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Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Os$wiadczam, ze niniejsza praca zostata przygotowana pod moim kierunkiem

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

Oswiadczenie autora pracy

Swiadoma odpowiedzialno$ci prawnej o$wiadczam, ze niniejsza praca doktorska pt.
,Mezzosopranowe partie koloraturowe W analizie poréwnawczej na podstawie partii
Sesto w operze ,,Juliusz Cezar” G. F. Haendla i partii Rozyny w operze ,,Cyrulik
sewilski” G. Rossiniego. Analiza uwzgledniajaca aspekty wykonawcze i historyczne
rozwoju glosu mezzosopranowego” zostala napisana przeze mnie samodzielnie pod
kierunkiem promotora inie zawiera treSci uzyskanych w sposob niezgodny
z obowigzujacymi przepisami.

Oswiadczam réwniez, ze przedstawiona praca nie byta wezesniej przedmiotem
procedur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalaczong

wersjg elektroniczng.
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Prezentacja nagrania na CD

1. G. F. Hindel Giulio Cesare

Aria Sesto Svegliatevi nel core (Pierwszy utwor)
Aria Sesto Cara speme, questo core tu cominci a lusingar (Drugi utwor)

Aria Sesto L'angue offeso mai riposa (Trzeci utwor)

Aria Sesto L'aure che spira tiranno e fiero (Czwarty utwor)
Avria Sesto La giustizia ha gia sull'arco (Pigty utwor)

2. G. Rossini Il barbiere di Sivilia

Aria Rozyny Una voce poco fa (Szosty utwor)
Duet Rozyny i Figaro Dunque io son (Sigdmy utwor)

Duet Rozyny i Figaro i Hrabia Ah, qual colpo inaspettato! (Osmy utwor)

Ptyta zostata nagrana w Sali Filharmonia Narodowa w Warszawie
w styczniu 2023 roku. Oprocz arii i duetow $piewanych przez autorkg, w nagraniu
wzieli rowniez udziat: Tomasz Rak — baryton/ Zbigniew Malak — tenor/ Krzysztof Garstka —

klawesyn/ Beata Szebesczyk - fortepian

Zrodto partytury:

George Frederick Handel Giulio Cesare, opera na glos i fortepian, wyciag fortepianowy:
Nicolas Sceaux

Gioacchino Rossini Il Barbiere di Siviglia, opera na gltos i fortepian, wyciag
fortepianowy: Ricordi



Wstep

Tworczos¢ operowa Georga Friedricha Handla i Gioacchino Rossiniego stanowi swoistg
klamre w historii rozwoju literatury mezzosopranowej. Utwory Héandla odgrywaty
fundamentalna rolg w historii muzyki operowej i rozwoju mezzosopranu. Partie takie jak Sesto
w operze Juliusz Cezar byly pierwotnie przeznaczone dla kastratow, lecz z czasem zostaty
przejete przez mezzosoprany. Analiza tych partii pozwala zrozumieé¢, jak mezzosoprany
adaptowaty techniki wokalne kastratow, W szczegdlnosci umiejgtno$¢ wykonania koloratury,
co stato si¢ nieodtagcznym elementem ich repertuaru. Tworczosé Rossiniego z kolei, chociazby
w przypadku roli Rozyny w Cyruliku sewilskim, reprezentuje swoisty ,,ztoty wiek” rozwoju
mezzosopranu — Rossini komponowat skomplikowane technicznie arie, ktore wymagaty od
$piewaczek niezwyktej bieglosci w koloraturze, elastycznosci glosu oraz szerokiej skali.
Studium nad tymi partiami pozwala przes§ledzi¢ rozwdj techniki i stylu wykonawczego, ktory
stat si¢ standardem dla mezzosopranow.

Analiza porownawcza partii Sesto i Rozyny nie tylko bedzie w stanie ukazaé¢ techniczne
I muzyczne roéznice i podobienstwa miedzy dwoma epokami, ale takze ujawni ewolucje glosu
mezzosopranowego. Dzigki temu mozliwe bedzie zrozumienie, w jaki sposob zmienialy si¢
wymagania techniczne i artystyczne stawiane przed $piewaczkami oraz jak repertuar ten
wplynat na rozwdj techniki wokalnej. Niniejsza praca porusza takie kwestie jak przejecie
repertuaru kastratow przez mezzosoprany, rozwoj mezzosopranu koloraturowego (historyczne
i wykonawcze aspekty), kontekst historyczny i kulturowy, wzbogacone 0 analize tekstowo-
muzyczng utworow Héndla i Rossiniego. Wybor tematu pracy jest wiec W pelni uzasadniony,
gdyz pozwala na kompleksowe zrozumienie rozwoju techniki istylu mezzosopranowego
W operze, a takze na zglebienie roznorodnych aspektow wykonawczych i historycznych, ktore
ksztaltowaly ten niezwykle wazny dla muzyki operowej glos.

W przeszukanych bazach danych, nie udalo si¢ znalez¢ prac porownujacych role Sesto
i Rozyny. Wigkszo$¢ prac koncentruje si¢ na ogélnych analizach tworczosci Héndla
i Rossiniego. Istnieje wiele badan dotyczacych tworczosci Haendla, wtym jego oper
I repertuaru kastratow, oraz Rossiniego, W szczegolnosci jego wkladu w rozwoj bel canto
czy technik koloraturowych. Te badania mogg dostarczy¢ cennych informacji kontekstowych,
ale nie koncentrujg si¢ bezposrednio na poréwnaniu partii Sesto i Rozyny. W zwiazku
Z brakiem szeroko dostepnych badan na ten temat, istnieje znaczny potencjat dla nowych badan,

ktoére mogg wypehic te luke.



Autorka ma nadzieje, ze jej praca dostarczy nowych wnioskow i przyczyni si¢ do glebszego
zrozumienia roli mezzosopranow W operach barokowych i bel canto. Autorka zamierza
wykorzysta¢ takie metody badawcze jak: badania dokumentacyjne, analize¢ porownawcza
i studium przypadku.

Rozdzial pierwszy niniejszej pracy obejmuje przywotanie podstawowej faktografii
z biografii Rossiniego i1 Handla. Rozdziat drugi skupia si¢ na szczegélowym omowieniu oper
Juliusz Cezar Héndla i Cyrulik sewilski Rossiniego. Autorka zawrze w nim streszczenie oper,
opis poszczegoOlnych scen, tlo historyczne ich powstania, poruszone zostang roOwniez zwigzane
z nimi kwestie techniczne, a takze najstynniejsze adaptacje. Trzeci rozdziat pracy obejmuje
analiz¢ wybranych i nagranych na zataczonej ptycie CD utwordéw, w tym genezg ich powstania
oraz analiz¢ wykonawcza. Uwzgledniono takze biografie wybitnych $piewaczek
mezzosopranowych, ktore swoja technikg i umiejetnosciami aktorskimi wniosty znaczacy

wktad w rozwoj tego glosu i stanowig inspiracj¢ dla autorki.



Rozdzial pierwszy Noty biograficzne obu kompozytorow

1.1 Héndel

(Hustracja nr 1)*

Georg Friedrich Héndel (ur. 23 lutego 1685 — zm. 14 kwietnia 1759) byt
kompozytorem epoki baroku, niemieckiego pochodzenia, ktory dzialat gltownie
w Anglii. Zastynat swoimi operami, oratoriami, kantatami, oraz koncertami, w tym

koncertami organowymi. Ksztalcit si¢ w Halle Saale, pracowal jako kompozytor

1Obraz autorstwa Balthasara Dennera. Link do obrazu:
https://en.wikipedia.org/wiki/George Frideric Handel#/media/File:George Frideric Handel by Balthasar Denne
r.jpg, Dostep: 15.10.2023



https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:George_Frideric_Handel_by_Balthasar_Denner.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:George_Frideric_Handel_by_Balthasar_Denner.jpg

w Hamburgu 1 we Wtoszech. W 1712 roku osiedlit si¢ w Londynie, gdzie spe¢dzit
wigkszo$¢ swojej kariery. W 1727 roku zostal naturalizowanym obywatelem
brytyjskim. Silny wptyw na jego tworczo$¢ wywarta srodkowo-niemiecka polifoniczna
tradycja choralna oraz wloscy kompozytorzy barokowi. Muzyka Hindla stata sig¢
jednym z gléwnych wyznacznikow stylu ,,dojrzatego baroku” (w angielskojezycznych
opracowaniach: high baroque). Dojrzaty barok byt szczytowym okresem tej epoki,
trwal od okoto konca XVII wieku do poczatkow XVIII wieku. Sztuka tego okresu
charakteryzowata si¢ przepychem, finezja, wyjatkowym artyzmem i niepowtarzalnym
stylem, ktory wplynal roéwniez na tworczo$¢ pdzniejszych okreséw. W tym okresie
dokonano niezwyklych osiggni¢¢ w dziedzinie muzyki, architektury, malarstwa itd.
Jedne z najwazniejszych dziet muzycznych tamtego okresu to oratoria m.in. Pasja
wedtug sw. Mateusza J. S. Bacha i Mesjasz G. F. Hiandla. Héndel jest jednoglo$nie
uznawany za jednego z najwickszych kompozytoréw swoich czasow?.

W okresie najwigkszego zaangazowania w komponowanie oper Handel zatozyt
trzy komercyjne zespoly operowe, aby dostarcza¢ wloskg opere angielskiej arystokracji,
ale w1737 roku podupadtl na zdrowiu iwtedy zmienil kierunek zainteresowan
w swoich kompozytorskich pasjach. Po sukcesie oratorium pt. Mesjasz (1742) nie
skomponowat juz zadnej innej opery wtoskiej. Niezmienng popularnoscia cieszg si¢ do
dzi§ jego utwory orkiestrowe Muzyka na wodzie 1 Muzyka ogni sztucznych. Jeden
z czterech hymnow koronacyjnych tego kompozytora, Zadok the Priest, jest
wykonywany podczas kazdej koronacji w Wielkiej Brytanii od 1727 roku.

Pod koniec zycia byt bliski utraty wzroku. Zmart w 1759 r., a jego pogrzeb odbyt
si¢ w opactwie westminsterskim.

Héndel skomponowat ponad 40 oper w ciggu ponad 30 lat. Od konca lat
sze$¢dziesigtych XX wieku obserwuje si¢ wzrost zainteresowania jego muzyka.
Muzykolog Winton Dean napisal: ,,Hédndel byt nie tylko wielkim kompozytorem, ale takze

pierwszorzednym geniuszem dramatycznym”®. Jego muzyke doceniali kompozytorzy

2 Hicks, A. (2013). "Handel, George Frideric", Grove Music Online, Oxford University Press,
doi:10.1093/gmo/9781561592630.article.40060, ISBN 978-1-56159-263-0, dostep 10 stycznia 2024.
3 Dean, W. (1969). Handel and the Opera Seria, Berkeley, California: University of California Press, s. 19



epoki klasycznej, zwlaszcza Mozart i Beethoven.

Wczesne lata

Sytuacja rodzinna

Héndel urodzit si¢ w 1685 roku (w tym samym roku co Johann Sebastian Bach
1 Domenico Scarlatti) w Halle, w ksiestwie Magdeburga (wtedy byla to czgsé
Brandenburgii-Prus). Jego rodzicami byli Georg Hindel i Dorothea Taust.* Ojciec
Héndla miat w momencie jego urodzin sze$¢dziesiat lat, byt wybitnym cyrulikiem, ktory
stuzyt na dworze Saksonii-WeiBenfels i w Marchii Brandenburskiej.’

Halle bylo stosunkowo dobrze prosperujacym miastem, siedzibg gornictwa solnego
i centrum handlu. Byto tez cztonkiem Ligi Hanzeatyckiej®. Na poczatku XVII w. Halle
przyciagal wielu znanych muzykéw. Nawet w mniejszych kosciolach mozna byto
postucha¢ zdolnych organistow i zespotow choralnych. Rozwijaly si¢ tez nauki
humanistyczne i literackie (Szekspira wystawiano w teatrach na poczatku XVII wieku).’

Wojna trzydziestoletnia przyniosta Halle ogromne zniszczenia. W latach

osiemdziesigtych XVI wieku miasto bardzo zubozato®.

4 Deutsch, O. E. (1955). Handel: A Documentary Biography, London: Adam and Charles Black, s. 1.

5 Adams, A. K. & Hofestidt, B. (2005, sierpien). Georg Hiindel (1622—97): The Barber-Surgeon Father of George
Frideric Handel (1685—1759), Journal of Medical Biography, 13(3), s. 142—-149.

6 Sojusz handlowy i polityczny zawarty miedzy Cesarstwem Rzymskim a miastami zakonu krzyzackiego

w Europie Srodkowej w XII i XIII wieku, z dominacjg miast poinocnoniemieckich.

" Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 20.

8 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 1-2



(Tlustracja nr 2) °

Akt chrztu Hindla

Sztuka i muzyka rozwijaty si¢ zaréwno w Halle, jak 1 w calych Niemczech, jednak
tylko wérdd warstw wyzszych, do ktorych rodzina Hindla nie nalezatal®. Georg (ojciec
kompozytora) urodzit si¢ na poczatku wojny i w wieku 14 lat, po $mierci ojca, zaczat
pracowac jako cyrulik w Halle. W wieku 20 lat ozenit si¢ z wdowa po gtownym cyruliku
w Halle, dzigki czemu rozpoczat swoja wlasng praktyke i proces usamodzielniania si¢.
Dzigki swojemu ,konserwatywnemu, statecznemu, oszczednemu, pozbawionemu
ryzyka” stylowi zycia' wptynat na piatke dzieci, ktére miat z Anng, do wybrania
zawodu lekarza (z wyjatkiem najmlodszej corki, ktora wyszta za urzednika
panstwowego). Anna zmarta w 1682 roku. W ciagu roku Georg ozenit si¢ ponownie, tym
razem z corka luteranskiego pastora Dorothea Taust'?. Hindel byt drugim dzieckiem

7 tego malzenstwa (pierwszy syn urodzit si¢ martwy).'® Po narodzinach Handla przyszty

9Autor zdjecia: Lumu. Link do zdjecia:
https://en.wikipedia.org/wiki/George Frideric_Handel#/media/File:George_Frideric_Handel baptismal_register.jp
g, Dostep: 15.10.2023

10 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 25-26.

1 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 10.

12 Landon, H. C. R. (1984). Handel and his World, London: Weidenfeld and Nicolson, s. 9.

13 Deutsch, O. E. (1955). Handel: A Documentary Biography, London: Adam and Charles Black, s. 6.



https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:George_Frideric_Handel_baptismal_register.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:George_Frideric_Handel_baptismal_register.jpg

na $wiat jego dwie mlodsze siostry: Dorthea Sophia, urodzona 6 pazdziernika 1687 r.,

i Johanna Christiana, urodzona 10 stycznia 1690 .14

(Ilustracja nr 3) Dom Hindla, jego miejsce urodzenia®

Wczesna edukacja

Podaje si¢, ze we wczesnych latach zycia Héndel uczeszczal do gimnazjum
w Halle®®, ktorego dyrektor, Johann Praetorius byt podobno zapalonym muzykiem®’.
Nie wiadomo, jak dtugo Héndel si¢ tam uczyl, ale wiele oséb, w tym pierwszy biograf
Héndla John Mainwaring, sugeruje, ze zostal usunig¢ty ze szkoly przez ojca.
Mainwaring jest zrodtem niemal wszystkich (w sumie do$¢ niewielu) informacji
o dziecinstwie Héandla, lecz w swoich przekazach niestety czesto podawal bitgdne
informacje. ® To wtasnie od Mainwaringa pochodzi obraz sprzeciwiajacego sie
edukacji muzycznej ojca Hindla. Mainwaring pisze, ze Georg Hindel byt
przestraszony zainteresowaniem syna muzyka i podjat wszelkie $rodki, by si¢ temu

przeciwstawi¢, na przyktad zakazat posiadania w domu jakiegokolwiek instrumentu

14 Deutsch, O. E. (1955). Handel: A Documentary Biography, London: Adam and Charles Black, s. 2

15 Zdjecie autorstwa: Andreas Praefcke. Link do zdjecia:

https://en.wikipedia.org/wiki/George Frideric_Handel#/media/File:Halle H&ndelhaus 2012.jpg, Dostep:
15.10.2023

16 Dreyhaupt, J. C. von (1755). Halle: Verlag des Waysenhauses, s. 625.

1" Maitland, J. A. F.; Squire, W. B. (1890). Handel, George Friederick. W: Stephen, L. & Lee, S. (red.). Dictionary
of National Biography, tom XXIV Haile-Harriott, New York: Macmillan and Co., s. 277-291.

18 Schoelcher, V. (1857). The Life of Handel. Przet. Lowe, J., London: Robert Cocks & Co., s. 7.
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muzycznego, nie pozwalal tez synowi chodzi¢ w miejsca, gdzie moglyby si¢ one
znajdowad, ani wstgpowac do jakiegokolwiek domu, w ktorym bylyby one.

Nie wptynelo to jednak na ostabienie pasji mtodego Héndla: wrecz przeciwnie.
Mainwaring opowiada histori¢ klawesynu Héndla, ktéry znajdowat si¢ na poddaszu:
Héndlowi, ktory nie zgadzal si¢ z postanowieniami ojca, udalo si¢ zdoby¢ maty
klawikord, ktory samodzielnie wnidst do pokoju na poddaszu. To do tego pokoju
wymykat si¢, gdy jego rodzina spata.’® Chociaz zaréwno John Hawkins?, jak i Charles
Burney?! uznali te opowie$¢ za wiarygodna, lecz juz Schoelcher?? uznat ja za wrecz
niemozliwa, za wyczyn ,poetyckiej fantazji”?® , zkolei Lang?* uwaza ja za jedna
z niesprawdzonych ,,romantycznych historii”, ktore dotycza dziecinstwa Hindla. %
Héndel musial mie¢ jednakze jakie§ do$wiadczenie fortepianowe, ktore pokazat

w Weissenfels, dzigki czemu pézniej otrzymat formalne wyksztatcenie muzyczne®.

Edukacja muzyczna

Migdzy siddmym a dziewiatym rokiem zycia Handel towarzyszyt ojcu w podrozy
do Weissenfels, gdzie zwrdcit na siebie uwage ksigcia Johanna Adolfa I (ktérego pdzniej
przez cale zycie uwazal za swojego najwickszego dobroczynce)?’. Hindel uzyskat
mozliwo$¢ zagrania na organach dworskich w patacowej kaplicy Swietej Trojcy, gdzie
zaskoczyt wszystkich swoja gra. Ksigze uslyszal ten wystep i zachwycit si¢ mtodym
muzykiem 1 polecit Georgowi Hindlowi, aby Héndel otrzymat edukacj¢ muzyczna.
Sugestii ksigcia nie mozna byto, co oczywiste, ignorowac. Ojciec Handla zaangazowat
zatem organist¢ kosciola parafialnego w Halle, mlodego Friedricha Wilhelma Zachowa,

aby ten zaczat uczy¢ jego syna. Zachow byl jedynym nauczycielem Héndla, a ze

19 Mainwaring, J. (1760). Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London: Printed for R. and J.
Dodsley, s. 4-5.

20 John Hawkins (29.03.1719 -21.05.1789) - angielski pisarz.

21 Charles Burney (7.04.1726-12.04.1814) angielski historyk muzyki, kompozytor i muzyk.

22 Victor Scheelcher (22 lipca 1804 - 25 grudnia 1893) byt francuskim pisarzem abolicjonistycznym, politykiem
i dziennikarzem, najbardziej znanym ze swojej wiodacej roli w zniesieniu niewolnictwa we Francji w 1848 roku.
2 Schoelcher, V. (1857). The Life of Handel. Przet. Lowe, I., London: Robert Cocks & Co., s. 4

24 Paul Henry Lang (28 sierpnia 1901 - 21 wrze$nia 1991) byl amerykanskim muzykologiem i krytykiem
muzycznym pochodzenia wegierskiego.

% Lang, Paul Henry (1966). George Frideric Handel. New York: W.W. Norton & Co. str. 11

2% Dent, E. J. (2004). Handel, R A Kessinger Publishing, s. 3-4.

27 Schoelcher, V. (1857). The Life of Handel. Przet. Lowe, J., London: Robert Cocks & Co., s. 5
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wzgledu na prace w kosciele mozna go nazwac organistg ,,starej szkoty”, rozkoszujgcym
si¢ fugami, kanonami i kontrapunktem. Byt jednak dobrze zapoznany zrozwojem
muzyki w Europie, ajego wilasne utwory byly utrzymane w najnowoczes$niejszych
stylach muzycznych. Gdy Zachow odkryl talent Héndla, zapoznat go z obszernym
zbiorem muzyki niemieckiej 1 wloskiej, ktorg posiadat, z muzyka koscielng 1 $wiecka,
z kompozycjami wokalnymi 1 instrumentalnymi roéznych szkot, stylow, autorstwa
roznych kompozytorow. By¢ moze wiele cech uznawanych za ,,hdndlowskie” wywodzi
si¢ wlasnie z muzyki Zachowa, czy tez z jego koncepcji dydaktycznych. Jednoczesnie
Héndel ¢wiczyt weigz gre na klawesynie, uczyl si¢ gry na skrzypcach i organach, lecz
wedlug Burneya szczeg6lnie wazny byt dla niego ob6j.?® Schoelcher podejrzewa, ze to
miodziencze przywigzanie do instrumentu wyjasnia fakt, jak duzo utworéw
skomponowat pézniej wtasnie na obo;j.?

Jesli chodzi o nauk¢ komponowania, to oprocz zlecania Héndlowi pracy nad
fugami 1 cantus firmus, Zachow, widzac talent mtodego cztowieka, systematycznie
zapoznawal go zroznorodnoscig stylow idziet. Czynit to, wymagajac od Héndla
kopiowania wybranych partytur. ,,W tamtych czasach pisatem jak diabel” - wspominat
Hindel duzo pdzniej3’. Wiele ztych kopii zapisywanych byto w notatniku, ktéry
Héndel prowadzit do konca zycia. Chociaz p6zniej notatnik 6w zaginat, to jednak zostat
wczesniej wystarczajaco opisany, aby da¢ nam poglad na to, jakie utwory Zachow
chciat, aby Handel studiowat. Do gléwnych kompozytoréw, ktorych utwory pojawiaty
si¢ w notatniku, nalezeli Johann Krieger, mistrz fug i wybitny kompozytor organowy,
Johann Caspar Kerll, przedstawiciel ,,stylu potudniowego” po swoim nauczycielu
Frescobaldim, nasladowany pdzniej przez Hiandla, Johann Jakob Froberger, inspiracja
rowniez dla Buxtehudego i1 Bacha, oraz Georg Muffat, ktérego potaczenie stylu
francuskiego i wloskiego oraz synteza form muzycznych bardzo wptynety na Hindla. 3!

Mainwaring pisze, ze w tym czasie Zachow zaczat zleca¢ Handlowi przejmowanie

28 Bone, P. J. (1914). The Guitar and Mandolin: Biographies of Celebrated Players and Composers for these
Instruments, London: Schott & Co., s. 141-142.

2 Schoelcher, V. (1857). The Life of Handel. Przet. Lowe, J., London: Robert Cocks & Co., s. 6

30 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 12.

3 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 13-16.
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niektérych obowiazkow koscielnych. Zachow, jak twierdzi Mainwaring, byl czesto
nieobecny, co stwarzato jego uczniowi mozliwo$é praktycznej gry na organach.? Co
wiecej, wedtug Mainwaringa, Héndel juz w wieku dziewigciu lat zaczal komponowaé
muzyke koscielng do nabozenstw (utwory wokalne i instrumentalne) i kontynuowat te
tworczos¢ przez kolejne trzy lata. Mainwaring konczy opis tego rozdzialu zycia Handla

whnioskiem, ze trzy lub cztery lata wystarczyty, by Hiindel przescignat Zachowa®3.

Po Smierci ojca
Ojciec Hindla zmart 11 lutego 1697 roku®*. Zgodnie z niemieckim zwyczajem
przyjaciele i rodzina skomponowali dla niego ody zatobne. Mlody Hindel wywiazat si¢
z tego obowigzku wierszem datowanym na 18 lutego. W tym czasie Héandel uczyt sie
albo w luteranskim gimnazjum w Halle, albo w szkole tacifskiej.

Mainwaring podaje, ze Héndel udal si¢ do Berlina rok po6zniej, w 1698 roku.
Istnieja jednak problemy zdatg podang przez Mainwaringa: w innym miejscu
opowiada on otym, ze ojciec Hédndla komunikowat si¢ z,krélem” i odrzucit
propozycj¢ dworu wystania Haendla do Wiloch na stypendium oraz ze zmarl on ,,po
powrocie Hindla z Berlina”®®. Skoro jednak Georg Hindel zmart w 1697 roku, to albo
data podrdzy jest pomylona, albo wypowiedzi Mainwaringa o ojcu Hiandla muszg by¢
btedna. Wczesni biografowie rozwigzali ten problem, ustalajac rok podrozy na 1696,
Schoelcher uwaza, ze Héndel pojechat do Berlina w wieku 11 lat, spotkat tam
Bononciniego i Attilio Ariostiego, a nastepnie wrocit na polecenie ojca®’. Jednakze
Ariosti nie byl w Berlinie przed $miercig ojca Hédndla, a Hiandel nie mogt spotkac
Bononciniego w Berlinie przed 1702 rokiem®. Podsumowujac, kwestia wyjazdu do

Berlina wzbudza kontrowersje 1 zamieszanie wsrod roznych biograféw. Mozliwe, ze

% Mainwaring, J. (1760). Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London: Printed for R. and J.
Dodsley, s. 15.

33 Mainwaring, J. (1760). Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London: Printed for R. and J.
Dodsley, s. 18.

34 11.Schoelcher, V. (1857). The Life of Handel. Przet. Lowe, J., London: Robert Cocks & Co., s. 5-6.

35, Deutsch, O. E. (1955). Handel: A Documentary Biography, London: Adam and Charles Black, s. 6-8.

36 Mainwaring, J. (1760). Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London: Printed for R. and J.
Dodsley, s. 24.

37 Schoelcher, Victor (1857). The Life of Handel. Translated by Lowe, James. London: Robert Cocks & Co. str. 6-7.

38 L andon, H. C. R. (1984). Handel and his World, London: Weidenfeld and Nicolson, s. 31.
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wizyt w Berlinie bylo wigcej, a Mainwaring pomylit je ze soba, tak jak zrobil to

z pozniejszymi podrézami Hiandla do Wenecji.

Czasy uniwersyteckie

By¢ moze po to, by speti¢ obietnice dang ojcu, 10 lutego 1702 roku Héandel
rozpoczat studia na uniwersytecie w Halle.>® Historia uczelni byta dos¢ krotka: w 1694
roku elektor brandenburski Fryderyk III (pozniejszy krol pruski Fryderyk I) utworzyt
ja, gtownie po to, by zapewni¢ mozliwos¢ wykladania prawnikowi Christianowi
Thomasiusowi, ktéry zostal wydalony z Lipska za swoje liberalne poglady*°. Héndel
nie zapisal si¢ na wydzial prawa, cho¢ prawie na pewno ucz¢szczal na wyktady

Thomasiusa * .

Thomasius byt intelektualista iuczonym, ktory jako pierwszy
w Niemczech uzywat niemieckiego jezyka wyktadowego. Lang uwaza, ze Thomasius
zaszczepil w Héndlu ,,szacunek dla godno$ci i wolno$ci ludzkiego umystu idla
majestatu prawa”. Héndel zetknat si¢ tam réwniez z teologiem i profesorem jezykow
orientalnych Augustem Hermannem Francke, ktory szczegdlnie troszczyt sie o dzieci,
zwlaszcza sieroty. Zatozony przez niego sierociniec stat si¢ wzorem dla Niemiec
1 niewatpliwie zainspirowal Héndla do dziatalno$ci charytatywnej (przyktadowo gdy
przeznaczyl prawa do Mesjasza londynskiemu Foundling Hospital).*?

Wkroétce po rozpoczeciu studiow Hindel (cho¢ luteranin) 13 marca 1702 r. przyjat
posade organisty w kalwinskiej katedrze w Halle **, Domkirche, zastepujac J.C.
Leporina, u ktérego wczesniej peit funkcje asystenta*®. Posada ta, ktérg otrzymat na
roczny okres probny, swiadczyta o dobrych podstawach zawodowych, jakie otrzymat
od Zachowa. Bycie organista byto bowiem zawodem bardzo prestizowym. Otrzymywat
5 talarow (dawna niemiecka waluta) rocznie, a posada gwarantowala mu réwniez

zakwaterowanie w podupadtym zamku Moritzburg. *°

3 Deutsch, O. E. (1955). Handel: A Documentary Biography, London: Adam and Charles Black, s. 8.
40 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 20.

“1 Dent, E. J. (2004). Handel, R A Kessinger Publishing, s. 2.

42 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 21

43 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 10.

4 Dent, E. J. (2004). Handel, R A Kessinger Publishing, s. 3.

45 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 20.
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(Tlustracja nr 4) Katedra Domkirche w Halle*

Mniej wigce] wtym samym czasie Héndel zawart znajomo$¢ z Telemannem.
Cztery lata starszy od HindlaTelemann studiowat prawo w Lipsku i byl asystentem
kantora Johanna Kuhnau (poprzednika Bacha w tamtejszym kos$ciele Thomaskirche).
Telemann czterdziesci lat pdzniej w autobiografii dla ,,Grundlage” Matthesona
stwierdzil: ,,Utwory znakomitego Johanna Kuhnau stuzyly mi za wzér w tworzeniu fug
i kontrapunktow, ale jesli chodzi o tworzenie melodii i ich analizowanie, Handel i ja byliSmy

stale zajeci: czesto odwiedzaliSmy sie nawzajem i pisalismy listy.”*’

Kompozycje z Halle

Chociaz Mainwaring odnotowuje, ze podczas pracy jako asystent Zachowa, Handel
co tydzien pisal jakie§ utwory, ale gdy trwat jego okres probny jako organista
w Domkirche, cz¢scig jego obowigzkow byto zapewnienie odpowiedniej muzyki, cho¢

obecnie nie mozna zidentyfikowa¢ zadnych kompozycji sakralnych z czasow pobytu

46 Zdjecie autorstwa: White shark. Link do zdjecia:

https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:Dom_Halle.jpg, Data dostepu: 20.12.2023
47 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 10-11.
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w Halle. Mimo to, Mattheson wyrazil podsumowal swoja opini¢ o kantatach
kos$cielnych Héndla napisanych w Halle: ,,Héndel pisat wtedy bardzo, bardzo dtugie arie
i czysto niekonczace si¢ kantaty, ktore, cho¢ nie byty wybitne pod wzgledem kunsztu czy
smaku, jesli chodzi o harmonig: byly doskonate™. 48

Istniejg wezesne utwory kameralne Héndla, ale trudno je datowaé na okres jego
pobytu w Halle. Wielu historykéw do niedawna wzorowato si¢ na Chrysanderze i za
pierwsza znang kompozycje uznawalo sze$¢ sonat triowych na dwa oboje 1 basso
continuo, ktore mialy powsta¢ w 1696 r. (gdy Handel miat 11 lat). Lang poddaje
w watpliwos$¢ t¢ date z powodu odrecznej daty kopii (1700) 1 wzgledow stylistycznych.
Lang twierdzi, ze te utwory ,ukazuja gruntowna znajomo$¢ stylu sonatowego szkoly
Corellego”.* Hogwood uwaza wszystkie sonaty triowe na obdj za nieprawdziwe.
Sugeruje nawet, ze niektore czesci nie mogly by¢ wykonywane na oboju.*® Faktycznie
to, ze autentyczne zrodita r¢kopi$mienne nie istniejg ize Héindel nigdy nie uzyt
ponownie zadnego fragmentu ztych dziel, w wysokim stopniu podwaza ich

autentyczno$é. °!

Inne wczesne utwory kameralne zostaly wydrukowane
w Amsterdamie w 1724 roku jako opus 1, ale nie mozna powiedzie¢, ktore z nich sa
wczesnymi utworami w ich oryginalnej formie, anie po6zniejszymi przerdbkami

Hindla (co bylo jego czesta praktyka).>2

Z. Hamburga do Wloch

W 1703 r. przyjal posade skrzypka 1klawesynisty w orkiestrze w operze
Ginsemarkt w Hamburgu. > Tam poznal kompozytorow Johanna Matthesona,
Christopha Graupnera i Reinharda Keisera. Jego pierwsze dwie opery, Almira i Nero,
powstaly w 1705 roku. Kolejne dwie opery, Daphne i Florindo: w 1708 roku. Nie jest

jasne, czy Héindel rezyserowat te przedstawienia.

48 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 22.

49 Borer, P. (2018). The Sweet Power of Strings: reflections on the musical idea of dolce, w: Exploring Virtuosities,
red. Ch. Hoppe, Hildesheim: Olms, s. 211-240.

%0 Hogwood, C. (1984). Handel, London: Thames and Hudson, s. 21.

51 Best, T. (listopad 1985). Handel's Chamber Music: Sources, Chronology and Authenticity, Early Music, 13(4), s.
476-499.

52 Lang, P. H. (1966). George Frideric Handel, New York: W.W. Norton & Co., s. 23

53 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 18.
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(Ilustracja nr 5) Opera Ginsemarkt, Hamburg, 1726 r. >

Wedtug Mainwaringa, w 1706 roku Hindel udat si¢ do Wtoch na zaproszenie
Ferdinando de' Medici (inne zrodta podaja, ze Héndel zostat zaproszony przez Gian
Gastone de' Medici, ktorego Hindel poznat wlatach 1703-1704 w Hamburgu). >
Ferdinando, ktory Zywo interesowat si¢ opera, starat si¢ uczyni¢ z Florencji muzyczng
stolice Wtoch, sprowadzajac do niej najwicksze talenty swoich czasow. We Wtoszech
Héndel poznal libreciste Antonio Salvi, z ktérym pdzniej wspotpracowat. Héndel
wyjechal do Rzymu, a poniewaz opera byla (tymczasowo) zakazana w Panstwie
Koscielnym, komponowal muzyke sakralng dla rzymskich duchownych. Z tej epoki
pochodzi jego stynne Dixit Dominus (1707). Komponowat takze kantaty w stylu
sielankowym na muzyczne spotkania w patacach ksieznej Aurory Sanseverino (jednej
z najbardziej wplywowych mecenasek z Krolestwa Neapolu) oraz kardynaléw Pietro
Ottoboniego, Benedetto Pamphili i Carlo Colonny®®.

Dwa oratoria, La resurrezione 11l trionfo del tempo, stworzyl prywatnie dla
Ruspoli i Ottoboniego, odpowiednio w 1709 11710 roku. Rodrigo, jego pierwsza
w pelni wloska opera, zostala wystawiona w teatrze Cocomero we Florencji w 1707
roku, >’ a Agrippina: w1709 r., w Teatro San Giovanni Grisostomo w Wenecji,

nalezacym do rodu Grimanich®®. Opera, z librettem kardynata Vincenzo Grimaniego,

54 Autor obrazu: Paul Heinecken. Link do obrazu:

https://en.wikipedia.org/wiki/George_Frideric_Handel#/media/File:Hamburgs_Oper.jpg, Data dostepu: 28.10.2023

%5 Harris, E. T. (2001). Handel as Orpheus. Voice and Desire in the Chamber Cantatas., Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Press, s. 37.

% 11. Landgraf, A., Vickers, D. (2009). The Cambridge Handel Encyclopedia, Cambridge: Cambridge University
Press, s. 2.

57 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 29-30.

%8 Kren, T., McKendrick, S. (red.) (2003). [lluminating the Renaissance: The Triumph of Flemish Manuscript
Painting in Europe, Getty Museum/Royal Academy of Arts, s. 420-424 & passim, ISBN 1-903973-28-7.
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59

wystawiana byta kolejno przez 27 wieczoréw Publiczno$¢ byta ,,porazona”

wspaniato$cig 1 wzniosto$cig jego stylu.

W Londynie

W czerwcu 1710 roku, Hiandel zostat cztonkiem orkiestry niemieckiego ksigcia
Jerzego, elektora Hanoweru. Opuscil ja jednak pod koniec roku. Bardzo mozliwe, ze
byto to spowodowane zaproszeniem do odwiedzenia Anglii przez Charlesa Montagu,
bylego ambasadora Wenecji.

Héandel odniost wielki sukces dzigki operze Rinaldo (opartej na utworze
Jerozolima wyzwolona poety wloskiego Torquato Tasso). Dzielo to zostato napisane
bardzo szybko 1 w wielu partiach czerpie z jego wczesniejszych wioskich utwordow.
Opera zawiera jedng z najbardziej lubianych arii Handla, Cara sposa, amante cara,
oraz stynng Lascia ch'io pianga (,,Pozwol mi ptakac”).

Héandel dwukrotnie wracat do Halle, na §lub siostry i chrzciny corki, ale w 1712
roku zdecydowat si¢ 0sia$¢ na stale w Anglii. Po skomponowaniu utworu Utrecht Te
Deum and Jubilate dla krélowej Anny, ktore zostato wykonane po raz pierwszy w 1713
roku, otrzymat od niej roczny dochod w wysokosci 200 funtow.

Jednym zjego najwazniejszych mecenaséw byl Richard Boyle, trzeci earl
Burlington i czwarty hrabia Cork, mtody i niezwykle zamozny arystokrata angielsko-
irlandzki. Mieszkajac w Burlington, Handel napisat Amadigi di Gaula, ,,magiczng”
oper¢ o damie w opatach, opartg na tragedii napisanej przez Antoine'a Houdara de la
Motte®.

W Cannons (1717-19)
W 1717 roku Hindel zostat kompozytorem kameralnym w Cannons

w Middlesex, gdzie dat podwaliny swoim przysztym Chandos Anthems.®? Zdaniem

59 Mainwaring, J. (1760). Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London: Printed for R. and J.
Dodsley, s. 52.

60 Dacier, Le Premier Livre illustré au XVIlle : les Fables de La Motte et les vignettes de Claude Gillot, w: Trésors
des bibliothéques de France, 1929, tom 11, s. 14.

61 Cannons to okazata rezydencja w Middlesex. Zostal zbudowany przez Jamesa Brydgesa, 1. ksigcia Chandos,

w latach 1713-1724, kosztem 200 000 funtow (réwnowarto$¢ 31 890 000 funtow dzisiaj).

62 Nichols, R. H., Wray, F. A. (1935). The History of the Foundling Hospital, London: Oxford University Press, s.
13.
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Romaina Rollanda, te anthemy sg ,,tak zwigzane z oratoriami Hindla, jak kantaty wtoskie
z jego operami”.®
Kolejnym utworem, ktory napisat dla ksiecia Chandos, witasciciela Cannons,
byt Acis i Galatea, ktéry za zycia Hiandla byt jego najczeséciej wykonywanym dzietem.
W 1719 roku ksigze Chandos stat si¢ jednym z glownych mecenasow
kompozytora, inwestowal réwniez w jego nowy zespoét w Krolewskiej Akademii

Muzycznej ®4(Royal Academy of Music). Opieka ksigcia zmalata jednak po tym, gdy

stracit pienigdze w spotce Kompania Morz Potudniowych.

Krolewska Akademia Muzyczna (1719-34)

W maju 1719 roku 1. ksigze Newcastle zlecil Hindlowi znalezienie nowych
$piewakow. Hiandel udat si¢ do Drezna, aby wzig¢ udziat w uroczystosci otwarcia nowo
wybudowanej opery. Zobaczyt Teofane Antonia Lottiego 1 zachecit bioragcych w niej
udziat aktoréw do dofaczenia do Krdlewskiej Akademii Muzycznej. Hindel
najprawdopodobniej poprosit tez Johna Smitha, (swojego kolege ze studiow w Halle)
oraz jego syna Johanna Christopha Schmidta, aby pomagali mu jako sekretarze.
W 1723 1. przeprowadzil si¢ do domu w stylu georgianskim przy Brook Street 25
1 wynajmowal go az do S$mierci. To tam przeprowadzal proby, pisal muzyke
1 sprzedawatl bilety. Obecnie znajduje si¢ tam muzeum domu Héndla.

W ciagu 12 miesigcy miedzy 1724 a 1725 rokiem, Héndel napisal trzy udane
opery: Juliusz Cezar, Tamerlano 1 Rodelinda. W operach Hindla pojawia si¢ duzo arii
da capo, takich jak Svegliatevi nel core. Po skomponowaniu Silete venti, Héndel
skoncentrowat si¢ na operze i przestat komponowac kantaty.

W 1727 r. Handlowi zlecono napisanie czterech hymnow koronacyjnych dla
krola Jerzego II. Jednym znich byl Zadok the Priest, ktéry od tamtej pory jest
wykonywany podczas kazdej angielskiej koronacji, ajego stowa pochodza z Biblii
kréla Jakuba®®. W 1728 roku w teatrze Lincoln's Inn Fields odbyla sie premiera Opery

8 Rolland, R. (1916) [1910]. Handel. Ttumaczenie: Hull, A. Eaglefield. London: Kegan Paul, Trench, Trubner &
Co.,s. 71.

64 Dean, W., Knapp, J. M. (1995). Handel's Operas 1704—1726, str. 298.

85 Angielskie ttumaczenie Biblii na zamoéwienie Krola Jakuba I w 1604 roku, na potrzeby Kosciota anglikanskiego.
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zebraczej Johna Gaya, ktora wysmiewala rodzaj wioskiej opery wystawianej przez
Héndla w Londynie. Opera zebracza doczekala si¢ 62 przedstawien, co byto
najdtuzszym okresem w dotychczasowej historii teatru. Proba zdyskredytowania
wpltywow opery wloskiej udata si¢, dziewige¢ lat pdzniej Krolewska Akademia
Muzyczna zakonczyta dziatalno$¢, ale Handel wkrétce zatozyt nowy zespot.

Her Majesty's Theatre na Haymarket, zalozony w 1705 r. przez architekta
1 dramaturga Johna Vanbrugha, szybko zamienit si¢ w budynek opery. W latach 1711-
1739 odbylo si¢ tam ponad 25 premier oper Héndla. W 1729 r. Héndel zostat
wspotkierownikiem teatru wraz z Janem Jakubem Heideggerem®®.

W konsekwencji Héandel udat si¢ do Wtoch, aby zatrudni¢ nowych $piewakow.
Skomponowat tam tez siedem kolejnych oper, w tym komiczne arcydzieto Partenope
i,,magiczng” oper¢ Orlando. Po dwdch oratoriach brytyjskich, ktoére odniosty sukces
komercyjny (Esther i Deborah), Handel przerobit dzieto Acis i Galatea, ktore stato si¢
jego najbardziej udanym utworem. Héndel nie byt jednak w stanie konkurowac z Opera
of the Nobility®” w zatrudnianiu nowych §piewakéw. Opera of the Nobility zatrudniata
takie osoby jak Johann Adolph Hasse, Nicolo Porpora i stynny $§piewak kastrat Farinelli.
Hindel skomponowal hymn §lubny dla ksigzniczki Anny oraz serenade Parnasso in
festa.

Mimo problemodw, jakie sprawiata mu wowczas Opera of the Nobility, sasiadka
Hindla z Brook Street, Mary Delany®®, wspomina, ze gdy zaprosita Hiandla na przyjecie
do swojego domu 12 kwietnia 1734 roku, on byl w dobrym nastroju:

»Zaprositam panig Rich i jej corke, panng Cath. Hanmer i jej m¢za, panstwa Percival, sir Johna
Stanleya, mojego brata, panig Donellan, Strad¢ (gwiazde¢ sopranu, ktdra czgsto wykonywata
opery Héndla) i pana Coota. Wystep pana Héndla byt wspaniaty i peten humoru. Od godziny

siodmej do jedenastej grat na fortepianie iakompaniowal Stradzie oraz wszystkim

Link: https://www.bbc.co.uk/teach/ten-pieces/KS2-george-frideric-handel-zadok-the-priest/znvrkmn, Data
dostepu: 12.02.2024

66 Lendorff, Schweizerisches Geschlechterbuch, Basel, 4 czerwca 1913, str. 252-259.

67 Sadie, S., Tyrrell, J. (red.) (2001). Nobility Opera. W: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd
ed., London: Macmillan, s. 23.

8 Kerhervé, A. (red.) (2009). Polite Letters: The Correspondence of Mary Delany (1700-1788) and Francis
North, Lord Guilford. Cambridge Scholars Publishing, s. 150.

20


https://www.bbc.co.uk/teach/ten-pieces/KS2-george-frideric-handel-zadok-the-priest/znvrkmn

$piewajgcym paniom.”®®

Okres Covent Garden (1734-41)

Komitet zlozony z najwazniejszych patronow Héndla spodziewat sig, ze po
wygasni¢ciu kontraktu kompozytor przejdzie na emeryture, ale ten natychmiast znalazt
prace winnej operze. Swoj trzeci zespdt zalozyt w Covent Garden Theatre we
wspotpracy z Johnem Richem??, ktory byt znany ze swoich wspaniatych przedstawien.
Zaproponowal Hindlowi wykorzystanie matego choru oraz tanca Marii Sallé’, dla
ktérej Hiandel skomponowat Terpsicore. W 1735 r. sprobowatl wprowadzaé elementy
koncertu organowego w przerwach miedzy scenami, jako swoiste interludia. Héndel
wyrazil réwniez zgode, by Gioacchino Conti’?, ktory nie zdazyt sie nauczy¢ nowego
utworu, zamienit arie, co bylo pierwszym tego typu posuni¢ciem Héndla.

Niestety nastepna opera seria Ariodante okazala si¢ porazka finansowa, mimo
ze na koncu kazdego aktu kompozytor wprowadzit suity baletowe by zaspokoié
powszechne oczekiwania. Z kolei Alcina z 1735 roku byta ostatnig operg z libretto
o tematyce fantastycznej. Na poczatku 1737 roku kompozytor wystawit Arminio
1 Giustino, dokonczyl Berenike, przerobit Partenope ikontynuowat prace nad I/
Parnasso in Festa, Alexander s Feast, oraz poprawiong wersja The Triumph of Time
and Truth, ktérej premiera odbyla si¢ 23 marca.

W kwietniu Héndel doznal niewielkiego udaru moézgu, zwanego paralizem
reumatycznym, co spowodowalo tymczasowy paraliz prawej reki i ramienia. Mimo Ze
sytuacja zdrowotna poprawila si¢ nieznacznie, w maju nastapit nawrét choroby, a jego
stan psychiczny nadal si¢ pogarszat. Zawsze miat silng konkurencje w postaci Johna
Fredericka Lampego ®, ktorego The Dragon of Wantley zostal po raz pierwszy

wystawiony w Little Theatre na londynskim Haymarket 16 maja 1737 roku. Byla to

89 Synopsis of Arianna in Creta. Handelhouse.org. Handel House Museum. Dostep 2 marca 2024.

0 Grantham, B. (2001). Playing Commedia. Portsmouth, NH: Heinemann, ISBN 0-325-00346-7, s. 5.

" Garfunkel, T. (1994). On Wings of Joy: The Story of Ballet from the 16th Century to Today, 1st ed., Little, Brown
and Co., pp. 19-22, ISBN 978-0316304122.

2 Croce, B. (1891). I teatri di Napoli. Secolo XV-XVIII, Napoli: Pierro, s. 298.

73 John Frederick Lampe. Edinburgh World Heritage. 15.10.2018. Link: https://ewh.org.uk/iconic-buildings-and-

monuments/john-frederick-lampe/ Dostep 7 lutego 2024. s.2.
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parodia wloskiej opery seria, kolejna, do$¢ skuteczna proba dyskredytowania wpltywow
muzycznych Hindla.

Jesienig 1737 roku Héndel byt wyczerpany 1za radg lekarza udat si¢ do
uzdrowiska Royal Tunbridge Wells, aby odzyskac¢ sity. Do listopada wszystkie objawy
jego ,.choroby” ustgpily. W Wigilie Bozego Narodzenia Héndel ukonczyl wstepna
partytur¢ do Faramondo ale prace nad nim przerwata $mier¢ krolowej Karoliny
1 tworzenie hymnu Zatobnego dla niej.

W Boxing Day rozpoczat prace nad Serse, jedyna napisang przez siebie opera
komiczng, pisat j3 we wspolpracy z Elisabeth Duparc’®. Deidamia, jego ostatnia opera,
powstata we wspolpracy zhrabia Holderness 1 zostata wystawiona na trzech
przedstawieniach w 1741 roku. Handel porzucit wowczas dziatalno$¢ operowa na rzecz

angielskich oratoriéw, ktore osiggaty wicksze sukcesy.

Pézniejsze lata

W 1749 r. Hindel skomponowat suit¢ Muzyka ogni sztucznych, na ktdrej pierwsze
wykonanie przybyto 12 tysigcy osob. W 1750 r. zorganizowal wykonanie Mesjasza na
rzecz Foundling Hospital, domu dziecka w Londynie.” Uznano je za wielki sukces
i oratorium bylo wykonywane po roku do konca zycia kompozytora '® .
W podzigkowaniu za jego pomoc, mianowano Handla gubernatorem szpitala dzien po
pierwszym koncercie. W rewanzu kompozytor w testamencie zapisal instytucji kopie
Mesjasza. Jego charytatywne zaangazowanie w dzialalno§¢ Foundling Hospital
upamigtnia dzi$§ stata wystawa w londynskim Foundling Museum. Oprdocz Foundling
Hospital, Héindel udzielat si¢ takze w organizacji charytatywnej, ktora pomagata
zubozalym muzykom i ich rodzinom.

W sierpniu 1750 roku, podczas podrozy powrotnej z Niemiec do Londynu, Héndel

zostal powaznie ranny w wypadku powozu, na trasie miedzy Hagg a Haarlem

w Holandii’’. W 1751 roku zaczeto szwankowaé mu jedno oko. Przyczyng byta za¢ma.

74 Candé, R. de (2000). Les chefs-d'oeuvre classiques de la musique, s. 23.
5 Burrows, D. (1994). Handel, Oxford: Oxford University Press, s. 297-98.
6 Young, P. M. (1966). Handel. New York: David White Company, s. 56.

"7 10.Dent, E. J. (2004). Handel, R A Kessinger Publishing, s. 63.
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Operacje przeprowadzil wielki szarlatan Chevalier Taylor: niestety nie poprawila ona
wzroku kompozytora, a by¢ moze nawet go pogorszyta’®. W 1752 roku Héndel byt juz
zupehie niewidomy. Zmart w 1759 roku w domu przy Brook Street, w wieku 74 lat.
Ostatnim koncertem, na ktérym byt obecny, byt Mesjasz. Hiandel zostat pochowany
w Opactwie Westminsterskim’® . Ponad trzy tysigce zalobnikow wzicto udziat w jego
uroczystym panstwowym pogrzebie.

Héndel nigdy si¢ nie ozenil, byt osobg bardzo skrytg prywatnie. W pierwszej wersji
testamentu zapisal wigkszo$¢ majatku siostrzenicy Johannie, jednak cztery spisane
pozniej uzupetienia ostatniej woli rozdzielity znaczng cze¢$¢ majatku miedzy innych
krewnych, shuzbe, przyjaciot i organizacje charytatywne®®. Hiindel posiadat kolekcje
sztuki, ktora zostata sprzedana na aukcji posmiertnej w 1760 roku: zbior przedstawiony
na aukgcji liczyt okoto siedemdziesieciu obrazoéw i dziesig¢ rycin (inne obrazy zostaty
zapisane w spadku) &.

Podsumowujac dorobek twoérczy nalezy zauwazy¢é, iz Héndel, jeden
z najwazniejszych kompozytoréw baroku, wywarl znaczacy wptyw na pozniejsze
okresy muzyczne poprzez swoj wkltad wrozwd] form muzycznych, technik
kompozytorskich oraz estetyke muzyki. Oto kilka kluczowych aspektow tego wptywu:
1. Opera i oratorium:

- Handel byl pionierem W rozwoju opery wiloskiej i oratorium angielskiego. Jego
monumentalne dzieta, takie jak Mesjasz, wyznaczyly nowe standardy w zakresie
formy, ekspresji i dramaturgii muzycznej. Opery Héndla, cho¢ przez pewien czas
zapomniane, odzyly w XIX iXX wieku, inspirujac kompozytorow do dalszej

eksploracji tej formy.

2. Formy instrumentalne:

8 Hicks, A. (2013), Handel, George Frideric, Grove Music Online, Oxford University Press, s. 10.
” Young, P. M. (1966). Handel. New York: David White Company, s. 60.
80 Miiller, E. H. (1935). The Letters and Writings of George Frideric Handel.

81 McGeary, T. (listopad 2009). Handel as art collector: art, connoisseurship and taste in Hanoverian Britain.
Early Music, Oxford University Press, tom 37, nr 4, str. 533-576.
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- Hiandel wprowadzit innowacje w formach suit instrumentalnych, koncertow oraz
muzyce kameralnej. Jego styl charakteryzuje si¢ barwng orkiestracja, ztozonym
kontrapunktem i bogatg harmonika. Dzieta takie jak suity Muzyka na wodzie oraz

Muzyka ogni sztucznych inspiruja kompozytorow az po dzi$ dzien.

3. Estetyka dramaturgii muzycznej:

- Handel byt mistrzem muzycznego dramatu, potrafil doskonale taczy¢ muzyke
z tekstem, co czynilo jego dziela wyjatkowo ekspresyjnymi i poruszajacymi. Jego
podejscie do dramatyzacji muzyki znaczaco wptyngto na podzniejszych kompozytorow
operowych i oratoryjnych, takich jak Wolfgang Amadeusz Mozart i Ludwig van

Beethoven.

4. Wzorce w muzyce sakralnej:
- Hindel stworzyt wiele utworéw sakralnych, ktore staly si¢ wzorcami dla kolejnych
kompozytoréw. Jego sposob traktowania chéréw, arii oraz recytatywow sakralnych

wywarl wptyw na muzyke liturgiczng oraz para-liturgiczng XIX i XX wieku.

5. Wplyw na rozwoj techniki wykonawczej:

- Jako wybitny wirtuoz idyrygent, Hiandel wptynat takze na rozwoj techniki
wykonawczej. Jego dzieta wymagaja od wykonawcéw wysokiego poziomu
technicznych umiej¢tnosci oraz interpretacyjnej glebi, co przez kolejne stulecia
ksztaltowato standardy wykonawstwa muzyki barokowe;j i nie tylko.

Podsumowujac, tworczo§¢ Georga Friedricha Hindla miata dlugotrwaty
I wieloaspektowy wptyw na pozniejsze okresy muzyczne, ksztattujgc kierunki rozwoju
muzyki w kolejnych epokach, od klasycyzmu, przez romantyzm, az po wspotczesnosc.
Jego innowacje kompozytorskie iniezrownane dzieta pozostaja nie tylko zrodlem
inspiracji, lecz takze baza edukacyjng dla kolejnych pokolen muzykow

I kompozytorow.
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1.2 Rossini

Gioacchino Antonio Rossini (ur. 29 lutego 1792 w Pesaro - zm. 13 listopada 1868
w Passy, obecnie dzielnicy Paryza) byt wloskim kompozytorem, najbardziej znanym
ze swoich 39 oper, cho¢ napisal rowniez wiele pie$ni, utworow muzyki kameralne;,
fortepianowej, atakze muzyki sakralnej. Wyznaczyt nowe standardy dla opery
komicznej i powaznej. Przestal tworzy¢ nowe dzieta w wieku 30 lat, u szczytu swojej
popularno$ci (jak chca niektorzy biografowie, zdegustowany nowa, romantyczng
technika wokalng, zaprezentowang po raz pierwszg przez francuskiego tenora Gilberta
Duprez’a w tytulowej partii w operze Rossiniego Wilhelm Tell, w 1831 roku. Pisat
o tym m.in. mdj Promotor juz w swojej pracy dyplomowej z magisterskich studiow

wokalnych w 1983 roku).

(Ilustracja nr 6)

Urodzit si¢, jak wskazano wcze$niej, w Pesaro w rodzinie muzykow (ojciec byt
trgbaczem, a matka $piewaczka). Rossini zaczal komponowac¢ w wieku 12 lat i ksztalcit

si¢ w szkole muzycznej w Bolonii. Jego pierwsza opera zostala wystawiona w Wenecji

82Zdje;cie autorstwa: Etienne Carjat. Link do zdjecia:
https://it.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:Composer_Rossini_G_1865_by Carjat.jpg, Data
dostepu: 16.11.2023
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w 1810 r., gdy miat zaledwie 18 lat. W 1815 r. zostat zatrudniony jako tworca opery
i administrator teatru w Neapolu. W latach 1810-1823 skomponowat 34 opery dla
sceny wtoskiej. Wystawiane byly m.in. w Wenecji, Mediolanie, Ferrarze i Neapolu.
Taka czestotliwo$¢ tworzenia kompozytora sprawita, ze w niektorych czesciach (jak np.
w uwerturach) konieczne bylo przyjecie niemal matematycznego podejscia w technice
kompozytorskiej i pewien stopien autoreferencyjnosci. Jesli do tego dodamy niezwykta
inwencje melodyczng ten niezwykle bogaty dorobek w tak krotkim czasie przestanie
nas dziwi¢. W tym okresie powstaly jedne z jego najpopularniejszych dziel, , m.in.
opery komiczne Wtoszka w Algierze, Cyrulik sewilski 1 Kopciuszek. Dziela te stanowity
kulminacje tradycji opery komicznej, ktéra odziedziczyt po mistrzach takich jak
cho¢by Domenico Cimarosa i Giovanni Paisiello. Pisal rowniez powazne opery, takie
jak Otello, Tankred i Semiramida. Wszystkie powyzsze utwory byly chwalone za
innowacyjno$¢ w zakresie melodii, harmonii, kolorystyki instrumentalnej czy formy
dramatycznej. W 1824 roku Rossini podpisat kontrakt z Operg Paryska na
skomponowanie Podrozy do Reims, ktora uswietniata koronacje Karola X (pozniej
zmieniona na Le Comte Ory, pierwsza opere francuskg). W kolejnych latach poprawit
dwie swoje wloskie opery: Le siege de Corinthe 1 Mose in Egitto, by w 1829 roku
napisa¢ swojg ostatnig opere pt. Wilhelm Tell.

Nigdy nie wyjasniono do konca, dlaczego Rossini przestal komponowa¢ opery
w ostatnich czterdziestu latach swojego zycia. Mogl si¢ do tego przyczyni¢ jego zty
stan zdrowia, mogto bogactwo osiagniete w efekcie sukcesow kompozytorskich. By¢
moze tez spektakularny rozwo6j wielkiej opery francuskiej pod wodza takich
kompozytoréw, jak Giacomo Meyerber, rozwijajacych inng estetyke operowa. Mozliwa
przyczyna, mogt by¢ tez wspomniany juz dysonans estetyczny, ktorego doswiadczyt
stuchajac wystepu Dupreza w partii Guglielma w jego wtasnej operze. Od wczesnych
lat trzydziestych do 1855 roku, kiedy Rossini opuscit Paryz i osiadt w Bolonii, tworzyt
juz stosunkowo niewiele. Wg. niektorych biograféw w tym okresie najwigcej
satysfakcji sprawiato mu uprawianie sztuki kulinarnej do czego réwniez zdradzat

niepo$ledni talent. Po powrocie do Paryza w 1855 roku zyskatl stawe dzigki swoim
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sobotnim salonom muzycznym, na ktdre regularnie przychodzili paryscy muzycy oraz
inne osoby zwigzane ze sztuka i moda. To dla nich napisat m.in. utwor rozrywkowy
Péchés de vieillesse (Grzechy mtodosci). W tamtych czasach, gos¢mi Rossiniego byli
m.in. Liszt, Anton Rubinstein, Giuseppe Verdi, Meyerber i Jozef Joachim. Ostatnim
waznym dzielem Rossiniego byta Petite Messe Solennelle (1863). Kompozytor zmart

w Paryzu w 1868 roku.

Milodos¢

Rossini urodzit si¢ w 1792 roku w Pesaro, malym mie$cie na wybrzezu Morza
Adriatyckiego we Wtoszech, ktore byto wtedy czesciag Panstwa Koscielnego.® Byt
jedynym dzieckiem Giuseppe Rossiniego, trgbacza, ktory grat tez na rogu 1 jego zony
Anny: krawcowej®. Giuseppe Rossini byt bardzo czarujacym czlowiekiem, ale mial
niecierpliwy charakter. Cig¢zar utrzymywania rodziny spoczywat gtéwnie na Annie,
a takze jej matce i tesciowej.&> W 1798 roku, gdy Rossini miat 6 lat, jego matka zaczeta
profesjonalnie zajmowac si¢ §piewaniem. W trakcie nastgpnych dziesieciu lat, odniosta
duzy sukces w Triescie i Bolonii. Po jakim$ czasie jednak, jej niewytrenowany glos
zaczat sie pogarszaé.8® W 1802 roku, Rossini przeprowadzit sie do Lugo obok Ravenny,
gdzie otrzymat dobrg edukacj¢ w j. wloskim, facinie 1 arytmetyce oraz muzyce. Uczylt
si¢ gry na rogu na lekcjach ze swoim ojcem, a od ksigdza Giuseppe Malerbe’go
(ktorego zbiory zawieraty utwory Haydna i Mozarta) otrzymat ogoélng edukacje
muzyczng. Zwlaszcza utwory Haydna i Mozarta byly dla Rossiniego szczegdlng
inspiracja ze wzgledu na klarownos$¢ 1 elegancje struktury muzycznej. Uczyt si¢ bardzo
szybko. W wieku 12 lat stworzyt zestaw sonat obejmujacy sze$¢ utwordw, ktore
wykonal, pod czujnym okiem sponsora, w 1804 roku. Dwa lata p6zniej zostat przyjety

do nowego konserwatorium w Bolonii, gdzie poczatkowo uczyt si¢ $piewu, gry na

83 Kendall, A. (1992). Gioacchino Rossini: The Reluctant Hero. London: Victor Gollancz, ISBN 978-0-575-
05178-2,s. 9.

84 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, str. 4.
8 Kendall, A. (1992). Gioacchino Rossini: The Reluctant Hero. London: Victor Gollancz, ISBN 978-0-575-05178-
2,s. 10-11.

8 QOsborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 11.
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wiolonczeli i fortepianie, by pdzniej zaczac tez uczegszczaé na zajgcia z komponowania.
W czasach studenckich napisat kilka znaczacych utwordéw, w tym msze i kantate.
Kolejne dwa lata pdzniej zaproszono go na studia do Bolonii, ale odrzucit to

zaproszenie.%’

Rodzice Rossiniego (Ilustracje nr 7 i 8)

Giuseppe Rossini (1758-1839)%% Anna Rossini (1771-1827)%°

Pierwsze opery 1810-1815

Pierwsza opera Rossiniego byla opera w jednym akcie ,,Weksel matzenski”.
Wykonano j3 w listopadzie 1810 roku w matym teatrze San Moise. Opera odniosta
duzy sukces. P6zniej, Rossini stworzyt trzy jednoaktowe farsy: Szczesliwe oszukanie
(1812), Jedwabna drabinka (1812) i Signor Bruschino (1813). *® Rossini utrzymywat
kontakty z Bolonig, gdzie w 1811 r. z powodzeniem wyrezyserowat Cztery pory roku

Haydna®!, wszakze jego pierwsza petnowymiarowa opere Dziwaczne nieporozumienie

87 Osborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 11-12.

88Autor obrazu: Vincenzo Rasori. Link do obrazu:
https://it.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:Giuseppe Rossini_(father of Gioacchino Rossini).j
pg Data dostegpu: 20.12.2023

89Autor obrazu: Vincenzo Rasori. Link do obrazu:

https://it.wikipedia.org/wiki/Gioacchino Rossini#/media/File:Anna_Rossini_(mother of Gioacchino Rossini).jpg
Data dostepu: 20.12.2023

9 Osborne, R. (1993). Rossini. London: Dent, ISBN 978-0-460-86103-8

9 Ricciardi, S. (2003). Gli oratorii di Haydn in Italia nell'Ottocento. 11 Saggiatore Musicale, tom 10, nr 1, str. 23—
61. JSTOR 43029, str. 56.
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spotkato tam spore niepowodzenie.? Pisat takze dla teatréw operowych w Ferrarze
i Rzymie.

W potowie 1812 r. otrzymat zamowienie z mediolanskiej La Scali, gdzie jego
dwuaktowa komedia Kamienn probierczy doczekata si¢ pigédziesieciu trzech
przedstawien, co jak na owe czasy byto znaczagcym wynikiem i przyniosto mu nie tylko
korzysci finansowe, ale takze zwolnienie ze shuzby wojskowej.®® Rok pozniej, jego
pierwsza opera seria Tankred zostata dobrze przyjeta w La Fenice w Wenecji 1 jeszcze
lepiej w Ferrarze. Tankred sprawit, ze Rossini zaczat by¢ znany w innych krajach, opere
wystawiano w Londynie (1820) i w Nowym Jorku (1825).% W kilka tygodni po
Tankredzie, sukces odniosta komedia Rossiniego Wioszka w Algierze, ktéra powstata
niezwykle szybko, a jej premiera odbyta si¢ w maju 1813 roku.%

Kolejny rok 1814 nie byl juz tak owocny dla mlodego kompozytora. Turek we
Wioszech i Zygmunt nie zadowolity publicznos$ci w Milanie czy Wenecji%®, ale juz
nastepny rok 1815 byt bardzo wazny w karierze Rossiniego: w maju przeniost si¢ do

Neapolu aby pracowa¢ jako dyrektor od spraw muzycznych w teatrach krélewskich.®’

92 Osborne, R. (2007). The Barber of Seville. In Stanley Sadie (ed.). The New Grove Dictionary of Opera.Vol. 1.
London:Macmillan. s. 17-18.

9 Osborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 13.

% Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 328.

% Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 331.

9 QOsborne, C. (1994). The Bel Canto Operas of Rossini, Donizetti, and Bellini. Portland (OR): Amadeus Press,
ISBN 978-0-931340-71-0, s. 44.

97 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 24.
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« Darbier de Séville )

(Ilustracja nr 9) Scena z litografii Cyrulika sewilskiego Alexandre'a Fragonarda
21830 r.%

Neapol i Cyrulik sewilski 1815-1820

Krag muzyczny Neapolu nie od razu przychylnie odniost si¢ do Rossiniego,
ktory byl poczatkowo postrzegany jako intruz, zagrazajacy lokalnym tradycjom
operowym. Miasto byto niegdy$ operowa stolica Europy.*® Czczono pamigé Cimarosy,
wciaz zyl Paisiello, ale nie byto tu miejscowych kompozytorow, ktdrzy mogliby p6j$¢
w ich $lady. Wszakze Rossini szybko zjednat sobie publiczno$¢ i krytykow.1% Jego
pierwsze dzieto Elzbieta, krolowa Anglii skomponowane w Neapolu, byto opera serig
w dwoch aktach, gdzie uzyl ponownie wiele elementéw swoich poprzednich utworow,
ktére nie byly znane jeszcze szerszej publicznosci (Rossini starat si¢ pokazad
publicznos$ci od najlepszej strony, wykorzystujac swoje dawniejsze motywy i pomysty).
Ta nowa opera byta przyjeta bardzo ciepto, tak jak wczesniej Wioszka w Algierze.

Dzigki niej, Rossini ugruntowat swoja pozycje w Neapolu.1%

9%BAutor obrazu: Alexandre Fragonard Link do obrazu:
https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:Alexandre Fragonard -

Scene de L'orage (Barbier de Séville).jpg, Data dostgpu: 12.02.2024
9 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 46.
10 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 334.
101 Servadio, Gaia (2003). Rossini. London: Constable. ISBN 978-1-84119-478-3. p. 48
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W latach 1815-1822, stworzyl osiemnascie oper: dziewie¢ dla domow
operowych w Neapolu i dziewi¢¢ dla innych miast. W 1816 roku skomponowat swoja
najbardziej znang opere Cyrulik sewilski. Wowczas byt juz inny znany utwor o tym
samym tytule autorstwa Paisiellego. Mimo Ze noc premiery nie byta zbyt pomyslna,
byto kilka wypadkow na scenie, a wsrdd publiczno$ci znalezli si¢ zarowno zwolennicy
Rossiniego, jak 1 Paisiellego, opera szybko zdobyla sukces (juz od drugiego
przedstawienia) i w ciggu kilku miesigcy, przystonita operg Paisiellego.

Opery komponowane przez Rossiniego dla Teatro San Carlo byly gléwnie
powaznymi utworami. Jego Otello (1816) okazat si¢ utworem dos$¢ popularnym, czgsto
granym na scenie przez siedemdziesiat lat. Inne utwory, ktére skomponowat dla tego
teatru, to na przyklad: Mojzesz w Egipcie (1818), Dziewica z jeziora (1819).
Skomponowat oper¢ semiseria Sroka zlodziejka (1817) dla Teatru La Scala
1 Kopciuszka (1817) opartego na basni. W 1817 roku, opera Rossiniego pt. L Italiana
zostata wystawiona w Paryzu, co sprawito, ze jego inne utwory rowniez zaczely by¢

tam wystawiane w latach 1824-1830. 102

102 Charlton, D.; Trevitt, J. (1980). Paris §VI: 1789—1870. In Sadie, S. (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, vol. 14. London: Macmillan, pp. 208-219. ISBN 978-0-333-23111-1, s. 214.
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(Ilustracja nr 10) Isabella Colbran, sopran koloraturowy, czolowa artystka

Teatro San Carlo, wyszla za Rossiniego w 1822 roku. 1%

Wieden i Londyn 1820-1824
Na poczatku lat dwudziestych dziewigtnastego wieku, Rossini zaczal nudzi¢ sie

Neapolem. Porazka tragedii operowej Hermiona w poprzednim roku data mu asumpt

do przemyslen, iz on i neapolitanska publiczno$¢ maja siebie nawzajem do$é.1%

W marcu 1822 roku, ozenil sie z Izabella Colbran w kaplicy w Castellano.®
Panna mltoda miata wtedy 37 lat, a pan mtody: 30.

W Wiedniu Rossiniego witano jak bohatera; biografowie opisuja to jako
,bezprecedensowy goraczkowy entuzjazm", ,goraczke Rossiniego" i ,niemal

histerie”.1%

103 Autor obrazu: Johann Heinrich Schmidt, Link do obrazu:
https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:lsabella_Colbran_in_Saffo_1817.jpg, Data dostgpu:
10.11.2023

104 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 66.

105 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 92.

106 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 95.
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Autorytarny kanclerz Cesarstwa Austriackiego, Metternich, lubil muzyke
Rossiniego i uwazat ja za wolng od wszelkich potencjalnych powigzan rewolucyjnych
czy republikanskich. Dlatego chetnie zezwolil zespotowi San Carlo na wystawianie
oper kompozytora. W ciggu trzymiesigcznego sezonu zagrali sze$¢ znich, przy
publicznosci tak entuzjastycznej, ze asystent Beethovena, Anton Schindler, okreslit to
jako balwochwalcza orgie.X’

Bedac w Wiedniu, Rossini ustyszat symfoni¢ FEroica Beethovena ibyl tak
poruszony, ze postanowil spotka¢ si¢ z kompozytorem. W koncu mu si¢ to udalo,
a spotkanie to opisat pozniej wielu osobom, m.in. Eduardowi Hanslickowi
i Richardowi Wagnerowi. Wspominal, ze cho¢ rozmowe utrudniata ghuchota
Beethovena 1nieznajomo$¢ niemieckiego przez Rossiniego, Beethoven dat do
zrozumienia, ze jego zdaniem talent Rossiniego nie nadaje sie do powaznej opery.%®

Po zakonczeniu sezonu w Wiedniu, Rossini wrocit do Castenaso, aby pracowac
ze swoim scenarzystg Gaetano Rossim nad Semiramide, zamoéwiong przez La Fenice.
Premiera odbyta si¢ w lutym 1823 roku ibylo to jego ostatnie dzieto dla teatru

109

wloskiego ™. W roli gléwnej wystapita, jakze by inaczej, Colbran, ale dla wszystkich

byto jasne, Ze jej glos powaznie podupadt, totez Semiramida zakonczyta jej karier¢ we
Witoszech. Dzieto przetrwato jednak iweszto do migdzynarodowego repertuaru

operowego, pozostajac popularnym przez caty XIX wiek.°

107 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, 5.75.
108 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 100.

109 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 109.

110 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 343.
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(Ilustracja nr 11) Jerzy IV (z lewej) wita Rossiniego w Brighton Pavilion, 1823 r.

111

W listopadzie 1823 r. Rossini i Colbran wyruszyli do Londynu, gdzie czekat na
nich lukratywny kontrakt. Zaraz po przybyciu do Anglii Rossini zostal przyjety
i pochwalony przez kréola Jerzego IV. Rossini i Colbrain podpisali kontrakt na
organizacje sezonu operowego w King's Theatre.!!2

W wydanej w 2003 roku biografii kompozytora Gaia Salvadio napisata, ze
Rossini 1 Anglia nie pasowali do siebie. Nie podobata mu si¢ ani brytyjska pogoda, ani
tamtejsza kuchnia. Chociaz jego pobyt w Londynie przynidést mu duze zarobki -
brytyjskie media donosza, ze zarobit ponad 30 000 funtéw - byl zachwycony, zZe
podpisat kontrakt w ambasadzie francuskiej w Londynie na powrdt do Paryza. Tam

czut sie bardziej jak w domu.*®

Paryz i ostatnia opera 1824-1829

Nowy, wysoko ptatny kontrakt Rossiniego z rzagdem francuskim zostat zawarty

111Autor obrazu: Charles Motte. Link:

https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino _Rossini#/media/File:Charles Motte - Rossini_et Georges IV -
la_soirée_de Brighton.jpg, Data dostepu: 20.12.2023

12 prodhomme, J. G. (styczen 1931). Rossini and His Works in France. The Musical Quarterly. 17 (1): 110-137.

doi:10.1093/mg/xvii.1.110. JSTOR 738643, s. 118.

113 Blanning, T. (2008). The Triumph of Music. London: Allen Lane, ISBN 978-1-84614-178-2, s. 46.
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za czasow Ludwika XVIII, ktory zmart we wrzesniu 1824 roku, wkrétce po przybyciu
Rossiniego do Paryza. Uzgodniono, ze kompozytor przygotuje wielka opere dla
Krolewskiej Akademii Muzycznej i opere bawarska dla teatru wloskiego!'*. Smier¢
kréla i intronizacja Karola X zmienily plany Rossiniego!!® i jego pierwszym nowym
dzietem dla Paryza byta Podroz do Reims, spektakl wystawiony w czerwcu 1825 roku
z okazji koronacji Karola X. Byla to zarazem ostatnia wloska opera Rossiniego.'®

Dwie pierwsze z czterech oper Rossiniego opartych na sztukach francuskich to
Le siege de Corinthe (1826) oraz Moise et Pharaon (1827). Oba dzieta stanowily
adaptacje utworow stworzonych wczesniej dla Neapolu. Rossini byl bardzo ostrozny
przed rozpoczgciem swojego pierwszego dziela, nauczyt si¢ francuskiego i poznat
jezyk tradycyjnej opery francuskiej. Oprécz rezygnacji z niektorych krzykliwszych
stylow muzycznych, ktére nie byly popularne w Paryzu, Rossini zadbal rowniez
o wigksze dostosowanie utworow do gustow miejscowych, dodajac repertuar taneczny,
hymniczny i nadajac wigksza role chorowi.t!’

Matka Rossiniego, Anna, zmarta w 1827 roku; Rossini byt jej oddany i glgboko
odczul jej stratg. Z kolei nigdy nie zbudowata dobrej relacji z Colbran, a Servadio
sugeruje nawet, ze po $mierci Anny Rossini zaczal zywi¢ uraz¢ do kobiety, ktora

pozostata w jego zyciu.!8

114 Kendall, A. (1992). Gioacchino Rossini: The Reluctant Hero. London: Victor Gollancz, ISBN 978-0-575-
05178-2,s. 125.
115 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 128-129.

116 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,

ISBN 978-0-14-051385-1, 5. 344.

17 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 346.
118 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 133.
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(Ilustracja nr 12) Postacie z Le comte Ory 11

W 1828 roku Rossini napisat Le comte Ory, swoja jedyna francuskojezyczna
opere komiczng. Jego determinacja, by ponownie wykorzystaé muzyke z Podroz do
Reims, przysporzyta problemow librecistom, ktorzy musieli dostosowaé fabule
i napisa¢ francuskie stowa do istniejacych wloskich numeréw, ale opera odniosta
sukces 1 byta wystawiana w Londynie w ciagu sze$ciu miesiecy od paryskiej premiery,
a w Nowym Jorku w 1831 roku. Rok p6zniej Rossini napisat dlugo oczekiwang wielka
opere francuska Wilhelm Tell, oparta na sztuce Schillera z 1804 r., ktora czerpata

z legendy o Wilhelmie Tellu.!?°

Wczesna emerytura: 1830-1855

Wilhelm Tell zdobyl uznanie krytykow. Po premierze orkiestra i$piewacy

119Autor obrazu: Dubois, Link: https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:Le_comte_Ory -

Dubois_&_chez_Martinet_-_ Final_scene.jpg, Data dostgpu: 15.11.2023
120 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,

ISBN 978-0-14-051385-1, 5. 348.
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zebrali si¢ u Rossiniego, aby wykona¢ dla niego final II aktu. Gazeta Globe
komentowata, ze rozpoczeta sic nowa era dla muzyki.'?! Donizetti powiedziat, Ze
pierwszy i ostatni akt opery zostaty napisane przez Rossiniego, ale akt srodkowy: przez

Boga'??

. Dzieto to odniosto niewatpliwy sukces, w ciggu kilku miesigcy od premiery
zaczeto by¢ wystawiane za granicg 1 nikt miat pojecia, ze okaze si¢ ono ostatnig operg
kompozytora.'?®

Wilhelm Tell byt rowniez najdtuzsza operg Rossiniego: trwat az 3 godziny i 45
minut. Rossini byl wyczerpany praca, jaka wlozyt w jej stworzenie. Chociaz planowat
skomponowanie opery nawigzujacej do historii Fausta, jego pogarszajacy si¢ stan
zdrowia przytloczyt go.'?* Po rozpoczeciu przedstawien Wilhelma Tella, Rossinowie
opuscili Paryz i zamieszkali w Castellano. Jednakze wydarzenia w Paryzu zmusity
Rossiniego do powrotu wczesniej, niz zamierzat. W lipcu 1830 roku, kiedy Karol X
zostat obalony w wyniku rewolucji, nowy rzad pod przewodnictwem Ludwika Filipa
I oglosit drastyczne cigcia wydatkdw rzadowych. Wsrdd tych cigé znalazia sie
dozywotnia renta Rossiniego, wywalczona po trudnych negocjacjach z poprzednim
rezimem. Proba przywrocenia renty byta jednym z powodéw powrotu Rossiniego do
Paryza. Poza tym, przyjechat do Paryza aby zamieszka¢ ze swoja nowa kochanka
Olimpe Pelissier. Zostawil Colbran w Castellano. Jego zona nigdy nie wrocita do

Paryza, nie mieszkali juz nigdy razem?%,

121 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 137

122 K endall, A. (1992). Gioacchino Rossini: The Reluctant Hero. London: Victor Gollancz, ISBN 978-0-575-
05178-2, s. 145.

123 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 111.
124 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 137
125 gervadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 140-141.
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126

(Ilustracja nr 13) Olimpe Pelissier w 1830 roku

O powodach zaprzestania przez Rossiniego tworzenia oper dyskutowano za
jego zycia ipo $mierci. *?" Niektérzy przypuszczaja, ze trzydziestosiedmioletni
schorowany Rossini po wynegocjowaniu sporej renty od rzadu francuskiego i napisaniu
trzydziestu dziewigciu oper, zwyczajnie postanowit przej$¢ na emeryture i trzymat si¢
tego planu. W swojej analizie kompozytora z 1934 roku krytyk Francis Toye nazwat to
przejscie Rossiniego na emeryture ,,wielkg rezygnacja” oraz ,,zjawiskiem wyjatkowym
na tle historii muzyki i sztuki”:

,,Czy istnieje jakikolwiek inny artysta, ktory w ten sposob swiadomie, w szczytowym punkcie,
wyrzekt si¢ tej uprawiania tej sztuki, ktora sprawita, ze stat si¢ stawny na catym $wiecie?”
Poeta Heine pordéwnal przejscie Rossiniego na emerytur¢ z wycofaniem sig¢

Szekspira z pisania: dwaj geniusze rozpoznali, ze osiagneli juz wszystko to, co w ich

126 Autor obrazu: Horace Vernet, Link:
https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:OlympePélissierStudy.jpg, Data dostepu:
20.11.2023

127 Osborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 19.

38


https://en.wikipedia.org/wiki/Gioachino_Rossini#/media/File:OlympePélissierStudy.jpg

mocy i nie chcg tego kontynuowac. Inni sugerowali, ze Rossini przeszedt na emeryture
zpowodu negatywnych emocji zwigzanych zsukcesami Giacomo Meyerbeera
1 Fromentala Halévy'ego w tworzeniu gatunku grand opéra. Wspdiczesne badania
wlasciwie odrzucily te teorie, utrzymujac, ze Rossini nie mial zamiaru porzucaé
tworzenia 1 to okolicznos$ci, a nie wtasne wybory, sprawity, ze ,,Wilhelm Tell” okazat
sie jego ostatnig opera.*?® Gossett i Richard Osborne sugeruja, ze Rossini przeszed! na
emeryture z powodu choroby. Rossini zaczat wtedy mie¢ problemy ze zdrowiem,
zardwno fizycznym jak ipsychicznym. Jako ze wcze$niej chorowat na rzezaczke,
zaczely ujawniac¢ sie bolesne skutki uboczne, od zapalenia cewki moczowej po
zapalenie stawow'?°. Rossini cierpiat na ataki wyniszczajacej depresji, ktora wedtug
badaczy mogta mie¢ kilka przyczyn: cyklotymia, choroba dwubiegunowa lub reakcja
na $mier¢ matki.!® Jak wspomniatam juz wczesniej, promotor niniejszej dysertacji
doktorskiej w swojej pracy dyplomowej z 1983 roku podaje inng przyczyng, ktéra jego
zdaniem byla estetyczna kontestacja nowego stylu wokalnego zapoczatkowanego
innowacja wprowadzong przez francuskiego tenora Gilberta Dupreza, wlasnie w partii
Wilhelma Tella. Co prawda sugestia ta nie potwierdza si¢ w analizach do ktorych
miatam dostep, ale fakt iz Wilhelm Tell byt ostatnig opera Rossiniego moze posrednio
potwierdza¢ te dywagacje. W rozmowie z promotorem na temat tej kwestii ustyszatam
sugestie by przyjrze¢ si¢ stylowi wokalnemu uprawianemu przez Rossiniego, ktory co
wiemy jest zasadniczo inny, r6zny nawet od niezwykle wymagajacych partii Belliniego
czy Donizettiego. Rozny do tego stopnia, iz istnieje nawet osobna specjalizacja
w zakresie partii rossiniowskich. Wymagana w partiach rossiniowskich biegtos¢,
lekkos¢ 1 rozlegto$¢ skali zdecydowanie preferuje technike wokalna dla ktorej wszelkie
rozbudowywanie wolumenu o rezonans piersiowy preferowany w romantycznej
technice wokalnej bedzie obcigzeniem. Romantyczna technika wokalna zdecydowanie

wplyneta tez na barwe glosow, szczegdlnie meskich preferujac masywne, ciemne

128 Osborne, R. (1993). Rossini. London: Dent, ISBN 978-0-460-86103-8, s. 20.
129 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, s. 157.

130 Gallo, D. (2012). Gioacchino Rossini: A Research and Information Guide (second ed.). New York and London:
Routledge, ISBN 978-0-415-99457-6, s. 68.
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brzmienie w wysokim rejestrze, stad nazwa ,.krycie” (od efektu akustycznego gdy
nizsze alikwoty zaczynaja dominowa¢ w pasmie brzmieniowym). Nowy trend mogt
wigc sta¢ w sprzecznosci z upodobaniami estetycznymi Rossiniego 1 z calg jego sztuka
konstruowania partii wokalnych. Dlatego przytaczam opini¢ promotora jako jeden
z mozliwych powodow, dla ktérych geniusz z Pesaro, po napisaniu Wilhelma Tella

nagle stracit zainteresowanie operg.

(Ilustracja nr 14) Rossini, ok. 1850 rok*3!

Grzechy starosci: 1855-1868

Gossett zauwaza, ze cho¢ biografia Rossiniego zlat 1830-1855 jest lekturg
przygnebiajaca, to ,,bez koloryzowania mozemy przyznaé, ze w Paryzu Rossini powrocit do
zycia”. 13 Odzyskal zdrowie irado$é. Po osiedleniu sie w Paryzu utrzymywat dwa

domy: mieszkanie przy Rue de la Chaussée-d'Antin, eleganckiej dzielnicy w centrum

131 Fotograf anonimowy. Link do zdjgcia:
https://en.wikipedia.org/wiki/Gioacchino_Rossini#/media/File:Rossini_7.jpgd, Dostgp: 1.12.2023

132 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 146.
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miasta, 1neoklasycystyczng wille wybudowang dla niego w Passy, dzielnicy, ktéra
teraz stanowi cze$¢ Paryza, a wtedy byta gming potwiejska®e,

Zatozyt tez wraz z zona salon'®*, ktory zyskal migdzynarodowa stawe. Pierwsze
z ich sobotnich wieczornych spotkan (samedi soirs) odbylto si¢ w grudniu 1858 roku,
a ostatnie dwa miesiace przed jego $miercig: w 1868 roku®®®.

Niespodziewanie Rossini zaczat ponownie komponowaé, cho¢ do opery, jako swej
ukochanej formy, juz nie wrocit. Jego muzyka z ostatniej dekady nie byla na ogoét
przeznaczona do wystepdw publicznych, a na rekopisach zazwyczaj nie byto zadnych
dat. Z tego powodu, muzykologom trudno jest poda¢ konkretne daty powstania jego
p6znych dziet, ale pierwszym, lub jednym z pierwszych, byl cykl piesni Musique
anodine, dedykowany zonie i sprezentowany jej w kwietniu 1857 roku ¢ . Na
cotygodniowe spotkania salonu skomponowal ponad 150 utworéw, w tym piesni,
utwory na fortepian solo iutwory kameralne, skomponowane na wiele réznych
kombinacji instrumentalnych. Nazywat je swoimi ,,grzechami staro$ci” (Péchés de
vieillesse). Salony odbywaty si¢ w Beau Séjour - willi w Passy™®’, a zimg: w paryskim
mieszkaniu. Takie spotkania stanowily staty element paryskiego zycia. Pisarz James
Penrose zauwaza, ze dobrze sytuowani mogli z fatwoscia uczestniczy¢ w réznych
salonach niemal w kazdy wieczor tygodnia - ale samedi soirs Rossinich szybko staty
si¢ najbardziej pozadane: ,zaproszenie uchodzilo za najwigksze wyrdznienie
towarzyskie w Paryzu”.'®® Stalymi go$¢mi bywali skrzypkowie tacy jak Pablo Sarasate

i Joseph Joachim?®, a takze czotowi §piewacy tamtych czasow. W 1860 roku dzigki

posrednictwu przyjaciela Rossiniego Edmonda Michotte'a'*!, Rossiniego odwiedzit

133 Ogborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 146.
134 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 153.
135 Osborne, R. (2007). Rossini, drugie wydanie. Oxford: Oxford University Press, ISBN 978-0-19-518129-6, s. 354.
136 Marvin, R. M. (czerwiec 1999). Musique anodine; Album italiano by Gioacchino Rossini, Marvin Tartak.
Notes. Druga seria. 55 (4): 1005-1007. JSTOR 899629, s. 1006.

137 Gossett, P. (2001). Rossini, Gioacchino (Antonio). Grove Music Online. Oxford University Press, s. 23.

138 penrose, J. (listopad 2017). Rossini's Sins. The New Criterion. Link do artykutu:
https:/newcriterion.com/article/rossinis-sins/, Dostep: 10.06.2024

139 Osborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 339.

140 Ogborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 153.

141 Michotte, E. (1968). Richard Wagner's visit to Rossini in Paris (1860) and An Evening at Rossini's in Beau-
Sejour (Passy) 1858. W: Weinstock, H. (red.), Richard Wagner's visit to Rossini in Paris (1860) and An Evening at

41



https://newcriterion.com/article/rossinis-sins/

Wagner, a Michotte okoto czterdziesci pi¢¢ lat pozniej opisal swojg relacje
Z niezapomnianej rozmowy pomiedzy dwoma kompozytorami .

Dwa lata p6zniej miato miejsce wydarzenie, ktore warto przywota¢ w kontekscie
historii narodzin polskiej opery narodowej, a jako ze pisz¢ swojg dysertacje doktorska
dzi¢ki niezwykle preznej naukowo polskiej wokalistyce mniemam, iz warto i nalezy
przywota¢ fakt, iz w 1862 roku w Paryzu Rossini spotkal si¢ ze Stanistawem
Moniuszka. Wtedy to Moniuszko, niezwykle rad z mozliwosci spotkania z Mistrzem,
dedykowal mu swoja /Il Litani¢ Ostrobramskq. W podzigkowaniu Rossini napisat mu
pozniej w liscie swoja niezwykle pochlebng opini¢ na temat dedykowanej kompozycji
(podaje za artykulem na stronie Culture.pl w zakladce o Stanistawie Moniuszce
(Stanistaw Moniuszko, "Litanie ostrobramskie" | #muzyka | Culture.pl, 29 listopada
2023 g. 21,26): ,Panie ikolego kochany, przebiegtem zzywym zajeciem Litanig twej
kompozycji, ktora mi zaofiarowale$, szczesliwy ze moge ci tu wyrazi¢ szczere moje
powinszowanie z powodu dzieta, ktore godnoscia stylu ireligijng prostota winno zyskac
$wietne powodzenie...”'*,

Jednym z nielicznych pdznych dziet Rossiniego przeznaczonych do publicznego
wykonania byla Petite messe solennelle, wykonana po raz pierwszy w 1864 r.143,
W tym samym roku Rossini zostal mianowany przez Napoleona III wielkim oficerem
Legii Honorowej'**.

Po krotkiej chorobie 1 nieudanej operacji leczenia raka jelita grubego Rossini zmart
w Passy 13 listopada 1868 roku w wieku siedemdziesieciu szesciu lat.}*°. Pozostawit
Olympie dozywotni udzial w swoim majatku, ktory po jej Smierci, dziesig¢ lat pdznie;,
przeszedl na wlasno$¢ gminy Pesaro z przeznaczeniem na utworzenie Liceo Musicale,

a takze ufundowat dom dla emerytowanych $piewakéw operowych w Paryzul®®. Po

Rossini's in Beau-Sejour (Passy) 1858, przektad Weinstock, H. Chicago: University of Chicago Press, OCLC
976649175, s. 27-85

142 Rudzinski, W. (1961). Stanistaw Moniuszko cz. II. PWM Krakow, s. 337.

143 Ogborne, R. (2004). Rossini's life. W: Senici, E. (red.), The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge:
Cambridge University Press, ISBN 978-0-521-00195-3, s. 159.

144 Gallo, D. (2012). Gioacchino Rossini: A Research and Information Guide (second ed.). New York and London:
Routledge, ISBN 978-0-415-99457-6, s. 24.

145 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 214.

146 Osborne, R. (1993). Rossini. London: Dent, ISBN 978-0-460-86103-8, s. 282-283.
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mszy zalobnej, w ktorej uczestniczylo ponad cztery tysigce osob w kosciele Sainte-
Trinité w Paryzu, ciato Rossiniego zostalo pochowane na cmentarzu Pére Lachaise.!*’
W 1887 roku jego szczatki zostaly przeniesione do kosciota Santa Croce we

Florencji.'*®

Podsumowujac catoksztatt tworczosci Gioacchino Rossini’ego warto podkreslic, iz
jeden z czotowych kompozytorow opery wioskiej w XIX wieku wywart gteboki wptyw
na rozw0j muzyki operowej oraz na kolejne epoki muzyczne. Ponizej znajduja si¢
kluczowe aspekty tego wptywu:

1. Reforma opery buffa i opery seria:

- Rossini zrewitalizowat formy opery buffa i opera seria, nadajac im nowa energi¢
I strukture. Dzieta takie jak Cyrulik sewilski i Semiramida staly si¢ modelowymi
przyktadami tych gatunkoéw. Jego innowacje W zakresie struktury aktéw, rozwoju
postaci i dynamiki zespotéw byly rewolucyjne.

2. Rozwdj bel canto:

- Rossini byt jednym z glownych propagatorow stylu bel canto, ktadac nacisk na
pigkno linii melodycznej oraz wirtuozeri¢ wokalng. Jego opery wymagaja od
$piewakow niezwyklej techniki i kontroli, co przyczynito si¢ do rozwoju sztuki $piewu
i technik wokalnych w catym XIX wieku i poznie;.

3. Innowacje orkiestrowe:

- Rossini wprowadzit liczne innowacje W orkiestracji, uzywajac instrumentow
W nowatorski sposob, aby wzbogaci¢ tekstury oper i zwigkszy¢ dramaturgi¢ muzyczng.
Jego dynamiczne uwertury, pelne energii i charakterystycznych tematow, staty si¢
wzorcem dla przysztych kompozytorow operowych.

4. Wptyw na formg i struktury operowe:

- Rossini ustandaryzowat formy takie jak arie da capo oraz sceny ansamblowe. Jego

podejécie do budowania napigcia dramatycznego i kulminacji muzycznych poprzez

crescendo i dynamiczne zmiany rytmiczne stato si¢ elementem kanonu operowego.

147 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 217.
148 Servadio, G. (2003). Rossini. London: Constable, ISBN 978-1-84119-478-3, 5. 222.
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5. Inspiracja dla pézniejszych kompozytorow:

- Tworczos$¢ Rossiniego wywarta ogromny wptyw na takich kompozytoréw jak
Gaetano Donizetti, Vincenzo Bellini, Giuseppe Verdi, a nawet Richard Wagner. Jego
techniki i estetyka znalazty odzwierciedlenie wich wlasnych kompozycjach,
ksztaltujac muzyczny krajobraz epoki romantyzmu.

6. Dziedzictwo w kontekscie popularnosci opery:

- Dzigki przystepnosci i atrakcyjnos$ci swoich oper, Rossini przyczynit si¢ do
popularyzacji opery jako formy rozrywki masowe;j. Jego dzieta byty grane i podziwiane
w catej Europie, co wplynelo na rozwdj kultury operowej w szerokim kontekscie
spoltecznym.

Podsumowujac, tworczos¢ Gioacchino Rossiniego miata dalekosi¢zny wpltyw na
rozw0j muzyki operowej oraz wplyneta na kompozytorow poézniejszych epok. Jego
innowacje w zakresie techniki wokalnej, struktury muzycznej i orkiestracji nie tylko
zdefiniowaly opere XIX wieku, ale rowniez przygotowaty grunt pod dalsze ewolucje
w operach konca XIX ipoczatku XX wieku. Rossini pozostaje kluczowa postacia

W historii muzyki, ktérej wpltyw jest odczuwalny do dzis.
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Rozdziat drugi. Tlo powstania i przedstawienie obu oper

2.1 Juliusz Cezar

Juliusz Cezar to opera w trzech aktach (opera seria) napisana przez Georga Friedricha
Hindla dla Krolewskiej Akademii Muzycznej w 1724 roku. Autorem libretta byt Nicola
Francesco Haym, ktory wykorzystal wczesniejsze libretto Giacomo Francesco
Bussaniego (do ktérego z kolei muzyke napisat Antonio Sartorio w 1676 roku). By¢
moze (zdaniem niektérych badaczy) libretto Hayma lepiej pasowato do muzycznej
wizji Haendla. Opera odniosta sukces juz podczas premiery. Hiandel czgsto wznawiat
ja w kolejnych sezonach, a obecnie stanowi ona jedng z najczesciej wystawianych oper
barokowych.

Fabuta opery jest luzno oparta na wydarzeniach historycznych i1 dotyczy rzymskiej
wojny domowej migdzy Cezarem i Pompejuszem w latach 49-45 p.n.e. Juliusz Cezar
zostal wystawiony po raz pierwszy 20 lutego 1724 roku w King’s Theatre w Haymarket.
Opera okazata si¢ natychmiastowym sukcesem. Jak opisal to jeden z 6wczesnych
uczestnikow spektaklu w liscie z 10 marca 1724 r.: ,,Opera jest w pelnym rozkwicie.
Odkad wystawiono po raz pierwszy Juliusza Cezara Handla, Sensino i Cuzzoni przyémiewaja
jakakolwiek krytyke. Siddme przedstawienie cieszylo si¢ takg samg popularnoscia jak pierwsze:
sala wypelniona po brzegi.” *° Hiandel wznawial t¢ oper¢ (z réznymi zmianami)
trzykrotnie w ciggu swego zycia: w 1725, 1730 1 1732 roku.

Pierwotnie role Cezara i1 Kleopatry byly $piewane odpowiednio przez kastrata
Senesino i stynng sopranistke Francesc¢ Cuzzoni. Hindel skomponowat dla kazdego
ze $piewakow po osiem arii 1 dwie kantaty z akompaniamentem, wykorzystujac w ten
sposob w pelni ich mozliwosci wokalne. Curio i Nireno nie otrzymali w wersji
oryginalnej zadnej arii, Spiewaja tylko w recytatywach. Biorg natomiast udziat
w pierwszym i ostatnim chorze. P6zniej Héndel dokomponowat ari¢ takze dla Nireno,

w nowej odstonie opery z 1730 roku.

199 Giulio Cesare. Handel House Museum. Dostep 6 lutego 2024.
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(Ilustracja nr 15) Senesino, Cuzzoni i Berenstadt, najprawdopodobniej
podczas premiery opery Flavio *>°

Mimo ze jest to tylko ilustracja, to przedstawieni na nich Senesino (po lewej),
Francesca Cuzzoni (po prawej) ikastrat Gaetano Berenstadt dostarczaja cennych
informacji o wizualnych aspektach poczatkowych wykonan oper Héndla. Ilustracja
przedstawia prawdopodobnie sceng¢ z opery Flavio, ktora zaczgta by¢ wystawiana przez
Kroélewska Akademie Muzyczng w 1723 roku. Czasem uwaza si¢ jednak, zZe jest to
scena z Juliusza Cezara. Zdeformowane ciato kastrata (kastracja miata swoje
konsekwencje takze gdy idzie o proporcje meskiej sylwetki) goruje nad Cuzzoni, ktorej
fizjonomia zostala opisana przez brytyjskiego historyka sztuki Horacego Walpole'a
stowami: ,,niska i gruba”. Scenografia i kostiumy nie s specjalnie zwigzane z epoka,
w ktoérej ma miejsce opera. Kostiumy meskie zawieraja wprawdzie elementy
inspirowane starozytnymi rzymskimi zbrojami (kirysy, takie elementy zbroi jak
spddniczki czy ochrony na nogi, pioéra na nakryciach gtowy), ale juz Cuzzoni ma na
sobie wspotczesng suknie itowarzyszy jej karzel. Bohaterowie oper Héndla nosili
wtedy takie kostiumy zawsze, niewazne, czy akcja rozgrywala si¢ w starozytnym
Rzymie czy w gotyckiej Europie.

Role Cezara 1 Kleopatry, Spiewane przez kastrata Senesino i1 sopranistke Francesce

150 Autor obrazu: John Vanderbank, Link:
https://en.wikipedia.org/wiki/Giulio_Cesare#/media/File:Senesino, Cuzzoni, Berenstadt.JPG, Data dostepu:
15.11.2023
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Cuzzoni, zawierajg po osiem arii i dwie deklamacje, w petlni wykorzystujac mozliwosci
wokalne $piewakow. Cornelia i Sesto sg postaciami bardziej statycznymi, gdyz sa
catkowicie zajeci swoimi emocjami, ona cierpigca z powodu $mierci m¢za i nieustannie
zmuszana do chronienia si¢ przed zalotami Achilla i Tolomeusza, podczas gdy jego
pochlania zemsta za $mier¢ ojca.

Kleopatra natomiast jest postacig wielowymiarowa: poczatkowo uwodzi Cezara
swoimi kobiecymi sztuczkami z powodow politycznych, aby zdoby¢ tron Egiptu, ale
potem zatraca si¢ catkowicie w mitos$ci do Cezara. Do jej repertuaru naleza wspaniate
dramatyczne arie Se pieta di me non senti (11, 8) 1 Piangero la sorte mia (111, 3). Z kolei
aria V'adoro, pupille perfekcyjnie opisuje jej zmystowosé: Kleopatra przybiera w niej
posta¢ Lidii, pojawiajac si¢ przed Cezarem w otoczeniu muz z Parnasu (11, 2).

Curio i Nireno nie mieli w oryginalnej wersji zadnych arii, jedynie recytatywy,
cho¢ biora udzial w pierwszym 1 ostatnim chorze. Ja juz nadmienitam wczesdniej,

Hiandel skomponowat jednak pdzniej ari¢ dla Nirena, podczas wznowienia w 1730 roku.

Historia wystepow
Podobnie jak w przypadku innych utworéw Héndla z gatunku opera seria, w XIX
wieku nie doszto do publicznego wystawienia Juliusza Cezara; opera seria zostata
wyparta przez oratoria w jezyku angielskim iinne duze koncerty choralne. Na
poczatku XIX wieku opery z librettem Bussaniego lub muzyka Handla zaczety by¢
uwazane za przestarzate™; opera o identycznym tytule Giulio Cesare in Egitto, ktorg
wystawiono w Teatro Argentina w Rzymie w 1821 roku, byla skomponowana przez
Giovanniego Paciniego.

Opery Handla zostaly wznowione w XX wieku przez Oskara Hagena i innych
pasjonatow muzyki Hindla z Getyngi: zaczgto od Rodelindy w 1920 roku i Ottone
w 1921 roku. Po raz pierwszy w XX wieku, Juliusza Cezara wystawiono 5 lipca 1922

roku, a scenografia nawigzywala do ekspresjonizmu, Bauhausu i filmu niemego.

Wersja Hagena znacznie roznila si¢ od oryginalnej wersji Héindla: opera zostala

151 Strohm, R. (2008). Essays on Handel and Italian Opera. Cambridge: Cambridge University Press, s. 93—-105.
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przettumaczona na jezyk niemiecki, mocno przetworzona, a meskie role kastratow byty
teraz §piewane przez baryton, tenor lub bas. W obsadzie poza chorem znalezli si¢
Wilhelm Guttmann jako Cezar, Thyra Hagen-Leisner jako Kleopatra, Bruno Bergmann
jako Tolomeo, Eleanor Reynolds jako Kornelia i G. A. Walter jako Sesto. Partytura
wokalna Hagena®®? . Opera zostata wydana przez C. F. Petersa: i ta wersja stata sie
p6zniej popularna w catych Niemczech - w ciggu 5 lat wykonano ja w ponad 38
roznych miejscach. W Monachium w 1923 roku w Juliuszu Cezarze dyrygentami byli
Hans Knappertsbusch 1 Karl Bohm, opera byta tez wykonywana w Austrii (Wieden),
Szwajcarii (Bazylea, Zurych, Berno), Danii (Kopenhaga) i Polsce (Poznan) 1%,

Pierwszym wznowieniem opery Hindla w Wielkiej Brytanii byt spektakl Juliusz
Cezar w Scala Theatre w Londynie w 1930 roku, $§piewana po angielsku przez London
Festival Opera Company.

W 1966 roku New York City Opera wyprodukowata t¢ wowczas praktycznie
nieznang oper¢ seri¢ z Normanem Treigle jako Cezarem i Beverly Sills jako Kleopatra,
awystep Beverly Sills wtej produkcji uczynitl zniej migdzynarodowa gwiazde
operowa.

Dopiero w 1977 roku, w Barber Institute of Fine Arts w Birmingham w Anglii,
odbylo si¢ pierwsze wspodlczesne, nieokrojone, oryginalnie brzmigce wykonanie.
Juliusz Cezar stal si¢ poOzniej najpopularniejsza ze wszystkich oper Haendla,
wystawiono jag w wielu krajach ponad dwiescie razy.

We wspolczesnych wersjach ,Juliusza Cezara” role napisane na kastratow
Spiewane sg przez alty, mezzosoprany lub, w ostatnich latach coraz cze¢sciej, przez
kontratenorow. Role Tolomeo i Nireno $piewane sg zwykle przez tenoréw. Rola Sesto,
napisana dla sopranu, jest teraz zazwyczaj Spiewana przez mezzosopran. Warto
skonstatowa¢, iz wybdr konkretnego typu glosu wplywa w pewnym stopniu na

interpretacje muzyczng i1 dramatyczng dzieta. Stad wydaje si¢ do$¢ oczywistym, iz

152 §posdb zapisu partytury uzywany przez niemieckiego dyrygenta K.-H. Hagena, w ktorej wszystkie partie
wokalne sg zapisane na samej gorze, a dopiero ponizej instrumenty orkiestrowe, co utatwia $ledzenie oddzielnych
planoéw scenicznych i orkiestrowych podczas spektaklu

158 Dean, W. & Knapp, J.M. (1995). Giulio Cesare. W: Handel's Operas 1704-1726 (Revised ed.). Oxford: Oxford
University Press, s. 483—526.
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kazdorazowo decyzja taka wynika ze wstepnej koncepcji realizatorskiej czy to
muzycznej czy rezyserskie;j.

Juliusz Cezar uwazany jest przez wielu za jedng z najlepszych oper wloskich
Hindla, by¢ moze nawet za najlepsza w historii opery wtoskiej. Jest ceniony za

wspaniate wokalne kreacje, duzy udziat czynnika dramaturgicznego i pomystowe

154

aranzacje orkiestrowe®*. Opera obecnie jest regularnie wystawiana na calym §wiecie>.

Streszczenie
Miejsce akcji: Egipt
Czas akcji: 48-47 rok p.n.e.

Krotki opis

Juliusz Cezar podaza w pogoni za swoim wrogiem Pompejuszem do Egiptu, a zona
Pompejusza, Kornelia, blaga Cezara, by oszczedzit jej m¢za. Ten ma spetni¢ jej prosbe,
lecz wtedy Egipcjanie, pod wodza swego nastoletniego krola Tolomeusza, przynosza
mu glowe Pompejusza. Kornelia i syn Pompeo Sesto planujg zemste, i blagajg Cezara
opomoc. W tym czasie, Cezar zakochuje si¢ W Kleopatrze. Jej brat probuje
zamordowa¢ Cezara, ale ten ucieka. Do Kleopatry docieraja wiesci, ze Cezar utonat
podczas ucieczki. Kleopatra zostaje schwytana przez brata, a Tolomeo zostaje zabity
przez Sesto za porwanie Kornelii. W koncu W tej grze na pulapki, podchody i zdrady

zwycigza Cezar, koronuje Kleopatre na krolowa Egiptu a sam wraca do Rzymu.

Hiandel i Haym przeksztatcili wydarzenia historyczne W petne dramaturgii dzieto
sztuki, wspolnie pracujac nad operg Giulio Cesare. Utwor opowiada 0 rzymskim

wodzu Juliuszu Cezarze i krolowej Egiptu Kleopatrze.

Wspolpraca Hindla i Hayma

Héandel urodzit si¢ w Niemczech, lecz zyskat stawe w Anglii dzigki swoim operom
i oratoriom. Jako kompozytor charakteryzowal si¢ on wyjatkowa kreatywnos$ciag

W kwestii tworzenia melodii, dramaturgii swoich utworéw. Haym byt wioskim poeta,

154 Lang, P.H. (2011). George Frideric Handel (reprint ed.). Dover Books on Music, s. 181.
155 Boyden, M. (2007). The Rough Guide to Opera 4. Rough Guides, s. 60.
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dramaturgiem i muzykologiem, ktory napisat libretta do wielu oper Handla Dzigki

wspotpracy dwoch artystow, powstata opera ,,Juliusz Cezar, klasyk opery barokowe;j.
Adaptacja wydarzen historycznych

Tlo historyczne:

Juliusz Cezar byl wybitnym dowddca wojskowym i politykiem w starozytnym Rzymie.
Wkroczyt do Egiptu w48 r. p.n.e, wzigl udziat w wojnie domowej dynastii

Ptolemeuszy i1 zawart sojusz z Kleopatra.

Kleopatra VII byta krélowa Egiptu z dynastii Ptolemeuszy, znang ze swojej urody
i madrosci. Jej sojusz z Cezarem miat nie tylko cele polityczne — byli rowniez ze sobg

powigzani prywatnie. Adaptacje w operze:

e W Giulio Cesare, autor libretta Haym dokonal pewnego ,,udramatyzowania”
tych historycznych postaci i wydarzen. Zrobit to poprzez dodanie fikcyjnych
watkow, konfliktow i postaci, takich jak posta¢ Tolomeo, gltéwny czarny
charakter utworu.

e Kleopatra jest przedstawiana w operze w wyjatkowo zréznicowany sposob —
zarowno jako przebiegly polityk, jak i namigtna kochanka — dzigki temu obraz

postaci staje si¢ bardziej bogaty, poruszajacy.

Wzmocnienie technik dramatycznych:

1. Wyrazenie poprzez muzyke:

- Héndel zywo portretuje emocje istany psychiczne swoich bohaterow poprzez
ekspresyjna muzyke. Przyktadowo, aria Kleopatry pt. ,,Pianger 0 la sorte mia” (Begde
ptaka¢ nad swoim losem) wyraza jej smutek 1 bezradno$¢ w obliczu przeciwnosci losu.
- Kompozytor wykorzystat réwniez takie formy jak chor i utwory przeznaczone dla

wigkszej liczby $piewakow, aby wzmocni¢ napiecie dramatyczne 1 efekty sceniczne.
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2. Konflikt dramatyczny:

- Haym tworzy utwor peten konfliktow i zwrotdéw akcji poprzez ztozone relacje miedzy
postaciami 1 napig¢ta konstrukcje fabuty. Przykladowo, historia mitosna Cezara
i Kleopatry przeplata si¢ z politycznymi spiskami, tworzac wielopoziomowe napigcie
dramatyczne.

3. Scenografia:

- Sceny woperze odbywaja si¢ wroznych miejscach: od rzymskich obozéw
wojskowych po egipskie patace. Zmiany scenerii zapewniajag widzom bogate wrazenia

wizualne, jednoczesnie wzmacniajac dramaturgie opowiesci.

Podsumowanie:

Dzigki talentowi muzycznemu Héndla i libretto Hayma, w operze pt. ,,Juliusz Cezar”
udalo si¢ z powodzeniem zaadaptowaé wydarzenia historyczne. Opera ta nie tylko
przedstawia zlozono$¢ postaci historycznych, ale takze glgboko porusza emocje
publicznos$ci poprzez muzyke i techniki dramaturgiczne — to prawdziwy ,,skarb” wérdd

utworow operowych.

AKkt pierwszy

Po uwerturze cala obsada, z wyjatkiem Cezara, zbiera si¢ na scenie 1 $piewa
choralnie piesn zwyciestwa, w ktorej poréwnuje si¢ Cezara do Herkulesa (Chor: Viva,
viva il nostro Alcide). Cezar 1 jego zwycigskie wojska przybywaja nad brzegi Nilu, po
pokonaniu wojsk Pompejusza (Aria: Presti omai ['Egizia terra). Druga Zona
Pompejusza, Kornelia, btaga o lito§¢ dla zycia meza. Cezar zgadza sig, ale pod
warunkiem, ze Pompejusz osobiscie si¢ znim zobaczy. Achillas, przywodca armii
egipskiej, wrecza Cezaremu szkatutke zawierajaca gtowe Pompejusza. Jest to dowod
poparcia od Tolomea, ktory wspotrzadzi Egiptem wraz z Kleopatra, swoja siostra.
Kornelia mdleje, a Cezar wscieka si¢ na okrucienstwo Tolomeo. (Aria: Empio, diro, tu

sei). Dowodca wojsk Cezara, Curio, proponuje pomszczenie zmartego ze wzgledu na
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Korneli¢ (ma nadzieje, ze ta zakocha si¢ w nim 1 wyjdzie za niego). Kornelia w zalu
odrzuca t¢ propozycj¢, méwiac, ze kolejna $mier¢ nie usmierzy jej bolu (Aria: Priva,
son d'ogni conforto). Sesto, syn Kornelii i Pompejusza, przysi¢ga zemsci¢ si¢ za Smierc
ojca (Aria: Svegliatevi nel core). Kleopatra postanawia wykorzysta¢ swoj urok, by
uwie$¢ Cezara (Aria: Non disperar, chi sa?). Achillas. przynosi Tolomeo wiadomos¢,
ze Cezar jest wsciekly z powodu zabdjstwa Pompeo. Tolomeo przysiega zabi¢ Cezara,
by chroni¢ swoje rzady w krolestwie. (Aria: L'empio, sleale, indegno). Kleopatra (w
przebraniu) idzie na spotkanie z Cezarem w nadziei, ze ten poprze ja jako krolowa
Egiptu. Cezar jest zdumiony jej pigknem (Aria: Non e si vago e bello). Nireno zauwaza,
ze Kleopatrze udato si¢ uwies¢ Cezara (Aria: Tutto puo donna vezzosa). Tymczasem
Kornelia nadal optakuje stratg m¢za (Arioso: Nel tuo seno, amico sasso) 1 przygotowuje
si¢ do zabicia Tolomeo, aby pomsci¢ Pompejusza, ale zostaje powstrzymana przez
Sesto, ktory obiecuje zrobi¢ to zamiast niej. Cezar, Kornelia 1 Sesto udaja si¢ do patacu
egipskiego na spotkanie z Tolomeo. (Aria: Cara speme, questo core). Kleopatra teraz
wierzy, ze gdy juz zjednoczyla Cezara, Korneli¢ i Sesto przeciwko Tolomeo, szala
przechyli si¢ na jej korzy$¢. (Aria: Tu la mia stella sei). Cezar spotyka Tolomeo, ktory
oferuje mu pokoj w krolewskich apartamentach, lecz Cezar moéwi wczeéniej Curio, ze
spodziewa si¢, iz Tolomeo go zdradzi. (Aria: Va tacito e nascosto). Tolomeo jest pod
wrazeniem pickna Kornelii, ale obiecal juz Achilli, Ze to on bedzie mogt z nig by¢ (Aria:
Tu sei il cor di questo core). Sesto probuje wyzwac Tolomeo, ale bezskutecznie. Gdy
Kornelia odrzuca Achilla, ten nakazuje Zotnierzom aresztowa¢ Sesto (Duet: Son nata
a lagrimar).
Akt drugi

Kleopatra w swoim patacu przebiera si¢ za ,Lidi¢” i1chce wykorzysta¢ swoje
wdzieki, by uwie$é Cezara (Aria: V'adoro, pupille). Spiewa pochwaty dotyczace strzat
Kupidyna, a Cezar jest zachwycony i zauroczony Kleopatrg, Nireno moéwi mu, ze
,Lidia” na niego czeka. (Aria: Se in fiorito ameno prato). W patacu Tolomeo, Kornelia
lamentuje nad swoim losem (Arioso: Deh piangete, oh mesti lumi). Achilla btaga

Kornelig, by go przyjeta, lecz ona go odrzuca. (Aria: Se a me non sei crudele) Kiedy
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odchodzi, Tolomeo takze wyznaje jej uczucia, ale on takze zostaje odrzucony (Aria: Si
spietata, il tuo rigore). Myslac, ze nie ma juz zadnej nadziei, Kornelia probuje odebrac
sobie zycie, ale zostaje powstrzymana przez Sesto, ktory przychodzi z. Nireno. Ten za$
przekazuje zte wiesci: Tolomeo wydat rozkaz, aby Kornelia zostata wystana do jego
haremu. Nireno ma plan, by przemyci¢ Sesto do haremu wraz z Kornelia: dzi¢ki temu
Sesto bedzie mogt zabi¢ Tolomeo, gdy ten bedzie sam, nieuzbrojony (Aria: Cessa omai
di sospirare). Sesto wchodzi do ogrodu patacowego, chce walczy¢ z Tolomeo, ktory
zabil jego ojca (Aria: L'angue offeso mai riposa). Tymczasem Kleopatra czeka na
przybycie Cezara w swoim patacu (Aria: Venere bella). Wciaz nig zauroczony Cezar
przybywa do patacu, jednakze pojawia si¢ Curio i ostrzega Cezara, ze zostat zdradzony,
a wrogowie zblizaja sie do jego komnat ikrzycza ,,Smier¢ Cezarowi”. Kleopatra
ujawnia swoja tozsamos$¢ i styszac zmierzajacych wich strong wrogoéw, proponuje
Cezarowi ucieczke, lecz ten postanawia walczy¢ (Aria: Al lampo dell'armi). (Chor:
Mora, Cesare mora). Kleopatra, ktora zakochata si¢ w Cezarze, blaga bogow, by go
pobtogostawili (Aria: Se pieta di me non senti). W patacu, Tolomeo przygotowuje si¢
do wkroczenia do swojego haremu. (Arioso: Belle dee di questo core). Gdy Tolomeo
probuje uwies¢ Kornelig, Sesto rzuca sig¢, by zabi¢ Tolomea, ale zostaje powstrzymany
przez Achille. Achilla oglasza, ze Cezar (w probie ucieczki przed zolnierzami) skoczyt
z okna patacu 1 umart. Achilla ponownie prosi o r¢k¢ Kornelii, ale Tolomeo odrzuca
jego prosbe. Wsciekty Achilla odchodzi. Sesto czuje si¢ zdruzgotany i chce popetié
samobdjstwo, ale powstrzymuje go przed tym matka. Zmotywowany powtarza swoja
przysiege zabicia Tolomea. (Aria: L'aure che spira).

Akt trzeci

Wisciekty na Tolomeo za bycie niewdzigcznym wobec jego lojalnosci, Achillas planuje
przej$¢ na strong Kleopatry (Aria: Dal fulgor di questa spada), ale Tolomeo dzga go,
zanim Achilles jest w stanie to uczyni¢. Jak bitwa dzwoni migdzy wojskami Tolomeo
1 Kleopatry, Tolomeo §wigtuje jego pozorne zwycigstwo przeciwko Kleopatrze (Aria:
Domero la tua fierezza). Kleopatra lamentuje, gdyz przegrala bitwe i utracita Cezara

(Aria: Piangero la sorte mia). Jednak Cezar nie jest martwy: przezyt swoj skok
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1 przemierza pustyni¢ w poszukiwaniu swoich zolnierzy (Aria: Aure, deh, per pieta).
Szukajac Tolomeo, Sesto znajduje rannego, prawie niezywego Achille, ktora wrecza
Sesto piecze¢¢ upowazniajacag go do dowodzenia jego wojskami. Cezar zjawia si¢ 1 zada
pieczeci, obiecujac, ze albo uratuje Kornelie i1 Kleopatre, albo umrze (Aria: Quel
torrente, che cade dal monte). Jako ze Cezar zyje, a Achilla jest martwy, nastroj Sesto
poprawia si¢: obiecuje walczy¢ dalej (Aria: La giustizia ha gia sull’arco). Cezar
zmierza w stron¢ obozu Kleopatry, Kleopatra lamentuje, a gdy widzi Cezara, nie
posiada si¢ ze szczegscia (Aria: Da tempeste il legno infranto).

W palacu, Sesto natrafia na Tolomeo, ktory zamierza zgwalci¢ Korneli¢ i zabija go.
Pomsciwszy Pompejusza, Kornelia 1 Sesto $wietuja zabicie Tolomeo. (Aria: Non hau
che temere). Zwyciescy Cezar i Kleopatra wchodza do Aleksandrii, a Cezar oglasza
Kleopatrg krolowa Egiptu i obiecuje swoje wsparcie dla niej i jej kraju. Deklaruja swoja
mito$¢ do siebie (Duet: Caro! Bella! Piu amabile belta). Cezar nastgpnie oglasza
wyzwolenie Egiptu spod tyranii i Zyczy sobie, aby potega Rzymu panowata jak najdale;j
ijak najdluzej. Na ostatni refren cala obsada (w tym zmarli Achilla i Tolomeo)
wychodzi na sceng, by wychwala¢ potege mitosci i triumf dobra nad ztem (Chorus:

Ritorni omai nel nostro core).

W Juliuszu Cezarze Handel wykorzystuje wyrafinowane techniki kompozytorskie,
by podkresli¢ emocje 1 charakter postaci w kazdej poszczeg6lnej arii — dzigki temu stajg
si¢ one bardziej zywe 1 wyraziste. Zastosowanie tych technik nie tylko ukazuje jego
umiejetnosci kompozytorskie, ale takze umozliwia zobrazowanie $wiata wewnetrznego

bohaterow oraz dynamike fluktuacji emocjonalnych.

Techniki ekspresji muzycznej

1. Aria V’adoro, pupille:

Kleopatra $piewa t¢ ari¢, by sprobowac zmyli¢ Cezara. Hindel wykorzystuje tutaj
delikatng melodi¢ ilekki akompaniament, aby wyrazi¢ to, ile uroku ma w sobie
Kleopatra. Delikatne dzwigki instrumentéw smyczkowych idetych drewnianych
sprawiajg, ze aria ta jest pelna stodyczy 1 romantyzmu, doskonale oddajac petig czaru

Kleopatry, jej strategiczny umyst.
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2. Aria Piangero la sorte mia:

Aria wyraza smutek i rozpacz, ktory odczuwa Kleopatra, gdy spotkaly ja trudnosci.
Héndel podkreslit melancholijno$¢ bohaterki poprzez uzycie powolnych rytmoéw,
glebokich melodii. Srodkowa cze$¢ utrzymana w tempie Allegro poprzez szybka
melodi¢ 1intensywny akompaniament wyraza jej wewngtrzny gniew. Niniejsza
kontrastowa technika sprawia, ze emocje Kleopatry ukazane zostaja w bardziej

réznorodny, wielowymiarowy sposob.

3. Aria Empio, diro, tu sei:

Aria $piewana jest przez Cezara. Bohater wyraza za jej pomoca swodj gniew, a takze
pogarde wobec Ptolemeusza. Hiandel uzyt szybkiego tempa, mocnych harmonii
1 dzwiekoéw, aby podkresli¢ determinacje i poczucie sprawiedliwos$ci przy$wiecajace
Cezarowi. Dodanie instrumentow detych blaszanych zwieksza dostojnos¢ tej arii, stuzy

podkresleniu odwagi i autorytetu Cezara.

4. Aria Va tacito e nascosto:

W tej arii Cezar daje znac, ze bedzie obserwowat i czekal na odpowiedni moment, by
w dogodnym czasie zaczaé dziata¢. Héndel za pomoca lekkiego akompaniamentu
1 melodie w niskim rejestrze tworzy atmosferg petng tajemnicy, ostroznosci. Wazna role
odgrywa tutaj grajacy solowo rog, ktéry ma przywodzi¢ na mys$l mysliwych, ktorzy
tropig zwierzyng — w ten sposob ukazywana jest czujno$¢ Cezara, jego strategiczne

mySlenie.

Podsumowanie:

W omoéwionych pokrotce ariach, Héndel umiejetnie przedstawil emocje i1 charakter
postaci poprzez techniki ekspresji muzycznej, a jednoczesnie wzmocnil napiecie 1 site
oddziatywania utworu, postugujac si¢ licznymi zmianami i kontrastem. Wykwintne
melodie i orkiestracja nadaja zatem kazdej postaci w Juliuszu Cezarze odrgbng
osobowos$¢ 1 energi¢, dzigki czemu mozna nazwaé ten utwor klasykiem opery

barokowe;.
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2.2 Cyrulik sewilski

Cyrulik sewilski to dwuaktowa opera komiczna Rossiniego, z wtoskim librettem,
autorstwa Cesare Sterbini’ego. Scenariusz oparty jest na francuskiej komedii Pierre'a
Beaumarchaisa (1775). Opera Rossiniego, za ktorej scenografi¢ odpowiadat Angelo
Toselli, miata premierg 20 lutego 1816 roku w Teatro Argentina w Rzymie. Cyrulik
zostal uznany za jedno z najwiekszych arcydziet komediowych w muzyce klasycznej
I jest czesto okreslony jako ,,0pera komiczna wszystkich oper komicznych". Dzisiaj,
ponad 200 lat po powstaniu, pozostaje dzielem cieszacym si¢ ogromng popularnoscia.

Opera Rossiniego jest oparta na pierwszej czesci trylogii autorstwa francuskiego
dramaturga Pierre'a Beaumarchais i opowiada o tytutowym Cyruliku Figarze, postaci
inteligentnej i przedsigbiorczej. Opera Mozarta Wesele Figara zostata skomponowana
30 lat wezesniej W 1786 roku i byta oparta na drugiej czesci trylogii Beaumarchais'go®
(trzecia cze$¢ trylogii to Wystepna Matka). Piszac pierwsza czg¢s¢, Beaumarchais
pierwotnie widziat ja w konwencji opery komicznej na bazie hiszpanskich motywow
melodycznych, ale dzietlo nie zostato zaakceptowane przez Comédie-Italienne, grupe
wloskich §piewakow-aktorow wystepujacych wtedy we Francji, stad przerobil ja na
sztuke dla Comédie Frangais. Prawdopodobnie nadajac tytulu pierwszej czegsci
Beaumarchais nawigzywat przesmiewczo do stynnej sztuki Tirso de Moliny Zwodziciel
z Sewilli... na ktorej kanwie powstat Don Giovanni Mozarta).

Wsrod innych oper opartych na sztuce Beaumarchais'go, mozna wymieni¢ Cyrulika
sewilskiego Giovanniego Paisiello (premiera miata miejsce w 1782 roku), Nicolasa
Isouarda z 1796 roku i Francesco Morlacchiego w 1816 roku. Cho¢ niegdy$ najbardziej
znane byto dzieto Paisiello, do dzi$ jedynie wersja Rossiniego przetrwala probe czasu
i nadal dominuje w klasycznym repertuarze operowym. Mozna jeszcze nadmienié, iz
11 listopada 1868 roku, dwa dni przed $miercig Rossiniego, kompozytor Constantino
Dall'Argine (1842-1877) wykonat wlasng oper¢ opartg o libretto Rossiniego

z dedykacja dla tworcy'™, bedacego na tozu $mierci. Przedstawienie nie byto porazka,

156 Weinstock, H. (1968). Rossini: A Biography. New York: Knopf, OCLC 192614, s. 54.
157 Weinstock, H. (1968). Rossini: A Biography. New York: Knopf, OCLC 192614, s. 366.
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ale krytycy potepili ,,zuchwatos¢" mtodego kompozytora i pézniej jego dzieto zostato
zapomniane.

Rossini byt bardzo produktywnym, ptodnym tworca. W ciggu 19 lat wystawiat
srednio dwie opery rocznie, a W niektorych latach nawet cztery. Muzykolodzy uwazaja,
ze skomponowat muzyke do Cyrulika sewilskiego w niecate trzy tygodnie, cho¢ stynna
uwertura pochodzi z dwoch wczesniejszych oper Rossiniego: Aureliano w Palmirze
| Elzbieta, krolowa Angli. Z tego powodu nie zawiera ona zadnego tematu muzycznego
z Cyrulika sewilskiego. Luigi Zamboni, dla ktérego Rossini napisal role
Figaro, namawial Rossiniego idyrektora Teatro Argentina Francesco Sforza-
Cesariniego, by obsadzili w roli Rozyny jego szwagierke Elisabette Gafforini w roli
Rossiny, jednakze ta zyczyta sobie zbyt duzo pieniedzy jako gaz¢ za wystep i W koncu
zdecydowano si¢ na Geltrud¢ Righetti. Premiera Cyrulika w Teatro Argentina
w Rzymie 20 lutego 1816 roku byla katastrofa 1°8, co historycznie niespecjalnie dziwi
biorgc pod uwagg kleske prapremiery Traviaty Giuseppe Verdiego, czy Carmen Bizeta:
publiczno$¢ syczata i wySmiewata wystep przez caly czas, a na scenie doszto do kilku
wypadkow. Ponadto wiele 0séb z publicznosci bylo zwolennikami Giovanniego
Paisiello, jednego zrywali Rossiniego jako kompozytora. Paisiello wykorzystat
psychologi¢ thumu, aby sprowokowa¢ widzéw do niechgci wobec opery. Sam
wczesniej rowniez napisat utwor o tym tytule i uwazal nowa wersj¢ Rossiniego za
zniewage dla swojej kompozycji. Paisiello i jego zwolennicy sprzeciwiali si¢ przede
wszystkim uzyciu glosu basowego®®, przeciez powszechnego w operze komiczne;.
Drugie przedstawienie zakonczyto si¢ jednak sukcesem.

Opera zostata po raz pierwszy wystawiona w Anglii 10 marca 1818 roku w King's
Theatre w Londynie w jezyku wtoskim. Wkrotce potem 13 pazdziernika w Covent
Garden Theatre pojawila si¢ wersja angielska w thumaczeniu Johna Fawcetta i Daniela

Terry'ego. W Ameryce wystawiono ja 3 maja 1819 roku w wersji angielskiej

158 Osborne, C. (1994). The Bel Canto Operas of Rossini, Donizetti, and Bellini. Portland (OR): Amadeus Press,
ISBN 978-0-931340-71-0, s. 52.

159 Gossett, P.; Brauner, P. (1997). Rossini. W: Holden, A. (red.), The Penguin Opera Guide. London: Penguin,
ISBN 978-0-14-051385-1, s. 334.
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(prawdopodobnie w wersji z Covent Garden) w Park Theatre w Nowym Jorku °.
Wersja francuska miala swojg premier¢ W Théatre d'Orléans w Nowym Orleanie
4 marca 1823 roku!®’. Wkrotce stata sie pierwsza opera wystawiong po wiosku
w Nowym Jorku, Manuel Garcia (ktory grat Almavive) i jego wloski zespot rozpoczeli
witasnie Cyrulikiem nowy sezon w Nowym Jorku i byta to pierwsza opera wtoska opera
wystawiona w oryginalnym jezyku®2,

Rola Rozyny zostata pierwotnie napisana dla kontraltu. Krytyk muzyczny Richard
Osborne napisat w The New Grove Dictionary of Opera: ,,Spiewacy czasami, $wiadomie
lub nie§wiadomie, przeinaczajg intencje Rossiniego. Najpowazniejszym odstepstwem byto (w
tym wypadku) przesunigcie (tessitury) postaci Rozyny w gore, przez co z petlnego blasku altu
zmienita si¢ W ,trzpiotowaty” sopran!®”. Pewnego razu, po tym jak Adelina Patti
zaspiewata W operze ari¢ Una voce poco fa, Rossini podobno powiedziatl do niej,
zartobliwie i Z przekgsem: ,,Bardzo dobrze moja droga, kto napisat utwor, ktory wiasnie
za$piewala$?164

Zauwazono tez jednak, ze Rossini czgsto zmienial muzyke dla konkretnych
$piewakow i tak np. napisal nowg ari¢ dla Joséphine Fodor Mainvielle, sopranistki,
ktora grata Rozyne na londynskiej premierze w 1818 roku i zaspiewala nowa arie
w Théatre-Italien w Paryzu okoto 1820 roku, gdzie zostata ona opublikowana.

Ze wzgledu na niedostatek prawdziwych kontraltow, rola Rozyny byta najczgsciej
Spiewana przez mezzosopran koloraturowy (w zaleznosci od odtwdrczyni,
dostosowywano wysoko$¢ tessitury lub pasaze koloraturowe). W dawnych czasach rola
rzadko byta odtwarzana przez soprany, przeciez pozniej wsrod wykonawczyn mozemy

znalez¢ takie nazwiska jak Marcella Sembrich, Maria Callas, Roberta Peters, Gianna

D'Angelo, Victoria de los Angeles, Beverly Sills, Lily Pons, Diana Damrau, Edita

160 Loewenberg, A. (1978). Annals of Opera 1597—1940 (third, revised ed.). Totowa, New Jersey: Rowman and
Littlefield, ISBN 978-0-87471-851-5, s. 643—-646.

161 Kmen, H.A. (1966). Music in New Orleans: The Formative Years 1791—1841. Baton Rouge: Louisiana State
University Press, ISBN 9780807105481, s. 97.

162 Sommer, S.T. (1992). New York. W: Sadie, S. (ed.). The New Grove Dictionary of Opera, tom 3. London:
Macmillan, s. 585-592

163 Ogborne, R. (2007). The Barber of Seville. In Stanley Sadie (ed.). The New Grove Dictionary of Opera.Vol. 1.
London:Macmillan. s. 311.

164 Osborne, R. (2007). The Barber of Seville. In Stanley Sadie (ed.). The New Grove Dictionary of Opera.Vol. 1.
London:Macmillan. s. 311.
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Gruberova, Kathleen Battle i Luciana Serra. Do znanych wykonan mezzosopranowych
Rozyny mozna z kolei zaliczy¢ takie §piewaczki jak Marilyn Horne, Teresa Berganza,
Frederica von Stade, Lucia Valentini Terrani, Susanne Marsee, Cecilia Bartoli, Joyce
DiDonato, Jennifer Larmore, Elina Garanca, Isabel Leonard i Vesselina Kasarova. Do
znanych, wybitnych kontraltowych odtworczyn Rozyny nalezy Ewa Podles, ktora w tej

roli debiutowata na scenie w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej w Warszawie.

Streszczenie

Miejsce akcji: Sewilla, Hiszpania

Czas akcji: XVIII wiek

Akt pierwszy

Scena I, Plac przed domem Bartola

Na placu przed domem Bartolo zespot muzykow i ubogi student Lindoro wykonuja
mitosng serenad¢ pod oknem Rozyny (,,Ecco, ridente in cielo”). Lindoro, ktory tak
naprawde jest mtodym hrabig Almavivg W przebraniu, ma nadzieje, ze pickna Rozyna,
ktorg juz spotkal izdazyt si¢ wniej zakocha¢, takze darzy go uczuciem, po ich
przypadkowym spotkaniu na miescie. Almaviva optacil wigc muzykow, ktorzy teraz
odchodza (Rozyna nie pojawila si¢ na balkonie), pozostawiajagc go W samotnosci.
Rozyna jest mtoda podopieczng zrzedliwego, starszego Bartolo. Ma bardzo niewiele
wolnosci, poniewaz jej posagiem, do czasu uzyskania petnoletnio$ci zarzadza doktor
Bartolo, ktory juz zdazyt si¢ przyzwyczai¢ do dysponowania majatkiem Rozyny i ma
skryty plan by ja, wbrew jej woli, poslubi¢. Poznanie Lindoro-Almavivy jest czyms
zdecydowanie nowym i ekscytujacym W jej, zda si¢ z gory zaplanowanym, zyciu. By
go znowu spotka¢ bedzie musiata zgubi¢ czujnos$¢ Bartola, ktory stale czuwa nad swoja
podopieczna.

Teraz na scenie pojawia si¢ Figaro i zaczyna $piewaé (cavatina: Largo al factotum
della citta), reklamujac siebie i Swoje ustugi. Almaviva tymczasem, patrzac i shuchajac
z boku, rozpoznaje w cyruliku swojego dawnego stuge. Nie tracgc czasu niezwlocznie

prosi go wigc 0 pomoc W zorganizowaniu spotkania z Rozyng, oferujac mu spore
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pieniadze, jesli uda mu si¢ to zatatwi¢. Zdaniem Figaro nie stanowi to problemu, bo
w domu Bartola bywa regularnie §wiadczac swoje ustugi.

Rozynie w koncu udaje si¢ wyj$¢ na balkon. Styszata milosng serenade i chce
przekaza¢ Lindoro bilecik z wiadomos$cig dla niego. Kiedy Bartolo, ktory
W miedzyczasie tez pojawit si¢ na balkonie, probuje jej to uniemozliwi¢, Rozyna
upuszcza ,,niechcgcy” mitosny liscik. Na pytania Bartolo co zawieral upuszczony
papier stwierdza dowcipnie iz byla to aria z nowej opery Zbyteczna ostroznosé, kryjac
aluzje do zabiegdéw Bartolo. Ten wybiega na zewnatrz W poszukiwaniu ,,arii” lecz liscik
juz przejal Almaviva, skryty pod balkonem. Wsciekly Bartolo zakazuje stuzbie
wpuszcza¢ do domu kogokolwiek poza nauczycielem muzyki Basiliem, ktory uczy
Rozyne $piewu, bedac jednoczesnie poplecznikiem niecnych knowan Bartolo.
Podejrzliwy Bartolo podejmuje tez decyzje by poslubi¢ Rozyne niezwlocznie
i skutecznie zaradzi¢ podejrzeniom, ktére go niepokoja.

Styszac z ukrycia plany Bartolo, Almaviva postanawia dziala¢, lecz nadal jako
biedny student Lindoro. Chce by Rozyna pokochata go nie dla jego pienigdzy i statusu,
ale z wyboru serca (canzonetta Se il mio nome...). Rozyna odpowiada mu z balkonu,
lecz natychmiast przerywa sptoszona powrotem Bartolo.

Poruszony Almaviva nalega by Figaro niezwlocznie przystapit do dziatania (duet:
All'idea di quel metallo). Figaro, tryskajacy co irusz nowymi pomystami, radzi
hrabiemu, by przebrat si¢ za Zoknierza, ktéremu kazano zakwaterowac si¢ u Bartola, by
W ten sposob uzyska¢ wstgp do domu. Zaraz tez modyfikuje pierwotny pomyst
I sugeruje by Almaviva zaprezentowat si¢ jako pijany oficer, bo z takim duzo trudniej
si¢ spiera¢. Almaviva ,kupuje” pomysl, na koniec pyta jeszcze Figara, gdzie go
znajdzie i wystuchuje zabawnej wyliczanki opisujacej warsztat cyrulika. Za swoje
pomysty, co oczywiste, Figaro zostaje bogato wynagrodzony. Obaj me¢zczyzni

rozchodzg si¢ wigc W doskonatych humorach.

Scena Il Salon w domu Bartolo.
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Scene rozpoczyna cavatina Rozyny, Una voce poco fa. (Aria ta zostata pierwotnie
napisana w tonacji E-dur, ale bywa podwyzszana 0 potton do F-dur dla soprandéw
koloraturowych, co usuwa problemy z fragmentami zbyt niskimi tessyturalnie. Inna
(w odroznieniu od wykonan mezzosopranowych) jest tez tradycja ozdobnych koloratur,
ktorymi $piewaczki popisujg si¢ przy wykonywaniu tej arii, si¢gajac niekiedy
wysokiego d3, a nawet f3).

Rozyna napisata wtasnie list do bardzo sympatycznego studenta Lindoro, ktorego
poznata niedawno na mieécie | ma nadziej¢ przekaza¢ go z pomocag Figara, ktory
przeciez czgsto bywa wjej domu. Ujawnia tez W arii swoj rezolutny charakter
I determinacj¢ by osiggnac to czego chce. Teraz zjawia si¢ Figaro. Oboje majg okazj¢
zamieni¢ zaledwie kilka stow bowiem ploszy ich nadejscie Bartolo z nauczycielem
muzyki Basilio. Ten ostatni wlasnie doniost, iz tajemniczym zalotnikiem Rosiny jest
hrabia Almaviva. Teraz podsuwa pomyst by rozpusci¢ fatszywe plotki 0 Hrabim,
dyskredytujgc go W ten sposob (stynna aria, La calunnia é un venticello, jest prawie
zawsze S$piewana O ton nizej niz oryginalne D-dur, ktora bardziej sprzyja basowej
tessiturze). Bartolo nalega by Basilio sporzadzit czym predzej Slubny kontrakt.

Gdy ci dwaj odchodza, na scenie ponownie pojawia si¢ Rozyna i Figaro. Figaro
prosi Rozyne 0 napisanie kilku stow otuchy dla Lindoro, ktore ta, ku zaskoczeniu
Figara juz napisata. (zabawny duet: Dunque io son...tu non m'inganni?).

Wraca Bartolo iindaguje Rozyne na temat jej rozmowy z Figarem. Wietrzac
podstep dopytuje 0 rdzne szczegoty jednak za kazdym razem Rozyna znajduje zabawne
wytlumaczenie. Podejrzliwy Bartolo ostrzega ja jednak w arii, ze W ostatecznosci
zamknie jg W pokoju (Aria: A un dottor della mia sorte). Rozyna zdaje si¢ nie
przejmowac tymi grozbami. Gdy oboje wychodzg, na scenie pojawia si¢ stuzaca Berta
by ponarzeka¢ na pobtazliwos¢ swego Pana wzgledem Rozyny itak zaskakuje ja
natarczywe pukanie do drzwi.

To Hrabia Almaviva, przebrany za zotnierza i udajacy pijanego, wchodzi do domu
i zada, by go tam zakwaterowa¢. W obawie przed pijanym me¢zczyzng, Berta,

gospodyni domu, pedzi do Bartolo po ochrone. Bartolo méwi ,,zolierzowi”, ze on
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(Bartolo) ma oficjalne pismo, ktore zwalnia go z obowigzku kwaterowania zotnierzy
W jego domu. Almaviva udaje, ze jest zbyt pijany | wojowniczy, by zrozumiec,
i wyzywa Bartolo na pojedynek. Podczas gdy Bartolo szuka w swoim zagraconym
biurku dokumentu, ktory potwierdzalby jego zwolnienie z obowigzku kwaterowania
zohierzy, Almaviva szepcze do Rozyny, ze jest tak naprawde Lindorem w przebraniu
I przekazuje jej list mitosny. Bartolo widzi t¢ scen¢ i teraz domaga si¢ informacji, co
znajduje si¢ na kartce W rgkach Rozyny, ale ta oszukuje go, podajac mu... swojg liste
rzeczy do prania. Bartolo i hrabia dalej glosno si¢ ktocg. Kolejno przychodzg Basilio,
potem Figaro, ktory ostrzega, ze odgtosy kiétni budza cala okolice. W koncu hatas
rzeczywiscie przyciaga uwage dozorcy i sasiadow, ktorzy wzywaja oddziat zohierzy.
Ci energicznie wkraczaja do domu z zamiarem aresztowania pijanego oficera, jednakze
Almaviva po cichu wyjawia dowddcy swoja prawdziwa tozsamosé. W efekcie, ku
zdumieniu Bartolo i Basilio zotnierze salutujg intruzowi i wychodza! Figaro, widzac to,
nie moze powstrzymac si¢ od $miechu. (Final: Fredda ed immobile, come una statua).
Zamieszanie nasila si¢: wszyscy zaczynaja mie¢ bole glowy i halucynacje stuchowe
(Mi par d'esser con la testa in un'orrida fucina; dell'incudini sonore I'importuno

strepitar), ktorymi konczy si¢ akt pierwszy.

Akt drugi

Scena I: Pokéj z pianoforte (ew. z klawesynem) w domu Bartolo.

Hrabia Almaviva ponownie pojawia si¢ W domu doktora, w kolejnym przebraniu, jako
Don Alonso, uczen don Basilio, ktory ma rzekomo zastapi¢ chorego nauczyciela. Aby
zdoby¢ zaufanie Bartola, Don Alonso moéwi mu, ze przechwycit list Lindoro do Rozyny:
twierdzi, ze Lindoro jest stugg hrabiego Almavivy, ktéry ma wobec Rozyny niecne
zamiary. Podczas gdy Almaviva udaje, ze udziela Rozynie lekcji $piewu (Contro un
cor), przybywa Figaro, by ogoli¢ Bartolo. Nie chcgc zostawi¢ Rozyny samej
Z nauczycielem $piewu, Bartolo nalega, by Figaro ogolit go wilasnie tam, w pokoju
muzycznym. Wtem pojawia si¢ Basilio, ale Almaviva przekupuje go sakiewka

pienigdzy, aby wyszedl, przy czym wiele mowi si¢ 0jego mizernym wygladzie,
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podtrzymujgc W ten sposob legende o rzekomej chorobie. (Kwintet: Don Basilio! -
Cosa veggo!). Niestety, na koniec Bartolo orientuje si¢ W sytuacji, podstuchujac
rozmow¢ Almavivy z Rozyng i ze ztoscig wypedza wszystkich. Zty na siebie, ze tak
dat si¢ podejs¢ wysyta stuzacego po notariusza by wymuszonym §lubem raz na zawsze
rozwigza¢ problemy z niesforng podopieczng, a sam staje na strazy domu, bo juz
przestat ufa¢ komukolwiek. Odstone konczy zabawna aria stuzacej Berty narzekajacej
na swego Pana, ktéremu zaloty do Rozyny odebraty rozum.

Scena 11: dom Bartolo.

Bartolo nakazuje Basilio, by notariusz si¢ dobrze przygotowatl: tego wieczora
ma si¢ odby¢ jego $lub z Rozyna. Basilio wychodzi, przybywa Rozyna. Bartolo chytrze
pokazuje Rozynie list, ktory napisata do ,Lindoro” (ktory wreczyt mu Almaviva
probujac zdoby¢ jego zaufanie) i przekonuje ja, ze jest to dowdd na to, ze Lindoro jest
jedynie shuga Almavivy ina polecenie Almavivy ma si¢ tylko nig zabawic.
Zrozpaczona Rozyna zgadza si¢ wyj$¢ za Bartolo i jednoczes$nie zdradza, iz wkrotce
zjawig si¢ umowieni Lindoro z Figarem. Bartolo rusza czym predzej po zandarmow.

Podczas instrumentalnego interludium z muzyka nasladujaca odglosy burzy
Z piorunami, co wzmaga atmosfer¢ napigcia i niepewnosci. Almaviva i Figaro wspinaja
si¢ po drabinie na balkon iprzez okno wchodza do pokoju Rozyny (ich wejscie
obserwuje $pieszacy po zandarmow Bartolo i czym predzej usuwa drabing by nie mogli
uciec. W domu Rozyna oskarza Almavive, ktorego uwaza za Lindoro, 0 zdrade. Wtedy
Almaviva ujawnia swoja tozsamo$¢ i natychmiast oboje si¢ godza. Podczas gdy
Almaviva i Rosina sg pograzeni W mitosnym oczarowaniu, Figaro probuje namowic
ich do ucieczki. Do drzwi wejsciowych zblizaja si¢ dwie osoby. To Basilio i notariusz.
Hrabia, Rozyna i Figaro probujg wyjs¢ po drabinie, ale odkrywaja, ze juz jej nie ma.
Korzystajac z nadarzajacej si¢ okazji (w domu nie ma Bartolo, ajest notariusz)
Almaviva za pomoca perswazji, tapéwek i grozb, zmusza notariusza do udzielenia
$lubu jemu i Rozynie, a Basilio i Figaro sg tego formalnymi $wiadkami (to drugi raz
kiedy tapowka skutecznie rozwigzuje obiekcje Basilio). Dopiero wtedy przybywa

Bartolo w towarzystwie dozorcy i zotierzy, lecz jest juz za p6zno: malzenstwo zostato
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zawarte. Bartolo jest zdezorientowany, ale uspokaja go zapewnienie Almaviwy, ze
bedzie mogt zatrzymac posag Rozyny. Opera konczy si¢ hymnem mitosci (Amor e fede

eterna, si vegga in noi regnar!).

Cyrulik sewilski w Chinach

(Ilustracja nr 16) 1%

W 2011 roku Teatr Narodowy w Pekinie we wspotpracy z dyrygentem Lorinem
Maazelem i Casolton Festival wystawit premiere opery Cyrulik sewilski. Do obsady
dotaczylo wielu wybitnych $piewakdw, takich jak baryton Mario Casi, mezzosopran
Cecilia Molinari 1itenor Xabier Anduaga. Slynny baryton Zhou Zhengzhong,
mezzosopran Wang Hongyao, tenor Yang Yang oraz $piewacy operowi Guan Zhijing
1 L1 Xintong zasilali chinska czgs$¢ zespotu.

Od czasu premiery w 2011 roku Cyrulik sewilski zostat wystawiony w Teatrze
Narodowym w Pekinie w czterech sezonach, a inspirowana taficem hiszpanskim
choreografia caly czas jest wykorzystywana w kolejnych wznowieniach. W czwartej
turze wystepoOw scene zaszczycili tacy wspaniali $piewacy jak Zhou Zhengzhong,

Wang Hongyao, Yang Yang, Enrique Maria Marabelli i Ran Xiaoyu.

Opis inscenizacji
Gdy kurtyna si¢ podnosi, zdeformowane 1 artystycznie znieksztatcone budynki

wyobrazajace Sewille przykuwaja uwage widzow jeszcze przed rozpoczgciem

165 Autor: nieznany. Link do zdjecia: http://cul.huangiu.com/article/9CaKrnKihPT, Dostep: 5.02.2024
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wlasciwej akcji.

Rezyser dopracowal wielu szczegdtow spektaklu i wprowadzil rozne innowacje,
zmieniajgc na przyktad ruch na scenie i aspekty zwigzane z ciggloscig przedstawienia.
Kiedy Hrabia i Figaro podnosza kartke, ktorg Rozyna zrzucita z balkonu, widzow czeka
mata ,niespodzianka”: narracja tresci kartki jest wjezyku chinskim. W trakcie
spektaklu czesto pojawiaja sie zartobliwe wtracenia po chinsku, co wywoluje ogromna
rado$¢ publicznosci.

Jak powiedziat w wywiadzie dyrygent Rico Saccani, pierwszy akt Cyrulika
sewilskiego to punkt kulminacyjny catej produkcji. To w nim koncentrujg si¢ wszystkie
wazne fragmenty ukazujace talent artystow. Orkiestra, choér i$piewacy Teatru
Narodowego pracowali razem pod batuta Saccaniego iudalo im si¢ dojs¢ do
wspaniatych rezultatow. W pierwszym akcie Zhou Zhengzhong w bardzo wiarygodny
sposob sportretowat petlnego entuzjazmu cyrulika Figara, wykonujac ari¢ Largo al
factotum, a hrabia, grany przez Yang Yanga, zachwycit swoim lirycznym tenorem. Jego
duet z Zhou Zhengzhongiem wywotat owacje na stojaco.

Wystepy Rozyny (w tej roli Wang Hongyao) i Bartolo (Paolo Bordogna) rowniez
byly zjawiskowe. Rozyna $piewata urocze i figlarne Una voce poco fa, a Bartolo —
dowcipne La calunnia na miarg ich pigknych gtosow i1 znakomitej techniki wokalne;.
Oboje sprostali wyzwaniom trudnych do wykonania fragmentéw wokalnych, aich
interpretacje ukazaly wiarygodne postaci, pelne psychologicznej prawdy. Warto
nadmieni¢, ze $piewacy z Teatru Narodowego w Pekinie: Guan Zhijing i Li Xintong
zachwycili publicznos¢ jako Basilio 1 Berta, a Shang Chunlai btyszczal jako Fiorello -
wszyscy otrzymali gromkie brawa od publicznosci, co skrzgtnie odnotowano

w recenzjach, czego przykladem fragment jednej z nich, ponize;.

65



(Tlustracja nr 16)*°

W sierpniu 2023 r. w Teatrze Wielkim w Chongqing (ang. Chongqing Grand Theatre)
wystawiono opere wloskiego kompozytora Rossiniego pt. Cyrulik sewilski. Opera ta
zdobyta wysokie uznanie publicznos$ci: podkreslano jej humorystyczng fabute, piekna
muzyke 1 wyjatkowa scenerie.

W spektaklu w Chongqing Grand Theatre brala udziat wloska orkiestra Raphael,
ktoérej dyrygentem i dyrektorem artystycznym jest Stefano Bartolucci. Aktorzy zagrali
znakomicie: ich $piew byl poruszajacy, w pelni ukazywat charaktery iemocje
bohaterow utworu. Scenografia ikostiumy wyrdznialy sie duza wykwintnoscia,
tworzac wizualng i stuchowa uczte dla publiczno$ci.

Opera przyciagneta wielu entuzjastow opery, wyprzedano wszystkie bilety, sala
byta wypetiona po brzegi. Publiczno$¢ ocenita oper¢ bardzo wysoko, doceniajac jej
artystyczny kunszt 1 wyjatkowos¢. Jeden z widzoéw powiedzial: ,,Ogladam opere po raz
pierwszy. Czuje si¢ bardzo zszokowany i czuj¢ urok opery, gra aktoréw i muzyka sa naprawde

doskonate”.

166 Autor: nieznany. Zrodho zdjecia: https://baijiahao.baidu.com/s?id=1774591411629617480 Data dostepu:
12.02.2024
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Sukces tego spektaklu pokazuje poziom produkcji 1 artyzmu w Chongqing Grand
Theatre, daje tez nadziej¢ na dalszy rozwdj tego typu wydarzen artystycznych

w miescie Chongging. 1%/

167 Chongqing Ribao. Link: https:/baijiahao.baidu.com/s?id=1774591411629617480&wfr=spider&for=pc, Data
dostepu: 12.05.2024

67


https://baijiahao.baidu.com/s?id=1774591411629617480&wfr=spider&for=pc

Rozdzial trzeci. Analiza tekstowo-muzyczna utworéw na plycie CD
3.1 Sesto

3.1.1 Svegliatevi nel core — aria Sesto z 11 aktu opery

Tekst:

SESTO
Svegliatevi nel core
furie d'un alma offesa
a far d'un traditor aspra vendetta!
L'ombra del genitore accorre a mia

difesa

Sesto:
Obudzony w sercu
furie obrazonej duszy
By dokona¢ gorzkiej zemsty na zdrajcy!
Cien rodzica nadchodzi w mej obronie
I mowi: dla ciebie ten rygor

edice: a te il rigor Syn czeka.
Figlio si aspetta
1. Struktura muzyczna
Struktura trzyczesciowa
Struktura A (Fine.) B | A |
Poszczegdlne | Preludium | a-bb’- | Interludium cc’ Da Capo.

czesci a’a’

Tempo Allegro Largo Da Capo.
Numery 1-7 8-29 30-34 35-64 Da Capo.
taktow

Tonacja c-°E-c PE-PB-PA- Da Capo.

c-g

Jest to typowa aria da capo, w ktorej wystepuje powtdrzenie pierwszej czgsci A.

Utwor charakteryzuje si¢ trzyczeSciowa budowa, utrzymany jest w metrum 4/4,
w tempie Allegro-Largo-Allegro, a gldwna tonacja to c-moll. Strukturalnie, 64. takt
utworu z Da Capo. 134. takt Fine tworza pelng zamknieta strukture repryzowa
w formie: preludium, A, interludium, B, interludium (preludium), A 1ikoda
(interludium).

Ponizej znajduje si¢ bardziej szczegdlowa analiza utworu:

Preludium (takty 1-7), sktada si¢ z partii basowej 1 partii skrzypiec I 11I. Partie
skrzypiec I 1 II graja ten sam motyw melodyczny, ale w taktach 5-6 nastgpuje zmiana

harmoniczna o trzy stopnie, tworzaca efekty harmoniczne. Cz¢$¢ basowa gra natomiast
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drugg melodi¢ w nizszym rejestrze, tworzac kontrapunkt do melodii skrzypiec I i 1I,
wzbogacajac wrazenia dzwickowe u stuchaczy. Pod wzgledem tonacji, poczawszy od
c-moll, w taktach 6-7 powstaje progresja basowa V-I w tonacji °E (mayor).

W pierwszej czesci A (takty 8-29) przewaza tonacja c-moll, ktora w 11 takcie
przechodzi do °E, a pozniej ponownie wraca do c-moll po taktach 20-21. Jesli chodzi
o strukturg tej czg¢sci, ma ona forme: a-bb'-a'a'. Jesli chodzi o podzial fraz, maja one
typowa ,.,kwadratowg” strukture: 4 takty na fraze.

Melodia w taktach 8-11 bierze si¢ z preludium, ktéry nalezy do materiatu
tematycznego 1 tworzy frazg¢ a. Natomiast takty 12-16 to swoiste rozszerzenie frazy a,
tworzace fraz¢. Fraza b’ jest modulowang o trzy stopnie w gore fraza b. Z kolei takty
22-29 rozwijaja wariacj¢ melodyczng tematu frazy ,,a” w czterech taktach, tworzac
fraze a'. Interludium (takty 30-34), z wyjatkiem koncowej czgsci, ktéra odrobing sie
rozni, jest w wigkszosci catkowitym powtdrzeniem preludium, wiec nie bedzie tutaj
omawiane.

Druga cze$¢, B (takty 35-64) charakteryzuje si¢ duza chwiejnoscia tonalna,
z czestymi zmianami tonacji, przykladowo: °E-"B-A-c-g. Pod wzgledem struktury,
pierwsze 8 taktow stanowi jedng jednostke strukturalng: frazg c. Melodia kontrastuje
z czgscig A, potaczenie dlugich warto$ci rytmicznych z drobnymi szesnastkami nadaje
muzyce zupelnie nowy wyglad. W takcie 48 rozpoczyna si¢ fraza c', dtuzsza niz
poprzednia fraza, szczegdlnie jesli chodzi o takt 60, ktory wykorzystuje zmienione
powtorzenie, stanowigce przedtuzenie struktury. W rozwoju melodii pojawia si¢
rowniez niewielka zmiana ornamentacyjna.

Repryza czgsci A, jako Ze oznaczenie Da Capo pojawia si¢ w takcie 64, ktory

tworzy zamknietg strukture z Fine w takcie 34, nie zostaje tutaj opisana.

2. Analiza melodii
a. Glowna melodia a
Przyktad nr 1 przedstawia poczatek utworu, z partiami skrzypiec I 1 II oraz partig

basowa grajacymi razem te samg melodie, oddalonymi od siebie o oktawe, co daje
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stluchaczowi poczucie ,,uporzagdkowania” muzyki. Fragment utrzymany jest w tonacji

c-moll, a dwutaktowy motyw przewodni obejmuje zakres od C' do 2, wydobywajac

»dusze” utworu. Jesli chodzi orytm gléwnego motywu, sktada si¢ z kombinacji

¢wierénut, 6semek i szesnastek, a pod wzgledem wysokosci dzwickow sktada sie

glownie z dzwickéw C, °E i G akordu I stopnia tonacji c-moll.

Partie wokalne zaczynaja pojawiac si¢ w takcie siodmym, a partie skrzypiec [ i II

pokrywaja si¢ wysokos$cig z partiami wokalnymi. Po dwoéch taktach, partia basowa

rozpoczyna si¢ o oktawe nizej, tworzac swoistg kanoniczng imitacje.

Przyktad 1
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b. Gléwna melodia b

Przyktad 2
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Przyktad nr 2 pokazuje bardziej delikatng strukture muzyczng utworu w takcie 35,
metrum 3/8, w tempie Largo. Pod wzgledem wysokosci dzwicku, gtdbwnym motywem
melodii jest nadal roztozony akord utrzymany w tonacji. Tonacja gtownego motywu
melodycznego to "E-dur. Statyczno$¢ miedzy vibrato partii skrzypcowej i dtugimi

nutami partii wokalnej tworzy kontrast miedzy przylegajacymi partiami utworu.

3. Harmonia i faktura akompaniamentu
3.1 Analiza harmonii

W catym utworze, tonacja sekcji Allegro opiera si¢ gtdéwnie na uktadzie tonalnym
c-"E-c, atego rodzaju zmiana o trzy stopnie w goére nadaje utworowi bardziej
romantycznych barw. Teoretycznie, sg one czescig systemu o tych samych znakach
przykluczowych, ale r6znia si¢ tylko barwa dZzwigku.

Struktura utworu jest w duzej mierze podzielona na fragmenty ztozone z fraz a-
bb'-a'a’, a uklad tonalny to c-bE-c. Przyklad nr 3 pokazuje takty 9-16 (od frazy a do
frazy b). Analizujac partyture z przykladu nr 3 stwierdzamy, ze wykorzystanie akordow
modalnych jest tutaj bardziej regularne, zwlaszcza w przypadku akordu kadencyjnego
[I-1Vs-V-I, w ktorym wida¢ w peini kadencje IV, V 1l. Pokazuje to, ze system
harmoniczny tonacji durowych i molowych staje si¢ coraz jasniejszy.

Przyktad 3
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Przyktad nr 4 pochodzi z taktow 45-54 w drugiej czesci utworu, czesci B. Cata
cze$¢ B jest bardzo bogata tonalnie, przechodzac zmiany tonalne ®E-°B-’A-c-g, ale
ogolnie potaczenia akordowe pokazuja petng progresje IV-V-1. Fakt, ze Héandel
w tamtym momencie reprezentowat styl barokowy (a wigc gltownie strukture
polifoniczng), nie oznacza, ze nie zwracal uwagi na odpowiednie wykorzystanie
harmonii. Wykorzystano réwniez harmonie trzeciego i szostego stopnia, co zapewnito

bogatszy dzwiek i uczucie ,,pelni” muzyki.
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3.2 Faktura akompaniamentu

W tym utworze, po tym gdy partia wokalna staje si¢ gléwng melodig, w fakturze
akompaniamentu pojawiaja si¢ widoczne w taktach 11-13 (przyklad nr 5) szesnastki
grane przez parti¢ skrzypiec. Ten typ akompaniamentu moze by¢ postrzegany jako tak
lubiany przez Mozarta bas Albertiego, ktéry Mozart uwielbial stosowaé w swoim
czasie - tj. akompaniament z roztozonymi akordami - ten typ akompaniamentu C, G, E,
G nazywany jest wlasnie basem Albertiego. Chodzi o rozktadanie akordu na warto$ci
w kolejnosci: najnizszy, najwyzszy, Srodkowy, najwyzszy. W tej arii kompozytor
umiescit cztery glosy orkiestry smyczkowej na wysokosciach roztozonych akordow,
tworzac caltkowite tto dzwickowe. Z kolei partia basowa gra dzwieki akorddw,
rozktadajac melodi¢ wewnatrz akordow, co sprawia, ze muzyka staje si¢ bardziej
ciekawa. Ten sam rodzaj akompaniamentu wystepuje w taktach 17-22 utworu, ktore nie

beda tu juz wigc opisane.

Przyktad 5
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Ponadto, w przyktadzie 4 widzimy, Ze ten zintegrowany akompaniament zawiera
wtracenia w postaci dtugich dzwigkdéw 1 pauz. Partie skrzypiec I i1l majg te same
wysokosci co partia altowki, naktadaja si¢ na partie basowa tworzac akord i pewng

relacj¢ miedzy gtdéwng melodig a akompaniamentem.
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U Héndla w tym okresie nadal wyst¢powaly cechy epoki baroku, co widaé
w fakturze akompaniamentu, ktora utrzymana jest wtasnie w barokowym stylu - tzn.
glosy wokalne i basowe sg odpowiedzialne za cz¢$¢ melodyczng (jeden wysoki i jeden
niski). Srodkowy rejestr ,wypelniony” jest natomiast przez reszte orkiestry
smyczkowej, czasami pojawia si¢ basso continuo albo kanoniczna imitacja
polifoniczna.

Svegliatevi nel core to aria z I aktu, sceny IV wloskojezycznej opery Juliusz Cezar
Héndla. Aria zostata napisana do roli Sesto (roli spodenkowej). Sesto $piewa te arie,
aby zapewni¢ matke, ze pomsci $mieré swojego ojca Pompejusza, ktory zostal
zamordowany przez Egipcjan na polecenie Tolomeusza (Ptolemeusza XIII), aby
udowodni¢, ze Egipcjanie s3 lojalni Cezarowi. Aria jest bardzo bogata emocjonalnie,
petna smutku, gniewu, strachu i determinacji. Dlatego wlasnie podczas jej $piewania
nalezy wykona¢ wiele pracy. Ostatecznie to wlasnie interpretacja emocji zawartych
W utworze czyni ari¢ tak wyjatkowa.

Przez caly czas trwania Juliusza Cezara, Sesto wiele razy przysigga pomsci¢
morderstwo swojego ojca. Ale jesli postuchamy uwaznie, okaze si¢, ze pragnienie
zemsty, ktore buduje w kompozycji Hindel, to bardzo ztozona emocja. Dowodem na
to jest kontrast miedzy dwiema ariami Sesto z I aktu, Svegliatevi nel core (,,Obudz
swoje serce”) 1 Cara speme, questo core (,,Droga nadziejo, to serce”).

W pierwszej czesci Svegliatevi nel core Hindel pokazuje stuchaczowi uczucia Sesto
W czystej, surowej, namigtnej muzyce. Stowo ,,furie” (gniew) jest w niej
spotegowane, a Sesto wielokrotnie powtarza ,,svegliatevi” (obudzi¢), zdeterminowany
by wznieci¢ ten gniew, o ktorym $piewa. Oba stowa we frazie musza odzwierciedla¢
»gwattowno$¢”, a Spiewaczka musi z duzg sitg 1 wyraznie wymawiac stowa. Nalezy
zwréci¢ uwage na przyklad na to, ze ,,1” w Svegliatevi nel core, furie d'un alma offesa
bywa czg¢sto przez wykonawczynie ignorowane.

W czesci srodkowej aria obiera zupelnie inny kierunek. Stowa Sesto nadal sa
stowami zemsty, ale teraz bohater mys$li o ojcu, ktéorego niedawno stracit.

Akompaniament jest prosty, melodia melancholijna i powolna, tak ci¢zka, jak serce
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Sesto. Duch Pompeo zaczyna do niego przemawiac, a gltos Sesto staje si¢ silniejszy,
gdy $piewa o jego radach i przestrogach. W tym fragmencie podkreslono stowo ,,figlio”
(,,syn”), tak jakby Sesto czytal stowa ojca. Hindel daje nam w ten sposob inne
spojrzenie na zemste, ktora jest nie tylko krwiozercza, lecz takze pelna smutku.

Nalezy uwazac, aby nie ,,przesadzi¢” z vibrato w tej czegsci.

Jedng z ulubionych mezzosopranistek autorki, kreujacych parti¢ Sesto jest Isabel
Leonard, amerykanska $piewaczka znana z duzej ekspresji dramatycznej wykonania
1 wirtuozowskiego $§piewu. Wystepowala w gtownych rolach w kilku znanych na catym
Swiecie teatrach operowych i festiwalach muzycznych, zdobywajac szerokie uznanie
iwiele nagrod. 1 Isabel Leonard wystepowala zwielkim wyréznieniem
w najwazniejszych teatrach operowych na catym §wiecie, na przyktad w Metropolitan
Opera, San Francisco Opera i Vienna State Opera. Zostata doceniona za swoje wystepy
dziel Mozarta, Rossiniego 1 Hindla.

Zagrata Sesto w Juliuszu Cezarze w teatrze operowym Palais Garnier w 2011 roku,
rola ta przyniosta jej szerokie uznanie krytykow. 1*° Dyrygowata wtedy Emmanuelle
Haim, muzyke wykonywal zespdot Le Concert d'Astrée, Leonard za pomocg swojego
mocnego $piewu i subtelnej gry aktorskiej udalo si¢ wydoby¢ ztozonos¢ emocji Sesto,
jego determinacje do zemsty i1 mlodziencza odwage. Jej wystep gleboko poruszyt
publiczno$¢, dodat postaci Sesto Zycia i dramatyzmu.

Jesli chodzi o wykonanie, Leonard jako Sesto pojawia si¢ §piewajac ten utwor ze
sztyletem w lewej r¢ce, jej oczy byly stanowcze i uduchowione, stala wyprostowana -
jej ciato bylo w pozycji pionowej od stoép do glowy, bez wzgledu na to, jak poruszato
si¢ jej ciato. W czesci B piosenki za pomocg oczu wyrazata smutek i zal postaci.

Spiewajac stowo ,.Figlio", wydawato sie, jakby duch ojca Sesto wzial go
w posiadanie — Sesto byt peten ducha walki i sily, a kiedy $piewa ostatnig linijke,
,Figlio si aspetta”, podnidst sztylet obiema rgkami. Gdy nastgpil powrot do czesci

A’, obie rece trzymaty sztylet, a kroki Sesto staly si¢ pospieszne, emocje postaci

168 Metopera. Link: https://www.metopera.org/discover/artists/mezzo-sopranos/isabel-leonard/, Data dostepu:
20.12.2023
169 Gramophone. Link: https:/www.gramophone.co.uk/review/handel-giulio-cesare-, Data dostepu: 20.12.2023
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rosty wraz z rytmem muzyki. Po zakonczeniu wystgpu Sesto wybiegl ze sceny.
Konstruujac swoja koncepcje wykonawczg tej partii staralam si¢ podaza¢ wilasnie
tropem Leonard, modyfikujac wszakze szczegoétowe rozwigzania do swojej

emocjonalnosci i swojego rozumienia emocji powodujacych odgrywang postacia.

3.1.2 Cara speme — aria Sesto z 11 aktu opery

Tekst:

SESTO Thumaczenie:

Cara speme, questo core Droga nadziejo, to serce

tu cominci a lusingar. Zaczynasz schlebiac.

Par che il ciel presti favore Wyglada na to, Zze niebo mi sprzyja
i miei torti a vendicar. By pomsci¢ moje krzywdy.

1. Struktura muzyczna

Trzyczesciowa struktura
Struktura Al (Fine.) B A
Poszczeg Preludi a Interlud c D Zakoncz
olne czgsci um -b um al enie
Segno.
Tempo Largo
Numery 1-3 4 17-18 1 D 26-29
taktow -16 9-24 al
Segno.
Tonacja E-*B-°E c D
-g al
Segno.

Niniejsza aria sklada si¢ z trzech czesci. Jej gtowna tonacja to B-dur, tempo:
Largo, ametrum: 4/4. Mozna ja podzieli¢ na: preludium, pierwsza cze$¢ A,
interludium, drugg czgs$¢ B, repryze czesci A 1 zakonczenie (interludium). Z uwagi na
Dal Segno w takcie 25, ktore powtarza zapis Z taktu 4, pojawia si¢ tu aspekt powrotu

do poczatku, co tworzy strukture aria da capo.
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Ponizej autorka dokona bardziej szczegotowej analizy:
Szczeglélowa analiza:

W preludium (takty 1-3) partia basowa wykonuje staty motyw, przypominajgcy
barokowy basso continuo. Tonacja to Es-dur.

Pierwsza czeg$¢ A (takty 4-16) rowniez utrzymana jest W tonacji Es-dur. Cz¢$¢ A
podzielona jest na kontrastujgce ze sobg frazy a i b. Sekcja dzieli si¢ na dwie czesci,
tworzac strukture 6+7 taktow. W taktach 7-9 pojawienie si¢ obnizonego tonu A
powoduje chwilowe przesunigcie tonacji, zwlaszcza w taktach 8-9, gdzie wystepuje
progresja V-l w tonacji B-dur, co powoduje przejsciowa modulacj¢ do V stopnia

w stosunku do pierwotnej Es-dur.

Interludium (takty 17-18) to fragment ,,przejsciowy”, Z materiatem melodycznym

pochodzacym ze wstepu, gdzie partia basowa ponownie wykonuje staly motyw,

»przeciagajac” go.

Druga czg$¢, B (takty 19-24), sktada si¢ z dwoch czterotaktowych fragmentow,
tworzacych kontrastujagce ze sobg frazy ¢ i d. Cz¢$¢ B rozpoczyna si¢ w tonacji c-moll,
apo takcie 21 nastgpuje zmiana nuty A na F#, co nadaje muzyce tonacj¢ g-moll,
tworzac modulacje I-V w stosunku do wczesniejszej c-moll. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze
fragment stalego motywu tematycznego z preludium pojawia si¢ w takcie 25,

oznaczonym na koncu Dal Segno, informujacym 0 powtdrzeniu.

Nastepnie rozpoczyna si¢ repryza czesci A, ktora jest identyczng ,.kopia”

pierwszej czesci A, wigc nie bedzie tutaj szerzej opisywana.

W zakonczeniu (takty 26-29) tonacja powraca do Es-dur, a w akompaniamencie
pojawiajg si¢ skrzypce i partia basowa, ktore taczg sie, tworzac krotkg kanoniczng

imitacje oktawowa z odstgpem jednego taktu, po czym utwor si¢ konczy.

2. Analiza melodii

a. Glowna melodia

Przyktad 1
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Przyktad 1 pochodzi z taktow 1-5 utworu i sktada si¢ z partii basowej oraz partii
wokalnej. Motyw melodyczny jest najpierw grany przez parti¢ basowa, W ktorej
pojawiaja si¢ trzydziesto-dwojki w tempie Largo, co czyni t¢ ari¢ bardziej unikalng
w poréwnaniu do innych podobnych utworéw. W partii basowej, w ramach basso

continuo, staty rytm i wysoko$¢ dzwigku tworzg glowny motyw utworu.

Po czwartym takcie migdzy partia wokalng abasowa powstaje imitacyjny
kanoniczny kontrapunkt, oddalony o dwie wartosci rytmiczne. Ten motyw
melodyczny, oparty na tonacji Es-dur, charakteryzuje si¢ roztozonym akordem Es-dur
| stopnia, ztozonym z trzech dzwigkoéw: Es, G i B, z dodatkiem réznych dzwickow
pomocniczych na stabych miarach taktu, co pomaga ,,udekorowac” i zmodyfikowac

motyw melodyczny.

Frzyk%ad 2
a
i = . PR [
' Y r | A Y E I I} | (% | 4 L I | - | | 1
Bt ¥ e B = 1 = T e —
@ b ' i L r3 I i £l | “a— T i o I | — | & T L I i i T 1T | S i i
¥ = - e - e L i ey |
) t ¥ [ —_ e §
gar, speme ¢a - ra, ca-ra spe - me! que - sto co - re tu co-min - ¢l a lu-sin-
# ~ # [ " . P
s 3 = E e m—— | H = B e — T = ot
Bl " i I T T T T 1T I - i i | - i T I i Pl ) — T I i . 1
1 = = r - f . = ¥

Przyklad nr 2 dotyczy taktu nr 9 utworu, gdzie znajduje si¢ druga fraza b. Melodia
wokalna to urozmaicony materiat tematyczny gtownego motywu, wzbogacony o nowe
linie melodyczne i zmiany rytmiczne, ktére nadaja jej unikalny charakter. Mozemy
zauwazyC, ze tematyczna melodia partii basowej jest tutaj ,,wplatana” w muzyke,
petniac role symbolicznego poczatku, sktaniajac §piewaczke do przejscia do nastepne;j
frazy, a jednoczesnie odgrywajac istotng role w catej dtugosci utworu. Ten sam motyw

pojawia si¢ w interludium i zakonczeniu kazdej sekcji.
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b. Melodia koloraturowa

Przyktad 3
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W przyktadzie nr 3 mozemy zaobserwowa¢ charakterystyczng dla Haendla
koloraturowa form¢ melodyczng, charakteryzujaca si¢ stala kombinacjg rytmiczng
Z powtdrzeniami, modulacja iinnymi technikami. W koloraturowym fragmencie
w taktach 7-8 kompozytor stosuje rytm szesnastkowy, a potem trzydziestodwojkowy
oraz nuty z kropkami. Jest to swoisty ,,rdzen”, ktory rozwija si¢ we wzor rytmiczny

szesnastek i nastepujacych po nich 6semek czy réwnych szesnastek.

W tempie Largo rytm zostaje wzmocniony, co, wraz z obecnos$cig lukow, pozwala
$piewaczce wedlug potrzeby uzywaé rozlozonego rytmu, uczac si¢ melodii.
Dochodzimy do tonacji B-dur, pojawia si¢ z powrotem nuta A, ktdéra wraz

Z roztozonym akordem V stopnia nadaje fragmentowi pewnej jasnosci.

Przyktad 4
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Tego typu elementy sa obecne W calym utworze. W takcie 12, w przyktadzie 4,
ponownie pojawiaja si¢ te same rytmy szesnastkowe I trzydziestodwojkowe
z kropkami, ktore widzieliSmy w przyktadzie 3. W takcie 14 kompozytor wrecz usuwa
podstawowy rytm, powracajagc do pierwotnego wzoru rytmicznego szesnastkowego
I semkowego, rytmu $rednich szesnastek. Zachowane s3 jednak tuki,

a koloraturowy fragment w przyktadzie 5 jest kontynuacja tego wzoru.

Jesli chodzi o0 zakres dzwickéw, oscyluje on tutaj pomiedzy c2 1ES2.

Wprowadzane sg zmiany rytmiczne, ekspansje i redukcje interwatow, i tak dalej. Taka
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koloraturowa melodia moze stanowi¢ pewnego rodzaju egzamin dla podstawowych

umiejetnosci Spiewaczki, ukazujgc opanowane przez nig techniki.

Przyktad 5
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3. Faktura akompaniamentu
Przyktad 6
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We Wioszech w pierwszej potowie XVII wieku pojawit si¢ rodzaj solowej piesni
(w muzyce $wieckiej) z akompaniamentem basso continuo - piesn monofoniczna.
Zazwyczaj byla komponowana do poezji 0 swobodnej strukturze, w ktorej ostatnia
czes¢ zawierata powtdrzenia. Aria to natomiast piesn stroficzna skomponowana do
poezji o regularnej strukturze, ktora moze rowniez przybra¢ forme¢ zmienionej piesni
stroficznej, w ktorej melodia zmienia si¢ ze strofy na strofe, podczas gdy partia basowa

pozostaje taka sama.
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Podsumowujgc, aria doskonale prezentuje charakter basso continuo pod
wzgledem tekstury. Hiandel, jako przedstawiciel epoki baroku, wykorzystujac typowa
dla tego okresu teksture, odréznia swoje dzieto od polifonicznej tekstury harmonicznej
renesansu. W utworze pojawiaja si¢ dwie partie wokalne, partia basowa, rejestr gérny
i dolny. W przyktadzie nr 6 mozemy zaobserwowac, ze partia basowa zawiera mnicj
ozdobnikow, podczas gdy partia wokalna dekoruje muzyke bogactwem melodii
I zr6znicowaniem rytméw, Z odrobing tzw. ,instrumentalizacji ludzkiego glosu”.
Jednocze$nie W utworze pojawiaja si¢ takie zabiegi jak imitacyjny kanoniczny
kontrapunkt, zabieg melodyczny charakterystyczny dla czasoéw, w ktorych tworzyt
Héndel. Trudno nie zauwazy¢, Ze niniejsza aria jest monofoniczng pie$nia na wokal

solowy z akompaniamentem basso continuo.

W arii Cara speme, questo core Héndel przedstawia trzecie oblicze zemsty. Tutaj
Kleopatra wtasnie zaoferowata Sesto pomoc Nireno w dokonaniu zemsty na jej bracie
Tolomeo, zabdjcy Pompeo. W odpowiedzi Héndel pokazuje stuchaczowi zaréwno
samotno$¢, jak i — w domysle — strach, ktory kryje si¢ za ta przysiega. Od delikatnego
orkiestrowego wstepu do melodii wokalnej Sesto, aria przepetniona jest wdzieczno$cia,
a nawet ulga, Ze nie jest juz sam. Ta wdzigczno$¢ trwa do czesci B arii, w ktorej Handel
skomponowat zaskakujaco wspolczujaca, wrecz ,,modlitewng” oprawe muzyczng do
stowa ,,vendicar” — ,,zemsta”. To jest trzeci aspekt zemsty: przekonanie, ze moze by¢
ona przedsigwzigciem samotnym i strasznym, ale jednoczesnie sprawiedliwg i Swigta
misja.

Podczas §piewania niniejszego utworu, potrzebny jest mocny 1 stabilny oddech,
skupienie si¢ na zmienianiu intensywnosci S$piewu, nalezy roéwniez kontrolowac
glo$nos¢ dzwieku, Spiewaé w miekki, spokojny sposob, ptynnie oddychaé. Wazne jest
rowniez, aby zwraca¢ uwage na doktadno$s¢ wymowy, rowniez dlatego, by nie niszczy¢
pigkna melodii Largo — $piewaczka powinna $piewac ze standardowa wymow3a. Bardzo

wazne jest, by zachowac rownowage 1 jedno$¢ miedzy muzyka a tekstem.

Za kazdym razem, gdy Spiewaczka wykonuje koloraturowa melodi¢ Tu cominci

a lusingar, powinna najpierw wziag¢ pelny wdech, a nastepnie delikatnie wydychac¢
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powietrze, kontrolujac rytm. Wazne jest, aby nie porusza¢ gardiem, utrzymywac
wysoka pozycje¢ i nie ,,puszczac jej”, wyobrazajac sobie, ze jest caly czas ,,na tej samej
linii”. Podczas wykonywania tej piesni Isabel trzyma w prawej rece dtuzszy sztylet, co
podkresla uczucie samotnos$ci i1 bezradnos$ci, lecz jednoczesnie wiarg W zdolno$¢ do

przezwyci¢zenia wszystkich trudnosci.

W czesci B odktada sztylet i Spiewa w bardziej zdecydowany sposob, podkreslajac
stowo ,,vendicar”. Wracajac do czgéci A’, staje przed skrzynig z bronig i ponownie
podnosi sztylet, uwaznie go ,,sprawdzajac”. Nastepnie wyciaga go ioglada w rytm
melodii. Powoli uktada sztylety w skrzyni jeden po drugim, réwniez w rytm melodii —

W ten sposob ukazuje glebokie emocje targajace Sesto i jego determinacjg.

3.1.3 L'angue offeso mai riposa

Tekst:
SESTO Thumaczenie:
L'angue offeso mai riposa, Urazony waz nie spocznie
se il veleno pria non spande dentro il Dopoki nie odda swego jadu
sangue all’offensor. Do krwi przestepcy.
Cosi l'alma mia non osa Dlatego moja dusza nie $mie
di mostrarsi altera e grande, Pretendowac¢ do wielkosci 1 dumy
se non svelle l'empio cor. Dopdki serce zloczyncy nie zostanie mu
wyrwane.

1. Struktura muzyczna:

Struktura trzyczesciowa

Struktura @ (Fine.) @

Poszczegdln Preludiu A- Interludiu C Dal
e czesci m B-A m Segno.

Tempo Andante

Numery 1-15 16 72-80 81 Dal
taktow -71 -101 Segno.
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Tonacja c-*E-f-g-c f-c Dal
Segno.

Niniejsza aria rOwniez posiada trzyczesciowg strukture, opartg na tonacji c-moll,
tempie Andante i metrum %. Strukturalnie, ze wzgledu na oznaczenie Dal Segno, jest
to aria, w ktorej nastepuje powrot do poczatku utworu. Utwor dzieli si¢ na: preludium,
cze$¢ pierwsza A, interludium, czg$¢ drugg B 1 cz¢$¢ repryzowa A.

Ponizej znajduje si¢ bardziej szczegdlowa analiza utworu:

Preludium (takt 1-15) — W akompaniamencie orkiestry smyczkowej partia
basowa gra roztozong teksture zlozong gtéwnie z dsemek, partie skrzypiec | ill
wykonujg melodi¢ tematu, przy czym partia skrzypiec II w bardziej subtelny sposob,
aby wyrdzni¢ i wzbogaci¢ parti¢ skrzypiec 1. Altowka uzupelnia harmonie, czasami
dopehniajac linie partii wokalnej, co sprawia, ze muzyka staje si¢ pelna dynamiki.
Glowna tonacja to c-moll, lecz w taktach 4-7 zmienia si¢ na paralelng tonacje Es-dur.
Po czterotaktowej ekspansji modalnej tonacja powraca do c-moll, a przedtuzony
dzwiek C w pieciu taktach podkresla tonacje.

Pierwsza cze$é A (takt 16-71) — Ma wewnetrzng strukturg trzyczeSciowa: A-B-
A'. Takty 16-28 stanowia cze$¢ A utworu, a styl faktury akompaniamentu kontynuuje
charakterystyczne cechy preludium. Po 22. takcie partia basowa i skrzypiec | graja
dalej, aogodlna liczba partii zmniejsza si¢, przygotowujac zwigkszenie dynamiki
muzykKi 1 pdzniejsze bogactwo muzyczne. Od 26. taktu skrzypce II ialtowka sa
stopniowo dodawane, a niewielki fragment muzyki przejsciowej prowadzi do czgséci B.
Tonacja tej cze$ci zaczyna si¢ w c-moll, apo 21. takcie przechodzi w Es-dur, co
przypomina muzyke z preludium.

Takty 29-50 to sekcja B, w ktorej istotna jest koordynacja miedzy partig basu
a partia skrzypiec | w fakturze akompaniamentu, kladaca podwaliny pod S$piew
wokalny. Tonalnie ten fragment przechodzi rézne zmiany: przez f-moll, g-moll, c-moll,
z bogatymi zmianami w barwach tonalnych. Przyktadowo, rozwdj tonacji B-dur V-I
w taktach 37-38 daje poczucie zaskoczenia, poniewaz tonacja zmienia si¢ z moll na
dur, a potem ponownie przechodzi do moll. Takty 51-80 to repryzowa czg¢s¢ A’, ktora
z perspektywy faktury akompaniamentu odzwierciedla sekcje A i B. Ze wzgledu na
obecnos¢ koloraturowego gltosu W tej czesci, W muzyce pojawia si¢ wigcej przestrzeni

do podkreslenia partii wokalnej. Tonacja tej czesci to c-moll.
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Interludium (takt 72-80) — Materiat interludium po 71. takcie pochodzi
z preludium (fragment po 7. takcie). Harmonia w tej czesci zbudowana jest na akordzie
| stopnia w tonacji c-moll, a pojawiajaca si¢ nuta C, ktéra trwa dtugo, daje stuchaczom
poczucie jakby cos si¢ skonczyto. W 80. takcie pojawia si¢ oznaczenie Fine, ktore taczy
si¢ z 0znaczeniem dal Segno w 101. takcie — mamy wig¢c do czynienia z arig dal segno
i zabiegiem repryzy.

Czes¢ B (takt 81-101) — Muzyka rozpoczyna si¢ z partig basowa i wokalng. Po
85. takcie pojawia si¢ partia skrzypiec I, @ potem inne partie, az do 91. taktu. Odtaczenie
partii altowki sprawia, ze muzyka staje si¢ bardziej zréznicowana, podobny efekt daje
czteroczeSciowa faktura harmoniczna w taktach 94-95, przypominajgca hymn.

Kolejne interludium — Melodia biegnie w $rednim tempie szesnastkowym,
napedzajac muzyke do wielokrotnego powtarzania pierwszej cze$ci A. Harmonia
i tonalno$¢ tej czgsci rozpoczyna si¢ W f-moll (czwarty stopien tonacji c-moll),
a powtarzajaca si¢ harmonia V-I trwa az do 94. taktu, kiedy wracamy do c-moll, z nuta
C trwajaca az do 98. taktu.

Utwor konczy si¢ repryzowa czescig A, ktora jest identyczna do pierwszej czesci

A, wigc nie bedzie tu opisywana.

Przyktad 1
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Przyklad 1 to fragment preludium utworu, w ktérym partie skrzypiec I ill
wykonuja gldéwny motyw tematyczny. Pod wzgledem rytmicznym zastosowano tutaj
pohnuty, dsemki i szesnastki. W pozniejszym rozwinigciu pojawiaja si¢ rowniez nuty
z kropkami o zmieniajagcych si¢ wartoSciach rytmicznych. Melodia oparta jest na

tonacji c-moll, a linie harmoniczne obu partii skrzypiec nadaja muzyce bogactw
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W przyktadzie nr 2 mozna zauwazy¢, ze gdy rozpoczyna si¢ partia wokalna, rytm
1 ulozenie nut sg takie same jak w materiale wstgpu z przyktadu nr 1. Mozna z tego

wywnioskowac, ze kompozytor opracowal nowa logike, wlaczajac motyw do utworu.

2. Cechy koloratury

We fragmencie koloraturowym tego utworu melodia opiera si¢ na roztozonej,
rozdrobnionej progresji, a catos¢ muzyki przechodzi przez drugi stopien progres;ji.
Pojawiajg si¢ gtownie rowne szesnastki. W taktach 38 1 39 zastosowano typowy wzor
rytmiczny ztozony z réwnej szesnastki 1 ¢wierénuty w potaczeniu z rdwng szesnastka

— dzigki temu muzyka staje si¢ bardziej podzielona rytmicznie.

Ponadto, jesli chodzi o wysoko$¢ dzwigku, kompozytor modyfikuje dlugie
dzwigki za pomoca ,,zawijanego” rytmu, a w taktach 40 141 drobne progresje sa

wykonywane w jednostkach czterech szesnastek, tworzac melodyczng fale dzwiekow,
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ktore unosza si¢ 1 opadajg. Kompozytor kontroluje zakres wokalny w srednim rejestrze,

biorgc pod uwage poziom ,komfortu” $piewaczki, co umozliwia jak najbardziej

dynamiczny wystep.
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W 61 takcie przykladu nr 4 koloratura charakteryzuje si¢ réwniez szybkimi

rownymi szesnastkami, zachowujac melodi¢ progresji drugiego stopnia w dot. Ogodlna
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linia melodyczna utrzymana jest w srednim zakresie, co moze stanowic¢ ,,sprawdzian”
umiejetnosci $piewaczki 1zapewnia stabilnos¢ w modelowaniu melodii w danej

tonacji.

3. Cechy faktury

Charakterystyczna faktura przed Spiewem.

Przyktad nr 5 to fragment konczacy preludium przed pierwsza cz¢$ciag A. Mozna
zauwazy¢, ze sekcja basowa sktada si¢ gléwnie z 6semek, z poziomymi falujacymi
liniami. Pierwsza i druga partia skrzypiec graja t¢ samg melodie w réwnym rytmie
szesnastkowym, w polaczeniu z legato i staccato, co sprawia, ze melodia staje si¢

bardziej zywiotowa. Altdowka w akcentowanej mierze taktu wzmacnia poczucie rytmu.
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Podobnie w przyktadzie nr 6 mozna zaobserwowac te samg fakture gry. Przyktad
nr 6 pokazuje rowne szesnastki miedzy 6semkami partii basowej a partiami I i1l
skrzypiec w 46. takcie utworu. Niniejszy zabieg tworzy charakterystyczng fakture
utworu. Altowka rowniez wybija rytm w akcentowanej mierze taktu. W utworze
pojawia si¢ wiecej przyktadéw podobnego sposobu ekspresji, ktorych autorka nie
bedzie tutaj wszystkich wymienia¢. Mimo ze utwor jest typowo barokowy, nie ma tutaj
typowej dla epoki klasycystycznej kadencji, cho¢ pojawia si¢ zabieg przypominajacy
kadencje.

Trojwymiarowa faktura

Przyktad 7
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Trojwymiarowa ekspresja jest w rzeczywistosci sposobem wyrazania niskich
rejestrow przez caty okres baroku, podkreslajac dwie podstawowe linie melodyczne:
parti¢ basowa 1 sopranowg. Przyktad nr 7 znajduje si¢ w 86. takcie utworu. W tym
fragmencie pozostate partie petnig rol¢ wypetniajaca, a na pierwszym planie jest partia

wokalna.

Na przedtakcie miedzy parti¢ altowki wchodzi partia I 1 II skrzypiec. Zastosowano
pionowe wypelnienie harmoniczne, co oznacza, ze wysoko$¢ trzech partii jest na
réZznym poziomie, zapewniajac bogate brzmienie harmoniczne. Partia basowa gra tutaj
drugorzedng melodie, tworzac kontrast z gtowng melodia 1 precyzyjnie wypeltniajac

harmoniczng warstwe srodkowego rejestru — tworzy to trojwymiarowa ekspresje.
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Duch zemsty ukazany w arii Sesto L'angue offeso mai riposa r6zni si¢ od jego
ukazania w dwoch poprzednich utworach: charakteryzuje si¢ wickszym spokojem
1 ostroznoscig. Sa tu jednak wyjatki, jak np. poczatek solowy, ktéry po raz pierwszy
pojawia si¢ w frazie ,,se il veleno pria non spande” (,,jesli trucizna nie rozprzestrzenita
si¢ wczesniej”) 1 ktory przy kazdym powtorzeniu laczy si¢ z agresywnym, ostrym
dzwigkiem. Aby ukaza¢ zemst¢ (i poroOwnanie do jadowitego weza), wysokiemu
dzwigkowi musi towarzyszy¢ mocny oddech przypominajacy swoja szybkosScig

syczenie weza.

Przyklad 8
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Podczas spiewania duzego fragmentu koloraturowej melodii skladajacego sie
z szesnastek, konieczne jest uchwycenie w $piewie agresywno$ci zblizajacego si¢
jadowitego weza. Spiewaczka, po wdechu pewnej iloci powietrza, musi za$piewaé
fragment koloraturowy, zwracajac uwage na prawidlowa, wysoka impostacje, czysto
1 wyraznie. Nie mozna zbyt mocno akcentowac niskich dzwigkow, lecz utrzymywac je
w rownowadze z wysokimi. W czgsci B $piewaczka musi utrzymac legato i skupic sig
na samogloskach, a $piewajac fragment ,,di mossarsi alter e grande, se non svelle
l'empio cor”, trzeba akcentowaé samogtoski sita warg, na przyklad w slowach

,mossarsi”, ,,grande”, ,,svelle” 1 ,,I'empio cor”.

Podczas przygotowywania wilasnej koncepcji wykonawczej tej arii autorka
dysertacji starata si¢ czerpa¢ z propozycji zarejestrowanej w nagraniu Isabel Leonard.
Spiewaczka ta podczas $piewania tej arii dba o wyrazenie niepokoju i pragnienia

zemsty postaci, jej wzrok przepelniony jest nienawiscig. Podczas wystepu nie uzywa
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zadnych rekwizytow, co oznacza, ze musi doda¢ wigcej elementow aktorskich. Gdy
rozpoczyna si¢ cze$¢ A, biegnie na prawg strong¢ sceny i opiera si¢ o $ciang, jakby
rozmawiata sama ze sobg. Kiedy rozpoczyna si¢ fragment koloraturowy,
zdecydowanym krokiem wraca na §rodek sceny. Gdy muzyka si¢ konczy, pospiesznie
schodzi ze sceny. W tym wystepie widzimy $piewaczke, ktéra potrafi ,,prawdziwie
stucha¢”, ,prawdziwie widzie¢”, ,,prawdziwie odczuwac”, a takze potrafi opanowaé

Lwewnetrzny rytm”.

3.1.4 L'aure che spira — aria Sesto z 11 aktu opery

Tekst:
SESTO Thumaczenie:
L'aure che spira tiranno e fiero egli Okrutny tyran nie zastuguje na
non merta di respirar. powietrze, ktérym oddycha.

Jego kamienne serce wzbudza mdj

Mi sveglia all'ira quel cor severo, gniew, kiory ukoi¢ moze tylko jego

sua morte solo mi puo placar. Smiere.
1. Struktura muzyczna:
Struktura trzycze$ciowa
Struktura A (Fine.) B ‘ A |
Poszczegdlne | Preludium | aa’-b | Interludium c-d Da Capo.

czescl

Tempo Allegro,e staccato

Numery 1-15 16-68 69-83 84-107 Da Capo.
taktow

Tonacja e-G-e G-b Da Capo.

Aria ta ma trzyczgsciowg strukture, z metrum 3/4 1 tempem Allegro, e staccato.
Utwor oparty jest na tonacji e-moll. Strukturalnie dzieli si¢ na: preludium, pierwsza
czg$¢ A, interludium, drugg cze$¢ B 1 czes$¢ repryzowa A.

Ponizej autorka dokona bardziej szczegdtowej analizy:

W preludium (1-15), oprocz kwintetu smyczkowego, w orkiestracji dodano

réwniez dwa oboje, ktdre wzbogacaja brzmienie utworu. Jednak gtéwna melodia wcigz
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wykonywana jest przez parti¢ I skrzypiec. Fragment utrzymany jest w tonacji e-moll.

Pierwsza cze$¢ A (16-68) sktada si¢ z trzech fraz muzycznych. Pierwsza fraza
a znajduje si¢ w obrebie taktow 16-30, rozpoczyna si¢ w tonacji e-moll. W taktach 28-
29 pojawia sie progresja K4b-V-1 w G-dur, tworzac otwarta strukture w jezyku
muzycznym. Fragment utrzymany jest w dynamice p, ktora podkresla ,,wprowadzajacy”
charakter tej czgsci. W orkiestracji wypetniono utwor poprzez zabieg polifoniczny, aby
wzbogaci¢ fakture muzyczna.

Druga fraza a’ obejmuje takty nr 31-54, jego melodia to gtownie powtérzenie
pierwszej frazy a. Tonacja tej frazy to w e-moll, a w taktach 53-54 wystepuje progresja
K45-V-1 w e-moll, podkreslajaca zakonczenie tonacji. W fakturze akompaniamentu
zmiany w gesto$ci utworu poreslaja wielowarstwowe zmiany w muzyce. Nastgpnie,
w taktach 54-56, muzyka przechodzi do trzeciej frazy b. Material melodyczny tej frazy
nadal pochodzi =z poprzedniego tematu, zniewielkimi rdéznicami w zmianach
muzycznych, lecz tym razem utrzymany jest w tonacji e-moll. Wreszcie w taktach 67-
68 pojawia si¢ progresja K4®-V-1 w tonacji e-moll, z dynamika f, koficzaca pierwsza
czgSe.

Interludium to takty nr 69-83, materiat tego fragmentu pochodzi z preludium,
pojawia si¢ dynamika f, nie ma zmian w dtugosci itp. Oznaczenie Fine. pojawia si¢
w takcie nr 83. P6Zniej mamy repryz¢ razem z oznaczeniem Dal Segno. w takcie nr 107.

Druga czes¢ B (84-107) sktada si¢ z dwoch kontrastujacych fraz pod wzgledem
struktury muzycznej. Pierwsza fraza c to takty 84-95, z tonacja G-dur i dynamice p.
Akompaniament sktada si¢ gtownie z tekstury blokowej w stylu hymnu, podczas gdy
partia basowa gra glownie state segmenty melodii.

Druga fraza d (85-107) utrzymana jest na poczatku w tonacji G-dur, ktora
nastgpnie przechodzi w h-moll w 97 takcie i ostatecznie przeistacza si¢ w kadencje¢ V-
I. Z innej perspektywy mozna to roéwniez interpretowac jako otwarta kadencja V/V-V
e-moll, przygotowujaca do repryzy Dal Segno. Natomiast faktura akompaniamentu
wypetniana jest za pomocg kontrapunktu.

Cze$¢ repryzowa A, ktora w calo$ci powtarza preludium, pierwsza cze$¢ A
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1 interludium, nie b¢dzie w niniejszej pracy opisywana bardziej szczegoétowo.

2. Analiza melodii:

Przyktad nr 1 jest poczatkiem preludium utworu, a gléwna tonacja to e-moll. Jak
wida¢ na przyktadzie, kompozytor za gtéwny motyw utworu przyjmuje dzwieki E, G
i B akordu I e-moll, alinia melodyczna w taktach 1-2 jest zaokraglona jak pasmo
wzgorz, a w taktach 3-4: oparta jest na dzwickach G, B 1 D akordu III, z niewielka
r6znicg w tempie i skroceniem o polowe wartosci rytmicznej na przestrzeni taktow 4
2.

W partii basowej pojawia si¢ fragment nasladujacy parti¢ instrumentalng. Jesli
chodzi o wysokos$¢ dzwigku, w motywie ponownie wykorzystywane sg dzwigki akordu
I we-moll: E, G iB, lecz zachodza pewne roznice w dtugosciach rytmicznych
1 pozycjach uderzen w takcie, z glbbwnym motywem rozpoczynajacym si¢ od stabej
miary taktu, we wprowadzeniu szesnastek, ktore pozwala wprowadzi¢ strukture
muzyczng oparta o dzwigkow — te zabiegi motywiczne sprawiaja, ze muzyka plynie

dalej, staje si¢ centralnym punktem, ktory prowadzi caty utwor.

Przyktad 1
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W partii wokalnej w przyktadzie nr 2 ponownie pojawia si¢ materiat muzyczny
gléwnego motywu. Warto zauwazy¢, ze relacja miedzy akompaniamentem a partig
wokalng przypomina tutaj relacje migdzy partiag basowg a partiami instrumentalnymi
przyktadzie 1, rozpoczynanie od akcentowanej i nieakcentowanej miary taktu oraz
zmiany rytmu. Takie zastosowanie gldéwnego motywu pojawia si¢ rowniez
w interludium i innych cze¢$ciach utworu.

Przyktad nr 3 to poczatek drugiej czesci B, z tonacja G-dur. Zaznaczone pola na
przyktadzie pozwalajg zaobserwowac¢ wariacj¢ linii melodycznych gldéwnego motywu.
Z perspektywy kontrapunktu polifonicznego, ten rodzaj wyrazenia kanonicznego
zostaje wpleciony w utwor. W sekcji basowej prezentowana jest natomiast skrocona
wersja motywu. Tymczasem w takcie nr 86 pojawia si¢ rozwinigcie taktu nr 85.
Wczesniej byla tu relacja pionowa gora-dot, teraz zostaje to zredukowane do relacji
poziomej przdod-tyt. Podsumowujac, wcigz mozna tu zauwazy¢ cechy pozostate po

rozwini¢ciu gtbwnego motywu utworu.

Przyktad 3
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3. Charakterystyka melodii koloraturowej
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W koloraturowych melodiach Héndla zmiany melodyczne moga stanowié
sprawdzian umiejetnosci Spiewaczki, zwlaszcza w zakresie rozwigzan zwigzanych
z jezykiem muzycznym utworu. W przyktadzie nr 4 tworzona jest charakterystyczna
forma muzyczna, b¢daca potagczeniem rytmu z nutami z kropkami i rytmu podwojnych
o0semek w partii wokalnej 1 rozwijana w dot na drugim stopniu, co rozszerza strukture

muzyczng, jednoczes$nie wzbogacajac réznorodnos¢ melodii.

4. Faktura o réznej gestoSci
W przyktadzie nr 5 inr 6 faktura akompaniamentu wpleciona w parti¢ wokalng

1 akompaniament jest okre$lona przez autorke niniejszej pracy jako ,,faktura o roéznej
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gestosci". W przyktadzie 5, w takcie nr 45 czesci 1A, znajduje si¢ w kazdym miejscu
w partii wokalnej, gdzie znajduja si¢ dlugie dzwigki, a partia skrzypiec wypelnia
muzyke poprzez rytmiczny wzor modalny w gore.

Natomiast przyktad nr 6 dotyczy 96. taktu czesci B, gdzie oboj i partia wokalna
wykonuje t¢ samg melodi¢, tworzac ztozong barwe dzwigku. W tym samym czasie
partia basowa ksztaltowana jest kanonicznie w odlegtosci dwoch uderzen w partiach
skrzypiec 1 1Il. Z innej perspektywy mozna opisac to tak, ze partie skrzypiec I i1l

uzupetniaja gtdéwna melodi¢ w formie odpowiedzi na pytanie.

Przyktad 5
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5. Faktura imitujaca rytm

Przyktad 7 znajduje si¢ w széstym takcie preludium utworu. W przyktadzie nr 7
mozna zaobserwowac, ze kompozytor traktuje imitacj¢ rytmu jako ztozong teksture,
tworzac imitacj¢ rytmu oddzielong jednym lub dwoma uderzeniami. W przyktadzie nr
7 nasladowanie rytmu jest realizowane mig¢dzy partia basu a partig oboju z interwatem
dwoéch uderzen, podczas gdy partie skrzypiec [ 1 I tworzg imitacje rytmiczng z przerwag
jednego taktu, podczas gdy partia altowki jest kontrapunktowa wersja innych cze$ci.
Ztozona 1 polifoniczna faktura akompaniamentu odzwierciedla muzyczne cechy epoki
baroku. Na powyzszym przyktadzie nr 4 réwniez mozemy zaobserwowac, ze cechy
faktury wywotane przez t¢ imitacje rytmu sprawiajg, ze partia basowa ma t¢ sama
czestotliwos$¢ co partia oboju, natomiast partie skrzypiec I 1 Il odpowiadajg rytmowi
partii basowej 1 oboju. Jesli chodzi o wysokos¢ dzwieku, kompozytorzy biorg pod
uwage takie elementy, jak rozwoj melodii i jej progresja, wigc w bardziej szczegotowy

sposoOb planuja te zmiany wysokosci.

Przyktad 7
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6. Kontekst dramaturgiczny arii

Sesto wbiega do haremu iprobuje zasztyletowaé¢ Tolomea, ale zostaje
powstrzymany przez Achillee. P6zniej, probuje si¢ zabi¢, powstrzymuje go jednak
matka, Cornelia, ktorej stowa dodaja mu sit. Sesto oglasza, ze na nowo odkryt w sobie
determinacje, by zemsci¢ si¢ na Tolomeo. Czg$¢ A jest $piewana donosnie 1 prosto,
powtarzana jest w niej jedna linijka. Emocja petnego determinacji Sesto skupia si¢ na
ostatnim stowie linijki (,,respirar”). Srodkowa cze$¢ B to wypowiedz Sesto na temat
siebie samego, stycha¢ tagodniejsza melodig, zupelnie odmienng od tematu czesci A.
Koncowa wypowiedz (sekcja da capo) jest zndw pelna determinacji 1 pragnienia zemsty.
Lecz jest to inny rodzaj (kolor) zemsty niz wcze$niej. Wyrazona jest w niej nadzieja,
rozpalona na nowo po rozczarowaniu. Dzigki tej nadziei, bohater jest jeszcze bardziej
zdeterminowany.

Podczas wykonywania tego utworu $piewaczce moze brakowa¢ plynnosci ze
wzgledu na moc i1emocje preludium. Dlatego podczas wystepu nalezy zachowaé
spok6j. Podczas $piewania stowa ,spira", gloski ,.sp” nalezy wymoéwi¢ bardzo
doktadnie, uzywajac sity warg. Jesli dzwigk przekracza trzy uderzenia, musi byc¢
stopniowo wzmacniany. W takiej sytuacji, $piewaczka musi najpierw utrzymac wysoka
pozycje $piewu, utrzymac pozycj¢ przepony i rozluzni¢ gardto. Najpierw nalezy skupié
si¢ na matym punkcie, zacza¢ od stabego dzwigku, a ci$nienie podparcia ma wcigz
rosng¢. Usta powinny otwiera¢ si¢ stopniowo, a gardlo stabilizowaé, co spowoduje
stopniowe zwigkszanie dynamiki dzwigku.

Opracowujac koncepcje wykonawczg arii, autorka miata w wyobrazni incenizacj¢
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Juliusza Cezara w Egipcie Handla, ktory zostal wystawiony z powodu pierwszego
sezonu Cecilii Bartoli jako dyrektorki artystycznej Salzburg Whitsun Festival w 2012
roku'’®. Obsada: Andreas Scholl (Giulio Cesare), Cecilia Bartoli (Kleopatra), Anne
Sofie von Otter (Cornelia), Philippe Jaroussky (Sesto), Christophe Dumaux (Tolomeo),
Ruben Drole (Achilla).

W inscenizacji szczegdlne wrazenie na autorce zrobil Philippe Jaroussky —
kontratenor. Na samym poczatku zdejmuje koszule 1 stoi przed publiczno$cia §piewajac,
jego oczy sa przepetnione niesamowitg determinacja i silg — jest to obraz, ktory sprawit,
ze mozna byto odczu¢ przewodni nastr6j utworu, zrozumie¢ caly jego sens.

W czgscei B, podczas gdy jego matka Cornelia przypina fadunki wybuchowe wokot
jego talii, Philippe w roli Sesto $piewa, zamykajac mocno oczy, jakby chciat przekazaé
publicznosci, ze jest w petni przygotowany na rychta $mieré. Ta scena, w potaczeniu
zjego czystym, nie uzywajacym zbyt duzo vibrato glosem, pozwala poczu¢ nam
niewinno$¢ tej postaci. Autorka niniejszej pracy uwaza, ze to doswiadczenie pomogto
jej pozniej wnies¢ to czyste uczucie do swojego wlasnego wystgpu. Przy powrocie do
Da capo, $piew Jaroussky’iego jest jeszcze bardziej intensywny. Jego matka i stuzba
kontynuuja mocowanie tadunkéw wybuchowych, gdy ten otwiera rece (jakby chcial
wszystkich uscisnac), jedng reka dotykajac przetacznika tadunku. Matka ubiera mu
z powrotem koszule, a gdy muzyka si¢ konczy, Sesto schodzi ze sceny krok po kroku,
peten zdecydowania. Wymyslona przez rezysera ichoreografa sekwencja dzialan
scenicznych wywarta na autorce bardzo dobre wrazenia wizualne iuczuciowe,
postanowita zatem, ze wykorzysta te kreacj¢ jako inspiracje¢ do zbudowania
adekwatnego napigcia emocjonalnego przy zachowaniu prezentowanej przez

Jaroussky’iego bieglosci techniczne;.

3.1.5 La giustizia ha gia sull'arco — aria Sesto

Tekst:

170 Giulio Cesare in Salzburg (2012). Link do artykutu: http://bachtrack.com/review-salzburg-festival-2012-giulio-
cesare, Data dostepu: 14.02.2024
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SESTO Thumaczenie:

Sprawiedliwo$¢ przygotowata juz swoj
tuk

gotowy do zemsty

La giustizia ha gia sull'arco
pronto strale alla vendetta

per punire un traditor.
by ukara¢ zdrajce.

Quanto ¢ tarda la saetta

tanto piu: crudele aspetta Im bardziej spézniony jest piorun

la sua pena un empio cor. tym wigksza czeka kara

Bezbozne serce okrutnika

1. Struktura muzyczna:

Trzycze$ciowa struktura
Struktura A (Fine.) B ‘ A ‘
Poszczegodlne | Preludium aa’ Interludium d Da Capo.
czesci
Tempo Allegro
Numery 1-7 8-38 39-46 47-59 Da Capo.
taktow
Tonacja g-"B-c-g *B-d Da Capo.

Ta aria posiada trzyczgsciowa struktur¢ muzyczng: tonacja glowna g-moll, tempo
Allegro, metrum 4/4. Mozna ja podzieli¢ na: preludium, pierwszg czgs$¢ A, interludium,
drugg czgs¢ B 1 czg$¢ repryzowa A.

Ponizej autorka dokona bardziej szczegotowej analizy niniejszego utworu:

Preludium (1-7) opiera si¢ na tonacji g-moll, ztematem realizowanym przez
skrzypce 1 stalym motywem granym przez caty utwor przez parti¢ basowa.

Pierwsza cze$¢ A (8-38) sklada si¢ z dwoch fraz, prezentujacych paralelne cechy
materialu melodycznego. Jedynym wyjatkiem jest to, ze pierwsza fraza rozpoczyna si¢
od akcentowanej miary taktu, a druga: od nieakcentowanej. Ponadto, jesli chodzi
o dlugos¢, wezesniejsza czes¢ jest krotsza niz pdzniejsza. Jest tutaj tonacja g-moll,
a w taktach nr 19-20 pojawia sie kadencja V-I °B, nadajgc pierwszej frazie otwarty
charakter. Po cz¢sci przejsciowej migdzy dwoma frazami wchodzi druga fraza w c-moll,
partia wokalna i basowa tworza oddalong o dwie ¢wierénuty imitacje kanoniczng.

Dochodzac do taktu 28., tonacja zmienia si¢ na g-moll, a w taktach 38-39 fraza zostaje
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domknieta K4%-V-1 w g-moll.

Muzyczny materiat interludium (39-46), pochodzi z preludium, z dynamika f, bez
zmian jesli chodzi o dlugos¢ itp. Oznaczenie Fine. pojawia si¢ w takcie nr 45, taczac
si¢ z Dal Segno w takcie 59 1 tworzac repryzg.

Druga czes¢ B (47-59) sktada si¢ zjednej dlugiej frazy. Materiat muzyczny
pochodzi z rozwinigcia melodii tematu. Jesli chodzi o tonacj¢, mamy do czynienia
Z tonacja "B-, z progresja V-VI stopnia. W takcie 54 pojawiaja sie charakterystyczne dla
tonacji d-moll dzwieki A, B i #C, a w takcie 56 dochodzi do ,,zamkniecia” poprzez K4°-
V-1 w tonacji d-moll. Ostatnie trzy takty przechodza do g-moll itworza otwarte
zakonczenie w ostatnim takcie 59., z Da Capo na koncu przygotowujacym do repryzy.
W fakturze akompaniamentu w tym fragmencie zachowano tylko parti¢ skrzypiec
i basowa.

Repryzowa czg$¢ A jest identyczna z preludium, pierwsza czg¢scig A 1 interludium,

wiec nie bedzie tutaj bardziej szczegdélowo opisywana.

2. Analiza gléwnego motywu

Przyktad 1
Allegr
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Przyktad 1 jest materialem preludium utworu. Oparty na g-moll, materiat
rozszerza serie czterech dzwiekow (tetrachordu) G, A, °B i C w sposéb progresywny.
Partia skrzypcowa modyfikuje motyw melodii dodajac do tetrachordéow vibrato lub
ozdobniki opadajace w dot. Ponadto, partia skrzypcowa ibasowa tworza imitacje
kanonu rozdzielong dwoma uderzeniami, tworzac kontrapunkt tych dwoch partii.

Przyktad 2
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Fragment widoczny w przyktadzie nr 2 to pierwsza cze¢$¢ utworu, w ktorej
pojawia si¢ partia wokalna, w pewien sposéb taczaca si¢ zrozwinieciem motywu
w przyktadzie nr 1. Skrzypce wtej czgsci staly sie wylacznie ornamentowym
,Wypetnieniem”, a pierwotna partia skrzypiec przeszta do partii wokalnej, podkreslajac

w ten sposob kontrast miedzy barwa wokalng i instrumentalna.

Przyktad 3
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W przyktadzie nr 3 zamieszczono fragment drugiej frazy z czesci A, gdzie gldéwny
motyw przechodzi do tonacji c-moll. Widzimy, Ze pozostal tu glowny motyw
czteronutowej sekwencji, ze temat czteronutowej sekwencji nadal pozostaje,
z wyjatkiem tego, ze w oryginale partia wokalna wchodzi od regularnej miary taktu,
a teraz od slabej. Z kolei partia instrumentalna, pierwotnie rozpoczynajaca si¢ na stabej
mierze, teraz zas wchodzi regularnie, tworzgc zmiany w subtelnym rytmie. Zachowano
tu imitacje kanonu.

Opisane wczesniej sposoby wyrazania motywu pojawity si¢ réwniez w czesci
drugiej — B. W przykladzie nr 4 tonacja dochodzi do °B, pozostawiona zostaje tu
imitacja kanonu tetrachordu. Ten staty gléwny motyw przeplata si¢ w interludium
1 szczegotowych czesciach utworu, odzwierciedlajac jednos¢ wykorzystania i rozwoju

materialu muzycznego przez kompozytora w utworze.

Przyktad 4
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3. Analiza struktury koloraturowej

Na podstawie przyktadu nr 5 mozna zauwazy¢, ze melodie koloraturowe Héndla
zostajg rozwijane poprzez mate elementy motywiczne w jego stylu muzycznym,
z niewielkimi wahaniami melodii, a ,,okrgzna” progresja muzyczna posuwa muzyke do
przodu. Spiewaczka musi w przypadku tego typu melodii zwraca¢ uwage na
odpowiednie oddanie jezyka muzycznego, jego dekonstrukcje, wyluskanie
poszczegblnych ,,stow” i taczeniu ich w ,,zdania”. W przyktadzie nr 5, w jedenastym
takcie, rytmiczna kombinacja szesnastek i 6semek i rownych szesnastek tworzy jedng
grupe dzwigkowa, powtarzajac rytm muzyki. Jednakze pod wzgledem wysokosSci
dzwieku, w gtownym motywie pojawiajg si¢ tetrachordy, czyli dzwigki otwierajace
kazdy takt: # F, G, A, "B, apo dekonstrukcji muzycznych ,,zdan” tworzona jest
struktura 1+1+42.

W takcie nr 16 pojawia si¢ ten sam zabieg, rytm zamienia si¢ w ¢wierénuty
potaczone z rownymi szesnastkami. W podejsciu kompozytora do tej koloraturowe;j
melodii mozna zaobserwowa¢ subtelng wewngetrzng logike — muzyka rozwija si¢ ze
swiadomos$cig motywu, podkreslony jest porzadek w utworze.

Przyktad 5
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4. Cechy faktury akompaniamentu

Basso continuo

Przyktad 6
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Przyklad nr 6 to materiat muzyczny z preludium, az opisu basso continuo
w czesci basowej widoczne] w przykladzie mozna wywnioskowaé, ze utwor
charakteryzuje si¢ graniem niskich dzwigkoéw. Jako wybitny kompozytor epoki baroku,
Hindel dodat fakturze basowej w partyturze barokowy charakter. Dlatego tez tylko
partie skrzypiec 1 basu podkreslajg dwie podstawowe linie melodyczne: rejestr niski
1 wysoki. Melodia w wysokim rejestrze przebiega z szybkimi rownymi szesnastkami,
podczas gdy melodia w niskim rejestrze zawiera przede wszystkim rytm 6semkowy,

z pauzami Osemkowymi, co tworzy duzy kontrast. Oczywiscie taka faktura
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akompaniamentu uzywana jest w cze$ciach, w ktorych pojawia si¢ temat, a takze

w cze$ci melodii koloraturowej, jak wida¢ na przyktadzie nr 5.

Kontrapunkt Scisty (kanon)

Kontrapunkt $cisty (kanon) jest technika rozwijania w muzyce polifonicznej.
Autorka pragnie jednak podkreslic, ze wtym utworze poziomy kontrapunkt
kanoniczny wykorzystany jest w fakturze akompaniamentu, tworzgc pozioma zmiane
faktury (szczegoty w przyktadzie nr 1 powyzej), ten rodzaj faktury pojawia si¢ w catym
utworze. W poréwnaniu ze strukturg przebiegu harmonicznego w innych utworach, ten
utwoér zawiera przede wszystkim cechy muzyki polifonicznej, a mianowicie przeptyw
linii poziomych i kontrapunkt w pionie. Ten rodzaj faktura akompaniamentu stanowi
oczywiscie wyzwanie dla §piewaczki, ktora musi podejs¢ tutaj do swojego glosu jak do

rodzaju ,.,instrumentu” aby lepiej ,,zgra¢” si¢ z muzyka w utworze.
5. Kontekst dramaturgiczny arii

Sesto i Cezar polaczyli teraz sity przeciwko wspolnemu wrogowi, Tolomeo.
Obmyslaja plan, w ktorym Sesto bgdzie dowodzit niektérymi oddziatami, przechodzac
przez podziemia do patacu Tolomeo. Sesto jest W ekstazie: wierzy, ze zabdjstwo jego
ojca Pompejusza zostanie wreszcie pomszczone.Jest to ostatnia aria Sesto. Pragnienie
zemsty, thumione przez caly czas trwania opery, zostaje ,,uwolnione”. Spiewajac tekst
,pronto strale alla vendetta”, $piewaczka musi okazywac¢ podekscytowanie, kazda nuta
musi by¢ wySpiewywana precyzyjnie. Je§li chodzi 0 wymowe, nie trzeba tutaj
przesadza¢ z pracg ust, poswieca¢ im jak najmniej dodatkowej energii, W pelni
wykorzystujac gorng warge i przedni koniec jezyka, aby wyraznie wymawiac tekst,
szczegoOlnie W czgsci B. W koncowej czgsci A’, §piewaczka musi si¢ mierzy¢ z duzym
wysitkiem fizycznym, co wymaga zachowania spokoju. Kazdy wdech musi by¢ gteboki,

aby zapewni¢ wysokiej jakos$ci zakonczenie Spiewu.

Przygotowujac swoja koncepcje wykonawcza podazatam generalnie za
interpretacja Isabeli Leonard, ktore mnie W tej partii szczegdlnie urzekta. Stuchajac

wyrazanych przez nig emocji tatwo si¢ z nimi identyfikowatam i znajdowatam
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inspiracje do poszukania w sobie podobnych, zindywidualizowanych osobistych
ekspresji. Te szczegdlne momenty to np. kiedy Isabel, na poczatku musi wyrazi¢
podekscytowanie wyrazi¢ podekscytowanie z nadchodzacego zwycigstwa. Stojac na
srodku sceny, zdaje si¢ mowi¢ wszystkim, ze wkrotce wygra te wojne. Jej wyglad
charakteryzuje si¢ duzg uczuciowoscia, $piewaczka ze swoim $wiezym i energicznym
glosem doskonale wyraza mlodziencza pasj¢ 1 czysto$¢ intencji Sesto. Zainspirowana
tym wykonaniem, jak mi si¢ wydaje potrafitam znalez¢ osobistg wiarygodng emocje
w swojej interpretacji. W czesci B z kolei, gdy Sesto wyladowuje swoj gniew na
zmarlym zotnierzu (muzycznie mamy tu powr6t do da Capo), Isabel stoi na skrzyni na
lewej stronie sceny i za kazdym razem, gdy pojawia si¢ przerwa W muzyce, wspina si¢
na nig, wykonujac obiema rekami ruchy ataku, anastepnie wybiega ze sceny.
Uporczywo$¢ tej sekwencji dziatan scenicznych przemoéwila do mnie i stata si¢
motorem pobudzania ekspresji wykonawczej w swoim nagraniu, zbudowania pewnej

obsesyjnosci emocjonalne;j.

3.2 Rozyna

Rozyna Rossiniego to petlna wigoru i wewnetrznej niezalezno$ci panna ,,na
wydaniu”. To posta¢ zywa, kochajaca, czula, czujna ipelna energii. Potrafi, gdy
potrzeba, by¢ uparta i przedsigbiorcza. Mimo dokuczliwej kurateli doktora Bartolo
1jego nie do konca uczciwych planoéw, z determinacja walczy o prawo do niezalezno$ci
w kwestiach matrymonialnych.

Skomplikowane figury wokalne tej partii, skomponowane przez Rossiniego,
doskonale obrazuja posta¢ mtodej dziewczyny, ktora dazy do szczescia w mitosci.

Rola Rozyny, jak juz wspomnialam wcze$niej, byla pierwotnie przeznaczona dla
mezzosopranu. Pdzniej, w zwigzku z rozpowszechniong praktyka podwyzszania
tessitury, stala si¢ czotowa partiag w repertuarze sopranu koloraturowego lub d’agilita.
W ostatnich dziesigcioleciach trend ostabt lub zanik}, a Rozyna stala si¢ ponownie rola

dla mezzosopranow, jak to pierwotnie przewidziat Rossini.
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Liczne koloraturowe zdobienia, charakterystyczne dla calej partii, zarowno te
zapisane przez Rossiniego jak ite autorskie wersje najwspanialszych odtworczyn,
z wirtuozowskimi kadencjami stanowig o szczegdlnej urodzie tej partii ale tez
o niezwykle wysokim progu wymagan, gdy idzie o doskonato$¢ techniki wokalne;j.
Sposréd wielkich kompozytorow najwspanialszego okresu dominacji opery wioskiej
Rossini byt tym kompozytorem, ktéry chyba najbardziej nawigzywal do wielkich
mistrzow baroku 1 do, by¢ moze, niedoscigtych wyzyn bieglosci technicznej kastratow
stad zasadnym bedzie rozwazenie wymagan jakie stawia przed spiewaczka. Tworczosé
Rossiniego  w pewien sposob  zamknela szczegdlng karte  repertuarowa
najwspanialszego chyba okresu §wietnosci glosu mezzosopranowego, w jego odmianie
koloraturowej. Poczynajac od ,,przejecia” partii kreowanych wczesniej przez kastratow,
a skonczywszy na partiach rossiniowskich kontralty imezzosoprany krolowaty
niepodzielnie az do pamigtnego wystepu Gilberta Duprez’a w partii Arnolda
w Wilhelmie Tellu, ktora zainicjowal — nowa, romantyczng technika wokalng — proces
przejmowania dawnego repertuaru kastratdw, na powrdt przez meskie glosy. Na
szczescie pozostaly partie pisane od poczatku na glos zenski, pozostala tradycja ,,rol
spodenkowych” 1 pozostata pasja kompozytoréw do korzystania z urody barwowej
niskiego glosu zenskiego, stad tez, pomimo uszczuplenia repertuarowego, pozycja
mezzosopranu we wspolczesnej operze jest niezachwiana, za$ partia Rozyny, jako
klasyk repertuarowy, stanowi punkt odniesienia dla oceny mozliwosci wokalnych
kazdego mezzosopranu dysponujacego odpowiednig ruchliwo$cig 1 biegloscia
techniczng.

Wyjatkowo§¢ muzyki Rossiniego widzimy nie tylko w kontek$cie opery, ale
rowniez w kontekscie catej muzyki klasycznej. Jego tworczos¢ jest wtasciwie osobnym,
wyjatkowym $wiatem. Rossinowskie koloratury sa bardzo wymagajace, czesto
znajduja si¢ w goérnym rejestrze lub tacza z passagio, wymagaja od Spiewaka
opanowania wysokich dzwigkow, overtonow 1ilegato, dobrego poczucia rytmu,
umiejetnego stosowania ornamentacji oraz zdolnosci do interpretacji muzyki.

Powyzsze wymagania dotyczace interpretacji muzyki Rossiniego to tylko niektore
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z wielu trudnosci, z jakimi muszg si¢ zmierzy¢ wykonawcy w procesie nauki.

3.2.1 Una voce poco fa - aria Rozyny z | aktu

1. Kontekst dramaturgiczny

Tekst:

Una voce poco fa

qui nel cor mi risuono,

il mio cor ferito é gia,

e Lindor fu che il piago.

Si, Lindoro mio sara;

lo giurai, la vincero.

1l tutor ricusera,

io l'ingegno aguzzero.

Alla fin s'acchetera.

e contenta io restero

Si, Lindoro mio sara;

lo giurai, la vincero.

lo sono docile, - son rispettosa,
sono ubbediente, - dolce, amorosa;
mi lascio reggere, - mi fo guidar.
Ma se mi toccano - dov'e il mio debole,
saro una vipera - € cento trappole
prima di cedere - faro giocar.

Tlumaczenie:

Jaki$ glos niedawno

tu w sercu mi znéw zabrzmiat
Moje serce zranione juz jest,

a Lindoro jest sprawca tej rany.
Tak, Lindoro begdzie moj,
przysieglam to sobie i zwyci¢ze.
Moj opiekun bedzie si¢ sprzeciwial,
ale ja wyteze swoj spryt.

Na koniec on pogodzi si¢ z losem,
a ja pozostang szczegsliwa.

Tak, Lindoro begdzie moj,

to przysiegtam i zwyciezg.
Jestem potulna,

przestrzegam zasad,

jestem postuszna,

stodka, kochajaca,

pozwalam mng rzadzic,

mozna mng kierowac.

Ale jesli mnie dotkng tam,
gdzie jest moja stabos¢,

to bede zmija

1 sto putapek,

przed poddaniem sig,

zastawig.

Una voce poco fa to poruszajagca aria Spiewana przez Rozyne w drugiej scenie

pierwszego aktu. Nalezy do klasycznego zestawu repertuarowego mezzosopranow, jest

tez jedng z podstawowych arii wykonywanych przez wiele mtodych $piewaczek,

stanowigc doskonala okazje do zaprezentowania przez nie urody swego glosu

1 wcielenia si¢ w petng wigoru posta¢ kobieca. Aria jest petna wyzwan: wymaga od

spiewaczek doskonatych umiejetnosci technicznych, ruchliwo$ci i elastycznosci
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w realizacji rossiniowskich pasazy, precyzji artykulacyjnej gdy idzie o ozdobniki,
szerokiej skali glosu dzwigcznej w niskim 1 wysokim zakresie, kontroli oddechowej
pozwalajacej zard6wno na wszelkie niuanse dynamiczne ale tez na wybrzmienie
zwlaszcza kulminacyjnych fermat w kadencjach.

Rozyna to inteligentna, dowcipna inieco kaprysna dziewczyna, ktora w arii
wyraza swoje emocje 1 oczekiwania wynikte z poznania studenta o imieniu Lindoro.
Jest tez §wiadoma, iz jej opiekun prawny Bartolo bedzie si¢ temu sprzeciwiat. Przeciez
chce dazy¢ do wilasnego szczgscia, ale jednocze$nie musi stawi¢ czota trudnosciom
1 wyzwaniom, jakie stawia przed nig zycie. W wirtuozowskiej arii ukazuje zarazem
swoje delikatne, ulegte i urocze oblicze, jednoczesnie demonstrujac swoja determinacje

1 inteligencje.

2. Analiza muzyczna

Cavatina zaczyna si¢ lagodnie, a potem stopniowo staje si¢ bardziej zywa
1 namigtna, zgodnie ze stylem belcanto cho¢ bez Scistego podziatu (klasyczna struktura
uwzgledniala kantylenowa ari¢, zywsza cabalette i brawurowa strette i1 oczywiscie
elementy tego schematu odnajdujemy w konstrukcji arii). Poprawne wykonanie
wymaga duzego opanowania technicznego 1 elastycznosci w prowadzeniu glosu, gdyz
znajduje si¢ w niej duzo tryli, nut ozdobnych i1 bardzo wysokich dzwigkow.

Pierwszy fragment ma forme¢ deklamacyjna, ktora w umiejetny sposob zostaje
pofaczona z akompaniamentem orkiestry, pierwsza fraza wokalna zaczyna si¢
przedtaktem, zgodnie z prozodia tekstu. Uzycie triol na nieakcentowanych miarach
taktu daje wrazenie pewnej niestabilno$ci melodii, co w doktadniejszy sposob wyraza
podekscytowanie czy zdenerwowanie Rozyny. Akompaniament to niskie i powolne
skoki akordowe, ktére moga symbolizowac bicie serca bohaterki ijej wewngtrzne
przezycia. Sprawiaja tez, ze stuchacz bardziej skupia si¢ na jej slowach. Gléwna
melodia zdominowana jest przez repetycje, trzydzwigkowa progresje wznoszaca i duze
skoki, ktorych amplituda stopniowo wzrasta wraz ze zmiang linii melodycznej. Czeste

uzycie ozdobnikéw i kropek dodaje muzyce rytmicznos$ci i skoczno$ci. Arpeggio w dot,
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uzywane wiele razy w gltownej melodii, przekazuje delikatne, liryczne emocje
przepetnione smutkiem. Migkkie linie melodyczne podkreslaja introspektywno$é
utworu, wywotujac u sluchaczy glebokie zamyslenie.

W koncowej czesci fragment §piewany przez Rozyne zawiera wiele ozdobnikow,
dzigki czemu melodia nabiera barw. Tego typu wariacja w zywy sposob ukazuje
tesknote bohaterki za ukochanym 1 pragnienie, by jak najszybciej ujrze¢ go z powrotem.
Plynna i pickna melodia doskonale oddaje jej wzburzone emocje, trudnos¢, by si¢
uspokoic.

Nastepnie muzyka przechodzi do Allegro moderato 1 metrum 4/4, rozpoczyna si¢
dwunastotaktowe interludium. Rozyna w peten humoru sposéb wyraza pochwale dla
samej siebie. Przy akompaniamencie fletu, petna dumy opisuje siebie jako delikatna,
petng mitosci i czutosci dziewczyne. Melodia nadal sktada si¢ przede wszystkim z triol,
ale rytm staje si¢ tagodniejszy, demonstrujac niuanse delikatnosci bohaterki.

Wykorzystane przez Rossiniego, charakterystyczne dla niego, kwieciste
(koloraturowe) techniki kompozytorskie dodajg postaci Rozyny humoru i psotliwosci.
Jednakze gdy zaczyna mysle¢ o $cistym nadzorze, jakiemu poddaje ja opiekun Bartolo,
jej ton staje si¢ stanowczy i odwazny. Nie jest juz tg pelna slodyczy dziewczyna co
wczesniej, lecz pelng zdecydowania obronczynig mitosci — przypomina Iwicg strzegaca
swojego terytorium.

W tej czgsci wielokrotnie wykorzystywane sa powtorzenia, rozpoczynanie od
nieakcentowanych miar taktu, kropki, ozdobniki, i kwieciste frazy, ktore podkreslaja
inteligencje 1 spryt Rozyny, a takze jej determinacjg¢. Jesli chodzi o harmoni¢, Rossini
wykorzystuje glownie akordy toniczne, aby jeszcze bardziej podkresli¢ desperacje
bohaterki.

Una voce poco fa to melodyjna aria przedstawiajagca wewngtrzne przezycia
Rozyny poprzez umiejetng kompozycje muzyczng. Poczawszy od wstepu,
akompaniament skrzy si¢ ornamentacja. Kazda nuta jest niczym starannie dopracowany
klejnot, mienigcy si¢ niczym bogate emocji 1 Zycia serce Rozyny.

Na szczeg6lng uwage zasluguje kontrast pomigdzy silnymi istabymi fragmentami
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w pierwszych trzech taktach. Na poczatku muzyka grana jest z niezwykig sifa, ktora ma
obrazowa¢ niekontrolowang pasj¢ Rozyny. P6zniej, ekspresja staje si¢ stabsza, jakby
bohaterka w jednej chwili ,zebrala” swoje emocje, stala si¢ nagle bardziej
introwertyczna. Nastepnie, ekspresja ponownie si¢ nasila. Te szybkie przej$cia miedzy
momentami stabymi i mocnymi w idealny sposéb ukazuje nietypowos¢ charakteru
Rozyny uwieczniong w muzyce.

Kontrast 1 zmienno$¢ obecne s3 w calej arii, stanowig zywy obraz pelnego
sprzecznosci i zycia charakteru bohaterki.
Cze$¢ cantabile Una voce poco fa to wilasciwie ,rdzen” calej arii, skupia si¢ na
wewngetrznych przezyciach Rozyny i jej dazeniu do mitosci. Kazda nuta i kazde stowo

bohaterki wypelione jest jej oczekiwaniem i marzeniami.

Fragment cantabile tej arii mozna podzieli¢ na dwie cze$ci, z ktorych kazda ma
inny nastrdj i cechy charakterystyczne. Przyktad 1171

171 Gioacchino Rossini 1l Barbiere di Siviglia, opera na glos i fortepian: Ricordi, CP 131809 Tamze, s. 102
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Pierwsza czes¢ (takty 1-17) vide powyzszy Przyktad 1 utrzymana w tonacji E-dur,
jest tak pogodna i liryczna jak poranna bryza, ktora delikatnie dotyka nasze serca. Ma
obrazowa¢ gleboki i peten szczerosci monolog Rozyny. Poczatkowa fraza rozpoczyna
si¢ od nieakcentowanej miary taktu — jest to do$¢ nietypowy sposdb na rozpoczecie,
ktéry dodaje muzyce wigcej napigcia, tak jakby Rozyna ,,balansowala” na krawedzi
swoich emocji, bohaterka jest petna niecierpliwosci i poruszenia. Nastepnie
przechodzimy do taktow 10-13, gdzie 6w kontrast migdzy silg 1 staboscia jest tak samo
widoczny. Muzyka zdaje si¢ tutaj opowiada¢ pewna histori¢, emocje Rozyny zmieniajg
si¢ 1 wahaja od podekscytowania do spokoju, panuje w nich zamieszanie, a muzyka
oddaje to w doskonaty sposob.

W niektorych z kolejnych nieakcentowanych miarach taktu wykorzystywane sa triole

(np. w taktach 3, 7 i 11), vide Przyktad 2.1

172 Tamze, s. 102-103
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Triole maja obrazowa¢ przyspieszajace bicie serca Rozyny, podkreslac
zamieszanie panujace w jej sercu.

Potaczenie legato i skokdéw interwatowych obecnych w melodii ma symbolizowaé
emocje Rozyny, ich wzloty i upadki. Bohaterka co jaki$ czas szepcze i prawie ptacze,
prébujac wyrazi¢ swojg mitos¢ do Lindoro. Niskie dzwieki smyczkéw i1 fagotu w catej
pierwszej sekcji akompaniamentu pulsujg cicho, symbolizujac niepokdj Rozyny
itworzac doskonate echo gtownej melodii. Ozdobniki i kropki w glownej melodii
nadaja muzyce bardziej rytmiczny charakter, sg jak ekscytacja i oczekiwanie Rozyny.

Uzycie arpeggiow w dot (np. w taktach 10 i 14) vide Przyktad 3
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Przyktad 3 173
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W powyzszym przyktadzie ukazano bardziej delikatng stron¢ Rozyny - sprawia, ze
stuchacz lepiej odczuwa jej smutek 1 wszystkie inne emocje.

W drugiej czesci cantabile (takty 18-30)

Przyktad 4 174

173 Tamze, s. 103
174 Tamze, s. 103-104

113



 — = e |
% e e i

-.ra-, io 1’in.ge.gno aguz-ze - rd, al-la fins a.c:g;-dc -A

-Ject, Z shall hard ly &e a . fraid. For he nev.er 7n -

e RIS 55
R.  u e Y 5T T ==z
= 33  S— . S — R X =1
¥ ¥ ' St T ¥

= — <
< > 7 sy
i e con.ten.ta io re .ste.rd. Si, Lin-do - ro — mio- sa -
-%eot %ow Ais Iif - tlelamé khasstroyed.Yes, Lin-do - ro— is -y —

¥ —F—3 <) X X
5 t _; —X y S &
— -
—~ i 2 <
R. 7 x ® N v ==t x ——]
=3 r & ok .l I 'l T _i. .l T § — .l - — T - - 3
£ - ) - & [ ¥
-ra, 10 — gin - ra . i, 1la —  “vin <. co > rod; si Lin -
chosce. None— shall stop me, my — plans . are — laid. l’ss: Lain -
L N , A
rS - S > 3 F &
>
eJ

™
KTy
N
b
™
=
N
™
1:;‘

====--§—;_ =

~do - ro__ mio— sa - Ta, lo gin = ra-i,

la vin_ S
my — choice. None skall 98 S X0

stopme, my plans are laid.

g}-
A
He
™
M
|
uni
un

W powyzszym przyktadzie melodia staje si¢ bardziej zywa idowcipna, ukazuje
determinacj¢ Rozyny, by przechytrzy¢ swojego opiekuna Bartolo i zapewni¢ sobie
niezalezno$¢. Melodia staje si¢ bardziej chaotyczna, pojawiaja si¢ skoki, majace
oznacza¢ determinacj¢ Rozyny.

Przyktad 517

175 Tamze, s. 104
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Synkopowane wzory rytmiczne zkropkowanymi dsemkami i szesnastkami (np.
w taktach 22 i23) dodaja muzyce wigcej dynamiki i wigoru, pokazujac zaradno$¢
1 odwage bohaterki. Pierwsza cze$¢ pierwszego fragmentu konczy si¢ na stowach ,,ma”.
Weczeséniej, Rozyna $piewa ,,io sono docile” czy ,,sono ubbidiente ”(akty 28-33)
Przyktad 6

. Stowa te odzwierciedlajg ironi¢ obecng w wizerunku postaci Rozyny, ktora tak
naprawde jest bardzo sprytng kobieta. Fragment sktada si¢ glownie z 6semek

i szesnastek, a rytm jest klarowny 1 zywy.

176
Przyktad 6
M T —]
| e e 2 e e ¥ i
n" 0 - H— 1 [ 4 - 1 V 14 14
0 Io so.mno
_ro,n‘z, 5 ro gio - car e or e
youywill be on you-
i - . 43333320
TEEESEEES===S St
X AR e # leggero
T : e i
4 S EEEE===co—======
A "k",‘ 4 J“‘i S i |1= := x= S o —— | —— i
Lia < L 1 i - i 5 i c % 1 T 1
# ’ 3 —
R. EE=n | ===
Q) -0 — l'l lyl 1k T & "l |y' l'l 1
do . ci.le, so.no ub.bi - dien.te, mi la.scio
gent - ly bred, as sweet as hon-ey, when I am
g8 orereeertl EEEEEREepppne, Leppreeeff
s rinf. b &
: =
e A e = ===
- C

Druga cze$¢ zaczyna si¢ od ,,ma” (ale). Rozyna §piewa dalej ,,se mi toccano dov'e

il mio debole” (jesli dotkng moich stabosci). Te dwie czgsci maja podobng melodie,

176 Tamze, s. 107
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a maty skok na koncu frazy wyraza wrazliwo$¢ i1 ostrozno$¢ Rozyny. Rossini uzywa

wtym fragmencie kwiecistej melodii, ktora podkresla stowo ,vipera” (zmija),

wyrazajace przebiegtos¢ Rozyny i determinacje. Wedlug tekstu utworu, bohaterka

chroni swoja mitos¢ i stanowi zagrozenie dla swoich wrogdéw

Przyktad 7 17
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Przyktad 7 to

takty 34-40. Melodia w tej czesci sktada si¢ gléwnie z szesnastek

1 trzydziesto-dwojek, dzigki ktorym rytm staje si¢ bardziej intensywny 1 gwattowny.

Interludium orkiestrowe: przede wszystkim powtarzana jest w nim melodia

z poprzedniego fragmentu, lecz przyspiesza tempo, wzrasta intensywnos$¢, co stanowi

swoiste przygotowanie do nastepnej (drugiej) czesci.

Drugi fragment, podobnie jak pierwszy, zawiera pewne wariacje melodyczne

1 upickszenia, ktore dodajg utworowi ekspresji. Przykladowo, w pierwszej czgsci

drugiego fragmentu Rozyna S$piewa wysokie G, przekazujac swoje emocje

1 manifestujac zywiotowos¢ wokalna.

Melodia zamykajaca drugi fragment jest zdominowana przez wznoszace si¢

1 opadajace dzwigki, czasami przeplatane przeskokami lub ornamentami. Rytm

charakteryzuje si¢ niezwykla szybkoscig i ztozono$cig, tworzac zrdéznicowany

1 ekspresyjny efekt, ktory ukazuje umiejetnosci wokalne Rozyny jesli chodzi o skoki

i tryle, odzwierciedlajac jednocze$nie uczucia i osobowos$¢ bohaterki. Cze$¢ ta konczy

177 Tamze, s. 108
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si¢ wysokim B, ktoéry stanowi punkt kulminacyjny i zakonczenie catej arii. Rossini
uzywa réwniez kadencji doskonatej (V-I), podkreslajac stanowczo$¢ bohaterki.

Podsumowujac, cabaletta jest pelna kobiecej pewnosci siebie i niezaleznosci,
wyraza zlozone emocje Rozyny - milo$¢, determinacje, odwage, zaradnos¢, spryt
1 nieztomno$¢ - za pomocg tempa, rytmu i innych zabiegdw muzycznych.

W koncowej czgsci cantabile ornamenty melodyczne sprawiaja, ze poczatkowo
monotonna melodia staje si¢ bardziej kolorowa, podobnie jak mysli 1 oczekiwania
bohaterki. Wariacja ta w zywiotowy sposdb obrazuje jej pragnienie lepszego zycia
w przyszto$ci. Plynno$¢ i piekno catej melodii oddaje podekscytowanie irado$¢
Rozyny — stuchacze rdwniez czuja, ze nie jest ona si¢ w stanie uspokoic.

Podsumowujac, cz¢$¢ cantabile tej arii ukazuje wewnetrzne zmiany w emocjach
bohaterki poprzez umiejetne wykorzystanie melodii, rytmu, harmonii iinnych
elementow muzycznych. Niezaleznie od tego, czy chodzi o spokojng i liryczng
pierwsza cze$¢, czy zywa idowcipng cze$¢ druga — w calym fragmencie mozna
gleboko poczu¢ wytrwato$¢ bohaterki w poszukiwaniu mitosci 1 odwage, by dazy¢ do

niezaleznoS$ci.

3. Analiza koncepcji wykonawczej

Koncepcje wykonawcza, pod wzgledem wyrazanych emocji, mozna podzieli¢ na
kilka czesci:

Cze$¢ poczatkowa: Na poczatku piesni Rozyna $piewa w sposob tagodny, mozna
rzec ,,ulozony”, jak przystalo na panng ,,na wydaniu”, demonstrujgc swoja niewinno$¢
1 niesSmialo$¢, ale tez filuterny charakter. Na tym etapie konieczne jest kontrolowanie
glo$nosci 1intensywnos$ci oraz wyrazanie emocji Rozyny migkkim glosem ze
szlachetno$cig i dystynkcja.

Czes¢ narastajacych emocji: Wraz z rozwojem utworu emocje Rozyny stopniowo
staja si¢ coraz bardziej intensywne i sg wyrazane coraz dobitniej. Waznym zadaniem
dla $piewaczki jest nie tylko wzmocnienie ekspresji ale tez znalezienie adekwatnego

wyrazu dla tej ekspresji gdy idzie o krancowe emocje: zjednej strony nadzieja,
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zakochanie, marzenia, z drugiej ,,skrzeczaca” rzeczywistos¢ w postaci opiekuna —
satrapy, czyhajacego na posag. Osigga si¢ to poprzez zmiany dynamiczne, rubata
1 zawieszenia ale tez niuanse artykulacyjne 1 barwowe.

Cze$¢ kulminacyjna: W tej cze$ci Rozyna $piewa z ogromng determinacja, wrecz
wykrzykujac ,,catemu §wiatu”, ze tak, zakochata si¢ w Lindoro i Zze zamierza o niego
walczy¢, pokonujac wszelkie przeciwnosci losu. W tej czgéci nalezy zwrdcié
szczegblng uwage na podparcie oddechowe zabezpieczajace realizacj¢ planu ekspresji
dynamicznej, bezpieczenstwo dlugich fraz iich precyzje artykulacyjng takze
wybrzmienie kluczowych zawieszen i fermat.

Cze$¢ koncowa: W tej czesci piesni Rozyna wyraza przekonanie, ze nakreslony
w glowie plan dzialania, determinacja, ktora ja napedza rozwiaze wszelkie problemy,
moze wiec juz antycypowac rado$¢ z przyszlego szczegsliwego zakonczenia. W tym
fragmencie istotne jest by brawurowos$¢ wykonania nie wymkneta si¢ spod kontroli, by
nie ucierpiata precyzja wykonania, ani szlachetno$¢ barwy.

Rozpoczynajac ari¢ nalezy zwr6ci¢ uwage na przebieg rytmiczny zuwagi na
kropkowane struktury pierwszej frazy. Zwlaszcza pierwsza oOsemka z kropka
i szesnastka, grupa ktora konstytuuje tempo pierwszej czgsci wymaga precyzji
wykonania, doktadnego wyliczenia dtugos$ci trwania obu nut w stowie ,,una”. Z uwagi
na do$¢ wolne tempo nalezy by¢ bardzo ostroznym, aby nie zdwoi¢ spotgtoski ,,n”. Z
kolei spotgtoska ,,v’ w ,,voce" ozywia tekst: nie jest to podwodjna spotgtoska, ale nalezy
jej poswieci¢ troche uwagi.

Istotng rolg, co oczywiste, odgrywa poprawna wymowa wioskich stow. Trzeba tez
pilnowac by fragmenty w niskiej tessiturze byly utrzymane w wysokiej pozycji. W tej
czesci, gdzie wyrazone sg uczucia i mysli Rozyny, nalezy skupi¢ uwage na oddechu.
Zwlaszcza W przypadku wykonywania fraz zaczynajacych si¢ nutg forte, po ktorej
nastepuje opadajacy pasaz trzydziestodwojek. W wykonaniu wysokich dzwigkow
nalezy zadbac 0 pelne wykorzystanie rezonansu jamy ustnej W potaczeniu z wysoka
impostacjg zapewniajaca funkcjonowanie, wg terminologii F. Martienssen-Lohmann

w ,,Ksztalceniu glosu $piewaka, korzystanie z brzegowej funkcji faldow glosowych,
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dzieki czemu dzwigk staje si¢ bardziej trojwymiarowy i spdjny i fonacyjnie bezpieczny,
zdrowy. Kreujac emocje nalezy kontrastowa¢ $piewane zdania, aby W pelni ukazad
zywos¢ dziewczgcego uczucia Rozyny.

Pozniej, w cabaletcie, jej postaé wyrazona jest jeszcze konkretniej. Gtowna
melodia cabaletty, zanim zostata wykorzystana w Cyruliku, pojawita si¢ (z woli
kompozytora) aby ukaza¢ wojownicze intencje Arsace'a w Aurelianie w Palmirze
potem zostata wykorzystana tez w ElZbiecie, krolowej Anglii. W Cyruliku stuzy
ukazaniu ewolucji skrywanego przez Rozyne uczucia, ktore narasta by znalez¢ swoja
ekspozycje w pelnej determinacji deklaracji aby da¢ z siebie wszystko 1 osiggna¢ swoj
cel. Mamy tu wiec przyktad melodii, ktora, wykorzystana w trzech bardzo réznych
operach, opisuje trzy odmienne charakterologicznie postaci.

Jak podkreslitam wcze$niej aria wymaga od $piewaczki wysokiego poziomu
umiejetnosci 1 wyostrzonej percepcji. I tak np. juz w pierwszej frazie §piewaczka musi
doktadnie uchwyci¢ rytm kropkowany, a jednoczesnie wydtuzy¢ samogtoski — dzigki
temu glos staje si¢ bardziej okragly i pelny. (vide Przyktad 8)
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We fragmencie ,,e Lindor fu che il piagd” wazne jest rowniez radzenie sobie
z kropkami przy nutach, ktére wptywaja na rytmiczng i emocjonalng ekspresja catej
frazy (vide Przyktad 9).

Przyktad 917

178 Tamze, s. 102
173 Tamze, s. 103
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Ponadto, fragmenty crescendo 1glissando daja wokalistce mozliwos¢
zademonstrowania swojej techniki §piewania i umiejetnosci nasycenia realizowanych
zadan wokalnych Zzywymi emocjami, co pomaga jej lepiej scharakteryzowac postaé
Rozyny, pokaza¢ jej czutos¢ i pragnienia.

We fragmencie ,,Si, Lindoro”, §piewaczka musi zwraca¢ uwage na zmiany w sile
i wysoko$ci dzwieku. Silta to tutaj oznaczenie forte, ktére wymaga od Spiewaczki

odpowiedniej gltosnosci 1 oddechu, ktére pomogg ,,wesprze¢” te silne nuty.

Przyktad 10
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Podczas $piewania kwiecistego fragmentu ,,Si, Lindoro mio sara” $piewaczka
powinna zwroci¢ szczegdlng uwage na legatowa realizacje¢ samogtosek w grupach
szesnastkowych 1 szybkie przejscia w spotgloskach. Ta technika nie tylko sprawia, ze
glos jest przyjemniejszy dla ucha, ale takze lepiej ukazuje wewngtrzne przezycia
Rozyny 1 zmiany w jej emocjach.

W ostatniej frazie ,,la vincerd” glosnos¢ powraca do forte, a Spiewaczka musi

zwigkszy¢ rezonans klatki piersiowej, by pokaza¢ determinacje i site Rozyny (vide

180 Tamze, s. 103
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Przyktad 11).
Przyktad 1118
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W arii nalezy zwr6ci¢ uwage na inne wazne aspekty jesli chodzi o dykcje.
Przyktadowo, ,s” w Il tutor ricusera” to spolgloska dzwigczna, ktora nalezy
wymawia¢ ze szczegolng ostroznoscig. Podwojna spotgloska ,,zz” w o l'ingegno
aguzzerd” roOwniez musi by¢ wymawiana wyraznie, co pomoze podkresli¢ zaradno$¢
1 pomystowos¢ Rozyny. Ponadto, dwa ,,I” i dwa ,,c” w,,Alla fin s'acchetera” takze
wymagaja szczegolnej uwagi, §piewaczka musi wymawia¢ je doktadnie 1 wyraZznie
(vide Przyktad 12).

Przyktad 12 182
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Wreszcie, na samym koncu pierwszej czgsci, nalezy zwroci¢ uwage na $piewanie
fragmentu ,,la vincero”: przeciagniecie ,,vin” 1 za§piewanie ,,ce” w odpowiednim czasie
b

co pozwoli podkresli¢ silng wiare w swoje mozliwosci i zarazem determinacje¢ Rozyny.
Ten czysty styl §piewania nie tylko sprawia, ze melodia staje si¢ ptynniejsza, ale takze

poglebia zrozumienie i identyfikacje stuchacza z bohaterkg (vide Przyktad 13).
Przyktad 13 183
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Fragment cabaletty, ukazujacy przeplatajace si¢ emocje i kreslone przez Rozyne
strategie dzialania,, stanowi idealne polaczenie muzyki i tekstu, za pomoca ktorego
przestawia wewngetrzng walke postaci. Emocja wyrazana frazag wokalng 1 struktura
akompaniamentu w tej czesci jest przemyslana, opanowana, lecz takze petna energii —
podobnie jak Rozyna, ktora mysli o tym, jak poradzi¢ sobie z zaistniatg sytuacja.
Pierwsza potowa wstepu do cabaletty pokazuje, jak Rozyna pograzona jest w myslach
iszuka sposobu na poradzenie sobie zcalg sytuacjag. Muzyka rozwija si¢ dalej,
a melodia stopniowo robi si¢ coraz bardziej niespokojna — to tak, jakby Rozyna znalazta
sposob na poradzenie sobie z problemem, dzigki czemu jest petna nadziei 1 pewnosci
siebie. Ta zmiana zostaje odzwierciedlona strukturze melodii, pnacej si¢ w gorze
tessiturze i narastajacej rozpietosci, adekwatnie do rosngcych emocji Rozyny.

Tempo w cabalettcie jest znacznie szybsze niz we fragmencie cantabile, co
zwigksza zywiotowos$¢ i napiecie muzyki, podkresla determinacje i odwage bohaterki.
Jednoczes$nie tempo tej czesci jest bardziej zlozone i zréznicowane. Pojawiajg si¢
szybkie nuty, takie jak triole i szesnastki, ktore stanowig swoisty sprawdzian
umiejetnosci 1 sprawnosci  dla  $piewaczki, atakze dodajg utworowi duszy
1,,rozrywkowosci”, odzwierciedlajac zaradno$¢ 1 spryt bohaterki.

W ostatnich nutach muzyka osigga maty punkt kulminacyjny. Wida¢, ze Rozyna
catkowicie kontroluje sytuacje, jest wrecz przepetniona spodziewanym triumfem.

Kiedy pojawia si¢ fraza wokalna, w akompaniamencie pojawiajg si¢ dwa
oznaczenia piano, co wymaga od S$piewaczki kontroli emocji 1 glo$nosci oraz
wyrazania tego, co chce zaspiewac, w bardzo spokojny sposob. Niezwykle wazne jest

umiej¢tna realizacja ornamentacyjnych przednutek, triol i akcentow, ktore nie tylko
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wplywaja na ogoélne wrazenie utworu, ale takze bezposrednio odnoszg si¢ do
charakterystyki Rozyny.

Przyktadowo, oznaczenie diminuendo przy stowie ,,docile” wymaga od §piewaczki
stopniowego zmniejszania natgzenia glosu, aby pokaza¢ postuszenstwo Rozyny. Z
drugiej strony triole w ,,son rispettosa” muszg by¢ zaspiewane bardzo wyraznie, bez
przeciggania, aby pokazac¢ stanowczo$¢ i $miato§¢ Rozyny. Kiedy bohaterka $piewa
fragment ,,sono ubbidiente”, podwojna spoétgtoska ,,b” musi doktadnie wybrzmie¢, jako
tworzaca fonetyczny ,,rdzen” catego stowa, ale takze stanowigca wazny muzyczny
punkt w melodii. Spiewaczka musi zwracaé szczegdlna uwage na wymowe i intonacje
tych dwoch dzwigkow, aby zapewni¢ integralnos¢ i doktadnos$¢ realizacyjna utworu
(vide Przyktad 14).

Przyklad 1418
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Ponadto, inng istotng kwestia wtym utworze s3 kwestie zwigzane
z akcentowaniem. W ,,sono ubbidiente” akcent powinien pas¢ na przedostatnig sylabe
»-diente”. Ten akcent jest nie tylko zgodny z jezykiem wiloskim, ale takze podkresla
lojalnos¢ bohaterki. Spiewaczka musi doktadnie uchwyci¢ ten akcent, aby
w odpowiedni sposéb odda¢ emocje Rozyny.

Dodatkowo, oznaczenia artykulacyjne staccato w utworze rdéwniez poteguja

184 Tamze, s. 105
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trudnos$¢ $piewania. Staccato wymaga od Spiewaczki doktadnej wymowy przy dobrym
otwarciu ust — dzigki temu kazde stowo jest od siebie oddzielone i kompletne.

Fragment ,mi lascio reggere”, zawierajacy oznaczenie staccato, wymaga
wyraznego rozdzielania dzwigkoéw podczas $piewu, zwracajac przy tym szczegdlng
uwage na stowo ,,reggere”, ktore jest akcentowane na pierwszej sylabie, oraz zdwojone
»g", ktore nalezy za$piewac bardzo wyraznie. Nastgpujace pozniej ,,Mi fo guidar”
roOwniez wymaga rozdzielania dzwigkoéw, lecz kiedy fraza zostaje powtorzona, nalezy
zaspiewac ja legato, tworzac ptynna melodig. W trakcie realizowanej na fermacie
ostatniej nucie frazy, w akompaniamencie pojawia si¢ pauza wymagajaca wyczucia
w porozumieniu ze $piewaczkg, tworzgc napigcie oczekiwania na cigg dalszy (vide
Przyktad 15).

Przyklad 15 18
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Nastepujace pdzniej stowa ,,Ma se mi...” roéwniez muszg by¢ $piewane w taki
»rozdzielony” sposob, szczegoélnie jesli chodzi o stowo ,toccano”, ktore jest
akcentowane na sylabie ,,-ca-” (uwaga, przeniesiony akcent stowa!) imusi by¢
$piewane wyjatkowo wyraziscie ze wzgledu na podwodjne ,,c”. Takze sylaba ,,-bo-"

w,,Dov'¢ il mio debole” jest zaakcentowana odmiennie niz w mowie i wymaga

185 Tamze, s. 106
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szczegblnej uwagi Spiewaczki.

2

Podczas $piewania ,,Sard, una vipera,,” istotne jest to, by uzywaé glosu
piersiowego ze wzgledu na oznaczenie forte, ktore wymaga wigkszej sity. W przypadku
nastgpnych czterech grup ozdobnikéw, pierwsza nuta powinna by¢ wyjatkowo
zaakcentowana, a kazda nute trzeba Spiewac z czystoscig i moca. W stowie ,,trappole”,
,t” nalezy wymawia¢ wyjatkowo doktadnie i pamigtac¢ o tym, by nie wymawia¢ tego
dzwigku jako ,,d” (uwaga dotyczy szczeg6dlnie wykonawcow chinskich).

Kwieciste fragmenty, rozpoczynajace si¢ od ,fard”, réwniez zawieraja nuty
staccato 1S$piewajac nalezy je catkowicie rozdziela¢, aby skontrastowaé je
z poprzednimi czgsciami. W niewielkim interludium duza skala i powtérzenia nut
w partii  akompaniamentu pomagaja zobrazowal pewnos$¢ siebie Rozyny
i antycypowany sukces jej planu. Mozna zaspiewac t¢ cze$¢ w dowcipny, komediowy
sposob, dodajac motyw wyobrazanego prowokowania opiekuna Rozyny.(vide Przyktad
16)

Przyktad 16
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Ponadto, melodia cabaletty wyrdznia si¢ duzym bogactwem, ozdobnikami,
skokami i wariacjami, dzigki czemu muzyka brzmi w bardziej ekspresyjny
1 zrdznicowany sposob.

Kiedy bohaterka ponownie manifestuje swoja postusznos¢, w utworze nastepuje
wysoka nuta, ktora - jesli chodzi o mezzosoprany — moze stanowi¢ spore wyzwanie.
W konfrontacji z tak wysoka nuta mezzosopranistki moga odczuwa¢ zdenerwowanie,
co czasami skutkuje zaci$nieciem glosu. Spiewaczka powinna wtym momencie
polega¢ na wsparciu przepony i przestrzeni glosu glowowego. Nalezy unikaé
nadmiernego wysitku, aby utrzyma¢ wysokie dzwigki — dzigki temu mogg by¢ one
$piewane bardziej naturalnie. Poniewaz cala aria przepeklniona jest skokami, nalezy
upewnic¢ si¢, ze kazda nuta wy$piewywana jest impostacyjnie z tego samego miejsca.
Wymaga to utrzymania stalej sity przepony, zamiast polegania wylacznie na sile glosu.

Realizacja ostatniej cze$ci, wymagajaca sporego wysitku fizycznego, wymaga
zwrocenia szczegdlnej uwagi na kontrolowanie mocy 1iutrzymywanie podparcia
przepony, unikajac jednoczesnie zbyt mocnego dzwigku. Cata sila powinna by¢
skoncentrowana na kilku ostatnich nutach, zwlaszcza na ostatniej — nalezy ja

przedhuzy¢ tak bardzo, jak to mozliwe, aby zgra¢ $piew z akompaniamentem.
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Autorka bardzo docenia wersje Rozyny w wykonaniu Eliny Garanca. Spiewa
koloraturowe fragmenty naturalnie, z ptynng artykulacja, migkkim i mocnym glosem.
Jej glos zachowuje wtasciwg rownowage miedzy wysokimi i niskimi nutami, nigdy nie
brzmigc zbyt gwaltownie. Jej kojacy $piew daje stuchaczom wrazenie, jakby to Rozyna
ozyta i §piewata nam do ucha, a emocje zawarte w operze zostajag w tym wykonaniu
bardzo wiernie odwzorowane.

W Metropolitan Opera zadebiutowata 12 stycznia 2008 roku, grajac Rozyng
w Cyruliku sewilskim Rossiniego. Jej wystep chwalil Bernard Holland, dziennikarz
1 krytyk The New York Times, ktory powiedziat:

»Nowoczesne techniki $piewania z trudem dostosowujg si¢ do XIX-wiecznej muzyki
Rossiniego, ktora ktadzie nacisk na szybkos$¢, lekkos$¢ i mocng artykulacje. I tylko glos Garancy
wybrzmial tu z satysfakcjonujacg swoboda. Wspaniale opanowata liryczne i koloraturowe
fragmenty.”*®” Autorka niniejszej pracy, opracowujac wtasna koncepcje wykonawcza,
starata si¢ po czgsci nawigza¢ do koncepcji Garancy, jak i podazaé za jej biegloscia

wykonawcza.

3.2.2 Dunque io son... tu non m'inganni? — duet Rozyny i Figara z | aktu opery

Tekst:
ROSINA ROZYNA
Dungue io son ... tu non m'inganni? Wigc to ja....Nie kpisz ze mnie?
Dunque io son la fortunata! . . W takim razie jestem szcze$liwa dziewczyna!
(Gia me l'ero immaginata: (Ale juz to odgadtam,
lo sapevo pria di te.) Wiedziatem to od samego poczatku.)

FIGARO FIGARO

Di Lindoro il vago oggetto Jeste$ stodka Rozyno,

siete voi, bella Rosina. mitos$ci Lindoro, obiekt.
(Oh, che volpe sopraffina, (Och, co za sprytny maty lis!
ma l'avra da far con me.) Ale bedzie musiata sobie ze mng poradzic.)

187 Ackermann, K. (201 1). Magische Momente. op-online.de. Data dostgpu: 10.01.2024
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ROSINA
Senti, senti ... ma a Lindoro

per parlar come si fa?

FIGARO
Zitto, zitto, qui Lindoro

per parlarvi or or sara.

ROSINA
Per parlarmi? ... Bravo! bravo!
Venga pur, ma con prudenza;
io gia moro d'impazienza!

Ma che tarda, cosa fa?

FIGARO
Egli attende qualche segno,
poverin, del vostro affetto;
sol due righe di biglietto

gli mandate, e qui verra.

Che ne dite?

ROSINA

Non vorrei...

FIGARO

Su, coraggio.

ROSINA

Non saprei ...

FIGARO
Sol due righe ...

ROSINA

Mi vergogno...

FIGARO
Ma di che? Ma di che? ... si sal

Presto, presto; qua un biglietto.

ROSINA

ROZYNA
Ale powiedz mi, z Lindoro

jak mam zacza¢ rozmowe?

FIGARO
Cierpliwosci, cierpliwosci i Lindoro

wkrotce twojej obecno$ci bedzie tutaj szukac.

ROZYNA
Aby ze mng porozmawiac¢? Brawo! Brawo!
Niech przyjdzie, ale ostroznie,
tymczasem umieram z niecierpliwosci!

Dlaczego si¢ sp6znia? Co on robi?

FIGARO
On czeka na jaki$ znak,
biedny czlowiek, twojej mitosci;
wyslij mu tylko dwie linijki
i zobaczysz go tutaj.

Co na to powiesz?

ROZYNA

nie powinnam...

FIGARO
Chodz, odwagi.

ROZYNA

Nie wiem...

FIGARO
Tylko dwie linijki...

ROZYNA

Jestem zbyt nieSmiata.

FIGARO
Ale dlaczego? Ale dlaczego?
Szybko, szybko, daj mi liScik.

ROZYNA
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Un biglietto? ... eccolo qua.

FIGARO
Gia era scritto? Ve', che bestia!
Il maestro faccio a lei!
Ah, che in cattedra costei
di malizia puo dettar.
Donne, donne, eterni Dei,
chi vi arriva a indovinar?
Qui verra. A momenti

per parlar qui sara.

ROSINA
Fortunati affetti miei!
lo comincio a respirar.

Ah, tu solo, amor, tu sei

che mi devi consolar!

Analiza duetu n. 7 z Cyrulika sewilskiego

1. Pie$n trzyczeSciowa

Liscik?...0to jest.

FIGARO
Juz napisane? Ve', co za bestia!
Nauczycielu, co ja ci robig!
Ach, ze w nauczycielskim fotelu ona
O zlosliwosci moze dyktowac.
Kobiety, kobiety, wieczni bogowie,
kto zgadnie?
Oto ona nadejdzie. Za chwilg

By przemowic tutaj bedzie.

ROZYNA
Szczg$liwe moje uczucial
Zaczynam oddychac.
Ach, tylko ty, kochany, jeste$ tym

ktéra musi mnie pocieszyc!

Tabela nr 1
Pie$n trzycze$ciowa z repryza
Struktura Czesc Cze$¢ druga Czes¢ trzecia | Zakonczenie
pierwsza
Poszczegodlne A | A B C A” A7
czesci
Takty I- | 19- | 35-59 | 60-74 75- 103- 123-127
18 | 34 102 123
Tonacja G G-D-g-G G G
Formy Czese
wokalne | wokalna
ROS
Czes¢
wokalna
FIG

Duet ma trzyczgs$ciow strukture z repryzami, podzielony jest na cze$¢ pierwsza,

druga, trzecig i zakonczenie. Tempo utworu to Allegro, metrum 4/4. Pod wzgledem

tonacji, niniejszy utwor oparty jest o tonacj¢ G-dur, ktora w srodkowej czesci utworu
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ulega pewnym zmianom i fluktuacjom. Jednorodno$¢ tonalna czes$ci pierwszej
itrzeciej jest dowodem na trzyczg$ciowag strukture tonalng duetu. Struktura partii
wokalnych przebiega wg. schematu: pierwsza czes$¢ jest §piewana osobno przez dwie
postacie Rozyng i1 Figaro, w drugiej — pojawia si¢ dialog miedzy nimi, a trzecia to ich
klasyczny duet. Kompozytor piszac t¢ ari¢ dazyt do tego, by w odpowiedni sposdb
zaplanowac¢ wystgpy postaci i struktur¢ muzyczng.

W pierwszej czesci (takty 1-34), tonacje ustalono na G-dur. Niniejszy fragment
jest dialogiem migdzy dwoma postaciami, zrozwinigtymi cze$ciami wypowiedzi
kazdej znich. Na poczatku pojawia si¢ czg$¢ wokalna Rozyny, w towarzystwie
kontrastujacych ze sobg oznaczen dynamicznych p i f. W strukturze muzycznej tworzy
si¢ przypominajacy echo zwigzek pomigdzy penetrujagcym akompaniamentem
imelodiag. W takcie pigtym pojawia si¢ melodyjny $piew w koloraturowym
barokowym stylu, akompaniament i cze$¢ wokalna wcigz uzupetniaja si¢ nawzajem,
a dynamika zaczyna by¢ zdominowana przez p. Poczawszy od taktu jedenastego,
z calo$ci utworu zaczyna wytania¢ si¢ koloraturowa melodia przechodzaca stopniowo
od p do ff (jest to klasyczne crescendo Rossiniego®® w akompaniamencie i czesci
wokalnej, prowadzac do matego punktu kulminacyjnego. Glos Figara pojawia si¢
w towarzystwie zmiany w fakturze akompaniamentu w osiemnastym takcie. Ponadto,
w taktach 19-24 nastepuje niewielka zmiana melodyczna, po ktoérej nastepuje
powtarzajacy si¢ fragment zawierajacy koloraturowe figuracje melodie.

Podstawowa tonacja drugiej czgsci (takty 35-74) to rowniez G-dur. Dwie postacie
wchodzg tutaj w dialog, w ktorym tonacja fluktuuje (G-dur, D-dur, g-moll, G-dur),
a faktura akompaniamentu jest stata (tj. Typ III, Typ IV) ¥, Dynamika w tej czesci
zaczyna si¢ od p, aby w takcie nr 55 zamieni¢ si¢ na ff i rozpocza¢ maly punkt
kulminacyjny, ktory konczy si¢ na akordzie I stopnia w D-dur. Nastepnie, w takcie 60,
nastepuje modulacja do tonacji g-moll, zdodaniem dysonansowej dominanty
septymowej, a takze akordu neapolitanskiego tymczasowo przestrojonego do D-dur

1 seksty zwiekszonej V stopnia, co powoduje zmian¢ tonu dialogu migdzy dwiema

188 The Musical Times. (1992). Vol. 133, No. 1788, February, s. 63.
' Patrz: tabela 2 faktury akompaniamentu w dalszej czesci tekstu

131



postaciami. W takcie 66 powracamy do tonacji G-dur, a §piew Figaro naklada si¢ na
akompaniament z wykorzystaniem oktawowych zdwojen, nast¢pnie przechodzimy do
trzeciej czesci, powracajgc do dynamiki p.

Trzecia czg$¢ (takty 75-123) pozostaje w tonacji G-dur. Ta cze$¢ kontynuuje
zmienng strukture powtdrzeniowg pierwszej cze¢sci, melodia jest tutaj trudniejsza do
za$piewania niz barokowa koloratura pierwszej czesci. Struktura melodyczna zostata
przeksztatcona w taki sposob, ze zawiera teraz rozitozone akordy, z kolei struktura
rytmiczna zawiera duzo triol, a faktura akompaniamentu koreluje z dynamicznymi
skokami partii wokalnej pomigedzy wysokim i niskim rejestrem. Dynamika wyrazona
jest w charakterystycznym dla kompozytora, wspomnianym juz crescendo Rossiniego.
Ta sama melodia gtdownego motywu (np. takty 89-92) jest powtarzana czterokrotnie,
stanowigc dla Spiewaczek swoiste wyzwanie: nalezy bowiem opanowaé¢ wykonywanie
tych powtorzen na rozne sposoby. W tej czgsci pojawiajg si¢ takze tzw. nuty pedatowe,
technika wzigta rodem z baroku, vide J. S. Bach w swoich fugach organowych, lub nuty
burdonowe w prostych akompaniamentach barokowych. W omawianym przypadku
Rossini stosuje ten zabieg np. w taktach: 83-87, gdzie mamy przedtuzony V stopien
w G-dur, zkolei w taktach 96-102 przedluzony Istopien G-dur, co podkresla
w utworze charakter tej durowej tonacji.

Zakonczenie (takty 123-127) réwniez utrzymane jest na nucie pedalowej G-dur
I stopnia. Utwor pod wzgledem faktury konczy si¢ pelnym, gltebokim vibrato.
Tymczasem, w akompaniamencie instrumentow smyczkowych pojawia si¢ tremolo,
ktore pomaga doprowadzi¢ utwor do punktu kulminacyjnego, a reszta instrumentow

gra w pely, gleboki sposéb w dynamice f, zmierzajac do zakonczenia utworu.

7. Analiza melodii

2.1 Gléwny motyw

Przyktad 1
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W kompozycji melodycznej tego duetu kompozytor ustanowil jako motyw
interwat kwarty czystej od D do G (zaznaczony w pierwszym przyktadzie), ktory
przewija si¢ pdzniej przez calty utwor, od rytmu kropkowanego na nieakcentowane;j
mierze taktu do rytmu ¢wierénutowego na akcentowanej mierze taktu, w potaczeniu
z interwatem kwarty czystej od D do G. Ten wznoszacy si¢, aktywny jezyk muzyczny
wyraza podekscytowanie bohaterow.

Przyktad 2
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W przyktadzie nr 2 widzimy poczatek drugiej cze$ci utworu. Zaznaczone
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w ramkach fragmenty informujg o ponownym uzyciu schematu rytmicznego
gléwnego tematu. Uzywanie tego samego motywu widaé np. w taktach 41-42, 44-45,
60-61 itd., gdzie np. zachowany jest rytm, a zmieniona wysokos¢ dzwigku, lub na

odwrét. Celem tych zabiegdw jest ujednolicenie materialu muzycznego.
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Znany juz nam gtowny motyw pojawia si¢ ponownie w taktach 88-89 przyktadu
nr 3 (fragment nalezy juz do trzeciej czesci utworu). Kompozytor zachowuje gtéwny
motyw przewodni, po ktorym pojawiaja si¢ melodyczne ozdobniki. Zachowujac
charakter gtownego motywu, zdynamizowana repryza materialu muzycznego

z pierwszej czesci dodaje utworowi strukturalnej jednosci.

2.2 Koloraturowe figuracje rossiniowskiej melodyki

Muzyka Rossiniego czgsto wykorzystywata, jak wspomniatam wcze$niej, przedluzone
nuty i powtarzalne motywy rytmiczne w celu nadania utworowi ptynnosci i dodania
ozdobnikow. Z kolei uzycie koloratur i— dopuszczalne, a nawet pozadane przez
Rossiniego — improwizacje w zdobieniu, dokonywane przez samych S$piewakow
(najwybitniejszym przyktadem jest tu wspotpraca Rossiniego, z wielkim tenorem

i pedagogiem, Manuelem Garcig) sprawialo, ze muzyka stawata si¢ ciekawsza
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1 bardziej ekspresyjna.

Charakterystyczne dla twérczosci Rossiniego melodie koloraturowe odnajdujemy
praktycznie wszedzie, nie tylko w glosie sopranowym, ale takze w pozostatych gtosach
zenskich 1 meskich. Podczas szybkiego $piewania pasazy lub wykonywania fraz
koloraturowych nalezy zwroci¢ uwage na spojnos¢ dzwigku i wyrazne zaznaczenie
przerw migdzy poszczegdlnymi nutami, zachowanie ich ,,rozdrobnienia”, ziarnistosci.
Jednoczes$nie, podczas $piewania fraz koloraturowych, mozna (a nawet zaleca si¢)
zmniejszy¢ glosnos¢, co sprawia, ze glos staje si¢ bardziej elastyczny.

W duecie kompozytor wykorzystuje tego typu charakterystyczng kolorature (jak
w przyktadzie nr 4). Ten wzér rytmiczny z dlugimi przednutkami, przypisanie wielu
dzwiekéw do jednego stowa wymaga silnego oparcia w oddechu i dopracowanych
technik wokalnych. Melodia jest pelna barw, dodaje §wiezoSci odczuwanym przez
stuchaczy wrazeniom shluchowym, jednocze$nie pokazujac kunszt techniczny
wykonawcy. W melodii znajdujacej si¢ w takcie jedenastym, linia melodyczna wznosi
si¢ w gore, ,,zawijajac si¢” w powtarzalnych strukturach. Po takcie dwunastym,

melodia powoli opada, wzmacniajac w stluchaczach uczucie niepokoju.

Generalnie klasycyzm, a p6zniej romantyzm odziedziczyl i skrzetnie korzystat
z wypracowanej przez barok wirtuozerii wykonawczej 1 kompozytorskiej. Odejscie od
wieloglosowosci jako gtownej zasady organizujacej strukture muzyczna, nie sprawito,
ze kompozytorzy i wykonawcy zapomnieli o wypracowanej jakosci. W dalszym ciagu,
tak jak 1 w baroku, uzycie koloratur i improwizacji sprawiato, ze muzyka stawata si¢
ciekawsza 1 bardziej ekspresyjna. W utworach barokowych wykorzystywano réwniez
skomplikowane tryle i wariacje w muzyce klawiszowej, wokalnej 1 smyczkowej —
dzigki czemu stawala si¢ ona bardziej barwna 1 wielowymiarowa.

Barokowe melodie koloraturowe mozna wyrazi¢ nie tylko za pomocg glosu
sopranowego, ale takze w Srodkowym i dolnym rejestrze glosow wokalnych. Podczas
szybkiego $piewania pasazy lub wykonywania fraz koloraturowych nalezy zwrdcic¢
uwage na spojnos¢ dzwigku i1 wyrazne zaznaczenie przerw miedzy poszczegdlnymi
nutami, zachowanie ich ,rozdrobnienia”, ziarnisto$ci. Podczas $piewania fraz

koloraturowych, mozna zmniejszy¢ glo$nos¢, co sprawia, ze glos staje si¢ bardziej
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elastyczny.

W duecie kompozytor wykorzystuje charakterystyczng dla siebie ornamentacje
koloraturowa (jak w przyktadzie nr 4). Ten wzér rytmiczny z dlugimi przednutkami,
przypisanie wielu dzwickow do jednego stowa wymaga silnego oparcia w oddechu
1 dopracowanych technik wokalnych. Koncowym efektem jest melodia peina barw, co
dodaje $wiezosci odczuwanym przez stuchaczy wrazeniom stuchowym, jednoczes$nie

pokazujac kunszt techniczny wykonawcy.
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W trzeciej cze$ci, repryzowe] ponownie pojawia si¢ zabieg, w ktérym

pojedynczym sylabom przypisane jest kilka nut (patrz przyklad nr 5).

Przyktad 5
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Autorka chcialaby poruszy¢ wtym miejscu temat melodyjno-figuracyjnej
charakterystyki oper Rossiniego. ,,Stosowane przez Rossiniego ozdobniki byly
krytykowane za swoja przesadnos$¢, traktowane byty jak popisywanie si¢ kompozytora.
W rzeczywisto$ci to Rossini, poczawszy od utworu ,Elzbieta, krolowa Anglii”,
wyraznie zapisal w partyturze wszystkie ozdobniki i bardziej kwieciste fragmenty, by
narzuci¢ pewne ograniczenia na S$piewakéw, ktorzy popisywali si¢ swoimi
umiejetnosciami. Rossini szanowal jednakze oczekiwania publicznosci swoich czasow
1 byt bardzo pozytywnie nastawiony do wloskiego silnego przywigzania do pigknych
technik wokalnych, pozwalal wigc $piewakom na prezentowanie efektywnych
sposoboéw $piewu w ariach czy w cabalettach znajdujacych sie w duetach 1%
Charakterystyczny dla Rossiniego, lekki, figuracyjny, koloraturowy styl fraz
wokalnych byt dobitng cechg catej jego tworczosci operowej, wyrdzniajagc go nawet
wsrdd rownie wielkich mu Donizettiego 1 Belliniego, bedac przyczyna czgsto osobnej
specjalizacji w zakresie realizacji rossiniowskich partii operowych. Styl ten wybitnie
sprzyjal przedromantycznej technice wokalnej, gdy rezonans piersiowy nie byt
priorytetem w rozwoju gtosu. Dlatego wtasnie w partiach wokalnych opery Cyrulik
sewilski, przeciez nie tylko, kompozytor z duzym upodobaniem i szczegdélowoscia

dodawat koloratury, by w ten sposob zaspokoi¢ potrzeby publicznosci — stawiat tez

%0Phillips, A. (1999). Rossini's reform: The controversy surrounding the use of embellishment [Dissertation].
University of Tasmania, s. 35.
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jednak $piewakom pewne wymagania dotyczace doktadnosci i poprawnosci wykonania

utworu.

3. Cechy charakterystyczne harmonii i faktury akompaniamentu

3.1 Charakterystyka harmonii

W operze, harmonia jest jednym zkluczowych elementow, ktory shuzy
ksztaltowaniu postaci, przedstawianiu scenerii i tworzeniu atmosfery utworu, ktora
dodaje bogactwa muzyce iekspresji opery za pomocg barwy, wysoko$ci, rytmu
1 progresji harmonicznej.

W omawianym duecie jezyk harmoniczny podobny jest do innych utwordéw
tamtego okresu z wyrazna dominacja schematu T-S-D-T. Przyktadowo harmoniczna
progresja czesci wokalnych i akompaniamentu w przyktadzie nr 1, utrzymana w tonacji
G-dur, zharmoniczng progresja T6-S-SII-D56, ukazuje nam gléwny schemat
harmoniczny tej muzyki. W kolejnych taktach 8-10 kompozytor uzywa schematu
G:D56/SI1I-DD-D56-T. Wprowadzajac pewna dysonansowo$¢ ewokuje poczucie
niecierpliwosci, zwigksza napigcie dramaturgiczne.

Warto zauwazy¢, ze w drugiej cze$ci tonacja ulega zmianie (G-dur, D-dur, g-moll,
G-dur), awjezyku harmonicznym dominuje progresja T-S-D7-T. Po takcie
sze$¢dziesigtym muzyka wchodzi w tonacj¢ g-moll, a w progresji harmonicznej D-T
pojawiajg si¢ akordy neapolitanskie, ktore wychodzg w tamtym momencie poza tonacje
D-dur oraz akordy V stopnia seksty zwigkszonej (zob. przyktad 6). Pojawienie si¢ tych
akordéw spoza tonacji wzbogaca kolorystyke utworu, ajednocze$nie zwigksza
dramatyzm fabuly. Kontrast migdzy dysonansowymi i wspolbrzmigcymi efektami

dodaje dynamiki wyrazanym muzycznie emocjom.

Przyktad 6
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Ponadto utwor wykorzystuje technik¢ harmoniczng nut pedatlowych, w ktérej nuty

V stopnia w G-dur i1 stopnia w G-dur rozszerzaja struktur¢ muzyki, wyznaczajac

punkt kulminacyjny. W przykladzie nr 7 nuta D w skoku oktawowym migdzy gltosami

wiolonczeli 1 kontrabasu to V stopien w G-dur, a nuta pedalowa rozszerza strukture

frazowa muzyki. Muzyka narasta do punktu kulminacyjnego, stopniowo si¢

rozpedzajac, ze stabo zaznaczonymi oznaczeniami dynamiki.
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Podobnie, w przyktadzie nr 8, nuta pedalowa G wiolonczeli i kontrabasu to
pierwszy stopien tonacji G-dur, ajego podtrzymanie stuzy uzupetnieniu fraz
muzycznych.

Podsumowujac, pod wzglegdem harmonicznym kompozytor buduje muzyke za
pomoca technik charakterystycznych dla wczesnego romantyzmu, a w harmonii
funkcyjnej oczywista jest schemat kadencyjny T-S-D-T, przy tym w niektorych
miejscach pojawiaja si¢ akordy wykraczajace poza tonacje, zabiegi przypominajace
reakcje tancuchowg itd. Akordy te wzbogacaja jezyk harmoniczny pod wzgledem
barwy, ajednoczes$nie pelnia w muzyce funkcje strukturalng. Przykladowo, akordy
w pierwszej czesci utworu stuzg glownie funkcjonalno$ci, w drugiej czesci utworu
akordy cechuja si¢ zmienno$cia, schodzeniem z tonacji, a w trzeciej czg$ci: sg raczej

stabilne, pojawiajg si¢ nuty pedatowe. Taki uktad ukazuje logike, ktora przyswiecata
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kompozytorowi w trakcie komponowania duetu.

Jesli chodzi o $piew, nalezy zwrdci¢ tu uwage na roOwnowage miedzy warstwa
dzwigkowa harmonii a §piewem obu wykonawcoéw, oraz na delikatne zmiany
emocjonalne, ktore wywotane sg tymi zmianami harmonicznymi, przede wszystkim
modulacje tonalne w drugiej czesci utworu, akordy wykraczajagce poza tonacje.
Ponadto, w trakcie analizy partytury, $piewacy musza zwrdci¢ tez uwage na
ksztaltowanie charakterystyki postaci przy zachowaniu poprawno$ci wykonania

zadanej realizacji wokalne;j.

3.2 Charakterystyka faktury akompaniamentu

Faktura akompaniamentu w operze to delikatny aspekt funkcji harmonicznej,
ktéra wzbogaca ekspresje muzyczng, zapewnia harmoniczne wsparcie dla gldéwnego
motywu utworu, a takze nadaje muzyce nowych warstw, wzbogaca j3. Kazdy rodzaj
faktury nadaje muzyce inne emocje iatmosfere, taczac si¢ z czgscia wokalna,
ksztaltujac przez to ogdélne wrazenie, jakie wywiera na stuchaczach utwor.
Odpowiednie zaplanowanie faktury akompaniamentu moze podkresli¢ motyw i emocje
utworu oraz wzmocni¢ muzyczny przekaz.

W tym duecie wykorzystywane sg instrumenty orkiestrowe takie jak flet, klarnet,
tuba i1 waltornia (d¢te drewniane) oraz skrzypce, altowka, wiolonczela i kontrabas
(smyczkowe). Faktura akompaniamentu wspotgra z charakterystyka melodii utworu.
W tabeli nr 2 podsumowano forme¢ faktury akompaniamentu utworu, zaznaczono
pewne state elementy, ktore si¢ w niej pojawiajg. Mozna zauwazy¢, ze kompozytor
w pewnych fragmentach melodii stosuje konkretny rodzaj akompaniamentu, ukazujac
w ten sposob typowa dla siebie ekspresje muzyczng. Stopniowo, w oparciu o gtéwnag
melodi¢ i aspekty harmoniczne, dochodzi do ujawnienia mnogosci i bogactwa warstw

muzycznych.

Tabela nr 2
Typ Przyktad partytury Czgsc Podsumowanie
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utworu

AR T Wzor rytmiczny z harmonia
choéralna, z interludiami
Typ Cz. | harmonicznymi, stuzy

nr 1 1 uzupetnieniu, ekspozycji.

Ten fragment to poczatek

numeru, po czesci

deklamacyjnej, ten rodzaj
akompaniamentu peini
funkcje taczaca.

We fragmencie oznaczonym
D wystepuja tylko
instrumenty  smyczkowe,
wczesci  oznaczone]  f
dodana  zostaje = grupa
instrumentow detych
drewnianych, dzigki ktorej
udaje si¢ osiggnad

intensywny kontrast.

Ten rodzaj faktury

akompaniamentu  pojawia

Typ Cz. | si¢ tylko wtedy, gdy

nr2

1 zastosowana jest koloratura.

Stuzy on jako harmoniczny

wypetniacz tych

ozdobnikow.

Wiolonczele i kontrabasy

graja leniwe rytmy

o6semkowe
W przeciwienstwie do
rownych o6semkowych

skokéw  wykonywanych

przez pozostate instrumenty

smyczkowe, aroznica
w technice pozwala
fakturze harmoniczne;j

142



podazaé za melodia.

Kiedy glosy wykonawcow
duetu spotykaja sie,
Typ Cz. | skrzypce II,  altowka,
nr 3 1 wiolonczela i kontrabas

wtle harmonizujg

wykonujac rowne 6semki,
a skrzypce I wykonuja
skoki oktawowe na stabych
miarach taktu, co napedza
muzyke do przodu. Co jakis$
czas pojawiaja si¢
instrumenty  dete:  flet
I klarnet, ktore nakladaja sie
na skrzypce I, tworzac

kontrast w barwie dzwieku.

Cz. | Dochodzi do podkreslenia
2 melodii i wzmocnienie tonu
Typ muzyki poprzez

nr 4 akompaniament, rytmicznie

zsynchronizowany

z melodia wokalna,

a dzwieki naktadajg si¢ na
siebie w skali oktawowe;j.
W tym momencie tylko
instrumenty smyczkowe
grajg zgodnie
z oznaczeniem p. Roznica
w liczbie instrumentow
w dwoch réznych
momentach, a takze
kontrasty w intensywnosci,

roéznorodno$ci muzyki,
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dodaje napigcia.

Ten rodzaj faktury
akompaniamentu  pojawia
Typ Cz. | sie¢ tylko wtedy, gdy
nr 5 3 pojawiaja sie¢ fragmenty

koloraturowe, jest on

swoistym wypelieniem dla
tych ozdobnych zabiegow.
W przeciwienstwie do
koloraturowego
akompaniamentu

Z pierwszej czesci,
Instrumenty ~ smyczkowe
w trzeciej graja pizzicato,
dzieki czemu muzyka jest

bardziej zywa.

Obecnos¢ wszystkich
Cz. | instrumentow (w cato$ci)
3 prowadzi muzyke do punktu
Typ kulminacyjnego. Fagot,

nr 6 wiolonczela i kontrabas
graja nisko rowne osemki,
a altowka i skrzypce

wykonuja roéwne vibrato

w szesnastkach. Flet,
klarnet irdég pojawiajg sie
w silnych miarach taktu.
Dynamika muzyki
stopniowo zmienia si¢ na fp,

ros$nie napigcie.

Przygotowujac wlasng koncepcje¢ wykonawczg duetu Rozyny z Figaro zwrocitam
szczegblng uwage na filmowa adaptacje Cyrulika sewilskiego z 1973 roku,
wyrezyserowana przez Luigiego Comenciniego, z Luigim Alva wroli hrabiego
Almavivy, Hermannem Preyem jako Figarem i Teresa Berganza jako Rozyna. Jej typ

glosu to czysty mezzosopran, z dos¢ szeroka skalg glosu - w interpretacji utworu
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Berganza z duzg naturalnoscia, tatwoscig taczy dolne i srodkowe rejestry z gornymi,
nie tracgc jakosci glosu, atrudne ozdobniki podkreslaja elastyczno$¢ jej Spiewu
1 plynnos$¢ oddechu — dzigki temu, rola Rozyny byla przelomowa w calej jej karierze
operowej. Wcielajac si¢ w petng sprytu i psotliwag mtoda panng ,,na wydaniu”, nadaje
postaci pewna czuto$¢, ajej muzyczne umiejgtnosci, gra aktorska i1pomystowe
podejscie do odgrywania tej roli dodaja jej Spiewowi poetyckosci i sprawiaja, ze postacé
Rozyny staje si¢ bardziej wielowymiarowa. Tak wlasnie mozna okresli¢ styl
artystyczny Berganzy. Wykonanie Berganzy doskonale wspolgra z moim rozumieniem
dramaturgicznym i muzycznym tego numeru. Rozyna odczuwa ogromne szczgscie,
gdy dowiaduje si¢, ze to ona jest ukochang Lindoro (przeczuwata to, ale teraz znalazta
potwierdzenie: ,,Ale juz to odgadtam, Wiedzialam to od samego poczatku”).
Wykonujac ten fragment, $piewaczka powinna $piewaé klarownie, precyzyjnie ale
z lekko$cig. Wazne jest, by podczas $§piewania koloraturowego fragmentu gtos byt lekki
1,,rozdrobniony”, ,,ziarnisty”’, nie powinno si¢ zbytnio porusza¢ ustami, a samogtoski
maja by¢ polaczone ze soba, doktadnie tak jak to robi Berganza. Ustawienie ust i ciata
nie zmieniajg si¢ tu zbytnio, a realizacja jest pelna zwinnosci, lekkosci ale tez dumy.

Gdy konczy si¢ fragment frazy Figara, Rozyna $piewa: ,,Ale powiedz mi, z Lindoro
jak mam zacza¢ rozmowe? Chce rozmawia¢? Brawo! Brawo! Niech przyjdzie, ale
ostroznie, tymczasem umieram Z niecierpliwosci! Dlaczego si¢ sp6znia? Co on robi?”.
Dla wydobycia emocji podenerwowania i narastajgcej ekscytacji, mozna W tym
momencie $piewaé zlekkim wydechem, utrzymujac pewne rozluZnienie strun
glosowych, co umozliwia dialog z Figaro cichym glosem.

We fragmencie ,,Nie wiem... Jestem zbyt niesmiata. Liscik?.... Oto jest”, nastroj
Rozyny powinien ulega¢ zmianom: od nieSmiato$ci 1 udawanej niechgci do napisania
listu do zadowolenia i satysfakcji, Ze wlasciwie byla juz na to przygotowana — ta zmiana
nastroju podkresla urok i bystro$¢ tej postaci. Podczas ,.eccolo qua” mozna uzy¢
rejestru piersiowego, gdy w czesci instrumentalnej pojawia si¢ dynamika forte —
fragment $§piewany w ten sposodb pomoze ukaza¢ emocje obu postaci. Najtrudniejsza
technicznie czg¢$cig Spiewana przez Rozyng¢ w tym duecie jest ,,Ach, tylko ty, kochany,
jestes tym, ktéra musi mnie pocieszy¢!”. Pojawia si¢ tu koloratura, ktéra wymaga od
Spiewaczki utrzymania pewnego, stabilnego oddechu i precyzyjnego domknigcia
faldow glosowych. W tym momencie nalezy utrzymac ciato w stanie podekscytowania,

wypuszcza¢ oddech stopniowo, upewniajac si¢, ze ostatnia nuta jest zaspiewana czysto,
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glowa i cialo nie powinny si¢ zbytnio poruszac.

Poniewaz instrumenty graja pizzicato, Spiewaczka nie musi S$piewaé frazy

w dynamice forte. Gdy utwoér dobiega konca, moze brakowac energii i sity — w obliczu

zmeczenia, dlatego nalezy zachowaé mentalny spokoj, zadba¢ o wystarczajacy oddech,

polegac na przeponie, ktorej kontrola pomoze w zakonczeniu.

3.2.3 Ah! qual colpo inaspettato - tercet z I1 aktu

Tekst:

ROSINA

Ah, qual colpo inaspettato!

Egli stesso? Oh Ciel! Che sento! Di
sorpresa e di contento

son vicina a delirar!

FIGARO

Son rimasti senza fiato,

ora muoion dal contento, guarda, guarda il
mio talento, ...che bel colpo seppe far!

CONTE

Qual trionfo inaspettato! Me felice! Oh, bel
momento! Ah, d'amore ¢ di contento son
vicino a delirar!

FIGARO

Son rimasti senza fiato:

ora muoion dal contento.

Guarda, guarda, guarda,

guarda il mio talento, che bel colpo seppe
far!

ROSINA
Mio Signor!...Ma...voi...ma io...

ROZYNA

Och, co za szok!

To przeciez on! Boze, co ja styszg?
Szaleje z zaskoczenia i rado$ci

FIGARO

Zapiera im dech z zachwytu,
umierajg z radosci.

Och, jestem taki utalentowany,
Moj spisek sig¢ udat!

HRABIA

Jakiez to niespodziewane zwycigstwo,
Co za szczesliwy, cudowny moment!
Prawie oszalalem z mitosci

I szczescia

FIGARO

Zapiera im dech z zachwytu,

umierajg z radosci.

Uwaga, uwaga, uwagal

Jestem taki utalentowany, moj spisek si¢ udat!

ROZYNA
Mo¢j panie!...Ale...ty...ale ja...
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CONTE

Ah, non piu, ben mio,

il bel nome di mia sposa, idol mio, t'attende
gia, si.

ROSINA
Il bel nome di tua sposa! Oh, qual gioia al
cor mi da!

CONTE
Sei contenta?

ROSINA
Ah! mio signore!

ROSINA e CONTE

Dolce nodo avventurato che fai paghi
1 miei desiri! Alla fin de' miei martiri

tu sentisti, amor, pieta.

FIGARO

(Nodo!) Andiamo. (Nodo!)

Presto, andiamo. (Paghi!) Vi sbrigate.
Lasciate quei sospir.

Presto, andiam per carita.

Ah! Cospetto! Che ho veduto!

Alla porta una lanterna, due persone! Che
si fa?

CONTE
Hai veduto...

FIGARO
Si, signor...

HRABIA

Nie jeste$ juz tylko moja mitoscia,
Moja ukochana, juz niedtugo
Nazwe ci¢ swoja zona.

ROZYNA
Nazwiesz mnie swojg zong!
Och, jak mnie to raduje!

HRABIA
Czy jestes szczesliwa?

ROZYNA
Och, mgj panie!

ROZYNA i HRABIA

Pelen stodyczy wezel malzenski,
Ucielesnienie wszystkich pragnien.

Mitosci, zlitowata§ si¢ nad nami inaszym
cierpieniem.

FIGARO

(Wezel!) Zacznijmy (Wezel!)

Szybko, chodzmy. (Wszystkie pragnienia!)
Pospieszcie sie.

To nie czas na sentymenty.

Szybko, chodzmy juz!

Och nie! Co ja widzg!

Przy latarni obok bramy stoja dwie osoby.
Co robi¢?

HRABIA
Widziates. ..

FIGARO
Tak, panie...
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CONTE
Due persone?

FIGARO
Si, signor...

CONTE
Una lanterna?

FIGARO

Alla porta, si, signor.
ASSIEME

Che si fa? Che si fa?

Zitti, zitti, piano, piano, non facciamo
confusione, per la scala del balcone, presto

andiamo via di qua. (Vanno per partire.)

Analiza tercetu N.16

HRABIA
Dwie osoby?

FIGARO

Tak, panie...

HRABIA

Latarnia?

FIGARO

Tak, przy bramie, panie.

RAZEM

Co robi¢?

Cicho, cicho, piano, piano
bez zamieszania, bez spdzniania,

po drabinie, przez balkon
szybko, chodzmy stad.

1. Podwdjna piesn dwuczesciowa

Tabela nr 1
Struktura podwojnej piesni dwuczesciowej
Strukt Czg$¢ pierwsza @ Czgé¢ druga @
ura
Poszcz | W | A-pofaczenie- | B A C D C D’ Zakonc
egdlne | st | A-potaczenie- zenie
czesci | ep | A
Tempo | Andante Allegro
Takty | 1- | 3-26 27- 37-62 63- | 92- 104- 116- | 128-
2 36 91 103 | 115 127 | 155
Tonacj | F-d-F-d-C-g-F F F-d-F F
a
Cz
F | es¢
o | wo
r | kal
m| na
y | R
w | OS
o|Cz
k | es¢
a | wo
1 | kal
n | na
e | FI
G
Cz
es¢
WO
kal
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Opisywany w tej czesci pracy utwor to tercet z II aktu (N.16) ,,Cyrulika sewilskiego”,
ma on ztozong strukture dwuczesciows, podzielong na wstep, cze$¢ pierwsza A, drugg
B oraz zakonczenie (w sumie cztery czgsci). Metrum utworu to 4/4, tempo w gléwnych
dwoch czesciach ma charakter kontrastowy, jako ze jest to Andante 1 Allegro, ktorych
uzycie dzieli utwor na dwa fragmenty. Pod wzgledem tonalnym utwor osadzony jest
w F-dur, a w pierwszej czeSci A tonalno$¢ zdominowana jest przez naprzemienne
paralelne tonacje dur imoll. Te paralelne przejscia ubogacajag zmienno$¢ tonalng
fragmentu, dodajac dramatyzmu postaciom opery, podkreslajac wewnetrzne
transformacje, ktore w nich zachodza. W drugiej czesci B tonalno$¢ oparta jest o F-dur,
jej charakter na powro6t staje si¢ bardziej jednolity. W pierwszej czgsci A trzy postacie
Rozyna, Figaro i Hrabia prezentuja motyw muzyczny. Nastepnie, po rozwinig¢ciu czesci
$piewanej przez Rozyng, powtorzony zostaje gtowny motyw tercetu. Po wprowadzeniu
glosu Rozyny, tercet powtarza wariacje tematu muzycznego, nadchodzi punkt
kulminacyjny. W drugiej czg¢$ci B wprowadzenie gltosu Hrabiego stanowi rozpoczgcie
fragmentu w formie tercetu, a szybkie tempo wraz z kontrastujagcymi iwspotgrajacymi
ze sobg melodiami wokalnymi nasycaja utwor muzyka. Oczywiscie kontrast migdzy
czgsciami wokalnymi pierwsze] czesci A 1drugiej czeSci B stuzy rowniez do
podzielenia utworu na dwie czesci, tworzac pewna wewnetrzng logike, jedno$¢
z tempem 1 tonalnoscia — widzimy profesjonalny warsztat kompozytorski Mistrza
belcanto.

Wstep (takty 1-2) rozpoczyna si¢ od nieakcentowanej miary taktu, synkopowany
rytm wykonywany przez instrumenty smyczkowe idgte drewniane utrzymany jest
w dynamice f, stanowi pewnego rodzaju ostrzezenie dla stuchaczy. Drugi takt
rozpoczyna si¢ wprowadzeniem sekcji smyczkowej o dynamice p w fakturze
akompaniamentu. Ogolna tonacja tego fragmentu to F-dur.

Pierwsza czg$¢ A (takty 3-62) posiada trzyczesciowa strukture repryzowa. Tempo to
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Andante, a gtdbwna tonacja opiera si¢ o F-dur. Takty 3-10 zawierajag motyw melodyczny
$piewany przez Rozyne, a w odstgpach czterotaktowych powtarzane zostaja zmieniane
frazy. Tonalno$¢ zmienia si¢ z F-dur na d-moll, po czym z powrotem przechodzi do F-
dur, pojawia si¢ wiec zabieg paralelnych tonacji dur i moll, charakterystyczny dla epoki
romantyzmu. W drugim takcie, gdy dotacza Figaro, tonacja zmienia si¢ z d-moll na C-
dur, tworzac akord V stopnia w F-dur, stanowigcy przygotowanie do pojawienia si¢
glosu Hrabiego. W taktach 13-20, gdzie gléwny motyw muzyczny $piewany jest przez
Hrabig, nie pojawiajg si¢ zadne zmiany w gtownej melodii, réznice wystepuja jedynie
w tekscie.

W tym samym dwutaktowym fragmencie, tonacja zmienia si¢ z g-moll na F-dur,
po czym Figaro zaczyna $piewac inny tekst do melodii tego samego motywu.
W poréwnaniu z poprzednimi dwoma przyktadami uzycia motywu melodycznego,
tutaj w motywie zachodza pewne zmiany, takie jak uzycie ozdobnikoéw rytmicznych -
triol, dodajacych postaci dynamizmu.

Cze$¢ srodkowa (takty 27-36) opiera si¢ na powtdrzeniu akordow I 1V stopnia
w tonacji F-dur. Po odchodzacym od tonacji akordzie V stopnia w 32 takcie, nastepuje
wprowadzenie do repryzy. Cze$¢ wokalna opiera si¢ gldwnie na wspolnym $piewie
Rozyny 1 Hrabiego, z fragmentami melodycznymi i recytatywami, co rozwija
1 rozszerza strukture muzyczng utworu. Nie ma w tej czgsci wiekszych zmian tonalnych,
takich jak modulacje czy odejscia od tonacji, co sprawia, ze fragment daje wrazenie
dhuzszego przejscia.

Czes$¢ repryzowa (takty 37-62) w duzej mierze utrzymana jest w tonacji F-dur.
Melodia to zmieniona repryza gtownego motywu. Jesli chodzi o warstweg wokalna,
pojawiaja si¢ tutaj wszystkie trzy postacie tercetu. Melodia sktadajgca si¢ z pytan
i odpowiedzi dodaje tej czgsci charakteru konwersacyjnego, dialogowego. Od
nieakcentowanej miary taktu w takcie 44 rozpoczyna si¢ charakterystyczny dla
Rossiniego $piew zlozony z ozdobnikéw. Rozbudowane przednutki i ,,zawijajace si¢”
ozdobniki tworzg efekt ,,instrumentalizacji” ludzkiego glosu, stanowigce wyzwanie dla

Spiewakow. W 56. takcie tonacja przechodzi do d-moll, a w nizszych rejestrach pojawia
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si¢ progresja frygijska d-moll. Wreszcie, w trzygtosowym chérze przypominajagcym
chorat w taktach 61-62, fragment przypominajacy dzwigk rogu brzmi tak, jakby dawat
stuchaczom ostrzezenie.

Cze$¢ druga B (takty 63-127) posiada dwuczes$ciowsa strukture z powtdrzeniami.
Tempo to Allegro, a ogdlna tonacja tej czesci oparta jest na F-dur. W taktach 63-91 to
glos Hrabiego pojawia si¢ jako pierwszy, pozniej nastepuje cze$¢ Spiewana przez
Rozyne, a w taktach 81-82 w tym samym czasie $piewajg wszyscy trzej bohaterowie.
Na poczatku taktu 88 pojawia si¢ czterotaktowa melodia, gdy postaci $piewaja
jednoglosnie, a gldwna harmonia tego fragmentu opiera si¢ na akordzie F-dur I stopnia,
jest to struktura ,,przejSciowa” w utworze. W taktach 92-103 czg$¢ trzy glosy $piewaja
w gesty, zwarty sposob. W taktach 104-127 natomiast $piew przybiera forme
trzyglosowej repryzy, jako ze melodia w tym fragmencie to skrécone powtorzenie tego,
co zostatlo opisane wczesniej, autorka nie bedzie opisywaé go tutaj w bardziej
szczegblowy sposob.

Zakonczenie (takty 128-155) charakteryzuje si¢ pewng roznorodnoscia
w strukturze, podziale na czes$ci. Po pierwsze, uzycie akordow VI, II i IV stopnia,
powtorzona kadencja K46-V-1 oraz rozwd] melodyczny charakteryzujacy sig
powtorzonymi fragmentami motywu i1 dynamika p dodaje stuchaczom poczucia, ze
utwor zbliza si¢ do konca. Natomiast wida¢ tu rowniez dynamiczny rozwdj muzyki
w zakresie $piewu melodii przez postacie iich styl wykonania. Dlatego opisujac te
cze$¢ autorka skupia si¢ na jej aspektach tonalnych 1 harmonicznych, definiujac ja jako

zakonczenie utworu.

2. Analiza melodii

2.1 Glowny motyw
Przyktad fragmentu nr 1 przedstawia poczatek utworu, $piewany przez Rozyng.
Melodia jest utrzymana w tonacji F-dur, a utwor rozpoczyna si¢ od nieakcentowane;j

miary taktu, w ktorym dzwigki akordu I F-dur sg rozktadane w sekwencji A-C-F (patrz
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opis taktow 2-3) 1 dokonanie zmian w melodii, nadanie mu wlasnego tonu poprzez
uzycie ozdobnikow. Melodia wznosi si¢ w gore, uzyte sg nuty z kropkami, po czym
gléwny motyw obnizany jest o cztery stopnie, tworzac progresj¢ akordu V w tonacji F-
dur roztozony na E-G-C (patrz na opis taktow 3-4). Nastepnie kompozytor kontynuuje
uzycie nut z kropkami od nieakcentowanej miary taktu, atakze poszerza zakres
interwatow, zwigkszajac dlugos$¢ frazy, na samym koncu przyjmujac strukture frazy
1+1+2. Druga fraza (takty 7-12) to wariacja pierwszej frazy z ozdobnikami, w ktorej
pojawia si¢ duodecymola, a poszerzenie zakresu tonalnego dodaje napigcia melodii.
Poza tym, stworzenie ,,dialogu” pytan 1 odpowiedzi migdzy melodiag motywu a partig
pierwszych skrzypiec, ktora pojawia si¢ na ukazanym w przyktadzie fragmencie,
ukazuje motyw muzyczny utworu. To przejScie mi¢dzy instrumentalizacjg ludzkiego
glosu anadaniem instrumentom cech glosu ludzkiego sugeruje poniekad, ze
kompozytor tworzyt cz¢s¢ wokalng 1 instrumentalng w tym samym czasie (zamiast na
przyktad najpierw stworzy¢ melodi¢, a potem ,,dobra¢” do niej czes$¢ instrumentalng).
W pierwszych 26 taktach ten sam motyw melodyczny wykonywany jest oddzielnie
przez trzy postacie: Rozyne, Figaro i Hrabiego. Ten uktad melodyczny czes$ci wokalne;j
ma przygotowac stuchaczy na pojawienie si¢ postaci, jednoczes$nie powtarzajac motyw
melodyczny. Jako ze stowa $piewane przez kazdego ze §piewakow rdznig si¢ od siebie,
niniejszy fragment moze stanowi¢ dla nich duze wyzwanie, a jednoczesnie okazje do

zaprezentowania swojego wtasnego stylu.

Przyktad 1
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Vai

Vie

Ve.

Ch,

Fragment umieszczony w drugim przyktadzie to cze$¢ repryzowa utworu (takty
37-42), zmodyfikowana repryza — zachowano oryginalng melodi¢ gtownego motywu
1 parti¢ pierwszych skrzypiec, tworzac swojego rodzaju dialog (pytan i odpowiedzi)
miedzy instrumentalizacjq glosu ludzkiego inadaniem instrumentom cech glosu
ludzkiego. Ponadto, dokonano roéwniez zmiany wysokos$ci dzwigkow. Zmieniona
melodia gléwnego motywu w partii Hrabiego wzorowana byta na zmienionej melodii
partii Rozyny, tj. melodia na I stopniu F-dur zostata przesunigta w gore o kwintg czysta,
tworzac melodi¢ na V stopniu F-dur. Mozna zauwazy¢, ze techniki melodyczne
zastosowane w tej czgsci s3 domys$lng kontynuacja technik charakterystycznych dla
czgsci pierwszej. Zachowuje ona swoja podstawowg formute, posiada elementy
instrumentalizacji glosu inadaniu instrumentom cech glosu ludzkiego, a melodia
rozwija si¢ poprzez progresje w tonacji czwartego 1 pigtego stopnia. Zabiegi te ukazujg

wewnetrzng logike zawartg w dziele kompozytora.

2.2 Konstruowanie melodii za pomoca techniki instrumentalizacji ludzkiego glosu
Ponizszy Przyktad 3 pochodzi z taktow 46-47, gdzie mozna dostrzec typowa dla

Rossiniego melodi¢ koloraturowa. Trudnosci techniczne niniejszego tercetu —
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w pordwnaniu z opisanym wczesniej duetem - polegaja na interakcji miedzy
$piewakami, rownomiernej artykulacji rytmicznej i ozdobnikowym charakterze $piewu
w partiach wokalnych Rozyny i Hrabiego. Oczywiscie kompozytor zwracat bardzo
duza uwage na kwestie harmoniczne w najbardziej kluczowych pionowych sekcjach,
na przyktad w takcie nr 46, gdzie partie wokalne sg utozone od niskiej do wysokiej
w kolejnosci E-G-bB (w polskiej nomenklaturze po prostu B). Laczy si¢ to z C granym
przez wiolonczele i1 kontrabas w dolnym rejestrze, tworzagc dominantg septymowg C-
E-G-bB, w tym przypadku akord V7 F-dur. Widzimy, ze kompozytor w tym momencie
dokonal instrumentalizacji wokalu, ktora wymaga od $piewaka, by caly czas pamigtat

o zintegrowaniu si¢ z catg orkiestra, zachowaniu wlasciwych proporcji.

Przyktad 3

CONTE

B s
31 31 7T F31 g1 g1 37 379

Vie

Ve.

cb. =

Przyktad 4
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W taktach 49-50 przyktadu nr 4 widzimy, jak glosy Rozyny, Hrabiego i Figara
w odstepie dwoéch taktow imituja kanon wokalny. Melodyczna synchronizacja
wysokosci dzwigkow z jednoczesnym brakiem synchronizacji w aspekcie metrum daje
stuchaczowi uczucie §wiezosci. Jednoczesnie mozna dostrzec charakterystyczne dla
Rossiniego ozdobniki polegajace na ,,zawijaniu” dzwigkéw, dajace Spiewakowi duze
pole do popisu. Akompaniament orkiestry opiera si¢ na akordzie V7 w tonacji F-dur,
a pionowa instrumentalizacja ludzkiego glosu przeksztalca si¢ w pozioma. Ten

fragment ukazuje stuchaczom kunszt kompozytora, jego wiedzg.

3. Cechy charakterystyczne harmonii i faktury akompaniamentu

3.1 Charakterystyka harmonii
Jesli chodzi o harmonig, w niniejszym utworze pojawiajg si¢ przeplatane paralelne tony
durowe imolowe, tworzac zamiany tonow w kolejnosci: F-dur - d-moll - F-dur,
niniejszy zabieg wzbogaca barwnos$¢ zawarta w jego zmiennej melodii. Na przyktad,
w przykladzie nr 5, nastgpuje zmiana od V56 w F-dur do ii-iv6 -K46-V w d-moll, a na
koniec przechodzi do akordow I-IV stopnia w F-dur. Tego rodzaju harmonia w $piewie
stawia przed $piewakami nowe wymagania dotyczace zmian barwy dzwieku

w zmieniajacych si¢ tonacjach, kontroli nad wyrazanymi emocjami i bardziej
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glebokiego  przedstawienia  postaci za  pomocg tekstu.  Przyktad 5.
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Typowe dla kompozycji Rossiniego jest rowniez postugiwanie si¢ ,,przedtuzanymi”
dzwigkami (,,upartym” powtarzaniem, w tym wypadku jednego dzwigku — ostinato).
Jak wida¢ na przyktadach nr 3 1 4 w nizszych rejestrach partii wiolonczeli 1 kontrabasu
widzimy powtarzang nut¢ C, stopienr V F-dur. Ten zabieg ma na celu wydtuzenie fraz
muzycznych, a jesli chodzi o muzyke wokalng - jest czgscig charakterystycznej dla
kompozytora techniki koloraturowej. Gtéwnym celem w tym harmonicznym zjawisku
jest stworzenie poczucia oczekiwania, pozwalajac jednocze$nie Spiewakom
przedstawi¢ swoje indywidualne zdolnos$ci techniczne. Zabiegi ostinatowe napedzaja

emocje prowadzac do punktu kulminacyjnego.

3.2 Charakterystyka faktury akompaniamentu

W tym duecie wykorzystywane sg instrumenty orkiestrowe takie jak: flet, klarnet,

fagot, r6g 1 puzon (jesli chodzi o instrumenty dete drewniane) oraz skrzypce, altowka,
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wiolonczela ikontrabas (jesli chodzi o instrumenty smyczkowe). Faktura
akompaniamentu i partii wokalnych ulegaja transformacji, pojawia si¢ wspomniane
wczesniej wrazenie instrumentalizacji glosu ludzkiego 1dodanie instrumentom
brzmienia gtosu ludzkiego. W praktyce, oznacza to, ze orkiestra i partia wokalna tacza
si¢ wtym samym czasie w jedno, co wzbogaca muzyczne efekty iwplywa na
wymagania stojace przed $piewakami podczas interpretacji tego utworu. W tabeli nr 2
podsumowano forme¢ faktury akompaniamentu utworu, zaznaczono pewne state
elementy, ktore si¢ w niej pojawiaja.

Tabela nr 2

T | Przyktad partytury Czesc Podsumowanie
utworu

Wiolonczela i kontrabas graja
niskie  akordowe  dzwicki
z przewaga oOsemek, podczas
A | gdy altowka i drugie skrzypce
wykonuja ustalone dzwigki,
a muzyka w wysokim rejestrze
naktada si¢ na siebie. Pierwsze
skrzypce wspotgraja z ludzkim
glosem (opisane wczesniej
zjawisko, gdy instrumenty
brzmig jak ludzki gtos) Klarnet
gra harmonie z dynamika p, co
ubogaca dzwiek.

Rog, altowka i drugie skrzypce
grajg  cze$¢  harmoniczna,

Z réwnym vibrato
B | wszesnastkach, 1aczac si¢
z kropkowanymi basami
wiolonczeli 1 kontrabasu,

podczas gdy partia pierwszych
skrzypiec to wtasciwie bardziej
dekoracyjne wykonczenie
partii  wokalnej, zpewnymi
dos¢ rzadkimi melodycznymi
akcentami.
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T <

Podczas tercetu instrumenty
dete drewniane ismyczkowe
A’ | maja fakture ztozona

z harmonii blokowych,
a brzmienie harmoniczne jest
wzbogacone o rytmiczny
e R kontrapunkt  z przesunigtymi
taktami. Jednocze$nie
instrumentalizacja glosu

pozwala na  przeplatanie
muzyki Ww pionie i poziomie.
Wida¢ to juz  wsamej
partyturze, widzimy, ze
kompozytor =~ miat  wtym
fragmencie na celu bardziej
,uwypukli¢” partie wokalne.

Tam, gdzie glowna uwaga
stluchaczy powinna by¢
A’ | skupiona na czgsci wokalnej,
faktura akompaniamentu jest
wrecz pusta, dajac §piewakom
wiecej przestrzeni. W muzyce

ot e w a w aaaa

. = wida¢ dzigki temu wickszy
'} mimm' i kontrast, do dodaje jej napigcia.
i : = To =zapowiedZz pbzniejszego
stopniowego wzrostu dynamiki

zaczynajac od p.

W punkcie kulminacyjnym
pierwszej czgsci A, faktura
A’ | grana jest w szybkich
szesnastkach, a partie
pierwszych i drugich skrzypiec
zawieraja  jeszcze  szybsze
trzydziestodwojki, a dynamika
. to ff. To szybkie, zwarte
S RS T i intensywne brzmienie tworzy
w stuchaczach poczucie
ekscytacji.  Szczegblnie na
samym koncu utworu, uzycie
pauz ,,domyka” caty fragment.

T <

W drugiej czescel B,
instrumenty smyczkowe graja
C | czg$ci harmoniczne ztozone ze
¢wierénut pizzicato, dodajac
muzyce intensywnoS$ci, ktora
narasta coraz bardziej. Partie
klarnetu i rogu z drugiej strony
dodaja  wigcej  akcentow
ozdobnikowych.
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Spiew  Spiewakow  tercetu.
Dodaje to do utworu pewna
narracyjnosc, wzbogacajac
roznorodno$é barwy. Spiew
—— postaci przypomina chorat —
o e wykonuja te same stowa do
réznych melodii, tymi samymi
stowami 1 réznymi melodiami,
dodajac tercetowi
instrumentalnego napiecia.
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Jesli chodzi o tercet, autorka pragnie wspomnie¢ 0 wersji Royal Opera House
w Covent Garden w Londynie (2009 rok). W Cyruliku sewilskim w wykonaniu z Royal
Opera House z 2009 roku dyrygowat Antonio Pappano — jego dyrygentura wyrdznia
si¢ precyzyjnoscia I energicznoscia, dobrze wspotgra ze $piewakami. Warto zaznaczy¢,
ze W tej odstonie po raz pierwszy widzimy Rozyn¢ na wozku inwalidzkim. Czy byt to
celowy zabieg rezysera? Patrzac na fabul¢ mozna odnie$¢ wrazenie, ze dopuszcza takie
rozwigzanie, lecz tak naprawde byto to spowodowane faktem, ze grajagca Rozyng Joyce
DiDonato ztamata nogg po zaspiewaniu arii Una voce poco fa w noc premiery. Nie byta
jednak tego §wiadoma — myslata, ze tylko skrecita kostke. Dzielnie $piewata dalej przez
trzy godziny stojac 0 kulach — dopiero potem udata si¢ do szpitala. Czekalo ich jeszcze
pie¢ wystepow Cyrulika, lecz lekarz zabronit Spiewaczce sta¢ — wladze opery musiaty

wigc zmieni¢ aktorke lub kaza¢ DiDonato $piewac na siedzaco. Stojac przed tym
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dylematem, podjety w koncu decyzje, by wystapita na wozku inwalidzkim. Gdy
produkcja operowa napotka na tego typu problem, powinno si¢ prze¢wiczy¢ catosé
spektaklu jeszcze raz. W tym wypadku nie bylo jednak juz czasu na proby, obsada
musiata improwizowac na biezaco. Na uwiecznionych nagraniach z wystgpu widzimy
wiec aktorow, ktorzy z wprawa improwizuja wykonujac t¢ opere, tworzac pierwsza
wersje Cyrulika z Rozyng na wozku inwalidzkim. Po tym, gdy Almaviva przyznat sig,
ze tak naprawde nie nazywa si¢ Lindoro, zszokowana Rozyna odjechata swoim
wozkiem do tyhu, co zgrato si¢ W czasie z poczatkowymi akordami, zabieg ten ozywit
atmosfere spektaklu. Na poczatku tego wystepu, Rozyna przepetniona byta radoscia,
pozytywnie zaskoczona. W czasie $piewania ,,Ah qual colpo, ah! Qual colpo
inaspettato”, nalezy zwrdci¢ uwage na pozycje czubka jezyka podczas wymawiania
litery ,,L” - delikatnie oprze¢ go na tylnej czgsci siekaczy, by dzwigk brzmial bardziej
wyraznie. We fragmencie ,,e di contento” pojawiaja si¢ elementy koloraturowe —nalezy
W tym momencie zatrzyma¢ wzrok W jednym miejscu inie poruszaé¢ garditem.
Natomiast ,,alla fin de' miei martiri tu sentisti, amor, pietd” to najtrudniejsza pod
wzgledem techniki koloraturowej cze$¢ utworu. Podczas jej $piewania, przepona
i migsnie brzucha powinny w elastyczny, szybki sposob rozszerzaé si¢ i kurczy¢,
szybkie isilne rozszerzanie ikurczenie si¢, aglos wydobywany jest z punktu
rezonansowego glowy poprzez tylng czgs¢ jamy gardtowej. Nalezy $piewaé w zywy
sposob, robi¢ wdechy, kumulujgc glos i utrzymujac jego ziarnistosé. Na poczatku
mozna ten fragment ¢wiczy¢ troche wolniej, gtos na poczatku nie powinien by¢ zbyt
mocny, nalezy utrzymywac stabilny rytm, a potem - gdy juz zaznajomimy si¢ Z ta
czg$cig utworu - mozna zacza¢ stopniowo przyspieszac, $piewaé bardziej lekko

i swobodnie.

Nie widzimy, by ciato DiDonato W jakikolwiek sposob si¢ kotysato, ruszato, jest
bardzo stabilne, pelne napigcia. Caty czas siedzi prosto na wozku inwalidzkim, co
wida¢ w linii jej ciata od brzucha, przez kregostup, po czubek glowy. W wigkszosci
fragmentow Allegro, nalezy $piewac z dynamika p, ale $piewaczka musi podkresla¢
artykulacje dzwickow za pomoca warg i zgbow, zywo poruszajac ustami. To duze
wyzwanie dla DiDonato, najbardziej lubianej przez publiczno$¢ odtworczyni Rozyny.
Postaé ta jest silng, niezalezng kobieta, ktora nie chce, by ktokolwiek patrzyl na nig
z gory. Teraz jednak, bedac na woézku inwalidzkim, wizualnie staje si¢ ,,nizsza”

wzgledem inscenizacji. Jak wiec ukazac jej zaciektos¢ i site? Sposob, w jaki zrobita to
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DiDonato pokazuje nam, jak mocno udato si¢ jej wej$¢ w te rolg i dlaczego to wiasnie
ona jest obecnie najbardziej popularng odtworczynig Rozyny. DiDonato to mianowicie
nie tylko mezzosopran, ktoéry doskonale opanowal technike wykorzystywania
ozdobnikow, ale takze prawdziwa aktorka, ktéra wie, jak za pomoca swojego glosu
i mimiki w doskonaty sposob odegra¢ dang posta¢. Dlatego tez to pozornie
niedoskonate nagranie z wystepu zostalo opublikowane - ukazuje nam naprawdeg
wybitng $piewaczke, rodzaj wystepu, ktory nie byl nagrany nigdy wczesniej. Dla
DiDonato charakterystyczne jest lekkie, pelne naturalno$ci wyspiewywanie trudnych
ozdobnikow, zamiast pelnego wysitku popisywania si¢ wirtuozerig. Jest tez w stanie
odpowiednio zaspiewac gldéwng melodi¢, bez nadmiernego jej ,,upigkszania”. Jej glos
charakteryzuje si¢ niesamowitg elastycznos$cia i wyczuciem dynamiki. Orkiestra Royal
Opera House w tej wersji dodata partyturze Rossiniego zywiolowos$ci i wirtuozerii,
dajac publicznosci petniejsze muzyczne doznania. Opisujac szczegdtowo wystep Joyce
DiDonato Autorka chciata podkresli¢, iz w swojej koncepcji wykonawczej starata sie
podaza¢ za tym doskonalym wzorem wykonania, adaptujgc | modyfikujac detale
wykonawcze adekwatnie do swojego glosu i emocjonalnosci. Takze analiza wykonania
DiDonato ilustruje problemy wykonawcze, z ktérymi Autorka mierzyta si¢ podczas

opracowywania swojej koncepcji wykonawczej.
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Podsumowanie

Mezzosopran jest integralng cze¢scig §wiata opery, niezwykle istotnym instrumentem
w palecie zenskich gtosow. Od swoich poczatkéw az do dnia dzisiejszego, stale si¢
zmienial 1 ewoluowal, stajac si¢ gtosem roéznych charakterystycznych rol operowych,
waznych i cenionych w historii tego gatunku. Na przestrzeni dziejow mezzosopran stat
si¢ bogatszy pod wzgledem dramatycznosci, bardziej wyrafinowany pod wzgledem
technik $piewu, bardziej precyzyjny W dazeniu do uzyskania konkretnej barwy

dzwieku oraz bardziej zréznicowany w wykonawstwie.

Laczy szerokos¢ i gestos¢ kontraltu z lekkoscig iurokiem sopranu. Dzigki swojej
bogatej ekspresyjnosci, jest zdolny do portretowania szerokiej gamy zréznicowanych
postaci operowych. W niniejszej pracy przeanalizowano rolg mezzosopranowg Rozyny
w Cyruliku sewilskim Rossiniego oraz spodenkowa rol¢ Sesto w Juliuszu Cezarze
Héndla.

Na przestrzeni dtugiej historii muzyki, mezzosopran, jako wyjatkowy i istotny rodzaj
glosu, przeszedt znaczaca droge rozwoju. Niniejsza praca, poprzez porOwnanie
fragmentow opery Hindla ianalize historycznych wydarzen po zakonczeniu ery
kastratow W operze, omawia, jak mezzosopran zyskat na znaczeniu pod wpltywem

romantycznej estetyki, ostatecznie osiggajac swoj ,,ztoty wiek” w dzietach Rossiniego.

W niniejszej pracy opisano pochodzenie iwczesny rozwoj mezzosopranu. Dzieta
operowe Hindla stworzyly doskonale pole do rozwoju tego wyjatkowego glosu,
ktorego postacie byly wczes$niej grane przez kastratow, ktadgc tym samym podwaliny
pod dalsza ewolucje mezzosopranu. Jednak, gdy w przemysle operowym przestano
zatrudnia¢ kastratow, $piewaczki mezzosopranowe stopniowo zaczgly ich

zastepowaé. 1%t

Rossini odegrat kluczowg role w tym procesie transformacji. Rozpoznat potencjat

mezzosopranu jako glosu koloraturowego, zapewniajac mu szerszg przestrzen

191 Appelman, D.R. (1986). The Science of Vocal Pedagogy: Theory and Application. Indiana University Press,
ISBN 978-0-253-20378-6, s. 35.
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wykonawczg i wigksze mozliwosci. W dzietach Rossiniego technika i ekspresyjna sita
mezzosopranu znacznie si¢ rozwinely, co zapoczatkowato ,zlotg ere” tego glosu.
W tym okresie mezzosopran dysponowat szerokg skalg dzwickoéw i zaawansowanymi
technikami, umozliwiajacymi $piewaczkom wykonywanie zaréwno mgskich, jak
i kobiecych ro6l. Ich bogata eckspresyjnos¢ i doskonate umiejetnosci sceniczne

przyniosty im status rOwny sopranom.

Niniejsza praca analizuje istotng pozycj¢ mezzosopranu, zdobyta i utrzymang w historii
opery, poprzez analiz¢ wybranych dziet Héndla i Rossiniego, kompozytorow
szczegllnie zashluzonych dla rozwoju iznaczenia tego glosu. Omowienie roli
mezzosopranu w tworczosci Héndla i Rossiniego opiera si¢ na wybranej, waznej dla
tematu bibliografii, co dodaje pracy warto$ci teoretycznej i praktycznej, pomagajac

zrozumie¢ rozw0j mezzosopranu na przestrzeni lat.

Praca przedstawia rowniez postaci kilku stynnych $piewaczek, ktore z powodzeniem
wecielity si¢ W rozne role mezzosopranowe, wykorzystujac swoja znakomitg technike
$piewu oraz bogaty warsztat aktorski i gigbokie zrozumienie portretowanych postaci.
Te przyktady egzemplifikuja range i pozycje¢ gtosu mezzosopranowego W repertuarze
operowym, a takze stanowig warsztatowy kontekst do przedstawionych na zataczone;j

ptycie CD koncepcji wykonawczych.

Nalezy mie¢ nadziejg, ze niniejsza praca, ktorej znaczenie przedstawiono powyzej,
bedzie stanowita punkt odniesienia dla przysztych badan i dalszej pracy zwigzanej ze

$piewem i dydaktyka skoncentrowang na glosie mezzosopranowym.
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