia barwy glosu
charakterystycznej dla
mezzosopranu;

Jest wyspecjalizowany do uzycia
w Srodkowym rejestrze
dzwigkow, jego zdolnos¢ do
$piewu w wysokim rejestrze
dzwigkow jest bardzo
ograniczona

Jest bardzo czesto
wykorzystywany do
wykonywania utworéw Ryszarda

Wagnera

Mimo iz niemiecki system typologii gltoséw Stimmfach dokonal niezwykle

systemowego rozgraniczenia wzglgdem poszczegoélnych gltoséow czy §piewanych rol
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operowych, to uznaje istnienie dynamicznej natury dojrzewania glosu. W wyniku
oddziatywania takich czynnikéw jak m.in. rozwoj fizjologiczny S$piewaczki czy
poprawa jej umiejetnosci wokalnych, gltos moze dokona¢ przejsécia z jednego typu w
drugi, a wybor repertuaru moze by¢é rdéwniez poszerzony o partie pierwotnie
wykonywane przez inny glos.

Francja, Wlochy i inne kraje rowniez posiadaja wtasne - odrebne systemy typologii
glosow, jakkolwiek spogladajac z perspektywy systematyki, niemiecka typologia
gloséw wydaje si¢ najbardziej kompletna, co wigcej, pomiedzy wspomnianymi
systemami wystepuja roéznice w kwestii podzialu i1 specyfiki, to jednak kazdy z
systemdéw wychodzi z podobnego zalozenia, ze tylko rozgraniczenie podstawowe na
sopran, mezzosopran, tenor, baryton, bas nie jest wystarczajace. Z powodu
wystepowania réznic w budowie fizjologicznej migdzy ludzmi, nawet sytuacji, kiedy
ksztatt faldow glosowych jest podobny, wciaz wystepuja rdéznice w budowie jam
rezonansowych, w dlugosci faldow glosowych, ich szerokosci 1 grubosci, ktore
prowadza do pojawienia si¢ r6znic w emitowanym dzwieku, m.in. pod wzglgedem jego
barwy, jakosci, gltosnosci, skali, koloru, sily przebicia. Naturalnie niemozliwe bytoby
podzielenie kazdego poszczegolnego glosu na osobng parti¢ wokalng. Stad tez poza
stosunkowo prostym definiowaniem u $piewakow klasycznych warunkéw gltosowych,
a co za tym idzie podziale na rodzaje: gltosow wysokich, $rednich 1 niskich,
$piewaczki, ktorych warunki fizjologiczne umiejscawiaja je pomigdzy glosami
wysokimi a $rednimi, czy tez pomiedzy glosami srednimi a niskimi, bardzo czesto w
trakcie okreslania typu swojego glosu napotykaja na trudnosci lub popetniaja btedy.

Tematem tej pracy jest glos — sopran liryczny. Zarowno w przypadku Mozarta z
klasycznej szkoly kompozytorskiej, czy tez reprezentujacego XIX-wieczny
Romantyzm Giuseppe Verdiego, czy Weryzm Giacomo Pucciniego, to wtasnie sopran

liryczny stat si¢ ich ulubionym glosem.
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Rozdzial II Sopran liryczny w operach Mozarta

Czes¢ 1 Styl kompozycji operowych Mozarta
2.1.1 Kontynuacja i rozwaoj estetyki tworczej Glucka

Opera stanowi dziedzing tworczosci, w ktorej Mozart dokonat bardzo daleko idacej
reformy, a jego wklad w jej rozwoj jest trudny do przecenienia. Piszac o tworczosci
operowej Mozarta wspomnie¢ nalezy o Christoph’ie Willibaldzie Ritterze von Glucku,
gdyz jakby w opozycji do niego kompozytor rozwijat swoja wizj¢ teatru operowego.
Gtéwne punkty reformy operowej Glucka to:

- muzyka powinna by¢ podporzadkowana dramatowi;

- §piewacy powinni by¢ ograniczeni w swoich checiach popisywania si¢
umiejetnosciami wokalnymi, ktore stuzylyby wyltacznie im, a nie fabule; zbedna
dekoracyjna i nieuzasadnione przerywniki, ktére nie maja nic wspdlnego z fabulg
nalezy usung¢. Uwertura powinna by¢ zapowiedzig rozwoju tresci libretta spektaklu”.
Mowit: ,,W operze najwazniejsza jest dramaturgia i liryka poetycka, a wiedza
muzyczna tylko wzmacnia wyrazisto$¢ dramatu i liryki”?*. Chcial, by muzyka byla
prosta i stala si¢ no$nikiem tresci dramatu, a nie stanowita niezaleznej wartosci.

Koncepcja natomiast Mozarta byta bardziej dojrzata i wywazona, niz Glucka.
Mozart podkres§lat przede wszystkim wiodaca role muzyki w operze, ale nie
lekcewazyt roli scenariusza, réwnowazac muzyke czynnikami dramatycznymi i
wykluczajac rolg wloskiej opery, ktéra ktadta nacisk tylko na parti¢ solowa, ignorujac
w jakiej$ czesci inne elementy muzyczne. Mozart znakomicie korzystat z warsztatu
wokalnego $piewaczek i1 $piewakow oraz pozbyl si¢ idei Glucka - przesadnego
akcentowania recytacji muzyki, zaniedbywania $piewu i ignorowania istoty arii, oraz
jej wirtuozowskich momentow w budowaniu fabuly. Mozart uwazal, ze tworczos¢

operowa nie powinna by¢ ograniczana zasadami tworzenia libretta, lecz podlegaé

24 Yan Han. Aesthetic Analysis of Coloratura Singing in Bel Canto, Northern Music, 2015, p.18
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raczej zasadom rozwoju muzyki. W liscie z 8 listopada 1777 roku pisat: ,,Nie potrafie
w dziesieciu zdaniach wyrazi¢ swoich uczu¢ i mysli, bo nie jestem ani poeta, ani
malarzem. Ale moge to wszystko wyrazi¢ dzwigkiem, bo jestem muzykiem".?
Uwazal on, ze nalezy zwroci¢ wigksza uwage na role muzyki w ekspresji emocji
postaci. Subtelno$¢ 1 wielko$¢ sztuki muzycznej Mozarta polega nie tylko na jej
picknie, ale przede wszystkim na zdolnosci oddania giebi stanu duszy ludzkiej i to
zardwno postaci starozytnych, jak i wspotczesnych.

Opery Glucka s3 jednolite pod wzgledem dramatycznym, lecz pod z punktu
widzenia muzyki jego arie 1 recytatywy maja odrebne zadania do spetnienia. Mozart
wecielil w zycie nie tylko jedno$¢ dramatyczng opery, lecz takze jej jedno$¢é muzyczna.
Jego muzyka jest bardziej ekspresyjna niz Glucka, w pelni odzwierciedlajac
osobowos$¢ 1 emocje réznych postaci. Ta jedno$¢ jest ucielesniona w muzycznej
kreacji postaci. Kompozytor nadaje kazdej z nich indywidualny i niepowtarzalny
obraz muzyczny, tak, by muzyka kazdej z postaci byla zgodna z jej charakterem i
osobowoscia, Na przyktad w Le Nozze Di Figaro gldwny bohater jest dowcipny,
odwazny, optymistyczny i peten humoru, totez jego arie, recytatywy i krétkie zdania
w partiach zespotowych charakteryzuja si¢ czgsto do$¢ szybkimi przebiegami.
Zuzanna to posta¢ czarujaca i inteligentna, wiec jej obraz muzyczny kreowany jest
subtelnie, z wdzigkiem. La Contessa jest elegancka i intelektualna i taki obraz zawarty
jest tez w tej partii. Pigkne 1 wywazone legato, bogactwo brzmienia i dostojnos¢. W
operach Mozarta kazda posta¢ ma swoj niepowtarzalny wizerunek muzyczny, dlatego
niektorzy mowig: Mozart to ,,wielki malarz portretow muzycznych XVIII wieku”?°.
Mozart odziedziczyl rowniez 1 rozszerzyt zapoczatkowane przez Glucka uzycie palety
srodkéw wyrazu, aby w petni wykorzysta¢ chor, solistow i stworzy¢ zespot pracujacy

na sukces przedstawienia.

2.1.2 Libretto jako wyraz swoich czasow

Mozart zyt w czasach, gdy Europa buntowata si¢ przeciwko feudalnej arystokracji

25 Wolfgang Amadeus Mozart: The Letters of Wolfgang Amadeus Mozart, Vol. 1, March, 2004
26 Peter Brasombe: W. A. Mozart: Die Zauberfléte , Cambridge University Press 1991
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1 przygotowywala do burzuazyjnej rewolucji. Dagzono do podnoszenia istoty rozumu,
praw cztowieka, wolno$ci, réwnosci 1 braterstwa. Idee te bezposrednio wplynety na
tworczo$¢ Mozarta. Na przyktad do Le Nozze Di Figaro (1786), opery, ktora
przyniosta Mozartowi wielka renome, libretto napisal Lorenzo Da Ponte (1749-1838)
jako adaptacj¢ utworu francuskiego dramatopisarza Pierre-Augustina Carona de
Beaumarchais (1732-1799) pod tym samym tytulem, opisujacego walke ,,Trzeciej
klasy spotecznej” (ludu) z dominujaca i panujaca klasg arystokratyczng. W dziele
ostro krytykowany jest francuski absolutyzm 1 pokazywane sg tendencje
przeciwstawienia si¢ przywilejom arystokracji feudalnej. Dzietlo wychwala spryt,
inteligencj¢ 1 prawo$¢ przedstawicieli prostego ludu.

Mozart uwazal Da Ponte za libreciste o bardzo podobnym do swojego
temperamencie dramatycznym, ktorego teksty zapewnialy kompozytorowi przestrzen
tworcza. W latach 80-tych XIX wieku ich wspotpraca niewatpliwie przyczynita sie do
rozkwitu opery i ogromnych osiggnie¢ w gatunku wloskiej opery komicznej. Obaj
tworcy w Le Nozze Di Figaro, Don Giovannim 1 Cosi fan tutte osiagngli to, co byto

ich tworczym zamiarem - ,,wierne przedstawienie pasji w ich pelnych barwach”.?’

2.1.3 Dziela bazujace na niemieckiej tradycji i muzyce.

Mozart ukonczyt swoja pierwsza niemiecka opere Die Entfiihrung aus dem Serail
w 1782 roku, a w ostatnim roku swojego zycia (1791) arcydzielo Die Zauberflite.
Jego opery komiczne, jak Le Nozze Di Figaro (1786), Don Giovanni (1787) i Cosi
Fan Tutte to opery wtoskie, z librettem napisanym przez Wtocha Lorenzo Da Ponte,
$piewane po wiosku. Jednak w swojej klarownosci wykazuja cechy oper niemieckich
1 zdradzaja bliskie pokrewienstwo z niemiecka muzyka ludowa. Mozart byt
wprawdzie Austriakiem, lecz jego muzyka operowa wchioneta wiele tradycyjnych
niemieckich pie$ni ludowych 1 choraléw protestanckich. Na przyklad w ariach

Papagena i Paminy w Die Zauberflote pojawiaja si¢ cienie tradycyjnych niemieckich

27 Mozart's Opera Marriage of Figaro, containing the Italian text, with an English translation, and the Music of all
of the Principal Airs, Ditson (1888)
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piesni ludowych, a w arii Sarastra ,,In diesen heil'gen Hallen” ustysze¢ mozemy echa
choratlu protestanckiego. Kompozytor zapozyczyt takze wiele elementow z wloskiej
Opera Seria 1 Opera Buffa, wzbogacajac tym samym zasoéb §rodkdw wyrazu opery
niemieckiej 1 ktadac podwaliny pod przyszly rozwdj wielkiej niemieckiej opery

romantyczne;.

2.1.4 Opery Mozarta, cechy epoki, jak i elementy osobistych

doswiadczen kompozytora w jego dzielach

Pod wpltywem mys$li o$wieceniowej, tworczo$¢ Mozarta uciele$nia dazenie do
wolnosci i demokracji. Dzigki osobistym do$wiadczeniom, w ktérych nie brakowato
ubodstwa, chorob, upokorzen, Mozart zawart w swoich operach ducha epoki 1 jej tta
spoleczno-obyczajowego. Jego muzyke i postacie cechuje silny indywidualizm, a

takze dazenie do dobra, sprawiedliwosci 1 wolnoSci.
2.1.5 Melodia i ekspresja

Kreacje bohaterow oper Mozarta sg petne wigoru i optymizmu. Melodia i struktura
rytmiczna jest bardzo przejrzysta z cieszaca ucho pigknymi melodiami, utwory za$
utrzymane w poetyckim i malarskim stylu, o lekkich i eleganckich koncepcjach
artystycznych. Zaréwno inteligentna i pelna zycia Zuzanna, nieskazitelna i mita
Pamina, jak 1 bezwzgledna i wladcza Krélowa Nocy, kazda z nich ma swdj wiasny,

charakterystyczny styl muzyczny.

Czes¢ 2 Rola sopranu lirycznego na przykladach wybranych
arii w operach Mozarta

Wedtug ,,The New Grove Dictionary of Music and Musicians” Mozart stworzyl w
swoim krotkim zyciu tacznie 22 opery. Sg wsrdd nich $piewogry, opery powazne i

opery komiczne. Mozart pisat do réznych librett, stad tematyka jest bardzo okazata.

Niektore stanowig adaptacje dramatdow, inne sg dramatami mitologicznymi, jeszcze
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inne za$ oparte sg na opowiesciach historycznych. Bardzo znaczng liczb¢ w operach

Mozarta stanowig role sopranowe.

Role sopranowe i ich arie przedstawione w operach Mozarta (Tabela 2):

Numer
utworu

Rok
powstani
a

Tytul opery

Rola sopranowa

Tytuly arii

K.35

1767

Die Schuldigkeit

Des ersten Gebots

Gerechtigkeit

“Erwache, fauler

Knecht”

Barmherzigkeit

“Ein ergrimmter

Lowe blullet”

Weltgeist

“Hat der Schopfer
dieses Leben”;
“Schilder einen

Philosophen”

K.50

1768

Bastien und

Bastienne

Bastienne

“Mein liebster
Freund hat mich
verlassen”; “Bastien,
du fliehst von mir”;
“ich geh jetzt auf die

Weide’ecc...

K.87

1770

Mitridate,re di

Ponto

Aspasia

“Nel sen mi palpita”;
“Al destin che la
minaccia’; “Nel
grave tormento”;
“Ah ben ne fui
presaga...Pallid’omb

29

IS

Ismene

“In faccia
all’oggetto”; “Tu sai

per che m’accese”
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K.111

1771

Ascanio in Alba

Venere

“L’ombra de rami
tuoi”; “Al chiaror di

que’bei rai”

Silvia

“Si,ma d’un altro
amore”; “Come ¢
felice stato” “Spiega
il desio”; “Infelici

affetti miei”

K.126

1772

1l sogno di Scipione

Costanza

“Ciglio che al sol si
gira”; “Biancheggia

in mar lo scoglio”;

Fortuna

“Lieve sono al par
del vento”; “A chi

serena 10 miro”

La Licenza

“Non ¢ Scipio”;
“Ah,perché cercar

degg’io”

K.135

1772

Lucio Silla

Celia

“Se lusinghiera
speme”; “Quando
sugl’arsi campi”; “Se
il labbro timido”;
“Strider sento la

procella”

K.196

1774

La finta giardiniera

Violante

“Noi donne
poverine”; “Geme la
tortorella; “Una
voce sento al core”;

“Crudeli, fermate”

Arminda

“Se promette
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facilmente”

Serpetta

“Un marito, o dio,
vorrei”; “Appena mi

vedon”

K.208

1775

1l re pastore

Aminda (Soprano

castrato)

“Intendo, amico
mio”; “Aer
tranquillo e di
sereni”;
“L’amero,saro

costante”

Elisa

“Alla selva, al
prato”; “Barbaro! Oh

Dio mi vedi”

Tamiri

“Di tante sue
procelle”; “Se tu di

me fai dono”

K.344

1779

Zaide

(niedokonczona)

Zaide

“Ruhe sanft ”;
“Trostlos schluchzet

Philomele”

K.366

1780-
1781

Idomeneo, re di

Creta

Ilia

“Padre, germani,
addio”; “Se il padre

perdei”

Elektra

“Oh smania! Oh

furie, oh disperata”

K.384

1782

Die Entfiihrung aus

dem Serail

Konstanze

“Martern aller Arten
mogen meiner ”
“Ach inch liebe, war

so gliicklich”

Blonde

“Durch Zartlichkeit
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2

und Schmeicheln

K.422

1784

L ‘oca del Cairo

Auretta

“Se fosse qui

nascoso”

K.430

1784

Lo sposo deluso

Eugenia

“Nacqui all’aria

trionfale”

K.486

1786

Der

Schauspieldirektor

Madame Herz

“Da schlégt die
Abschiedsstunde”

K.492

1786

Le Nozze di Figaro

Rosina

“Porgi amor”; “Dove

sono”

Susanna

“Venite
inginocchiatevi”;
“Deh vieni non

tardar”

Marcellina

“Il capro e la

capretta ”

Barbarina

“Cavatina L’ho
perduta... me

meschina”

K.527

1787

Don Giovanni

Don Anna

“Or sai.
Chi I’onore Rapire a
me volse”; “Non mi

dir”

Donna Elvira

“Ah,chi mi dice
mai”;  “Ah,fuggi il
traditor”; “Mi
tradiquell’alma
ingrata”; “ L’ultima
prova dell’amor

2

mio
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Zerlina

“Batti batti o bel
Massetto”; “Vedrai

carino”

K.588

1790

Cosi fan tutte

Fiodiligi

“Come scoglio”;
“Per pieta, ben mio

perdona”

Dorabella

“Smania
implacabili”’; “E
amore un

ladroncello ”

Despina

“I uvomini,l
soldati,sperare
fedelta?”’; “Una

donna quindici anni”

K.621

1791

La clemenza di Tito

Vitellia

“Deh,se piacer mi
piace”; “Vengo

aspettate”

Annio

“Torna di Tito al

Lato”

Servilia

“Ah,perdona al

primo affetto”

K.620

1791

Die Zauberflite

Konign der

“Zum Leiden bin ich

Nacht

auserkoren”; “  Der
Holle Rache. Kocht

in meinem Herzen”

Pamina

“Ach, ich fihl” ‘s

Wsrdéd nich role nalezace do kategorii

sopranu lirycznego

to przede wszystkim

Bastienne z Bastien und Bastienne, Rozyna z Le Nozze di Figaro, Servilia z La

clemenza di Tito oraz Pamina z Die Zauberflite.
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2.2.1 Rozyna

Le Nozze di Figaro Mozarta, ktorego premiera odbyta si¢ w Wiedniu w 1786 roku,
trwa lacznie okoto 180 minut. Mozart mial bardzo wysokie wymagania co do
scenariusza. Przeczytal setki sztuk, ale zadna go nie satysfakcjonowata. Pojawienie
sie sztuki Beaumarchais®® wzbudzilo wielkie zainteresowanie Mozarta. Poprosit Da
Ponte? o napisanie libretta, by na jego podstawie skomponowa¢ muzyke .1 maja
1789 roku w Wiedniu po raz pierwszy wykonano Le nozze di Figaro, ale nie
wywotato to wigkszej sensacji poza aplauzem i pochwatami ze strony kilku przyjaciot
oraz cesarza. W Pradze jednak opera spotkata si¢ z lepszym przyjeciem. Miala
znakomitg frekwencje 1 efektem dodatkowym bylo przywrécenie do zycia
podupadajacego teatru. Opera stala si¢ réwniez gorgcym tematem dyskusji
mieszkancoOw Pragi, muzyke z niej grano na wszystkich koncertach i1 balach, nawet
zebracy gwizdali te melodie. W styczniu 1787 roku Mozart zostal zaproszony do
Pragi, gdzie zostal powitany jak bohater i osoba szczeg6lnie zastuzona dla miasta. Na
specjalnym koncercie Mozart wykonat dwanas$cie wariacji na temat motywow z opery,
bardzo trudnych technicznie, a publiczno$¢ gromko wiwatowata.*°

Jesli chodzi o strukture fabuty, Beaumarchais opracowat ja niezwykle szczegdtowo,
dzielac sztuke na pig¢ aktow. Wszystkie konflikty 1 gwattowne zwroty akcji obracaja
si¢ wokot przysztego $lubu Figara i Zuzanny. Pelne zycia postacie z dramatu
zainspirowaty Mozarta, jednak oryginalny scenariusz byt zbyt dlugi i skomplikowany,
co zaciemniato gléwny watek, totez Mozart usunat kilka drugorzgednych watkow i
postaci, ograniczajac liczbe aktow do czterech, tym samym zyskujac fabule zwiezta,
ale nie odchodzac od ogolnej struktury i tresci dziela Beaumarchais'a.

Rozyna jest jedna z gtéwnych postaci w tej operze. Jest ona arystokratka, ktorej

uczucia malzenskie zostaly zdradzone przez jej meza. Hrabina, cho¢ nalezy do

28 Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais (1732. 1. 24 - 1799. 5. 18), byt francuskim uczonym i awanturnikiem.
W réznych okresach swojego zycia byt zegarmistrzem, wynalazca, dramaturgiem, muzykiem, dyplomata,
szpiegiem, wydawca, ogrodnikiem, handlarzem bronia, satyrykiem, finansista i rewolucjonista (francuskim i
amerykanskim). Najbardziej znany ze swoich sztuk teatralnych, zwlaszcza trylogii o ,,Figaro”.

2 Lorenzo Da Ponte (1749.03.01 — 1838.08.17) byl znanym librecistg operowym i poetg XIX wieku.

30 Liu Xincong: Historia muzyki europejskiej, China Youth Publishing House, s. 203.
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wyzszej klasy, nosi w sercu niewypowiedziany smutek. Nie jest juz mlodg i niewinng
dziewczyna, a maz, ktory niegdy$ tak zabiegal o jej reke, zainteresowat si¢ teraz jej
sluzacg Zuzanna. Kiedy po raz pierwszy dowiedziata si¢ o tym incydencie, byla
zszokowana i czula si¢ bardzo przygnebiona. Majac do wyboru natychmiastowa
konfrontacje z Hrabia, a tym samym wywolanie awantury matzenskiej, postanawia
powierzy¢ swoj smutek Bogu, btagajac o pomoc i1 pocieszenie (,,Poigi amor”). Po
dluzszym namysle dochodzi jednak do wniosku, Ze Zuzanna tez jest ofiarg.
Postanawia zatem wspolnie z nig ukara¢ niewiernego me¢za. Celem intrygi jest
zwabienie Hrabiego na schadzke z Zuzanna, na ktorg w przebraniu przyjdzie Hrabina.
W ten sposob Hrabia zostanie ztapany na goragcym uczynku. Zaplanowana zasadzka
udaje si¢ 1 sztuka konczy si¢ szczesliwie - skruszony Hrabia prosi Zon¢ o
przebaczenie. Mozart nadal Rozynie wyjatkowy wizerunek, bardzo wazny na tle
lekkiego i humorystycznego stylu muzycznego opery. Reprezentuje ona typ kobiety
silnej i inteligentnej. Arie charakteryzujg si¢ mickko$cia, legatem, dostojnoscia, z
poczatku wyrazajacymi smutek 1 bezradnos$¢, pdzniej za$ site i determinacje. Partia
Hrabiny to, poza finatami i ensamblami dwie arie ,,Porgi, amor” i ,,Dove sono i bei
momenti”. Wykonanie tych dwodch arii wymaga od $piewaczki doskonalej kontroli
oddechu, poniewaz utrzymanie legata na pigknej linii melodycznej wymaga

znakomitej koordynacji migsniowe;j.

2.2.1.1 Aria*“Porgi amor”

A. Tlo dramatu

Pierwsza aria hrabiny ,,Porgi, amor” umieszczona jest na poczatku 1 sceny II aktu,

kiedy Zuzanna mowi jej, ze hrabia probuje zastosowaé wobec niej jako poddanej

231

,prawo pierwszej nocy’™'. Hrabina stoi przy oknie, ze smutkiem bolejac na utracong

31" Nie ulega watpliwosci, ze prawo pierwszej nocy jest starym toposem literackim w Europie, ktory pojawia si¢
juz u tak poczytnych pisarzy antycznych jak Herodot czy Valerius Maximus. Taki zwyczaj jest tez jednak
wielokrotnie notowany w Sredniowiecznych zrédtach zarowno francuskich, jak i wtoskich. Nie chodzi tu jedynie o
pisane przez mnichow (traktujacych kobiety z fascynacja i obawa) kroniki, lecz takze o 6wczesne akty prawne. W
kodyfikacji lokalnej tradycji prawnej z Guyenny z 1318 r. istnieje np. zachowany przepis prawa, zgodnie z ktorym
pan feudalny moze nie przyjac¢ oplaty w pieniadzu i wykorzysta¢ ius prima notis w naturze. Z kolei w podobne;j
kodyfikacji z 1419 r. z Normandii wybor pozostawiono nowo poslubionemu me¢zowi. Takich przyktadéw mozna
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mito$cig. Chcialaby, by dawna milo$¢ powrocita, maz zndéw zaczat ja adorowaé lub

jezeli to niemozliwe, by mogla umrze¢.

B. Struktura formy muzycznej

Aria ta ma form¢ dwuczegsciowego duetu AB w tempie larghetto. Cze$¢ A stanowi
wstep, charakteryzujacy si¢ bardzo wolnym 1 szerokim tempem, ktore ewoluuje,
ukazujac kontrast intensywnosci oraz obrazujac wewnetrzne wzloty i upadki Rozyny.
W czesci B, $piewanej, muzyka jest migkka 1 spojna. Z jednej strony oddaje status
Rozyny jako Hrabiny, a z drugiej jej oddanie i bezradno$¢, gdy zwraca si¢ z modlitwa

do Boga.

C. Melodia i ekspresja

Kojace, melodyjne zwroty tej arii oddaja udrgczona dusz¢ Rozyny. Wstgpna
cze¢$¢ A nawigzuje do melodii gtownego motywu, nadajac cato$ci melancholijny ton.
Uktad trzydziestodwodjek, zmienia si¢ na szesnastki, przerwane pauzami w ostatnim
takcie 1 krotka pauzg 6semkowa, nosi w sobie cechy muzyki klasycznej, pokazujac
przejrzystos¢ 1 klarowno$¢, jednoczesnie pozwalajac gltdéwnej melodii ptynnie sig¢
rozwija¢. Czes¢ B, czyli sekcja $piewana, mozna podzieli¢ na cztery segmenty: w
pierwszym z nich linia melodyczna najpierw powoli si¢ wznosi, by pdzniej delikatnie
opadaé, oddajac wewnetrzny §wiat hrabiny tesknigcej za pocieszeniem, ale czujacej
si¢ rozgoryczong 1 bezradng. Druga cz¢s$¢ sktada si¢ z trzech fraz, w ktorych jedno lub
dwa zdania sa niemal identyczne, obie o tendencji spadkowej, odzwierciedlajac
wewnetrzny bol 1 bezsilno$¢ bohaterki. Lagodna i w niskim rejestrze prowadzona
melodia trzeciego segmentu oddaje skomplikowane uczucia hrabiny, ktéra cho¢ modli

sic o ulge, czuje si¢ zdesperowana. Ta sekcja zaczyna si¢ w tonacji E b -dur,

przywota¢ wigcej. Dlaczego wige wspotczesnie wielu historykéw uwaza prawo pierwszej nocy za rodzaj miejskiej
legendy? Ot6z positkuja si¢ tu nastgpujaca argumentacja. Z jednej strony apriorycznie przyjmuja, ze Kosciot w
$redniowieczu, o ktorego wszechpot¢edze w nauczaniu moralnosci sa przekonani, nie tolerowaltby praktyk tak
bardzo sprzecznych z nauka moralng Kosciota. Z drugiej jednak sg przekonani, ze chodzito tu po prostu o pretekst
do wymuszania pieni¢dzy od chlopow-poddanych. Ich zdaniem chlopi za wszelkg ceng zaptaciliby taki podatek,
aby uniknaé¢ hanbigcego (wg historykow) wykorzystania zony przez pana feudalnego. Wskazuje si¢ tez, ze w
sredniowiecznych prawach panstw germanskich przywigzywato si¢ ogromna wage do ochrony prawnej kobiet,
naktadajac niezwykle surowe kary na ich zabdjcow czy gwalcicieli.
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przechodzi do B b -dur, by wroci¢ do E b -dur. Wykorzystuje ten sam materiat
tematyczny w rozwinigciu gldéwnego motywu, osiggajac apogeum 1 nastepnie

stopniowo si¢ uspokajajac.

D. Harmonia

Ewolucja muzyki dokonuje si¢ w sferze myslenia tonalnego, co manifestuje si¢ nie
tylko w wymiarze wertykalnym, ale rowniez wyraznie w horyzontalnym przebiegu
melodyki. Ten styl muzyczny, oparty na ,,wzajemnych relacjach melodii i harmonii”,
jest charakterystyczny dla tworczosci Wiedenskiej Szkoty Klasycznej. W owym
okresie melodia i harmonia, kierujac si¢ rygorystyczng logika funkcjonalna, taczg sie

w nierozerwalng i spdjna calosé.

E. Orkiestracja

Glownie sekcja smyczkowa, instrumenty dete drewniane oraz blaszane pelnity
funkcje zdobiaca 1 wspierajaca harmonie, jednoczesnie podkreslajac ciepty 1 miekki
glos Rosiny.

F. Spiew

W tej arii sg tylko cztery frazy: ,,Porgi amor qualche ristoro, al mio duolo, a'miei
sospir! O mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen morir!”?*(O Mito$ci, prosze,
pociesz mnie, nie pozwo6l mi znowu ptaka¢ Przywr6¢ mi mojego meza, albo pozwol
mi umrze¢, albo pozwdl mi umrze¢” thum.wt.) Tempo tej arii jest bardzo powolne,
stowa powtarzane sg wielokrotnie, co podkresla smutek i melancholi¢ Hrabiny, a
takze jej rozczarowanie mezem. Aria ta ma dlugie 17 taktowe preludium,
wprowadzajace w nastroj smutku Hrabiny, jakby kontemplacyjny stan ducha przed
modlitwa. Spiewajac po raz pierwszy stowa ,,Porgi amor qualche ristoro, al mio duolo,
a'miei sospir! O mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen morir!”, ukaza¢ nalezy

dostojng petng glebi Hrabing, ktéra nie burzy si¢ i nie robi scen, a jedynie cicho prosi

32 Wszystkie skrypty, o ktorych mowa w tym artykule, pochodzg z witryny “www.librettidopera.it” (03.11.2022)
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o wysluchanie jej prosb. Melodia plynie miarowo, odzwierciedlajac rozpacz i
bezsilnos¢ Rozyny.

(Przyktad 1)*
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Powtarzajac po raz drugi ,,O mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen morir”,
kompozytor pokazuje jak wielki dramat przezywa Rozyna. Hrabina $piewajac, ze
chce umrzeé, chciataby z godnoscia odejs¢, jezeli odzyskanie meza byloby
niemozliwe. Podczas $piewania nalezy zwroci¢ uwage na stabilno$¢ oddechu i bardzo
dobrg artykulacje, ktéora pomaga w prowadzeniu linii melodycznej. Ostatnie
powtorzenie ,,O mi rendi il mio tesoro, o mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen
morir!” powinno sugerowac, ze jednak Rozyna podejmuje rekawice, by walczy¢ o
swoje matzenstwo (patrz przyklad 1).

Poczatek nie powinien by¢ zbyt mocny. Emocje sg nieco stabilniejsze, a linia
melodyczna powinna, wyraza¢ determinacj¢ Rozyny w obronie swojego matzenstwa.

Wymawiajac stowa i1 dbajac o prawidlowa artykulacje waznym jest, by dbajac o

33 7rodlo przyktadéw muzycznych: Milan: Ricordi, n.d. Plate 109869; Public Domain
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wymogi jezyka wloskiego (podwdjne spotgtoski) pamigtac, ze melodia opiera si¢ na
samogloskach. Dbalo$¢ o zrozumiale wymawianie tekstu pomaga w ksztattowaniu
frazy muzycznej tym samym tworzac logiczne akcenty. Mozart skomponowat
przepickna melodi¢ osnutg wokot tekstu petnego bolu i rozterki. Elegancji frazy i jej
wykonania nalezy poswieci¢ ogromng uwage, by zaden z dzwigkow, pomimo skokow
interwatowych, nie zostal wybity lub zaspiewany z nieadekwatng dynamika. Tylko w

ten sposob bedzie mozna zrealizowac zatozenia kompozytora i librecisty.

2.2.1.2 Aria ,, Dove sono I bei momenti”

A. Tlo dramatu

Druga aria Hrabiny ,,Dove sono I bei momenti” pojawia si¢ w 4 scenie III aktu.
Rozyna 1 Zuzanna potajemnie zamienily si¢ ubraniami, aby zwabi¢ Hrabiego na
schadzke w ogrodzie. Rozyna $piewa t¢ ari¢ w oczekiwaniu, az Zuzanna przyniesie

wiadomos$¢, od Hrabiego, Ze przyjdzie na spotkanie.

B. Struktura formy muzycznej

Utwor ten dzieli si¢ na dwie czgsci: recitativo i ari¢, majagc w sumie 135 taktow.
Czg$¢ arii ma forme ABA i charakteryzuje si¢ tempem przypominajacym powolny
marsz w metrum 2/4, z wyraznymi zmianami w harmonii. Nast¢pnie, w cze$ci allegro,
w metrum 4/4 i o tempie znacznie szybszym niz w poprzednim recitativo, rozcigga si¢
na 58 taktow. Sklada si¢ ona z dwoch kontrastujacych sekcji A 1 B, zakonczonych
o$miotaktowym rozszerzeniem. Gléwna melodia utrzymana jest w tonacji C-dur, przy
czym Srodkowa cze$§¢ melodii nie ulega transpozycji. Jej barwy harmoniczne sa
wyrazne i jednoznaczne. Recytatyw rozpoczyna si¢ gtownym akordem C-dur, a
nast¢pnie w zmienia tonacj¢, ukazujac skomplikowany nastr6j Rozyny.

Cze$¢ A arii jest w tonacji C-dur i sktada si¢ z rownoleglych segmentéw dwoch
fraz, liczacych tacznie osiemnascie taktow. Akompaniament zaczyna si¢ delikatnie, z
przewaga oOsemek i przedzielanych pauzami. W dominujacej melodii spotykamy

rytmy kropkowane i synkopowane, ktore podkreslaja jej liryzm. Melodia czg$ci A jest
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prosta; jej dwa zwiezle fragmenty oraz kojace brzmienie, potaczone =z
melancholijnym glosem Rozyny, oddaja rozczarowanie Hrabiny obecnym zyciem i
tesknote za miniong, stodka miloscig. Melodia plynie gladko i harmonijnie, bez
wyraznych skokéw. W trakcie $piewania wazne jest subtelne oddanie emocji postaci.

Cze$¢ B zawiera 18 taktow nowego materialu, z rytmami dominowanymi przez
szesnastki i synkopy. Interwaly melodyczne sg wyraznie wigksze, nadajac postaci
glebszy wydzwigk emocjonalny. Pierwsze dziewig¢ taktow utrzymane jest w tonacji
g-moll, co stanowi kontrast w poréwnaniu z tonacjg i melodig czgsci A. Nastepnie
melodia przechodzi do a-moll, a potem do G-dur w ostatnich czterech taktach,
konczac si¢ na akordzie G-dur. Zmienna tonacja, zlozone rytmy oraz duze skoki
interwatow oddaja emocjonalne zawirowanie 1 cierpienie Rozyny. Jej mys$li wracaja
do przesztosci, odzwierciedlajac tgsknote i nostalgie za utracong mitoscig oraz
przygotowujac grunt dla jej poézniejszej determinacji i dgzen.

W czg$¢ szybka allegro mozna rowniez podzieli¢ na A i B.

Cze$¢ allegro A skiada si¢ z 14 taktow, po ktorych pojawia si¢ dwutaktowe
interludium, zakonczone pelnym zatrzymaniem. W odrdznieniu od tego, czes¢ B ma
inny rytm. Melodyczny rytm czeg$ci A charakteryzuje si¢ sekwencja oOsemek
przerywang kilkoma pauzami. Stopniowo przeksztatca si¢ to w rytm sktadajacy si¢ z
6semek, z melodiga prowadzong bez plynnie, bez duzych skokow interwatowych,
prowadzac do coraz bardziej przejrzystej linii melodycznej. Wstep do czesci B sklada
si¢ z dwoch rownolegltych fraz, z tym samym interludium na koncu pierwszych
dwoch taktow, jak w czesSci A. Kolejne szesnastki i synkopowane pauzy ukazuja
zywiotowa 1 dowcipng strong¢ hrabiny w jej mlodosci. Wskazuje to na to, ze hrabina
stopniowo odchodzi od smutku i odzyskuje pewno$¢ siebie. Repryza tematu z
pierwszych taktow czeSci A, wystepujaca w taktach 101-105, nadaje spdjnos¢
utworowi. W miar¢ rozwoju emocjonalnego kompozycji, Hrabina staje si¢ coraz
bardziej spokojna i optymistyczna. Od taktu 109, pewne slowa sa powtarzane
wielokrotnie, a melodia zyskuje na dramatyzmie, ukazujac wewnetrzng determinacje i
site postaci hrabiny. Od taktu 117 akompaniament staje si¢ bardziej gesty, z serig

akordow, ktore wzmacniajg atmosferg, oraz szeregiem rozszerzen, gdzie wysoko$¢
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dzwigku kilkukrotnie sigga wysokiego "a". Ten fragment melodii powinien byc¢
wykonywany w pelnym, ale jednocze$nie dyskretnym nastroju, z akcentem na
samogtoski oraz kontrola oddechu, by odda¢ emocje postaci. Aria konczy si¢ akordem
C-dur, jasnym i wyrazistym zakonczeniem, sugerujac, ze sprawa, ktora wczesniej
pozostawala nierozstrzygnigta, zostala teraz rozwigzana. Wskazuje to na catkowita

metamorfoze Rosiny, ktora wezesniej byta przedstawiona jako bezradna i zagubiona.

C. Orkiestracja

W czgscei recytatywnej wykorzystano gtownie instrumenty smyczkowe i1 klawikord.
D. Spiew

Podczas interpretacji tej czes$ci, wykonawczyni musi przede wszystkim zrozumieé
ewoluujagcy rozwdj emocjonalny postaci, bazujac na tekscie 1 melodii. Ro6wnie wazne
jest precyzja pracy oddechowej oraz precyzyjna artykulacja stow. Spiewajac diugie
warto$ci z wysokimi dzwigkami, kluczowe jest, aby byly one jasne i legatowane,
zwlaszcza, gdy tekst si¢ powtarza. Koniecznym jest wykonanie ich odmiennie,
pokazujac zmieniajacy si¢ nastrdj. Nalezy zwrdci¢ uwage, by gleboki oddech nie
powodowal usztywnienia mig¢sni gardla i szyi. Krétkie dzwieki i narracyjny recytatyw,
poprzedzajacy ari¢, ukazuja niepokdj oczekiwania Rozyny. Recytatyw charakteryzuje
si¢ dos¢ duzg dowolnoscia, chociaz faktura akompaniamentu jest stosunkowo prosta.
Recytatyw posuwajacy akcje 1 informujacy widza opiera si¢ szczegOlnie na tekscie.
Bardzo waznymi sg tu akcenty stowne. W pierwszej frazie ,,E Susanna non vien”
(Zuzanna nie przychodzi), akcent powinien by¢ potozony na stowo Zuzanna, a
poniewaz w jezyku wioskim akcent zwykle pada na przedostatnig sylabg, wigc
podkreslona jest tu sylaba ,,san” (zob. przyktad 2). Recytatyw nie jest dtugi, ale o
bogatej barwie harmonicznej, z licznymi zmianami, odzwierciedlajacych
podekscytowanie Rozyny. Na poczatku 8 taktu tonacja zmienia si¢ na a-moll, a barwa
staje si¢ nieco matowa. Rozyna troche si¢ uspokaja, jednak w taktach 14-20 tonacja

zaczyna powraca¢ do poprzedniej d-moll. W tym momencie Rozyna wraca do
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rzeczywisto$ci, zaczynajagc znowu obwinia¢é meza o niewierno$¢ malzenska.
Nastepuje skok interwatowy, a emocje ulegaja wzburzeniu. Hrabina cierpi, ze zostata
postawiona w bardzo niezr¢cznej sytuacji (zob. przyktad 2). Zastawia putapke na
meza razem ze swoja shuzaca, ktoéra jest obiektem jego westchnien. Czuje si¢ tym
upokorzona 1 pyta, gdzie podziaty si¢ te pigkne momenty mitosci 1 zakochania.
Podczas $piewania skoku interwatowego atak i oddech powinny by¢ dobrze
kontrolowane, pozycja glosowa musi by¢ ujednolicona, a uwaga zwrdcona na

zmieniajacg si¢ wysokos¢ dzwieku.

(Przyktad 2)
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Melodia arii jest spokojna, tempo stosunkowo powolne, a linia melodyczna
klarowna. Aria opisuje wspomnienia Rozyny z dawnych dobrych czaséw. Frazy sa
jest stosunkowo dhugie, totez gteboki oddech i wsparcie oddechowe sg bardzo wazne.
Pierwsza fraza ,,Dove sono i bei momenti” jest bardzo trudng frazg. Bardzo istotnym
jest stabilne prowadzenie frazy, a zatem oddech musi by¢ sensownie rozplanowany.
Ze wzgledu na prozodi¢ nie ma mozliwosci dobierania oddechu w trudnych miejscach.
Bolesna rzeczywisto$¢ i pigkne wspomnienia nieustannie si¢ splataja, nadzieja i
rozczarowanie walcza ze soba, pozwalajac spokojnej frazie powoli toczy¢ si¢ naprzod

w nastroju bezradnosci i rozczarowania (zob. przykiad 2).
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Tempo w takcie 77 zmienia si¢ na allegro, co kontrastuje z czgscig pierwsza.

Nastegpuje tez emocjonalna kulminacja arii (zob. przyktad 3). Rozyna zacze¢ta nabieraé

pewnosci siebie. Otrzasneta si¢ juz z bolu, postanawiajac wykorzysta¢ swoja odwage

i determinacj¢, by przejac inicjatywe ratowania mito$ci, czemu towarzyszy zmiana

charakteru melodii na wyrazniejszy. Poszerzenie frazy i1 zakresu dzwigku, bogata

tekstura akompaniamentu i ggstos¢ tekstu wyrazajg wzniostosé jej uczué.

(Przyktad 3)
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stanowi punkt

kulminacyjny arii, a zatrzymanie na najwyzszym tonie to jej emocjonalne katharsis.

Podczas

$piewania tego

rodzaju utworéw o

silnej ekspresji

emocjonalne;j

najwazniejszy jest spokojny oddech. Zwro¢my uwage na jego spojnos¢ i gtadkosé,

charakterystyczng dla arii lirycznych. Stowo ,,giar" trwa 5 miar na wysokim dzwi¢ku

a. Spiewajac, nalezy wzigé gleboki oddech, aby prowadzona linia melodyczna

44



brzmiala stabilnie. UzZycie rezonansu wymaga luznego gardla, przy zachowaniu
wysokiej pozycji i dobrej pracy podniebienia migkkiego. (zob. przyktad 3).

Oba utwory odzwierciedlaja emocjonalng przemiane Hrabiny, tworzac kontrast
miedzy ,,Porgi amor” a ,,Dove sono”. W tych ariach pojawia si¢ ton deklamacyjny,
nasgczony emocjami i wykazujacy bogata, wewnetrzng dynamike. Widoczna jest
rébwniez znaczaca roznica stanu ducha Rozyny migdzy tymi dwoma utworami.
Rozpoczyna od bezradnej modlitwy do Boga, proszac o pocieszenie i wsparcie w
podejmowaniu decyzji, by w koncu przeja¢ inicjatywe w dazeniu do szczgscia,
stopniowo stajac si¢ bardziej pewng siebie i swobodng. Chociaz istnieja oczywiscie
podobienstwa migdzy tymi dwoma fragmentami arii, ktore podkreslaja
psychologiczne zmiany bohaterki przez wielokrotne powtorzenia tekstow. Te dwie
arie Rozyny w pelni oddaja cechy jej charakteru: dostojnos¢ i elegancje, zyczliwos¢ i
liryzm. Podczas $piewania konieczne jest uchwycenie podstawowego stylu
klasycznych dziet Mozarta, z precyzyjnym rytmem i spdjnym oddechem, wyrazne
rozroznienie recytatywow od arii oraz prawidtowa interpretacja cech lirycznego
sopranu mozartowskiego. Aria wymaga znakomitego legata, a w momentach szybkich
precyzyjnego podtozenia tekstu pod melodi¢. Istotnym jest zwrdcenie uwagi na to, by
nie wybija¢ i przedtuzaé stabych czgsci taktu, co prowadzi do transakcentacji, a tym
samym do niezrozumienia tekstu lub niezamierzonego komizmu. Ten rodzaj
niewlasciwego potraktowania rytmu burzy tez styl mozartowski. Aria jest probierzem
dobrze opanowanej techniki wokalnej, ktora pozwala na eleganckie prowadzenie

frazy muzycznej obrazujac pickno wngtrza Hrabiny.

2.2 Pamina

Rola ta pochodzi z ostatniego dzieta Mozarta Die Zauberflote. Opera ta oparta jest
na basni ,,Lulu oder die Zauberflote” ze zbioru basni Dschinnistan poety Christopha
Martina Wielanda (1733-1813). Adaptacji libretta w jezyku niemieckim dokonal za$

Emanuel Schikaneder** w roku 1780.

3% Emanuel Schikaneder (1.09.1751-21.09.1812), niemiecki dramaturg, $piewak dramatyczny i aktor XVIII wieku,
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Cho¢ jest to opera o tematyce basniowej, odzwierciedla ona ideaty cztowieka
niezlomnie poszukujacego prawdy oraz ostatecznego zwyciestwa S$wiatta nad
ciemnoscig. Znaczenie Die Zauberflote polega na tym, ze arcydzieto to, do tekstu w
jezyku niemieckim doskonale taczy niemiecka tradycje i kulture z czysta i pigkng
muzyka, stanowiac zaczatek opery niemieckiej. Mozart niewatpliwie wywarl
niezwykle istotny wplyw na niemieckich kompozytorow operowych XIX wieku.

Gdy tylko Pamina pojawia si¢ na scenie stanowi przedmiot uwielbienia. To
kwintesencja kobieco$ci, dobra, odwagi i madrosci. W imi¢ mitosci nie Igka sie
$mierci, $miato stawiajac czola wszelkim trudnos$ciom. Jest tez uczciwa i nawet w
obliczu okrutnej kary, wyznaje bez wahania calg prawdg Sarastro. Jej prawos¢ nie
pozwala, by zadania matki zostaty spetnione. Nie godzi si¢ zabi¢ Sarastra pomimo
tego, ze matka grozi jej wydziedziczeniem. To kobieta o dobrym, lagodnym i

dzielnym sercu. Pamina jest nie tylko pigkna na zewnatrz, ale tez jest pigkna duchem.

2.2.2.1 Aria ,,Ach, ich fiihl’s”

A. Tlo dramatu

Aria Paminy ,,Ach, ich fiihl's” jest jedng z najbardziej znanych klasycznych arii z
drugiego aktu opery Die Zauberflte. Ksigz¢ Tamino spotyka ponownie Paming.
Niestety, poddany probie milczenia, nie moze z nig rozmawia¢. Pamina nie
rozumiejac mysli, Zze uczucie milosci niestety wygasto 1 Tamino nie jest juz wrazliwy
ani na jej prosby ani na jej tzy. Aria nalezy do jednej z najtrudniejszych technicznie w

repertuarze lirycznego sopranu.

B. Struktura formy muzycznej

Mozart podziwial pigkno symetrii w matematyce i architekturze. Ta rGwnowaga 1
symetria s3 obecne w calej jego twoérczosci. Dotyczy to rowniez utworu ,,Ach, ich
fiihl's” z ,,Czarodziejskiego fletu”, ktory zachowuje rownowage w gtdéwnym ukladzie

tonalnym ,,g- b B- g”. Mimo ze material melodyczny jest spdjny, utwdr nie posiada

byt niegdy$ dyrektorem Theater an der Wien.
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tradycyjnej struktury ABA. Zamiast tego prezentuje niezwykle prosty wzor

tematyczny 1 rytmiczny, wzbogacony kontrastami tonalnymi.

C. Melodia

Melodia stanowi esencj¢ tworczo$ci Mozarta. ,,Ach, ich fiihl's” to przyklad jego
muzycznego stylu, w ktérym proste stowa tacza si¢ z niezwykle ptynng i1 naturalng
melodig. Po dwoch, melancholijnie brzmigcych akordach, Pamina rozpoczyna $piew,
wydajac westchnienie. Szybkie, wznoszace si¢ i opadajace pochody s3 réwniez
typowe dla stylu Mozarta. W ,,Ach, ich flihl's” grupa trzydziestodwojek, pojawiajace
si¢ w trzecim takcie, stanowig jakby motyw nieszcze$cia. Subtelna melodia Mozarta
nie jest krzykliwa ani przesadnie ozdobna, ale delikatnie oddaje uczucia postaci. W
tym przypadku Pamina $piewa o bodlu swojego serca, az do stowa ,,Herzen”
(thumaczenie: serce). Melodia nie ma skomplikowanej koloratury charakterystycznej
dla Rossiniego, ale wymaga S$cisle przestrzegania rytmu oraz oddania glebokich

emocji postaci za pomoca klarownej linii i rOwnomiernego pulsu. (zob. Przyktad 4).

(Przyktad 4)®

(Przyktad 4.1)
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Ten kaskadowy uktad melodyczny, ktory po duzym skoku prowadzi w gore tworzy
wyjatkowy efekt brzmieniowy. Staje si¢ on najbardziej rozpoznawalnym elementem

melodycznym catej kompozycji. (zob. przyktad 4.1).

35 7Zrodto przyktadow muzycznych: Die Zauberflite; Leipzig: C.F. Peters, n.d.(ca.1875). Plate 5714; Public
Domain
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D. Harmonia

Tekst bazuje na akordach dominujacych w tle akompaniamentu. Z rzadka
wykorzystuje si¢ szybkie przebiegi, aby odda¢ atmosferg posgpnosci, bezsilnosci i
rozpaczy. W kompozycji znajduje si¢ wiele akorddow w réznych przewrotach, ktore
wzbogacajg koloryt, a takze liczne akordy dominujace, ktére podkreslaja ich funkcje.
W utworze pojawiaja si¢ réwniez fragmenty eksploatujace te ciezkie akordy

dominujace.

(Przyktad 5)
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Uklad rytmiczny bardzo stara si¢ nasladowac ludzkie westchnienia, a wraz z celowo,
jakby pozbawionymi ekspresji akordami Mozart daje nam obraz rozpaczy (zob.

przyktad 5).

E. Orkiestracja

Gloéwnie instrumenty smyczkowe, przeplatane instrumentami detymi

drewnianymi w $rodku, odbijajace si¢ echem ludzkiego glosu.
F. Spiew

Emocje Paminy w tej arii sa bardzo ztozone. Sa w niej westchnienia, jakby
wewnetrzny monolog, tesknota za pigkng mitoscia, a zarazem smutek 1 rozczarowanie
jej utratg, jak rowniez przekonanie, ze warto za t¢ mitos¢ umrze¢. Dlatego wraz z
rozwojem muzyki nalezy dokonywa¢ odpowiednich zmian w zakresie barwy glosu.
Pamina jest pickna, czysta, sentymentalng i niezachwianie wierzagcg w mito$¢ mtoda

kobieta, barwa glosu musi by¢ zatem klarowna, tagodna, migkka. Poczatkowych
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westchnien 1 kontrastujagcych motywdow nie da si¢ zaspiewaé bardzo jasnym glosem,
wiec smutek Paminy z powodu gasngcej mitosci moze wyrazi¢ migkka barwa. Pod
koniec calej arii ton powinien by¢ migkki 1 przygaszony, ukazujac determinacje

Paminy, by umrze¢ z mitosci.

(Przyktad 6)
i L1 1
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Spiewajac pierwsza fraze, musimy od razu wchodzié na dana wysoko$¢ bez
portamento. Muzyka zaczyna si¢ z tonacji g-moll, obejmujac trzy opadajace po skoku
melodie, ktore w polaczeniu z tonacja mollowa wyrazaja melancholi¢, smutek i
bezradno$¢. Mozna ten fragment zinterpretowac jako cigg zmian dynamicznych ,,mf-
mp-fp”. Stowa brzmig jasno i spdjnie, zal wynikajacy z tekstu powinien by¢
zaznaczony, ale istota jest tez elegancja wyrazu. W trzeciej progresji opadajacej
uzywane sg geste trzydziestki dwojki, jakby Pamina mowita do siebie przez izy (zob.
przyktad 6).

Dalej nastepuje zmiana tonacji z d-moll na B-dur, a takty 12-16 sa powtorzeniem
taktow 10-12, ktore rozpoczyna pierwszg mala kulminacje. Przy sylabie ,Her"
wyrazu ,,Herzen" we frazie ,,meinem Herzen mehr Zuriick" (mojemu sercu - nie
pojawiaja sie koloratury, czesto w tradycji z delikatnym rit. na pizzicato). Tekstura
akompaniamentu staje si¢ prostsza, co dodatkowo wzmacnia poruszajacg site melodii.
Pamina wyraza swoja tgsknote za chwilami szcze$cia, jednocze$nie ubolewajac, ze

mito$¢ Tamina jest tak krotkotrwata (zob. przyktad 7).
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Wykonanie partii Paminy, zarejestrowane na ptycie nagranej przez francuska
sopranistke Natalie Dessav?® mozna uzna¢ za wzor stylowosci. Jej krystalicznie
czysty glos, niczym odglosy natury, jest zachwycajacy i1 poruszajacy. Wyzej
wymienionych koloratur jednak nie podkresla, by pokaza¢ ulotno$¢ mitosci. Anna
Moffo®” §$piewa ten fragment glosem nieco gestszym w brzmieniu i bardziej
sugestywnym. Natomiast Kathleen Battle’® jedynie lekko przechodzi przez wysokie

rejestry, bez przyktadania zbytniej sity, czym wyraza delikatng rownowagg.

(Przyktad 8)
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Zaraz po takcie 17 nastepuje drugi akapit arii, w ktorym tonacja zmienia si¢ z B-
dur z powrotem na g-moll. Poczatkowe ,,Sieh, Tamino, diese Trdnen” (patrz Tamino,
te tzy — thum. wl.) to prawdziwe wyznanie mitosci Paminy, ktérego gorzka nuta

powinna przebija¢ w brzmieniu. W takcie 24, stowa ,,so wird Ruhe, im Tode sein!”

36 Natalie Dessav (ur. 19 kwietnia 1965) to francuska $piewaczka, najbardziej znana z kariery bylej sopranistki
operowej. W 1992 roku zdobyta szerokie uznanie rola Olimpii z "Les Contes d'Hoftmann", a nastgpnie wystapita
na najwazniejszych scenach Opery Paryskiej, Wiedenskiej Opery Panstwowej i Metropolitan Opera.

37" Anna Moffo (27 czerwca 1932 - 9 marca 2006) byta amerykanskg $piewaczkg operows, osobowoscia
telewizyjna i aktorka. Jedna z czotowych lirycznych sopranistek koloraturowych swojego pokolenia, obdarzona
cieptym i promiennym glosem o szerokim i elastycznym zakresie. Znana ze swojej urody, byta nazywana ,,La
Bellissima”.

38 Kathleen Battle (ur. 13 sierpnia 1948 -), stynna czarnoskéra amerykanska $piewaczka operowa, sopranistka, w
1987 roku na zaproszenie wielkiego dyrygenta Karajana, aby jako pierwsza solistka w historii stangta na scenie
stynnego na calym $wiecie wiedenskiego koncertu noworocznego.
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(znajde spokdj w $mierci — thum. wl.) wymagaja wzmocnienia i obnizenia tonu gtosu,
co stanowi przygotowanie do nadchodzacej kulminacji, kiedy to Pamina podejmuje
decyzj¢ o popelnieniu samobodjstwa. W szczegolnosci nalezy podkresli¢ stowa ,,Tode”
i,sein”. W taktach 7 - 30 stowa si¢ powtarzaja. Dwa dzwigki wysokie, a# i b# w
oktawie razkres$lnej mozna skontrastowa¢ dynamicznie jako ff i pp, a wysokie tony o
stabej dynamice bardziej porusza ludzkie serca, doprowadzajac stuchaczy do ptaczu.
Wyraza to réwniez frustracje Paminy wobec jej kochanka oraz jej odwage i
determinacje (zob. Przyktad 8).

W ostatniej czgsci utworu emocje powoli opadaja, a na koniec trzykrotnie
powtarza si¢ ,,im Tode sein!”. Mozna tutaj zastosowa¢ diminuendo, nadal jednak
podkreslajac stowo ,,Tode". Pokazuje to niewinno$¢ i1 stanowczos¢ Paminy, gotowe;j

odda¢ zycie po stracie ukochanego (patrz przyktad 9):

(Przyktad 9)
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,»Ach, ich fiihl's” stanowi trudny sprawdzian techniki wokalnej. Musimy $cisle
przestrzega¢ wymagan kompozytora. Wszystkie znaczniki tempa, zmian
dynamicznych 1 ekspresji emocjonalnej trzeba bardzo dokladnie przestudiowaé, a
nastgpnie opanowacé podczas ¢wiczen. Wykonawczynie powinny zwro¢ takze uwagg,
aby dobierany oddech nie przerywatl ciagtosci prowadzonej frazy.

Przede wszystkim szlachetny i elegancki wizerunek wykreowany przez Mozarta
musi by¢ wyrazony mickka i elastyczng barwa, co wymaga zastosowania techniki
legato, do ktorej konieczne jest dobre wsparcie oddechowe. Stabilno$¢ oddechu i
cigglos¢ doplywu powietrza to warunki niezbedne do dobrego wykonania legato,
dlatego trzeba poswigci¢ wiecej czasu ¢wiczeniom oddechowym przed nauka tego
utworu, a nastepnie przystepowa¢ do nauki arii dopiero wtedy, gdy oddech bedzie
naturalny, ptynny i elastyczny. Wymowa niemiecka jest bardzo istotna. Podczas
przygotowania nalezy bardzo doktadnie przestudiowaé i poszuka¢ wsparcia coucha,
ktdry zna repertuar niemiecki lub pedagoga, ktéry mowi biegle tym jezykiem. Nalezy
zacza¢ od naczytania tekstu, by przystapi¢ potem do czytania tekstu w rytmie, a na
koncu dotaczy¢ do tego melodie. Proby nauczenia si¢ arii uwzgledniajace od razu
wszystkie elementy (melodie, tekst, rym, wymowe¢) prowadzi do wielu btedow i
wydluza czas przygotowania. Bardzo istotnym jest takze rozumienie tekstu (stowo po
stowie). Nie mozna wtasciwie przyporzadkowaé emocji, jezeli tekst jest tylko ogolnie
rozumiany. Tzw. ogolna tre§¢ nie obejmie wielu niuansow, ktore zawarte sg w tekscie
1 muzyce. Dopiero po takim przygotowaniu mozna wykreowaé zywy 1 naturalny
wizerunek Paminy.

Mozartowskie partie na sopran liryczny charakteryzuja si¢ niezwykla

melodyjnoscia i1 elegancka ekspresja, przejawiajaca si¢ zwigztym i prostym jezykiem
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muzycznym, delikatnymi i Zywymi obrazami, wyrazng i klarowna strukturg linii. Jest
to nie tylko wzor klasyki operowej, lecz takze przyklad dla przysztych pokolen

muzykow.

Rozdzial III Sopran liryczny w tworczosci Verdiego

Miesigc po $mierci Verdiego uroczysta procesja dziesigtek tysigcy zalobnikow
przeszta przez Mediolan, towarzyszac mu w drodze na miejsce ostatecznego
spoczynku. Procesja od$piewata ,,Va Pensiero”, parti¢ choru hebrajskich niewolnikow
z Nabucco, jednej z najwczesniejszych oper Verdiego. W chwili swojej $mierci Verdi
byt juz postacia szczegdlng we Wiloszech i cho¢ wiele jego oper znikneto z repertuaru,
pozostat symbolem wielko$ci tamtejszej opery narodowe;.

XIX-wieczne Wtochy, w ktorych zyt Verdi, przezywaly okres intensywnych
przemian. W XVIII wieku Wlochy, podobnie jak Wegry i inne kraje, utracily
polityczng niepodleglos¢. Wybuch francuskiej rewolucji burzuazyjnej pod koniec
XVII wieku sprzyjat rozwojowi wloskiego kapitalizmu i przebudzeniu $wiadomosci
narodowej, co sklonilo lud wiloski do wysuwania haset niepodlegtosci 1 jednosci
narodowej. Duch sprzeciwu wobec ucisku i dazenia do wolno$ci i niezaleznosci
wszechobecny w Owczesnej kulturze wloskiej odcisngl na jego tworczosci glgbokie
pigtno.

Od XVIII wieku opera wiloska stata si¢ sztywna 1 sztuczna, stopniowo tracac swoja
dawna pozycje europejskiej na rzecz opery niemieckiej 1 francuskiej, popadajac w
coraz glebszy kryzys. W XIX-wieczny wtoski ruch odrodzenia narodowego tchnat w
nig jednak nowe zycie. Jednak sytuacja polityczna - zard6wno wewnetrzna, jak i
mi¢dzynarodowa - byla niezwykle skomplikowana. Wielu kompozytorow musiato
przemyca¢ migdzy wierszami tresci patriotyczne i postgpowe idee, wyrazajac wolg i
zadania ludu w sposéb metaforyczny i zawoalowany, co stanowito jedna z bardzo
charakterystycznych cech tego okresu. Najbardziej znanymi kompozytorami tego

okresu byli Rosini, Bellini, Donizetti oraz Verdi. Kontynuowali oni wielowiekowa
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tradycj¢ opery wiloskiej, starajac si¢ przy tym odzwierciedla¢ patriotyczny entuzjazm i
bohaterstwo narodu wtoskiego w nowej epoce. Dzigki ich wysitkom opera wloska
wkroczyla w nowy okres bezprecedensowego rozkwitu. Opery Verdiego odznaczaja
si¢ glebokim realizmem i $§miatymi innowacjami artystycznymi, a przy tym wszystkie

utrzymuja narodowy styl 1 estetyke tradycyjnej opery wloskie;.
Czes¢ 1 Charakterystyka tworcza opery Verdiego

3.1.1 Melodycznos¢ recytatywu

W rozwoju recytatywu w operach okresu romantyzmu nastapil znaczacy przetom.
Recytatywy tego okresu nie ograniczaty si¢ juz jedynie do techniki parlando.
Zwrdcono uwage na zywa ekspresje intonacji jezykowej 1 zmiany harmonii i nastroju
oraz melodyjnos$¢.

Recitativo secco byto wykonywane z towarzyszeniem klawesynu. Rozwoju
muzyki, a co za tym idzie powigckszajacy si¢ sktad orkiestry i sita brzmienia sprawity,
ze kompozytorzy coraz czesciej zaczgli sigga¢ po forme recitativo accompagnato — z
towarzyszeniem orkiestry. We wczesnym okresie romantyzmu Rossini zaczal
postugiwa¢ si¢ melodeklamacjami, w ktorych partia wokalna ma okreslong melodie,
czesto bedaca tematem gldwnym, motywem przewodnim lub okre$long figuracja,
czgsto potaczonej z kolejnym akapitem. Temu rodzajowi recytatywu towarzyszy
akompaniament orkiestrowy, ktéry podkresla elementy muzyczne, takie jak temat i
struktura w partii instrumentalnej 1 charakteryzuje si¢ wigksza ekspresja dramatyczng.
W operze stuzy on juz nie tylko rozwojowi fabuly, lecz takze obrazuje charakter
postaci. Recitativo accompagnato w pelni wykorzystuje mozliwosci ekspresyjne
orkiestry, takie jak potegowanie nastroju czy intensyfikowanie napigcia
dramatycznego. Recytatywy w operach epoki baroku i1 klasycyzmu to ,recytatywy
narracyjne”, pelnigce w ekspresji dramatycznej zasadniczo role narracyjng, podczas
gdy recytatywy accompagnato majg dodatkowa funkcje - konflikt, Tego typu

recytatyw napedza rozwdj fabuly poprzez kreowanie konfliktu, tworzac dramatyczny
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punkt kulminacyjny. Srodkowy i pézny romantyzm to tworczo$é Verdiego i Wagnera,
w ktorej opera zmienita si¢ z opery podzielonej na numery (recytatywy, arie, duety,
tercety, ansamble) na muzyke przechodzaca od jednej sentencji do drugiej ptynnie
Chociaz w dalszym ciagu istniejg arie, ale ich znaczenie strukturalne wpisuje si¢ w
cigglo$¢ muzyczna 1 przestaje by¢ wyodrebnione. Aria przestala by¢ numerem
popisowym solisty, a stata si¢ istotng cze$cig dramaturgii dziela. Recytatyw
accompagnato stat si¢ nosnikiem wielu emocji. Czgste uzycie recytatywu oraz jego
istotna obecno$¢ w ekspresji fabuty i konfliktow dramatycznych sprawiaja, ze to on
stat si¢ gtdéwng sita napgdowa i1 glownym elementem konstrukcji opery.

Opera Otello jako dzielo reprezentatywne dla pdznej fazy tworczosci operowe]
Verdiego. W tym okresie recytatyw 1 aria nie byly juz oddzielone, lecz potaczone w
spojna catos$¢, co utatwiato przejscie z recytatywu do arii lub duetu, arie za$§ cze¢sto
pod wpltywem recytatywu przyjmowaly charakter narracyjny. Na przyklad ,,Salce,
salce” Desdemony w operze Otello jest w rzeczywistosci rozbudowanym
recytatywem, po ktdorym nast¢puje zintegrowana z nig aria ,,Ave Maria”. ,,W
recytatywie Verdiego dominuje glos i tylko glos; orkiestra jest w pozycji catkowicie
podporzadkowanej, harmonijnie wspierajac i upigkszajac partie wokalne, nigdy za$

nie naruszajgc ich niezaleznosci”.*

3.1.2 Adaptacja dramatu

Adaptacja scenariusza teatralnego na potrzeby sceny operowej to podstawowa
praca, ktorg trzeba wykonaé, aby przeksztalci¢ dramat w opere. Z jednej strony
dostosowanie to znajduje odzwierciedlenie w zmianach wprowadzanych w tekscie,
strukturze 1 kierunku narracji, z drugiej za§ musi uwzgledni¢ réwniez cechy
charakterystyczne formy operowej, jej muzyke i1 kontekst kulturowy. Widaé to
wyraznie w operach Verdiego powstatych na podstawie dramatéw Szekspira, jak np.
w Otello czy Macbeth. Ciekawostka jest tu fakt, ze np. w operze Macbeth, w

odréznieniu od dramatu Szekspira, cig¢zar dramatu zostal przesunigty na zone

3 Zhang Dangi: Analiza stylu i techniki wokalnej p6znego okresu tworczosci operowej Verdiego - na przyktadzie
arii ,,Salce Salce”, The Voice of the Yellow River, 2020, s. 83-89
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Macbetha, ktora jest gldwnym motorem kolejnych zbrodni, popetnianych przez me¢za.
Bez zbg¢dnej przesady stwierdzi¢ mozna, ze to wilasnie Verdi odnidst najwicksze
sukcesy w adaptacjach operowych tworczosci Szekspira. Jego glebokie zrozumienie
koncepcji szekspirowskiej znalazto swoje odzwierciedlenie w trzech stworzonych
przez niego operach zainspirowanych dramatem szekspirowskim. Sztuki Szekspira
cieszyly si¢ zainteresowaniem bardzo wielu kompozytorow, ktorzy na ich podstawie
napisali swoje opery lub tez utwory instrumentalne. Verdiemu udato si¢ stworzy¢ trzy
opery inspirowane dramatami Szekspira i mozna $mialo powiedzie¢, ze odniosty one
wiekszy sukces, niz te napisane przez innych kompozytorow.

Pigcioaktowa tragedia Szekspira Otello stanowita pierwowzor libretta operowego,
aw 1879 roku Verdi i Boito* rozpoczeli rewizje scenariusza, ktora trwata ponad 7 lat
i byta prowadzona rownolegle z praca kompozytorska Verdiego. Z perspektywy
ogo6lnej struktury narracji Verdi 1 Boito zastosowali szereg zabiegdéw, aby rozwigzac
problemy wynikajace z adaptacji dramatu na potrzeby opery. Problemy te wynikatly
przede wszystkim z wymagan samej muzyki - wiekszos¢ oper XIX-wiecznych
musiata by¢ zwiezla, a wloska tradycja operowa rowniez podkreslata wazng role
glosu ludzkiego. Czynniki te wplynely na postrzeganie przysztego dzieta przez
Verdiego, a takze zadecydowaly o ogdlnym charakterze dramatycznym opery. W
pewnym stopniu zmiana szczegotow fabuly wigzala sie tez z dwczesng sytuacja
polityczng. Elementy, na ktore potozyli nacisk Verdi i Boito — religia, mito$¢ i $mier¢,
zgodne byly z romantyczng koncepcja. Tak wigc struktura narracyjna opery, jej
tematyka 1 oraz uwarunkowania kulturowo-jezykowe XIX wieku zadecydowatly o

zmianie libretta. 4!

Czes¢ 2 Role sopranowe i ich arie w operach Verdiego

Tworczos¢ Verdiego mozna podzieli¢ na trzy okresy. Okres wczesny obejmuje czas

40 Arrigo Boito: (24 lutego 1842 - 10 czerwca 1918), wloski pisarz i kompozytor. Przyjety do Konserwatorium w
Mediolanie w 1856 roku, znany gtéwnie jako librecista operowy. Byt autorem libretta do oper ,,Otello” i ,,Falstaff”
oraz innych oper Verdiego.

4 Dong Rong: ,,Othello” i ,,0tello” - Adaptacja sztuk szekspirowskich na potrzeby oper Verdiego, Journal of
Central Conservatory of Music, 2015, s. 100-110
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powstania oper 19 oper, w tym Oberto (1839) 1 La Traviata; okres Srodkowy
charakteryzowat si¢ znaczacym postepem w tworczosci kompozytora, a przetomowe
dzieta stanowily Macbeth (1850), Luisa Miller (1849) i Rigoletto (1853). W tym
okresie zauwazalne s3 takze wplywy francuskiej Grand opera, bardzo wyrazne w
takich dzietach, jak Les vepres siciliennes (1855) czy Aida (1871); za pdzny okres
tworczo$ci uznaje si¢ lata schylkowe zycia Verdiego, po tym, jak kompozytor napisat
stynng Messa da Requiem i zaprzestat pracy tworczej, po czym podjat ja na nowo,
wprowadzajac poprawki do oper Simon Boccanegra i Don Carlos, a nast¢pnie
komponujac Otello (1887) 1 Falstaff (1893) oraz muzyke religijng.

Zmiany stylistyczne mozna wyraznie zaobserwowa¢ w kreacji postaci kobiecych.
Oto opery stworzone przez Verdiego oraz glowne role sopranowe z

wyszczegolnieniem arii sopranowych: (Tabela 3)

Rok powstania | Tytul opery Rola sopranowa Tytuly arii
1839 Oberto Leonora “Sotto il paterno
tetto... gia

parmigiano udire il

fremito”
1840 Un giorno di Marchesa del Poggio | “Grave a core
Regno innamorato...Se dee

cader la vedova”; “Si
mostri a chi
I’adora ... Si,scordar

sapro ’infido”

1842 Nabucco Abigaille “Anch’io dischiuso
un giorno”; “Salgo

gia del trono aurato”

1843 I Lombardi Viclinda

Giselda “Salve Maria”; “Oh

madre, dal cielo”;
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“Qual prodigio...non

fu sogno”

1844

Ernani

FElvira

“Ernani, involami!”

1844

I due Foscari

Lucrezia Contarini

“Tu al cui sguardo
onnipossente”; “Piu
non

vive...’innocente”

1845

Giovanna d’Arco

Giovanna

“O fatidica Foresta™;

“O ben s’addice”

1845

Alzira

Alzira

“Tutte, in suo dolore

vegliante”

1846

Attila

Odabella

“Liberamente... oh!
Nel fuggente”; “Santo
di patria... Allor che I

forti corrono”

1847

Macbeth

Lady Macbeth

“Vieni! T affretta”
“La luce langue”;
“Una macchia ¢ qui

tuttora”

1847

I masnadieri

Amalia

“Dall’infame
banchetto... Tu del
mio Carlo; “Lo
sguardo aveva degli

angeli”

1848

1l corsaro

Medora

“Egli non riede
ancora... Non so le

tetre immagini”

Gulnara

“Vola talor dal

carcere”; “Ah
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conforte ¢ sol la
speme”; “Sul capo

mio discenda, fiero

Iddio”
1849 La battaglia di Lida “A frenarti o cor nel
Legnano petto”

1849 Luisa Miller Luisa “Tu puniscimi, o
Signore... A brani, a
brani, o perfido”; “Lo
vidi e’l primo
palpito”; “La toba¢
un letto sparso di
fiori”

1850 Stiffelio Lina “A te ascenda, o Dio
clemente”; “Ah, dagli
scanni sterei”

1851 Rigoletto Gilda “Caro nome”; “Tutte
le feste al tempio”

1853 1l trovatore Leonora “Tacea la notte
placida”; “D’amor
sull’ali rosse”

1853 La traviata Violetta “E strano, e strano...
Sempre libera”;
“Addio del passato”

1855 Les vépres La Duchesse Héléne | “Merci jeunes amies”;

siciliennes “Au sein des mers”

1857 Simon Maria Boccanegra “Come in quest’ora

Boccanegra bruna”
1859 Un ballo di Amelia “Ma dall’arido stelo
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maschera divulsa ” “Morro, ma

prima in grazia”

1862 La forza del Leonora “Pace, pace mio Dio”;
destino “Sono giunta! Madre,

pietosa Vergine”

1867 Don Carlos E lisabeth de Valois “Tu che la vanita ”;

“Non pianger, mia

compagna”
1871 Aida Aida “O Patria mia”
1887 Otello Desdemona “Salve,salce ”
1893 Falstaff Nannetta “Sul fil d’un soffio
etesio ”

3.2.1 Desdemona

Premiera pierwszej szekspirowskiej adaptacji Verdiego, Macbetha odbyta si¢ w
roku 1847, pod koniec zycia napisal zas jeszcze Otello (1887) 1 Falstaff (1893). Sa to
adaptacje dziet jednego geniusza przez drugiego geniusza.

Otello sktada si¢ z czterech aktéw. Premiera miata miejsce w dniu 5 lutego 1887
roku w mediolanskiej La Scali. Librecista byt stynny wloski dramaturg Arrigo Boito
(1842—-1981). Jesli uwaznie przyjrzymy si¢ librettu, zauwazymy, ze opera Otello jest
w zasadzie wierna swojemu oryginatowi, jednak dokonano w niej pewnych pominig¢,
aby dostosowa¢ fabule do potrzeb sceny operowej. Dazac do spojnosci akeji,
zmieniono réwniez kolejno$¢ niektorych wydarzen. Z muzycznego punktu widzenia
nie ma tu tradycyjnego podziatu strukturalnego, wystepuje natomiast pewna ciagtos¢,
czynigca utwor bardziej jednolitym jako catos$¢. Verdi doskonale wykorzystat technike
kompozytorska, sprawiajac, ze narracja i stowa rozwijajg si¢ jednym ciggiem wraz z
muzyka.

Posta¢ Desdemony ma dwa wymiary:

- posta¢ tagodna 1 postuszna
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- posta¢ buntownicza i indywidualistyczna

Owa tagodno$¢ i1 postuszenstwo zwigzane sg z jej bezwzgledna lojalnos$cia wobec
meza, przy czym ironi¢ stanowi fakt, ze z ragk tegoz meza ginie podejrzana o
niewierno$¢. Buntownicza cze$¢ osobowosci wynika za$ z jej decyzji o matzenstwie,
gdyz odrzucita o$wiadczyny dobrze sytuowanych weneckich dzentelmenow,
postanawiajac wyj$¢ za Maura i to wbrew sprzeciwom ojca. Sg to wilasnie gléwne
cechy postaci Desdemony, przy czym w operze uwypuklono raczej jej tagodng strone
charakteru. Jej niewinny charakter i fagodno$¢ mozna zauwazy¢é w pierwszych akcie,
w mitosnym duecie z Otellem. Drugi akt, to juz oddziatujaca intryga Jago. Otello staje
si¢ podejrzliwy, zmieniajac swoje nastawienie wobec ukochanej. Desdemona probuje
si¢ broni¢, ale zto zaczeto juz swoj niszezycielski pochdd. Rozpaczajac nad
niezrozumiatym $wiatem i sytuacja Desdemona $piewa ,,Salce, salce...Ave Maria.” W
swojej ocenie postaci szekspirowskiej Desdemony Verdi opisat ja jako ,,nie kobiete,
lecz typ. Typ mily, postuszny losowi, gotéw do poswiecen, zyjacy dla innych i
nie§wiadom wlasnego ja"*. Oczywiscie tekst szekspirowski implikuje taka wiasnie
interpretacje, jest ona tam bowiem wychwalana za swoja urode, cnote i
bezinteresowno$¢. Jak odnotowuje James Hepokoski®®, tworzgc posta¢ Desdemony na
potrzeby opery (1887) Verdi i jego librecista Arrigo Boito byli prawdopodobnie pod
wplywem dziewigtnastowiecznej tradycji krytycznej reprezentowanej przez Augusta
Wilhelma Schlegela** i Victora Hugo®’. Hugo uwazat ja za ,,$wietg”, ,,spirytualistke,
prawie mistyczke”, co wydaje si¢ rOwniez nawigzywac do literackich trendow konca
XIX wieku, takich jak dekadencka ikonologia poboznosci i archetyp stabej kobiety.*¢

Oczywiscie taki wizerunek postaci kobiecej pojawia si¢ wielokrotnie w operach

Verdiego. Do$¢ wspomnie¢ o Violettcie bohaterce kruchej i bezradnej, ktora w koncu

4 Budden, Julian (1992). The Operas of Verdi. Vol 3: From Don Carlos to Falstaff (2nd ed.). London:

Cassell. ISBN 0-304-30740-8

4 James Arnold Hepokoski (ur. 20 grudnia 1946) to amerykanski muzykolog. Najbardziej znany jest ze
wspolpracy z Warrenem Darcym przy opracowywaniu teorii sonaty, ktorg po raz pierwszy w petni wyjasnili w
swojej ksigzce "Elements of Sonata Theory" z 2006 roku.

4 August Wilhelm Schlegel (8 wrzes$nia 1767 - 12 maja 1845), niemiecki poeta, thumacz i krytyk, a takze jeden z
najwybitniejszych przywodcow niemieckiego romantyzmu, ktorego przeklady Szekspira uczynily jednym z
klasykow niemieckich.

4 Victor Marie Hugo (26.02.1802 — 22.05.1885), przedstawiciel francuskiej literatury romantycznej i przywodca
aktywnego ruchu literatury romantycznej na poczatku XIX wieku. Byt wybitnym pisarzem w historii literatury
francuskie;.

46 The Cambridge Companion to Verdi, Scott L Balthazar, Cambridge University Press, 2004.
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poddaje sie losowi. Dzieje si¢ tak roéwniez dlatego, ze Verdi i Boito podkreslali
czysto$¢, niewinno$¢ i krucho$¢ Desdemony, starajac si¢ jej zjedna¢ sympatie

publiczno$ci. Emocja jest najbardziej widoczna w jej partii solowej w czwartym akcie.

3.2.1.1 Aria ,,Salce, salce”

Ostatni i czwarty akt opery rozpoczyna si¢ sceng w sypialni Desdemony, w ktorej
rozmawia ona z Emilig. Otello uwierzyt juz kltamstwom Jago, Zze ,,Desdemona ma
romans z Cassio”, jest oszalaly z gniewu pragnie ja zabi¢. W tym czasie Desdemona
odczuwa jedynie skrajng bezradno$¢ i smutek.

W muzyce otwierajacej czwarty akt rozek angielski, flet 1 klarnet graja najpierw
kolejno trzy motywy gtéwne a, b, i, ¢. Julian Budden*’ zwrdcit uwagg, ze ,,drugi oboj
zostaje zastgpiony przez rozek angielski, ktory tutaj jest gldwnym instrumentem (zob.
Przyktad 10), tworzacym klimat smutku, samotnosci i przygngbienia”, co bardzo
traftnie oddaje atmosfere tej sceny, bedacej zapowiedzia nadchodzacej arii rozpaczy

,Salce, salce”.

(Przyktad10)*®
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47 Julian Medforth Budden (1924-2007), brytyjski znawca opery, producent radiowy i prezenter. Znany jest z
trzytomowej pracy o Giuseppe Verdim (opublikowanej w 1973, 1978 i 1981), jednotomowej biografii
kompozytora z 1982 roku oraz jednotomowej pracy o Giacomo Puccinim i jego operach z 2002 roku.
48 7rodho przyktaddw muzycznych: Otello; Milan: Ricordi, n.d. (1886). Plate 51023; Public Domain
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Poczatkowa tonacjg jest tutaj cis — moll, a pierwszym motywem granym przez
waltorni¢ jest melodia otwierajaca pdzniejsza ari¢, ale prawdziwy gtowny temat arii
utrzymany jest w tonacji fis — moll. Gigboki bas klarnetu o stroju A tworzy
melancholijny nastrdj, ktory zdaje si¢ by¢ zwiastunem nieszczes§liwego zakonczenia,
a jego figuracje sg jednoczesnie gldéwnym motywem muzycznym nadchodzacej arii.
W 33-taktowym preludium grupa smyczkowa pojawia si¢ w ostatnich 3 taktach, przy
czym graja tylko altdowka, wiolonczela 1 kontrabas — motyw ,,a”. Te trzy takty
prowadza bezposrednio do dialogu miedzy Emiliag a Desdemong. Motyw ,,b” bedzie

2

roOwniez rozwini¢ty pozniej, motyw ,.c” stuzy za$ gltownie ,stworzeniu ponurej i

mrocznej atmosfery oraz przeczucia nieszcze$cia™®

W dialogu miedzy Desdemong i Emilia, poprzedzajacym arie, pojawia si¢ wazna
modyfikacja. Desdemona $piewa: ,,distendi sul mio letto la mia candita veste nuziale”
(pot6z moja bialg sukni¢ $lubng na t6zku — thum.wt.), podczas, gdy Szekspir nie
napisal ,,Veste nuziale” (suknia §lubna— thum.wt.), ale ,,przescieradta” (posciel slubng—
thum.wt.). Atmosfera jest jeszcze bardziej ponura, Verdiego zastosowal w tej frazie
melodi¢ w formie tuku zlozong z wznoszacych si¢ akordow tamanych i opadajace;j

skali chromatycznej w tonacji cis — moll, ktéra po raz pierwszy pojawita si¢ juz w

uwerturze (takty 23 i 24) (zob. przyktad 11).

4 Julian Budden: The Operas of Verdi, Vol.3, s. 389
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(Przyktad 11)
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W uwerturze melodi¢ te graja flet i klarnet. Tutaj, kiedy $piewa ja Desdemona,
towarzyszy jej rOwniez ta sama partia fletu i klarnetu. Niesie ona poczucie uwiktania i
bezradnosci. Potem Desdemona $piewa ,,Senti, Se pria di te morir dovessi, mi
seppellisci con un di quei veli” (jesli umre przed toba, owin mnie w t¢ sukienke —
thum.wt.), a grupa smyczkowa towarzyszy jej dzwigkiem, przypominajacym ikanie
(Przyktad 12), chociaz w tym czasie jest to interwat opadajacy, zamiast tego nalezy
wzmocni¢ emocje i ton, a artykulacja powinna by¢ wyrazniejsza.

(Przyktad 12)
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Nastgpnie Desdemona zaczyna przypominaé histori¢ ,,Salce”, przechodzac do
innego, osobnego recytatywu, w ktorym Verdi oznacza scen¢ jako ,sedendo
macchinalmente davanti allo specchio” (siedzac mechanicznie przed lustrem —
thum.wl.), co jest waznym opisem okreslajacym jej nastroj. Desdemona cierpi i
popada w odr¢twienie, jakby w transie, niby rozmawia z Emilia, ale bardziej moéwi do
wlasnego odbicia w lustrze (Przyktad 13).

Pojawiaja si¢ powtarzane monotonnie dzwigki na tej samej wysokosci, a rytm jest
zdominowany przez naprzemienne triole i 6semki, wigc ton $piewu tego recytatywu
powinien by¢ tagodny i nieco przytlumiony, zblizony nawet do mamrotania do siebie.
Przed rozpoczgciem arii, przez 8 taktow gra grupa instrumentdw detych 1 jest to

jednoczesnie gltowny motyw muzyczny arii (patrz przyktad 14). Fragment ten
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oznaczono jako ,,andante mosso” w tempie 84 uderzen na minut¢. Nadaje on muzyce
smutny i ciezki charakter.

(Przyktad 13)
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(Przyktad 14)
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Melodia zaczyna si¢ pianissimo, ze znacznikiem ekspresji ,,dolce”, co wymaga
niskiej dynamiki gry i §piewu, oddajacych pickno i godnos¢ Desdemony. Konczy si¢
on za§ dluga nuta ze znacznikiem dzwigku przedtuzonego, jakby Desdemona
pograzala si¢ we wspomnieniach.

»dalce, salce” podzielona jest przez Verdiego na pig¢ cze$ci z interludiami 1
recytatywami, oddaje zlozony nastrdj bohaterki. Pierwsza cze$¢ to melodia tematu
(patrz przykilad 15). Temat ten jest w tonacji harmonicznej fis — moll, w
melancholijnej i ponurej atmosferze. Pierwszy ton zaczyna si¢ od toniki tonacji
molowej, a linie melodii doskonale obrazuja tekst ,,piangea cantando nell'erma landa,
piangea la mesta” (jaka ona jest smutna, ptacze i §piewa w ustronnym miejscu
thum.wl.). Z przygnebienia wylania si¢ rodzaj duszacego smutku. Ze strukturalnego
punktu widzenia Verdi zastosowat tu metode powtarzania linii melodycznych, ciagle

odtwarzajac 1 rozwijajac temat, dzigki czemu stale si¢ on poglebia, w §lad z nim za$
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rozwijaja si¢ emocje bohaterki. Trzykrotne ,,salce” pojawia si¢ cztery razy w catej arii,
przeplatane wspomnieniem Barbary, jakby nieco nieoczekiwanym, lecz to wskazuje
na trans, w jaki popadta Desdemona, niezdolna do odrdéznienia rzeczywisto$ci od
wyobrazni. Jest w tym momencie na skraju zatamania. Wszystkie te ,salce” to
schodzace w dot tercje matle, §piewane z zastosowaniem portamento, co sprawia
wrazenie wotania z innego $wiata, my za$§ musimy odda¢ $piewem to wrazenie
wotania z daleka (zob. przykiad 16).

(Przyktad 15)
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Cze$¢ pierwsza konczy si¢ stowami ,,Affrettati, fra poco giunge Otello” (pospiesz sig,
wkrotce przybedzie Otello — thum.wt.), i ten krotki recytatyw kontrastuje z poprzednia
liryczng melodia, jakby Desdemona wracata do rzeczywistosci. Ta fraza stanowi
roéwniez motyw przewodni, bedacy niczym znak rozpoznawczy. Nawet jesli temat si¢
nie pojawia, motyw przewodni moze przypomina¢ stuchaczom o nim. Motyw ten
roéwniez moze si¢ zmieniaé, rozwijaé lub deformowac¢ w zaleznosci od potrzeb fabuty,

stale pojawiajac si¢ w nowym otoczeniu, a jego konotacja stopniowo si¢ poglebia.
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Powtarzanie motywow jest skutecznym $rodkiem do osiggnigcia muzycznej jednosci,
podobnie jak powtorzenie tematu w np. symfonii.

Cze$¢ druga to nadal melodia tematu, zmienita si¢ jednak faktura akompaniamentu,
od stabilnej i przejrzystej do nieco przyspieszonej, gestej (zob. przyktad 17),
wprowadzajac uczucie niepokoju.

(Przyktad 17)
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Na poczatku trzeciej czesci, kiedy Desdemona $piewa ,,Scendean l'augellia vol dai

rami cupi” (ptaszek ucieka z mrocznych galezi — thum.wt.), (zob. przyktad 18) w
akompaniamencie slyszymy lekkie 1 krétkie przednutki, imitujace scen¢ ptakow
zrywajacych si¢ z galezi drzewa. W partii akompaniamentu pojawiaja si¢ liczne
dzwigki vibrato, prowadzace muzyke do punktu kulminacyjnego przy stowach ,.da
impietosir le rupi” (gorzkie fale tez — thum.wl.), po ktorych nastgpuje recytatyw
,Riponi questa nello” (schowaj ten pierscien — thum. wt.), jakby ponowny powrét z
chaosu wspomnien do rzeczywistos$ci. Po czterotaktowym interludium Desdemona
$piewa ,,Povera Barbara!” (Biedna Barbara — tlum.wl.) (zob. przykiad 19) w
emocjonalnym wybuchu, wtasciwie lamentujac nad swoim wlasnym losem. Nastepnie
uzywa stow Barbary, aby powoli wyrazi¢ swoja koncepcje mitosci ,,Egliera nato per
la sua gloria, io per la marlo e per morir” (On urodzit si¢ dla chwaly, ja jestem dla
mitosci 1 $mierci — thum.wl.), wyrazajac jej determinacje i gotowo$¢ poswigcenia

zycia dla mitosci.
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(Przyktad 18)
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(Przyktad 19)

"

W czwartej czgs$ci Desdemona doznaje halucynacji, myslac, ze kto$§ ptacze i puka
do drzwi, co w ciszy glebokiej nocy jest koszmarne 1 przerazajace. W
akompaniamencie pojawia si¢ tutaj vibrato 1 wiele dzwiekéw dysonansowych,
potegujac nastrdj przerazenia, po czym wszystko natychmiast cichnie. Desdemona
stopniowo si¢ uspokaja, ponownie wracajac do rzeczywisto$ci. Dynamika zmienia si¢
tu z ,ppp” na ,ff°, a nastgpnie na ,pp” Taki silny kontrast, stosunkowo rzadko

spotykany w innych utworach, z powodzeniem oddaje silne wahania nastroju

bohaterki (zob. przyktad 20).
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(Przyktad 20)
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W czg$ci piatej 1 ostatniej, tekstura akompaniamentu staje si¢ bardzo cienka,
przejrzysta i cicha. Z pozoru muzyka wydaje si¢ spokojna, w rzeczywisto$ci jednak
Verdi wyraza tu stan  utraty wszelkiej nadziei przy stowach ,,come m'ardon le ciglia!
E presagio di pianto” (jak bardzo pieka mnie powicki! To zapowiedZ placzu —
ttum.wt.). Lzy stracily sens w obliczu naprawdge strasznego losu. Oto nadcigga $Smier¢.
Wszystko wokot niej 1 w jej sercu jest teraz niezwykle spokojne. Desdemona zyczy
Emilii dobrej nocy przy dzwigkach powolnego 1 lodowatego pukania,

przypominajacego dzwigk koscielnego dzwonu. Wydaje si¢, ze mowi tylko dobranoc,
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lecz tak naprawde ma przeczucie, ze zaraz opusci ten pickny swiat, w ktoérym zyje, i
mys$li o pozegnaniu z nim. Mimo sprzeciwu rodziny, odwaznie zdecydowala si¢
zamieszkac¢ z Otello. Teraz za$, kiedy ma odejs¢ z tego $§wiata, nie ma z nig nikogo z
krewnych. Odglos pukania w tym momencie zdaje si¢ wskazywacé, ze oto dzwon losu

juz zadzwonit, a $§mier¢ jest o krok (zob. przyktad 21).

(Przyktad 21)
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Ostatnie zdanie ,,Ach! Emilia Emilia addio!” (Ach Emilio zegnaj — thum. wt.) (zob.
przyktad 22), jest niczym dzwigk grzmotu - przeszywajace i tamigce serce, catkowita
eksplozja wszystkich emocji nagromadzonych wczesnie;j.

(Przyktad 22)
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Mozemy tu odczu¢ wiernos¢ Desdemony wobec mitosci, lek przed $miercia,

bezradno$¢ wobec wlasnego losu, bol 1 rozpacz z powodu utraty mitosci.



A. Tlo dramatu

Desdemona u$wiadomita sobie nadciggajace niebezpieczenstwo, lecz czuje sie
bezsilna i moze jedynie w spokoju czekac. Tradycyjnie odmawia wieczorng modlitwe,
cho¢ tym razem moze to by¢ jej ostatnie blaganie. Kleka przed figura, zwracajac si¢ z

gleboka wiarg do Matki Bozej, przepetniona rozpacza i uczuciem bezradnosci.

B. Forma i harmonia

Struktura muzyczna to recytatywy i arie, potaczone instrumentalng bazg. Verdi
muzycznie odwzorowuje modlitwe Desdemony i za pomocg harmonii i rytmu nadaje
brzmieniu wtasciwy dla skupienia religijnego charakter.

Pierwsza cze¢$§¢ ma wyraznie recytatywny charakter i brzmi unisono. Juz od
pierwszego taktu kompozytor prezentuje $piewna i pelng zaufania modlitwe
Desdemony, podkres$lajac dominujaca tonacj¢ b A-dur. Nasladuje przy tym rytm i
melodi¢ frazy wokalnej. Zmieniajaca si¢ technika oraz kreatywne powtdrzenia tego
samego dzwieku podkreslajg jej pobozny i spokojny nastréj, przygotowujac stluchacza
na nadchodzacy emocjonalny przetom.

Pierwsze sze$¢ taktow arii przedstawia dwie modlitwy o réwnomiernie
rozwijajacej si¢ intensywnosci, utrzymane w stabilnej tonacji b A-dur. Miedzy
siodmym a dwunastym taktem obserwujemy zmieniajacg si¢ dynamike¢ z wyraznym
crescendo podkreslajacym wzrost i spadek emocji. Kiedy muzyka zdaje si¢
ustabilizowa¢ w tonacji b G-dur, fraza w taktach od trzynastego do pigtnastego
powraca do dominujgcej tonacji b A-dur oraz b a-moll akcentowana rosngcym
crescendo triolowym, ktore kulminuje na dzwieku bf i jest podkres§lana
homofonicznym powtdrzeniem. Zanim muzyka ustabilizuje sie¢ w tonacji b a-moll
takt 16 i 17 przechodza do spokrewnionej tonacji b G-dur i b e-moll. Cierpienia
Desdemony s3 oddane poprzez ciggle zmiany tonacji oraz subtelne crescenda i

decrescenda.
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C. Orkiestracja

W orkiestracji tej arii Verdi wykorzystuje wytacznie smyczki. Ciagla melodia
naktada si¢ na cztery glosy, odzwierciedlajac rozdarte serce bohaterki w agonii bolu.

Ciezki motyw kontrabasu z kolei przypomina ztowieszczy, rwacy nurt.
D. Spiew

Pierwszy akord recytatywu trwa jedynie jedng nute 1 powinien by¢ wykonywany
w szeptanym, modlitewnym tonie, z oddechem, ktéry popycha fraz¢ do przodu. Po
nim nastgpuje niezwykle liryczna aria o picknej melodii, charakteryzujacej sie
kaskadowymi interwalami i migkka, spojng linia wokalng, ktéra odzwierciedla
oddang modlitwe Desdemony. Mimo ze ta cze$¢ arii nie ma duzych skokow
interwatowych ani kontrastujagcych zmian intensywnos$ci, w jej pozornie delikatnej
melodii ukryta jest wewnetrzna frustracja i bezradno$¢ bohaterki. Ztozonos¢ tych
emocji jest rowniez podkreslana przez dynamike, brzmienie i orkiestracje.
Intensywno$¢ arii jest najnizsza na poczatku i koncu, natomiast najwieksza w srodku,
co wskazuje na to, ze jej najbardziej emocjonalna czg$¢ znajduje si¢ wilasnie tam.
Pierwszym punktem kulminacyjnym jest crescendo migdzy taktami 7 a 12, w ktorym
Desdemona, poruszona mysla o wlasnym cierpieniu, uzywa wzrastajacg dynamike i
jest to zgodne z podwyzszong tessiturg linii melodycznej (patrz przyktad 23). Drugi
punkt kulminacyjny, rozciagajacy si¢ od taktu 13 do 15, jest jeszcze bardziej
intensywny. Skfadaja si¢ na niego dwie homofoniczne triole, ktdre podkreslaja
dynamike 1 wprowadzaja napigcie przed ,,I'oltraggio”. Nastepnie melodia uspokaja sie,

a emocje zanikaja, przechodzac w stan bezradnos$ci (zob. przyktad 24).
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(Przyktad 23)
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Od taktu 24 do 26 fraza ,prega per noi” pojawia si¢ trzykrotnie. Dwa pierwsze

nadciagajacego nieszczescia (zob. przyktad 25).

73

r X ¥ . T X 3
_sen_te, mi-seroan_chesso, tuapie - ta di- mo . _ stra.
41y | - T | J { } <
& —2 ey paE =
¥ — D iR —
? 12 ‘1-2 PPN - py : ' @7 i
st i i s s 7 2
by m—— ——— T -
(Przyktad 24)
———— il S—
marcale —_;/—13_?_- /——d.\
A 2N L. ? animando ; ,/.-.—-———-—-‘.] -
e = R e e e ]
S —r —r ot 1 v T
) : i
Pre . ga per chi sof-to Tol - trag_gio pie-ga 1a fron _ = - tee
! s | il | 1 I h\\
I I I Il i '_l"}‘ i[.___-
Y, J:'(jiﬁc e SR L3 b
T § o mm— F‘ f
CON espressioné nimando
| S P
oS ddd )
IE}FE} = (%) e o
Zh g == e W

powtdrzenia sg wyzsze, z akcentem i narastajacg dynamika prowadzacg do wysokich
dzwigkow. Natomiast trzecie ,,prega” jest $piewane delikatnym, cichym tonem. Na
zakonczenie Desdemona intonuje tagodne, eteryczne ,,Ave!". Smyczki akompaniuja
jej, grajac subtelng melodic w wysokim rejestrze. Tymczasem Desdemona,

wycienczona zarowno fizycznie, jak i psychicznie, spoczywa w 16zku, oczekujac



(Przyktad 25)
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Aria ,,Salce, salce” oraz ,,Ave Maria”, wraz z preludium, stanowig ponad potowe
IV aktu i sg gldwna osig tego aktu. Rowniez stanowig punkt kulminacyjny postaci
Desdemony w calym dramacie. Przez te dwa fragmenty przedstawiona jest ztozona
psychika Desdemony: od jej niespelnionej mitosci do meza, przez uraz wynikajacy z
jego nieporozumien i oskarzen, az po jej pragnienie lepszego zycia z jednoczesng
rozpaczg z powodu okrutnego losu oraz Ieku przed nadchodzacym nieszczesciem. Jej
pragnienie ujrzenia ukochanego Otella miesza si¢ ze strachem, Ze jego obecno$¢ moze
przynies¢ jej zgubg. W tym skomplikowanym stanie emocjonalnym Desdemona jest
zagubiona, bezradna, a jej jedyna ucieczka staje si¢ modlitwa o ochrong. W tych
ariach kryje si¢ cata paleta uczu¢. Wykonawczyni tej roli powinna z glebokim
zrozumieniem odda¢ skomplikowane emocje Desdemony, przedstawiajac posta¢ w
sposob realistyczny i wzruszajacy. Chociaz wczesna, §rodkowa i pézna tworczosé
operowa Verdiego posiada rozne cechy, jego sopran liryczny zawsze jest peten silnych
emocji, zawierajagcych ogromny dramatyzm. Jest to nie tylko kontynuacja
mozartowskiej tradycji spojnych z tekstem melodii, lecz takze wzbogacenie tej

tradycji o site dramatycznej ekspresji.
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Rozdzial IV Sopran liryczny w operach Pucciniego

W latach piecdziesigtych XIX wieku we francuskich teatrach operowych pojawita
si¢ ,,opera liryczna”, bedaca potaczeniem tradycyjnej Grand opera i Opera buffa, a
gtéwnym przedstawicielem tego nurtu byl Charles-Frangois Gounod®. W tym czasie
we Wloszech to witasnie Giacomo Puccini mogt doréwnaé francuskiej ,,operze
lirycznej”.

Puccini byl wybitnym kompozytorem poznej opery wloskiej. W czasach dominacji
opery lirycznej, pojawienie si¢ Pucciniego sprawito, ze opera wiloska nie stracita
swojej pozycji, a wloski talent tworczy raz jeszcze przy¢mil innych kompozytorow.
Jednak 6wczesni krytycy muzyczni odnosili si¢ do niego z lekcewazeniem, uwazajac
go za zjawisko krotkotrwale 1 nie dajac wiary w nieprzemijalno$¢ jego geniuszu.
Kazda z jego nowopowstalych oper spotykata si¢ z licznymi atakami. W artykutach

prasowych okreslano je jako ,ulotna sztuka, jak kiepski artykut w gazecie, jak zta

9951 9952

literatura oraz ,sztuka tania i wulgarna’*. Krytyka ta nie zahamowala jednak
rosnacej popularnosci jego oper ani nie zanegowata wptywu, jaki wywarty one na
p6zniejsze pokolenia tworcow, a utwory jego do dzis sg chetnie i czesto wystawianie.

Puccini poswigcil operze cate swoje zycie, wykazujac si¢ niespotykanym talentem w
kreacji postaci, konfliktéw dramatycznych i operowaniu réznorodnymi stylami
muzycznymi. Jego 12 oper zapewnito mu nie§miertelno§¢ w panteonie opery wloskiej

jako drugiemu po Verdim wielkiemu kompozytorowi.
Cze¢s¢ 1 Charakterystyka tworczosci operowej Pucciniego

4.1.1 Kreacja tragicznych wizerunkow kobiecych

Bohaterkami wigkszo$ci oper Pucciniego sa kobiety, a wigkszo$¢ z nich posiada

silne charaktery i1 wyraziste cechy osobowosci, ukryte pod pozorami stabosci i

30 Charles-Frangois Gounod (17 czerwca 1818-17 pazdziernika 1893), francuski kompozytor, ktorego arcydzieto
stanowi opera ,,Faust”.

51 Puccini biography Archived 2 July 2011 at the Wayback Machine prepared by San Francisco Opera Company
32 Puccini biography Archived 2 July 2011 at the Wayback Machine prepared by San Francisco Opera Company
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wattosci.  Powodow tak duzego zainteresowania postaciami kobiecymi szukac
nalezy w biografii kompozytora. Chociaz ojciec Pucciniego byl organista, co
stanowilo tradycj¢ rodzinng i potencjalnie moglo wplyna¢ na muzyczne inklinacje
przysztego mistrza opery, ojciec osierocil go jednak juz w wieku 6 lat. Matka
Pucciniego wychowywata go samotnie. To ona odkryla jego talent muzyczny, nie
szczgdzac wysitkow na jego edukacje. Placila za jego nauke i zachgcata do pracy nad
soba. Mozna powiedzie¢, ze to wlasnie madro$ci matki zawdzigczamy fakt, ze
Puccini wstapit na Sciezke kariery kompozytora operowego. Punktem zwrotnym w
zyciu Pucciniego bylo przyjecie go zgodnie z jego marzeniem do Konserwatorium w
Mediolanie, co datlo mu znacznie wigcej mozliwosci rozwoju niz praca organisty w
kosciele w jego rodzinnym mie$cie Lucca. Dorastajac z matkg i1 czterema starszymi
siostrami, Puccini dostrzegt site kobiet.

W wielu operach zachodnich przedstawiono charakterystyczne postacie kobiece,
ukazujac site kobiet. Wiele dziet Wagnera, najwazniejszego niemieckiego
kompozytora operowego pdznego Romantyzmu, porusza temat ,kobiecego
odkupienia". W Lohengrinie rycerz-tabedz z kraju Swictego Graala, wybawca
ludzkosci, zostat zmuszony do opuszczenia $§wiata petnego spiskow, pozostawiajac
swoja zon¢ Else na $mier¢ w bolu. W Latajacym Holendrze holenderski kapitan
skazany na dozywotnie dryfowanie po morzu zostal uwolniony dzigki
samoposwigceniu jego kochanki Senty. W Don Juanie oddajacy si¢ zmystowym
uciechom poeta-rozpustnik zostat ulaskawiony przez papieza po $mierci wiernej mu
Elzbiety. Z tworczego punktu widzenia umyst kobiety jest subtelniejszy, a Puccini byt
mistrzem melodii lirycznych 1 drobiazgowej kreacji nastrojow, totez wybor postaci
kobiecych byt najodpowiedniejszy z punktu widzenia charakterystyki jego stylu
tworczego. Verdi dokonal przemiany wloskiej opery z formy o -charakterze
balladowym w forme¢ dramatyczng, bardzo wzbogacajac jej sile wyrazu. Jednak w
poréwnaniu z naciskiem Verdiego na kreacj¢ dramatyczna, liryzm Pucciniego byt
czym$ znacznie wiecej. Verdi, ktory urodzit si¢ w 1813 roku, od najmtodszych lat
dorastat w atmosferze okupacji i1 niepokojow spolecznych, co sprawilo, ze

bohaterstwo 1 patriotyzm staly si¢ szczegolnie wazne w jego tworczosci, a jego dzieta
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sa bardzo dramatyczne i epickie. Wydarzen tych nie dos§wiadczyl jednak urodzony w
1858 roku Puccini. Zyjac w czasach pokoju, nie troszczyt si¢ tak bardzo o losy kraju,

spoleczenstwa i narodu, koncentrujac jedynie na tworczosci artystyczne;.

4.1.2 Elementy egzotyczne

W zwigzku z intensyfikacjag w XIX wieku wymiany kulturowej, kompozytorzy
epoki romantyzmu coraz cz¢sciej wykraczali w swoich koncepcjach twérczych poza
tradycje europejskie, ktore w pewien sposob ograniczaty tworcow okresu klasycznego
1 baroku, puszczajac wodze fantazji i z zainteresowaniem spogladajac na odmienne
kregi kulturowe, miedzy innymi Daleki Wschod. W ostatnim 30-leciu XIX wieku
wzrosty fascynacje kultura orientalng. W operze Turandot Puccini wrecz cytuje
tradycyjna chinska melodie ,,Kwiat jasminu”, znana powszechnie w Panstwie Srodka,
a ktora pono¢ ustyszal w pozytywce darowanej mu niegdy$ przez przyjaciela. Jego
fascynacje egzotyka nie ograniczaty si¢ jednak do Orientu. Ttem fabularnym utworu
La fanciulla del West jest okres podbojow amerykanskiego Dzikiego Zachodu, a
Puccini wykorzystat tam melodi¢ ludowa z Kalifornii, a nawet elementy muzyki
jazzowej. Elementy muzyczne w dzietach Pucciniego sa bardzo réznorodne. Czgsto
wykorzystuje on lokalne style muzyczne i melodie, aby stworzy¢ odpowiednia
atmosfer¢, co wigze si¢ takze z potrzebami fabuly i jej rozwoju. Aida Verdiego
wywarta glteboki wplyw na Pucciniego. Pewnego razu przeszedt dwadziescia mil do
Pizy, aby zobaczy¢ t¢ oper¢ i byt poruszony jej wspaniala muzyka i tlem. Aida to
opera egzotyczna, ktorej akcja toczy sie w starozytnym Egipcie. Tutaj staroegipski
styl stanowi fantazj¢ Verdiego i nie ma on nic wspolnego z autentyczna muzyka
afrykanska. Kompozytor zastosowat jednak jezyk muzyczny odmienny od tego
stosowanego w tradycyjnej operze europejskiej, nadajac utworowi egzotyczny koloryt.
Nie chodzi tu wigc o autentyczno$é, lecz o rodzaj fantazji.

Puccini natomiast zawsze lubit siggaé po oryginalne efekty dzwigkowe.
Komponujac Tosca’e, aby odtworzy¢ dzwigk dzwondw rzymskich, nie tylko udat si¢

do Castel Sant'Angelo, by postucha¢ dzwonow bijacych o $wicie, lecz takze
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przeprowadzit konsultacje z mistrzem Meluccim, ktéry specjalizowat si¢ w badaniu
dzwonoéw koscielnych. Opera Madama Butterfly przedstawia historig, ktora
wydarzyla si¢ w Japonii, wykorzystano w niej wigc japonskiej muzyczny. Hisako
Oyama, zona ambasadora Wtoch w Japonii, dostarczyla Pucciniemu waznych
informacji, zapoznajac go z japonska muzyka, zaspiewata kilka tradycyjnych
japonskich piosenek oraz dostarczyla partytury i nagrania niektérych utworow

muzyki japonskie;j.

4.1.3 Rola orkiestry i dominacja partii wokalnej

Jesli chodzi o muzyke wokalng, Puccini byl kontynuatorem wiloskiej tradycji
operowej ktadacej nacisk na glos ludzki. Partie wokalne odgrywaja dominujacg rolg w
jego operach. Cata muzyka, choreografia, orkiestra i watki dramatyczne koncentruja
si¢ wokot glosu ludzkiego, poniewaz to wilasnie $piew jest tym najpigkniejszym
elementem, najpickniejsza muzyka, ktéra robi wrazenie na publiczno$ci. Puccini
dazyt do ,,jak najwiekszej $piewnosci i melodyjnosci™.

W miar¢ rozwoju i powigkszania si¢ orkiestry w XIX wieku, zwigkszata si¢ jej
skala, precyzja 1 bogactwo technik orkiestracyjnych, Puccini za$ odnidst na tym polu
sukcesy znacznie wigksze, niz jego poprzednicy. Cho¢ jednak jego utwory sg bardzo
symfoniczne, r6znig si¢ bardzo od estetyki ,,dramatu muzycznego” Wagnera. Partie
wokalne nie s3 tu wlaczone w orkiestre jako jej integralna czg¢$é. Jego muzyka
wokalna jest bardzo wyrazista 1 nigdy nie odbiega od tradycji wloskiej opery.

Jesli chodzi o tematyke, Puccini dla swych dziet operowych wybierat mniej znane
utwory literackie, w przeciwienstwie do Verdiego, ktory wybral Rigoletto Hugo czy
Dame¢ kameliowa Dumasa, a wigc literatur¢ powszechnie znang i ceniong. Puccini
skupit si¢ na matych tematach, wkladajac swoja inwencje twoércza w kreacje
tragicznych wizerunkéw kobiecych, jak Tosca, Madama Butterfly, Mimi czy Liu, co
odrdznia go od historycznej i patriotycznej tematyki tworczosci Verdiego. By¢ moze

dlatego chwali si¢ wielko§¢ Verdiego, nie za§ Pucciniego. Twérczos$¢ tego ostatniego

33 "Giacomo Puccini". Encyclopadia Britannica. Retrieved 22 December 2022
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byta petna egzotyki, czego przyktadem moze by¢ Turandot i1 Madama Butterfly. Jego
tworczo$¢ jest autentyczna i jednoczes$nie $miato eksploruje rézne style muzyczne.
Nalezy co prawda do konkretnego gatunku jakim jest weryzm, lecz odzwierciedla
elementy roéznych gatunkéw 1 stylow muzycznych swoich czaséw, takich jak
koncepcja symfoniczna Wagnera, niekonczacych si¢, pozbawionych motywow
gtéwnych impresjonistycznych melodii Debussy'ego, o ktorym sam Puccini mowit, ze
jest jego goracym wielbicielem. Historie z "doléw spotecznych", zaciekte konflikty,
przemoc i1 $mier¢ w jego operach nawigzuja do realistycznego stylu Pietro
Mascagniego, lecz jego tworczo$¢ artystycznie i koncepeyjnie wykracza poza realizm.
W swojej muzyce operowej przyznaje prymat partiom wokalnym, a jednoczes$nie
nadaje ogromng wyrazisto$¢ orkiestrze. W operach Pucciniego znajdziemy wiele
stynnych arii, duetow, choréw i innych form ekspresji. Pigkne melodie zawsze byty
charakterystyczng cecha opery wloskiej, zwlaszcza twoérczosci Rossiniego i
Belliniego, ktérzy przywiazywali ogromng wage do melodii, Puccini za$ odziedziczyt
te tradycje. Pisal rowniez znakomitg orkiestracj¢ i1 jest uznawany za najlepszego w tej
dziedzinie ws$rod wiloskich kompozytorow operowych. Wioscy kompozytorzy
operowi czesto ignorowali bowiem parti¢ orkiestry lub nie radzili sobie najlepiej z
balansem mig¢dzy stowem, a muzyka. Puccini za$, podobnie jak kompozytorzy
niemieccy 1 austriaccy pdznego romantyzmu, przywiazywal wielk wage do roli

orkiestry w operze.

4.1.4 Koncepcja tworczosci realistycznej

Realizm to gatunek progresywny, niezalezna, ozywiona sita. Opera realistyczna
pozostawata pod wplywem francuskiego naturalizmu 1 wloskiej literatury
realistycznej. W doborze tematow swoich prac skupiajg si¢ zwykle na matych
ludziach z nizszych klasach spotecznych, opowiadajac prawdziwe historie ich zycia.
Arty$ci tego nurtu sprzeciwiali si¢ wykorzystywaniu w operze iluzorycznych
motywow mitologicznych i opowiesci heroicznych, a bohaterskich bojownikow

walczacych o wolno$¢ zaczgli zastgpowa¢ matymi ludZzmi borykajacymi si¢ z
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problemami codziennego zycia. Zbieglo si¢ to z Owczesnymi potrzebami
estetycznymi publiczno$ci i tatwiej byto w ten sposdb poruszy¢ serca odbiorcow.
Opery Pucciniego charakteryzuja si¢ tagodnym i mitymi dla ucha melodiami,
unikalnym liryzmem, subtelnie odmalowujacym rado$ci, smutki, smutki i radosci
ludzkiego zycia. Pelne sa wzruszajacych efektow dramatycznych, wzbudzajace
rezonans emocjonalny i czgsto wykorzystujace elementy egzotyczne, dzigki czemu

jego muzyka zawsze budzila duzo uwagi i niosta poczucie Swiezosci.

Czes¢ 2 Liryczne role sopranowe i ich arie w operach

Pucciniego

Wszystkie dzieta operowe, ktére Puccini stworzyl w zyciu zwigzanych jest z
tematyka milosng. Dzieki zastosowaniu bogatych technik muzycznej ekspresji w
polaczeniu z interesujaca fabula stworzyt on barwne 1 zywe postacie kobiece o
réznorodnej charakterystyce. Od silnej i optymistycznej Mimi po lojalng i odwazng
Liu, wszystkie one sa zwyczajnymi kobietami z nizszych klas spotecznych, co
réwniez wynika z jego werystycznej koncepcji tworczej.

Puccini stworzyt wiele poruszajacych postaci kobiecych, z ktérych wiekszosé to
zwykte kobiety z ,,doldw spolecznych”, nazywanymi przez ludzi ,,dziewczgtami z
rodziny Pucciniego”. Te kobiety sa nie tylko interesujace, o wyrazistym charakterze,
ale takze maja wielka moc duchowa. Niektorzy twierdza, ze Puccini faworyzowat
kobiety 1 jest w tym stwierdzeniu ziarno prawdy. W jego operach postacie kobiece sa
w duzej mierze dominujace, a 7 z 12 jego oper nosi tytuly od imion giownych
bohaterek. Mozna powiedzie¢, ze w operach Pucciniego gtowna bohaterka jest dusza
calego utworu, co odroznia jego tworczo$¢ od wyraznie meskiej tematyki innych

kompozytoréw, jak Verdi. Oto role kobiece w operach Pucciniego (Tabela 4):

Rok powstania Tytul opery Rola Tytuly arii
sopranowa
1884 Le Villi Anna “Se come voi piccina”
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1889 Edgar Fidelia “O fior del giorno”;
“Gia il mandorlo
vicino”’; “Addio, mio
dolce amor”; “Nel
villaggio d’Edgar”;
“Un’ora almen”

1893 Manon Lescaut Manon “Je suis encore tout
étourdie”; “Adieu,
notre petite table”;
“Obé¢issons quand leur
voix appelle”

1896 La boheme Mimi “Si, mi chiamano
Mimi”; “Donde lieta
usci ”

Musetta “Quando me’n vo’”

1900 Tosca Tosca “Vissi d’arte”

1904 Madama Butterfly | Cio- Cio- San “Un bel di, vedremo”

1910 La fanciulla del Minnie “Laggiu nel Soledad”

West

1917 La rondine Magda “Chi il bel sogno di
Doretta”; “Ore dolci e
god”

1918 1l tabarro Giogetta

Suor Angelica Angelica “Senza mamma”
La principessa | “Nel silenzio”
Gianni Schicchi Lauretta “O mio babbino caro”

1926 Turandot Turandot “In questa reggia”

Liu “Signore ascolta” “Tu

che di gel sei cinta”
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Epoka, w ktorej zyt Puccini, byla ,,era konca stulecia”, romantyczng, dekadencka,
ale niepozbawiong artystycznego uroku. Rozwdj technologiczny dal poczatek
kapitalistycznej rewolucji przemystowej i1 rozwojowi gospodarczemu, a wielkie
przemiany spoteczne oraz zmiany stylu zycia nieuchronnie doprowadzity do
wylonienia si¢ nowych koncepcji 1 mys$li spolecznych, takich jak teorie Darwina,
Freuda czy Marksa. Nowe teorie tworzone przez filozoféw i przyrodnikéw wywarty
ogromny wplyw na tradycyjne koncepcje i ugruntowang swiadomo$¢ spoleczna, co
wywotato powszechny niepokdj i dezorientacje. W sytuacji szybkich przemian
spolecznych, wielu twércoOw miato problemy z odnalezieniem si¢ w nowej
rzeczywistosci, co prowadzitlo do rozczarowan i rozpaczy, czynigcych ich jeszcze
bardziej pesymistycznymi i znuzonymi $wiatem. Te nastroje, w réznym stopniu,
odbily si¢ w ich dzietach. Tworczos¢ Pucciniego niewolna jest rowniez od wptywow
psychologii spolecznej 1 koncepcji jego czaséw, co takze znalazlo swoje
odzwierciedlenie w jego operach.

Jednoczesnie zaréwno sam Puccini, jak i1 atmosfera okresu historycznego, w
ktorym przyszto mu zy¢, czyli konca XIX wieku, maja jeszcze jedng wazng ceche z
punktu widzenia psychologii tworczej: artySci tej epoki przenosili swoja
indywidualno$¢ 1 koncepcje tworcze na grunt swoich dziel, uzywajac technik
symbolizmu do swobodnej ekspresji wlasnych fantazji. Ta psychologiczna cecha
tworczo$ci sprawia, ze powstate dzieta sztuki sg zardwno realistyczne, jak i
romantyczne; zarowno realistyczne, jak i impresjonistyczne, taczac oba te nurty.

Sadzac po wplywie idei epoki na oraz wydarzen z zycia Pucciniego na jego
tworczo$¢ operowa, mozna powiedzie¢, ze dzieta Pucciniego stanowia prawdziwy
wyraz jego serca. Stuchajac opery, zawartych w niej arii, wczuwajac si¢ w emocje jej
bohateréw, wydaje si¢, ze odczuwamy lek, niepokoj, a nawet rozpacz, jakich jej
tworca doznal we wlasnym zyciu, lecz odczuwamy tez jego ekscytacje tworzeniem.
Jak pisat Puccini w liscie do librecisty ,,Turandot”: Tak zwana sztuka emocjonalna
powstaje w wyniku tlumienia emocji, pod ogromng presja psychiczna, w

nienormalnych stanach psychicznych, w kazdej komorce ciata. Sztuke tworzy si¢ w

82



stan podniecenia, w ktorym nie mozna znalez¢ spokoju i rtOwnowagi umystu">4,
Tworczos¢ operowa Pucciniego pozostawata pod glebokim wplywem tego
poczucia napigcia, 1 to wlasnie napigcie bardzo gleboko odzwierciedlito sie w jej
dzietach operowych. Na przyktad w operach Pucciniego wielokrotnie pojawiaja si¢
zwroty: ,,Mitos¢ to $mier¢”. Z dwunastu stworzonych przez niego oper, az dziesigé
bezposrednio taczy milos¢ ze $miercig. Koncepcje takg postrzega¢ mozemy nie tylko
jako wynik powszechnych w owej epoce pogladow, lecz takze jako wplyw osobistych
doswiadczen zyciowych Pucciniego, jego dorastania, $§rodowiska rodzinnego, oraz
ksztatltowania si¢ jego wrazliwej osobowosci 1 ztozonych emocji pod wplywem matki.
To wiasnie z uwagi na te jego poglady i1 przekonania postacie w jego operach,
zwlaszcza postacie kobiece, nie tylko uciele$niaja jego podziw dla kobiecego
poswigcenia 1 bezinteresownej mitosci, jak Mimi czy Liu, ale takze wyrazaja jego
podejrzliwy, zazdrosny, czy wrecz zto§liwy stosunek do kobiet, jak to widzimy w
przypadku postaci Turandot, z drugiej za$ strony takze jego tesknote za prawdziwym

romantyzmem i szczgsciem w mitosci.

4.2.1 Mimi

La bohéme Pucciniego nalezy do najbardziej oryginalnych jego utwordéw
operowych, jest tez ,,pierwszg operg w historii, w ktorej osiggnieto tak doskonale
polaczenie romantyzmu, realizmu i impresjonizmu”. Libretto stanowi, dokonang
przez Giuseppe Giacose®” i Luigiego Illice’®, adaptacje powiesci ,,Scénes de la vie de
Boheme" francuskiego pisarza Henri Miigera, przy czym cze$¢ wydarzen fabuly
nawigzuje do wilasnych doswiadczen zyciowych Pucciniego. Wlasnie to
podobienstwo doswiadczen zyciowych zainspirowalo go do napisania tej jakze
fascynujacej opery.

Bohemia (dzisiejsze Czechy) byta pierwotnie regionem w Europie Srodkowej

3% Giacomo Puccini: Giacomo Puccini correspondence, Music Division, The New York Public Library,JOB 87-2
35 Giuseppe Giacosa (21 pazdziernika 1847 - 1 wrze$nia 1906) byl wloskim poeta i dramaturgiem.

% Luigi Illica (9 maja 1857 - 16 grudnia 1919) byt wloskim librecista, ktory pisat dla Giacomo Pucciniego
(zwykle wspolnie z Giuseppe Giacosa), Pietro Mascagniego, Alfredo Catalaniego, Umberto Giordano, barona
Alberto Franchettiego i innych waznych wioskich kompozytorow. Jego najstynniejsze libretta operowe to te do
"La Boheme", "Toski", "Madama Butterfly" i "Andrea Chénier".
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nalezacym do Cesarstwa Rzymskiego, w latach 1918-1939 i1 po II wojnie §wiatowej
stala si¢ czescig Czechostowacji. To takze obszar zamieszkania wedrownych
Cyganow. W Dzielnicy Lacinskiej Paryza mieszka grupa artystow. Sa wsrdd nich
pisarze, muzycy, malarze i poeci. Wigkszo$¢ z nich zyje w biedzie, ale lubig jes¢, pic i
bawic¢ si¢ w kawiarniach lub barach, prowadzac zycie podobne do zycia Cygandw. Ze
wzgledu na to swobodne i nieskrepowane zycie nazywano ich ,,Cyganerig”, a Henri
Miiger byl jednym z nich. Odwotujac si¢ do wlasnych przezy¢ i doswiadczen, opisat
zycie tych ubogich artystow, odtwarzajac ich postawy zyciowe i poszukiwanie
mito$ci. Jego ksiazke okrzyknigto pierwsza francuska powieScia o zyciu
romantycznym, a on sam stat si¢ ,,pierwszym z Cyganerii”. W 1894 roku Puccini
przypadkowo zetknat si¢ z ta powie$cig i od razu wzbudzila ona w nim duze
zainteresowanie. Takie wtasnie zycie, jakie wiodt sam w milodosci. Autentyczne,
ludzkie emocje jej bohaterow do glebi poruszyly Pucciniego, postanowil wiec
stworzy¢ na jej podstawie opere.

La bohéme juz po swojej premierze zebrata jednoglo$ne pochwaly, a dwczesne
gazety az trzesty si¢ od komentarzy i doniesien na jej temat. Gazeta wieczorna ,,La
sera” chwalila ,,styl calej opery jest zwiezly, prosty i naturalny”; ,,La Tribuna” pisala,
ze wykonanie ,,kazdej tej sceny, czy to usmiech, czy akcja, dobrze pasuje do libretta”;
,La gazzetta di Torino” komentowala, Ze ,.ta muzyka jest naprawde skomponowana
do bezposredniej przyjemnosci... Zardéwno pochwala, jak i krytyka Takie sagdy moga
by¢ dokonane.”’

Puccini uzyt w La bohéme jako gldwnej linii melodycznej wielu typowych
wloskich motywow , dzigki czemu muzyka stata si¢ pickna w prostocie, a zarazem
wzruszajaca. Potaczyt w niej elementy liryczne i dramatyczne, tworzac bardzo
charakterystyczng posta¢ gltownej bohaterki Mimi. Kompozytor chetnie nadawat
postaciom swoich bohaterek operowych wyidealizowane cechy. Odznaczaja si¢ one
wiec prostota 1 zyczliwos$cig, lecz final ich losow rzadko bywa pomyslny. Fabula
opery jest prosta, lecz w prostej tragedii mitosnej kompozytor ukazal realia

autentycznego zycia owych czasow. Dlatego czgsto mowi sie, ze Mimi jest jednym z

57 Julian Budden: Puccini, his Life and Works, Oxford University Press Academic US, ISBN 9780195346251
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bardziej klasycznych kobiecych wizerunkéw stworzonych przez Pucciniego.
Jednoczesnie werystyczna koncepcja tworczosci Pucciniego polega na ukazaniu
codziennych radosci i smutkéw zwyktych ludzi, na opowiadaniu prawdziwych historii,
poprzez ktore rzuci¢ mozna §wiatlo na przyczyny aktualnych probleméw spotecznych.

Mimi jest z jednej strony bardzo niewinna i spontaniczna, z drugiej za$ jest to
postaé bardzo bliska éwczesnym realiom. Zyje w biedzie, utrzymujac si¢ z pracy
hafciarki, jednak sytuacja zyciowa wcale jej nie przyttacza - wrgez przeciwnie, czuje
si¢ szczesliwa i pelna nadziei. To wlasnie ta autentyczno$¢ Mimi sprawia, ze jej
dos$wiadczenia wywotujg tak silny rezonans emocjonalny u widza. Kiedy Mimi
umiera, wywiera to kolosalne wrazenie na publicznosci. W kreacji postaci
scenicznych Puccini stosuje bardzo bogate $rodki wyrazu, a charakter Mimi zostat
odzwierciedlony w kazdym z aktow opery. Pierwszy akt ukazuje jej optymizm i

pigkno, trzeci akt sile 1 zyczliwo$¢, w czwartym za$ ogladamy jej tragedig.

4.2.1.1 Aria ,, Si, mi chiamano Mimi”

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” jest jednym z najbardziej rozpoznawalnych
fragmentow w repertuarze operowym, pochodzi z opery La bohéme autorstwa
Giacomo Pucciniego. Premiera opery miata miejsce w Turynie w 1896 roku. La
boheme do dzi$§ pozostaje jedna z najbardziej cenionych oper, cieszac si¢

niestabnacym zainteresowaniem na catym $wiecie.

A. Kontekst Dramatyczny

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” wystepuje w pierwszym akcie opery. Mimi,
skromna szwaczka, przedstawia si¢ swojemu sasiadowi, poetowi Rodolfo. Ta aria
ukazuje charakter i osobowo$¢ Mimi oraz inicjuje watek romantyczny pomiedzy nig a

Rodolfem.

B. Forma

Aria ta jest skonstruowana w formie ABA. W czgsci A Mimi opowiada o swoim
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skromnym zyciu. Czg$¢ B wnosi bardziej ekspresyjne 1 emocjonalne nuty, natomiast
powrdét do A pozwala Mimi konczy¢ swoje wyznanie w bardziej spokojny i
refleksyjny sposob. Technika kompozytorska Pucciniego cechuje si¢ nieustannym
dazeniem do przetamywania konwencji i wprowadzania innowacji. Dlatego aria ,,Si,
mi chiamano Mimi” unika typowych ograniczen formuly, dostosowujac si¢ do

kontekstu tekstu i pozwala utworowi ptynnie przejs$¢ od narracji do wyrazu lirycznego.

C. Melodia i Ekspresja

Melodia arii jest liryczna i wyrafinowana, charakteryzujac Mimi jako postaé
delikatng 1 wrazliwg. Puccini uzywa dlugich, lagodnych fraz, ktére plynnie
przeplywaja przez rézne rejestry glosu. Melodia jest dobrze wpisana w libretto,

podkreslajac stowa i ich emocjonalne znaczenie.

D. Harmonia

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z opery La bohéme Giacomo Pucciniego to
wzorcowy przyktad péznoromantycznej harmonii, w ktorej kompozytor wykorzystuje
rézne techniki brzmienia, aby wyrazi¢ uczucia 1 charakter postaci. Puccini czg¢sto
stosuje chromatyzm w tej arii. Chromatyczne przejScia pomagaja w wyrazeniu
subtelnych emoc;ji 1 nastrojow, zwlaszcza tych, ktore dotycza tesknoty i delikatnosci
Mimi. Puccini uzywa akorddéw rozszerzonych, takich jak septymowe czy nonowe, aby
wzbogaci¢ kolorystyke harmonii. Te akordy nadaja arii wigkszej ekspresji 1 glebi. Aria
zawiera kilka modulacji, ktore pomagaja w kierowaniu narracji muzycznej. Przej$cia
migdzy réznymi tonacjami wzmacniaja emocjonalny przekaz, podkres§lajac rdzne
aspekty opowiesci Mimi. W momencie, gdy Mimi wyraza bardziej intensywne
uczucia, harmonia staje si¢ bardziej skomplikowana i nasycona. Kontrastuje to z
bardziej prostymi harmoniami, ktore pojawiajg si¢, gdy opisuje swoje codzienne zycie.
Puccini w niektérych miejscach stosuje niespodziewane rozwigzania, ktore dodaja
cickawej barwy. Pomaga to w przedstawieniu Mimi jako postaci peinej

niespodziewanych glebi. Podsumowujac, harmonia w ,,Si, mi chiamano Mimi” jest
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skomplikowana, bogata 1 ekspresyjna. Puccini bawi si¢ tradycyjnymi regutami
harmonii, dodajac wlasne, indywidualne zabiegi, ktore pomagaja ukazac

wielowymiarowos$¢ postaci Mimi 1 jej emocji.

E. Orkiestracja

Orkiestracja w arii ,,Si, mi chiamano Mim” petni kluczowa rol¢ w podkresleniu
emocji 1 charakteru gléwnej bohaterki. Puccini, znany z mistrzowskiego
wykorzystania orkiestry w celu pogltebienia narracji operowej, wykorzystuje rdzne
sekcje orkiestry oraz konkretne techniki, aby wzmocni¢ wydzwigk arii. W momencie,
gdy Mimi opowiada o swoim prostym, codziennym zyciu, smyczki graja delikatnie,
czesto przy uzyciu techniki flazoletow lub grajac bardzo cicho, co dodaje muzyce
subtelnosci 1 intymno$ci. Puccini wykorzystuje takze instrumenty dete drewniane,
takie jak klarnet czy obdj, do wprowadzenia cieptych, lirycznych melodii, ktore
podkreslaja uczuciowy charakter arii. W pewnych momentach arii pojawia si¢
delikatne brzmienie harfy, ktére dodaje eterycznosci i nastrojowosci, podkreslajac
delikatny 1 marzycielski charakter Mimi. Chociaz cata orkiestra bierze udziat w
akompaniamencie tej arii, Puccini czesto wybiera jedynie kilka instrumentéw w
danym momencie, aby utworzy¢ bardziej przejrzyste i intymne tlo dla $§piewu Mimi.
Pomimo tego, ze znakomita czg$¢ arii jest spokojna i liryczna, istniejg momenty, w
ktérych Puccini wykorzystuje petne brzmienie orkiestry, zwlaszcza w momentach
petnych emocji i intensywnosci — ,,Ma quando vien lo sgelo Il primo sole ¢ mio Il

'7’

primo bacio dell'aprile ¢ mio!” (Ale kiedy nadejdzie odwilz, pierwsze stonce jest moje,
pierwszy pocatunek kwietnia jest moj! — thum. wt.) Puccini stosuje subtelne motywy
orkiestrowe, ktore powracaja w roznych czgséciach arii, dodajac spdjnosci i pomagajac
stuchaczowi zanurzy¢ si¢ w narracji. W orkiestracji arii ,,Si, mi chiamano Mimi”,
Puccini mistrzowsko taczy réznorodne kolory i tekstury instrumentdéw, aby ukazad

zarowno delikatno$¢, jak i glebie uczu¢ Mimi. Jego wykorzystanie orkiestry nie tylko

dodaje bogactwa muzyce, ale takze wzbogaca opowies¢ o zyciu i mitosci Mimi.
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F. Wykonanie

Ta aria jest napisana dla sopranu lirycznego. Glos powinien by¢ ciepty, okragly w
brzmieniu i zdolny do wyrazenia delikatno$ci i niewinnosci charakteru Mimi. Aria
wymaga rowniez zdolno$ci do $piewania dlugich fraz, a co za tym idzie
kontrolowania oddechu. Spiewaczka powinna dysponowaé znakomita technika
wokalng, w tym umiejetno$ci kontrolowania dynamiki (od pianissimo do forte) i
uzywania kolorow brzmienia. Mimi opowiada o sobie, o swoim zyciu jako
prostolinijnej dziewczynie, ktora szyje kwiaty 1 cieszy si¢ prostymi przyjemnosciami.
Wymaga to od $piewaczki empatii, wrazliwosci i zdolnosci do wyrazenia uczué - jej
niewinno$ci, subtelnego poczucia humoru i delikatnej natury. Waznym jest, by
wymowa byla nienaganna. Jezyk wtoski ma swoje specyficzne wymagania dotyczace
dykcji. Wlasciwa wymowa stow jest kluczowa, by przekaza¢ sens tekstu. Bogata
orkiestra wymaga od $piewaczki umiejetnosci $piewania nosnym, a jednoczesnie
okraglym 1 pigknym w brzmieniu gtosem, bez naciskania na krtan w celu zwigkszenia
sily brzmienia. La Bohéme jest klasykiem wloskiej opery werystycznej, co oznacza,
Ze wymaga naturalizmu w $piewie i aktorstwie.

,,S1, mi chiamano Mimi” to pigkna aria, ktora stanowi wyzwanie dla $piewaczki,
ale jednocze$nie daje jej szanse¢ na wyrazenie szerokiej gamy emocji i demonstracje
jej umiejetnosci Spiewaczych. To wzorcowy przyklad lirycznego stylu Pucciniego,
ktoéry taczy piekno melodii, subtelno$¢ harmonii i1 orkiestracji z glebokim
zrozumieniem tekstu i postaci.

Aria umiejscowiona jest w pierwszym akcie. Czg$¢ A Juz pierwsza jej fraza ,,Si, mi
chiamano Mimi, ma il mio nome e Lucia" (nazywaja mnie Mimi, ale moje imie to
Lucja — thum.wtl.) to autoprezentacja postaci. Kiedy $piewa si¢ ,,Si” (odpowiadajac na
pytanie Rudolfa, czy podoba jej si¢ to, o czym on opowiada), barwa glosu jest tak
naturalna, jak podczas mowienia, ale konieczne jest utrzymanie wysokiej pozycji.
Nastgpnie Mimi kontynuuje przedstawianie si¢ ,,La storia mia ¢ breve. A tela o a seta
ricamo in casa e fuori. Son tranquilla e lieta ed ¢ mio svago far giglie rose. (Zajmuj¢

si¢ gldwnie haftem i ciesze si¢ zyciem, teraz jestem szczesliwa i spokojna, jak te lilie i
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roze, ktore przynosza mi ukojenie)”. Tutaj poczatkowa niesmiato$¢ i powsciagliwos¢
Mimi stopniowo zanika w trakcie ich rozmowy i1 bohaterka powoli otwiera swoje
serce przed Rodolfem, pokazujac prawdziwe ja, tgsknote za lepszym zZyciem i
miloscig. Recytatyw konczy si¢ naturalnym przejsciem do arii, Puccini taczy
recytatyw z arig, pozwalajac stuchaczowi spojrze¢ wstecz 1 zda¢ sobie sprawe, ze
recytatyw z poprzedniej czesci zostalt wzbogacony $piewem przez kompozytora. Linia
melodyczna wydtuza sie, a Mimi powoli traci powsciagliwos¢. Przedstawia kwiaty,
ktére wyhaftowata, a w rzeczywisto$ci samg siebie, stajac si¢ podekscytowana na
wzmianke¢ o ,,d'amor” i ,,primavere” (mito$¢ i wiosna). ,,Di primavere” jest punktem
kulminacyjnym tej frazy. Na najwyzszym tonie ,,a2” trzeba si¢ na chwilg zatrzymac,
ale muzyka i oddech podazaja juz w kierunku konca frazy ,,vere”, co jest istotnym
wyzwaniem dla $piewaczki (zob. przyktad 26). Wiosng mozna poréwnac do ciepta i

przysztosci, ktorej Mimi réwniez nie moze si¢ doczekac.
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W takcie 32 zaczyna si¢ druga czeg$¢ arii, bardziej liryczna, a wewnetrzny $wiat

58 7rodto przyktadow muzycznych: La bohéme; Milan: G. Ricordi & C., 1897. Plate 99000; Public Domain
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Mimi odstania si¢ przed sluchaczami coraz bardziej. Cze$¢ Srodkowa stanowi
kulminacje calego utworu, a zarazem najpigkniejszy chyba jego fragment. Znacznik
,»con molto anima” oznacza ,,z duzym ozywieniem”, wigc trzeba tu nieco bardziej
zintensyfikowa¢ ekspresje emocjonalng w $piewie, zgodnie ze znaczeniem stow
tekstu, ,,Ma quando vien lo sgelo, il primo sole ¢ mio, il primo bacio dell'aprile ¢ mio
(Lecz kiedy nadchodzi odwilz, pierwsze stonce nalezy do mnie, pierwszy pocatunek
kwietnia jest moj — thum. wt.)”. Mimi mieszka w ciasnym i ciemnym pokoiku, serce
jej jednak przepetnia stonce, teskni za wiosng 1 za wszystkim co pigkne. Jest to zatem
najbardziej emocjonalny fragment arii, oddajacy pozytywne nastawienie do Zycia i
optymizm Mimi oraz jej umitowanie pickna. Ekspresja emocje tutaj powoli narastaja,
az do wybuchu przy drugim ,,¢ mio” i istotnym jest, by t¢ sylab¢ nie za wczesnie
zakonczy¢, a tym samym przerwac wyraz ekspresji. Zaraz po kolejnej frazie ,,il primo
bacio dell’aprile” (pierwszy pocalunek kwietnia — tlum.wt.) Puccini zaznaczyt ,,con
grande expressione” (niezwykle emocjonalnie) (zob. przyktad 27). Emocje rozwijaja
si¢ wraz z muzyka i nagromadzone w poprzednim fragmencie sg tutaj uwalniane. Ten
fragment wymaga znakomitej pracy oddechowej. Nalezy pamigta¢, by wczesniej
rozluzni¢ mieénie 1 nabra¢ giteboki wdech, lecz artykulacja musi by¢ bardzo wyrazna,
co dotyczy zwlaszcza trzech ,,¢ mio”, w ktorych samogtoski ,,e”, ,,i” 1,,0” muszg by¢

spojne 1 utrzymane na jednym poziomie.

(Przyktad 27)
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Ta ostatnia cz¢$¢ jest jednoczesnie drugim punktem kulminacyjnym catego utworu
(zob. przyktad 28), jest ona jednak bardzo krotka. “Germoglia in un vaso una rosa.

'7’

Foglia a foglia la spio!” (W wazonie kietkuje ro6za. Lis¢ do liscia, wypatrzylam to —

ttum. wl). Wiecej w tym fragmencie narracyjnosci, Mimi opowiada tutaj

'7’

szczegdtowo o swoim zyciu. ,,Ma il fior ch'io faccio, ahime!” (ale kwiaty, ktore
haftuje, nie pachng — thum. wt.). W tym fragmencie Mimi daje do zrozumienia, ze
sztuczne kwiaty, bedace jedynie symbolem prawdziwych, sa jak Zzycie pozbawione
autentycznej mitosci. Jej tesknota za nig jest wyraznie odczuwalna w ostatniej frazie,
ale jest w niej réwniez ukryta nadzieja na przetamanie obecnej sytuacji. Ostatnia
cz¢s$¢, bedaca recytatywem —,, Altro di me non le saprei narrare. Sono la sua vicina
che la vien fuori d'ora a importunare.” (,,Wigcej o mnie nie mam do powiedzenia.
Jestem twoja sagsiadka. Mieszkam obok i wchodzg tu, by niepotrzebnie zawracac

glowe” — thum. wl.) stanowi poczatek zalotow. Mimi w niewinny sposob prowokuje

Rudolfa, by zaprzeczyt jej stowom.

(Przyktad 28)
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4.2.1.2 Aria ,,Donde lieta”

A. Tlo operowe

W trzecim akcie, w $niezng zimowa noc, Mimi przychodzi, poszukujac Rudolfa.
Skarzy si¢ Marcello na swoje osamotnienie. Ukryta styszy po chwili rozmowe
Rodolfa i Marcello. Wynika z niej, ze Rudolfo udaje brak mitosci. Wie, ze Mimi jest
powaznie chora i ma §wiadomos¢, ze nie potrafi jej pomoc z powodu braku srodkow.
Rudolfo zauwaza ukryta ukochang i scena konczy si¢ znakomitym kwartetem, w
ktérym podczas jednoczesnej ktotni Musetty 1 Marcello, Rudolfo i Mimi ponownie
wyznaja sobie mito$¢ i postanawiaja, ze zostang z sobg az do wiosny (W tamtym
czasie jedyna opcja na leczenie bylo znalezienie bogatego sponsora, ktory bedac

kochankiem, pokryje konieczne koszty — przypis Autorki).

B. Analiza formy utworu

Aria ,,Donde lieta” to 39-taktowy utwor. Struktura utworu jest regularna i
podziatem na - ABC.

W pierwszej czgsci muzyka rozpoczyna si¢ od tematu granego przez smyczki,
ktéry jest kontynuowany przez calg opere i jest grany przez orkiestre za kazdym
razem, gdy pojawia si¢ Mimi. W przeciwienstwie do pierwszego pojawienia si¢
tematu w ,,Mi chiamano Mimi”, instrumenty, grajace temat, zmieniaja si¢ z ,,tonu
opartego na skrzypcach w [ akcie na ton oparty na altdowce i wiolonczeli,
wykorzystujacy ozdobniki jakim jest tryl”, z ciemniejszym brzmieniem. Jest to
smutny obraz fizycznej stabo$ci i psychicznej udrgki Mimi. Jesli chodzi o tonacje,
oryginalny D-dur zostal zmieniony na b D-dur, a w glosie $rodkowym wystepuje
réwniez opadajacy potton, natomiast harmonia pozostaje niezmieniona.

Pierwsza cze$¢ sklada si¢ z czterech fraz, ktore wydaja si¢ asymetryczne w
strukturze, rdznig si¢ tempem i sg niezwykle liryczne. Fraza ,,Addio, senza rancor!”,
ktéra pojawia si¢ na koncu sekcji, moze by¢ postrzegana jako polgczenie z druga

czesécig. Druga cze$¢ ma charakter narracyjny, w ktérej Mimi wspomina wydarzenia z

92



zycia. Sekcja ta sktada si¢ z trzech fraz aba, kazda po cztery takty, o regularnej
strukturze i opadajacej melodii, wyrazajacej lekki sentymentalny nastroj. Trzecia
cz¢$¢ utworu przechodzi bezposrednio do A-dur, rozjasniajac barwy i ustawiajac
scen¢ dla kulminacji utworu, ktora jest wybuchem mitosci Mimi. Trwa on jednak
tylko dwa takty, a kompozytor nie poswigca przesadnej uwagi temu fragmentowi,
tylko od razu przechodzi do zamykajacej frazy w nizszych rejestrach. Po raz kolejny
melodia Pucciniego sugeruje, ze zycie Mimi jest krotkie, a jej mitos¢ do Rodolfo nie

bedzie idealna i satysfakcjonujaca.
C. Spiew

Utwor ten taczy w sobie recytatyw i ari¢ jako calo$¢, z lirycznym stylem arii jako
uzupelionym stylem narracji moéwionej. Wigkszo$¢ fraz zaczyna si¢ od quasi czgsci
deklamowanej, a zakres wokalny znajduje si¢ w S$rodkowym rejestrze glosu
sopranowego. tempo jest rtOwnomierne, za$ sita wymaga no$nego piana i swobodnego
forte. Dlatego wazne jest, aby oddycha¢ powoli i spokojnie w tempie rytmu. Istotne
jest, aby by¢ wiernym emocjom postaci 1 przedstawi¢ pograzong w smutku Mimi,
ktérej nadzieje na lepsze zycie zostaly zniszczone, a nie stara¢ si¢ uzywac
nadmiernego forte i popisywac si¢ umiejetnosciami wokalnymi, a jednoczes$nie
no$nos¢ glosu jest niezwykle istotnym aspektem. "Podczas $piewania takich utworow,
jasnos¢, elastycznos¢ 1 sprezystos$¢ glosu sa drugorzedne w stosunku do dramatycznej
sily glosu, kontrastu sit, kontrastu tonéw, pelni wsparcia oddechu i niekonczacego si¢
rozciggania melodii z nieustanng wytrwatoscig".>

Pierwsza cz¢$¢ arii obejmuje takty 1 do 16. Muzyka rozpoczyna si¢ w tonie
recytatywnym, wyrazajac rados¢ dwojga ludzi, ktérzy poczatkowo poczuli do siebie
wzajemng mitos$¢, teraz jednak czeka ich rozstanie. Chora Mimi ma powréci¢ do
swojego pustego pokoju, aby dalej haftowaé. Tempo tutaj waha si¢ od ,,lento molto”

do ,,andantino” (zob. przyktad 29). Oba tempa sg stosunkowo powolne, $piewaé

nalezy wigc stabilnie, bez napigcia, niespiesznie zwigkszajac dynamike. Przedstawia

% Jiaxiang Shang . Historia europejskiej muzyki wokalnej [ M] . Beijing: Wydawnictwo Muzyka Chinska.

2003, 151-152.
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to wizerunek ostabionej, trawionej chorobg Mimi i jej szczera mito§¢ do Rodolfa, oraz

zal, ze z powodu choroby beda musieli si¢ rozstaé.

(Przyktad 29)
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Druga cze$¢ obejmuje dwie frazy. Po dlugim namysle Mimi postanawia rozstac si¢
z ukochanym 1 tonem niemalze zwyktej mowy przekazuje mu ostatnie instrukcje.
Melodia w tej czes$ci opada, tempo za$ zmienia si¢ na ,,andandino mosso” (zob.
przyktad 30), gdyz Mimi chce zlagodzi¢ bol straconej mitosci poprzez nieco
swobodniejszy ton. Tonacja zmienia si¢ z b D-dur na b A-dur, a nastepnie z
powrotem na b D-dur, pokazujgc ambiwalentne uczucia Mimi i jej nieche¢ do
rozstania si¢ z Rodolfem, wyraznie widoczng tam, gdzie mowi, co ten ma zrobi¢ z jej

osobistymi rzeczami.
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(Przyktad 30)
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Trzecia cze$¢ zaczyna si¢ w tonacji A-dur, po czym nastepuje przejscie do D-dur.
Chociaz Mimi stara si¢ jak najlepiej zapanowac nad sobg i sthtumi¢ smutek, cho¢ chce
wyglada¢ na zupetie spokojna, jej zal jest coraz dotkliwszy. W glebi serca nie chce
si¢ rozstawaé, jest jednak cigzko chora i nie moze znie$¢ bycia cigzarem dla
ukochanego. Myslac o podarunku, jaki dal jej Rodolfo podczas ich spotkania, czuje
jeszcze wickszy smutek. Ta rozigka to pozegnanie. Mimi nie kontroluje juz swoich
wewngtrznych emocji. Pozwala sobie na wybuch, wyrazajac swodj zal za ich
wzajemnym uczuciem, mowigc ,,se vuoi (jesli chcesz)” trzy razy z rzedu (patrz
przyktad nr 31), chcac zostawi¢ Rodolfowi czepek, ktéry byt symbolem ich mitosci,
jako jedyna po niej pamigtke. Ton stow ,,se vuoi” jest za kazdym razem inny, a
dynamika zmienia si¢ od silnej do stabej, nastepnie za$ ponownie w mocng. Za
pierwszym razem $piewamy mocno, z silnym uczuciem; za drugim razem nizej o
tercje wielka, co sugeruje, ze Mimi troch¢ boi si¢ odmowy; za trzecim razem
nastepuje powrdt do tonacji D-dur, Mimi placze, co oddane zostato przez wznoszaca
progresje chromatyczng, ukazujaca jej skomplikowany nastréj i w tym wybuchu

emocji aria osigga swoja kulminacj¢. W koncu wypowiada stowa ,,Addio senza rancor”
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(zegnaj, bez urazy — thum.wl.), wy$piewujac swoja nieskonczong nostalgi¢ i niechec¢
do zakonczenia tego zwiazku (zob. przyktad 31).

(Przyktad 31)
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W arii ,,Donde lieta” mys$li i emocje Mimi pelne s3 zmiennosci. Te czynniki
emocjonalne powinny w petni odzwierciedli¢ si¢ w kolorze gltosu. Nalezy zwroci¢
uwage, ze znaki emocjonalne czgsto sg rozne. Z jednej strony Mimi mowi o rozstaniu,
ktore jest naturalng konsekwencja decyzji obojga, a z glosu przebija nieche¢¢ rozstania
i tgsknota za ukochanym. Ten dualizm jest zawarty w konstrukcji frazy i prowadzeniu
melodii przez kompozytora. Jest w niej jakby ukryte tkanie, westchnienie,
melancholia.

Puccini przywigzuje w swoich operach duza do rozwoju linii melodycznych.
Melodia jest nos$nikiem informacji, przyczyniajac si¢ do posuwania akcji i
obrazowania charakterologicznego postaci. Réwniez ze wzgledu na forme
strukturalng, w ktorej brak samodzielnosci poszczegdlnych czesci, niemozliwe jest
catkowite oddzielenie recytatywu od arii. Recytatywy w operach Pucciniego to
recitativo accompagnato, pelne $piewno$ci, z czgsto wystepujacymi w  nim
fragmentami tematow melodycznych, ktére dodajg sity dramatycznego wyrazu. Arie
za$ stanowig kontynuacje tradycji osnowy tresci libretta na pigknie prowadzonej
melodii. Dzigki temu daja $piewaczce lub $piewakowi znakomita szanse

zaprezentowania waloréow glosu, a takze uzycia palety barw w celu zobrazowania
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nastroju lub zmiany akcji. Wyrazenie emocji, a co za tym idzie uzyskanie kolorytu w
zalezno$ci od rozwoju akcji scenicznej wzmaga przekaz tresci i daje stuchaczowi
szanse obcowania z bogactwem brzmienia i harmonii muzyki ze stowem. Oczywiscie
sa pelne $piewnosci, zawieraja jednak rowniez elementy narracyjne, co czyni je
bogatszymi i bardziej wielowymiarowymi. Ten rodzaj potaczenia recytatywu i arii
m.in. u Pucciniego jest czgsto nazywany ,,arioso” (ktére wywodzi si¢ z okresu bel
canto). Waznym jest, kreujac te partie jako sopran liryczny, by pomimo duzego sktadu
orkiestry nie prowadzi¢ glosu zbyt szeroko. Bogate brzmienie orkiestry i
przekazywane emocje moga prowokowa¢ do nadmiernej checi poprowadzenia frazy
przy uzyciu zbyt duzej ekspresji, a co za tym idzie forsowania glosu. Zebrany glos i
dobre zawieszenie w glowie spowoduja mozliwos¢ przebicia si¢ bez problemu przez

orkiestre 1 sensowng kreacje postaci Mimi.

4.2.2 Liu

Turandot to ostatnia opera skomponowana przez Pucciniego, a zarazem dzieto
niedokonczone. Puccini zawsze przyktadat wielka wage do wyboru libretta. Turandot
jest w tym wypadku znakomitym tego potwierdzeniem. Libretto tej opery stanowi
adaptacje tekstu niemieckiego pisarza Johanna Christopha Friedricha von Schillera®,
powstatego na motywach pigcioaktowe] tragikomedii 7urandot XVIII-wiecznego
dramatopisarza Carla Gozziego®'. Temat tej opery to groteskowe polaczenie tragedii i
komedii z elementami basniowymi, co bardzo odrdznia jg od innych oper Pucciniego.

Tre$¢ opery to legendarna opowies$é, ktorej akcja dzieje si¢ w starozytnych
Chinach. Trzy glowne postacie: entuzjastyczny, odwazny i madry Ksigze¢ Kalaf,
pickna i okrutna Ksie¢zniczka Turandot oraz mita i ofiarna stuzgca Liu. Ich watki
splataja si¢ ze soba, tworzac fascynujaca widza i1 shuchacza historie. Zakochanie
ksigcia sprawia, ze gotow jest zaryzykowaé wlasnym zyciem, by zdoby¢ upragniong

mito§¢. Odnoszac to wzorcow chinskich mozna zauwazy¢, ze nie Turandot, ale

0 Johann Christoph Friedrich von Schiller (10 listopada 1759 - 9 maja 1805) byt niemieckim dramaturgiem, poeta
i filozofem.
61 Carlo, hrabia Gozzi (13 grudnia 1720 - 4 kwietnia 1806) byt weneckim dramaturgiem.
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wlasnie Liu jest najbardziej reprezentatywnym przyktadem kobiety z Chin. Gotowa z
mitosci do poswiecenia, skromna, ofiarna, z duzg dozg wyrozumiatosci, kieruje si¢ w
gtéwnej mierze dobrem Kalafa. Niestety mito$¢ ta nie zostaje odwzajemniona i Liu
sktada swoje zycie w ofierze za Kalafa. Nie mogac wytrzymac tortur, a jednoczesnie
nie chcagc wyjawia¢ imienia ukochanego, popetnia samobdjstwo. Opera konczy sie
pozornym happy endem, poniewaz na szali mitosci Kalafa i Turandot zostaje ztozone
zycie Liu.

Nalezy zauwazy¢, ze kiedy Giacomo Puccini, Giuseppe Adami i Renato Simoni
adaptowali libretto opery, nie trzymali si¢ $cisle schematu nakres$lonego przez
Schillera, lecz raczej zwracali uwage na wymogi formy operowej i jej potrzeby
estetyczne, Smiato modyfikujac fabulg. Biorac pod uwage wymagania czasowe formy
operowej, oryginalne pi¢¢ aktow skrocone zostaly do trzech. Ponadto na podstawie
oryginalnej fabuly wykreowano nowag posta¢ — Liu. To wiasnie udana kreacja
wizerunku Liu sprawia, ze opera Turandot jest wyjatkowa 1 r6zni si¢ od poprzednich
oper kompozytora.

Zgodnie z tworczymi intencjami Pucciniego i jego librecistoéw, Liu miata by¢
pierwotnie tylko dodatkiem do watku Ksigzniczki Turandot i Ksigcia Kalafa, postacia
jedynie drugoplanowsg. Jednak to ona wtasnie nie tylko poruszyla serce okrutnej
Ksiezniczki, lecz takze serca publiczno$ci. 1 Arie ,,Signore ascolta” i ,,Tu che di gel
sei cinta” naleza do obowigzkowego repertuaru sopranu lirycznego. Chociaz arie Liu
sa relatywnie krotkie, majg ogromng wyrazisto§¢ emocjonalng. Puccini dokonat
transformacji postaci Liu z kobiety skromnej i stabej w szlachetng, wielka i
bohaterska. Liu, posta¢ drugoplanowa, staje si¢ praktycznie postacig rownorzedng do
tytutlowej Turandot. Jest zarazem symbolem sentencji, ktorej motto brzmi: ,,Mitos¢

wszystko zwycieza”.

4.2.2.1 Aria ,, Signore ascolta”

A. Tlo dramatu
Pierwsza aria Liu umiejscowiona jest w pierwszym akcie. Zauwazalne w niej sg
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wplywy muzyki chinskiej, przejawiajacej si¢ w melodii i harmonii. Puccini, w
prostocie pigkna melodii wspaniale wpisuje si¢ w opisywany w libretcie wizerunek
psychologiczny Liu. Kiedy ksigze Kalaf postanowil zaryzykowac zycie, aby
odgadna¢ zagadki okrutnej ksiezniczki, Liu, od dawna gltgboko w nim zakochana, nie
moze dtuzej skrywa¢ swoich uczué, btagajac usilnie i starajac si¢ go przekonaé, by
nie wchodzil na t¢ niebezpieczng $ciezke ,,Ei perdera suo figlio, io L'ombra d'un

sorriso (on straci syna, a ja strace moj drogocenny u$miech -thum. wt.)”.
B. Struktura formy muzycznej

Glownymi cechami utworu sg pojedynczy temat wykorzystany w fazie
ekspresyjnej 1 pojedynczy temat wykorzystany w kontrastujacym fragmencie. Utwor
jako cato$¢ sktada si¢ z dwoch czgscei 1 kody, czgsé -A - prezentacji, kontrastujacej z
czescig B 1 kody. Ostatnie trzy takty to koda, ktora sktada si¢ z rozwigzania akordu i

zakonczenia na dominancie.

C. Harmonia

Opery Pucciniego s3 odwazne i innowacyjne, jezeli chodzi o zastosowanie jezyka
harmonicznego, czerpiac ze stylu dziet orkiestrowych Wagnera i1 laczac glos i
orkiestr¢ w relacji miedzy muzyka wokalng i instrumentalng. Twérca wykorzystuje
muzyke wokalng jako gtowna, natomiast muzyke instrumentalng jako tto, uzywajac
przemys$lanych rozwigzan 1 bogatej orkiestracji do zobrazowania $rodowiska
spotecznego 1 wyrazenia psychologicznych dziatah postaci. Wykorzystuje muzyke,
aby nakresli¢ atmosfere kazdej sceny i zasugerowa¢ wewngtrzne subtelnosci standw

psychicznych bohaterow.

Aria ta rozpoczyna si¢ ze stabg intensywnos$cig, z dlugim dominujagcym akordem
we wstepie, partia wokalna wchodzi po dwoch 1 pét uderzeniach i1 stuzaca Liu
zaczyna plaka¢, pierwsze takty 1-8 sa w progresji tercji, a melodia dwoch stow
,Ahime” |, prowadzona w dot, zwicksza plynnos¢ i1 pasuje do charakteru Liu,

stopniowo méwiac o uczuciach bohaterki (zob. przyktad 32).

99



Puccini ostabit stabilno$¢ akordow, nadajac kwintom akordéw bardziej basowy
charakter i czynigc gldéwna funkcj¢ akordow mniej oczywista, nie tylko po to, by

melodia byta bardziej orientalna, ale takze by wyrazi¢ wewnetrzny niepokoj Liu.
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W koncowych czterech taktach Puccini stosuje przeskok o oktawe, delikatne
crescendo, a nastgpnie zanik intensywnosci, rozszerzajacy si¢ 1 wydtuzajacy rytm oraz
zawsze kolumnowy akord, dzigki czemu fraza brzmi w sposob pelny, obrazujac
napigcie. Utwor konczy si¢ rozpaczliwym krzykiem stuzacej Liu: ,,Liu non regge piu!”
(Liu nie wytrzymuje wiecej — thum. wi.) Final konczy si¢ na trzecim stopniu tonacji, z

utrzymujacg si¢ staba nuta sopranu, ktéra wzmacnia wewnetrzny bol 1 rozpacz Liu.

62 7rodto przyktadow muzycznych: Turandot; Milan: G. Ricordi & C., 1929. Plate 121329; Public Domain
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D. Melodia

Utwor wykonywany jest w duzej mierze w dynamice piano (sltabej), z prostymi
wariacjami w akompaniamencie, podkreslajacymi tekst. Wariacje harmoniczne nadaja
muzyce bardziej ekspresyjny charakter. Kompozytor uzywa wolnego tempa, za$
muzyka porusza si¢ delikatnie w rytmie cztery czwarte, z wieloma liniami legato,
ktore sprawiaja, ze muzyka jest bardziej liryczna.

Melodia na poczatku jest ptynna i delikatna, pokazujac ostrozno$¢ Liu, jakby
bohaterka probowata kontrolowaé swoje emocje 1 nie byta w stanie sttumi¢ swoich
uczué, przez co ukazane jest jej wewnetrzne rozdarcie emocjonalne. Kiedy dochodzi
do ,,Ma se il tuo destino...” (a jesli to jest twoje przeznacznie...- thum. wt.) melodia
ponownie wkracza i rytmiczny schemat zaczyna si¢ zmieniaé¢, przez co muzyka staje
si¢ bardziej intensywna, pokazujac niekontrolowane poruszenie i udrgke stuzacej Liu
(zob. przyktad 33).

(Przyktad 33)
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Dopiero w szesnastym takcie muzyka powraca do tempa czgsci wolnej. Wzorzec
rytmiczny rowniez zmienia si¢ z Osemkowego 1 szesnastkowego na dwu- i
czteromiarowe. W orkiestracji, wznoszaca si¢ skala dzwigkow harfy toruje droge dla
dlugiej melodii, a pozostate glosy umieszczone w kolumnowych dlugich akordach,
aby zapewni¢ harmoniczne wsparcie. Melodia wykorzystuje trzy duze skoki
oktawowe, zeby wyrazi¢ wewnetrzne wzloty i upadki Liu. Koncowe, bardzo stabo
utrzymane b w mollowej tonacji odzwierciedla zmiang w sercu Liu od zalu do
szlochu. Dysonansowa konfiguracja harmoniczna wydobywa niekontrolowane
emocje Liu wobec Kalafa. W tym miejscu melodia osiagga muzyczny punkt
kulminacyjny, w ktorej emocje stuzacej Liu stopniowo ukazujg swoj przejmujacy

wydzwiek.
E. Spiew

Aria dotyczy prosby Liu do Kalafa, wigc brzmienie glosu jest bardzo istotne. Aira
Liu ukazuje zarazem roznice spoteczne, a jednoczesnie daje znak, ze mito§¢ radzi
sobie z wszelkimi podziatami. Oddech musi by¢ dobrze kontrolowany, a glo$no$¢ nie
moze by¢ przesadzona. W calej arii nie ma ani jednego ,f”, tylko ,,p” i ,,pp”, co
wyraza poczucie powagi. Z jednej strony wynika to z réznicy miedzy spoteczng
pozycja stuzacej i jej pana, z drugiej strony powinno to by¢ zwigzane z mickka, czutg
osobowoscig postaci. Ale jednoczes$nie Puccini uzywa tej samej melodii z réoznymi
akordami i zmianami tempa, tworzac silny kontrast i dodatkowo odzwierciedlajac
ztozone 1 zmieniajace si¢ wybuchy emocjonalne Liu.

Dlatego $piewaczka musi przygotowaé oddech z duzym wyprzedzeniem i §piewaé

ze znakomicie otwartym gardlem ,,nie pozwalajac, aby zbyt intensywna dynamika i
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zbyt niewlasciwie kontrolowany oddech zepsuly atmosfere "blagania". W taktach 1-3
Liu $piewa dwa wersy ,,Signore ascolta” (postuchaj panie — thum. wt.) z wyczuciem
progresji, przy czym drugi wers jest bardziej pokorny w tonie niz pierwszy. ,,Si ,,pada
na samogtoske ,,i” i musi szybko przejs¢ do wysokiej pozycji rezonansu glowowego,
natomiast podczas $piewania ,ta” wysoka pozycja nie moze opas¢, aby uniknaé
niespojnego dzwigku. ,,Ah” jest tacznikiem miedzy dwoma wersami i nie powinno
by¢ $piewane oddzielnie z powodu zmiany oddechu, musi by¢ $piewane jednolicie w
lini. ,,Liu non regge piu!”(Liu juz nie wytrzyma wiecej — thum.wl.) jest Spiewane z
pelnymi emocjami, wyrazajac wewnetrzng udreke Liu. Nalezy zwroci¢ uwage na
wymowe¢ podwojnych spotglosek, jednoczesnie nie przerywajac cigglosci
prowadzenia linii melodycznej. ,,Ahimé, ahimé” jest $§piewane z wysokim b a i
lekkim wydtuzeniem na wysokiej nucie, na jednym oddechu. Drugie "ahimé" jest
$piewane z pomocg poprzedniego ,,me”. W nastepnym fragmencie wystepuje
kombinacja triol i ¢wierénut i wazne jest, by rozréznia¢ te zmiennosci podczas
$piewania, wydobywajac zwarto$¢ triol.

Od 6smego taktu nastrdj zaczyna si¢ zmienia¢, a emocje Liu poteguje mysl, ze jej
ukochany Kalaf moze straci¢ zycie, w przeciwienstwie do jej pokornego btagania.
Ostatnia fraza ,,Ei perdera suo figlio,io I'ombra d'un sorriso” (On straci swojego syna,
ja cien u$miechu — thum.wt.) jest zaspiewana slabszym glosem, wydobywajac zal i
rozpacz w sercu kobiety. Pierwsza oktawa, ,Liu non”, wymaga delikatnego i
migkkiego wejscia na dzwigk, z dobrym podparciem; druga oktawa, ,regge”, jest
skierowana w dot, co wymaga zwrdcenia uwagi na pozycje $piewu, aby wraz ze
zmiang wysokos$ci dzwigku nie utraci¢ wysokiego zawieszenia; ostatnia oktawa, ,,Ah,
pieta”, nie tylko zatrzymuje sie na b A, ale takze taczy si¢ z b B, co czyni jg jeszcze
trudniejsza do zaspiewania, wymagajac od $piewaczki stabilnej 1 technicznie bardzo

dobrej pracy oddechowej (zob. przyktad 34).
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(Przyktad 34)
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W arii czesto pojawiaja si¢ okreslenia dynamiczne p czy pp, co jest dodatkowym
wskazaniem charakteru postaci. Liu nawet gdy jest przejeta, a nawet przerazona droga,
ktora wybiera ukochany, przedstawia swoje argumenty zgodnie z wizerunkiem
kobiety wschodu, zawierajace delikatnos¢ 1 tagodnos¢. Z jednej strony wynika to z jej
statusu stuzacej, stojacej nizej w hierarchii od swojego pana, z drugiej jednak strony
wigze si¢ z dobrocig 1 czuloscig charakteru postaci. Cho¢ aria ta nie jest dluga, stawia
$piewaczce wysokie wymagania pod wzgledem prowadzenia frazy legato,
operowania barwa glosu, a co za tym idzie istotnej kontroli oddechu. Juz pierwsza
fraza jest nietatwa. Puccini potaczyl stowa ,,Signore ascolta” z westchnieniem ,,ah”
Waznym jest by, jak z jednaj strony zrealizowa¢ tuk, a z drugiej zaznaczy¢
westchnienie.

Pierwsza fraza arii pojawia si¢ w §rodkowym rejestrze sopranowym z dynamika
,p~. Niemal natychmiast po akordzie pianissimo w partii fortepianu wchodzi partia

glosowa.
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Wymaga to od $piewaczki umiejetnosci kontrolowania glosu, aby uzyska¢ migkka,
delikatng i bogata barwe, oddajaca czulo$¢ i1 szczero$¢ charakteru. Utrzymanie glosu
w dynamice piano, a jednoczesnie zachowanie okraglego brzmienia to zadanie
podparcia, ktére wymaga istotnych umiejetnosci od wykonawczyni. Puccini zaznacza
miejsca ritardando 1 nastepnie powrdt do tempa. Bledem byloby utrzymanie
zwolnienia w miejscu, gdzie kompozytor wyraznie sugeruje pojscie do przodu.
Trudnym miejscem jest fraza na slowach ,,noi morrem sulla strada dell’esilio”
(umrzemy w drodze na wygnaniu — tlum. wkl.). Bardzo istotnym jest wykonanie
wlasciwe czasowo ¢wierénut na sylabach ,,-rem sulla. Wysokie dzwigki utrzymane sa
tu w dynamice forte, ktorych nie mozna przyspiesza¢. Trudnym jest przejscie z
dynamiki forte w tym miejscu do dynamiki p na stlowach ,,strada dell’esilio”, ktore
nalezy rozumie¢ jako wyrazenie melancholii, smutku, zadumy. Kulminacja nastepuje
na stowach ,,.Liu non regge piu! Ah, pietd” (Liu juz nie wytrzyma, och, lito$ci — thum.
wt.). Spiewaczka powinna bardzo dobrze oddechowo przygotowaé ostatnie dzwigki

',’

,pietd”. Po frazie ,,.Liu non regge piu!” nalezy rozluzni¢ migénie brzucha i nabraé

gleboki wdech, pozwalajacy na wykonanie wysokich dzwieckow b A, i b B. Ostatni

dzwiek powinien zabrzmie¢ forte, a jednocze$nie na tyle swobodnie, by ekspresja
wyrazu nie zaburzylta emisji wokalne;.

Sopran liryczny jest okresleniem Fachu glosowego, ale kazda ze $piewaczek ma
swoj indywidualny organ glosowy i nalezy starannie zwrdci¢é uwage na fakt, ze
okreslenie forte musi by¢ zgodne z mozliwosciami danego gtosu. Nadmierne uzycie
organu glosowego prowadzitloby do efektu wrecz odwrotnego niz wskazany.
Poniewaz na dzieto operowe sklada si¢ z koordynacji wielu elementow, dlatego
waznym jest dostosowanie brzmienia orkiestry w dynamice forte do danej $piewaczki

1jej mozliwosci.
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4.2.2.2 Aria “Tu che di gel sei cinta”

A. Tlo dramatu

,»Tu, che di gel sei cinta” to pozegnalna aria Liu z trzeciego aktu. Turandot chcac za
wszelka cen¢ odkry¢ imie Ksigcia, torturuje Liu, ta jednak, potepiajac bezwzglgdnos¢

Ksiezniczki, poswigca zycie w imi¢ milosci.
B. Analiza formy muzycznej

Aria ma strukture ABC, z tonacjg b e-moll biegngcg przez cato$¢ i materiatem
rozwijajacym si¢ w sposob progresywny. Czes¢ A sklada si¢ z taktow 1-9, czgs¢ B
sktada si¢ z taktow 10-20 i konczy sie rozwigzaniem akordu septymy do akordu
dominantowego e-moll, konczac czgs¢ B. Czgs¢ C sklada si¢ z taktow 21-27,
kontrastujacego fragmentu i iteracji repryzy, od akordu septymy do akordu

dominantowego, konczacego utwor.

C. Melodia

Melodia rozpoczyna si¢ powoli 1 spokojnie, tworzac atmosfer¢ melancholii. Wydaje
si¢, jakby zapowiadata tragiczng przysztos¢ Liu. W tym momencie melodia wznosi
si¢ w skali, za§ akompaniament fortepianowy podaza w tym samym kierunku,
stopniowo odkrywajac emocje postaci. Od taktow 10 do 20 kierunek melodyczny
ulega dramatycznej zmianie, a akompaniament staje si¢ bardziej gesty, symbolizujac
cierpienie Liu. Dochodzimy do punktu kulminacyjnego utworu, gdzie melodia
ewoluuje z wiekszym napieciem niz w poprzednich fragmentach, a jej rejestr
znaczaco si¢ podnosi, osiggajac nawet szczyt w opadajacym ,,B” oktawy dwukreslne;.
To wszystko prowadzi do kulminacyjnej chwili wyrazajacej wewngtrzng udreke Liu i

jej tesknote za Swiatem.

D. Orkiestracja

W czeSci A orkiestra jest zdominowana przez grup¢ instrumentow detych
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drewnianych, z obojem i tubg podazajacymi za melodia partii wokalnej w oktawach,
klarnetem wypelniajacym glosy wewngtrzne i1 altowka zajmujaca si¢ nizszymi
glosami, z ogdlnym zakresem obejmujacym tylko poéttorej oktawy skupionej na
zakresie wokalnym. Ze wzgledu na stosunkowo niewielka liczbe instrumentow z
rodziny detych drewnianych i1 stosunkowo waski zakres, orkiestracja czesci A jest
skromna.

W czesci B orkiestracja zostaje wzmocniona w stosunku do czesci A, z klarnetem,
obojem i pierwszymi skrzypcami, wspierajacymi parti¢ wokalna; flet zostaje dodany
w celu udekorowania 1 upigkszenia wysokich gltosow; rdg i wiolonczela wypetniaja
glosy basowe 1 wewnetrzne; harfa, drugie skrzypce 1 altdowka sa stopniowo dodawane
do sekcji, a zakres zostaje rozszerzony do dwoch i1 pét oktawy pod koniec czesci B,
tak ze orkiestracja tej czeSci znajduje sie¢ w fazie przejSciowej od skromnej do
bardziej rozbudowane;.

W czgsci C ogolna orkiestracja stopniowo rozszerza si¢ do pelnej orkiestry, z
sekcja deta drewniang odpowiedzialng gtownie za podazanie za melodiag wokalna,
sekcja deta blaszang i smyczkowa za bas, a zakres obejmuje trzy i pot oktawy,

osiggajac najwicksza orkiestrowa obsade w arii.
E. Spiew

Aria ,,Tu, che di gel sei cinta” jest odwazniejszym i bardziej bezposrednim
wyrazem mito$ci niz ,,Signore, ascolta”, i jest bardziej intensywna muzycznie, gdy
Liu konfrontuje si¢ z Turandot i $piewa ,,Tu, che di gel sei cinta, da tanto fiamma
vinta, I'amreai anche tu” (Twoje zimne serce stopi si¢ z goracym ogniem mitosci,
zakochasz si¢ takze ty). Kompozytor wykorzystuje progresywny ruch w gore, a takze
rytmiczny wzoér 6semkowy, tworzac jakby nieréwna melodi¢ i dajgc wrazenie tempa

zdazajacego do przodu, co tutaj podkresla odwazng, zdeterminowang strone¢ Liu.

Puccini potrafit doskonale taczy¢ cech wizerunkowe postaci z brzmieniem réznych
instrumentdw muzycznych, czym znakomicie uatrakcyjnial fabule. Na przyktad,

opisujac ksiezniczke Turandot, uzywa si¢ gtdéwnie instrumentéw detych blaszanych i

107



instrumentow smyczkowych, a motyw tematyczny ,Kwiatu jasminu” shizy
podkresleniu jej majestatu. W przypadku postaci Liu uzywa partii fletu solo, oboju i
skrzypiec, wyrazajac jej delikatnos$¢ i dobro¢ subtelng i elegancka barwa, co dowodzi
niezwyktej wykwintnosci i wyszukania.

Na przyktad pierwsza fraza ,,Tu che di gel sei cinta” (Ty, otulona lodem — thtum. wt.)
jest bezposrednim oskarzeniem Liu pod adresem Ksiezniczki, w tonie, w ktorym
wyczuwalna jest tlumiona zlo$¢. Liu stawia odwazne kroki w kierunku $mierci.
Poczatek utrzymany jest w dynamice piano. Partia wokalna 1 melodia
akompaniamentu sg w relacji unisono, a zaznaczone w partyturze linie legato
sprawiaja, ze muzyka brzmi mocno i kojaco. Przy stowie ,vinta” w takcie 5
kompozytor umiescil znacznik tenuto, a dzwigk ten nalezy zaspiewa¢ w pehi i1 z
mocg. Takty od szostego do 6smego stanowia powtdrzenie dwoch fraz ,,lI'amerai
anche tu (wtedy si¢ w nim zakochasz — ttum. wi.)". Pod koniec taktu 8 znacznik rit. —
ritenuto, wskazuje na stopniowe spowolnienie (patrz przyktad 35). Fraza ta stanowi
progresyjne rozwini¢cie poprzedniej, z wyraznym postepem emocjonalnym, co
wymaga zardwno zwigkszenia sity glosu, jak i wzmocnienia ekspresji. Odzwierciedla
to mocng wiar¢ Liu w mito$¢, jak 1 jej nieztomne przekonanie, ze Ksigzniczka

Turandot ostatecznie pokocha Ksigcia.

(Przyktad 35)
LI )
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W tej arii kompozytor skonstruowal glteboko kontrastujace elementy muzyczne,
wykorzystujac réznorodne zmiany tempa i dynamiki linii melodycznej. Liu $piewa
dwukrotnie stowa: ,Prima di questa aurora, io chiudo stanca gli occhi, perche gli
vinca ancora” (Zanim nadejdzie §wit, zamkne zmgczone oczy, by juz nigdy nie ujrzeé
jego twarzy — ttum.wt.). Mimo powtarzania tego samego tekstu, wykonanie r6zni si¢

w obu przypadkach. W pierwszej interpretacji kompozytor wprowadza zmiany tempa,
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tworzac rytm o strukturze $cisty-luzny-Scisty, przechodzac od pierwotnego tempa do
wolniejszego i ponownie wracajac do poczatkowego. W ten sposob oddaje zlozong
palete emocji Liu: z jednej strony jej gotowo$¢ do $mierci dla zwycigstwa Kalafa, a z
drugiej bol zwigzany z mysla, ze juz go wiecej nie ujrzy. (patrz przykiad 36).

(Przyktad 36)

For eretheday is break - ing,
Prima diquestaau . ro . ra,

my eyesshallclosefor
perché Eglivincaan_

s _ secretw h:h_me - ing,
- © chiudostanca Slioc - chi,

LIv
’I T = E V v I T g ?
= er... shallclose for ev . or..
co - ra...

- c0 - ra..

B1=1 a tempo co rit: | a tempo I

i

53
see his face no mopa!
Per non... per nonve.der.lo piul

[ rall....... a tempo |

W drugim powtdrzeniu kompozytor wielokrotnie uzywa okreslenia dynamicznego

crescendo (crescendo con calore — narastajagco z cieplem; crescendo e allargando —
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narastajgco z patosem), aby pokaza¢ determinacj¢ stuzacej Liu, pragnacej odda¢ zycie
w imi¢ mitosci. Ostateczne wyrazenie emocji kompozytor tworzy nastepujaco. Frazy
staja si¢ coraz bardziej przejmujace w miar¢ narastania intensywno$ci muzyki,
oznaczone jako fermaty na prawie kazdej nucie w ostatnich dwoch frazach, a takze
dynamika crescendo, ktdra rozciaga fraze i sprawia, ze kazda nuta jest potezniejsza i
mocniejsza. W szczegolnosci w takcie 26 muzyka przesuwa si¢ w gore i kiedy linia
melodyczna osiaga ,,B” w oktawie dwukreslnej, przy intensywnosci fortssimo (bardzo
glosno), Liu w pelni pokazuje emocje, odzwierciedlajagc smutek 1 cierpienie oraz
przygotowujac si¢ do samobdjstwa (patrz przyktad 37).

(Przyktad 37)
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Obrazy muzyczne staja si¢ bardziej poruszajace dzigki dodaniu choru 1 perkusji po
samobojstwie Liu, co poteguje dramatyczny efekt i nadaje muzyce wzniostosci.
Smier¢ shizacej Liu w obronie imienia jej pana jest wyrazem jej po$wiecenia dla
mito$ci, a co wazniejsze, stanowi obrone sprawiedliwo$ci. Posta¢ Liu to sopran
liryczny, o migkkim glosie, delikatnej liryce 1 pelnym skromnos$ci wyrazie. Jest to
wizerunek kobiety pozornie stabej, o bogatym zyciu emocjonalnym, lecz nie
bezradnej wobec losu. Wybiera $mier¢, by uratowa¢ Kalafa. Jej bogata barwa
implikuje posta¢ kobiety silnej, wierzacej w sprawiedliwos¢ 1 nieustraszonej w

obliczu niebezpieczenstwa.

Rozdzial V Porownanie stylow tworzenia

Czes¢ 1 Charakterystyka postaci

Postacie kobiece w dzietach Mozarta sg tak r6znorodne, ze zarowno ich radosne,
jak 1 smutne do$§wiadczenia sg wpisane w muzyke. Niezaleznie od tego, czy jest to
Rosina, czy Pamina, wszystkie daza do szczg$cia z madroscia i odwaga po doznaniu
rozczarowania 1 bolu. Wigkszo$¢ kobiet przedstawionych przez Verdiego i Pucciniego
to kobiety tragiczne, jednak kobiety w dzietach Verdiego maja silne poczucie misji,
wiekszo$¢ z nich nie jest zwyktymi ludzmi i odgrywajg istotng role w przywotywaniu
istotnych tematoéw spotecznych, takich jak np. tragedia migdzyrasowych malzenstw
wyrazona w tragedii Desdemony. Z drugiej strony Puccini dobiera tematy z zycia
ogbéhu spoteczenstwa i portretuje radosci i smutki zwyktych ludzi. Mimi i Liu byly
kobietami z nizszej klasy spotecznej, a cechy charakteru bohaterek i rozw¢j ich loséw
zostaly przedstawione realistycznie, co uosabiato smutek zwyktych ludzi XIX wieku

we Wloszech.

Czes¢ 2 Wprowadzenie do arii

Wstepy do arii Mozarta czgsto bazuja na krétkich, prostych kombinacjach
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akordow w tonacji dominantowej, po czym szybko przechodza do gléwnej czesci, jak
ma to miejsce w ,,Porgi amor" oraz” ,,Ach, ich fiihl's”, gdzie juz pierwszy takt jest
zaznaczony dominujacym akordem. Arie Verdiego dla sopranu zwykle skladaja si¢ z
preludium i recytatywu. Motywy oraz material wprowadzajacy i czg¢sto pojawiajg si¢
juz w preludium, zdradzajac gléwny styl utworu i nadajac mu ton, zanim postacie
pojawiaja si¢ na scenie. Wstepy charakteryzuja si¢ deklaratywnymi frazami z
wyraznymi kontrastami dynamiki, gdzie dominujacy glos sopranu kreuje wyraziste
skoki melodyczne, niosgc silne dramatyczne przestanie. Utwory Pucciniego z reguty
nie zawierajg wstepnych deklamacji i czgsto korzystaja z prostych akorddéw, z basem
pelniagcym role wprowadzenia, jak w arii ,,Si, mi chiamano Mimi” (Tak, nazywaja
mnie Mimi). Wstepne linie melodyczne zazwyczaj utrzymane sa w nizszych i
$rednich rejestrach glosu, prezentowane z dynamika ,,p” lub ,,mp”. Arie Pucciniego s3
narracyjne 1 liryczne, skupiajace si¢ na ukazywaniu glebokich konfliktow

emocjonalnych.

Cze¢s¢ 3 Recytatyw

Christoph Willibald Gluck byt jednym z pierwszych kompozytoréw, ktorzy
zaczeli wprowadza¢ powazne reformy w operze, zmierzajac ku wigkszej ekspres;ji
dramatycznej 1 muzycznej spdjnosci. Jego podejscie do recytatywu, ktdre stanowi
wazny element opery, bylo $wiadectwem tej zmiany. W przeciwienstwie do
wczesniejszych recytatywow secco, ktore byly jedynie prostymi, moéwionymi
deklamacjami z prostym akompaniamentem klawesynowym, Gluck starat si¢ uczyni¢
recytatyw bardziej ekspresyjnym 1 dramatycznym. Wprowadzil recytatyw
akompaniowany, w ktorym orkiestra brala bardziej aktywny udzial, dostarczajac tta
emocjonalnego i dramatycznego dla tekstow.

Recytatyw u Mozarta:
Wolfgang Amadeus Mozart, jeden z najwazniejszych kompozytoréow epoki
klasycyzmu, miat wyjatkowe podejscie do recytatywu w swoich operach, ktore

odzwierciedlalo jego glebokie zrozumienie zaréwno muzycznych, jak i
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dramatycznych aspektéw tego formularza.

Mozart uzywatl dwoch gltownych rodzajow recytatywu: recytatywu secco i
recytatywu akompaniowanego.

1. Recytatyw secco (lub ,,suchy recytatyw”): Jest to bardziej tradycyjna forma
recytatywu, w ktorej $piewak deklamuje tekst niemal mowigc, akompaniowany
gtéwnie przez klawesyn lub fortepian. W operach Mozarta ten rodzaj recytatywu jest
czesto uzywany do przekazywania informacji czy prowadzenia akcji.

2. Recytatyw akompaniowany: W tym przypadku orkiestra dostarcza bardziej
rozbudowany akompaniament, co dodaje glebi emocjonalnej i dramatycznej scenie.
Mozart wykorzystywal recytatyw akompaniowany w momentach szczegdlnej
intensywnos$ci dramatycznej czy emocjonalnej, aby podkresli¢ wazne momenty w
fabule. Jego zdolno$¢ do taczenia subtelnosci tekstowej z muzycznym kunsztem jest
tu szczegolnie widoczna.

Opery Mozarta, takie jak Czarodziejski flet, Don Giovanni, czy Le nozze di Figaro
doskonale ilustrujg jego wyrafinowane uzycie recytatywu. Na przyklad w Don
Giovannim scena, w ktorej Komandor powraca jako posag, by wezwac tytulowego
bohatera do pokuty, jest wprowadzona za pomoca recytatywu akompaniowanego.
Intensywna orkiestracja i dramatyczna linia wokalna podkreslaja nadzwyczajny
charakter tego momentu.

Mozart byl mistrzem w taczeniu recytatywu z ariami i scenami zespolowymi, co
tworzyto ptynna, ciagly struktur¢ dramatyczna.

Po Glucku i Mozarcie, opera przeszta przez rdzne etapy ewolucji, a z nig recytatyw.

W okresie romantyzmu, kompozytorzy tacy jak Giuseppe Verdi i Richard Wagner
kontynuowali dazenie do osiagnigcia wigkszej jednosci 1 ekspresji w operze. Verdi,
chociaz wcigz korzystat z tradycyjnych form recytatywu, dazyt do ich bardziej
ptynnego wilaczania w strukture catego utworu, tworzac bardziej spojny dramat
muzyczny.

Wagner poszedt jeszcze dalej, eliminujac tradycyjne podzialy na arie, duety i
recytatywy. Zamiast tego wprowadzil koncepcj¢ ,,nieprzerwanego melodramu”, w

ktérym muzyka i tekst ciagle si¢ rozwijaja, a granice mi¢dzy recytatywem a arig staja
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si¢ niejasne.

Giacomo Puccini, tworzac w pozniejszym okresie romantyzmu i na poczatku XX
wieku, takze szukal sposobOéw na zintegrowanie recytatywu z reszta muzycznego
materialu. W jego operach, takich jak La boheme, Tosca czy Madame Butterfly,
recytatyw czesto ptynnie przechodzi w ari¢ lub sceng. Puccini uzywat recytatywu, aby
przyspieszy¢ dramatyczne napigcie i przyblizy¢ oper¢ do naturalizmu, co sprawito, ze
jego postacie wydaja si¢ bardziej realistyczne 1 emocjonalnie zaangazowane.

Podsumowujac, od Glucka do Pucciniego, recytatyw przeszedt znaczaca ewolucje,
od prostej deklamacji do waznego narzedzia dramatycznego, ktore pozwolito
kompozytorom na bardziej wyrafinowane i ekspresyjne przedstawienie operowego

narracji.

Czes¢ 4 Melodia

Christoph Willibald Gluck (1714-1787):

Gluck byl kompozytorem okresu przejsciowego od baroku do klasycyzmu, ktory
dazyt do reformy opery. Jego melodie byty:

- Proste i1 bezposrednie, majace na celu przekazanie tekstu i uczu¢ postaci w
sposob klarowny.

- Zreformowat opere, usuwajac nadmierne ozdoby i kunszty, stawiajac na ekspresje
1 dramatyzm.

- Melodie czesto byly $piewne, naturalne, majace na celu przekazanie glebi
emocjonalnej postaci.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791):

Mozart, geniusz epoki klasycyzmu, posiadat wyjatkowy dar tworzenia melodii.
Charakterystyka jego melodii obejmuje:

- Bogata inwencje i roznorodnos¢, z zdolnoscig do tworzenia zaréwno prostych jak
1 skomplikowanych linii melodycznych.

- Idealne potaczenie formy i ekspresji; melodie byly §piewne, ale réwniez petne

kontrastow 1 niespodzianek.
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- Zdolno$¢ do przekazywania réznorodnych emocji, od radosnych i zywiolowych
do gleboko wzruszajacych i refleksyjnych.

Giuseppe Verdi (1813-1901):

Jako czotowy przedstawiciel opery romantycznej, Verdi tworzyl intensywne i
dramatyczne melodie.

- Jego melodie byty zawsze §cisle zwigzane z tekstem i dramatem operowym.

- Stawiat na wielkie liryczne linie, ktore przekazywaly uczucia i pasje postaci.

- Melodie Verdiego byly $piewne, z mocnymi, pami¢tnymi motywami, ktore staja
si¢ centralne dla dramatycznej struktury jego oper.

Giacomo Puccini (1858-1924):

Puccini, reprezentujacy wczesny okres XX wieku, byl mistrzem w tworzeniu
gleboko emocjonalnych i ekspresyjnych melodii.

- Jego melodie byly nasycone emocjami, od glebokiego smutku do ekstatycznej
radosci.

- Charakteryzowaly si¢ one liryzmem i naturalnoscia, czesto inspirowane ludowa
muzyka Wioch.

- Puccini miat wyjatkowa zdolno$¢ tworzenia "hitdow" - przejmujacych, tatwo
zapadajacych w pami¢¢ fragmentoéw melodycznych, ktore natychmiastowo
angazowaly stuchacza.

Podsumowujac, cho¢ kazdy z tych kompozytorow miat swoj indywidualny styl i
podejscie do melodyki, wszyscy byli zjednoczeni w dazeniu do wyrazenia ludzkich

uczué i emocji poprzez melodie.

Cze¢s¢ S Harmonia

Mozart uzywat gléwnie harmonii chromatycznych, a w $rodkowym i poéznym
okresie czeSciej stosowal zmiany tonacji durowych 1 molowych, aby dodaé
harmonicznego koloru. Harmonie Verdiego podkreslaja role catkowitego zakonczenia
1 pélzakonczenia, echa poczatku i1 konca ustgpu, a takze widoczne sg w nich cechy

technik Wiedenskiej Szkoty Klasycznej w stosowaniu zdan muzycznych delikatnie
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taczacych dwie wariacje ze zdaniem zamykajacym. W dzielach operowych
Pucciniego nowatorska harmonia jest uwazana za jedng =z Dbardziej
charakterystycznych cech dziet operowych Pucciniego, z mocnymi skokami
tonalnymi, w ktorych dominujacy glos nie wydaje si¢ by¢ silnie ograniczony i
zmienia si¢ wraz z nastrojem, z wykorzystaniem duzej liczby nowatorskich fraz
harmonicznych, niefunkcjonalnych harmonik modalnych, technik polifonicznych oraz
materialdw modalnych innych niz durowe i molowe, takich jak tryby pentatoniczne i

skala catotonowa.

Czes¢ 6 Orkiestracja

Orkiestracja w ariach dla sopranu lirycznego rdzni si¢ znaczaco mi¢dzy Mozartem,
Verdim a Puccinim, odzwierciedlajac ewolucje stylow muzycznych oraz rozwoj
instrumentarium orkiestrowego. Oto kilka kluczowych réznic:

1. Orkiestra klasyczna, zawierajaca instrumenty takie jak skrzypce, altowki,
wiolonczele, kontrabasy, flety, oboje, klarnety (w p6zniejszych dzietach), rogi i trabki,
a takze instrumenty perkusyjne. Charakterystyka orkiestracji - prosta, przezroczysta
tekstura, ktéra pozwala na wyrazne oddzielenie glosu od akompaniamentu. Brzmienie
jest jasne i zrownowazone. W okresie Mozarta kompozycja i pisanie orkiestry
symfonicznej nie byly doskonate, a liczba 1 status instrumentéw detych byly
szczeg6lnie skromne; najdluzej uzywanymi instrumentami detymi byty oboj, flet i
waltornia, natomiast przewaznie byty to smyczki.

2. Orkiestra romantyczna, ktora jest wigksza niz klasyczna. Zawiera dodatkowe
instrumenty takie jak fagoty, klarnety basowe, waltornie, trabki, puzony, tuby, harfy i
rézne instrumenty perkusyjne. Charakterystyka orkiestracji - bogatsza i bardziej
ztozona tekstura. Akompaniament jest czesto bardziej dramatyczny i1 intensywny, z
wickszym wykorzystaniem instrumentow detych i perkusji. Verdi kladt wickszy
nacisk na status ludzkiego glosu, a bardziej rozbudowana orkiestra pozwolita mu na
szerokie wykorzystanie instrumentow detych w celu zwigkszenia napigcia

dramatycznego i podkreslenia ludzkiego glosu.
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3. Orkiestra werystyczna jest jeszcze wigksza, z jeszcze bogatszym sktadem
instrumentéw, w tym rdéznego rodzaju dzwonkami, celesta 1 innymi instrumentami
perkusyjnymi. Charakterystyka orkiestracji - orkiestracja jest bardzo kolorystyczna,
ekspresyjna i dramatyczna. Puccini czgsto uzywa orkiestry do malowania
muzycznych pejzazy 1 tworzenia atmosfery. Kompozytor byl dobry w tworzeniu
dramatycznych efektow w operze, ktoérych nie mozna byto osiagna¢ poprzez $piew za
pomoca $rodkow symfonicznych. Uzywal harmonii 1 barw orkiestry do tworzenia
atmosfery 1 przedstawiania $rodowiska, a takze egzotycznych instrumentéw
muzycznych do ksztattowania postaci. Na przyktad w "Turandot", duza liczba
chinskich instrumentdéw muzycznych, takich jak dzwony 1 gongi, zostala
wykorzystana do przedstawienia fabuly, co przelamato pierwotng tendencje wloskie;j
opery do podkreslania tylko ludzkiego gtosu, nie za§ muzyki instrumentalne;.

Podsumowujac, w miar¢ rozwoju muzyki operowej od klasycyzmu do pdznego
romantyzmu, orkiestracje stawaly si¢ coraz bardziej zlozone i kolorystyczne.
Orkiestracja arii dla sopranu lirycznego ewoluowata, by dostosowaé si¢ do

zmieniajacych sie potrzeb dramatycznych i ekspresyjnych.

Czes¢ 7 Wymogi wykonawcze wybranych partii na sopran

liryczny

Kazdy kompozytor operowy, chociazby w sposdb niezamierzony, tworzy arie o
specyficznych wymaganiach wykonawczych dla glosow, ktore miaty je wykonywac.
W przypadku arii dla sopranu lirycznego Mozarta, Verdiego i Pucciniego mozemy
zauwazy¢ pewne charakterystyczne roznice, ktore wynikaja z roznic w stylu i epoce,
w ktorej zyli ci kompozytorzy.

Mozart wymaga od soprandw lirycznych $wietnej techniki, czystosci brzmienia
oraz zdolnos$ci do wykonania koloratur.

Arie Mozarta czg¢sto maja linie melodyczng, ktéra jest jasna 1 przejrzysta.
Wymagaja one od $§piewaczek duzej precyzji w intonacji i frazowaniu. Aby zaspiewac

muzyke Mozarta, musimy S$cisle przestrzega¢ wymagan utworu w zakresie pulsu
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szybko$ci 1 dynamiki, a czas trwania dzwigku powinien by¢ absolutnie zgodny z
zapisem nutowym. Nie ma mozliwosci dowolnego dodawania artykulacji np.
portamento czy glissando. Pod wzgledem techniki wokalnej wymagane jest doskonate
panowanie nad oddechem, lekko$¢ i elastycznos¢ dzwigku oraz czystos$¢ i spdjnosé
WYMmowy.

Verdi stawia nacisk na dramatyzm i ekspresje. Jego arie dla sopranu lirycznego
mogg by¢ bardziej namigtne i wymagajace pod wzgledem aktorskim. Melodyka
Verdiego ulega znacznej fluktuacji, przejmujac styl tradycyjnego wioskiego $piewu
bel Canto, cz¢sto z silnymi konfliktami dramatycznymi podkreslajacymi pasje.

Puccini ceni sobie emocjonalnos¢ i dramatyzm, ale takze pickno linii melodyczne;.
Jego arie dla sopranu lirycznego sa pelne uczucia i czgsto maja bogate, orkiestrowe
akompaniamenty. Melodia Pucciniego ulega powolnym fluktuacjom, celowo
nasladujac ton zwykltej mowy, z nutami sopranowymi tylko wtedy, gdy nastroj jest
podniesiony, czesto wykazujac emocjonalng i wokalng dono$nos¢ w delikatnosci.

Podsumowujac, chociaz kazdy z tych kompozytorow pisat dla sopranu lirycznego,
wymagania wykonawcze r6znig si¢ w zaleznosci od konkretnego stylu i epoki. Sopran
liryczny $piewajacy arie Mozarta musi by¢ bardziej skupiony na technice i1 precyzji,
podczas gdy w ariach Verdiego i Pucciniego wazniejsza jest ekspresja i zdolnos¢
przekazania emocji.

Niniejsza praca omawia pig¢é reprezentatywnych arii lirycznych r6l sopranowych w
pieciu operach Mozarta, Verdiego i Pucciniego, analizujac tto melodyczne dramatu,
harmonig, orkiestracje, charakterystyke rol, wystepy sceniczne itp. Zawiera réwniez
analize 1 pordwnanie cech oper stworzonych przez trzech kompozytorow. Jak wida¢ z
przeprowadzonych analiz pomimo réznic stylistycznych istnieje szereg punktow
zbieznych, pozwalajacych uzy¢ takiego okreslenia glosu. Waznym jest, by kazda
partia zawierala w sobie czynnik liryzmu, giebi i delikatno$ci. Forte sopranu
lirycznego nigdy nie moze by¢ przesadzone i nawet zwigkszenie skladu orkiestry jak
w przypadku Pucciniego nie jest usprawiedliwieniem nadmiernego forte. Sopran
liryczny zawiera w sobie pickno brzmienia, z glebokim 1 czystym wyrazem,

jednoczesnie nie rezygnuje z intensywnosci przekazu. Operowanie barwg, w ktorej
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zawarte s3 emocje, przyczynia si¢ do dookreslania takiego rodzaju glosu jako sopran
liryczny. Wyraz dramatyczny Liu, przy zbyt duzym i dramatycznym glosie nie
pozwoli na ujgcie postaci jako cieplej, wiernej 1 petnej ofiarnosci kobiety. Sopran
liryczny to nie tylko okreslenie sity glosu, ale takze charakteru postaci, barwy i
brzmienia. Kazda z nich jest odmienna, ale punktem zbieznym jest glebia osobowosci,
delikatno$¢ 1 jednoczesna sita charakteru. Autorka ma nadzieje, ze przeprowadzona
analiza zawiera informacje, ktore osobom zainteresowanym umozliwi petniejszy
wglad w problematyke wybranych partii, wymogéw muzycznych, wokalnych i

interpretacyjnych.
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Z.akonczenie

Przez ponad pigédziesiat lat muzykolodzy napisali wiele artykutow i ksigzek
omawiajacych zycie 1 wazne role operowe Mozarta, Verdiego i Pucciniego, jednak
rzadko pordwnuja i analizujg oni role sopranowe w operach tych kompozytorow, a w
szczegllnosci role liryczne.

W przedstawieniach operowych, soprany liryczne zwykle towarzysza rolom
mlodych dam, ktore sa uprzejme, zwyczajne, eleganckie i delikatne. Niniejsza praca
omawia osiem reprezentatywnych arii lirycznych rél sopranowych w pigciu operach
Mozarta, Verdiego 1 Pucciniego, analizujac tlo melodyczne dramatu, harmonig,
orkiestracje, charakterystyke rol, wystepy sceniczne itp. Zawiera rowniez analize i
porownanie cech oper stworzonych przez trzech kompozytoréw, co umozliwia
sopranowi lirycznemu lepsze wyrazanie i ksztaltowanie postaci w przedstawieniach

operowych 1 ma pozytywne znaczenie dla badan i rozwoju sztuki operowe;.
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