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Wstep

Opera buffa to jeden z gatunkoéw opery, ktory rozwingt si¢ w Neapolu w pierwszej
potowie XVIII w., a pdzniej rozprzestrzenil si¢ takze na inne czeSci Wloch m.in. w Rzymie a
takze na podtnocy. Opera buffa charakteryzowala si¢ fabula osadzong w codziennych realiach,
zabawng tre$cig, czasem wtraceniem lokalnego dialektu. Wedtug “The New Grove Dictionary
of Opera”, “La Cilla” (muzyka: Michelangelo Faggioli, libretto: Francesco Antonio Tullio,
1706) i “ Crispino ¢ la Comare” Luigiego i Federico Ricciego (1850) sa odpowiednio
pierwszym i ostatnim dzietem z tego gatunku, chociaz termin ten nadal stosuje si¢ w odniesieniu
do nowszych utworow (np. ,,Zeitoper Schwergewicht” Ernsta Kreneka). Wspaniatym momentem
historii rozwoju opery buffa to trzy dzieta Mozarta, stworzone z librecista Lorenzo Da Ponte, a
takze dzieta Gioacchino Rossiniego i Gaetano Donizetti’ego.

W klasyfikacji gtosow meskich istnieje specjalne okreslenie tego: basso buffo (stowo
buffo, dostlowne oznacza ‘zabawny’). Jest to rodzaj glosu, ktoéry wymaga duzej bieglosci
wokalnej, a takze umiejetnosci aktorskich, by zarowno za pomocg glosu, jak 1 gry wyrazi¢
zabawno$¢ postaci lub sytuacji. Przyktadami ro6l, przeznaczonymi na taki rodzaj glosu sa: Don
Pasquale 1 z Don Pasquale, Dulcamara z L elisir d’amore G. Donizettiego, doktor Bartolo z 1/
barbiere di Sevilia G. Rossiniego, Don Alfonso z Cosi fan tutte czy Leporello z Don
Giovanniego W.A.Mozarta. Wilasciwa interpretacja roli buffo wymaga nie tylko znakomitego
przygotowania, na ktore sktada si¢: znajomos$¢ libretta, warstwy muzycznej, stylu, ale takze
umiej¢tnos¢ zabawnego przedstawienia sytuacji czy granej postaci. W pierwszym rozdziale
niniejszej pracy przedstawione zostang sylwetki kompozytoréw i tlo historyczne wybranych
utworéw. W drugim rozdziale omdwiona zostanie kwestia meskich gltosow 1 ich klasyfikacja ze
szczegblnym uwzglednieniem glosu bas-barytonowego. Natomiast w rozdziale trzecim

dokonana zostanie analiza wybranych fragmentdw, zaprezentowanych na nagraniu.



Rozdzial 1 — sylwetki kompozytorow i tlo historyczne wybranych utworow

a) W. A. Mozart — zarys sylwetki kompozytora i omowienie wybranych

fragmentow

Wcezesne zycie

Rodzina i dziecinstwo

Amadeusz Mozart urodzil si¢ 27 stycznia 1756 roku przy ulicy Getreidegasse 9' w
Salzburgu, bedacym w owym czasie stolicg archidiecezji salzburskiej w koscielnym ksigstwie
Swietego Cesarstwa Rzymskiego (dzisiejsza Austria)Z. Jego ojcem byt Leopold Mozart (1719-
1787), a matka Anna Maria (1720-1778). Byt najmlodszym z siedmiorga dzieci, z ktorych
piecioro zmarto w wieku niemowlecym. Jego starsza siostra byla Maria Anna Mozart (1751-
1829), zwana Nannerl. Dzien po urodzeniu Mozart zostat ochrzczony w katedrze w Salzburgu
(niem. Salzburger Dom). Wedlug metryki chrztu, jego imi¢ w zlatynizowanej wersji brzmiato
Joannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus Mozart}. Gdy byt juz dorosty, na ogét sam siebie
nazywal “Wolfgang Amadé Mozart™, jednak istnieje wiele odmian jego imienia. Pochodzacy z
Augsburga Leopold Mozart® byt kompozytorem, skrzypkiem i do$wiadczonym pedagogiem
muzycznym.W roku narodzin Mozarta, Leopold wydat podrecznik gry na skrzypcach “Versuch

einer griindlichen Violinschule”, ktory okazat si¢ wielkim sukcesem®,

'R. Arnold, R. Taylor, R. Eisenschmid, Austria, Baedeker, Ostfildern 2009, s. 4.
2 0d czaséw, w ktorych zyt Mozart, europejskie granice polityczne bardzo si¢ zmienily, dlatego trudno jest
jednoznacznie okresli¢ narodowos¢ Mozarta.
P. H. Wilson, The Holy Roman Empire, 1495—1806, MacMillan, Londyn 1999, s. 2.
3K westia imienia Mozarta jest bardzo ztozona. Za jego zycia uzywano wielu réznych imion, co wynikato cze$ciowo
z 6wcezesnej tradycji koscielnej, a czgSciowo z faktu, ze Mozart byl poliglota i mégl swobodnie zmienia¢ swoje imig
na inne jezyki.
4 0. E. Deutsch, Mozart: A Documentary Biography, tham. P. Branscombe, E. Blom, J. Noble, Stanford University
Press, Stanford 1965, s. 9.
> M. Solomon, Mozart: A Life, HarperCollins, Nowy Jork 1995, s. 21.
¢ Ibidem, s. 32.
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Na poczatku Leopold Mozart byt jedynym nauczycielem Amadeusza. Oprocz muzyki Leopold
uczyt swoje dzieci jezykow obcych 1 przedmiotow akademickich. Istnieja dowody na to, ze
mlody Amadeusz czgsto robit postgpy w materiale, ktory wykraczal poza to, czego nauczyt go
ojciec. Pierwszy dojrzaty utwdér na skrzypce Amadeusz stworzyl z wilasnej inicjatywy,

zaskakujgc swojego ojca.’

1762-1773: podroize

Kiedy Mozart byt dzieckiem, jego rodzina odbywata liczne podroze po Europie, podczas
ktorych on i Nannerl wystepowali jako cudowne dzieci. Podczas swoich podrézy Mozart spotkat
wielu muzykow i zapoznal si¢ z tworczoscig innych kompozytorow. Szczegdlnie wazny wpltyw
wywart na niego Johann Christian Bach, ktérego odwiedzit w Londynie w 1764 1 1765 roku. Juz
w wieku o$miu lat Mozart napisat swoja pierwsza symfonig?®.

Od grudnia 1769 do marca 1771 roku Leopold z synem podrozowali po Wtoszech.
Podobnie jak w przypadku wczesniejszych wyjazdow, Leopold mial nadziej¢ pokaza¢ zdolnosci
syna zarowno jako wykonawcy, jak 1 szybko dojrzewajacego kompozytora. W Bolonii
Amadeusz poznat Josefa Mislevicka i Giovanniego Battiste¢ Maldiniego, po czym zostat przyjety
do prestizowej Accademia Filarmonica’®.

W Mediolanie Mozart skomponowat operg Mitridate, re di Ponto (Mitrydates, krol Pontu)
(1770), ktorej duzy sukces przetozyl sie na wicksza ilo§¢ zamowien kompozytorskich.
Amadeusz potem jeszcze dwukrotnie wracat z ojcem do Mediolanu (sierpien-grudzien 1771;
pazdziernik 1772-marzec 1773); wystawil tez tam publicznie po raz pierwszy swoje dwa dzieta
operowe: Ascanio in Alba (Askaniusz w Albie) (1771) i Lucio Silla (1772). Leopold miat nadzieje,
ze te wyjazdy przyniosa synowi szanse na zdobycie dobrej posady. Rzeczywiscie, panujacy w
tamtym czasie arcyksiaze Ferdynand rozwazat zatrudnienie Mozarta, jednak pomyst ten zostat w
koncu porzucony, z powodu niecheci matki arcyksiecia, cesarzowej Marii Teresy'?, przez co
nadzieje Leopolda si¢ nie ziScity!! (pod koniec podréozy po Wioszech Mozart napisat solowy

motet Exsultate, Jubilate, K. 165).

1773-77: Praca na dworze salzburskim

70. E. Deutsch, op. cit., s. 453.
8 G. Grove, Grove's Dictionary of Music and Musicians, Macmillam Press, Nowy Jork 1954, s. 954.
° R. Gutman, Mozart: A Cultural Biography, Harcourt Brace, Londyn 2000, s. 271.
10C, Eisen, S. P. Keefe, The Cambridge Mozart Encyclopedia, Cambridge University Press, Cambridge 2006, s. 268.
'R, Halliwell, The Mozart Family: Four Lives in a Social Context, Clarendon Press, Nowy Jork 1998, s. 172.
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13 marca 1773 roku, po powrocie z ojcem z Wtoch, Mozart zostat zatrudniony jako
nadworny muzyk w Salzburgu u hrabiego Hieronymusa von Colloredo. Mozart miat w
Salzburgu wielu przyjaciot i wielbicieli'?, tym samym zyskujac okazje do pozyskania funduszow
1 skomponowania wielu dziet, w tym symfonii, sonat, kwartetéw smyczkowych, mszy, serenad
czy oper. Miedzy kwietniem a grudniem 1775 roku Mozart zafascynowat si¢ koncertami
skrzypcowymi i skomponowal pie¢ takich koncertéw (jedynych, jakie kiedykolwiek napisat).
Muzyczna ztozono$¢ utwordéw rosta z kazdym kolejnym dzietem. Trzy ostatnie koncerty: K. 216,
K. 218, K. 219 stanowig obecnie najczesciej wykonywane utwory. W 1776 roku Mozart porzucit
koncerty skrzypcowe na rzecz koncertow fortepianowych. Na poczatku 1777 roku stworzyt
koncert Es-dur KV 271, ktory zostat uznany przez krytykow za jego przetomowe dzieto'3. Mimo
tych osiagnig¢ Mozart byt do§¢ niezadowolony z zycia w Salzburgu, wigc zintensyfikowal
wysitki zmierzajagce do znalezienia zatrudnienia w innym miejscu. Jednym z powodow byla
niska pensja, ktora wynosita 150 florenow rocznie'*. Ponadto Mozart pragngt skomponowaé
operg, a Salzburg dawat mu niewiele mozliwosci w tym wzgledzie. Sytuacja pogorszyla si¢
jeszcze bardziej, gdy w 1775 roku zamknieto Teatr Dworski!®. Dtugi pobyt Mozarta w Salzburgu
zostal przerwany przez dwie dalekie podroze w poszukiwaniu pracy. Mozart i jego ojciec od 14
lipca do 26 wrzesnia 1773 przebywali w Wiedniu, a od 6 grudnia 1774 do marca 1775 w
Monachium. Oba wyjazdy nie doprowadzily do osiggni¢cia zamierzonego celu, mimo iz
premiera opery Mozarta La finta giardinera (Rzekoma ogrodniczka) w Monachium odniosta

wielki sukces!®.

1777-1778: wyjazd do Paryza

W sierpniu 1777 roku Mozart ztozyt rezygnacje z posady w Salzburgu!” i 23 wrze$nia
ponownie wyruszyt w poszukiwaniu pracy, odwiedzajac kolejno Augsburg, Mannheim, Paryz i
Monachium'®, Chociaz istniaty perspektywy zatrudnienia w Mannheimie, ostatecznie Mozartowi
nie udato si¢ tam niczego osiggna¢, wiec 14 marca 1778 roku udat si¢ do Paryza'®, kontynuujac

poszukiwanie posady. W tamtym czasie Mozart otrzymat list z Paryza, w ktérym zasugerowano

12 M. Solomon, op. cit., s. 106.
13 M. Solomon, op. cit., s. 103.
14 M. Solomon, op. cit., s. 98.
15 M. Solomon, op. cit., s. 107.
16 M. Solomon, op. cit., s. 109.
17 R. Halliwell, op. cit., s. 225.
18'S. Sadie, The New Grove Dictionary of Opera, Grove's Dictionaries of Music, Nowy Jork 1998, s. 35.
190. E. Deutsch, op. cit., s. 174.
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mu mozliwos$¢ podjecia pracy jako organisty w Wersalu, jednak nie byl on zainteresowany taka
posada?’. Niestety sytuacja finansowa zaczeta by¢ bardzo trudna. Kompozytorpopadt w dhugi i
zaczal oddawac¢ pod zastaw kosztownosci. 3 lipca 1778 roku z powodu choroby zmarta matka
Mozarta, co byto dodatkowym ciosem losu, ktory spotkal go podczas podrozy. Kiedy Mozart
byl w Paryzu, jego ojciec szukal dla niego mozliwosci pracy w Salzburgu. Dzigki wsparciu
miejscowej szlachty Mozartowi zaproponowano posade nadwornego organisty i pierwszego
skrzypka. Roczna pensja wynosita 450 florenow, ale Mozart nie chciat jej przyjac. Po wyjezdzie
z Paryza do Strasburga we wrzesniu 1778 roku Mozart jezdzit migdzy Mannheimem i
Monachium, majgc nadziej¢ na zdobycie posady poza Salzburgiem. W koncu jednak wrocit do
Salzburga 15 stycznia 1779 roku 1 przyjat zaproponowang wczesniej posade, ale nadal odczuwat
wielkg nieche¢ do tego miejsca?!.

Do bardziej znanych utwordw napisanych przez Mozarta podczas jego podrozy do Paryza
naleza: VIII sonata fortepianowa a-moll KV 310/300d, symfonia nr 31 D-dur??, a takze koncert
na flet i harfe C-dur K.299/297¢%3.

Wieden
1781: wyjazd

W styczniu 1781 roku w Monachium odbyta si¢ premiera opery Mozarta Idomeneusz,
krol Krety®*, ktora odniosta znaczacy sukces. W marcu nastepnego roku Mozart zostal wezwany
do Wiednia, gdzie jego finansowy mentor, arcybiskup Colloredo, uczestniczyt w uroczystosciach
wstagpienia Jozefa II na tron austriacki. Colloredo prawdopodobnie chcial, aby cata jego stuzba i
muzycy po prosu byli obecni na miejscu (Mozart byl proszony o zjedzenie positku ze stuzbg i
kucharzami w kuchni Colloredo)®’. Mozart, pelnigc stuzbe u arcybiskupa myslal jednak o
znacznie wiekszych celach niz obecna posada, 2° co wyrazit w jednym z listow do swojego ojca:
,»Moim glownym celem jest teraz spotkac si¢ w jakich$ przyjemnych okolicznos$ciach z cesarzem.
Jestem prawie pewien, ze on mnie zna. Bytbym bardzo szcz¢s$liwy, gdybym mogl zadedykowaé
mu moje opery, a potem zagra¢ jedng lub dwie fugi, ktore mu si¢ spodobaja.” Mozart

rzeczywiscie bardzo szybko spotkat si¢ z cesarzem, ktéry ostatecznie wspart jego kariere

20 M. Solomon, op. cit., s. 149.

2! Sadie, Stanley, ed. (1998). The New Grove Dictionary of Opera. New York: Grove's Dictionaries of Music. p.3
220. E. Deutsch, op. cit., s. 176.

23 A. Einstein, Mozart: His Character, His Work, ttum. A. Mendel, N. Broder, Oxford University Press, Nowy Jork
1965, s. 276.

248, Sadie, op. Cit., s. 700.

25 Mozart narzekal na to w liScie do ojca z 24 marca 1781 roku.

26 R. Spaethling, Mozart's Letters, Mozart's Life: Selected Letters, thum. R. Spaethling, W.W. Norton, 2000. s. 238.
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zleceniami i posadg w niepelnym wymiarze godzin?’’.W tym samym licie do ojca Mozart
przedstawil takze swoje plany wystepow jako solista w Tonkiinstler-Societit,czyli stynnym
cyklu koncertow charytatywnych.Po tym, jak miejscowa szlachta przekonata Colloredo, by
wycofal swoj sprzeciw dotyczacy tych zamierzen, plan ten doszed! do skutku.

Colloredo czgsto uniemozliwial Mozartowi wystepy, ktore nie byly zwigzane z posada, ktérg
oferowat kompozytorowi.Spér z Colloredo osiggnat punkt kulminacyjny w maju. Mozart
postanowit zrezygnowa¢ z posady i osiedli¢ si¢ w Wiedniu jako niezalezny wykonawca i
kompozytor.Ojciec Mozarta pragnat jednak,aby syn postusznie wrocit do Salzburga, namawiajac
go do pogodzenia si¢ z arcybiskupem i zrezygnowania z samodzielnej kariery w Wiedniu.
Kompozytor postanowil jednak ostatecznie uwolni¢ si¢ spod wiladzy Colloredo i odrzucit
wskazowki 1 prosby ojca. Niektorzy krytycy opisali rezygnacj¢ Mozarta jako ,.rewolucyjny

krok”, ktory doprowadzit do catkowitej zmiany jego $ciezki zyciowej?s.

Weczesne doswiadczenia.

Nowa kariera Mozarta w Wiedniu rozpoczela si¢ pozornie bez klopotéw. Czesto
wystgpowat jako pianista, w tym takze przed cesarzem, jak np. na konkursie z Muzio Clementim
24 grudnia 1781 roku®. Szybko dat si¢ poznaé¢ jako najlepszy wirtuoz fortepianu w Wiedniu i
zaczat odnosi¢ znaczgce sukcesy jako kompozytor. W 1782 roku ukonczyt opere Die Entfiihrung
aus dem Serail (Uprowadzenie z seraju), ktorej premiera odbyta si¢ 16 lipca 1782 roku. Dzieto
odniosto  wielki sukces. Utwor ten byl nastgpnie wystawiany we  wszystkich
niemieckojezycznych czg¢sciach Europy, ugruntowujac reputacje Mozarta jako doskonatego

kompozytora.

1782-1787

W latach 1782 i 1783, pod wptywem Gottfrieda van Swietena, ktory posiadat wiele
rekopisow mistrzow baroku, Mozart poznal dogiebnie tworczos¢ Johanna Sebastiana Bacha i
Georga Friedricha Haendla. Studia nad tymi r¢kopisami zainspirowaly Mozarta, a pdzniej
wplynely takze na jego muzyczny jezyk (wpltywy kompozycji widzimy np. w fudze z
Czarodziejskiego fletu 1 w zakonczeniu Symfonii nr 41). Okoto 1784 roku Mozart spotkat w
Wiedniu Josepha Haydna i1 obaj kompozytorzy zostali przyjaciéimi. Kiedy Haydn odwiedzat
Wieden, czasami grali razem w zaimprowizowanych kwartetach smyczkowych. Szes¢
kwartetow Mozarta, poswieconych Haydnowi (K. 387, K. 421, K. 428, K. 458, K. 464 i K. 465),

powstato w latach 1782-1785. Uwazane sg za odpowiedz Mozarta na kwartety smyczkowe op.

27 Ibidem, s. 237.
28 M. Solomon, op. cit., s. 247.
2 S. Sadie, op. Cit., s. 4.



33 Haydna z 1781 roku®’. Haydn napisal, ze “potomno$¢ nie zobaczy takiego talentu ponownie

9931

przez 100 lat™ ', a w 1785 roku powiedzial ojcu Mozarta: “moéwi¢ ci przed Bogiem i jako
uczciwy czlowiek, twoj syn jest najwigkszym znanym mi osobiscie i1 z reputacji kompozytorem.
Ma gust i co wiecej, najwieksze umiejetnosci komponowania™*?. Od 1782 do 1785 roku Mozart
organizowat koncerty, w ktorych sam wystepowat jako solista, prezentujac trzy lub cztery nowe
koncerty fortepianowe w kazdym sezonie. Ze wzglgdu na ograniczong mozliwo$¢
wynajmowania sal teatralnych, rezerwowat czesto niekonwencjonalne miejsca na swoje wystepy,
takie jak duza sala w kompleksie apartamentow Trattnerhof, czy sala balowa restauracji
Mehlgrube®. Koncerty te cieszyly sie¢ duza popularnoscia. Dzieki wysokim przychodom z
koncertéw 1 innych zrodet, Mozart i jego zona zacz¢li prowadzi¢ bardziej wystawny styl zycia.
Przeprowadzili si¢ do drogiego mieszkania, ktérego roczny czynsz wynosit 460 florenow.
Mozart kupil tez pigkny fortepian od Antona Waltera za okoto 900 florenow. Mozartowie
wyslali swojego syna Karla Thomasa do drogiej szkoty z internatem 1 stuzagcymi. W tym okresie
Mozart zyt bardzo rozrzutnie i nie oszczedzat prawie nic ze swoich zarobkow>*,

14 grudnia 1784 roku Mozart postanowil poszuka¢ waznych zawodowo kontaktow wsrod
wptywowych ludzi i1 zostal masonem. Wstapil do stowarzyszenia Zur Wohltétigkeit
(“Dobroczynno$¢”). Masoneria odegrata bardzo wazng role w zyciu Mozarta — brat udziat w
konferencjach, zaprzyjaznil si¢ z wieloma masonami i komponowat muzyke masonska, np.
»Maurerische Trauermusik lub ostatnia z oper Die Zauberflote, ktora pelna jest symboliki

masonskiej®.

1786-1787 Powrot na scen¢ operowg

Pomimo wielkiego sukcesu Die Entfiihrung aus dem Serail, przez nast¢pne cztery lata
Mozart tworzyt niewiele dziel operowych (tylko dwa niedokonczone dzieta i jednoaktowa sztuke
Der Schauspieldirektor (Dyrektor teatru). Zamiast tego, skoncentrowal si¢ na karierze pianisty
solisty 1 kompozytora koncertéw. Pod koniec 1785 roku Mozart rozpoczal swoja stynng
wspotprace operowa z dramaturgiem Lorenzo da Ponte. W 1786 roku w Wiedniu odbyta si¢

premiera opery Le nozze di Figaro (Wesele Figara), jednak dopiero w Paryzu odniosta ona

30 B. R. Barry, The Philosopher's Stone: Essays in the Transformation of Musical Structure, Pendragon Press, Nowy
Jork 2000, s. 23.
3I'H. C. R. Landon, 1791: Mozart's Last Year, Flamingo, Londyn 1990, s. 171.
32 E. Anderson, The Letters of Mozart and his Family, Macmillan, Londyn1966, s. 1331.
33 M. Solomon, op. cit., s. 293.
3* M. Solomon, op. cit., s. 431.
35 J. Rushton, Mozart: An Extraordinary Life, Associated Board of the Royal School of Music, 2005, s. 67.
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wielki sukces , co zaowocowato drugg wspotpracg Mozarta z Da Ponte podczas komponowania
opery Don Giovanni. Opera ta miala swoja premier¢ w pazdzierniku 1787 roku w Pradze i
spotkata si¢ z og6lnym uznaniem, jednak w 1788 roku w Wiedniu tak duzy sukces juz si¢ nie
powtorzyt*s. W grudniu 1787 roku Mozart ostatecznie uzyskat state stanowisko pod
arystokratycznym patronatem. Cesarz Jozef II mianowal go swoim “nadwornym
kompozytorem”, dajac mu stanowisko zwolnione przez zmarlego miesigc wczesniej Ch.W.
Glucka. Byta to praca na pot etatu, ptatna tylko 800 florenéw rocznie i wymagajaca od Mozarta
jedynie komponowania muzyki tanecznej na doroczny bal w Redoutensaal. Ten skromny dochod
stal si¢ bardzo wazny dla Mozarta, gdy nadeszly ciezkie czasy. W 1787 roku mtody Ludwig van
Beethoven spedzit kilka tygodni w Wiedniu, pono¢ majac nadziej¢ uczy¢ si¢ od Mozarta. Nie ma

wiarygodnego zrodta, ktore potwierdzitoby czy obaj kompozytorzy kiedykolwiek sie spotkali®’.

Pézne lata
1788-1790

Pod koniec dziesigtego roku pobytu Mozarta w Wiedniu, jego sytuacja ulegta znacznemu
pogorszeniu. Okoto 1786 roku przestal tak czesto jak wczedniej pojawiaé si¢ na publicznych
koncertach, a jego dochody zmalaty. Byt to trudny czas dla muzykow w Wiedniu z powodu
wojny austriacko-tureckiej, ktéra spowodowata, ze mozliwosci wspomagania muzykow przez
arystokracje znacznie spadla. W potowie 1788 roku Mozart i jego rodzina przeprowadzili si¢ z
centrum Wiednia na przedmiescia Alsergrund, prawdopodobnie w celu zmniejszenia wydatkéw
za czynsz. Mozart zaczat pozycza¢ pienigdze, najczesciej od swojego przyjaciela 1 kolegi
masona Puchberga. ,,Zatosny ciag listdw z prosbami o pozyczki” trwal*®. Maynard Solomon i
inni uwazaja, ze Mozart cierpial w tym czasie na depresje.’* Do najwazniejszych dziel tego
okresu nalezg trzy ostatnie symfonie (nr 39, 40 i 41, 1788 r.) oraz ostatnia z trzech oper
stworzonych we wspotpracy z Da Ponte: Cosi fan tutte. Mniej wigcej w tym czasie Mozart odbyt
kilka dlugich podrézy w nadziei na poprawe swojej sytuacji finansowej, odwiedzajac Lipsk,
Drezno i Berlin wiosng 1789 roku oraz Frankfurt, Mannheim i inne niemieckie miasta w 1790

roku.

36 D. E. Freeman, Mozart in Prague, Calumet Editions, Minneapolis 2021, s. 133.

37 D. Haberl, Beethovens erste Reise nach Wien: die Datierung seiner Schiilerreise zu W.A. Mozart, Neues
Musikwissenschaftliches Jahrbuch, 2006, s. 215.

38 S. Sadie, op. Cit., s. 710.

3 A. Steptoe, The Mozart-Da Ponte Operas: The Cultural and Musical Background to Le nozze di Figaro, Don

Giovanni, and Cosi fan tutte, Clarendon Press, Oxford 1990, s. 208.
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1791

Ostatni rok przed poczatkiem choroby Mozarta byt bardzo produktywnym okresem.
Skomponowal wtedy znaczng liczbg dziel, w tym wiele z tych najbardziej podziwianych: operg
Die Zauberflote , ostatni koncert fortepianowy B-dur K. 595 koncert klarnetowy K.622, ostatni
kwintet smyczkowy Es-dur KV 614,motet “Ave verum corpus” K.618 i niedokonczone
“Requiem”K.626.Wydaje si¢, ze sytuacja finansowa Mozarta w tym czasie zaczeta si¢
poprawia¢.Chociaz dowody nie sg rozstrzygajace, wydaje si¢,ze zamozni mecenasi na Wegrzech
1 w Amsterdamie obiecywali Mozartowi wynagrodzenie w zamian za okazjonalne kompozycje.
Mozart byt bardzo zadowolony z sukcesu niektérych swoich kompozycji, zwlaszcza Die
Zauberflote (ktory byto wystawiane kilkakrotnie w krotkim okresie migdzy premierg a $miercig

Mozarta) i kantaty masonskiej KV 62340,

Ostatnia choroba i $Smier¢

6 wrzesnia 1791 roku Mozart zachorowal podczas premiery swojej opery La clemenza di
Tito (Laskawo$¢ Tytusa) w Pradze, skomponowanej na uroczysto$ci koronacyjne cesarza
Leopolda II #'. Mozart kontynuowal jeszcze przez jaki$ czas dziatalno$¢ zawodowa i 30 wrze$nia
dyrygowat podczas prawykonania Die Zauberflite. Jego stan zdrowia pogorszyt si¢ 20 listopada,
kiedy to stat si¢ obtoznie chory, cierpiac na obrzek, bol i wymioty. W ostatnich dniach zycia,
Mozartem opiekowala si¢ Zona oraz jej najmtodsza siostra i lekarz rodzinny Thomas Franz
Closset. Mozart zmart w domu 5 grudnia 1791 roku (w wieku 35 lat) o godzinie 12:55. Doktadna
przyczyna $mierci Mozarta nie jest znana. Oficjalne zapisy sg bardziej opisem symptomow niz
diagnoza. Naukowcy zasugerowali ponad 100 przyczyn S$mierci, w tym ostra goraczke
reumatyczng, zakazenie paciorkowcami, chorobe naczyn wlosowatych, grype, zatrucie rtgcig 1
rzadka chorobe nerek*’. Skromny pogrzeb Mozarta nie odzwierciedlat jego publicznej pozycji
jako kompozytora. Nabozenstwa zatobne i1 koncerty w Wiedniu 1 Pradze cieszyly si¢ duzym
zainteresowaniem. W rzeczywistosci, wkrotce po $mierci Mozarta, jego popularno$¢ znacznie
wzrosta®.
Le nozze di Figaro (Wesele Figara)

Le nozze di Figaro (wt. Le nozze di Figaro), K.492, to czteroaktowa opera buffa

skomponowana przez Mozarta w 1786 roku, z wtoskim librettem autorstwa Lorenza Da Ponte.

40 H. Abert, op. cit., s. 1309.
4 D. E. Freeman, op. cit., s. 193-230.
2 D. J. Wakin, After Mozart's Death, an Endless Coda, “The New York Times”, 24.08.2010, s. 56.
4 M. Solomon, op. cit., s. 499.
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Premiera opery odbyta si¢ w wiedenskim Hofburgtheater 1 maja 1786 roku. Libretto oparte jest
na sztuce Pierre'a Beaumarchais'go z 1784 roku pt. “Szalony dzien, czyli wesele Figara”. Opera
opowiada o tym, jak dwdjce shuzacych: Figaro i Zuzannie udaje si¢ wzia¢ $lub, udaremniajac
réwnoczes$nie wysitki ich pracodawcy, hrabiego Almavivy, pragnacego uwie$¢ Zuzanng. Opera
konczy si¢ szczesliwie a hrabia dostaje solidng nuczke. Le nozze di Figaro powszechnie uwaza
si¢ za jedng z najwickszych oper, jakie kiedykolwiek napisano. Stanowi ona podstawe stalego
repertuaru teatrow operowych, konsekwentnie pojawiajac si¢ w pierwszej dziesiatce najczescie]
wystawianych oper wg Operabase. W 2017 roku magazyn BBC News poprosit 172 $piewakow
operowych o zaglosowanie na najlepsza oper¢ wszechczasoOw. Le nozze di Figaro zajeto
pierwsze miejsce wsrod 20 wskazanych oper. Magazyn BBC News okreslit Le nozze di Figaro
jako “jedno z najwyzszych arcydziel komedii operowej, ktorego bogate poczucie
cztowieczenstwa promieniuje z cudownej partytury Mozarta™*,

Weczesna sztuka Pierra Beaumarchais pt. Il barbiere di Siviglia (Cyrulik sewilski) zostata
pomyslnie zaadaptowana na potrzeby opery przez G. Paisiello, pdzniej przez G. Rossiniego.
Natomiast Le nozze di Figaro Mozarta, ktore wprost méwi o konfliktach klasowych®, bylo
poczatkowo dzietem zakazanym w Wiedniu. Cesarz Jozef II powiedzial: “poniewaz utwor
zawiera wiele rzeczy budzacych sprzeciw, oczekuje, ze cenzor albo catkowicie go odrzuci, albo
dokona wielu modyfikacji”. Ostatecznie austriacki cenzor oficjalnie zakazat wystawiania
niemieckiej wersji sztuki*®. Autor libretta, Lorenzo Da Ponte, przeprowadzil wielokrotne
negocjacje, dostajac ostatecznie od cesarza zgode na wystawienie wersji operowej i osiagajac
wielki sukces. Le nozze di Figaro to owoc pierwszej z trzech wspolnie stworzonych kompozycji
przez Mozarta 1 Lorenzo Da Ponte. Kolejne dzieta to Don Giovanni 1 Cosi fan tutte. Na
poczatku Mozart wybrat scenariusz sztuki Pierra Beaumarchais i1 przekazat go Da Ponte, ktory w
ciggu 6 tygodni przerobil oryginat na scenariusz operowy, pisany poetyckim jezykiem wiloskim i
usungt z niego calg tre$¢ polityczng. Cesarska Opera Wtoska zaptacita Mozartowi 450 florenéw
za to dzieto. Byla to trzykrotno$¢ jego rocznej pensji, ktoérg dostawal, gdy pracowat jako
nadworny muzyk w Salzburgu. Da Ponte otrzymat 200 florenow*’.

Premiera Le nozze di Figaro odbyla si¢ w 1 maja 1786 roku w wiedenskim Burgtheater.
Mozart osobiscie dyrygowat podczas dwoch pierwszych przedstawien, a na kolejnych dyrygowat
Joseph Weigl®. Po premierze odbylo si¢ tacznie osiem przedstawien, wszystkie w 1786 roku.
Chociaz pod wzgledem czestotliwo$ci wystawiania, Le nozze di Figaro (wystawione 9 razy) nie

moze si¢ rownac z Die Zauberflote (grana mniej wigeej co drugi dzien przez kilka miesigcy), to i

4 "The 20 Greatest Operas of All Time", Classical Music.
45 "Mozart's '"The Marriage of Figaro"', National Public Radio, 13.07.2007.
46 W. Mann, The Operas of Mozart, Cassell, Londyn 1977, s. 366.
470. E. Deutsch, op. cit., s. 274.
4 0. E. Deutsch, op. cit., s. 272.
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tak Le nozze di Figaro powszechnie uznaje si¢ za wigkszy sukces. Aplauz publicznosci
pierwszego wieczoru zaowocowal bisem pieciu utwordw, a 8 maja siedmiu utwordw®. W
grudniu 1786 roku Le nozze di Figaro zostato wystawione w Pradze przez Pasquale Bondiniego,
odnoszac wielki sukces. Gazeta “Prager Oberpostamtszeitung” nazwala opere “arcydzietem™ i
stwierdzita, ze ,,zadne inne dzielo nie wywotalo takiego poruszenia”. Miejscowi melomani
zaptacili za wizyte Mozarta w Pradze. Mozart zobaczyl przedstawienie na zywo w Pradze 17
stycznia 1787 roku, a 22 stycznia osobiScie dyrygowal. Praski sukces zaowocowat kolejnym
zamowieniem opery u Mozarta i Da ponte. Byta to opera Don Giovanni, ktorej premiera odbyta
si¢ w Pradze w 1787 roku. Opera nie byla grana w Wiedniu w latach 1787-1788, ale zostata
wznowiona w 1789 roku. Tym razem Mozart zastapit dwie arie Zuzanny nowymi kompozycjami,
lepiej dopasowanymi do glosu Adriany Ferrarese del Bene, ktora przejeta te rolg. Joseph Haydn
bardzo pozytywnie ocenit t¢ opere, piszac w liScie do przyjaciela, Ze nawet we $nie przesladuja
go jej melodie’!. Latem 1790 roku Haydn chcial wystawi¢ opere w Palacu Esterhazy, ale

ostatecznie nie mogl tego zrobi¢ z powodu $mierci swojego patrona Nikolausa Esterhdzy'ego??.

Don Giovanni

Don Giovanni (Wieden, 1788 r., tytul oryginalny: “Il dissoluto punito, ossia il Don
Giovanni”, dost. “Ukarany tajdak, lub Don Giovanni”) to opera w dwoch aktach z muzyka
Mozarta i librettem Lorenzo Da Ponte. Dzieto to czerpie inspiracje z wielu 6wczesnych utwordéw
literackich. Stworzone zostato po Le nozze di Figaro (K492), a przed Cosi fan tutte (K588),
doktadnie migdzy marcem a pazdziernikiem 1787 roku, kiedy Mozart miat 31 lat.
Na polecenie cesarza Jozefa I, a takze po czg$ci przez sukces Don Giovanni o sia Il convitato di
pietra Giuseppe Gazzaniga, Don Giovanni Mozarta nie mial premiery w Wiedniu, ale w
obecnym Teatrze Stanowy (Stavovské Divadlo) w Pradze. Don Giovanni uwazany jest za jedno
z najwiekszych arcydzietl kultury Zachodu. Opera zostata zamowiona po udanym wyjezdzie
Mozarta do Pragi w styczniu i lutym 1787 roku’?. Libretto Lorenzo Da Ponte oparte jest na
libretcie napisanym przez Giovanniego Bertatiego do opery Don Giovanni Tenorio, ktorej
premiera odbyla si¢ w Wenecji na poczatku 1787 roku. Da Ponte nasladowat Bertatiego w
dwoch aspektach: po pierwsze, opera zaczyna si¢ od zabicia Commendatore; po drugie, obaj
autorzy unikajg wzmianki o Sewilli (wersja Bertatiego rozgrywa si¢ w Villena w Hiszpanii, a Da
Ponte wspomina tylko o ,hiszpanskim miescie”). Opera miata mie¢ swoja premiere 14

pazdziernika 1787 roku z okazji wizyty wielkiej ksieznej Austrii Marii Teresy, ale nie byta

4 J. A. Rice, Antonio Salieri and Viennese Opera, University of Chicago Press, 1999, s. 331.
50°0. E. Deutsch, op. cit., s. 281.
51 The letter to Marianne von Genzinger, Geiringer & Geiringer, 1982, s. 90-92.
S2H. C. R. Landon, D. W. Jones, Haydn: His Life and Music, Indiana University Press, 1988, s. 174.
33 D. E. Freeman, op. cit., s. 131-168.
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gotowa na czas 1 zostala zastgpiona Le nozze di Figaro. Mozart ostatecznie ukonczyt jg 28
pazdziernika, w noc poprzedzajaca premiere (29 pazdziernika). Opera Don Giovanni Mozarta
zostata bardzo dobrze przyjeta. W ,,Prager Oberpostamtzeitung” napisano: ,,Koneserzy i muzycy
twierdza, ze takiego dzieta w Pradze nie styszano”, a takze: “Ta opera... jest niezwykle trudna do
wykonania™*. W wiedenskiej ,,Provincialnachrichten” natomiast pisano: “Sam pan Mozart

dyrygowat i zostal powitany entuzjastycznymi brawami licznie zgromadzonej publiczno$ci™>.

Modyfikacje dla Wiednia

Mozart nadzorowat premier¢ opery w Wiedniu 7 maja 1788 roku, a takze dopisal do
wersji wiedenskiej dwie nowe arie z odpowiadajacymi im recytatywami — ari¢ Don Ottavio
“Dalla sua pace” dla tenora Francesco Morella (K. 540a, 24 kwietnia), ari¢ Elviry “In quali
eccessi... Mi tradi quell'alma ingrata” na sopran Cateriny Cavalieri (K. 540c, 30 kwietnia) oraz
duet Leporello i Zerlina :“Per queste tue manine” (K. 540b, 28 kwietnia). Oprocz tego, zrobit tez
kilka cig¢ w finale, aby byl krotszy i bardziej wyrazisty. Niewatpliwie takze w tym dziele
dowodzi Mozart, ze jako kompozytor operowy jest nie tylko geniuszem muzycznym, ale tez

teatralnym.

b) G. Donizetti — zarys sylwetki kompozytora i omowienie wybranych

fragmentow

Gaetano Domenico Maria Donizetti (29 listopada 1797 - 8 kwietnia 1848) byl wtoskim
kompozytorem 1 jednym z najstynniejszych kompozytoréw operowych XIX wieku. Napisal
prawie 70 oper, a takze wiele utworé6w muzyki sakralnej 1 kameralnej. Do najczgsciej granych w
teatrach na calym $wiecie oper Donizettiego naleza L'elisir d'amore , Lucia di Lammermoor 1
Don Pasquale. Do$¢ czesto grane sg rowniez: La fille du régiment , Favorita , Anna Bolena ,

Maria Stuarda, Roberto Devereux i Lucrezia Borgia.

4 0. E. Deutsch, op. cit., s. 303.
35 0. E. Deutsch, op. cit., s. 304.
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Donizetti urodzit si¢ 29 listopada 1797 roku jako pigte z szesciorga dzieci w ubogiej
rodzinie z Bergamo, w ktorej nie byto zadnych tradycji muzycznych. Jego ojciec, Andrea, byt
woznym w miejskim lombardzie.

Simone Mayr, odnoszacy migdzynarodowe sukcesy niemiecki kompozytor operowy,
zostal w 1802 roku dyrektorem choru a cappella kosciota w Bergamo. W 1805 roku zatozyt tam
Szkote Caritatevoli, ktorej celem byto zapewnienie edukacji muzycznej, w tym takze lekcji
literatury. W 1807 roku Andrea Donizetti probowat zapisa¢ do szkoty obu swoich synow, jednak
starszy z nich, 18 letni Giuseppe zostat odrzucony, ze wzgledu na wiek. Przyjety zostal tylko
Gaetano (wowczas 9-letni)*®. Chociaz wystepy Donizettiego w chorze w ciggu pierwszych trzech
miesiecy 1807 roku nie byly szczegdlnie udane (ktopoty spowodowane wadg krtani), to Simone
Mayr wkrétce poinformowal, Zze Gaetano ,,0sigga duzo lepsze postgpy muzyczne niz cala
reszta™’ i przekonat wladze, ze przez wzglad na talent mtodego chtopca warto zatrzymac go w
szkole. Donizetti pozostal tam przez dziewie¢ lat, az do 1815 roku’®. Mayr nie tylko przekonat
rodzicow Donizettiego, aby pozwolili mu kontynuowac¢ nauke, lecz takze wystapit o dwuletnie
stypendium dla Donizettiego z Congregazione di Carita w Bergamo. Wystal tez listy polecajace
do wydawcy Giovanniego Ricordiego i markiza Francesco Sampieri w Bolonii, dajac
Donizettiemu mozliwos$¢ studiowania struktury muzycznej u stynnego Stanislao Mattei w Liceo
Musicale>®. Podczas pobytu w Bolonii, Donizetti udowodnit stuszno$¢ wiary, jakg poktadat w
nim Mayr. W 1816 roku skomponowal swoja pierwsza oper¢ Pigmalion 1 za namowg Mayra
wrocil do Bergamo w 1817 roku, aby rozpoczaé¢ swoja “er¢ kwartetu”, jednocze$nie komponujac

utwory fortepianowe®’.

1818-1822: wczesna tworczos¢

Po spedzeniu dluzszego czasu w Bolonii, Donizetti zostal zmuszony do powrotu do
Bergamo z powodu braku zamowien i propozycji pracy. W Bergamo poznat kilku §piewakow.
Byli wérdd nich sopranistka Giuseppina Ronzi de Begnis i jej maz, bas Giuseppe de Begnis®!.
Przypadkowe spotkanie w kwietniu 1818 roku ze szkolnym kolega, Bartolomeo Merellim (ktory
miat wkrétce zrobi¢ wybitng karierg), zaowocowalo propozycja skomponowania muzyki do
libretta Enrico di Borgogna. Wobec braku jakichkolwiek zlecen operowych, Donizetti

zdecydowat si¢ napisa¢ muzyke, a dopiero potem poszukaé opery, ktora chciataby jg wystawic.

6 H. Weinstock, Donizetti and the World of Opera in Italy, Paris and Vienna in the First Half of the Nineteenth
Century, Random House, Nowy Jork 1963, s. 5-6.
57 H. Weinstock, op. cit. s. 6.
8 W. Ashbrook, Donizetti and His Operas, Cambridge University Press, Cambridge 1982, s. 8.
59
60 J. S. Allitt, Donizetti — In the Light of Romanticism and the Teaching of Johann Simon Mayr, Shaftesbury, Dorset,
UK: Element Books, 1991, s. 9.
1 H. Weinstock, op. cit. s. 19.
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Ostatecznie Paolo Zancla, kierownik teatru San Luca w Wenecji (teatr zbudowany w 1629 roku,
pozniej przeksztatcony w teatr Goldoni), zaakceptowal dzieto 1 wystawit je 14 listopada 1818
roku. Opera ta nie odniosta jednak sukcesu, gdyz publiczno$¢ wydawata si¢ bardziej
zainteresowana wyremontowanym gmachem opery niz samym przedstawieniem. Ponadto
sopranistka Adelaide Catalani wycofata si¢ w ostatniej chwili z powodu tremy i jej aria nie
zostala wykonana w calo$ci®>. Wystawienie opery zaowocowalo jednak nowym zamodwieniem.
Korzystajac z innego libretta Merelliego, Donizetti skomponowal jednoaktowq sztuke Una follia,
ktorej premiera odbyta si¢ 15 grudnia 1818 roku w Teatro San Luca w Wenecji. Jednakze sztuka
zostala zagrana tylko raz, a jej partytura nigdy nie zostata odnaleziona. Z powodu braku nowych
zlecen, kompozytor ponownie wrocit do Bergamo. W pierwszych miesigcach 1819 roku
pracowat nad muzyka sakralng i instrumentalna, ale jego wysitki byly bezowocne, az do drugiej
potowy roku, kiedy skomponowat Il Falegname di Livonia na podstawie libretta Gherarda
Bevilacqua-Aldobrandiniego. Premiera opery odbyla si¢ w grudniu w teatrze San Samuele w

Wenecji.

1822-1830: Rzym, Neapol, Mediolan
Sukces w Rzymie

Po ostatnim niewielkim zleceniu od Paolo Zancla, Donizetti ponownie wrécil do
Bergamo, aby sprébowac rozwija¢ swoja kariere. Patrzac na droge ewolucji stylu Donizettiego,
krytyk muzyczny Ashbrook zwrdcit uwage, ze aby zadowoli¢ operowa publiczno$¢ na poczatku
XIX wieku, trzeba bylo trafi¢ w jej gusta 1 zrobi¢ duze wrazenie juz podczas pierwszego
przedstawienia (inaczej nie bytoby kolejnych). Donizetti zaczat wigc nasladowaé popularny
woweczas styl Rossiniego, ktorego muzyka wyznaczata standardy oceny nowych partytur przez
publiczno$¢®®. Az do pazdziernika 1821 roku Donizetti przebywal w Bergamo i zajmowat sig
tworzeniem réznych utworow instrumentalnych 1 choralnych. W tym samym roku prowadzit tez
negocjacje z Giovannim Paternim, impresario Teatro Argentina w Rzymie 1 17 czerwca otrzymat
kontrakt na skomponowanie kolejnej opery na podstawie libretta Merelli — Zoraida di Granata.
Byto to jego dziewiagte dzielo operowe. Dwudziestoczteroletni Donizetti przybyt do Rzymu 21
pazdziernika, ale plan wystawienia nowej opery napotkal powazny problem: tenor grajacy
gtoéwna role zmarl, wigc rola musiata zosta¢ przepisana na mezzosopran $§piewajacy parti¢ meska,
co nie bylo rzadkoscia w epoce i operach Rossiniego. Premiera przyniosta kompozytorowi

wielki triumf.

62'W. Ashbrook, op. cit., s. 16.
6 W. Ashbrook, op. cit., s. 19.
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Przenosiny do Neapolu

Wkrotce po 19 lutego Donizetti wyjechal z Rzymu do Neapolu, gdzie mial spedzié¢
wiekszo$¢ swojego zycia®. Domenico Barbaja, glowny dyrektor Teatru San Carlo, byt pod
wrazeniem sukcesu opery Donizettiego w Rzymie. Do kofica marca Donizetti otrzymal kontrakt
nie tylko na komponowanie nowych oper, ale takze na przygotowywanie do wystawienia
nowych produkcji innych kompozytoréw®. 12 maja pierwsza nowa opera Donizettiego w
Neapolu, La zingara zadebiutowata na deskach Teatro Nuovo i zostata entuzjastycznie przyjeta
przez publicznos$¢. Opera grana byta przez 28 kolejnych wieczordéw, a w lipcu zagrano ja jeszcze
kolejne 20 razy. Ostatecznie otrzymata bardzo pochlebne recenzje w gazetach. Drugim nowym
utworem, ktory ukazal si¢ sze$¢ tygodni pdzniej (29 czerwca) byla jednoaktowa sztuka La

lettera anonima. Opera ta zyskata duza popularnos$¢ 1 byta grana 20 razy.

Koniec lipca 1822 — luty 1824: zlecenia w Mediolanie i Rzymie

Wiosng 1823 roku w sierpniu Donizetti podpisal kontrakt ze scenarzysta Felice Romani
na stworzenie Chiara e Serafina, ossia i pirati, jednak ze wzgledu na zbyt duza ilo§¢ pracy nie
byt w stanie ukonczy¢ projektu do 3 pazdziernika. Do premiery Donizettiemu zostaly zaledwie
trzy tygodnie. Ostatecznie opera nie zyskata przychylnych opinii z powodu opdznien i1 chorob
aktorow, jednak udato si¢ jg zagra¢ az 12 razy. Wracajac na potnoc przez Rzym, Donizetti
podpisal kontrakt na wystawienie Zoraidy w Teatro Argentina. Kontrakt ten obejmowat wymog,
aby Feretti poprawit libretto, poniewaz Donizetti miat zl3 opini¢ o pracy Andrei Leone Tottoli,
pierwotnego librecisty z Neapolu. Oprdcz tego, Donizetti podjat si¢ takze skomponowania dla
rzymskiego Teatro Valle nowej opery, ktora rowniez miata by¢ oparta na libretcie Ferrettiego.
Pod koniec marca Donizetti w koncu wrocit do Neapolu.
W tym samym roku Donizetti byl zajety pisaniem kantaty i opery dla Teatro San Carlo oraz
opery komicznej dla Teatro Nuovo. W tym samym czasie pracowat tez nad poprawiong Zoraidg
dla teatru rzymskiego. Niestety muzyka przygotowana na premier¢ Alfredo il grande w San

113

Carlo 2 lipca zostata w prasie opisana dos$¢ niepochlebnie: .. nie do uwierzenia jest, ze to
kompozytor La zingary”.Opera zostata zagrana tylko raz, a jego dwuaktowa farsa I/ fortunato

inganno, ktorg wystawiono we wrzesniu w Teatrze Fondo, grana byta tylko trzy razy. Od

4 H. Weinstock, op. cit. s. 28-32.
5 'W. Ashbrook, op. cit., s. 25.
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pazdziernika do konca roku Donizetti przebywat juz w Rzymie i spedzit ten czas dodajac pigc
nowych fragmentoéw do Zoraidy, ktora zostala wystawiona w Teatro Argentina 7 stycznia 1824
roku. Wersja ta odniosta jednak mniejszy sukces niz oryginat. W drugiej operze dla rzymskiego
Teatro Valle rowniez wykorzystano libretto Ferrettiego, ktore pdzniej uznano za jedno z jego
najlepszych. Opera L'ajo nell'imbarazzo, ktorej premiera odbyta si¢ 4 lutego 1824 roku “spotkata
si¢ z entuzjastycznym odbiorem i to dzigki tej operze Donizetti osiaggnat swoj pierwszy naprawde
trwaty sukces™®. Muzykolog John Stewart Allitt stwierdzit, ze majgc w reku dobry scenariusz,
“Donizetti nigdy nie zawiodt pod wzgledem dramatycznej tresci” 1 dodat, ze “Donizetti wiedziat

lepiej niz jego librecisci, co odniesie sukces na scenie”®’.

1824-1830: Palermo i Neapol

Po powrocie do Neapolu Donizetti rozpoczal przygode z angielskim stylem
romantycznym i stworzyl oper¢ semiseria Emilia di Liverpool, ktorg zagrano zaledwie siedem
razy w Teatrze Nuovo w lipcu 1824 roku. Kilka miesiecy pozniej w prasie pojawily sie
krytyczne komentarze dotyczace stabo$ci gatunku opera semiseria, chociaz muzyka Donizettiego
z Emilia di Liverpool zostala opisana jako “pickna”®®, W latach 1825-1826 Donizetti uzyskat na
rok posade dyrektora muzycznego w Teatro Carolino w Palermo (réwnoczes$nie nauczajac w
Konserwatorium). Tam wystawit swoja wersje L'ajo nell'imbarazzo z 1824 roku, a takze nowg
opere Alahor in Granata. Wydaje si¢ jednak, ze jego do§wiadczenia pracy w Palermo nie byly
zbyt przyjemne, gtdéwnie z powodu zlego zarzadzania teatrem, ciaglej niedyspozycji §piewakow i
ich tendencja do niestawiania si¢ na czas. Wszystkie te problemy doprowadzily do przesunigcia
w czasie premiery Alahora az na styczen 1827 roku. W lutym Donizetti wrécit do Neapolu.
Latem 1827 roku w teatrze Nuovo, znanym jako Don Gregorio, z powodzeniem wystawiono
adaptacj¢ L'ajo nell'imbarazzo, a miesigc pozniej jednoaktowy melodramat lub opere Elvida,
stworzony na urodziny Marii krélowej Obojga Sycylii. Opera ta zawierala wspanialg partie dla
tenora Giovanniego Battisty Rubiniego, jednak zostala ona zagrana tylko trzy razy. Allitt
zauwazyl, ze w latach 1827-1828 zbiegly si¢ trzy wazne wydarzenia w zyciu zawodowym i
osobistym Donizettiego. Po pierwsze, poznat libreciste Domenico Gilardoniego i wspoipracowat
z nim az do 1833 roku. Domenico Gilardoni napisat dla Donizttiego 11 sztuk, zaczynajac od
Otto mesi in due ore w 1827 roku. Domenico Gilardoni, podobnie jak Donizetti, miat bardzo
dobre wyczucie, jak poprzez utwory wzbudzi¢ pozytywne emocje u publicznosci. Po drugie,

neapolitanski impresario Barbaja, zlecit Donizettiemu napisanie 12 nowych oper w ciagu

% C. Osborne, The Bel Canto Operas of Rossini, Donizetti, and Bellini, Amadeus Press, Portland, Oregon 1994, s.
156.
67J. S. Allitt, op. cit., s. 27-28.
% W. Ashbrook, op. cit., s. 32.
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najblizszych trzech lat. Po trzecie, w 1829 roku Donizetti zostat dyrektorem Teatru
Kroélewskiego w Neapolu i1 pehit t¢ funkcje az do 1838 roku. Podobnie jak Rossini, ktory
zajmowal wczeséniej t¢ posade, Donizetti mogt swobodnie komponowa¢ dla innych teatrow. W
lipcu 1828 roku Donizetti poslubit Virgini¢ Vasselli i zamieszkat razem z nig w nowym domu w
Neapolu. W ciggu dwoch miesigcy skomponowat kolejng opere semiseria pt. Gianni di Calais na
podstawie libretta Gilardoniego. Byta to ich czwarta wspotpraca, ktéra zakonczyta si¢ sukcesem

nie tylko w Neapolu, ale takze w Rzymie w latach 1830-1831.

1830-1838: miedzynarodowa slawa

W 1830 roku Donizetti odniost swoj pierwszy i najwigkszy miedzynarodowy sukces z
Anng Boleng, wystawiong w Teatro Carcano w Mediolanie 26 grudnia 1830 roku, z Giudittg
Pasta w roli tytutowej. Dodatkowo w roli Percy'ego wystapil uznany tenor Giovanni Battista
Rubini. Dzigki tej operze Donizetti zyskat natychmiastowg stawe w catej Europie. W latach
1830-1834 sztuka byla juz grana na calym potwyspie wioskim, a nastgpnie w wielu stolicach
europejskich”™. Wraz ze wzrostem liczby zlecen, od 1830 do 1835 Donizetti stworzyt ogromng
ilo§¢ dziet, a Napdj mitosny, czyli komedia stworzona w 1832 roku, zaraz po sukcesie Anny
Boleny, uznana zostata za jedno z arcydziel XIX-wiecznej opery buffa. Nastepnie w Neapolu
powstawaty kolejno nowe opery, w tym: Francesca di Foix (maj 1831), La romanziera e l'uomo
nero (czerwiec 1831) i Faust (styczen 1832). W Mediolanie wystawiono dwie jego nowe opery:
Le convenienze ed inconvenienze teatrali (kwiecien 1831) i Ugo, conte di Parigi (marzec 1832).
W Rzymie natomiast wystawiono I/ furioso all'isola di San Domingo (styczen 1833) 1 Torquato
Tasso (wrzesien 1833), w Livorno Otto mesi in due ore (1833), a we Florencji Parisina (marzec
1833). Po sukcesie Lukrecji Borgii w 1833 roku reputacja Donizettiego zostata dodatkowo
ugruntowana. Donizetti, idgc $sladem Rossiniego i Belliniego odwiedzit Paryz, gdzie jego opera
Marin Faliero zostala wystawiona w Théatre-Italien w marcu 1835 roku. Jednakze, w
poréwnaniu z wystawiang w tym samym czasie opera Purytanie Belliniego, dzieto Donizettiego
wypadto dos$¢ blado. 26 wrzesnia 1835 roku Donizetti wrocil z Paryza, aby nadzorowaé spektakl
Lucia di Lammermoor, ktorego libretto napisat Salvadore'a Cammarano. PdZniej opera ta stata
si¢ najstynniejszg operag Donizettiego 1 zostata uznana za szczytowe osiggnigcie tradycji bel
canto, co dalo jej status podobny do Normy Belliniego. To tez byl specjalnych czas dla
Donizettiego. Gioachino Rossini przeszedt na emeryturg, a Vincenzo Bellini zmarl na kroétko

przed premiera Lucii di Lammermoor, pozostawiajac Donizettiego jako “jedynego wiadce

% H. Weinstock, op. cit. s. 64.
70 C. Osborne, op. cit., s. 194-197.
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wloskiej opery”’!. Nie tylko pojawily sie sprzyjajagce warunki do tego, aby Donizetti mogh
zdoby¢ wigksza stawe jako kompozytor, ale takze na caltym kontynencie europejskim pojawito
si¢ zywe zainteresowanie historig i kulturg Szkocji. Brutalne wojny i wasnie w Szkocji, a takze
jej folklor i mitologia urzekty czytelnikéw i publicznos¢ w XIX wieku.

Wraz ze wzrostem stawy Donizettiego rosta tez jego aktywno$¢ zawodowa. Donizetti otrzymat
wiele zlecen od Teatru La Fenice w Wenecji, a po sukcesie Lucii di Lammermoor w Théatre-
Italien w Paryzu, zwrdcita si¢ do niego takze w grudniu 1837 roku Opera Paryska. Jak
powiedzieli muzykolodzy Roger Parker i William Ashbrook: “droga do Paryza otworzyla si¢

przed nim” 1 zostat pierwszym Witochem, ktoremu zlecono napisanie prawdziwie wielkiej opery.

1838-1840: wyjazd z Neapolu do Paryza

W pazdzierniku 1838 roku Donizetti przeniost si¢ do Paryza, przysiegajac, ze nigdy
wiecej nie bedzie miat do czynienia z Teatro San Carlo, po tym, jak krol Neapolu zakazat
wystawiania Poliuto, argumentujac, ze tak $wiety temat nie nadaje si¢ na scen¢. Donizetti
zaoferowal Poliuto Operze Paryskiej pod nazwa Les Martyrs. Sztuka zostata wystawiona w
kwietniu 1840 roku i osiagneta wielki sukces. W 1840 roku Donizetti skomponowat La Militaire,
SW0ja pierwszg opere¢ napisang wylgcznie na podstawie francuskiego libretta. Sztuka ta

przyniosta mu kolejny znaczacy sukces.

1840-1843: miedzy Paryzem, Mediolanem, Wiedniem i Neapolem

Po opuszczeniu Paryza w czerwcu 1840 roku Donizetti napisat 10 nowych oper, cho¢ nie
wszystkie zostaly wystawione za jego zycia. Przed przybyciem do Mediolanu w sierpniu 1840
roku odwiedzil Szwajcari¢, nast¢pnie rodzinne Bergamo, a w koncu Mediolan, gdzie
przygotowywat si¢ do pracy nad wtoska wersja Corki putku. Przybywszy do Wiednia wiosng
1842 roku z listem polecajagcym od Rossiniego, Donizetti zaangazowat si¢ w proby do Linda di
Chamounix, ktorej premiera odbyta si¢ z sukcesem w maju tego samego roku. Przybywajac
ponownie do Paryza pod koniec wrze$nia 1842 roku, Donizetti wprowadzit poprawki do dwdch
wloskich oper i otrzymat od Julesa Janina, nowo mianowanego dyrektora Théatre-Italien,
propozycje skomponowania nowej opery. W rezultacie powstata opera komiczna Don Pasquale,
ktorej premiera zostala zaplanowana na styczen 1843 roku. Zagrany po raz pierwszy 3 stycznia
Don Pasquale odniést ogromny sukces, a kolejne wystegpy trwaty az do konca marca.

Pozne lata

"' C. Mackerras, Lucia di Lammermoor (broszura CD), Sony Classical, 1998, s. 29.
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W 1843 roku u Donizettiego pojawity si¢ objawy kily 1 prawdopodobnie choroby
afektywnej dwubiegunowej. Allitt stwierdzit, ze “jego serce byto ztamane i smutne”’?. Wedlug
Williama Ashbrooka silne zaabsorbowanie pracg w ostatnich miesigcach 1842 roku i przez caty
1843 rok pokazuje, ze Donizetti rozpoznat swoje problemy i chciat stworzy¢ tyle, ile jeszcze
mogt”3. Po sukcesach odniesionych w Paryzu kontynuowat prace i ponownie udat sie do Wiednia,
gdzie dotart w potowie stycznia 1843 roku. W sierpniu 1845 roku kryzys zdrowotny
Donizettiego osiggnat apogeum, a lekarze radzili mu, aby calkowicie zrezygnowat z pracy,
jednoczesnie stosujac roézne srodki zaradcze. Stan zdrowia Donizettiego pogarszat si¢ stopniowo,
az do 1848 roku. Donizetti zmart 8 kwietnia po potudniu. Pierwotnie zostal pochowany na
cmentarzu Valtesse, ale w 1875 roku jego cialo zostato przeniesione do Bazyliki Santa Maria w

Bergamo, w poblizu grobu jego nauczyciela Simona Mayra.

L'elisir d'amore (Napoj milosny)

L'elisir d'amore (Napoj milosny) to opera komiczna w dwoch aktach kompozytora
Donizettiego, z wloskim librettem Felice Romani. Opera miata swoja premier¢ 12 maja 1832
roku w Teatro Canobbiana w Mediolanie. Odniosta ona wielki sukces i byta grana az 32 razy.
Szczegdlnie godna podziwu jest pomystowos$¢ Donizettiego w zakresie melodii. W operze
czasem pojawiajg si¢ melancholijne nuty, jednak doskonale komponujg si¢ one z ogdlnym
komediowym stylem spektaklu.

Historia powstania

Napisany w pospiechu w ciggu szeSciu tygodni L'elisir d'amore byl najczescie)
wystawiang operg we Wloszech w latach 1838-1848 i nieprzerwanie utrzymuje si¢ jako staty
punkt w migdzynarodowym repertuarach operowych. Dzi§ jest to jedno z najczesciej
wykonywanych dziet ze wszystkich oper Donizettiego. W ciagu pigciu sezondw w latach 2008-
2013 L'elisir d'amore pojawit si¢ na 13. miejscu listy najczesciej wystawianych oper na §wiecie
Operabase’. Liczba nagran tej opery jest obecnie bardzo duza. W rzeczywistosci jest to
nietypowy klasyk, poniewaz rozni si¢ od wigkszosci oper epoki romantyzmu, posiadajac
wyrazne cechy opery powaznej. Z drugiej strony, podtytut “melodramma giocoso” nie do konca
odpowiada specyficznej tresci fabuty i1 ekspresyjnemu charakterowi muzyki. Bardziej stuszne
jest stwierdzenie, ze L'elisir d'amore nalezy wtasnie do posredniego gatunku, okreslanego jako
opera semiseria lub comédie larmoyante. Fabula tej opery prawdopodobnie opiera si¢ na

osobistych do$wiadczeniach Donizettiego, ktory zostal zwolniony ze stluzby wojskowej dzigki

2J. S. Allitt, op. cit., s. 43.
3 W. Ashbrook, op. cit., s. 177-178.
74 "Opera Statistics", Operabase, dostep: 14.09.2013.
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hojnosci pewnej bogatej kobiety. Dzigki temu nie musial sluzy¢ w armii austriackiej, w

przeciwienstwie do swojego brata Giuseppe (takze stynnego kompozytora).

Historia spektakli

W lutym 1901 roku Enrico Caruso po raz pierwszy zagrat w La Scali Nemorino pod
batutg Arturo Toscaniniego. Entuzjastyczna reakcja publicznosci sprawila, Zze orkiestra i Caruso
trzykrotnie powtdrzyli “Una furtiva lagrima”. Toscanini powiedziat po wystepie: “Jesli Caruso

bedzie dalej tak $piewat, to bedzie o nim glo$no na calym $wiecie”’>.

¢) G. Rossini - zarys sylwetki kompozytora i omowienie wybranych

fragmentow
Gioachino Antonio Rossini (29 lutego 1792 - 13 listopada 1868) to wiloski kompozytor,
znany z wielu oper, zwlaszcza komicznych, w tym przede wszystkim 1/ barbiere di Siviglia
(Cyrulika sewilskiego) (1816), La cenerentola (Kopciuszka) (1817) 1 Semiramidy (1823). Wéréd
jego pozniejszych duzych oper dramatycznych najbardziej znana byta sztuka Guillaume Tell
(1829)7.
Wecezesne lata
Ojcem Rossiniego byl Giuseppe Rossini, zubozaly trebacz, ktory gral w roznych
zespotach 1 orkiestrach, a matka Anna Gidalini, $piewaczka r6l drugoplanowych. Z powodu
zajec, ktore wykonywali rodzice, Rossini spedzit cate dziecinstwo w teatrze. W wieku 14 lat
Rossini wstapit do Akademii Filharmonicznej w Bolonii (obecnie Conservatorio di Musica GB
Martini Bologna) i skomponowal swoja pierwsza opere Demetriusz i Polibiusz (1806;
wystawiona w 1812). W wieku 15 lat nauczyt si¢ gry na skrzypcach, waltorni 1 klawesynie.
Czesto $piewal publicznie, nawet w teatrze, aby zarobi¢ troche pieniedzy’’. Kiedy zaczat
zawodzi¢ go glos i nie mogt juz Spiewac, Rossini zostal akompaniatorem, a nastgpnie
dyrygentem. Zaczat wtedy zdawaé sobie sprawe ze znaczenia niemieckiej szkoly
kompozytorskiej 1 dostrzegl nowe elementy w bogatej] muzyce Haydna i Mozarta. Wplywy te
odnalez¢ mozna w jego wczesnej kantacie skomponowanej dla Akademii Filharmonicznej, ktéra
wystawila ja w 1808 roku. W ciagu nastgpnych 20 lat (od 1808 r.) Rossini skomponowat ponad
40 oper.

OKkres wloski

5 H. Sachs, Toscanini: Musician of Conscience, Liveright, 2017, s. 142-143.
76 1. Montanelli, L'ltalia giacobina e carbonara (1789-1831), 1972, s. 612.
"7R. Osborne, Rossini, Oxford University Press, Oxford 2007, s. 4.
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Pozostajac w zgodzie ze swoimi zainteresowaniami, Rossini poswiecil si¢ popularnemu
wowczas gatunkowi — operze buffa. Jego pierwsza opera pt. La cambiale di Matrimonio (Weksel
matzenski) (1810) zostala z sukcesem wystawiona w Wenecji, chociaz niezwykla aranzacja
orkiestry spowodowata niech¢¢ $piewakoéw. Po powrocie do Bolonii skomponowat kantate La
morte di Didone (1811) w hotdzie rodzinie Mombelli, ktora obdarzyla go wsparciem, a takze
dwuaktowag opere L'equivoco stravagante (Dziwaczne nieporozumienie) (1811) (odniosta
znaczacy sukces). W nastepnym roku w Wenecji wystawiono jeszcze jego dwie opery komiczne.

Rossini byl prawdziwym tworca w stylu bel canto, kwiecistych melodii. W swoich
dzietach ozywiat ansamble 1 finatly, stosowatl nietypowe rytmy, przywrécit orkiestrze jej nalezne
miejsce 1 sprawil, ze to Spiewacy stuzyli muzyce. W 1812 roku Rossini skomponowat oratorium
Ciro in Babilonia, ossia La caduta di Baldassarre (Cyrus w Babilonii) i kolejng oper¢ komiczng
La scala di seta (Jedwabna drabinka). W tym samym roku Marietta Marcolini, ktora $piewata
juz w operach Rossiniego i interesowata si¢ mlodym kompozytorem, polecita Rossiniego
mediolanskiej La Scali. W ramach umowy z La Scalg, Rossini napisat La pietra del paragone
(Kamien probierczy) (1812), czyli dzielo zapowiadajace jego przyszia stawe. W epilogu swojej
opery Rossini po raz pierwszy zastosowal specjalny efekt crescendo, ktory pdzniej
wykorzystywany byt przez niego bardzo bezkrytycznie, a nawet mozna powiedzieé, ze byt wrecz
naduzywany’®. Dotychczasowe do$wiadczenia Rossiniego w tworzeniu siedmiu oper i kilku
kantat, a takze bliski kontakt z teatrem dat mu prawdziwy wglad w prac¢ kompozytora i
pozwolil mu na przystapienie do prac nad swoimi gldwnymi dzielami. Wenecja, najbardziej
zachwycajace miasto we Wtoszech, miato zapewni¢ mu prawdziwa chwatg. Po skomponowaniu
dla teatru San Mois¢ komedii Signor Bruschino (Pan Bruschino) (1813), Rossini napisal dla
teatru La Fenice swoja pierwsza oper¢ powazng Tancredi (Tancred) (1813), w ktorej podjat
proby reformy opery seria (opera powazna z XVIII w.), tworzac prawdziwie dramatyczne dzieto.
Zywa i melodyjna opera Tancredi odniosta natychmiastowy sukces, a w calym miescie
rozbrzmiewata jej stynna melodia“Di tanti palpiti”. Zaraz potem nastapit sukces L'Italiana in
Algeri (Wioszki w Algierze) (1813), ktéra byta kolejnym krokiem na drodze do udoskonalenia
opery komicznej. Sukces tych dwoch dziel otworzyl Rossiniemu droge do La Scali. Po
skomponowaniu Aureliano in Palmira (Aurelian w Palmirze) Rossini zyskat uznanie wsrod
spiewakow, jednak dzieto to nie odniosto wigkszego sukcesu. Nastepnie Rossini napisat 1/ turco
in Italia (Turka we Wioszech) (1814) dla Mediolanczykéw i kantate dla ksigznej Belgioioso.
Kolejne dzieto Rossiniego pt. Sigismondo (Zygmunt) (1814) okazato si¢ porazka. Slawa
Rossiniego wkrotce dotarta do Neapolu, gdzie najwiekszym impresario operowym byt

Domenico Barbaia, byly kelner, ktory dorobit si¢ fortuny na grach hazardowych i prowadzeniu

8 A. Kendall, Gioacchino Rossini: The Reluctant Hero, Victor Gollancz, Londyn 1992, s. 16.
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kasyn, a potem na prowadzeniu dwoch wspaniatych teatrow w Neapolu. Zdajac sobie sprawe z
rosngcej stawy Rossiniego, Barbaia udat si¢ do Bolonii, aby zaoferowa¢ mu kontrakt. Rossini
byt pod wrazeniem warunkéw kontraktu, ktore obejmowaly pisanie dwoch oper rocznie i
gwarancje Barbaia (milionera, a nie zwyklej czwartorzednej trupy na skraju bankructwa).
Rossini zgodzit si¢ bez wahania. Najlepsza wykonawczynig teatrow Barbaia byta znakomita
spiewaczka Isabella Colbran. Pierwsza opera, w ktorej $piewata Isabella Colbran, Elisabetta,
regina d'Inghilterra (Elzbieta, krolowa Anglii) (1815), odniosta ogromny sukces. Rossini bardzo
podziwial Colbran i wkrotce si¢ w niej zakochat. Sukces Elzbiety, krolowej Anglii sktonit Rzym
do zaproszenia Rossiniego na wystep podczas karnawatu w 1816 roku. Pierwsza rzymska opera
Rossiniego nie odniosta jednak sukcesu, tak samo jak jego druga opera Il barbiere di Siviglia
(Cyrulik sewilski) (1816, pierwotnie opera zatytutowana Almaviva). Mieszkancy Rzymu, ktorzy
znali 1 kochali operowa adaptacj¢ sztuki Pierre-Augustina Carona de Beaumarchais autorstwa
Giovanniego Paisiello, nie polubili nowej wersji Rossiniego, ale kiedy zostata ona wystawiona w
innym miejscu we Wtoszech, odniosta ogromny sukces. Ukonczone w niecate trzy tygodnie
dzieto jest niezwykle kreatywnym i innowacyjnym dzielem, ktore od tamtej pory cieszylo si¢
wielka sympatig mito$nikéw opery. Kolejne dzieto Rossiniego to La cenerentola (Kopciuszek)
(1817). Podobnie jak w Cyruliku sewilskim, w Kopciuszku gtdéwng role grala mezzosopranistka,
cho¢ obie role zwykle $§piewat sopran, jednak nie przeszkodzito to obu dzietom w odniesieniu
sukcesu. Pomiedzy tymi dwiema operami komicznymi znalazla si¢ opera Otello (1816). Oparta
na sztuce Williama Szekspira opera zdominowata sceng, dopdki nie zostala zastapiona przez
wielka opere Giuseppe Verdiego o tym samym tytule. Kolejne dzieto Rossiniego — La gazza
ladra (Sroka zlodziejka) (1817) to pdlpowazne dzieto, ktéore odniosto wielki sukces w
Mediolanie™. Armida, czyli wielka opera wymagajaca trzech tenorow i dramatycznego sopranu,
miata swoja premier¢ w 1817 roku. Rossini znalazt $piewakdéw, ktorzy pasowali do
skomponowanej przez niego muzyki. Byli to: Colbran, tenor Manuel del Popolo Garcia, bas
Filippo Galli i kontralt Benedetta Pisaroni (niezrownana artystycznie). Byla to stala grupa
wykonawcza Rossiniego, ktéra wyniosta technike bel canto na wyzszy poziom. La donna del
lago (Dziewica z jeziora) (na podstawie wiersza “Pani Jeziora” Waltera Scotta) nie odniosta
sukcesu podczas premiery w 1819 roku, jednak zaraz potem szybko zyskata powszechne uznanie.
Po skomponowaniu kilku mniej lub bardziej udanych dziet, Rossini wyjechat z Neapolu do
Wiednia z Colbran (zaraz po $lubie), chcac pozna¢ Ludwiga van Beethovena. Rossini czut si¢
jednak rozczarowany sytuacja finansowg kompozytora Fidelia w Wiedniu i wrocit do Wenecji.
Tam probowat z pomocg opery Semiramide (1823) otworzy¢ nowy rozdziat w swojej wloskiej

karierze. Jednak konserwatywni Wenecjanie nie rozumieli tej zdumiewajacej opery, ktora

" S. Ricciardi, Gli oratorii di Haydn in Italia nell'Ottocento, 11 Saggiatore Musicale, 2003, 5.56.
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stanowita najdtuzsze i najbardziej ambitne dzielo Rossiniego. Z tego powodu postanowil, ze nie

napisze juz ani jednej nuty dla swoich rodakow i1 zdecydowat si¢ opusci¢ Wtochy.

Okres paryski

W listopadzie 1823 roku Rossini przybyl do Paryza i zostal tam ciepto przyjety. Pod
koniec roku odwiedzil Londyn, gdzie dyrygowal, a jego Zona $piewala. Spotkal si¢ takze z
krélem Jerzym IV. Po powrocie do Paryza sprawit, ze starsi kompozytorzy czuli si¢ zawstydzeni.
Paryscy wydawcy muzyczni, bracia Escudier, tak opisali Rossiniego: “Miat wtedy 31 lat, byt w
kwiecie wieku. Z jego twarzy bita szlachetnos$¢ 1 zyczliwos$¢. Jego subtelne, bystre, przenikliwe
oczy przyciagaty ludzi. Jego u$miech, jednoczes$nie zyczliwy i srogi, odzwierciedlat caly jego
temperament. Wyrazna linia ostrego nosa, duze i wydatne czoto, przedwczes$nie cofajaca si¢ linia
wloséw, czarne bokobrody okalajagce owalng twarz — wszystko to tworzyto meska i czarujaca
urod¢. Ma dziwnie uksztattowane dlonie, kokieteryjnie eksponowane przez mankiety. Ubierat si¢
prosto. W swoich raczej skromnych niz eleganckich ubraniach wygladat jakby dopiero przybyt z
podrozy i wjechal do stolicy.” Ostatnia opera RW tym czasie nadano mu przydomek “Monsieur
Crescendo”, a wielu mtodych ludzi wyrazato dla niego swoj podziw. Paryz byl wowczas
centrum $wiata i Rossini o tym wiedzial. Po wystawieniu niektorych swoich dziet, skomponowat
Podréz do Reims, czyli inscenizowang kantate na koronacje Karola X®°. Rossini przez dhugi czas
chcial zmieni¢ swdj styl, to znaczy zastapi¢ wzgledna sztuczno$¢ 1 obojetnos¢ wspaniatych oper
autentycznym i mocnym $piewem. Aby osiggna¢ ten cel, musiat zreformowac orkiestre 1 nadac
wickszg wage chorowi. W rezultacie powstato Le Siege de Corinthe (1826), bedace
zmodyfikowang wersja wczesniejszego Maometto II (1820). Dzieto zdobyto pochwaly od
stynnego kompozytora Hectora Berlioza. Po Le Siége de Corinthe pojawity si¢ Moise (1827) 1 Le
Comte Ory (1828), czyli opera komiczna zaadaptowana do stylu opery francuskiej. Rossiniego —
Guillaume Tell opowiadata o nacjonalizmie i wolnosci. Skomponowana przez niego muzyka
bardzo pasowata do tego wzniostego tematu, sprawiajac, ze paryska publiczno$¢ oklaskiwala go
entuzjastycznie. Poprzez to dzielo, Rossini odpowiedzial wszystkim swoim krytykom w
najbardziej elegancki sposob. Potem, w wieku 37 lat, Rossini postanowit nie pisa¢ juz zadnych
dziet dla teatréw. Guillaume Tell byla pierwotnie pierwsza z pigciu oper dla teatru, ale nowy
rzad po rewolucji 1830 roku zawiesil kontrakt Rossiniego. Powdd, dla ktorego Rossini
praktycznie przestat pisa¢ muzyke, nadal pozostaje w sferze spekulacji. Niektorzy uwazaja, ze
byl to wynik jego stynnego lenistwa, a inni wskazujg na wrogie nastawienie paryzan do jego

dziet 1 wynikajaca z tego uraze¢ Rossiniego. Istniejg réwniez informacje, ze po uslyszeniu

80 A. Kendall, op. cit., s. 125.
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Gilberta Dupreza, ktory w Guillaume Tell po raz pierwszy zaspiewat wysokie C w sposob
romantyczny postanowil, ze nie bedzie komponowal, poniewaz nie wyobrazal sobie swojej
muzyki wykonywanej w taki sposob. Innym powodem mogta by¢ takze zazdro$¢ o sukces
kompozytora operowego Giacomo Meyerbeera w Paryzu®!.W 1845 roku zmarta Colbran. W
1847 roku Rossini poslubit Olympe Pélissier. Na emeryturze napisat kilka dziet religijnych i
wrocit do swojego ulubionego gatunku z poczatkow kariery, czego owocem byt Stabat Mater
(1832) 1 Petite messe solennelle (1864). Napisat tez kilka pies$ni i utworéw fortepianowych, ale
nigdy nie zgodzil si¢ na ich publikacje®?. Po pobycie we Wtoszech Rossini wrocit do Paryza w
1855 roku i nigdy juz go nie opuscil. Jego rodzice nie zyli, jego nowa zona nie byta tak
wymagajaca jak poprzednia, a on sam stal si¢ bogatym czlowiekiem. Majac zapewniong
emeryturg, Rossini odtozyt prac¢ na bok i wybral slodycz zycia. Znany byt ze swojego
btyskotliwego dowcipu i poczucia humoru. W swoim domu w Paryzu, a pézniej w willi w Passy,
Rossini urzadzat kolacje, w ktorych uczestniczyto wiele znakomitych postaci kregow
muzycznych 1 literackich polowy XIX wieku. W 1860 roku odwiedzit go stynny niemiecki
kompozytor Ryszard Wagner, ktory uwiecznil rozmowe z Rossinim w swoim tekscie ,,Eine
Erinnerung an Rossini”. Przez wiele lat Rossini byt pamigtany niemal wylacznie dzigki granemu
czesto Cyrulikowi sewilskiemu 1 sporadycznym wznowieniom Guillaume'a Tella. Jednakze od lat
50. XX w. coraz wigcej jego oper bylo wznawianych, zwlaszcza na Festiwalu Rossiniego. Opery

te prawie zawsze byty dobrze przyjmowane zaréwno przez publicznos¢, jak 1 krytykow.

1l Barbiere di Siviglia (Cyrulik sewilski)

1l Barbiere di Siviglia (Cyrulik sewilski) to jedna z najstynniejszych oper Rossiniego. Jest
to adaptacja sztuki Pierre-Augustina Carona de Beaumarchais pod tym samym tytutem. Pierwsza
teatralna adaptacja Cyrulika sewilskiego zostala wystawiona juz w 1775 roku i odniosta
natychmiastowy sukces wsrdd publicznosci, poniewaz dotyczyta tematu bliskiego Owczesnej
burzuazji, oferujac lekka, ale skuteczng satyre, odzwierciedlajaca optymizm epoki. Wraz z Le
nozze di Figaro (Weselem Figara) (1784) i mniej znanym La madre colpevole (1792) dzieto
Beaumarchais stanowi czg$¢ trylogii opartej na tej samej grupie postaci. W pdzniejszych
wiekach kilku kompozytoréw, w tym Giovanni Paisiello i Francesco Morlacchi, stworzyto swoje
adaptacje tych dziel. Il barbiere di Siviglia (Cyrulik sewilski) Paisiello z Neapolu zostat
ukonczony wczesniej niz wersja Rossiniego i zostat poézniej przez nig wyparty. Mimo to wersja
Paisiello odniosta duzy sukces jak na swoje czasy i byla wystawiana wiele razy w catej Europie

miedzy XVIII a XIX wiekiem. Istnieje rowniez wersja Morlacchiego, oparta na scenariuszu

81 G. Servadio, Rossini, Constable, Londyn 2003, s. 48.
82 R. Osborne, Rossini's life, “The Cambridge Companion to Rossini, Cambridge University Press”, Cambridge 2004, s. 159.
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wykorzystanym przez Paisiello. Ostatecznie I/ barbiere di Siviglia Rossiniego stal si¢ jedng z
jego najstynniejszych 1 najczesciej wystawianych oper, przezywajac rozne adaptacje tej samej
historii. Stary §wiat, reprezentowany przez konserwatywnego Morlacchiego i nieco bardziej
$miatego, lecz nie do konca klarownego Paisiello stopniowo ustgpowat miejsca nowoczesnemu
stylowi Rossiniego. I/ Barbiere di Siviglia Rossiniego miat swojg premiere 20 lutego 1816 roku
na scenie Teatro Argentina w Rzymie®. Mozna si¢ zastanawia¢, dlaczego Rossini zdecydowal
si¢ powrdci¢ do tego tematu, pomimo zacieklej rywalizacji z Paisiello, ktory byl wtedy
uznawany za jednego z najbardziej uznanych mistrzow muzyki w Owczesnej tradycji
neapolitanskiej. Kosztowalo to Rossiniego przystowiowe fiasko debiutu, jednak Rossini byt tak
pewny swoich umiejetnosci, ze jego opera wkrdtce odniosta sukces. Cho¢ Cyrulik Rossiniego
nie odbiegal zbytnio od wersji Beaumarchais i Petroselliniego, to Rossini zyskat wielki rozgtos
dzigki swojemu nowatorskiemu stylowi i wprowadzeniu nowoczesnych akcentéw do dobrze
znanej 1 czesto wystawianej opery. Klasyczna kawatyna, w momencie pojawienia si¢ Rosiny,
stala si¢ najpopularniejszym fragmentem catego I/ Barbiere di Siviglia. Podobnie “L'aria della
vipera” 1 “della calunnia” Don Basilio, staly si¢ utworami wywotujacymi silne emocje u
publiczno$ci. Rossini skutecznie wykorzystal rowniez swoje stynne crescendo, przesuwajac
granice tradycyjnej opery komicznej, uzyskujac bardzo nowoczesng, zabawna komedie®*. W
operze tej zachowaty si¢ jednak takze §lady tradycyjnych elementow, zwtaszcza w akcie drugim.
Przyktadem moze by¢ motyw przebierania si¢ za kogos innego, efekt “sztuki wewnatrz sztuki”, a
takze lekcja $piewu, bedgca jednym z najbardziej typowych przyktadow muzyki scenicznej®’.

Ze wzgledu na swoja stawe 1l barbiere di Seviglia przechodzit przez lata r6zne zmiany. Dopiero
w ostatnich dziesigcioleciach zaczeto szanowac 1 dochodzi¢ poprzez studia jaki byt pierwotny
zamyst Rossiniego wobec sztuki, starajgc si¢ przywrédci¢ wiernos$¢ oryginatowi. Nalezy
zaznaczyC, ze Il barbiere di Seviglia jest najcze$ciej wznawiang i odnoszacg najwieksze sukcesy

operg z catego zachowanego repertuaru operowego Rossiniego.

Rozdzial Il — Glos bas barytonowy — omowienie klasyfikacji glosow ze

szczegolnym uwzglednieniem glosu bas barytonowego

8 G. Casaglia, Il barbiere di Siviglia, 20 February 1816, “L'Almanacco di Gherardo Casaglia”, 2005, s. 23.
8 H. Weinstock, Rossini: A Biography, Knopf, Nowy Jork 1968, s. 366.
85 A. Loewenberg, Annals of Opera 1597-1940, Rowman and Littlefield, New Jersey 1978, s. 644.
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a) Klasyfikacja glosow jako przyporzadkowanie konieczne w prawidlowej

obsadzie partii

Klasyfikacja gltosow jest najsilniej kojarzona z europejska muzyka klasyczng, chociaz
terminologia uzywana w tej klasyfikacji jest uzywana rowniez w innych krajach na swiecie.
Spiewacy wybieraja utwory, ktore pasuja do ich glosu. Pomimo, Ze niektorzy $piewacy, tacy jak
Enrico Caruso, Rosa Ponselle, Joan Sutherland, Maria Callas, Jessye Norman, Ewa Podles czy
Placido Domingo dysponuja glosami pozwalajacymi im na $piewanie szerokiego repertuaru, to
jednak nadal jest to zgodne z mozliwosciami glosu 1 wymogami danego repertuaru. Niektore
artystki, takie jak Shirley Verrett, czy Grace Bumbry zmienily przyporzadkowanie do rodzaju
glosu, a co za tym idzie repertuar. Mozart napisat wiele swoich rol dla konkretnych $piewakow,
a dopiero potem pojawita si¢ kodyfikacja, w oparciu o praktyke sceniczng. W pedagogice
wokalnej stosuje si¢ przyporzadkowanie do rodzaju glosu, cho¢ inaczej dzieje si¢ to na etapie
ksztatcenia, a p6zniej Spiewu zawodowego. Glosy kobiece dzieli si¢ zazwyczaj na trzy grupy:
sopran, mezzosopran i kontralt. Glosy meskie natomiast dzieli si¢ zwykle na cztery grupy:
kontratenor, tenor, baryton i1 bas. W przypadku glosu przed okresem dojrzewania stosuje si¢ tez
termin — dyszkant. W kazdej z tych gléwnych kategorii istniejg podkategorie, ktore identyfikuja
okreslone cechy wokalne, takie jak koloratura czy ciezar glosu®®, ktore s3 pomocne w procesie

7. Oczywiscie jak kazda klasyfikacja nie moze ona wyczerpywaé

rozrozniania glosow®
wszystkich ewentualnos$ci. Pojawiajg si¢ glosy tzw. Zwischenfach (glosy pomiedzy — thum. wt.),
ktore sg na pograniczu dwoch Fachow.

W procesie ksztatcenia kazdy z pedagogdéw musi zwroci¢ uwage na wiele elementow jak:
skale, tessiture, barwe i dzwigki przejsciowe, znane jako passaggio, a takze cechy fizyczne,
wymowe, dhugos¢ fatdow glosowych. Bledna klasyfikacja glosu $piewaka jest bardzo
niebezpieczna. Moze doprowadzi¢ do uszkodzenia wrazliwego instrumentu, a co za tym idzie
skrocenia kariery wokalnej, a takze utraty pigkna glosu i swobody $piewu. Niektore z tych
niebezpieczenstw nie sg natychmiastowe. Glos ludzki jest do$¢ elastyczny, zwlaszcza w okresie

wczesnej dorostosci, dlatego uszkodzenia mogg nie pojawiac si¢ przez wiele miesigcy, a nawet

lat. Niestety, ten brak widocznej natychmiastowej szkody moze spowodowaé, ze Spiewacy

8Waga wokalna odnosi si¢ do odczucia ,,lekko$ci” lub ,,cigzkosci” $piewajacego glosu. Takie postrzeganie jakosci
dzwigku jest jednym z gltéwnych wyznacznikow klasyfikacji gloséw w muzyce klasyczne;j. ,,Lzejszy” glos czgsto
kojarzy si¢ ze stowem ,liryczny” i jest on zazwyczaj wyrazisty i gigtki. ,,Cigzsze” glosy sa czgsto kojarzone ze
stowem ,,dramat” i sa mocniejsze, bogatsze 1 bardziej dojrzate. Cigzar gtosu wptywa rowniez na jego elastycznosc.
Cigzsze glosy zwykle gorzej radza sobie z wykonaniem bogatych pasazy koloraturowych niz lzejsze glosy,
poniewaz ich ci¢zar i sita kolidujg z elastycznos$cig. Podobnie podczas tworzenia dramatycznych postaci, czesciej
bierze si¢ pod uwage wicksze orkiestry, poniewaz wicksze grupy instrumentéw potrafig tatwiej stworzy¢
dramatyczne dzwigki.

87 J. McKinney, The Diagnosis and Correction of Vocal Faults, Genovex Music Group, 1994, s. 96.
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rozwing zte nawyki, ktore z czasem spowoduja nieodwracalne uszkodzenia glosu. Spiewanie
poza naturalnym zakresem glosu moze powaznie nadwyrezy¢ krtan. Dowody kliniczne
wskazuja, ze $piewanie w skali, ktora jest zbyt wysoka lub zbyt niska moze powodowac
nieodwracalne uszkodzenia.’®. Zdaniem nauczycielki wokalnej Margaret Greene: “Wybor
prawidtowego naturalnego zakresu glosu ma ogromne znaczenie w $piewie, poniewaz
poszerzenie zakresu skali wymaga starannej praktyki. Nawet wyszkolonego glosu nie nalezy
przepracowywac."® Spiewanie na obu krancach skali glosu moze spowodowaé pewne
uszkodzenia, jednak prawdopodobienstwo wystapienia uszkodzen wydaje si¢ znacznie wigksze
w przypadku gornych rejestrow. Dowody medyczne wskazuja, ze nieprawidtowe Spiewanie
moze powodowac powstawanie guzkow $piewaczych. W zaleznosci, czy jest to tylko poczatek,
czy tzw. twarde guzki, pojawia si¢ konieczno$¢ interwencji chirurga. Bardzo trudno jest
zachowaé urode glosu, elastyczno$§¢ po powaznej operacji. Tworza si¢ tez niedobre nawyki,
ktorych bardzo trudno si¢ pozby¢. Proces tzw. ,,leczenia” glosu to dtugofalowe dziatanie, leczace

takze powstate stany Igkowe, ktore obnizajg mozliwos¢ swobodnego podpierania.

Niebezpieczenstwa zwiazane z szybkim zaklasyfikowaniem

Wielu pedagogow wokalnych ostrzega przed wieloma niebezpieczenstwami zwigzanymi
z btednym przyporzadkowaniem lub zbyt szybka oceng, nieuwzgledniajacej rozwoju skali,
wolumenu, lub talentu do pewnego typu repertuaru. Pedagog wokalny William Vennard
powiedziat: “Nigdy nie odczuwam pilnej potrzeby klasyfikowania poczatkujacego ucznia. Tyle
przedwczesnych diagnoz okazato si¢ btednych, a dalsze dgzenie do zZle obranego celu moze by¢
krzywdzace dla ucznia 1 krgpujace dla nauczyciela. Najlepiej zacza¢ od srodkowej czesci glosu 1
poruszac sie w gore i w dot, az dzwigk sam sie uporzadkuje.”°

Wigkszos$¢ pedagogdw wokalnych uwaza, ze zanim dokona si¢ klasyfikacji gltosu, nalezy
wyrobi¢ dobre nawyki wokalne w komfortowym zakresie skali. Kiedy techniki: oddychania,
fonacji, rezonansu i artykulacji zostang odpowiednio wypracowane w takiej komfortowej
przestrzeni, wytoni si¢ prawdziwa jako$¢ glosu i bedzie mozna bezpiecznie bada¢ jego gorne i
dolne granice. Dopiero wtedy mozna proébowaé dokona¢ wstepnej klasyfikacji 1 zaczac
wprowadza¢ poprawki w miar¢ rozwoju gtosu. Wielu pedagogdéw wokalnych sugeruje, aby
nauczyciele zaczynali od zalozenia, ze glos ma S$rednig klasyfikacje, dopoki nie zostanie
udowodnione, ze jest inaczej. Powodem tego jest to, ze wigkszo$¢ 0sob posiada $rednie glosy,

zatem przy takim podejsciu prawdopodobienstwo btednego sklasyfikowania lub uszkodzenia

8 M. Cooper, Modern Techniques of Vocal Rehabilitation, Charles C. Thomas, 1973, s. 58.
8 M. Greene, M. Lesley, The Voice and its Disorders, John Wiley & Sons, 2001.
'W. Vennard, Singing: The Mechanism and the Technique, Carl Fischer, 1967, s. 65.
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glosu jest mniejsze.’!.

b) Rodzaje glosow meskich

Kontratenor

Chociaz kontratenor jest niemal zawsze uznawany za kategori¢ glosu, nie jest to rodzaj
glosu w $cistym tego slowa znaczeniu. Z wyjatkiem kilku bardzo rzadkich glosow (np.
amerykanski sopran meski Michael Maniaci lub $piewacy z roznymi zaburzeniami, takimi jak
zespot Kallmanna®?) kontratenorzy na ogét $piewaja technikg falsetowa, czasami uzywajac
swojego naturalnego glosu do $piewania najnizszych nut. Glos kontratenora jest zatem
produktem zastosowania okre$lonego podejscia technicznego, a nie wynikiem czynnikéw
biologicznych, ktore determinujg inne typy gloséw. Czynniki te obejmujg dlugos¢ i grubos¢
faldow glosowych oraz inne wspoOfczynniki proporcji krtani®. Wszyscy kontratenorzy, z
wyjatkiem wspomnianych wczesniej rzadkich przyktadow, réwniez nalezag do tradycyjnej
kategorii glosobw meskich, takich jak baryton i bas®. Wielu $piewakow kontratenorowych
wykonuje obecnie role napisane dla kastratow z barokowych oper. Historycznie istnieje wiele
dowodéw na to, ze kontratenor (przynajmniej w Anglii) odnosit si¢ rowniez do bardzo
wysokiego glosu tenorowego, francuskiego odpowiednika haute-contre. Do okoto 1830 roku
wszystkie meskie glosy wykorzystywaly w swoim gornym zakresie techniki falsetowe.
Kontratenor ma zakres skali — g — a” -Podtypy glosoOw kontratenorowych: kontratenorzy sg
dzieleni na trzy podkategorie: meski sopran (sopranista), haute-contre i kastrat (wt. castrato).

Ostatni prawdziwy $piewak-kastrat, Alessandro Moreschi, zmart w 1922 roku®.

Tenor

Tenor to nazwa meskiego glosu,o skali wokalnej pomiedzy kontratenorem a barytonem.
Tenor jest najwyzszym glosem mgskim osiggalnym rejestrem piersiowym. Skala typowego
tenora waha si¢ od ¢ —c”’.
Podtypy tenorow: glos tenorowy czesto dzieli si¢ na r6zne podkategorie w oparciu o skale, kolor,

barwe 1 wolumen glosu, a takze bieglos$¢ i gietko$¢ gltosu. Wyrdznia si¢ osiem nastepujacych

1 B. Smith, Choral Pedagogy, Plural Publishing, 2005, s. 55.
92 7espot Kallmanna jest najczestszg postacia izolowanego niedoboru gonadotropin. Choroba wystepuje rodzinnie,
zazwyczaj u kilku jej meskich przedstawicieli. Leczenie zespotu Kallmanna polega na przewlektym podawaniu
testosteronu. https://www.poradnikzdrowie.pl/zdrowie/choroby-genetyczne/zespol-kallmanna-przyczyny-objawy-
leczenie-aa-SQZJ-EwPX-eWi6.html#google vignette
% G. F. Welch, D. M. Howard, J. Nix, The Oxford Handbook of Singing, Oxford University Press, 04.04.2019, s.
972.
% M. Hoch, 4 Dictionary for the Modern Singer, Scarecrow Press, 28.04.2014, s. 45.
% R. Boldrey, Guide to Operatic Roles and Arias, Caldwell Publishing, 1994, s. 98.
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podkategorii: tenorino, tenore contraltino, tenor lekki (leggero tenor lub tenore di grazia), tenor
liryczny (tenore lirico), tenore lirico spinto lub lirico drammatico, tenor dramatyczny (tenore
dramatico o di forza), heldentenor i barytenor®. Znani tenorzy to Enrico Caruso, Juan Diego

Florez, Alfredo Kraus, Luciano Pavarotti, Placido Domingo i José Carreras.

Baryton

Baryton to glos meski, mieszczacy si¢ w srodkowym zakresie skali glosu. Jest to glos
posredni migdzy tenorem a basem, pokrywajacy si¢ z ich rejestrami. Jest to najczestszy glos
wystepujacy u mezczyzn. Skala barytonu: typowy zakres glosu barytonowego H — a’ Chociaz
zakres barytonu pokrywa si¢ w czesci z zakresem tenorowym i1 basowym, to baryton jest nizszy
niz tenor i wyzszy niz bas. Podtypy glosu barytonowego: baryton czesto dzieli si¢ na
podkategorie w oparciu o skalg , kolor, barwe i wolumen glosu, a takze biegtos¢ i gietkos$¢ glosu.
Wystepuje dziewie¢ nastepujacych podkategorii: baritono leggero (baryton lekki), baritono lirico
(baryton liryczny), baryton bel canto lub baryton koloraturowy, kavalier bariton, helden baritone
(baryton heroiczny), baritono verdiano, baritono dramatico (baryton dramatyczny), baryton

szlachetny .

Bas

Bas to najnizszy glos meski, posiadajacy najnizsza skale ze wszystkich gltoséw. Skala
basu: typowy zakres gltosu basowego D — f’Podtypy glosu basowego: bas jest czesto dzielony na
rozne podkategorie w oparciu o skal¢ , kolor, barwe 1 wolumen glosu, a takze biegtos¢ 1 gietkos¢
glosu. Wyrdznia si¢ sze$S¢ podkategorii: basso profondo, basso buffo, bel canto bass, basso

cantante, basso dramatico (bas dramatyczny) i basso-baritono (bas-baryton)®’.

¢) Bas — baryton — glos o szczegolnych mozliwosciach pod wzgledem

wokalnym i aktorskim

Bas-baryton to wysoki bas lub niski, baryton. Jego zakres wokalny miesci si¢ miedzy
barytonem a basem; posiada pewne cechy wspdlne z prawdziwym barytonem. Termin ‘bas-
baryton’ powstal pod koniec XIX wieku, aby opisa¢ szczegdlny rodzaj gtosu wymaganego do

zas$piewania trzech wagnerowskich rol: tytutowej postaci z Holendra tutacza, Wotana/Wedrowca

% R. Boldrey, op. cit., s. 33.
%7 Bas-baryton (basso-baritono) mozna sklasyfikowa¢ zardéwno jako baryton, jak i bas.
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z Der Ring Nibelungen (Pierscien Nibelunga) 1 Hansa Sachsa ze Die Meistersinger von
Niirnberg (Spiewakéw norymberskich). Wagner nazwat te role “Hoher Bass” (wysoki bas —
thum.wt.). Spiewak bas-barytonowy wyrdznia si¢ dwiema charakterystycznymi cechami. Po
pierwsze, musi umie¢ swobodnie §piewa¢ w zakresie barytonowym. Po drugie, musi mie¢
dojrzaty rezonans w niskich rejestrach. Bas-barytonu nie nalezy myli¢ z jego wokalnym
“kuzynem” - baritono verdiano. Ten typ wloskiego gtosu barytonowego ma jasniejsza barwe i
nieco wyzszy zakres niz bas-baryton. Oprocz oper Giuseppe Verdiego, role napisane dla takich
glosow mozna odnalezé w operach komponowanych po 1830 roku przez Donizettiego,
Ponchiellego, Masseneta 1 Pucciniego, a takze w operach werystycznych. Termin ‘bas-baryton’
mozna mniej wigcej uzna¢ za synonim ‘basso cantante’ z witoskiej klasyfikacji wokalnej. Na
przyktad w repertuarze Verdiego, rola Filipa Il w Don Carlosie jest czgsto $piewana przez bas-
baryton, podczas gdy Ferrando w I/ Trovatore jest $piewany przez prawdziwy bas, mimo Ze obaj
bohaterowie maja bardzo podobne zakresy wokalne. W operze Peleas i Melisanda Debussy'ego,
posta¢ Golauda, grana przez belgijskiego bas-barytona Hectora Dufranne'a’®, sytuuje sie
pomigdzy Pelleasem (wysoki baryton) a Arkelem (bas). Niektore klasyczne role barytonowe
Mozarta, takie jak Don Giovanni, Figaro czy Gugliemo (stworzone przed upowszechnieniem si¢
terminu ‘baryton’) sg czasami grane przez bas-baryton. Opery Savoy” Gilberta i Sullivana'®
zwykle przedstawialy komiczng posta¢ bas-barytonowg, stworzong na potrzeby czlonka firmy
D'Oyly Carte, Richarda Temple'a'®'. W klasyfikacji gtosdéw wyrdznia sie takze typ glosu, ktory
okreslany jest jako wyspecjalizowany w §piewaniu opery komicznej: basso buffo. Jest to “lekki”
1 zywy glos o szerokim zasiggu, ktory wykorzystywany jest w rolach komicznych. Basso buffo
to termin uzywany w operze do okreslenia basowego gtosu charakterystycznego dla komicznych
rol. Osoba wykonujaca t¢ role zwykle odznacza si¢ glebokim, pelnym i elastycznym glosem,
ktéry umozliwia zaréwno S$piewanie niskich dzwigkow, jak 1 wykonywanie szybkich,
humorystycznych pasazow.

Mozna okresli¢ specyfike takiego rodzaju gltosu w zaleznos$ci od niektorych cech:

- elastyczno$¢ - zdolno$¢ do szybkiego i ptynnego przechodzenia mig¢dzy roéznymi

% Hector Dufranne (25 pazdziernika 1870 - 4 maja 1951) byl belgijskim $piewakiem bas-barytonowym, o dtugiej
karierze zawodowej (wystgpowal na scenach operowych w Europie i Stanach Zjednoczonych przez ponad
czterdziesci lat). Podziwiany za $piew i aktorstwo, Dufranne wystapil w wielu swiatowych premierach. Najbardziej
godna uwagi byta rola Golauda w ,,Pelléas et Mélisanda” Claude'a Debussy'ego, wystawiana w Théatre de I'Opéra-
Comique w 1902 roku. Pozniej wystapit w tym teatrze jeszcze 120 razy. Jego szeroki zakres wokalny i bogaty
rezonans pozwalat mu $piewac rézne role, w tym role w operach francuskich, niemieckich i wloskich.
%Opera Savoy to popularna pod koniec XIX wieku w Wielkiej Brytanii opera o charakterze ironicznej komedii.
100Wyrazenie "Gilbert i Sullivan" odnosi sie tu do wspolpracy wiktorianskiego dramatopisarza Williama S. Gilberta
i angielskiego kompozytora Arthura Sullivana. W ciagu 25 lat wspolpracy (1871-1896) stworzyli wspolnie 14
operetek, z ktorych najstynniejsze to ,,H.M.S. Pinafore”, ,,The Pirates of Penzance” i ,,The Mikado”.
101 Richard Barker Cobb Temple (2 marca 1846 - 19 pazdziernika 1912) byt angielskim $piewakiem operowym,
aktorem i rezyserem teatralnym. Najbardziej znany byl z rdl bas-barytonowych w stynnej serii oper komicznych
Gilberta i Sullivana.
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zakresami dzwigkow, co jest kluczowe dla humorystycznych efektow w operze

- ekspresja aktorska - oprécz umiejetnosci wokalnych, bas buffo musi wykazywac

zdolno$ci aktorskie, aby skutecznie gra¢ sceny humorystyczne i bawi¢ publicznosé¢

- dobra dykcja: jasno$¢ i precyzja w wymowie sg istotne, aby zarty i komiczne fragmenty

tekstow byly zrozumiate dla widowni

- umiejetno$¢ improwizacji - czg¢sto od basow buffo oczekuje sie umiejetnosci

improwizacji, zarowno wokalnej, jak i aktorskiej, aby dostosowa¢ si¢ do dynamiki

przedstawienia i reakcji publiczno$ci
Postacie basa buffo pojawiaja si¢ w wielu znanych operach, takich jak Leporello w Don
Giovannim Mozarta czy Doktor Dulcamara w L elisir d’amore (Napoju mitosnym) Donizettiego.
Glos taki jest niezwykle wazny dla komediowego aspektu opery, dodajac lekkosci i zabawy
fabule. Ze wzgledu na te cechy w przesztosci bas-buffo byt rowniez nazywany lekkim basem
(basso leggero). Chociaz bas-buffo jest uwazany za podkategori¢ basu, to operowe role na taki
glos sg czesto wykonywane przez §piewakoéw bas-barytonowych, ze wzgledu na zblizony zakres
skali obu gloséw. Krotko mowige, bas-baryton to dzwigczny i gleboki glos basowy, ktérym
mozna rownoczesnie $piewaé w skali barytonowej.Ujmujac rzecz jeszcze prosciej, bas-baryton
to glos o zakresie 1 barwie migdzy basem a barytonem.Skala gtosu wymagana dla bas-barytonu
moze si¢ znacznie 16zni¢ w zalezno$ci od roli, przy czym niektére partie s3 mniej wymagajace
niz inne. Wielu $piewakow bas-barytonowych réwniez regularnie si¢ga po repertuar barytonowy,
w tym np. Leopold Demuth, Georges Baklanoff, Rudolf Bockelmann, George London, Thomas
Stewart, James Morris, czy Bryn Terfel.

Rozdzial I1I — analiza wybranych fragmentow wraz z uwzglednieniem

problemow wokalnych w polaczeniu z zadaniami scenicznymi.

a) G. Rossini — arie i wybrane duety
Analiza arii don Bartolo “La calunnia ¢ un venticello”

Rossini napisat wiele zachwycajacych utworéw dla glosu bas-buffo, w tym np.arie
Basilia pt. “La calunnia ¢ un venticello”.Od strony ekspresji mozna byloby opisa¢ ja nastepujaco:
aria rozpoczyna si¢ delikatnym powiewem wiatru, nast¢pnie przechodzi w muzyczny huragan, a
konczy si¢ niemalze hukiem armatnim. Opiekun Rozyny, Don Bartolo, jest zdeterminowany, by
wykorzysta¢ swoja pozycje i poslubi¢ podopieczng. Wyczuwajac obecno$¢ zalotnika -
konkurenta, postanawia natychmiast przedsigwzig¢é odpowiednie kroki. Jego gléwnym
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sojusznikiem jest Basilio, ktoéry opisany zostat jako “hipokryta”. Pomyst Basilia, by rozpuscic¢
plotki o zalotniku 1 zmusi¢ go do szybkiego odejscia nie podoba si¢ Bartolo. Scena ta nie
wptywa na dalszy rozwdj gltéwnej fabuly, jednak data ona Rossiniemu okazje do stworzenia arii,
ktéra muzycznie zarysowuje charakter postaci. Jest to jedna z najbardziej znanych arii basowych
w repertuarze operowym, a jej wykonanie jest kluczowe dla postaci Don Basilia, komicznego
spiskowca 1 intryganta. Aria ta pelni role wyrazistego portretu ktamstwa i plotki, ktére rosng i
rozprzestrzeniajg si¢. Ma czterotaktowe preludium. Poczatkowe dZzwigki oznaczone sa dynamika
“p” i “sotto voce”, co odzwierciedla zarowno sposob postepowania jak i charakter postaci,
ktory po cichu 1 starannie planuje swoje nikczemne posunigcie. (patrz przyktad nr 1.takty 1-5)
Tempo arii oznaczone jest jako allegro. Basilio zaczyna od cichych stow 1 szeptow, ktore
nawiazuja do tykania zegara. Muzyka podaza za stowami Basilio, ktory az do dziewigtnastego
taktu wyjasnia Don Bartolo, niemal kaznodziejskim tonem, czym jest oszczerstwo. (patrz
przyktad nr 1.2.3.4 takty 1-19) Doktadnie opisuje, jak powoli rodzi si¢ plotka, jak stopniowo
nabiera coraz wigkszej mocy 1 wkrada si¢ w ludzkie umysty. Jej zlowieszczy obraz nabiera
ksztalttow. Aria rozpoczyna si¢ od powolnego, glebokiego i groznego motywu w orkiestrze,
ktéry od razu ustanawia niepokojacy ton. Spiewak wchodzi z linig "La calunnia & un venticello",
co oznacza, ze plotka jest jak delikatny wietrzyk. Ta czgs¢ jest Spiewana w wolnym tempie, co
pozwala na wyrazne zaakcentowanie kazdego stowa. (patrz przyktad nr 2.takty 6-10) Spiewacy
muszg zwraca¢ w tym miejscu uwage na kontrolowanie barwy, aby odpowiednio dopasowac je
do rozwijajacej si¢ tresci.

Przyktad nr 1, takty 1-5
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Przyktad nr 2, takty 6-10
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Przyktad nr 4, takty 17-19
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Zaczynajac od dwudziestego taktu, muzyka wchodzi w kulminacyjny punkt i nabiera

coraz wickszej energii. Taka droga od stabych do mocnych dzwigkéw wskazuje na to, ze

niszczycielska sila plotek 1 oszczerstw begdzie roéwniez stopniowo wzrastac. (patrz przyktad nr 5,

takty 20-23) W arii uzyto wielu zabiegdbw melodycznych jak i rytmicznych, ktore pomagaja

zwiekszy¢ efekt pewnosci wypowiedzi Basilia, a takze dodatkowo podkresli¢ site oszczerstwa .

Przyktad nr 5, takty 20-23
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Poczawszy od taktu 59, tekst staje si¢ coraz bardziej gesty. Ten rytmiczny fragment
tworzy niepowstrzymany cigg muzyczny, ktérego stale powtdrzenia stopniowo nabierajg sity, az
w koncu eksplodujg “niczym kule armatnie”, wzmocnione grzmigcym bebnem basowym.

To odzwierciedla sposéb,w jaki plotka ro$nie od cichego szeptu do glosnego,
destrukcyjnego zjawiska.W miare jak aria osigga swoj szczyt, orkiestra i glos solisty tacza sie w
poteznym wybuchu muzycznym. Bas-buffo musi wykaza¢ si¢ duzg skala dynamiczng, od
subtelnego szeptu do poteznego, dramatycznego brzmienia. Wykorzystuje to petne mozliwosci
jego glosu i umiejetnoscei aktorskich. Przy stowach “come un colpo di cannone” Rossini uzywa
dynamiki forte, ktéra ma obrazowac, ze plotka, niczym wybuch armatni rozlega si¢ wszgdzie.

(patrz przyktad nr 6, takty 59-62)

Przyktad nr 6, takty 59-62
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Spiewak musi zmierzy¢ si¢ w tym miejscu z duzymi wymaganiami w zakresie oddechu i
dobrze wykorzystanego podparcia, Natomiast w kolejnym fragmencie: “un tremuoto un

temporale”, Spiewak musi wlasciwie odda¢ podekscytowanie Basilio. (patrz przyktad nr 7,

takty 67-71)

Przyktad nr 7, takty 67-71
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Fragment ten narzuca na $piewaka wymog duzej sprawnosci jezykowej i artykulacyjne;.
Publicznos¢, stuchajac tej arii, ma poczucie pospiechu i rosnacej ekscytacji, az do osiggnigcia
kulminacyjnego punktu. Aria daje duze mozliwosci interpretacyjne $piewakowi, ktory moze
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samodzielnie ksztalttowacé swojg postac, zmienia¢ ton glosu i budowac aluzyjny charakter swojej
wypowiedzi. Wykonawca musi dysponowac¢ gltosem o duzej skali 1 elastycznosci, aby poradzi¢
sobie z wieloma niskimi oraz wysokimi nutami, a takze zdolnoscig do ornamentacji i gigtkosci
w szybkich pasazy.

Bas-buffo musi tu wykaza¢ si¢ nie tylko umiejgtnosciami wokalnymi, ale rowniez wyrazeniem
ironicznego 1 manipulacyjnego charakteru Don Basilia.Aria wymaga od $piewaka,by byt w
stanie przekaza¢ zardéwno humor, jak i ztowieszcze podteksty rosnacej plotki.Scista wspétpraca z
dyrygentem i orkiestrg jest kluczowa,aby utrzyma¢ réwnowage migdzy partia wokalng a
instrumentalng,szczegolnie w dynamicznych fragmentach arii.Klarowno$¢ wymowy jest
niezbedna,aby publiczno$¢ mogta $ledzi¢ rozwoj opowiesci o plotcektora jest kluczowym
elementem arii 1 postaci Basilia.“La calunnia” to wyjatkowa aria,ktéra wymaga od basa-buffo
nie tylko technicznych umiej¢tnosci wokalnych,ale takze zdolnosci do przekazania subtelnych
niuanséw humoru oraz ironii. Jest to wyzwanie zarowno muzyczne, jak i aktorskie dla $piewaka,
ktory starajagc si¢ oddac¢ prawde sceniczng musi poszukac balansu pomiedzy wymogami techniki

wokalnej, a konieczno$ciag modulacji glosu, wynikajaca z kreowania aktorskiego partii.

b) G. Donizetti — wybrane fragmenty

Analiza arii ,,Udite, udite, o rustici!”

Aria “Udite, udite, o rustici” to wazny dramaturgicznie moment w operze L elisir d’amore
Gaetano Donizettiego, $piewany przez posta¢ Doktora Dulcamary. Aria ta jest centralnym
punktem, w ktorym Doktor Dulcamara prezentuje si¢ jako cudotworca 1 sprzedawca eliksiréw,
probujac przekonaé¢ wiesniakow do zakupu swojego “napoju mitosnego™. Na wiejskim placu
zbiera si¢ grupa ludzi. Pojawia si¢ tez znachor-oszust Dulcamara, ktory stwarza pozory osoby o
wielkim autorytecie i oglasza si¢ jako niezrownany medyk. Pojawienie si¢ Dulcamary, czwartej i
ostatniej z gtownych postaci opery, nadaje fabule decydujacy zwrot 1 przetamuje poczatkowy
impas (niemozliwa mito§¢ migdzy Ading i Nemorino). Aria zaczyna si¢ bardzo dlugim
wywodem Dulcamary, ktory przerywa komentarz choru na jego temat. Na poczatku arii, przerwy
migdzy zdaniami sg bardzo swobodne, a $piewak ma wystarczajaco duzo czasu na wys$piewanie
catosci tekstu. (patrz przyktad nr 8, taktyl-8) Donizetti w czeéci autoprezentacji Dulcamary
stworzyl melodi¢ o rownej, wysokiej tessiturze, ktora dodaje catosci powagi. W ten sposob
kompozytor podkreslit, ze Dulcamara chce pokaza¢ wiesniakom imponujacy i chwalebny obraz

samego siebie. W zdaniu, w ktorym Dulcamara si¢ przedstawia, kompozytor umiescit akcent,
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zaznaczajac, ze w tym miejscu $§piewak musi zachowac¢ szczeg6lng ostroznos¢. (patrz przykiad
nr 9, takty9-13; przyklad nr 10, taktyl4-18; przyklad nr 11, taktyl9-25) W miejscu tym
nalezy nie tylko mocniej zaakcentowaé $piewang kwesti¢, lecz takze uchwyci¢ osobowos$¢

postaci i pokazac jej skrajny narcyzm za pomocg wyrazenia przesadnych emocji.

Przyktad nr 8, taktyl-8
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Przyktad nr 9, takty9-13
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Przyktad nr 10, taktyl4-18
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Przyktad nr 11, taktyl9-25
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Co wigcej, tekst w tym miejscu podaza retoryczng krzywa, ktora doskonale nasladuje
klasyczne wzorce krasomdwceze. Po prologu nastepuje opowies¢ o cudownych efektach eliksirow,
ktére znachor Dulcamara prezentuje jako lekarstwa na rézne dolegliwosci. Z przekonaniem
mowi o ich zdrowotnych wlasciwosciach i skutecznosci w leczeniu dolegliwosci fizycznych i
psychicznych. Aria rozpoczyna si¢ od charakterystycznego akompaniamentu orkiestry, ktory jest
lekki i1 radosny, wprowadzajac humorystyczny 1 teatralny charakter sceny. Melodia jest
rytmiczna i1 klarowna, co tworzy kontekst dla wejscia Dulcamary. (patrz przyktad nr 12, takty

44-46)
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Przyktad nr 12, takty44-46
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W partii wokalnej Donizetti uzyt tukéw, ktore narzucaja na $piewaka koniecznosé

legatowego prowadzenia linii melodycznej. (patrz przyktad nr 13, takty78-81)

Przyktad nr 13, takty78-81
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Jednoczes$nie ta cze$¢ libretta stanowi tez jeden z najbardziej humorystycznych momentow
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w catym spektaklu, w ktérym aktor moze w pelni zademonstrowa¢ komiczne mozliwosci gltosu
bas-barytonowego. Nastepnie pojawia si¢ najbardziej subtelny fragment, czyli punkt
kulminacyjny wywodu i ujawnienie ceny eliksiru. W tym momencie kompozytor uzyt zmiany
rytmu prozodii (przejScie od wersu 7-sylabowego do 8-sylabowego — oszust $pieszy, by

wszystko powiedzie¢ i przekona¢ naiwnego). (patrz przyktad nr 14, taktyl13-114)

Przyktad nr 14, taktyl13-114

Venti?.. Nes_suno si sgo_menti.Per provarwviil mio con_-

Dulcamara zrgcznie dobranymi stowami zakrywa swoje bezwstydne klamstwa. Stowa
zostaja natozone na motyw muzyczny orkiestry, co pomaga w osiggni¢cie efektu ukrytej
perswazji. W tym momencie wybrzmiewa zmieniona wersja poprzedniego motywu muzycznego,
ktérej ptynnie wznoszaca si¢ i opadajaca melodia daje niemal hipnotyzujacy efekt. (patrz

przyktad nr 15, 16,17takty105-117)
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Przyktad nr 15, taktyl05-109
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Przyktad nr 17, taktyl14-117

Trbn, J2A = —
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Dulcamara wchodzi ze stowami “Udite, udite, o rustici” (stuchajcie, stuchajcie, o
wiesniacy- tlum.wt) Linia melodyczna jest zroznicowana, od skocznych, prawie
deklamowanych fragmentéw do bardziej melodyjnych linii, ktore podkreslaja jego spryt i
przebieglo$¢. Zgodnie z wyprobowang juz wczesniej metoda, Dulcamara kaze swoim
pomocnikom zagra¢ na trgbce motyw przybycia na plac, a potem S$piewa sze$¢ zwrotek,

pomyslnie konczac swoje dzieto perswazji. (patrz przyktad nr 18, taktyl132-138)
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Przyktad nr 18, takty132-138
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Wszyscy obecni pija i $piewajg w takt tatwo wpadajacej w ucho melodii. Donizetti dodat
do tej szarlatanskiej tyrady przerywane nuty skrzypiec i fletu, nadajac catosci sceny zabawnego i

komicznego kolorytu. (patrz przyktad nr 19, taktyl160-168 ; przykiad nr 20, taktyl69-176)
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Przyktad nr 19, taktyl60-168
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Przyktad nr 20, taktyl169-176
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Spiewak musi zadbaé, aby ton jego glosu pasowal do ogdlnej atmosfery. Poprzez
odpowiednie modulowanie glosu musi tez w jak najwigkszym stopniu ukaza¢ przebiegly i
zdradzieckg stron¢ znachora. Aria wymaga od basa-buffo elastycznosci w dynamicznych

zmianach i1 umiejetno$ci wykonywania szybkich, zdobionych ornamentacji. (patrz przyktad nr 21,

takty35-39)
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Przyktad nr 21, takty35-39
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Dulcamara przechodzi od spokojniejszych, bardziej przemys$lanych fragmentéw do
energicznych, szybkich przebiegoéw, ktore demonstruja jego teatralno$¢ i charyzme. Wykonawca
musi dysponowa¢ umiejetnosciami do radzenia sobie z szerokim zakresem dynamicznym i
technicznymi wyzwaniami, takimi jak szybkie pasaze i skoki interwatowe. Jego gtos powinien
by¢ mocny i wyrazny, aby wyrazi¢ pewnos¢ siebie i dominacj¢ Dulcamary. To posta¢ petna
przesady i teatralno$ci, dlatego wykonawca musi wyraza¢ te cechy przez swoje wykonanie. Aria
wymaga od basa-buffo zarowno subtelnosci w humorystycznych niuansach, jak i1 przerysowania
w bardziej ekspresyjnych fragmentach. Wymagana jest Scista wspdlpraca z dyrygentem i
orkiestra, aby zachowa¢ rytmiczne 1 dynamiczne napigcie, ktére jest kluczowe dla
charakterystycznego stylu tej arii. Zrozumiato$¢ tekstu jest jedng z podstawowych kwestii,
zwlaszcza ze Dulcamara sprzedaje swoje “cuda’ za pomoca sprytnej perswazji. Wyrazna dykcja
jest niezbedna, aby publiczno$¢ mogla doceni¢ ironi¢ jego argumentacji. “Udite, udite, o rustici”
to aria wymagajaca od basa-buffo nie tylko imponujacych umiejetnosci wokalnych, ale takze
umiej¢tnosci aktorskich i komediowych, aby w pelni odda¢ barwny i przesadzony charakter
Doktora Dulcamary.Jest to przykiad, w jaki sposéb w operze technika wokalna wspotgra z

ekspresja sceniczng, tworzac kompleksowg 1 przekonujaca postac.
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Analiza duetu Nemorina i Dulcamary “Ardir. Ha forse il cielo”

Przypominajac sobie histori¢ opowiedziang przez Ading, Nemorino pyta Dulcamarg, czy
ten ma eliksir mitosci krolowej Izoldy. Przebiegly Dulcamara natychmiast dostrzega okazj¢ i
rozkoszujac si¢ tatwym zarobkiem, sprzedaje niczego niepodejrzewajgcemu Nemorino butelke
wina, ktore ma by¢ rzekomym eliksirem mitosci. Dulcamara zaznacza jednak, ze eliksir zacznie
dziata¢ dopiero 24 godziny po wypiciu (w tym czasie Dulkamara zniknie z wioski). Polaczenie
“ghupca” 1 “ktamcy” to zazwyczaj gwarancja dobrej komedii. Nemorino to prosty, tatwowierny
mtodzieniec. Pozostajac pod wplywem manipulacji Dulcamary, nieswiadomy niczego chiopak,
$piewa pelen radosci, a znachor kpi z jego latwowiernosci. W tej scenie Nemorino jest
zdesperowany, aby za wszelka cen¢ zdoby¢ mito§¢ Adiny. Dulcamara, sprzedawca cudownych
eliksirow, przekonuje go, ze napoj mitosny, ktory mu sprzedal, zacznie dziata¢. Tymczasem
Adina wykupuje kontrakt Nemorino w wojsku, aby go uratowa¢. Nemorino nie wie o jej
zmierzeniach 1 mysli, ze jego nagly sukces u pici przeciwnej wynika z dziatania eliksiru.
Donizetti bardzo umiej¢tnie skomponowat duet tych dwoéch bohaterow. Duet ma wyraznie
zarysowang trzycze¢sciowa strukture. Donizetti powtorzyt podstawowa melodi¢ trzykrotnie, aby
zarysowac trzy nastepujgce etapy oszustwa Dulcamary: 1) sprzedaz eliksiru, a raczej wina

Bordeaux (Voglio dire... lo stupendo); (patrz przyktad nr 22, taktyl6-19; Przyktad nr 23,
takty20-22)

Przyktad nr 22, taktyl6-19
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Przyktad nr 23, takty20-22
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2) wyjasnienie sposobu dziatania eliksiru (Ehi!... dottore... un momentino...); (patrz przyktad nr

24, takty91-98)

Przyktad nr 24, takty91-98

I.Tempo 2 as
1 . p S i . E—-ﬁ c Ty ¢ F # o
FI' =2 T L T |
I . — - w — _.E =
Ob. - = 7 RE T —
3
L
Fg. = = = £ 2
1 »
Cor. = I — 1 — "
Sol = : Pt
_ Jr
o | = —— |

-

Le — —
'3 - a3 e 3
=t b i 1 1% ' | - ' | -, B
7 : A= adzas adad AT} =
. = [ = [}
Vni 4 » 3 3
* : ; e Tt
- - L
- XS ¥ =T . ]
Vie # o e 5 f e,
" P = = |'h|
—_— S S
" ; : ., £
Ve * = = R R I YorE
[ T v T o -
21 P 14

51



3) zalecenie utrzymania wszystkiego w tajemnicy (Giovinotto! ehi! ehi!). Kazdy etap sktada si¢
z czesci dialogowej 1 czesci lirycznej. Wszystkim trzem fragmentom dialogowym (moderato)
odpowiada ten sam motyw przewodni w orkiestrze, cho¢ w trzech r6znych tonacjach (kolejno G,

D, C). (patrz przyktad G-dur przyktad nr 25, takty181-182; D-dur przyktad nr 26, taktyl87-
190; C-dur przyktad nr 27, takty 200-203) .

Przyktad nr 25, taktyl181-182
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Przyktad nr 26, taktyl87-190
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Przyktad nr 27, takty200-203
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Dwie pierwsze czegsci stanowig lustrzane odbicia, gdyz faczy je cze$¢ liryczna (obbligato,

ah si, obbligato!). (patrz przyktad nr 28, taktyl26—128)

Przyktad nr 28, taktyl26—128
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Czes¢ trzecia natomiast konczy si¢ uroczysta kabaletg (“Va', mortale avventurato™). (patrz

przyktad nr 29, takty207-211)

Przyktad nr 29, takty207-211
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Odurzony przez wlasne mitosne pragnienia Nemorino catkowicie ulega slowom
szarlatana. W dwoch pierwszych czesciach lirycznych (Obbligato, ah si, obbligato!) Nemorino
wyraza swoj zachwyt za pomoca diugiej, tukowato uksztattowanej frazy. W tym czasie
Dulcamara wtraca swdj gltos do melodii, czgsciowo kpigc sobie z calej sytuacji, czgsciowo

zartujgc. (patrz przyktad nr 30, takty142-145)
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Przyktad nr 30, taktyl42-145
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W nastgpujacym fragmencie (“Va', mortale avventurato”) tekst powtarza si¢ z
niewielkimi zmianami. Dulcamara $piewa bardzo szybkimi sylabami, charakterystycznymi dla
tej postaci, a Nemorino odpowiada szeroka, melodyczng frazg. W miedzyczasie Dulcamara
wtragca swoje komentarze. Ten sam typ dialogu obecny jest rowniez w duecie Nemorino i
Belcore, by wyrazi¢ dystans pomiedzy rozméwcami i zarysowac ich relacje, w ktorej nie ma

miejsca na wzajemne pogodzenie. (patrz przyktad nr 31, takty206-211)

Przyktad nr 31, takty206-211
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Duet jest napisany w tonacji D-dur, co nadaje mu jasny i optymistyczny charakter. Muzyka
jest zywiotowa, z charakterystycznym cechami wirtuozerii i dynamicznym akompaniamentem.
Dulcamara dominuje w poczatkowych partiach duetu, gdzie jego linia melodyczna jest bardziej
skoczna i zywa, co odzwierciedla jego charyzmatyczny i przebieglty charakter. Nemorino jest
bardziej liryczny, z emocjonalnymi fragmentami. Spiewak w roli Dulcamary musi umieé¢ oddaé
humor 1 ironi¢ postaci, co wymaga wokalnej elastycznosci 1 zdolnosci aktorskich do wyrazenia
subtelnych emocji. Nemorino natomiast, wymaga umiej¢tnosci prowadzenia pigknej linii
melodycznej, a jednocze$nie przedstawienia naiwnosci oraz obrazu mitodego mezczyzny w
okresie pierwszego zakochania. Duet jest momentem przemiany dla Nemorino - z desperacji
przechodzi do radosnej pewnosci siebie. Spiewacy musza oddaé ten kontrast, jednocze$nie
podkreslajac komediowy aspekt sytuacji. Dulcamara z kolei, musi wyraza¢ swoja pewnos$¢ siebie
jako sprzedawca eliksirow, ale tez zdradzaé, w jakims$ sensie, iskierk¢ sympatii dla Nemorino.

Duet “Ardir! Ha forse il cielo” to potagczenie humoru, dramatu i liryzmu, a jednocze$nie

znakomity moment komediowy przedstawienia.

¢) W. A. Mozart — arie i wybrane fragmenty dziel

Opera buffa a tworczos¢ W.A.Mozarta

Opera buffa to wloski gatunek opery komicznej, ktory rozwingt si¢ w XVIII wieku.
Charakteryzuje si¢ lekkim, humorystycznym podej$ciem do narracji, czesto koncentrujgc si¢ na
codziennym zyciu i perypetiach zwyktych ludzi, w przeciwienstwie do bardziej powaznych i
dramatycznych oper seria, ktore skupiaty si¢ na postaciach historycznych lub mitologicznych.

Opery buffo moze okresli¢ nastepujagcymi cechami:

- libretto - historie czg¢sto dotycza mitosnych intryg, pomytek, zamian tozsamosci i

zaskakujacych zwrotow akcji

- wazkos$¢ postaci 1 glosOw - w przeciwienstwie do oper seria, gdzie dominujg arie, opera buffa
daje rowng wage wszystkim partiom glosowym, czesto wykorzystujac ansambli, duety 1 tercety

do rozwijania akcji

- linia melodyczna - charakteryzuje si¢ prostota i przystepnoscia, czesto z wirtuozowskimi

elementami, ktore dodatkowo podkreslaja komediowy charakter sytuacji.
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- interakcja z publiczno$cig — postacie w operze buffa czesto zwracaja si¢ bezposrednio do

publicznosci, famigc “czwartg $ciane’’ 1 wciggajac widzow w akcje.

Dlaczego opery Mozarta sa klasyfikowane jako opera buffa.

Mozart w swoich operach, takich jak Wesele Figara, Cosi fan tutte czy Don Giovanni,
skupia si¢ na codziennych ludzkich emocjach, konfliktach i pomytkach. Chociaz opery Mozarta
sa komiczne 1 lekkie w swoim podejsciu, kompozytor nie oszczgdza na muzycznym bogactwie i
glebi. Jego muzyka jest pelna subtelnosci, ztozonosci i emocjonalnego przekazu. W operach
Mozarta nie ma tak dalece jednoznacznych bohateréw i antagonistow; wszystkie postacie majg
swoje chwile, by zaspiewac, przedstawi¢ swoje historie i emocje. Mozart, podobnie jak Donizetti
1 inni kompozytorzy oper buffa, wykorzystuje muzyke do podkreslenia humorystycznych i
ironicznych aspektéw scenariusza. Mimo ze Mozart operowat w Austrii, a nie we Wtoszech,
jego opery wykazujg wszystkie znaczace cechy opery buffa, wprowadzajac do niej dodatkowsg
glebie muzyczng i emocjonalng, co czyni go jednym z najwybitniejszych przedstawicieli tego

gatunku.

Analiza arii “Madamina, il catalogo ¢ questo”

Posta¢ buffo w operze Don Giovanni Wolfganga Amadeusza Mozarta petni kluczowa role
w balansowaniu dramatycznych i komicznych elementow tego dziela. Gtownymi postaciami
buffo w Don Giovanni sa Leporello i Masetto.
Leporello - to stuzacy Don Giovanniego, ktory stanowi jeden z najbardziej charakterystycznych
przyktadow postaci buffo w operze. Leporello jest postacig ztozong: z jednej strony jest lojalnym
1 postusznym stuga, z drugiej zas — komentatorem i krytykiem dziatan swojego pana. Jego aria
“Madamina, il catalogo ¢ questo” jest przyktadem typowego humoru buffo, gdzie w lekki i
ironiczny sposob opisuje liczne podboje Don Giovanniego. Jego muzyka jest zywa, rytmiczna i

petna humorystycznych akcentdéw, co podkresla komiczny aspekt jego postaci.

Masetto - Cho¢ mniej wyrazista niz Leporello, posta¢ Masetto takze wpisuje si¢ w konwencje
buffa. Jest on prostym wie$niakiem, narzeczonym Zerliny, ktory pada ofiarg manipulacji Don
Giovanniego. Masetto jest naiwny 1 tatwowierny, co Mozart podkresla prostymi, ale wyrazistymi
liniami melodycznymi. Jego interakcje z Zerling, szczegdlnie w scenie, gdzie wyraza swoje

zazdrosci 1 frustracje, sg petne komediowego napi¢cia.Postacie buffa w Don Giovanni nie tylko
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dostarczajag humoru i lekkosci, ale takze petnig wazng funkcje narracyjng, ujawniajac roézne
aspekty charakteru gtownego bohatera i stuzac jako kontrast dla jego mrocznych dziatan. W ten
sposob, Leporello i Masetto sg kluczowe dla zrozumienia giebi i wielowymiarowosci tej opery,

bedacej zardowno dramatem, jak i komedia.

“Madamina, il catalogo & questo” to aria z I aktu, sceny Il opery Don Giovanni. Spiewa ja
Leporello, czyli stuga Don Giovanniego. Sama aria, podobnie jak posta¢ Leporella, stanowi
dobry przyktad postaci buffo. Libretto napisane jest w stylu, ktory stawat si¢ wowczas bardzo
popularny, a mianowicie w stylu dramma giocoso. Sztuka stara si¢ taczy¢ komedi¢ z powaga, a
nawet tragedig. Napisany w 1787 roku Don Giovanni taczy zywa komedig, tragiczny
melodramat i przemyslenia dotyczace moralno$ci. Aria “Madamina, il catalogo ¢ questo” to
jeden z najzabawniejszych momentéw w catej operze. Poczatkowa cze$¢ arii charakteryzujg
krétkie frazy w zwartym rytmie, gdy Leporello wymienia “osiggni¢cia” Don Giovanniego.
Wigkszos$¢ tego rodzaju arii w tym okresie sktadata si¢ z cantabile (prostej melodii), po ktorej
nastgpowata cabaletta (cz¢sto szybsza i bardziej skomplikowana technicznie, jednak “Madamina,
il catalogo ¢ questo” odwraca ten typowy porzadek i pierwsza pojawia si¢ czg$¢ szybka, a
dopiero potem cantabile. Leporello 1 Don Giovanni sg w drodze do Sewilli. Leporello oskarza
Don Giovanniego, ze ten zyje jak pan-fajdak. Don Giovanni przerywa mu, poniewaz czuje
okazje do kolejnego mitosnego podboju. Mowi z absolutng pewnoscia, ze w poblizu jest kobieta.
Okazuje si¢, ze to Donna Elvira z Burgos, uwiedziona i porzucona przez Don Giovanniego,
wlasnie go szuka. Don Giovanni z poczatku jej nie poznaje i podchodzi do niej, aby z nig
porozmawia¢. Donna Elvira jednak rozpoznaje niewiernego kochanka. Leporello radzi jej
zapomnie¢ o Don Giovannim, gdyz nie byla ani jego pierwsza kochanka, ani ostatnig. Rado$nie
mowi jej, ze Don Giovanni mial juz ponad 2000 kochanek i1 szczegdtowo wyjasnia techniki jego
podbojow mitosnych. Orkiestra zaczyna gra¢ pltynnym rytmem, budujac pierwszymi taktami

atmosfer¢ sensacji i komedii. Przyktad nr 32, taktyl-6
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Przyktad nr 32, taktyl-6
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Tekst na poczatku arii jest do§¢ gesty i wymaga wyraznej artykulacji. Spiewak powinien
dotozy¢ wszelkich staran, aby wyraznie zaspiewac kazde stowo. Leporello, chcac pomoc Donnie
Elvirze zachowuje si¢ jak przystowiowy “ston w sktadzie porcelany”. Chociaz radzi Donnie
Elvirze, aby zapomniata o Don Giovannim, to zdaje si¢ nie zdawac¢ sobie sprawy, ze jego stowa
dziatajg jak sol sypana na rany. W jego Spiewie nie ma pocieszenia. Przypomina to raczej
komiczny monolog, z nuta kpiny i ironii. Prosi nawet Donn¢ Elvir¢, aby sama zajrzala do
katalogu ,,0sservate, e leggete” (spojrz i przeczytaj — thum. wt.) i przy akompaniamencie fletu

zaczyna glo$no czyta¢ przystowiowy ,,spis tresci”’. Zaczyna swoje wyliczanie od Wioch. (patrz

przyktad nr 33, takty10-13)

Przyktad nr 33, taktyl0-13
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W sumie w katalogu jest ponad 2000 podbojow. Najwiekszy “sukces” Don Giovanni

odnidst w Hiszpanii. (patrz przyktad nr 34, taktyl0-13)

Przyktad nr 34, taktyl0-13
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Czterocyfrowa liczba hiszpanskich podbojow podkreslona jest trzykrotnym powtdrzeniem

(patrz przyktad nr 34, takty 10-13).Pierwsza cze$¢ arii sklada si¢ z szybko wypowiadanych

kwestii i mocnego zakonczenia. (patrz przyktad nr 35, takty71-85)

Przyktad nr 35, takty71-85
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Po tempie allegro w pierwszej czesci, Mozart zmienit tempo na andante. W drugiej czesci
arii Leporello doktadnie opisuje proces mitosnego podboju. Przy opisie cechy kobiet, Mozart
uzywat dtugich i krétkich dzwigkow, by zrdéznicowac kobiety. Leporello jest bardzo nietaktowny,
gdy mowi o “la giovin principiante” (najbardziej preferuje mtode — thum. wt.), poniewaz Don
Giovanni najbardziej lubit takie kobiety, a do tej grupy prawdopodobnie nalezata takze Donna

Elvira. (patrz przyktad nr 36, taktyl34-135)
Przyktad nr 36, taktyl134-135
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Kiedy Leporello $piewa ten fragment, orkiestra wygrywa zlosliwie 1 ironicznie brzmigce

dzwigki, w artykulacji staccato. (patrz przyktad nr 37, taktyl32-134)

Przyktad nr 37, taktyl32-134
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Leporello zachowuje najbardziej oburzajace stowa na koniec arii: “purché porti la gonnella voi
sapete quel che fa” (Jak nosi spodnice, to wiesz co zrobi — thum.wl.). Nastepnie prowokacyjnie
Spiewa cztery razy wolno “quell' che fa” i1 jeszcze bardziej rani biedng Donne Elvire. (patrz

przyktad nr 38, taktyl54-167)

patrz przyktad nr 38, taktyl154-167
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Aria Leporello zawiera wiele cech opery komicznej, jednak réwnoczesnie jest czescig
wigkszego dzieta o niejednoznacznym charakterze. Chociaz Mozart skomponowal Don
Giovanniego jako oper¢ komiczng, to jej tres¢ jest duzo bardziej ztozona. Piszac Don
Giovanniego, Mozart probowal obali¢ 6wczesnie istniejacy styl operowy, co stanowi powod, dla
ktorego tak wielu muzykow, pisarzy i1 filozoféw nadal studiuje i dyskutuje o tym dziele.

“ Madamina, il catalogo & questo” to nie tylko techniczne wyzwanie dla $piewaka. Mozna

powiedzie¢, ze Mozart i Da Ponte uzyli arii Leporello, aby pokaza¢ prawdziwy czarny humor. Ta
aria jest doskonatym przyktadem roli buffa w operze, laczagc humor z muzyczng wirtuozerig.
Aria jest napisana w tonacji D-dur, co nadaje jej jasny, otwarty charakter. Jest to szybka,
zywiotowa aria, z wyraznym i energicznym rytmem, co podkresla komiczny aspekt sytuacji.

-Mozart tworzy bogata teksture, gdzie gtos Leporello jest czasami na pierwszym planie, a
czasami stapia si¢ z akompaniamentem. Orkiestra pelni rol¢ wspierajacg, ale z licznymi
momentami, ktore podkreslaja stowa Leporello.

Spiewak wykonujacy te parti¢ musi dysponowa¢ zaréwno barytonem buffo — elastycznym i
dynamicznym glosem, jak 1 umiejetnosciami aktorskimi, by wyrazi¢ i ironi¢. Aria wymaga
precyzji artykulacyjnej, aby stowa byly wyrazne i zrozumiate, co jest kluczowe dla przekazu
komediowego. Interpretacja Leporello w tej arii powinna pokazywaé jego spryt i sprzeczne
emocje — jednoczesnie jest on zobowigzany stuzy¢ Don Giovanniemu, ale takze wyraza swoje
frustracje i dezaprobate dla dziatah swojego pana. Spiewak musi réwnowazyé pomiedzy
powaznym przekazem informacji a komicznym ich przedstawieniem. To takze kluczowy
moment w operze, ktory odstania prawdziwg natur¢ Don Giovanniego. Aria ta, pelna szyderstwa
1 ironii, stanowi kontrast do ciemniejszych, bardziej tragicznych watkow opery, podkreslajac
wielowymiarowo$¢ dzieta Mozarta. “ Madamina, il catalogo & questo”’jest wyjatkowym

potaczeniem muzycznej wirtuozerii, humoru i dramatycznej giebi.
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Analiza duetu Figara i Zuzanny “Cinque... dieci... venti...”

Figaro 1 Zuzanna sg stugami hrabiego 1 hrabiny Almavivy. Poniewaz sg zakochani, pragng
jak najszybciej si¢ pobraé. Duet jest otwierajacg sceng Le nozze di Figaro. Ten dialog miedzy
Susanng i Figarem jest peten subtelnosci i humoru, ukazujac zaréwno ich mitos¢, jak i codzienne
troski.Duet ten aczy si¢ niemal pltynnie z dynamiczng uwerturg symfoniczng. Potoczysty dialog
szybko dolagcza do muzyki, gdy zwawe szesnastki drugich skrzypiec towarzysza otwarciu
kurtyny, jakby przypominajac, ze fabula juz trwa. Obie postacie na scenie przygotowuja si¢ do
zblizajacego si¢ Slubu. Mezczyzna i1 kobieta na swoj sposdb przezywaja ten czas, przyjmuja
rozne postawy 1 maja nieco odmienne troski. Cichy temat muzyczny w partii skrzypiec pasuje do
pragmatycznego temperamentu Figara, ktory caltym sercem poswigca si¢ dokladnym pomiarom

pokoju, podarowanego narzeczonym z okazji slubu przez hrabiego. (patrz przyklad nr 39,

takty18-20)

Przyktad nr 39, takty 18-20
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Figaro jest skoncentrowany na wymiarach pokoju, podczas gdy Susanna martwi si¢ o
kapelusz, ktéry uszyta na swoje wesele. Podczas emocjonalnej odpowiedzi Zuzanny, dzwieki
oboju zwickszaja site oddziatywania jej glosu i uwypuklajg tez cechy charakterystyczne tej
postaci. Zuzanna przymierza przed lustrem welon 1 stwierdza, ze jest idealny. (patrz przyktad nr

40, takty 26-34)
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Przyktad nr 40, takty26-34
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Duet rozpoczyna si¢ w tonacji D-dur, co tworzy jasng i optymistyczng atmosfere. To
znakomity sposob sceny otwarcia 1 wprowadzenia dwoch zakochanych postaci. Mozart
wykorzystuje prostote harmonii, aby podkresli¢ prostote 1 codzienne szcze$cie bohaterdw.
Mozart tworzyl swoje réznorodne pod wzgledem charakteru postacie rowniez poprzez muzyke,

ktéra nasladowata ich zachowania. Biorac pod uwage obie postacie, sopran zdaje si¢ mie¢ tu

65



jednak dominujacg pozycje. Na poczatku obie melodie sg prezentowane w catosci, jednak w
momencie powtorzen, partie Figara sg nieustannie przerywane partiami Zuzanny. “Guarda un po',
mio caro Figaro, guarda adesso il mio cappello” (Spojrz tylko, moj drogi Figaro, spojrz teraz na
moj kapelusz — thum.wl.) — zada uporczywie Zuzanna, az w koncu udaje jej si¢ sprawic, ze
Figaro przerwa to, co robi i podaza za nig, $piewajac w takt jej melodii. (patrz przyklad nr 41,

takty45-54)

Przyktad nr 41, takty45-48
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Pojawiajacy si¢ w duecie welon, bedacy symbolem psotnej kokieterii Zuzanny, pozniej
stanie si¢ waznym elementem scenicznym. Melodie Figara i Susanny przeplataja sig,
odzwierciedlajac ich interakcje. Figaro koncentruje si¢ na liczeniu (cinque, dieci, venti...), co
nadaje jego linii melodycznej rytmiczny 1 metryczny charakter. Susanna z kolei ma bardziej

ptynne, liryczne linie, ktére wyrazaja jej emocje 1 mysli. Duet jest zbudowany na dialogu
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pomiedzy glosami, z subtelnym akompaniamentem orkiestry. Orkiestra wspiera dialog, ale nie
dominuje, co pozwala na wyrazne zrozumienie stdw i1 emocji postaci. Calty duet przepelniony
jest oczekiwaniem Figara na wesele. Gtos $piewaka powinien oddawac¢ wiec rado$¢ 1 wzruszenie,
aby wprowadzi¢ publiczno$¢ w radosng atmosferg.

Spiewak w roli Figara potrzebuje barytonu o silnym, ale elastycznym glosie, ktory
umozliwi mu precyzyjne operowanie rytmicznymi frazami. Susanna, sopran, musi wykazac si¢
liryzmem i zdolno$cia do wyrazania subtelnych emocji wokalnie. W tej scenie wazna jest chemia
migdzy $piewakami — ich interakcje musza byé naturalne i pelne ciepla. Spiewacy musza
rownoczes$nie odda¢ codzienne troski 1 rado$¢ z nadchodzacego §lubu, co wymaga od nich

zaré6wno umiejetnosci aktorskich, jak 1 wokalnych.

Duet “Cinque, dieci” wprowadza stuchacza w §wiat Le nozze di Figaro, pokazujac zarowno
romantyczng wi¢z pomig¢dzy gtownymi bohaterami, jak i ich codzienne zycie. Jest to moment
peten humoru i ciepta, ktéry nadaje ton calej opery i przedstawia dwie z gtdownych postaci w ich
najbardziej ludzkim i codziennym Swietle.

Podsumowujac, “Cinque, dieci” to mistrzowskie potaczenie muzyki, stowa i dramaturgii,

ktore od razu zanurzajg widza w $wiecie Mozarta, pelnym humoru, mitosci i ludzkich relacji.

Analiza arii Figara “Se vuol ballare, signor Contino”

Aria “Se vuol ballare” z opery Le nozze di Figaro Wolfganga Amadeusza Mozarta to
jedna z kluczowych arii  w tej operze, wykonywana przez Figara. Stanowi ona wstep do
ztozonych intryg i dramatycznych zwrotow akcji, ktdre rozgrywaja si¢ w dalszej czgsci opery.
Aria pojawia si¢ na poczatku pierwszego aktu, gdy Figaro dowiaduje si¢ o planach Hrabiego
Almavivy, ktoéry zamierza wykorzysta¢ swoje feudalne prawo “pierwszej nocy”, by spedzi¢ noc
z Susanng przed jej Slubem z Figarem. Figaro deklaruje w tej arii swoje postanowienie, by
pokrzyzowac plany Hrabiego i1 obroni¢ swoja przyszta zon¢. Zuzanna ostrzega Figara, ze hrabia
ma ogromng ochote na romans z nig. Stowa Zuzanny wywotuja gniew Figara. Gdy hrabina
wzywa do siebie Zuzanng, Figaro zostaje sam, z niepokojem mys$lac o tym, co powiedziala jego
narzeczona. Teraz rozumie, co kryje si¢ za planem mianowanego na nowego ambasadora
hrabiego, by sprowadzi¢ dwoje swoich stug do Londynu. W swoim pierwszym solowym
fragmencie Figaro przysiega, ze pokrzyzuje plany swojego pana, udajac, ze z nim wspolpracuje.
W tej arii widzowie nareszcie widzg Figara, ktorego poznali w I/ barbiere di Siviglia , tzn.
me¢zczyzne dowcipnego, btyskotliwego i gotowego do walki. Jednak tym razem Figaro bedzie

walczyt o siebie, a konkretnie przeciwko hrabiemu, ktory z sojusznika staje si¢ wrogiem. W tej
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arii Figaro wypowiada hrabiemu wojne.
Arii ma taneczny styl 1 rytm. Na jego poczatku jest menuet (smyczkowe instrumenty

graja w artykulacji pizzicato; metrum 3/4). (patrz przyktad nr 42, taktyl-8)

Przyktad nr 42, taktyl-8
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Menuet byl rodzajem tanca szlacheckiego, wigc odpowiadat on raczej arystokratycznemu
statusowi hrabiego. Aria ma charakter menueta, co jest forma taneczna, symbolizujaca elegancje
1 wyrafinowanie. Jednak rytmiczne akcenty 1 zmiany tempa podkreslaja determinacje i
zdecydowanie stuzacego wobec pryncypata. Figaro byt tylko stuga, lecz Mozart celowo pozwolit
mu $piewac do takiej muzyki, aby pokazaé, ze Figaro wcale nie jest ograniczonym przez swoje
pochodzenie. Jego buntowniczy duch opiera si¢ na pewnosci, ze zna swojego wroga. Spiewak
powinien odda¢ nieustraszonego ducha Figara, a rGwnocze$nie wykorzysta¢ umiejetnosci basso-

buffo do ukazania humorystycznego charakteru tej postaci. Pdzniej nastgpuje szybsza
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contraddanza, jednak pod ptaszczykiem wesotosci mozna odczu¢ pewnag grozbe w stowach,
wzmocniong przez powtarzajace si¢ dzwigki rogu. Metrum réwniez zmienia si¢ z 3/4 na 2/4. Ten
fragment ma w sobie najwigkszy fadunek emocji w catej arii, gdyz ma za zadanie ukazaé

determinacje¢ Figara. (patrz przyktad nr 43, takty 62-103)

Przyktad nr 43, takty62-103
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Na koniec nastgpuje powtorzenie calosci tekstu, jednak tym razem S$piewak musi
wykonac te cze$¢ za pomocg innych emocji niz wezesniej. W tej czesci Figaro utwierdza siebie

w poczatkowym postanowieniu. (patrz przyklad nr 44, takty104-131)

Przyktad nr 44, taktyl104-131
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Po wypowiedzeniu wojny swojemu panu, Figaro ze ztoscia opuszcza pokoj. To, czy

“prawo pierwszej nocy” bylo naprawde powszechne w tym czasie, jest kwestig dyskusyjng. Tak
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czy inaczej, problem ten napedza fabute dramatu i1 rozpala emocje publicznosci, dlatego
doskonale nadaje si¢ na gldéwny motyw sztuki. W nieco ponad 10 minut Mozart zarysowat
glowna tres¢ fabuly, obracajacej si¢ wokot watku zblizajacego sie $lubu Figara i Zuzanny, a
takze przedstawit postacie dwojki narzeczonych i kontekst spoteczny sytuacji, w ktorej si¢
znajduja. Dzieto to zostalo napisane zaledwie trzy lata przed Rewolucja francuska, dlatego
mozna traktowac je rowniez jako polityczny atak na arystokratéw, ktorzy sprawowali wowczas
wladze. Aria jest napisana w tonacji F-dur, co nadaje jej zarowno dostojnos¢, jak i pewien rodzaj
spokojnej determinacji. Tonacja ta jest czgsto wykorzystywana do wyrazenia szlachetnych i
powaznych emocji. Glos solowy jest wyraznie oddzielony od akompaniamentu orkiestry, ktory
jest subtelny, ale peten charakterystycznych dla Mozarta ornamentéw 1 kontrapunktu,
dodajacych glebi muzycznej narracji. Spiewak w roli Figara musi dysponowaé barytonem o
silnym, elastycznym brzmieniu, zdolnym do wyrazania zaréwno gniewu, jak i ironii. Aria
wymaga nie tylko technicznej precyzji w szybkich ornamentach, ale tez gtebokiej interpretacji
emocjonalnej. Spiewak musi odda¢ zaréwno humor, jak i powage sytuacji. Figaro jest postacia,
ktéra balansuje migdzy stuzebnoscig a btyskotliwoscia intelektualng, co powinno by¢ widoczne
w sposobie wykonania. Tekst “Se vuol ballare, signor contino” (Jesli chcesz zatanczy¢, panie
hrabio — thum. wt.) jest peten ironii 1 podtekstow, ktore $piewak musi umiejetnie wydoby¢. Aria
jest nie tylko muzycznym manifestem Figara, ale rGwniez ustanawia go jako gtownego bohatera
opery, ktory bedzie prowadzit gre¢ przeciwko Hrabiemu. Jest to moment, w ktérym Figaro
prezentuje swoja inteligencje¢ 1 zdolnos¢ do manipulacji, co jest kluczowe dla rozwoju fabuty.
“Se vuol ballare” to znakomita kombinacja dramatycznej intensywnos$ci, muzycznej precyzji i
humoru, ktora doskonale wprowadza stuchacza w ztozony $wiat Le nozze di Figaro pefen intryg,
ukrytych planow i tajemnych emocji. Aria ta stanowi fundament charakteru Figara, ukazujac

jego determinacje 1 spryt w obliczu nadchodzacych wyzwan.

Analiza arii Figara “Non piu andrai farfallone amoroso”

Utwor ten to jedna z najstynniejszych arii Figara. Pojawia si¢ na koncu pierwszego aktu i
jest to kolejna aria tytutowego bohatera opery. Aria ta jest skierowana do Cherubina, mlodego
pazia, ktory musi opusci¢ dwor i1 dotagczy¢ do armii na rozkaz hrabiego Almavivy. Cherubin jest
uwiktany w r6zne romansowe perypetie na dworze, czym zyskuje sympati¢ wielu kobiet, w tym
hrabiny. Jego niewinne i petne namig¢tnosci zachowanie prowadzi do tego, ze gdy hrabia
Almaviva znajduje pazia w pokoju hrabiny, postanawia wypedzi¢ go z domu. Hrabia mianuje

Cherubina oficerem 1 kaze mu jak najszybciej stawi¢ si¢ na posterunku. Figaro $piewa ari¢ na
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pozegnanie miodego pazia, ktoéry musi porzuci¢ swoje zycie amanta i poswieci¢ si¢ trudniejszej
karierze wojskowej (Cherubinowi udaje si¢ pdzniej uzyska¢ przebaczenie hrabiego i pozwolenie

na pozostanie w Sewilli). Aria “Non piu andrai” jest punktem zwrotnym. Utwor ten to rondo w
formie ABACA + coda. (patrz na przyklady: A- Przyktad nr 45, taktyl-3; B- Przyktad nr 46,
takty15-18; A- Przyktad nr 47, takty31-34; C- Przyklad nr 48, takty43-45; A- Przyktad nr 49,

takty77-79; coda. Przyktad nr 50, takty91-94.)

A. Przyklad nr 45, taktyl-3
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B. Przykiad nr 46, taktyl5-18
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C. Przyktad nr 48, takty43-45
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A. Przyklad nr 49, takty77-79
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Coda. Przyktad nr 50, takty91-94
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Ma ona prosty motyw muzyczny i trzy rozwini¢cia. Aria jest napisana w tonacji C-dur,
co nadaje jej energiczny 1 marszowy charakter. Jest to tonacja czgsto uzywana do podkreslenia
triumfu lub sity, co ironicznie kontrastuje z rzeczywistg sytuacja Cherubina. W swojej arii Figaro
delikatnie zartuje z Cherubina. W pierwszej czgsci styszymy kping Figara, wyrazong w formie
pochlebstw. Figaro porownuje obecne zycie malego chlopca z czekajagcym go zyciem
wojskowego. Aby osiaggna¢ komiczny efekt, Spiewak musi uchwyci¢ emocjonalny charakter arii 1
ciggte zmiany nastroju, a takze uwypukli¢ sarkazm postaci. W pierwszej cze$ci arii Figaro kpi z
cech osobowos$ci Cherubina i zartuje z chtopca. Mowi o jego “pennacchini”, “cappello leggiero
e galante”, “vermiglio, donnesco color” (pidropusze; lekki i galancki kapelusz; szkarlatny,
kobiecy kolor — thum.wt.), czyli rzeczach, ktorych Cherubin nie bedzie juz miat, gdy zostanie
zolierzem. W kontrastujacej czesci drugiej Figaro skupia si¢ na zyciu Zotierskim, wspominajac
o “gran mustacchi”, czy “sciabla al fianco” (wielkie wasy; szabla u boku — thum.wt.). Dominuje
rytm marszowy, ktory nasladuje kroki zohierzy i podkresla militarne przestanie tekstu. Figaro
uzywa tej melodyjnej 1 rytmicznej struktury, by naigrawac si¢ z Cherubina w humorystyczny
sposob. Zaczyna réwniez lamentowaé (oczywiscie w sposOb ironiczny), cho¢ muzyka
dodatkowo podkresla smutny nastrdj za pomoca fragmentéw w tonacji e-moll. Cherubin bedzie
teraz musiat zastapi¢ fandango w sali balowej zotnierskim marszem. Mozart maluje takg wizje w
drugiej czesci arii za pomocg wojskowych motywdéw muzycznych, stanowigcych zartobliwg
parodi¢ honorow wojskowych. Tekstura jest klarowna, z wyraznym podzialem mi¢dzy glosem
solowym a akompaniamentem orkiestry. Orkiestra dostarcza mocne, rytmiczne wsparcie, ktore

wzmacnia marszowy charakter arii. Aria wymaga od $piewaka, ktory wykonuje parti¢ Figara,
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glosu o silnej, elastycznej barwie. Tekst arii jest szybki 1 wymaga wyraznego artykulowania
kazdego stowa. Spiewak musi umiejetnie balansowa¢ migdzy humorystycznym tonem a
wyrazaniem sympatii do Cherubina. Ironia i satyra sg kluczowymi elementami tej arii, dlatego
wazne jest, aby $piewak potrafit przekaza¢ te emocje, jednocze$nie zachowujac lekkos¢ 1

zabawny charakter. (patrz przyktad nr 51, takty57-61)

Przyktad nr 51, takty57-61
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Jest punktem zwrotnym postaci Cherubina, ktory przestaje by¢ niewinnym dzieckiem
dworu, a staje si¢ zolnierzem. Jest to roéwniez moment, w ktorym Figaro pokazuje swoja
btyskotliwos$¢ 1 umiejetno$¢ manipulowania sytuacja na dworze.

Aria ta wnosi humor do opery, jednoczesnie podkreslajac zmiany, ktére czekaja na Cherubina.
“Non piu andrai” to perfekcyjne polaczenie humoru, muzyki i dramatu, ktére demonstruje
geniusz Mozarta w tworzeniu muzycznych obrazow, ktére sg zaréwno btyskotliwe, jak 1
emocjonalnie angazujace. To aria, bedaca wielkim osiggnigeciem artystycznym, zaréwno pod

wzgledem muzyki, jak i tekstu to arcydzieto.
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Analiza arii Figara “Aprite un po quegli occhi”

Figaro spotyka Barbarine 1 dowiaduje, kto napisat list.Jest oburzony, ze Zuzanna o$mielita
si¢ go oszukaé. Recytatyw “Tutto ¢ disposto” i aria “Aprite un po' quegli occhi” stanowig
kolejny kluczowy moment w operze, peten satyrycznego spojrzenia na relacje migdzyludzkie i
mitosne perypetie. tacza dramatyczng introspekcje z humorystycznym przestaniem. Pojawiaja
sic¢ w czwartym akcie opery,w ktorym Figaro boryka si¢ z zazdroscig i podejrzeniami
dotyczacymi wierno$ci Susanny.Figaro w recytatywie “Tutto ¢ disposto” przygotowuje si¢ do
konfrontacji, ktorej celem jest wyjawienie niewierno$ci Susanny.W arii “Aprite un po' quegli
occhi” Figaro z sarkazmem 1 ironig komentuje naiwno$¢ mezczyzn wobec kobiet, przestrzegajac
ich przed zdrada i1 manipulacjg. Recytatyw “Tutto ¢ disposto” to recytatyw secco, gdzie glos
solowy jest wspierany jedynie przez akordy wykonane na klawesynie lub fortepianie (w wersji
bez orkiestry z fortepianem). Ta forma pozwala na bardziej swobodna interpretacje tekstu,
oddajagc wewnetrzne rozterki Figara. Prosta, ale efektywna harmonia akcentuje emocjonalne
wahania Figara. Uzycie mniejszych interwatow i1 dyskretne zmiany harmoniczne wzmacniajg
napigcie dramatyczne. Charakterystyczny dla recytatywu rytm jest zmienny i dostosowuje si¢ do
naturalnego rytmu moéwionego jezyka, co pozwala na ekspresyjne przekazywanie tekstu. Aria
“Aprite un po' quegli occhi” rozpoczyna si¢ w tonacji E-dur, co nadaje jej zarowno powage, jak i
pewna ironi¢, oddajac mieszane emocje Figara. W tej arii Figaro musi znosi¢ bol mitosci i
opisuje kobiety jako mistrzynie oszustw. Jego monolog to bezlitosne oskarzenie skierowane do
wszystkich kobiet. Prezentujac pewne elementy zblizone strukturalnie do arii hrabiego z
poprzedniego aktu, Figaro $§piewa z gniewnym wyrazem. Jednak Mozart nie chcial, zeby Figaro
wypadl w tej scenie zbyt powaznie, dlatego akompaniament instrumentoéw smyczkowych i

detych brzmi bardzo przyjemnie. (patrz przyktad nr 52, takty24-29)
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Przyktad nr 52, takty24-29
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Jest to ostatnia aria Figara w operze.Patrzac z perspektywy rezysera teatralnego, ta aria jest
niezwykle interesujaca,poniewaz Figaro przelamuje w niej tzw.Scian¢ interakcji i po raz
pierwszy w spektaklu zwraca si¢ bezposrednio do publiczno$ci.Ma dos$¢ kobiet i ich wybrykdow.
Jest to jeden z tych rzadkich momentéw, w ktorych widzimy,jak traci panowanie nad sobg.Wiele
osoOb, ktore $piewaly te arig¢, twierdzi,ze jest ona prawdziwym sprawdzianem wytrzymalo$ci
$piewaka.Ma marszowy, regularny rytm, ktdry pokazuje ironi¢ bohatera i podkresla przestroge
Figara skierowang do mezczyzn. Jest to rytm, ktory jednak zostaje ztagodzony przez momenty
liryczne, pokazujace wewnetrzne rozterki Figara. Dominuje homofoniczna tekstura z wyraznym
podzialem migdzy gltosem solowym a orkiestra. Orkiestra pelni tu role wsparcia dla glosu,
podkreslajac kluczowe frazy i emocjonalne zwroty.Melodia arii jest prosta i przyst¢pna,ale pelna
subtelnego humoru 1 sarkazmu.Figaro wykorzystuje zardwno nizsze, jak 1 wyzsze rejestry, co
pozwala na wyrazenie petnego spektrum emocji. Rozpoczynajac wykonywanie tej arii, §piewak
powinien pozwoli¢ swojemu glosowi porusza¢ sie¢ po catej skali w sposob zrelaksowany i
swobodny. Spiewak musi tez pamigta¢, by nie uzywaé zbyt duzej sity do wyrazania gniewu
Figara. Cho¢ kilka pierwszych fraz przepelnionych jest emocjami, to nie powinny one kosztowaé
spiewaka zbyt wiele wysitku. “Aprite un po' quegli occhi” to tylko jedno zdanie, jednak wymaga

od $piewaka pokazania calego bogactwa wyrazanych emocji.

Kiedy Figaro mowi, ze kobiety nazywane sg “boginiami”, muzyka odpowiada tonem

ironicznie majestatycznym. (patrz przykiad nr 53, takty37-40)
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Przyktad nr 53, takty37-40
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Takie fragmenty w partyturze sg bardzo interesujagce, gdyz w ten sposob Figaro pokazuje

swoj cynizm. Jesli §piewak nie bedzie w stanie odpowiednio kontrolowaé glosu, wykonanie nie

bedzie stylowe i pomimo wazkich kwestii nie zabrzmi przejrzyscie. (patrz przyktad nr 54,
takty40-42)

Przyktad nr 54, takty40-42
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Fragment zaczynajacy si¢ od “son streghe...” (sg wiedzmami — ttum. wl.) daje $wietng

okazje, aby odegrac si¢ na kobietach, okreslajac je w ten sposob. Fragment ten jest napisany w
wygodnym rejestrze. (patrz przyktad nr 55, takty67-71)
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Przyktad nr 55, takty67-71
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Szukajac rownowagi przy wznoszacych si¢ triolach, Spiewak powinien zachowa¢ dbatos¢ o
szczegOly zarowno w linii melodycznej jak 1 w tescie. Cierpliwo$¢ w ¢wiczeniu jest odpowiedzig
na pytanie o jako$¢. Zastosowanie trioli powoduje, ze fragment ten, przy swojej klarownosci,

ma charakter wirtuozowski 1 jest peten blasku. (patrz przyktad nr 56, takty89-91)

Przyklad nr 56, takty89-91
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Warto w tym momencie zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden szczegél: niby zalecane jest
czasem przez pedagogdédw wioskich, by w stowie “il resto” ‘I’ nie byto $piewane, natomiast inni

[(I%4)

pedagodzy twierdza, ze wystarczy wyrazne wyartykutowanie gloski “r”. Wiadomym jest jednak,
ze wysilek w opanowanie wyraznego wymawiania stOw optaci si¢ na wielu etapach kariery.

(patrz przyktad nr 57, takty94-97)
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Przyktad nr 57, takty94-97
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samej uwagi jak na poczatku arii i przemys$lanej, troch¢ odmiennej interpretacji. Bardzo trudnym
zadaniem jest dobieranie oddechu. Zgodnie z dzisiejszymi konwencjami wykonawczymi,
jedynym miejscem, gdzie nie powinno si¢ tego robic jest przestrzen miedzy ostatnim “no” a “il
resto”. Te krotkie frazy powtarzane na koncu to jakby moralizatorskie wnioski. Jednakze w tym

miejscu nalezy uwazaé tez, aby za$piewac¢ dwie wazne gloski, “gid” i ‘o-” w ,,ognuno”. (patrz

il re _ gto, il

re_sto| nol
das. Weit_re, das Weit_re [verschweig’

di . co
ich es

Ponowny powro6t “apprite un po quell’occhi” wymaga takiej

przyktad nr 58, takty106-109)

Przyktad nr 58, taktyl106-109
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Na koniec mozna wykorzysta¢ najbardziej triumfalny 1 najsilniejszy glos, aby Figaro
mogl odpowiednio zakonczy¢ ari¢. Figaro musi w tym momencie wyglada¢ na godnego
przeciwnika dla hrabiego. Recytatyw i aria stanowig moment refleksji Figara, ktory staje si¢
bardziej ztozong postacig. Ukazuja jego zdolno$¢ do wyciggania wnioskow, nawet gdy jest to
bardzo bolesny zabieg. “Tutto ¢ disposto” 1 “Aprite un po' quegli occhi” to wyjatkowe
polaczenie muzycznej ekspresji 1 dramatycznej glebi, ktore podkreslaja geniusz Mozarta w
kreowaniu postaci o bogatym wewnetrznym zyciu. Ta aria to wazny moment w Le nozze di

Figaro eksplorujacy emocjonalne i intelektualne zmagania gtdbwnego bohatera.

d) Porownanie partii bas — barytonowych w wybranych dzielach, elementy

wspolne, roznice

W niniejszej dysertacji wymienione zostaly cztery nastgpujace role bas-barytonowe:

nauczyciel muzyki Basilio z Il barbiere di Siviglia Rossiniego, znachor Dulcamara z L elisir
d’amore Donizettiego, lokaj Leporello z Don Giovanniego i tytulowy Figaro z Le nozze di
Figaro Mozarta. W operach tych trzech kompozytoréw role bas-barytonowe zawsze zajmowaty
wazne miejsce. Cechg wspdlng tych postaci jest to, ze sg one bardzo wyraznie zarysowane 1 w
kazdej z nich mozna znalez¢ wiele komicznych elementéw. Rownocze$nie rdznig si¢ one
charakterologicznie.
Nauczyciel muzyki Basilio jest “najgorszy” z grona czterech bohaterow i1 wywoluje u
publicznosci najwiekszg nieche¢. Basilio jest zdradziecki i zty, lubi uzywac¢ nikczemnych
srodkow do niszczenia swoich przeciwnikéw. Aby dobrze przedstawi¢ te postaé, publicznos¢
musi poczu¢ jego zly charakter, dlatego $piewak powinien nieco modulowaé¢ barwe i dodaé
specyficzne brzmienie, ktére odda jego przebiegltos¢. RoOwnoczesnie jednak widz powinien
odczu¢ tez komiczng stron¢ postaci, poniewaz zto Basilia odzwierciedlone jest gldwnie w
plotkach rozsiewanych za plecami. Nikczemne zachowanie nie pasuje do jego dojrzatego wieku i
kariery nauczyciela muzyki. Taki kontrast powoduje dodatkowy efekt komiczny.

Znachor Dulcamara jest najbardziej przebiegla ze wszystkich wymienionych postaci. Chociaz to
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wielki kretacz, peten arogancji 1 ktamstw, to 1 tak nie budzi az tak negatywnych emocji, jak
nauczyciel muzyki Basilio. Kilka fantastycznych fragmentéw, skomponowanych przez
Donizettiego dla znachora, powoduje, ze za kazdym razem, gdy pojawia si¢ on na scenie,
publiczno$¢ wita go z zainteresowaniem. Dulcamara ma réwniez pewne cechy btazna, co
sprawia, ze jest on tez najkomiczniejsza postacia w L’elisir d’amore. Spiewak ma wiec za
zadanie, poprzez swoéj Spiew 1 gre, odda¢ réwnoczesnie przebieglo$¢, jak i1 groteskowos¢
znachora.

Stuga Leporello natomiast jest najmniej inteligentng z postaci. W tym przypadku
$piewak nie moze gra¢ swojej roli za pomoca zbyt “picknego” glosu, gdyz nie odda w pehi
charakteru niezbyt madrego stugi. Oczywiscie Mozart wymaga elegancji prowadzenia linii
melodycznej, ale nalezy pogodzi¢ sposob prowadzenia glosu z konieczno$cia wymogow
aktorskich.

Figaro to jedyny gtéwny bohater w gronie wymienionych wyzej postaci. Jest mtodym i
energicznym mtodziencem. Jako pozytywna rola w operze musi mie¢ pigkny glos, aby arie, ktore
skomponowat dla niego Mozart mogly by¢ odpowiednio zinterpretowane. Jego cechy
komediowe ujawniaja si¢ raczej w jego zywym i przyjemnym charakterze niz w przerysowaniu

postaci.

e¢) Omowienie wybranych nagran znakomitych Spiewakow i analiza pod
wzgledem wokalnym, wyrazowym oraz umiejetnosci kreowania danej

postaci za pomoca glosu.

Paolo Montarsolo, Renato Capecchi, Sesto Bruscantini, Fernando Corena, Peter
Strummer, Thomas Hammons, Alessandro Corbelli, Salvatore Baccaloni, Enzo Dara, Ambrogio
Maestri, John del Carlo, Bruno Pratico, Claudio Desderi, Kevin Glavin, Ildar Abdrazakov —
niektorzy z tych wspanialych $piewakéw zakonczyli juz swoja kariere, a niektorzy nadal sa
aktywni zawodowo. Niektorzy z nich sg niezwykle wszechstronnymi $piewakami 1 potrafig z
powodzeniem wykona¢ zarowno role powazne, jak 1 komediowe. Te wszystkie osoby taczy
jednak jedna rzecz: na poczatku lub pod koniec swojej kariery kazdy z nich $piewat z wielkim
powodzeniem utwory z repertuaru oper komicznych. Charakteryzujacy si¢ niska tessiturg bas-
baryton ma niepowtarzalny urok. Czesto taczy w sobie glebig¢ i moc $piewaka basowego z
metalicznym blaskiem tenora. Spiewak bas-barytonowy, ktory §piewa glownie opery komediowe

ma zwykle wyzszy glos niz osoba, ktora §piewa role “powazne”. Do tego dochodzi réwniez
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kwestia cech fizycznych. Poczawszy od wielkiego Luigiego Lablache'a ponad dwa wieki temu,
po Francesco Benucciego, ktory $piewal Mozarta (odtworca 16l takich jak Leporello, Figaro czy
Guglielmo), $piewacy bas-barytonowi to zazwyczaj mezczyzni, dysponujacy znakomitg technika
oddechowa, pozwalajagca na wykonanie wymogoéw muzycznych jak i wokalnych wybranych
postaci. W przypadku roli nauczyciela muzyki Basilio, najbardziej znane jest wykonanie Paolo
Montarsolo — wloskiego $piewaka operowego, pierwszorzednego wykonawcy opery buffo o
glosie bas-barytonowym. Ciagle trudno jest znalez¢ kogo$, kto moglby zastapi¢ go w operach
komediowych. Jego glos chartakteryzuje niski, bogaty tembr. Jest znany na catym $wiecie z
bardzo wysokiego poziomu wykonan na zywo, a jego kunszt wokalny mozna nadal podziwia¢
na nagraniach audio 1 wideo. Paolo Montarsolo byt wtoskim basem-buffo, ktory w swojej
karierze wielokrotnie wykonywat role w operach Mozarta, w tym posta¢ Don Basilio w Le nozze
di Figaro. Jego interpretacje charakteryzowaly si¢ wyjatkowa zdolnoscia laczenia glebi
emocjonalnej z komediowym wyrazem, co czynilo go idealnym wykonawca rol buffo.
Montarsolo posiadat gleboki, peten brzmienia bas, ktéry pozwalal mu na tatwe manewrowanie w
niskim rejestrze. Jego zdolno§¢ do wyraznej artykulacji tekstu byta kluczowa w operach buffa,
gdzie precyzja i klarowno$¢ dykcji sa niezbedne do przekazania humoru i subtelnosci tekstu.
Jego glos byt elastyczny i umozliwial mu swobodne poruszanie si¢ po szerokim zakresie
dynamicznym i emocjonalnym. Don Basilio, nauczyciel muzyki i plotkarz, jest postacia, ktéra
wymaga od wykonawcy nie tylko wokalnej bieglosci, ale takze zdolnosci aktorskich do
przekazania przebiegtosci 1 dwulicowosci. Montarsolo potrafit w mistrzowski sposob
balansowa¢ miedzy komizmem a subtelng grozba, co czynilo jego Don Basilio wyjatkowo
barwnym 1 przekonujagcym. Jednym z najbardziej znanych fragmentéw, w ktorych Montarsolo
btyszczal, jest aria “La calunnia ¢ un venticello”. Montarsolo z wyjatkowa umiejetnoscia
oddawal rosnace napigcie w arii, stopniowo zwigkszajac intensywno$¢ emocjonalng i wokalna.
Jego interpretacja byta pelna ironii 1 satyrycznego dystansu, co czynito jg zarowno zabawna, jak
1 przemyslang. Montarsolo zawsze dbat o to, aby jego wystepy byly nie tylko precyzyjne od
strony wokalnej, ale takze bogate w ekspresj¢ aktorska. W przypadku Don Basilio jego gesty,
mimika 1 sposdb poruszania si¢ po scenie wzmacniaty komediowy charakter postaci, ale takze
ukazywaly jej ztozono$¢ i spryt. Paolo Montarsolo jako Don Basilio dostarczal publicznos$ci nie
tylko doskonatego wokalnego wykonania, ale takze glebokiego zrozumienia postaci 1 opery jako
catosci. Kolejng godng uwagi osobg jest Ildar Abdrazakov, rosyjski $piewak operowy, o jednym
z najpigkniejszych gltosow basowych w historii. Abdrazakov gral kiedy$ role Basilia, a takze
$piewat te arie na licznych koncertach. Abdrazakov posiada doskonatg technike wokalng, dzieki
ktorym doskonale radzi sobie z arig Basilia, jednak jego najwigkszym problemem jest to, ze jego
glos jest zbyt pigkny i uwodzicielski. Trudno uwierzy¢, ze nikczemny i zdradziecki Basilio ma
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tak pigkny gtos. Abdrazakov zaspiewat t¢ ari¢ na “Gala Richard Tucker 2012”. Podczas wystepu
mozna zauwazy¢, ze artykulujac niektore frazy, Spiewak staral sie, aby jego glos wydawatl si¢
bardziej “nikczemny”. Czasami nawet dodawat na koncach fraz zlowieszczy $miech, jednak to
wszystko 1 tak nie pomoglto mu ukry¢ tak pigknego glosu. Oczywiscie po wystepie zostat
nagrodzony gromkimi brawami od rozemocjonowanej publicznosci. Kto nie chciatby ustysze¢
na koncercie muzyki klasycznej arii §piewanej przez tak pickny glos. W takiej chwili nikt nie
przejmuje si¢ tym, ze taki gtos moze nieco nie pasowa¢ do charakteru Basilia. W poréwnaniu z
nagraniami $piewajacego Paolo Montarsolo, glos Ildara Abdrazakova jest nieco stabszy. W
najbardziej wybuchowej czgsci arii Abdrazakovowi brakuje nieco mocy w poréwnaniu z Paolo
Montarsolo, jednak Abdrazakov wie, jak korzysta¢ ze swojego gtosu, np. ostabia niektore frazy,
co dodatkowo przykuwa uwagg.

W przypadku postaci znachora Dulcamary, w niezwykle komiczny sposob przedstawit ja
wiloski $piewak basowy Enzo Dara. W “Opera News” opisano go jako jednego z
najstynniejszych wtoskich baséw na scenie operowej, znanego z serii fundamentalnych roél, ktore
podkreslily jego talent komediowy i bel canto™!?2. Szczegdlnie godne podziwu byly jego kreacje
w operach Rossiniego i Donizettiego. Jego najwigkszymi cechami byly elastyczno$¢ glosu i
swego rodzaju naturalny komizm. Poza tym nigdy nie staral si¢ przy¢mic reszty obsady. Znachor
Dulcamara w jego wykonaniu pigknie $piewal, dlatego zdawal si¢ by¢ calkiem mitym
mezezyzng. W 1988 roku Enzo Dara wystapit razem z Pavarottim w Metropolitan Opera.

Innym $piewakiem, ktéry z powodzeniem wykreowat rol¢ znachora Dulcamary jest
wiloski bas Ildebrando D'Arcangelo. Artysta ten chwalony jest przez krytykdw za swoja
prezencj¢ sceniczng i genialny, bogaty glos. Znany jest gtownie z r61 Mozarta i Donizettiego.
Jego technika wokalna pozwala na stabilne i pigkne prowadzenie pelnego mocy gtosu.
Dulcamara w jego interpretacji jest peten uroku. Najbardziej rozpowszechnionym filmem wideo
z jego udziatem jest L elisir d’amore, wystawiony przez Opere Wiedenska w 2005 roku. W 2018
roku ponownie zagral rolg¢ znachora Dulcamary w Metropolitan Opera. W tym czasie jego glos
stal si¢ znacznie ciezszy niz wczes$niej 1 mial w sobie duzo wigcej heroicznego brzmienia.
Brakowalo mu jednak lekkosci i pltynnosci z dawnych lat. By¢é moze ma to co$ wspdlnego z
wiekiem 1 pozniejszym przejsciem do dziel Verdiego. W kazdym razie znachor Dulcamara w
wykonaniu Ildebranda D'Arcangelo to klasyk w $wiecie opery i1 punkt odniesienia dla
niezliczonych uczniow.

Jesli chodzi o ari¢ Leporello z opery Don Giovanni, najbardziej znane jest chyba nagranie
Giuseppe Taddei. Taddei byl wtoskim $piewakiem barytonowym, ktory czasami podejmowat si¢

rowniez rol basso buffo. Jego glos mial rzadkg barwe, czgsto porownywang z migkkosScia

192 Obituaries: Enzo Dara, “Opera News”, listopad 2017.
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wiolonczeli. Taddei potrafil, dzigki wspaniatej technice wokalnej, wydobywa¢ aksamitne, ciepte
dzwigki. Ponadto mial tez wrodzony, dar rozumienia swoich postaci. Zawsze udawalo mu si¢
precyzyjnie oddac ekspresyjnos¢ kazdej z nich, zarowno w warstwie wokalnej (akcenty, koloryt,
passaggio), jak i w warstwie aktorskiej. Ogladajac wiele nagran, ktére po sobie pozostawil (w
tym nagranie arii Leporello) mozna wyraznie wyczu¢ zrecznos¢ i elastycznos¢ jego glosu,
bardzo zrelaksowany sposob $piewu, a takze doskonalg technikg¢ wokalng przy dzwigkach w
dynamice piano. To wszystko pozwolilo mu wspaniale odda¢ mentalno$¢ Leporello, ktory
czerpal rado$¢ z porazek innych.

Mowigc o interpretacjach postaci Leporella, warto wspomnie¢ rowniez o Brynie Terfelu,
walijskim $piewaku basowym, popularnej gwiezdzie operowej wspotczesnego swiata muzyki
klasycznej. Poczatkowo Terfel specjalizowal si¢ gltéwnie w rolach komediowych Mozarta
(zwlaszcza w rolach Figara, Leporella i Don Giovanniego), lecz pdzniej zwrdcit si¢ ku rolom
dramatycznym Pucciniego 1 Wagnera. Kiedys, $piewajac ari¢ Leporella na koncercie, Bryn
Terfel dodat do swojego wykonania wiele wykrzyknikow, aby wzmocni¢ og6élny efekt komiczny.
Poza tym po $piewanych pytaniach odpowiadatl sam sobie za pomoca zwyklej mowy, kreujac
unikatowy styl sceniczny. Uzyskat rowniez ciekawy efekt, wchodzac w interakcj¢ z trzymang w
dtoni ksigzka.

Zdaniem wigkszosci mito$nikow opery Le nozze di Figaro Mozarta to jedna z
najlepszych oper. Niektorzy nazywaja ja perfekcyjna opera, ze wzglgdu na doskonala
réwnowage humoru, patosu, dramatyzmu, ironii i oczywiscie genialnej muzyki. Szczegdlne
wrazenie robi Figaro w wykonaniu stynnego amerykanskiego $piewaka Samuela Rameya.
Posiada on na tyle dojrzalg technike bel canto, ze doskonale potrafi §piewa¢ muzyke Haendla,
Mozarta i Rossiniego, a takze do$¢ sity, by poradzi¢ sobie z bardziej dramatycznymi rolami
Verdiego i Pucciniego. Samuel Ramey wniost do roli Figara elegancj¢ i megsko$¢, sprawiajac, ze
jego Figaro jest zar6wno groznym rywalem hrabiego, jak 1 wiarygodnym zalotnikiem Zuzanny.
Spiewak doskonale polaczyt ze soba te dwie cechy.

Innym znanym S$piewakiem, ktory grat w przesztosci role Figara byt wloski $piewak
operowy Cesare Siepi. Jego glos charakteryzowat si¢ glebokim i cieplym brzmieniem z szeroka
gamg dzwickow w dolnym 1 gérnym zakresie skali. Chociaz znany byl z wykonawstwa rol
verdiowskich, to jego partie jako Don Giovanni lub Figaro zastuzyty na uznanie krytyki i
publiczno$ci.  Figaro w jego wykonaniu charakteryzowat si¢ pelnym brzmienia, dono$nym,
czystym glosem o bardzo migkkiej barwie. Jego wspaniala prezencja sceniczna sprawiata, ze
Figaro byl postacig wyrazista, ktora potrafita bez problemu przekona¢ widza. Jednak czgsé
krytykéw uwaza, ze glos Cesare Siepiego mial w sobie ogromne pigkno i elegancj¢ brzmienia,
ze partia Don Giovanniego mogtaby by¢ dla niego bardziej odpowiednia, niz rola stuzacego.
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a) Whnioski na podstawie literatury przedmiotu

Opera buffa to jeden z najwazniejszych gatunkow zachodniej kultury operowej, a bas-
baryton to glos odgrywajacy wazng rolg w operze komicznej, przyjmujac nawet funkcje
podstawowego sktadnika. Sposéb interpretacji rol bas-barytonowych, to kwestia, nad ktorg
kazdy S$piewak, dysponujacy takim glosem, powinien si¢ zastanowi. Przede wszystkim
konieczne jest uwazne przestudiowanie libretta i historii powstania opery, co jest nieunikniong
praca kazdego odnoszacego sukcesy Spiewaka operowego. W operze wystepuja postacie, a
kazda z nich ma inng osobowos$¢ 1 charakter. W miarg rozwoju fabuty, nastr6j i stan emocjonalny
wielu bohaterow zmienia si¢. Mozna powiedzie¢, ze dobra opera stanowi skrzyzowanie emocji i
sztuki. Tylko w ten sposdb mozna odpowiednio pobudzi¢ wilasng emocjonalno$é, a takze
precyzyjnie wyrazi¢ uczucia i1 nastroje bohaterow. Po drugie, nalezy pozna¢ i1 zrozumied
uwarunkowania historyczne i kulturowe zwigzane z konkretnymi rolami. Wartosci i zachowania
bohateréw nie moga odbiega¢ od epoki, w ktorej zyja. Na przyktad w Il barbiere di Siviglia
zarOwno hrabia, jak i1 Rozyna starali si¢ jak najlepiej pogodzi¢ zakochanie z calym
skomplikowaniem zaleznos$ci rodzinnych. Trzeba pamigta¢, ze historia rdwniez jest tym, co
napedza fabule. Prawda sceniczna postaci powoduje, ze widz wchodzi w $§wiat teatru 1 z
zainteresowaniem $ledzi przedstawiang historig.

W rozdziale drugim omowiony zostat temat klasyfikacji glosow. W sztuce wokalnej
klasyfikacja glosow jest bardzo szczegdtowa i1 konkretna. Znajomos¢ przyporzadkowania jest
kluczowg zaréwno w edukacji jak 1 w zyciu zawodowym, poniewaz zapewnia mozliwos¢
dhlugofalowego rozwoju. Jest takze istotng dla teatru w kwestii mozliwosci obsady planowanych
oper. Nawiasem mowigc w niemiecko-jezycznych krajach klasyfikacja gtosow Rudolfa Kloibera
jest takze wigzgca prawnie zaro6wno dla artystow jak i teatrow.

W trzecim rozdziale przedstawione zostaty przyklady wybranych do nagrania arii i
duetéw z oper Rossiniego, Donizettiego i Mozarta, wraz z omoéwieniem stylu, wymogdoéw
wykonawczych, wnioskow z praktyki scenicznej. Mam nadzieje, ze analiza b¢dzie pomocna dla

0s6b wykonujacych role bas-barytonowe w operach komicznych.
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b) Wlasne konkluzje na temat wybranych fragmentow pod wzgledem

wymogow partii i wlasciwego przygotowania do kreacji sceniczne;j.

Scena operowa zawsze byla niezwyklym miejscem, pelnym spektakularnych efektéw
wizualnych 1 bogatego brzmienia orkiestry. Dzisiaj, sztuki sceniczne wykorzystuja dodatkowo
réznorodne mozliwosci wynikajace z postepu technologicznego. W wielu przedstawieniach
wykorzystuje si¢ np. efekty specjalne, technologie cyfrowe, czy projekcje wizualne. Scena nigdy
nie oferuje prostego wyjasnienia dziela, lecz niesie ze sobg nowe koncepcje lub znaczenia, a
rezyserzy czasem proponuja zupelnie nowe interpretacje oper. Ich punkt widzenia moze by¢
blizszy scenariuszowi i wizji autora, lub moze by¢ bardziej osobista interpretacja dziela.
Niektoérzy rezyserzy czasem decydujg si¢ na przeniesienie opery w inng epoke, w inng sytuacje
lub w inne miejsce. Te odmienne perspektywy przyjete przez rezysera zmieniajg sposob, w jaki
widzowie widza i rozumieja dzieto. Opera nieustannie definiuje siebie na nowo. Nikt nie wie, co

wydarzy si¢ na scenie, dopdoki nie podniesie si¢ kurtyna. Na tym wilasnie polega pickno opery.

Don Giovanni

Filmowa wersja opery Don Giovanniego nakrgcona na festiwalu w Salzburgu w 1954
roku ' to jedno z najpopularniejszych nagran operowych na $wiecie, przede wszystkim z
powodu wspaniatych kreacji rol przez $piewakéw. Obsada sktadata sie z wielu stynnych
wykonawcow, takich jak: Cesare Siepi, Elisabeth Griimmer, czy Lisa della Casa. Jest to ostatni
zapis audiowizualny pozostawiony przez wielkiego dyrygenta Wilhelma Furtwénglera. W tej
wersji opery jest niewiele humoru, za to wiele okrucienstwa, ciemnos$ci i1 poczucia
nieuchronnosci klagtwy. Tempo opery jest powolne, czasem wrecz meczace, ale jej przekaz jest
bardzo mocny. Glosy $piewakow sg znakomite, a aktorzy potrafig niemal doskonale sprosta¢
czesto trudnym wymaganiom dyrygenta. Donna Anna w wykonaniu Elisabeth Griimmer
oczarowuje widza swoim smutkiem, strachem 1 szalenstwem, konczac ‘“Non mi dir”
introspektywnym tempem Furtwénglera (tylko Karajan i Janowitz wykonywali ten pasaz
wolniej). Jej delikatny §piewny glos brzmi zjawiskowo. Donna Elvira w wykonaniu Elisabeth
Schwarzkopf jest tak dobra, ze moze stanowi¢ podrecznikowy przyktad $piewu. Natomiast
Zerlina w wykonaniu Erny Berger nie brzmi zbyt mtodo, jednak jej glos jest bardzo pickny.
Commendatore w wykonaniu Raffaela Arié¢ jest odpowiednio posgpny i rdwnoczes$nie bardzo

glosny. Anton Dermont z duzym wdzickiem poradzit sobie z rolg Ottavio 1 jego delikatnymi
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nutami, a Otto Edelmann doskonale ucieles$nit glupote postaci Leporello, zarowno w warstwie
wizualnej, jak 1 wokalnej, stajac si¢ wzorem do nasladowania dla wielu potomnych. Natomiast
niesamowity Cesare Siepi swoim delikatnym, gltadkim i jedwabistym gltosem oraz doktadna
tonacja w pelni oddat charakter postaci Don Juana.

Poréwnywalna do dzieta Furtwinglera jest wersja pod batutg innego mistrza, Herberta
von Karajana. Wersja ta zostata wystawiona na festiwalu w Salzburgu w 1987 roku'* jako hotd
dla Don Giovanniego.79-letni wowczas Krajan, odczuwajac wyrazny bol z powodu problemow z
kregostupem 1 innymi dolegliwo$ciami, dyrygowal z kaptanska powaga i wciaz dbat o kazdy
najmniejszy szczegdl.Dyrygent przyjat romantyczny,a nie XVIII-wieczny poglad na Don
Giovanniego,podkreslajac jego niemal mityczng wielko$¢ patetycznym rytmem, ktéry chwilami
stawal si¢ tak przygnegbiajacy, ze rozpraszat cate napigcie.Kiedy dyrygent powoli rozwijal frazg
w partii orkiestry, wymagania oddechowe wobec $piewakdéw stawaty si¢ coraz wigksze. Karajan
dyrygowat tg operg przez cate zycie, dlatego mial wszelkie prawo wyrazi¢ swojg wizje tej opery.
Jego interpretacja byla stosunkowo prosta, lecz réwnoczes$nie charakteryzowata ja godna
pochwaty spdjnos¢. Najwazniejsze jest jednak to, ze odnalazt on magicznego Don Giovanniego
w osobie Samuela Ramey mezczyzny lekkiego zardwno cialem, jak i gtosem. Pod wieloma
wzgledami Don Giovanni w wykonaniu Ramey’a przypominat réwnie temperamentnego Cesare
Siepiego u szczytu kariery, a to wielka pochwata.

Wedhug dzisiejszych standardow reszcie obsady nie mozna nic zarzuci¢, chociaz eleganckiemu
glosowi sopranowemu Anny Tomowej-Sintow brakowato teatralnej glebi i ostrosci idealnej
Donny-Anny. Zelina, grana przez Kathleen Battle byta nieco chtodna, ale jej eleganckie
zachowanie, a takze zrelaksowany, peten wdziecku glos jak zawsze przyciggat uwage
publicznosci. Spiew Julii Varady, odtwoérczyni roli Elwiry, charakteryzowata chtodny dystans i
precyzja. Mlody szwedzki tenor Gosta Winbergh byt do§¢ sztywny w warstwie dramatycznej, ale
zachowal $§wiezos¢ w partii wokalnej. Potrafit on zakonczy¢ ,,II mio tesoro” Ottavio dhugim,
nieprzerwanym oddechem. Wtloski bas-baryton Ferruccio Furlanetto doskonale wykreowat
posta¢ Leporello, zarowno w warstwie wokalnej, jak i gry aktorskiej. Najwigksza niespodzianke
sprawit Commendatore w wykonaniu Paaty Burchuladze, ktérego ciemny bas dzwigczal niczym
organy z glebi sceny. Chociaz na sali nie bylo wielu miejsc siedzacych, to miata ona dobrg
akustyke. Do tego rezyser sprytnie operowal szerokoscig sceny, przesuwajac 1 wysuwajac sciany,
zmniejszajac przestrzen sceniczng w niektorych ariach, niczym operator filmowy zmieniajacy
ostro$¢ obiektywu. Takie ruchome sceny niekiedy rozpraszaja uwage widzow, jednak w tym
wypadku ciemnozielone marmurowe kolumny 1 schody =zostaly bardzo pomystowo

wykorzystane, dodatkowo potegujac ponury nastroéj budowany przez dyrygenta i Filharmonikéw

104 https://www.youtube.com/watch?v=jFPqTCRO_F8
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Wiedenskich.

Le nozze di Figaro

Te oper¢ mozna interpretowa¢ na dwa sposoby: albo jako komedi¢, albo jako
tragikomedi¢. Te dwa podejScia maja swoje uzasadnienie. Zarowno Cosi fan tutte, jak 1 Le
nozze di Figaro Mozarta (1 Da Ponte) blyszczg komediowym blaskiem , ale pod powierzchnig
kryje si¢ gtgboki smutek i nieznos$ny bol. Cosi fan tutte nie konczy si¢ szczesliwie. Kochankowie
zostali zdradzeni, a nowe zwiazki (z innymi wybrankami) sg obarczone niepewnoscia, co bedzie
w przysztosci. W Le nozze di Figaro hrabia przeprasza, ale nie ma nic na temat odbudowania
szczesliwe] relacji pomiedzy hrabig 1 hrabing. Pytanie, ktére pojawia si¢ jako nastepstwo
osmieszenia pryncypala, czy hrabia nie bedzie si¢ w przyszto$ci mscil? Aby przedstawi¢ opere
jako tragikomedi¢ nalezy po prostu wydoby¢ na pierwszy plan smutek, ktory kryje si¢ w tle.
Wizja rezysera Clausa Gutha, wystawiona na Festiwalu w Salzburgu w 2006 roku pod batutg
Nikolausa Harnoncourta, jest znakomitym przyktadem takiego podejscia.'®To cudownie smutny
1 poruszajacy spektakl, jednak przeznaczony jest dla widzow juz zaznajomionych z tg opera.
Szkoda byloby zaznajamiaé si¢ z Le nozze di Figaro po raz pierwszy, ogladajac to
przedstawienie. Scenografia wersji salzburskiej jest bardzo prosta. Tonacja kostiumow to
gtownie czern, biel 1 szaro$¢. Czasem na scenie pojawiajg si¢ mate aniotki, ktére pokazuja
powiazania migdzy postaciami i patrza z gory na ich poczynania. Jest to szczegdlnie godny
uwagi punkt przedstawienia. Zuzanna, grana przez stynng rosyjska sopranistk¢ Ann¢ Netrebko
jest postacig o silnej osobowosci 1 wyrazistych cechach charakteru. Umiejetnosci wokalne tej
artystki sg na najwyzszym poziomie, a jej gtos dodatkowo ubogaca posta¢ Zuzanny. Barwa glosu
Figara granego przez wloskiego bas-barytona Ildebrando d'Arcangelo jest imponujaca,
zwlaszcza w bardzo delikatnie zaspiewanym “Se vuol Ballare”. Cherubina, granego przez
niemieckg sopranistke Christine Schéfer, trudno przescignaé¢ pod wzglegdem wygladu 1 glosu.
Hrabing natomiast gra niemiecka sopranistka Dorothea Réschmann, ktora stynie z licznych roél
mozartowskich. Gdy tylko hrabina pojawia si¢ na scenie, publiczno$¢ od razu zostaje
oczarowana jej gtosem.

Le nozze di Figaro wyprodukowane przez Royal Opera House w 2006 roku'%
zachowalo tradycyjny komediowy charakter. Scenografia jest wspaniata, a kostiumy bardziej
klasyczne, co pasuje do epoki, w ktdrej toczy si¢ akcja. Gra aktorow jest niezwykle zywa,

objawiajaca si¢ m.in. bogatg mimika twarzy. Figaro w wykonaniu Erwina Schrotta jest serdeczny,

105 https://www.youtube.com/watch?v=KoNHtcNndIU
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ale 1 impulsywny, uparty i nerwowy, jednak zadna z tych cech nie jest przedstawiona w sposob
przesadny. Zuzanna, grana przez Miah Persson, doréwnuje mu i jest bardzo urocza. Rinat
Shaham zdaje si¢ nie by¢ w stanie catkowicie wymaza¢ z pamieci kreacji Frederiki Von Stade
czy Marii Ewing, jednak jest bardzo czarujaca, ale tez wyglada jak chlopiec. Gerald Finley w
roli hrabiego jest bardzo okrutny, zwtaszcza w drugim akcie, kiedy jego rywalizacja z hrabing,
grang przez Dorothei R6schmann, jest punktem kulminacyjnym spektaklu. Obraz majestatycznej
sylwetki i arystokratycznej postawy hrabiny dopetnia elegancki $piew Réschmann. “Porgi amor”
jest nostalgiczne 1 petne nadziei, a “Dove sono i bei momenti” stanowi mieszank¢ melancholii i
determinacji. Hrabing w jej wykonaniu charakteryzuje niezwykle bogactwo brzmienia. Na
marginesie, znaczna rdznica wzrostu miedzy hrabing a Zuzanng sprawia, ze pomylenie obu
kobiet za sobg w akcie czwartym jest malo wiarygodne, jednak z drugiej strony dodaje to scenie
nieco komicznego efektu. Ponadto sukces tej wersji opery jest nierozerwalnie zwigzany takze ze

znakomitym kierownictwem muzycznym stynnego dyrygenta Antonio Pappano.

Dobrym sposobem na poréwnanie dwoch wspomnianych wersji jest przeanalizowanie
duetu “Crudel! Perché finora”, w ktorym Zuzanna zgadza si¢ na spotkanie z hrabig, chcac go
oszuka¢. Zgodnie z tradycyjnym sposobem interpretacji, Zuzanna jest w tej scenie bardzo
spokojna i opanowana, sprawiajgc wrazenie, ze w glebi serca nienawidzi hrabiego. Wystep Miah
Persson jest rowniez bardzo spokojny, dzigki czemu elementy komediowe tej sceny zostaja
dodatkowo podkres$lone. Zuzanna oszukuje hrabiego. Kontrastuje to z wystgpem Anny Netrebko,
ktorej Zuzanna nie jest spokojna, a hrabia wyraznie jg pocigga. Jej wykonanie ,,Scusatemi se
mento, / voi che intendete amor” nie jest zabawne, lecz smutne. Dzigki specjalnemu projektowi
sceny hrabina obserwuje bieg wydarzen, co poteguje jej smutek do wrecz widocznego bolu.
Dorothea Roschmann jest dobrg aktorka, a bol sprawiony przez niewierno$¢ hrabiego jest

widoczny podczas calego spektaklu.

L’elisir d’amore
L’elisir d’amore to jeden z filarow “zelaznego repertuaru” operowego. Szczegdlnie godne
uwagi jest przedstawienie wystawione w 2005 roku w Wiedenskiej Operze Narodowej'?” |
obsadzone wieloma gwiazdami. Wszyscy odtworcy gtownych rol byli znakomici. Szczegdlnie
Rolando Villazon w roli Nemorino wykazal si¢ prawdziwym talentem komediowym, doskonale
zamieniajac niektore sceny w pelne blasku momenty, np. Zonglujac jabtkami z cyrkowa

zreczno$cig. Wykreowany przez Villazona wiesniak Nimorino byt naturalny we wszystkim, co

mowit 1 robil. Co wigcej, $piewat swoim lirycznym tenorem z imponujacg subtelnoscig. Jego
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“Una furtiva lagrima” dostownie zatrzymata przedstawienie, gdyz publiczno$¢ gromkim
aplauzem wymusita bis. Villazon stworzyl jedng z najciekawszych interpretacji tej postaci w
historii. Adina w wykonaniu Anny Netrebko byta rownie dobrze zagrana. Netrebko zrecznie
postugiwata si¢ swoimi umiejetno$ciami aktorskimi i $§piewata pigknym, lirycznym sopranem.
Znachor Dulcamara, grany przez wloskiego bas-barytona Ildebrando D'Arcangelo zostat
przedstawiony jako posiadajacy site przyciggania ktamca, ktory lubuje si¢ w stodkich stéwkach.
Jednakze w tej wersji znachor byt znacznie mtodszy niz przecigtnie aktorzy w innych
produkcjach. Jego peten wolumenu bas, w potaczeniu z jego wspanialg sceniczng prezencja
sprawit jednak, ze zawsze znajdowal si¢ w centrum uwagi. Stynny duet z Villazonem ,,Venti
scudi” stat si¢ punktem kulminacyjnym catej opery. Baryton Leo Nucci byt rowniez doskonaty
w roli hatasliwego Zotnierza Belcore'a.

Dyrygent Alfred Eschwé wyraznie zdawatl sobie sprawe, ze w jego obsadzie sa same
stawy, dlatego poprowadzil oper¢ w niezwykle dynamiczny sposéb. Tradycyjna scenografia i
kostiumy z 1980 roku (zaprojektowane przez Jirgena Rose'a) byly bardzo pigkne i tworzyty
wspaniaty efekt sceniczny. Mozna powiedzie¢, ze to prawdziwa gratka dla koneseréw opery. Ta
wersja L’elisir d’amore jest idealna dla osoby, ktdra chciatby obejrze¢ opere po raz pierwszy.

Godna uwagi jest rowniez wersja L’elisir d’amore stworzona przez wspomnianego
wczesniej tenora Rolando Villazona, wystawiona w Baden-Baden w 2012 roku'® . Villazon byt
zardbwno rezyserem, jak i wykonawca. W swoim drugim rezyserskim przedsiewzieciu (po
debiucie z Werterem w Operze w Lyonie w 2011 roku) Villazon osadzit fabutg¢ w latach 40. XX
wieku na planie niemego filmu westernowego. Historia jednak nie opierata si¢ wylacznie na
filmie westernowym, lecz podazata zgodnie z oryginalng fabuta opery. Mozna powiedzie¢, ze
byta to “sztuka wewnatrz sztuki”’. W tej wersji Adina byla gwiazda filmowa, a Nemorino
aktorem drugoplanowym, ktory grat zakochanego w niej me¢zczyzng, lecz jego milos¢ w
rzeczywistosci byla prawdziwa. Dulcamara natomiast byl rezyserem filmu. Belcore takze byt
gwiazdorem filmowym, ktéry byl prézny przed kamerg, ale poza nig mial zupeklnie inng
osobowo$¢. Kazda posta¢ miata tu swoje dwie twarze. W produkcji pojawily si¢ kostiumy z
réznych epok, w tym kostiumy ekipy filmowej z lat 40 -tych i kostiumy postaci z krgconego
filmu. W ten sposob udato si¢ osiggna¢ bardzo ciekawy efekt. W scenografii mozna zobaczy¢
takie budynki jak bank, nawiedzony dom czy kopalnia, czyli typowe elementy westernéw. Jesli
chodzi o obsadg, to oprocz Villazona w roli Nemorina, pojawita si¢ takze Miah Persson
(Adina) — sopranistka styngca z licznych interpretacji r6l Mozarta. Posta¢ Dulcamara zagrat
Ildebrando D'Arcangelo, dawny partner Villazona w przedstawieniu “El d'Amor”, wystawionym

w 2005 roku w Operze Wiedenskiej. Prawdopodobnie nie chcac powtarza¢ swojego klasycznego
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wystepu w wersji wiedenskiej, Villazon i Ildebrando D'Arcangelo wprowadzili wiele zmian w
wykonaniu 1 stylistyce. Villazon mial dwa mate wasy, a Ildebrando D'Arcangelo ubieral si¢ jak
Indianin i nawet w czasie $piewu w duecie z sopranem wykrzywial usta, aby uzyska¢ zabawny
sposob wyrazu aktorskiego.Co wigcej,kazdy z gldownych aktorow przyswoit wiele umiejgtnosci
pantomimicznych podczas préob,ktore odegraly znaczaca role w tym przedstawieniu.Na
zakonczenie opery przygotowano dla publicznosci niespodzianke.Na duzym ekranie
wyemitowano niemy film krétkometrazowy “L'Elisir d'amore na dzikim zachodzie” w rezyserii
Villazona, ktory byt inng wersja L elisir d’amore 1 zarazem jego komediowym zakofczeniem, w
ktorym Adina 1 Nemorino zostali kochankami. W przedstawienie wpleciono wiele komediowych
sytuacji 1 humorystyczne] pomystowosci Villazona. Razem z melodiag Donizettiego catos¢

zyskata niepowtarzalny muzyczny urok.

1l barbiere di Siviglia

1l barbiere di Siviglia wystawiony przez Teatro Real w Madrycie w 2005 roku szybko
stat sie najpopularniejszg i jedng z najczesciej ogladanych produkcji od czasu premiery.!” Przez
wiekszg czes¢ trwania spektaklu dekoracje 1 kostiumy sg catkowicie czarno-biate, jednak, gdy
zbliza si¢ szczgsliwe zakonczenie, czyli triumf buntu nad starym porzadkiem spotecznym, ktory
reprezentuje Bartolo, jasne kolory w koficu pojawiajg si¢ na scenie i staja si¢ dominujace.
Kostiumy tacza style z réznych okresow. Wigkszo$¢ wystepow aktoréw opiera si¢ na
surrealistycznym humorze. Dla przyktadu, pod koniec pierwszego aktu bohaterowie wyrazaja
swoje zmieszanie, robigc papierowe ptaki i pozwalajac im “lata¢”. Pozniej, podczas kwintetu
“Buona sera”, Don Basilio zostaje zwigzany i zmuszony do zeskoczenia ze sceny. Jednoczes$nie
caly czas obecni sg ludzie z miasta, ktorzy wciagz przechadzaja si¢ po scenie, tanczg sevillanas, a
czasem nawet podstuchujg. Niektorym widzom moze to przeszkadzaé, jednak wszystko to
wzmacnia zywy charakter opery i1 atmosfer¢ gestag od snutych intryg. Chociaz logika kaze si¢
zastanowic, dlaczego zazdrosny opiekun, taki jak Bartolo, pozwala tak wielu ludziom swobodnie
wchodzi¢ i wychodzi¢ z jego domu. Obsada opery jest bardzo mocna, a jej prawdziwa gwiazda
jest Juan Diego Flores, ktory gra hrabiego Almavive. Tenor-supergwiazda zapewnit wyjatkowy
wystep dzieki swojej aparycji, energii, humorowi, krystalicznie czystemu tonowi i btyszczacej
koloraturze. Jednak Flores nie jest jedyna przyciggajaca uwage osoba w tej sztuce. Pietro
Spagnoli, ktéry przypomina nieco Groucho Marxa, ale z cienisza broda, jest pierwszorzednym
odtworcg roli Figaro ze stodkim 1 zywym barytonem oraz duza dozg charyzmy. Maria Bayo

natomiast to osoba idealnie pasujgca do roli Rozyny.Ma delikatny, pickny sopran,a do tego
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mnéstwo energii 1 nieodparty urok osobisty.Aria “Ah,se ¢ ver” z drugiego aktu jest jakby
stworzona dla niej.Bruno Praticd nadaje granej przez siebie postaci Bartolo nieco szorstki i
kwasny ton, jednak pasuje to do upartego bohatera, a rownocze$nie sympatycznego mitos$nika
opery komediowej. Wystep Ruggero Raimondiego rowniez jest perfekcyjny. Zaspiewal partie
Basilio bogatg ekspresja, pigkna barwg i stworzyt niezwykle ciekawg posta¢. Gianluigi Gelmetti
dyryguje fenomenalnie w najlepszym stylu rossiniowskim.

Ta wersja Il barbiere di Siviglia jest do$¢ niekonwencjonalna.Mimo to wystepy
$piewakow sg wspaniate,a elementy wizualne niezwykle pomystowe, przez co produkcja jest
zachwycajaca 1 godna rekomendacji.

Inng ciekawg wersja Il barbiere di Siviglia jest produkcja z udzialem wspaniatej wloskiej
mezzosopranistki Cecilii Bartoli.!' Wystep ten przypada na wczesny okres rozwoju jej kariery,
wigc mozna powiedzie¢, ze jej styl w tym czasie dopiero konstytuowat si¢. Przedstawienie
zostalo nagrane w bardzo malym teatrze, wigc widownia nie byta liczna. Ze wzgledu na
niewielkie rozmiary sceny, scenografia byla nieco waska, ale gustownie wykonana, tak jak
kostiumy, ktore zostaly zaprojektowane wedtlug tradycyjnego stylu. Wszystko to stanowito
doskonale tlo dla tej utalentowanej grupy gtownych aktorow. Hrabia Almaviva w wykonaniu
Davida Kueblera byt calkiem zabawny. Jego glos 1 sposob kreacji postaci byt bardzo dobry,
chociaz nie dorownywal poziomowi Figara (Pietro Spagnoli). Jesli chodzi o bas-baryton, to
wystep Roberta Lloyda w roli Basilio stat na najwyzszym poziomie. Szkoda, Ze partia Basilio
jest stosunkowo niewielka, przez co widzowie nie mieli okazji by podziwia¢ jego wspaniaty glos.
Bartolo grany przez Carlosa Fellera byl bardzo wyrazisty, a jego interpretacja byta
pierwszorzedna, chociaz jego wymowa bywata czasem niespojna z wymowg innych $piewakow.
Dyrygentem tej opery byt Gabriele Ferro. Prowadzil on przedstawienie z zadziwiajaca
szybkos$cia, a orkiestra wspierata go w imponujacy sposob. Nie sposdb nie wspomnie¢ o postaci
Berthy w wykonaniu Edith Kertesz-Gabry. Jej posta¢ i aktorska kreacja byly doskonate. W
momentach powtorzen S$piewanych kwestii catkowicie przy¢miewa nawet mioda Bartoli.
Ogolnie rzecz biorgc, w tej wersji znalezé mozna wspaniate glosy i $wietng aktorska gre,

stanowigce prawdziwg gratke dla kazdego widza.

Zakonczenie

Chociaz moze si¢ wydawac, ze komedia i tragedia sa rownorzednymi gatunkami, to

poczatki wloskiej opery nierozerwalnie zwigzane s3 z tragedig. Wiele wczesnych oper i

10 https://www.youtube.com/watch?v=mDyXqf0at w
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przedstawien muzycznych opowiadato tragiczne Ilub donioste historie, ktére ostatecznie
przeksztatcily si¢ w gatunek znany jako opera seria. Chociaz wielkie tragedie wstrzgsaty sercami
widzow, to XVII-wieczni wloscy kompozytorzy i wykonawcy odkryli, ze dworska widownia
lubi, gdy do opery powaznej dodaje si¢ zabawne elementy. Stopniowo zaczeto wiec przeplataé
wielkie opery tragiczne krotkimi wystgpami komediami, zwanymi “intermezzo”. Wkrétce
widzowie domagali si¢ kolejnych komedii, tak bardzo, ze zwykle komediowe przerywniki
zaczely by¢ wystawiane osobno. La serva padrona Giovanniego Battisty Pergolesiego byla
jednym z pierwszych intermezzo wykonywanych samodzielnie i przetrwata probe czasu. Ta
jednoaktowka nadal jest czgsto wystawiana, zwlaszcza przez zespoty specjalizujgce sie w
muzyce dawnej. La serva padrona jest dobrym przyktadem polaczenia weczesnego komicznego
intermezzo z nadchodzacym, w pelni uksztaltowanym gatunkiem opery komicznej. W
przeciwienstwie do oper powaznych, ktore opowiadaty historie o bogach i wielkich bohaterach,
intermezza 1 opery komiczne opowiadaly o zyciu rodzinnym. La serva padrona opowiada
histori¢ pokojowki, ktora probuje nakloni¢ swojego pracodawce do poslubienia jej. Pomimo, ze
gléwna bohaterka stosuje przebiegle tricki, to wszystko konczy sie szczesliwie. Te elementy
fabuly pojawia si¢ rowniez w pdzniejszych operach komicznych, takich jak Le nozze di Figaro
Mozarta (1786), Il barbiere di Siviglia Rossiniego (1816), L elisir d’amore Donizettiego (1832),
czy Don Pasquale Donizettiego (1843). Chociaz gatunek ten stracit na znaczeniu wraz z
wejsciem  w  okres romantyzmu, opery komiczne do dzi§ pozostaja jednymi z
najpopularniejszych przedstawien operowych. Widzowie nigdy nie zapominaja radosci, jaka
czerpig z historii, opowiedzianych z przymruzeniem oka, fars konczacych si¢ pozytywnie.

Niniejsza praca za gtowny przedmiot badawczy obrata glos bas-barytonowy w operach
komicznych Mozarta, Donizettiego i Rossiniego. Konkretne arie zostaty poddane analizie pod
wzgledem muzycznym, wymogdéw scenicznych i interpretacyjnych z uwzglgdnieniem istoty
glosu bas-barytonowego i jego roli na przestrzeni rozwoju gatunku opery. Bas-baryton nalezy
do szczegodlnego rodzaju gltosu w operze komicznej. Opera komiczna ktadzie nacisk na niskie
glosy w rolach komicznych. Ten typ glosu jest czgsto spotykany w “patter aria” (to rodzaj arii, w
ktéorej rymowany tekst pojawia si¢ z aliteracyjnymi stowami 1 fragmentami
dzwigkonasladowczymi, ktore majg by¢ zabawne do stuchania w szybkim tempie. Pojawia si¢
umiarkowanie szybkie do bardzo szybkiego tempo z sekwencja wzorow rytmicznych, w ktérych
kazda sylaba tekstu odpowiada jednej nucie.). Stad witasnie nazwa “patter aria”, ktérej dobrym
przyktadem jest aria Figara z Il barbiere di Siviglia.

Podsumowujac, bas-baryton odgrywa istotng role w operze komicznej, gdyz bardzo
czesto istotnie wptywa na ogolny efekt komediowy danego dzieta. Niektére postaci wymagaja
nie tylko znakomitej gry aktorskiej, ale tez eleganckiego prowadzenia linii melodycznej. Moze
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to oczywiscie nastrgcza¢ niemate trudnosci techniczne. Wyrdwnanie barwy i swobodne
przechodzenie pomiedzy rejestrami staje si¢ w tym wypadku kluczem do realizacji wymogdéw
kompozytorskich jak i rezyserskich. Dobieranie narzedzi wyrazu polega tez na poszukiwaniu
optymalnego rozwigzania, w ktorym balans pomiedzy stylem, zadaniami $piewaczymi i
wymogami aktorskimi zostanie w peini zaspokojony. Faktem jest to, ze istnieje coraz wigcej
wspotczesnych produkcji dawnych dziet operowych, ale prawdziwa sztuka, to wielki szacunek
do dzieta i zgoda z logika fabuly. Nic nie stoi na przeszkodzie, by uwspotczes$ni¢ dang rezyserie,
ale nalezy tez pamigtaé, ze wysoki poziom wykonania i zgoda ze stylem to oczywistosci dla
kazdego wybitnego $piewaka, rezysera czy dyrygenta. Tylko w taki sposob mozna dobraé
pasujace narzedzia wokalne, znalez¢ odpowiedni sposob interpretacji swojej roli 1 ostatecznie w
sposob wierny i przemyslany wykreowac¢ dang postaé. Przerysowanie postaci nie stuzy spdjnosci
dzieta tak samo jak tylko skupienie si¢ na wokalnych wymogach technicznych. Wywazenie
balansu mi¢dzy muzyka, a aktorstwem zapewni uwzglednienie wszystkich istotnych sktadowych

dzieta operowego, a tym samym daje szans¢ na przekonywujacg produkcje.
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CD

Rossini G., aria Don Basilia La calunia z 1 aktu opery ,,Il barbiere di Sivilia”.

Mozart W. A ., aria Leporella Madamina z 1 aktu opery “Don Giovanni.

Mozart W. A., aria Figara Se vuol ballare z 1 aktu opery “Le nozze di Figaro”.

Mozart W. A., aria Figara Non piu andrai z I aktu opery “ Le nozze di Figaro.

Mozart W. A., duet Susanny i Figara Cinque, dieci z 1 aktu opery “ Le nozze di Figaro”.
Mozart W. A., aria Figara Aprite un po quel occhi z IV aktu opery “ Wesele Figara”.
Donizetti G., aria Dulcamary Udite, udite z I aktu opery ,, L Elisir d’Amore”.

Donizetii G., duet Dulcamary i Nemorino Ardir! Ha forse il cielo z 1 aktu opery L’Elisir

d’Amore”.
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