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DZIELO ARTYSTYCZNE
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Wprowadzenie

1. Tio badawcze

Opera jako sztuka wszechstronna, od dawna stanowita centrum zainteresowania badaczy
z dziedziny muzykologii w Chinach i na $wiecie. Opera chinska weszla w okres
gwattownego rozwoju po roku 2000. W procesie nieustannych poszukiwan coraz wigcej
badaczy zwracato uwage na tworczo$¢, wykonawstwo, badania teoretyczne i komentarze do
wspotczesnej opery chinskiej. Opera w Chinach jako forma pochodzenia obcego, musi
czerpa¢ z do$wiadczen Zachodu w zakresie technik twodrczych i popularyzacji, biorac
zarazem pod uwage lokalne uwarunkowania, aby odnalez¢ wiasng $ciezke rozwojowsg. Jak
wskazuja aktualne wyniki badan, uczeni chinscy nie po$§wigcaja wiele uwagi kwestii opery
francuskiej. Szkola ta wniosta jednak znaczacy wkiad w rozwoj opery i zawiera wiele
elementow godnych blizszego zbadania. Liczne znane arie o picknych melodiach pochodza
wlasnie z oper francuskich. Koncepcje francuskich kompozytorow odnosnie ksztaltu
muzycznego, spotecznej estetyki i wartosci artystycznej ich dziel sg ze wszech miar godne

glebszych studiow.

Mezzosopran w Chinach to gtos stosunkowo rzadki i1 trudny do wyszkolenia. Wigksza
ilos¢ arii mezzosopranowych pojawila si¢ w operze francuskiej dopiero w drugiej potowie
XIX wieku, a role mezzosopranowe roznily si¢ od wczedniejszych. Nie byly to juz postacie
kobiet starych i ponurych, nie byly to tez postacie o mgskich cechach charakteru. Ich
wizerunek ulegl gruntownej przemianie. Byly to teraz mtode postacie kobiece, pigkne, urocze,
o silnych osobowosciach, majace odwage kocha¢ i nienawidzi¢. Kompozytorzy napisali dla
nich wiele znanych i picknych arii o urzekajacych melodiach, poetyckich tekstach w dzietach
o ekscytujacej fabule, opowiadajacej o mitosci. Opery takie jak ,,Potgpienie Fausta”, , Faust”
»Samson 1 Dalila” czy ,,Werther”, a nade wszystko ,,Carmen”, od XIX wieku weszty do
kanonu klasyki operowej, a arie z nich do repertuaru koncertowego wielu $piewakow. Te
znakomite dziela pojawily si¢ we Francji w XIX wieku, kiedy wydarzenia polityczne
spowodowaty szereg daleko idacych przemian w literaturze i sztuce. Jako kraj o niezwykle

rozwini¢tej kulturze muzycznej, Francja byla szczegodlnie wrazliwa na takie zmiany i tak
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wlasnie pojawita si¢ francuska opera liryczna i opera komiczna.

W XIX wieku rozwinela si¢ réwniez mezzosopranowa technika wokalna. Dawni
krolowie sceny operowej, kastraci znikneli juz praktycznie z zycia kulturalnego,
pozostawiajac jednak po sobie standardy estetyczne, do ktorych uksztaltowania sie
przyczynili. Wcigz zwracano uwage na elastyczno$¢ oddechu oraz pigkno 1 dojrzatosé
brzmienia glosu, zwlaszcza w partiach koloraturowych, ktorych zakres dzwigku ulegt teraz
znacznemu poszerzeniu. W tym czasie duza stawg cieszyla si¢ wybitna mezzosopranistka
Mary Brandon, a jej siostra Paulina Viardot oczarowala wielu éwczesnych kompozytorow
swoim uroczym glosem i technikag wykonawcza, oni za§ napisali dla niej wiele piesni na
mezzosopran i arii operowych. Pojawily si¢ nowe operowe role mezzosopranowe o
wyrazistych osobowosci, jak Carmen, Dalila czy Mignon, ktére nie byly juz, jak dawniej,
statecznymi w swojej dojrzato§ci matronami. Urok jezyka francuskiego oraz kompozytorzy,
ktorzy w XIX wieku pisali opery liryczne, sprawili, ze opera uzyskala nowy jezyk muzyczny 1
pigkne melodie. Szczegoblnie atrakcyjne sg arie mezzosopranowe z tego okresu, stanowi¢ wiec

moge one zachete dla studentek do aktywniejszej nauki.

2 Cel i znaczenie badan

2.1.Cel badawczy

Francuska opera, liczaca sobie ponad trzysta lat historii, przeszia dluga ewolucje,
zaréwno pod wzgledem stylu, jak i koncepcji, a zmieniajagc swoja publicznos$¢ z dworskiej 1
arystokratycznej na szerszy ogot spoleczenstwa, dokonata znaczacej transformacji formalne;j.
Francuskie opery zasadniczo bazuja na mitach i legendach, wzbogacane sg takze bajkami 1
opowiesciami moralizatorskimi, ktore przez pryzmat matych postaci odstaniaja idee i zasady
obecne w spoteczenstwie. W poczatkowym okresie jej rozwoju, tematyka opery francuskiej
koncentrowala si¢ gldwnie na gloryfikacji czyno6w monarchy. Na przyktad, najwcze$niejsze
opery stworzone przez Jean-Baptiste'a Lully'ego, jednego z pionierow opery francuskiej, byly
adaptacjami dramatow opartych na mitologii greckiej. W poczatkach XVIII wieku tematyka
ta zmienita si¢ stopniowo. Tworcy odchodzili od mitologii, zwracajac si¢ ku codziennemu
zyciu zwyktych ludzi, starajac si¢ ukaza¢ aktualng sytuacje spoteczng i zwigzane z nig

problemy. Byl to zasadniczy punkt zwrotny w rozwoju opery francuskiej. W XIX-wiecznej



operze francuskiej coraz cze¢$ciej pojawiaty si¢ romantyczne lub dramatyczne historie mitosne,
takie jak na przyklad w operze "Carmen", co odzwierciedlalo Owczesne trendy
ogodlnoeuropejskie. Glownymi bohaterami nie byli tez juz wladcy, arystokraci czy krolewscy
dworzanie, lecz coraz czesciej zwykli ludzie. Tre$¢ utwordw skupiala si¢ na psychologii
postaci, a poprzez aluzje do problemow spotecznych, dazono do odzwierciedlenia
rzeczywistosci.

Dzieki unikatowosci tematdw, zréznicowaniu formy wyrazu, bogactwu melodii partii
wokalnych, zywym fabulom oraz realizmowi kreacji scenicznej rzeczywisto$ci, opera
francuska bardzo szybko zyskala sobie znaczace miejsce w dwczesnej sztuce europejskiej. W
drugiej potowie XIX wieku w tonie opery francuskiej wyksztalcity si¢ rozne nowe formy, jak
opera liryczna czy operetka, a w nich wiele ponadczasowych arii, z ktorych duza czgsé
wykonywana byta przez mezzosoprany, z silng ekspresja i o wyraznie romantycznym stylu.

Dlatego tez jednym z celow niniejszej pracy jest zrozumienie sytuacji francuskiej opery
z drugiej potowy XIX wieku oraz szczegotowa i dogtebna analiza partii mezzosopranowych z
czterech wybranych dziel operowych, co ma na celu ukazanie réznorodnosci 1 bogactwa
opery francuskiej tego okresu. Autorka dazy rowniez do ujawnienia i skorygowania
istniejagcych btednych przekonan w nauczaniu mezzosopranu w placowkach ksztalcenia
wyzszego w Chinach i zaproponowania skutecznych strategii rozwigzywania problemdéw
wystepujacych w nauczaniu. Stara si¢ ona takze przedstawi¢ znaczenie partii
mezzosopranowych z opery francuskiej w nauczaniu $piewu, w nadziei przyczynienia si¢ do

dalszego rozwoju chinskiej pedagogiki wokalne;.

2.2 Znaczenie badawcze

2.2.1 Znaczenie teoretyczne

Przede wszystkim na rynku podrecznikéw pedagogicznych Panstwa Srodka nie ma
obecnie zbyt wielu opracowan zwigzanych z opera francuska, a jeszcze mniej jest takich,
ktore dotycza analizy r6l mezzosopranowych w tych dzietach. W niniejszej pracy Autorka
skupia si¢ na drugiej polowie XIX wieku, bedacej jednoczesnie konicem okresu romantyzmu,
kiedy to w 6wczesnych warunkach spotecznych Francji opera stata si¢ popularng formg sztuki
dla szerokiej publiczno$ci, wytwarzajac wiele interesujacych dziet. W niniejszej pracy, na
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przyktadzie poszczegdlnych mezzosopranowych partii z opery francuskiej drugiej potowy
XIX wieku Autorka analizuje kolejno charakterystyke muzyczng i techniki interpretacji
wybranych arii. Dzigki tej analizie chciataby ona lepiej poznac i zrozumie¢ dwczesng sytuacje
panujaca we Francji, uzupelniajac zarazem luki w badaniach w tym zakresie. Ponadto
przeprowadzone tu badania obejmuja réwniez analiz¢ utword6w oraz nauczanie i zastosowanie
arii, co moze rowniez stanowi¢ teoretyczne odniesienie dla mitosnikow opery francuskiej w

nauczaniu mezzosopranu.
2.2.2 Znaczenie praktyczne

Muzyka jest szczeg6lng forma wypowiedzi artystycznej, a opera nalezy do sztuk
muzycznych zdolnych odzwierciedla¢ $rodowisko spoleczne. Poprzez analize opery
francuskiej w drugiej potowie XIX wieku mozemy zrozumie¢ charakterystyke wizerunkows i
wokalng r6l mezzosopranowych z tego okresu, a takze dwczesne francuskie uwarunkowania
spoleczne, co moze by¢ uzyteczne réwniez z punktu widzenia badan historycznych.
Jednoczesnie Autorka wybrala cztery opery, z ktorych arie mogg stanowi¢ punk odniesienia w
praktyce wokalnej mezzosopranu. Ostatni rozdziatl pracy dotyczy natomiast problematyki
poziomu nauczania i moze on mie¢ takze znaczenie praktyczne w dydaktyce wokalnej,
pomagajac studentkom $piewu w lepszym zrozumieniu sposobu wykonania i interpretacji

postaci na przyktadach tych wybranych klasycznych utwordw.

3 Status badan w Chinach i na Swiecie

3.1 Aktualny stan badan zagranicznych

Studia nad operg francuska prowadzone przez zagranicznych badaczy rozpoczgly si¢
stosunkowo wczesnie. Juz w 1956 roku amerykanski muzykolog Joseph Kerman badat operg
"Faust" Ch, Gounoda, publikujac ksigzke "Opera jako dramat". Uwaza on, ze oceniajac opere
klasyczng nalezy przyja¢ punkt wyjscia krytyki dramatycznej, nie ograniczajac si¢ tylko do
badan muzycznych'. Opera ,,La damnation de Faust” (Potepienie Fausta) Hectora Berlioza

oparta jest na dramacie poetyckim ,,Faust” Goethego. Louis Hector Berlioz stworzyl ja z

1 Coleman: Opera jako dramat, Wydawnictwo Konserwatorium w Szanghaju, 2008
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wyjatkowym artyzmem, wkladajac w swoje dzielo ogrom wiasnych emocji 1 bogactwo
inspiracji. Przetamal on granice odrgbnych dotad gatunkéw muzycznych, osiggajac tym
wspanialy efekt dramatyczny i1 tworzac wielkie i wszechstronne dzielo muzyczne, przez wielu
uwazanych za ,,pert¢ dramatu”.

Ponadto zagraniczni uczeni badaja gtownie rozwdj i ewolucje francuskiej opery w XIX wieku.
Na przyktad Paul Henry Lang zwrécit uwage, ze w pierwszej potowie XIX wieku walka
klasowa we Francji stawala si¢ coraz bardziej zacieta, a kultura muzyczna stala si¢ cz¢scia tej
ztozonej i1 zacigtej walki oraz wielkich przemian. Nurt romantyzmu odcisngt swoje pigtno na
muzyce francuskiej, a francuska opera w tym okresie stanowita potaczenia wiloskiej opery
seria i opery komediowej z elementami wlasciwymi dla Francji?. Ellen R. Welch zauwazyta,
ze francuska opera grande (wielka opera) powstata pod koniec lat 20-tych XIX wieku stajac
sie jednym z gtéwnych gatunkdéw opery europejskiej, na réwni z operg wloska®. Trzeba
przyznaé, ze opera grande jest produktem monarchii lipcowej (1830), zostata stworzona na
zapotrzebowanie 6wczesnych przemystowcow, byla finansowana przez bankierow i cieszyta
si¢ powszechng sympatig spoteczenstwa, potrzebujacego rozrywki na wyzszym poziomie.
Pod wplywem francuskiego nurtu literackiego, tworcy fabul opery grande w wickszosci
wykorzystywali wspolczesne watki historyczne, przywiagzujac duza wage do efektow
wizualnych scen, podkreslajac ich rozmach, tworzac styl pelen przepychu i muzyke na wielkg
skalg, potaczong z picknem scen baletowych. W operach tych nie bylo dialogow mdéwionych,
cato$¢ byla $piewana od poczatku do konca i1 dopetniona muzyka orkiestrowa.
Wykorzystywano bogactwo tekstur dzwigkowych i skomplikowane dekoracje sceniczna, aby
przyciggnaé publicznos¢ zadng wrazen. W tamtym czasie ogladanie oper stalo si¢ modng
czg$cig zycia francuskich sfer wyzszych. G. Meyerbeer (1791-1864), uwazany przez Gethnera
Perrego za najwazniejszego kompozytora opera grande, urodzit si¢ w Berlinie. Jego ojciec
byl bankierem, a jego niezwyktly talent umozliwit mu publiczne wykonywanie muzyki
fortepianowej Mozarta w wieku lat siedmiu®. Uczyt si¢ u wielu znanych nauczycieli, m.in.
Clementiego 1 Webera. W 1810 roku nawigzat przyjazn na cate zycie z Weberem. W 1826

Meyerbeer osiadt w Paryzu, a w 1831 wykorzystatl francuska wersj¢ Scribbe’a, najbardziej

2 Lang Paul Henry: Historia muzyki XIX wieku [M], Pekin, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2002.
3 Ellen R. Welch: Historia muzyki europejskiej [M], Pekin, Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 1982.
4 Gethner Perry.Ghosts in Early French OperalJ]. Papers on French Seventeenth Century Literature,2018
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wplywowego francuskiego dramatopisarza XIX wieku, do stworzenia wielkiej opery ,,Robert
le Diable” (Robert diabetl). Dzieto to wyznacza juz petng dojrzatos¢ francuskiego gatunku
opera grande. Meyerbeer taczy w nim szeroki i bogaty wtoski styl melodyczny z niemieckimi
technikami symfonicznymi, w ktorych brzmienie orkiestry kreuje efekt dramatyczny, oraz z
temperamentem stylu francuskiego, dzigki czemu jego interpretacja starej legendy z XIII
wieku odnosi bezprecedensowy sukces. To zapoczatkowato okres jego niezwyklej stawy w
catej Europie. W $§lad za "Robert le Diable", pojawily si¢ inne jego opery, jak ,Les
Huguenots” (Hugonoci)(1836), ,,Ein Feldlager in Schlesien” (Obozowisko na Slgsku) (1844)
czy ,Le Prophéte” (Prorok) (1849). Wielki sukces odniosta rowniez "L'Africaine”
(Afrykanka), ktdra zaczat pisa¢ w roku 1838, lecz premiery doczekala si¢ dopiero w roku
1865, juz po $mierci kompozytora. Stworzony przez Meyerbeera styl francuskiej opera
grande zdominowat francuska scen¢ operowa na niemal 30 lat, a jego dziela operowe na stale
weszly do kanonu opery francuskie;.

F. A. Boieldieu (1775-1834) i D. Auber (1782-1871) to najstynniejsi kompozytorzy
opery komediowej XIX wieku. Opera komiczna, ktora rozwingta si¢ w tym czasie niemal
wylacznie we Francji, poczynita wielkie postepy od momentu powstania w XVIII wieku.
Podzielila si¢ ona na dwa rodzaje: komedia operowa i komedia romantyczna. Opera komiczna
ma charakter zywy i wesoly. W porownaniu z opera grande, jej j¢zyk muzyczny jest bardziej
swobodny i naturalny, a recytatyw zostal zastapiony narracja. Paul Andrew zwrdcit uwage, ze
w latach dwudziestych XIX wieku opera komiczna rozwijata si¢ obok opera grande, na rowni
z nig tworzac oblicze dwczesnej sceny operowej°. Boieldieu skomponowat 7 oper, z ktorych
za najwybitniejsza oper¢ komiczng uwaza si¢ ,,La fille en blanc” (Dziewczyna w bieli)
powstatg w roku 1825 roku, o muzyce czystej, eleganckiej i pelnej melodii. Tworczos¢
Boieldieu miata ogromny wplyw na powstanie pdzniejszej francuskiej opery lirycznej. Daniel
Auber byl bezposrednim kontynuatorem tworczosci Boieldieu’go. Stworzyt 47 oper, w tym
,,La muette de Portici” (Niema z Portici.) Doskonale znat i rozumiat istot¢ opery komiczne;j.
Jego muzyka komediowo-operowa byla popularna, z pigknymi melodiami, elegancka i
liryczna. W odréznieniu od dziet Boieldieu, jego tworczos¢ cechowata wigksza ironia. David

Charlton zauwazyt, ze do polowy XIX wieku ekspansja francuskiego romantyzmu stopniowo

5 Paul Andrew: Biblia muzyki [M], Wydawnictwo Huaxia, 1999.
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stabta. W tym okresie opera francuska stopniowo rozwingta si¢ w dwu kierunkach: operetki i
opery lirycznejS. Przyczyng byla kleska rewolucji 1848 roku i zwigzane z nig przemiany w
swiadomosci spolecznej. Francja weszta w okres Drugiego Cesarstwa, gospodarka podniosta
si¢ z upadku i rozwijala, zmienily si¢ zainteresowania i wymagania ludzi bogatych, ktérzy
woleli przyjemne i ciekawe fabuty oraz melodyjne piosenki, nie chcieli juz oglada¢ na scenie
spektakli o tematyce bohaterskiej i powaznej. Operetka i opera komiczna wykazuja pewne
podobienstwa. Obie czerpig z zycia codziennego, ale operetka jest bardziej satyryczna i
szeroko wykorzystuje popularne wowczas melodie. Jej tworcg byt J. Offenbach (1819-1880).
Byt kompozytorem niemiecko-francuskim, urodzonym w Kolonii, studiowat w Paryzu, gdzie
spedzil wigkszo$¢ swojego zycia. Jego operetki powstawaly w Paryzu. Skomponowat ich az
90, z czego najstynniejsze to ,,Orphée aux enfers” (Orfeusz w piekle) (1858), ,,La belle Hélene”
(Pigkna Helena) (1864), ,,La Duchesse de Gerolstein” (Wielka ksigzna de Gerolstein) (1867) i
inne. Pierwsza z nich to najpopularniejsza 1 najbardziej satyryczna z operetek Offenbacha.
Wykorzystujac postacie greckich bogéow, nasmiewat si¢ z postaci sceny politycznej Drugiego
Cesarstwa, co wywolalo silng reakcje, budzac ogoélne poczucie sprawiedliwosci. Operetke te

wystawiono ponad 200 razy i wciaz jest ona chetnie ogladana.

Lois Rosow uwaza, ze opera liryczna, ktora rozwinela si¢ wraz z operetka w potowie
XIX wieku, jest gatunkiem posrednim pomiedzy opera komiczng i opera grande. Jej skala
jest wigksza niz opery komediowej 1 mniejsza niz opery grande. W tematyce swojej czesto
odwotuje si¢ do zycia codziennego, historii mitosnych i klasycznych dziet literatury, ktadac
nacisk na ekspresj¢ uczu¢ prostym i szczerym jezykiem muzycznym, unikajac przepychu i

wystawnosci wielkiej opery, a zarazem ptytkosci operetki.’
3.2.Stan badan w Chinach

Postugujac si¢ stowem kluczowym ,,opera francuska”, Autorka przeszukata platforme¢
akademicka CNKI, uzyskujac tacznie 284 dokumenty, z ktéorych wigkszo$¢ stanowity
artykuly w czasopismach (242 artykuly) i 42 rozprawy. Ponadto opracowan powstatych w

ostatnich latach byto stosunkowo niewiele. Po podsumowaniu i uporzadkowaniu oraz

6 David Charlton: Nie$miertelna chwata: Fragmenty opery francuskiej [M], Wydawnictwo Pekin, 2011.
7 Lois Rosow: Muzyka XIX wieku [M], Wydawnictwo Konserwatorium Centralnego, 2020.
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odrzuceniu literatury o mniejszym znaczeniu, Autorka uzyskata nastepujacy obraz trendow
badawczych w interesujacym jej zakresie:
e Studia nad opera francuska

Yue Li pisze o europejskim okresie klasycyzmu w ,,Odkrywaniu nowej francuskiej opery
w okresie klasycznym”, ze wplyw O$wiecenia i1 rewolucji burzuazyjnej przyczynity si¢ do
wyksztatcenia dwoch gléwnych szkdl operowych - we Wtloszech i we Francji. Opera
francuska potaczyta w sobie styl wiloski z wilasnymi cechami muzycznymi. Za
entuzjastycznym poparciem krola Ludwika XIV i dzigki wysitkom takich kompozytorow jak
Lully czy Rameau, francuska opera wyksztalcita swoj whasny styl liryczny, z elementami
baletu i tragedii. Duza wage przywigzywano do teatralnosci i choreografii, podkreslajac
znaczenie potaczenia muzyki i jezyka. W tym samym czasie filozofowie encyklopedysci,
reprezentowani przez mysliciela Rousseau, rozpoczeli debate na temat zaniku wtoskiego stylu
operowego. Wraz z wezwaniem do reformy opery wtloskiej, rowniez 1 tworcy opery
francuskiej zdali sobie sprawe z tego, ze ich utwory nie moga by¢ skierowane wytacznie do
dworzan 1 arystokracji, lecz rowniez do zwyktych ludzi, w wyniku czego narodzita si¢ opera
komiczna. Nastgpnie, wybierajac roznych kompozytorow i reprezentatywne fragmenty opery
z kazdego historycznego etapu klasycznej opery francuskiej, dokonano kompleksowej analizy
muzycznej i podsumowano historyczny kontekst przej$cia i rozkwitu opery francuskiej od
opery lirycznej do opery komicznej w okresie klasycznym. Wyodrebniono wewngtrzne
przyczyny i estetyczne walory jej unikatowego stylu muzycznego, aby przedstawi¢ bardziej
zroznicowane spojrzenie w badaniach nad rozwojem opery europejskiej.?

W ,,Charakterystyce ewolucji i rozwoju wspodtczesnej francuskiej sztuki operowej™. Zhu
Wengqing przeanalizowat rozwdj francuskiej sztuki operowej, wskazujac jej cechy 1 doglebnie
interpretujac je z perspektywy kulturowej, w tym charakterystyke jej ewolucji, czynniki
powstawania oraz przyczyny jej roZwoju.

Yu Shuzheng w pracy ,,Historyczne powstanie i rozwdj opery francuskiej” zwrdcit
uwage, ze juz w XVII wieku, gdy opera wloska rozwijala si¢ bardzo dynamicznie, Francja,

jako jej bliski sagsiad, dos¢ obojetnie reagowata na wtoski styl. Jednak ciaggle wymiana

8 Yue Li: Studium opery francuskiej okresu klasycznego [J], Sztuka dla Wszystkich, 2019,35(06)
9 Zhu Wenzhen: Kierunki rozwojowe wspotczesnej opery francuskiej [J], Gtos Zottej Rzeki, 2019,(20)
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kulturalna pomigdzy Wtochami i Francja wywierata coraz wigkszy wptyw na t¢ ostatnig, cho¢
Francuzi do$¢ uparcie obstawali przy wlasnym stylu artystycznym. Nie ma watpliwosci, ze to
wlasnie opera wloska jako pierwsza oddziatywala na francuskie $rodowiska muzyczne,
czynigc Francj¢ drugim po Wtoszech krajem, w ktorym rozwingta si¢ opera o silnych cechach
narodowych. Powstanie opery francuskiej wigzato si¢ jednak réwniez z tradycyjng francuska
sztukg baletowg. '°

W ,,Studium ewolucji opery francuskiej w XIX wieku” Hu Yuqing stwierdza, ze okres
muzyki romantycznej w XIX wieku byl czasem indywidualizacji stylistycznej, a opera
francuska nosita cechy charakterystyczne dla muzyki tego okresu. Artykut ten przedstawia
pokrétce tlo historyczne, ewolucje opery i sylwetki wazniejszych kompozytoréw tamtego
okresu, wyjasniajac i analizujac szczegolnie bliskie zwiazki miedzy literaturg 1 opera w
okresie romantyzmu.!!

o Badania nad partiami mezzosopranowymi w operze francuskiej

Li Huihui w ,,Zastosowaniu francuskich arii mezzosopranowych w nauczaniu w XIX
wieku”, zwraca uwage ze chociaz w XIX wieku kastraci stopniowo znikali juz ze sceny,
przyczynili si¢ jednak bardzo do uksztattowania kanonéw estetycznych brzmienia bel canto.
Poniewaz za$§ barwa mezzosopranu jest bardzo zblizona do barwy ,,sopranu kastrata”, gtos ten
szczegllnie wiele zawdzigcza dziatalnos$ci scenicznej tych ostatnich. Wyjatkowe znaczenie
ma tu spojno$¢ oddechu oraz piekno i dojrzato$¢ glosu, a zwlaszcza techniki zwigzane z
koloraturami. Wystarczy spojrze¢ na partytury dziet Rossiniego, jak ,,I1 barbiere di Siviglia”,
,La Cenerentola”, ,,Tancredi”, ,,Semiramide”, ,,.L'Ttaliana in Algeri”, czy ,,La Donna del lago”
(Pani jeziora), by przekonac sie¢, jak wysoko rozwinigta byta w tym czasie technika wokalna,
a zakres glosowy mezzosopranu si¢gal nawet cis w oktawie trzyliniowej. Struny glosowe
mezzosopranistki sg grubsze i dluzsze niz sopranistki, totez w wykonywaniu koloratur
zdecydowanie ustepuje tej ostatniej. Aby wykona¢ koloratur¢ tak zrecznie jak sopran,
mezzosopran potrzebuje wigcej oddechu, luzniejszego gardta i doktadniejszego prowadzenia

glosu, co niewatpliwie zwigkszato trudno$¢ mezzosopranowej techniki wokalnej i coraz mnie;j

10 Yu Shuzheng: Historyczne pochodzenie i rozwdj opery francuskiej [J], Journal of Qinghai Normal University
(Philosophy and Social Science Edition), 2007, (06)

11 Hu Yugqing: Studium historii opery francuskiej w XIX wieku [J], Journal of China West Normal University
(wydanie z filozofii i nauk spotecznych), 2006, (02)
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owczesnych $piewaczek moglo sprosta¢ rosnagcym wymaganiom. W zwiazku z tym Rossini w
swoich pozniejszych operach zmuszony byt zmieniaé partie mezzosopranowa na soprany
koloraturowe, jak to si¢ stato w Il barbiere di Siviglia”, ,,La Cenerentola”, czy "Tancredi". 12
Liu Xia zwrocit uwage w ,,Badaniach nad partiami mezzosopranowymi”, ze w drugiej
potowie XIX wieku Ch. Gounod otworzyl nowy rozdziat w rozwoju francuskiej opery
lirycznej, ktora w tym czasie wywierala silny wptyw na rozwoj calej opery europejskiej. W
tym okresie we Francji pojawil si¢ szereg oper lirycznych z mezzosopranem w roli gtownej,
co oczywiscie wigze si¢ z faktem istnienia znakomitych mezzosopranistek w tamtej epoki.
Wsrdd nich szczegodlnie wyrdzniata si¢ Maria Brandon z Hiszpanii, $piewajaca wysokie,
trudne i szybkie koloratury oraz jej mlodsza siostra, Paulina Viardot, obdarzona réwnie
rzadkim mezzosopranem. Poczatkowo mogta $§piewac tylko w zakresie dwoch oktaw od b w
kontraoktawie do b w oktawie razkreslnej, jednak w wyniku wytrwatych ¢wiczen, rozszerzyta
zakres swojego glosu, ktory siegat od g w kontraoktawie do f'w oktawie trzyliniowej, a zatem
byla w stanie §piewaé w rejestrach sopranowych, co tez czesto czynita. Juz w wieku 17 lat
$piewata w operach w Londynie i Paryzu. Byla ponadto osobag niezwykle wszechstronna,
studiowata kompozycje, pisata opery i piesni, studiowala tez gre na fortepianie u Fr. Liszta.
Rektor Instytutu Muzycznego w Kolonii, Heller powierzyl jej nawet kierownictwo katedry
fortepianu. Byta tez znakomita malarkg i poliglotka, biegle postugiwata si¢ kilkoma jezykami.
Byta tak wszechstronna i czarujaca, ze kochalo si¢ w niej wiele osobistosci dwczesnego
srodowiska literackiego i artystycznego, jak poeta Alfred de Musset, kompozytor Charles

Gounod, Hector Berlioz czy rosyjski pisarz Iwan Turgieniew.'?

o Badania nad opera '""La damnation de Faust" (Potgpienie Fausta)
W trakcie poszukiwania literatury zrddlowej Autorka stwierdzila, Zze opracowania
poswigcone utworowi ,,L.a damnation de Faust" Berlioza s3 nader skape. Mozna w$rod nich
wymieni¢ ,,Ekspresje emocjonalng Malgorzaty z ,,La damnation de Faust" - na przyktadzie

arii ,,D’amour I’ardente flamme", rozprawe doktorska Liu Xinyi z Nanjing Normal University,

12 Li Huihui: Zastosowanie XIX-wiecznych francuskich arii mezzosopranowych w nauczaniu [D], Hebei Normal
University, 2012
13 Liu Xia: Studium mezzosopranu [J], Edukacja artystyczna, 2005 (04)
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ktérej autorka przyjmuje gatunek muzyczny i ekspresj¢ emocjonalng jako punkt wyjscia do
swoich rozwazan nad tego rodzaju utworami wokalnymi, z perspektywy wykonawczej
badajac struktur¢ muzyczng i gatunek utworu oraz kreacj¢ charakterologiczng postaci
Matgorzaty 1 jej arie, by nastepnie poprzez dalsza analiz¢ interpretacji i ekspresji
emocjonalnej gtownej arii Matgorzaty wyjasni¢ unikatowe techniki tworcze Berlioza,
dramatyczng i wokalng kreacje postaci i jej niezwykle bogate zabarwienie emocjonalne. !4

Liu Xinyi zwraca ponadto uwage: "W ,,La damnation de Faust" Berlioza Malgorzata jawi si¢
jako posta¢ niewinna, zyczliwa, prosta i pigkna. Berlioz nadal zabarwienie tragiczne jej
historii milosnej, zmieniajac ponadto zakonczenie. Oryginalny final, u Goethe’go w ktorym
traci ona rozum i zabija wlasne dziecko, zmieniony zostal na jej uwig¢zienie za nieumysine
zabdjstwo matki, ktorej podawala codziennie leki nasenne, by mdc potajemnie spotykac si¢ z
Faustem. Berlioz przenidst tre§¢ wielu watkéw za kulisy, kazac chorowi snué¢ opowiesé,
podczas gdy Matgorzata opuszcza sceng 1 juz si¢ na niej nie pojawia.

W innym artykule, ,,Studium dramatycznej legendy ,,L.a damnation de Faust” Berlioza”,
Shao Yuezhang z Shanghai Normal University dokonuje doglebnej interpretacji tego utworu,
dzielac swoje rozwazania na trzy czg¢sci. W pierwszym rozdziale omawia kulisy powstania i
genezg utworu, okolicznosci jego powstania w kontek$cie historycznym oraz jego zrodia
literackie 1 proces tworczy. W drugim rozdziale dokonuje analizy tekstu i ontologii
muzycznej ,,La damnation de Faust”, interpretacji tekstu wszystkich czterech aktow 1
dwudziestu scen opery oraz kreacje trzech gtownych postaci, a takze analizuje jego strong
muzyczng, starajac si¢ odnalezé w niej charakterystyczne cechy tworczosci Berlioza.
Rozdzial trzeci podsumowuje tre§¢ dwoch poprzednich, poszukujac konotacji ideowych i
wartosci artystycznej w utworze. W jego czesci pierwszej analizuje si¢ 1 interpretuje gtdéwne
konotacje ideowe samego Berlioza wyrazone w jego dziele, w drugiej za$ cz¢séci ocenia si¢
warto$¢ artystyczng opery ,,La damnation de Faust” na podstawie rdznicy migdzy jego
innowacyjnym charakterem i elementami r6znigcymi jg od oryginatu literackiego.!

W artykule ,Kreacja postaci Matgorzaty w ,La damnation de Faust” Berlioza”, Fu

Xiaozhen omawia z perspektywy wokalistki charakter gatunkowy tego utworu oraz

14 Liu Xinyi: Ekspresja emocjonalna Matgorzaty z opery ,La damnation de Faust” - na przyktadzie arii ,,D’mour
L’ardente flamme” [D], Nanjing Normal University, 2021
15 Shao Lezhang: Studium dramatycznej legendy Berlioza "Faust" [D], Shanghai Normal Uniwersity, 2022.
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wykonanie partii Malgorzaty i jej arie. Poprzez analiz¢ i interpretacje gltownej arii
Matgorzaty wyjasnia charakterystyke wykonania wokalnego i dynamike tej wyjatkowej roli
przez Berlioza.'®

Artykut ten zawiera kompleksowa analizg fabuty, struktury i charakterystyki muzycznej
opery Berlioza, skupiajac si¢ na arii ,,D’mour L’ardente flamme”, pomaga lepiej zrozumieé
charakter i przezycia Malgorzaty. Z tego tez powodu byl to dla Autorki niniejszej pracy
bardzo cenny materiat Zrodlowy

e Badania nad opera ,,Samson et Dalila”

Opera "Samson 1 Dalila" to arcydzieto Kamila Saint-Saénsa, o niezwykle interesujace;j
fabule, petne dramatycznych konfliktow. W operze tej arie glownej bohaterki charakteryzuja
si¢ pigkng melodyka 1 wzruszajaca ekspresja emocjonalng. Opera ta, chol cieszy si¢
zainteresowaniem melomandw, jednak w §rodowisku akademickim niewiele poswiecono jej
uwagi, a wigkszo$¢ istniejagcych opracowan ogranicza si¢ jedynie do ogdlnego opisu calosci
utworu.  Brak doglebnych analiz poszczegoélnych arii i studiow teoretycznych stylu
wokalnego.

W swojej dysertacji Wang Xiaoxuan badala, jak doglebnie i skrupulatnie uchwycié¢
cechy osobowosci postaci Dalii w operze ,,Samson i Dalila”, aby doktadnie zinterpretowac
muzyczny wizerunek tej postaci. Chodzi tu nie tylko o zglgbienie i odkrycie konotacji
artystycznych i walorow estetycznych roli Dalili w calej operze, ale takze o pomoc
wykonawcy w pelniejszej interpretacji roli. Celem jest poprawa osobistego zrozumienia roli
Dalii w operze oraz zastosowanie umiejetnosci analizy wizerunkowej postaci operowych do
badan i interpretacji innych postaci operowych.!”

Inna autorka - Huang Ling wybrata do swoich badan i analiz dwie klasyczne arie z opery
»Samson et Dalila” - ,,Printemps qui commence” i ,,Mon cceur s’ouvre a ta voix”. Poprzez
doglebng analize tta tworczego utworu, fabuly dramatycznej, partytury i innych elementéw,
dokonata szczegdlowego opisu rownorzednego znaczenia akompaniamentu i melodii partii

wokalnej w operze, charakterystyki wykonawczej 1 technik wokalnych, charakterystycznych

16 Fu Xiaozhen: Kreacja roli Matgorzaty w ,,La damnation de Faust” Berlioza [D], Konserwatorium w Szanghaju,
2008

17 Wang Xiaoxuan: Studium kreacji wizerunkowej postaci Dalii z opery ,Samson et Dalia” [D], Sichuan Normal
University, 2018
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francuskich technik tworczych Kamila Saint-Saénsa 1 francuskiego $piewu operowego oraz
relacji migdzy tymi stylami.  Tego rodzaju badania stuza potaczeniu osobistego
doswiadczenia §piewaczki i1 techniki wokalnej, zrozumienia utworu, jego charakteru, relacji
muzycznych oraz typowych cech francuskich, co stanowi¢ moze inspiracje dla innych
wokalistow. '8

W przypadku innych ogélnych badan nad opera ,,Samson i Dalila”, literatura
monograficzna omawia ten utwér w kontek$cie historii muzyki zachodniej lub opery,
natomiast dysertacje i artykuly w czasopismach poswiccone sa w wigkszosci badaniom
okoliczno$ci powstania utworu oraz charakterystyce postaci i ogdlnemu opisowi catego
utworu. Dzieje si¢ tak gldwnie dlatego, ze "Samson i Dalila" to jedyna zachowana opera
Saint-Saénsa. Postacie, styl i1 ekspresja emocjonalna w tej operze sa niezwykle subtelne, co
uwidacznia si¢ w ariach. Kolejne opracowanie: ,,Studium wokalne arii "Mon cceur s’ouvre a
ta voix" z opery "Samson et Dalila" (Wang Jingyi, Anhui Literature) doskonale ja analizuje
wraz z jej interpretacjg wokalng'®. Sg tez inne studia dotyczace tej arii, jak monografia
»Wybrane opery chinskie 1 zagraniczne” (Zhou Xiaoyan, Zhou Feng, Zhu Xiaoqiang,
Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 1996.3). Wsrdd arii mezzosopranowych i altowych,
jest partytura arii "Mon cceur s’ouvre a ta voix" oraz charakterystyka fabuly i1 ekspresji
emocjonalnej opery. Natomiast praca doktorska Ding Kun ?° z Qufu Normal University,
zatytulowana ,,Kwiat Zta w XIX-wiecznej operze francuskiej w pelnym rozkwicie”, analizuje
,Habanere” z opery ,,Carmen” i ,,Mon cceur s’ouvre a ta voix” oraz réznice miedzy tymi
dwiema ariami, je$li chodzi o wykorzystanie oddechu i ekspresje emocji.?!

e Badania nad operga "Werther"

W pracy Wang Jingbina?? zatytutowanej "Kompendium zachodnich mezzosopranowych partii

1 arii operowych", znajduje si¢ dos¢ szczegdtowy opis trzech arii §piewanych przez Charlotte

18 Huang Ling: Analiza zapisu muzycznego i interpretacja wokalna opery ,,Samson et Dalia” - na przyktadzie arii
mezzosopranowych ,Printemps qui commence” i ,Mon cceur s'ouvre a ta voix” [D], Jiangxi Normalny
uniwersytet, 2016

19 Wang Jingyi: Studium wykonawcze arii "Mon coeur s'ouvre a ta voix" z opery "Samson et Dalila" [J],
Literatura Anhui (druga potowa miesigca), 2009(04).

20 Ding Kun: ,,Kwiat Zta” w XIX-wiecznej operze francuskiej w petnym rozkwicie [D], Uniwersytet Pedagogiczny
w Qufu, 2012.

21 Zhou Xiaoyan (red.), Zhou Feng, Zhu Xiaogiang (ttum. i komp.): Wybor arii z oper chinskich i zagranicznych
[M], Szanghajskie Wydawnictwo Muzyczne, 1996.

22 Wang Jingbin: Zbiér zachodnich arii mezzosopranowych [M], Pekin, Wydawnictwo Kultury i Sztuki, 2008.
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w operze "Werther". Krytyk muzyczny Shi Junliang poréwnuje dwie wersje partii
tenorowych w operze "Werther". Qu Ge* w Dzienniku Uniwersytetu Pedagogicznego w
Shenyang opublikowat szczegdtowq analize stylu wokalnego Wertera oraz jego arii "Pourquoi
me reveiller". W ksiazce autorstwa Shi Junlianga?* zatytutowanej "Stawni Spiewacy Stulecia"
znajduje si¢ kilka informacji o znanych $piewakach, ktérzy wystapili w tej operze w ciagu
minionego stulecia. oraz migdzy innymi poréwnuje dwie wersje partii tenorowych w operze
"Werther".

Jiang Xiong w pracy "Stylu artystyczny opery Werther" wskazuje, ze znajdujemy w niej
typowe techniki tworcze Masseneta w zakresie ekspresji 1 formy artystycznej, a takze jego
tworcza innowacyjnos¢. Glebia kreacji psychologicznej fabuly, silne konflikty dramatyczne i
zywe obrazy, pickne 1 naturalne melodie, szerokie zastosowanie chromatyki 1
augmentowanych sekst w progresjach harmonicznych, czeste przejscia tonalne, ktéorym
towarzysza dysonanse i1 inne efekty, sprawiaja, ze utwor jest bardzo romantyczny.
Technika orkiestracji jest nowatorska i wyjatkowa, podkreslajac znaczenie efektu podktadu
orkiestrowego dla rozwoju fabuly, co znacznie wzbogaca sile wyrazu orkiestry. Jednocze$nie
stosuje si¢ duzg liczbg technik rozwoju symfonii, takich jak przenikanie motywow gtownych.
Crescendo, diminuendo, tempo, miara nieustannie zmieniajg i rozwijaja zgodnie z potrzebami
fabuly, a calo$¢ robi wrazenie niezwykle subtelnego przekazu. 2°

Sun Yiying w swej pracy zatytulowanej ,,Studium praktyczne zastosowania barwy glosu 1
kreacji postaci w mezzosopranowych partiach operowych - na przyktadach trzech arii
Charlotte z opery ,,Werther” zwrécita uwage, ze Massenet uzyt pigknych 1 eleganckich
melodii oraz barwnych technik orkiestracyjnych, aby zwi¢zle i zywo wyrazi¢ psychologiczne
dzialania bohaterow, w sposob przypominajacy poemat narracyjny. Doskonale radzi sobie
réwniez w aranzacji rol, lirycznym mezzosopranem oddajac tagodnos¢, stabos¢ i dramatyczne
zmiany emocjonalne postaci bohaterki Charlotte. A kreacja postaci Charlotty to rzadki
pozytywny wizerunek kobiecy wsrdd postaci kobiecych w XIX wieku. Massenet przedstawit

jej obraz i stan psychiczny w kilku scenach?¢

23 Qu Ge: Interpretacja stylu wokalnego arii tenorowej ,,Pourquoi me reveille” z opery ,,Werther” [J], Journal of
Shenyang Institute of Education, 2009 (04)

24 Shi Junliang: Stynni $piewacy XX wieku [M], Wydawnictwo Ksigzek Swiatowych, 2011.

25 Jiang Xiong: Styl artystyczny opery ,,Werther” [J], North Music, 2017,37(06)

26 Sun Yiying: Studium praktyczne zastosowania barwy gtosu i kreacji postaci w mezzosopranowych partiach
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Lu Ying w swoim artykule szczegélowo omawia libretto "Wertera" odnoszac si¢ do oryginatu
literackiego W. Goethe’go.

Z kolei Zhou Jie uwaza, ze "Werter" jest jedna z nielicznych oper Masseneta, w ktore;j
bohaterka nie jest kobieta upadta, ale czysta, jest to zarazem jedna z najpopularniejszych jego
oper. Massenet wybral watek uczuciowy pomigdzy Werterem 1 Charlotta w oryginalnego
opowiadania jako temat swojej opowiesci, wzbogacajac wersje operowa o wiele wlasnych
koncepcji tworczych. Pozostajagc zatem wierny duchowi oryginatu, dodat wiele od siebie. W
muzyce operowej Massenet nie tylko dal wyraz niemieckiemu sentymentalizmowi bohaterow
Charlotte 1 Werterowi, lecz dodat tez typowo francuskiego stylu i romantyzmu. Scena
samobojstwa Wertera i nastrd] neurotycznego niepokoju zdradza tez inspiracje muzyka
tragiczng Czajkowskiego.?’

¢ Badania "Mignon" Thomasa

Literatura dotyczaca tej opery jest dos¢ bogata. Liu Xuan w ,,Analizie i wokalnej arii
,Connais-tu le pays” z opery Mignon” bada tres¢ utworu z punktu widzenia zgromadzonych
tekstow zrodlowych, analizujac jego tre$¢ i strukture, oraz porownujac wersje wykonawcze
dwoch mezzosopranéw - Huo En i Yang Guang, Analiza wokalna arii ,,Connais-tu le pays”
dokonana zostala z odwotaniem do wlasnych doswiadczen scenicznych autorki, ktéra
dochodzi do wniosku, ze perfekcyjne wykonanie tej arii na scenie wymaga doktadnosci
jezykowej, aby przekaza¢ treSci utworu, szczerej ekspresji emocjonalnej, mogacej wywolac¢
rezonans u publicznosci, doskonatej i dynamicznej kreacji muzycznej sylwetki postaci, a
takze ptynnego i spdjnego oddechu, sprawiajacego, ze utwor zabrzmi naturalnie i gtadko.
Stwierdza ona tez, ze uczenie si¢ utwordw metoda taczaca ,,rozumienie, nauke, czytanie,
¢wiczenie, koncepcje 1 gre sceniczng” pozwala na lepsza interpretacje treSci utworu przed
publicznoscig.?®

Wang Xuetong? taczy doglebne studium teoretyczne z wiasng praktyka wokalng w

swoim artykule ,,Charakterystyka postaci Mignon z opery ,,Mignon” - na przykladzie arii

operowych - na przyktadach trzech arii Charlotte z opery ,Werther” [D], Konserwatorium w Xi'an, 2018

27 Zhou Jie: Najstabsza kobieta, najsmutniejszy krzyk - analiza roli Charlotte z opery ,Werther” [J], Literatura i
sztuka popularna, 2011(19)

28 Liu Xuan: Analiza i studium wokalne arii ,Connais-tu le pays” z opery ,Mignon” [D], Qilu University of
Technology, 2022

29 Wang Xuetong: Kreacja postaci Mignon z opery ,,Mignon” - na przyktadzie arii ,,Connais-tu le pays” [D],
Shandong University of Arts, 2020
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Connais-tu le pays”. Poprzez analize rozwoju francuskiej opery lirycznej w drugiej potowie
XIX wieku oraz kulis powstania i1 fabuly opery ,,Mignon”, szczegétowo wyjasnia zyciorys i
charakterystyke tworcza kompozytora, a nast¢pnie, na tym tle prezentuje wizerunek postaci
Mignon i jej gtéwng arie. Na przyktadzie romantycznej arii ,,Connais-tu le pays” $piewanej
przez Mignon, dokonano kompleksowej analizy okoliczno$ci powstania opery i formy
harmonicznej tej arii, analizujac ja z perspektywy interpretacji wokalnej z podkresleniem
fonetyki jezyka francuskiego, charakterystycznej mowy ciala i1 ekspresji emocjonalnej,
udzielajac wskazdéwek, jak najlepiej zinterpretowa¢ wizerunek postaci Mignon, podajac
jednoczesnie wiele informacji pozwalajacych na poglebienie wiedzy o kreacji wizerunkowe;j
postaci operowych w $piewie, glebokiej analizie charakterologicznej postaci, bardzo
pomocnych w rozwijaniu wlasnej wiedzy na temat opery i praktycznych zdolnos$ci
interpretacji rol.

Li Jingjing®® w artykule ,,Studium wokalne dwoch arii mezzosopranowych z opery
Mignon” prowadzi analize dwoch wybranych arii z opery ,,Mignon” - ,,Connais-tu le pays”,
,Je sais que je suis un pauvre homme”, starajac si¢ w petni pokazaé charakterystyke
artystyczng tej postaci kobiecej. Praca zawiera takze pelny obraz stylu tworczego tej opery, jej
struktury muzycznej, kreacji wizerunkowej postaci, kierunku rozwoju melodii oraz analizy
muzyczne;j.

¢ Badania nad nauczaniem zagranicznych mezzosopranowych arii operowych

Wsrdd nielicznych opracowan na temat, Autorka zgromadzita nizej wymienione pozycje.

Zhou Youquan?! doktadnie analizuje ari¢ mezzosopranowg ,,Che faro senza Euridice”,
badajac jej wartos¢ artystyczng z perspektywy tla twoérczego i cech muzycznych, a takze
analizujac techniki wokalne na podstawie wlasnych do§wiadczen, podajac réwniez szeregu
praktycznych rad z punktu widzenia nauczania i wykonania.

Hu Qimei*? analizuje wykonanie wspotczesnej chinskiej piesni tragicznej na mezzosopran
"Spiewaczka pod zelaznymi kopytami". W toku analizy wykonania autorka poszukuje metod

1 ogolnych praw dotyczacych $piewania mezzosopranowych piesni tragicznych, by sprawic,

30 Li Jingjing: Studium wokalne dwdch arii mezzosopranowych z opery ,Mignon” [D], Jiangsu Normal University,
2018
31 Zhou Youquan: Konieczno$¢ wprowadzenia arii operowych do nauczania $piewu na wyzszych studiach
pedagogicznych [J], Nowe Gtosy w Muzyce (Biuletyn Akademii Muzycznej w Shenyang), 2011, 29(04).
32 Hu Qimei: "Spiew" i "wystep" w nauczaniu arii operowych [J], Gtos Huanghe, 2009(04).
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7e zawarte w utworze emocje wywolaja rezonans u odbiorcy, co stanowi gldéwng wartosé
piesni tragicznych.

Wang Qiao** w swej pracy ,,Badanie integracji historii muzyki zachodniej i nauczania
aprecjacji muzycznej” wskazata, ze pomimo intensywnych wymian kulturalnych pomiedzy
krajami na catym $wiecie, ktoére umozliwity dynamiczny rozwoj techniki wokalnej 1 edukacji
muzycznej, nadal istnieje problem nieréwnowagi pomiedzy wysokimi i niskimi partiami
wokalnymi. Mezzosopran, gltos o wyjatkowej osobowosci, wcigé rzadko pojawia si¢ na scenie
wokalnej. Obecnie liczba mezzosopranistek i utworow wokalnych na ten typ glosu jest
znacznie mniejsza niz dla innych partii. Dlatego rozwdj mezzosopranowych talentow
wokalnych 1 stworzenie im odpowiednich warunkéw do doskonalenia swojej sztuki nalezy do
najwazniejszych zadan nauczania wokalistyki. Ten zawiera bogaty materiat dydaktycznych na
temat $piewu, a takze materialy audiowizualne z nauczania, potaczone z osobistymi
dos$wiadczeniami autorki, poczynajac od kluczowych probleméw w nauczaniu mezzosopranu.
Poswigcony jest ustalaniu rodzaju glosu, ¢wiczeniu trzech stref rezonansowych, uzyskiwaniu
spojnosci migdzy nimi i nauczaniu w sposob dostosowany do indywidualnych potrzeb
studenta.

Lu Ji* natomiast w swym artykule ,,Wstepna analiza estetycznych badan ariami w
operze zachodniej” stwierdza: W ostatnich latach progi kwalifikacyjne dla nauczycieli
muzyki w szkotach wyzszych staja si¢ coraz wyzsze, niektore szkoty wyzsze zaczely tez
propagowac¢ edukacj¢ artystyczng na poziomie wyzszym. Poziom nauczania i umiej¢tnosci
zawodowe nauczycieli muzyki w szkotach wyzszych zbliza si¢ do poziomu pedagogdéw z
konserwatoriow. Artykul po§wigcony jest gldéwnie badaniu edukacji wokalnej na poziomie
szkdt wyzszych, omawiajac nauczanie pozycji emisji gltosu i1 kontroli oddechu podczas
$piewu. Obejmuje on rowniez analiz¢ struktury dzwigkowej chinskich znakéw oraz
podstawowe wymagania dotyczace wymowy 1 artykulacji artystycznej podczas wykonywania

piesni w jezyku chinskim przez mezzosopran.

33 Wang Qiao. Badanie integraciji historii muzyki zachodniej i nauczania aprecjacji muzycznej [J],.
34 Lu Ji: Wstepna analiza estetycznych badan nad ariami w operze zachodniej [J], Muzyka Pétnocy, 2019, 39(19).
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3.3 Przeglad badan

Sadzac po dostepnych zrodtach literackich, istnieje niewiele badan zwigzanych z opera
francuska. Wickszo$¢ badaczy zajmuje si¢ historia rozwoju francuskiej opery z
makroperspektywy. Chociaz opera francuska w XIX wieku przezywata okres swojego
rozkwitu, jednak warunki jej rozwoju w pierwszej i drugiej potowie stulecia byly rozne, a
formy artystyczne opery francuskiej rowniez wykazywaty duze rdznice, co nie zostato ujgte w
dostepnej obecnie literaturze. Ponadto nie ma zbyt wielu opracowan zwigzanych z czterema
dzielami operowymi wybranymi przez Autork¢ niniejszej pracy, brak tez szczegdtowych
badan nad réznicami przektadowymi i zastosowaniem dydaktycznym. Dlatego, w oparciu o te
luki badawcze, Autorka postanowila zainteresowac si¢ operg francuska drugiej potowy XIX
wieku, koncentrujgc si¢ na analizie arii mezzosopranowych w wybranych dzietach i
nawigzujac do réznic wykonawczych tych arii, w nadziei na odzwierciedlenie 6wczesnych
trendow rozwojowych 1 zapewnienie odniesienia do nauczania muzyki wokalnej we

wspolczesnych uczelniach wyzszych.

4. Metody badawcze

Metoda zréodlowa: Autorka zgromadzila odpowiednie teksty zrddlowe positkujac sig
internetowymi platformami akademickimi i wyodrebniajac z nich interesujace ja wyniki
badan, co stato si¢ podstawa do napisania niniejszej pracy.

Metoda wywiadu: Celem zapewnienia profesjonalizmu i wysokiego poziomu badan,
Autorka pozostaje w statym kontakcie z Promotorem w ciggu calego procesu badawczego,
celem uzyskiwania sugestii dotyczacych organizacji pracy i gromadzenia materialu
badawczego.

Laczenie teorii z praktyka: Ostatecznym celem badan teoretycznych jest utorowanie
drogi praktyce. Dlatego w procesie badawczym Autorka odwotuje si¢ roéwniez do wlasnych

doswiadczen praktycznych, stanowiacych uzupehienie badan teoretycznych.
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Rozdziat 1. Arie mezzosopranowe w operze francuskiej
drugiej potowy XIX wieku

1.1 Francja w drugiej potowie XIX wieku

Rewolucja francuska w XVIII wieku byta szeroko zakrojonym, glebokim przewrotem
politycznym 1 spolecznym. Zniszczyta ona feudalny porzadek autorytarny we Francji,
ustanawiajac system burzuazyjny, przyspieszyla rozwdj gospodarki kapitalistycznej i
propagowata postepowe idee demokracji 1 wolnosci. Byla to ogoélnoeuropejska rewolucja,
ktéra potozyta podwaliny pod wspodtczesng europejska demokracje. Wywarta tez znaczacy

wplyw na histori¢ §wiata.

1.1.1 Sytuacja polityczna i kulturowa Francji

e Francuskie srodowisko polityczne

14 lipca 1789 roku, niezno$nie cierpiacy lud Paryza rozpoczal Wielka Rewolucje
Francuska, zdobywajac Bastylie, symbol feudalnej autokracji. Od tego momentu Francja
rozpoczela transformacje z feudalizmu do kapitalizmu, a jej system polityczny wkroczyt na
droge reformy. Po Wielkiej Rewolucji Francuskiej w 1789 roku, przez niemal cate stulecie,
spoleczenstwo 1 polityka Francji doswiadczyly wielokrotnych zmian wiladzy, a cate
spoleczenstwo zostalo przesigknigte ideg rewolucji.

Niestabilna sytuacja spoteczna we Francji w XIX wieku przyczynita si¢ jednak do
rozwoju réznorodnych nurtéw literackich. Pojawily si¢ kolejno romantyzm, naturalizm,
realizm krytyczny i symbolizm. Pisarze tacy, jak Hugo, Balzac i Zola krytykowali i1
pigtnowali w swoich utworach 6wczesng rzeczywisto$¢ spoteczng. W tym czasie warunki
zycia burzuazji i klas arystokratycznych nie byly tak dobre, jak poprzednio, a kryzys ten
przyczynil si¢ do zywiotlowego rozwoju literatury romantycznej, co zaowocowato
pojawieniem si¢ nurtdow romantyzmu arystokratycznego i1 romantyzmu burzuazyjnego.
Opisywano naturalne krajobrazy, teskniono za wolnoscig i fantazjowano o lepszym zyciu.

Wiek XIX nazwano zatem ,,wiekiem romantyzmu”. Stanowit on zakonczenie dwustu lat

dominacji literatury klasycyzmu. Niemal wszystkie gatunki literackie nowej epoki powigzane
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byly z romantyzmem. P6Zniej romantyzm rowniez stopniowo przenikal w dziedziny dramatu
i powiesci, wydajac wielu pisarzy burzuazyjno-demokratycznych, takich jak Victor Hugo,
Alexandre Dumas, George Sand czy Jules Verne. Stworzyli oni powiesci spoleczne 1 powiesci
popularne, pastoralne czy science fiction. Literatura romantyczna kwitta do konca XIX wieku,

a ci pisarze mieli swoj znaczacy wktad w jej rozwoj.
1.1.2 Rozwdj opery francuskiej

Muzyka w XIX wieku, podobnie jak w przypadku literatury, wkroczyta w okres
romantyzmu. W tym literatura romantyczna weszta w okres swojego rozkwitu, wptywajac na
wiele pokrewnych dyscyplin, w tym takze na oper¢ francuska.

W latach 30-40 XIX wieku, oddziatywanie wielu czynnikéw, jak sytuacja polityczna i
spoleczna we Francji, Owczesne prady artystyczne oraz gust estetyczny Francuzdw,
przyczynily si¢ do powstania francuskiej grand opera (wielka opera). Paul Henry Lang,
zachodni historyk muzyki, tak pisal o przyczynach wzrostu popularnosci grand opery:
,wielkie wydarzenia historyczne spowodowaty stagnacj¢ we Francji. W ciggu 20 lat od 1825
do 1845 roku, Francuzi zatopili si¢ w marzeniach, ktérych nie mogli juz zrealizowaé. Nie
mogac powrodci¢ do czaséw chwaly 1 §wietnosci, czytali 1 sluchali o nich z ogromnym
zapalem™?, Zmianie ulegl rowniez gust estetyczny francuskiej publiczno$ci. Po Wielkiej
Rewolucji wzrosto znaczenie klasy $redniej, ,,nowe pragnienia oraz nowe warunki polityczne
1 spoteczne, rozwdj i ekspansja klasy $redniej, pogon za pienigdzem i rozrywka, zniszczyty
dawne uduchowienie epoki romantyzmu’3¢. Odpowiedzig na zapotrzebowania i gusty klasy
$redniej byto pojawienie si¢ grand opery. Jej najwybitniejszymi twércami byli Daniel Auber i
Giacomo Meyerbeer i Jacques Halévy.

Wraz z rozwojem nauk przyrodniczych, mys$l racjonalna, oparta na nauce, zaczgta
wywieraé wplyw na tworczos$¢ literackg i artystyczng, a styl realistyczny i naturalistyczny
stopniowo zastgpowaly styl romantyczny. W tym okresie opera francuska przyjela nowa
form¢. Mimo ze wpltyw grand opery jeszcze nie zanikl, nowa sytuacja zaczynata si¢ juz

ksztattowa¢. Rosngca w site klasa $redniej, stopniowo stawala si¢ dominujaca warstwa w

35 Paul Henry Lang: Muzyka w cywilizacji zachodniej [J], Sztuka Fortepianowa, 2019(08).
36 Li Minghui: Charakterystyka rozwoju opery francuskiej XIX wieku [J], Mitosnik Muzyki, 2018(12):34.
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zyciu spotecznym, gleboko wpltywajac na spoteczne postrzeganie estetyki. Ludzie zme¢czeni
teatralnymi, gwattownymi przemowami, pelnymi pasji okrzykami i tragicznie smutnymi
melodiami, zacze¢li szuka¢ melodii przyjemnych dla ucha i lekkich fabut, ktére pozwolityby
im zapomnie¢ o codziennych troskach. W tych warunkach, zaczgly si¢ ksztattowaé dwa nowe
gatunki: operetka - bardziej swobodna, humorystyczna, zblizona do codziennego zycia oraz
opera liryczna, ktéra stanowita posrednia form¢ pomiedzy grand opera i opera komiczng.
Operetka ewoluowala z wczedniejszych oper komicznych, zwykle sktadajacych sie z jednego
aktu. Tre$¢ czerpana byla z codziennego zycia, a forma bylta lekka i humorystyczna, czgsto
posiadajac wydzwiek satyryczny i pigtnujaca pewne aspekty rzeczywistosci. Najstynniejszym
kompozytorem operetek byl Jacques Offenbach, a jego najbardziej reprezentatywne dzieto to
"Orphée aux enfers" (,,Orfeusz w piekle”). Jego tworczos$¢ charakteryzuje si¢ wyrazng
rozrywkowoscig, szyderstwem i satyra. Jego operetka miata istotny wpltyw na Johanna
Straussa Mtodszego, a takze na nowoczesny teatr muzyczny. Opera liryczna ewoluowata z
romantycznej opery komicznej. Jej tematyka i styl muzyczny nie s3 tak monumentalne,
abstrakcyjne 1 przesadne jak w grand opera, lecz oparte na rzeczywistosci, zblizone do zycia i
pelne autentycznych emocji. Reprezentatywnym tworcg tego gatunku byt francuski
kompozytor Charles Gounod. Gounod kontynuowat i rozwijat tradycj¢ prawdziwosci i
elegancji francuskiej muzyki. Wyprowadzil on opere francuska z §lepego zautka, w jaki
zabrngli tworcy wielkiej opery, wywierajac doniosty i trwaly wplyw na kompozytorow
swojego czasu oraz pokolenia nastepne.

W drugiej potowie XIX wieku, nurt romantyzmu we Francji zaczat stopniowo ustgpowac,
a naturalizm 1 realizm zaczety wptywac na tworczo$¢ opery francuskiej. Opera zachodnia
zaczeta i8¢ w nowym kierunku, a najbardziej reprezentatywnym kompozytorem tego okresu
byl Georges Bizet. Jego utwory sa silnie realistyczne, 1acza wyraziste elementy narodowe,
ekspresyjne przedstawienie konfliktow zyciowych w rozwoju symfonicznym oraz
charakterystyczny dla francuskiej muzyki przepych, a takze tradycje opery komicznej. Bizet
byl tworca najwigkszych osiagnie¢ XIX-wiecznej opery francuskiej. Zwlaszcza jego opera
,Carmen” zapoczatkowata rozw¢j francuskiej opery realistyczne;.

Podsumowujac, we Francji drugiej polowy XIX wieku, wobec niestabilnej sytuacji

politycznej i trudnej sytuacji ludnosci, muzycy i kompozytorzy z entuzjazmem angazowali si¢
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w intensywng tworczos¢. Starali si¢ wykorzystac site opery do podniesienia spoteczenstwa na
duchu, zachecenia ludzi do dazenia do wolnosci i wyzwolenia, a takze podniesienia poziomu
kultury duchowej. W tym samym czasie, znaczace postepy w dziedzinach takich jak nauki
przyrodnicze i literatura, wptywaly na rozwdj muzyki, co ostatecznie doprowadzito do

rozwoju sztuki operowej we Francji.
1.2 Rozwoj gtosu mezzosopranowego w operze francuskiej drugiej

potowy XIX wieku

1.2.1 Pojawienie sie mezzosopranu koloraturowego

1.2.1.1.Pojawienie sie i rozwoj mezzosopranu

Na poczatku XIX wieku opera przezywala swoj rozkwit. Wraz z wyzwoleniem
srodowiska spotecznego i innowacjami réznych systemOw, na scenie muzycznej zaczgla
pojawiac si¢ 1 dziata¢ duza liczba §piewaczek. Mezzosopran jako niezalezna partia glosowa
zaczynal odgrywac coraz wigksza rolg w operach oraz w interpretacjach solowych piesni
artystycznych. W tym czasie pojawila si¢ grupa mezzosopranistek, ktore swoja znakomita
technikag wokalng, dobrymi kompetencjami muzycznymi i doskonatymi umiejetnosciami
scenicznymi zademonstrowaly niezwykte pickno tego typu glosu, wzbogacajac tym samym
owczesng sztuke wokalng. Jednak niektore z nich do§wiadczaly ogromnej presji, gdy ich
warto$¢ artystyczna mierzono skalg glosu, jakim potrafity operowaé. Doprowadzilo to do
sytuacji, w ktorej wiele z nich, prébujac osiagnaé perfekcje wykonywania wysokich tonéw i
techniki koloraturowej, napotkato problemy wynikajace z niewtasciwej techniki $piewu i
nadmiernych ¢wiczen, co doprowadzilo do przedwczesnej utraty zdolnosci $piewu z powodu
nadmiernego obcigzenia strun glosowych.

W potowie XIX wieku znana mezzosopranistka, Giuditta Pasta (1798-1865) sprzeciwita
si¢ tendencji do $piewania wysokich tondw 1 bezmyS$lnym popisom technicznym,
przyczyniajac si¢ do skierowania ewolucji opery ku wigkszemu naciskowi na dramatyzm?’.
Odniosta sukces w interpretacji r6l mezzosopranowych w wiloskich operach takich jak

"Norma", "Anna Bolena", "La sonnambula" i "Nabucco". Inna $piewaczka, Maria Malibran

87 Pasquale: Opera jako dramat [M], Wydawnictwo Konserwatorium w Szanghaju, 2008.
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(1808-1836), ktora $piewata partie mezzosopranowe w rossiniowskich operach takich jak "Il
Barbiere di Siviglia" ,,Tancredi” czy "L'italiana in Algeri", posiadala znakomite umiejetnosci
wokalne. Jej zakres glosu siegat cis w oktawie trzykre§lnej, byta takze zdolna do
wykonywania trudnych koloratur i szybkich fraz muzycznych. Jej glos byl chwalony jako
"posiadajgcy magiczng moc i zarazliwo$¢, ktorej nie mozna sie oprze¢"*8. Wspomniani juz
wloscy kompozytorzy tacy jak Rossini, Donizetti, Bellini stworzyli wiele oper z znaczacym
udziatem glosu mezzosopraowego. Bellini w "Capuletti ¢ Montecchi" czy Donizetti w "La
Favorita", tworzyli partie mezzosopranowe dostosowane do unikatowych cech i zakresu glosu,
tworzac dzieta naprawd¢ odpowiednie do $piewu dla kazdej partii wokalnej. Dzieki temu
relacje migdzy partiami glosowymi staty si¢ bardziej zrownowazone i harmonijne. Sposrod
nich to wilasnie Rossini przodowal w tworzeniu oper, w ktérych gtéwne role przeznaczone
byly dla mezzosopranu. Prawie wszystkie jego utwory napisane zostaly na mezzosopran
koloraturowy. Przyktadami moga by¢ Isabella z "L'italiana in Algeri", Rosina z "Il Barbiere di
Siviglia", Arsace w ,,Semiramidzie” czy tytulowy Tankred.

Pod koniec XVIII wieku, jak to wcze$niej wspomniano, pod wplywem Wielkiej
Rewolucji Francuskiej, we Francji doszlo do radykalnych zmian zar6wno w sferze polityki,
gospodarki, jak i1 kultury. Zmiany przyniosly pozytywne skutki, takie jak nadejscie pradu
romantycznego w literaturze. Rowniez muzyka zaczgta si¢ stopniowo rozwijac. Pojawity si¢
kolejno trzy gatunki operowe: francuska grand opera, opera komiczna oraz opera liryczna.
Opera liryczna byla synteza, taczaca w sobie cechy wielkiej opery 1 opery komicznej, najlepie;j
odzwierciedlajaca romantyczny charakter opery francuskiej. Do waznych oper francuskich z
rolami mezzosopranowymi nalezaly "Carmen" Bizeta, "Samson et Dalila" Saint-Saénsa czy
"Sapho" Gounoda.

W drugiej potowie XIX wieku, wraz ze zmianami preferencji estetycznych publicznosci,
zaczg¢to oczekiwac od opery wigkszego dramatyzmu. Verdi 1 Puccini byli woéwczas stawnymi
kompozytorami wloskimi. Verdi nie tylko wzmocnit dramatyzm konfliktow w operze, lecz
réwniez stworzyl wiele niezapomnianych r6l mezzosopranowych. Rownoczesnie opery
Wagnera, charakteryzujace si¢ wielkim rozmachem, stopniowo zaczgly zdobywac sceny

operowe 1 zyskiwaly ogromng popularno§¢ w Niemczech. W takich wiasnie warunkach

% |bidem
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ksztattowato si¢ oblicze wspotczesnego mezzosopranu, nieustannie rozwijajac si¢ na scenie
operowej. Wspolczesne mezzosopranistki powinny by¢ wdzieczne za wysitki kompozytorow
1 muzykow poprzednich epok.

W drugiej potowie XIX wieku nadeszta druga "zlota era" opery. Widzowie oczekiwali
intensywniejszego efektu dramatycznego 1 wyrazniejszego kontrastu miedzy postaciami.
Dlatego najlepszym wyborem bylo wykorzystanie réznych partii glosowych do
przedstawienia charakterystyki postaci w operze. W tym okresie istniaty trzy "wyjatkowe
mezzosoprany". Pierwsza z nich byla legendarna Benedetta Pissaroni. Na poczatku swojej
kariery byla sopranem, jednak z powodu choroby zaréwno jej wyglad, jak i glos ulegly
zmianie. Nie bedac juz w stanie osiggna¢ oryginalnego zakresu sopranu, zmienita repertuar na
altowy. Dla wykonawcy scenicznego, uszkodzenie twarzy jest niewatpliwie ogromnym
ciosem. Po bolesnej walce wewngtrznej, postanowila podbi¢ publiczno$¢ swoja technika
$piewacza 1 poruszajacym tembrem glosu, rekompensujac fizyczne niedociagniecia.
Benedetta Pissaroni, dzigki swojej ciezkiej pracy, stata si¢ znana jako "wybitny alt, ktory z
tatwoscia wykonuje najtrudniejsze utwory". Inng S$piewaczka byta Paulina Viardot,
wszechstronna artystka tagczaca w sobie talent pianistki, malarki i poliglotki oraz $piewaczki.
Od 18 roku zycia wykonala szereg niezwykle waznych mezzosopranowych rol operowych,
takich jak Kopciuszek, Rozyna czy Desdemona w operach Rossiniego. Skala jej glosu
obejmowata trzy i1 pot oktawy, od wysokiego f trzykreslnego do niskiego g. Poeta Alfred de
Musset opisat: ,,Ona nie stucha wiasnego glosu, lecz serca"*. Trzecig byla Marietta Alboni,
jedyna sposrdd nich, uczennica Rossiniego. Posiadajac technike szkoly bel canto, byta
uwazana za artystke doskonatag w najwyzszym stopniu, nigdy nie $piewata niekontrolowanych
wysokich tonéw 1 byla w tamtym czasie rzadkim "wiecznie zielonym" artysta. Oto historia

powstania i r0Zwoju mezzosopranu.

1.2.1.2 Rodzaje mezzosopranu

Zakres mezzosopranu mozna podzieli¢ na rejestr wysoki, rejestr Srodkowy i rejestr
niskich. Rejestr wysoki jest rowniez nazywany "rejestrem rezonansu glowowego". Obejmuje

on zakres tonow powyzej oktawy dwuliniowej, bedac mieszanka falsetu i rezonansu

39 Yang Yang: Sztuka $piewu europejskich mezzosopranéw [J], Sztuka Wokalna, 2018(23):45-46.
28



glowowego. Rejestr srodkowy jest rowniez nazywany '"rejestrem rezonansu mieszanego" i
obejmuje zakres tonéw od f w oktawie matej do ¢ w oktawa dwuliniowej. Ten rejestr stanowi
przejécie pomiedzy rejestrem wysokim a niskim, charakteryzujac si¢ mieszankg rezonansu
glowowego oraz piersiowego. Jest to charakterystyczny rejestr mezzosopranu. Rejestr niski
jest roOwniez nazywany rejestrem rezonansu piersiowego. Obejmuje zakres ponizej ¢ w
oktawie malej. Rejestr ten jest zdominowany przez rezonans piersiowy.

W zalezno$ci od barwy glosu i1 stylu $piewu, mezzosopran mozna podzieli¢ na
mezzosopran koloraturowy, mezzosopran dramatyczny i mezzosopran liryczny. Mezzosopran
koloraturowy jest lekkim mezzosopranem, wyspecjalizowanym w wykonywaniu lekkich 1
zywych tresci muzycznych, odpowiednim do $piewania dekoracyjnych fragmentow i fraz
muzycznych. Termin ten pochodzi od niemieckiego stlowa "Koloratur", ktore w jezyku
wloskim brzmi "Coloratura". Stowo to oryginalnie oznaczato "kolor" i odnosito si¢ do lekkich
1 misternie wykonanych dekoracji, a obecnie jest uzywane w kontekscie dekoracyjnych
melodii w $piewie. Wiele oséb uwaza, ze styl $piewu koloraturowego powinien stanowic
domen¢ sopranu, jednak wraz z rozwojem 1 dojrzewaniem techniki $piewu
mezzosopranowego, trudna sztuka $piewu koloraturowego zostata opanowana rowniez przez

mezzosopranistki, a takze gltosy meskie.

1.2.1.3 Cechy mezzosopranu koloraturowego

Mezzosopran koloraturowy ma najszerszy zakres sposrod wszystkich typow
mezzosopranu. Musi on charakteryzowa¢ sie, na rowni z sopranem koloraturowym, mocg
ekspresji oraz lekkim, elastycznym i pelnym energii brzmieniem glosu. Moze szybko
porusza¢ si¢ wérdd gestych nut, kazdy dzwigk jest wyrazny 1 spdjny, a skoki melodyczne sa
precyzyjne i pelne dynamiki. Chociaz zakres niektérych mezzosopranéw koloraturowych
obejmuje réwniez skale sopranu, najlepiej radza sobie one w $rednich 1 niskich rejestrach
glosowych. Mozliwos$¢ $piewania ekstremalnie wysokich dzwigkéw oraz bogata barwa w
rejestrach $rednich 1 niskich to najwazniejsza cecha wyrdzniajaca mezzosopran koloraturowy.
W okresie popularnosci opery seria w XVII 1 XVIII wieku, arie wirtnozowskie wykonywane

byly przez kastratow, obecnie za$§ partie takie, ze wzgledu na specyfik¢ barwy glosu, sa
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najczesciej wykonywane przez mezzosoprany koloraturowe. Ze wzgledu na swoja
specyficzng barwe glosu, mezzosopran koloraturowy musi zwracaé uwage na jednolitos¢
rejestrow gltosowych. Jest to kluczowy element, pozwalajacy na wyeksponowanie pigkna tego
glosu. Tylko glos, ktory posiada wyrownany rejestr glowowy, a jednoczesnie nie brakuje mu
glebi w rejestrze piersiowym, moze by¢ uwazany za doskonaty mezzosopran koloraturowy.
Pigkno fraz koloraturowych polega bowiem na ich wysokosci, ptynnosci, jednolitoSci,
precyzji i delikatno$ci. Frazy takie potrafig poruszy¢ publiczno$¢ i s3 wynikiem niezwyktych

umiejetnosci technicznych wokalistki.
1.2.2 Pojawienie sie rol mezzosopranowych we francuskiej operze lirycznej

W drugiej potowie XIX wieku Gounod otworzyt nowy rozdzial we francuskiej operze
lirycznej, ktora w tym czasie wptyneta na rozwdj opery europejskiej. W tym okresie we
Francji pojawit si¢ szereg oper lirycznych z mezzosopranem w roli gtownej, co oczywiscie
wiaze si¢ z faktem istnienia znakomitych mezzosopranistek w tamtej epoki. Wsr6d nowych
mezzosopranistek z poczatku XIX wieku hiszpanska Marie Bran wyr6zniata si¢ swoja
zdolnosciag do wykonywania wysokich, szybkich i trudnych fraz koloraturowych. Mtodsza
siostra Marii Brandon, Pauline Viardot, obdarzona byta réwnie rzadkim mezzosopranem.
Poczatkowo mogla $piewac tylko w zakresie dwoch oktaw od b w kontraoktawie do b w
oktawie razkreslnej, jednak w wyniku wytrwatych ¢wiczen, rozszerzyta zakres swojego glosu,
ktoéry siggal od g w kontraoktawie do f'w oktawie trzyliniowej, a zatem byta w stanie §piewac
w rejestrach sopranowych, co tez czgsto czynita. Juz w wieku 17 lat $piewata w operach w
Londynie i Paryzu. Byta ponadto osoba niezwykle wszechstronng, studiowata kompozycje,
pisata opery 1 piesni, studiowala tez gr¢ na fortepianie u Liszta. Rektor Instytutu Muzycznego
w Kolonii, Heller powierzyt jej nawet kierownictwo katedry fortepianu. Byta tez znakomita
malarka 1 poliglotka, biegle postugiwala si¢ kilkoma jezykami. Byla tak wszechstronna i
czarujaca, ze kochato si¢ w niej wiele osobistosci dwczesnego Srodowiska literackiego i
artystycznego, jak poeta Alfred de Musset, kompozytor Charles Gounod, Hektor Berlioz czy
rosyjski pisarz Iwan Turgieniew. Giacomo Meyerbeer takze podziwial jej umiejetnosci
wokalne, twierdzac, ze zadne z jego dziel nie powinno by¢ wystawiane w Paryzu, jesli nie
zostanie przez nig zaspiewane. W 1849 roku, Viardot wystapita w "Proroku" Meyerbeera,
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spetniajagc dang mu obietnicg. Jej barwa glosu doskonale odpowiadata wizerunkowi
bohaterskiej matki Fides, a rola ta utwierdzita jej pozycj¢ wybitnej $piewaczki w historii
rozwoju opery. To wlasnie wizerunek postaci Fides zainspirowal Verdiego do stworzenia
postaci cyganskiej matki Azuceny w jego operze ,,I1 Trovatore”, Gounoda do napisania opery
,»Sapho” oraz Saint-Saénsa do napisania opery ,,Samson i Dalila”. Viardot, przy wsparciu
Meyerbeera, po raz pierwszy przywrocita wykonanie ,,Orfeusza” Glucka do oryginalnej
wersji Spiewanej przez mezzosopran. Brahms napisat takze dla niej ,,Rapsodi¢ na alt”, ktora

po raz pierwszy zaspiewata w marcu 1870 roku.

Kompozytorzy napisali wiele bardzo znanych dziet na mezzosopran. Zastugi Viardot tu
sa niezaprzeczalne, a jej peten uroku glos dostarczyt kompozytorom nieskonczong inspiracje.
Ta mloda mezzosopranistka, ktora w jednej chwili zdobyta stawe, z swoim cieptym 1
przejrzystym gltosem oraz ol$niewajaca uroda, stata si¢ prototypem wielu mezzosopranowych

postaci w operach.
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Rozdziat 2. Wybrane role mezzosopranowe w operze

francuskiej drugiej potowy XIX wieku

W pierwszej polowie XIX wieku, dzigki sukcesowi reformy operowej Glucka oraz w
nastgpstwie Wielkiej Rewolucji Francuskiej, Paryz stopniowo stal si¢ operowym centrum
Europy. W XIX wieku we Francji wyksztalcily si¢, jak to juz wczesniej wspomniano, takie
formy, jak grand opera 1 opera komediowa (opera comique) w pierwszej polowie stulecia,
oraz operetka i opera liryczna w drugiej polowie. Pojawito si¢ wielu kompozytorow
operowych, takich jak Bizet, Saint-Saéns, Massenet czy Thomas, ktorych tworczos¢ wpisata
si¢ w ten nurt. Opera liryczna kontynuowala tradycyjne metody i styl $piewu lirycznego
charakterystycznego dla szkoty bel canto. Kompozytorzy zaczgli wyjatkowo faworyzowaé
mezzosopran. W operach tej epoki coraz czg$ciej glos mezzosopranowy pojawia si¢ w
gltéwnej roli. By¢ moze unikatowa barwa tego typu glosu wyjatkowo poruszata
kompozytoréw, a by¢ moze byl to wynik swego rodzaju mody i wzajemnego nasladownictwa
tworcow, co jednak nie wptyngto negatywnie na popularno$¢ ich oper. Rozdzial niniejszy
poswigcony jest wybranym postaciom kreowanym przez glos mezzosopranowy z oper II
polowy XIX wieku, a wigc; Malgorzacie z opery ,,La damnation de Faust”, Dalili z opery
»Samson et Dalila”, Charlotcie z opery ,,Werther” oraz tytutowej bohaterce opery ,,Mignon”.
Przyblizono w nim sylwetki kompozytoréw, ktérych oper sa bohaterkami, okoliczno$ci

powstawania dziet i zarys fabuly, pozwalajac nam doktadniej pozna¢ wizerunki tych postaci.

2.1 Posta¢ Matgorzaty z opery ,La damnation de Faust” Hektora Berlioza

2.1.1 Hektor Berlioz - nota biograficzna

Hector Berlioz (1803-1869), ktéry - zamiast pdjs¢ w $lady ojca, ktory byt doktorem
medycyny - zostal profesjonalnym muzykiem, od dziecka uczyt si¢ muzyki od swojego ojca,
ktory rowniez mial wptyw na jego zainteresowania literackie. W dziedzinie muzycznej,
nauczyl sie¢ gra¢ na gitarze 1 flecie, a w dziedzinie literatury miat stabo§¢ do epopei
podrézniczych. Nawet gdy w 1821 roku pojechal do Paryza studiowa¢ medycyng, nie

zapomnial o zapisaniu si¢ na kursy literatury, a w swoim dalszym rozwoju wyrazit takze silne



upodobanie do dramatdéw Szekspira. Jak wida¢ z jego biografii, wptyw dziet literackich na
niego byl ogromny i trwaly. Po dwoéch latach studiow w Szkole Medycznej porzucit
medycyn¢ dla muzyki.

Tworczos¢ operowa Berlioza rozpoczela si¢ niedlugo po tym, jak zaczal uczy¢ sie¢
komponowania muzyki pod kierunkiem muzyka Lesueura®’, ale wiekszo$¢ jego dziet z tego
okresu zagingla, poniewaz sam kompozytor nie byl z nich zadowolony lub z blizej
nieznanych powoddéw. W 1826 roku, po oficjalnym zarejestrowaniu si¢ w Konserwatorium
Paryskim jako student muzyki, rozpoczal proby komponowania opery ,,Inkwizytor”. Dzieto to
zostalo pdzniej odrzucone przez komitet Krolewskiej Akademii Sztuk, ktory mial decydujacy
glos w sprawie jej wystawienia. Mozna przypuszczac, ze stalo si¢ tak z powodu stosowania
przez Berlioza w tej operze technik kompozytorskich, ktore wykraczaly poza owczesne
konwencje. Cho¢ Berlioz porzucil ide¢ wystawienia tej opery, to niektore fragmenty i
pomysty muzyczne wykorzystat pdzniej w innych swoich dzietach. Na przyklad uwertura do
opery ,,Inkwizytor” zostata przez niego przeksztalcona w duzg symfonig, ktora byta jego
pierwszym wielkim dzietem symfonicznym. Wlaczyl do niej kwintet, ktory skomponowal w
wieku dwunastu i p6t roku, nauczywszy sie komponowaé samodzielnie. Ten utwor byt czesto
wykonywany na jego osobistych koncertach i1 cieszyl si¢ duza popularnoscig wsrod
publiczno$ci w tamtym czasie. By¢ moze z powodu rozczarowania swoja pierwsza opera,
Berlioz skupil si¢ pdzniej gtownie na tworzeniu dziet orkiestrowych i chéralnych, takich jak
m.ni. stynna ,,Symfonia fantastyczna”. Te instrumentalne kompozycje réwniez potozyty
solidne fundamenty pod jego pdzniejsze prace w dziedzinie muzyki teatralnej. Dopiero w
1835 roku Berlioz rozpoczal komponowanie opery ,,Benvenuto Cellini”, ktéra jest pierwszym
z jego dziet operowych, ktore zostato oficjalnie wystawione i dlatego uwazana jest za jego
prawdziwg pierwsza opere. Po tym, w 1941 roku kompozytor rozwazal napisanie opery
,,Placzaca zakonnica”, opartej na sztuce francuskiego dramaturga Scribe’a*! oraz fragmentach

powiesci ,,Mnich” brytyjskiego pisarza Lewisa, jednak nigdy nie ukonczyt tego dziela. W

40 Jean Francois Le Sueur, takze Lesueur (1760 — 1837) — francuski kompozytor | pedagog. Prowadzit klase
kompozycji od 1818 r. w Paryskim Konserwatorium. Do jego uczniéw nalezeli m. in. Hector Berlioz, Charles
Gounod i Ambroise Thomas) https://pl.m.wikiquote.org/wiki/Jean-Fran%C3%A70is Le Sueur (dostep marzec
2014)

“ Eugéne Scribe (1791 — 1861) — francuski dramaturg i librecista, jeden z najbardziej wptywowych i ptodnych w
historii opery. https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne Scribe (dostep marzec 2014)
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1945 roku podjat si¢ kontynuacji tworzenia opery na podstawie ,,Fausta” Goethego. Juz
dwadziescia lat wczesniej skomponowat oratorium ,,Osiem scen z Fausta”, ktore jednak go
nie satysfakcjonowato. Pracujac nad operg ,La damnation de Faust”, Berlioz wykorzystat
niektore muzyczne fragmenty z wczesniejszego oratorium, probujac samodzielnie stworzy¢
literacki skrypt opery, w ktory wiaczyt elementy poezji, dazac do ich integracji z muzyka.
Uwazal, ze poetyka libretta wynikata z koncepcji muzycznych, co mialo prowadzi¢ do
wyraznej jednosci tych dwoch elementow. W swojej pracy kompozytorskiej dazyt do
stworzenia dzieta muzycznie spdjnego i1 jednolitego, ktéore uwazal nawet za jedno z
najlepszych swoich dziet*?. Sceny liryczne zatytulowane ,,Trojanie” i wystawione we
fragmentach w Weimarze przez Liszta w 1863 r. tez nie spotkaly si¢ z wigkszym
zainteresowaniem. Na podstawie sztuki Szekspira ,,Wieczor trzech kroli” Berlioz stworzyt
niewielkg oper¢ komiczng ,,Beatrycze i Benedykt”, ktora zostata wystawiona z powodzeniem
w 1862 roku w teatrze w Baden; nie przyniosto mu to jednak wigkszej satysfakcji ani
poczucia sukcesu w dziedzinie kompozycji muzycznej. Byla to takze ostatnia opera, ktorg
skomponowat przed swojg $miercig.*

Warto wspomnie¢ tu jeszcze o jego dziatalnosci publicystycznej — byt stalym krytykiem
muzycznym w gazecie Journal des Debats, a takze jako teoretyka muzyki — pozostawil po

sobie podrecznik do instrumentacji Traité d’instrumentation.

2.1.2 Okolicznosci powstania opery ,,Potepienie Fausta”

Duze dzielo muzyczne Hectora Berlioza "La damnation de Faust" zostalo zaadaptowane
na podstawie "Fausta" Goethego. Kompozytor, wychodzac z swej indywidualnej perspektywy
artystycznej, wyraza w nim swoje do$wiadczenia emocjonalne i1 bogate artystyczne
Zrozumienie.

Jako zakochany w literaturze od najmtodszych lat, Berlioz byt zauroczony "Faustem"
Goethego od chwili, gdy go przeczytat. "Czytatem go w kazdej chwili - przy stole, w teatrze,

na ulicy, gdziekolwiek"*. Z mitosci do tego dzieta, poczatkowo napisat zbior piosenek i

42 Hector Berlioz: Wspomnienia Berlioza. Syn furii i sztuka dziewietnastowiecznej Europy Zachodniej, s. 503.
43 Zhang Yan: Studium Trojan w operze, praca magisterska Konserwatorium Szanghajskiego, 2010
44 Hector Berlioz: "Wspomnienia Berlioza — Dziecko Szatu i Sztuka XIX-wiecznej Europy Zachodniej", s. 154.
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narracji "Osiem scen z Fausta" na podstawie tlumaczenia "Fausta" autorstwa Gérarda de
Nervala dla glosu i matej orkiestry. Planowat opublikowaé to dzieto na wilasny koszt, ale
szybko zdal sobie sprawe, ze jest ono niekompletne i nieudane, wigc zrezygnowal z jego
wydania. W ciggu nastgpnych dwudziestu lat nigdy nie porzucit mys$li o stworzeniu
muzycznego dziela na podstawie "Fausta". Ostatecznie wybral pierwsza czg$¢ dzieta
Goethego jako podstawe do adaptacji i stworzyl ja jako dramatyczng legend¢ w czterech
czesciach.

Z jego wspomnien wynika, ze rozpoczat tworzenie "La damnation de Faust" podczas
swojej drugiej podrozy do Niemiec w 1845 roku. Co do wstgpnych rozwazanh 1 przygotowan
dotyczacych tego dzieta, nie zostaly one doktadnie wspomniane. Jednak z planowanego
spektaklu "O$miu Scen z Fausta" w 1844 roku mozna wnioskowa¢, ze nad tym pomystem
rozmyslat juz przez ponad rok. Piszac libretto do tego utworu w trakcie podrézy, Berlioz
wprawdzie dodal teksty napisane przez innych - jak wspomina w swoich pamigtnikach —
tresci napisane przez Almire’a Gandonniére’a* oraz teksty juz istniejgce w "O$miu Scenach z
Fausta", jednak z powodu trudnosci w komunikacji z ich autorami, wigkszo$¢ libretta zostata
stworzona przez niego samodzielnie. Co wigcej, dat z siebie wszystko, aby po raz pierwszy
stworzy¢ poezj¢ dla swojego dzieta muzycznego. Wedtug jego wspomnien, podczas pisania
wersow poezji, wiele tre$ci zaczerpnat z wiasnych "muzycznych koncepcji". Ponadto,
komponowat "w kazdym dostgpnym czasie i miejscu, w bryczce, w pociagu, na parowcu,
nigdzie nie zapominajac o komponowaniu", Mozna z tego wywnioskowaé, ze Berlioz
pozwalal, by muzyka pojawiata si¢ przed poezja czy librettem, co bylo wyraznie innym
sposobem tworzenia niz stosowany przez wickszos¢ tworcow operowych owego okresu, jak
Wagner, ktory najpierw pisat libretto, by nastgpnie przystapi¢ do komponowania muzyki.
Poniewaz czg$¢ stow poetyckich zostata napisana przez Berlioza na podstawie stworzonej
przez niego muzyki lub istniejacych koncepcji muzycznych, gwarantowalo to roéwniez w
pewnym stopniu integracje tekstu i muzyki, a nie tylko komponowaniu muzyki do
istniejacego tekstu. W tworzeniu muzyki do tego dziela, Berlioz dokonat swego rodzaju

"dekonstrukcji" i uzupetnienia swojego wezesniejszego dzieta "Osiem scen z Fausta", tworzac

5 Almire Galdonnié (1813 — 1863) — francuski pisarz, librecista, wspétpracowat z Berliozem przy tworzeniu
libretta ,,Potepienia Fausta. https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Almire_Gandonni%C3%A8re (marzec 2024)
6 Hector Berlioz: "Wspomnienia Berlioza — Dziecko Szatu i Sztuka XIX-wiecznej Europy Zachodniej", s. 154.
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"Potepienie Fausta", zachowujac jego pewne fragmenty, takie jak ,,Chanson de rat” Branda i
,Chanson aux puces” Mefista, czy dwie arie Malgorzaty "Romans" i "Piosenka o krolu z
Thulé"¥. Jednak wickszo$¢ treSci utworu stanowi material nowo stworzony, napisany w
okresie miedzy listopadem 1845 a pazdziernikiem 1846 roku*®. W pamietnikach Berlioza
przeczyta¢ mozemy o jego pracy tworczej. Wieczorem przed wyjazdem z Austrii na Wegry
napisat koncowke pierwszej czesci "La damnation de Faust" opartg na wegierskiej balladzie
"Rakoczi", zatytulowang "Marsz Rakoczego", ktérej premiera odbyta si¢ w Teatrze
Narodowym w Peszcie. Umiejetnie potaczyt melodie wegierskiej ballady z forma fugi w
glownej czgsci utworu. Co ciekawe, wprowadzit gldowny motyw w sposdb przeciwny do
tradycyjnej wegierskiej piesni ludowej, ktora zaczyna si¢ od miary akcentowanej, on za$
rozpoczal od nieakcentowanej. Utwor zakonczyt za$§ z wielkim rozmachem, wywotujac silny
rezonans i aprobat¢ stuchaczy. Pozniej, podczas pobytu w Peszcie (Wegry), skomponowat
chor "Ronde des Paysans" do pierwszej czgsci "La damnation de Faust". Podczas pobytu w
Pradze skomponowat czwartg cz¢s¢ utworu, chor bohaterki Malgorzaty przed jej $miercig. W
Brzesciu stworzyl druga cze$¢ utworu z tacinskimi tekstami §piewanymi przez studentow. W
trakcie calej jego podrézy tworzyt i wystawial fragmenty swojej opery, spotykajac si¢ z duza
przychylnoscia.

12 stycznia 1846 roku zanotowatl na okladce ptytowej w Wiedniu ,,Fragmenty z Fausta,
trzyaktowy koncert”. Dwa miesigce pdzniej, w liscie do swego przyjaciela poety Amber
Férranda, Berlioz wspomnial o ,,swojej czteroaktowej operze koncertowej Faust™. W tym
okresie tytul tego dziela zostat zmieniony przez Berlioza z "legenda" (légende) 1 "opera-
legenda" (opéra-légende) na "czteroaktowa legende dramatyczng" (légende dramatique en
quatre parties), co $§wiadczy o znaczeniu tego dziela w jego koncepcji, jako dramatu
muzycznego bliskiego koncertowi, nie za§ opery o charakterze sceniczno-dramatycznym.
Ostatecznie, w kwietniu 1846 roku, Berlioz zdecydowat si¢ na tytul "La damnation de Faust"
(Potepienie Fausta).>®

Swoja nowatorska koncepcja przelamat wiec istniejace ograniczenia gatunkowe, dlatego

47 Peter Bloom (ed.), The Cambridge Companion to Berlioz, p. 225.

48 Julian Rushton, “The Genesis of Berlioz's 'La Damnation de Faust'”, Music and Letters, 1975, Vol. 56, No.2
(Apr.1975), p.131

49 |bidem

50 Ibidem
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dzielo to jest rdwniez nazywane '"legenda dramatyczng". Tworzac adaptacj¢ dramatu
Goethego "Faust", Berlioz wprowadzit do swojej "La damnation de Faust" wiele
subiektywnych zmian, co sprawilo, ze dzieto to rdzni si¢ znaczaco od pierwowzoru.

W utworze tym Faust niewatpliwie jest centralng postacig, uosabiajac uczucie
samotnosci 1 wyobcowania. Nie jest w stanie dopasowac si¢ do norm spotecznych, nie
rozumie radosci zwyktych ludzi, uwazajac je za pospolite i wulgarne, z czego wynika jego
catkowita izolacja od spoleczenstwa, czynigca go samotnym podroznikiem w $wiecie Natury.
Nawet wysitki diabla Mefistofelesa nie s3 w stanie przynie§¢ mu prawdziwej pociechy i
ucieczki od tej samotnos$ci. Mozna powiedzie¢, ze posta¢ Fausta z ,,La damnation de Faust”
jest artystycznym ucielesnieniem samotnego i melancholijnego Fausta, a takze portretem
wielu artystow, ktorych negkata ,.choroba dekadencji” w poczatkach XIX wieku. Georg
Knepler®!, austriacki pianista i dyrygent uwazal, ze waznym tragicznym tematem XIX wieku
byta samotno$¢ wewnetrzna artysty. Berlioz byt jednym z takich wlasnie artystow. Widoczne
jest to w jego tworczosci, takiej jak "Symfonia fantastyczna", "Harold w Italii" i innych
symfonicznych dzielach muzycznych poswigconych samotnosci i rozczarowaniu, a takze w
kreacji postaci gtéwnego bohatera wyobcowanego i zawiedzionego. Posta¢ Fausta w "La
damnation de Faust" jest zard6wno kontynuacjg tematu samotnos$ci z poprzednich dwodch dziet,
jak 1 odzwierciedleniem dekadencji, trawigcej artystow XIX wieku, nie wylaczajac tworcow
opery.

Poza postacig tytulowego bohatera, najbardziej zapadajaca w pamigé osobg jest tu z
pewnos$cig Matgorzata. Berlioz, uzywajac techniki leitmotivu, czyli motywu gtéwnego, kreuje
posta¢ Maltgorzaty, modyfikujac jej tragiczny obraz i watek dramatyczny z oryginalnego
dzieta, ukazujac swoje dla niej wspodtczucie, a zarazem czynigc jej temat bardziej

romantycznym. Bohaterka ,,La damnation de Faust” jest wlasnie Matgorzata.

2.1.3 Zarys fabuty opery ,,Potepienie Fausta”

Cze$¢ 1 Faust kontempluje ozywcze tchnienie wiosny, podczas gdy armia wegierska gotuje

si¢ do boju (Marsz Rakoczego).

51 Julian Rushton, “The Genesis of Berlioz's 'La Damnation de Faust'”, Music and Letters, 1975, Vol. 56, No.2
(Apr.1975), p.131
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Cze$¢ 11 Faust samotny, zlamany i rozczarowany zyciem rozmys$la o samobojstwie. W tym
momencie zjawia si¢ Mefisto, ktory obiecuje mu wszystkie doczesne rozkosze i przenosi go
do winiarni, gdzie studenci pija i $piewaja (Ballada o szczurze Brandera). Sam intonuje
Ballade¢ o pchle. Widzac niech¢¢ 1 obrzydzenia Fausta zsyta nan cudowny sen, a w nim
ukazuje postac picknej, czystej dziewczyny — i1 przenosi go w okolice jej domu.

Czes¢ III Oczarowany senng wizjg niewinnej Malgorzaty i nadzieja na idealng mitosé,
wieczorem Faust wchodzi do jej pokoju, a Mefisto zwotuje duchy goragcych namigtnosci,
ktére swym czarem otaczaja spotkanie dziewczyny z Faustem, ktorego Mefisto ukazat jej we
$nie. Kochankowie odurzeni miloscig nie spostrzegli, ze nastat juz nowy dzien i cate
sasiedztwo dowiedziato si¢ o ich schadzce.

Cze$¢ IV Z czasem Faust znuzony mitoscig opuscit dziewczyne, a Malgorzata daremnie w
oknie czeka na jego powrdt (aria D’amour [’ardente flamme). Faust blgka si¢ szukajac
ukojenia w pigknie natury. Mefisto przynosi mu wiadomos¢, ze Matgorzata zostata wtracona
do wigzienia i skazana na $mier¢ za otrucie swej matki. Faust chce ja ratowaé, a Mefisto
zgadza si¢ mu pomé6c w zamian za cyrograf — musi mu odda¢ swoja dusze. Faust pograza sie

w odmgtach piekielnych, a Malgorzata zostaje zbawiona, gdyz bardzo kochata.

2.1.4 Posta¢ Matgorzaty

W utworze Berlioza, Malgorzata jest przedstawiona jako pigkna, dobra i
nieskomplikowana mtoda dziewczyna, ktéra w rekach szatana staje si¢ narzedziem, za
pomoca ktérego ten kusi Fausta. Zaré6wno w utworze muzycznym, jak 1 literackim,
Malgorzata stanowi uosobienie pigkna, jest "kobietg btyszczaca niczym diament"2. Jednak w
oryginale literackim uroda Matgorzaty stanowi pickno naznaczone wada. Nie jest ona
doskonata i to wtasnie jej niedoskonale pigkno sprawito, ze Berlioz jednoczes$nie jg uwielbia i
odczuwa wobec niej wspotczucie.

Berlioz nadaje jej milosnej historii rys tragiczny, zmieniajac zarazem jej los. Zamiast

zabdjstwa wlasnego dziecka, jak to byto w oryginale literackim, Matgorzata u Berlioza, chcac

%2 Julian Rushton, “The Genesis of Berlioz's 'La Damnation de Faust'”, Music and Letters, 1975, Vol. 56,
No.2(Apr., 1975), p. 131.
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sie potajemnie spotyka¢ z Faustem, codziennie podaje swojej matce leki nasenne, w wyniku
przedawkowania ktérych matka umiera i bohaterka zostaje wtracona do wigzienia. Berlioz
przeniost tres¢ wielu watkow za kulisy, kazac choérowi snué narracj¢, podczas gdy Malgorzata
opuszcza sceng 1 juz si¢ na niej nie pojawia.

W muzyce Berlioza Matgorzata jest mita, prosta, urodziwg i czarujacg dziewczyna, pelng
tesknoty za mitoscig. To oczywiscie naturalne, ze marzy o picknym idealnym uczuciu, jednak
poszukujac go popetnia niewybaczalng zbrodni¢. Berlioz sympatyzuje z jej uczuciami, totez
chcac ja rozgrzeszy¢, zmienil zakonczenie pierwowzoru Goethego, minimalizujac
spotykajacg ja tragedie i kare za popelnione winy, nadajac jej cechy postaci tragicznej w jej
krotkotrwatym, lecz pigknym do$wiadczeniu mitosnym z Faustem, co znajduje swoje odbicie

w muzyce 1 kreacji postaci.

2.2 Dalila z opery ,Samson et Dalila” Kamila Saint-Saénsa

2.2.1 Kamil Saint-Saéns - nota biograficzna

Camille Saint-Saens (1835-1921) byt francuskim kompozytorem urodzonym w Paryzu.
Pod wplywem matki i ciotki, kontynuowat rodzinne tradycje muzyczne i juz od dziecka
wykazywat niezwykly talent w tej dziedzinie. Podobno zaczat uczy¢ si¢ gry na pianinie w
wieku dwoch lat pod kierunkiem ciotki 1 juz w mtodym wieku prezentowal swe umiejetnosci
kompozytorskie. Tworzyt utwory na fortepian, ktére wzbudzaly podziw otoczenia. Od bardzo
wczesnych lat nauki wykazywat wyjatkowe zdolnos$ci, potrafigc zapamigta¢ dzwieki, nuty, a
nawet teksty. Matly Saint-Saéns mogt powtdrzy¢ wszystko, co przeczytat lub ustyszat tylko
raz. Ten naturalny talent muzyczny i zdumiewajaca wprost pami¢¢ odegraly ogromng role w
szybkim rozwoju jego przysztej muzycznej kariery.

W 1842 roku zaczal systematycznie uczy¢ si¢ gry na fortepianie pod okiem Camille’a-
Marie Stamaty’ego. W 1852 roku, majac zaledwie dziesi¢¢ lat, Saint-Sa€ns wystapit na
swoim pierwszym publicznym recitalu fortepianowym. Jego wybitna pami¢¢ muzyczna
pomogta mu wykona¢ z pamigci wszystkie 32 sonaty fortepianowe Beethovena podczas
koncertu, co przyniosto mu szerokie uznanie i1 rozgtos. W 1848 roku, majac 13 lat, Saint-

Saéns rozpoczat formalng edukacj¢ w Konserwatorium Paryskim, gdzie studiowal gre na
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organach. Réwnocze$nie uczyt si¢ teorii kompozycji pod kierunkiem takich nauczycieli jak
Fromental Halévy i Charles Gounod. Szczegdlnie styl Charles'a Gounoda, charakteryzujacy
si¢ przepychem oraz bogactwem emocjonalnym, mial glteboki wplyw na pdzniejsze
kompozycje Saint-Saénsa, ksztattujac jego wlasne podejscie do muzyki. Do 1857 roku Saint-
Saéns osiagnat pierwszy szczyt w swojej karierze. W wieku zaledwie 23 lat zastapil znanego
Louisa Jamesa Alfreda Lefébure-W¢ély'ego jako glownego organisty w stynnym paryskim
kosciele Madeleine, stajac si¢ jednym z najbardziej cenionych organistow koscielnych w
Paryzu. Dzieki wybitnemu talentowi Saint-Saénsa do gry na instrumentach klawiszowych,
inny wielki pianista, Franz Liszt, wyrazil duze uznanie dla jego umiejetnos$zci, co
zaowocowalo przyjaznig na cate zycie i miala kluczowe znaczenie dla pierwszej niemieckiej
premiery opery Saint-Saénsa ,,Samson et Dalila”. Liszt, majacy duzy wplyw w srodowiskach
muzycznych Niemiec, aktywnie wspieral to dzielo, co znaczaco przyczynilo si¢ do jego
sukcesu na niemieckich scenach, gdyz pomodgt takze w promocji 1 uzyskaniu uznania dla
opery wsrod niemieckiej publicznos$ci i krytykdw muzycznych.

Od 1861 do 1865 roku Saint-Saéns pracowat jako nauczyciel gry na fortepianie w
renomowanej szkole muzycznej w Paryzu — Ecole Niedermeyer. Szkota ta byta znana z
ksztalcenia przyszlych organistow 1 koScielnych muzykow, a Saint-Saéns wnidst do niej
swoje bogate doswiadczenie i1 wiedz¢ muzyczng. Jako jej nauczyciel wykazal sie¢
innowacyjnym podej$ciem, wprowadzajac do swojej dydaktyki dzieta mtodych europejskich
kompozytoréw, ktoérzy wowczas zdobywali uznanie na scenie muzycznej. To odwazne
posunigcie nie tylko poszerzyto artystyczne horyzonty jego ucznidow, ale rdwniez zachgcato
ich do rozwijania krytycznego myslenia i ducha twoérczego wyzwania w sztuce. Jego metody
nauczania miaty znaczacy wplyw na ksztalttowanie postaw 1 umiejetnosci przysztych
muzykow. Podczas swojej kadencji nauczycielskiej w Ecole Niedermeyer, miat znaczacy
wplyw na ksztatltowanie przysztych talentow, ktore podzniej odegraty wazng role w rozwoju 1
promocji francuskiej muzyki na $wiecie. Wérodd jego najbardziej znanych uczniéw znajduja
si¢ Gabriel Fauré¢ i1 Olivier Messiaen, ktorzy stali si¢ wybitnymi przedstawicielami
francuskiego stylu muzycznego. Obaj kompozytorzy, dzicki swojej tworczosci, znaczaco
przyczynili si¢ do rozwoju nowych kierunkéw w muzyce francuskiej, przeksztalcajac ja i
promujac na arenie mi¢dzynarodowe;.
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W 1871 roku, Saint-Saéns, rdwnoczes$nie nauczajac w Konserwatorium Paryskim i
ksztalcac przyszte elity francuskiego $wiata muzycznego, zaangazowal si¢ rOwniez w
dziatalno$¢ na rzecz zachowania i rozwoju francuskiej muzyki. W tym samym roku, wspolnie
z przyjacielem Romainem Bussine, zatozyt Société Nationale de Musique. Organizacja ta
miata na celu promowanie francuskiej muzyki i1 jej twdrcoOw, co osiggano poprzez
organizowanie koncertéw i tournée po Europie. Dziatalno$¢ ta znaczaco przyczynita si¢ do
zwiekszenia wptywow francuskiej muzyki na scenie europejskie;.

Saint-Saéns byt kompozytorem, ktorego styl muzyczny wyraznie odzwierciedlat cechy
klasycyzmu, przywodzac na mysl wyjatkowy urok francuskiej intonacji jezykowej. Jego
muzyka charakteryzowala si¢ elegancja, rdwnowaga i wyrafinowaniem, ktore sg typowe dla
francuskich kompozytorow, a takze dyscypling intelektualng i klarowno$cig formy. Saint-
Saéns nie tylko kontynuowat doskonate tradycje francuskich mistrzow, ale takze rozwijat i
umacniat styl romantyczny we francuskiej muzyce, tworzac kompozycje, ktore laczyty w
sobie glgbie emocjonalng z precyzjg formalng. Od roku 1868, kompozytor stworzyt tacznie 14
oper, cho¢ niestety zachowaly si¢ dane tylko o 13 z nich. Jedng z najwazniejszych i
najbardziej znanych oper jest "Samson i Dalila", ktéra nie tylko stata si¢ jednym z jego
najdoskonalszych dziet operowych, ale takze jest uznawana za arcydzieto francuskiej opery

romantycznej i jedno z najwybitniejszych dziet operowych XIX wieku.

2.2.2 Okolicznosci powstania opery

Omawiany tu utwor jest trzyaktowa opera liryczng stworzong przez Saint-Saénsa w 1887
roku, a jego melodyka i struktura kompozycji sa charakterystyczne dla muzyki tamtego
okresu. Powodem, dla ktérego opera odniosta tak wielki sukces jest rygorystyczne podejscie
Saint-Saénsa do muzyki oraz jego nieustepliwa wola przezwyci¢zenia trudnosci w procesie
komponowania. Saint-Saéns z wielkim uporem dazyt do doskonato$ci w muzyce — zaro6wno
jesli chodzi o melodi¢ gtowna jak 1 harmonig¢ czy instrumentacje, zawsze stawiat sobie bardzo
wysokie wymagania. Temat opery ,,Samson et Dalila” zaczerpnigty zostat z Biblii i jest
opowiescig o bohaterze i picknej kobiecie. Wybdr ten nie jest niespodzianka, poniewaz Saint-
Saéns mial szczere zamitowanie do muzyki religijnej i che¢tnie taka tworzyt, zwlaszcza
nawigzujagc do watkow biblijnych. Poczatkowo myslal raczej o oratorium, stad pewna
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statyczno$¢ opery 1 obecnos$¢ scen choralnych. Saint-Saéns tworzyt te opere w trzech etapach,
wystawiajac koncertowo jej fragmenty, jednak reakcje publicznosci nie byly pozytywne. W
wyniku wytezonej pracy oraz inspiracji czerpanych z literatury, wreszcie ukonczyt pracg nad
nig, sprawiajagc niematg niespodziankg wszystkim tym, ktorzy uwazali wcze$niej, ze
kompozytor potrafi tworzy¢ jedynie muzyke kameralng 1 symfoniczng. Oprécz
odzwierciedlenia stylu tradycyjnej opery francuskiej, Saint- Saéns zwrocit tu szczegdlng
uwage na przedstawienie emocji 1 kreacje wizerunkowa postaci. W ten sposob oddat cechy
charakteru Dalili, w potaczeniu z plynng i1 pigkng muzyka doskonale malujac jej

skomplikowana psychike.

2.2.3 Zarys fabuty

Akcja rozgrywa si¢ w palestynskim miescie Gaza, w 1150 r. p.n.e.

Akt I Izraelczycy pod jarzmem Filistynow skarza si¢ na swdj los. Do walki o wolno$é
wzywa ich Samson — silacz o nadludzkiej mocy, a gdy wladca Filistynow, drwi z
zydowskiego Boga rzuca si¢ na niego z mieczem, ktadzie go trupem i przepedza Filistynow.
Izraelczycy, zacheceni tym zwycigstwem ruszaja do walki pod wodza Samsona. Arcykaptan
Filistynow wzywa poddanych do zemsty i gdy Samson, wraz ze swymi towarzyszami,
powraca triumfujac do miasta, filistynskie kaptanki, realizujac podstepny plan arcykaptana,
witajg ich kwiatami a w$rdd nich pigkna Dalila, ktéra swym gltosem oczarowuje zwyciezce

(aria Printemps qui commence).

Akt II Dalila w domu oczekuje przybycia Samsona. Arcykaptan Filistynow naktania ja, by
wydobyla z zwycigzcy tajemnic¢ jego nadludzkiej sily. Dalila, ktorej mitoscia niegdys
Samson wzgardzil, chce zemsci¢ si¢ na nim za klgske swych wspoéltbraci, a takze za swa
zraniong dume (aria Amour, viens aider ma faiblesse). Zjawia si¢ Samson 1 ulega jej czarowi
(aria Mon ceeur s’ouvre a ta voix i duet mitosny), wyjawia jej takze tajemnicg swej
nadludzkiej mocy. We $nie jednak obcigto mu wilosy, ktére byly Zrédtem jego sity. Bohater

zostaje pojmany przez Filistynow.
Akt III Oslepiony i1 pozbawiony wloséw Samson zostat przykuty do mtynskiego kota, ktore
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musi obraca¢ w cigzkim trudzie. Filistyni w §wiatyni, a wsrdd nich 1 Dalila, §wietuja swoje
zwycigstwo 1 przyprowadzaja Samsona, by drwi¢ z jego kleski i bezsilnosci. Gdy jednak
zaczynaja bluzni¢ przeciwko Bogu Izraela, Samson zarliwa modlitwa prosi Boga o
przywrécenie sily, wstrzasa kolumng — podpora $wiatyni, ktora rozpada si¢ z hukiem,
grzebigc bohatera wraz z jego wrogami pod gruzami.

2.2.4 Postac Dalili

Dalila to posta¢ niejednorodna, petna sprzecznos$ci. Jest kobieta pigkng, uwodzicielska,
$wiadoma swoich wdzigkdéw. Saint-Saéns obdarzyt swoja bohaterke trzema ariami, a kazda z
nich ukazuje jej rozne oblicza. W pierwszym akcie, Dalila jest pelng liryzmu dziewczyna,
ktéra wspomina z czulo$cig swoje kietkujace uczucia do Samsona, przyrownujac je do
powiewu budzacej si¢ wiosny, niosacej zycie i nadzieje. W kolejnej odstonie widzimy ja jako
petng gniewu mscicielke, ktora chce wzigé¢ odwet za $mier¢ swych wspotbraci, a moze jeszcze
bardziej za urazong dume i zobaczy¢ Samsona u swoich stop. Kolejna aria pelna namigtnosci i
zaru ukazuje ja, z jednej strony, jako romantyczng, ale goraca i uwodzicielska kusicielke, z
drugiej za$, jako osobg¢ zdeterminowana, przebiegla, bezwzgledna, wrecz cyniczng, nie
wahajaca si¢ uzy¢ podstepu, aby osiggnaé swoj cel. Znakomita muzyka kompozytora w

sposdb wyborny maluje emocje bohaterki.

2.3 Charlotta z opery ,,Werther” Jules’a Masseneta

2.3.1 Jules Massenet - nota biograficzna

Jules Emile Frédéric Massenet (1842-1912) byt francuskim kompozytorem, a jego
tworczo$¢ operowa wykazywata tendencje realistyczne, co bylo niezwykle w dwczesnym
francuskim $§wiecie operowym. Jego wplyw na kompozytordw wspoétczesnych oraz tych,
ktérzy przyszli po nim byt ogromny, co czyni go wybitnym przedstawicielem romantyzmu w
muzyce francuskiej XIX wieku. "Werther" jest jedng z nielicznych oper Masseneta, w ktorej
gtéwna postac¢ kobieca nie jest kobieta lekkiego prowadzenia, ale wierng i cnotliwg Zong. Jest
to rowniez jedno z najbardziej popularnych jego dziet.

12 maja 1842 roku Massenet urodzit si¢ jako dwunaste, ostatnie dziecko w rodzinie
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przemystowca. Matka wcze$nie zaczela go uczy¢ gry na fortepianie, a w wieku jedenastu lat
miody Jules wstapil do Konserwatorium w Paryzu, specjalizujac si¢ w grze na fortepianie.
Nastepnie studiowatl kompozycje u Thomasa. W wieku dwudziestu lat za kantate ,,David
Rizzio” otrzymuje nagrode Prix de Rome® i wyjezdza na studia do Wtoch. Pdzniej
podrézowat takze do Niemiec, Austrii, Wegier i innych krajow, ale ostatecznie powrdcit do
Paryza. Zanim zdobyt slawe, pracowat w Grand Opéra, utrzymujac si¢ jako perkusista w
orkiestrze. Najwczes$niejsze dziela sceniczne Masseneta powstaly specjalnie dla Opéra
Comique. Masenet osiagnal pierwszy wielki sukces dzigki pigcioaktowej operze "Krol
Lahore" wystawionej w Grand Opéra. Charakteryzowata si¢ imponujaca, majestatyczng
stylistyka w duchu Meyerbeera i szybko zdobyla uznanie na calym kontynencie. Podczas
swojej kariery Massenet napisal seri¢ niezwykle popularnych oper, co przyniosto mu zarowno
stawe, jak 1 bogactwo. W latach 1878-1896 petnil funkcje profesora kompozycji w
Konserwatorium Paryskim, gdzie jego uczniami byli znani kompozytorzy, takie jak Gustave
Charpentier, Georges Enescu i inni. W 1876 roku, majac 36 lat, zostat wybrany najmtodszym
cztonkiem Akademii Francuskiej, a w roku 1899 otrzymat tytul honorowy drugiego stopnia.
Massenet kontynuowat i rozwijat tagodny i romantyczny styl muzyczny, zapoczatkowany
przez Gounoda, stajac si¢ jednym z najwybitniejszych francuskich kompozytoréw oper
mitosnych po Gounodzie, co przyniosto mu przydomek "nastepcy Gounoda". Massenet byt
wyjatkowo ptodnym kompozytorem, gtownie tworzagcym w dziedzinie opery, cho¢ czasami
komponowat réwniez utwory instrumentalne i piesni artystyczne. W ciggu swojego zycia
skomponowat tacznie 36 oper. Najbardziej znane z nich to "Manon", "Werther", "Thais" i
"Sapho". Te cztery opery najlepiej podsumowuja charakterystyczne cechy twoérczosci
operowe] Masseneta: umiejetno$¢ oddawania uczué, delikatna technika, pickne melodie i
wyjatkowy dobor tematow. Jego dziela maja nieodparty urok. Jednocze$nie mozna zauwazyc¢,
ze Massenet byt zdolny do wnikliwego postrzegania i opisywania psychiki kobiet. Postacie
kobiece, ktére tworzyt w swoich operach, czgsto miaty swoje pierwowzory w kobietach z

owczesnego kregu zycia mieszczanskiego. W starciu z hipokryzja feudalnej klasy

% Grand Prix de Rome (Wielka Nagroda Rzymska) — francuska nagroda w formie stypendium (3-letni pobyt w
Rzymie) dla wybitnych mtodych artystéw (malarzy, rzezbiarzy, architektéw, grafikdw i muzykéw.)
https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Prix_de_Rome
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mieszczanskiej byly zmuszone porzuci¢ milo$é, nadzieje, a nawet zycie. Jego techniki
tworcze sg delikatne 1 wnikliwe, a on jest znany jako ,,poeta o kobiecym sercu”.

Massenet zmart w Paryzu 13 sierpnia 1912 roku. Opinie na temat Masseneta sa podzielone;
niektorzy chwalg jego zdolno$¢ do zrozumienia oczekiwan publicznosci i dostosowania si¢ do
jej gustoéw, ale rowniez z tego powodu jego muzyka nasycona jest silnymi elementami
komercyjnymi. Claude Debussy powiedzial: "Massenet to plodny kompozytor, ale jego
tworczo$¢ zawsze trzymata si¢ gustow publicznych, co sprawia, ze jego styl wydaje sie
przestarzaly." Rzeczywiscie, w porOwnaniu z innymi tworcami swojej epoki, takimi jak
Richard Strauss czy Giacomo Puccini, tworczo§¢ Masseneta wydaje si¢ nieco bardziej
konwencjonalna. Szczegdlnie jego pdzniejsza tworczos¢ muzyczna nie wykazuja odwagi w
innowacjach w stylu dramatycznym 1 technikach kompozytorskich, dlatego tez okres jego

wplywu tworczego ogranicza si¢ jedynie do poczatkow XX wieku.
2.3.2 Okolicznosci powstania opery

Twoérczo$§¢ Goethego, ktora stala si¢ inspiracjag opery Masseneta, odzwierciedlata
dramatyczny los wolnomys$lacego mtodego pokolenia w opozycji do zacofanego, feudalnego
stylu zycia w dawnych Niemczech, a wspolczesni Werterowi postrzegali jej tragiczne
zakonczenie jako silny protest przeciwko duchowemu zniewoleniu mtodych. Massenet
wybral watek uczuciowy pomiedzy Werterem 1 Charlottg z oryginalnego opowiadania jako
temat swojej opowiesci (cho¢ w oryginale Charlotta nie kochata Wertera), wzbogacajac
wersje operowg o wiele wlasnych koncepcji tworczych. Pozostajac zatem wierny duchowi
oryginatu, dotozyl liczne wiasne idee. W muzyce operowej Massenet nie tylko dat wyraz
niemieckiemu sentymentalizmowi bohaterow Charlotty i Wertera, lecz dodat tez typowo
francuskiego stylu i romantyzmu. Scena samobdjstwa Wertera 1 nastrdj neurotycznego

niepokoju zdradza tez inspiracje muzyka tragiczng Czajkowskiego.
2.3.3 Zarys fabuty

Akt I W pigkny lipcowy dzien burmistrz miasta, owdowiaty se¢dzia, przedstawia Werterowi —
egzaltowanemu, romantycznemu mtodziencowi — swojg corke Charlotte, otoczong gromadka

dzieci, ktora po $mierci matki zajmuje si¢ domem i opieka nad licznym rodzenstwem. Werter
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zachwycony jest dziewczyng 1 obrazkiem domowego szczescia burmistrza. Razem z Charlotta
udaje si¢ na miejski bal, a klika godzin spedzonych razem budzi w sercu mlodzienca gorace
uczucie ku Charlotcie. Po powrocie z balu mtodzi dowiadujg si¢, ze do miasta, po
kilkumiesigcznej nieobecnos$ci przyjechal Albert, narzeczony Charlotty. Werter jest
zrozpaczony ta wiadomoscig.

Akt II Kilka miesiecy pozniej Charlotta wychodzi za maz za Alberta, a Werter wcigz cierpi i
nie moze pocieszy¢ si¢ po utracie nadziei na szczesSliwy zwiazek z nig. Maz Charlotty 1 jej
siostra Sophie na prézno staraja si¢ go rozweselic. Werter probuje nawigza¢ kontakt z
Charlotta, a ona wzruszona jego cierpieniem radzi mu wyjecha¢ na kilka miesigcy i powrdcié
na Boze Narodzenie, by czas rozlaki uleczyt jego dusze, a Albert wreszcie zaczyna pojmowac
powod rozpaczy Wertera.

Akt IT Odstona 1. Zblizaja si¢ Swieta Bozego Narodzenia, Charlotta czyta listy od Wertera
(scena Werther, Wether!) 1 uswiadamia sobie, ze rowniez darzy go uczuciem. (aria Va! Lesse
couler mes larmes). W wigilie §wiat zjawia si¢ Werter; mlodzi, wspominaja miniony czas i
przegladaja ksiazki 1 wiersze, ktore razem czytali. Mlodzieniec, nie panujagc nad swymi
emocjami chwyta Charlott¢ w ramiona, lecz ta wyrywa si¢ z jego obje¢ i ucieka. Werter
odchodzi, a Albert, widzac wzburzenie Zzony domysla si¢ prawdy. Werter przed wyjazdem z
miasta wysyla do Alberta list z prosba o pozyczenie pistoletu, na co Albert przystaje.

Odstona 2. Charlotta zbyt p6zno zrozumiata sens prosby Wertera. Biegnie mu na ratunek, lecz

odnajduje go $miertelnie rannego i konajagcemu mtodziencowi wyznaje swoja mitos¢.

2.3.4 Postac¢ Charlotty

W operze Charlotte to mtoda i pigkna, tagodna i dobra dziewczyna, o szlachetnych
moralnych warto$ciach. Charakteryzuje ja wielki duch mito$ci matczynej, a takze wierno$¢
zasadom. Jest postacig, w ktorej] mozemy dostrzec wzorowa zon¢ i matke. W rodzinie jest
siedmioro dzieci, a ona jest najstarsza corka. Po $mierci matki, przejeta na siebie wszystkie jej
obowigzki domowe, zajmujac si¢ wszelkimi drobnymi sprawami catej rodziny. W oczach
Wertera byta: ,,Najpigkniejsza osobg... po prostu aniotem! ...tak uduchowiona, a jednocze$nie

tak nieskazitelnie prostolinijna. Stanowcza, a jednocze$nie dobra; zaangazowana w prace
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domowe, tak pracowita, a jednak jej dusza jest spokojna...’* Mimo szczerego i gorgcego
uczucia, jakim darzyta Wertera, nie ulegla stabosci swego serca i pozostata wierna mgzowi.
Wida¢, ze posta¢ Charlotty w operze zachowata cechy charakterystyczne dla jej literackiego

pierwowzoru, reprezentujac szlachetne walory charakteru. Jest ona kobietg idealna.
2.4 Mignon z opery ,,Mignon” Ambroise’a Thomasa

2.4.1 Anbroise Thomas - nota biograficzna

Charles Louis Ambroise Thomas (1811-1896) byt XIX-wiecznym francuskim
kompozytorem. Urodzit si¢ w rodzinie o tradycjach muzycznych i juz w mtodym wieku umiat
biegle gra¢ na skrzypcach 1 fortepianie. Studiowal w Konserwatorium Paryskim od 1828 do
1832 i zdobyt Grand Prix de Rome w 1832 za kantate ,,Herman et Kitty”. Nastepnie studiowat
w Wiedniu 1 zajmowat si¢ tworzeniem oper 1 baletow. W ciggu swojego zycia skomponowat
ponad 20 oper, z ktorych najbardziej znane sg ,,Mignon”, ,,Hamlet”, ,,Hermann i Dorothea”,
,La France de Rimilie” oraz ,,Tempéte”. Oprocz oper, komponowat takze muzyke kameralna,
utwory choralne, piesni, muzyke fortepianowa oraz balety. Thomas byt wszechstronnym
kompozytorem, ktdry czgsto potrafi tworzy¢ bardzo pickne aranzacje i uzywac silnej,
klarownej muzyki do wyrazania charakterow postaci. Jego styl tworczy zdradza silne
inspiracje tworczoscia Ch. Gounoda, twoércy francuskiej opery lirycznej. Ukazuje on
wewngtrzne przezycia postaci, a jego muzyka jest elegancka i szczera, charakteryzujaca si¢

wysokim poziomem artystycznym.

2.4.2 Okolicznosci powstania opery

Opera ,,Mignon” powstalta w 1866 na motywach powiesci ,,Lata uczniowskie Wilhelma
Meistra” Johana Wolfganga Goethego. Libretto do niej napisala znana spotka autorska Jules
Barbier i Michel Carré. Jest to dzieto nalezace do gatunku opery lirycznej. Sposréd 20 oper
kompozytora, ,,Mignon” zdobyta duza popularno$¢ w $wiecie muzycznym jako jego
najbardziej znane i nieprzemijajace dzielo, ktdre przetrwalo do naszych czasow. W czasie

swojej wieloletniej kariery ulegalo ono wielokrotnym przerobkom muzycznym i

% Autobiografia Goethego; przettumaczone przez Li Xianju, ,Autobiografia Goethego — poezja i prawda” [M],
United Press, strona 412
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dramatycznym, szczeg6lnie dotyczacych zakonczenia, ktore w jednej z wersji niemieckich
miato tragiczne zakonczenie, ale w wersji francuskiej zyskalo happy end 1 tak jest grane po

dzis dzien.
2.4.3 Zarys fabuty

Akt T Do niemieckiego miasteczka przybyla grupa Cyganéw pod wodza Jarna, ktory
zamierza popisa¢ si¢ przed mieszkancami tancem swej wychowanki. Mtody bogaty
wiedenczyk, poeta Wilhelm, ktoéry to obserwuje, oburzony brutalnos$cig Jarna, w stosunku do
dziewczyny, lituje si¢ nad jej losem 1 wykupuje ja z rak Cygandéw. W miasteczku pojawia si¢
tez trupa teatralna z parg amantow na czele, Leartesem i Filing, ktoérej Wilhelm wpadt w oko i
ktérego chetnie by uwiodta. Inng postacia, ktéra przewija si¢ na scenie jest Lotariusz. Blgka
si¢ on po $wiecie w poszukiwaniu swej corki, zaginionej w tajemniczych okolicznosciach i to
przezycie zmacito jego umyst.

Wdzigczna Mignon, bo takie imi¢ nosi domniemana Cyganka, opowiada swemu
wybawcy dzieje dziecinstwa (aria Connais-tu le pays), z ktérego w jej wspomnieniach
pozostal tylko obraz kraju rodzinnego, gdzie kwitly pomarancze oraz pamig¢¢ picknego,
dostatniego 1 bezpiecznego domostwa.

Akt II Nastepnego dnia trupa teatralng oraz poeta Wilhelm, wyraznie zainteresowany Filing,
zostaja zaproszeni do zamku barona, gdzie ma odby¢ si¢ przedstawienie. Wilhelmowi
towarzyszy Mignon, przebrana za stuzacego. Poeta nie zdaje sobie sprawy, ze Mignon,
oprocz wdzigeczno$ci darzy swego wybawce szczera miloscig. Korzystajac, ze zostala na
chwile sama w buduarze Filiny, Mignon nie moze oprze¢ si¢ pokusie, aby cho¢ na chwile
przebraé si¢ w piekna sukni¢ aktorki 1 w tym stroju zastaje ja Wilhelm. Jest oczarowany jej
urodg i wdzigkiem i w tym momencie rozumie, na jakie komplikacje i niedomdowienia naraza
dziewczyne 1 siebie, je$li zatrzyma ja na stale w swoim towarzystwie. O$wiadcza, ze
natychmiast muszg si¢ rozsta¢. Zrozpaczona Mignon widzac uczucie poety do Filiny, biegnie
do ogrodu pragnac utopi¢ si¢ w jeziorze, ale po drodze spotyka potobtgkanego Lotariusza,
ktéremu powierza swe cierpienia. Triumfujgca Filina po spektaklu zjawia si¢ w parku,
otoczona zachwyconymi widzami i wysyla do teatru Mignon po pozostawiony tam bukiet

kwiatow, ktore dostata od Wilhelma. Tymczasem teatr staje w ptomieniach, podpalony przez
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Lotariusza, poruszonego wyznaniami Mignon. Wilhelm rzuca si¢ w ogien 1 ratuje Mignon od
niechybnej $mierci.

Akt III Wilhelm wywozi powaznie chora Mignon, po doznanych przezyciach do Wtoch,
gdzie zatrzymuja si¢ w posiadlosci Lotariusza. Wszystkie komplikacje w cudowny sposob
rozwiazuja si¢: Lotariusz okazuje si¢ markizem, ktory w tajemniczych okoliczno$ciach utracit
swa corke, a teraz odzyskat jasno$¢ umystu, a Mignon, jego corka, ktorg przed laty porwali

Cyganie. Mlodzi wyznaja sobie mitos¢, a Lotariusz im blogostawi.

2.4.4. Posta¢ Mignon

Posta¢ Mignon przedstawiona jest w operze w sposob wyrazny i Zywy: jej uczucia ewoluuja
od obojetnosci, bezradnosci, cierpliwosci, przez poczucie nizszos$ci, niesmiatos¢, ulegtosé, do
gniewu, rozczarowania, bolu, az do ostatecznej rado$ci, wzruszenia i szcz¢scia. Aria Connais-
tu le pays zywo oddaje posta¢ Mignon nie$miatej, domniemanej cyganskiej dziewczyny, ktdra
zachowala w sercu pigkny obraz szczes§liwego dziecinstwa, ktory z pewnos$cig towarzyszyt jej
w trudnych chwilach i dawat sile i wiar¢ w zmiang swego losu. W calej operze zmieniajacy

sie¢ wizerunek Mignon sprawia, ze niezaprzeczalnie budzi ona sympati¢ i akceptacje widzow.
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Rozdziat 3. Analiza wybranych arii mezzosopranowych

3.1 Analiza arii Matgorzaty z opery ,,La damnation de Faust”

3.1.1 Analiza muzyczna arii

Aria D’amour [’ardente flamme... znana réwniez jako ,,Romance de Marguerite"
(Romans Malgorzaty), trwa blisko 9 minut 1 ma forme trzyczesciowa. Muzyka opisuje
dramatyczna histori¢ mitosng Malgorzaty. Pierwszy akapit opowiada o jej burzliwym uczuciu,
bedac tematem tragicznym catej arii. Tempo jej wykonania jest stosunkowo spokojne,
oznaczone jako un poco lento. Lagodnie plynagca melodia wydaje si¢ by¢ jak lament lub
skarga, petna nieskonczonego smutku. Muzyka preludium rozwija si¢ w niskich rejestrach, a
w taktach poprzedzajace wejscie glosu solowego orkiestra tworzy efekt przypominajacy bicie

serca (jak w przyktadzie 1).

Przyktad 1. H. Berlioz ,,Potepienie Fausta” aria Matgorzaty takty 10 - 15 *°
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Berlioz umiejetnie przeplata melodie w niskich rejestrach z melodig gldwna, sugerujac

nieszcze$liwy los mitosci Malgorzaty 1 Fausta. Te ciggle uderzenia w niskich rejestrach

% Przykiad zaczerpniety z wyciggu fortepianowego H.Berlioz- La damnation de Faust, Barenreiter Verlag -
BA5448-90
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oddaja niepokdj 1 niepewno$¢ w sercu bohaterki. W jej umysle nieustannie pojawiaja si¢
wspomnienia chwil mitosnych spedzonych z Faustem, jednak ona nie wie, kiedy beda mogli
si¢ ponownie spotkaé. Spiewaczka powinna tu uzyé glebokiego i pelnego gtosu, oddajac te
tragiczng mito$¢: Milosci gorqcy ptomien pochlania moje pigkne dni. Ah! Spokoj mojej duszy
umkngl wiec na zawsze! Jego odejscie, jago nieobecnos¢ sq dla mnie mogitq, a z dala od jego
obecnosci wszystko wydaje sie by¢ okryte Zatobg. Wtedy kreci mi sie w glowie, moje stabe
serce ustaje, po czym natychmiast lodowacieje.

Drugi fragment opisuje scen¢, w ktorej Malgorzata wspomina mitosne spotkania z
swym ukochanym: Jego chod, ktory podziwiam, jego postawa petna harmonii, jego usta o
stodkim usmiechu, urok jego oczu, jego zachwycajgcy glos, ktorym potrafi mnie rozpalic.
Pieszczota jego dfoni...Niestety! I jego pocatunki...milosnym plomieniem pochtaniajg moje
piekne dni. Ah! Spokdj mojej duszy umkngl wiec na zawsze!

Ten fragment ma metrum 9/8 1 jest nieco szybszy i1 bardziej swobodny niz pierwszy, co
jednak nie oznacza zmiany pierwotnego tempa muzyki. Aby bardziej zywo odda¢ chwile, gdy
Matgorzata wspomina krotkie, ale stodkie chwile spedzone z Faustem, kompozytor odwaznie
stosuje ptynny rytm, prezentujac muzyke pelng lekkosci i radosci. Barwa dzwigku w tym
fragmencie jest jasniejsza niz w poprzednim. To jest fragment niosacy stodkie wspomnienia
Matgorzaty i Fausta, jedyny fragment w catej kompozycji, ktory pozwala Matgorzacie tesknic¢
za picknym uczuciem, tworzac wyrazny kontrast z jej tragicznym losem, dlatego
wykonawczyni musi tu dobrze kontrolowa¢ emocje i barwe glosu, w petni oddajac emocje
bohaterki zanurzonej w odurzajacej mitosci. Jak $wit przed burza, po wesolej 1 lekkiej melodii,
nagle przychodzi huragan, brutalnie przywolujac Matgorzate z powrotem do rzeczywistosci.
Dzien i noc tgskni za Faustem, liczac na to, ze wroci do niej, ale jej nadzieja okazuje si¢ by¢
daremna. Czeka ja tylko nieskonczona rozpacz. Temat muzyczny ponownie odnosi si¢ do
losu milo$ci Malgorzaty, z jeszcze mocniejszymi tragicznymi akcentami niz w pierwszej
czesci.

Trzecia cze$¢ opowiada o silnym uczuciu tgsknoty Malgorzaty za Faustem, o jej palacej
nadziei na ponowne spotkanie z nim. Jednak jej oczekiwanie jest ptonne i prowadzi do
kulminacji jej tragicznego losu: Stoje w oknie, gdzie na zewnqtrz wstat juz dzien, po to by
ujrzec, jak sig¢ pojawia, lub przyspieszy¢ jego powrot. Me serce kolacze, me serce kolacze i

51



przyspiesza, gdy tylko czuje, Zze on nadchodzi; silq mojej czutosci czy zdotam go zatrzymac? O,
plomienne pieszczoty! Obym mogita kiedys ujrze¢ jak mojq dusze zatapiam w jego mitosnych
pocatunkach. Rytm jest szybki od samego poczatku, znacznie szybszy niz w drugiej czesci,
co wyraznie odzwierciedla niepokdj i niecierpliwos$¢ bohaterki, jej pragnienie ponownego

ujrzenia Fausta (por. przyktad 2)

Przyktad 2. H. Berlioz ,,Potepienie Fausta” aria Matgorzaty takty 77 — 80°°
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Berlioz celowo przesungt akcenty rytmiczne motywu glownego w stosunku do partii
akompaniamentu. Oprocz podkreslania atmosfery rozwoju dramatyzmu, miato to réwniez
sugerowaé tragiczny los Matgorzaty, ktéra ostatecznie nie doczeka si¢ powrotu Fausta.
Matgorzata czuje, ze $wiat stal si¢ mroczny 1 jest zrozpaczona. Nastepnie figuracja si¢ wznosi,
a muzyka osigga kulminacj¢. Przy frazie O, caresses de flamme...(O, plomienne pieszczoty...)
umieszczono oznaczenie Lento (por. przykiad 3) po osiagnieciu kulminacji tragicznej, tempo

motywu muzycznego stopniowo zwalnia.

% Przyktad zaczerpniety z wyciggu fortepianowego H.Berlioz- La damnation de Faust, Bérenreiter Verlag —
BA5448-90
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Przyktad 3. H. Berlioz ,,Potepienie Fausta” aria Matgorzaty takty 97 — 100°7
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W partii akompaniamentu uzyto techniki tremolo, z dwoma interwatami granymi
naprzemiennie z predkoscia szesédziesiatek czworek, co oddaje uczucie bolesnego ciosu, jaki
Matgorzata otrzymuje od okrutnej rzeczywisto$ci oraz jej bolu i rozpaczy. To punkt
kulminacyjny calego utworu, z odpowiednio rozszerzonym zakresem dzwigku i barwag
zmieniajacg si¢, niczym bol pekajacego serca. Wreszcie, pod wplywem brutalnej
rzeczywistosci, ogarni¢ta rozpaczg calkowicie traci nadziejg, a tragiczny motyw milosny z
postludium dobiega konca.

Berlioz byt artystg o subtelnych uczuciach i innowacyjnych pomystach, ktadacym wielki
nacisk na powigzanie migdzy tekstem a muzyka, tworzac doskonatg harmoni¢ migdzy nimi,

dodajac arii wigkszej ekspresji.

3.1.2 Problemy techniczne i interpretacyjne arii Matgorzaty

Aria Malgorzaty stawia przed wykonawczyniag wysokie wymogi doskonatej techniki
wokalnej i1 kondycji fizycznej. Juz sam czas jej trwania (blisko 9 minut) sugeruje $piewaczce
odpowiednie roztozenie sil, tak aby jej aparat fonacyjny byt w stanie od pierwszej nuty az po
ostatnig, zachowac¢ §wiezo$¢ i no§nos¢ glosu.

Kolejng trudno$cig arii jest jej szeroki ambitus bliski dwom oktawom, od cis
razkre$lnego do as w oktawie dwukreslnej. Duzym problemem wykonawczym jest jej wysoka
tessitura. Wigkszo$¢ melodii rozwija si¢ w wysokich rejestrach bazujac na dzwigkach
przejsciowych, co wymaga wyréwnanego glosu, umiejetnosci mieszania rejestrow,

doskonatego wsparcia oddechowego i elastycznosci technicznej. Aria zaczyna si¢ w $rednicy

5 Ibidem
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od dzwieku f razkre§lnego, co narzuca $piewaczce od samego poczatku uzycia pelnego
brzmienia glosu i bogatej ekspresji wspotgrajacej z tekstem oraz klarownej dykcji, a konczy
sie¢ rowniez dzwigkiem fI, tworzac efekt echa z poczatkiem i1 przynoszac powrot gldwnego
tematu muzycznego. Niezwykla emocjonalno$¢ arii, zmiany nastroju sugerowane muzyka,
dramatyzm historii Matgorzaty, jej delikatno$¢, niesSmiato$¢, zagubienie, niepokdj,
dezorientacja, nadzieja i wiara w wielkg mito$¢ pietrza przed wykonawczynia kolejne stopnie
trudno$ci. Dlatego zwykle wykonawczyniami arii Malgorzaty s3a profesjonalne artystki,
majace juz ugruntowane do$wiadczenie Spiewacze, znakomitg technike wokalng 1 dojrzatosé
zyciowa, ktore to cechy pozwola na stworzenie wiarygodnego, petnego niuansow wizerunku

Matgorzaty.

3.2 Analiza arii Dalili z opery ,Samson i Dalila” Kamila Saint-Saénsa

3.2.1 Analiza arii Printemps qui commence (Wiosna, ktora sie zaczyna)

W drugiej potowie pierwszego aktu, Dalila, obarczona misja odkrycia sekretu Samsona,
pojawia si¢ na scenie, a jej aria nastgpuje po tancu uwodzicielskim kobiet z Filistynskich.
Rozpoczyna sie¢ w spokojnym tempie andante, w tonacji E-dur.

Catos$¢ utworu skonstruowana jest wedlug struktury: wstep + A-B-A’ + coda.

Tabela 1 Struktura muzyczna arii Dalili — Printemps qui commence

TONACIJA: E-dur, TEMPO: andante

CZESC SEKCJA TAKTY

WSTEP 1-8

a 8—16
A a’ 16 — 24
b 24-32
c 3248
B ¢’ 48 — 60
a 60 — 68
A v 68 — 81
CODA 81-106
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Preludium (takty 1 — 7) zaczyna si¢ oktawa zstepujaca, sktadajaca si¢ z czterech dzwigkow w
tonacji E-dur, ktéra w takcie 6smym wprowadza glos kantyleny, pelen ciepta, delikatnos$ci i
stodyczy w obrgbie oktawy razkreslnej, moéwiacy o pigknie i nadziei, jaka niesie budzaca si¢
wiosna. Towarzyszacy akompaniament orkiestry jest bardzo oszczedny pozwalajac na
wyeksponowanie pigknej frazy.

Ten fragment doskonale eksponuje charakterystyczny zakres glosu mezzosopranu,
stanowigc kluczowe wyzwanie dla wykonawczyni pod wzglgdem rownowagi w mieszaniu
rejestrow 1 kontroli glosu. W pierwszej frazie nastgpuje niespodziewany skok o nong
(takty11/12), prowadzacy z powrotem do dzwigku tonicznego utworu, Jednakze, jesli
przyjrzymy si¢ blizej tekstowi w tym miejscu, odkryjemy, ze ten skok interwatowy
odpowiada stowu— ,nadzieja” (I’espérance). To wlasnie w tym miejscu ujawnia si¢
wyjatkowe rzemiosto kompozytora, ktore wzmaga wyrazisto$¢ przekazu muzycznego,
skutecznie podkreslajac emocjonalne znaczenie stow w kontekscie catego utworu. W partii
akompaniamentu, ciagle utrzymanie dzwicku dominantowego nie tylko stabilizuje tonacje, ale
takze tworzy silny i ciggly kontrast estetyczny pomig¢dzy prowadzona melodia kantyleny
wokalnej, a schodzaca skalg basowa w dolnej linii akompaniamentu.

Na cze$¢ B (takty od 25 do 58) skladajg si¢ 4 frazy. Pierwsza — (takty 25 do 30) zaczyna
si¢ od opadajacej melodii w takcie 25, ktora stopniowo wznosi si¢ 1 faluje obrazujac
emocjonalne wahania bohaterki. W melodii wystepuje rozwdj motywu melodycznego: ktory
pojawia si¢ w tej krotkiej sekwencji kilkukrotnie. Ciekawe jest to, ze te powtorzenia motywu
(takty 25-40) odbywaja si¢ w sposob rytmicznie zmodyfikowany i kazde z nich znajduje si¢
na poczatku kluczowych stow w tekscie. Dlatego wykonawczyni $piewajaca te fragmenty
powinna zwroci¢ szczeg6lng uwage na akcentowane stowa w tek$cie — na przyktad: ,,Tout
brule...” (wszystko plonie), ,,Et ta douce...” (a twdj stodki...), ,,Vient secher...” (nadchodzi
osusz¢...) s3 to frazy, ktére wymagaja szczeg6lnej uwagi i podkreslenia. W partii basowej
akompaniamentu ciggle dzwieki wzmacniaja kontrast miedzy legowanymi tonami, a
falujacymi przebiegami linii melodycznej partii wokalnej

W kolejnych frazach (takty 41 do 48) akompaniament staje si¢ coraz bardziej
rozbudowany, zmieniajac si¢ na roztozone akordy, ktére towarzysza dublowanej przez
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orkiestr¢ melodii wokalnej. Takty od 50 do 61 stuzg gtownie jako odpowiednie wypelnienie
materiatu z frazy poprzedniej. Od taktu 51, w melodii wokalnej nastepuje stopniowe nasilenie,
a od taktu 55, gdzie trzymany dzwigk D dwukreslny stanowi kulminacj¢ tej czgsci 1 prowadzi
do opadajacej partii akompaniamentu, a utwoér stopniowo wraca do spokoju, przechodzac do
repryzy (ponownego przedstawienia czesci A).

Cze$¢ trzecia A' (takty 60 do 81) sklada si¢ glownie z struktury a-a-b-b. Chociaz
rytmicznie wystepuja drobne zmiany, melodia pozostaje w stanie jednolitym, utrzymujac
spojnos¢ tematyczng. W poréwnaniu z pierwszg czescia, ktora jest bardziej plynna,
akompaniament fortepianowy ewoluuje grajac arpeggia wznoszace. Linia wokalna plynie
tagodnie (takty 60 do 81), zwalniajac w takcie 78 i1 poprzez ritenuto, wchodzac w tempo
andante (Un poco piu lento), prowadzi do kody, w ktorej akompaniament przechodzi do
akordow triolowych (takty 81-87). Nastepnie partia akompaniamentu uspokaja si¢ (od taktu
88)

Nastroj emocjonalny melodii, rowniez staje si¢ spokojniejszy, a kantylena wokalna
poprzez ritenuto prowadzi do koncowej toniki (takt 96). Wreszcie aria konczy sie
dziesigcioma taktami postludium, gdzie po czterech oktawach arpeggiowanych akordéw E-

dur, (takty 102-103), kompozycja ostatecznie osigga pelne rozwigzanie tonalne.
3.2.2 Problemy techniczne i interpretacyjne arii

Wokalnie aria wydaje si¢ nie nastrgcza¢ wigkszych trudnosci technicznych. Przebiega w
wygodnej, srednicowej tessiturze, w skali od h matego do e dwukre$lnego. Wymaga jednak
picknego legata, cieptego, migkkiego brzmienia i wyrdwnanej barwy. Wazne jest pilnowanie
wysokiej pozycji impostacji glosu oraz czujnosci przy schodzeniu do nizszych tonow, aby
unikng¢ usterek intonacyjnych i zapewni¢ nos$no$¢ dzwigkowi. Dobra dykcja i precyzyjne
podanie tekstu, wypetnionego delikatnymi uczuciami powinna zapewni¢ wykonawczyni

nalezytg ekspresj¢ i prawde emocjonalng wykonania.

3.2.3 Analiza muzyczna arii Amour, viens aider ma faiblesse (Mitosci, przyjdz
pomoz mojej stabosci)

Aria Amour, viens aider ma faiblesse jest poprzedzona krétkim prologiem i ma
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forme piesni trzyczesciowej da capo ABA’, a jej struktura wyglada nastepujaco:

Tabela 2 Struktura muzyczna arii Dalili— Amour, viens aider ma faiblesse

TONACJA/ TEMPO/ METRUM
CZESC SEKCJA TAKTY
PROLOG/RECITATIW F-dur, allegro agitato, 4/4 1-19
WSTEP As-dur, 20 -26
a 27-36
A b 36 -43
c 44 - 51
B d 52-58
e 59 -69
a’ 70 -178
A’ b’ 79 — 86
POSTLUDIUM 87-102

Catos¢ dzieta charakteryzuje si¢ intensywnym stylem i szerokim zakresem skali,
od niskiego As w oktawie malej do wysokiego G w oktawie dwukresinej. Prolog (takty 1-19)
sktada si¢ z dwoch fraz muzycznych w tonacji F-dur, w metrum 4/4, szerokim i ekspresyjnym,
w tempie Allegro agitato, co nadaje dzietu dramatycznego i1 porywajacego klimatu.
Poczatkowe takty 1-3 akompaniamentu charakteryzuja si¢ wzrastajacym rytmem
sekwencyjnym z grupami pigciu dzwickow, gdzie nuty sa ciasno uporzadkowane, tworzac
kaskadowy postep. Wstep orkiestrowy stuzy zgromadzeniu energii i1 pchnigciu emocji
naprzod, przygotowujac grunt pod wejscie melodii wokalnej, kiedy to $piewaczka, w
dynamice forte obwieszcza triumfujaco, ze Samson tego wieczoru zjawi sie u niej. Fraza
wokalna poprzez ritenuto prowadzi do tempa moderato, gdzie trzytaktowe pauzy nie
zaklocaja dynamiki zgromadzonej wczesniej, a fremolo orkiestry wzmacnia napigcie kolejnej
frazy, ktorej tekst mowi o zemscie Dalili na chwate bogéw. Gdy utwor dochodzi do taktu 18,

tonacja dzieta zmienia si¢ z F-dur na As-dur. W tym momencie ponownie pojawia si¢
wskazowka moderato, z dodang konkretng warto$cig (J=92), co sugeruje wykonawczyni, aby

nieco przyspieszyta tempo wzgledem wczesniejszego moderato. Dodatkowo jasno okresla to

tempo i rytm, z jakimi utwér ma wejs¢ w kolejng sekcje A. Nastepnie, poprzez dluzsze
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interludium, utwor dalej konsoliduje swoja tonacje. Interludium charakteryzuje si¢ gestymi,
opadajacymi oktawami Osemkowych nut, nadajacymi cato$ci ptynny i dramatyczny styl.
Ostatecznie, muzyka stopniowo stabilizuje nastrdj przez powolne tempo, przygotowujac do

wejscia w sekcje A.(Patrz przyktad 4)

Przyktad 4. C. Saint-Saéns ,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 1 - 13°

, Allegro agitato (o = 160)
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Czes¢ A (takty 27-43), zaczyna si¢ od gtdéwnego akordu As-dur, co dodatkowo wyraznie
okresla tonacj¢. Metrum zmienia si¢ z 4/4 na 3/4, tworzac wyrazny kontrast w stosunku do
emocjonalnego nastroju prezentowanego w wstepie. Sekcja A ma intensywnie liryczny
charakter, z rozciagnieta linia melodyczng, ktora przywodzi na mys$l atmosfer¢ picknego
marzenia sennego, jednakze, w potaczeniu z tekstem arii, ktory brzmi Mitosci, przyjdz pomoz
mojej stabosci, wlej trucizne w jego serce! - odczucia moga wydawac si¢ nieco poplatane.
Spraw, by zwyciezony poprzez moj spryt, Samson jutro zostat spetany tancuchami— to stowa,
ktére Dalila $piewa przy pigknej melodii, jednakze wyrazaja one przerazajacy plan.

Prawdopodobnie intencja kompozytora bylo oddanie charakteru Dalili jako osoby, ktoéra ,,na

%8 Przyktad zaczerpniety z chinskiej wersji wyciggu fortepianowego C. Saint-Saéns ,Samson et Dalila” Durand
S.A.DF6935
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zewnatrz jest stodka jak midd, a w $rodku trujaca jak arszenik™’. Linie melodyczne
rozciagaja si¢ ptynnie w formie dtugich fraz o niewielkim zakresie dzwigckowym. Podobnie
jak w przypadku wstepu, wejscie do sekcji A rowniez charakteryzuje si¢ stabym akcentem na
poczatku linii wokalnej. Rozwdj melodii odbywa si¢ poprzez uzycie dzwigkéw przejsciowych,
a akompaniament jest zdominowany przez dlugie, trzymajace akordy i rozwinigcia oktawowe
schodzace w dot. Rozwdj harmoniczny kontynuowany jest gtdéwnie na tonice As-dur, przy
czym akompaniament 1 linia wokalna przeplataja si¢, zapewniajac, ze Spiew zawsze dominuje.
Akompaniament staje si¢ bardziej zrdznicowany tylko na polaczeniach fraz muzycznych.

(Patrz przyktad 5)

Przyktad 5. C. Saint-Saéns ,,.Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 23 —
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Literatura i sztuka popularna, 2012(18)
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Cze$¢ B (takty 44-69), cho¢ akompaniament wcigz opiera si¢ gldéwnie na akordach
blokowych 1 rozwinigciach, jest typowym przykladem kontrastowego srodkowego odcinka.
Mimo kontynuacji metrum 3/4 z sekcji A, linia melodyczna staje si¢ tutaj bardziej zwigzla 1
skoncentrowana. Pojawienie si¢ ztozonych wzorow rytmicznych dodaje dynamiki pierwotnie
ptynnym liniom melodycznym, wnoszac wewnetrzng energi¢ do kompozycji.

(Patrz przyktad 6)

Przyktad 6. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 42 —
49°%
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W czgéci B takty 59-69 stanowig punkt kulminacyjnym catego utworu. Akompaniament
jest grany szybko, z uzyciem tremola, a linia melodyczna staje si¢ gestsza i bardziej zwiezla,
jakby gromadzita energie przed wybuchem. Partia wokalna w takcie 62 ma narastajaca
dynamikg trzymanego dzwigku e2 a nastepnie przeskakujac do g w tej samej oktawie szybko
schodzi w dot w sposob plynny i schodkowy do » w oktawie matej, podkreslajac triumfalny
ton tekstu: Zwycieze go! — by nastgpnie pochodem akcentowanych nut od dzwigku es do ces

w oktawie razkreslnej powrdci¢ poprzez skok sekstowy w dot do dzwigku d prowadzacego do

51 ibidem
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es razkreslnego, przy tekscie pelnym satysfakcji: i przytrzymam go u swych kolan! W tym
czasie w akompaniamencie dominuja akordy zasadnicze, ktore stabilizuja tempo i tonacje

utworu w kluczowych momentach. (Patrz przyktad 7)

Przyktad 7. C. Saint-Saéns ,,.Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 57 —
6862

Od taktu 70 rozpoczyna si¢ ponowna ekspozycja czgsci A' (takty 70-86), ktora wiernie
odtwarza wokalng melodi¢ sekcji A. Roznicag w stosunku do sekcji A jest jednak zmiana

barwy akordoéw, co sprawia, ze emocje muzyczne staja si¢ bardziej intensywne i gorace.

%2 ibidem
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Ponadto, tekstura akompaniamentu rowniez ulegta pewnym zmianom na bazie powtdrzonego

materialu melodycznego. Rozpoczyna si¢ czestsze rozwijanie w oparciu o rozwigzane w gore
akordy w tonacji Ab-dur, co nie tylko dodatkowo wzmacnia tonacj¢, ale takze rozrdznia

emocje muzyczne Dalili pomiedzy sekcja A a A'. (Patrz przyktad 8)

Przyktad 8. C. Saint-Saéns ,,.Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 69 — 76
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W kodzie (takty 87-102) tekstura akompaniamentu opiera si¢ gtownie na akordach
blokowych 1 rozwinigciach, ktoére pojawiaja si¢ naprzemiennie z linia melodyczng glosu.
Ciezka, potezna melodia wokalna powoli schodzi w dot, podkreslajac pewnos$¢ zwyciestwa
Dalili nad Samsonem: On, ktory wyzwolil lud zostanie zwyciezony przeze mnie! aby

ostatecznie 0sig$¢ na gtbwnym akordzie As-dur. (Patrz przyktad 9)
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Przyktad 9. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 85 —
9263
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3.2.4 Problemy techniczne | interpretacyjne arii

Druga aria Dalili pokazuje jej drapiezne oblicze i chg¢ zemsty nad Samsonem za
klgeske swych wspoétbraci, a takze za jej zraniona dume, kiedy to przed laty odrzucit jej
uczucie. Niewatpliwie rozlegta skala arii (prawie 2 oktawy — od as matego do G
dwukres$lnego), a takze zawarto§¢ emocjonalna stanowig dla wykonawczyni wyzwanie
zaréwno w sferze techniki wokalnej jak i w dziedzinie ekspresji wykonawczej. Juz sam wstep
w dynamice forte zwiastuje burz¢ uczu¢, ktore kothuja sie¢ w duszy Dalili. Pigkna kantylena
arii, nie powinna sprawia¢ problemow wokalnych az do taktu 64, kiedy to po dtugo trzymane;j
nucie e w oktawie dwukreslnej nastgpuje przejscie na nute G i1 kaskadowy przebieg gamg do
dzwicku b w oktawie matej. Tutaj niewatpliwie bardzo wazne jest podparcie oddechowe i
wyréwnanie rejestrow, aby glos mégt oddaé¢ zardwno $miatos¢ jak 1 pewno$¢ zwycigstwa
postaci. Ponadto nalezy pamigtaé, aby niskie dzwigki $piewaé wysoka pozycja, zeby rejestr

piersiowy zmieszany z glowowym brzmiatl szlachetnie i byl no$ny. W wymiarze

8 ibidem
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wykonawczym warto przemysle¢ stowa arii 1 znalez¢ sposob, jak w pigknej kantylenie frazy

zawrze¢ jad 1 nienawis¢ wyrazang tekstem.

3.2.5 Analiza arii Mon cceur s’ouvre a ta voix (Moje serce otwiera sie na twoj
glos)

Trzeci aria Dalili, pelna zmystowego zaru, pojawia si¢ w II akcie w czasie mitosnego
spotkania z Samsonem. Dalila pragnie wydoby¢ od bohatera tajemnic¢ jego nadludzkiej sity,
by mdc pomsci¢ $mier¢ swoich wspotbraci.

Aria w tempie andantino, tonacji Des-dur 1 metrum % ma budowe dwuzwrotkowej
piesni z refrenem, poprzedzonej krotkim muzycznym wstepem i zwienczonej koda.

Po 4 taktach rozedrganego wstepu, zbudowanego z powtarzanych szesnastkowych
akordow wchodzi, od dzwigku as w oktawie razkreslnej, melodia kantyleny wokalnej w
dynamice piano. Linia melodyczna tagodnie wznosi si¢ by po czterech taktach delikatnie
opas¢ (takty 7 - 8), a motyw ten jak echo powtarza partia orkiestry (takty 9 - 10). Po czym
nastgpuje powtdrzenie tego samego schematu, lecz w dynamice crescendo, podkreslajacym
wzrost emocji (takty 11- 14) i diminuendo w taktach 16 -17 i ponowne powtorzenie motywu
tych taktow przez orkiestre, ktore prowadzi do kolejnej sekcji arii (takty 19 - 29) w dynamice
crescendo 1 niewielkim przyspieszeniu (stringendo), obrazujacymi narastanie uczué, by

poprzez filowany dzwigk ¢ dwukres§lne tagodnie przej$¢ do refrenu. (Przyktad 10)

Przykiad 10. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty

11 - 13
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Pojawia si¢ melodia kantyleny o opadajacej, omdlewajacej linii (takty 30 — 37) (Przyktad 11),

(Ah, Réponds a ma tendresse / Ach. Odpowiedz na mq czutosc)

Przyktad 11. C. Saint-Saéns ,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty
30 - 33%
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ktora, poprzez narastajace crescendo (takty 38 — 41 — Przyklad 12), wznoszacg progresje i

powtarzanie tego samego tekstu

Przykiad 12. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty
38 - 41%
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wiedzie ku kulminacji w dynamice forte (takty 42 — 43), gdzie nastgpuje eksplozja zaru i
pozadania, wraz z namig¢tnymi stowami Verse-moi ['ivresse / Napelnij mnie upojeniem, by

nastgpito stopniowe uspokojenie w taktach 44 — 45. (Przyktad 13)

Przyktad 13. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty
42 - 45°
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Orkiestra ponownie, jak echo, powtarza pelne ekspresji ostatnig fraze $piewaczki (takty 42 —
45). Po dwutaktowym wstepie nastepuje druga zwrotka, ktorej przebieg jest analogiczny do
pierwszej, z niewielkimi odstgpstwami, a narastanie emocji poteguja chromatyzmy w

akompaniamencie. (Przyktad 14)

Przyktad 14. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty
50 - 51%8

57 ibidem
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Aria konczy si¢ na dzwigku es razkre§lnym (dominanta Es-dur, takt 96)), po czym nastepuje
szeSciotaktowa koda, w ktorej orkiestra ponownie, jak w pierwszej zwrotce, powtarza ostatnia
fraz¢ Dalili, a wedlug partytury, na tym tle Samson $piewa do kochanki swoje wyznanie
mitosne. Zwyczajowo, w wersji koncertowej przyjeto si¢, ze w tym miejscu Dalila $piewa do
Samsona swoje slowa mitosci 1 tak to zostato przez Autorke utrwalone w omawianym

nagraniu.

3.2.6 Problemy techniczne i interpretacyjne arii

Trzecia aria Dalili, bedaca zwienczeniem jej przygotowan do spotkania z Samsonem
stanowi zarazem kulminacje ich schadzki i triumf kobiety, ktora za pomoca swych wdzigkow
sktoni Samsona do ulegtosci i do wyjawienia tajemnicy swej nieludzkiej sily. Aria wymaga
pigknego legata, by kantylena niczym jedwabny szal otulila, a zarazem omotata Samsona.
Ambitus arii obejmuje tercdecyme i zawiera si¢ pomigdzy b w oktawie malej a ges
dwukres$lnym, ktory to dzwigk stanowi kulminacje arii, ale gléwnie melodia arii ptynie w
wygodnej tessiturze pomigdzy c razkreslnym a es w oktawie dwukreslnej. Pewnym
problemem technicznym mogg by¢ skoki septymowe, ale przy zachowaniu stabilnego
oddechu i nalezytego podparcia, a takze przy zwrdceniu uwagi na migkkos¢ i spdjnos¢ frazy
oraz jednolito$¢ barwy trudno$¢ ta powinna zosta¢ zniwelowana. Przy interpretacji tej arii
nalezy pamigta¢, ze Dalia jest pewna swej urody i waloréw kobiecych, i ze zarem swego
glosu pragnie zniewoli¢ Samsona. Na pewno pomocne w wokalnym wykonaniu bedzie
niuansowanie dynamiczne i agogiczne fraz — czyli zwrdcenie uwagi na crescenda i
decrescenda oraz przyspieszenia i rallentanda, ktore przyczynia si¢ do podkreslenia pickna

ptynacej kantyleny, oraz uwydatnig narastanie emocji.

3.3 Analiza arii Charlotty z opery ,,Werter” Jules’a Masseneta

3.3.1 Analiza arii Werther, Werther...

Aria Charlotty z III aktu opery zwana Air des lettres (Arig listow) whasciwie jest obszerna

sceng, w ktorej Charlotta czytajac listy od Wertera, zastanawia si¢ nad swoimi uczuciami do
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niego 1 rozwaza decyzje, jakie podjeta, gdy zdata sobie sprawe z afektu jaki zrodzil sie
migdzy nimi. Jej wewngtrzny $wiat jest peten sprzecznosci: z jednej strony odczuwa gleboka
tesknote 1 wspodtczucie dla poety oraz bol i smutek plyngce prosto z serca z powodu jej
uczucia do niego, niemozliwego do zrealizowania, z drugiej za$ strony pojawia si¢ racjonalna

powsciagliwos¢ 1 wahanie.

Muzycznie aria ma luzng strukture i podzielona jest na cztery czgsci. Pierwsza czesé,
obejmujaca takty od 1 do 25, w metrum 4/4, zaczyna si¢ w tonacji F-dur (sadzac po
oznaczeniu tonacji przy kluczu na pigciolinii), ale oscyluje do f-moll, a konczy na
septymowym akordzie E-dur, tworzac wrazenie niestabilnos$ci tonalnej i prowadzac do drugie;j
czg¢sci arii. Ta technika skutecznie przycigga uwage shuchacza, budujac napiecie i
oczekiwanie na dalszy rozw6j wydarzen, co jest kluczowe dla zainteresowania i
emocjonalnego zaangazowania widzoéw. Akapit drugi, takty 26-49, utrzymane sg w tonacji a-
moll; trzecia czg$é, takty 50-93 sa w jasnej tonacji C-dur, wprowadzajac pogodny, jasny
nastr6j. W czwartej czesci od taktu 94 nastepuje powrdt do jednoimiennej tonacji z poczatku
arii — tym razem w trybie molowym - f-moll), a nastrdj muzyki zaczyna robi¢ si¢ posepny,

ztowrogi i peten napigcia.

Pierwsza sekcja tej arii ma zakres oktawy od dis razkre§lnego do dis w oktawie
dwukreslnej. W tej cze$ci mezzosopran wykorzystuje swoja migkka, pelng barwe glosu, aby
w narracyjny sposob wyrazi¢ tesknote za Werterem oraz odda¢ poczucie winy i bezradnosci,
jakie doswiadcza wobec wtasnej stabosci. Towarzyszaca $piewaczce orkiestra, chwilami
skromna 1 ascetyczna (takty 1 — 6 1 14 — 24) innym razem pelna emocjonalnego wyrazu (takty
7 — 13), pozwala na glebokie i przejmujace przekazanie skomplikowanych uczué bohaterki,

co wzbogaca dramatyzm sceny (zobacz przyktad muzyczny 15).

68



Przyktad 15 J. Massenet ,,Werther” Aria Des Lettres, takty 4 — 8%°
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Druga cze$¢ (takty 46 — 49) w tonacji a-moll 1 metrum 6/8, w tempie lento to obraz

odczytywania przez Charlotte listu od Wertera, w ktorym skarzy si¢ on na swoja samotnos¢

wspotgrajaca z posgpng pogoda. Jednostajny oOsemkowy pochdd akordéw w orkiestrze

poteguje chmurny nastrdj sceny. Od 39 taktu nastepuje niewielkie ozywienie, oznaczone

terminem Animé — Charlotta komentuje tre$¢ listu, zatujac osamotnionego Wertera i

obwiniajac si¢, ze to ona wystata go na to zestanie.

Kolejna czes¢ (takty 50-93) w metrum 2/4 zaczyna si¢ ruchliwymym fragmentem

orkiestrowym o lekkich grupach septol szesnastkowych, ktory wprowadza pogodny nastroj

innego listu; Charlotta czyta stowa Wertera, ktory wspomina szczgsliwe chwile spedzone w

jej rodzinie, wérdd jej mtodszego, rozbawionego rodzenstwa i jest pewien, ze dzieci juz o nim

% Przyktad zaczerpniety z chinskiej wersji wyciggu fortepianowego: J. Massenet ,Werther” ed. Martha Werner -

Breitkopf&HartelEB8854
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zapomnialy. Charlotta odrywa si¢ od czytania zapewniajac nieobecnego Wertera, ze jego
obraz zapisat si¢ w pamigci jej bliskich na state 1 ze gdy przyjedzie, powitaja go z radoscig. W
tym momencie (takt 90) stawia sobie pytanie — czy Werter powinien wroci¢? Triole w
akompaniamencie potgguja nastroj jej niepokoju i prowadza do czwartej czgsci arii (takty 94-
140)

W ostatniej czg$ci nastepuje zmiana tonacji na f-moll i metrum na 4/4, a tremolo w
orkiestrze podkresla nastrdj grozy i1 przerazenia Charlotty, gdy wspomina ostatni list poety.

(patrz przyktad 16).

Przyktad 16. J. Massenet ,Werther” Aria Des Lettres, takty 96 — 103"°

Tum asdit 3 No-¥,

Werter pisze w nim, Ze nie jest pewien czy przyjedzie do niej na Boze Narodzenie, ale
gdyby si¢ nie pojawil prosi, by Charlotta nie obwiniata go, ale raczej zatowata i optakiwata
jego nieszczesny zywot. Wymowa listu jest tragiczna, petna pesymizmu i powoduje u

Charlotty drzenie serca — gdyz odbiera jego tre$¢ jako ostateczne pozegnanie poety.

0 ibidem
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Dramatyczny nastrdj tej czgsci arii poteguja dobiegajace jakby z oddali przyttumione tremola
orkiestry, wzmagajace aur¢ niepokoju i grozy. Jedynie krotki fragment liryczny (takty 121 —
131), w ktorym Werter z czulo$cia wyobraza sobie posta¢ Charlotty czytajacej list,
kontrastuje tragizm calej sceny. Lecz od taktu 132 napigcie ros$nie: partia wokalna —
dwukrotnie powtorzony pasaz pochodu trioli ¢wierénutowej i trzymanego dzwigku — brzmi
jak okrzyk rozpaczy, by zakonczy¢ ari¢ pelnym rezygnacji tekstem Tu fréemiral.. (Ty
zadrzysz!..) na dzwigku c razkre§lnym w dynamice pianissimo, a orkiestra stopniowo cichnie,
jak odgtos oddalajacej si¢ burzy (takty143 — 146).

Zakres linii wokalnej wykorzystywanej w tej arii, stopniowo si¢ rozszerza w miarg
rozwoju emocjonalnego utworu, poczatkowo obejmuje Srednicg, by doj$¢ az do peinego
dramatyzmu ges w oktawie dwukre$lnej. Material muzyczny takze ewoluuje: poczatkowo
sktada si¢ z dsemek i szesnastek, a nastepnie przechodzi w nuty o wigkszych wartosciach,
takie jak ¢wierénuty, poinuty i cate nuty (patrz przyktad muzyczny 17). Ta progresja nie tylko
pokazuje techniczng zreczno$¢ i1 ekspresje wokalng wykonawczyni, ale rowniez stuzy do
glebszego oddania narastajagcych emocji w tej czgsci opery, wzmacniajac dramatyzm i

intensywno$¢ wyrazanych uczug.

Przyktad 17. J. Massenet ,,Werther” Aria Des Lettres, takty 132 - 1417
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3.3.2 Problemy techniczne i interpretacyjne arii

,»Air des lettres” to aria, ktorej juz sama forma stanowi interesujace zadanie jakie
kompozytor stawia przed wykonawczynig. Sam jej rozmiar (czas trwania ok. 7 min.) 1
nietypowa budowa dostarczajg cennego materiatu do przemyslen i do takiego rozplanowania
emocji 1 wysitku glosowego, zeby gradacja napigcia rosta 1 by $§piewaczce starczylo sit, aby
na przestrzeni catej arii, pokazujac rozmaite uczucia i rozterki swej duszy, wyrazi¢ bez reszty
przepetniajace ja wzruszenia i by¢ wiarygodng az do wybrzmienia koncowej nuty orkiestry.

Cata aria jest niezwykle dramatyczna, gdyz taczy forme¢ recytatywu, poprzez ktory
Charlotta wyraza swoje emocjonalne reakcje na tres¢ listoéw, z fragmentami kantyleny,
prezentujacej napisane wersy przez Wertera. Ten sposob kompozycji umozliwia Charlotcie
wyrazania swych przemyslen i mowienie do siebie, ale takze przekazywania mysli i bogatej
gamy uczu¢ Wertera.

Trzy pierwsze czeSci arii — nie nastrgczajg wigkszych trudno$ci wokalnych
wykonawczyni. Zmiany tempa i metrum wspolgraja z trescig listow 1 wspomagaja Spiewaczke
w interpretacji 1 wyrazaniu doznan. Natomiast czwarta cze$¢ (od taktu 94) jest narastajaca
kulminacja emocji zarowno Wertera jak i Charlotty. Jej warstwa wokalna, poprzez
powtarzajace si¢ pasaze w obrebie nony, z trzymang ostatnig nutg w kazdym pasazu (takty
100 — 138) wymagaja dobrego podparcia oddechowego, wyréwnanej barwy i
zrbwnowazonego wymieszania rejestrOw. Ztozono$¢ emocjonalna wpltywa rdéwniez na
strukturalne aspekty dziela, szczegdlnie widoczne w tej czesci, w ktorej kompozytor uzywa
wyraznie rozbudowanej konstrukcji i dynamicznych technik repryz, co wzbogaca ekspresje

utworu.

Umiejetno$¢ potaczenia techniki §piewu z narastajagca ekspresja uczué to najwieksza
trudno$¢ tej arii, dlatego najczegsciej wykonawczyniami partii Charlotty sa artystki z
ugruntowanym doswiadczeniem scenicznym o dojrzato$ci zarOwno emocjonalnej, jak i
wokalnej. Massenet mistrzowsko wykorzystal zmieniajaca si¢ tres¢ listow, ktore czyta

Charlotte, aby odzwierciedli¢ jej ztozone emocje za pomoca muzyki petnej barwnych zmian.
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Dzigki temu aria zyskuje na muzycznym bogactwie i nabiera przestrzennosci, co pozwala na
zywe 1 precyzyjne przedstawienie zmiennej palety uczu¢ Charlotty. Kompozytor skutecznie
przenosi wewnetrzny $wiat bohaterki na scene operowa, dajac publiczno$ci mozliwos¢
glebokiego doswiadczenia jej emocjonalnego konfliktu.

Spiewaczka musi gleboko zrozumieé posta¢ i wezué si¢ w role, pozwalajac, aby jej
wlasne cialo i emocje zmienialy si¢ wraz z tre$cig czytanych listow. To wymaga nie tylko
technicznej bieglo$ci wokalnej, ale takze zdolnos$ci aktorskich do przekazania subtelnych
niuansO6w emocjonalnych, ktére sg kluczowe dla autentycznego przedstawienia wewngtrznych
przezy¢ Charlotty. Wykonawczyni musi sta¢ si¢ jedno$cia z postacia, zyjac jej uczuciami i

reagujac na stowa listow tak, jakby byty one kierowane bezposrednio do nie;j.

3.3.2 Analiza arii Va! Laisse couler mes lames

Aria Charlotty Va! laisse couler mes larmes pojawia si¢ w trzecim akcie opery
"Werther" jako wybuch skrywanych przez dlugi czas pelnych bolu emocji gtéwnej bohaterki.
Przytloczona swoimi uczuciami, wyraza w niej swdj od dawna gromadzony smutek i
przygnebienie. Struktura formalna tego utworu przedstawia si¢ jak w ponizszej tabeli (Tabela
3). Jest to utwor sktadajacy sie z dwoch czgsci A+B oraz wprowadzenia z narracja o

nieregularnej strukturze.

Tabela 3 Struktura muzyczna arii Charlotty Val Laisse couler mes larmes

Struktura Mata piesn dwuczes$ciowa z repryza
Akapit Prolog A B

Fraza atal b+a2

Takty 8 4+4 (4+3) +4
Tonalno$¢ d-moll harmoniczna

Va! laisse couler mes larmes to aria w tonacji d-moll, w metrum 4/4, w tempie lento, W

melodii dominujg sekundowe progresje wznoszace i opadajace, niekiedy za$ pojawiajg si¢
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skoki tercjowe. Przebieg linii melodycznej jest do$¢ rownomierny, a powolne tempo nadaje
cato$ci bardziej stabilny charakter, przypominajac ptacz i opowiadanie. Pod wzgledem
wysokosci dzwigku, caly utwor peten jest nastroju smutku, tworzonego i rozwijanego poprzez
stopniowy rozwdj linii melodycznej. Juz w prologu wybucha intensywne uczucie zalu,
budowane dalej w sekcji A 1 posiadajace swoja kulminacje w sekcji B. Zakres dzwieku
obejmuje tony od ¢ razkreslnego do f w oktawie dwukreslnej. W recytatywie w prologu,
pierwsza fraza zaczyna si¢ od dzwigku e oktawie dwukre§lnej w dynamice forte (f), a
nastgpnie pierwszym takcie partii §piewanej pojawia si¢ najwyzsza nuta utworu, f'w oktawie
dwukreslnej. Ten mocny i1 przedtuzony, wysoki dzwiek brzmi bardzo emocjonalnie, jakby
krzyk, oddajac dlugo thumiony smutek Charlotty (Odejdz! pozwol ptyngé moiom tzom). Po
wybuchu emocji, nastepuje szeptane wyznanie, w pigtym takcie, a po nim dwutaktowy
akompaniament wprowadza melodig¢ arii, gdzie nastroju smutku wciaz ptynie dalej.

Pierwsza fraza arii rozpoczyna si¢ w dynamice pianissimo (pp) wznoszacym pochodem
trojdzwicku d-moll w oktawie razkreslnej, by za chwile opas¢ (takty 10-11) do dzwieku c
razkre$lnego (patrz przyktad 18) i znéw skoczy¢ o sekste w gore do podkreslonego dzwigku b
opadajacego na a razkreslne (tzy, ktorych nie wyptaczemy, wpadajg wszystkie w naszq dusze i

swymi cierpliwymi kroplami fomoczq w naszym sercu smutnym i zmeczonym,).

Przykftad 18 . J. Massenet ,,Werther” Aria Va, Lesse couler mes larmes, takty 10 -
1 272
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W kolejnej frazie (takty 13 — 16), w takcie 15, emocje bolu prowadza do wysokiego

2 ibidem
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dzwigku f'w oktawie dwukreslnej, co stanowi maty punkt kulminacyjny (...) przygotowujacy
grunt dla pelnego wybuchu emocji w sekcji B. Sekcja B rozpoczyna si¢ dwutaktowa
sekwencja, a nastepnie przez 2 dwa takty powtarzana jest nuta f w oktawie razkreslnej,
stabnacych do pianissimo. Jest to jak dzwigki dzwonu z oddali tworzacy napigta atmosfere,
przygotowujac grunt pod kulminacje tej kompozycji (jego wytrzymatos¢ wreszcie sie
wyczerpuje, serce si¢ wydrgza i stabnie...)

W takcie 21 1 22 wznoszaca progresja od e w oktawie razkres$lnej prowadzi ari¢ do
emocjonalnej kulminacji na dzwieku f'w oktawie dwukresinej i dynamice forte (f) (...jest zbyt
duze, nic nie moze je wypeini¢). Na koniec powraca material sekcji A (...i jest zbyt kruche,
wszystko moze je rozbic!), gdzie w dynamice trwajacym pianissimo cierpienie stopniowo
oddala si¢, a w przedostatnim takcie arii linia melodyczne konczy si¢ krotkim, urwanym

dzwiekiem, powtdrzonym jak echo w orkiestrze, jakby serce Charlotty pekto.

3.3.3 Problemy techniczne i interpretacyjne arii

Aria Charlotty w tonacji d-moll, w metrum 4/4 1 tempie bardzo wolnym (tres lent)
trwa niespelna 2 i p6t minuty. Niewielki rozmiar arii (zaledwie 26/27 taktow) i jej niezbyt
rozlegly ambitus (zakres undecymy), a takze stosunkowo krotkie frazy i pozornie wygodna
tessitura, obejmujaca w swym przebiegu gtownie $rednice, wydawatyby si¢ wskazywaé na to,
ze aria ta nie bedzie dostarczata problemow technicznych wykonawczyni. Nic bardziej
mylnego! Juz samo rozpoczecie arii — w dynamice forte na dzwicku przejSciowego
mezzosopranu — e dwukre§lnym — wymaga od $piewaczki dobrego przygotowania
technicznego: odpowiedniego podparcia oddechowego i luznego aparatu fonacyjnego. Punkt
kulminacyjny w takcie 22 i wcze$niejsza mata kulminacja w takcie 15 to f dwukre$lne,
réwniez mezzosopranowe dzwigki przejsciowe, ktore obliguja $piewaczke do niezwyklej
pieczolowitosci, starannosci emisyjnej, aby ich barwa nie roznita si¢ od pozostalej kantyleny.
Bardzo wolne tempo calosci i dynamika glownie pianissimo 1 piano, a takze w ramach tempa
zmienno$¢ agogiki, dyktowana licznymi diminuendami, zwolnieniami 1 przyspieszeniami
stanowig kolejng trudnos$¢ wykonawcza. Warto tez zwroci¢ wage na legato kantyleny, ktére

pomoze wydoby¢ liryzm frazy.
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Przy interpretacji tej arii nalezy pamie¢taé, ze Charlotta jest osobg introwertyczna,
delikatng, prawa, znajaca swe obowiazki i nie okazujaca swych emocji na zewnatrz. W tej arii
na samym poczatku dochodzi do eksplozji uczué, ale pdzniej jest tylko wyrazany przez
Charlotte wielki smutek, bol, zal i brak nadziei na zmiang sytuacji. Wszystkie te uczucia
$piewaczka moze wyrazi¢ za pomocg barwy glosu, dzwickow podkre§lanych poprzez wigksze
ich legowanie, przez zmiany dynamiki (liczne crescenda i decrescenda) poprzez rubata i
zmiany agogiczne w ramach poszczegoélnych fraz i rytm punktowany (takty 11,15,19,), a

takze, a moze przede wszystkim poprzez glebie, a zarazem prostote wypowiedzi.

3.4 Analiza arii Mignon z opery “Mignon” Ambriose’a Thomasa

3.4.1 Analiza muzyczna arii

Aria ma forme¢ piesni dwuzwrotkowej w tonacji Des-dur, poprzedzonej wstgpem i

zakonczonej postludium.

Tabela 4 Struktura muzyczna arii Mignon

Struktura Mata piesn dwuczes$ciowa z repryza
Akapit | Wstep A Interludium A’ Koda
Fraza atal+b+ctd atal+bl+cl+dl

Tonalno$¢ |  Des As Ges Des Des As Ges Des Des

Wstep w tonacji Des-dur liczy 12 taktéw. Partia gérna akompaniamentu tworzykantyleng
wprowadzajac w pogodny nastroj arii. Dolna partia jest podzielona na trzy warstwy: pierwsza
1 trzecia warstwa opieraja si¢ na akordach tonicznych As- i Des-dur, a warstwa $rodkowa
wypetniona jest dZwigkami Ges, Es, Des i F. Ten ukfad utrzymuje si¢ az do taktu 10, gdzie
szesnastka akcentuje wzrost wysokosci dzwicku, az do najwyzszego As w takcie 11,
stanowigcego przejscie do prologu (patrz przykiad 19). Akordy ewoluuja z akordow

tonicznych w kierunku akordow dominantowych, co nie tylko wzbogaca atmosfere utworu,
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ale takze przygotowuje grunt dla rozpoczecia opowiadania przez solistke.

Przyktad 19. A. Thomas ,Mignon” , aria Mignon, takty 9 - 127

Po krotkim przerywniku rozpoczyna si¢ pierwsza sekcja utworu, obejmujaca takty 14-48.
Sekcja ta, w tonacji Des-dur, sktada si¢ z pigciu fraz muzycznych. Czes$¢ pierwsza tej strofy
(takty 14-21) prezentuje pickng kantylen¢ to tagodnie wznoszaca si¢, to opadajaca, z
oszczednym akompaniamentem, tworzac wystarczajaco duzo przestrzeni dla melodycznej
linii gtoéwnej eksponujacej opowies¢ solistki (czy znasz ten, kraj, gdzie kwitng pomarancze?).
W takcie 20 wystepuje chwilowa modulacja akorddéw, przej$cie od skroconego tréjdzwicku
III stopnia do dominanty III stopnia, aby potem powrdci¢ do trojdzwieku III stopnia (patrz

przyktad 20).

Przyktad 20. A. Thomas ,,Mignon, aria Mignon, takty 20 - 217

et des ro-ses ver - meil - les.
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8 A. Thomas ,Mignon”, Wyciag fortepianowy, Paris, Heugel&Fils, 10 90 2391.
™ ibidem
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W drugiej czesci muzycznej (takty 22-29), linia melodyczna jest podobna do tej z
frazy pierwszej. Warstwy akompaniamentu nie zmieniajg si¢ w swoim harmonicznym
uktadzie, ale w dwoch ostatnich taktach nastgpuje transpozycja, przenoszac utwoér do tonacji
As-dur. Fraza konczy si¢ na akordzie tonicznym As-dur. Linia melodyczna $piewaczki snuje
si¢ tagodnie to wznoszac si¢ w pochodach sekundowych, to opadajac jakby obrazujac
spokojny oddech opowiadajacej. Niewielke skoki interwatowe podkreslaja delikatne
wzruszenie bohaterki a progresja wznoszaca jej zachwyt otaczajaca przyroda. Trzecia czgsé
tej zwrotki (takty 30-34) zaczyna si¢ od delikatnego fragmentu w tonacji As-dur, gdzie
akompaniament stopniowo nabiera glebszego charakteru, harmonizujac z melodyczng linig
gtéwna, w ktoérej wielokrotnie powtarza si¢ dzwigk es w tonacji razkreS$lnej, w roznej
konfiguracji metrycznej. Gérna warstwa akompaniamentu sktada si¢ z akordow lamanych,
podczas gdy dolna warstwa rozwija si¢ poprzez trzy kolejne poziomy dzwigkowe, a w miare
rozwoju tej sekwencji, wzrastaja tez emocje. Ostatnia fraza konczy si¢ akordem tonicznym w

tonacji As-dur (zob. przyktad 21).

Przyktad 21. A. Thomas ,,Mignon”, aria Mignon, takty 32 — 34
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W czwartej sekcji muzycznej (takty 35-39), w takcie 35 pojawia si¢ ces co powoduje
modulacj¢ utworu do tonacji Ges-dur. Fraza konczy si¢ na akordzie tonicznym Ges -dur.
Fraza pigta (takty 40-48) wyrdznia si¢ tym, ze w takcie 40 brak jest akompaniamentu

fortepianowego, co uwypukla lini¢ melodyczng solistki na tekscie C’est la! C’est la, (To tam!

S ibidem
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To tam!) w ktorej pojawia si¢ dzwiek bb, przywracajac tonacje utworu do toniki Des-dur.
Linia wokalne wybucha skokiem sekstowym w gorg, po czym opada, obrazujac gwattowna
emocj¢ Mignon 1 jej pragnienie powrotu w rodzinne strony, schemat ten powtarza si¢
trzykrotnie, by takcie 46, po tym jak pojawia si¢ przejsciowy dzwigk ces 1 przywrocony d,
nastepuje przejScie od dominanty septymowej do akordu tonicznego (patrz przyklad 22)
wyrazajace pewne rozczarowanie i rezygnacje spowodowang niemozliwos$cig spetnienia jej

marzen (To tam chcialabym zy¢, kocha¢ i umrzec. Tak, to tam!)

Przyktad 22 . A. Thomas ,,Mignon” , aria Mignon, takty 46 — 497
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Tutaj konczy si¢ pierwsza zwrotka, ktora opisuje naturalne pigkno krajobrazu stron
rodzinnych. Chociaz sktada si¢ tylko z kilku krétkich fraz, barwa ich jest nasycona, a emocje
bardzo szczere. Dla Mignon wydaje si¢ to by¢ nierealnym i nieosiggalnym marzeniem

sennym.

Interludium (takty 49-57) jest w tonice B-dur i odwotuje si¢ do materiatu z preludium.
Pierwsze trzy takty sa podobne do materiatu z preludium, ale dolna partia jest obnizona o
oktawe. Interludium konczy si¢ dominantg septymowa (por. przykiad 23), co stanowi

doskonate przygotowanie do opowiesci w drugiej sekcji.

78 ibidem
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Przyktad 23. A. Thomas ,Mignon”, aria Mignon, takty 54 — 5777

Drugg sekcje rowniez tworzy pig¢ fraz muzycznych i pod wzgledem melodii jest ona w
zasadzie podobna do pierwszej sekcji. Akompaniament fortepianowy zmienia si¢ dopiero w
trzeciej frazie. Gorna linia warstwy akompaniamentu, ktéra pierwotnie sktadata si¢ z
6semkowych akordéw tamanych, teraz przeszla w szesnastkowe akordy tamane (patrz
przyktad 24). Dolna linia pozostala bez zmian. Akompaniament jest zgodny z tekstem arii,
oddajac wrazenie todzi unoszacej si¢ na powierzchni falujacej wody. Czwarta fraza i pigta
fraza sg rowniez zgodne z pierwszg frazg. Tutaj cze$¢ druga si¢ konczy. Druga zwrotka
opisuje patac rodzinny o tradycyjnym wystroju wtoskiej sztuki architektonicznej Renesansu,

nawigzujacg do kultury starozytnego Rzymu.

Przyktad 24. A. Thomas ,Mignon, aria Mignon, takty 65 — 6878
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Koda sklada si¢ z pigciu taktéw 1 stanowi uzupelnienie oraz kontynuacje utworu,
pozostawiajac przestrzen na refleksje nad nim. Cala aria wyraza nieskonczong nostalgie
Mignon za jej rodzinnymi stronami i dostatnim domem, ktéry zapewnial jej szczeScie i

poczucie bezpieczenstwa

3.4.2 Problemy techniczne i interpretacyjne arii

Jak to wspomniano wczes$niej aria ma budowe piesni dwuzwrotkowej, w tonacji Des-dur,
metrum 6/8, w nie$piesznym tempie Andantino 1 tagodnej dynamice, lekko falujacej od
pianissimo (pp) do piano (p). W kazdej zwrotce wybuch emocji w refrenie powoduje
podkreslenie ich za pomoca dwukrotnego forte, przy skoku o sekst¢ wielka w gére. Budowa
arii jest regularna, jej melodyka przyjemna, rozwijajaca si¢ w S$rednicy glosu
mezzosopranowego. Z punktu widzenia tredci aria jest wspomnieniem Mignon o jej
rodzinnych stronach, a zarazem zwierzeniem zwrdéconym do przyjaznego stuchacza —
Wilhelma. Pozornie wydaje si¢, Ze aria ta nie powinna dostarcza¢ $piewaczce specjalnych
trudnosci  wykonawczych. Jednak wygodna tessitura réwniez wymaga odpowiedniego
podparcia oddechowego, a takze wysokiej impostacji glosu, w przeciwnym razie, przy mniej
czujnym wykonaniu, mogg wkra$¢ si¢ w $rednicy pewne nieczystosci intonacyjne. Przy dosé¢
oszczednym akompaniamencie, zwlaszcza w pierwszej czegsci kazdej zwrotki, warto zwrdcié
uwagg na legato linii melodycznej, podkreslajace liryzm i intymno$¢ frazy. Innym problemem
technicznym w kazdym refrenie jest skok o sekste wielkg w gore, ktory trzeba przygotowaé
stabilnym podparciem oddechowym, nie zapominajgc o migkkosci glosu i jego wyrownane;j
barwie, by mimo dynamiki forte zachowaé czulo$¢ wypowiedzi. Przy interpretacji tej arii

wazne jest zachowanie jej delikatnej narracji, liryzmu i urokliwego wdzigku.
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Rozdziat 4. Zastosowanie mezzosopranowych arii

operowych w  nauczaniu Spiewu

4.1 Aktualna sytuacja w nauczaniu mezzosopranu w Chinach

Pedagogika wokalna w Chinach jest stosunkowo mtoda dziedzing, a jej rozkwit
nastgpit w latach 80-tych i 90-tych XX wieku wraz z rozwojem ,,reformy otwarcia”. Na
terenie kraju otwierano liczne szkolty muzyczne 1 wydzialty muzyczne przy Uniwersytetach,
migdzynarodowa wymiana artystow $piewakow przybierata na intensywnosci, a czgstotliwosé
wystepow, konkurséw i wymiany muzycznej o wysokim standardzie artystycznym w Chinach
stopniowo rosta. Od konca XX wieku rozwijajaca si¢ chinska sztuka wokalna, w miarg
wzmacniania si¢ i wzrostu znaczenia kraju, zostata zaakceptowana. W edukacji wokalnej i
teorii $§piewu w Panstwie Srodka wykreowano takze wtasny, kompletny system. Edukacja bel
canto w Chinach zblizala si¢ do poziomu migdzynarodowego, a program nauczania stal si¢

spojny i zapozyczyt niektore elementy panstw zachodnich.

4.1.1 Problemy napotykane przez studentow

Nauka $piewu jest procesem nietatwym, ztozonym, do$¢ skomplikowanym i
dlugotrwatym. Zaréwno pedagodzy jak i studenci musza wykazac¢ si¢ — oprocz profesjonalne;j
wiedzy — cierpliwoscia, wytrwatoscig 1 pasja, a takze wielkg uwazno$cia we wzajemnych
relacjach, poniewaz kazdy student jest niejako zupetnie odrgbnym instrumentem muzycznym
zardbwno w sferze budowy fizycznej jak i1 konstrukcji psychicznej. Nauka $piewu, jak i jej
nauczanie stawia zatem przed zainteresowanymi sporo problemow.

Studentki po okresleniu swego glosu jako mezzosopranu (zwlaszcza po konsultacji
foniatrycznej), zazwyczaj zmieniaja preferencje dotyczace brzmienia, dazac do uzyskania
dzwieku szerokiego, glebokiego, gestego i mocnego. Spiewajac czesto ulegaja zhudzeniom
podsuwanym przez wilasny stuch, zbytnio usztywniajac gardlo 1 operujac zbyt duzym

udzialem glosu w naturalnym zakresie (Srednicy), co sprawia, ze glos traci dzwigczno$¢ i staje

™ ,Reforma i otwarcie” to polityka wewnetrznej reformy i otwarcia na $wiat zewnetrzny, ktérg Chiny zaczety
wdraza¢ w grudniu 1978 roku.
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si¢ zduszony. Wokalistce wydaje si¢, ze $piewa glo$no, a barwa jej glosu jest jasna i gesta,
ale dzwiek styszany przez publicznos$¢ jest zupeknie inny, grzeznie w jamie ustnej i nie jest
poprawnie emitowany. Ten problem pojawia si¢ w przypadku wszystkich typow glosu, ale dla
gloséw §rodkowych jest szczegdlnie wyrazny. Taki sposéb operowania glosem
najprawdopodobniej doprowadzi do utraty rezonansu maski podczas $piewania, a takze
bardzo utrudni $§piewanie wysokich tonow, tatwo tez prowadzi do zatamywania si¢ glosu.

W Chinach ze wzgledu na stosunkowo mniejszg czestotliwo$¢ wystepowania glosow
mezzosopranu, wsrdd studentek wokalistyki zdarza sig, ze ich czg$¢ to sopranistki, ktéra nie
opanowaty wysokich rejestréw. Na wczesnym etapie nauki ich technika wokalna jest jeszcze
stabo rozwinigta, a pojemno$¢ oddechowa nie wystarcza do wykonywania dilugich fraz.
Rezonans tonéw wysokich nie jest wyrazny, a dzwiekom niskim brakuje stabilno$ci. Na tym
etapie, bez konsultacji foniatrycznej trudno jeszcze okresli¢ typ glosu, a z uwagi na presje
zwigzang z egzaminami i dalsza nauka, oraz konkurencje z licznymi sopranami, decyduja si¢
na obnizenie glosu, probujac swoich sit w partiach mezzosopranowych, co jest swego rodzaju
droga na skroty. Poczatkowo wydaje sie, ze skupienie na srodkowych rejestrach pozwala w
krotkim czasie osiggnaé mocng barwe glosu, a ze wzgledu na specyfike styszenia wlasnego
glosu, osoby takie odnosza wrazenie, ze brzmi on poteznie, jasno i stabilnie, co prowadzi do
psychologicznej satysfakcji. Z biegiem czasu okazuje si¢, ze glosy takie sa bardzo mocne, ale
brakuje im migkkoS$ci, przez co wykonanie wielu utwordw wypada oci¢zale 1 niezrgcznie.
Spojnos¢ fraz (legato) pozostawia réwniez wiele do zyczenia.

Ponadto, ze wzgledu na nizszy zakres glosu, charakterystyczny dla mezzosopranu, wiele
studentek $piewa gtosno, sitowo, co prowadzi do fatwego wystapienia zmian chorobowych w
okolicy gardfa. Struny glosowe sa zawsze w stanie przekrwienia, a w ich nauce $piewu
powstaje efekt btednego kota — im gorzej $piewaja, tym tatwiej pojawiajg si¢ zmiany, a gdy
juz wystapia, $piew staje si¢ jeszcze trudniejszy. Dlatego niedoktadne okreslenie typu glos
spowoduje, ze w poOzniejszym okresie nauki problemy ze $piewem wywiera¢ beda coraz
bardziej negatywny wptyw zar6wno na aspekty fizyczne, jak 1 psychiczne Spiewaczki.

Sa tez studentki, ktore unikaja $piewania wysokich tondéw, uwazajac, ze jako
mezzosopranistki w sposob naturalny musza mie¢ trudnosci z ich emisja. W rzeczywistosci

wielka zaleta mezzosopranu jest jego szeroki zakres, a w wyniku odpowiednich ¢wiczen
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moze on z powodzeniem konkurowaé z sopranem, eksponujac walory gestosci, barwy,
no$nosci 1 jakosci dzwieku. Cho¢ Mezzosopran jest w Chinach stosunkowo rzadkim typem
glosu kobiecego, a jego szkolenie nalezy do do$¢ trudnych, to jednak wiele problemow mozna
rozwigzaé poprzez wlasciwe metody dydaktyczne, a po przetamaniu trudno$ci technicznych

glos morze osiggna¢ wyréwnang i urzekajaca barwe w catej swojej skali.

4.1.2 Problemy napotykane przez nauczycieli

Okres$lenie rodzaju glosu jest podstawowym etapem w nauczaniu $piewu. Liczba
studentek o glosie mezzosopranowym zazwyczaj jest mniejsza niz sopranistek, mniej jest tez
nauczycielek mezzosopranistek, wigc dla niektérych mniej dos§wiadczonych okreslenie czy
studentka jest mezzosopranem, moze by¢ trudne. Dlatego zalecana jest konsultacja
foniatryczna, ktora powinna rozwiaé¢ watpliwosci co do rodzaju gtosu. Niektore poczatkujace
studentki, moga mie¢ trudno$ci z osigganiem wysokich tondw ze wzgledu na niedojrzatosé
techniki wokalnej. To nie oznacza jednak, ze s one mezzosopranami. Autorka uwaza, ze o
tym, czy kto$ jest mezzosopranem, decyduje nie skala glosu, lecz jego barwa. Mezzosopran
zwykle dojrzewa nieco dluzej niz glosy sopranowe. Po pewnym okresie treningu mozna
bardziej doktadnie okresli¢, jakim glosem dysponuje dana studentka. Mezzosopran nie jest
niezdolny do $piewania wysokich tonow, jednak jego naturalna charakterystyka fizyczna
sprawia, ze $piewanie wysokich tondéw nie jest tak swobodna, jak w przypadku sopranu.
Takie cechy jak grubsze i dtuzsze struny glosowe, czesto wyzszy wzrost ciala oraz dtuzsza
szyja, maja wplyw na rodzaj glosu. Grubsze struny glosowe powoduja nizsza czgstotliwos¢
drgan. Jednakze mimo trudnosci, jakie mezzosopran moze napotka¢ w $piewaniu wysokich
tondow w porOdwnaniu z sopranem, istnieje wiele mezzosopranistek koloraturowych, ktére
potrafig osiggna¢ wysokie tony, siegajac nawet wyzej niz ¢ w trzykre§lne. Mozemy wiec
wyrdzni¢ mezzosopran liryczny, nastepnie dramatyczny o wickszej sile glosu oraz
wspomniany juz mezzosopran koloraturowy, ktéry opanowat techniki wirtuozowskie. Dlatego
okreslenie glosu jest jednym z najwigkszych probleméw, z jakimi spotyka sie¢ wiekszos¢

pedagogdéw wokalnych w procesie nauczania.
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4.2 Metody nauczania mezzosopranu

4.2.1 Okreslenie typu gltosu

Dla uczacych si¢ $piewu, okreslenie typu glosu jest jednym z najwazniejszych krokow w
procesie nauki. To fundament, na ktérym opiera si¢ ksztaltowanie i rozwijanie technik
wokalnych oraz formowanie brzmienia glosu. Jesli poczatkowa ocena jest biedna i
kontynuuje si¢ trening w nieodpowiednim zakresie dzwigkow, moze to prowadzi¢ do niskiej
efektywnosci nauki, powolnego rozwoju glosu, choréb strun glosowych, a nawet - w
skrajnych przypadkach - przerwa¢ lub zakonczy¢ karier¢ wokalng. Dlatego zaréwno
nauczyciele, jak i studenci musza podchodzi¢ do identyfikacji glosu w sposob ostrozny, a w

przypadku watpliwo$ci powinni skorzysta¢ z konsultacji foniatryczne;j.
4.2.2 Cwiczenie podstaw $piewu

4.2.2.1 Kwestia ptynnosci oddechu

Stynny tenor Luciano Pavarotti, méwigc o swoim doswiadczeniu w $piewie, powiedziat
kiedys: "Kiedy $piewam, zawsze mysle o oddechu"®. Oddech stanowi bowiem site napedowsa
$piewu 1 jest on pierwszym problemem, z ktérym musza si¢ zmierzy¢ wszyscy uczacy si¢
sztuki wokalnej. Opanowanie prawidtowego oddechu jest sprawg kluczowa i podstawowa w
zdobyciu techniki §piewu, umozliwiajaca rozwdj wokalny, prowadzaca do poszerzenia skali
glosu, wzbogacenia jego barwy, swobodnego nim postugiwania si¢ i wyrazania nim
réznorodnych emocji. Poprzez staly trening, ¢wiczenia oddechowe, dobor odpowiednich
wprawek, z biegiem czasu glos moze osiggna¢ ogromng bieglos¢ i1 elastyczno$é, ktora

pozwoli $piewakowi na sigganie po coraz trudniejszy repertuar.

4.2.2.2 Problemy zwigzane ze stanem naturalnej wokalizacji

Naturalna wokalizacja jest bardzo wazna dla osoby uczacej si¢ $piewu. Dla

mezzosopranistki, w nauce $piewu, najlepszym sposobem $piewania jest bardzo naturalne

80 Zhang Zhou: Préba analizy relacji miedzy dzwiekiem a emocjg w wykonawstwie wokalnym [D], Uniwersytet
Pedagogiczny Mongolii Wewnetrznej, 2019.
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artykutowanie dzwigkow. Wkiadanie w $piew dodatkowe;j sity, bez wzgledu na powdd, jest
niewlasciwe. Zdaniem Autorki, najlepsza metoda jest pozwolenie $piewakowi na pelne
prostoty i naturalno$ci wydawanie najbardziej komfortowego dzwieku, tak prosto, naturalnie
jak zwyczajne mowienie. W $piew nie nalezy wktada¢ zbyt duzego wysitku, to bardzo wazne.
Bez wzgledu na to, czy chcemy rozwija¢ zakres skali glosu, gto§nos¢ czy elastycznos¢ glosu,
nie wolno nam si¢ spieszy¢. Nalezy stopniowo pozwoli¢ glosowi rozwija¢ si¢ w sposob
naturalny, zawsze ktadac nacisk na jako$¢ dzwigku, Tylko naturalna wymowa, dokladna 1
pickna, a przy tym migkka barwa moze stworzy¢ dobry $piew. Zaréwno, jesli chodzi o
nauczanie, jak 1 wlasng praktyke wokalng, jest to metoda, ktorej nauczyli Autorke jej
nauczyciele.

Zakres glosu to specjalistyczne okreslenie odnoszace si¢ do podzialu podstawowych
wlasciwosci dzwieku w ramach charakterystycznego zakresu ludzkiego aparatu glosowego.
W sztuce $piewu podzial na trzy rejestry glosowe oraz teoria ich klasyfikacji pochodza od
stynnego przedstawiciela szkoly bel canto z XIX wieku — Manuela Garcii®!'. Podzielit on glos
ludzki na trzy rejestry dzwickowe, bazujac na cechach fizjologicznych cztowieka: rejestr niski,
srodkowy oraz wysoki. Teoria ta stanowi podstawe zrozumienia réznych cech i zdolno$ci
wokalnych, ktore sa charakterystyczne dla poszczegélnych rodzajow glosu. Wymagania
dotyczace jednolitosci glosu w trzech rejestrach glosowych oraz wynikajaca z tego teoria
przejs¢ miedzy tymi rejestrami odegralty wazng rol¢ w badaniach i rozwoju sztuki wokalne;.
Teoria ta jest nadal uwazana za najbardziej naukowa i racjonalng koncepcje podziatu gtosu.

Kazda partia glosowa posiada okreslony zakres tondw 1 w zakresie kazdej z nich
wyr6zni¢ mozemy rejestr niski, Srodkowy i wysoki.

Srodkowy rejestr glosu mezzosopranu jest najpickniejszy i moze doskonale odda¢ nastroj
utworu, zwlaszcza kreowaé obrazy, sytuacje i wizerunki postaci w arii. Jego barwa jest
naturalna, o umiarkowanej glo$nosci, dobrej dzwigcznosci, petna i gladka, stanowiac dobra
podstawe do rozwoju zaré6wno w kierunku wysokich, jak i niskich rejestrow. Dlatego
mezzosopran powinien stopniowo rozszerza¢ swoj zakres gltosu w kierunku tonéw wysokich 1

niskich, jednocze$nie w pelni wykorzystujac podstawowe zalety swojego zakresu srodkowego,

81 Chen Yaping. Badania mechanizmu wokalnego ,Garcii” — kilka przemyslen na temat ,,szoku krtaniowego” [J].
Muzyka Pétnocy, 2011(03).
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tak aby uzyska¢ doskonatg spojnos¢ wszystkich trzech rejestrow. Wtedy mozna go bedzie
nazwaé mezzosopranem wszechstronnym. Oznacza to, ze mozna osiggna¢ doskonatos¢ w
kazdym z tych trzech rejestrow. Kiedy mezzosopran §piewa w rejestrze srodkowym, glos
powinien by¢ migkki, swobodny i naturalny, niezbyt glo$ny. Nalezy pozwoli¢ oddechowi
kierowa¢ 1 koordynowa¢ gtos, bez zbytniego uzycia silty. Nigdy nie powinno si¢ naduzywacé
rezonansu piersiowego, dazac do efektu glosnego dzwigku. Taki sposob $piewania czyni glos
pozbawionym pickna. Nie tylko nie pozwala on na wykorzystanie mocnych stron glosu
mezzosopranowego, lecz uwypukla wrecz jego stabosci, stajac na przeszkodzie w $piewaniu
wysokich tonéw. W ten sposéb nie wyeksponujemy unikatowej barwy mezzosopranu, bo gtos
najbardziej naturalny to glos najlepszy. Dlugotrwate $piewanie w niewlasciwy sposob,
poprzez nadmierny nacisk i nienaturalny wysitlek moze prowadzi¢ do uszkodzenia strun

glosowych, co z pewno$cig nie sprzyja nauce $§piewu.

4.2.2.3 Problemy zwigzane z passagio®

Ze wzgledu na charakterystyczng barwe i szeroka skalg mezzosopranu, czgsto wystepuja
trudno$ci z przechodzeniem migdzy rejestrami, zwlaszcza w passagio migdzy rejestrem
srodkowym a wysokim, gdzie dzwigk moze si¢ znaczaco r6zni¢ barwa i nat¢zeniem. Na tym
polega réwniez trudno$¢ nauczania i uczenia si¢ mezzosopranu. Problemy ze $piewaniem
dzwickow przejsciowych majg bezposredni wptyw na ogélny rozwoj gtosu. W momencie
zmiany rejestru nalezy ustabilizowa¢ oddech i utrzymywaé go, nie zmieniajagc sposobu
$piewu, w tym pozycji krtani i rezonansu. Kazda zmiana oznacza, ze dzwick réwniez si¢
zmieni, zakldcajac przej$cie miedzy rejestrami. W takiej sytuacji glos nie bedzie brzmiat
dobrze, przy zmienionej barwie i glosnosci. W rezultacie wykonanie passagio zakonczy si¢
niepowodzeniem. Musimy wigc pamigtaé, ze przechodzac pomiedzy rejestrami nie wolno
nam zmienia¢ ,stanu S$piewu” tzn. wysokiej pozycji dzwicku, pamictajac o podparciu

oddechowym

8 Ppassagio - termin uzywany w $piewie klasycznym na okreslenie obszaru przejScia miedzy rejestrami
wokalnymi https://en.m.wikipedia.org/wiki/ (styczen 2024)
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4.2.2.4 Kwestie, na ktore nalezy zwroci¢é uwage podczas Spiewania wysokich
tonow

Mezzosopran ma najpigkniejsze brzmienie w S$rodkowym rejestrze, lecz moze
$piewac takze wysokie tony, chociaz technika ich osiggnigcia wymaga wielu ¢wiczen i
cierpliwosci ze strony studentek. Ze wzgledu na to, Ze struny mezzosopranu w porownaniu z
glosem sopranowym sa dluzsze i grubsze potrzebuja wytrwatego treningu i czasu, a takze
pieczolowitej kontroli nad technikg $piewu. Konieczne jest dobre wsparcie oddechowe,
poprawna technika $piewania w rejestrze srodkowym, a podczas stopniowego wznoszenia si¢
glosu lub przy skoku w gorg trzeba by¢ w stanie kontrolowa¢ wspoétdziatanie otwartej krtani 1
stabilnego podparcia oddechowego przy zachowaniu wysokiej impostacji glosu. W ten sposob
stopniowo mozna rozwigza¢ problem wysokich tonéw u mezzosopranu, pozwalajac rejestrom
wysokim laczy¢ si¢ ze srodkowymi, dzigki czemu skala glosu bedzie si¢ rozszerza¢ a jego

barwa ujednolica¢ osiagajac w wyzszym rejestrze pigkne, bogatsze brzmienie.

4.2.3 Wybor odpowiedniego repertuaru

W procesie nauki $piewu, same ¢wiczenia glosowe sg stosunkowo monotonne, jednak
wybor odpowiedniego repertuaru uczyni nauke¢ bardziej atrakcyjna. W poczatkowym stadium
arie starowtoskie, nastepnie utwory z epoki baroku (Bacha, Haendla, Vivaldiego, Glucka) a
takze dobor réznorodnych pies$ni uczynig proces nauczania ciekawym, pozwalajac w sposob
naturalny rozwija¢ umiejetnosci techniczne Spiewaczki. W przypadku piesni artystycznych,
niezaleznie od kraju ich pochodzenia, istnieje mozliwos$¢ transpozycji tonacji. Zmiana tonacji
piesni niekoniecznie oznacza obnizenia poziomu jej trudnosci, lecz raczej dostosowanie
zakresu dzwigku tak, aby byt on bardziej odpowiedni dla danego glosu, maksymalizujac
wykorzystanie jego potencjalu w zakresie ksztaltowania techniki (legato, frazowanie) i
interpretacji.

W kolejnych latach nauki, zaleznie od postepdéw techniki wokalnej studentek i rozwoju
ich glosu mozna stopniowo wprowadza¢ arie mezzosopranowe z $wiatowego repertuaru,

dopasowujac ich wybor do specyfiki glosu wokalistki.

Z analizowanych w niniejszej dysertacji arii na pewno dla mniej zaawansowanych w sztuce
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wokalnej mozna poleci¢ ari¢ Charlotty Va! lesse coulez mes larmes... z opery ,,Werter” J.
Masseneta oraz ari¢ tytutowj Mignon Connais -tu le pays z opery A. Thomasa ze wzgledu na
ich niezbyt duzy rozmiar i zakres dzwigku w obrebie decymy. Pozostale omawiane tu arie
wymagaja dobrej techniki wokalnej, pewnej juz dojrzatosci gtosowej i emocjonalnej, a takze
niezwyktej kondycji zarowno fizycznej jak 1 psychicznej, ktére umozliwig wykonawczyniom

udzwignigcie ich w zakresie wokalnym i emocjonalnym.

Wspdlng cechg tych utwordw jej muzyczno$¢ ich jezyka, melodyjnos¢ partii wokalnych
oraz zywe wizerunki postaci, ktore je Spiewaja. Arie zwigzane z tymi bohaterkami nie tylko
pomagaja studentom wokalistyki zrozumie¢ kierunki rozwoju i charakterystyke francuskich
arii operowych z drugiej polowy XIX wieku, lecz takze, dzigki interesujacej fabule,
pobudzaja ich zainteresowanie. Role mezzosopranowe w operach francuskich czgsto cechuje
ogromna kobiecos$¢. Postacie te, jak uwodzicielska Dalila czy niewinna Mignon lub tagodna
Charlotta maja bardzo wyraziste charaktery, a taki typ postaci wymaga od $piewaczki glosu
petnego indywidualnosci, a jednoczes$nie zgodnego z delikatng i kobiecg naturg postaci. Zbyt
ciemny lub zbyt ostry ton z pewno$cig nie bgdzie tu odpowiedni. Role takie w sposob
naturalny sktonig studentki do unikania nadmiernie szorstkiego brzmienia i przeciwnie,
zastosowania naturalnej elegancji w ich wykonaniu. Warto zauwazy¢, ze jezyk francuski,
cho¢ brzmi pigknie, jest bardzo trudny w nauce. Studentki wybierajacy utwory w tym jezyku
powinni koniecznie doktadnie przetlumaczy¢ ich tekst i wyéwiczy¢ fonetyczne brzmienie
stow, aby §piewaé poprawnie. Muszg tez rozwija¢ swoje podstawowe umiejetnosci techniczne,
poznajac 1 wezuwajac si¢ w osobowosc 1 przezycia odgrywanej postaci, gleboko pojmujac jej
zmieniajace si¢ emocje, aby naprawde tchngé¢ w nie zycie. Dlatego niezwykle wazny jest
dobor repertuaru, ktory odpowiada¢ bedzie gustowi muzycznemu S$piewaczki, jej barwie

glosu, jej mozliwosciom technicznym, co powinno przetozy¢ si¢ na jej rozwdj wokalny.
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Podsumowanie

Whioski i perspektywy

Arie mezzosopranowe z francuskich oper drugiej potowy XIX wieku stanowig
wyjatkowo pigkng cze$¢ repertuaru na ten rodzaj glosu. Stanowig one cenny materiat
dydaktyczny dla szkolenia wspolczesnych mezzosopranéw. Niewatpliwie wymagaja od
adeptek sztuki $piewaczej pewnego doswiadczenia wokalnego 1 umiejetnosci technicznych, a
zastosowanie ich w dydaktyce nie powinno nastapi¢ w wczesnej fazie nauczania. W niniejszej
pracy dokonano analizy muzycznej i wykonawczej wybranych arii z oper "Werter",
"Potepienie Fausta", "Samson i1 Dalila" oraz "Mignon", jednoczesnie wskazujac zalety tych
utworéw w nauczaniu. Oczywiscie, istnieje wiele innych utwordw na mezzosopran z tego
okresu, a problemy napotykane w toku nauki nie ograniczajg si¢ tylko do tych wymienionych.
Pamigta¢ jednak nalezy, ze wyraziste wizerunki postaci o duzej indywidualnosci 1 silnym
charakterze, pickne melodie, poruszajace osobowosci oraz poetycki jezyk mogg stac sig
motywacja dla przysztych $piewaczek do aktywnej nauki.

Warto$ciowe dzieta maja nieocenione znaczenie w ksztalttowaniu i rozwijaniu technik
wokalnych oraz umiej¢tnosci scenicznych. Na terenie Chin opera francuska jest stosunkowo
mato rozpowszechniona 1 znana, dlatego warto wprowadza¢ do dydaktyki arie
francuskojezyczne, ktore beda przetamywac barier¢ jezykowa 1 pozwola odkrywac pigkno tej
muzyki. W nauczaniu arie te odgrywaja kluczowa role, sg cennym materialem dydaktycznym,

ktéry warto doktadnie przeanalizowaé, badac i szeroko popularyzowac.
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Podziekowania

Teraz, kiedy przyszedt czas na podzigkowania, moje uczucia sg niezwykle skomplikowane. Z
jednej strony cieszg si¢, ze pisanie mojej pracy dobiega konca, z drugiej za$ zatuje, ze ten
cenny czas nauki mija tak szybko. Wiele z tych wydarzen wydaje si¢, jakby miato miejsce
wczoraj, stanowia juz jednak tylko wspomnienie tego, co nigdy si¢ nie powtdrzy. Kiedy
patrze wstecz na ten okres badan i wspominam kilkuletni okres studiow, widzg, jak wiele
szczegotow jest ponadczasowych i jak wiele oséb udzielito mi pomocy. Z poczatku
podchodzitam do pisania pracy z wyrazng niewiedzg 1 ignorancja. Od chwili wyboru tematu,
poprzez jej wstepne omowienie, az po jej pisanie, napotkatam wiele trudnosci i momentow, w
ktérych czutam si¢ bezsilna. Na szczeScie, dzigki szczerej pomocy i trosce mojego Promotora
oraz przyjaciol, udalo mi si¢ pokona¢ wszystkie te problemy, dzigki czemu praca ostatecznie
powstata. Dlatego jestem bardzo wdzigczna wszystkim, ktorzy udzielili mi pomocy. Bez Was
prawdopodobnie nadal borykatbym si¢ z problemami zwigzanymi z niesktadnym jezykiem i
niejasng strukturg logiczng. Pod koniec tej podroézy badawczej, serce moje przepelnia
wdzigcznose.

Przede wszystkim chciatabym podzickowa¢ mojej Promotorce, profesor Krystynie
Jazwinskiej-Dobosz, ktorej surowe wymagania, dbato$¢ o szczegodty, petne zaangazowanie i
nieustgpliwos¢ w pracy ze mng przyczynity si¢ do mojego sukcesu. Gdyby nie jej cierpliwosc,
prawdopodobnie juz na etapie wyboru tematu zniechgcitaby si¢ pigtrzacymi si¢ przede mng
trudno$ciami. To wlasnie dzigki jej pomocy zrozumiatam, jak wybra¢ temat, jak rozpoczaé
prace, jak okresli¢ kierunek myslenia i napisaé tres¢ dysertacji. To jej zachgty 1 wskazowki
sprawily, ze struktura mojej pracy jest bardziej przejrzysta, a jej tre$¢ byla ciagle
udoskonalana. Rady, ktérych mi udzielita, byty dla mnie wskazowkami w moich badaniach, a
takze w przyszlych studiach, pracy i zyciu. Chcialabym w tym miejscu wyrazi¢ jej moje
najszczersze podzigkowania oraz najwyzsze wyrazy szacunku za caty wysitek, jaki wtozyta w
ukonczenie niniejszej pracy.

Chcialabym rowniez podzigkowa¢ moim Przyjaciotom, z ktorymi spedzatem kazdy dzien w

ciggu ostatnich lat. Kiedy napotykatam trudnos$ci lub nie wiedziatem, jak i§¢ dalej, zawsze
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byli przy mnie, by mnie pocieszy¢ i da¢ mi ciepto, pomagajac pokona¢ liczne przeszkody. To
réwniez dzigki ich pomocy forma mojej pracy oraz jej szczegdtowa tres¢ sa znacznie lepsze.
Dlatego tez chciatabym im wyrazi¢ moje serdeczne podzigkowania.

Oczywiscie, doskonate warunki nauczania, pozytywna atmosfera Uczelni oraz nowoczesne
narzedzia dydaktyczne byly warunkiem mojego rozwoju. Ciesz¢ si¢, ze miatam okazje
studiowac¢ w tak wybitnym $srodowisku akademickim.

Ponadto chciatabym podziekowa¢ moim Rodzicom. Przez caly czas okazywali mi ogromne
zrozumienie 1 mito§¢. Dzigki ich bezinteresownemu poswigceniu jestem tu, gdzie jestem
dzisiaj. Dzigkuje za wsparcie we wszystkich decyzjach, ktore podjatem, za stworzenie dla
mnie schronienia pelnego mitosci 1 za wytyczenie jasnej drogi do przysztosci.

Dzigkuje, ze jestescie w moim zyciu. Chcg jeszcze raz wyrazi¢ moja najglebsza wdzigcznosé
wobec Was wszystkich.

Na koniec, ze wzgledu na moje ograniczone umiejetnosci 1 wiedze¢, praca niniejsza moze
zawiera¢ pewne btedy. Proszg wszystkich nauczycieli o konstruktywna krytyke, ktora stanie
si¢ dla mnie kolejng okazjg do rozwoju! Jeszcze raz dzigkuj¢ Wam wszystkim i zycze Wam

powodzenia w pracy oraz radosci w zyciu!
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Wykaz tabel

Tabela 1 Struktura muzyczna arii Dalili - Printemps qui commence...........cc.ceeceeeveeerieennennne. 54
Tabela 2 Struktura muzyczna arii Dalili - Amour, viens aider ma faiblesse..........c..cceceeneee. 57
Tabela 3 Struktura muzyczna arii Chaelotty Va! Lesse couler mes larmes...........ccccoouenneeee. 73
Tabela 4 Struktura muzyczna arii MIZNOMN ..........cccuieiieriieniieeieeieeereeieeeveereeereenseeseveeseesenes 76
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Wykaz przyktadéw nutowy

Przyktad 1. H.Berlioz ,,Pot¢pienie Fausta” aria Matfotzaty takty 10 — 15 ......cccoceiiiiincenens 50
Przyktad 2. H. Berlioz ,,Pot¢pienie Fausta” aria Matgorzaty takty 77 — 80.......ccceevveennennnen. 52
Przyktad 3. H. Berlioz ,,Potepienie Fausta” aria Matgorzaty takty 97 — 100..........cccceeeenneee. 53
Przyktad 4. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 1 - 13......... 58

Przyktad 5. C. Saint-Saéns "Samson 1 Dalila" aria Amour, vievs, aider ...takty 23 -32 ... 59

Przyktad 6. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 42 —49....... 60
Przyktad 7. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 57 —68....... 61
Przyktad 8. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 69 —76....... 62
Przyktad 9. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Amour, viens aider... takty 85 —92....... 63

Przyktad 10. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s ’ouvre ata voix, takty 11 - 13

.................................................................................................................................................. 66
Przyktad 14. C. Saint-Saéns ,,Samson i Dalila” aria Mon cceur s’ouvre ata voix, takty 50 - 51
.................................................................................................................................................. 66
Przyklad 15 J. Massenet ,,Werther” Aria Des Lettres, takty 4 — 8 ......cccoviiiiiiiniininiineenne 69
Przyktad 16.J. Massenet ,,Werther” Aria Des Lettres, takty 96 — 103 ........cccooevieevieninennnnne. 70
Przyktad 17. J. Massenet ,,Werther” Aria Des Lettres, takty 132 — 141 ....cccoevveviiennennnnne. 71
Przyktad 18.J. Massenet ,,Werther” Aria Va, Lesse couler mes larmes, takty 10 —12........ 74
Przyktad 19. A. Thomas ,,Mignon” , aria Mignon, takty 9 - 12 ......cccccccoevvimioieniienianinannns 77
Przyktad 20. A. Thomas ,,Mignon, aria Mignon, takty 20 — 21 .......ccceecvrerviriieniencieeieeeiens 77
Przyktad 21. A. Thomas ,,Mignon” , aria Mignon, takty 32 —34 ......ccccoceiiniininnineeeene 78
Przyktad 22 . A. Thomas ,,Mignon” , aria Mignon, takty 46 — 49 .........ccceeeiiiiiiniiniieeeen. 79
Przyktad 23. A. Thomas ,,Mignon”, aria Mignon, takty 54 — 57 .....ccccceriiiiiniiineneeeeee, 80
Przyktad 24. A. Thomas ,,Mignon, aria Mignon, takty 65 — 68 ........ccccceceriinenienieninienene 80
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