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Abstract

Gaetano Donizetti is an important representative of the Romantic era, which saw
a turning point in the development of European opera. Information on the use of the
mezzo-soprano voice dates back to the 13th century, while the birth to the opera genre
was in the 16th century. The path of the mezzo-soprano, from harmony-filling voice to
leading roles, is linked to the development of opera. A particular period in the
development of the opera genre is bel canto, The main feature of bel canto singing are
the uniformity of timbre and the seamless blending of registers, The way bel canto is
sung to resemble, to some extent , the playing of a pipe organ - by means of the
vibrations created by the breath , a resonance is formed . Breathing is one of the main
elements of bel canto, The vocal tracts of mezzo-soprano singers are quite long and the
position of the larynx is low , the vocal cords are thicker and the resonance cavities
relatively large, When singing , the frequency of the vocal cords is relatively slow,
while the timbre of the voice is rich and heavy. In the low register , the resonance for
the chest cavity is exploited, The following work focuses mainly on a study of three
selected works by Gaetano Donizetti, an exploration of mezzo-soprano techniques and

an analysis of bel canto techniques .



STRESZCZENIE

Gaetano Donizetti jest waznym przedstawicielem epoki Romantyzmu, w czasie
ktérej nastgpit punkt zwrotny w rozwoju europejskiej opery. Informacje na temat
wykorzystania glosu mezzosopranowego pochodza z XIII wieku, z kolei narodziny
gatunku opery to wiek XVI!. Droga mezzosopranu, od gtosu wypethiajacego harmonig,
do pierwszoplanowych rol zwigzana jest z rozwojem opery. Szczegolnym okresem w
rozwoju gatunku opery jest bel canto. Gtéwna cechg $piewu bel canto jest jednolito§¢
barwy 1 ptynne polaczenie rejestrow. Sposob spiewu bel canto przypomina, w jakie$
mierze gre¢ organow piszczatkowych - za pomocg wibracji tworzonej przez oddech
dochodzi do uksztaltowania rezonansu. Oddech jest jednym z gtownych elementow bel
canto. Kanaly glosowe $piewaczek mezzosopranowych sg dos¢ dtugie, a pozycja krtani
niska, struny glosowe sa grubsze, za$ jamy rezonansowe wzglednie duze. W trakcie
$piewu czestotliwos¢ drgan strun gtosowych jest stosunkowo wolna, natomiast barwa
glosu bogata i cigzka. W niskim rejestrze dzwigku wykorzystywany jest rezonans jamy
klatki piersiowej. Ponizsza praca koncentruje si¢ glownie na studium nad trzema
wybranymi dzietami Gaetano Donizettiego, omowieniem na wybranych przyktadach

techniki mezzosopranowe;j oraz analizg techniki bel canto.

Kluczowe terminy: Donizetti, opera, techniki §piewu mezzosopranem, bel canto

! In den Jahren 1598 ("Dafne" von Jacopo Peri) und 1600 ("Euridice" von Jacopo Peri) entstanden die ersten Opern. (w latach
1598 (,,Dafne” Jacopo Peri’ego i 1600 (,,Euridice” Jacopo Periego) powstaja pierwsze opery — thum wtasne) https://landkreis-

gymnasium.de/files/Dateien/Service/Unterrichtsmaterialien/Musik/oper.pdf



WSTEP

Bel canto jako termin dotyczy rdznych kwestii. Z jednej strony mowi o pigknym
$piewie z drugiej o konkretnym okresie muzyki, z trzeciej o naukowej metodzie Spiewu.
Jezeli chodzi o trzeci aspekt, to nalezy zwroci¢ uwage na istot¢ oddechu podczas
wydobywania glosu. Nasycenie oddechem oraz kontrola, poprzez grupy mig¢$ni, uktadu
oddechowego, umozliwia emisj¢ bardziej tagodnego i pelnego dzwigku. Jest ono
czg$cig ideowego dziedzictwa ludzkiej kultury oraz produktem rozwoju historii
wokalistyki.

W autorytatywnym, amerykanskim stowniku The New Grove Dictionary of Music
and Musicians znajduje si¢ nastepujaca charakterystyka bel canto: ,,Podsumowujac
termin bel canto odnosi si¢ do XVIII i XIX wiecznej wloskiej formy muzyki wokalne;,
postulujacej utrzymanie jednolitosci i ptynnos$ci muzyki pod wzgledem jakos$ci glosu,
zachowaniu kontroli nad delikatnym dzwigkiem w wysokim rejestrze glosu oraz nad

2 W stowniku muzyki wokalnej

zreczng i elastyczng technika $piewu koloraturowego.
A Dictionary of Vocal Terminology bel canto zostato zdefiniowane w nastepujacy
sposob: ,,Bel canto bardzo czesto nie jest rozumiane jako wylacznie technika $piewu,
lecz réwniez jako epoka w historii opery, rodzaj stylu muzycznego czy tez technika
¢wiczen $piewu.” 3Specjalistyczny stownik Oksfordzki Zwiezly Stownik Muzyczny
uznaje bel canto za: ,.termin podsumowujacy wspaniato$¢ i wyjatkowos¢ $piewu we
wtloskiej operze w XVIII wieku i w pierwszej polowie XIX wieku, jak rowniez
ukazujacy jej liryczny styl...lekko$¢ i elastyczno$¢ wokalizacji, pigkno glosu, spdjnosé
i ptynno$¢ $piewanych fraz oraz czynnik bezbtednej, kompletnej techniki $piewu.”*
Podsumowujac powyzsze informacje, bel canto stanowi komplementarny system

sztuki wokalnej powstaty na poczatku XVII wieku i stopniowo wchodzacy w faze

dojrzatosci po wieku XIX.

P BFR, BRES T4 Xia Zhengnong, Chen Zhinong 38 CiHai, [M), bigEHH ERit Wydawnictwo w

Szanghaju Cishu, ISBN : 9787532628599, 2009.9.pp1549

® Cornelius L.Reid.4 Dictionary of Vacal Terminology—An Analysis[]M] New York:Joseph Patelson Music

House,1986,Huntsville, Tx:Recital Publications, reprinted 1995,pp.18

“ Zwigzty Oksfordzki Stownik Muzyczny 432 {87 BE35 R &2k, Tang Qi Jing B H 3= (tlum) Czwarta edycja

autorzy: Michael Kennedy, Joyce Bourne, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, ISBN: 9787103025864 str., 96
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W roku 1601 Guilio Caccini (8 pazdziernika 1551 roku - 12 grudnia 1618 roku) w
przedmowie do dzieta Nowa Muzyka (Nuove Musiche— ital.) przedstawil doktadne
wymagania estetyczne dotyczace sztuki wokalnej, ktoére pozniej zostaly uznane za
najwczesniejszy, sprawdzony pisemny dokument, stanowiacy opis stylu bel canto. Po
epoce Baroku rozwdj bel canto podazalo za rozwojem gatunku opery, istnieje tez
znacznie wigcej pelnych i wiarygodnych Zrddet na jego temat.

W XVIII i XIX wieku $piewacy oraz nauczyciele pozostawili bardzo wiele
artykutéw 1 pism o doswiadczeniach ze swojej praktyki zawodowej pochodzacej z
wystepow czy wykorzystywanych technik wokalnych. Na przyktad Opinoni de' cantori
antichi e moderni sieno osservazioni sopra il canto figurato Piera Francesco Tosi
(1653-1732), to pierwsza, pelna praca na temat $piewu, oferujaca wyjatkowy wglad w
techniki wokalne oraz spoteczne aspekty epoki Baroku. Jest to jedna z najwazniejszych
pozycji umozliwiajaca badaczom zrozumienie praktyki 6wczesnego Spiewu.

W XIX wieku Francesco Lamperti (1811-1892) napisat The Technics of Bel Canto.
Hiszpanski $piewak i nauczyciel muzyki wokalnej Manuel Patricio Rodriguez Garcia
(17 marca 1805 roku - 1 lipca 1906 roku) dokonat wynalazku laryngoskopu. Garcie
ksztatcito wielu znakomitych nauczycieli muzyki wokalnej jednak ich publikacje nie
zawieraly tak doktadnego opisu $§piewu jak pisma Garcii. Dla przykladu francuski tenor
Gilbert Louis Duprez (6 grudnia 1806 roku - 23 wrze$nia 1896 roku) opublikowat L ‘art.
du chant, °czy tez francuska sopranistka Laura Cinti Damoreau, (6 lutego 1801 roku -
25 lutego 1863 roku), ktorzy zastyneli jako wybitni nauczyciele.®

Manuel Garcia w trakcie swojej kariery pedagogicznej uczyt dwie wyjatkowe
postacie: szwedzka $piewaczke Jenny Lind (6 pazdziernika 1820 roku — 2 listopada
1887 roku) oraz niemieckg $piewaczke Mathilde Marchesi (24 marca 1821 roku — 17
listopada 1913 roku). Analizujac zrdédla historyczne mozemy lepiej zrozumied

dokonany przez Manuela Garci¢ proces przeobrazenia metod pedagogicznych oraz ich

5 https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/86/IMSLP106257-PMLP216665-Duprez.pdf
¢ Philip Robinson: "Cinti-Damoreau [née Montalant], Laure (Cinthie)", in Laura Macy (ed.): The Grove Book of

Opera Singers (New York: Oxford University Press, 2008), pp. 88—89.
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przyswojenie przez Mathilde Marchesi. Zgodnie z pierwsza praca na temat $piewu
Garcii Mémoire sur la voix humaine présenté a l'Académie des Sciences en 1840 z 1840
roku 7 $piewak powinien wlozy¢é wysitek w ,ustabilizowanie glosu”, owe
ustabilizowanie autor zdefiniowat jako ,trwalg i ciagla ptynnos$¢ glosu, pozbawiong
jakichkolwiek drgan”.

Stabilny glos dostarcza kompozytorom wigkszej przestrzeni tworczej, dzigki
czemu nie muszg juz pisa¢ muzyki, bedac ograniczeni indywidualnymi mozliwo$ciami
danych wykonawcoéw lub wykonawczyn, lecz tworzy¢ ja w pelnej zgodnos$ci ze swoimi
zatozeniami. W drugiej potowie XIX wieku nastal czas Wielkiej Opery (Grand Opéra
—fr.).

Termin Wielka Opera pierwotnie dotyczyt dziel operowych wystawianych na
scenie Opery w Paryzu, p6zniej zaczat by¢ uzywany do opisu stylu majestatycznej,
wspaniatej opery. Wielka Opera powstata w latach dwudziestych XIX wieku w Paryzu,
a najwigksza popularnoscig cieszyta si¢ w latach trzydziestych i czterdziestych.
Tematyka Wielkiej Opery byla powazna, w wigkszos$ci opierata si¢ na historii,
cechowata si¢ stylem poetyckim, co wiecej, wielkim rozmachem, bogata scenografia,
akompaniamentem orkiestry. Cata sztuka bez zbednej narracji byla z reguly
wystawiana w czterech lub pigciu aktach, z wykorzystaniem wspaniatych elementow
baletu i choru.®

Pierwsza powszechnie uznang Wielka Opera bylto dzieto Giacomo Meyerbeer’a (5
wrzesnia 1791 roku — 2 maja 1864 roku)® zatytulowane Diabef Robert (Robert le
Diable fr.). Tematyka jego sztuk zazwyczaj byly wielkie wydarzenia polityczno-
historyczne. Jego sztuki charakteryzowaly si¢ wspaniata scenografia, ktorej
towarzyszyta majestatyczna muzyka, nacechowana pot¢znym ladunkiem

dramatycznym.

7 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k 12697861 .texteImage

8 JRE. EFHFE.Yi Ping, Wang Dandan {755 KA EEREESH) O tresci i formie Zachodniej muzyki
M]. BB REFRERRYE Wadawnictwo Konwersatorium w Szanghaju, 2003 (12) : 315-317
° Wielka Encyklopedia Powszechna, PWN 1965, wyd. L, t. VIL, s. 241
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W XX wieku rozwdj bel canto przynidst kolejne istotne spostrzezenia. Dla
przyktadu Ingo Titze!® pomiedzy 1979 a 1981 rokiem opracowat kurs zatytutowany
Zasady Emisji Glosu (Principles of Voice Production), ponadto opublikowat ponad sto
artykutéw naukowych poswigconych badaniom nad glosem. Jego zdaniem ksztalt
kanatéw glosowych wplywa na sposob odbijania fal dzwigkowych. Przy pomocy
samogtosek mozliwe jest regulowanie tego ksztaltu, co moze pomdc w odnalezieniu
najlepszego punktu odbicia i osiggniecie jeszcze szerszego zakresu glosu.!! Poza nim
Cornelius L. Reid (7 lutego 1911 roku — 3 lutego 2008 roku)'? napisat wiele ksigzek
na temat muzyki wokalnej. Dla przyktadu, w 1950 roku zostata opublikowana jego
ksigzka pod tytutem Bel canto: Zasady i Praktyki (Bel Canto: Principles and Practices),
a jaki$ czas pdzniej ukazaty si¢ m.in. nastgpujace pozycje jego autorstwa: Wolny Glos:
Instrukcja Naturalnego Spiewu (The Free Voice: A Guide to Natural Signing), O
Naturze Spiewu (Essays on the Nature of Signing). Pedagogiczne teorie Reida sa oparte
na XVII-XIX wiecznych monografiach stynnych nauczycieli muzyki wokalne;j.
Zaliczaja si¢ do nich: Giulio Caccini, Pier Francesco Tosi, Giovanni Battista Mancini,
Domenico Corri, Francesco Lamperti, Giovanni Battista Lamperti, Manuel Patricio
Rodriguez Garcia, Isaac Nathan oraz Julius Stockhausen.

W tradycyjnej sztuce Zachodu bel canto posiada niestychanie glebokie znaczenie
kulturowe. Bel canto stanowi bardzo wazny okres rozwoju $piewu i jest postrzegane,

jako najwyzsza forma opanowania techniki wokalne;.

10 Tngo Titze jest naukowcem zajmujgcym si¢ glosem i gardtem, dyrektorem wykonawczym Amerykafiskiego
Krajowego Centrum Glosu i Mowy. W trakcie swojej kariery naukowej otrzymat bardzo wiele grantow
pienieznych Narodowego Instytutu Zdrowia USA, ktdére wykorzystat do badan nad zdrowiem gardta oraz
chorobami gardfa. Narodowy Instytut Zdrowia USA wymienia ponad 160 artykuléw jego autorstwa.

' https://www.thenakedvocalist.com/podcast/20/

12" Cornelius L. Reid. "Sixty Years on the Bench".In: The Modern Singing Master: Essays in Honor of Cornelius
L. Reid . Lanham, MD and London: Scarecrow Press, 2002, 307.
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ROZDZIAL PIERWSZY — BEL CANTO

1.1 Proces ksztaltowania bel canto

1.1.1 Eposy Homeryckie

Kolebka Zachodniej sztuki jest obszar Morza Srédziemnego, dokladnie;
obejmujacy wyspy na Morzu Egejskim, Poétwysep Grecki oraz zachodnig cze$¢ Azji
Mniejszej, gdzie pomigdzy XX a XII wiekiem p.n.e. rozwingla si¢ europejska
cywilizacja epoki brazu, okreslana mianem cywilizacji egejskiej. Cywilizacja egejska,
to zbiorowy termin opisujacy cywilizacje grecka oraz cywilizacj¢ wybrzezy Morza
Egejskiego. Grecja uznawana jest za cywilizacyjng kolebke Zachodu. Cywilizacja
grecka obejmuje dwie wielkie epoki: Cywilizacje Minojska'® (Cywilizacja Minojska
3000 p.n.e. — 1100 p.n.e.) oraz Cywilizacje Mykenska'* (Grecja Mykefska 1600 p.n.e.
— 1100 p.n.e.). W XII wieku p.n.e. Cywilizacja Mykenska weszta w faze schytkowa.!®

Wraz z nieustannym rozwojem kultury greckiej zaczeta ona przenika¢ do Europy
wywierajac bardzo gleboki wplyw na catg zachodnig cywilizacje. Kultura starozytnej
Grecji bardzo wielka role przyktadata do m.in. estetyki, filozofii, muzyki, dramatu,
poezji, architektury. Po najezdzie Dorow cywilizacja mykenska z fazy schylku weszta
w etap agonii, a dawna chwala i splendor w kréotkim czasie obrocity si¢ w pyt. W ten
sposob zakonczyla si¢ cywilizacja egejska. W calej Grecji nastala epoka ,,ciszy”,
powrot do stanu pierwotnego spoleczenstwa. Z tego okresu zachowalo si¢ bardzo
niewiele pisanych zrddet i materiatow, pozostaty wylacznie opisujace stan 6wczesnego
spoteczenstwa Eposy Homeryckie.!® Stworzona w tym okresie poezja odegrata wazng

w rol¢ w pdzniejszym rozwoju sztuki muzyki wokalne;.

13 Cywilizacja minojska pojawila si¢ w starozytnej Grecji w epoce brazu przed cywilizacja mykenska, ktorej
rozw0j skoncentrowat si¢ na Krecie.

14 Cywilizacja Mykeniska jest ostatnim z okresoéw epoki brazu w starozytnej Grecji cze$¢ historykdw uwaza, iz w
jej sktad wchodza eposy homeryckie. Jest przyjete, iz wigkszo$¢ starozytne;j literatury greckiej oraz mitow
historycznych pochodzi z tego okresu.

15 Hogarth, David George (1911). "Aegean Civilization". In Chisholm, Hugh (ed.). Encyclopzdia Britannica. 1
(11th ed.). Cambridge University Press. pp. 245-251.

" Thomas R. Martin DAL - MEFEF LA Historia Staryozytnej Grecji:  Od Prehistorii do
Czasoéw Hellenistycznych — Ancient Greece from Prehistoric to Hellenistic Times ##{j& ¥, Yang Jingqing

(tum.) 3§ : F8=EfH)E, Szanghaj Wydawnictwo Sanlian 2011.12
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Przed XIII wiekiem p.n.e. muzyka europejska byta monofoniczna. W tym okresie
powstaly stynne dzieta literackie jak Iliada (IAIAX)!” oraz Odyseja (OAYZZEIA)
Homera .!8Byly one wykonywane w formie melorecytacji, uwazanej za wzglednie
poczatkowa forme prezentacji w muzyce wokalnej. Mimo iz Eposy Homeryckie
posiadaja gléwnie wyjatkowa warto$¢ literacka, to ich aspekt muzyczny réwniez nie
powinien by¢ ignorowany.

Wojna Trojanska jest jednym z najwazniejszych wydarzen w greckiej mitologii i
jest opisywana w znacznej ilosci greckich dziet literackich, a najstynniejszym z nich
jest lliada Homera. Watek trojanski pojawia si¢ takze w literaturze Rzymu, dla
przyktadu w poemacie Eneida Publiusza Wergiliusza Marona (15 pazdziernika 70 r.
p.n.e. —21 wrzednia 15 r. p.n.e.). Eneida opowiada histori¢ ucieczki gldownego bohatera
Eneasza wraz z grupg ludzi z Troi, po jej zdobyciu przez ukrytych w drewnianym koniu
wojownikow. Powszechnie uwaza sie, iz 6w poemat jest autorstwa Wergiliusza. '
Poematy o bohaterach cieszyly si¢ wielka popularno$cia w czasach Homera, posrod
nich najwspanialszym dzielem sa Eposy Homeryckie, ktdre stanowia najwcze$niejsza

forme¢ wyrazu w Zachodniej muzyce wokalne;j.

1.1.2  Poezja liryczna

W rozwoju tradycyjnej poezji greckiej wezesnego okresu najwazniejsze miejsca
zajmuja tacy poeci jak Safona (610 r. p.n.e. — 570 r. p.n.e.), Alkajos (620 r. p.n.e. — 680
r.p.n.e.) oraz Pindar. Wigkszo§¢ poezji Safony zagingta, jedynym w calosci
zachowanym utworem jest Oda do Afrodyty. Jezyk Safony jest prosty, bezposredni,

niestychanie obrazowy, w tre$ci jej utworéw zawarte s3 wyrazne odniesienia do

17 Tliada gléwnie opowiada historie wyprawy trojanskiej Grekoéw. Przy pomocy opisu Wojny Trojafiskiej oddaje
cze$¢ bohaterom walczacym dla swoich spotecznosci, bronigcych jej intereséw. Jest to gléwne dzieto literackie
Starozytnej Grecji i jeden z najwazniejszych utwordw klasycznych Zachodniej literatury.

18 Jest jednym z dwoch klasycznych dziet literatury Starozytnej Grecji (pierwszym jest Iliada), obie okreslane sg
mianem Eposéw Homeryckich. Jest kontynuacja opowiesci z Iliady; zgodnie z legenda zostaty one napisane przez
niewidomego poet¢ Homera.

19 History of Latin Literature”. History World. Retrieved 5 December 2016
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O6wcezesnego chaosu politycznego.??Safone uznaje si¢ za jedng z najwybitniejszych
poetek lirycznych.

Alkajos zyt w tym samym mie$cie co Safona. Jego poezja dzielila si¢ na cztery
gtéwne rodzaje: hymny pochwalne do bogow i1 heroséw, poezje mitosna, piesni o winie
oraz poezj¢ polityczng. Brytyjski badacz kultury klasycznej Richard Jebb (27 sierpnia
1841 roku — 9 grudnia 1905 roku) w ten sposob dokonat zestawienia Alkajosa z Safona:
Jako dojrzate dzielo sztuki, Piesn o Bogach Wiatru nagle wytania si¢ sposrod petnej
zycia poezji Alkajosa. Dla mlodszej o jedno pokolenie Safony zadaniem staje sig
podniesie owej poezji na jak najwyzszy poziom, zas jej melodia prawdopodobnie nie
ma sobie rownych posréod wszystkich reliktow greckiej poezji. (The Aeolian song is
suddenly revealed, as a mature work of art, in the spirited stanzas of Alcaeus. It is
raised to a supreme excellence by his younger contemporary, Sappho, whose melody is
unsurpassed, perhaps unequalled, among all the relics of Greek verse. ) %!

Pindar (518 p.n.e. — 438 p.n.e.) zostal przez potomnych okre§lony mianem
pierwszego z dziewigciu wielkich poetow lirycznych, jest on gléwnym
przedstawicielem poetyckiej szkoty Epinikion (poezji dla zwycigstwa). Jego poezja
opisuje wartosci i przekonania rozpowszechnione we wczesnym okresie klasycznym w
starozytnej Grecji.??

Poezja liryczna gtowny nacisk przyktada do ekspresji indywidualnych emocji. W
poréwnaniu ze wspanialymi epopejami heroicznymi poezja liryczna jest krotka,
znakomita, petlna rytmicznej elastyczno$ci, w jej prezentacji muzyka odgrywa
kluczowa role. Poezja liryczna wywarla niezwykle stymulujacy wplyw na rozwoj
muzyki wokalnej. Po narodzeniu dramatu scenicznego poezja liryczna wcigz stanowita

wazng formg scenicznego wystepu, bedac czesto elementem wigkszych przedstawien.

20 https://www.britannica.com/biography/Sappho-Greek-poet
21 Jebb, Richard (1905). Bacchylides: the poems and fragments. Cambridge University Press.p.29.

22 Conway, Geoffrey Seymour (1972), The Odes of Pindar, Dent ISBN978-0-460-01017-7
, Pindar (1972) Introduction p. xv
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1.1.3  Starozytny dramat grecki

Starozytny dramat grecki jest prekursorem zachodniego dramatu, jego tematyka
najczesciej sa greckie mity i wspaniale opowieSci o bohaterach. Kazda tragedia
przedstawia jedng - kompletng histori¢, rownocze$nie stanowigc niezalezng cato$¢.
Jakkolwiek niektore tragedie posiadaja scenariusz sktadajacy si¢ z trzech cze¢$ci, ktore
z jednej strony zachowuja niezalezno$¢, to z drugiej strony wzajemnie si¢ uzupetniaja,
w ten sposob powstaje doskonalsza i bardziej spojna cato§¢ — trylogia. Obecnie
najbardziej znang trylogia jest Oresteja Ajschylosa. Dzieli si¢ na Agamemnon,
Ofiarnice, Eumenidy. Ciag wydarzen tej trylogii ukazuje porzadek spoteczny
atenskiego spofeczenstwa, jak rdéwniez rozwoj systemu sgdowniczego. 2* Stowo

Htragedia”, w jezyku greckim tragoidia oznacza ,,powage” a nie ,,smutek”.
Eurypides (480 r. p.n.e. — 406 r. p.n.e.), Ajschylos (525/524 r.p.n.e. — 456/455
r. p.n.e.), Sofokles (497/6 r. p.n.e. - 406/405 r.p.n.e.) byli trzema najwybitniejszymi
greckimi tragikami. Styl Eurypidesa cechowal si¢ wspaniato$cia, ptynnoscia jezyka,
dialogi pozostawaly bardzo zblizone do mowy potocznej, dzigki czemu koncowy
efekt cechowata niezwykta naturalnos¢. Jednak samg sztuke bardzo czesto wypetnialy
dhugie wywody oraz debaty. W trakcie zycia Eurypidesa jego tragedie nie cieszyly si¢
zainteresowaniem widowni, zdobywajac stawe dopiero po jego $mierci. Jego dramaty
w porownaniu z dramatami Ajschylosa i Sofoklesa ukazuja inne poglady oraz luke
pokoleniowa wystepujaca pomigdzy nimi, prawdopodobnie spowodowang
o$wieceniem filozoficznym, ktore miato miejsce w potowie V wieku p.n.e. Ajschylos
wcigz odwotywal si¢ do starozytnosci, Sofokles Zyjacy w epoce transformacji
przechodzit przez obie epoki, podczas gdy Eurypidesa zafascynowal nowy duch epoki
klasycznej.”*W wielu sztukach Eurypidesa widoczne jest jego niezadowolenie ze
spotecznej rzeczywistosci. Nieszczgscie kobiet jest jednym z gldwnych tematow

przewijajacych si¢ w jego dzietach. Medea jest jego niezwykle poruszajaca tragedia.

23 Porter, David (2005). "Aeschylus' "Eumenides": Some Contrapuntal Lines".126 (3): 301-331.
“ B.M.Knox, 'Euripides' in The Cambridge History of Classical Literature I: Greek Literature, P. Easterling and

B. Knox (ed.s), Cambridge University Press (1985), pp. 31617
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Eurypides za pomoca historii Medei ukazat istniejagcy w tym czasie niesprawiedliwy
system instytucji matzenstwa.?®
W starozytnych komediach greckich rzadko korzystano z mitologii, koncentrujac

si¢ na tworzeniu wlasnej fabuly. Jej tre$¢ najczesciej byla blisko zwigzana z
owczesnymi postaciami oraz sytuacja. W V wieku p.n.e. w Atenach tworzyto troje
,»starych” komediopisarzy. Pierwszy z nich to Kratinos (519 r. p.n.e. — 422 r. p.n.e.),
drugi to Eupolis (446 r. p.n.e. — 411 r. p.n.e.), trzecim jest Arystofanes (446 r. p.n.e. —
386 r.p.n.e.). Tylko Arystofanes pozostawil po sobie kompletne dzieta. Stara
[staroattycka] komedia Archaia czesto przyjmowata forme satyry na zycie polityczne
czy gtowne osobistosci polityki, stad tez zostata nazwana ,.komedig polityczng”. Dla
przyktadu, napisana przez reprezentanta wczesnego dramatu greckiego, ochrzczonego
mianem ,,0jca komedii”, Arystofanesa?® sztuka Babilornczycy zostata potepiona przez
Kleona?” jako zniewaga dla Zwigzku Atefiskiego.?®

Gléwnym obiektem satyry nowej komedii bylo Zzycie polityczne, z czasem
uwaga przeniosta si¢ na znane osobisto$ci, a nastgpnie na zycie rodzinne. Tematyka
komedii z satyry politycznej przeobrazita si¢ w satyr¢ codziennego zycia. Pionierem
nowej komedii byl dramaturg Menander.?’Jego scenariusze koncentrowaly si¢ na
historiach mitosnych oraz rodzinnym zyciu. Menander tworzyt niestychanie bogate
osobowosci bohaterow, promowat uczciwo$¢ w relacjach miedzyludzkich.*°

Starozytne greckie tragedie 1 komedie pochodzg od rytuatow tanecznych ku czci
boga wina. Hezjod w dziele Theogonia opisal narodziny bogéw i kosmosu. Dionizos
jest jednym z dwunastu najwazniejszych bogdéw Olimpu. Byt on czczonym przez

starozytnych Grekow i Trakow?! jako bog wina, ktory symbolizowat energie zycia i

25 Macintosh, Fiona; Kenward, Claire; Wrobel, Tom (2016). Medea, a performance history . Oxford: APGRD.
26 Aristophanes in Performance 421 BC — AD 2007: Peace, Birds and Frogs Edith Hall and Amanda Wrigley,

Legenda (Oxford) 2007, p.1

27 Kleon, umart w roku 422 p.n.e. wybitny przedstawiciel kregdéw handlowych w polityce Aten

2 “eopupdodidackalioy lvar yalendTatoy Epyov anévtov. ~ Aristophanis Comoediae Tomus 1, FW Hall Fl

WM Geldart (eds), Oxford Classical Texts, "Knights" line 516

2% Menander (342 p.n.e. — 291 p.n.e.) starozytny poeta grecki, glowny przedstawiciel nowej komedii
30 Marco Fantuzzi, Richard Hunter. Tradition and Innovation in Hellenistic Poetry. Cambridge University Press.
2004: 404-408.
31" Trakowie naleza do ludéw indoeuropejskich, byli wezesnym osadnikami na Potwyspie Batkanskim,
zamieszkiwali gtéwnie obszary obecnej Bulgarii, Grecji, Macedonii, Rumunii i Turcji.
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obdarowywat ludzi obfitymi plonami. W tamtym czasie Grecy uwazali, iz wszystkie
sprawy pomiedzy ludzmi sg zarzadzane przez bogdéw, oddawali wiec bogom czesé, a
poprzez sktadanie ofiar komunikowali si¢ z nimi. Bog wina posiadal niezwykle
charyzmatyczna site przyciagania, byt on bogiem rolniczym.*? Ceremonie ofiarne ku
czci boga wina staty si¢ w Grecji najwazniejszymi wydarzeniami w tradycji religijne;.
W trakcie ceremonii sktadania ofiar ludzie ubierali owcze skory 1 przypinali kozie rogi,
przebierali si¢ w towarzyszacych bogu wina satyrow. Tanczyli, $piewali dla boga wina,
oddajac si¢ ,,dzikiej” zabawie i sktadali ofiar¢ z kozta. Te najwcze$niejsze formy
przedstawien miaty zwigzek z legendami i mitami o bogu wina. Owcze$ni powiadali,
iz kiedy bog wina podrozuje po $wiecie, podazaja za nim poét ludzie- pot kozly, dlatego
tez ludzie przebierali si¢ za jego towarzyszy, Przedstawienia te po przejsciu przez cykl
prob i przygotowan stopniowo przeobrazily si¢ w Scisle okreslong form¢ wystepu
scenicznego, czego pochodng stato si¢ narodzenie dramatu.

Spogladajac od epopei heroicznych, poprzez poezje¢ liryczng az do dramatu, w
kulturze starozytnej Grecji element muzyki wokalnej ulegat preznemu rozwojowi.
Utwory muzyczno-wokalne gtownie opieraly si¢ na pojedynczych melodiach,
posiadaty charakter recytacji - melodia byta nieskomplikowana i ptynna, towarzyszyt
jej prosty akompaniament instrumentéw muzycznych. Utwory muzyczno-wokalne
przybieraly gtownie forme choréw, $piewu jednogltosowego, $Spiewu solowego,
melorecytacji. Wprowadzono do nich taniec oraz gr¢ dramatyczng. Wokalisci bardzo
czgsto wystepowali w stanie wielkiego podekscytowania. Wszystko to potozyto

fundamenty pod rozwdj pdzniejszego zachodniego dramatu.

1.1.4 Element muzyki wokalnej w kulturze starozytnego Rzymu
Wraz z podbojem Grecji przez Rzym grecka muzyka zostala przeniesiona do
Rzymu. Kolebka rozwoju Imperium Rzymskiego byt Potwysep Apeninski. W 753 roku

p.n.e. zostato zalozone miasto Rzym. W okresie od powstania do upadku Zachodniego

32 "DIONYSUS GOD OF - Greek Mythology". www.theoi.com. Retrieved 2020-06-22.
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Imperium Rzym przeszedt przez nastgpujace fazy: Epoke Krolewska (753 r. p.n.e. —
509 r. p.n.e.), Republike Rzymska (509 r. p.n.e. — 27 r. p.n.e.), Imperium Rzymskie (27
r.— 395 r.).3Rzym podbit Grecje w 146 roku p.n.e. Po tym wydarzeniu centrum kultury
europejskiej przeniosto si¢ do Rzymu. Rzym nie zniszczyt dziedzictwa kultury Grecji,
wrecz przeciwnie, zaczat z niego zapozyczac, co doprowadzito do wymieszania kultur.

Starozytni Rzymianie byli bardzo wojowniczy i wobec panstw o$ciennych
stosowali strategi¢ podboju i grabiezy. Wielu wybitnych greckich nauczycieli muzyki
1 $§piewakow stato si¢ niewolnikami rzymskiej arystokracji, dla ktérej] muzyka byla
forma rozrywki. W zyciu codziennym Rzymian muzyka stopniowo zaczynala
zajmowac coraz wazniejsza pozycj¢, Rzymianie wigkszg uwagg kierowali w strong jej
rozrywkowego charakteru. W domach arystokracji wiedza o muzyce byta postrzegana
jako symbol wyksztalcenia i zamozno$ci. W ten sposob nastgpowat rozwdj edukacji
muzycznej. Muzyka stopniowo przeobrazala si¢ w narzedzie klasy panujacej.®*

W czasach Imperium Rzymskiego waznym elementem teatru byla adaptacja
greckiego dramatu na tacing w celu jego popularyzacji.’®

Wraz z postepujacym upadkiem Rzymu w pdznym okresie imperium nastgpowat
kryzys muzyki. W roku 476 w wyniku najazdu barbarzyncoéw z poéinocy Zachodnie
Cesarstwo Rzymskie zostato unicestwione, a Europa weszta w okres Sredniowiecza, w
ktérym wiladzg sprawowalo chrzeécijanstwo. Chrzescijanstwo zakazato wszystkich
form muzycznych z wyjatkiem muzyki towarzyszacej uroczysto$ciom koscielnym. W
tym czasie chrzescijanstwo zajmowato kierowniczg pozycje w kulturze. Wiara religijna
z oddawania czci wielu bogom z czasow Starozytnej Grecji przeksztalcita si¢ w
uwielbienie dla jednego Boga. Narodziny chrzeécijanstwa miato fundamentalny wptyw
na rozw6j muzyki wokalnej na Zachodzie.

W  czasach Imperium Rzymskiego trwalo stopniowe formowanie si¢

chrze$cijanskiej muzyki. W tym czasie nastepowal proces nieustannego regulowania

33 Morley, Neville (17 August 2010). The Roman Empire: Roots of Imperialism . ISBN 978-0-7453-2870-6
34 Tytul publikacji: Zycie Artystyczne * Sztuka Wenhai 3 2,4 5% 8238 2009.5 Wehodzge w muzyczng
kulture starozytnej Grecji i Rzymu, autor Zhou Chengling & iU, str. 23
35 Wu Weixi {H##% Koniec Starozytnosci i poczatek Sredniowiecza |, w{CAYZE4E 5 22 B L[T]. Nowy
Gtlos Muzyki, 2012 nr.3
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formy i tresci chrzescijanskich piesni. Powstalty mocne fundamenty dla systemu
muzyki religijnej. Kosciot Chrzescijanski zdecydowanie odrzucal §wiecka muzyke
rzymskiego spoleczenistwa. Wraz ze zdobywaniem absolutnej dominacji przez muzyke
religijng muzyka $wiecka stopniowo zanikata. Dlugie Sredniowiecze to czas zaczatkow
bel canto.

Sredniowieczny nauczyciel muzyki Gwido z Arezzo (991/992 r. — 1033 r.) jest
uznawany za wynalazce obecnego zapisu nutowego.’® Hieronim z Moraw (zmart po
roku 1271) byt $redniowiecznym teoretykiem muzyki. Stat si¢ stynny dzigki dzietu
Tractatus de Musica. Praca ta jest waznym materiatem Zrédlowym pozwalajacym
lepiej zrozumie¢ $redniowieczng muzyke. 37 W $redniowieczu doszto do
uksztattowania podstawowego zarysu teoretycznego 1 praktycznego ksztatcenia
$piewakow, albowiem w pedagogice istniato juz pojecie skali, jak rowniez uformowane

zostaly wezesne kryteria estetyczne Spiewu.

1.2 Wpltyw humanizmu na bel canto

1.2.1 Wplyw Renesansu na muzyke religijng

W dtugiej epoce Sredniowiecza rozwéj zachodniej muzyki wokalnej caty czas
opierat si¢ na kulturze religijnej, nawet w koncowym okresie Sredniowiecza gtéwne
formy muzyczne pod wzgledem rozwoju wcigz pozostawaty pod tym wplywem. Stan
ten trwat bez przerwy az do czasow Renesansu, dopiero wtedy doszto do ostatecznego
zrzucenia religijnych wigzow petajacych sztuke muzyki wokalnej. Technika nauczania
$piewu Renesansu odziedziczyla rezultaty studidow muzycznych prowadzonych w
Sredniowieczu, ulegajac dalszemu udoskonaleniu i poglebieniu. Nowe myslenie
humanistyczne wywarto rewolucyjny wptyw na rozwdj catej zachodniej sztuki.

Gltowng cecha epoki Odrodzenia byto myslenie ,,humanistyczne”. Pojawienie si¢

tego pradu umystowego poteznie uderzyto w funkcjonujaca od Sredniowiecza idee

36 Miller, Samuel D. (Autumn 1973). "Guido d'Arezzo: Medieval Musician and Educator". Journal of Research in

Music Education . 21 (3): 239-245.

37 Frederick Himmond and Edward H. Roesner. "Hieronymus de Moravia", Grove Music Online, ed. L. Macy
(accessed January 26, 2007)
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prymatu ,,teokracji”.*8, Humanizm” stat si¢ potezng sitg napedowg zmian, stymulujac

rozw0j w dziedzinach literatury, poezji, sztuki i muzyki. W $piewie takze odnotowano
postep. W Sredniowieczu myslenie teokratyczne dominowato nad catym Zachodem.
Koscielny kler wykorzystywat pojecie ,,Jludzkiego grzechu” do zamknigcia ludzkiego
my$lenia w §wiecie rzagdzonym przez teokracj¢, co spowodowato odejscie czlowieka
od natury oraz utrate¢ racjonalno$ci. Dominacja myslenia religijnego, propagujacego
ascez¢ 1 wyrzeczenie si¢ $wiata, kierowala ludzi w strong¢ nadziei na lepszy $wiat w
oferowanym im przez Boga wiecznym zyciu.

W polowie ubiegtego stulecia historycy Romantyzmu odkryli pozostatosci kultury
akademickiej Sredniowiecza, dokonali préb oddzielenia linia demarkacyjna
Sredniowiecza od epoki nowozytnej, ponadto pomiedzy tymi epokami wstawili bufor,
ktéry nazwali Renesansem.

Paul Henry Lang - autor Muzyki w Zachodniej Cywilizacji okreslit czas trwania
epoki Renesansu na okres pomiedzy XIV a XVII wiekiem,* 1gczac go z wystepujagcym
w poszczegdlnych krajach ruchem kapitalistycznym. Filozofia Humanizmu w wielkim
stopniu wplyneta na 6wczesng muzyke, zaréwno religijng, jak i $wiecka, kierujac
znacznie wigkszg uwage w strong ekspresji emocji oraz ludzkiego zycia.

W tym czasie gtownym elementem myslenia bylo odrodzenie starozytnej kultury
Grecji 1 Rzymu, odkrycie esencji Starozytnosci, jej propagowanie oraz dziedziczenie.
Poprzez odrodzenie klasycznej kultury dramatu nastgpita promocja nowych form
muzycznych, w ten sposob narodzila si¢ opera.*

W XIV wieku wloski kompozytor Jacopo da Bologna (1340-1386) w Kodeksie

Squarcialupi*' (Kodeks jest czescig duzej kolekcji XIV-wiecznej muzyki, ktora od

38 Zhou Chunsheng [E#&4 Wprowadzenie do studiéw nad Renesansem X 2,8 ¢33 A [1[M]. Beijing,
Wydawnictwo Uniwersytetu Pekinskiego, 2009.9
39 "Historians of different kinds will often make some choice between a long Renaissance (say, 1300-1600), a
short one (1453—-1527), or somewhere in between (the fifteenth and sixteenth centuries, as is commonly adopted in
music histories)." The Cambridge History of Seventeenth Century Music: Volume 1, p. 4, 2005, Cambridge
University Press, Google Books.
40 Gao Xia &E, Wplyw ,,Humanizmu” na uksztattowanie systemu bel canto w muzyce wokalnej “ A X F X" &
XY SE R A KRR A B EE 0, magazyn Glos Zottej Rzeki, 2016 nr.19
41 Kodeks Squarcialupi sktada si¢ z 216 stron oprawionych w baranig skore, rekopis jest dobrze zachowany a
wszystkie jego kompozycje sa kompletne. Jest to najlepszy materiat zrédtowy do analizy XIV wiecznej wtoskiej
muzyki trecento (rowniez okreslanej mianem nowej wtoskiej sztuki)
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dawna nalezy do rodziny Medyceuszy) umiescit 29 swoich dziet muzycznych. Wsrod
powyzszych utworéw znajduja si¢ rowniez dzieta Francesco Landini (1325 r. — 2
wrzesnia 1397 r.), byt on waznym przedstawicielem stylu frecento® w schytkowej
fazie Sredniowiecza. Jego utwory praktycznie w catosci nalezaty do muzyki §wieckiej.
Powyzsi kompozytorzy potozyli fundamenty pod bujny rozwo6j muzyki §wieckiej w
pbdznej fazie Renesansu.

Jeszcze wigkszy wptyw niz Renesans na muzyke religijng wywarta Reformacja.
Reformy protestanckie Marcina Lutra (10 listopada 1483 roku**- 18 lutego 1546 roku)
uczynily z Niemiec punkt startowy dla tego wielkiego ruchu. Luter propagowat stuzbe
muzyki wobec rzesz ludzi, uzycie jezyka lokalnego w zastepstwie laciny podczas
$piewania tekstow religijnych piesni. Wraz z popularyzacja jego postulatéw w wielu
miejscach spontanicznie zamieniano teksty piesni religijnych na jezyki lokalne,
ponadto w melodii zaczeto dokonywaé zapozyczen elementéw muzyki ludowej. W tym
okresie muzyka $wiecka 1 religijna mocno na siebie oddzialywaty, jednak wciaz
znajdowaty si¢ w fazie niezaleznego rozwoju, bardzo podniosto to role muzyki w zyciu

spolecznym.

1.2.2  Humanistyczny rozwoj bel canto

Humanizm cenil warto$¢ czlowieka, pod jego wplywem ludzie stopniowo
uwalniali swoje myslenie z tradycyjnych wigzoéw. W muzyce ludzie pragna nie tylko
stuchania zywych i melodyjnych dzwigkow, lecz réwniez daza do ekspresji emocji i
opowiedzenia historii za pomoca syntezy muzyki i stow. Celem jest stworzenie
rezonansu, wspotbrzmienia z ludzkim sercem. Humanizm postulowat umieszczenie
czlowieka w centrum, podkreslat wage emancypacji myslenia. To zjawisko stato si¢

przetomem w myS$leniu ludzi, wptynglo mocno na rozwdj sztuki muzycznej,

42 Trecento, milletrecento w skrécie ,,1300” wskazuje na kulture XIV wiecznych Wtoch. W historii sztuki
uznawane jest za poczatek Renesansu.

" Luther himself, however, believed that he had been born in 1484. Hendrix, Scott H. (2015).
Martin Luther: Visionary Reformer . Yale University Press . p. 17. ISBN978-0-300-16669-9.Retrieved 12
November 2017 .
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doprowadzajac w epoce Odrodzenia do transformacji roli muzyki ze stuzby Bogu na
stuzbe cztowiekowi. Otworzyto to nowe drogi tworcze dla kompozytorow muzyki.
Humanizm postrzegal czlowieka nie tylko jako zyjaca istote, przyktadat znacznie
wiekszg wage do ludzkiej wolno$ci ducha. Szacunek dla warto$ci duchowych stanowit
najglebsza idee Humanizmu. W czasach Renesansu nastgpowal ciagly rozwoj
spoleczny, jak rdwniez szybki rozwoj nauki, ludzie zaczeli stopniowo uwalniaé si¢ z
wigzoéw feudalnej ideologii ko$ciota, zapragneli poszukiwan wszystkich mozliwych
obszarow do zbadania.

Promotorzy Renesansu propagowali idee antyklerykalne, podkres$lali opozycje
natury ludzkiej i Boskiej, konflikt wiadzy ludzkiej z teokracja, walke wolno$ci
osobistej z religijnymi kajdanami. Pod wptywem tych idei pozycja, ktéra jednostka
zajmowala w spoleczenstwie, zostala znaczaco podniesiona. Pragnieniem stato si¢
zdobywanie wiedzy, poszukiwanie natury, studia naukowe, $piewanie hymnow
pochwalnych. Ludzka osobowos¢ doswiadczyta emancypac;ji.

Idee Humanizmu w pierwszej kolejnosci wywary wielki wptyw na malarstwo
Renesansu. We wczesnej fazie ,,0jciec europejskiego malarstwa” - Giotto** rozpoczat
nadawanie cech ludzkich biblijnym historiom opowiadanym przez jego dzieta. Tres¢
jego obrazow wypehit oddech zycia, artysta skupil si¢ na zaprezentowaniu
rzeczywistych, ludzkich emocji. Po Giotto tworzyli tacy wielcy arty$ci jak Leonardo
Da Vinci (15 kwietnia 1542 roku — 2 maja 1519 roku), Michat Aniot (6 marca 1475
roku - 18 lutego 1564 roku) czy inni przedstawiciele idei Humanizmu. Dla przyktadu,
obraz Da Vinci Mona Lisa® zostal namalowany z wyjatkowg precyzja. Ptotno ukazuje
dostojna i pigkna kobiete, posta¢ nie majaca zadnego zwiazku z religia. Humanizm stat
si¢ punktem zwrotnym w historii rozwoju zachodniej sztuki. W tym czasie rowniez
sztuka muzyczna do$§wiadczyta wielkich zmian. Kultura dramatu starozytnych Grecji i
Rzymu zaczeta stopniowo si¢ odradzaé, stymulujac narodziny opery. Rozwoj sztuki nie

moze si¢ odbywac bez udziatu moznych sponsoréw - mieszczan czy arystokratow. Pod

44 Giotto di Bondone (okoto 1266 — 8 stycznia 1337) najwybitniejszy, XIV wieczny wloski malarz.
45 Mona Lisa (od okoto 1503/1506 tworzona az do roku 1517) jest to portret potpostaci Leonarda Da Vinci,
jednym z najcenniejszych obrazoéw na §wiecie.
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tym wzgledem rodzina Medyceuszy w wiekach XIV — XVI stala si¢ najbardziej
widocznym  przykladem w  Europie. Medyceusze pomagali finansowo
najwybitniejszym artystom epoki Renesansu, organizowali doroczne spotkania
artystyczne. Najbardziej znanym sponsorem sztuki jest Lorenzo de Medici (1 stycznia
1449 roku — 8 kwietnia 1492 roku).*® Lorenzo de Medici nie wahat si¢ przez
wydawaniem wielkich sum pieni¢gdzy na sztuk¢. Pod wplywem idei Humanizmu
technika $§piewu weszta na droge szybkiego postepu.

Powstanie bel canto nie moze by¢ rozdzielone od formowania si¢ i rozwoju
kapitalizmu oraz od pojawienia si¢ idei Humanizmu. Na bazie gromadzenia
doswiadczen oraz wolnos$ci tworczej bel canto szybko si¢ rozwijato, aby nastgpnie w
formie opery rozprzestrzeni¢ si¢ na caty §wiat.

Bel canto jest wytworem humanistycznych idei zaimplementowanych w epoce
Renesansu. Humanizm wywarl bardzo gleboki wplyw na europejska oper¢. Humanizm
funkcjonowat jako wiodacy prad umystowy epoki Odrodzenia. Pod jego wpltywem
muzyka tworzacych w tym czasie kompozytoréw nabierata bardziej indywidualnego
odcienia 1 ludzkiego wymiaru, a jej warstwa ekspresyjna byla szczegdlnie
eksponowana. Pod koniec Renesansu elementy picknego $§piewu mozna odnalez¢é w
wielu utworach tego okresu: piesniach, operach, dzietach religijnych. W samych
operach pojawilo si¢ potaczenie takich elementdéw jaki m.in.: fragmenty solowe, duety,
chory, zaczglta pojawiaé si¢ coraz wigksza rola orkiestry. Jako wytwor epoki
Humanizmu opera stata si¢ glownie forma rozrywki dla arystokracji. W tamtym czasie
kompozytorzy tworzyli dzieta przede wszystkim na potrzeby arystokracji, wychodzac
naprzeciw jej upodobnianiom.

Giulio Caccini (8 pazdziernika 1551 roku - 10 grudnia 1618 roku) byl jednym z

najwazniejszych cztonkow grupy zwanej Kamerata Florencka*’ [Camerata Florentine

46 Lorenzo de Medici, wloski polityk, bankier, faktycznie rzadzacy Republika Florencka, najwigkszy i najbardziej
oddany sponsor kultury Renesansu.

Kent, FW (28 December 2006). Lorenzo De' Medici and the Art of Magnificence. Renaissance and Reformation.
Vol. 27. USA: JHU Press. pp. 110-112. doi : 10.1086/586785 . ISBN. 0-8018-8627-9. JSTOR 43445687.

47 Camerata zostala zalozona przez hrabiego Giovanni de Bardi ( 5 lutego 1534 roku — wrzesien 1612 roku) w

celu badan nad starozytng kultura. Jej glownym zadaniem stato si¢ ponowne spopularyzowanie antycznego

dramatu. Bardi w 1592 roku zostal zmuszony do opuszczenia Rzymu, nastgpnie przekazat kierownictwo Cameraty
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itl.], Caccini byl kluczowym kompozytorem wczesnego Baroku we Wtoszech, Le
Nuove Musiche jest jego najstynniejszym zbiorem kompozycji muzyczno-wokalnych.
W jego sktad wchodza sonaty, arie oraz inne formy muzyczne. Giulio Caccini w
przedmowie do La Nuove Musiche przedstawil swoje szczegdétowe wymagania
estetyczne w kwestii sztuki wokalnej. Dzieto to jest powszechnie uznawane za
najwczesniejszy, pisemny zapis na temat stylu $piewu.*® W sprzeciwie do zatozen
Kameraty florenckiej, ktorej celem bylo wskrzeszenie starozytnego dramatu
muzycznego kompozytorzy postanowili stworzy¢ utwory, ktore ukazywatyby pigkno i
wirtuozeri¢ glosu ludzkiego. Styl ten, propagujacy znakomite wykonawstwo, zostat
nazwany bel canto. W pdzniejszym okresie znakomitymi przedstawicielami tego stylu
byli kompozytorzy: G. Rossini, G. Donizetti, V. Bellini. W opracowaniach azjatyckich,
jak réwniez niektorych zachodnich pojawia si¢ bledne okreslenie, sugerujace, ze bel
canto mozna odnies¢ si¢ do muzyki romantycznej czy wspotczesne;.

W dziedzinie muzyki Renesans pojawit si¢ z blisko 100 letnim opdZnieniem w
poréwnaniu do literatury czy rzezby. Odrodzenie w muzyce rozpoczyna si¢ od
dziatalnos$ci Szkoty Burgundzkiej, ktora byta w wiekach XV — XVI wazng instytucja,
tworzagca muzyk¢ w Europie we wczesnym Renesansie. Kompozytorzy Szkoty
Burgundzkiej komponujac réznorodne utwory muzyki religijnej nawigzywali do
sredniowiecznych tradycji tworzenia muzyki religijnej i réwnocze$nie wplatali do
muzyki wlasny styl czy innowacyjne formy tworcze.

Guillame Dufay (5 sierpnia 1397 roku — 27 listopada 1474 roku) jest jednym z
glownych przedstawicieli Szkoty Burgundzkiej. Byl on bardzo plodnym
kompozytorem. Do gtownych form muzycznych, ktéore komponowal zaliczaja sig:

msze, motety, chanson.*® Jego najstynniejszym dzietem jest motet Najblizsze Kwiaty

wtoskiemu sponsorowi sztuki oraz kompozytorowi amatorowi Jacop Corsi ( 17 lipca 1561 roku- 1604 roku). Ow
zmienil nazwe Camerata de Bardi na Camerata Florentine.

4 Wielka encyklopedia powszechna ilustrowana. T. IX-X. Warszawa: 1893, s. 893-894.

49 Szkote Burgundzkg zatozyli Guillame Dufay oraz Gilles Binchois, jej styl cechowata prostota, bardzo czesto

korzystali z trzech glosow.
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Rozy (Nuper Rosarum Flores) napisany na ceremoni¢ po$wiecenia kopuly w katedrze
florenckiej (Cattedrale di Santa Maria del Fiore).*°

Gilles Binchois (okoto 1400 roku — 20 wrze$nia 1460 roku) wraz z Guillame
Dufay oraz Johnem Dunstaple (okoto 1390 roku — 24 grudnia 1453 roku) zalicza si¢ do
trzech najwazniejszych kompozytoréw w XV wieku.’! Jego najbardziej znanym
utworem jest oda Coraz wiecej (De plus en plus— fr.) wykonywana az do dzi$. Szkota
Burgundzka zbudowala fundamenty dla rozwoju muzyki Renesansu w Europie w XVI
wieku.

Muzyka i Humanizm sg ze soba powigzane w bardzo szczegdlny sposob. W
czasach Renesansu, pod wptywem idei Humanizmu, pojawilo si¢ wiele nowych pradéw
i to w owym czasie kompozytorzy zacze¢li $wiadomie dazy¢ do potaczenia petlnych
emocji tekstow 1 z wyrazista melodig, co doprowadzito do $cislejszej syntezy poezji z
muzyka.

W czasach Renesansu pojawito si¢ wiele charakterystycznych stylow muzycznych,
ktére to ostatecznie doprowadzity do powstania mi¢dzynarodowego jezyka muzyki.
Wtedy to idee kompozytoréw zaczety doswiadczaé przeobrazenia, kompozytorzy
przestali postrzegaé siebie wylacznie jako narz¢dzia stuzace kosciolowi, lecz jako
obdarzonych bezgranicznym potencjatem artystow. Jednym z najwigkszych osiagnigé

Renesansu w dziedzinie muzyki wokalnej jest rozwdj opery.

1.2.3 Pozytywna rola rodziny Medyceuszy w rozwoju Renesansu
Dom Medyceuszy byl znajdujaca si¢ za kurtyng sita napgdowa rozwoju
Odrodzenia. W historii Wtoch dynastia Medyceuszy byta dynastig stawng na caty kraj,

sprawujaca wladze we Florencji. Rodzina Medyceuszy pochodzita z Toskanii. O stawie

30 Wright, Craig (1994). "Dufay's "Nuper rosarum flores", King Solomon's Temple, and the Veneration of the
Virgin". Journal of the American Musicological Society . 47 (3): 395427, 429—441. doi : 10.2307/3128798 .
JSTOR 3128798 .

31 Encyklopedia muzyki . Andrzej Chodkowski (red.). Warszawa: PWN, 1995. ISBN 83-01-11390-1 . s. 105.
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Medyceuszy z Florencji §wiadczy fakt, iz pos$rdd nich rodu pochodzito czterech papiezy
oraz dwie francuskie krolowe.>?

Giovanni di Bicci de Medici na wielka skale wspomagat finansowo artystow. Do
beneficjentow, ktorzy skorzystali z jego pomocy zalicza si¢ Masaccio (1401 - 1428)>
tworca stynnego obrazu Tréjca Swieta, ktory wywart wielki wptyw na $wiat
artystyczny. Obrazy Masaccio to kamien weggielny Humanizmu. Jako malarz
najwczesniej zastosowal perspektywe. Szerzone przez niego idee Humanizmu sprawity,
iz rodzina Medyceuszy zdobylta w spoteczenstwie jeszcze wicksze wptywy zyskujac
wielka popularnosc¢.

Cosimo di Giovanni de Medici (27 wrze$nia 1389 roku - 1 sierpnia 1464 roku)
przejal rodzinng tradycj¢ inwestujac wielkie sumy w tworzenie sztuki. Jego pomoc
finansowa mocno zachg¢cata wielu artystow do pracy, za§ Humanizm zajat dominujaca
pozycje w ich mysleniu tworczym.>* Giovanni di Lorenzo de Medici (11 grudnia 1475
roku — 1 grudnia 1521 roku), czyli papiez Leon X, byl niezwykle zapalonym
mecenasem sztuki. Utrzymywat bardzo bliskie relacje z wielkimi artystami jak Rafael
Santi (6 kwietnia 1483 roku — 6 kwietnia 1520 roku), Michal Aniot (6 marca 1475 roku
— 18 lutego 1564 roku) czy Leonardo Da Vinci (15 kwietnia 1452 roku - 2 maja 1519
roku). Lorenzo de Medici przenidst rodzinng tradycj¢ sponsorowania sztuki do Rzymu,
dzieki czemu jego dwor stal sie europejskim centrum kultury. Uczeni, poeci, artys$ci,
muzycy - wszyscy otrzymywali na dworze Leona X schronienie i opieke. Tam
odbywaly si¢ liczne spotkania poetyckie, przedstawienia dramatyczne i koncerty
muzyczne, wraz z wystawami dziel sztuki, uroczysto$ciami religijnymi czy tez
defiladami. Dwor papieski przeobrazit si¢ w najbardziej elegancki dwor §wiata, stal sie
przyktadem splendoru Renesansu. Rodzina de Medici w oparciu o posiadang wtadze

przekazata szerokim rzeszom spoleczenstwa idee ruchu odrodzeniowego. Lorenzo de

32 "Medici Family — — Encyclopadia Britannica" . Retrieved 27 September 2009 . https://www-britannica-

com.translate.goog/topic/Medici-family

33 Masaccio uwazany za jednego z najwybitniejszych XV - wiecznych artystow wloskiego Odrodzenia, jako
pierwszy podczas malowania obrazéw zastosowal perspektywe linearng.

3% Strathern, Paul (2005). The Medici: Godfathers of the Renaissance . London: Pimlico. pp. 45-126. ISBN 978-1-
84413-098-6
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Medici wniost historyczny wklad w rozwoj i1 prosperite wiloskiej kultury i sztuki,
jakkolwiek jego nadmierne wydatki doprowadzily do pot¢znego zadluzenia panstwa
koscielnego.

Glownym osérodkiem Renesansu byla wiloska Florencja. ¢

Wickszos¢
najwazniejszych osobisto$ci Renesansu miata zwigzki z tym miastem, gdzie pomi¢dzy
wiekami XIV — XVIII przez blisko 300 lat wtadze sprawowata rodzina Medyceuszy.

Medyceusze nie byli jednym domem we Florenc;ji, ktory za pomocg sponsorowania
sztuki zdobywat polityczne uznanie oraz stawe, cementujac swoje rzady. Finansowanie
kultury i sztuki byto jedng z gtéwnych metod politycznych domu Medyceuszy.>’W
wyniku dlugookresowej polityki finansowego wspierania sztuki podczas ich rzadow
artys$ci korzystali z dobrych warunkoéw pracy. Medyceusze bez watpienia byli jednymi
z najwazniejszych propagatorow ruchu renesansowego we Wtoszech.

Giovanni Pierluigi da Palestrina (okoto 1525 roku — 2 lutego 1594 roku) byt
wloskim kompozytorem tworzacym w pdéznym Renesansie 1 gléwnym

przedstawicielem Szkoty Rzymskiej. 8

Byt wielkim mistrzem muzyki ko$cielnej
okreslanym mianem ,,0jca muzyki koS$cielne]” oraz jednym z najwybitniejszych
kompozytorow Renesansu.’® Giovanni Gabrieli (1554/1557 r. — 12 sierpnia 1612 roku)
reprezentowat szczyt osiagnie¢ Szkoly Weneckiej. Jego najbardziej znanym dzietem

jest zbior Sacrae symphoniae (1597).%°

35 "Pope Leo X". Reformation 500. Concordia Seminary. 7 February 2014.

https://reformation500.csl.edu/bio/pope-leo-x/

6 Burke, P., The European Renaissance: Centre and Peripheries 1998

57 E. H. Gombrich, wybdr Li Benzheng i Fan Jinzhong Z=ZZK1E, $E& M Renesans: Wspaniata epoka Zachodniej
sztuki XZEE X 2 ARBEAREK, Wydawnictwo Chinskiego Instytutu Sztuk Pieknych A1 [E £ AR e
hR%t, 2000, str. 150

38 Zhu Qiuhua ZkFX 1€, Historia Muzyki Zachodu P /5544 5h. Chinese University Press 2002: 44— [2014-04-26].

ISBN 978-962-996-291-3.
39 Jerome Roche, Palestrina (Oxford Studies of Composers, 7; New York: Oxford University Press, 1971), ISBN
0-19-314117-5.

% The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. G . Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-
517067-2 .
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ROZDZIAL DRUGI: BEL CANTO I OPERA

2.1. Zwigzek pomiedzy bel canto a operg

Powstanie bel canto jest nierozerwalnie powigzane z narodzinami opery. Gtowna
1 bezposrednig przyczyna powstania opery jest, bedace rezultatem mysli Humanizmu,
odrodzenie antycznego dramatu greckiego i rzymskiego.

Pod wplywem idei Humanizmu, dzigki dotacjom mecenasow sztuki i
poszukiwaniom kolekcjonerow, wiele starozytnych greckich i rzymskich artefaktow
zostato zachowanych. Tytus Maccius Plautus — Plaut (254 r. p.n.e. — 184 r. p.n.e.) byt
komediopisarzem w starozytnym Rzymie. Jego komedie s3 najwcze$niejszymi, w pelni
zachowanymi dzietami w jezyku tacinskim. Plaut byt jednym z pionieréow teatru
muzycznego. Stworzyt okoto 130 dramatéw, sposrod ktorych w catosci zachowato sie
dwadziescia.®! Menaechmi [Bracia] jest uwazane za jego najwybitniejsze dzieto.

Do ponownego wprowadzenia na scen¢ dramatu grecko-rzymskiego przyczynity
si¢ idee humanistyczne, a wiele sztuk, ktore przetrwaly sredniowiecze, zawierato sceny
zsekularyzowane 1 zhumanizowane. Zamiast calkowitego odrodzenia okres ten
doprowadzit do powstania nowych form teatru.

Swiecki charakter mysli Renesansu rozpalit wéréd kompozytoréow pragnienie
tworzenia repertuaru solowego, w ten sposob wzrosta pozycja spiewakow. Widzowie,
poza skupianiem si¢ nad samym $piewem, rowniez zaczeli z uwaga studiowaé techniki
wokalne. Wloski muzyk pdznego Renesansu Lodovico Zacconi (11 czerwcea 1555 roku
— 23 marca 1627 roku) dwukrotnie w 1592 roku oraz 1622 roku wydal w Wenecji zbior
swoich najwazniejszych utworéw zatytutowany Prattica di musica. ®* Tre§¢
obejmowata calg dziedzing muzyki funkcjonujaca pod koniec XVI wieku. Praca
Zacconiego zostala uznana za autorytatywng w kwestiach teorii oraz praktyki
muzycznej doby Renesansu stajac si¢ waznym fundamentem dla powstajacego systemu

bel canto.

61 "FJCL Latin Literature Study Guide" (PDF) Florida Junior Classical League. Archived from the original (PDF)

on 24 September 2015 .
2" Slonimsky, Nicolas (1978). "Zacconi, Lodovico" Baker's Biographical dictionary of musicians (6th ed.). New
York: Schirmer Books. p. 1933. ISBN 0-02-870240-9
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W epoce Renesansu rozwoj wielu aspektéw form przedstawien scenicznych oraz
zapotrzebowaniem spotecznym doprowadzil do powstania opery, réwnoczes$nie pod
wplywem rozwoju historycznego system $§piewu stopniowo nabierat dojrzatej formy.

Giulio Caccini®® (8 pazdziernika 1551 roku - 10 grudnia 1618 roku) byt stynnym,
XVI-wiecznym wloskim nauczycielem muzyki wokalnej, bardzo aktywnym w
schytkowej fazie Renesansu. Caccini jest jednym z tworcoéw wloskiego bel canto. Wraz
z praktycznym rozpowszechnieniem techniki §piewu bel canto, stopniowo ksztaltowat
si¢ okreslony rodzaj kompozycji muzycznych. To wtasnie opery sg jednym z rodzajow
kompozycji muzycznych wykorzystujacych §piew bel canto.

Opery - produkt Humanizmu, w tamtym okresie stuzyty glownie jako forma
rozrywki dla arystokracji; upodobania arystokracji decydowaty o wszystkim. Popyt ze
strony arystokratow sktonit najwybitniejszych kompozytorow do aktywnej pracy
tworczej. Opera wraz z bel canto osiagnely wspdlny sukces, nie mozna ich od siebie
rozdziela¢, opera jest bowiem gtéwng forma, w ktdrej zawarta jest praktyka sztuki bel
canto.

Opery wczesnego Renesansu gltownie rozpowszechnity si¢ na dworach
arystokratow. Czlonkowie grupy muzycznej Kamerata Florencka skupiali si¢ przede
wszystkim na studiach nad stylem i odrodzeniem antycznych dramatow z czasow
Grecji 1 Rzymu. Ich wysilki stymulowaly rozwdj opery. W roku 1620 Rzym stat si¢
kolejnym centrum rozwoju opery we Wloszech. Ponadto w polowie XVII wieku
nastapit szybki rozwodj opery weneckiej. W latach 1650 -1690 opera zaczela sig
rozwija¢ w pozostalych krajach Europy. Jean Baptiste Lully (28 listopada 1632 roku —
22 marca 1687 roku)®* bardzo przyczynit si¢ do rozwoju francuskiej opery. Jego opery
w wigkszosci opieraly si¢ na greckiej mitologii. Artysta do ich tresci wlaczyt takze balet
oraz tradycje francuskiej tragedii. Jego dziela reprezentuja nowy, francuski styl

operowy.

9 David Ewen (1966). Great Composers, 1300-1900: A Biographical and Critical Guide . HW Wilson Company.
p. 75. ISBN 978-0-8242-0018-3
% Jérome De la Gorcee: Jean-Baptiste Lully [Lulli, Giovanni Battista] (i). W: The New Grove Dictionary of Music

and Musicians, vol. L . Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-517067-2 .
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Szybkie rozpowszechnianie wtoskiej opery na terenach innych panstw
europejskich podzialalo jako bodziec do tworzenia ich wlasnych wersji opery. Na
przyktad niemiecki kompozytor Henrich Schutz (8 pazdziernika 1585 roku - 6 listopada
1672 roku) znalazt si¢ pod wielkim wptywem wtoskich mistrzow takich jak Giovanni
Gabrielli (1554 / 1557 roku — 12 sierpnia 1612 roku)® czy Claudio Monteverdi (15
maja 1567 roku — 29 listopada 1643 roku)®, odegrat istotng rol¢ we wprowadzeniu
wtoskiej opery do Niemiec. Brytyjski kompozytor Henry Purcell (10 wrze$nia 1659
roku — 21 listopada 1695 roku)®’ w swoich dzietach Igczyt elementy wioskie i
francuskie. Do jego najstynniejszych utworéw zaliczaja si¢ m.in. Dydona i Eneasz
(1689), Krol Artur (1691), Krolowa elfow (1692). Dydona i Eneasz jest jedna z
pierwszych, najwczesniejszych oper skomponowanych w Wielkiej Brytanii.

Od samego poczatku opera opierala si¢ na szczeg6lnym stylu techniki wokalnej
dazacej do picknego dzwigku (w tym nalezy wyr6zni¢ technike bel canto), czy to w
przypadku XVII, XVIII - wiecznych popularnych wtoskich oper powaznych (opera
seria), czy niestychanie popularnych w XVIII wieku komedii (opera buffa), jak tez
znajdujacych si¢ pod wptywem Rewolucji Francuskiej popularnych przez pewien okres

wielkich francuskich oper (grand opera), ®® lub dramatu muzycznego ®

Ryszarda
Wagnera (22 maja 1813 roku — 13 lutego 1883 roku) z drugiej potowy XIX wieku.

W XIX wieku opera do$wiadczyla wspaniatego rozwoju, a jej tematyka nabrata
niestychanej réznorodnosci. Jednym z przejawow tej wspanialo$ci jest muzyka polska.

Stanistaw Moniuszko (5 maja 1819 roku — 4 czerwca 1872 roku), uznany za ojca

polskiej opery, jest przedstawicielem opery patriotycznej i jednym z najwigkszych

% The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. G . Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-

517067-2 .

% Nazwa pisma: Sztuka w Guangdong |~ 7R Z, /K, Tworcy opery: 450 lat od urodzenia Monteverdiego, “Fr &6
HFHE R E R R 450 £F autor: He Renyuan {5]{Fiz, str, 32-33

67 Zofia Lissa , Elzbieta Dzigbowska , Encyklopedia muzyczna PWM , Krakow: Polskie Wydawn. Muzyczne,

1979, s. 243-256, ISBN 83-224-0112-4 , OCLC 7551528

8 Francuska wielka opera nalezy do jednej ze szkot opery z XIX wieku, tematyka francuskiej wielkiej opery byla
powazna i pochodzita gléwnie z tresci historycznych, grand opera cechowata si¢ duza poetyka, do jej
szczegblnych cech zaliczata si¢ wielki rozmach przestawien, wspaniata scenografia. Jej sztuki sktadaly si¢
przewaznie z czterech lub pigciu aktow.

% Nazwa pisma: Kontrowersje artystyczne 32, %18, Analiza powstania Dramatu Muzycznego Ryszarda

Wagnera FLA&ZR“ IR B BI1EIRHT, autor Wang Wei, Jin Shunai £, )2, str. 195-199
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kompozytorow polskiego Romantyzmu. Jego muzyke przenikaja gleboka tres¢ o
zabarwieniu narodowym oraz silne idee, odwolujace si¢ do walki narodowo-
wyzwolenczej. Czteroaktowa opera Halka jest powszechnie oceniana jako najwigksze
dzieto Moniuszki. Sztuka ta po raz pierwszy zostata wystawiona w Warszawie w 1858
roku (wersja czteroaktowa; po premierze w Wilnie w 1848 roku — wersja dwuaktowa).’®
Paria to ostatnia opera Stanistawa Moniuszki, jej premiera miata miejsce w Warszawie
11 grudnia 1869 roku. Jej styl jest bardziej zblizony do opery wloskiej.”! Karol Maciej
Szymanowski (3 pazdziernika 1882 roku —29 marca 1937 roku)’® jest najstynniejszym
XX-wiecznym polskim kompozytorem. Opery Ryszarda Georga Straussa (11 czerwca
1864 roku — 8 wrzesnia 1949 roku) Salome oraz Elektra wywarty wielki wptyw na
skomponowane przez Szymanowskiego dwa dziela operowe: Krol Roger oraz
Hagith.>W koncowych latach zycia Karol Szymanowski sprawowal funkcje dyrektora
Warszawskiego Konwersatorium Muzycznego (1927-1929 i1 1930-1931).

Czes¢ $piewana opery obejmuje $piew solowy, duety, chory. Spiewacy operowi
wykonujg partie zgodnie z technika prawidtowej impostacji gltosu. Stosuja rezonans
jam ciata w celu wzmocnienia glosu, jak i upigkszenia jego barwy. Technika bel canto
nastawiona byla na uzyskanie jak najlepszych efektéw pigknego $piewu. Dzigki
opanowaniu tej techniki mozliwe jest uzyskanie elastycznej kontroli nad fatdami
glosowymi, chrzastkami, a takze grupa mieéni (krtani, oddechowych) ktére moga
perfekcyjnie wspolpracowaé W ten sposob mozliwa jest precyzyjna realizacja zapisu
nutowego, wskazowek kompozytora, zawartych w partyturze, a takze wynikajacych z
tresci libretta.

Jedno$¢ rejestrow dzwigkdw jest wazng cechg bel canto. Konieczne jest

zachowanie jednolitej barwy gltosu w réznych rejestrach dzwigku. Sposob $piewu bel

70 Jozef Kanski : Przewodnik operowy . Warszawa: Polskie Wydawnictwo Muzyczne , 1973, s. 321.

71 Jozef Kanski: Przewodnik operowy. Wyd. XI. Warszawa: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 2014, s. 374-375.
ISBN 978-83-224-0962-6 .

72 Chylinska- T, Karol Szymanowski i jego epoka, t. 1, Krakow: Musica lagellonica, 2008, s. 37, ISBN 978-83-
7099-145-6, OCLC297852815.

73 Stownik Zachodniej Opery P8 77 8] &84, autorzy: redakcja Sheng Xuan, Yu Shuang JLiE, T 3K,

Wydawnictwo Muzyczne w Szanghaju, i85 K kktt, ISBN : 9787807518815
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canto cechuja réznice i podobienstwa z gra organdéw piszczatkowych. Dzigki wibracji
wytwarzanej przez przeptyw powietrza dochodzi do uformowania rezonansu. Oddech
jest jednym z najwazniejszych elementow bel canto. Na przestrzeni lat powstalo
mnostwo ¢wiczen, roznych autorow, ktore mialy i maja na celu ksztalcenie aparatu
$piewaczego. Jednym z nich byt wloski pedagog muzyki wokalnej Giuseppe Concone
(1801- 1861), ktéry zastynat z komponowania szeregu ¢wiczen, pomocnych w nauce

$piewu.”

2.2 Technika wokalna bel canto

W historii bel canto $piewacy castrato w zakresie rozwoju techniki wokalnych
odegrali wiodgcag role. W okresie Baroku’> glowne partie operowe nalezaty do
$piewakow castrato. Odmienna od zwyktej budowa fizjologiczna $piewakow castrato,
wraz z ich nadzwyczajnymi umiej¢tnosciami wokalnymi, umozliwiala im
wykonywanie wielu partii operowych, co nie stuzylo dwczesnej typologii glosow.
Wraz z uptywem czasu glosy niskie zacze¢ly cieszy¢ si¢ coraz wigksza popularnoscia,
za$ granice pomi¢dzy poszczegdlnymi typami glosoOw zaczely si¢ coraz wyrazniej
krystalizowaé. Pojawienie si¢ S$piewakow castrato pozwolito na zrozumienie
kluczowej roli poteznego rezonansu jamy klatki piersiowej oraz oddechu dla techniki
bel canto.

Wihoski $piewak castrato Pier Francesco Tosi (okoto 1653-1732)7¢ napisat prace
pod tytutem Opinioni de cantori antichi e moderni, ktéra jest pierwszym i cato$ciowym
opisem teorii $piewu.

Profesor muzyki wokalnej Nicola Porpora (17 sierpnia 1686 roku — 3 marca 1768

roku), ktory znakomicie opanowat wiele jezykoéw, dostrzegat nadzwyczaj istotng role

dykcji w pedagogice muzyki wokalnej. Do jego stynnych uczniow zaliczali m.in. si¢

74 Thomaidis, Konstantinos; Macpherson, Ben (2015). Voice Studies: Critical Approaches to Process, Performance
and Experience. p. 35. ISBN 9781317611028. Retrieved 16 January 2016
75 Okres od poczatku XVII wieku do drugiej potowy wieku XVIIL.

76 Malcolm Boyd/John Rosselli. The New Grove Dictionary of Opera, edited by Stanley Sadie (1992). ISBN 0-
333-73432-7 and ISBN 1-56159-228-5
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$piewak castrato Farinelli (24 stycznia 1705 roku — 16 wrze$nia 1782 roku),”’” Cafarelli
(12 kwietnia 1710 roku — 31 stycznia 1783 roku).”®

W XVII wieku w procesie poszukiwan muzyczno-wokalnych ludzie powszechnie
zrozumieli, jak wazng rolg dla kontroli $§piewu odgrywa oddychanie. W ksztalceniu
$piewakOw castrato zwracano szczegdlng uwage na maksymalne wykorzystanie sity
wsparcia oddechu. W ten sposob $wiat wszedt w ,,Z1otg ere szkoty picknego §piewu”.
Francuski medyk Denis Dodart (1634 roku — 5 listopada 1707 roku) wtozyt wielki
wktad w rozwoj bel canto. W roku 1703 opublikowat Raport o fizjologii emisji dZzwigku
(Memoire sur les Causes de la voix de I’homme, et de ses differenston),””w ktorym
dowiodt jak wazna w procesie emisji dzwigku jest rola oddychania. Francuski anatom
Antoine Ferrein (25 pazdziernika 1693 roku — 28 lutego 1769 roku) stworzyt termin
,struny gltosowe”, ponadto opisal za pomoca naukowej teorii zjawisko emisji dzwieku,
ktore jest wywolywane przez drgania strun glosowych.®? Francuski tenor Jean Antoine
Berard (1710 roku — 1 grudnia 1772 roku) napisal pozycje Sztuka spiewu L’art. du
chant,3'ktora w XVIII wieku stanowila najlepszy opis technik wokalnych. W pracy tej
byta tez poruszona rola oddychania piersiowo-brzusznego.

Hiszpanski pedagog muzyki wokalnej Manuel Garcia (17 marca 1805 roku — 1
lipca 1906 roku)®? w 1854 roku wynalazt laryngoskop, nastepnie za jego pomocs
dokonat obserwacji wtasnej krtani. Byt pierwszy czlowiekiem, ktéry ogladat dziatanie
(wibracjg) strun glosowych w trakcie $piewu. Laryngoskop zostat zbudowany z dwoch

specjalistycznych lusterek dentystycznych. Jego wynalezienie bardzo pomoglo w

77 Farinelli byt stynnym wioskim $piewakiem castrato w XVIII wieku, jego zakres glosu pokrywat sopran

78 Wioski $piewak castrato, zakres jego glosu byt bardzo szeroki, a jego barwa glosu przypominata mezzosopran,
byt jednym z najwybitniejszym $piewakow swoich czasow.

7 Mémoire sur les Causes de la voix de I'homme, et de ses différenston, K3ZAE Mémoires de I'Académie Royale
des Sciences (1700; pp . 244-93) JFF 1703 EHMHR.

80" Grmek, MD (1970-1980). "Ferrein, Antoine". Dictionary of Scientific Biography . 4. New York: Charles
Scribner's Sons. pp. 589-590. ISBN 978-0-684-10114-9

81" Jean Antoine Bérard: L'art du chant. Dédié a Mme de Pompadour . Minkoff, Genf 1984, ISBN 2-8266-0302-7
(Repr. d. Ausg. Paris 1755)

82" April Fitzlyon, Garcia, Manuel (Patricio Rodriguez) , in Stanley Sadie (ed): The New Grove Dictionary of

Opera . New York: Grove (Oxford University Press), 1997 (1L, p. 345). ISBN 978-0-19-522186-2 .
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rozwoju fizjologicznych studidéw zwigzanych z bel canto. Garcia w roku 1840
opublikowal Traktat o sztuce (Traite complet de I’art) Ksigzka ta w trzech aspektach
podsumowata podstawowa wiedz¢ na temat $piewu. Autor z perspektywy anatomii,
jezykoznawstwa, muzyki, dokonat obserwacji i konkluzji. W roku 1847 zostalo
opublikowane drugie wydanie Traktatu o sztuce, w ktérym Garcia znacznie doktadnie;j
opisat swoje wnioski i1 opinie.

W XX wieku idee wokalne bel canto ulegaty ciaglemu rozwojowi, stynny
amerykanski pedagog muzyki wokalnej William Vennard (31 stycznia 1909 roku — 10
stycznia 1979 roku) w swojej pracy zatytutowanej Spiew, mechanizm i technika
(Singing, the mechanism and the technique) w sposdb systemowy zaprezentowat

naukowg syntez¢ uzycia i wykorzystania barwy glosu i rezonansu.

2.2.1  Typologia glosow

Niemiecki system podziatu glosow (Fach) ocenia barwe glosu, zakres [skale]
glosu, potozenie punktéw zmiany, specyfikacje, itd. Meski tenor jest podzielony na
tenor dramatyczny (Heldentenor tenore, H-c2), tenor liryczny (Lyrischer Tenor, c-c2)
tenor buffo (Spieltenor/Tenor buffo, c-h1), tenor charakterystyczny (Charaktertenor, H-
c2), tenor spinto (Jugendlicher Heldentenor c-c2) Lekki tenor liryczny jest rowniez
okreslany jako tenor Rossiniego nie ma specjalnego przydzialu i znajduje si¢ w
kategorii tenora lirycznego. W poréwnaniu z tenorem dramatycznym i tenorem
lirycznym, tenor Rossiniego musi dysponowac koloraturami, by wykona¢ wymagajace
pod tym wzgledem partie §piewa.

Bas dzieli si¢ na trzy rodzaje: bas $piewny/liryczny basbaryton (Basso
Cantante/Lyric Bassbariton, E- f1), wysoki bas/dramatyczny basbaryton (Hoherbass/
Dramatischer Bassbariton, E-f1), mlodzienczy bas (Jugedlicher Bass, E-fl), bas
aktorski/bas buffo/liryczny-buffo (Spielbass/Bassbuffo/Lyric Buffo, E-f1), cigzki bas
aktorski/dramatyczny buffo (Schwerer Spielbass/ Dramatischer Buffo, C-f1), liryczny
powazny bas (Lyric Serioser Bass, C-fl), dramatyczny powazny bas (Dramatischer

Serigser Bass, C-f1). We wczesnej wloskiej operze bas stuzyl do ogrywania rél
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drugoplanowych, jednak w epoce Romantyzmu Verdi powierzyt basom wiele istotnych
dramatycznie partii.

Sopran dzieli si¢ na liryczny sopran koloraturowy/koloraturowa subretka
(Lyrischer Koloratursopran, c1-f3), dramatyczny sopran koloraturowy (Dramatischer
Koloratursopran, cl-f3), niemiecka subretka/sopran charakterystyczny (Deutsche
Soubrette/Charaktersopran, a-c3), sopran liryczny (Lyrischer Sopran, cl-c3),
mlodzienczy sopran dramatyczny (Jugendlich Dramatischer Sopran, cl-c3), sopran
dramatyczny  (Dramatischer Sopran, h-c3), bardzo dramatyczny sopran
(Hochdramatischer Sopran, f-c3).

Gtlos mezzosopran narodzit si¢ w XIII wieku, pojawit si¢ na scenie opery w wieku
XVII. Mezzosopran odznacza si¢ stosunkowo diuzszymi kanatami dzwigkowymi,
nizsza pozycja krtani, grubszymi strunami glosowymi oraz duzym rezonansem jam
ciata. W trakcie $piewu $piewaczki mezzosopranowej czestotliwos¢ drgan jej strun
glosowych jest stosunkowo wolna, sama barwa glosu jest bogata i cigzka. Mezzosopran
dzielimy na mezzosopran koloraturowy/kontralt (Koloratur-Mezzosopran/Contralto, g-
h2), liryczny mezzosopran/alt aktorski (Lyrischer Mezzosopran/Spielalt, g-h2),
mezzosopran dramatyczny (Dramatischer Mezzosopran, g-h2), dramatyczny alt
(Dramatischer Alt, g-h2), niski alt (Tiefer Alt, f-a2).

Przed wiekiem XIX w operze mezzosopran zazwyczaj stuzyt do odgrywania rél
drugoplanowych, zajmujac drugorzedna pozycje w fabule sztuki. W tym okresie
$piewaczki mezzosopranowe odgrywaty w przedstawieniach operowych role starszych
kobiet, stuzacych, role pomocnicze lub czarne charaktery. Zdarzaly si¢ tez tzw. role
spodenkowe, czyli mezzosoprany odgrywaty role meskie. Partie te nie pozwalaly na
peing prezentacje waloréow tego rodzaju glosu. Od momentu powstania opery
najbardziej aktywnym sceniczne gtosem byt sopran. Wraz z uplywem epoki fabuty
przedstawien operowych ulegaly wzbogaceniu, réznorodne charaktery bohateréw
wymagaly zastosowania glosow o odmiennej barwie. Zenskie role operowe
potrzebowaty interpretacji za pomocg réznych glosow, w ten sposodb ciemna barwa

mezzosopranu zacz¢ta nabiera¢ znaczenia.
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We wioskiej operze mezzosopran zazwyczaj byt wykorzystywany m.in. do
$piewania rol meskich, jak tez rol tragicznych czy negatywnych, jak na przyktad w
operze Donizettiego Faworyta (La Favorita) umierajagca w objeciach ukochanego
Leonora, czy Smeton z Anna Bolena podczas sekretnego spotkania z krolem, lub Orsini
w Lukrecja Borgia.

Wybitny kompozytor Baroku Georg Friedrich Handel w swojej operze Juliusz
Cezar w Egipcie (Giulio Cesare in Egitto) do roli Cezara wyznaczyt alt. Tak samo
Christoph Willibald Gluck, tworzacy we wczesnym Klasycyzmie, w dziele Orfeusz i
Eurydyka (Orfeo ed Euridice), do odegrania meskiej roli Orfeusza wyznaczyt
mezzosopran. Gluck, ktory byt reformatorem opery, podkreslal konieczno$¢ uzycia
muzyki do wlasciwego przekazania tresci dramatu. Stynna aria z tej opery, ,,Che faro
senza Euridice” znakomicie wciela w zycie ten postulat. W operach Gluck zmienit
wloska zasad¢ pomijana znaczenia choru, uczynit go waznym elementem rozwoju
fabuty sztuki. Gluck jako przedstawiciel wczesnego Klasycyzmu, znalazt si¢ pod
wielkim wptywem mysli o§wieceniowej Rousseau. Uwazal, iz dla stworzenia podstaw
dla rozwoju fabuly sztuki najwazniejsze jest, aby muzyka petlita w tym procesie
funkcje pomocnicza. Gluck postulowat komponowanie muzyki przejrzystej i bedace;j
w sluzbie dramatu. Swoje sztuki operowe zredukowat do trzech aktéw, na scenie
ograniczyt liczb¢ najwazniejszych bohateréw - wszystko w celu uproszczenia fabuty.

W tej epoce rozwoju opery gldwne role kobiece byly odgrywane przez §piewakow
castrato 1kobiety. Stad tez istnialo zjawisko odgrywania rol me¢skich przez kobiety. Alt,
jak wyzej zostalo przytoczone dzieli si¢ na dwa rodzaje: dramatyczny alt (Dramatischer
Alt, g-h2), niski alt (Tiefer Alt, f-a2).% Znakomitym przykladem uzycia takiego
rodzaju glosu jest francuska opera A.Compra Tancrede ksi¢zniczka Saracenow
Clorinda, ktoérej partia zostata powierzona niskiemu altowi. Jest to jedna z
najwczesniejszych gtownych rol dla tego glosu. W operze Gioachino Rossiniego

Tankred alt grat role gtownego bohatera, skazanego na wygnanie wojownika Tankreda.

83 Zgodnie z niemieckim systemem Fach i dokonanym podziatem glosow najlepsza rola dla wokalisty musi
odpowiada¢ zakresowi jego glosu (tessitura), umiejetnosci kazdego wokalisty sa inne, dlatego tez zakres glosu
kazdego wokalisty nie jest identyczny.
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Premiera tej opery miata miejsce w Wenecji w 1813 roku. Rossini powierzal takze w
innych operach niskim gtosom kobiecym kluczowe partie. Nalezg do nich m.in.:
Rosina w Cyruliku sewilskim, Angelina, pasierbica Don Magnifico w sztuce
Kopciuszek, 1zabela - wtoska dziewczyna, ktora zapragnat zdoby¢ Mustafa we Wioszce
w  Algierze. Glos tych postaci cechuje zmystowe pickno ciemnego koloru i
przekonujagca moc, a ich partie solowe tacza si¢ z wirtuozeria przebiegow
koloraturowych. W dziele Amiclare Ponchielli Gioconda, matka Giocondy La Cieca
$piewa poruszajacy ari¢ Voce di donna o d’angelo przeznaczong na glos altowy.
Gloéwny przedstawiciel rosyjskiej szkoty narodowej Czajkowski w swojej operze Dama
pikowa rowniez uzyt niskiego gtosu kobiecego partia Pauliny.

Jedno$¢ rejestrow glosu jest kluczowym postulatem techniki bel canto. Celem jest
zachowanie jednolitej barwy glosu podczas $piewu w rdéznych rejestrach. Punkt
przej$cia pomigdzy srodkowym rejestrem glosu a wysokim rejestrem glosu jest
okreslany mianem punktu konwersji (okreslanym takze jako dzwigki przej$ciowe)
glosu. Podczas $piewu konieczne jest zapewnienie wsparcia oddechowego i
prowadzenie dzwicku na oddechu. W poréwnaniu do sopranu, tenor zmuszony jest do
intensywniejszej kontroli migéni krtani w potaczeniu z podparciem. Przejscie w rejestr
wysokich dzwigkéw, z racji odmiennej budowy krtani po okresie pokwitania jest dla
mezezyzn duzym wyzwaniem, a szczeg6lnie glosy tenorowe wymagaja znakomitej

techniki.

2.2.2  Technika wokalna

Bel canto to szkota §piewu powstata we Wioszech w XVI wieku. W polowie wieku
XIX termin bel canto byt wykorzystywany do opisu wloskiej sztuki $piewu. Willi Apel
(10 pazdziernika 1893 - 14 marca 1988) w napisanym The Harvard Dictionary of Music
stwierdzit: “[bel canto to] X VIII- wieczna, wloska technika wokalna, podkreslajaca role
pigknego odczucia glosu oraz umiej¢tnosci techniczne $piewu, nie dramatyczna

ekspresja czy romantyczne odczucia.”*

84 https:/archive.org/details/dli.ernet.234246/page/82/mode/lup?view=theater, p82, BELGIAN MUSIC,
Harvard Dictionary Of Music(1950)przez Apel Willi, Data publikacji 1950,Wydawca Harvard University Press
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(The Harvard Dictionary of Music by Willi Apel says that bel canto denotes "the Italian
vocal technique of the 18th century, with its emphasis on the beauty of sound and
brilliance of performance rather than dramatic expression or romantic emotion.)

Bel canto do$wiadczyto diugiego okresu praktycznego rozwoju, formujac caty
szereg poje¢ muzycznych zwiazanych z technika glosu, na przyktad: messa di voce
zachowanie tej samej barwy dzwigku podczas stopniowego zwigkszania glo$nosci
(crescendo) oraz zmniejszania gltosnos$ci (diminuendo), mezza voce $piew polgltosem,
itd.

W XVIII wieku posrod europejskiej szlachty wielka popularnoscia cieszyty sie
bale maskowe. W trakcie wystepow operowych $piewacy castrato w maskach
odgrywali arystokratycznych bohaterow. Spiewacy zauwazyli, iz $piewanie w kierunku
maski powoduje wigksza koncentracje barwy glosu. W ten sposéb glos uzyskuje lepsza
no$no$¢ 1 ma wigksza sit¢ przebicia si¢ przez dzwigk orkiestry. Podczas wykonywania
wysokich dzwigkow tatwiejsze staje si¢ odnalezienie punktu rezonansu.

W zwigzku z technika $piewu w masce mozemy wykona¢ eksperyment,
mianowicie sprobowacé rozluzni¢ oba stawy podniebieniowe, otworzy¢ przewody
nosowe, wyobrazi¢ sobie pewien punkt i skoncentrowaé¢ dzwiek, wykorzystaé
oddychanie oraz wytworzenie rezonansu jamy glowy i jamy nosowej. W celu
odnalezienia punktu koncentracji glosu mozliwe jest rowniez uzycie techniki nucenia.
Rozluzniajac migkkie podniebienie, krtan schodzi w dot, §piewamy przy swobodnych
migs$niach polykowych, w ten sposob barwa dzwigku staje si¢ bardziej nasycona, za$
rezonans maski silniejszy. Metoda $piewu na maske jest jedng ze sposobow
produkowania nosnego dzwigku, ktérej zwolennikiem byt znakomity polski tenor Jan
Reszke® technik.

Niczym nieograniczone uzycie ozdobnikow (Abbellimento— ital.) nastgpito w
okresie Baroku. W tym okresie publiczno$¢ wymagata od $Spiewakoéw popiséw
$piewaczych i demonstracji skomplikowanych umiejetnosci technicznych. Spiewacy

castrato wznie$li techniki $piewu na sam szczyt, bardzo czesto wlaczajac do

Cambridge, Zrédto: Digital Library of India, Biblioteka zrodtowa: Biblioteka Gtéwna, Uniwersytet w Delhi.
85 Jan Reszke
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wykonywanych partii liczne elementy koloraturowe.®® Elementy bieglo$ci wokalnej
mozna zauwazy¢ na wielu przyktadach utworéw tamtej epoki.

Ponizsze ozdobniki pochodzg z oper Donizettiego Anna Bolena i Lukrecja Borgia.
Przyktad 1-1:
Koloratura
[Wybrana z arii Per questa fiamma indomita z opery Anna Bolena- Milan: G.Ricordi.

n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Przyktad 1-2:

Tryl: dwie sagsiadujace nuty $piewane na przemian w szybkim tempie

[Wybrany z arii Ella di me sollecita z opery Anna Bolena- Milan: G.Ricordi. n.d.[1877].
Plate 45415.]

roll: marcale
>

86 Koloratura - termin ten obecnie oznacza wspaniata muzyke zaréwno wokalng jak i instrumentalng w
poszczegblnych epokach jej historii

Sadie, Stanley, ed. (1992). The New Grove Dictionary of Opera (four volumes). London: Macmillan. ISBN 978-1-
56159-228-9 .
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Przyktad 1-3:
Staccato: krotki, skoczny §piew

[wybrane z arii Il segreto per eser felice z opery Lukrecja Borgia-1991 by
G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY.]

Przyktad 1-4:

Przednutka dhluga (appoggiatura): suma warto$ci nut pomocniczych jest o potowe
mniejsza od nut gtéwnych.

[Wybrana z arii Il segreto per eser felice z opery Lukrecja Borgia-1991 by
G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY.]

Bel canto stosuje, opartag na wieloletniej praktyce i wiedzy wynikajacej z badan
naukowych, metode ksztalcenia profesjonalnych gltoséw. Uksztattowanie sztuki bel
canto jest nierozerwalnie zwigzane z rozwojem kapitalizmu oraz pojawieniem si¢ idei
Humanizmu w epoce Renesansu. Bel canto wyksztalcilo si¢ na fundamencie
nieustannego dazenia do doskonato$ci, ukierunkowaniu na rozwoj czlowieka i checi

poznawania czynno$ci i budowy organu glosowego. Opera wkroczyla na droge
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poszukiwania coraz szerszego odbiorcy, a co za tym idzie do uzyskania swojego

niezbywalnego miejsca na panteonie muzyki.

2.3 Bel canto w sluzbie przedstawienia scenicznego

2.3.1  Narodziny $piewakow castrato

W XVI i XVII wieku scen¢ operowa zdominowali m¢zczyzni, ktorzy nie tylko
wykonywali meskie role, ale tez kobiece. W owych czasach wystgpy w na scenie byt
dla kobiet zakazane. W celu zachowania wysokiej jakosci chtopiecego gtosu,
uniemozliwienia mu przejscia przez mutacj¢ wieku mlodzienczego, wobec wybranych
1 utalentowanych chtopcéw przeprowadzano okrutny zabieg kastracji oraz wrzucano
ich w rygorystyczny rytm ¢wiczen $piewu. Dla przyktadu, w premierze opery
Monteverdiego Orfeusz kobiece role Eurydyki oraz Prosperiny zostaty odegrane przez
$piewakow castrato. Francisco Soto da Langa (okoto 1534 roku — 25 wrzeénia 1619
roku) jest uwazany za jednego z pierwszych $piewakow castrato zatrudnionych w
Kaplicy Sykstynskie;j.

W roku 1588 papiez Sykstus V (13 grudnia 1521 roku — 27 sierpnia 1590 roku)?’
ogtosil zakaz udziatu kobiet w publicznych przedstawieniach scenicznych. Zakaz ten
obowigzywatl do roku 1798, kiedy armia francuska zdobyla Rzym, ustanawiajac
Republike Rzymskg.?® W XVII i XVIII wieku wystepy $piewakow castrato cieszyty
si¢ wielka popularnoscig. Co roku bardzo wielu wtoskich chtopcow przechodzito
zabieg kastracji. Barwa glosu $piewakow castrato byta, jak wynika z historycznych
opisOw, wrecz niesamowita. Zwigzane bylo to z budowa fizjologiczna. U dorostego
mezczyzny przestrzenie rezonacyjne sg znacznie wigksze niz u chtopcéw. Wieloletnie

wykonywanie ¢wiczen, przy pozbawieniu rozrostu krtani przez okres pokwitania, a co

! Papiez Sykstus V zostal wybrany 24 kwietnia 1584 roku, funkcj¢ sprawowal az do $mierci. Richard P.
McBrien, Lives of the Pope, (HarperCollins, 2000), 292.
88 Celletti, Rodolfo (2000). La grana della voce. Opere, direttori e cantanti (2nd edition). Rome: Baldini &
Castoldi; chapter: "Nella Roma del Seicento", p. 37 ff (in Italian)ISBN88-80-89-781-0
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za tym idzie mutacji, spowodowalo wyksztalcenie fenomenalnych umiejetnosci
zaréwno pod wzgledem barwy, wyréwnania glosu, sity i bieglo$ci.

Wraz ze wzrostem ich obj¢to$¢ ptuc oraz sprawno$¢ fizyczna wykraczaly poza
mozliwos$ci $piewaczek, przy zachowaniu wspaniatej, mitej dla ucha barwy glosu.
Zakres ich glosu byl znacznie szerszy od zwyktych $piewakow. W trakcie wystepow
$piewacy castrato bardzo czgsto pokazywali znakomite techniczne mozliwosci,
dodajac szeregi przebiegéw czy nut. Nie stuzyto to spojnosci dramaturgicznej dzieta,
ale cieszylo é6wczesnych odbiorcow.

Mimo, iz istnienie $piewakow castrato byto pogwalceniem norm etycznych, to
bardzo przyczynilo si¢ do rozwoju opery, wnoszac wielki wklad w rozwdj praktyki bel
canto. Zgodnie z zapisami historycznymi jedng z czterech najstynniejszych instytucji
zaangazowanych w rygorystyczng edukacj¢ wykastrowanych chlopcow byto
Conservatorio di sant onforio,® ktore rowniez ksztalcito $piewaczki.

Praktyka ich $piewu réwniez przyczynila si¢ do rozwoju ol$niewajacej sztuki
$piewu mezzosopranowego. Dla przyktadu, X VIII- wieczny $piewak castrato Giovanni
Carestini (13 grudnia 1700 roku — 1760 roku)®® w trakcie wykonywania arcytrudnych
partii solowych z niestychang swoboda korzystat z jamy klatki piersiowe;,
wydobywajac z siebie poruszajace dzwigki. Johann Joachim Quantz tak ocenit
Giovaniego Carestini: ,,W wykonywanych pasazach prezentuje nadzwyczajny
temperament, podczas $piewu korzysta z jamy piersiowej w zgodnos$ci ze zasadami
Szkoty Bernacchi®! i metodg Farinelliego.” (He had extraordinary virtosity in brilliant
passages, which he sang in chest voice, conforming to the principles of the school of
Bernacchi and the manner of Farinelli.)

W czasach Baroku publiczno$¢ z entuzjazmem witata Spiewackie popisy w trakcie

przedstawien operowych. W tej ztotej epoce $piewakow castrato pojawito si¢ bardzo

89 Conservatorio di san onforio bylo jednym z konwersatoriéw potozonych w Neapolu, tak jak trzy pozostate
konwersatoria  (Pieta dei Turchini, Conservatorio dei Poveri di Gesu Cristo, Conservatorio di Santa Maria di
Loreto) stanowilo centrum Szkoty Neapolitanskiej w XVII i XVIII wieku
%0 W roku 1735 gaza Giovanni Carestini w Neapolu byta wyzsza od stynnego $piewaka castrato Cafarelli
! Antonio Bernacchi (23 czerwca 1685 roku — 1 marca 1756 roku) wloski $piewak castrato, nauczyciel muzyki
wokalnej, kompozytor. W latach 1712-1724 wystawit w Wenecji 12 oper. Przez krotki czas nauczyciel Farinelliego
(1727)
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wielu znanych artystow. Znakomitymi przykladami sg tu: $piewajacy specjalnie dla
kréla Hiszpanii stynny Carlo Farinelli (1705 - 1782), czy niezwykle popularny w
potowie XVIII wieku Luigi Marchesi (1754 - 1829), trzykrotny zdobywca krolewskich
odznaczen. Alessandro Moreschi (11 listopada 1858 roku — 21 kwietnia 1922 roku)
$piewak castrato, pozostawil po sobie jedyne, istniejagce nagarnie glosu. Zgodnie ze
stwierdzeniem Habocka: ,,Zewnetrzy wyglad Moreschi’ego mato odrozniat si¢ od
zwyczajnych $piewakow. Byt dos¢ matego wzrostu. Jego tak uwielbiana twarz nie
posiadata zadnego zarostu, jego klatka piersiowa byta niezwykle szeroka i silna. W jego
glosie brzmiata pewna metaliczna nuta, niczym obdarzony najwyzsza skalg glosu tenor.
Jego glos 1 maniery brzmialy niczym u mtodego me¢zczyzny jesli dotaczymy jego
aktywny sposob konwersacji wszystko to czynito z tego $piewaka niezwykle czarujaca

”92 (According to Habock, "Moreschi's external appearance differs little

osobowos¢.
from that usual for a singer. He is of medium or rather small stature. His likeable face
is completely beardless; his chest remarkably broad and powerful. His speaking voice
has a metallic quality, like a very high-speaking tenor. His voice and demeanour make
a youthful impression, reinforced by his lively conversation, which add to the altogether
charming picture that the singer presents.")

Spiewacy castrato byli szczegdlnym produktem swojej epoki. Wraz z rozwojem
opery komediowej opera seria zaczela cieszy¢ si¢ stopniowo malejacym
zainteresowaniem, czas $piewakow castrato dobiegat konca. w 1870 roku Wtochy
uznaly kastracje chlopcow za nielegalna. Spiewacy castrato w wyniku przemian
historycznych stopniowo znikali z kart historii. Przed wiekiem XIX w Europie nie
funkcjonowat wyrazny podziat na bas i baryton, oba glosy zaliczano do basu. Na skutek
dominacji $piewakow castrato pozycja basu i barytonu we wtoskiej operze seria byta
drugorzedna.

W XIX wieku bel canto z sukcesem rozwigzalo trapigce $piewakow problemy z

oddychaniem oraz osigganiem dono$nego brzmienia. Polski tenor Jean de Reszke

2 Habock, F: Die Kastraten und ihre Gesangskunst (F3#k Berlin, 1927), p 185
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zaproponowat skorzystanie z metody $piewu w masce 1 zastosowanie rezonansu jamy
nosa w celu uzyskania skoncentrowanej barwy glosu. Pelne energii wystgpy Jeana de
Reszke zapewnily mu $wiatowa renome, niektorzy wrecz twierdza, iz byl on
najwigkszym tenorem XIX wieku.

Epoka Renesansu zainicjowata szybki rozwdj w dziedzinie opery. Wraz z nim
zaczely powstawac liczne, znakomite dzieta, zjawisko to doprowadzito do zakonczenia
epoki, w ktorej stanowita ona wytacznie form¢ rozrywki na dworach krolewskich i
arystokratycznych.

Dramat oraz muzyka stanowig dwa najwazniejsze elementy sktadowe opery,
muzyka odgrywa kierujaca role, dramat jest wplatany w muzyke. Postacie bohaterow
sa centrum tresci fabuly relacje, mi¢dzy bohaterami opery sa czytelne, sluzy to
zmniejszeniu dystansu pomig¢dzy sztuka a publiczno$cia. Za pomocg $piewu
przedstawiane sg emocje bohateréw. Fabula sztuki powinna cechowac si¢ prostota i
przejrzystoscia, utatwiajagc w ten sposob opowiadanie historii za pomoca muzyki.
Fabuta opery jest réwniez tak skonstruowana, aby ulatwi¢ zaprezentowanie postaci w
sztuce. Spiewacy operowi za pomoca picknego glosu ubogacaja przekaz sceniczny i
sprawiaja, ze interpretacja postaci staje si¢ bardzo wiarygodna. [lo§¢ bohaterow zostata
ograniczona do kilku postaci. Bioragc pod uwage omawiany w tej pracy przyktad w
operze Donizettiego Faworyta pojawiajg si¢ cztery glowne postaci: Leonora, Fernando,
Alfonso XI, Baldassarre. Kazda z tych postaci posiada wyrazng osobowos¢,
manifestujgcg dramatyzm opery. Wraz z rozwojem fabuty ukazywany jest zaostrzajacy
si¢ konflikt, budowa utworu jest zwi¢zta.

Opera wloska zapoczatkowata szeroki rozwdj europejskiej opery, to wiasnie
dzigki niej technika bel canto otrzymata szans¢ na praktyczne zastosowanie,
zdobywajac status naukowej metody Spiewu. Kontrola nad oddychaniem jest podstawa

sztuki bel canto, w trakcie $piewu klatka piersiowa oraz ramiona nie moga by¢
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wznoszone w gorg, przepona oraz migsnie brzuszne musza kontrolowaé oddech. Za
pomocg serii ¢wiczen praktykowane jest legato,”’portamento,’*staccato.”

Niccola Vaccai (15 marca 1790 roku - 5 Iub 6 sierpnia 1848 roku) napisal wiele
pozycji dotyczacych nauki §piewu, ktore zawierajg szereg praktycznych ¢wiczen np.:
Metodo practico de canto w 1832 roku. Innym tworcg praktycznych podrgcznikow byt
Giuseppe Concone (1801-1861), ktérego metody i1 znajdujacy si¢ w nich repertuar az
do dzi$ jest powszechnie wykorzystywany. Muzyk i1 pedagog Heinrich Panotfka (3
pazdziernika 1807 roku — 18 listopada 1887 roku)’® w roku 1847 wydat 4 Practical
Singing Tutor, kilka lat pdzniej opublikowat L’art de chanter, pozycje te zdobyly
uznanie w konwersatoriach muzycznych. Nie wystarczy jednak tylko metody czy
¢wiczenia. Scena jest miejscem, gdzie pokazywane sa, oprocz tresci i fabuly dramatu,
umiejetnosci $piewakow.  Spiewacy przed wystepem na scenie musza doskonale
opanowa¢ technike¢ picknego $piewu. Zaréwno opera seria jak i opera buffa, bez
znakomicie wyksztatconych $piewakéw, nie ma prawa bytu. Spiewaczka lub $piewak,
réwnoczesnie z ekspresja muzyki, powinien prawidlowo zaprezentowaé synteze
wlasnej osoby z odgrywang postacia, by bazujac na wlasnych emocjach zbudowaé
wiarygodny 1 przekonywujacy przekaz odgrywanej postaci.

Muzyczne przedstawienie sceniczne jest nierozerwalnie zwigzane ze Spiewem i
jezeli taczy w sobie wszystkie elementy: pickny $piew, przekonujaca gre aktorska,
poruszajace emocje, cickawa fabule, wyczucie rezysera, wrazliwos¢ dyrygenta
wzbudza w widowni odczucie ,,zanurzenia si¢”’ w dramacie, Zaangazowani i znakomici

$piewacy powodujg tatwiejsze wytworzenie rezonansu z publiczno$cia.

9 Legato to ptynne i spojne §piewanie nut. Spiewak przechodzi z jednej nuty na drugg bez zatrzymywania sie
miedzy nimi.
%4 Portamento to przejécie z jednej nuty na drugg - wyzsza. Termin pochodzi z jezyka wloskiego z frazy
.portamento della voce” (no$nik dzwigku) .
95 Staccato to skrdcenie czasu nuty, powodujgce brak spojnosci pomiedzy nutami, a wiec nieciaglta gre lub $piew.
% Grove, George (1900). "Panofka, Heinrich" . In Grove, George (ed.). A Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan and Compan
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ROZDZIAL. TRZECI: PODSTAWOWE ELEMENTY W

KSZTALCENIU TECHNIKI WOKALNEJ BEL CANTO

3.1 Ukftad oddechowy

Wdech i wydech sg podstawowymi elementami naszego codziennego zycia. W
trakcie wdechu mie$nie miedzyzebrowe zewnetrzne oraz przepona’’ wykonujg skurcz,
natomiast zebra i mostek sa wypychane do przodu i ku gorze, prowadzi to do
powiekszenia obojetnosci jamy klatki piersiowej i uruchomienia akcji wdechu. *®
Spiewaczy wdech i wydech réznig si¢ zasadniczo od tego, ktéry jest fizjologicznych.
Wdech $piewaczy ma na celu jak najgl¢bsze nabranie powietrza i unikanie ptytkiego
wdechu tzw. szczytowego. W trakcie wydechu proces 6w zawsze dokonuje si¢ za
pomoca kontroli przez migsnie ptuc oraz wewnetrzne migs$nie brzucha. Powietrze
wdychane do ptuc jest wttaczane poprzez jame ustng oraz jame¢ nosowa. Akcja wdech
— wydech jest wykonywana dzigki wspotpracy grup migsniowych. Wydech, w trakcie
$piewu wprawia w drgania struny glosowe, ktorych dzwigk zostaje wzmocniony przez
powierzchnie rezonansowe glowy 1 klatki piersiowej. Podczas wykorzystywania
techniki bel canto praktycznie nie jest potrzebne korzystanie z jakichkolwiek urzadzen
stuzacych do wzmacniania dzwigku.

Drogi oddechowe rozdziela krtan, dzieli je na gorne drogi oddechowe oraz dolne
drogi oddechowe. Jama nosa, jama ustna, gardto, jama gardta naleza do gornych drog
oddechowych. Dolne drogi oddechowe sktadaja si¢ z tchawicy i1 oskrzeli. Uktad
oddechowy jest sitg napgdowa emisji dzwicku. W trakcie $piewu ptuca musza na czas
dostarczy¢ wystarczajaca ilos¢ powietrza.”® W celu utrzymania pltynnego przeptywu
powietrza nalezy unie$¢ migkkie podniebienie w jamie ustnej, rozluzni¢ jezyk, obnizy¢

pozycje krtani. Stan drgan strun glosowych jest powigzany z przeplywem

97 Przepona (diaphragm) jest strukturg mig$niowo-widknista znajdujaca si¢ pomiedzy klatkg piersiows a jama
brzuszna.Jest to wazny migsien oddechowy organizmu, odpowiadajacy za 60% do 80% funkcji wszystkich migsni
oddechowych.

% Wang Fen 3}, Anatomia ludzi i zwierzat AKX 544325, Drugie wydanie, Wydawnictwo Wyzszej
Edukacji HZ#E H iiit. 2001-07: 251 [2020-03-20]. ISBN 9787040094282.

9 Maton, Anthea; Jean, Hopkins Susan, Johnson Charles William, McLaughlin Maryanna Quon Warner David,
LaHart Wright, Jill. Human Biology and Health. Englewood Cliffs: Prentice Hall. 2010: 108—118. ISBN
0134234359.
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wydychanego powietrza. Rezonans oznacza wzbudzenie wibracji w jamach
rezonansowych na bazie wytwarzanego przez faldy glosowe dzwigku. W ten sposob
dochodzi do wystgpienia wspolnych drgan. Rezonans to sa wlasnie wspdlne drgania,
ktore dokonuja wielokrotnego wzmocnienia dzwigku. Jednocze$nie przy pomocy
wspolnych drgan mozliwe jest dokonanie upigkszenia pierwotnego dzwicku 1 w ten
sposob emitowany dzwigk staje si¢ bardziej nasycony. Zasada dzialania przypomina
gre na organach piszczatkowych.

Oddech jest wazng cze$cig $piewu. Strumien wdychanego 1 wydychanego
powietrza jest sila napedowa $piewu. Ludzki uktad oddechowy sktada si¢ z drog
oddechowych oraz ptuc. Krtan znajduje si¢ w wewnetrznej czgsci szyi, jest zarbwno
elementem drég oddechowych, jak i organem odpowiedzialnym za emisj¢ dzwigku.
Krtan sktada sie z kilku chrzastek: chrzastka nagto$ni - ma ksztatt przypominajacy li§¢
(zamykajaca wejscie do tchawicy podczas jedzenia i picia), chrzastka pierscieniowana,
na ktorej umieszczona jest najwigksza chrzastka tarczowata (wewnatrz zaczepione sg
faldy glosowe), chrzastki nalewkowate (powodujace zwodzenie i rozwodzenie fatdow
glowowych). Krtan, to kluczowy organ odpowiadajacy za kontrole glosu. Dzwigki
(gtos) powstaja na skutek drgan znajdujacych si¢ w krtani faldow gltosowych. Kiedy
wdychamy powietrze fatldy glosowe rozwierajg sie, kiedy wydychamy zamykaja sig,
znajdujaca si¢ pomigdzy nimi szpara kurczy si¢. Przeptyw wydychanego powietrza
wprowadza faldy glosowe w wibracje 1 stad powstaje dzwick. Wnetrze gardla
przypomina rur¢, nazywamy je jama gardla, w srodku jamy gardta znajduja si¢ wtdkna
mig$niowe zwane fatdami glosowymi, popularnie nazywane strunami, ktorych drgania

powoduja emisj¢ dzwieku.
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(Rysunek 1)
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Oddychanie jest energia napgdzajaca $piew, jezeli pragniemy uzyska¢ naturalny,
nasycony glos, musimy prawidlowo kontrolowa¢ oddech. Podczas ¢wiczen
oddechowych najpierw trenujemy wdech, ktéry powinien by¢ gleboki, migsnie brzucha
powinny by¢ rozluznione, cala klatka piersiowa ulega rozszerzeniu, stan ten
przypomina wachanie pachnacych kwiatow. W trakcie wydechu strumien
wydychanego powietrza winien by¢ wolny, wydech musi by¢ rownomierny. Strumien
przeplywajacego powietrza jest podstawa i sita napedowa emisji dzwigku przez ludzkie
ciato. Podczas $piewu szybkos$¢ przeplywu powietrza, wielko$¢ ci$nienia oraz
dynamika glosu i rezonans sa ze sobg bezposrednio powigzane. Jezeli pragniemy
odpowiednio kontrolowa¢ barwg i site gltosu, kontrola nad oddechem jest pierwszym
koniecznym do opanowania elementem.

Oddychanie jest warunkiem koniecznym do rozpoczecia $piewu. Bel canto stosuje
metod¢ oddychania piersiowo-brzusznego. Jest to idealna metoda oddechowa w trakcie
wystepu. Podczas wdechu nalezy rozluzni¢ cale ciato, powietrze musi dotrze¢ gleboko,
powinno zosta¢ wessane do najnizszej czg¢sci ptuc, zebra powinny by¢ rozwarte, a
wdech dokonywany réwnoczes$nie nosem i ustami. Przepona ulega obnizeniu, nalezy
$wiadomie uzywaé sity miesni tali i brzucha do kontrolowania oddechu i utrzymania
stanu rozwarcia zeber. W trakcie wydechu brzuch powinien pozostawaé skurczony
celem kontroli przepony i zeber. Wraz z wydychanym powietrzem najpierw kurczymy
migénie brzucha, zebra powinny cofna¢ si¢ z powrotem, a przepona ulega¢ powolnemu
wznoszeniu. Za pomocg sily skurczéw migs$ni brzucha kontrolujemy wydech powietrza.
Wspotczesne bel canto postuluje potaczenie glosu piersiowego z gtosem glowowym w
celu rozwigzania problemu punktu konwersji rejestru glosu.

Wtoska sopranistka koloraturowa Luisa Tetrazzini (29 czerwca 1871 roku — 28
kwietnia 1940 roku) stwierdzita: ,,W gardle absolutnie nie moze by¢ zadnego nacisku.
Ludzki glos musi powstawaé poprzez ciagly przeptyw powietrza. Musisz opanowac
umiejetnos¢ kontroli tego przeptywu, dzieki temu praca miesni wewnatrz gardia nie
bedzie przerywana. Gtosno$¢ gtosu kontrolowana jest za pomocg oddychania.” (Non

ci deve essere mai alcuna pressione della gola. Il suono vocale deve essere prodotto dal
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continuo flusso dell'aria. Dovete imparare a controllare questo flusso d'aria, cosicché
nessuna azione muscolare della gola possa interromperlo. La quantita di suono viene
controllata per mezzo del respiro.) %!

Za pomocg prawidlowej techniki oddychania wokalista, po zaczerpnigciu wdechu
kurczy podbrzusze, a napor, wyplywajacego podczas wydechu, powietrza przez szparg
glto$ni, wzbudza dzwick. Poczatkowa faza dzwieku [przedrostek lub poczatkowa faza
dzwieku] powinna by¢ artykulowana zwigzle 1 wyraziscie, a podczas $piewu legato
nalezy korzysta¢ z mig$ni brzucha w celu kontroli nad plynnym i szczelnym laczeniem
pomiedzy dzwigkami. W trakcie §piewu, po otwarciu jamy ustnej, nalezy rozluznic¢
podbrodek. Takze jezyk, podczas artykulacji stow, powinien by¢ rozluzniony.
Uniesienie podniebienia migkkiego rozszerza wewngtrzng przestrzen jamy ustnej,
rozszerza jamy rezonansowe dzigki czemu unikamy sytuacji, kiedy zbyt duzo dzwieku
wchodzi do jamy nosa, co kolei co powoduje nadmierng nosowo$¢ gtosu $piewaka.
Zastosowanie naukowych metod emisji dzwieku bel canto umozliwia skuteczng
ochrong gardta i glosu.

W $piewie wigkszo$¢ trudnosci dla mezzosopranu wystepuje w polaczeniu
dzwigkow niskiego rejestru piersiowego z dzwigkami wysokimi, dlatego tez podczas
wykonywania partii w wysokim rejestrze dzwigkow prawidlowe zastosowanie

podparcia odgrywa tak kluczowa role.

3.2 Struktura emisji dzwigku

Organ emitujacy dzwigk jest zbudowany z trzech czesci: fatdéw glosowych, krtani
oraz tkanki migkkiej migsni krtani. Struny glosowe znajduja si¢ w $rodkowej czesci
ludzkiej jamy gardla, sa zbudowane z dwodch wiezadel. Kiedy cztowiek zaczyna

emitowac dzwieki, owe dwa wigzadla za pomoca drgan tworza glos.

101 tratto da: "Caruso and Tetrazzini on the Art of Singing" - Metropolitan Company, Publishers, New York,
1909 (Wybér z : “Caruso and Tetrazzini on the Art of Singing” - Metropolitan Company, Wydawnictwo,

Nowy Jork 1909 HERE, A%, 1909 )
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Obnizenie pozycji krtani, jak tez i jej rozluznienie, moze doprowadzi¢ do
znakomitego efektu wokalnego, za to nadmierne jej podniesienie moze doprowadzié
do zmniejszenia przestrzeni rezonansowej i powstania plytkiej, szorstkiej i ostrej barwy
glosu.

Faldy gltosowe sg kluczowa strukturg odpowiedzialng za emisj¢ dzwieku, §piew
jest wytworem wspotpracy poszczegdlnych organdw sktadajacych si¢ na system emisji
dzwieku, tacznie system sktada sie z czterech czesci:

1. Organow oddechowych: nos, usta, gardlo, krtan, przewody oddechowe, oskrzela,
ptuca, klatka piersiowa oraz przepona i kontrolujagce oddychanie migénie.

2. Organdw odpowiedzialnych za emisj¢ dzwicku: krtan, jama krtani, faldy
glosowe oraz nadzorujace funkcje tych organdéw grupy miesni.

3. Organy rezonansowe: jama gardta (w tym jamy krtani, usta-gardto, nosa), jama
ustna oraz grupy mie¢sni krtani, klatka piersiowa.

4. Organy odpowiedzialne za dykcj¢: wargi, jezyk, zgby, gardto.

Narzady artykulacyjne w jamie ustnej to: wargi gorne i dolne, zgby gorne i dolne,
dzigsta, podniebienie, jezyczek, jezyk. Jama nosowa jest potaczona z jamg ustng.
Metoda pigknego $piewu zaktada, ze otwarcie szczgki dokonywane jest w celu petnego
otwarcia jamy ustnej i stworzenia odpowiednich warunkéw rezonansu jamy ustne;j.
Zuchwa powinna by¢ rozluzniona, jezyk powinien pozostaé swobodny podczas
ksztattowania dzwigku, a usta moga kontrolowa¢ swoj ksztalt, aby samogloski byly
petniejsze. Wszystkie samogtoski z wyjatkiem [i] sa unoszone na $rodku jezyka, [a],
[e], [0], [u], moga by¢ wykorzystane do obnizenia pozycji krtani i jezyka, zas uzywanie
samoglosek jako elementu ¢wiczeniowego jest bardzo pomocne w regularnym treningu
wokalnym.

W trakcie stosowania techniki $piewu bel canto taczenie glosek, czyli §piew legato,

zajmuje nadzwyczaj wazne miejsce.
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(Rys. 2)

Legato

o — _f* SE—

Legato jest manifestowane gldwnie w ptynnym faczeniu kolejnych dzwigkdw,
wymaga zastosowania mechanizmu nieustannego strumienia powietrza.

Portamento oraz legato sa elementami wloskiego bel canto. Niccola Vaccai (15
marca 1790 roku — 5 lub 6 sierpnia 1848 roku) w swojej pracy zatytulowanej
Praktyczna metoda wioskiego spiewu (Metodo pratico de canto/ Practical Method of
Italian Singning) opublikowanej w 1832 roku tlumaczyl to zagadnienie. Wedlug
Vaccai’a portamento to nie legato, lecz akcent ozdobnikowy, taczacy dwie rézne nuty
nastepujace po sobie.!”? Vaccai stwierdzit: ,,Kiedy przenosisz glos z jednej nuty na
druga nie oznacza to, iz nalezy przeciggna¢ lub wydluzy¢ dzwiek we wszystkich
interwatach posrednich, jest to do$¢ czesto pojawiajacy si¢ btad. To co nalezy zrobi¢,

to perfekcyjnie ,,ztgczy¢” 193

jedna nute z druga (Vaccai states: By carrying the voice
from one note to another, it is not meant that you should drag or drawl the voice through
all the intermediate intervals, an abuse that is frequently committed—but it means, to
'unite’ perfectly the one note with the other). W latach 20 tych i 30 tych XX wieku wielu
krytykow niechgtnie obserwowato zastosowanie portamento podczas $piewu

operowego; uwazali, iz jest to oznaka niepelnych umiejetnosci lub ztego smaku, jest

przejawem taniego sentymentalizmu lub popisywania si¢.!%*

102 Vaccai, Nicola. 1832. Metodo pratico di canto italiano per camera, diviso in venti due lezioni. London.
Bilingual Italian and German edition, as Metodo pratico di canto italiano per camera, diviso in venti due lezioni /
Praktische Schule des italienischen Gesanges in 22 Lectionen. Berlin: Schlesinger'sche Buch- und Musikhandlung,
1875.

103 Vaccai, Nicola. 1975. Practical Method of Italian Singing , edited by John G. Paton. New York: G.
Schirmer.p.30
104 Potter, John (1 November 2006). "Beggar at the Door: The Rise and Fall of Portamento in Singing". Music and

Letters . 87 (4): 523-550. doi : 10.1093/ml/gcl079 . S2CID 193134321 .p.543-44
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W bel canto niezwykle istotne miejsce zajmuje praktyka techniki Messa di voce.
Przed jej rozpoczgciem musimy dobrze wyéwiczy¢ wykonanie crescendo i decrescendo.

Wtoski baryton Enrico Augusto Delle Sadie (17 czerwca 1824 roku — 28 listopada
1907 roku) promowat ukierunkowang na crescendo i decrescendo metode ¢wiczen
samoglosek; wymowe ¢wiczy si¢ stopniowo coraz mocniej od E-O-A i odwrotnie -
wymowe ¢wiczy si¢ stopniowo coraz stabiej od A-O-E.

(Rys.3)

nolla posizione dells labbra durante il da A largo ad A stretto, @ stretto od B; cid all
scopo di possibilmente wnir fra loro i varli timbri
w\
Ewmple: 8 8 O ©
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Francisco Vinas i Dordal (27 marca 1863 roku — 14 lipca 1933 roku) w ramach
szkolenia Messa di voce proponuje rOwniez praktyczny trening wokalizacji samoglosek

od i-u-0-u-i.1%

105 BT, ARTE DEL CANTO, FRANCISCO VINAS, Sucesores de F. Vifias, Barcelona, 1963, ilustraciones, tela

editorial. Primera Parte: Historial y propedéutica . Segunda Parte: Ejercicios practicos para la educacion de la
voz.
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(Rys.4)

Messa dil voce completa Tercer tlempo
o e o —— =
e m——

v 1 . u . B e W e ¥

Framcisco Vinas, El arte del canto. Messa i voce completa, tercer ticmpo, p. 319

Po zakonczeniu treningu pojedynczych nut mozemy sprébowac zastosowania w
melodiach sktadajacych si¢ z wielu réznych nut. Musimy zwroci¢ uwage, azeby nie
pomyli¢ poje¢ Messa di voce z Mezza voce. Mezza voce wskazuje na $piew potglosem,
na emisj¢ migkkiego i naturalnego glosu. Ten rodzaj $§piewu wymaga wzmocnienia
zdolnosci kontroli nad oddychaniem. Oddychanie kontrolowane stanowi wsparcie,
ktore zapewnia skoncentrowanie gtosu i nadaje mu site¢ penetrujaca. Ten typ §piewu nie
jest monotonnym falsetem, przestrzenie rezonansowe s3 rozwarte, glowna rolg
odgrywa rezonans glowy.

Glos kazdego cztowieka jest zdolny do wytworzenia wibracji (vibrato) poprzez
zmiany potozenia krtani. Vibrato $piewu jest naturalng fluktuacja ludzkiego glosu.

Dramaturg i krytyk George Barnard Shaw (26 lipca 1856 roku — 2 listopada 1950

)106

roku)'”® podczas wystepu Juliana Gayarre (9 stycznia 1844 roku — 2 stycznia 1890

roku) 107

w Londynie skrytykowal jego nadmierne vibrato oraz pretensjonalny styl
$piewania.!®® W tym czasie glos Alessandro Bonci (10 lutego 1870 roku — 9 sierpnia
1940 roku) byt powszechnie uznawany za wzdr vibrato.

Istnieje tez rodzaj btednego, chybotliwego vibrato (ang. wobble — chwianie sig¢).

Problemy w umiej¢tnosciach wokalnych prowadza do duzego kotysania i drzenia glosu.

Spowodowane jest to zbytnim naciskiem faldéow gltosowych w celu wydobycia

106 Shaw byt irlandzkim dramaturgiem i krytykiem aktywnym w polityce, bardzo wptywajacym na kulture i
polityke Zachodniego $wiata od lat 80- tych XIX wieku az do dzi§. W roku 1925 otrzymat literacka nagrodg
Nobla.

107 Rosenthal, H. and Warrack, J. (1979) The Concise Oxford Dictionary of Opera , 2nd Edition, Oxford
University Press. p. 187

108 Pharand, Michel (2019). "A Selected Bibliography of Writings By and About Bernard Shaw Concerning
Music" . Shaw . 39 (1): 111-127. doi : 10.5325/shaw.39.1.0111 . ISSN 0741-5842 . JSTOR

10.5325/shaw.39.1.0111 . S2CID 194355992 .
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wyzszych dzwigkow z jednoczesnym naporem powietrza i brakiem kontroli
oddechowej. Moze by¢ spowodowane wiekiem, gdzie nast¢puje naturalne zjawisko
ostabienia mig$ni, a co za tym idzie obnizonej kontroli funkcjonowania migéni i ich
napigcia.

Tremolo w muzyce wokalnej jest zazwyczaj postrzegane jako negatywne zjawisko,
jednak moze tez przybra¢ forme ozdobnika. Tremolo cieszylo si¢ popularnosciag

gtownie w XVII wieku, kiedy nazywano je wibracjg owiec.'?

(Rys. 3)
Healthy Vibrato

Tremelo

- . ” o
- - = -

Wobble
Sztuka tworzenia ozdobnikéw w bel canto zmieniata si¢ zgodnie z charakterem
utworéw w roznych epokach. Gaetano Donizetti byt przedstawicielem epoki
Romantyzmu. W czasach Romantyzmu dzieta muzyczne bardzo czesto byly bogate w
site wyobrazni 1 obfitowaly wyrazaniem emocji. W Romantyzmie muzyka
koncentrowata si¢ na $piewnosci i lirycznosci. W zakresie techniki wokalne;j,
kompozytorzy romantyczni dokonywali aktu tworzenia drugiego stopnia —

przetworzenia partytury zgodnie z mocnymi punktami $§piewakow. Byt to szczytowy

okres zastosowania technik $piewu.

109 Seghers, Ren (2008). Franco Corelli: Prince of Tenors . Hal Leonard Corporation. p. 95. ISBN 978-1-57467-
163-6
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ROZDZIAL CZWARTY: OPERA

4.1 Zarys Historii Opery
4.1.1  Gtowne funkcje choratow gregorianskich

Na poczatku Sredniowiecza Rzym stanowil najwicksze muzyczne centrum
o6wczesne] Europy. W VI wieku rzymski papiez Grzegorz I poswiecil wiele czasu i
wysitkoOw na rzecz ujednolicenia muzyki koS$cielnej, zalozyt szkote, gdzie stworzono
warunki ksztalcenia muzycznych talentow. Papiez zaprosit tez licznych kompozytorow
do tworzenia zapisow nutowych w celu dokonczenia procesu ujednolicenia notacji
muzycznej. Ponadto, zgodnie z Zyczeniem papieza, rozpocz¢to kompilacj¢ piesni wielu
koscioléw regionalnych, dokonujac przy tym ich selekcji i ztozenia w Spiewnik Pisma
Swietego [Antiphonaire]. Grzegorz I wprowadzit choraly do muzyki liturgicznej, jak
réwniez doprowadzit do ujednolicenia zastosowania choratow. Wszystkie piesni
zostaly przydzielone do okreslonych koscielnych ceremonii. Wzorzec liturgii choralnej
zaczal by¢ propagowany w catej Europie, powstaly tradycyjne piesni liturgiczne,
okre$lone mianem choralow gregoriafskich (Gregorian Chant). ''® Choraty
gregorianskie staly si¢ wzorem pie$ni liturgicznych. Pod wzgledem melodii cechowaty
si¢ spokojem 1 delikatno$cia, ich zakres dzwicku nie byt szeroki. Tekst pochodzit
gléwnie z Biblii. Poprzez $piew wyrazana byla wiara w wol¢ Boza. Wykonywali je
wokalisci bez akompaniamentu, rytm byt swobodny, a tekst w jezyku tacinskim.
W czasach Sredniowiecza ludno$é cierpiata z powodu czestych wojen, choréb czy
epidemii. Wiara w Boga niosta ukojenie i wyttumaczenie swojego nieszczesliwego losu,
co nierzadko wykorzystywali oOwcze$ni rzadzacy. Podsumowujac, choraty
gregorianskie wzmocnity estetyczng warto$¢ muzyki liturgicznej. Muzyka zawarta w
zbiorach choraléw wciaz pozostaje klasycznym wzorem dla komponowania muzyki w
XXI wieku, uznawana jest za kamien milowy w rozwoju zachodniej muzyki.!'! Diugie
Sredniowiecze to okres powolnego kietkowania bel canto i czas absolutnej dominacji

chrzescijanskiej muzyki.

10 RSN Ik & B 52 Rozwdj historii Zachodniej muzyki wokalnej f£4<H fifit, Wydawnictwo Huale, maj
2003, str. 5

1 https://www.britannica.com/art/musical-performance/The-Middle-Ages#ref529539
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Choraty Gregorianskie jako autorytatywny, klasyczny wzor liturgicznej muzyki
chrzescijanskiej byty bardzo wysoko cenione. Kosciol korzystat ze swojej wladzy w
celu kontroli nad kierunkami rozwoju 6wczesnej sztuki. Dzigki protekcji 1 wsparciu ze
strony ko$ciota muzyka liturgiczna mogta stabilnie si¢ rozwija¢. Choraty Gregorianskie

do dzi$ stanowig niedo$cigniony wzor muzyki liturgiczne;.

4.1.2  Muzyka $wiecka

Migdzy XI — XIV wiekiem w Europie dochodzito do stopniowego wyodregbniania
nowych centrow kulturowych, nastgpowat tez powolny rozwo6j muzyki swieckiej. W
czasach Renesansu kompozytorzy stworzyli wiele dziel muzyki $wieckiej, co
pozostawato w sprzeczno$ci z wytycznymi ko$ciota, ktéry zadat skupienia sig
wylacznie na tworzeniu muzyki religijnej. Tres¢ muzyki §wieckiej dotyczyla gtéwnie
mitosci, satyry politycznej, tanca i koncentrowata si¢ na rzeczach ludzkich.

Muzyka religijna (religious music) rozwijata si¢ rOwnocze$nie z muzyka §wiecka
(secular music). Muzyka $wiecka czerpata tresci z historii ludzkich, ale tez i1 z religii.
Od muzyki religijnej odrozniat ja fakt, iz nie mogta by¢ czes$cig nabozenstw religijnych.

W XI wieku w Prowansji potozonej w potudniowej Francji wielka popularno$¢
zaczeli zdobywaé wedrowni poeci. Wigkszo$¢ z nich rekrutowata si¢ ze szlachty,
rycerstwa, rodzin krélewskich i ksigzecych. Tych megzczyzn nazwano trubadurami
(troubadour), podczas gdy wedrowne poetki nazwano trubadurkami (trobairitz). Ludzie
ci byli nie tylko poetami/poetkami, ale rowniez muzykami. Do tworzenia utworéw
najczesciej uzywali jezyka oksytanskiego (Occitan language), wyrazajac nim tres¢ i
osobiste emocje.

W potowie XII wieku, wraz z rosngcym wptywem potudnia Francji na caty kraj,
trubadurzy zaczeli pojawia¢ si¢ na poOlnocy, gdzie tych wedrownych poetow i
$piewakOw nazywano trouvere. Arty$ci owi uzywali dialektu francuskiego z péinocy
Langue d’oil, chociaz pod wzgledem formy i tresci ich dzieta muzyczne nie rdznily si¢

od utworéw tworzonych przez trubaduréw na potudniu.!'? Pierwszym znanym w

12 Yu Runyang, FfE3¥ Historia Zachodniej Muzyki 773 /RI& % [M]. Szanghaj, Wydawnictwo Muzyczne w
Szanghaju . F7§ : _EiEFRE ARt 2002.8 (powtoérny druk) str. 36
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historii trubadurem zostal francuski poeta i aktor operowy Chretien de Troyes.!'!?
Trubadurzy cieszyli si¢ wielka popularnoscig az do mniej wigcej roku 1300. Obecnie
zachowanych jest okoto 2130 stworzonych przez nich piesni.

Wywodzacy si¢ z arystokracji i rycerstwa wedrowni poeci z potudnia i poéinocy
Francji stanowili w czasach Sredniowiecza glowny no$nik muzyki $wieckiej. Do ich
wspolnych cech nalezaty stosunkowo wysoki stan spoteczny, posiadanie znakomitych
warunkéw materialnych oraz dobre wyksztatcenie. Cechowat ich duzy poziom kultury
oraz umiejetnosci muzycznych. Nawet niektorzy wladcy jak William IX!'!'* (1071-
1127) z potudnia Francji, byli znanymi we¢drownym poetami. William IX byt
pierwszym powszechnie znanym trubadurem. Poza przedstawicielami arystokracji i
rycerstwa wielu trubaduréw bylo utalentowanymi poetami i muzykami pochodzacymi
z nizszych stanoéw, dla przykladu niektorzy jongleur réwniez wchodzili w sktad tej
grupy, przejmujac role zawodowych poetéw dworskich. Trubadurzy nie tylko tworzyli
poezje, rowniez ja §piewali, co wigcej, bardzo czesto zatrudniali poetow pochodzacych
z nizszych stanéw spotecznych zwanych minstrelami do wykonywania utwordw.
Muzyka wedrownych poetéw byta gldwnie przekazywania w formie ustnej, byly tez i
zapisy nutowe. Kompozycje zapisane w nutach znajdowaty si¢ pod duzym wptywem
kos$ciota, do czaséw obecnych zachowato si¢ wiele z nich. Do dzi§ zachowato si¢ 2600
utworow poezji stworzonych przez trubaduréw z potudnia Francji i 260 zataczonych
do nich melodii, 2139 utwordw stworzonych przez trubadurdéw z pétnocy Francjii 1420
zatgczonych melodii.'!?

Trubadurzy komponujac piesni, Spiewajac 1 wystepujac tworzyli rozrywke nie
tylko w celu zarobkowania, by zaspokoi¢ potrzeby zyciowe. Jezeli tworzenie sztuki

byto, wyltacznie, metoda zarabiania na zycie, ,,bez wzgledu na wielko$¢ danego artysty,

113 Butterfield, Ardis (1997). "Monophonic song: questions of category". Companion to Medieval & Renaissance
Music. Oxford University Press. ISBN 0-19-816540-4.

114 Biographies des troubadours ed. J. Boutiére, A.-H. Schutz (Paris: Nizet, 1964) pp. 7-8, 585-587.
15 Yu Runyang, FfE3¥ Historia Zachodniej Muzyki 773 /RI& % [M]. Szanghaj, Wydawnictwo Muzyczne w
Szanghaju . F7§ : _EiEFRHE ARt 2002.8 (powtérny druk) str. 37
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jego status ulegat redukcji do minstrela bgdz zonglera”.!' Pomiedzy trubadurami, a
wedrownymi artystami istniata zasadnicza rdznica.

Minstrele byli wedrownymi muzykami i akrobatami.!'” Wynajmowano ich do
wystepow, byli odpowiedzialni jedynie za samo przedstawienie. Muzyka wigkszo$ci z
nich miala charakter improwizacji. Niemieckie stowo gaukler, francuskie jongleur,
angielskie juggler czy gleeman stuzyty do okreslenia tego typu wedrownych poetow.

Pomiedzy XI i XII wiekiem nastgpil wzrost sit produkcyjnych i rozw¢; handlu,
ktére to stymulowaty rozrost miast. Wedrowni arty$ci stopniowo zaczgli zbieraé si¢ w
miastach 1 tworzy¢ trupy. Od tego momentu wedrowni arty$ci, po osiedleniu si¢ w
okreslnej dzielnicy miasta, stopniowo uzyskiwali prawng ochrong jak i uznanie ze
strony kosciota i prowadzili juz regularng kariere zawodowa. Po pojawieniu si¢
trubaduréw i poetow mitosnych [lirycznych] w XII wieku, wedrowni artysci byli czesto
zatrudniani przez nich do towarzystwa lub jako pomocnicy.

Poeci liryczni Minnesingerzy pojawili si¢ w okresie XII - XIV wieku w
Niemczech. Ich pojawienie si¢ zostalo poprzedzone dzialalnoscig francuskich
trubaduréw. Minnesingerzy stali si¢ gtdwnymi przedstawicielami $wieckiej muzyki w
sredniowiecznych Niemczech. Mieli pochodzenie szlacheckie, ponadto w rezultacie
ustawicznego wykonywania przez nich pie$ni poswigconych mito$ci nazwano ich
poetami milosnymi. Bardzo czesto wykonywali wlasne utwory. W poréwnaniu z
francuskimi trubadurami muzyka niemieckich Minnesingerow byta bardziej zblizona
do stylu muzyki religijne;.

Mozna powiedzie¢, iz Meistersingerzy sa nast¢gpcami poetéw mitosnych.
Meistersingerzy byli muzykami i poetami wyspecjalizowanymi w wielu rodzajach
rzemiosta. Tre$¢ pies$ni, ktére wykonywali, poswigcona byta legendom i historii
poszczegolnych branz [cechow, gildii]. Meistersinger nie byt artysta wedrownym, lecz

cztonkiem zorganizowanej gildii, posiadat w niej pozycje, uczestniczyl w wielu

116 Paul-Heny-Lang (Z£[E) (USA) Music in Western civilization [M] 457k 5% Thum. Yang Yandi S2M A
W hkit, Ludowe Wydawnictwo w Guizhou 2008.6, 95 T1
17 M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, Stownik terminow literackich, Wroctaw 2002. ISBN 83-04-04615-6
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konkursach, gdzie oceniano go wedtug $cistych kryteriow. Tych z nich, ktérzy nie
opanowali §piewu melodii nazywano Schiiler — uczen; tych, ktérzy opanowali cho¢
jedng nazywano przyjacielem ucznia Schiilerfreund; tych, ktorzy potrafili zaspiewac
ponad 5, 6 pie$ni nazywano $piewakami Singer; tych, ktorzy potrafili uzupetnicé
tekstem juz gotowa melodi¢ nazywano poetami Dichter; tych, ktdrzy potrafili tworzy¢
piesni nazywano mistrzami Meister. Ich dziatalno$¢ rozpoczeta si¢ w XIV wieku, swoj
szczyt osiagajac w wieku XVI. Utwory Meistersingeréw odgrywaty wielkg role w
zyciu niemieckich miast i miasteczek w XV 1 XVI wieku.

Ryszard Wagner (22 maja 1813 roku — 13 lutego 1883 roku) w skomponowane;j
operze w trzech aktach pod tytulem Die Meistersinger von Nurnberg (Meistersingerzy
z Norymbergii) opisat histori¢ z zycia Meistersingerow.!!8

Wedrowni bardowie zwani Goliardami rekrutowali si¢ glownie sposrod
niezdyscyplinowanych uczniéw lub mnichéw uciekajacych przed monotonnym i
ascetycznym zyciem klasztornym. Przed pojawieniem si¢ instytucji uniwersyteckiego
dormitorium wielu studentow podrézowato z miejsca na miejsce w poszukiwaniu nauki,
a ich zycie cechowaly ciagla wedrowka i brak stabilnosci. Tacy studenci, poza
uczestnictwem w lekcjach 1 wyktadach, nie mieli zaje¢, ktorymi mogliby wypetni¢ swoj
czas wolny, wigc (jesli pozwalala na to kiesa) pili wino i po$wigcali si¢ rozrywkom lub
tworzeniu pie$ni. Cho¢ zycie Goliardéw byto petne zametu, to tworzone przez nich
piesni cieszyly si¢ wielka popularnoscia i cechowaly poruszajacym stylem. Z tego
powodu byty one rgcznie kopiowane i szeroko rozpowszechniane.

Stynnym zbiorem, w ktorym zachowato si¢ wiele $§piewanych po tacinie piesni
Goliardow jest manuskrypt Carmina Burana.''® W XII wieku i na poczatku wieku XIIT

$piewane po tacinie pie$ni Goliardow osiagnely szczyt swojego rozwoju.

18 Carnegy, Patrick (1994). "Die Meistersinger von Niirnberg". Cambridge Opera Handbooks (in German).

Cambridge University Press. ISBN 0-521-44895-6
119 "Not Medieval but Eternal; In Its Sixth Decade, Carmina Burana Still Echoes" by Ann Powers, The New York
Times (14 June 1999)
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Epoka francuskich trubaduréw trwata ponad 200 lat. Wraz ze zmierzchem epoki
rycerskiej w drugiej potowie XIII wieku wigkszos¢ swieckich §piewakdéw i autorow
muzyki przeobrazita si¢ w nowa grupe¢ spoteczng zamieszkujaca rozwijajace si¢ miasta
- mieszczan. Ta przemiana oznaczata rowniez koniec monofonicznej piesni
$redniowiecznych trubaduréw. W drugiej potowie XII wieku, poza Francja, w
niemieckich miastach i na dworach arystokratycznych popularno$¢ zdobyty piesni
mitosne (Minnesang). Ich popularno$¢ trwata az do wieku XVI, kiedy wraz z koficem
epoki rycerskiej §piewajacy Minnesang zostali zastapieni przez Meistersingers z gildii.

Od samego poczatku muzyka $wiecka pozostawata pod wplywem muzyki
religijnej, dziatajacy w poszczegdlnych krajach trubadurzy nieustannie zapozyczali
melodie 1 tresci z muzyki religijnej. Muzyka Swiecka w swej formie 1 warstwie
melodycznej znajdowata si¢ pod gltebokim oddziatywaniem Choratow Gregorianskich.
W Sredniowieczu kultura religijna stata w opozycji do kultury $wieckiej, aczkolwiek
obie tworzyly bardzo interesujaca synteze. Dzigki temu muzyka wokalna dojrzewata w
wielu aspektach. Dostarczyto to wystarczajacego materiatu dla budowy przysziego
systemu wokalnego bel canto.

Donald Jay Grout w swojej Historii Zachodniej Muzyki napisal: ,,Mozna
powiedzie¢, iz wiek XIII byt okresem stabilno$ci i1 jednosci, natomiast wiek XIV byt
czasem roznorodnych przemian. Ten kontrast jest najlepiej symbolizowany przez
pozycje kosciota: w XIII wieku, z papiezem w Rzymie jako centrum, kosciot cieszyt
si¢ powszechnym szacunkiem, dzierzac najwyzszy autorytet i wtadzg...; w XIV wieku
wladza ta, szczegdlnie wladza papieska, byla juz powszechnie kwestionowana.”!?* W
XIV wieku Wtochy znajdowaty si¢ w stanie rozbicia feudalnego, spowodowalo to, ze
sztuka we Wloszech rozwijala si¢ w rozproszeniu na wielu réznych dworach
arystokratycznych, bedac pod stosunkowo niewielkim wplywem religii. Poziom jej

sekularyzacji byt znaczny. W XIV wieku europejski system feudalny wszedt w epoke

120 k574 M BT Donald Jay Grout / Claude Victor Palisca : (755 451 : A History of Western
Music (6th ed.), VEJAEE%51E, Thum. Wang Qizhang A [ H iitt, Wydawnictwo Ludowe
ISBN: 9787103034088, str. 124
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kryzysu, nadchodzit czas nowej epoki w historii Europy — Renesansu (okoto 1300 —

1650).

4.1.3  Stymulujaca rola Renesansu w rozwoju opery

Nadej$cie Renesansu doprowadzito do powstania gltéwnego systemu muzyki
wokalnej bel canto. Idee Humanizmu wywarly przelomowy wplyw na rozwoj
spoleczenstw Europy. Ruch odrodzeniowy propagowat filozoficzne idee umieszczajace
cztowieka w centrum, podkreslajace prymat wiadzy $wieckiej nad wiadza Boska i
przekonanie, iz to ludzie sa prawdziwymi wiladcami $wiata.!?! W epoce Humanizmu
ludzkie myslenie przeszto fundamentalng przemiang, stare idee mowiace o dominacji
teokracji zaczelty by¢ zdecydowanie podwazane, ludzie zapragneli uwolnienia si¢ z
wigzow religijnego ducha, prawa do podazania za wolnoscig intelektualng, tak by w
peni wyraza¢ ludzkie uczucia i potrzeby.

Wioski teoretyk muzyki Franchino Gaffurio (14 stycznia 1451 roku - 25 czerwca
1522 roku)'?? w swoich gtoéwnych pracach zatytutowanych Theorica musicae (1492),
Practica musicae (1496), De harmonia musicorum instrumentorum opus (1518) zawart
wiele starogreckich terminéw akademickich i teorii, stajac si¢ najbardziej wptywowym
teoretykiem muzyki pod koniec XV wieku i na poczatku wieku XVI.

Renesans byt bardzo blisko powigzany z Wtochami. Wtochy odegralty kluczowa
role w rozwoju europejskiej muzyki. We Wtoszech bardzo wiele domdéw znaczacych
rodzin przejeto role mecenasoOw muzyki, dla przyktadu rodzina Medyceuszy we
Florencji, rodzina Sforza w Mediolanie, Este w Ferarze, itd. W XV wieku muzycy
zazwyczaj pehili funkcje religijne, natomiast w drugiej potowie XVI wieku

najwazniejsi muzycy w petni skupiali si¢ na muzyce, bez wypetniania jakichkolwiek

121 Tytul pisma, Gtos Huanghe )% : &35~ 75, 03/2020 Spojrzenie na cechy muzyki Renesansu z perspektywy
muzyki swieckiej M F REBEXZ B X HEAE RAFHEFIENE autor Li Ji 27 (Instytut Muzyczny
Uniwersytetu w Szanghaju) (8 KFE RZt)
122 Gustave Reese , Music in the Renaissance . New York, WW Norton & Co., 1954. ISBN 0-393-09530-4
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religijnych funkcji. Dla przykiadu Claudio Monteverdi (15 maja 1547 roku — 29
listopada 1643 roku)'?? i Orlando Di Lasso (1532 r. — 14 czerwca 1594 roku).!?*
»Najwazniejszym rezultatem oddziatywania Humanizmu na muzyke bylo jej $ciste
zkaczenie ze sztuka literacky. Obraz starozytnego poety i muzyka ztagczonego w jedno$¢
kusit zarowno poetéw jak i1 kompozytoréw do poszukiwania wspdlnego celu
artystycznego. Poeci zaczeli poswigca¢ wieksza uwage brzmieniu swoich wierszy, a
kompozytorzy jego nasladowaniu”.'>> Wiochy staly si¢ kolebka Renesansu. Przez
wigksza cze$¢ XV wieku nie istniat Zaden gatunek muzyczny posiadajacy swoj wlasny,
charakterystyczny styl. Pod koniec XV wieku wloscy kompozytorzy stworzyli nowy
rodzaj formy $wieckiej muzyki [piesn strofkowg] frottole.!'?® Ten typ muzyki pod
koniec XV wieku i na poczatku XVI wieku cieszyt si¢ niestychang popularno$cia. Na
poczatku XVI wieku na bazie frottoli rozwingt si¢ nowy gatunek piesni sielankowych
- madrygal (madrigal).

Madrygal jest najwazniejsza forma wtoskiej muzyki $wieckiej, ktora po wieku X VI
osiggneta okres swojej najwigkszej §wietnosci. Wtoscy kompozytorzy w XVI wieku,
poza Scistym przestrzeganiem zasad tworzenia madrygalu, opracowywali tez inne
formy muzyczne. Wsrdd nich wazne miejsce zajmowata villanella.'*” W drugiej

128

potowie XVI wieku pojawity si¢ krotkie piosenki jak canozetta oraz balletto

zdobywajace duza popularnos¢.

123 Arnold, Denis (1980). "Monteverdi [Monteverde], Claudio Giovanni [Zuan] Antonio". In Sadie, Stanley (ed.).
The New Grove Dictionary of Music and Musicians . Vol. 12. London: Macmillan Publishers. ISBN 978-0-333-
23111-1

124 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. L . Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-
517067-2 .

125 ¥ 554E. M HLT R Donald Jay Grout / Claude Victor Palisca : (755 451 : A History of Western
Music (6th ed.), 7EJAEE%5PE, Thum. Wang Qizhang A K H iift, Wydawnictwo Ludowe

ISBN: 9787103034088, str. 187

126 Frottola jest muzyka szlachecka, forma piesni $wieckich niezwykle popularnych we Wtoszech pod koniec XV
wieku i na poczatku XVI wieku. Jest ona wazna poprzedniczka piesni sielankowych. W latach 1470 — 1530
przypadat szczyt popularnosci frottole, pézniej zostata ona zastapiona przez madrygal. Jednym z najwazniejszych
kompozytorow tworzacych frottole byt Bartolomeo Trombincino (1470 -1535).
127 Villanella jest forma muzyczng wloskiej muzyki §wieckiej powstala w potowie XVI wieku, wpierw w
Neapolu, wywarla wptyw na pdzniejsze melodie i stad na muzyke sielankowa
128 Krotka piosenka jest rodzajem bardzo popularnej formy wloskiej muzyki §wieckiej. Powstata w okolicach roku
1560, jej wczesna wersja przypominala piesni sielankowe.
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W epoce Renesansu muzyka i dramat potaczyty si¢ w znacznie bardziej efektywny
sposob. Pod koniec XV wieku na dworach wloskich arystokratow pojawita si¢ forma
przedstawienia miedzy aktami sztuki intermedio, ktora byta jedna z gléwnych
poprzedniczek opery. W wieku XVI wszystkie intermedio odgrywano przy
akompaniamencie muzyki.

Pierwsza opera zatytutowana Dafne zostala wystawiona w roku 1597, libretto
napisal Ottavio Rinuccini (1562 — 1621), muzyke skomponowat Jacopo Peri. Poniewaz
przetrwaly jedynie fragmenty partytury tego dziela, jako pierwsze, zachowane w
catosci, kompletne dzieto operowe uznaje sie opere Eurydyka.'?* Muzyke do niej
(wéwczas nazywano jg operg sielankowa) skomponowali Jacopo Peri (1562 — 1633) i
Giulio Caccini, libretto napisal Ottavio Rinuccini. Jej premiera odbyta si¢ 6
pazdziernika 1600 roku.

Scenariusze wczesnych oper opieraly si¢ na greckiej mitologii, po pewnym czasie
do tematyki wlaczono materiaty historyczne. Ich czgs¢ wokalna przewaznie miala
form¢ $piewanej melodii deklamacyjnej, zakres dzwigku nie byl szeroki, rytm
swobodny, akompaniament tworzyto zaledwie kilka instrumentow, stosowano gtéwnie
$piew w chorze.

W roku 1607 Claudio Monteverdi zakonczyt komponowanie opery Orfeusz.
Tematyka jej libretta byla podobna do Eurydyki Rinucciniego. Monteverdi zostat
uznany za epokowa posta¢ w historii muzyki klasycznej, jest on najwcze$niejszym
przedstawicielem Baroku. Pisane przez niego madrygaly stanowily najwyzsza forme
dziet muzycznych Renesansu. Monteverdi przeksztalcit temat pastoralny z
polifonicznego choru wokalnego na solo lub duet z akompaniamentem

instrumentalnym.!3°

129 Opera Before Gluck ” Music With Ease. Retrieved 7 August 2007.
130 k% 554E. M HLT - Donald Jay Grout / Claude Victor Palisca : (755 451 : A History of Western

Music (6th ed.), 33553, Thum. Yu Zhigang 3650, AR R, Wydawnictwo Ludowe w Beijing 2010
09, str. 163
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W Orfeuszu zastosowano tragiczne zakonczenie, Pluton odbiera Orfeuszowi zycie,
za$ Apollo zamienia Orfeusza w konstelacje¢ gwiazd. Dzieto to uznano za wielki

artystyczny sukces.

4.1.4  Opery w Rzymie, Wenecji, Neapolu

W Rzymie nie napisano zbyt wielu oper, gldwnym rzymskim kompozytorem byt
Emilio de’ Cavalieri (1550 — 1602), jego dzieto zatytutowane Manifestacja duszy i ciata
(Rappresentatione di anima et di corpo) zostato wystawione w lutym 1602 roku, dzieto
to polozylo fundamenty pod rozwoj rzymskiej opery. Manifestacja duszy i ciata w
istocie jest przez historykéw muzyki uznawana za oratorium, jej tre$¢ dotyczy
moralno$ci religijnej.!3!

Urodzony w Sienie wloski kompozytor i teoretyk muzyki Agostino Agazzari (1578
— 1640) w roku 1606 sprawowat funkcj¢ dziekana w rzymskim Collegium Romanum.

Napisat opere sielankowa pod tytutem Eumelio, '*?

pod wzgledem fabuly oraz
zastosowanych technik kompozytorskich utwoér bardzo przypominal Manifestacje ciata
i duszy Emilio de’ Cavaleri, pod koniec kazdego aktu wystepowal chor.

Napisana przez kompozytora wczesnego Baroku Stefano Landi'®® (26 lutego 1587
roku — 28 pazdziernika 1639 roku) opera Smier¢ Orfeusza [La morte d’Orfeo] jest
uznawana za pierwsza, rzymska operg §wiecka. W roku 1632 Landi napisat dla rodziny

4 opere w trzech aktach zatytutowana 11 Sant’ Alessio [Swiety Aleksy]. Jest

Barberini'?
to nie tylko pierwszy utwdr operowy oparty na tematyce historycznej, lecz stanowi
réwniez bardzo szczegdtowy opis zycia 1 wewngtrznego $wiata Swigtego.

Luigi Rossi jest jednym z najwybitniejszych i1 najbardziej utytutlowanych

kompozytorow muzyki wokalnej w XVII-wiecznych Wioszech. Od konca lat 30-tych

131 Clements, Andrew (4 February 2005). "CD Review: Cavalieri: La Rappresentatione di Anima " The Guardian .
Retrieved 4 June 2017

132 Manfred Bukofzer : Muzyka w epoce baroku: od Monteverdiego do Bacha . tt. Elzbieta Dzigbowska .
Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe , 1970. s. 89.

133 Donald Jay Grout, A Short History of Opera. New York, Columbia University Press, 1965. ISBN 0-231-

02422-3

134 Rodzina Barberini - stynny dom arystokratyczny z XVII-wiecznego Rzymu.
65



XVII wieku przyjat sluzbe u kardynala Antoni Baberini. Na poczatku lat 40-tych
Baberini optacit pierwszy utwor operowy Rossiego zatytutowany Magiczny patac (11
palazzo incantato), ktéra zostata wystawiona w Rzymie w roku 1642. Lacznie Rossi
skomponowat dwie opery, druga byt utwor w trzech aktach Orfeusz. Dzieto to byto
jedng z najwczesniej wystawionych we Francji oper. !>

W latach czterdziestych XVII wieku centrum komponowania oper przeniosto si¢ z
Rzymu do Wenecji. W wypehionej duchem handlowym Wenecji z rozmachem
wybudowano gmach teatru operowego. Teatr 6w pozostawat poza kontrolg i
finansowaniem przez arystokracje, jego zarzad sam decydowatl o polityce zatrudnienia
artystow. Przedstawienia operowe byly otwarte dla przedstawicieli wielu warstw
spotecznych. W tym czasie szybko rozwijata si¢ forma muzyczna lirycznych arii,
zdobywajaca niezwykla popularno$¢ wsrod mieszkancéw miast. Liczba arii w
przedstawieniu operowym ulegla zwigkszeniu. 3¢ W roku 1637 opera Francesco
Manelli (1595- 1667) zatytutowana Andromeda zostata wystawiona w gmachu Teatro
di San Cassiano.

Budynek Teatro Santi Giovanni e Paolo zostat w 1638 roku wzniesiony przez

rodzine Grimani,'?’

w tym czasie okrzyknig¢to go najpigkniejszym teatrem Italii. Dwie
opery Claudio Monteverdiego I/ ritorno d’Ulisse in patria oraz L’incoronazione di
Poppea mialy swoje premiery wlasnie w tym teatrze. Wiele z utwordéw
skomponowanych przez Francesco Cavalli (1602 — 1676) zostato wystawionych w tym
teatrze.

Po $mierci Monteverdiego Francesco Cavalli stal si¢ najwazniejszym

kompozytorem w Wenecji. Antonio Cesti (5 sierpnia 1623 roku — 14 pazdziernika 1669

135 Chisholm, Hugh, ed. (1911). "Rossi, Luigi de". Encyclopadia Britannica. 23 (11th ed.). Cambridge University
Press. p. 751.

136 Shi Yongqin 52k &, Rozwazania and przemianami wczesnej wioskiej opery B AT R BIET SR E
[J], Tworzenie Muzyki, 3 REI{E nr. 2011.01

137 The Grimani family were a prominent Venetian patrician family, including three Doges of Venice . They were
active in trade, politics and later the ownership of theatres and opera-houses Rodzina Grimanich nalezata do
najznaczniejszych rodzin arystokratycznych w Wenecji, wywodzito si¢ z niej trzech wielkich dozéw. Grimiani byli
bardzo aktywni w handlu, polityce, pdzniej takze zarzadzali teatrami i sponsorowali sztuke.
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roku)'*® zaliczat sie do waznych kompozytorow weneckiego Baroku. Jego dzieto
Orontea bylo jedna z najbardziej popularnych w XVII wieku wloskich oper.
Wystawiona w roku 1668 w Wiedniu opera Cestiego zatytulowana Zlote jabtko (Il
pomo d’oro- ital.) jest jego najstynniejszym dzietem. Opera te sfinansowal sam cesarz
Leopold I jako prezent na urodziny cesarzowej Malgorzaty Teresy.!*® Ten wspanialy,
peten rozmachu spektakl teatralny zrealizowano bardzo duzym naktadem finansowym.
W drugiej potowie XVII wieku w operze zaczely dominowaé takie formy
muzyczne jak recytatyw oraz aria, ktore bardzo wyraznie rozgraniczono. Spiew solowy,
duet, chor, akompaniament staty si¢ czg$ciami skladowymi przedstawienia operowego.
Techniki muzyczno-wokalne bel canto zajety w rozwoju opery wazne miejsce.
Zatozyciel szkoly neapolitanskiej w operze Alessandro Scarlatti (2 maja 1660
roku — 24 pazdziernika 1725 roku) dokonal dalszego wyodrebnienia recytatywu,
jednym z jego rodzajoéw stal si¢ tzw. suchy recytatyw (recitativo secco) $piewany w
swobodnym rytmie wyznaczonym przez akcentowanie stow, stosowany do stosunkowo
dhugich dialogéw czy monologow, glos solowy $piewat zawsze z akompaniamentem
glosu basso continuo.'*® Innym rodzajem recytatywu byt recytatyw akompaniowany
(recitativo accompagnato), posiadal on rygorystyczny rytm, bardzo czgsto przybierat
forme¢ akompaniamentu orkiestry. Uzywano go w pelnych napiecia, bogatych w emocje
i dramatycznych scenach. Spiewowi solowemu towarzyszyt akompaniament zespotu

muzycznego. !

W tym czasie Scarlatti byl najbardziej znanym kompozytorem we
Wiloszech. W trakcie swojego zycia skomponowal wiele oper, kierowat rozwojem
szkoty neapolitanskiej, doprowadzit do wprowadzenia ustandaryzowanego procesu
komponowania oper.

W drugiej potowie XVII wieku forma muzyczna, ktora byta wtoska opera, zostata

juz w zasadzie uksztattowana. Wraz z jej rozpowszechnianiem szkota neapolitanska

138 David L. Burrows: Cesti, Antonio [Pietro]. W: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. C.

Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-517067-2. (ang.)

139 https://www.habsburger.net/en/chapter/party-time-marriage-leopold-i-and-margarita-spainJulia Teresa Friehs:
Party-time: The marriage of Leopold I and Margarita of Spain in: habsburger.net [retrieved 28 October 2016].
140 https://www.britannica.com/art/recitativo-secco
141 https://www.britannica.com/art/recitativo-accompagnato
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skupita si¢ nad zadaniem pelnego wykorzystania pigkna ludzkiego glosu, co
doprowadzito do bezprecedensowego podniesienia poziomu $piewu solowego oraz
spopularyzowania techniki bel canto na terenie catej Europy. W XVII i XVIII wieku,
w czasach funkcjonowania szkoty neapolitanskiej, najbardziej popularng forma opery
byta opera seria. Swoja tematyke czerpala glownie z mitycznych opowiesci o
bohaterach czy tez z historycznych legend. Tre$¢ byta powazna.

W operze seria wystep opierat si¢ gtownie na umiejetnosciach solowego $piewu
aktorow. Spiewacy castrato, wykorzystujac swoje fizjologiczne predyspozycie w
praktyce, opanowali cala scen¢ operowa. Wspaniata barwa ich gloséw oraz
nadzwyczajne umiejetnosci $piewu podbily widownie. Do konca wieku XVIII
$piewacy castrato nadmiernie oddawali si¢ popisom technicznym oraz prezentacji
wysokich dzwigkow. Opera seria zaczgta stopniowo traci¢ oryginalng, artystyczng
warto$¢ 1 weszla w okres stagnacji.

We wrzesniu 1733 roku w neapolitanskim Teatro San Bartolomeo miata miejsce
premiera opery napisanej przez Giovanni Batiste Pergolesiego!*? (4 stycznia 1710 roku
— 16 marca 1736 roku) zatytutowanej Stuzqca jako dama (La serva padrona). Jest to
jeden z najstynniejszych utwordéw scenicznych XVIII wieku, oznaczajacy nadejscie
czasu komedii. Giovanni Batista Pergolesi byl pionierem wloskiej komedii, ktéry
wywart wielki wptyw na rozwoj gatunku opera buffa w calej Europie oraz na rozwoj
stylu muzyki Klasycyzmu.

Po $mierci Pergolesiego wloska opera buffa kontynuowata swdj rozwoj. Kolejnym
wybitnym kompozytorem szkoty neapolitanskiej byt Niccolo Piccinni (16 stycznia
1728 roku — 7 maja 1800 roku). Jego najwigkszym sukcesem byla komedia
zatytutlowana Dziewczyna o dobrym sercu (La buona figliuola), utwér ten zostat
ukonczony w ciggu jedynie 18 dni.'** Giovanni Paisiello (9 maja 1740 roku — 5

czerwca 1816 roku)'** i Domenico Cimarosa (17 grudnia 1749 roku — 11 stycznia 1801

142 Encyklopedia muzyki . Andrzej Chodkowski (red.). Warszawa: PWN, 1995, s. 682. ISBN 83-01-11390-1 .
143 Dizionario dell'opera lirica, a cura di Michele Porzio, Arnoldo Mondadori Editore ISBN 8804352841

144 Franz Brendel : Zarysy historyi muzyki . Wiadystaw Tarnowski (ttum.). Lipsk: Pawel Rhode , 1866, s. 75.
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roku)!'* byli znakomitymi kompozytorami szkoty neapolitanskiej w drugiej potowie
XVII wieku i najwazniejszymi tworcami wloskich komedii.

Melodie w dzietach Giovanni Paisiello byly pigkne i dowcipne, artysta potrafit
znakomicie portretowaé osobowosci. Nie brakowalo dramatyzmu. Kompozytor w
wyjatkowy sposob wykorzystywat orkiestre. Paisiello stworzyt ponad sto oper,
zdecydowana wiekszo$¢ z nich to komedie. Dzieta Domenico Cimarosy posiadaty
pigkng, bogata melodig, ich fabule cechowaly poczucie humoru 1 spryt.
Charakterystyka bohaterow byta bardzo bogata. Jego opery bardzo mocno wplynety na
Rossiniego i Donizettiego. Potajemne matzeristwo (Il matrimonio segreto- ital.)'*® jest
jednym z jego najbardziej udanych utwordéw, az do dzi$ opera ta cieszy si¢
popularno$cig nie schodzac z teatralnych scen. W komedii gtéwng tematyka sa historie
mitosne. Scena komediowa w innych krajach rowniez weszta w okres rozwoju, dla
przyktadu we Francji powstata opera comique, w Niemczech Singspiel a w Wielkiej
Brytanii ballad opera.

W XVIII wieku zycie muzyczne uleglo jeszcze glebszej sekularyzacji i nabierato
narodowego charakteru. Ruch o$wieceniowy ujawnit istote religijnych przesadow
przeobrazajgc X VIII stulecie w ,,najbardziej niechrzescijanskie z wszystkich stuleci”!47,
sztuka muzyczna ulegta sekularyzacji, umasowieniu, stata si¢ manifestacja czystych i
prawdziwych ludzkich pragnien. Idee przez nig gloszone nawotywaly do
humanitaryzmu, réwnosci i braterstwa.

Jednym z glownych przedstawicieli gatunku komediowego (opera buffa) w
Klasycyzmie byt Wolfgang Amadeusz Mozart (27 stycznia 1756 roku — 5 grudnia 1791

)_148

roku W operach Mozarta wystgpuja pelne poczucia humoru postacie komiczne jak

1 bohaterzy surowi, powazni, ich muzyk¢ wypekniaja niezwykle réznorodne arie i

145 Jennifer E. Johnson: Cimarosa, Domenico. W: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. C .
Oxford University Press, 2004. ISBN 978-0-19-517067-2 .
146 Andrzej Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, Warszawa: PWN, 1995, s. 364-365, ISBN 83-01-11390-1.

147 G.F #7R G. F Moore Krotka Historia Chrze$cijanstwa FE #8552, Guo Shunping (thum) 3B3FFEEF
Biblioteka Handlowa B 455-EIH1{E, 1989, str. 304

148 Buch, David (2017). "Wolfgang Amadeus Mozart" . Oxford Bibliographies : Music . Oxford: Oxford

University Press . doi : 10.1093/0B0O/9780199757824-0193 . "Introduction".
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refreny. Do najwybitniejszych dziet Mozarta w stylu wloskiej opery naleza m.in.:
Wesele Figara (Le Nozze di Figaro), Don Giovanni, Cosi fan tutte, opery w jezyku
niemieckim Czarodziejski Flet (Die Zauberflote), Uprowadzenie z seraju (Die
Entfiilhrung aus dem Serail). Mozart tworzyt bardzo zywych bohateréw, niezwykle
szczegblowo prezentowal $wiat ich wewngtrznych emocji. Kontynuujac reformy
Glucka Mozart nadat operze nowa, od$wiezajaca forme, skupil si¢ na portretowaniu

osobowosci bohaterdw, poezje podporzadkowal §piewowi.

4.1.5  Styl komponowania w Romantyzmie

XIX-wieczny, wybitny francuski poeta, pionier modernizmu i symbolizmu,
Charles Baudelaire (1821 — 1867) tak zdefiniowal Romantyzm: ,,Romantyzm nie szuka
tematow spontanicznie, nie podkresla tez roli pelnej perfekcji, lecz znajduje si¢
pomiedzy tymi warto$ciami, porusza si¢ zgodnie z odczuciami.”!#?

W XIX wieku zachodnia muzyka weszta w epoke Romantyzmu, dziela operowe
stawaty si¢ coraz bardziej wyrafinowane i zréznicowane. Pod wpltywem wydarzen
Rewolucji Francuskiej, wzrostu roli klasy kapitalistycznej i klasy $redniej w strukturze
spoleczenstwa zaszta wielka zmiana. Wraz z upadkiem systemu feudalnego w Europie
kobiety zaczety wystepowac na deskach teatralnych scen, byto to pot¢zne uderzenie w
rozw0j karier $piewakow castrato. Dziela tego okresu charakteryzuja sie
wystepowaniem trudnych partii koloraturowych, ktore jednak w peini odpowiadaja
logice odgrywanych postaci, nie sg juz jedynie popisem.

Gioacchino Rossini (1792 — 1868) byt liderem wloskiego Romantyzmu. Zyt i
komponowal w okresie dziatania wloskiego ruchu narodowowyzwolenczego.!>® W
niektorych jego dzietach w obiektywny sposob ukazane zostaty idee demokratyczne i
$wiadomos$¢ dwczesnej klasy burzuazyjnej. Idee te odegraly aktywna role spoteczna,

sa rozpowszechniane az do dzi$. Rossini rozwingl sztuke bel canto. Jego komedie

149" Charles Baudelaire- poeta, pionier symbolizmu, stynny przedstawiciel francuskiego modernizmu, twérca prozy
poetyckiej. Do jego najstynniejszych tomikéw poezji naleza Kwiaty zta (Les fleurs du mal) oraz prozy poetyckiej
Melancholia w Paryzu (Le Spleen de Paris).
130 Wojny o niepodleglo$¢ Wioch to okres lat 1848 — 1870, wojny przeciwko Imperium Austrii. L.acznie byly to
trzy konflikty zbrojne, ktérych celem byla niepodleglo$¢ i zjednoczenie Wioch.
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podbity serca publicznos$ci. Dla przyktadu Cyrulik Sewilski (11 Barbiere di Siviglia),
Wtoszka w Algierze (L’Italiana in Algeri), Kopciuszek (La Cenerentola). Poza tym

Rossini w oparciu o poemat niemieckiego poety Schillera 3!

napisat jedng z
najwazniejszych oper w swojej karierze - opere Wilhelm Tell. Bylo to takze jego
ostatnie dzieto operowe. Sztuka zostala stworzona na podstawie poematu Johanna
Schillera o takim samym tytule, opowiadajacym historyczng legend¢ szwajcarskiego
bohatera walk o niepodlegtos¢, Wilhelma Tella. Fabuta koncentruje si¢ wokot wojny
narodowej przeciw austriackiej wtadzy. Kompozycja Rossiniego doprowadzita do
przemian w tradycyjnej wloskiej operze seria i operze buffa. Rossini umiescit w
komedii elementy charakterystyczne dla opery powaznej i na odwrét - do opery
powaznej dodat komediowa atmosfer¢. Zainicjowane przez niego reformy
spowodowaty dalszy rozwdj opery, w bardzo pozytywny sposob oddziatujac na
przyszta tworczos¢. Artystami o podobnej do Rossiniego reputacji byli m.in. Gaetano
Donizetti oraz Vincenzo Bellini, ktérzy wspdlnie wzniesli sztuke operowa na sam
szczyt.

Vincenzo Bellini (1801 — 1835) tworzyl utwory operowe w oparciu o bel canto,
muzyke cechowaty pigkne i delikatne melodie. Muzyka Belliniego wywarta wielki
wplyw na pdzniejszg tworczos¢ Giuseppe Verdiego. Verdi dostrzegal w utworach
Belliniego ,,moc prawdy i pamigci”.!>?

Gaetano Donizetti (29 listopada 1797 roku — 8 kwietnia 1848 roku)!>® w ciggu
swojego zycia stworzyt zdumiewajaca liczbg dziet operowych. Jego specjalnoscia byto
tworzenie za pomoca muzyki rél postaci, konfliktu dramatycznego badz tez
portretowania stanéw wewnetrznych  bohaterow. Donizetti byt jednym =z

przedstawicieli wloskiego Romantyzmu, wraz z Bellinim i Rossinim nazwano ich

cztonkami triumwiratu bel canto.

151 Johann Christoph Friedrich von Schiller (10 listopada 1759 roku — 9 maja 1805 roku), czesto nazywany
Fryderykiem Schillerem, stynny niemiecki poeta, filozof, historyk i kompozytor, jeden z przedstawicieli
Oswiecenia. Jego glowne utwory to: Zbdjcy (1781) oraz Intryga i mitosc (1784).

152 Piotr Kaminski: Tysigc i jedna opera . Krakow: PWM, 2008. ISBN 978-83-224-0901-5 .

153 William Ashbrook, Donizetti and His Operas, Cambridge [England]: Cambridge University Press, 1982,
ISBN 978-0-521-27663-4, OCLC7732396.
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Giuseppe Verdi (1813 — 1901)!>* byt wielkim wloskim kompozytorem, ktorego
kariera rozwingta si¢ bezposrednio po Bellinim, Rossinim i Donizettim. Verdi kierowat
rozwojem opery w drugiej potowie XIX wieku. W jego wczesnych utworach mozna
odnalez¢ $§lady wzorowania si¢ na Bellinim i Donizettim. W §rodkowym okresie kariery
zawodowe]j Verdi znalazt si¢ od glebokim wplywem Ryszarda Wagnera.!>> Verdi
stopniowo budowat swdj wilasny styl. W procesie komponowania muzyki wokalnej
Verdi w bardzo szczegdlowy sposob oznaczal swoje partytury, nadzwyczaj wyraznie
zaznaczajac partie $piewu dla poszczegélnych $piewakdéw. Artysta skupial si¢ na
rozwoju fabuly utworu. W swoich operach Verdi umiescit wiele waznych rol
barytonowych. Kompozytor w bardzo doktadny sposob przedstawiat wewnetrzny §wiat
bohateréw swoich sztuk, wzbogacit oraz zachowat tradycyjna strukturg wtoskiej opery,

przyktadajac uwage do zaprezentowania umiejetnosci orkiestry.

4.1.6  Opera realistyczna [weryzm]

Od konca XIX wieku do potowy XX wieku opera werystyczna (The Verismo
Opera) stopniowo przeobrazita si¢ w dominujacy kierunek. Pietro Mascagni (7 grudnia
1863 roku — 2 sierpnia 1945 roku),'*® Ruggero Leoncavallo (23 kwietnia 1857 roku —
9 sierpnia 1919 roku),'®” Giacomo Puccini (22 grudnia 1858 roku — 29 listopada 1924
roku)!>® byli gtéwnymi przedstawicielami tej epoki. W owym czasie tre$¢ opery byla
gléwnie odzwierciedleniem realidow Zycia oraz opowiesci ludzi z nizszych warstw
spolecznych. Weryzm w operze rozwingt si¢ pod wptywem weryzmu literackiego, w
ten sposob pod koniec XIX wieku we Wloszech powstat nowy gatunek opery.

Wraz z przeobrazeniami epoki w tre$ci opery werystycznej pojawito si¢ wiele
politycznych akcentéw. W czasach Verdiego komponowanie opery bylo S$ciste

powigzane z ttem spotecznym, w wielu dzietach Verdiego zawarty jest bardzo mocny

154 Budden, Julian. The Operas of Verdi, Volume II 3rd. Oxford University Press. 1973. ISBN 0-19-816262-6.
155 Magazyn (Muzyka Ludowa) AR 5K nr 12 2008 ,,Wplyw warunkéw spotecznych na tworczosé Verdiego i
Pucciniego S IMEX E/REE 5L R IR I {EZ ¥ 0, autor Liu Shuang 13X
156 Pietro Mascagni gléwnie komponowal opery, jego najstynniejszym dzietem jest Cavaleria rusticana.
157 Ruggero Leoncavallo, jego opera Pagliacci nalezy do reprezentatywnych przyktadéw weryzmu.
158 Giacomo Puccini, do jego gléwnych dziet nalezg: Cyganeria (1896), Tosca (1900), Madame Butterfly (1904),
Turandot (1926). W tej ostatniej Puccini umiescit fragmenty chinskiej melodii Kwiat Jasminu.
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element patriotyczny. Wraz z koncem dziatalno$ci ruchu narodowowyzwolenczego
pod koniec XIX wieku we Wloszech zostata ustanowiona monarchia konstytucyjna.!>
Pod wplywem zmian spotecznych kompozytorzy zaczeli bardziej poszukiwac inspiracji
w rzeczywistym zyciu. W tym okresie istnialy bardzo wielkie nieréwnosci spoteczne
pomiegdzy biednymi i bogatymi, zycie ludzi uposledzonych i biednych przyciagneto
uwage kompozytoréw. Fascynowala ich takze kultura innych narodow. Dla przyktadu
Puccini w operze Madame Butterfly, przedstawit calg opowies¢ z perspektywy glowne;j
bohaterki, ukazujac konflikt kulturowy, ktoéry doprowadzit do jej $mierci. Puccini
stworzyt tragiczng rol¢ kobiecg. Takie opowiesci wzbudzaty odzew ze strony klas

nizszych, weryzm w operze z pewnoscig ukazat ciemne strony spotecznego zycia.

4.2 Analiza wybranych fragmentow oper ze szczegdlnym uwzglednieniem

elementow techniki wokalnej bel canto 1 kreacji aktorskiej

4.2.1 Opera Faworyta, aria ,,O mio Fernando”

Opera Faworyta jest $wiadectwem zlotej epoki w twdrczosci Donizettiego. Paul
Henry Lang w ksigzce zatytulowanej Muzyka w Cywilizacji Zachodu (Music in
Western Civilization) napisal: ,,Ostatni akt opery Faworyta jest najznakomitszym
przyktadem sity dramatycznej prezentacji Donizettiego, zaskakujace jest, iz zostat

» 160 Donizetti byl bardzo produktywnym

napisany w ciagu kilku godzin.
kompozytorem. Jego nauczycielem muzyki byt Simon Mayr!®! (14 czerwca 1764 roku
— 2 grudnia 1845 roku). Simon Mayr w roku 1805 zatozyt w Bergamo szkot¢ muzyczna

Lezioni Caritatevoli. Donizetti zostal studentem Mayra w wieku dziewieciu lat.!6?

Simon Mayr odegrat wielkg role w muzycznej karierze Gaetano Donizettiego.

159 [Krotka historia], Wiochy - jedna z kolebek europejskiej cywilizacji maja blisko 3000 lat historii. Od poczatku
XVI wieku byly najezdzane i okupowane przez Francje, Hiszpanig, Austri¢. W marcu 1861 roku miato miejsce
ustanowienie wloskiej monarchii. We wrzesniu 1870 roku armia krélewska zdobyta Rzym konczac proces
zjednoczenia kraju. 2 czerwca 1946 roku po glosowaniu w powszechnym referendum doszto do obalenia wtoskiej
monarchii i ustanowiono republike.

160 https://en.wikipedia.org/wiki/La_favorite, Grove's Dictionary of Music and Musicians, 5th ed, 1954, Eric
Blom, ed.

161 Johann Simon Mayr urodzit si¢ w Niemczech, zmart we wloskim Bergamo. Z wielkg uwaga ksztatcil
Donizettiego, dzigki czemu 6w odebrat znakomite wyksztalcenie muzyczne.

162 F. Speranza: Giovanni Simone Mayr, bergamasco , Atti dell'Ateneo di scienze, lettere ed arti , vol. XXXVIII,

pp. 401-32 (1973-4)
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Oryginat libretta opery Faworyta zostal napisany w jezyku francuskim, jednak to
wersja wloska byla najczesciej wystawiana. Na potrzeby ponizszej pracy Autorka
korzysta z wersji wtoskiej Ricordiego.

W oparciu o libretto w jezyku francuskim napisane przez Alphonso Royer (10
wrzesnia 1803 roku — 11 kwietnia 1875 roku) oraz Gustave Vaez (6 grudnia 1812 roku
— 12 marca 1862 roku) sztuke zaaranzowano w czterech aktach. Premiera opery odbyta
si¢ 2 grudnia 1840 roku w Paryskim Konwersatorium Muzycznym Salle Le Peletier.
[Opera le Peletier]

Z powodu bardzo krotkiego czasu na realizacje zlecenia, pod koniec 1839 roku
Donizetti zapozyczyt wiele tresci z juz wykonanego projektu opery L’Ange de Nisida.
W ten sposob ostateczne udato mu si¢ zakonczy¢ pozniej tak dobrze przyjeta sztuke
Faworyta. Ostatnia strona z opery L’Ange de Nisida stala si¢ takze ostatnig strong w
operze Faworyta; stad na ostatniej stronie tych dwoch oper widnieje identyczna data
ukonczenia '6° - rok 1840. Miejsce: Hiszpanskie Krolestwo Kastylii, Rouyame de
Castille.

Fabula opowiada o miodym mnichu Fernando mieszkajacym w klasztorze
Santiago de Compostela, ktory zakochuje si¢ w wyimaginowanej kochance. Kiedy
ojciec przelozony biskup Baldassare dowiaduje si¢ o tym, wypedza Fernando z
klasztoru. Fernando odnajduje kobiete ze swoich marzen Leonorg i mtodzi zakochuja
si¢ w sobie. Jednak Fernando nie zna prawdziwej tozsamos$ci Leonory, ktéra w
rzeczywisto$ci jest kochankg krola Alfonsa XIII. Z powodu obaw, iz jej tozsamo$¢
moze zosta¢ ujawniona, Leonora zrywa z Fernandem. Zraniony Fernando postanawia
wstapi¢ do armii i po zdobyciu stawy odszuka¢ ukochang. Fernando dowodzi
hiszpanska armig i pokonuje Mauréw. Krdl pyta, jakiej sobie zyczy nagrody, Fernando
odpowiada, iz pragnie ozeni¢ si¢ z Leonora, krdl zgadza si¢ i obiecuje mu jej reke,
Fernando nie zdaje sobie sprawy, iz krél w istocie planuje go upokorzy¢. Prawda o

tozsamos$ci Leonory wychodzi po §lubie, Odczuwajacy ujm¢ na honorze Fernando

163 Ashbrook, William (1982). Donizetti and His Operas . Cambridge University Press. ISBN 0-521-23526-X,
p-654

74



opuszcza Leonore¢ i powraca do klasztoru. Leonora w przebraniu przybywa do klasztoru,
aby prosi¢ Fernanda o przebaczenie, na koniec wzruszony Fernando wybacza jej, ale
niestety Leonora umiera w jego ramionach.

Rola Leonory =zostala stworzona przez Donizettiego dla francuskiej
mezzosopranistki Rosiny Stoltz (13 stycznia 1815 roku — 30 lipca 1903 roku). Byta to
najwazniejsza, ogniskujaca w sobie dramatyczny konflikt rola w calej operze. Jej
stynna aria Oh Mio Fernando, wykonywana w tempie allegro, opowiada o radosci i
mito$ci Leonory do jej przysztego me¢za Fernanda oraz obawach, czy Fernando po
poznaniu prawdy wybaczy Leonorze skrywane przez nig fakty. W czwartym akcie
wloskiej wersji opery Leonora umiera w obj¢ciach Fernanda. Fernando wy$piewuje e
spenta (odeszta— thum.wt.), Leonora dokonawszy wyznania umiera. Jest to klasyczne
dzieto operowe w kazdym elemencie, zawierajace arie, recytatyw czy refren, cechujace
si¢ niezwyklg sitg uroku, dramatyzmu tresci oraz konfliktu wewnetrznego gtownych
bohaterow.

Aria Leonory Oh mio Fernando w trzecim akcie opery Faworyta jest jedng z
istotnych pozycji repertuaru mezzosopranowego. Aria ta cechuje si¢ szeroka
rozpigtoscig skali i pod wzgledem wokalnym jest to utwor o duzym stopniu trudnosci,
ktéry umozliwia $piewaczce ukazanie elastycznosci glosu. Jest to aria o duzym
dramatyzmie, tak wiec wymaga od nas prawidlowego wejscia w emocje odgrywanej
bohaterki.

Leonora jest kluczowa postacig uwieziong w konflikcie pomiedzy Fernandem a
krélem. Pod wptywem presji papieskiej krol jest zmuszony odstapi¢ Fernandowi reke
Leonory. Jednak staje si¢ to okazjag do upokorzenia Fernanda. Leonora odczuwa
bezgraniczny wstyd z powodu oszukiwania Fernanda. Tuz przed $lubem w sercu
Leonory wystegpuja rozterki, z jednej strony pragnie mito$ci, z drugiej za$ obawia sig,
iz Fernando nie begdzie w stanie zaakceptowac prawdy o jej przeszto$ci. W czesci
recytatywu Oh mio Fernando sercem Leonory targaja wielki emocje, wstyd przeplata
si¢ z rado$cig, skomplikowana sytuacja sktania ja do mys$lenia o uciecze. W czesci

stanowigcej ari¢ Leonora odczuwa wielka mito$¢ do Fernanda, wypehnia ja tgsknota do
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picknej mitosci, lecz z drugiej strony lgka si¢, iz po poznaniu prawdy Fernando ja
porzuci. Pragnie dzieli¢ z ukochanym zycie, ale obawia si¢, iz wszystkie pigkne
perspektywy obroca sie w nico$¢. Leonora nieustannie wznosi modly proszac o
wybaczenie. Na koniec w tempie marsza Leonora podejmuje decyzj¢ o konfrontacji z

rzeczywisto$cia, odczuwa bezsilnos¢ i brak nadziei.

76



[Przyktad nutowy 1 takty 1 —20- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W czgéci recytatywnej ,,Oh, Mio Fernando” (o moj Fernando — thum. wt.) sercem
Leonory targaja rozbiezne emocje. W 9 takcie, rozpoczynajac $piew mickkim i
delikatnym glosem, $piewaczka ma szans¢ zobrazowa¢ skomplikowany nastroj
bohaterki, rozwazajacej korzysci i straty ewentualnego wyznania prawdy. W 10 takcie
na stowie ,,Vero” (prawda — tlum. wt.) dokonujemy wzmocnienia jej ekscytacji. W
taktach 13-15 $piewajac frazg ,lo sposo di Leonora” (maz Leonory — thum. wi.)
wyrazamy nastrdj oczekiwania, nastepnie w takcie 17 na wysokiej nucie przy stowie
,»S17 (tak — thum.wt.) (oktawa dwukreslna f) podnosimy emocje do szczytu. W taktach

9 — 19 mozna zaobserwowac bardzo duza zmienno$¢ emocjonalng gtdéwnej bohaterki.
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[Przyktad nutowy 2 takty 21 -34- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Pomigdzy taktami 20 — 30, amplituda melodii staje si¢ tagodniejsza. W trakcie
wykonywania tego fragmentu nalezy zaprezentowa¢ przemiang nastroju Leonory. Na
sylabie ,,tut” (tutto — wszystko; takt 20), na dzwigku g pojawia si¢ fermata. Nast¢pnie
tempo przechodzi w lento, a $piewane sentencje staja formg autodeklaracji. W trakcie
wykonywania taktow 24 1 25, pojawiaja si¢ watpliwosci i westchnienia na stowach ,,oh,
Dio! Sposarlo?” (o Boze, wyj$¢ za niego? — tlum. wt.), W taktach 26 1 27, gdy
rozbrzmiewaja stowa ,,oh, mia vergogna estrema!” (och, mé6j ogromny wstyd — thum.
wt.), nastr6j podaza ku kulminacji. W takcie 30 tempo przechodzi w allegro, w taktach
30— 34 dochodzi do zmiany tonacji, ktora przechodzi z a-mol na F-Dur. Zmiana tonacji
ilustruje zmiennos¢ nastroju Leonory. Spiewaczka w tym fragmencie powinna z wielka
moca zaznaczy¢ swoje postanowienie podkreslajac stowa ,mai, fuggir.” (nigdy,

uciekaj — thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 3 takty 35 — 60- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W 35 (jako wstep od okreslenia cantabile, stowa arii pojawiaja si¢ po nr 20) takcie
rozpoczyna si¢ aria, w takcie 37 umieszczony jest okreslenie ‘Spiewnie’ (cantabile —
ital.), tak wiec z nastroju recytatywu, petnego wzlotéw i1 upadkéw, przechodzimy do
pigknej, ptynnej, lirycznej arii. W taktach 35 1 36 urzekajaca melodia akompaniamentu
buduje wyrazny kontrast z recytatywem. Spiew delikatnie rozpoczyna si¢ w takcie 46.
Spiewaczka musi byé przygotowana do opanowania oddechu i kontroli przeptywu
powietrza. Nadzwyczaj wazne jest zachowanie spojnosci $piewu 1 przekazu
emocjonalnego. W takcie 48 nalezy zwroci¢ uwage, by dokonaé stopniowego
wzmocnienia dynamiki. Od taktu 58 ponownie wzmacniamy dynamike i w ten sposob
stymulujemy nastrdj. Zgodnie z partyturg na sylabie ,ra” (disperato — takt 60)

realizujemy fermatg.
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[Przyktad nutowy 4 takty 61-77- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W 61 takcie forma akompaniamentu przechodzi w staccato, od taktu 62 nastroj

bohaterki zmienia si¢ w coraz bardziej niespokojny i nerwowy, Leonora obawia si¢, iz
poznawszy jej tajemnice Fernando moze zacza¢ odczuwac wobec niej pogarde.
W takcie 68 na sylabie ,,gior” (maggior — wigkszy — thum. wi.) zwalniamy, w takcie 69
swobodnie rozszerzamy slowo ah, nie wolno nam zapomnie¢ o prawidlowym
przygotowaniu oddechu, by uzyska¢ optymalne podparcie dzwigkéw przed
rozpoczeciem kazdego fragmentu.

W takcie 71 powracamy do pierwotnego tempa (a tempo) i do nastroju lirycznego
picknego $piewu. W takcie 73 po stowie ,allor” (wigc — ttum. wt.) dokonujemy
stopniowego wzmocnienia dynamiki, w porownaniu z poprzedzajaca ,,allor” fraza

nastroj delikatnie opada.
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[Przyktad nutowy 5 takty 78 — 89- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 78 nastgpuje powrot do pierwotnego tempa (a tempo), ktory trwa do 84
taktu, Leonora caty czas modli si¢ do Boga, Jej nastrdj, to powracajaca ekscytacja i
nadzieja na zmian¢ swojego losu. W taktach 83 — 84 mozliwa jest modyfikacja zapisu
nutowego w zaleznosci od umiejetnosci wokalnych §piewaczki. W taktach 85-89 styl
$piewu zbliza si¢ do recytatywu. W takcie 85 sylaba ,,su” (su crudeli — wy okrutni —
thum. wt.) jest swobodnie rozszerzana, w takcie 86 przy sylabie ,,deli” znajduje si¢ znak
a piacere, tempo $piewu zalezy od wykonawczyni. W akompaniamencie jest znak col
canto wskazujacy, iz tempo gry podaza za $piewem. W takcie 88 pojawia si¢ skok o
oktawe, tutaj Spiewaczka musi utrzyma¢ wyrownanie rejestrow tak, by gorny dzwigk
nie zostal wybity. Za pomoca rezonansu jamy piersiowej nalezy w najlepszy mozliwy
sposob wykorzysta¢ barwe mezzosopranu w niskim rejestrze dzwigkow, tak by wyrazi¢

cierpienie Leonory.
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[Przyktad nutowy 6 takty 90-101- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]

90 takt

W takcie 90 tempo przechodzi w moderato mosso, tonacja zmienia si¢ na E-Dur,
wciaz stosowany jest styl marszowy muzyki. Silne poczucie rytmu napedza rozpalone
emocje bohaterki ukazujac stan, w ktorym Leonora przygotowuje si¢ do stawienia czola

smutnej rzeczywisto$ci. W taktach 90-97 nastroj Spiewu jest podobny. W taktach 98-
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101 $piewaczka rozpoczyna zmian¢ nastroju akcentujagc slowo ,.fidanzata.”

(narzeczona — thum. wt.).
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[Przyktad nutowy 7 takty 102 — 114- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 102 akcentujemy (forte) sylabe ,,jet” (rejetta — odrzucona- thum. wt.),
tworzac wyrazny kontrast wobec jej cichszego (piano) wykonania w takcie 104,
przedstawiamy wielki strach Leonory obawiajacej si¢ porzucenia przez Fernando. W
taktach 110 -112 linia melodii wznosi si¢, ponadto stopniowemu wzmocnieniu ulega
dynamika, podnosi to nastrdj $piewaczki do punktu kulminacyjnego. Wzmocnienie
stabilno$ci oddechu umozliwia naturalng ekspresje emocji na sylabie ,,ah” (wejscie na
g w oktawie dwukres$lnej).

Zgodnie z réznymi wersjami, z ktorymi Autora zapoznala si¢ w trakcie
przygotowywania rozprawy doktorskiej, z powodu powtdrzen takty 115-164 sa

zazwyczaj bezposrednio skracane i nastepuje powrot do czesci zakonczenia (Coda).
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[Przyktad nutowy 7 takty 165 — 172- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 165 wchodzimy w dynamiczne tempo (pitt mosso) nalezy zwrdci¢ uwage

na wykonywanie nut z kropka.

91



[Przyktad nutowy 7 takty 173-183- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W taktach 175 -177 wysokie dzwieki wykazuja trend wschodzacy, musimy
prawidlowo kontrolowaé potozenie krtani, nie wolno go zmienia¢, oddychanie musi
by¢ stabilne, za$ koncowe frazy powinny dazy¢ do kulminacji. W wigkszo$ci wersji
zakonczenie nastgpuje przy pomocy oktawy dwukreslnej, a Spiewaczka na podstawie
indywidualnych umiejetno$ci oraz kondycji moze dokona¢ wyboru wysokich
dzwigkoéw na zakonczenie.

Jezeli pragniemy prawidlowo wykona¢ ari¢ Leonory, musimy doskonale
zrozumie¢ rozwoj fabuly utworu, przeanalizowa¢ emocje gtownych bohateréw i oprzeé
je na fabule. Dzigki doglebnej analizie dokonujemy artystycznej interpretacji w taki
sposob, aby jak najlepiej pasowala do odgrywanej postaci. Nastepnie za pomoca
dynamiki, tempa, barwy glosu, fragmentéw rubato czy zawieszen stara¢ si¢ wykreowac

z uczuciem i przekonaniem wybrang postac.

4.2.2 Opera Faworyta, duet ,,Quando le soglie paterne”

W duecie ,,Quando le soglie paterne" pomiedzy Leonorg a Alfonsem XI w II akcie
(ATTO SECONDO - drugiego aktu) scena trzecia opery La Favorita, fragment ten
ukazuje troske i mito$¢ Alfonsa XI do Leonory, ktéra moéwi mu o swoim nieszczesciu
z powodu bycia ukrytg kochanka kréla oraz o swoim rozczarowaniu i znudzeniu tg
sytuacja. Gdy krdl probuje obiecywac, ze mimo protestow papieza wyrzeknie si¢ zony,
Leonora ostrzega go, by nie postgpowat pochopnie.

Bohater Alfonsa XI teskni za mitos$cig do Leonory i cieszy si¢ z wladzy, jaka daje
mu tron, ale jest ostrozny wobec wtadzy Kosciola. Historia skazana jest na tragedi¢
spoleczng na dworze krola.

W trojkacie mitosnym migdzy Leonora, Fernando i krolem Alfonsem XI,
bohaterka poczatkowo wierzy, ze krdl ja poslubi, ale obietnica nigdy nie zostaje
dotrzymana: Leonora staje si¢ w ten sposob kochanka kréla Alfonsa XI, znosi te
sytuacje i nie jest szanowana na dworze. W spotecznym konteks$cie sztuki kobiety nie

maja mocy decyzyjnej; lojalno$¢ 1 postuszenstwo to zasady przetrwania.
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Zakres tego wyboru miesci si¢ zasadniczo w dogodniejszym przedziale skali glosu
mezzosopranowego, a przy wykonywaniu nalezy zwrdci¢ uwage na wspotbrzmienie z

barytonem.

Leonora i Ines szepczg.

Leonora:

Ebben, cosi si narra - Coz, tak si¢ mowi.

Ines:

E il prode vincitor - Jest odwaznym zwycigzca.
Leonora:

Egli ¢ Fernando! On jest Fernando!

A lui la gloria!... Jemu nalezy si¢ chwala! ......

Oh cielo! a me I'infamia! O Boze! Dla mnie to wstyd!
(Leonora fa cenno ad Ines di ritirarsi) (Leonora sygnalizuje Ines, azeby wyszla.)
Alfonso:

Ah, Leonora, il guardo Ah, Leonora, patrze

SI mesto a che chinar? Tak, patrzysz tak smutno? (ttum. wt.)
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[Przyktad nutowy 1 takty 12-28- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W tej czesci drogi uczuciowej Leonory, takt 13, na wie$¢ o chwale Fernanda, jest

ona zafascynowana nim. Pojawia si¢ uczucie podziwu i uznania dla Fernanda. Nie
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zapomina jednak, Zze jest metresa krola Alfonsa XI, co sprawia, ze czuje si¢
zawstydzona i zagubiona. W takcie 16 wchodzi tempo lento. Na stowach: ,,a me
I’infamia” (dla mnie infamia — thum. wt.) (mata oktawa b), nalezy zaznaczy¢ kolorem
glosu smutek Leonory. W taktach 18-22 Alfons przywotuje imi¢ Leonory i pyta,
dlaczego wydaje si¢ ona taka smutna. Pokazana jest troska i przywigzanie Alfonsa XI

do Leonory.

W 23 takcie wchodzi recitativo Leonory, $piewane w tonie retorycznym ,,Lieta a
mi credi se a te d'accanto io son?...” (Czy uwierzylaby§ mi, gdybym byt obok

ciebie? ...... - thum. wt.)

Z wykorzystaniem emocji smutku: ,,IlI cor non vedi!” (Nie mozesz zobaczy¢
Yy Yy

swojego serca! ..." - thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 2 takty 28-43- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Zmiana z E-dur na C-dur w takcie 28. Zmiana tempa na larghetto nadaje spokojny,
melancholijny i emocjonalny ton. W tym stanie ducha wstepna fraza ,,quando le soglie

paterne varcai" (gdy przekraczatem ojcowskie progi— thum. wl) powinna by¢
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wypowiadana migkko. Nalezy utrzymywa¢ dzwigk ptynacy do przodu, w tej same;j

pozycji impostacyjnej.
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[Przyktad nutowy 3 takty 44-59]- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.
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W taktach 28-59 pojawia si¢ znaczace uzycie triol, zas §piew Leonory w tej czgséci
powinien by¢ prowadzony jak pod tukiem — legato.

W taktach 42-60 Leonora wyraza swoja frustracj¢ z powodu obecnej sytuacji. W
takcie 51 Leonora wchodzi w tempie lento, wyrazajac swoja samotno$¢ i odrzucenie,
ktérych doswiadcza ze strony $wiata zewngtrznego. Zapis rall. (rallentando - zwolni¢)

pojawia si¢ w takcie 59 i koniecznym jest jego realizacja.

Alfonso:

(sommessamente) (delikatnie)

Taci, przestan mowic

Leonora:

Si, Alfonso, traviata, avvilita, Tak, Alfonso, zdradzony, rozczarowany.
M'hai tolto il padre, I'onore, la fé, Odebrates mi ojca, moj honor, moja wiarg.
tacita e sola, da mondo schernita, cicha i samotna, wySmiewana przez §wiat

fra 'ombre ascosa, la bella ¢ del re, ukryte w cieniu, pigkno nalezy do kréla. (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 4 takty 60-69- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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[Przyktad nutowy 5 takty 70-79- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 60 nastepuje przejscie z C-dur do A-dur, a w taktach 60-71 Alfonso XI
odpowiada Leonorze, méwiac jej, ze wszystko jest takie pickne i1 pytajac, dlaczego tak
bardzo cierpi? (strona 97 - Ahi! D’onde avvien che tanto ¢ il tuo dolor? Och, skad bierze

sie twoj smutek?)

Alfonso:
In questo suolo a lusingar tua cura. Pogratulowaé twojej troski o t¢ ziemi¢
Regna il piacer, la via sparsa ¢ di fior. Przyjemne panowanie, drogi ustane kwiatami.

Se intorno a te piu bella appar natura.Jesli przyroda wokot ciebie wydaje si¢ pigkniejsza.

Ahi! D’onde avvien che tanto ¢ il tuo dolor? Och, skad bierze si¢ twdj smutek? (thum.

wl.)

Staby poczatek w takcie 78 i fermata na pauzie, w takcie 79 podkreslaja smutek i

zwatpienie Leonory.

Leonora:

In questo suol s'ammanta la sventura, Przyodzial ziemi¢ nieszcze$ciem

di gemme, d'oro, e di leggiadri fior, klejnoty, zloto i pigkne kwiaty,

ma vede il ciel la mia mortale cura, ale niebo widzi moja $miertelng troske.

se ride il labbro, dyspersato ¢ il cor, uSmiech na ustach, ale rozpacz w sercu (ttum. wt.)
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[Przyktad nutowy 6 takty 80-85- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Rytm w takcie 82 oddaje napigcie miedzy obojgiem ,,Ah! taci... indarno tu la
chiedi a me" (Ach! Zamilcz... Twoje zadania wobec mnie sg daremne"— thum. wt.).

W takcie 84, accel. (accelerando- przyspieszajac) sluzy doprowadzeniu nastroju
do punktu kulminacyjnego, gdyz Leonora sklada Alfonsowi XI zdecydowane
o$wiadczenie, ze chce opusci¢ dwor.

,,s0ffri che lungi da tua corte io pera" (niech zgine daleko od twego dworu— ttum. wt.).
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[Przyktad nutowy 7takty 86-94- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Znak wolnego przedtuzenia w takcie 91 zaznaczony jest nad stowem ,,Vil “(podta
— thum.wl.), wskazujac na autodeprecjacje Leonory, a w takcie 92 $piewak okresla
tempo, a znak fermaty zaznaczony jest nad ,,troppo ”, podkreslajac ,,.bardzo ”” wielkiego

krola. Oba wersy sa mocno skontrastowane, odrazajaca Leonora i wielki krol.
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[Przyktad nutowy 8 takty 95-109- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 95 mezzosopran i baryton $§piewaja w dynamice piano, z narastajagcym
powoli crescendo w takcie 103 1 muzycznym okresleniem rall. (rallantando — zwolni¢).
w takcie 109 (crescendo rallentando), ,,nel muto orror” Leonory (w cichym

przerazeniu— ttum. wl.) oraz ,le sta sul cor” Alfonsa XI (to na jej sercu) trzeba

107




zaspiewa¢ z wyraznym rytmem kropkowanych warto$ci przy jednoczesnym

zwolnieniu tempa.

[Przyktad nutowy 9 takty 110-119- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 112 pojawia si¢ okreslenie a piacere (dowolnie, wedlug uznania
wykonawcy), fraza ,,ma splende invan nel muto orror" (ale $wieci na pré6zno w grozie

ciszy — thum. wt.) §piewana jest w tempie dookreslanym przez $piewaczke. W taktach
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114-118 obie postacie powinny zwrd¢ uwage na wspotbrzmienie, poniewaz muzyka

zmierza w kierunku stopniowego obnizenia nastroju.

Duet jest wspottworzony przez obie postaci. Dopasowanie harmoniczne, ale tez i
bardzo istotne zwrocenie uwagi, ze kazda fraza muzyczna bazuje na emocjach
zawartych w tek$cie, jest podstawa prawidlowej interpretacji zarowno od strony
wyrazowej jak 1 wokalnej. RoztoZenie prawidtowe akcentéw znaczeniowych pomaga
w prawidlowe] impostacji glosu, a co za tym idzie w tez we wlasciwej interpretacji.
Reagowanie emocjonalne, a co za tym idzie dostosowanie muzycznego wyrazu jest

podstawa przekonujacej kreacji postaci sceniczne;.

4.2.3 Opera Faworyta, duet ,,Ah, Mio bene fia vero lasciarti”

Duet miedzy Leonorg i Fernando w I akcie (ATTO PRIMO) Scena pigta La
Favorita, ,,Ah, Mio bene fia vero lasciarti", koncentruje si¢ na bezskutecznej prosbie
Fernando, by Leonora wyjawitla swoje imi¢ i otaczajace j3 tajemnice; Leonora

przyznaje Fernando, Zze go kocha, ale nie moze by¢ jego wybranka.
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[Przyktad nutowy 1 takty 1-11- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Spiew Leonory w tej czesci to allegro moderato (nieco szybsze), przy czym uwage
muzyczng zwraca linia na Bene w takcie 4 oraz gasnace w taktach 91 10 "Ah!". Nastro;j
tej czesci jest radosny. Mimo, ze Leonora nie moze wyjawi¢ Fernando sekretu, ktory
jej ciazy 1 ja zawstydza, cieszy si¢, ze widzi ukochanego.

Leonora:
Ah mio bene, un Dio t'invia, vieni, Ach, o Boze, Bog Cig¢ postat.

ah vien, ch'io viva in te, ach przyjdz, niech zyje u twego boku! (thum.wt.)
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[Przyktad nutowy 2 takty 12-23- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
14 takt
n2
e AN o )
v AT S50 vV v
mi . a, terra ¢ ciel bu sei per me

-
ERS S : = $ S
N B
ciel tu sei per me.
FERNANDO T =
= ;} — iJ I'I - i ) '
Lun. gl daunpa . drea .
—_
¥: ——
» ==
Bt —

. ma = 8% per te solea . to ho l'en

T T v
~— N 3 ~— X

= ———=”_'/"—\‘n

- da, per

112



Muzyczne crescendo w takcie 14 dominuje nad frazg ,.terra e ciel tu sei per me”
(takt 13- 14) (Jestes moja ziemig i niecbem tlum. wl.). Emocje narastaja do punktu
kulminacji, artykutujac wykrzyknik ,,ach”, po czym nast¢puje ponowny powrdt do

melodii, Radosny nastr6j wypetniajacy te cze$¢ rytmu i muzyki.

Leonora:

Tu sei gioia all'alma mia, Jestes$ radoscig dla mej duszy,
terra e ciel tu sei per me, ziemia i niebem jeste$ dla mnie.
Fernando:

Lungi da un padre amato, Z dala od ukochanego ojca,

per te solcata ho 1'onda, dla ciebie przecigtem fale. (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 3 takty 24-32- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Zapis rall. (rallentando) pojawia si¢ w takcie 25, a fraza ta powinna by¢
zobrazowana narastajacag emocja ekscytacji. Nalezy zwr6ci¢ uwage na nuty
towarzyszace w taktach 30-31(misera forse) i1 utrzymywac stabilny oddech,
pozwalajacy na skok w dot i nie zaburzajacy prowadzenia linii melodyczne;.

Leonora:

Ma da quel di beato Ale od tego szcz¢sliwego dnia

veglia un pensier su te, my$l zawista nad toba,

e vér I'amica sponda na przyjaznym brzegu

ei ti conduce a me - przyciaga ci¢ do mnie. (thum. wt.)

Zapis a tempo pojawia si¢ w takcie 29, wskazujacy odejscie od rallantado 1 powr6t do

tempa.

Fernando:

Felice io son - Czy jestem szczesliwy?
Leonora:

Piu misero, Wigcej nieszczescia

forse di te alcun v'¢, by¢ moze nikt nie jest bardziej nieszcze$liwy od ciebie. (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 4 takty 33-45- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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[Przyktad nutowy 5 takty 46-58-Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 41 pojawia si¢ fermata na sylabie ,,fa”: ,,Ah! che il fato ¢ ognor severo,”
(Ach! Los jest zawsze okrutny. thum.wt.) Leonora jest w tym momencie emocjonalnie
przedstawiona jest jako bezradna wobec losu. Kiedy Fernando pyta o tozsamos¢
Leonory, w takcie 45 ponownie pojawia si¢ fermata na wyrazie ,,nol” — nol dimandar

(nie pytaj — thum. wl.), a w takcie 46. tempo zmienia si¢ na Larghetto, poniewaz
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Fernando nadal obsesyjnie, korzystajac z perswazji, probuje poznaé tozsamos$¢
Leonory. W taktach 54-56 Leonora nadal mowi, ze nie moze jej wyjawié, a tempo

"9

zmienia si¢ na allegro w takcie 56 ,,Che ascolto! Oh mio terror!” (Co za styszg! Och
mdj strach! - thum.wl.) Ach! W takcie 58 pojawia si¢ fermata i ekscytacja Fernanda

zndéw na chwile si¢ uspokaja.

Fernando:

Per pietade a me disvela Na lito$¢ boska, powiedz mi

qual periglio qui si cela! jakie niebezpieczenstwo czai si¢ tutaj?

Pel tuo cor, s'¢ mio l'impero - Na lito§¢ twego serca, jesli imperium jest moje.

vo' la morte ad incontrar - pragng¢ spotkac si¢ ze $miercig.

Leonora:

Ah! che il fato ¢ ognor severo! Ach! Los jest zawsze okrutny.

Fernando:

Chi sei tu? Kim jestes?

Leonora:

Nol dimandar. Nie pytaj.

Fernando:

Tacero, ma pria rispondi se possente ¢ in te l'amor. Bede milczal, ale najpierw
odpowiedz, jesli mitos¢ jest w tobie silna.

Tuo destin col mio confondi, sposo tuo mi stringi al cor. Twoje przeznaczenie mnie
oszalamia, twoja mito$¢ mi przypomina.

Leonora:

Il vorria... nol posso! Chcg ...... Nie mogg!

Fernando:

Che ascolto - Co za stuch!

Oh mio terror! (thum. wt.)
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Ah Crudo il fato,in un istante sventurato appien mi f¢! Ach, okrutny losie, ktory
w jednej niefortunnej chwili wzbudzit we mnie wigkszy strach! Taki jest moj los. (thum.
wt.)
[Przyktad nutowy 6 takty 59-74- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]

62 takt

59 takt

Tempo wraca do Larghetto w takcie 59, nalezy zwroci¢ uwage na stosunkowo

spokojne rozwinigcie w takcie 62.
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Leonora:
Ah, d'un Dio vindicator il furor piombo su me — Ach, gniew boga msciciela spadi na
mnie.

A te pensando ognor lo spirto amante di queste cifre ti volea far dono ma dubbio
il cor... Myslac o tobie w kazdej chwili, dajac ci w prezencie mitosnego ducha tych

postaci, ale moje serce ma watpliwosci ... (thum. wt.)

120



[Przyktad nutowy 7 takty 75-89- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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82 takt 2 85 takt

Oh cxellichein.ten . do?
an =

|
f o~ _

Triole w taktach 76-79 §piewane sg starannie i spojnie. W takcie 82 znajduje sie

tesxs

oznaczenie crescendo, a Leonora stawia pytanie ,,t'alberga in petto? " dla podkreslenia.
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W taktach 87-89 Leonora: ,,Fuggirmi... " (Uciekaj ode mnie — thum. wl). ...Fernando:
,,Oh ciel! che intend?" (O moj Boze! Co masz na mysli? - thum. wt.)

Rozmowa mie¢dzy nimi ponownie osigga punkt kulminacyjny.

Fernando:

Co z Ebben?

Leonora:

Non hai tu detto piu fiate a me, Czyz nie powiedziates mi wiele razy
che il solo onor, tylko honor,

t'alberga in petto? mieszka w twojej piersi?
Fernando:

11 dissi. Jak juz mowitem.

Leonora:

Or certo 'avvenir, Teraz na pewno jest przyszios¢.
Io qui ti rendo, Przyprowadzitem cig tutaj.

Ma giura...ale prosze przysiegnij...

Fernando:

E che? Co jeszcze?

Leonora:

Fuggirmi... Uciekaj ode mnie...

Fernando:

Oh ciel! che intend? O Boze! Co masz na my$li? (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 8 takty 90-101- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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Tempo zmienia si¢ z Larghetto na Moderato w takcie 90 w czesci, w ktorej

Fernando wyraza swoja mitos¢ do Leonory.
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Fernando:

Fia vero? Naprawde?

La Sciarti! Opusci¢ Cig!

E tu il chiedi a me? I pytasz mnie?

Mia vita ¢ I’amarti, Moje zycie to kocha¢ ciebie,

Spirare per te...Oddycha¢ dla ciebie...

Pria freddo il cor mio per morte sara, Ma dirti ’addio, Zanim moje serce bedzie zimne
na $mier¢, Ale zegnajac si¢ z tobg

Ah!mai non potra! Ach! Nigdy nie moge!

Compiangermi ognora, za kazdym razem, gdy jest mi przykro

11 mondo dovra, non quei che t'adora, Swiat bedzie musiat, a nie ci, ktorzy cig¢ uwielbiaja,
che t'adora tacciar, tacciar di vilta, ten, kto ci¢ wielbi, milczy z tchorzostwa

Leonora:

Deh!vanne,deh!parti! Oh, odejdz, odejdz!

Deh!fuggi da me! Ach! Odejdz ode mnie!

M' ¢ gioja I'amarti, Cieszg si¢, ze ci¢ kocham,

delitto ¢ perte. zbrodnia jest dla ciebie.

Ah! freddo il cor mio per morte sara, Ach! Moje serce bytoby zimne ze §miercig.

(thum.wt.)
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[Przyktad nutowy 9 takty 127-139- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 130 zaznaczony jest znak crescendo. W takcie 131 na sylabie ,,vra”
pojawia si¢ fermata, po czym nast¢puje grupa nut kreowanych przez wykonawczynie a
piacere. W takcie 135 zaznaczone sg znaki affrett. (affrettando rapido — przyspieszy¢
od razu) i crescendo, a nastrdj zostaje zaznaczony fermatami: ,,ah! per me, per me la
pieta.”

ma dirti l'addio dolente dovra Compiangerti ognora, ale smutne pozegnanie
optakuje ci¢ na zawsze

il mondo potra,ma indarno s'implora per me, $wiat moze ci¢ optakiwac, ale na
prozno jest btaga¢ o mnie.

ah! per me, per me la pieta. Ach! Dla mnie, zmituj si¢ nade mna. (ttum.wt.)
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[Przyktad nutowy 10 takty 140-149- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 140 tempo przechodzi w allegro vivace. Jest to czg$¢, w ktorej pojawia
sie¢ nerwowos$¢. Ines informuje Leonore, ze widziata kréla i w tym momencie Leonora

chce, aby Fernando szybko odszedl, nie chcac, aby jej sekret zostat odkryty.

Leonora:

Che sento! Stysze cos!

Giusti Numi! Bogowie sprawiedliwos$ci!
Fernando:

I1 Re! Krol!

Leonora:

Oh! Io ti seguo. Och! Ide za toba.
Prendi e va: wez to

ah! fuggi! Ach! Ucieka;j!
Fernando:

Ah!no. Ach! Nie.

Leonora:

Gran Dio! Pieta. Wielki Boze! Mitosierdzia. (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 11 takty 173-183- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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180 takt
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W takcie 176 u obu postaci wystepuje glissando, ze stabo wznoszaca sie¢
artykulacja na stowie "Compiangerti", a w takcie 180 ,,Ma indarno s'implora per me"
zaznaczone jest znakiem crescendo. Nalezy zwrdci¢ uwage na wdech poprzedzajacy

pauze.

Leonora i Fernando

L: Ach! Compiangerti ognora il mondo po tra ah, Ach! na pr6zno wstawiasz si¢ za mng
F: Ach! Compiangerti ognora il mondo do vra, Ach! Ci, ktoérzy cie podziwiaja, nie beda
milczed

L: Ma indarno s'implora per me, Ale btaganie za mng jest daremne

F: Non quei che t’adora tacciar, Nie nalezy do osob, ktore kochajg ciszg

L: La pieta. Jaka szkoda. (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 12 takty 184-192- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 184 tempo pojawia sie pit mosso, aby doprowadzi¢ duet do wybuchu
emocji. Leonora caly czas namawia Fernando do szybkiego odej$cia. W sercu jest

jednak wdzigczna za mito$¢ i troske, jaka Fernando ja darzy.

Leonora:Addio! parti,va! Do widzenia, odejdz, odejdz.
Ah! di vilta Ach!Tchoérzliwy.

Fia ver! - To bedzie prawda!

Leonora:

Parti. Odejdz.

Fernando:

Lasciarti! Zostawiam Cie! (thum. wt.)
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[Przyktad nutowy 13 takty 193-204- Milan: Ricordi, n.d.[ca.1879]. Plate 46268.]
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W takcie 194 dochodzi do wyrazniejszego napigcia gdy przyspieszajac (ancora piu

mosso — ciagle przyspieszajac) Spiewa.

Leonora i Fernando

L: Si,indarno s’implora per me la pieta, Tak, na prézno btagaja mnie o lito$¢,

F: Compiangermi ognora il mondo dovra, Skarzy¢ si¢ do mnie kazdego dnia $wiat
bedzie musiat,

L: invan per me la pieta.:na prézno dla mnie lito$¢.

F: no,no tacciar di vilta, nie, nie tchorzostwo. (thum. wt.)

Duet Leonory z Alfonsem XI "Quando le soglie paterne" oraz duet Leonory z

Fernando "Ah, Mio bene fia vero lasciarti " Obydwa oscyluja wokot trzech relacji:

- konfliktu miedzy krélem a jego, poddanym, ktory zakochuje si¢ w kochance krola

- kochanka, ktora zakochuje si¢ w poddanym kroéla.

- rozdartej emocjonalnie i zakochanej w obu m¢zczyznach kobiecie (Alfons XI nie wie,
ze Leonora zakochata si¢ w Fernando)

Akt I, to duet pomigdzy Leonorg i Fernandem, w ktérym Fernando zakochuje si¢
w swojej wymarzonej i wysnionej kochance. Kiedy spotyka ja w rzeczywisto$ci realne
uczucie rozkwita w peni.

Akt II, to duet miedzy krolem Alfonsem XI a Leonorg. Leonora wyraza swoje
nieszczescie 1 chee opuscic krola 1 dwor. Nie tylko dlatego, Ze jej status nie przysparza
jej szacunku na dworze, ale jednym z bardzo waznych powodow jest fakt, ze poznata
Fernanda, swojego kochanka, z ktorym od dawna chciata by¢ razem.

Ten dramatyczny konflikt poglgbia wyrazisto§¢ postaci, uwypuklajac kontrast
pomig¢dzy niewinnym spojrzeniem Fernanda na mito$¢ z pogladami dominujacego
Alfonsa XI. Kluczowa postaciag w tym konflikcie jest Leonora, ktorej aria "O mio
Fernando" w III akcie mowi o jej rado$ci z poslubienia Fernanda, ale takze o wstydzie,

jaki odczuwa on na wie$¢, ze wychodzi za niego jako kochanka kréla. Zaréwno aria
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Leonory jak i dwucze$ciowy duet sa perlami muzyki bel canto i znakomitymi

przyktadami polaczenia pigknej melodii z dramatyczna trescia.

4.2.4 Opera Lucrezia Borgia, aria ,\Nella fatal di Rimini”

Lukrecja Borgia to powies¢ napisana przez Victora Hugo. Opera Lukrecja Borgia
powstata bazujac na wzorcu literackim. Zdarzenia opisywane w operze dzieja si¢ w
Wenecji, Lukrecja jest bezwzgledng zong ksigcia Alfonso - cieszy si¢ zlg stawa. Sierota
Gennaro zakochuje si¢ w niej od pierwszego wejrzenia, nie§wiadomy, ze jest ona w
istocie ta, okryta zla stawa, Lukrecja i jego matka. Gennaro wraz z towarzyszami biora
udzial w zabawie i za namowa swoich przyjaciot uczestniczy w prowokacji przeciwko
rodzinie Borgiow. Ksiazg¢ caty czas podejrzewa, ze Gennaro jest kochankiem Lukrec;ji,
korzysta z okazji, zeby si¢ go pozby¢. Lukrecja ze wszystkich sit stara si¢ ochroni¢
swojego syna, jednak nie o$miela si¢ wyjawi¢ mu prawdy. Przyjaciele ostrzegaja
Gennaro, aby trzymat si¢ z daleka od cieszacej si¢ zta stawa Lukrecji. Rozgniewana
Lukrecja postanawia otru¢ przyjaciot Gennaro zatrutym winem. Wérod nich Orsini -
mezzosopran $piewa radosng ari¢ I/ segreto per esser felici, stanowigca wyrazny
kontrast wobec nadchodzacych karkotomnych zwrotéw fabuty. Trucizna dziala, wbrew
oczekiwaniom Lukrecji jej syn z nieprawego toza Gennaro rowniez wypit kielich
zatrutego wina. Lukrecja zbliza si¢ do Gennaro, prosi go, aby wypit antidotum, on
jednak odmawia i umiera, jego $mier¢ tworzy nastrdj szoku i zatoby. Zrozpaczona
Lukrecja pada na ciato syna. Muzyka do tej opery byla wielokrotnie modyfikowana
przez Donizettiego, utwoér ten stat si¢ jednym z jego najpopularniejszych dziet.
Donizetti z znakomity sposob przypisatl postaciom rézne melodie, by w ten sposob
uchwyci¢ niuanse i1 subtelno$ci kazdej z nich. Dzigki temu stworzyl zywy i
przekonujacy dramat.

W trakcie wykonywania arii Orsini I/ segreto per esser felici nalezy zwrdci¢ uwage,
by dobrze podeprze¢ wysoki dzwigki. Bez tego nie zabrzmig one lekko i zwiewnie.

Podczas wykonywania partii w niskim rejestrze dzwigkow konieczne jest

odpowiednie opanowanie kontroli oddychania i rozluZnienia, w ten sposob faldy
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glosowe beda wlasciwie generowaty niskie brzmienie. W trakcie wykonywania
ozdobnikdw nalezy rozluzni¢ krtan, a spdjna praca powietrza i krtani zapewni
stabilno$¢ dzwigkowa.

Utwory Donizettiego cechuje wielka réznorodno$¢ i bogactwo, pod wzgledem
wyboru tematyki wiekszo$¢ z nich dotyka kwestii wewnetrznego $wiata cztowieka.
Artysta na bazie codziennego zycia, nieslychanie szczegdélowo portretuje relacje
mi¢dzyludzkie oraz stany psychologiczne, mozna powiedzie¢, iz tworzy muzyke
1$nigca w swej prostocie.

Gloéwna cecha utwordw Donizettiego jest nadzwyczaj pltynne traktowanie linii
melodycznej. Stawia to bardzo wysokie wymagania wobec $Spiewakow. Faktem jest, ze
kompozytor tworzyt wiele oper na zamowienie, a co za tym idzie uwzglgdniat zdolnosci
poszczegolnych §piewakoéw i1 Spiewaczek. Zgodnie z zakresem ich glosu i warunkami
glosowymi pisal utwory umozliwiajace im zaprezentowanie swoich umiejgtnosci
wokalnych. W wysokim rejestrze dzwickéw wigkszo$¢ z wykonywanych fraz byla
bardzo starannie opracowywana pod katem uzycia samogtosek sprzyjajacych emisji
dzwigku. Tekst w utworach Donizettiego koncentrowat si¢ na zaoferowaniu
$piewakowi szansy do pelnego zaprezentowania mozliwo$ci wokalnych. W ten sposob
$piewak mogt z jednej strony pochwali¢ si¢ glosem, a z drugiej stara¢ si¢ wiarygodnie
kreowac rolg.

Prolog (Prologo) w arii ,,Nella fatal di Rimini” Orsini opowiada o Gennaro i o tym
jak zostal uratowany. Gennaro ukryt si¢ w lesie, ostrzezony przez tajemniczego starca,
by strzegt si¢ Lukrecji Borgii i jej rodziny.i jego samotnym przebywaniu w lesie,
ostrzezonym przez tajemniczego starca, by uwazat na Lukrecj¢ Borgi¢ i calg rodzine
Borgiow, i ze oboje zging razem (Nella fatal di Rimini).

Rowniez zakonczenie spetnia t¢ przepowiednie, gdyz drugi akt konczy si¢ §piewaniem
przez Orsiniego radosnej arii "Il segreto per esser felici", po czym wszyscy zostaja

otruci przez Lukrecje Borgig.
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[Przyktad nutowy 1 takty 1-22- Bordeaux: Fillastre Fréres, n.d. Plate B.L. 1921.]
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Nuty $§piewane sg jasnym i elastycznym tonem, ze zwrdceniem uwagi na sit¢ talii
1 brzucha, z zabiegiem crescendo w takcie 18, oraz ze znakiem rall. (rallentando
crescendo) w takcie 20, $piewanym w wolniejszym tempie przy zwrdceniu uwagi na

sp6jnos¢ migdzy nutami. W takcie 21 na nutach Do i Si pojawia si¢ znak swobodnej
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prolongaty ,,mi trasse € mi salvo.". Ta cze$§¢ wystepuje gldéwnie w jego relacji o

uratowaniu przez Gennaro.

ORSINI:

Nella fatal z Rimini

e memorabil guerra, a w pamigtnej wojnie,

ferito e quasi esanime, z bliznami i prawie martwy
io mi giaceva a terra, lez¢ na ziemi.

Gennaro a me soccorse, Gennaro mnie uratowat,
il suo destrier mi porse, podal mi jego rumaka,

e in solitario bosco, w samotnym lesie

mi trasse e mi salvo, pociaggnal mnie i uratowat. (ttum. wt.)
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[Przyktad nutowy 2 takty 23-43- Bordeaux: Fillastre Freres, n.d. Plate B.L. 1921.]
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Takt 34 oznaczony jest zapisem f, "E insiem morrete", i $piewany jest w dynamice
forte. Ta czg$¢ opowiada o cichej nocy, kiedy §lubujemy sobie wspdlne zycie i wspolng
$mier¢, a potezny glos starca w czarnej szacie krzyczy na nas: "Umrzecie razem", takty
41-43, wszystko w matej grupie la, gdzie wazny jest akcent stow, gi w Fuggite, giovani
w Fuggite, gio w giovani sg wy$piewane z emfazg i dobitnie.
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[Przyktad nutowy 3 takty 44-60- Bordeaux: Fillastre Freres, n.d. Plate B.L. 1921.]
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Akcent na prosegui w takcie 44 jest na se (prosegui — kontynuowac), a takt 49 jest
oznaczony zapisem f (forte), podkreslajacym stowo morte ($mier¢). ,,Odio alla rea

Lucrezia, dov'¢ Lucrezia ¢ morte."(Nienawidz¢ ztej Lukrecji, a tam, gdzie lezy
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Lukrecja jest §mieré— ttum.wt.). Jest to czes$¢, w ktdrej czarno ubrany starzec namawia
ich do ucieczki przed rodzing Borgiow i podkresla, ze nieszcze$cia zdarzaja sie
wszedzie tam, gdzie jest Lukrecja. W 51 takcie nastepuje a piacere(dowolnie), w
ktérym tempo $piewu zalezy od $piewaka, a na ostatnim slowie ,,detto” (Sparve cio
detto) nastgpuje powrdt do tempa. W taktach 56-57 akcent (detesto — znienawidzone -
ttum.wt.) na sylabg ,,te” jest $piewany z naciskiem. Nastroj $piewaka powinien wyrazac¢
obrzydzenie do imienia, ,,quel nome ch'io detesto, tre volte replico!” (Imig, ktorego
nienawidzg, odpowiadam trzy razy!). W taktach 57-60 trzykrotne ,tre volte” (trzy razy
— thum.wt.) §piewane jest na zasadzie kontrastu sily i stabosci, w takcie 59 zaznaczone
jest oznaczenie dynamiczne P (piano). Tutaj ,.tre volte” powinno zaczynac si¢ stabo,
Zamkniecie kwiecistej cze$ci zwraca uwage na kontrole oddechu, nastréj powinien by¢

mocniej zaznaczony.

4.2.5 Opera Lucrezia Borgia, aria Il segreto per esser felice”

Aria Orsiniego ,,Il segreto per esser felice” z II aktu, pijacka piesn o sekrecie
szcze$cia Orsiniego, czyli o piciu i ,,imprezowaniu do woli”, jest skoczna, a nastroj
$piewaka zlewa si¢ z postacia, jest radosny i spontaniczny, jakby byl na scenie, pijac i
bawigc si¢ na hucznym przyj¢ciu.

Orsini:

Il segreto per esser felici— Sekret bycia szczesliwym

So per prova e l'insegno agli amici- Znam to z dosSwiadczenia i ucz¢ przyjaciot
Sia sereno, sia nubilo il cielo,- czy niebo jest pogodne czy zachmurzone

Ogni tempo, sia caldo, sia gelo,- Na kazda pogode, goraca czy mrozna,
Scherzo e bevo, e derido gl'insani- Zartuje, pije i kpie z oblgkanych

Che si dan del futuro pensier.- Ktorzy martwia si¢ o przyszte mysli.

Non curiamo l'incerto domani,- Nie dbamy o niepewne jutro,

Se quest'oggi n'¢ dato a goder.- Jesli dzisiaj jest dane, aby si¢ cieszy¢.

La strofa ¢ presta.- Stofa jest gotowa.

Profittiamo degli'anni fiorenti,- Korzystamy z mtodych lat,
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Il piacer li fa correr piu lenti;- Przyjemno$¢ sprawia, ze biegng wolniej;
Se vecchiezza con livida facia- Jesli staro$¢ z ponurg twarzg
Stammi a tergo e mia vita minaccia,- podaza za mng i grozi mojemu zyciu

Scherzo e bevo, e derido gl'insani- Zartuje, pije i kpie z oblgkanych (thum. wt.)

[Przyktad nutowy 1 takty 1-18- 1991 by G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY]

Il segreto per esser felici
froes
LUCREZIA BORGIA

Aria jest w tonacji C-dur, a tempo to allegretto ma non troppo, z wyraznym pulsem

1 rytmicznym $piewem. Aria utrzymana w radosnym charakterze. Nalezy zwroci¢
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uwage na lekkie prowadzenie glosu, ktore zapewni wlasciwg realizacj¢ zapisanej
artykulacji. Waznym takze jest wyrazenie energii i gibkos$ci.

[Przyktad nutowy 2 takty 19-30-1991 by G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY]
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Preakcenty w taktach 25 1 27 powinny by¢ $piewane wyraznie. Nalezy
wykonywac je z poczuciem ekscytacji 1 §piewaé wyraznie akcenty, podkres$lajac "be"

w,,bevo”, "ri" w ,,derido” (takt 25)i "tu" w ,,futuro” (takt 27) (czasie przyszty — wt.)

[Przyktad nutowy 3 takty 45-61-1991 by G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY]
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[Przyktad nutowy 4 takty 71-74-1991 by G.Schirmer,Inc.(ASCAP)New York,NY]
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Tempo zmienia si¢ na allegretto w takcie 51, a od stéw "Profittamo degli'anni

fiorenti," ogodlne tempo jest nieco szybsze niz w pierwszym fragmencie, z
uwzglednionym rallantando w takcie 71. Do partii mozna wprowadzi¢ pewne wariacje
muzyczne, aby zwigkszy¢ wirtuozeri¢ i bogactwo wyrazu.

Podczas wykonywania tej arii $piew powinien kipie¢ optymizmem i
podekscytowaniem. Waznym jest utrzymanie luznej szczgki podczas wymawiania stow
1 wykonywania koloratur, tak by miejsce impostacji zostal prawidtowo utrzymane.
Istotng jest takze jasnos$¢ brzmienia, ktore jest synonimem lekkosci. Z kolei lekko$¢ i
jasne brzmienie musza by¢ realizowane przy okragtym i pelnym przestrzeni dzwigku.
Utrzymanie wysokiej pozycji i prawidtowe, glebokie podparcie pozwolg na realizacj¢

tych zalozen.

4.2.6 Opera Anna Bolena, aria ,,Deh! non voler costringere”
Aria ,,Deh! non voler costringere” pochodzi z pierwszego aktu opery Anna Bolena
(Atto primo) Es-dur, romansu (romanza) $piewanego przez Smetona, ktéry jest

muzykiem zakochanym w Annie.
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[Przyktad nutowy 1 takty 17-35- Milan: G.Ricordi. n.d.[1

877]. Plate 45415.]
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Zakres skali arii jest do$¢ komfortowy dla mezzosopranu. Nie pojawiajg si¢ w niej

dzwicki ekstremalne. Podczas $piewu wazne jest myslenie dluga, legatowa fraza.

Opadajace passaze w taktach 33 i 35 powinny by¢ $piewane pod tukiem. Nalezy

szczegllnie zwroci¢ uwage na takt 35, w ktorym wystepuje rallantando, by
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poszczegolne dzwigki nie zostaty wykonane zbyt rozdzielnie i w ten sposob zostata
zaburzona linia legato.

[Przyktad nutowy 2 takty 36-45-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Na dzwigkach rejestru piersiowego w takcie 42 nalezy zwroci¢ szczegdlna uwage
na rozluznienie szczgki. Rytm triolowy powinien by¢ delikatnie napgdzany oddechem.
$piewac z rozluzniong szczeka. takt 43 jest oznaczony lento, czyli $§piewany w
zwolnionym tempie; a takt 44 jest oznaczony a tempo (powr6t do pierwotnego tempa),
ktore jest $piewane z akcentem na "Pri" z "primo", dzigki czemu zaznaczone crescenda

sa naturalnie odzwierciedlone w muzyce.

Smeton:
Deh! non voler costringere, nie chce na sitg

a finta gioia il viso, udawac rado$ci na twarzy:
147



bella ¢ la tua mestizia, twoj smutek jest pigkny
siccome il tuo sorriso, podoba mi si¢ twoj usmiech.
Cinta di nubi ancora: Nadal jeste$ zachmurzona
bella ¢ cosi l'aurora, §wit jest taki pigkny,

la luna malinconica, melancholijny ksiezyc

bella ¢ nel suo blados¢, pigkno w bladosci (thum. wt.)

(Anna staje si¢ bardziej zamys$lona. Smeton kontynuuje bardziej ozywionym glosem.)

Chi pensierosa e tacita starti cosi ti mira, Ktory patrzy na ciebie w ten sposéb w

kontemplacyjnym, milczacym zrozumieniu,

ti crede ingenua virgine: wierzysz, ze jeste$ niewinng dziewica

che il primo amor sospira: ed obliato il serto, ze pierwsza mitos¢ wzdycha i zapomina

wienca,

onde ¢ il tuo crin coperto, teco sospira: wzdycha razem z toba, gdy masz zakryte wtosy,

e sembragli esser quell primo amor: dla niego to jest pierwsza mito$¢. (thum. wt.)
Donizetti zawart w tej scenie dualizm emocjonalny. Zakochany Smenton i

refleksyjna Anna stanowig znakomity wstep do tragedii. Z jednej strony mamy pazia

tryskajacego energig i mitoscig z drugiej Anng, ktdra znakomicie zdaje sobie sprawe ze

swej sytuacji. Wilasnie ten kontrast powoduje zwrdcenie uwagi na dominujacy brak

mozliwego i szczesliwego rozwigzania sytuacji.

4.2.7 Opera Anna Bolena, aria Smetona, aria JE sgombro il loco”

Donizetti nie skomponowat wielu dziet okreslonych jako opera seria. Anna Bolena
nalezy do tego gatunku. Innym dzielem tego gatunku jest Donizetti znajdowat si¢ pod
duzym wplywem Lukrecja Borgia.

Anna Bolena jest dwuaktowa operg tragiczng (tragedia lirica). Autor po raz
pierwszy dokonal wyboru historycznego tematu jako tta opowiesci. Anna Bolena miata
swoja premiere w Mediolanie 26 grudnia 1830 roku. Jest to, ktére Donizetti stworzyt

w dojrzatym okresie swojej kariery. Posta¢ jego gtownej bohaterki - Anny Boleny jest
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znakomicie przedstawiona. Cechujg ja tragizm i pigkno. Rola Anny Boleny zostata
zaczerpnigta z angielskiej historii dynastii Tudoréw (Tudor period). Anna jest druga
zong angielskiego krdla Henryka VIII. Jane Seymour jest jej stuzaca, w ktorej kocha
si¢ Henryk VIII. Henryk planuje uczyni¢ Seymour swoja matzonka. W celu poslubienia
Anny krol wygnat jej ukochanego Riccardo Percy z kraju. Niestety mito$¢ ta nie ma
szczesliwego zakonczenia. Krdl, po niezbyt dtugim czasie traci serce do Anny. Zwraca
uwage na jej stuzaca Janne Seymour. Niestety sprawa nie jest tak prosta. Krol
postanawia podstepem wykreowac sytuacje, w ktorej bedzie mogt oskarzy¢ Anne o
zdrade. Ta sprawa otworzy mu droge do osadzenia Anny i skazania jej na $mieré. W
ten sposob uwolni si¢ od niechcianego matzenstwa. W tamtych czasach rozdzwigk
Watykanu i Krdla byt bardzo powazng sprawg. Przy pierwszej nadarzajacej si¢ okazji
Krol kaze aresztowac brata Anny — Lorda Rochefort’a, jej dawnego kochanka Pecy’ego
oraz zakochanego w Annie pazia Smetona. Po sfingowanym Sfingowany proces
sprawia, ze wszyscy zostaja skazani na $mieré. Przedstawiona w operze tragedia
wywoluje wspodtczucie, ukazuje los éwczesnych kobiet pozbawionych wolnosci i
nadziei.

W operze posta¢ pazia krolowej, zakochanego w niej zostala powierzona glosowi
mezzosopranowemu. Aria §piewana przez Smeton’a E sgombro il loco, obrazuje jego
mito$¢ do krélowej. Smeton trzymajac w pudetku wisiorek z portretem Anny i patrzac
nan wyraza skrywane uczucie. Ostatecznie 6w wisiorek zostaje uznany przez krola jako
dowdd niewiernosci zony.

Wykonujac ari¢ E sgombro il loco waznym jest by utrzymac stale, ale elastyczne
podparcie, ktore pozwoli na uzyskanie koniecznej biegtosci. Nie wolno nadmiernie
zuzywaé powietrza, gdyz spowoduje to brak rownowagi pomiedzy jako$cig glosu a
oddechem, wymagana jest rOwnomierna wspotpraca. Konieczne jest skupienie si¢ na
utrzymaniu pozycji gtosu i kontroli glo§nosci oraz stabilnym oddychaniu. Nie nalezy
nadmiernie koncentrowac si¢ na wzmacnianiu glo$nos$ci poprzez naciskanie ci$nieniem

powietrza na krtan. Zaciskanie gardla moze doprowadzi¢ do napigcia fatdow
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glosowych i migéni szyi. Cwiczenie podobne do ziewania umozliwia wtasciwa kontrole
mig$ni brzucha i dolnej czgsci plecow.

[Przyktad nutowy 1 takty17-29-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Powyzsza aria jest w tonacji As-Dur, to najwazniejszy fragment roli Smeton’a w

catej operze.
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Takty 21 — 37 to recytatyw (recitativo), nalezy wyraznie wykonywac akcenty w
tek$cie oraz podwojne spotgloski, dla przyktadu w stowach ,,ancelle” w 24 takcie czy
»vedesse” w 26 takcie. W trakcie wykonywania recytatywu nalezy pamigta¢ o uzyciu
formy parlando. Intonacja oraz dykcja sa niezwykle istotne. Podczas wykonywania
dzwigkdw w S$rodkowym 1 niskim rejestrze dzwigkow rozluznienie mig¢sni szyi
korzystnie wptywa na kontrole fatdéw gtosowych.

[Przyktad nutowy 2 takty 30-42-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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W 33 takcie oznaczono ,,si cava dal seno un ritratto ” (wyciaga wisiorek wiszacy
na piersi — thum. wt.), podczas wystgpu mozemy pozwolié, by orkiestra lub fortepian
zagrat akompaniament od 31 do 32 taktu, aby w tym czasie wyja¢ wisiorek z portretem
Anny. W takcie 34 znajduje si¢ znak lento, totez zwalniamy tempo, by kazda nute
wykona¢ z perfekcyjng artykulacja.

W takcie 37 tempo zmienia si¢ w larghetto, w muzycznych frazach pojawiaja si¢
dhugie tuki. W trakcie $piewu trzeba zachowac¢ spojnos¢ frazy, w taktach 38 i 39 na
stowie ,,ancora” powinna nastgpi¢ stopniowa redukcja dynamiki. W takcie 42 podczas
$piewu drugiego ,,addio” poprzez nasycenie emocjami dokonujemy stopniowego

wzmocnienia dynamiki.
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[Przyktad nutowy 3 takty 43-60-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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W takcie 44 nalezy skupi¢ si¢ na wy$piewaniu trioli, od frazy ,,e col mio core” w

taktach 45 1 46 Spiewamy ciszej, nastepnie przechodzimy do czesci solowej (kadencji)
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(cadenza), w tym miejscu mozemy swobodnie uzy¢ improwizacji (oczywiscie w
zgodzie z harmonig).

Od 48 taktu tempo przechodzi w moderato. Stosownie do lirycznego znaczenia
stow w tej czesci caly czas prezentujemy uczucie mitosci Smeton’a wobec Anny,
uczucie, ktore Smeton przed nig ukrywa.

Tekst:

Ah! Parea che per incanto. — Ach! Niczym magia.

Rispondesi al mio soffrir. — Odpowiadasz na moje cierpienia,

Che ogni stilla del mio pianto — Kazda moja tza i szloch budzg twoje westchnienia.
A tal vista il core audace — W tej sytuacji moje odwazne serce

Pien di speme e di desir — Wypelniaja nadzieja i pragnienia

Ti scopria I’ardor vorace — Odkrywam chciwg pasje do Ciebie

Che non oso a lei scoprir — Tego nie odwaze si¢ Ci wyjawi¢ (thum. wlasne)

W takcie 57 znajduje si¢ znak Dolce, ostatnia nuta akompaniamentu przed dolce
jest oznaczona fermatg. Na poczatku $piewamy w wolnym i tagodnym rytmie, z
uczuciem flagodnosci i stodyczy. W takcie 60 na slowie ,,dersi” dokonujemy

stopniowego ostabienia dynamiki.
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[Przyktad nutowy 4 takty 61 — 76]-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.
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W tej czgsci fraza ,,0s0 a lei scoprir” z taktéw 74 1 75 jest fragmentem o schodzace;j
skali, podczas jej wykonywania musimy dokonywaé prawidlowych wdechéw
powietrza, oddycha¢ w jednolitym tempie, pozycja krtani musi by¢ stabilna. Nalezy

utrzymac¢ wysokie zawieszenie glosu.
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[Przyktad nutowy 5 takty 77-92-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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W przypadku stowa ,,sir” w 79 takcie Autorka wystluchala w intrenecie wersje
audio $piewane przez wiele znakomitych $§piewaczek. Zauwazyla, ze napigcie narasta
poprzez duze przy$pieszenie. Nastepne takty przynosza uspokojenie. Od 87 taktu
tempo delikatnie przyspiesza (poco pit mosso), w trakcie §piewania stowa ,,addio” w

88 1 89 takcie podwdjne spolgtoski musza zosta¢ wyraznie wyartykutowane.
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[Przyktad nutowy 6 takty 126 — 142-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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W takcie 130 po zaspiewaniu sylaby ,,prir” (scoprir) nalezy w prawidtowy sposob
wykonywa¢ szybki wdech, tak aby zapewni¢ wystarczajacg ilo$¢ powietrza na
wykonanie taktow 130-134. Fraza ta jest stosunkowo dtuga i szybka, potrzebne jest
uzyskanie wsparcia wigksza ilo§cig powietrza. W stowie ,,non” w takcie 136 fraza
muzyczna wznosi si¢, stopniowo rosngca od stabej do mocnej dynamika stuzy
rozwojowi frazy. Zakonczenie to takty 140-142, tutaj mozemy zgodnie z poziomem
wlasnych umiejgtnosci i posiadanym zakresem glosu, zastosowaé wlasng artystyczng
interpretacj¢, dodajac wirtuozowskie fragmenty lub wysokie dzwigki i okrasi¢ je

barwowo.

4.2.8 Opera Anna Bolena, aria ,,Per questa fiamma indomita”

,Per questa flamma indomita" to aria Giovanny z II aktu (Atto Secondo), damy
Anny, w ktoérej zakochal si¢ zmgczony Anng krol i1 dla ktorej szuka powodu, by
oskarzy¢ swoja zong¢ o zdrad¢ matzenska. Fragment ten pokazuje Giovanne nieustannie
btagajaca kréla o zycie Anny. Jak widaé jest osobg, ktdrej nieobojetnym jest los
krolowej. Fragment ten jest trudny technicznie. Wymaga waskiego prowadzenia glosu,

koncentracji i bardzo dobrej kontroli oddechu.

Giovanna:

Per questa fiamma indomita, Dla nieposkromionego ptomienia
alla virtu preposta... odpowiedzialna cnota...

per quegli amari spasimi, za te gorzkie bole,

pe 'l pianto che mi costa... Izy dla mnie...

odi la mia preghiera... wystuchaj moich modlitw...

Anna per me non pera... nie pozw6l Annie umrze¢ za mnie
innenzi al cielo e agli uomini, w niebie i przed ludZzmi

rea non mi far di piu, nie wpedzaj mnie juz w poczucie winy. (ttum. wt.)
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[Przyktad nutowy 1 takty 68 — 89-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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W takcie 84 wskazéwka wykonawcza cantabile sugeruje liryczng tagodno$é
podczas $piewania. Czg$¢ oznaczona lukiem powinna brzmie¢ naturalnie i spojnie. "Per
questa flamma indomita" nalezy $piewa¢ migkko i1 precyzyjnie, z maksymalnie
rozluznionymi ustami i szcz¢ka, zwracajac uwage na wymowge, by nie naruszy¢ pigkna

jezyka, a jednocze$nie zrealizowac tuk.
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[Przyktad nutowy 2 takty 90 — 109-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Seria opadajacych pochodéw w taktach 96 1 107 wymaga od wykonawcy dobrego

wsparcia oddechowego. Pojawia si¢ wrazenie, ze glos ptynie naturalnie jak woda.
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[Przyktad nutowy 3 takty 110— 115-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Od taktu 103 do taktu 115 Giovanna wielokrotnie podkresla stowa "rea non mi far
di piu". Powracajacy tekst sugeruje jej najskrytsze uczucia, za ktorymi stoja: wyrzuty
sumienia, bdl i poczucie winy. Czg$¢ koncowa, o szerokiej rozpigtosci barw, réwniez

ukazuje emocjonalne zawirowania Giovanny.

4.2.9 Opera Anna Bolena, aria ,,Ella di me sollecita”

»Ella di me sollecita” to aria Giovanny w akcie I. Giovanna, gléwna dama
krolowej, zostata wezwana, by jej stuzy¢, ale waha si¢ przed drzwiami sypialni Anny,
ktéra pojawia si¢ nagle, pytajac o przyczyne niepokoju dworu i méwige Giovannie, ze
sama jest niespokojna, i prosi swojego giermka Smetona, aby zaspiewal piesn, zeby
wszystkich rozweseli¢. Ale stowa piesni Smetona przypominajg jej o pierwszej mitosci,

ktorg zdradzita w ambicji poslubienia krola.
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Poniewaz Giovanna jest nowa kochanka krola, jest gieboko poruszona, kiedy
konfrontuje si¢ z Anng. Czuje si¢ bardzo winna, ze zdradzila Anng, ale tez nie zawraca
ze swej drogi.

[Przyktad nutowy 1 takty 1- 8-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Giovanna, nie wie, dlaczego krolowa wezwala jg tak pilnie 1 martwi sig¢, czy
krélowa wie o jej zwiagzku z krolem Martwi si¢, ze Anna wie juz o jej zdradzie.
Ella di me sollecita: Zapytata mnie
piu dell'usato, ha chiesto: pro§ mnie che¢tniej niz zwykle.

Ella... perché?... qual palpito! Ona... dlaczego? Co za okropna rzecz!
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Qual dubbio in me si € desto! Jakie watpliwos$ci zrodzity si¢ w moim sercu! (thum. wt.)
Ta cze$¢ powinna by¢ §piewana z poczuciem samooczyszczenia.

[Przyktad nutowy 2 takty 9 -27-Milan: G.Ricordi. n.d.[1877]. Plate 45415.]
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Od taktu 11 melodia i rytm zaczynaja si¢ komplikowa¢, a Giovanna wewngtrznie
zahyje, ale nie ma odwagi, by co$§ zmienic.
Innanzi alla mia vittima, Na oczach mojej ofiary
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perde ogni ardire il cor, moje serce traci wszelka odwage.
Sorda al rimorso rendimi, Uczyn mnie glucha na wyrzuty sumienia

o in me ti estingui, amor, albo zga$nij we mnie, kochanie. (thum.wt.)

W takcie 19 tr — tremolo, jak i pozostate nuty w tym takcie powinny zostaé
wykonane w tempie. rallentando powinno by¢ dopiero realizowane od taktu 20-tego.

»dorda al rimorso rendimi,” ta linijka tekstu powinna by¢ podkreslona w
$piewnym wzruszeniu, pokazujac, ze Giovanna moze jedynie udawac obojetnosc. Jest
$wiadoma zdrady i nie jest jej obojetnym cierpienie Anny. W 22. czgéci a tempo
(powr6t do pierwotnego tempa), oktawa ,,In sen” powinna by¢ przygotowana, by z
powodu duzego interwatu nie nastapito op6znienie. W czesci kadencji, w takcie 26-27
tempo jest zwalniane, ale integralno$¢ linii melodycznej musi by¢ zachowana. Aria

konczy si¢ niespokojnym i bezradnym nastrojem Giovanny.
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Z.akonczenie

Wraz z coraz doglebniejszymi studiami nad bel canto powstal juz obecnie
profesjonalny system edukacji wokalnej 1 solidny system badan teoretycznych.
Powyzsza praca na przykladach rol mezzosopranowych trzech dziet Gaetano
Donizettiego: Faworyta, Anna Bolena, Lukrecja Borgia, stuzyla analizie uzycia
elementow techniki wokalnej, zgodnej w wymogami bel canto. W powyzszej pracy
zostalo zawarte krotkie wyjasnienie budowy i zasad dziatania uktadu oddechowego,
uktadu emisji dzwickoéw oraz zjawiska rezonansu. Autorka ma nadziejg, iz okaze si¢ to
pomocne dla poczatkujacych studentéw $piewu w lepszym zrozumieniu $piewu bel
canto, a takze 0sob zainteresowanych tematem. Od czasow starozytnej Grecji do
wspotczesnosci kazdy etap w rozwoju sztuki mial swoj wilasny, charakterystyczny styl
kulturowy. Opery stworzone przez przedstawicieli réznych epok i kierunkdéw ro6znig si¢
znacznie w warstwie muzycznej, przekazie, tre§ci. Autorka spodziewa si¢, iz powyzsza
praca pomoze czytelnikowi lepiej zrozumiec¢ bel canto i bogactwo muzyczne i wokalne
tego okresu. Opanowanie zasad oddechu, podparcia, wykorzystania rezonansu, a takze
wlasciwego ustawienia krtani tak, by produkowany dzwigk brzmiatl okragto z moca, a
we fragmentach lirycznych zapewnit stuchaczowi nastrojowe brzmienie, sktaniajace do
refleksji, to istotne elementy szkoly pigknego $piewu jakim jest bel canto. Rozwdj tej
techniki oraz pojawienie si¢ klasyfikacji glosow, zwraca uwage na specyfike
prawidlowego ksztalcenia znakomitych $piewakdéw. Mezzosopran to glos o wielu
mozliwo$ciach, od cieplego, nastrojowego brzmienia poprzez dramatyczne zwroty
akcji. Wymaga jednak wlasciwego uporzadkowania zaréwno od strony techniki
wokalnej, pozwalajacej przechodzi¢ pomiedzy rejestrami, a takze wykonywac
ekstremalne dzwieki zar6wno wysokiego jak i niskiego rejestru. Zrozumienie pracy
migéni i specyfiki rezonansu piersiowego (tak istotnego u glosu mezzosopranowego)
jak 1 wysokiego zawieszenia glosu i dzwigkow rejestru glowowego jest podstawa
prawidtowego przygotowania do wykonywania wyzej wymienionych rél. Bel canto to

nie tylko technika, ale tez i epoka, ktora charakteryzuje pigkno brzmienia, legato,
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operowanie barwa i znakomite opanowanie oddechu, pozwalajace na wykonanie
dlugich fraz. Bez tych umiejetnosci nie ma muzyki w stylu bel canto ani techniki bel
canto. Autorka wierzy, ze szereg informacji zawartych w pracy bedzie pomocnych
zarowno w ksztatceniu studentow, ale tez w pracy zawodowych §piewakow. Bel canto,
pomimo tego, ze istnieje wiele prac dotyczacych zaréwno techniki jak i okresu muzyki
wymaga réwniez w obecnych czasach dalszych, szczegdtowych badan. Na koncu
pragne podzieckowaé wszystkim osobom, ktére byty pomocne podczas moich badan
naukowych. Dzigkuj¢ za wsparcie i1 cenne rady, a takze za merytoryczne i techniczne

przygotowanie.
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