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| Geneza tematu, cel badan i ich znaczenie

1.1 Geneza tematu

Jako wazna forma sztuki performatywnej w ciggu czterystu lat swojego rozwoju
opera positkowata si¢ zarowno wydarzeniami historycznymi, jak i tez literatura.
Nierzadko libretto bylo samodzielnym dzietem, wizja, ktéra nie miala swojego
odpowiednika literackiego. W bogactwie watkowym pojawiato si¢ szereg postaci,
ktérym kompozytorzy przyporzadkowali rozne glosy. Powstate w tym czasie utwory
zawierajg wiele wspaniatych rol kobiecych jak: Violetta z La Traviata, Leonora z Il
Trovatore, Lucja z Lucia di Lammermoor, Nedda z | Pagliacci, Lauretta lub Zita z
Gianni Schicchi, Tigrana z Edgar, Alice z Falstaff czy Rosina z Il barbiere di Siviglia.
Wszystkie one znane sg nie tylko z powodu kreacji scenicznych, ale tez dzigki
wymagajgcym i petlnym blasku ariom. W wymienionych operach, opr&z bardzo
efektownych rol kobiecych, sa rowniez, nie mniej znaczace z punktu widzenia rozwoju
fabuty, role meskie. Jak powszechnie wiadomo, glosy meskie w operze mozna
podzieli¢ na trzy kategorie: tenor, baryton i bas. Tenor jest gtosem wysokim, o jasnym,
pieknym i sugestywnym dzwigku, najlepiej pasujgcym do rol romantycznych amantow
1 idealistycznych miodziencéw. Zazwyczaj sg to postacie pozytywne, cho¢ zdarzajg si¢
wyjatki jakim jest np. Ksigze z opery G. Verdiego Rigoletto. Bas ma brzmienie glebokie
o bogatej barwie. Pasuje on do rdl starszych mezczyzn, ojcoOw i dostojnych wiadcow,
obdarzonych madro$cig i do§wiadczeniem Zyciowym. Baryton stanowi réwniez bardzo
wazny typ gltosu w operze 1 wiele rol napisano wiasnie z myslg o nim, totez stat si¢ on

obiektem zywego zainteresowania zarowno $piewakow, jak i badaczy. Glos ten ma w
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operze ogromne znaczenie z punktu widzenia rozwoju fabuly i1 konfliktow
dramatycznych. Z biegiem lat i zapotrzebowaniem kompozytorzy zaczeli odkrywac, ze
baryton, jako glos posredni pomiedzy tenorem i basem, charakteryzuje si¢ szerszym
zakresem, barwa jego za§ moze mie¢ zarowno blask bliski tenorowi, jak i1 tagodny,
stabilny, niski, blizszy basowi. W operze role barytonowe charakteryzuja si¢ czgsto
ztozonym charakterem 1 jako takie, odgrywaja wazng role w budowie konfliktow
dramatycznych. Tak jest w przypadku Giorgio G&monta, ojca z opery G. Verdiego La
Traviata, wptywajacego na relacje mitosne Alfreda i Violetty, podobnie jest z Enrico,
starszym bratem tucji, ktory podazajac za dumg 1 wlasnymi korzy$ciami poswieca
zycie tytutlowej bohaterki Lucji w operze G. Donizettiego Lucia di Lammermoor, czy
Silvio, kochankiem Neddy z opery R. Leoncavallo | Pagliacci, doprowadzajacym do
finalowego dramatu. Nie tylko w dramatach znajdujemy kluczowe postacie. Cyrulik

Figaro z opery G. Rossiniego Il barbiere di Siviglia jest sita napgdowsg akcji fabuty.

1.2 Historia rozwoju barytonu

Prawdopodobnie najstarsze, historyczne wzmianki o barytonie znajdziemy u Johna
Dowlanda (1563-1626, angielskiego kompozytora, $piewaka i wykonawcy muzyki na
sulforatum?). W jego ttlumaczeniu traktatu , O praktyce muzycznej” z 1609 roku
("Musicae activae micrologus™ — ang.tytut), okreslit on podstawe jako najnizszg parti¢

utworu wokalnego, jednoczesnie wyraznie okreslajac gleboki gtos wykonujacy te partig

! Sulforatum - Lutnia to instrument strunowy szarpany z zakrzywionym gryfem, uzywany w Europie od czaséw
rzymskich do okresu baroku (The lute is a curved-neck plucked string instrument used in Europe from the Roman
to Baroque periods)
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harmoniczng jako "Baritonus" 2

. Pod koniec XVIII wieku spadia popularnosé
kastratéw®. Na poczatku XIX wieku, pod wplywem Rewolucji francuskiej, nieludzkie
praktyki kastracji zostaly ostro skrytykowane i potgpione przez wszystkie narody
Europy. W 1878 roku papiez Leon XIII zakazal Kosciotowi zatrudniania kastratow.
Oficjalny koniec nastgpit w 1903 roku, kiedy do Pius X ogtosit: ,,Ilekro¢ pozadane jest
zatrudnianie wysokich glosow sopranéw 1 kontraltow, partie te musza by¢
wykonywane przez chlopcow zgodnie z najdawniejszym zwyczajem Kosciota”*
Wynikiem tego byl zmierzch epoki kastratéw 1 ich hegemonii na scenie operowe;.
Zaistniata zatem potrzeba wyszkolenia licznej rzeszy Spiewaczek 1 §piewakow, ktorzy
mogliby gra¢ zenskie 1 meskie role operowe. Efektem byl bezprecedensowy wzrost
statusu $piewakow plci meskiej, zwlaszcza barytonow. Po Rewolucji francuskiej
zmianie ulegly rowniez koncepcje estetyczne. Nie chciano juz oglada¢ monotonnych
widowisk z XVII 1 XVIII wieku o tresci mitologicznej czy staromodnych, dworskich
historii mitosnych. Widzom znudzity si¢ takze wyrafinowane popisy techniki wokalnej,
shuzacej tylko wykonawcom. Dawne libretta i techniki wokalne nie wspoltgraty z wielka
orkiestra, ktora coraz cze¢sciej stanowita wazny element przekazu fabuly. Potrzeba byto
nowej, lepszej techniki $piewu, wigkszej sily glosu, a nade wszystko - wigkszej

ekspresji dramatycznej. Powstanie Opera Grande przyczynito si¢ do jeszcze wiekszego

wzrostu znaczenia barytonu, ktory przestat juz by¢ partia drugoplanowa. Nastgpowat

2 Traktat ten zostal napisany w 1517 roku przez niemieckiego badacza muzyki Ornithoparcus Andreas (1490-7?).
3 Castrato po wlosku oznacza kastrata. W dziedzinie muzyki wokalnej odnosi si¢ do $piewakéw plci meskiej
$piewajacych glosem chlopiecym; z powodu kastracji nie przechodzili mutacji, czyli $piewakow - kastratéw.
4 https://organicindiatoday.com/pl/co-to-by%C5%82-kastrat-i-jak-brzmia%C5%82/
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takze rozwoj techniki wokalnej. Uzycie romantycznej techniki®, ktora w wymagatla
wigkszego zakresu uzycia rezonansu piersiowego, pozwalata na wydawanie dzwiekoéw
donosniejszych, ale tez bardziej ,,metalicznych” 1 ,brylantowych” w brzmieniu.
Technika ta sprawita, ze baryton nabral nowego, niespotykanego dotagd brzmienia i
zachwycit widowni¢. Gra sceniczna i $piew staly si¢ rownowaznymi elementami opery,
a technika wokalna miata odtad stuzy¢ rozwojowi fabuty. Baryton w operze stawat si¢

stopniowo si¢ symbolem ,,nowej meskosci” okresu romantyzmu.

1.3 Przyklady partii operowych, zgodne z zalozong teza pracy

Rozwo6j opery wloskiej w XIX wieku odbiegal nieco od kierunku radykalnie
romantycznego, jaki obserwujemy w muzyce niemieckiej i francuskiej. Przyczyna byty
tu przede wszystkim ruchy narodowe, a takze wtoskie upodobania estetyczne wraz z
bogata tradycja. Co znamienne we Wtoszech bardzo silnie zaznaczana byla réznica
pomiedzy operg powazng a komiczng. Wraz z pojawieniem si¢ i rozwojem idei
romantyzmu, réwniez we Wloszech coraz powszechniejsze staly si¢ dazenia do
reformy gatunku. Poswiecano coraz wigcej uwagi dramatyzmowi w muzyce oraz
realizmowi fabuly. Porzucono watki mitologiczne na rzecz realistycznych wydarzen,

bliskich prawdziwemu zyciu o6wczesnych ludzi. Cho¢ nadal przywigzywano duza

5 Gilbert Duprez (1806-1896) — francuski tenor, ktory przeszedt do historii jako pierwszy $piewak wykonujgcy
stynne wysokie C w rejestrze piersiowym, co mialo miejsce w 1837 roku w operze Wilhelm Tell Gioacchina
Rossiniego. Jego nowatorska technika wzbudzita ogromne emocje — od zachwytu po kontrowersje — i
zapoczatkowata nowa epoke w $piewie operowym, otwierajac droge do wspotczesnego rozumienia bel canta.



wage do techniki wokalnej, zwrocono wigksza niz dotychczas uwage na kreacje
psychologiczng postaci.

To wiasnie Rossini (1792-1868) wskrzesit wloska opere, swoimi dzietami Il barbiere
di Siviglia i Guillaume Tell. Innym waznym kompozytorem operowym pierwszej
potowy XIX wieku byt Gaetano Donizetti (1797-1848), do kt&ego najbardziej
reprezentatywnych oper naleza Lucia di Lammermoor, L'Elisir d'Amore, Don Pasquale,
La Favorita i La Fille du Régimente. W potowie XIX wieku Giuseppe Verdi (1813-
1901) zapoczatkowal nowy okres rozkwitu opery wioskiej. Jego gtowne dziela to
Rigoletto, Il trovatore, Aida, Otello, La Traviata i Falstaff. ,Kariera artystyczna
Giuseppe Verdiego to whasciwie historia muzyki wtoskiej 50 lat po Donizettim™®.

Po zjednoczeniu Wtoch w 1870 roku zakonczyt si¢ rowniez wloski ruch
narodowowyzwolenczy. W $wiadomosci spoleczenstwa patriotyzm 1 bohaterstwo
ruchu narodowowyzwolenczego stracity na znaczeniu, dlatego w literaturze 1 sztuce
potowy XIX wieku pojawit si¢ antyromantyczny styl realistyczny, zwany verismo
(weryzm). U korzeni weryzmu legt naturalizm Emila Edouard Charles Antoine Zoli i
Henrika lbsena’. Dojrzalo$¢ swa osiagnat w latach 70-tych XIX wieku i na tym tle

powstala opera werystyczna.

6 Grout D.J., Palisca C.V.: Historia muzyki zachodniej, przekt. Wang Qizhang i in., Wyd. Ludowe Wydawnictwo
Muzyczne,Beijing, 1996, s. 663.

7 Naturalizm (Le Naturalisme) - to tendencja w tworczosci literackiej i artystycznej. Jako metoda tworcza naturalizm
z jednej strony odrzucal romantyczng wyobrazni¢, przesadg, liryzm i inne czynniki subiektywne, z drugiej za$
gardzit prostym uogdlnieniem realnego zycia postulowanym przez realizm, dazac do absolutnej obiektywnosci,
opowiadajac si¢ za prostym opisem natury i skupienia si¢ na rzeczywistosci. Opisywatl powierzchowno$é¢ zjawisk
zycia, probujac wyjasni¢ cztowieka i spoteczenstwo ludzkimi prawami natury, zwlaszcza prawami biologii.
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Wiloska opera realistyczna powstala pod koniec XIX wieku pod wpltywem
francuskiego naturalizmu i wtoskiego nurtu literackiego realizmu. W pewnym sensie
byta to forma buntu przeciwko dramatowi muzycznemu Wagnera. Pod koniec XIX
wieku dramat muzyczny Wagnera wywart wpltyw na tworczo$¢ muzyczng w calej
Europie, z operg wloska wiacznie. Powszechno$¢ stylu wagnerowskiego zdominowata
tendencje kompozytorskie w Europie, ale wloscy tworcy mieli swdj pomyst na rozwoj
opery. Wtedy tez pojawita si¢ we Wtoszech opera realistyczna. Nurt ten sprzeciwial
si¢ wykorzystywaniu iluzorycznych motywow mitologicznych, wydtuzajacym w
nieskonczono$¢ fabule, tak wielowatkowa, ze glowny sens gubil si¢ w gaszczu
opowiadanej historii. W muzyce nastapil zwrot w kierunku loséw ludzi z nizszych
warstw spolecznych, chetnie podejmujac tematyke zazdrosci, spordw, morderstw z
mitos$ci, starajgc si¢ wiernie odtworzy¢ realia zycia codziennego. Pokazywano w ten
sposOb jego ciemng stron¢ z calym bogactwem komizmu i1 dramatu. Jednym z
przedstawicieli weryzmu byt Pietro Mascagni (1863-1945), ktory stworzyl pierwsza
opere realistyczng Cavalleria rusticana. Inng wazna postacia byt Ruggiero Leoncavallo

(1858-1919), kt&ego opera | Pagliacci jest kolejnym z arcydziet realizmu operowego.

1.4 Rodzaje barytonu

Klasyfikacja gltosow barytonowych pokazuje réznorodno$é rol, ktore ten glos

moze kreowac. Baryton dzieli si¢ na sze$¢ nast¢pujacych podtypow: baryton liryczny,
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baryton dramatyczny, baryton verdiowski, baryton rycerski (Kavalierbariton), baryton
charakterystyczny i baryton Martin (od slynnego wykonawcy Jean-Blaise Martin’a).
Dzigki wielorakiej specyfikacji glos barytonu nadaje si¢ do réznych charakterow
postaci jak np.:

- majestatyczny i czuty hrabia (Conte di Luna z Il trovatore G. Verdi)

- kochajacy i zyczliwy ojciec (Giorgio Gérmont z La Traviaty G. Verdi)

- namigtny i przemocowy (baron Scarpia z Toschi G. Puccini).

- zazdrosny i nieszczery hrabia (Conte z Le nozze di Figaro W.A.Mozart)

1.4.1 Baryton liryczny

Baryton liryczny nalezy do podkategorii gtosu barytonowego (skala H-gl1). Jego
zakres jest posredni pomiedzy barytonem dramatycznym i tenorem. Charakteryzuje si¢
szlachetnym 1 wspaniatym dZzwigkiem, gltoéwna za$ cecha charakterystyczng jest
mozliwo$¢ wykonywania pigknych legatowych fragmentow 1 wysokich dzwigkow. W
wigkszosci przypadkow baryton liryczny emanuje mtodzienczg silg i energia, humorem
1 wyjatkowa madros$cia, jest wigc typem glosu, ktora wymaga szlachetnosci brzmienia
1 mozliwosci realizacji pigknej frazy. Bogactwo 1 uroda melodii sprawiaja, ze jako
posta¢ komediowa, zachowuje tez w sobie pewnego rodzaju elegancje. Wsrdd
reprezentatywnych rél wymieni¢ mozna Alice Ford z opery Falstaff Verdiego, Figaro
z opery Il barbiere di Siviglia Rossiniego i Gianni Schicchi z opery Gianni Schicchi

Pucciniego.
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1.4.2 Baryton verdiowski

Wybitny baryton, zdolny do wykonywania utwordw Giuseppe Verdiego,
zazwyczaj musi mie¢ skale gtosowa siegajaca w dot do a matej oktawy, a w gore co
najmniej do a2. Niektorzy barytoni mogg nawet osiggna¢ b2. Znany chinski $piewak,
Shi Yijie, powiedziat: niezdolno$¢ do stabilnego wykonywania dzwieku as2 dotyczy
ogolnie barytondw, ale aby dobrze wykonac role barytonowe Verdiego ten dzwick musi
by¢ stabilny 1 pewny. Wysokie partie powinny mie¢ barwe zblizong do instrumentow
detych blaszanych, bogata i pelna, jednak te przenikliwe wysokie dzwigki nie s3
pozadane ®
Baryton verdiowski to specyficzny rodzaj barytonu, ktorego cechy gltosowe, ekspresja
1 technika zostaly zdefiniowane przez wymagania wokalne oper Giuseppe Verdiego.
Verdi jako jeden z najwiekszych kompozytorow operowych, stworzyl liczne partie
barytonowe, ktore wymagaja wyjatkowej sity glosu, rozlegtesgo zakresu i niezwyktej
umiejetnosci dramatycznego przekazu. Baryton verdiowski to glos o bogatym,
intensywnym brzmieniu, zdolny do wyrazania zard6wno wtadzy 1 sily, jak 1 intymnosci
oraz emocjonalnej glebi. Baryton verdiowski charakteryzuje si¢ ciemnym, gltebokim i
nasyconym brzmieniem, ktore zachowuje ciepto i bogactwo zarowno w $rednicy, jak 1
wyzszych rejestrach. Gtos musi by¢ intensywny i1 zdolny do przekazania
dramatycznych emocji, ale takze elastyczny, aby wyrazi¢ subtelno$¢ i liryzm w

momentach refleksyjnych. Wyzsze rejestry barytonu verdiowskiego muszg by¢

8 Chinski $piewak tenorowy, wybitny profesor Konserwatorium Chinskiego.
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zarbwno pelne, jak i tatwe w emisji, co pozwala na dramatyczny wyraz w
kulminacyjnych momentach arii. Baryton verdiowski musi mie¢ zdolno$¢ do $piewania
z pelna projekcja w partiach dramatycznych, zachowujac jednak kontrole nad
pianissimo w lirycznych frazach. Glos musi by¢ styszalny nad duza orkiestra,
szczegblnie w scenach zbiorowych, gdzie baryton czgsto staje naprzeciw choréw i
innych solistow. Postacie verdiowskie czesto przechodza przez intensywne emocje,
takie jak gniew, zazdro$¢, mito$¢ czy rozpacz. Glos barytonu musi by¢ zdolny do
oddania tych emocji z pelnym zaangazowaniem i1 wiarygodnos$cia. Od delikatnego
pianissimo w lirycznych frazach po pelne forte w dramatycznych kulminacjach —
baryton musi ptynnie przechodzi¢ mi¢dzy ré6znymi dynamikami.

Verdi pisat barytonowe partie dla postaci o skomplikowanej psychologii. Wykonawca
musi wczuc si¢ w ich motywacje, emocje 1 konflikty wewnetrzne.

Baryton verdiowski to wyjatkowy rodzaj glosu, ktory laczy bogate brzmienie,
techniczng precyzj¢ 1 zdolno$¢ do glebokiego dramatycznego przekazu. Partie
barytonowe w operach Verdiego wymagaja od wykonawcy nie tylko doskonalej
techniki wokalnej, ale rowniez umiejetnosci aktorskich 1 emocjonalnej wrazliwosci. Sg
to role, ktore testujg granice mozliwosci barytonu, ale jednocze$nie pozwalajg na
stworzenie niezapomnianych, wielowymiarowych postaci, ktére na zawsze pozostaja
w pamigci publicznos$ci. Chociaz role barytonowe zwykle charakteryzuja si¢ wyzszymi

wymaganiami dramatycznymi, konieczny w nich jest rowniez liryzm.

13



Role barytonowe stworzone przez Verdiego sa bardzo zrdéznicowane zaréwno
muzycznie, jak 1 charakterologicznie. Niektoérzy s3 przyzwoitymi ludZzmi, inni
ztoczyncami, niektorzy za$ postaciami  komediowymi. Kazda =z nich jest
niepowtarzalna, ich osobowosci nie powtarzajg si¢ i charakteryzujg réznorodnoscia. Na
przyktad Rigoletto z Rigoletto, Giorgio Germont z La Traviata i Conte di Luna z Il
trovatore czy Falstaff z Falstaff to typowe partie barytonowe w stylu Verdiego.

Ogodlnie rzecz biorac, barytony verdiowskie odgrywaja w operach wazng i istotng role
ktéra wymaga polaczenia talentu muzycznego 1 umiejetnosci gry aktorskiej, aby zywo
przedstawi¢ ztozone postaci 1 ich emocje. Charakterystyka muzyczna i dramatyczna

tych rd czyni je niezwykle waznymi w literaturze operowe;j.

1.4.3 Baryton dramatyczny

Ta kategoria nie ma innego okreslenia jak tylko dramatyczny. Termin ten w peini
wyjasnia jego cechy. Takie gltosy sa donosniejsze 1 ciemniejsze. Baryton dramatyczny
to jeden z najpotezniejszych rodzajow barytonu, ktory wyrdznia si¢ wyjatkowa sitg
glosu, bogata barwa 1 zdolno$cig do wyrazania intensywnych emocji. Jest to glos, ktory
czesto przypisywany jest postaciom o autorytecie, wladzy lub silnym charakterze,
wymagajacym nie tylko sily brzmienia, ale takze doskonatej techniki i zdolnosci
dramatycznej interpretacji. Glos barytonu dramatycznego jest idealny do wyrazania
intensywnych emocji, takich jak gniew, zazdro$¢, mito$¢ czy rozpacz. Baryton

dramatyczny musi mie¢ petny, bogaty dolny rejestr, ktoéry oddaje autorytet i powage
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postaci. Wysokie dzwigki musza by¢ dynamiczne i wyraziste, co jest kluczowe w
momentach kulminacyjnych oper dramatycznych. Postacie barytonu dramatycznego sa
czgsto bohaterami o skomplikowanej psychologii, co wymaga od wykonawcy
glebokiego zrozumienia motywacji 1 konfliktow wewngtrznych postaci. Postacie takie
jak Nabucco, Wotan czy Macbeth sg silnymi przywdodcami, ktorych autorytet 1 wtadza
sa podwazane przez ich wewnetrzne konflikty. Brzmienie barytonu dramatycznego
musi odda¢ te dwoistos¢ — zardwno wtadczos$é, jak i kruchos$¢. Barytony dramatyczne
czesto wcielajg si¢ w postacie antagonistyczne, takie jak hrabia Luna (Il trovatore),
ktérych zazdros$¢ 1 gniew prowadza do tragicznych konsekwencji. Postacie barytonéw
dramatycznych dominujg sceng, zarowno glosem, jak 1 fizyczna prezencja. Wykonawca
musi by¢ w stanie odda¢ ich autorytet, pewnos$¢ siebie i wewnetrzne konflikty. Kazda
fraza musi by¢ nacechowana dramatyzmem i precyzja, co wymaga umiejetnosci
doskonatego akcentowania 1 oddawania niuansOw emocjonalnych. Baryton
dramatyczny to glos, ktory taczy silg, intensywno$¢ 1 emocjonalng glebie. Partie dla
tego rodzaju glosu cze¢sto naleza do najbardziej wymagajacych w calym repertuarze

operowym, zaré6wno pod wzgledem techniki, jak i interpretac;i.

Typowym przyktadem moga tu by¢ role Jago z opery Verdiego Otello, Nabucco, z

opery Nabucco Verdiego czy Scarpii, z Tosca Pucciniego.
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1.4.4 Bariton-Martin

Termin ,,baryton Martin” zostat stworzony w XIX wicku na cze$¢ Jeana-Blaise'a
Martina jako okreslenie specyficznego typu barytonu, ktéry charakteryzowat sie
jasnym, lekkim i elastycznym brzmieniem. Nazwa baryton Martin pochodzi od
francuskiego $piewaka Jeana-Blaise'a Martina (1768-1837), ktéry byl jednym z
najbardziej wplywowych barytonow swoich czasow. Martin zastynat ze swojej
wyjatkowej techniki wokalnej, elastycznos$ci glosu 1 zdolnosci do wykonywania partii
lirycznych z niezwykla precyzja i delikatnoscia. Jego glos byt 1zejszy i jasniejszy w
poréwnaniu z tradycyjnymi barytonami dramatycznymi, co umozliwialo mu
wykonywanie 16l wymagajacych wirtuozowskiej techniki i subtelnego wyrazu.
Baryton Martin wymaga doskonatej techniki bel canto, obejmujacej legato, ozdobniki,
precyzyjne frazowanie i zdolno$¢ do dynamicznego réznicowania. Partie przeznaczone
dla barytonu Martin czesto wymagaja szybkich przebiegdw 1 ozdobnikdéw, ktére musza
by¢ wykonane z precyzjg i lekko$cig. Dhugie liryczne frazy, typowe dla tego rodzaju
barytonu, wymagaja perfekcyjnej kontroli oddechu, aby zachowaé ptynnos$¢ i
wyrazisto$¢. Glos barytonu Martin musi by¢ wystarczajaco lekki, aby odda¢ subtelnos¢
partii lirycznych, ale jednocze$nie na tyle silny, aby przebi¢ si¢ przez orkiestre i
zachowa¢ dramatyczng obecno$¢. Postacie barytonow Martin to zazwyczaj
bohaterowie liryczni, uwodziciele, sprytni stuzacy lub mlodzi mezczyzni, ktorzy tacza
wdziek z pewng dozg humoru lub refleksji. Baryton Martin byt popularny w operach

francuskich, gdzie czgsto obsadzano go w rolach szlachetnych bohateréw, mtodych
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kochankéw lub postaci pelnych wdzigku i lekkosci. Role te wymagaly zaréwno
technicznej wirtuozerii, jak i wyrazistego aktorstwa.
Przyktadowe role barytonowe gtosu Martin: Valentin z Faust’a Charles’a Gounod’a,
Figaro z Il barbiere di Siviglia Rossiniego, Pellé&s z Pelléas et Mdisande Claude
Debussy’ego, Mercutioz Romé et Juliette Charles’a Gounod’a, Raoul z Les
Huguenots Giacomo Meyerbeer’a. Chociaz baryton Martin jest rzadziej stosowany w
operach poza repertuarem francuskim, jego tradycja jest kontynuowana przez
Spiewakow, ktorzy potrafig taczy¢ liryczno$¢ z wirtuozeria.
1.4.5 Baryton jasny (Baritono leggero lub Baritono chiaro) /Spielbariton)
Specyficzny typ barytonu, ktory taczy wymagania wokalne z duzym naciskiem na
zdolno$ci aktorskie. Jest to glos wykorzystywany przede wszystkim w partiach
operowych 1 operetkowych, ktore wymagaja wyraziste] osobowosci scenicznej,
zdolnosci komediowych 1 umiejetnosci dynamicznej interpretacji dramatycznej. Glos
Spielbaritonu jest mniej cigzki 1 mroczny niz barytonu dramatycznego. Czgsto jest
jasny, elastyczny i wyrazisty, ale musi posiada¢ wystarczajaca site projekcji, aby
przebié si¢ przez orkiestre w scenach dramatycznych. Spielbariton to przede wszystkim
baryton ,,charakterystyczny”, co oznacza, ze od wykonawcy wymaga si¢ wyjatkowych
zdolnosci aktorskich i umieje¢tnosci wceielania si¢ w zrdznicowane role — zar@Gvno
komediowe, jak i dramatyczne. Dysponuje skalg H-gl, z wyraznym brzmieniem w
Srednicy oraz mozliwoscig dynamicznego i1 ekspresyjnego wykonania fraz. Gtos ten

musi by¢ zdolny do szybkich zmian emocji, od groteskowego humoru po gleboki
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dramat. Czg¢sto wystepuje w rolach, ktére wymagaja przesadnej mimiki i gestykulacji,

co dodatkowo wzmacnia wyraz sceniczny.

W niemieckim repertuarze nazywany Spielbariton (baryton aktorski — thum.wt.) jest
szczegblnie popularny, gdzie wiele rol barytonowych taczy wymogi wokalne z
dramatycznymi i aktorskimi. Bardzo dobrymi przyktadami sg tu:

Beckmesser (Die Meistersinger von NUrnberg Richarda Wagnera), Dr. Falke (Die
Fledermaus Johanna Straussa). Znajduje takze swoje miejsce w repertuarze francuskim
i wloskim np.: Figaro (Il barbiere di Siviglia Gioachino Rossiniego), Papageno (Die
Zauberflde W.A. Mozarta). Czgsto wystepuje tez w repertuarze operetkowym:
Danilo (Die lustige Witwe Franza Leh&a), Eisenstein (Die Fledermaus Johanna
Straussa; takze obsadzany przez tzw. Zwischenfach). Spiewak dysponujacy takim
glosem musi posiada¢ zdolno$¢ do przekazywania emocji za pomocg mimiki,
gestykulacji 1 ruchu scenicznego, czesto w sposob przesadny, ale kontrolowany.
Spiewak musi by¢ w stanie szybko zmieniaé nastréj i wyraz sceniczny, np. przechodzac
od lirycznej arii do komicznego dialogu lub slapstickowej sceny. Partie Spielbaritonu
czgsto wymagaja elastycznosci glosu, zdolnosci do wykonywania szybkich fraz i
ornamentoéw, a takze dynamicznej gry z rytmem. To rodzaj barytonu, ktory taczy
lekkos¢ 1 elastyczno$¢ glosu z wyjatkowymi zdolno$ciami aktorskimi. Jego wyjatkowe
cechy czynia go kluczowym elementem w tworzeniu bogatej dramaturgii wielu dziet

operowych i operetkowych.
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1.4.6 Kavalierbariton

Kavalierbariton — skala A — gis 1 (baryton szlachetny — thum.wt.), to rodzaj
barytonu, ktory wyroznia si¢ szlachetno$cig brzmienia, lirycznym tonem i elegancja
wykonania. Jest to glos czgsto kojarzony z postaciami romantycznymi, szlachetnymi
bohaterami lub postaciami wyrazajacymi subtelne emocje i wdziek. Kavalierbariton
balansuje migdzy barytonem lirycznym a dramatycznym, z naciskiem na liryzm, ale
przy zachowaniu wystarczajacej sity glosu do wyrazania bardziej dramatycznych
emocji. Dysponuje barwg ciepta, migkka, ale jednoczesnie bogata. Brzmienie powinno
by¢ szlachetne, z wyczuwalnym cieptem i delikatnosciag w lirycznych frazach. Gérny
rejestr jest jasny i lekki, natomiast dolny — gleboki i bogaty, ale bez cigzkoSci typowej
dla barytonu dramatycznego. Kavalierbariton znajduje swoje zastosowanie w szerokim
repertuarze operowym, szczegolnie w dzietach niemieckich, francuskich i wloskich:
Hrabia Almaviva (Le nozze di Figaro W.A. Mozarta), Wolfram von
Eschenbach (Tannh&user Richarda Wagnera), Valentin (Faust Charles’a Gounoda),
Albert (Werther Jules’a Masseneta), Marcello (La Bohéme Giacoma Pucciniego),
Germont (La Traviata Giuseppe Verdiego), Danilo (Die lustige Witwe Franza Leh&a).
Postacie §piewane przez Kavalierbariton to czgsto bohaterowie romantyczni, szlachetni
i pelni wdzigku. Ich psychologia opiera si¢ na wewnetrznym konflikcie migdzy
poczuciem obowigzku, mitoscia a wilasnymi pragnieniami. Dzigki swojej

wszechstronno$ci Kavalierbariton zajmuje wyjatkowe miejsce w §wiecie opery.
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1.4.7 Bass-Baryton

Liryczny bass — baryton G-fisl, to rodzaj glosu, ktory taczy cechy lirycznego
barytonu z nieco nizsza i bardziej migkka barwg charakterystyczng dla baséw. Glos ten
wyrdznia si¢ bogatym, cieplym brzmieniem, delikatnoscig i zdolnoscig do wyrazania
subtelnych emocji. Liryczny bass - baryton doskonale nadaje si¢ do partii
wymagajacych elegancji, wdzigku 1 introspektywnego wyrazu. Brzmienie glosu jest
cieple, bogate 1 migkkie, z wyraznie zaznaczong lirycznos$cig. Dolny rejestr jest pelny,
ale nie przesadnie ciezki, natomiast wyzsze tony zachowuja jasno$¢ i delikatnos¢,
typowe dla barytond@w. Liryczny bass - baryton znajduje swoje miejsce w operach
klasycznych, romantycznych i wspoétczesnych. Jego partie to czgsto postacie ojcoOw,
mentordw, bohaterdw lirycznych lub postaci o introspektywnej naturze: Figaro (Le
nozze di Figaro W.A. Mozarta), Don Alfonso (Cos ¥fan tutte W.A. Mozarta), Wolfram
von Eschenbach (Tannh&user Richarda Wagnera), Golaud (Pellés et
M@isande Claude’a  Debussy’ego),  Escamillo (Carmen Georges’a  Bizeta),
Danilo (Die lustige Witwe Franza Leh&a), Sweeney Todd (Sweeney Todd Stephena
Sondheima). Liryczny basbaryton to glos, ktory taczy liryczng subtelnos$¢ z bogatym
brzmieniem i zdolno$cig do przekazywania gltgbokich emocji. Jego repertuar obejmuje
zarowno klasyczne dzieta Mozarta, jak i bardziej wspolczesne opery, gdzie ciepto i
wyrazisto$§¢ glosu sg kluczowe. Postacie lirycznego bass - barytonu to czgsto
bohaterowie romantyczni, introspektywni lub petni wdzigku, co wymaga od $piewaka

zarowno doskonatej techniki wokalnej, jak i zdolnosci aktorskich. Dzigki swojej
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wszechstronno$ci jest jednym z najbardziej uniwersalnych gloséw w operowym

repertuarze.

1.5 Cele badawcze

Ze wzgledu na roznice wymagan dramatycznych w réznych okresach rozwoju
opery, role barytonowe takze rdznig si¢ mi¢dzy sobg. Wtlasnie ze wzgledu na te
réznorodno$¢ cech, baryton w operze stanowi tak ciekawy 1 zréznicowany typ glosu.
Celem niniejszej pracy nie jest tylko analiza samych rd, a ukazanie barytonu,
wecielajacego sie w zupelnie rozne osobowosci o odmiennych cechach dramatycznych
i wykonawczych oraz ukazanie mozliwosci tego rodzaju glosu. Autor ma rowniez
nadzieje, ze dzigki swoim badaniom rzuci nieco wigcej $wiatla na rolg i1 znaczenie
réznorodno$ci partii barytonowych w kreacji charakterologicznej oraz ekspres;ji

dramatycznej postaci opery zachodniej.

1.6 Znaczenie badan

Jako chinski baryton, Autor poswigci takze szczegdlng uwage rozwojowi opery
zachodniej 1 rodzimej w Chinach. W wyniku przeprowadzonych analiz i badan, Autora
zauwazyl, ze zarowno same arie, jak i cate opery Rossiniego Il barbiere di Siviglia oraz
Verdiego La Traviata byty juz wystawiane w Chinach tak wiele razy, ze z pewnoscia
mozna je nazwac jednymi z najbardziej znanych chinskiej publicznos$ci. W zakresie
badan naukowych Autor znalazt nieco wigcej opracowan dotyczacych analizy arii

Figara, lecz literatura badawcza dotyczaca interpretacji arii i sposobu kreacji postaci
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nie jest zbyt bogata. Odnos$nie za$ opery La Traviata, jest znacznie wigcej opracowan
dotyczacych arii i kreacji postaci Violetty i Alfreda, mniej natomiast dotyczacych ojca
Alfreda, Giorgio Gérmonta. Zdecydowanie najmniej jest literatury dotyczacej 1ol
barytonowych Enrico z opery Lucia di Lammermoor Donizettiego i Silvio z opery |
Pagliacci Leoncavallo. Ze wzgledu na silne konflikty dramatyczne w tych czterech
operach i wyjatkowos$ci sposobu kreacji poszczegdlnych postaci, stosowanych przez
poszczegdnych tworcow, opery te $wieca triumfy na $§wiatowych scenach. Autor
uwaza, ze rozne typy postaci barytonowych o tak zréznicowanych osobowosciach,
wystepujace w powyzszych czterech operach, stanowig duzg trudno$¢ wykonawczg dla
barytona lirycznego, zwtaszcza dla wokalistow chinskich. Dobre zrozumienie arii tych
postaci oraz sposobu kreacji i interpretacji postaci odegra¢ moze wazng role w
doskonaleniu warsztatu wykonawczego $piewaka i bedzie pomocne w rozwoju techniki
wokalnej. Obecnie wymagania stawiane Spiewakom, ktorzy majg zadanie wykreowania
zywych 1 sugestywnych postaci scenicznych, jak roéwniez wpisania si¢ w dramaturgie
opery, sa bardzo wysokie. Nie wystarczy juz tylko wspaniate wykonanie wokalne, a
widzow interesuje tez w duzej mierze duchowy wymiar przedstawianych postaci. Jak
powszechnie wiadomo, opera powstaje na podstawie libretta stworzonego przez
dramaturga, przedstawione zas w niej konflikty stanowig jej fundament i duszg¢. Dlatego
tez sukces kreacji r6znorodnych osobowosci rol barytonowych stat si¢ kluczowym
punktem i warunkiem dotarcia do serc publicznoéci. Praktyczne znaczenie obranego

tematu polega na doglgbnej analizie i1 prezentacji sposobow kreacji wykonawczej 1ol
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scenicznych przez barytona lirycznego na przyktadzie postaci barytonowych o zupehnie
réznych osobowos$ciach. Autor pragnie przyczyni¢ si¢ do lepszego zrozumienia i
wykonania tych rél, poprzez podkreslenie probleméw, na ktore nalezy zwroci¢ uwagg.
Sa to problemy natury psychologicznej, ich ekspresji dramatycznej oraz zwigzanej z
nimi odpowiedniej interpretacji, pozwalajacej na mozliwie najlepszg kreacje
omawianych postaci. Potrafigc stworzy¢ postacie petniejsze i doskonalsze, tatwiej
uzyskamy rezonans emocjonalny z widzem, pobudzajac go do przemyslen. Autor ma
takze nadziej¢, ze $piewacy barytonowi, zwlaszcza chinscy $piewacy barytonowi,
zainspirowani wynikami jego badan, lepiej wyeksponuja na scenie pigkno opery, a tym
samym na chinskiej 1 §wiatowej scenie pojawia¢ bedzie si¢ coraz wigcej doskonatych

barytond&w lirycznych.

1.7 Przeglad literatury

Przygotowujac si¢ do napisania niniejszej pracy, Autor przestudiowal duza liczbe
monografii, czasopism, prac magisterskich 1 doktorskich oraz materiatow
internetowych. W wyniku przeprowadzonych badan, Autor stwierdzil, Ze obecne

badania na ten temat koncentrujg si¢ gldwnie na nastgpujacych pieciu aspektach:
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1.7.1 Opracowania poswiecone wybranym dzielom operowym

Przyktadem moze tu by¢ praca magisterska Wu Liangji z Sichuan Normal
University ,,Dramatyzm w twoérczoéci Leoncavallo”®, koncentrujaca si¢ gldownie na
dramatycznych konfliktach w operze | Pagliacci, a takze na odpowiednich technikach
ekspresji muzycznej, zyciu kompozytora oraz analizie tta historycznego jego utworu.
Celem jej jest uchwycenie zmiennosci w rozwoju konfliktow pomigdzy bohaterami
opery, a takze form ekspresji jezyka muzycznego i sposobu, w jaki znajduje on
odzwierciedlenie w praktyce wykonawczej. Innym przyktadem moze by¢ artykut Tu
Yan ,Ekspresja dramatyczna z cudowng 1 pigkng frazg melodyczng: warto$¢
artystyczna opery komicznej Rossiniego Cyrulik sewilski”?, opublikowany w Journal
of Nanjing University of the Arts, analizujacy arie, partie $piewu zespolowego i chéru
1 stanowigcy wyraz uznania dla dokonan artystycznych Rossiniego w dziedzinie opery
komicznej. Artykut Su Yimiao ,,Charakterystyka artystyczna opery Verdiego La
Traviata"!! opublikowany w Journal of Qigihar Teachers College analizuje tto tworcze
opery i jej charakterystyke artystyczng, podajac interpretacje specyfiki kreacji postaci
W omawianej operze oraz prezentacji ich wewnetrznego S$wiata poprzez muzyke.
Artykul Hilary Poriss opublikowany w Cambridge Opera Journal "A Madwoman's

Choice: Aria Substitution in Lucia di Lammermoor"!2 po$wiecony jest szczegotowe;

9 Wu Liangji: ,,Dramatyzm w twérczosci Leoncavallo ”, Wyd.Sichuan Normal University master's thesis database,
Chengdu, 2013
©Tu Yan: ,,Ekspresja dramatyczna z cudownq i gladkg melodig: wartosé artystyczna opery komicznej Rossiniego
Cyrulik sewilski ”,Wyd. Nanjing University of the Arts, Nanjing, 2009-04.
11 Su Yimiao: ,,Charakterystyka artystyczna opery Verdiego La Traviata ”, Wyd. Qigihar Normal College, Qigihar,
2010.
2 Hilary Poriss: ,,4 Madwoman's Choice: Aria Substitution in Lucia di Lammermoor”, Wyd. Cambridge Opera
Journal, Cambridge, (tom 13, nr 1 (marzec 2001), s. 1-28. (28 stron).
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analizie wptywu linii melodycznych arii i znaczenia stow z punktu widzenia kreacji
postaci. Artykul Mary Ann Smart opublikowany w Cambridge Opera Journal "The
Silencing of Lucia"*® dotyczy analiz muzycznej analizy postaci stworzonych w ramach
muzycznych 1 scenicznych wymogoéw teatru. Fragmenty artykutu Johna Wrighta ,,La
commedia &finite: An Examination of Leoncavallo's | Pagliacci”** opublikowanego w
Italica opisuje najwazniejsze postacie w taki sposob, by zilustrowaé dramatyzm
kreowany za posrednictwem melodii i stbw w operze | Pagliacci, ze szczegdétowym
uwzglednieniem elementdéw muzycznych taczacych dramaturgie z rzeczywistoscia.
Monografia Juliana Buddena ,,Puccini: His Life and Works” zawiera szczegdtowe
wyjasnienie premiery i pdzniejszych adaptacji opery Edgar, analizuje jej kontekst
tworczy oraz interpretuje glebokie znaczenie libretta operowego. ,,Baryton liryczno-
dramatyczny jako przyktad szerokiej specyfikacji przyporzadkowania glosu do rél
komediowych, dramatycznych 1 lirycznych. Analiza wybranych przyktadow w
heurystycznym odniesieniu do wymogdw kreacji scenicznej i wokalnej na podstawie
wybranych fragment&w oper G. Rossiniego, G. Donizettiego, G. Verdiego, R.
Leoncavalla, G. Pucciniego”. ¥® Artykul , The First Three Years of Trovatore”
autorstwa Martina Chusida 1 Thomasa G. Kaufmana szczegétowo wyjasnia powstanie

i adaptacje libretta, a takze proces tworzenia opery.'® W artykule , Dante, Forzano,

13 Mary Ann Smart: ,, The Silencing of Lucia”,Wyd. Cambridge Opera Journal, Cambridge, (t. 4, nr 2 (lipiec 1992),
s. 119-141. (23 strony).
14 Johna Wrighta: ,,La commedia éfinite: An Examination of Leoncavallo's | Pagliacci”, Wyd. Italica press, Cham-
paign, (t. 55, nr 2, Theater, 1978, s. 167-178 (12 stron).
15 Julian Budden. Puccini: His Life and Works, Wyd. Oxford University Press, Oxford, 2002,5.58-86.
16 Martin Chusid, Thomas G. Kaufman: The First Three Years of 'Trovatore, Wyd. Verdi Forum: No. 15, Article 3,
New York City , 1987, 5.30-33.
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Puccini: Gianni Schicchi falsatore di persone” opublikowanym w Fillide Elettra
Vassallo przeanalizowata pierwotne zamierzenia dramaturga poprzez wiersze Dantego,
starannie zinterpretowata tres¢ fabuly opery oraz dokonata powigzan z realiami
wspotczesnego zycia.’ Artykul ,,Verdi's Shakespearean Operas: Macbeth, Otello,
Falstaff”, wspotopublikowany przez Davida Lawtona, Linde¢ B. Fairtile i Emanuele
Senici w Verdi Forum, laczy opery Verdiego z literackimi dzietami Szekspira,
szczegotowo opisujac  tres¢ tych oper. W ostatniej czesci skupia si¢ na
historii Falstaffa zarowno na scenie, jak i za kulisami tej opery, a takze wymienia rozne
klasyczne wersje sceniczne.'® W artykule Evy M. Purelli Il Barbiere di Siviglia: Note
Critiche gtéwny nacisk potozony jest na analiz¢ meskich postaci w operze, a autorka
mocno podkre§la historyczne znaczenie tego dzieta. '° Artykul Michele
Girardiego "Puccini: His International Art" analizuje role tematéw muzycznych w
operze Edgar oraz szczegdtowo opisuje przemiang Pucciniego po stworzeniu Le
Villi i Edgara, a takze wplyw tej transformacji na sukces jego pozniejszych dziet.?
Artykut Emanuele D'Angelo "All'inferno per amore: sul libretto di Gianni
Schicchi” omawia Trittico Giacoma Pucciniego 1 szczegdtowo analizuje temat
muzyczny. Opisuje tho powstania Trittico oraz bada struktur¢ dramatyczng i muzyczng

jednoaktowej opery Gianni Schicchi.?

17 Elettra Vassallo: Dante, Forzano, Puccini: Gianni Schicchi falsatore di persone, Wyd. Fillide, Bolzano, 2020, s.21-
26.
18 David Lawton,Linda B. Fairtile,Emanuele Senici: Verdi's Shakespearean Operas: Macheth, Otello, Falstaff .
Wyd.Verdi Forum, New York City, 2015, 5.97-105.
19 EVA M. Purelli, Il Barbiere di Siviglia Note Critiche,Wyd.Opera Studio, s.1.
20 Michele Girardi “Puccini His International Art”, Wyd. The University of Chicago Press, Chicago, 2000, s.45-
46.
2l Emanuele D'Angelo “All'inferno per amore: sul libretto di Gianni Schicchi”, Wyd. Casa Editrice Leo S. Olschki,
2018, Florence, s.81-100.
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1.7.2 Literatura poswi¢cona analizie partii barytonowych lub ich arii w

wybranych operach

Artykut Pei Pei ,,A Brief Analysis of the Musical Image of George Armand w Verdi's
Opera La Traviata”?? opublikowany w , Northern Music” omawia role arii i partii
Spiewu zespotowego w kreacji postaci George Armanda, podkreslajac znaczenie
traftnosci jezyka w ekspresji emocjonalnej, stanowigcej warunek niezbedny
odpowiedniej kreacji postaci. Praca dyplomowa Bo Bin ,,Charakterystyka postaci i
techniki wokalne George'a Armanda w operze Verdiego La Traviata”? po$wiecona
zostala badaniom i analizie dziet literackich, dramatoéw i partytur operowych celem
przeprowadzenia systematycznego studium charakterystyki dramatycznej postaci i ich
konfliktéw. Praca dyplomowa Wang Zhida z Konserwatorium w Szanghaju ,,The
Characterization of Lord Enrico in Donizetti's Opera Lucia di Lammermoor” %
poswiecona jest analizie opery z perspektywy tta historycznego, cech stylistycznych 1
kreacji postaci, ze szczegdlnym uwzglednieniem technik wokalnych 1 aktorskich w
wykonaniu roli Enrico. Praca dyplomowa Yang Qianyi z Konserwatorium w Szanghaju
,Papageno z opery Czarodziejski flet i Figaro z opery Cyrulik sewilski jako przyktady

do analizy charakterystyki wokalnej i rozwoju barytonu lirycznego w operze” 2°

2 pei Pei: ,,A Brief Analysis of the Musical Image of George Armand w Verdi's Opera La Traviata”, Wyd. Northern
Music, Haerbin, 2016, s.46-47.
23 Bo Bin: ,,Charakterystyka postaci i techniki wokalne George'a Armanda w operze Verdiego La Traviata ”,Wyd.
China Conservatory of Music Master’s Thesis Database, Beijing, 2021.
2 Wang Zhida: ,, The Characterization of Lord Enrico in Donizetti's Opera Lucia di Lammermoor ”, Wyd. Shanghai
Conservatory of Music Master’s Thesis Database, Shanghai, 2011.
% Yang Qianyi: ,,Papageno z opery Czarodziejski flet i Figaro z opery Cyrulik sewilski jako przyktady do analizy
charakterystyki wokalnej i rozwoju barytonu lirycznego w operze ”, Wyd. Shanghai Conservatory of Music Master’s
Thesis Database, Shanghai, 2013.
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poswigcona jest doglebnej analizie charakterystyki wokalnej oraz technik
wykonawczych barytonu lirycznego i innych typéw barytonu w operze, a takze
podobienstwom i1 r6znicom w interpretacji utworow i rdl operowych. Praca magisterska
Hu Sihao ,,Analiza r6l barytonu lirycznego na scenie operowej”? | na przyktadzie roli
Silvio z opery | Pagliacci analizuje koncepcj¢ tworcza i stylu kompozycji, prezentujgc
unikalny wglad w kreacje roli przez liryczny baryton. Artykut Rodneya Stenninga
Edgecombe'a ,,Aria di sortita Figara w Il barbiere di Siviglia®?’ stanowi analize
gléwnych technik interpretacji i wykonania arii Figara. Artykut "Verdi - cztowiek i
dramaturg” (I1) ?® autorstwa Geralda A. Mendelsohna, analizuje relacje ojciec-
syn/ojciec-corka w operach Verdiego ze szczegdlnym uwzglednieniem psychologii
bohater@w. Zhang Yiyao opublikowat artykut ,,On the Characteristics of Gianni Schic-
chi” w ,Journal of Nanchang Normal University”. Autor przeanalizowal postac
,»(G1lanni Schicchi” w konteks$cie tta epoki kulturowej, badajac jej cechy charakteru,
osobowo§$¢ oraz efekty przetwarzania dzwigku. Przedstawil takze proces tworzenia tej
postaci w ramach arii.?° Rozprawa doktorska Li Yuna z East China Normal University
nosi tytul ,,Badania tekstowe 1 dydaktyczne nad obrazem barytona opery wioskiej jako

9999

»ztego cztowieka””. Autor analizuje arie oraz postac ,,Hrabiego Luny” i poréwnuje ja

z innymi rolami barytonowymi w operach Verdiego w ramach studium

26 Hu Sihao: ,,Analiza rd barytonu lirycznego na scenie operowej ”, Wyd. Shanghai Conservatory of Music Master’s
Thesis Database, Shanghai, 2020.
27 Rodneya Stenninga Edgecombe: ,,Aria di sortita Figara w Il barbiere di Siviglia”, Wyd. The Musical Times,
London, (t. 157, nr 1935 (LATO 2016), s. 57-68 (12 stron)).
28 Geralda A. Mendelsohna: ,,Verdi - cztowiek i dramaturg”, Wyd. University of California-Muzyce XIX wieku,
Berkeley, CA, (t. 2, nr 3 (marzec 1979), s. 214-230 (17 stron)).
29 Zhang yiyao, On the Characteristics of Gianni Schicchi, Wyd. Journal of Nanchang Normal University, Nanchang,
2020, s.21-24.
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poréwnawczego.>® W pracy doktorskiej Tao Lixina z Konserwatorium Muzycznego w
Szanghaju pt. ,,O dziedzictwie i innowacjach w tworzeniu rél barytonowych w pdznych
operach Verdiego” autor przeanalizowat i zbadal arie postaci ,,Ford” oraz duet z
,Falstaffem”.3!

Artykut Chen Chenga ,,Krotka analiza r6znorodnosci rél barytonowych w operze 1

32 opublikowany w ,,Northern Music” przybliza pochodzenie,

ich praktyczne znaczenie
rozwdj 1 klasyfikacje typdw barytonu oraz zréznicowanie rol barytonowych. Praca
magisterska Guo Longa z Konserwatorium w Xi'an ,,R6znorodnos¢ rol barytonowych

w operze i ich zastosowanie praktyczne”®

opisuje dwie postacie operowe o roznych
osobowosciach jako przyktady do analizy réznorodno$ci rdl barytonowych i ich
interpretacji w operze. Artykul Wang Yaninga ,,Analiza kreacji wizerunkowej postaci
w operze”** opublikowany w ,,Muzyce Pétocy”, analizuje kreacje postaci operowych
pod wzgledem wizerunku, glosu, charakteru 1 zachowania, a takze psychiki aktorskiej
1 techniki interpretacji roli. Artykul Yang Miao i Liu Mingjian ,,Konotacje kulturowe

i charakterystyka wtoskiej opery komediowej w XIX wieku3®

opublikowany w ,,The
Voice of the Yellow River”, omawia narodziny i rozw@ opery komediowej oraz

analizuje jej cechy charakterystyczne, podsumowujac wptyw opery komicznej na

%0 Li Yun, Textual and Teaching Research on the Image of the Italian Opera Baritone Evil Man, Wyd. East China
Normal University, Shanghai, 2019, s126-129.
31 Tao Lixin,On the Inheritance and Innovation of Verdi's Late Opera Baritone Role Creation, Wyd. Shanghai
Conservatory of Music, Shanghai, 2009, 5.122-130.
32 Chen Chenga: ,,Krétka analiza réznorodnosci rol barytonowych w operze i ich praktyczne znaczenie”, Wyd.
Northern Music, Harbin, N0.01,2019. s.77-78.
3 Wang Yaninga: ,,Analiza kreacji wizerunkowej postaci w operze ”, Wyd. The master's thesis library of Xi'an Con-
servatory of Music, Xian, 2015.
3 Wang Yaninga: ,,Analiza kreacji wizerunkowej postaci w operze ”, Wyd. Muzyce Pémocy, Harbin, No.11, 2016,
5.63-64.
% Yang Miao i Liu Mingjian: ,,Konotacje kulturowe i charakterystyka wloskiej opery komediowej w XIX wieku”,
Wyd. The Voice of the Yellow River, Taiyuan, No.10,2010. s.16-17.
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owczesne srodowisko operowe. Artykut Xie Dan ,,The Artistic Specification of Italian

»38 opublikowany w

Realist Operas in the Second Half of the Nineteenth Century
Journal of Guizhou University w duzej czgsci poswigcony jest ariom ksztattujagcym
wizerunek postaci, partiom $piewu zespolowego, wzmacniajacym ekspresje
dramatyczng fabuty oraz przerywnikom kreujgcym atmosfere spektaklu. Wykorzystane
nowatorskie techniki muzyczne i artystyczne sa uporzadkowane, a miejsce, jakie
zajmuje opera realistyczna w historii opery europejskiej, jest analizowane pod katem
stylu muzycznego i cech teatralnych. Artykut Bernharda Kuhna ,,Il teatro e la vita non
son la stessa cosa?”®’ opublikowany na tamach Italica (t. 94, nr 1 (WIOSNA 2017), s.
31-51 (21 stron)) poswiecony jest analizie elementdéw muzycznych, literackich i
dramatycznych w operze ,,I Pagliacci” Leoncavallo, ze szczeg6lnym uwzglgdnieniem
ich funkcji estetycznej 1 zwigzkéw opery z kontekstem kulturowym owych czaséw.
Monografia Martina Chusida ,,Verdi's Il Trovatore” bada warto$¢ artystyczng postaci
Hrabiego Luny oraz role, jaka odgrywa w operze. Zgodnie z ttem epoki, sytuacja
spoteczng 1 czynnikami takimi jak rozwoj fabuly samej opery, analizowane sg te

elementy w polaczeniu z ariami.®®

3 Xie Dan: ,, The Artistic Specification of Italian Realist Operas in the Second Half of the Nineteenth Century ”, Wyd.
Journal of Guizhou University, Guiyang, No.06, 2008. s.27-31.
37 Bernharda Kuhna: ,, 11 teatro e la vita non son la stessa cosa”, Wyd. Italica, Champaign, (t. 94, nr 1 (WIOSNA
2017), s. 31-51 (21 stron)).
38 Martin Chusid, “Verdi's "Il trovatore”, Wyd. University of Rochester Press, Rochester,2012, s.58-59.
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1.7.3 Badania odnoszace si¢ do kompozytorskich stylow muzycznych czterech
wybranych oper oraz literatura dotyczaca wplywu ich na tworczos¢ operowa
tamtych czasawv

Rozprawa doktorska Tao Lixina z Konserwatorium w Szanghaju ,,Tradycja i innowacja
w tworczosci na baryton w péznych operach Verdiego™3® stanowi podsumowanie i
analize cech charakterystycznych wczesnego i sredniego okresu tworczosci wokalnej
Verdiego, z podkresleniem roli, jaka kompozytor ten odegral w rozwoju barytonu oraz
opery w ogole. Artykut Liu Kaihua ,,Looking at Donizetti's Opera Creation Style z

Lucia di Lammermoor” *°

opublikowany w ,,Music of the North” podsumowuje
tworczos$¢ 1 styl kompozytorski oraz to, co ta opera oznaczata dla samego Donizettiego,
podsumowujac zarazem zauwazalne w niej wplywy XIX-wiecznej muzyKi
romantycznej. Artykul Xu Jinga ,,Innowacyjne koncepcje operowe Rossiniego na

przyktadzie Cyrulika sewilskiego™*

opublikowany w ,,Art Technology” analizuje styl
muzyczny Rossiniego na podstawie jej charakterystyki tworczej, omawiajac zarazem
rozw0j wtoskiej opery komicznej na poczatku XIX wieku. Artykul Wang Kaiweia
,,Studium opery komicznej Rossiniego Cyrulik sewilski”*? opublikowany w ,,OPERA”

stanowi doglebng analiz¢ opery, z uwzglednieniem jej tla tworczego 1 koncepcji

muzycznej. Wyjasnia takze role ,,Cyrulika sewilskiego” w rozwoju XIX-wiecznej

3 Tao Lixina: ,,Tradycja i innowacja w twérczosci na baryton w péznych operach Verdiego”, Wyd. the doctoral
thesis database of Shanghai Conservatory of Music, Shanghai, 2009.
40 Lju Kaihua: ,,Looking at Donizetti's Opera Creation Style z Lucia di Lammermoor ”,Wyd. Music of the North,
Harbin, No.12,2014. s.55-56.
4 Xu lJinga: ,,Jnnowacyjne koncepcje operowe Rossiniego na przykladzie Cyrulika sewilskiego”, Wyd. Art
Technology, Hangzhou, No0.12,2017. s.258.
42 Wang Kaiweia: ,,Studium opery komicznej Rossiniego Cyrulik sewilski”, Wyd. OPERA, London, N0.09,2012.
S.72-78.
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opery komicznej. Autor wyraza w nim poglad, ze opera wloska uzyskala w tym czasie
"nowe zycie", a takze potwierdza jej znaczenie z punktu widzenia historycznej i
wspotczesnej opery §wiatowej. Wreszcie artykut Grega Audette'a opublikowany w The
Massachusetts Review's "Tragi-Comedy: A Study in Rossini"*® poswiecony jest
wpltywowi wiasnych doswiadczen zyciowych Rossiniego na jego tworczos¢ oraz
analizie 1 szczegdtowej interpretacji jego wazniejszych utworéw operowych. Artykut
Williama Drabkina ,,Il Trovatore” opublikowany w Music Analysis zaczyna si¢ od
analizy postaci, kluczowych relacji oraz struktury tonalnej w konstrukcji melodii Il
Trovatore, wykorzystania harmonii i ekspresji dramatycznej. Nastgpnie porownuje styl
tworczy trzeciej opery Verdiego oraz analizuje nieunikniony wplyw tego stylu na
kolejnych kompozytoréw. ** Artykut Dario Oliveriego Gianni Schicchi, ossia Il
Commiato delle Maschere skupia si¢ na analizie ,p6znego stylu” Pucciniego,
szczegblnie wspominajac o okre§leniu tematu dramatycznego i pochodzeniu Trittico, a
takze opery jednoaktowej Gianni Schicchi. Analizowane sa struktury dramatyczne i
muzyczne tej opery.*® W pracy doktorskiej Zhang Bixia z Hunan Normal University pt.
»EBtyczna ideologia 1 wyraz artystyczny wloskiej opery w okresie romantyzmu™ autor

przeanalizowal wybdr tematu w operach Pucciniego oraz przeprowadzit szczegotowa

43 Grega Audette: ,, Tragi-Comedy: A Study in Rossini 7, Wyd. The Massachusetts Review's, Hadley, MA, (t. 12, nr
2 (wiosna 1971), s. 261-276).
4 William Drabkin: Characters, Key Relations and Tonal Structure in 'll trovatore', Wyd. Wiley-Blackwell,
Hoboken, NJ, 1982, 5.143-153.
4 QOliveri Dario:Gianni Schicchi, ossia Il Commiato delle Maschere, Wyd. E.A. Teatro Massimo, Palermo, 1998,
5.53-64.
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analize jego tworczosci muzycznej. Jednoczesnie zbadat wplyw twdrczosci operowej

Pucciniego na muzyke wspotczesnej szkoty socjologii muzyki.*®

1.7.4 Opracowania dotyczace rozwoju opery europejskiej w XIX wieku i wplywu
awvczesnych kompozytordw na rozw@ Bel canto

Artykut Shang Jiaxianga ,,Styl wokalny w nowej erze Bel canto w XIX wieku”*’
opublikowany w Journal of the Central Conservatory of Music zawiera szereg
wyjasnien i podsumowan na temat stylu i techniki wokalnej w nowej erze Bel canto w
XIX wieku. Artykut Wu Yufenga ,,Rola i estetyka barytonu operze wloskiej w okresie
romantyzmu’*® opublikowany w Journal of Aesthetic Education omawia baryton w
okresie romantyzmu z perspektywy historii muzyki, wykonawstwa muzycznego i
analizy muzycznej. Praca dyplomowa Liang Yiyuan z Central China Normal
University ,,Wplyw wtloskiej opery romantycznej na Bel canto w pierwszej potowie
XIX wieku”*® analizuje styl twcrczy trzech kompozytoréw: Rossiniego, Donizettiego i
Belliniego pod wzgledem charakterystyki wykonawczej. Artykul Adriany Guarnieri

Corazzol Opera and Verismo: Regressive Points of View and the Artifice of

Alienationopublikowany w Cambridge Opera Journal omawia warto$¢ literackg oraz

46 Zhang Bixia: Ethical Ideology and Artistic Expression of Italian Opera in the Romantic Period ,Wyd. Hunan
Normal University, Changsha, 2015, s.77-89.
47 Shang Jiaxianga: ,,Styl wokalny w nowej erze Bel Canto w XIX wieku ”, Wyd. Journal of the Central Conservatory
of Music, Shanghai, N0.07,1986. s.42-45.
48 Wu Yufenga: ,,Rola i estetyka barytonu operze wioskiej w okresie romantyzmu”, Wyd. Journal of Aesthetic
Education, Hangzhou, N0.01.2018. s5.48-52
49 Liang Yiyuan: ,,Wplyw wloskiej opery romantycznej na Bel Canto w pierwszej potowie XIX wieku”, Wyd. The
master's thesis database of Central China Normal University, Wuhan, 2008.
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szeroki wplyw spoteczny oper stworzonych pod koniec XIX wieku, w tym |

Pagliacci, Edgar, Falstaff i inne.>

Podsumowujac, lektura literatury chinskiej i zagranicznej doprowadzita Autora do
wniosku, ze nie ma zbyt wielu opracowan na ten temat, a te istniejgca ograniczajg si¢
jedynie do stwierdzenia wystgpowania roéznic pomiedzy poszczegdlnymi partiami
barytonowymi, jak rowniez analizy kreacji poszczegdlnych rol pod wzgledem muzyki
1 charakterystyki postaci. Zdecydowania najwigcej uwagi poswieca si¢ sposobom i
technikom interpretacji postaci. Autor uwaza, ze w réznych utworach operowych
istnieja podobienstwa i roznice w sposobie interpretacji arii barytonu lirycznego oraz
w sposobie kreacji postaci barytonowych o réznych osobowos$ciach. Rowniez w
operach z tego samego okresu lub pomiedzy postaciami o podobnych cechach

charakteru istnieje wiele interesujacych roznic wartych przeanalizowania.

1.8 Metodyka badan

Z uwagi na charakterystyke przedmiotu badan oraz kierujac si¢ wilasnymi
do$wiadczeniami, Autor zdecydowal si¢ na wykorzystanie czterech zasadniczych
metod badawczych celem przeprowadzenia niniejszej analizy czterech utwordw

operowych i rd barytonowych z XIX wieku.

%0 Adriana Guarnieri Corazzol ,Opera and Verismo: Regressive Points of View and the Artifice of Alienation, Wyd.
Cambridge Opera Journal, Cambridge, 1993, s. 39-53.
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1.8.1 Metoda badania tekstow zrédlowych

Systematyczne gromadzenie materiatéw: z punktu widzenia rozwoju historii
muzyki zachodniej, z podziatem na elementy innowacyjne i te stanowigce kontynuacje
tradycji w tworczosci kompozytorow w XIX wieku, z uwzglednieniem rozwoju i
ewolucji barytonu. Ponadto, bioragc pod uwage pochodzenie i zyciorys omawianego
kompozytora, jego osobiste doswiadczenia i cechy osobowos$ci, Autor stara si¢
zrozumiec¢ tto jego tworczosci 1 sam proces tworczy, analizujac role partii barytonowej
w rozwoju fabuly jego opery, jak réwniez rolg barytonu w tworczosci kazdego z
kompozytoréw i podsumowujac charakterystyke artystyczng powyzszych, na koniec
za$ badajac wpltyw powyzszych dziet operowych i1 rél barytonowych na innych
kompozytoréw 1 inne szkoly twoércze. Autor planuje przeszukaé i uporzadkowad
literatur¢ dostepng w chinskich bazach danych CNKI, Wanfang, VIP itp., a takze w
bazach zagranicznych, jak Web of Knowledge, Science Direct, Engineering Village,
Elsevier czy Jstor. Powyzsze dokumenty sg klasyfikowane i numerowane, a notatki sg
sporzadzane w celu zgromadzenia informacji, ktore beda pomocne w toku pisania
niniejszej pracy oraz sklasyfikowania, podsumowania i usystematyzowania

powigzanych dokumentow 1 opracowan na interesujacy Autora temat.

1.8.2 Metoda analizy

Autor analizuje muzyke poprzez lekture partytur, skupiajac si¢ gltéwnie na
recytatywach 1 ariach barytonowych, a takze sposobie, w jaki poprzez muzyke 1 stowo

oddana zostaje psychika i charakter omawianych postaci. Autor wykorzystuje réwniez
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materialy wideo z wykonan operowych, co pozwala na zrozumienie Sposobow
interpretacji postaci przez wokalist&wv i dokonanie wieloaspektowej analizy konfliktu

dramatycznego i interpretacji postaci w ramach tej samej arii.

1.8.3 Metoda praktyczna — wnioski na bazie wlasnych doswiadczen
wykonawczych

Bedac $piewakiem barytonowym, Autor odwotuje si¢ do wlasnych doswiadczen
wykonawczych w pracy wokalnej i praktyce operowej, prezentujac nierzadko swoje
osobiste poglady 1 sposdb rozumienia utwordw, interpretacje postaci bohaterow i

szczegOly wykonania scenicznego.
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Il  Roznorodnos¢ charakterow rol barytonowych w

wybranych operach

2.1 Opera komiczna Rossiniego Il barbiere di Siviglia (Cyrulik sewilski)
I analiza postaci Figara
2.1.1 Gioacchino Rossini — sylwetka kompozytora

Gioachino Rossini (1792.2.29 - 1868.11.13) byl kompozytorem wloskim.
Urodzony w muzycznej rodzinie, od dziecinstwa uwielbial $piewac i komponowac,
biegle grat na klawesynie, fortepianie, waltorni, skrzypcach i wiolonczeli. W 1806
wstapit do Konserwatorium w Bolonii. W trzy lata pdzniej skomponowat juz swoja
pierwszg opere. Od tego czasu rozpoczal kariere tworcy operowego, a jego dzieta
zaczely by¢ wystawiane na wloskich scenach. W ciagu catego swojego zycia stworzyt
wiele znakomitych oper komicznych takich jak: Il barbiere di Siviglia czy La
Cenerentola (Kopciuszek), ktore do tej pory stanowia fundament repertuaru
Swiatowych scen.
Historycznie rzecz biorac, Rossini otrzymywat rozne opinie. W porownaniu z muzyka
W.A. Mozarta, H.L. Berlioza czy W.R. Wagnera, jego muzyka moze wydawac si¢
mniej skomplikowana, ale to wlasnie ta prostota stanowi o jej pigknie. Jej sita wyrdznia
Rossiniego wsrod wczesniejszych 1 wspolczesnych mu kompozytorow wioskich,
czynigc jego muzyke niezwykle urokliwa. W kwestii kreacji postaci, Rossiniego dodaje
im w swojej] muzyce znacznie wigcej dynamizmu. Fenomen Rossiniego dlugo

wywieral wptyw na calg Europe, a pod koniec XIX wieku pojawit si¢ termin muzyczny
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przeciwstawny ,,wagneryzmowi” — ,,rossinizm”, reprezentujacy styl muzyczny bardziej
popularny, lekki, przyjemny, jasny i wesoty. D.H. Lawrence®! ocenit kiedy$ tego
kompozytora w nastepujacy sposob: ,,Lubi¢ te proste wioskie opery, podczas gdy
nieustanne rozwodzenie si¢ Wagnera na temat przeznaczenia i $mierci jest irytujace.
Podoba mi si¢ ten peten energii i rytmu Wioch, ktéry nie musi skupia¢ si¢ na

» 52 Az do czasow

niesmiertelnej duszy ani zastanawia¢ si¢ nad ostateczng prawda
Verdiego, opery G. Rossiniego dominowaly na wloskiej scenie, wywierajac znaczacy

wplyw na $wiat opery. Na kartach historii rozwoju opery jego dzieta zapisaty si¢ jako

interesujace, radosne i petne zycia.

2.1.2 Opera Il barbiere di Siviglia

Opera G. Rossiniego Il Barbiere di Siviglia jest opera komiczng powstata w 1816
roku. Oryginalne libretto napisano na podstawie dramatu Pierre’a Augusta
Beaumarchais’go %3 Il Barbiere di Siviglia”. Fabula jest petna elementow
komediowych, opowiadajac histori¢ mitosci miedzy mlodym hrabig II Conte
d'Almaviva a jego ukochang dziewczyna, Rosing. Hrabia dziata wspdlnie z cyrulikiem
Figaro, aby zabiega¢ o wzgledy swojej ukochanej. Nie obywa si¢ jednak bez

nieporozumien i zamieszania, ktore prowadza do wielu humorystycznych sytuacji **

51 David Herbert Lawrence (1885-1930) byt XX-wiecznym brytyjskim pisarzem, krytykiem, poetg i malarzem. Do

reprezentatywnych dziet naleza ,,Synowie i kochankowie”, ,,Tecza”, ,,.Zakochane kobiety” i ,,Kochanek Lady

Chatterley”.

52 Stownik Opery Zachodniej” redagowany przez Shen Xuan i wydawany przez Shanghai Music Publishing House,

2011.

53 Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais, ur. 24 stycznia 1732 w Paryzu, zm. 18 maja 1799 tamze, francuski

dramaturg i pisarz, zegarmistrz, harfista, §piewak, kompozytor, dyplomata, finansista, wolnomularz

54 Opera komiczna to kategoria opery, ktora powstata od X VIII wieku w odpowiedzi na mankamenty opery wloskie;.

Opera komediowe czgsto opieraja si¢ na scenach z zycia codziennego zwyktych ludzi. Jego styl muzyczny jest
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W czasie pisania tej opery Europa przezywala zawirowania polityczne epoki
napoleonskiej. Cze$¢ oper Rossiniego odzwierciedla pewne cechy oOwczesnego
spoleczenstwa europejskiego i tematy, ktére wzbudzaty gorace dyskusje wsrod ludzi,
szczegoblnie te zwigzane z klasami spotecznymi i ich relacjami. Dlatego, mimo ze opera
ta utrzymana jest gtownie w stylu komediowym, posiada silne przestanie spotecznej
satyry.>®

Poczatek XIX wieku byl okresem rozkwitu opery wiloskiej, kiedy to wloscy
kompozytorzy tacy jak G. Rossini, Bellini i G. Donizetti rywalizowali w tworzeniu oper.
Rossini wytonil si¢ jako wybitna posta¢ tej epoki, na jaki§ czas przewyzszajac
popularnoscia takich kompozytorow jak V. Bellini 1 G. Donizetti. Wedlug legendy, G.
Rossini zaledwie skomponowat operg Il Barbiere di Siviglia w niecate 20 dni. Zostata
ona wystawiona po raz pierwszy w Rzymie w 1816 roku. Chociaz premiera nie byta
szczegdnie udana, w kolejnych przedstawieniach opera ta stopniowo zdobyta uznanie
widzdaw i krytykdw. Il barbiere di Siviglia jest uznawana za jedno z najbardziej
udanych dziet G. Rossiniego; jej charakterystyczna muzyka i elementy komediowe
sprawiaja, ze cieszy si¢ ona nieustajacg popularnos$ciag wsrdd publicznosci. Jest ona
wcigz chetnie 1 czgsto wystawiana na calym $wiecie, stanowiagc jedno z klasycznych
arcydziet operowych. Cickawostka jest historia uwertury do opery Il barbiere di

Siviglia Gioachino Rossiniego, skomponowana specjalnie na jej premier¢ w 1816 roku,

spokojny 1 humorystyczny, z mocnymi elementami komediowymi i czesto ma szczgsliwe lub zwycieskie
zakonczenie; Wigkszos¢ filmow do interpretacji fabuly wykorzystuje jezyk ojczysty, zywe dialogi i popularne
melodie.
55 Epoka Napoleonska to okres w historii Europy i Francji, ktory rozpoczat si¢ od zamachu stanu Napoleona
Bonaparte w Brumaire, obalenia Dyrektoriatu i ustanowienia rzadu konsularnego we Francji, a skonczyt si¢ na
bitwie pod Waterloo w okresie Stu Dni.
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ktéra zagingta wkrotce po pierwszym wykonaniu. Powody sg niejasne — mogta zostaé
zagubiona w chaosie prob i premierowych przedstawien lub biednie przypisana do
innego dzieta. Zamiast rekonstruowac zaginiong uwerture, Rossini podjat praktyczne i
szybkie rozwigzanie - zastgpil ja uwerturg napisang wczesniej do innych oper. Wybrana
uwertura byla pierwotnie skomponowana na potrzeby oper Aurelian w
Palmie (Aureliano in Palmira, 1813) i, Elisabetta, regina d’Inghilterra (Elzbieta
krdowa Anglii), 1815). Muzyka tej uwertury, petna energii i witalnoéci, dobrze
pasowata do lekkiego, komediowego charakteru Il barbiere di Siviglia, mimo ze
pierwotnie nie byla z nig zwigzana. Zagubienie oryginalnej uwertury jest anegdota,
ktora dodaje fascynujacego watku do historii Il barbiere di Siviglia, jednej z najbardziej
znanych oper Rossiniego. zi$ stanowi nieodtaczng cze$¢ tego arcydzieta, a zaginigcie

pierwotnej wersji dodaje operze nuty tajemniczosci 1 historii.

2.1.3 Figaro, gléwna postac z opery Il barbiere di Siviglia

Figaro, tytutowy bohater opery Il barbiere di Siviglia jest jedna z najbardziej
ikonicznych postaci barytonowych w operowym repertuarze. Jego rola wymaga od
wykonawcy nie tylko doskonatych umiejetnosci wokalnych, ale takze wyjatkowe;j
charyzmy scenicznej i talentu aktorskiego. Figaro to posta¢ pelna energii, sprytu i
humoru, ktora taczy lekkos¢ bel canto z wyrazistag osobowos$cia. Bohater to archetyp
»inteligentnego stuzacego” z tradycji commedii dell'arte. Jest postacia dowcipna,
energiczng i pelng pomystow, ktéra zawsze znajduje sposéb, aby wybrnaé z
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najtrudniejszych sytuacji. Jego spryt przejawia si¢ w pomaganiu hrabiemu Almavivie
w zdobyciu serca Rosiny, jednocze$nie umiejetnie manipulujac Dr. Bartolo i innymi
postaciami. Jego pozytywne nastawienie do zycia 1 gotowos¢ do dziatania czyniag go
centralng postacig komedii. Figaro jest sprzymierzencem hrabiego, ale ich relacja ma
elementy humorystycznej rywalizacji. Figaro w Il barbiere di Sivigliato jedna z
najbardziej wszechstronnych i dynamicznych rd barytonowych w operowym
repertuarze. Jego posta¢ wymaga od wykonawcy nie tylko wyjatkowych umiejetnosci

wokalnych, ale takze charyzmy 1 wyczucia komediowego.

2.1.4 Analiza muzyczna arii ""Largo al factotum della citt&"

Aria ,Largo al factotum” z opery Il barbiere di Sivigliato jedna z najbardziej
znanych i dynamicznych arii barytonowych w operowym repertuarze. Wykonywana
przez Figara w pierwszym akcie, wprowadza publiczno$¢ w $wiat gldownego bohatera,
podkreslajac  jego energie, charyzm¢ 1 humor. Zaréwno pod wzgledem
dramaturgicznym, jak i muzycznym, jest to aria pelna zycia, ktora stanowi prawdziwy
popis dla barytonéw. Aria wprowadza posta¢ Figara, tytulowego Cyrulika sewilskiego
jako centralnego bohatera opery. Jest manifestacja jego osobowos$ci — pewnosci siebie,
energii i zaradno$ci. Figaro przedstawia si¢ jako ,factotum” — osoba, kt&a jest
potrzebna wszystkim 1 potrafi wszystko zrobi¢. Tekst arii wyraza rado$¢ i dume Figara
z jego pozycji w spolecznosci Sewilli, a takze odzwierciedla jego pewnos¢ siebie i
wszechstronno$¢. Figaro jest postacig pelng zycia, co znajduje odzwierciedlenie w

szybkim tempie 1 dynamicznej narracji arii. Jego optymizm i entuzjazm sg zarazliwe, a
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jednoczes$nie budza podziw dla jego zaradnosci i talentu. Aria wprowadza Figara jako
motor akcji opery — jego energia i pomystowo$¢ beda napedzaé fabule, szczegolnie w
jego intrygach majacych na celu potaczenie Rosiny z hrabig Almaviva. Jako otwarcie
dla Figara, aria ustanawia jego dominacje sceniczng i pokazuje go jako postaé, ktora
kontroluje wydarzenia. Aria utrzymana jest w tonacji C-dur, co nadaje jej jasny, wesoty
charakter, idealnie pasujacy do osobowos$ci Figara. Harmonia jest prosta, oparta
gtownie na podstawowych funkcjach harmonicznych (tonika, subdominanta,
dominanta), co nadaje arii lekkos$ci i klarownosci. Dynamiczne modulacje, szczeg6lnie
w czes$ci centralnej, podkreslajg zmiany emocji 1 energii w tekscie. Aria ma forme ronda,
w ktorej powracajace refreny przeplatajg si¢ z kontrastujacymi epizodami. Orkiestra
rozpoczyna ari¢ energicznym, akordowym wprowadzeniem, ktore natychmiast buduje
dynamiczng atmosfere. Pojawia Kazde wejscie powtarzalnego motywu melodycznego
jest pelne energii 1 pewnosci siebie, podkreslajgc charakter Figara jako ,,factotum” —
osoby zdolnej do wszystkiego. Kontrastujace fragmenty melodyczne wprowadzaja
zmiennos$¢ nastroju 1 roznorodno$¢ ekspresji. Linia melodyczna jest wirtuozowska,
petna ozdobnikéw, skokéw interwatowych z powtarzalnymi motywami. W refrenie
charakterystyczne sg skoki o kwarty, kwinty i oktawy, ktore podkreslajag pewnosc¢ siebie
1 ekspresj¢ Figara. Szybkie przebiegi melodyczne oddaja energi¢ i1 spryt Figara,
wymagajac od wykonawcy precyzji i technicznej bieglosci. Rytm arii jest szybki i
energiczny, z wyraznym poczuciem pulsacji, co odzwierciedla zabieganie i

wielozadaniowo$§¢  Figara.  Synkopy 1  punktowane rytmy: Wzmacniaja
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charakterystyczny, taneczny i lekki ton arii. Aria wymaga umiejetnosci adaptacji do
nagtych przyspieszen i zwolnien, co wprowadza dodatkowa dynamike. Rossini
wykorzystuje naprzemienne forte 1 piano, aby podkresli¢ zmiany emocji i
humorystyczne elementy. Charakterystyczne ,,rossiniowskie crescendo” stopniowo
buduje napigcie, prowadzac do wybuchowych kulminacji. Akompaniament
orkiestrowy jest lekki i sprezysty, zdominowany przez smyczki i instrumenty dete.
Orkiestra tworzy tlo dla partii wokalnej, ale takze dialoguje z Figarem, dodajac
zywiotowosci 1 witalno$ci.

Prolog podzielony jest na trzy akapity, z ktoérych pierwszy stanowi cze$¢
wprowadzajaca w tonacji C-dur, liczacg sobie tacznie 16 taktow. (patrz przyktad

nutowy nr 1)
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Przyktad nutowy nr 1 (Ricordi Milano 2002)
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Na tym etapie partia orkiestry sygnalizuje przejscia pomigdzy scenami i napedza

rozwoj fabuly. Drugi etap to wej$cie Figara, obejmujgce 16 taktow, w tonacji C-dur.

(patrz przyktad nutowy nr 2)
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Przyktad nutowy nr 2 (Ricordi Milano 2002)
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Ten etap jako wstep do partii Figara, od samego poczatku charakteryzuje i opisuje
wizerunek postaci, przygotowujgc grunt pod dalszg ekspresje emocji. Kilka krdkich
motywow muzycznych zarysowuje optymistyczng i swobodng sylwetke postaci. Trzeci
etap to wprowadzenie orkiestry, obejmujgce 11 taktow, w tonacji C-dur. (patrz przyktad

nutowy nr 3)
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Przyktad nutowy nr 3 (Ricordi Milano 2002)
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Jest to kontynuacja poprzednich nastrojow muzycznych, a takze wprowadzenie do
nastepnego fragmentu $piewu. Dlatego w materiale muzycznym kompozytor uzywa
materialu anonsowanego we wstepie, a w harmonii ciagle powtarza si¢ progresja
akordaw D7-T. Czes¢ A liczy 15 taktow i jest sekcja rownolegta ztozong z dwéh fraz.

(patrz przyktad nutowy nr 4)
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Przyktad nutowy nr 4 (Ricordi Milano 2002)
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Tonalno$¢ stanowi seria modulacji pierwszego stopnia C-G-d-C. Fraza muzyczna
wykorzystuje melodi¢ krazacag wokot dzwigku tonicznego. Na jej koncu pojawia sig
wigkszy skok interwatowy, co prowadzi do rozwoju materialu muzycznego. We frazie
al wykorzystano ten sam material, lecz zaprezentowany tu w tonacji d-moll, a na koncu
frazy nastepuje powro6t do toniki. Cze$¢ B jest sekcjg jednofrazowg sktadajaca si¢ z 14
taktow, przy czym tonacja zmienia si¢ z C-dur na G-dur. W harmonii ciggle

podkreslane sa relacje tonika-dominanta. (patrz przyktad nutowy nr 5)

Przyktad nutowy nr 5 (Ricordi Milano 2002)
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Czes¢ Al jestdwufrazowa w formie repryzy zmienionej, w kt&ej zmiany
dotycza gltéwnie partii akompaniamentu przy catkowitym powtdrzeniu melodii i
tonacji. Ma to na celu nawigzanie do czgsci A 1 podkreslenie wrazenia, jakie na

publiczno$ci wywarl zaprezentowany uprzednio wizerunek postaci.

Pomiegdzy czg$cig Al i czgécig C znajduje si¢ niewielkie interludium wykonywane

przez orkiestre, trwajace 10 taktow. (patrz przyktad nutowy nr 6)

Przyktad nutowy nr 6 (Ricordi Milano 2002)
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Utrzymane jest ono w tonacji C-dur, a harmonia nieustannie powtarza zakonczenia
kadencyjne. Tutaj pelni raczej rolg przejSciowa i scenograficzng, dajac bohaterom

wystarczajacg przestrzen do gry i wspomagajac rozwoj fabuty.

Cze$¢ C zawiera tylko jedng fraze ze wstgpem instrumentalnym utrzymane w tonacji

G-dur. Wstep instrumentalny sktada si¢ z 13 taktow, wprowadzajacych nowy materiat

muzyczny oraz torujacych droge do kolejnych czesci. (patrz przyktad nutowy nr 7)

51



Przyktad nutowy nr 7 (Ricordi Milano 2002)
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Tonacja pozostaje niezmieniona, a nacisk harmoniczny potozony jest na akord DT. Po
czterotaktowym laczniku wchodzimy w cze$¢ D, ktora jest jednofrazowa sekcja
sktadajaca si¢ z 8 taktow, gldéwnie polegajaca na transpozycji i rozwoju materiatu z

sekcji C. (patrz przyktad nutowy nr 8)

Przyktad nutowy nr 8 (Ricordi Milano 2002)
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Tonacja tej czeSci zmienia si¢ od Es-dur przez c-moll, C-dur do G-dur. W tym
fragmencie kompozytor stosuje technike modulacji migdzy tonacjami réwnoleglymi
durowymi i molowymi, co pozwala na szybka zmiang tonacji na dalsze pokrewienstwa,

dodajac dramaturgii stuchowej do muzyki.

Nastepnie, czg$¢ E jest dwuzdaniowa, rownolegta, sktadajaca si¢ z 24 taktow, w tonacji

C-dur. (patrz przyktad nutowy nr 9)
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Przyktad nutowy nr 9 (Ricordi Milano 2002)
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Na koncu w tonacji E-dur formuje si¢ 16-taktowy tacznik,

ktéry petni funkcje

przejsciowa, laczaca poprzednie elementy z nastepnymi. W tym fragmencie,

kompozytor stosuje takie techniki kompozytorskie jak modulacje przez akordy

roOwnowazne 1 opoznione pojawienie si¢ akordu tonicznego. To z kolei napedza rozwoj

emocjonalny i prowadzi akcj¢ dramatu. (patrz przyktad nutowy nr 10)

Przyktad nutowy nr 10 (Ricordi Milano 2002)
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Nastepnie, repryzowana cze$¢ E1 jest zmienionym powtorzeniem czesci E, co pozwala
na powt&zenie melodii i utrwalenie motywu melodycznego. (patrz przyktad nutowy nr

11)

Przyktad nutowy nr 11 (Ricordi Milano 2002)
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Ten utwd posiada stosunkowo dtugie zakonczenie, poniewaz kompozytor umiescit
kulminacyjny punkt tego fragmentu na koncu catej partii, aby dopasowac si¢ do peinej
pasji postaci Figara. Zakonczenie sktada si¢ z 40 taktow w tonacji C-dur. Powtarzajaca
si¢ melodia pojawia si¢ nieustannie, pomagajac postaci w ciaglym pedzie
emocjonalnym ku muzycznej kulminacji i dodaje blasku catej partii. (patrz przyktad

nutowy nr 12 i 13)
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Przyktad nutowy nr 12 (Ricordi Milano 2002)
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Przyktad nutowy nr 13 (Ricordi Milano 2002)
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Analiza wymogav wykonawczych

Jak wspomniano w poprzedniej czesci, posta¢ Figara w operze Il barbiere di Siviglia
jest pelna entuzjazmu i ekspresji. ,,Largo al factotum della citt&' to druga scena z
pierwszego aktu opery. Jest to debiutancki monolog Figara, peten pewnosci siebie, w
ktorym aktor grajagcy Figara musi wyrazi¢ roznorodne emocje, aby w peini ukazac

charakter tej sprytniej i pewnej siebie postaci, cztowieka "niezwykle zajgtego".

Technika wprowadzenia postaci ,,glos pojawia si¢ przed postacia”

W preludium utworu pojawia si¢ bardzo wesota i energiczna melodia pizzicato. Po
zakonczeniu preludium, poczynajac od 20 taktu, gdzie Figaro ma zaczac $piew,
kompozytor wskazuje "di dentro" (patrz przykilad nutowy nr 14), co oznacza, ze
pierwsze kilka nut §piewanych przez Figara dobiega zza kulis. To typowa technika
podkreslania wizerunku postaci, kiedy glos pojawia si¢ na scenie wczesniej niz sama
posta¢. Powszechnie wiadomo, ze wyglad i1 ubior postaci moga rézni¢ si¢ w duzym
stopniu, lecz barwa glosu jest elementem, ktory tatwo mozna sklasyfikowac i rozpoznac.
Dlatego tez, jasny i peten zycia gtos Figara, ktory pierwszy dotrze do uszu widzow,
skutkuje tym, ze jego glos natychmiast w umysle widzow tworzy pozytywny,
optymistyczny wizerunek Figara. Interesujace jest to, ze w jednej z czterech wielkich
chinskich klasycznych powiesci, "Sen w czerwonym pawilonie", réwniez istnieje
posta¢ kobieca podobna i znana jak Figaro. Jest nig Wang Xi-feng, o bardzo ognistym

temperamencie, ktora zarzadza wszystkimi sprawami w rodzinie Jia. Jej pojawienie si¢
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przypomina roéwniez Figara - autor przedstawiajac jej wizerunek bezposrednio,
najpierw wywoluje napigcie u czytelnika poprzez jej swobodny $miech, co sktania
czytelnikow do spekulacji na temat jej charakteru, wygladu i pozycji - jak to mozliwe,
ze taka odwazna kobieta $mie zachowywac si¢ tak swobodnie w tak powaznym
arystokratycznym dworze? Ten $miech posrednio przekazuje wewnetrzny urok tej
postaci, podkreslajac ognisty charakter Wang Xi-feng. Jednoczesnie, to pytanie i
ciekawos¢, jakie wywotuje ten $miech, przyciagaja czytelnikéw do kontynuowania
czytania, aby zglebi¢ histori¢ i pochodzenie Wang Xi-feng. Tak samo jest z
pojawieniem si¢ Figara w Il barbiere di Siviglia - zanim jeszcze pojawi si¢ na scenie,
jego wesoty i1 radosny $piew dociera do uszu widzéw, co daje im duzg przestrzen do
wyobrazni: kto jest wlascicielem tego gltosu? Co robi? Dlaczego jest taki szczesliwy?
Dlatego tez ten $piew przycigga uwage widzow tak samo jak wspomniany wczesniej
$miech Wang Xi-feng, budzgc ich zaciekawienie. Dodatkowo, szybkie tempo
akompaniamentu i energiczne $piewanie Figara natychmiast przenosza widzow do
ruchliwego otoczenia, w ktorym dziata Figaro, co pozwala im lepiej zrozumie¢ sceng

opery. (patrz przyktad nutowy nr 14)
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Przyktad nutowy nr 14 (Ricordi Milano 2002)
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Aria otwierajaca wystep Figara jest bardzo radosna, optymistyczna oraz nieco
przepetniona dumng i chwalipiectwem, stanowiac jeden z najbardziej znakomitych
momentoéw opery 1 mozna powiedziec, ze jest to jeden z jej kulminacyjnych momentow.
Ze wzgledu na wysoki poziom trudno$ci tej arii, czgsto jest ona wykorzystywana jako
finatowy utwér w miedzynarodowych konkursach wokalnych i wystepach, dlatego
wielu profesjonalistow z branzy nazywa ja ,.kamieniem probnym kunsztu Spiewaczego
barytona”. Jak juz zostalo wspomniane wczesniej, na poczatku pierwsze dwie frazy
muzyczne sa zazwyczaj Spiewane przez Figara zza kulis, ale poniewaz melodia $piewu
w pierwszych dwoch frazach jest identyczna, dlatego potrzebny jest kontrast migdzy

nimi. (patrz przyktad nutowy nr 15)
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Przyktad nutowy nr 15 (Ricordi Milano 2002)
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Pod wzgledem trudnosci wokalnych dwie frazy ,la ran la lera” (znajdujace si¢ w
taktach 20-21 oraz 28-29) stanowig rowniez wyzwanie. Punkt passaggio glosu

barytonowego zwykle znajduje si¢ na wysokosci dzwieku es 1, a dzwiek ,,ran” w zdaniu

63



jest doktadnie na el, ktory jest pierwszym dzwickiem krytym. Jednak podczas
$piewania tego dzwigku nie mozemy nadmiernie stosowaé techniki ,krycia” w
wysokim rejestrze, lecz musimy uzy¢ mieszanego sposobu $piewania, aby osiggnac
jasny dzwigk o silnej przenikliwosci, w przeciwnym razie moze to spowodowac utrate
kontroli.

W takcie 50 -tym pojawia si¢ pierwsza wyzsza nuta g2 w tym utworze (patrz przyktad
16). Tutaj Figaro z dumg przedstawia si¢, podkreslajac znaczenie swojej osoby.
Podczas $piewania nalezy zwrdci¢ uwage na jak najwigksze rozluznienie gardla,
dazenie do odczucia luznosci glosu, nie nalezy uzywac zbyt duzo napigcia w gardle,
poniewaz wowczas glos moze brzmie¢ ptasko, a brzmieniu bedzie brakowac
przestrzeni. Dzwigk ten powinien zabrzmie¢ blyszczaco i1 z duza moca, pokazujac, ze
Figaro ma pod kontrolg swoje wszystkie swoje zamierzone dziatania. (patrz przyktad

nutowy nr 16)

Przyktad nutowy nr 16 (Ricordi Milano 2002)
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Nalezy zwr6ci¢ uwage na powtarzane fragmenty melodii. Nie powinno $piewaé sie
identycznych fraz w sposdb podobny, lecz nalezy zwrdci¢ uwage na tworzenie
kontrastow, uzywajac dynamiki, artykulacji, intencjonalnosci. Na przyktad w taktach
68-69, wystepuja dwie frazy ,,di qualita” jednak w takcie 67 nastepuje decrescendo, a

2

pierwsza fraza ,,di quali...” w takcie 68 nie ma akompaniamentu. Stad mozemy
wnioskowaé: podczas $piewania w takcie 68 ton powinien by¢ lekki, z nutg
samochwalstwa, a powtGzenie w takcie 69 to Figaro, kt&y wielokrotnie deklaruje

swoje zalety, wiec ton 1 gltosno$¢ powinny by¢ zwigkszone, aby uzyska¢ mocne

podkreslenie. (patrz przyktad nutowy nr 17)

Przyktad nutowy nr 17 (Ricordi Milano 2002)
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Figaro przedstawia po kolei zajgcia, jakie wykonuje kazdego dnia oraz odwiedzajaca
go klientele. Ten fragment jest trudny nie tylko z powodu tempa, ale tez ilosci tekstu,
ktory $piewak musi wymowi¢ wyraznie, zachowujac reguty prawidlowej emis;ji.
Poniewaz tekst jest w jezyku wloskim nalezy zwroci¢ istotng uwage na podwojne

spotgtoski. (patrz przyktad nr 18) Ten fragment sktania bardziej ku parlando. Dzigki
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temu akcenty stowne beda prawidlowo realizowane. W przykladzie nutowym 5
miejsca oznaczone czerwong strzatka wskazuja na akcenty emocjonalne kazdego
zdania. Podczas $piewania nalezy podkresli¢ je, aby wyeksponowa¢ kluczowe stowa

kazdego zdania. (patrz przyktad nutowy nr 18)
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Przyktad nutowy nr 18 (Ricordi Milano

2002)
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Gdy utwor dochodzi do taktu 200 (zobacz przyklad nutowy nr 19), z powodu
wczesniejszej wartkiej melodii  oraz $piewania kilku wysokich tonow
rozpoczynajacych si¢ w takcie 201, wykonawca zuzywa znaczng cz¢$¢ swojej energii.
Fluktuacja melodii miedzy dzwigkami f2 i €2, rozpoczynajaca si¢ w takcie 205 jest
bardzo wymagajaca. W zwigzku z tym, jesli nawet na chwile straci wsparcie oddechu,
moze to doprowadzi¢ do ogromnych problemoéw, uniemozliwiajacych kontynuowanie
wykonania. Bardzo wazng jest tez kwestia rozplanowania sit. Szybkie przebiegi na
wysokiej tessiturze stanowiag niezwykle trudne zadanie. Podparcie takich fragment&w
jest oczywiste, ale tez istnieje niebezpieczenstwo usztywnienia oddechu, a co za tym
prowadzi niemozno$¢ elastycznego nim operowania, co spowoduje, ze jako$¢ dzwigku
znacznie si¢ pogorszy. Przemyslenie, gdzie istniejg strategiczne punkty, ktore
pozwalaja na $wiadome 1 petne sukcesu wykonanie trudnej arii jest kluczowym
aspektem. Na pewno pomocne w tej kwestii sg akcenty stowne, ktore porzadkuja sens

frazy. (patrz przyktad nutowy nr 19)
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Przyktad nutowy nr 19 (Ricordi Milano 2002)
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Poniewaz jest to opera buffa, pojawiaja si¢ takze momenty, w ktorym Figaro uzywa
zmienionego glosu np. wtedy, kiedy nasladuje nawotywanie go zar6wno przez kobiety
jak 1 przez mezczyzn, ktorzy potrzebuja jego ustug. W takcie 214 pojawia si¢ co§ w
rodzaju wotania ,,Ehi”. Mozna uzy¢ falsetu, ale waznym jest, by w dalszej czeSci
ponownie powroci¢ do wlasciwego miejsca impostacji i zadgcia. Oczywistym jest, ze
$piew ubogacony jest takze przez gre aktorska. To dopiero tworzy przekonywujaca i

pelng sympatii postaé. (patrz przyktad nutowy nr 20)
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Przyktad nutowy nr 20 (Ricordi Milano 2002)
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Ostatni fragment arii jest najbardziej brylantowym, ale tez, co typowe dla Rossiniego,
utrzymany w szybkim tempie. Ten bardzo szybki fragment tekstu stanowi znaczne
wyzwanie dla wigkszosci $piewakdw, szczegdlnie dla tych, ktérych jezykiem
ojczystym nie jest jezyk wtoski. Nalezy wlozy¢ duzo pracy podczas przygotowania,
zaczynajagc od ¢wiczen na samych samogtoskach, nastepnie przechodzac do

doktadnego czytania kazdego stlowa i zdania, aby ostatecznie $piewac z melodig. (patrz

przyktad nutowy nr 21)
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Przyktad nutowy nr 21 (Ricordi Milano 2002)
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Na konicu arii pojawia si¢ wysokie g2. Dla barytonu jest to juz

dzwiek. Wypada ona na pierwszej sylabie stowa ,.Citt&’ tzn. ,,cit”.

stosunkowo wysoki

1" jest samogtoska

zamknigtg 1 nalezy, przy $piewaniu wysokiego dzwigku otworzy¢ usta, a jezykiem

stara¢ si¢ wymowic ,,i”. Jest to jakby wymieszanie samogtosek

»1” oraz ,,e”. Nalezy

zapewni¢ poczucie przestrzeni, sity 1 wsparcia dla glosu. Pozwala to na idealne

zakonczenie arii w kulminacyjnym momencie. Ostatni dzwick konczy w sposob

spektakularny arie. (patrz przyktad nutowy nr 22)
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Przyktad nutowy nr 22 (Ricordi Milano 2002)
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Aria ,,Largo al factotum della citta” charakteryzuje si¢ lekka, zywa melodia, jasnymi
kolorami, petna jest wigoru i energii, co odzwierciedla entuzjastyczng naturg golibrody
Figara, jego sprytne umiej¢tnosci 1 optymistyczng postawe. Aria niesie nie tylko
przyjemno$¢ obcowania ze wspaniala muzyka Rossiniego, ale tez kreuje bardzo
pozytywny przekaz, wywotany przez pigkne, optymistyczne mysli. W operze
komicznej Il barbiere di Siviglia rowniez wykorzystano podobne do ,,Largo al factotum
della citta” lekkie, a nawet radosne fragmenty muzyczne, by subtelnie wy$miac
ograniczenia i przesady Owczesnego systemu spotecznego. Znakomita narracja, lotna i
zywiotowa muzyka, sceniczny dowcip sprawia, ze dzielo to nadal cieszy si¢ niezmienng

popularnos$cig i jest czesto wystawiane na scenach operowych na calym $wiecie.

2.2 Opera Verdiego Falstaff i analiza postaci Forda

2.2.1 Fabula opery Falstaff w zarysie

Falstaff to opera komiczna powstala na motywach dwoéch sztuk Williama

Szekspira: ,,The Merry Wives of Windsor” 1 ,,Henry IV”. Akcja opery rozgrywa si¢ w
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Windsorze w Anglii. Tytutowy Sir John Falstaff — zamozny, cho¢ podstarzaty i nieco
niepowazny szlachcic — postanawia zdoby¢ wzgledy dwdoch zameznych dam, Alicji
Ford i Meg Page, piszac do nich identyczne listy mitosne. Zdemaskowane intrygi
Falstaffa sktaniajg kobiety do zartobliwej zemsty: najpierw dajg si¢ mu ,,przytapac”, po
czym zwabiajg go w kolejne putapki i publicznie osmieszajg. W tle rozgrywa si¢ watek
mtodej mitosci Fentona i Nannetty (cérki Alicji Ford), ktorzy po wielu perypetiach
biorg §lub w finatlowej scenie. Kulminacyjny zart odbywa si¢ noca pod Dgbem Herne’a,
kiedy to przebiegle kobiety, poprzebierane za wrozki i duchy, po raz kolejny kpig z
Falstaffa. Ostatecznie wszyscy — tacznie z Sir Johnem — lgczg si¢ we wspoOlnym,
pogodnym zakonczeniu, ktore podkresla komediowy, peten dystansu do ludzkich
stabo$ci charakter opery. Opera ta podkresla barwny charakter gtbwnego bohatera, a
cata opowies¢ petna jest elementéw komediowych, swiadczacych o wybitnym talencie

komicznym Verdiego.

2.2.2 Aria Forda — analiza muzyczna ,,E sogno o realta”.

Utwor ten jest dlugg arig sktadajaca si¢ tacznie z 8 czesci. Pierwszy fragment jest
dwufrazowym fragmentem muzycznym w tonacji F-dur. Kompozytor, tworzac melodie,
stosuje narracyjng technik¢ kompozycyjna, uzywajac skali wznoszacej do podkreslenia
napigtej atmosfery, a takze wykorzystuje orkiestre do wspolgrania z podejrzliwym
charakterem postaci i jej gniewnymi emocjami. Druga cze$¢ rdwniez zostata napisana
technikg recytatywng i zawiera wiele zmian harmonicznych oraz dzwickow —
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ozdobnikow, wpisujacych si¢ w atmosfere sceny i fabule. Cze$¢ trzecia sktada si¢ z
trzech fraz, melodii recytatywnej. Pierwszy wers utrzymany jest w tonacji Es-dur,
kompozytor reprezentuje w tej czg$ci motyw zastosowany wezesniej w utworze, a takze
wplata go w zespot, nawigzujac do motywu arii bohatera, tworzac polifoniczng relacje

majaca na celu sugerowanie rozwq fabuly. (patrz przyktad nutowy nr 23)
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Przyktad nutowy nr 23 Sheet Music online scores 2002

https://theoperadatabase.com/PDFs/Verdi/Baritone/E sogno, o realta.pdf
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W drugiej frazie, struktura zespotu jest bardziej rozlegta, a tréjdzwigki w melodii tamia
wczesniejszy rytm, co sprawia, ze tempo muzyki staje si¢ wolniejsze. (patrz przyktad

nutowy nr 24)
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Przyktad nutowy nr 24 Sheet Music online scores 2002
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Czwarty fragment sktada si¢ z dwodch czeSci, gdzie emocje postaci sg nasycone
gniewem, dlatego melodia 1 akompaniament sg bardziej wzburzone, a technika
modulacji jest uzywana, aby podnie$¢ muzyke do punktu kulminacyjnego. (patrz

przyktad nutowy nr 25)
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Piaty fragment jest w tonacji C-dur, jego melodia jest narracyjna, a partie smyczkowe
wykorzystuja skoki o kwarte, kontrastujac z wezesniejszym przygnebieniem postaci,

aby wyrazi¢ i zarysowac¢ jej charakter. (patrz przyktad nutowy nr 26)
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Szosty fragment zmienia tonacje¢ z As-dur na b-moll, czesto wykorzystujac
powtarzajace si¢ tréjdzwiegki, aby nasladowaé ton moéwienia postaci. (patrz przyktad

nutowy nr 27)

Przyktad nutowy nr 27 Sheet Music online scores 2002
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W siadmym fragmencie powraca tonacja Es-dur. Orkiestra wykorzystuje progresje,
bazujace na triolach, aby poprowadzi¢ muzyke¢ do kolejnego szczytu, ktory nagle
zostaje przerwany, pozostawiajac miejsce dla emocji postaci 1 ich wyrazu. Ostatnia
cze$¢ jest kulminacyjnym momentem arii. Kompozytor umiescil takze w tym miejscu
najwyzsze dzwigki. Sprawia to, ze ostateczny wybuch emocji postaci jest bardzo

przekonujacy. (patrz przyktad nutowy nr 28)
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2.3 Pord@wvnanie charakterystyki postaci Figara i Forda

Mimo ze Figaro i Ford to dwie barytonowe partie w operach komicznych, jednak

prezentuja zupelnie r6zne charaktery, postawy i sposoby radzenia sobie z problemami.

Figaro jest zwolennikiem racjonalno$ci, madrosci, potrafi sprytnie wykorzystaé

umiejetnosci spoleczne do rozwigzywania problemow, prezentujac pozytywne i
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optymistyczne podejscie do zycia. Jego dowcip i elastyczno$¢ pozwalaja mu tatwo i

ciekawie rozwigzywac rozmaite meandry Zzycia.

Pod wzgledem muzycznym muzyka Figara jest gléwnie lekka 1 radosna,
odzwierciedlajac jego blyskotliwy, inteligentny charakter. Jego aria jest pelna energii,
melodia ptynie wartko, czym shuzy zobrazowaniu komediowej postaci. Figaro staje si¢
kluczowa rola w rozwigzywaniu problemow dzicki swojej bystrosci umyshu i
zdolno$ciom komunikacji spoteczne;.

Fordowski sposdb wyrazania muzyki jest bardziej nasycony napi¢ciem dramatycznym.
Na poczatku stowa E' sogno o realta?...( Czy to sen, czy tez to rzeczywisto$¢? —

thum.wt.) ukazujg podejrzliwa i nieufng natur¢ Forda. (patrz przyktad nutowy nr 29)
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Poprzez zmienno$¢ tonacji i rytmu uwydatnia si¢ fakt, ze mimo sprytnej natury, Ford

zostal ogarniety podejrzeniami 1 watpliwo$ciami, ktore przestonity mu rzeczywistos¢.

Kompozytor stosuje tez ciekawe rozwigzania - na przyktad na przestrzeni taktow 88-

91 powtarza si¢ ta sama nuta. (patrz przyktad nutowy nr 30)
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Zdarza sig, ze §piewacy nie wykonuja tej jednej nuty, tylko zmieniajg jej wysokosc,
wraz z narastajgcg dynamikg gniewu Forda, co przekazuje zlozono$¢ wewnetrzng
postaci. Postaci Figara z Il barbiere di Siviglia Gioacchina Rossiniego i Forda z
Falstaffa Giuseppe Verdiego laczy komediowy rys i zywe uczestnictwo w
skomplikowanych intrygach mitosno-towarzyskich, jednak r6znig si¢ zard6wno pozycja

w spoleczenstwie, jak i temperamentem oraz celami dziatan. Figaro jest niezaleznym,
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pomystowym barberem i faktycznym spiritus movens akcji: planuje i rezyseruje
wydarzenia, ktére pozwalajg hrabiemu Almavivie zdoby¢ ukochang Rozyne. Figaro
dziata z zewnatrz — nie nalezy do zamoznej elity, ale dzigki sprytowi 1 zdolno$ciom
doskonale odnajduje si¢ w kazdym towarzystwie. Ford to stateczny mieszczanin i mgz
Alicji; zostaje mimowolnie wciggniety w intryge tytutowego Sir Johna Falstaffa. Ford
nie jest inicjatorem zdarzen — przyjmuje rolg¢ podejrzliwego meza, ktory chce
przechytrzy¢ Falstaffa i udaremnic jego anse. Mimo ze rowniez knuje (przebiera si¢ np.
za pana Brooksa, by oszuka¢ Falstaffa), jego dziatania sg reakcja, a nie gtéwnym
zrédtem humoru i1 fabuty. Figaroto bohater radosny, przebiegly, wrecz kpiarz.
Interesuje go glownie zysk — zar@vno materialny, jak i towarzyski. Jego motywacje
(zarobek, che¢ pomocy Almavivie czy pogngbienie Doktora Bartolo) sa pogodne, a on
sam przy tym roztacza urok i buduje atmosfer¢ zabawy. Ford jest raczej porywczy i
zazdrosny. Jego dzialaniami rzadzi pragnienie ochrony swojego honoru i wlasnego
malzenstwa, a zarazem obawa przed kompromitacja w oczach mieszkancow Windsoru.
Komizm ptynie z jego zazdro$ci 1 gwattownych reakcji, ale w finale Ford dotacza do
ogolnej zabawy, godzac si¢ z sytuacja. Figaro przewodzi komedii: buduje ja, napgdza
swoim sprytem, wcigz podrzuca nowe pomysly 1 z tatwoscig zaskakuje reszte
bohaterow. Jest katalizatorem rado$ci. Ford w komedii pelni bardziej role ,,ofiary”
intrygi 1 wlasnych emocji. Owszem, potrafi sam co§ zaplanowa¢, ale gldéwnie by
wyprzedzi¢ czy przechytrzy¢ Falstaffa, wigc wielokrotnie popada w jeszcze wigksza,
komiczng putapke. Najzabawniejsze sytuacje wynikaja z jego nieustannej
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podejrzliwosci. Figaro odnosi zwycigstwo, pomaga parze zakochanych i przyczynia si¢
do szczesliwego finatu dla wszystkich (poza przechytrzonym Bartolem). Jego przygoda
ma smak triumfu sprytu i radosci zycia. Ford wraz z resztg bohaterow z Falstaffa
jednoczy si¢ w finale w radosnej aurze wzajemnego przebaczenia i1 kpiny z ludzkich
stabostek. O ile Figaro emanuje kontrolg i przewaga nad sytuacja, o tyle Ford uczy si¢
pokory 1 dystansu do wtlasnej zazdrosci. W efekcie Figaro uosabia sprytnego i
obrotnego stuge, ktory staje si¢ ,,mistrzem ceremonii” w komedii, natomiast Ford —
skontrastowany z samym Falstaffem — to peten rezerwy i zasad szlachcic-mieszczanin,
wciagniety w intryge, ktory dopiero w finatowym szalenstwie odnajduje komediowy

dystans do wlasnych lgkow i ambicji.

2.4 Opera Donizettiego Lucia di Lammermoor — czarny charakter

Enrico

2.4.1 Charakterystyka opery Lucia di Lammermoor

Opera Lucia di Lammermoor to najstynniejsza opera Donizettiego. Po sukcesie
opery we Wloszech, Donizetti zostal zaproszony do Francji, gdzie przystosowat opere
do francuskich scen. Po premierze, media francuskie niemal codziennie wspominaty o

G. Donizettim, co sprawito, ze stat si¢ on bardzo znany we Francji i w catej Europie.*

56 From "Lucie de Lammermoor" to "L'Ange de Nisida", 1839-1840: Gaetano Donizetti at the Thé&are de la
Renaissance. Candida Billie Mantica. Revue belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap,
Vol. 66, La critique musicale francophone belge au xixe si€ele dans une perspective internationale / Nineteenth-
century Belgian Francophone Music Criticism in International Context, Wyd. Presses universitaires de la
Méliterranée, Montpellier, (2012), pp. 167-179
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Akcja opery rozgrywa si¢ na zamku Lammermoor w Szkocji. Lucja jest siostrg Enrico,
wiasciciela zamku. Enrico planowat wydac¢ Lucje za zamoznego szlachcica Artura, aby
poprawi¢ sytuacje rodziny, jednak Lucja kocha Edgardo, pochodzacego z wrogiego im
rodu. Aby zmusi¢ Lucje do poslubienia Artura, Enrico sfalszowat list napisany jakoby
przez Edgarda, w ktorym stwierdzil, ze Edgardo ma juz nowa kochanke¢. Lucja,
zdesperowana i zdradzona, zgodzita si¢ na prosbg¢ Enrico i zdecydowala si¢ poslubié
Avrtura. Jednak na weselu, nagle pojawia si¢ Edgardo, oskarzajac Lucje o zdrade. Lucja,
nie mogac poradzi¢ sobie ze zmanipulowanym zamazpoj$ciem, w szalenstwie zabija
pana miodego — Artura i sama traci rozum. Niestety oddana pod opiek¢ Raimunda
wkrdce umiera. Edgardo dowiaduje si¢ o $mierci ukochanej i nie mogac poradzi¢ sobie

z tg tragedig, popelnia samobojstwo. Fabuta konczy si¢ tragedia.

2.4.2 Posta¢ Enrico w operze Lucia di Lammermoor

Enrico odgrywa bardzo wazng role w operze Lucia di Lammermoor. Postac ta to
studium bohatera uwiktanego w konflikty rodzinne, polityczne i emocjonalne, ktore
prowadza do nieuchronnej tragedii. Jako brat tytutowej Lucji jest — w sposéd niemal
archetypiczny — katalizatorem dramatycznych wydarzen, ktore definiujg tragiczng os$
catego dzieta. Enrico stoi na czele rodu Ashtonow, ktory kiedys cieszyt si¢ wielkim
prestizem, ale teraz chyli si¢ ku upadkowi. Dla Enrica r6d i honor sg warto$ciami
nadrzednymi. Jego dazenia maja charakter nie tylko osobisty (ch¢¢ wiadzy czy

kontroli), ale takze rodowy — chce zabezpieczy¢ przysztos¢ linii Ashtonow. Rod
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Ravenswood&w pozostaje w wieloletnim konflikcie z Ashtonami. Edgardo, nalezacy
do Ravenswoodow, jest bezposrednim wrogiem Enrica, a zarazem kochankiem Lucji.
W oczach Enrica romans tucji z Edgardem to zdrada rodziny. Ten konflikt
pokoleniowy i polityczny staje si¢ kotem napedowym catej intrygi. Enrico kocha siostre,
ale jest to mito$¢ zaborcza, podszyta dominacja. Postrzega jg raczej jako pionek w grze
o przyszto$¢ rodu niz jako autonomiczng osobe. W akcie desperacji Enrico ucieka si¢
do falszowania listow, by zlamac uczucie siostry do Edgarda i nakloni¢ ja do
poslubienia wybranego przez niego kandydata. Enrico nie jest jednowymiarowym,
czarnym charakterem; gteboko wierzy, ze pos§wiecenie szczescia siostry jest konieczne,
by ratowa¢ rodzing przed upadkiem finansowym i politycznym. Mimo brutalnych
metod, Enrico dziata w przekonaniu, ze chroni bliskich i sptaca dtug wobec ojcéw. W
wielu inscenizacjach mozna dostrzec, jak przezywa wewngtrzny konflikt — wcigz kocha
Lucje, ale jego obsesja na punkcie ratowania rodu spycha t¢ mito$¢ na dalszy plan.
Reprezentuje opresyjny tad spoleczny, ktory thumi indywidualne pragnienia. W tym
sensie Enrico popycha calg histori¢ do dramatycznego konca. Gtos Enrica, barytonowy,
nadaje kontekst tonalny konfliktu z lirycznym sopranem Lucii oraz mtodzienczo-
dramatycznym tenorem Edgarda. W partiach Enrica styszymy czesto ostrzejsze frazy 1
bardziej gwaltowne akcenty, co muzycznie wzmacnia jego dominujgcg, czasem
brutalng osobowos¢. Enrico, przekonany o stusznosci swej misji, nie widzi, ze
doprowadza do tragedii — dopiero w finale, gdy Lucji ginie, a Edgardo popetnia

samobdjstwo, mozna domniemywac, ze uswiadamia sobie rozmiar swojego czynu.
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Nadrzedna potrzeba ocalenia rodu Ashtonéw sprawia, ze Enrico sam staje si¢ ofiarg
swojej dumy — zgubiony przez pragnienie utrzymania wtadzy i reputacji, zaprzepascit
szczeScie siostry, a tym samym przyszio$¢ wiasnej rodziny. Enrico w Lucia di
Lammermoor jest postaciag wielowymiarowa, funkcjonujaca na styku rodzinnych
lojalnos$ci, politycznej presji i glebokiej emocjonalnej manipulacji. Jako antyteza
romantycznych kochankéwv (Lucia—Edgardo), stanowi fundament dramatycznej
konstrukcji opery Donizettiego: to on uruchamia tancuch zdarzen, ktére prowadza do
kulminacyjnej katastrofy. Jego dramaturgiczna rola jest kluczowa — bez niego nie
byloby konfliktu napedzajacego tragiczng opowies¢ o zakazanej mitosci i szalenstwie.
W ujeciu rezyserskim Enrico czgsto bywa ukazywany zardwno jako twardy,
zdeterminowany pan domu, jak i osoba glgboko wewngtrznie skonfliktowana, ktora

mimowolnie staje si¢ autorem wiasnej zguby.

2.4.3 Analiza arii Enrico ,,Cruda funesta smania”

Aria ta jest forma sktadajaca si¢ z dwoch czgsci 1 czterech mniejszych fragmentow.
Czgs¢ A sklada si¢ z dwoch mniejszych fragmentow: a 1 b. Fragment a sktada si¢ z
trzech fraz muzycznych, w kt&ych tonacja zmienia si¢ z G-dur na a-moll, by na koncu
sekcji powrdci¢ do toniki G-dur. Harmonia zamyka si¢ w progresji T-D-T (tonika-
dominanta-tonika), co odpowiada emocjom zawartym w libretcie. Czgs¢ b to
dwucztonowy fragment muzyczny z repryza. Tonacja zmienia si¢ z C-dur na pokrewna
pierwszego stopnia G-dur, a na koncu repryzy rozwija si¢ zakonczenie utworzone z

dodatkowych elementow, co nie tylko umacnia wcze$niej przedstawiony materiat
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muzyczny, ale rowniez doskonale przygotowuje grunt pod dalszy rozwdj akcji
dramatycznej. Cze$¢ B jest kontrastujaca ztozona z dwoch fragmentdéw c i d, z wieksza
koda na koncu. Sekcja ¢ to rownolegta dwufrazowa melodia, w tonacji G-dur, o frazach
symetrycznych i stabilnej tonacji. Cze$¢ d jest kontrastujaca i sktada si¢ z dwoch fraz
z repryza. Tonacja zostaje zmieniona z d-moll na tonacj¢ G-dur. W taki sposob materiat
muzyczny tworzy strukturalnie kontrastujaca i jednolitg relacjg. W tej arii postaé Enrica
jest przedstawiona jako pochtonigta zazdroscia i gniewem. Spiewa o bolu i zalu, gdy
mys$li o tym, Zze Lucja ma poslubi¢ swojego politycznego rywala, Edgardo. Aria rozwija
si¢ w tempie larghetto, a akompaniament rozpoczyna si¢ trzema grupami triol,
zapowiadajac niespokojny 1 zly nastrdj Enrico. Enrico zaczyna $piewac juz po jednym
takcie, w gniewie przeklinajac wszystko, co nie idzie po jego mysli. Tutaj nalezy
zwroci¢ uwage, ze pierwsze stowo ,,cruda” podczas §piewania wymaga szczeg6dlnego
podkreslenia tonu Enrico, ktdry jest na granicy utraty kontroli nad gniewem, poniewaz
ogdny zamyst pierwszego zdania bedzie fundamentem dla calego utworu. (patrz

przyktad nutowy nr 31)
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6semek. Nie nalezy i§¢ w tym momencie za btednym przekonaniem, ze krétkie nuty

oznaczaja lekko$¢. Enrico w tym fragmencie podkre$la swoja wsciektosé. Zbyt

delikatne wykonanie tego fragmentu nie bedzie w stanie dobrze odda¢ stanu

emocjonalnego Enrica, jaki chciat ukaza¢ kompozytor. Dlatego wtasnie w tym miejscu

musimy wykorzysta¢ gteboki oddech, aby wydoby¢, podkresli¢ 1 wyraznie wyspiewad

te cztery nuty (patrz przyktad nutowy nr 32).

Przyktad nutowy nr 32 Sheet Music online scores 2002

P i
g tL8 — WP
} —= :l # L E = T L4 . 4 e
T r
ta  m'hai sveglia - tain| pet - to! E trop - po, & troppa_or-
A uNow in my heart a - wa - ken! Her false- hood to me I
r
- S e o e S o e b Tt lPlfil s == e g e I 1 el v
H t 5 G A
SR Y IRY | N -
b ~ 4 ‘r- AW | ) 4 4
i € T £ - ——o o — +
¥ ¥ ¥ 3 g
= 7 -

91


https://www.scribd.com/document/381188149/Cruda-Funesta-Smania-Donizetti-Lucia
https://www.scribd.com/document/381188149/Cruda-Funesta-Smania-Donizetti-Lucia

W taktach 24 wystepuje stowo "perfido” (zdrajca-ttum.wt.). Chociaz na partyturze
oznaczona jest odpowiednia wysoko$¢ d1-c1-bl, wielu Spiewakéw w rzeczywistosci
wykonuje ten fragment jako d1-el-fisl-gl, zmieniajgc pierwotnie schodzgcy motyw na
mocno wznoszacy, co pozwala publicznosci ustysze¢, ze w sercu Enrica kietkuje i

ro$nie ziarno nienawisci. (patrz przyktad nutowy nr 33)

Przyktad nutowy nr 33 Sheet Music online scores 2002

22—.<— o 2 o
| s o 11 11 i IL. ﬁ[ ﬁ i rn jl
o } o W s 5 L i ¥ A8 ¥ " } 1
| 1 - X 1
Ah! pria che damor  si R
h! ra - ther thansee thee| per - fi-do
) ) ) vile - ly wed, a1
- o -
2 e P
q
stacc. A
v ) ~ 3 i ’ 1 N & 1
-~ DR N 3 - % 0 W ya

Od taktu 47, wchodzac w czg¢$¢ cabaletta, pierwsze zdanie winno by¢ wykonane
zwigzle. Podczas $piewania nalezy zwrdci¢ uwage na lekko$¢ wykonania 1 nie
zapomina¢ o zachowaniu réwnomiernego oddechu, aby nie $piewac poczatkowego "la
pieta" zbyt surowo, pozbawiajac go spdjnosci. Kolejng rzecza wartg odnotowania jest
to, ze akcentowane jest ,re” w stowie ,favore” w takcie 48, jest doktadnym

przeciwienstwem cigzkiego charakteru rytmu. (patrz przyktad nutowy nr 34)
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Przyktad nutowy nr 34 Sheet Music online scores 2002
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W takcie 119 dochodzimy do koncowej czgsci tej arii, gdzie po serii wznoszacych si¢

Jr.
e

pochodow Enrico prawie krzyczy ostatnie stowo "spegnero" (sgasi¢-thum.wt.).
Spiewak zazwyczaj wykonuje skok o oktawe na sylabie,rd” aby wyrazi¢ niemal
szalencza nienawi$¢ Enrica. Jest to dos¢ wysoki dzwigk dla barytonu, wigc nalezy
odpowiednio si¢ przygotowaé, wykorzystujac wsparcie przepony 1 migsni
miedzyzebrowych, aby perfekcyjnie wydoby¢ kolor tego dzwigku, jego brzmienie, site,
a tym samym zapewni¢ publiczno$ci ekscytujace i pelne blasku zakonczenie. (patrz

przyktad nutowy nr 35)

Przyktad nutowy nr 35 Sheet Music online scores 2002
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Do pewnego stopnia interpretacja barytonowych czarnych charakter@w jest trudniejsza.
Ztoczyncy w operach sa niezwykle wyrazisci, poniewaz zawsze doskonale wiedza,
czego pragna, 1 zdeterminowani sg, by to osiggna¢ za wszelka ceng¢. Ich proaktywna
postawa, hieustepliwo$¢ i bezwzgledne dazenie do celu sprawiaja, ze stajg si¢
atrakcyjnymi, cho¢ budzacymi groze, postaciami. Kolejnym elementem, ktory ich
wyrdznia, jest antyspoteczna osobowos¢. Jako $piewacy operowi, interpretujac takie
role, zazwyczaj pragniemy oprze¢ si¢ na ludzkiej empatii. Gdy kreujemy jakgkolwiek
postac, liczymy na to, ze widz znajdzie w niej cos$ bliskiego sobie, dzigki czemu latwiej
mu bedzie si¢ z nig utozsami¢. Jednak postaci antyspoteczne, pozbawione typowych,
ludzkich emocji, sg pod tym wzgledem wyjatkiem. Ich jedynym celem jest wlasna
korzy$¢, a dla realizacji swoich ambicji sg gotowe poswigci¢ wszystko 1 wszystkich.
Enrico jako bohater, stanowi wzorzec antyspotecznego indywidualisty 1 czystego
egoisty. Nie sposob jednak zaprzeczyC, ze roztacza wokot siebie specyficzny,
antagonistyczny urok — skupiony wytacznie na tym, czego pragnie, intryguje swoja
tajemniczos$cig. Cho¢ takie postaci sg odlegle od naszych codziennych doswiadczen 1
trudne do zrozumienia, czgsto przyciagaja uwage widzow wilasnie owa nieprzenikniona,
mroczng aurg. Z perspektywy wykonawcy najwigkszym wyzwaniem jest oddanie
gniewu oraz emocjonalnego chlodu takiej postaci w sposéb autentyczny 1 zarazem
niezwykle klarowny. Nie ma tu miejsca na potsrodki czy subtelne zawoalowanie zta —
nalezy bezposrednio zmierzy¢ si¢ z jego naturg. Dlatego tez musimy odnalez¢ w sobie

obojetno$¢ 1 brutalng szczero$¢ bohatera, a nastgpnie przeku¢ je w wyraziste srodki
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ekspresji wokalnej, pozwalajace wiarygodnie 1 sugestywnie odda¢ jego niepokojacy

charakter.

2.5 Analiza postaci hrabiego Luny z opery Il trovatore Verdiego
2.5.1 Zarys powstania dziela Il trovatore

Opera Il trovatore (Trubadur) miata swoja premier¢ w 1853 roku i jest jedng z
najbardziej znanych oper Giuseppe Verdiego ze srodkowego okresu tworczosci. Cieszy
si¢ ogromnym uznaniem zaro6wno widzow, jak 1 krytykéw. Charakteryzuje si¢
dynamicznym rozwojem akcji, a relacje miedzy postaciami sg skomplikowane.
Opera Il trovatore Giuseppe Verdiego to dramat peten pasji, zazdroSci i zemsty,
rozgrywajacy si¢ w XV-wiecznej Hiszpanii. Mloda Leonora kocha tajemniczego
trubadura Manrica, ktéry toczy walke z surowym hrabig Luna. Konflikt migedzy nimi
ma glebsze korzenie: Azucena, cyganka wychowujaca Manrica, pragnie pomscic
smier¢ swojej matki, spalonej niegdy$ na stosie przez ojca hrabiego. Seria
nieporozumien i tragicznych zbiegdw okolicznos$ci prowadzi bohateréw do krwawego
finalu. W ostatniej chwili Luna poznaje straszng prawde — Manrico jest jego
zaginionym bratem, a dokonana zemsta niszczy zaréwno wrogdéw, jak i1 wlasna,

nieszczesliwa rodzing.
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2.5.2 Analiza arii Conte Luna ,,Il balen del suo sorriso”

Aria Il balen del suo sorriso” (blask jej us§miechu — thum.wt.) pojawia si¢ w drugim
akcie opery, w scenie, w ktorej hrabia Luna wyraza swoje gltebokie uczucia do Leonory.
Jest to moment peten liryzmu i tesknoty, kontrastujacy z dramatycznym charakterem
pozostatej czgsci opery. Hrabia, zazwyczaj ukazany jako mroczna i zaborcza postac, w
tej chwili ujawnia swoje bardziej emocjonalne i ludzkie oblicze. Utw& ten jest
wewngtrznym monologiem postaci. Ari¢ wprowadza recytatyw, a sama aria ma
strukture dwuczes$ciowa z repryza. Recytatyw mozna podzieli¢ na trzy czesci; Cze$¢ 1
liczy 9 taktow i1 glownie pelni funkcje wprowadzenia i przygotowania do partii
wokalnej za pomoca akompaniamentu, z tonacja oscylujaca wokét blisko
spokrewnionych F-dur, a-moll i z powrotem do F-dur. (patrz przyktad nutowy nr 36)

Przyktad nutowy nr 36 Ricordi Milano 2002

Andante mosso (¢ = 80)

N [ \ N [

:

Czes¢ Il liczy 15 taktow 1 jest w tonacji B-dur, stuzac do przedstawienia i wyjasnienia
rozwoju fabuly z perspektywy postaci, a na koncu sekcji nastgpuje zmiana tonacji do

pokrewnej do F-dur tonacji d-moll. (patrz przyktad nutowy nr 37)
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Przyktad nutowy nr 37 Ricordi Milano 2002

Conte di Luna recitativo
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Czgs¢ 111 ma charakter tgczacy, z tonacja przechodzacg od F-dur przez g-moll do B-dur.

(patrz przyktad nutowy nr 38)
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Przyktad nutowy nr 38 Ricordi Milano 2002
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Kompozytor, poprzez czgste zmiany tonacji, sprawia, ze czeS¢ tgczaca traci quasi
,»stabilnos$¢”, co z kolei napedza rozwoj fabuly, przygotowujac grunt pod nastepujaca
po niej cze$¢. Aria ta ma strukturg kontrastujgcej dwuczgsciowej formy muzycznej z
repryza, liczaca tacznie 18 taktow. Czg§¢ A to rownolegla dwufrazowa sekcja
muzyczna w tonacji B-dur, z uporzadkowang strukturg i jednolitg tonacjg. Cze$¢ B to
kontrastowa, dwufrazowa sekcja muzyczna z repryza, ktorej tonacja zmienia si¢ z g-
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moll na pokrewng durowg B-dur. Coda ma 10 taktow, a kompozytor uzywa techniki
kompozycyjnej z akordami dysonansowymi, co sprawia, ze barwa harmoniczna jest

bogata.

Aria Il balen del suo sorriso” umiejscowiona jest pod koniec drugiego aktu opery,
kiedy gléwna bohaterka, Leonora, mylnie sadzi, ze jej ukochany Manrico zgingt w
walce 1 decyduje zosta¢ si¢ zakonnica w klasztorze. Kiedy hrabia Luna dowiaduje si¢
o tym, udaje sig¢, by przygotowac zasadzke w poblizu klasztoru. Linia melodyczna jest
wyrazista i1 kantylenowa, co pozwala na pokazanie pelnej barwy i1 mozliwosci
glosowych barytonu. Szczegoélne znaczenie maja dlugie tuki melodyczne, ktore
wymagajg doskonatego legato. Harmonia jest do$¢ prosta, ale bogata w emocjonalne
niuanse. Dominujg akordy toniczne i dominantowe, ktore wprowadzajg jasnosc¢ i spokoj.
Kilka subtelnych modulacji dodaje arii giebi. Aria jest utrzymana w pltynnym tempie,
ktore pozwala na ekspresje liryczng. Regularny rytm wspiera plynnos$¢ fraz, ale
wymaga precyzyjnego frazowania. Dynamika odgrywa kluczowg role w interpretacji.
Subtelne przejscia od pianissimo do fortissimo odzwierciedlajg wewngtrzne emocje
hrabiego. Szczegdnie istotne jest pianissimo w wyzszych partiach. Na poczatku arii
hrabia opisuje zaistniala sytuacj¢. Ten fragment jest recytatywem. Pojawia si¢ tam
okoto 5 akorddéw stuzacych jako muzyczne akcenty migedzy poszczegdlnymi frazami.
Waznym jest, by wykonawca kierowal si¢ akcentami stownymi, jak podczas mowy.
Mozemy wykorzysta¢ dtugos$¢ pierwszej nuty, by kontrolowaé czasowe przebiegi

rytmiczne poszczegdlnych fraz. Na przyktad, w pierwszej frazie ,,Tutto e deserto, ne

99



per I’aure ancora...” (Wszystko jest puste, a w powietrzu wcigz nie...- thum.wk.)
(zobacz przyktad 39), pierwsza sylaba ,,Tu” pada na nut¢ o wartosci ¢wierénuty, wiec
tempo pierwszej frazy opiera si¢ na wyznaczniku czasowym tej warto$ci rytmiczne;j.
Natomiast sylaba ,,ne” w drugim zdaniu ,,ne per 1’aure ancora” pada na 6semke, a to
zdanie w zasadzie opiera si¢ na ciggtych 6semkach lub 6semkach z kropka, wiec tempo
wypowiedzi tego zdania bedzie nieco szybsze niz w poprzednim, a ekspresja

intensywniejsza. (patrz przyktad nutowy nr 39)

Przyktad nutowy nr 39 Ricordi Milano 2002

Conte di Luna recitativo
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Nastepnie nalezy rowniez zwroci¢ uwage, ze w drugiej potowie taktu 17 stowa ,,irritato

orgoglio” (zraniona pycha- thum.wl.) opierajg si¢ na czterech skocznych 6semkach.

100



Tutaj ton musi by¢ bardziej intensywny, a nawet powinien zawieraé pewne uczucie

szlochu, aby pokaza¢ wstrzgsajace bohaterem emocje. (patrz przyktad nutowy nr 40)

Przyktad nutowy nr 40 Ricordi Milano 2002
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A po 26. takcie, ekspresja hrabiego Luny musi sta¢ si¢ tagodniejsza (patrz przyktad
nutowy 41), tworzac wyrazny kontrast w stosunku do wczesniejszego, bardziej
zaciektego tonu. Hrabia w tym miejscu wspomina swoja ukochang Leonorg.
Koniecznym jest kreowanie tej frazy w taki sposob, by stuchacz moégt odczu¢ jak duzo
uczucia jest w tym, poniekad okrutnym, me¢zczyznie. Wazny jest migkki dzwiek,
znakomite legato i fraz¢ nalezy prowadzi¢ tak, az do ostatniego zdania ,,Leonora ¢ mia!”

(Leonora jest moja — ttum.wt.). (patrz przyktad nutowy nr 41)
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Przyktad nutowy nr 41 Ricordi Milano 2002
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Kompozytor sugeruje przy pierwszym wersie tekstu cantabile (Spiewnie). Nalezy wigc
przygotowa¢ podparcie, by na oddechu poprowadzi¢ fraze. Bez tego nie bedzie
mozliwa realizacja legatowej linii. W frazie ,,Il balen del suo sorriso”, kluczowe stowa
to ,,balen” (blask) i ,,sorriso” (usmiech), przy czym sylaba ,len” w slowie ,,balen”
znajduje si¢ na poczatku taktu (patrz zapis nutowy nr 42). Jesli zatem dzielimy wedlug
mocnej i stabej nuty w takcie, to sylaba ,,len” znajduje si¢ na akcencie mocnym, ale w
rzeczywistym wykonaniu nie mozemy zbyt mocno jej zaakcentowa¢ z dwodch
powoddw: po pierwsze, biorac pod uwage akcent stowny, ,,ba” jest akcentowane, a ,,len”
jest nieakcentowane; po drugie, slowo ,balen” ma pozytywny i optymistyczny

charakter, nie jest to stowo o dramatycznym znaczeniu, wigc pod wzgledem dynamiki
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powinno by¢ $piewane delikatnie. Drugie, kluczowe stowo ,,sorriso” ma w $piewie
podobne znaczenie co poprzednie ,balen”, chociaz sylaba ,rri” jest zaréwno
akcentowana w stowie, jak 1 znajduje si¢ na mocnej nucie. Nie nalezy Spiewac jej zbyt
mocno, co mogtoby sprawié, ze posta¢ hrabiego bytaby kreowana na zgorzkniatego
starca. Posta¢ hrabiego Luny, cho¢ jest to wizerunek dojrzalej osoby, w tym fragmencie
przypomina raczej wspominajacego pierwsze 1 glebokie zakochanie mlodego
mezczyzny. Ekspresja emocjonalna wymaga tonu petnego tesknoty za mitoscia. (patrz

przyktad nutowy nr 42)

Przyktad nutowy nr 42 Ricordi Milano 2002
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W 40. takcie, fraza ,,novo infonde” (na nowo wzbudza — thum.wt.) zawiera jeden z

wysokich dzwigkow, jakim jest fl na sylabie ,,de”. (patrz przyktad nutowy nr 43).
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Podczas $piewania tego fragmentu nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na wszystkie
sylaby poprzedzajace sylabe ,,de”. Podczas $piewania ,,novo infon...” nie nalezy
celowo wydtuza¢ wartosci, poniewaz zardéwno akompaniament, jak i linia wokalna
powinny by¢ ptynace rownomiernie naprzod. Po drugie, jesli wezesniejsze sylaby beda
nieco dtuzsze, moze to prowadzi¢ do utraty sil i energii, a tym samym utraty mozliwosci
podparcia oddechowego, co z kolei obnizy jako$¢ wysokiego dzwieku. Ponadto nalezy
zwréci¢ szczegdlng uwage na sylabe ,,fon”, ktora jest nizej niz poprzednie dzwigki,
tworzac skok o kwinte. Nie mozna pozwoli¢, by ze wzgledu na nizszy dzwiek sylaby
,»fon”, pozycja impostacji byta zbyt niska, co mogloby prowadzi¢ do zerwania ciagglosci

catego fragmentu. (patrz przyktad nutowy nr 43)

Przyktad nutowy nr 43 Ricordi Milano 2002
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Doktadnie ten sam $piewany nastroj jest kontynuowany w taktach 48-49 Na stowach
"la tempesta” (burza-thum.wt.) interwal miedzy "tem" i "pesta" to seksta — linia
melodyczna siega, az po najwyzsza w calym utworze nute gl. Wykonawca powinien
wiec jak najbardziej stara¢ si¢ wyrazi¢ emocje, ale takze by¢ bardzo ostroznym, by
utrzymac potaczenie dzwiekow gérnych i niskich, przy niezachwianej wysokiej pozycji

impostacji. (patrz przyktad nutowy nr 44)

Przyktad nutowy nr 44 Ricordi Milano 2002
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W taktach 50, stowa zaczynajg si¢ powtarzac¢, ale zauwazamy, ze motyw melodyczny
zZmienia si¢ na ciagle triole (patrz przyklad nutowy 45), dlatego zwykle w tym
fragmencie tempo jest nieco szybsze niz wczesniej, co dodaje ptynnosci frazie.

Dodatkowo, nalezy zwrdci¢ uwage na specjalne oznaczenie kompozytora con
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espansione (rozszerzajac — ttum.wl.), co oznacza, ze wykonawca powinien w tym
fragmencie $piewa¢ w sposob bardziej ekspansywny, co obejmuje takze typowa
kadencje w stylu Verdiego w takcie 58. Nie mozna zaniedbywac elastyczno$ci dzwieku
z powodu szybkiego tempa 1 ciggltych wysokich nut w tym fragmencie. Zbyt plaski
dzwigk moglby sprawic¢, ze muzyka nie odda goracego temperamentu hrabiego Lunny,

a zakonczenie straci swoja intensywnos$¢ i moc. (patrz przyktad nutowy nr 45 i 46)

Przyktad nutowy nr 45 Ricordi Milano 2002
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Tekst arii jest przepelniony emocjami zwigzanymi z nieodwzajemniong mito$cig.
Hrabia Luna opisuje u$miech Leonory jako co$, co przynosi mu ukojenie, ale
jednoczesnie poglebia jego cierpienie, gdyz jest poza jego zasiggiem. ,,Il ben tuo
sorriso” — (pigkny twoj usmiech (Leonory) -ttum.wl.) symbolizuje dla Hrabiego
wszystko, co czyste 1 upragnione. Jest on niemal uosobieniem niedostepnego szczescia.
Hrabia widzi w Leonorze swoja nadziej¢ i pocieszenie, co wskazuje na jego
emocjonalne uzaleznienie od niej. W tekscie wida¢ kontrast pomigdzy wzniostoscia
jego uczué a surowg rzeczywistoscia, w ktorej Leonora go nie kocha. Taka dwoisto$¢
— pomiedzy uwielbieniem a rozpacza — jest typowa dla Verdiego, kt&y w swoich
operach czgsto eksponowat tragizm mitosci. Aria Hrabiego Luny jest napisana w stylu

typowym dla Verdiego, ktory taczy prostote melodii z giebig emocjonalng. Melodia jest
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szeroka i ptynna, oddajaca tesknote i melancholi¢ bohatera. Wyrazne legato i subtelne
zmiany dynamiki pomagaja odda¢ uczucia Hrabiego. Ornamenty pojawiaja si¢ w
kluczowych momentach, podkreslajagc emocjonalne zatamania, np. w stowach ,,Ah,
crudel!”. Aria rozpoczyna si¢ spokojnym, niemal refleksyjnym tonem, aby pozniej
nabra¢ dramatycznego napigcia. Verdi stosuje subtelne modulacje, ktore symbolizujg
zmienno$¢ emocji Hrabiego — od nadziei do rozpaczy. Zmienne akordy molowe i
durowe podkreslaja wewnetrzne rozdarcie postaci. Uzycie crescendo i diminuendo w
melodiach §piewanych przez barytona pomaga ukazaé¢ fluktuacje emocji — od cichej
refleksji po gwaltowng namigtno$¢. Dla barytonéw aria ta stanowi wyzwanie
interpretacyjne, gdyz wymaga umiejetnosci przejscia od  delikatnych,
introspektywnych fragmentéw do pelnych ekspresji wybuchdéw emocji. Znaczenie ma
rowniez odpowiednie operowanie barwg gtosu, by uchwyci¢ zarowno migkkos¢ uczug,
jak 1 mroczng obsesj¢ Hrabiego.W wielu inscenizacjach rezyserzy czgsto decydujg sie,
by aria byla wykonywana w scenie samotnosci, co poteguje dramatyzm i1 pokazuje

Hrabiego jako czlowieka rozdartego migdzy mito$ciag a pragnieniem dominacji.

2.6 PorAwnanie charakterystyki obu postaci — Enrico, Conte Luna

Z perspektywy $piewu, zarowno Enrico, jak i Conte Luna, odgrywaja role
arystokratow, wiec ich sposob $piewu powinien odzwierciedlac cechy arystokratyczne.
To wymaga, aby glos zachowal w ekspresji szlachetny 1 peten godnosci charakter.
Podczas wykonywania tego utworu nalezy zwroci¢é uwage na legato, aby wyrazié
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ptynnos$¢ i elegancje. Dla postaci Enrico, jako arystokraty, w §piewie nalezy bardziej
akcentowa¢ rytm punktowany, co pozwoli podkresli¢ wyrazisto$¢, czynigc jego postaé
bardziej stanowczg i zdecydowang. Nie mozna pozwoli¢, aby emocje zbytnio wptynely
na szlachetno$¢ prowadzenia linii melodycznej. Wazne jest utrzymanie stabilnosci
oddechu podczas $piewania kazdego fragmentu arii. Pozwoli to na realizacje zard6wno
wymogAn muzycznych jak i scenicznych postaci. Partia Conte di Luna wymaga od
$piewaka niezwykle szerokiej skali glosu, a co za tym idzie, réwniez umiejgtnosci
sprawnego postugiwania si¢ artykulacja i dynamika. Pordwnanie Hrabiego Luny z
opery Il trovatore Giuseppe Verdiego oraz Enrica z opery Lucia di Lammermoor
Gaetana Donizettiego stanowi interesujacy przyklad analizy dwdch antagonicznych
postaci wiloskiej opery bel canto i péznego romantyzmu. Obie postacie sg kluczowe dla
fabuty swoich oper, ale ich dramatyczna 1 muzyczna konstrukcja rdzni si¢ w sposob
znaczacy, co wptywa na ich odbior. Obie postacie sg zwigzane z obsesyjng mitoscia,
ktora pcha ich do dziatan destrukcyjnych. Hrabia Luna pragnie Leonory, nie mogac
pogodzi¢ si¢ z faktem, ze kocha ona Manrica. Enrico natomiast zmusza swojg siostre
Lucj¢ do malzenstwa z politycznym sojusznikiem, niszczac jej prawdziwg mito$¢ do
Edgarda. Zaréwno Hrabia Luna, jak 1 Enrico pelnig funkcje antagonistow, stojac w
opozycji do romantycznych bohater@v — Manrica i Edgarda. Cho¢ obaj sg czarnymi
charakterami, ich motywacje wynikaja z ludzkich emocji, takich jak zazdros¢, obsesja
czy poczucie obowigzku rodzinnego. Nie sg jednowymiarowymi ztoczyhcami, lecz

postaciami skomplikowanymi psychologicznie. Hrabia Luna jest postacia bardziej
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ztozong emocjonalnie. Jego uczucia do Leonory balansuja migdzy miloscia a
nienawiscig, co czyni go bardziej tragicznym. Enrico, cho¢ takze posiada ludzkie
motywacje, jest bardziej bezwzgledny 1 kieruje si¢ gtdwnie politycznym obowigzkiem
oraz ambicja. Konflikt Enrica ma podloze rodzinne — zmusza siostr¢ do
podporzadkowania si¢ jego woli w imi¢ honoru rodziny. Hrabia Luna jest bardziej
izolowany, a jego dziatania wynikaja z osobistych pragnien i ambicji. Jego relacja z
Leonorg i Manrikiem napg¢dza akcj¢. Enrico jest wazny dla fabuly Lucii di
Lammermoor, ale jego rola ust¢puje centralnemu dramatowi Lucji i Edgarda. Partia
wokalna Enrica jest mocno zakorzeniona w stylu bel canto. Wymaga od barytona
elastycznosci wokalnej, zdolnosci do ornamentacji oraz wyrazistej frazy. Jego arie,
takie jak ,,Cruda, funesta smania”, podkreslaja zar6wno gniew, jak i jego dramatyczny
charakter. Hrabia Luna w Il trovatore reprezentuje pdzniejszy styl opery romantycznej
Verdiego. Jego partia jest bardziej intensywna, dramatyczna i nastawiona na ekspresje
emocji, np. aria ,,Il balen del suo sorriso” ukazuje jego liryczng strong, podczas gdy
duet z Manrikiem eksponuje jego brutalno$¢. Enrico czgsto wykonuje melodi¢ o
wyraznej ornamentacji, co jest typowe dla Donizettiego 1 bel canto. Z kolei melodia
Hrabiego Luny jest prostsza, bardziej dramatyczna, ale tez pelna emocjonalnej glebi,
co odzwierciedla Verdowska dbato$¢ o psychologie postaci. Orkiestracja w Lucia di
Lammermoor jest przejrzysta, co pozwala na podkreslenie wokalnej wirtuozerii. W 1l
trovatore orkiestra petni bardziej dramatyczng funkcje, wspierajac i wzmacniajac

emocje postaci. Enrico wyrdznia si¢ w scenach konfrontacyjnych, takich jak duet z
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Lucja (,,Se tradirmi tu potrai”-jesli bedziesz mogta mnie zdradzi¢ — thum.wt.), gdzie
jego wladcza 1 bezwzgledna natura jest wyraznie ukazana w dialogu muzycznym.
Hrabia Luna btyszczy w duetach z Manrikiem i Leonorg, ktore ukazuja jego
nieustepliwos¢ oraz intensywne emocje, czesto podkreslane przez rozbudowang
orkiestracj¢ i szybkie zmiany dynamiki. Hrabia Luna, bardziej romantyczny i
emocjonalnie ztozony, reprezentuje dramatyzm p6znego Verdiego, podczas gdy Enrico
to uciele$nienie bel canto — wtadczy, emocjonalny, ale operujacy subtelng linig wokalna.
Obie postacie wymagajg od $Spiewakow wybitnej interpretacji, zar6wno wokalnej, jak 1

dramatycznej.

2.7 Charakterystyka postaci ojca Giorgio Germonta z opery La
Traviata G. Verdiego
2.7.1 Zarys tresci opery

La Traviata to jedna z najstynniejszych oper Giuseppe Verdiego, skomponowana
w 1853 roku do libretta Francesca Marii Piave na podstawie powiesci 'Dama
kameliowa" Aleksandra Dumasa (syna). Jest to opera w trzech aktach, kt&a opowiada
histori¢ mito$ci i poswigcenia w kontekscie spotecznych uprzedzen. To historia mitosci
kurtyzany Violetty Valéry i mtodego Alfreda Germonta. Po poczatkowym szczesciu
ich zwigzek zostaje zniszczony przez spoteczne uprzedzenia i interwencje¢ ojca Alfreda,
ktory zmusza Violett¢ do rozstania. Violetta, chora na gruzlicg, umiera samotnie, mimo

ze Alfredo powraca w ostatnich chwilach, by ja przeprosi¢ i wyzna¢ mito$¢. Tragiczna
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opowies¢ o mitosci, poswigceniu i niesprawiedliwosci spotecznej zachwyca zard6wno

fabuta, jak i pigknem muzyki Verdiego.

2.7.2 Analiza arii ,,Di Provenza il mar il suol”
Analiza muzyczna

Aria rozpoczyna si¢ pigciotaktowym wprowadzeniem w tonacji Des-dur. Czgs¢ A
jest dwufrazowa, a kazda fraza sktada si¢ z czterech taktow. Harmonia to potaczenia
akordav T-D7-T, a struktura akompaniamentu sktada si¢ z czgsciowo roztozonych
akordow. Czgs¢ A ma budowe synmetryczng, a na koncu znajduje si¢ kadencja D7-T.

(patrz przyktad nutowy nr 47)
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Przyktad nutowy nr 47 Ricordi Milano 2002

dolciss.
—_
4 . Germont f j‘ L T~
DEER = —_— e e
4 : £ . t ' = r j
Di Pro - ven-zail mar, il suol chi dal
allarg.
: . [
} o p——— ¥ } s s s
+ Y— N5 K 3 o —o—+
2" 3 3 s -3 223 * 3
_— morendo (PP) ~—— \-..____/ ~——— e i
I /_'\ ;g ~ _
s " 1 % =
i |4
/ Y. marcato Y —— P
> - - - .
——F = —a——F-0— % K& ————
= : — ¥y =
cor ti can - cel 1o, chi dal cor t can - cel 1o di Pro
Al
; } , T t -a = [ = .s X —
1 1 1 IhY 1 13 1
e = ¥ 3 3 $ 3 3 * 3
| ¥ — ———— ————
b Iy iJ r.y .[l I r .y

» ’ " A
sti-no t fu-rd, qual de - sti-no t fu-rd al na - tio ful-gen-te sol? Oh, ram -
o
: oo
P E—— t t t ———F—F——5—+
2 N33 e e
CiiE I $83 o83
Jar T SR 2
) — Y 1. i . | il 1 ! 1 |
! £ e e e e e ——

Cz¢$¢ B to segment zbudowany na kontrascie, w tonacji Des-dur. Sekcja bl sktada sie
z 4 taktow. Styl muzyczny rézni si¢ od czgéci A, a obnizony stopien VI dodaje

bogactwa linii melodyczne;j. (patrz przyktad nutowy nr 48)
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Przyktad nutowy nr 48 Ricordi Milano 2002
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Sekcja b2 ma zréznicowang palete akordow, wykorzystujac techniki takie jak

modulacje, aby wzbogaci¢ kolorystyke muzyczng. (patrz przyktad nutowy nr 49)
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Przyktad nutowy nr 49 Ricordi Milano 2002

17 con espansione
= % o — —
o~ < .
T [ £ 2 z £ 3 2 .
D e e e e e e e e e i = e e ]
l'ﬂ'l:' ¥ ” :’ + ¥ 1 1§ 1
splen-de-re an-cor pud, e che pa-ce co-la sol su te splen-de-rean-cor pud.
. f t T T
==ct= 2 3 =
— A4 AR 1A AR AE;
~——— S~ — ~
T — ~ —
N Y SR 2 y KMl Ty G
— » —t—»—1+—» T - T—e—1 e —g
= B A v € 9 71
20 con forza
T 3 —_— a * a pp rall. g
) s ,& FE#Q.,H_"‘_EF = =
R f = |
Dio mi gui - do, Dio mi gui-dd, Dio mi gui - do!
TN
. /’.___-—"-.
/’."‘2 q
; = a | ==
I T 1 | e — T - -a — 3 e —
— ;f —
col canto
T ——F = — e —— " i —"1 e et S e e s
= 1 » I i —=— e ——

Na koncu frazy pojawia si¢ progresja akordowa, co powoduje powrdt do gltownej

tonacji Des-dur. Po czterotaktowym interludium nastepuje

Uklad tonacji i struktura utworu nie ulegaja znaczacym zmi

powtdrzenie czesci A 1 B.

anom. Aria "Di Provenzail

mar, il suol", wykonywana przez Giorgio Germonta pojawia si¢ w drugim akcie La

Traviaty. Jest to istotny moment opery, w ktorym ojciec Alfreda probuje przekonaé go

do powrotu do rodzinnej Prowansji i porzucenia zwigzku z Violetta. Muzycznie 1

dramatycznie aria ta odzwierciedla spokojng, ale stanowczg natur¢ Germonta oraz jego

mito$¢ do syna, ktéra jednak ma swoje granice moralne i spoteczne. Linia melodyczna,

oparta na tagodnym legato, odzwierciedla ojcowska troske i tesknote Germonta za

synem. Kluczowe frazy, takie jak ,,Di Provenza il mar,

il suol”, sa melodycznie

wyeksponowane, by podkresli¢ sentymentalne odniesienie do rodzinnych stron. Partia
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wokalna daje barytonowi mozliwo$¢ wyrazenia emocji za pomocg subtelnych zmian
barwy glosu, a nie wirtuozerskich popisow. Tempo jest umiarkowane - andante, co
pozwala na spokojne rozwini¢cie emocjonalnej narracji. Rytm w partii wokalnej jest
regularny, z dlugimi warto$ciami nut, ktore nadajg arii kontemplacyjny charakter.
Akompaniament orkiestry jest oszczedny, z delikatnym pulsem w smyczkach, co
wspiera spokojng atmosfere. Orkiestra w tej arii pelni funkcje akompaniujaca,
pozostajac w tle, aby wyeksponowac lini¢ wokalng partii. Smyczki dominuja w
akompaniamencie, nadajac migkko$¢ i ciepto, ktére odzwierciedlaja sentymentalny
nastrg. Subtelne crescendo i diminuendo w partii orkiestry wspieraja interpretacje¢
emocjonalng Spiewaka. Aria Germonta jest probg racjonalnego przekonania Alfreda do
zmiany decyzji i powrotu do rodzinnych warto$ci. Muzyka podkresla ojcowska troske
1 argumenty zwigzane z tradycjg oraz stabilnos$cig, ale takze ujawnia subtelne napigcie
wynikajace z konfliktu migdzypokoleniowego. Jest to moment spokoju w operze, w
ktdrej emocje czgsto eksploduja, co kontrastuje z dramatycznymi wydarzeniami wokot

Violetty.

Analiza problematyki wykonawczej

"Di Provenza il mar, il suol” to jedyna aria Germonta, ojca Alfreda. Aria wymaga
perfekcyjnego legato, gdyz linia melodyczna jest ptynna, z dtugimi frazami. Spiewak
musi zachowa¢ ciaggto$¢ dzwigku bez przerw w frazie, co wymaga doskonatej kontroli
oddechu. Fragmenty pianissimo w arii wymagaja subtelnosci i delikatnosci, podczas

gdy forte musi by¢ nasycone emocjonalna glebia, ale bez agresji. Spiewak musi
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umiejetnie zarzadza¢ oddechem, by podtrzymac¢ dlugie frazy, zwlaszcza w
wolniejszym tempie. Jako baryton (Charakterbaryton — baryton charakterystyczny —
thum.wt.) Germont powinien brzmie¢ ciepto 1 ojcowsko, ale jednoczesnie nie moze by¢
zbyt migkki, aby jego argumenty miaty odpowiednig sil¢ przekonywania. Wymagana
jest elastycznos¢ w kolorystyce glosu, aby ukaza¢ zardwno nostalgig, jak i stanowczo$¢.
Aria jest petna subtelnych emocji — od tesknoty za domem po troske ojcowska i lekka
nute wyrzutu. Spiewak musi przekazaé te réznorodne uczucia, unikajac przesadnej
dramatyzacji, ktora mogtaby zdominowac liryczny charakter arii. Germont w tej arii
jest postacig ojca, ktory probuje przekonaé syna do powrotu do tradycyjnych wartosci.
Spiewak musi znalezé odpowiedni balans migdzy stanowczo$cig a cieptem, aby postaé
nie wydawala si¢ zbyt surowa. Akompaniament orkiestry jest delikatny, ale baryton
musi by¢ w stanie przebi¢ si¢ przez tto smyczkow. Zbyt cichy glos barytona moze
sprawic, ze tekst i emocje zostang utracone. W takich przypadkach, kiedy na nutach
znajduja si¢ zaréwno tuki taczace dzwigki, jak i kropki oznaczajace skoki, jak na
przyktad w pierwszym motywie 6. 1 7. taktu, wymaga to od wykonawcy stabilnego 1
pewnego dzwigku, ale takze migkkosci. Przednutki, takie jak w pierwszym dzwieku 6.
17. taktu, sg czesto obecne w $piewie. Tak skonstruowana linia melodyczna doskonale
oddaje ton rozmowy starszej osoby, nasladujgc westchnienia starszej osoby, gdy
probuje przekonywac kogos, jednoczesnie sprawiajac, ze shuchacze odczuwajg uczucie
troski 1 trudnosci radzenia sobie, kiedy probuje naktoni¢ syna do zmiany drogi. (patrz

przyktad nutowy nr 50)
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Warto zauwazy¢, ze w tej arii kompozytor oznaczyt niektére miejsca artykulacja
marcato (akcentowane), jak w przyktadach nutowych nr 51 i 52. Zaznaczenia te
znajduja si¢ takze w powtdrzonych melodycznie frazach $piewanych przez Germonta.
W utworze, gdy pojawiaja si¢ dwie identyczne linie tekstu, oznacza to, Ze sg one
szczegollnie istotne 1 powinny by¢ szczegOlnie podkreslone. Jesli kompozytor
dodatkowo oznaczyt te linie jako marcato oznacza to, ze Spiewak powinien szczegdlnie
zwréci¢ uwage na podkreslenie tonu w tych miejscach, co dodatkowo podkresla
ojcowska mito$¢ Germonta i troske, aby uwrazliwi¢ syna na los rodziny. (patrz

przyktad nutowy nr 51)
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Przyktad nutowy nr 51 Ricordi Milano 2002
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W 17. taktowym zakonczeniu, tekst ponownie jest podkreslany przez powtorzenie.
Kompozytor oznaczyt ten moment jako con espressione (z ekspresja, ekspresyjnie —
ttum.wt.) w dynamice forte. Mimo wieku, ojciec musi nadal wyraza¢ swoja

stanowczo$¢ w przekonywaniu syna.”’ (patrz przyktad nutowy nr 52)

Przyktad nutowy nr 52 Ricordi Milano 2002
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We fragmentach koficowych arii - w taktach 43, 44 1 45 wystepuja r6zne warto$ci pauz,
a Germont ciaggle powtarza "Dio m'esaudi" (Bog mnie wystucha — thum.wt.). W trakcie

wykonywania tego fragmentu tradycja wykonawcza nakazuje wykorzystanie pauz i

57 Su Dan: ,,Opanowanie technik spiewu arii barytonowej Verdiego - na przykladzie arii ,,Land and Sea in
Provence””, Wyd. Humanistic Highlands, Lanzhou, 2014, s.1.
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brak $cistego podporzadkowania rytmowi, by wzmocni¢ istote i stowa konczace arig.

Pojawiajg si¢ takze oznaczenia con forza (z moca), a nastgpnie dynamika trzech piano

(ppp). Kadencja jest popisem barytona, ale takze wyraznym wskazaniem, ze ojciec ma

do przekazania Alfredowi niezwykle wazne kwestie. (patrz przyktad nutowy nr 53)

Przyktad nutowy nr 53 Ricordi Milano 2002

41 . P
— — -
_ FaBE £ £ ELa 7o BN a 2
D e s e e St ===
Sl ; i i =H——
Dio m'e-sau-di, Dio m’e-sau - di! — Dio m’e-sau - di! Ma,

Dio m’e-sau-di,

TN
N . —_—
7 a E E E §§ A et iis /—\,E,iéﬁ'l i
T I T I ; % ¥ e S S—— e E— L ——
— col canty — —
0
e | e — (B, [F| /B, 3% ~
= = e S R e == e 1
5 ! : =EESS=SS S=ES==
= r
45 —_ dim. ed allarg, [a piacere]
5 fR- ﬁ If. I ﬂ

N

He

Ta aria ma spokojny i tagodny styl oraz rytm, co w petni oddaje obraz Germonta jako

kochajacego

i dojrzalego ojca.
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2.8 Analiza postaci Gianni Schicchi z opery Gianni Schicchi G.
Pucciniego
2.8.1 Charakterystyka opery

Gianni Schicchi to opera skomponowana przez Giacomo Pucciniego, z librettem
napisanym przez Giovacchina Forzano. Miata swoja premier¢ w 1918 roku. Fabutla
skupia si¢ wokot gldownego bohatera, Gianniego Schicchiego, ktory zostaje poproszony
przez krewnych zmarlego o pomoc w oszustwie testamentalnym. Chcg oni, by zmarly
krewny (bogacz) Buoso Donato przekazat im znaczny majatek, ktory ten w oryginale
zapisat klasztorowi. Gianni’emu ostatecznie udaje si¢ poda¢ za Buoso i sprokurowac
nowy testament. To genialne dzieto pokazuje jak w krzywym zwierciadle najnizsze
instynkty krewnych, ktorzy za wszelka cene pragng otrzymac niezasluzony majatek.
Puccini jednak, genialnie wystepujac z krytyka spoteczna, sprawia, ze widz bawi si¢

wartko poprowadzong akcja 1 wieloma dowcipnymi sytuacjami.

2.8.2 Charakterystyka glownej postaci

Gianni Schicchi, jako gtowny bohater, jest postacia, ktora zyskuje sobie sympati¢
widza. Jest osobg bardzo sprytng i wrecz cwang. o skomplikowanej naturze. Nie tylko
jest inteligentny, ale takze bardzo przebiegly. W trakcie modyfikowania testamentu
wykorzystuje przebranie i zmienia glos, aby udawaé zmarlego Buoso. Jego doskonate
umiejetnosci w kamuflazu i aktorstwa sg kluczem do sukcesu tego planu. Jako ojciec

ma te same cechy, co zwykli ludzie - bardzo kocha swoja corke. Jest zdeterminowany,
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by przystapi¢ do tak niebezpiecznego i wymagajacego planu, a gldwnym powodem jest

maksymalizacja korzysci dla siebie, corki i przysziego zigcia.

2.8.3 Analiza arii ,,Era uguale la voce” partii Gianni Schicchi

Analiza muzyczna

,,Erauguale la voce” (Glos byt identyczny? — thum.wt.) to krotka, ale kluczowa aria
komediowa, w ktorej Gianni Schicchi przeprowadza swoja intryge, majaca na celu
zmiang testamentu Buoso Donatiego. To moment, w ktéorym Schicchi, po wizycie
lekarza Spinelloccio, opisuje w jaki sposé oszuka notariusza i zmieni testament.
Udajac umierajacego Buoso, postanawia nasladowac¢ jego glos i podyktowa¢ nowy
testament. Schicchi, §wiadomy komicznej sytuacji, podkresla swoja doskonala imitacje
glosu zmartego Buoso pytajac krewnych Donatiego stowami ,,Era uguale la voce”?
Aria nie ma klasycznej formy, ale jest czg$ciag wigkszej, dynamicznej sceny. Jest
bardziej recytatywna, z krotkimi frazami melodycznymi, ktore stuzg dramatycznemu
celowi 1 wprowadzajg element humorystyczny. Linia wokalna jest kréotka, rytmiczna 1
przypomina mdwiony monolog. Melodia unosi si¢ i opada w sposob naturalny,
nasladujac tonacje glosu, ktorg Gianni Schicchi stara si¢ imitowac. Powtarzane frazy,
takie jak ,,Era uguale la voce”, nadaja komiczny akcent i podkreslaja przebieglos$¢
Schicchiego. Harmonia jest prosta i1 przejrzysta, utrzymujaca lekki 1 zartobliwy
charakter muzyki. Subtelne akordy smyczkow 1 detych drewnianych wspierajg narracje
i budujg nastr6j. Rytm arii jest kluczowy dla jej komicznego efektu. Pauzy i akcenty w

kluczowych momentach podkreslajg ironiczny charakter wypowiedzi Schicchiego.
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Kroétkie, przerywane frazy oddaja nerwowos$¢ sytuacji, ale takze pewno$¢ siebie
Schicchiego. Orkiestra pelni role wspierajaca, pozostajac w tle, aby wyeksponowac
narracyjny charakter arii. Subtelne interwencje instrumentdw, takich jak fagot czy obg,
dodajg komicznego uroku i wspotgrajg z tekstem. Schicchi musi by¢ zardéwno
przebiegly, jak i zabawny. Spiewak musi znalez¢ balans migdzy komedia a realizmem,
aby scena byla przekonujaca. Ze wzgledu na charakter melodii, kazda pauza i akcent
muszg by¢ wykonane precyzyjnie, by osiagna¢ zamierzony efekt humorystyczny. Aria
jest czescia zbiorowej sceny, wiec wykonawca musi ptynnie wspotpracowac z orkiestra,
1 innymi postaciami. Aria ,,Era uguale la voce” jest nie tylko komicznym momentem w
operze, ale takze kluczowym elementem rozwijajacym intryge. Gianni Schicchi
udowadnia swoja przebiegto$¢ 1 inteligencjg, a jego umiejetnos¢ przekonujacej
manipulacji wydarzeniami staje si¢ fundamentem sukcesu catego planu. ,,Era uguale la
voce” to przyktad geniuszu Pucciniego, ktory potrafit taczy¢ komedi¢ 1 dramat w
jednym utworze. Krotka, ale pelna tresci aria wymaga od $piewaka doskonatych
zdolnosci aktorskich, poczucia humoru i umiej¢tnosci technicznych, by zyska¢ peine
uznanie publicznosci. Jest to doskonaty przyktad humoru muzycznego w operze,
jednoczes$nie zachowujac wysoki poziom wykonania. Utwor ten jest arig o strukturze
rownoleglej, sktadajaca si¢ z 3 czesci. Pierwszy akapit -A jest recytatywem, petnigcym

glownie funkcje przygotowawczg i wprowadzajaca. (patrz przyktad nutowy nr 54)
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Przyktad nutowy nr 54 Ricordi Milano 1996
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Akapit sktada si¢ z jednej frazy i jej uzupetnienia, utrzymanych w tonacji D-dur. W
motywie melodycznym wykorzystano melodi¢ wznoszaca si¢ od akordu III stopnia do
toniki, przy czym w melodii ciagle podkreslany i powtarzany jest dzwigk dominantowy

d, a oczekiwanie na tonike jest w ten sposéb wzmacniane. (patrz przyktad nutowy nr

55 i 56)
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Przyktad nutowy nr 55 Ricordi Milano 1996
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Przyktad nutowy nr 56 Ricordi Milano 1996
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Czes$¢ B sktada si¢ z dwoch fraz i jest to kontrastowy dwufrazowy odcinek muzyczny,
w ktorym tonacja zmienia si¢ z D-dur na jej pierwszorzednie spokrewniong tonacje fis-
moll. Kolor muzyczny réwniez zmienia si¢ wraz z rozwojem akcji. Material muzyczny

czesci B sklada sie z sekwencji czterech dzwigkow najpierw w gore, potem w dol,
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tworzac kontrast z rosnacg skalg czgsci A, co maluje rozne cechy charakteru gldownego

bohatera. (patrz przyktad nutowy nr 57)

Przyktad nutowy nr 57 Ricordi Milano 1996
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Na koncu czgsci B kompozytor stosuje technike poéttonowego postepu, prowadzac do

wprowadzenia czesci C. (patrz przyktad nutowy nr 58)
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Przyktad nutowy nr 58 Ricordi Milano 1996

57
GIANNI SCHICCHI _ i . —_—
Oty o g B g e
- de di Buo - ~ S0 - la Il gt = -
e _ 2= = :
ety L e e ey H)
. o ' (3} ! (&rer
da % h 1Y
— | Fa— ——
E‘/x 7 2 f*/k ﬁ‘/l ‘ﬁ‘/k ‘f‘/ 2.
63 ! o — ! v
GIANNI_SCHICCHI
- rall
e =——
v : - |\wE :
|22 . —
gE A ..(i i U A h C
f LilF’ < () ' = ba
68
And. mod. e sost. J:se
GIANNI SCHICCHI . | " oy ,
SRR = ey
TT— te - sta lacap - pel -

And. mod. e sost. ¢=66

=;T‘
id
il
Int

LT

vah

&% T‘»D
B
B
M—% R
2 1.

Cze$¢ C jest czterofrazowym odcinkiem kontrastowym w tonacji c-moll. (patrz

przyktad nutowy nr 59)
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Przyktad nutowy nr 59 Ricordi Milano 1996
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Kompozytor przeksztalca tonacje w bardziej odlegla, co ma na celu stworzenie
wiekszego kontrastu z poprzednimi czg¢sciami 1 wizerunkiem muzycznym, nadajac jej

$wiezoS$ci oraz wykorzystujac nowy material muzyczny do pchnigcia rozwoju akcji do

przodu.

poprzednich dwc&h fragmentach — rozwijajaca si¢ skalarng melodie do stworzenia
czgsci C. Dlatego, cho¢ miedzy trzema czesciami tej arii wystgpuje kontrast

emocjonalny i1 barwny, taczy je jednak jednolity material, sprawiajac, ze kontrast i

Jednoczesnie,

kompozytor wykorzystal cech¢ materialu uzytego w

jedno$¢ wzajemnie si¢ uzupeltniaja.
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Analiza wymogd&w wokalnych

,»Era uguale la voce” to bardzo wymagajacy fragment dla barytona. W tej czesci
Gianni zaczyna t¢ ari¢ w formie dialogu, pytajac zebranych krewnych Buoso "Czy glos
byt taki sam?" Po otrzymaniu potwierdzenia od wszystkich, triumfalnie stwierdza:
"Udalo sie, udato si¢!" Nast¢pnie zaczyna planowaé dalsze kroki - szukanie notariusza,
sporzadzanie testamentu... itd. Warto zwrdci¢ szczegdlng uwage na interpretacje tego
fragmentu jako rozmowy, mowienia, a nie $piewania. Nalezy delikatnie podkresli¢
wiele stow, aby odda¢ ich znaczenie. Na przyktad w przypadku stowa "Era", cho¢
dzwiek "E" jest czeScig trzech kolejnych dzwiekdéw, to w rzeczywistym $piewie
powinien by¢ troche dtuzszy, aby podkresli¢ i przyciagna¢ uwage stuchaczy. (patrz

przyktad nutowy nr 60)

Przyktad nutowy nr 60 Ricordi Milano 1996
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Pozniej, gdy Gianni obwinia wszystkich za "che zucconi (jakie glupki -ttum.wt.)"
nacisk w wymowie musi by¢ szczeg6lnie mocny na dzwigk "cco". Pierwszym

powodem jest to, ze logiczny akcent tego stowa pada na ten dzwigk, drugim jest lekko
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zirytowany i karcacy ton wypowiedzi, a trzecim jest to, ze "cco" sklada si¢ z podwdjne;j
spolgtoski. Z tych powodoéw nalezy wzmocnic¢ sylabe, w "cco". (patrz przyktad nutowy

nr 61)

Przyktad nutowy nr 61 Ricordi Milano 1996
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12 taktéw podzniej, w tym momencie Giani przedstawia, wymys$lony na poczekaniu
skrupulatny plan. Informuje wszystkich, jak nalezy si¢ przygotowac przed przybyciem
notariusza. Caty ten fragment utrzymany jest w tempie allegro (szybko), a w kr@kim
odcinku, migdzy 19 a 32 taktami, dwa razy mowi "presto (szybciej)" oraz "se no ¢ tardi
(zeby nie byto za pdzno — thum.wt.)". Z tych wypowiedzi rowniez mozna wyczuc, ze
Gianni jest w stanie pewnego pospiechu, wiec tempo musi by¢ podtrzymane. (patrz

przyktad nutowy nr 62)

131



Przyktad nutowy nr 62 Ricordi Milano 1996
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Poczynajac od taktu 43, oznaczenie Piticalmo (spokojniej — thum.wt.) sygnalizuje, ze
tre§¢ opowiadania przez Gianiego zmienia si¢ na symulacj¢ scenariusza po przybyciu
notariusza, gdzie wszyscy muszg reagowa¢ z spokojem. Dlatego tempo tutaj musi

zosta¢ zwolnione. (patrz przyktad nutowy nr 63)

Przyktad nutowy nr 63 Ricordi Milano 1996
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W dwoch frazach od 47 do 63 taktu, ,,la stanza & semioscura, dentro il letto intravede
di Buoso la figura” (Pokdj jest potciemny, w 16zku dostrzega posta¢ Buosa — thum.wt.),
Gianni opisuje atmosfere tego miejsca - pokoj jest potciemny, w mglistym $wietle,
przed t6zkiem notariusz dostrzega posta¢ Buoso (przebranego Gianni Schicchi).
Spiewajac t¢ cze$¢, nalezy nada¢ jej ,,poczucie tajemniczosci”, aby podkresli¢
atmosferg opisang przez Gianniego. (patrz przyktad nutowy nr 64)

Przyktad nutowy nr 64 Ricordi Milano 1996
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Poczynajac od taktu 69 Gianni zaczyna zastanawiac¢ si¢, jak powinien si¢ przebrac.
Tutaj nuty i pauzy pojawiaja si¢ na przemian, a mi¢dzy wieloma stowami potrzebne s3
wyrazne przerwy, aby podkreslic akcent na stowach kluczowych, podkreslajac

elementy jego przebrania: na przyktad w takcie 74 stowo cappellina (kapelusz-ttum.wt.)
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na sylabie ,,li” oraz w takcie 75 stowo naso (nos) na sylabie ,,na” wymagaja szczeg6lnej

uwagi. (patrz przyktad nutowy nr 65)

Przyktad nutowy nr 65 Ricordi Milano 1996
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Od taktu 81, Gianni celowo nasladuje gltos Buoso, wiec §piewak musi zwrdci¢ uwage
na zmian¢ barwy glosu, zwlaszcza triola stlowie ,,Buoso” na koncu taktu 81 jest

najbardziej przerysowanym wyrazem. (patrz przyktad nutowy nr 66)
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Przyktad nutowy nr 66 Ricordi Milano 1996
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Poczynajac od taktu 87 rozpoczyna si¢ zakonczenie tego fragmentu. Poniewaz ostatnie
stowo Gianiego ,,I’e ternitd” na ,ta” jest Spiewane jednoczes$nie z innymi solistami,
ktorzy skanduja ,,Schicchi, Schicchi”. Przed wykonaniem tej czg$ci nalezy da¢ chorowi

przestrzen oraz wyraznie zaznaczy¢ tempo, aby unikna¢ niezgrania. (patrz przyktad

nutowy nr 67)
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Przyktad nutowy nr 67 Ricordi Milano 1996
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Interpretacja postaci Gianniego Schicchiego wymaga okre§lonych umiejetnosci
wokalnych i aktorskich, od wykonawcy oczekuje si¢ doskonatej kontroli gtosu, co
pozwala z tatwos$cig przedstawi¢ emocje 1 cechy charakteru postaci, takie jak humor,
bystros¢, przebiegltos¢ oraz dramatyczno$¢ glosu. Posiadanie znakomitych
umiejetnosci wokalnych jest jednym z niezbednych wymagan do skutecznego
wcielenia si¢ w role Gianniego Schicchiego, co obejmuje jasng dykcje, doktadnosé
intonacji, zdolno$¢ do zmiany barwy glosu i opanowanie rytmu. Aktorstwo jest
kluczowym elementem ksztaltowania tej postaci — wykonawca musi by¢ w stanie
wyrazi¢ charakter Gianniego przez gesty i mimike, aby doda¢ operze glebi komediowe;j

1 sprawi¢, ze bedzie ona blizsza zyciu.

2.8.4 Porawnanie charakterystyki obu postaci

Giorgio Germont w historii reprezentuje tradycyjny obraz ojca, kt&y stawia honor
rodziny 1 spoteczne normy na piedestale. Jego postepowanie jest zgodne z Owczesnymi
tradycyjnymi standardami moralnymi, a on sam stara si¢ utrzymac reputacje rodziny

poprzez przestrzeganie ustalonych norm.

W przeciwienstwie do niego, Gianni Schicchi jest bardziej elastyczng i sprytng postacia.
Przyjal niekonwencjonalne metody uzyskiwania korzysci i rozwigzywal problemy
rodziny za pomocg sprytnych strategii. Nie ogranicza si¢ tradycyjnymi dogmatami,

skupiajac si¢ bardziej na rzeczywistych rezultatach niz na formach 1 normach. Jego
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ekspresja emocjonalna jest bardzo swobodna. Stanowi odzwierciedlenie troski o

rodzing i daleko posunigtej kreatywnosci w rozwigzaniu problemow.

Roéznice miedzy tymi postaciami doprowadzaja do réznych przebiegow historii oraz
kontrastujgcych losow postaci. Germont ostatecznie staje w obliczu nieodwracalnego
konfliktu rodzinnej, jego decyzje sa ograniczone przez tradycyjne wartosci, co
prowadzi do zaistnienia sprzecznosci nie do pogodzenia. Gianni Schicchi dzigki swojej
madros$ci 1 sprytowi udaje si¢ odwroci¢ los rodziny, zapewniajac im lepsza przysziosé

(niestety zwigzang z oszustwem spadkowym).

Z punktu widzenia muzycznej ekspresji postaci, Gianni Schicchi nie jest rolg
skoncentrowang na demonstracji wokalnej, wrecz przeciwnie, wigkszy nacisk
ktadziony jest na aspekt aktorski. Jego partia zawiera wiele fragmentow w stylu
parlando (podobnym do md&wienia-ttum.wt.), w tym zywe opisy scen, zreczne radzenie
sobie z nieoczekiwanymi sytuacjami oraz nasladowanie innych postaci. Dla
wykonawcy to nie tylko wymd@y posiadania wybitnego zakresu skali i techniki wokalnej,
ale takze doskonalej bieglosci jezykowej 1 wysokich umiejgtnosci aktorskich.
Wykonanie Gianniego Schicchiego przekazuje emocje postaci, napgdza akcje i
oddziatuje na interakcje z innymi postaciami, co stawia bardzo wysokie wymogi

wykonawcze.
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W wyraznym kontrascie, partie Spiewane przez Germonta sg bardziej tradycyjne, z
regularnymi melodiami i plynnymi, spojnymi liniami. To wymaga od $piewaka
wysokiego poziomu kontroli oddechu, zdolnos$ci do elastycznego korzystania z
oddechu przy jednoczesnym utrzymaniu wyrazu muzycznego oOraz zapewnieniu
jednolitosci barwy glosu. Glos verdiowski wymaga jednak wolumenu, bez ktorego
wiasciwa kreacja sceniczna si¢ nie obejdzie. Szczegélnie w drugiej czesci arii ,,Di
Provenza”, kontrast tonu wymaga od $§piewaka umiejetnosci aktorskich, umozliwiajac
mu zywe przedstawienie emocji Germonta i cech charakteru poprzez muzyke i zmiany

W sposobie wyrazania.

2.9 Analiza postaci Silvio w operze R. Leoncavallo | Pagliacci
2.9.1 Opera werystyczna — istota dziela filozofii realizmu

Pod koniec XIX wieku 1 na poczatku XX wieku w Europie pojawita si¢ fala
realizmu w literaturze, dramacie 1 muzyce. Pod wplywem naturalizmu
reprezentowanego przez francuskiego pisarza Zole *® oraz realizmu literackiego,
ktorego przedstawicielami byli wloscy pisarze Verga® i Luigi Capuana®®, we Wtoszech
pojawily si¢ opery o tematyce realizmu. Mascagni i1 Leoncavallo to wazni
przedstawiciele wtoskiej opery realistycznej. Ich dziela do dzi§ nie stracity na

aktualnos$ci 1 nadal majg silne znaczenie satyryczne odnoszace si¢ do rzeczywistosci.

58 Emile Edouard Charles Antoine Zola (12 kwietnia 1840 - 28 wrze$nia 1902), francuski powiesciopisarz i teoretyk
przyrodniczy, zatozyciel i lider naturalistycznej szkoty literackie;j.

%9 Giovanni Verga (2 wrze$nia 1840 - 27 stycznia 1922), wloski pisarz i dramaturg. Realizm reprezentuje pisarza.
60 Luigi Capuana (28 maja 1839 - 29 listopada 1915), wioski pisarz i publicysta, jeden z przedstawicieli literatury
realistycznej. Byt takze jednym z pierwszych wioskich pisarzy, na ktory wywart wptyw francuski naturalista Zola.

140



Te dzieta muzyczne skupiajg si¢ glownie na nizszych warstwach spotecznych,
wykorzystujac realistyczng krytyke. W utworach znajduja si¢ opisy impulsow
emocjonalnych i1 szczeg6téw zycia codziennego, a czasem nieharmonijne efekty
dzwigkowe stuza do oddania wewngtrznych przezy¢ postaci. Jednak prawdziwy
realizm operowy odrzuca wulgarno$¢ realizmu i naturalizmu w sensie literackim,
dodajac elementy romantyzmu, co niejako niezamierzenie podnosi rolg muzyki w

dzietach artystycznych.

| Pagliacci jest jednym z dziet - reprezentantow wioskiej opery realizmu,
podkreslajacym przedstawienie prawdziwych emocji i walki z rzeczywisto$cig w Zyciu

zwyktych ludzi. Postacie 1 watki opery maja wyrazne cechy realistyczne.

2.9.2 Fabula, tlo tworcze i sylwetki postaci

| Pagliacci (Pajace) stworzona przez Leoncavallo w 1892 roku, jest jednym z
najlepszych dziet wioskiej szkoty realizmu.® Opowiada o tragedii spowodowanej
zazdrosciag. Wedlug samego kompozytora, inspiracja do stworzenia opery byl
prawdziwy incydent, do ktorego doszto w okolicy klasztoru w Montalto Uffugo, matym

miasteczku na potudniu Wtoch, w regionie Kalabria.?® Byto to wydarzenie, do ktorego

61 Zhang Bixia: ,,Mysli etyczne i ekspresja artystyczna opery wloskiej w okresie romantyzmu”, Wyd. Hunan Normal
University, Changsha, 2015, s.3.
62 F, Bonavia : ,,Ruggiero Leoncavallo ”, Wyd. The Musical Times, London, Vol. 60, No. 919 (Sep. 1, 1919), s. 476-
477.
8 R. Leoncavallo: ,, How | Wrote I Pagliacci 7, Wyd. The North American Review, Cedar Falls, 1A, Vol. 175, No.
552 (Nov., 1902), s. 652-654.
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doszto w trupie wedrownych artystow z powodu zdrady i zazdroS$ci (patrz fotografia nr

1).

(patrz fotografia nr 1) (Ten pomnik zostat sfotografowany w muzeum pamigci

Leoncavallo w miescie Montalto Uffugo)

- SULLA SCIA DIP. M'ASCAGNI, :
/A ISPIRAZIONE AUTENTICA E SCHIE’ITA :
 LACOMPLESSA GENESI
~ DEL MELODRAMMA “PAGLIACCI”,
~ CAPOLAVORO DI MERO STAMPO VERISTA,
IMMORTALB INIMITABILE PERFETTO.
occx MONTALTO,
SOLLECITA PIU CHE MAI DELLE PATRIE MEMORIE,
. NELDI FAUSTO SOLENNE
- DEL FESTIVAL LEONCAVALLIANO,
ANOTIZIA DEI POSTERI: TURISTI E CITTADINI,
QUESTA MODESTA LAPIDE PONE,
CON ANIMO RIBOCCANTE
DI AFFETTO E DI COMMOZIONE.

(R. NAPOLITANO DETTO)
MONTALTO UFFUGO, 23 AGOSTO 2005

Fabuta | Pagliacci opowiada histori¢ z zycia wedrownych aktorow. Gtowny bohater

opery, klaun Canio, zarzadza calg trupg teatralng i jest szalenie zakochany w swojej
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zonie Neddzie. Mito$¢ ta niestety ma charakter bardzo zaborczy, a z drugiej strony nie
bez racji Canio podejrzewa swoja zone o niewiernos$¢. Kiedy odkrywa, ze Nedda ma
kochanka Sylvio, zabija niewierng i kochanka na koncu przedstawienia. Widzowie,
niemal sparalizowani na widok tej zbrodni, patrzg jak Canio stoi oszolomiony obok
dwoch ciat, a opera konczy si¢ nagle w swoim kulminacyjnym punkcie.®*

Barytonowa posta¢ Silvio w tej operze to bardzo wazna rola; zakochuje si¢ on w
Neddzie i planuje uciec z nia, opuszczajac trupe Cania. Skomplikowane uczucia migdzy
nimi sg kluczowym punktem konfliktu i rozwoju tragedii w operze, prowadzac do
zazdro$ci Canio 1 ostatecznego morderstwa z zemsty. Zatem Silvio jest postacia
kluczowa, a jego watek milosny i emocje sg $ciSle powigzane z gtowna fabulg i

tematyka opery, dodajac istotne elementy do tragicznego rozwoju i glebi dzieta.

2.9.3 Analiza duetu Neddy i Silvio
Analiza muzyczna

Duet w operze stanowi zazwyczaj odpowiedz na potrzeby rozwoju akcji
dramatycznej. Glowng sitg napedowa rozwoju akcji jest konflikt dramatyczny, ktay
wynika z przeciwstawnych celow 1 dazen miedzyludzkich, rozwijajac si¢ 1 nasilajac, by
na koniec znalez¢ swe rozwigzanie. Dlatego duet jest najodpowiedniejszg forma
ekspresji do wyrazenia relacji miedzy wieloma postaciami. W duetach rowniez

wykorzystuje si¢ parlando, czyli moéwiony styl recytatywny, do narracji fabuty oraz do

64 John Wright : ,,La commedia &finita- An Examination of Leoncavallo's | Pagliacci”, Wyd. Italica, Champaign,
Vol. 55, No. 2, Theatre (Summer, 1978), s. 167-178 (12 pages)
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komunikacji lub konfrontacji miedzy postaciami, wyrazajacych zgodne Ilub
przeciwstawne punkty widzenia. Utwor pojawia si¢ w trzeciej scenie pierwszego aktu
opery, stanowigc dialog Neddy i Silvio. Oprocz swojej funkcji muzycznej, kazda partia
wokalna w duecie operowym pelni réwniez dramatyczng funkcje kreacji i
charakteryzowania postaci. Duet sprawia, ze ,,muzyka operowa nabiera pewnego
stopnia zespotowego znaczenia”, co oznacza, ze wyraza ona bardziej zlozone i
wielowymiarowe relacje migdzy postaciami oraz ich emocje. W tej operze, kompozytor
poprzez $piew dwoch postaci, przedstawia 1 wyraza podobienstwa lub rdéznice w ich
pogladach i emocjach, tworzac w ten sposob interaktywne, wokalne fragmenty migdzy

postaciami.®®

W tej scenie wystepuje siedem segmentdw muzycznych ustawionych obok siebie,
tworzacych forme rownolegla. Forma rdéwnolegla kreuje rézne etapy rozwoju
muzycznego, gdzie kazdy etap ma t¢ sama wage, bez wyraznego rozrdznienia na
gléwne 1 poboczne, co pozwala na przyspieszenie rozwoju akcji. Kompozytor taczy te
siedem niezaleznych segmentow muzycznych za pomocg technik takich jak
kontrastowanie tonacji czy modulacje akordow rownolegtych, co sprawia, ze segmenty
te sg ze sobg $ciSle powigzane, tworzac trzy etapy. W nastroju muzyKki
wyr6zni¢ mozemy trzy etapy. Na pierwszym etapie zwiazek migdzy kochankami jest

peten zmartwien i niepokoju. Ten etap sktada si¢ z trzech roéwnoleglych segmentow

85 Qian Yuan, Lin Hua: ,,Wprowadzenie do opery ” , Wyd. Shanghai Music Publishing House, Shanghai, 2003, s.272.
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muzycznych, z tonacjami przechodzacymi przez F-C-F-e-D-d-Des-C-F-Des, itd.
Zmienno$¢ tonacji oraz zmiany rytmu i tempa pokazuja, ze kompozytor wykorzystuje
techniki kompozytorskie do przedstawienia ztozonych procesoOw psychologicznych
postaci. Koncowki tych segmentow muzycznych charakteryzuja si¢ otwartg struktura,
co sprzyja uporzadkowanemu rozwojowi muzyki, nadajgc jej napiecie. W drugim
etapie, po dos$wiadczeniu zmartwien i niepokojow, oboje wyrazaja wiecej swoich
emocji i mitosci, w tym etapie melodia recytatywu stopniowo przeksztatca si¢ w dlugie
fragmenty solowe. W trzecim etapie, niepokdj dwojga bohaterow zamienia si¢ w
determinacje i zdecydowanie, co przektada si¢ na wigkszg stabilno$¢ tonalng. W duecie

widzimy, ze kompozytor stosuje liczne modulacje, dysocjacje tonalne oraz dysonans.

Analiza wykonawcza

Silvio jako kochanek Neddy, jest réwniez jedng z iskier, ktore prowadza do
ostatecznej zbrodni. Jego goraca pasja do Neddy sprawia, ze ten wyrafinowany duet
jeszcze bardziej podkresla jego szalong milos¢. W tej scenie Silvio nie jest
przedstawiony jako zwyktly mieszkaniec wioski, lecz jako intruz z teatralnego Swiata,
peten zapatu i1 fanatyzmu. Silvio nie kryje swoich gorgcych uczu¢ w obecnosci Neddy,
co z kolei wyzwala w niej najglebsze uczucia buntu 1 pragnienia. Cechy te sg widoczne

nie tylko w jego stylu wykonawczym i manierach, ale takze w sposobie interpreracji.
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Skupiajac analize¢ na partii Silvio: w taktcie 42 rozpoczyna on dtugim monologiem,
pytajac Neddy: ,,E fra quest’ansie in eterno vivrai (Czy zamierzasz zy¢ wiecznie w
takiej niepewnos$ci?! -thum.wl.) i nicustannie wzywa jej imi¢. Tempo andante amoroso
(z sercem, z mitoscig — thum.wt.) oraz triole na poczatku sugeruja silne zaniepokojenie
Silvia w zwiazku z trudng sytuacjg Neddy. To jakby stowa, ktore wydobywajg si¢ z
jego serca, nacechowane naglym uczuciem uwig¢zienia. Po zadaniu pytania, Silvio
zaczyna z ekscytacjg powtarza¢ imi¢ Neddy, zgodnie z wskazaniem artykulacyjnym
animando (ozywiajac — tlum.wl.), wyrazajac tym samym pragnienie, aby Nedda

opuscita trupe i uciekta z nim, aby znalez¢ ukojenie. (patrz przyktad nutowy nr 68)
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Przyktad nutowy nr 68 G. Schirmer New York 2013
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Po tym, jak Silvio ze wzburzeniem wezwat imi¢ Neddy, uspokaja si¢ emocjonalnie, a

duet przechodzi w czes¢ andantino amoroso. Opowiada 0 znaczeniu Neddy w jego

zyciu 1 wyraza glteboka mitos$¢ do niej. W koncowej czesci tego krotkiego fragmentu

(patrz przyktad 38), wydaje si¢, ze Nedda jest poruszona uczuciami Silvia 1 jakby

nieSwiadomie wypowiada jego imi¢ (w taktach 72). (patrz przyktad nutowy nr 69)



Przyktad nutowy nr 69 G. Schirmer New York 2013
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Po otrzymaniu odpowiedzi od Neddy, emocje Silvia wylewaja si¢ jak fala - wyraza
swoje uczucia wyraznym glosem, ponownie potwierdzajac mitos¢ Neddy do niego.
Prosi Nedde, by opuscita trupe jeszcze tej samej nocy 1 uciekta z nim stad. Jednak po
wypowiedzi Silvio, Nedda wydaje si¢ nie by¢ pewna swoich decyzji. Obawia si¢, ze
jesli postapi zgodnie z jego sugestia, moze znalez¢ si¢ w bardzo niebezpiecznej sytuacji.
Mimo Ze kocha Silvio, rzeczywisto$¢ sprawia, ze si¢ cofa. W takim razie, w taktach
130 (zobacz przyktad nr 70), Silvio rozpoczyna 17-taktowy $piew w tempie andante
appasionato (idac z pasja — tltum.wt.), pelnym emocji, wyrazajac swoje przywigzanie
do Neddy, probujac przetamac jej wewngtrzne opory i sktoni¢ jg do podjecia decyzji o

wspdnej ucieczce.

W tej czgd$ci musimy zwroci¢ uwage na zmiane metrum na 9/8. Akompaniament

rozpoczyna si¢ od trzech grup nut szesnastkowych, z zaleceniem muzycznym e
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legatissimo sempre (zawsze bardzo legato — ttum.wt.) oraz mormorando (szeptem,
szeptanym tonem — ttum.wt.), co oznacza, ze $piewak musi bardzo zwroci¢ uwage na

charakter dzwieku. (patrz przyktad nutowy nr 70)

Przyktad nutowy nr 70 G. Schirmer New York 2013
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W taktach 147-158 znajduje si¢ gtdéwny odcinek $piewany przez Neddg. Jest ona
poruszona wyznaniem Silvia i pokonuje swoje wewngtrzne demony, postanawiajac

porzuci¢ swoje dotychczasowe zycie 1 wybra¢ ucieczke z Silviem.

Takt 159 rozpoczyna ten milosny duet. Bohaterowie patrza na siebie, wyznajac sobie
wzajemng mito$¢. Podczas §piewania nalezy zwroci¢ uwage na emocje Silvia w tym
momencie - Nedda w koncu podejmuje decyzj¢ i zgadza si¢ pojs¢ za nim, co sprawia,
ze jest on niezwykle szczgsliwy. W partii wokalnej czesto pojawiajg si¢ wysokie
dzwieki, na przyktad w taktach 161 (patrz przyktad nutowy nr 71) f1 oraz w taktach
167 (patrz przyktad nutowy nr 72) gl. Dla barytona sa to dos¢ wysokie dzwieki, ale
podczas wykonania wazne jest, aby nie odchodzi¢ zbytnio od mitosnego charakteru w

kierunku dramatyzmu. Duet konczy si¢ pozornym szczgsciem.
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Przyktad nutowy nr 71 G. Schirmer New York 2013
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Przyktad nutowy nr 72 G. Schirmer New York 2013
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2.10 Analiza postaci Franka z opery Edgar G. Pucciniego
2.10.1 Charakterystyka opery Edgar

Glowny bohater, Edgar, oczarowany urokiem Tigrany, picknej, ale przebieglej
Cyganki wiedzie z nig rozpustne zycie. Frank-baryton réwniez zakochat si¢ w Tigranie,
ale Tigrana odrzucita zaloty Franka. Siostra Franka, Fidelia, potajemnie kocha Edgara
I ma nadzieje ukazac prawdziwe oblicze Tigrany i odwroci¢ od niej jego serce. W miarg
rozwoju fabuty Edgar odkrywa prawdziwe intencje Tigrany. Czuje si¢ winny zdrady i
porzucenia Fidelii, gleboko zatujac swoich czynow. Pomimo prob Tigrany postanawia
opusci¢ ja, aby by¢ z Fidelia. Jednakze Tigrana, petna zadzy zemsty, zabija Fideli¢ na
oczach zohierzy. Kiedy Edgar odkrywa okrutng tragedie, jest juz za p6zno, nie moze
cofng¢ czasu. Moze jedynie ptaka¢ nad ciatem Fidelii wérod modlitewnych glosow
thumu, czujac bol 1 bezsilnos¢. Libretto gleboko eksploruje tematy mitosci 1 zdrady,

winy i kary.

2.10.2 Analiza arii Franka ,,Questo amor, vergogna mia”
Analiza muzyczna

Najbardziej bezposrednim sposobem na rozwdj fabuly 1 wyrazenie emocji
bohateréw opery jest tworzenie przez kompozytora arii, ktore majg funkcj¢ opisowa
lub wyraz emocjonalny. Arie te moga mie¢ posta¢ monologu jednego bohatera lub
dialogu pomiedzy wieloma postaciami i monologu wewnetrznego na wielu poziomach.

W ariach wykonywanych przez wiele postaci, dialog migdzy nimi ma na celu
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stymulowanie rozwoju konfliktu i napgdzanie rozwoju fabuty. Utwor ten ma
forme trzyczesciowa z repryza i koda. Utwor w czgsdci A rozpoczyna si¢ dwutaktowym
prologiem, stuzacym jako przygotowanie i wprowadzenie w nastroj muzyczny. Prolog
prezentuje glowny motyw melodyczny umozliwiajac stuchaczom szybkie wczucie si¢
w fabule. Aria utrzymana jest w tonacji F-dur i charakteryzuje si¢ duzg stabilnoscia
tonalng, bez zmian tonacji czy modulacji. Gléwny akord dominuje, a w
akompaniamencie konsekwentnie podkreslana jest relacja toniczo-dominantowa F-dur.

(patrz przyktad nutowy nr 73)
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Przyktad nutowy nr 73 Ricordi Milano 2002
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Przy stabilnej harmonii i tonacji w akompaniamencie, tworzenie melodii w frazie ,,a”

jest stosunkowo wolniejsze, z uzyciem niektorych dzwiekéw przejsciowych, opodznien

1 innych ozdobnikoéw do dekorowania melodii. Dzigki temu melodia, cho¢ utrzymuje

si¢ w tonacji gltéwnej, nie traci na barwie 1 brzmi ptynnie oraz przyjemnie dla ucha.
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Gdy fraza muzyczna ,b” si¢ rozpoczyna, nastepuje kontrast tonalny w stosunku do

frazy ,,a”. Tonalno$¢ zmienia si¢ z F-dur na d-moll, a nast¢pnie szybko moduluje do a-

moll, by na koncu czesci powrdci¢ do F-dur. Na koncu pojawia si¢ kadencja konczaca,

sygnalizujgca zakonczenie fragmentu. (patrz przyktad nutowy nr 74)

Przyktad nutowy nr 74 Ricordi Milano 2002
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Czg$¢ B rowniez posiada dwutaktowy prolog, ktory stuzy jako potaczenie i przejsécie z

czesci A, a takze odgrywa role w zmianie scen i emocji. (patrz przyktad nutowy nr 75)

Przyktad nutowy nr 75 Ricordi Milano 2002
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Cz¢$¢ B jest modulacyjna, w ktorej tonacja zmienia si¢ z A-moll na C-dur. Poczatkowe
frazy silnie akcentuja zmiany tonalne mi¢dzy gtownym akordem a jego subdominanta,
tworzac kontrast 1 odpowiedz na relacje tonalne wykorzystane w czesci A. W koncowe;j
frazie czesci B stopniowo przechodzi si¢ z a-moll do jego pokrewnego durowego
akordu. To sprawia, ze muzyka nabiera jasniejszego charakteru i1 jednoczes$nie

przygotowuje teren harmoniczny dla powrotu czesci Al.
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Al jest repryza A ze zmianami, z zupeklie inng teksturg akompaniamentu. W
poréwnaniu do stabilnos$ci cze$ci A, struktura Al jest bardziej "ptynna", gdzie
akompaniament sktada si¢ z trzech warstw: melodycznej, harmonicznej 1 basowej. To
sprawia, ze powtoOrzenie ma bardziej bogata strukture, umozliwiajgc jednoczesne
ponowne wystgpienie wczesniejszej melodii na r6znych poziomach harmonicznych. W
Al uklad tonacji jest taki sam jak w A, gdzie w frazie al nie ma zmiany tonacji,
natomiast w frazie bl wystepuje zmiana tonacji z d-moll do a-moll, a nastepnie do F-

dur.

Utwor konczy 6-taktowa koda w tonacji F-dur. Koda stanowi podsumowanie

dotychczasowej akcji i jednoczes$nie przygotowuje teren dla dalszego rozwinigcia

fabuty.

Analiza wymogd&v wokalnych

Aria Franka ,,Questo Amor, vergogna mia” (ta mito$¢ jest moim wstydem —
thum.wl.) pojawia si¢ w scenie czwartej pierwszego aktu tej opery. W tym momencie
Frank wlasnie wyznat Tigranie mito$¢, lecz zostat bezwzglednie odrzucony 1 wykpiony.
Jest to dla niego bolesny cios i powd do wstydu, a zatem w stanie smutku i
upokorzenia §piewa te arig. W partii wokalnej mozemy zauwazy¢ duza liczbg tukow
legato, co oznacza, ze podczas $piewania tej arii nalezy dazy¢ do maksymalnej
spdjnosci prowadzenia linii melodycznej. Nalezy zwroci¢ uwage na realizacje duzych

skokow interwatlowych. Na przyktad w takcie 16, fraza ,,giurai di fuggirla” (uciec od
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niej — thum.wt.) na sylabach ,,ra-i-di”. Bardzo waznym jest prowadzenie wszystkich
dzwiekéw na oddechu, by nie wybija¢ dzwickow wysokich, a takze nie odpuszczaé

dzwigkow niskich. (patrz przyktad nutowy nr 76)

Przyktad nutowy nr 76 Ricordi Milano 2002
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W momencie 31 taktu, gdy Frank $piewa "Ella ride del mio pianto" (Smieje si¢ z
mojego placzu — thum.wt.) (patrz przyktad nutowy nr 77), waznym jest powr6t do
poczatkowego tempa, czyli konieczne jest przyspieszenie. Wielu $piewakow ma
tendencje do spowolnienia w tym fragmencie, co moze prowadzi¢ do nieprecyzyjnej
realizacji zapisu nutowego. Jednakze jest to punkt zwrotny w calej arii, a ton Franka
rowniez tagodnieje, nadal zachowujac jednak pewng iluzje co do Tigrany. Dlatego
chociaz tekst tego fragmentu jest podobny do poprzedniego, nie nalezy go $piewac z
tym samym wolnym tempem, a raczej tempo powinno utrzymaé wrazenie postepujacej

dynamiki, réznigcej si¢ od poprzedniego odcinka. (patrz przyktad nutowy nr 77)
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Przyktad nutowy nr 77 Ricordi Milano 2002
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2.11 Pord@wvnanie obu postaci

Obaj bohaterowie odgrywaja istotng rol¢ jako postacie mitosne w operze realizmu,
bedacej odzwierciedleniem zwyktego zycia ludzi. Ich milosne i rodzinne przezycia
majg na celu wzbudzenie emocjonalnej rezonansu u widzéw, podkreslajac glebokie

zainteresowanie opery realizmu dla ludzkiej natury i problemow spotecznych.

Silvio jest kochankiem Neddy, a jego mito$¢ do niej jest petna pasji i romantyzmu. Rola
Silvio prezentuje typowe elementy mitosci w operze, jednak jego zachowanie rowniez
podlega wptywowi dramatyzmu fabuly. W kontek$cie muzycznym, w momencie
pojawienia si¢ Silvio, kompozytor nadaje mu cechy appassionato (pelnego pasji —

ttum.wt.). (patrz przyktad nutowy nr 78).
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Przyktad nutowy nr 78 G. Schirmer New York 2013
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Kiedy $piewa temat mitosny, kompozytor wykorzystuje wskazoéwke cantabile con

garbo (pigknie $piewajacy z wdzigkiem). (patrz przyktad nutowy nr 79).

Przyktad nutowy nr 79 G. Schirmer New York 2013
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Ta wskazAwka kompozytorska sprawia, ze jego wyrazenie jest zroznicowane, czasami

(a voce spiegata — pelnym glosem — thum.wt.) gwattowne i ekscytujace (patrz przyktad

nutowy nr 80).
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Przyktad nutowy nr 80 G. Schirmer New York 2013
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Czasami susurrato (szeptane — ttum.wt.), delikatne nuty dodaja postaci wigkszej glebi

i zmystowosci. (patrz przyktad nutowy nr 81).

Przyktad nutowy nr 81 G. Schirmer New York 2013
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Frank jest postaciag w operze Edgar, ktora wyznaje mito§¢ Tigranie, lecz spotyka si¢ z

odpowiedzig r6zng od tej, jakg otrzymal Silvio — Frank jest wyszydzany i
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szykanowany przez osobe, ktora kocha. Doznaje glebokiego zranienia, postrzegajac
ukochang kobietg jako nieprzyjazng i wysmiewajaca go. W swojej arii wyraza poczucie
wstydu zwigzane z tg mitoscig oraz ledwo dostrzegalng iskre nadziei. Mimo wielu prob
opuszczenia Tigrany, nadal jest gteboko zakochany. Jego sytuacja, w poréwnaniu do
Silvio, jest inna, poniewaz jego uczucia nie sg odwzajemnione. Jest odrzuconym
kochankiem. Frank otwarcie przyznaje si¢ do mitosci i chce normalnego zwiazku, ale

pomimo tego, ze nie jest jak Silvio, nie zostaje wystuchany.
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11 Kluczowe znaczenie charakterdw rd barytonowych na
rozwo6j fabuly i ekspresji muzycznej na przykladzie

wybranych dziel.

3.1 Analiza tresci tematow wybranych oper i motywoéw muzycznych
partii barytonowych

Baryton jako glos $redni pomigdzy tenorem a basem, petni w operze réznorodne i
kluczowe role, zarowno pod wzgledem dramatycznym, jak i muzycznym. Jego
charakterystyczna barwa, 1aczaca ciepto z sita, pozwala na tworzenie postaci o bogatym
spektrum emocji i osobowosci, co czyni go jednym z najwazniejszych glosow w
operowej dramaturgii. Glos barytonowy charakteryzuje si¢ szerokim zakresem
tonalnym 1 zr6znicowang dynamika, co pozwala na wyrazenie zar6wno lirycznych, jak
i dramatycznych emocji. Role barytonowe 0 réznych typach osobowosci czesto
kojarzone sa w operze z konkretnymi tematami i motywami muzycznymi. Te elementy
muzyczne s sprytnie wplecione w tworczos¢ kompozytora, aby podkresli¢ unikalne
cechy postaci, bogactwo emocji oraz kierunek rozwoju historii. Oto kilka typowych

postaci barytonowych oraz ich mozliwe motywy muzyczne.

3.1.1 Zloczyncy
Motywy muzyczne antagonistow podkreslaja ich ztosliwos¢, przebieglos¢ lub
groznos¢, mogace przybiera¢ forme niskich, mrocznych melodii, intensywnych

dzwigkéw lub elementow muzycznych nadajacych poczucie tajemniczosci. Motywy
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zwigzane z antagonistami czg¢sto towarzysza spiskom, planom lub dziataniom
ztowrogim, zapowiadajac rozwdj napiecia 1 konfliktu, a takze pojawiaja si¢ wraz z
waznymi decyzjami, wywolujac rezonans u widzow w kulminacyjnym momencie

fabuty.

W operze Lucia di Lammermoor, w trzecim akcie, pierwszym dziele, duet Enrico i
Edgardo odstania kulisy historii. Kompozytor uzyt d-moll, nadajac temu duetowi cigzki
i smutny nastr@. Poprzez dwukrotne mocne oznaczenie ff (forte fortissimo), tworzony
jest obraz burzy i szalejacego wiatru (patrz przyktad nutowy nr 82), a dwie pauzy
wydaja si¢ tworzy¢ chwile ciszy po huku grzmotow. Obraz burzy zostal przedstawiony

w sposoOb bardzo realistyczny, blyskawice o$wietlaja blade oblicze Edgardo.

Cala scena zostala zrgcznie wyrazona przez muzyke, tworzac napigcie 1 poczucie
kryzysu. Elementy burzy nie tylko obrazuja otoczenie naturalne, ale takze
metaforycznie odzwierciedlajg trudnos$ci, przed ktérymi stoi Edgardo, oraz sposob, w

jaki los si¢ od niego odwraca. (patrz przyktad nutowy nr 82).
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Przyktad nutowy nr 82 Ricordi Milano 2007
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Po powtarzajacych si¢ frazach, dwaj mezczyzni decyduja si¢ na pojedynek na
cmentarzu w Ravenswood przed §witem, co ponownie potwierdza, ze nienawis¢

migdzy ich rodzinami doszta do punktu, w ktérym nie ma miejsca na pojednanie.

3.1.2 Ojciec lub autorytatywna postac

Dla postaci ojca lub autorytetu muzyczny motyw moze odzwierciedla¢ powage,
dostojnos$¢ 1 poczucie odpowiedzialnosci. Moze by¢ to spokojna melodia, cieple
dzwieki lub elementy muzyczne wyrazajace charakter autorytetu. Takie motywy
towarzysza ojcu w kontek$cie poswiecenia, wsparcia lub troski o rodzine, co pomaga

wyrazi¢ glgbokie uczucia i poczucie odpowiedzialnosci tej postaci.
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W operze La Traviata, posta¢ Germonta jest przedstawiona jako uprzejmy,
konserwatywny ojciec oraz obronca rodzinnego honoru. Jednoczesnie, jest on takze
egoistycznym obroncg honoru rodzinnego. Motyw muzyczny Giorgia charakteryzuje
si¢ gléwnie uzyciem nut z kropkami (tj. nuty z kropka przedtuzajaca ich wartosc¢), co
odzwierciedla posta¢ petng zastanowienia i namystu, a jednoczesnie konserwatywna.
Progresja w dot o sekste natychmiast wprowadza napiecie do muzyki i jakby
przestrzega publiczno$é¢, ze nadchodzacy ojciec nie wrozy nic dobrego. (patrz przyktad

nutowy nr 83).

Przyktad nutowy nr 83 Ricordi Milano 1987
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W partii Germonta, kombinacja szesnastki i szesnastkowej pauzy tworzy obraz peten
ironii. Poprzez ciggte powtarzanie tego samego motywu muzycznego, glos perswazji
George'a bezposrednio atakuje kruche bariery psychiczne Violetty, nadajagc mu obraz

hipokratycznego dzentelmena. ®®(patrz przyktad nutowy nr 84).

8 Jing Li: ,,Status i funkcja duetu w operze La Traviata”, Wyd. South China University of Technology, Guangzhou,

2008, s.3.
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Przyktad nutowy nr 84 Ricordi Milano 1987
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Ta scena ukazuje Germonta w roli surowego i wymagajacego ojca, ktory krytykuje i

poniza Violete. To pokazuje negatywna stron¢ wizerunku Germonta. Duet Germonta z
Violetg w operze La Traviata wyraznie pokazuje konflikt migdzy rodzing a

indywidualng wolnoscia, milo$cig i osobistym szcze$ciem.

3.1.3 Role komediowe

Tematyka muzyczna zwigzana z postaciami komediowymi jest petna lekkich 1
radosnych elementow, ktore moga obejmowac radosne melodie, komiczne dzwigki lub
elementy muzyczne wyrazajace komediowy nastroj. Motywy zwigzane z komedia
towarzyszg zabawnym scenom, efektom komediowym lub komicznym zachowaniom

postaci, wyrazanym poprzez muzyke, co przynosi publicznosci rados¢ i lekki nastroj.

W operze Falstaff muzyka nadaje glebi i wyrazistosci zlozonym i bogatym
wewngtrznym przezyciom samozwanczego ,,madrali” Forda. Niezwykle dramatyczny

wizerunek osoby przebieglej 1 nadmiernie podejrzliwej pokazany zostaje juz w
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momencie rozpoczecia arii, poprzez troéjdzwigki zwigkszone. Takie wykorzystanie
akordow w muzyce nadaje postaci Forda tajemniczg aurg, przedstawiajagc wewngtrzne
konflikty postaci juz na poczatku. Ford przechodzi od braku wiary w romans zony i

Falstaffa, az po pozniejsze przekonanie i frustracje. (patrz przyktad nutowy nr 85).

Przyktad nutowy nr 85 Ricordi Milano 1985
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Motywy muzyczne Forda pojawiajace si¢ w operze, nadajac jego postaci bogatszy
koloryt. W trzecim akcie jego pojawienie si¢ (podczas gdy wszyscy planujg daé
nauczke Falstaffowi) zwiastuje wlasny plan zemsty — ozenienie corki z doktorem
Cajusem. W scenie drugiej aktu trzeciego uzycie frazy z postgpami od akorddéw
subdominantowych do akordow dominantowych, zapowiada, ze plan Forda ostatecznie
zakonczy si¢ niepowodzeniem, a zakochani beda mogli by¢ razem. (patrz przyktad

nutowy nr 86).
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Przyktad nutowy nr 86 Ricordi Milano 1985
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3.1.4 Postacie milosne

Motyw muzyczny romantycznego barytonu zawiera melodie o romantycznym
nastroju, uzywajac migkkich, melodyjnych nut do wyrazenia delikatnych 1 gtebokich
uczu¢ postaci wobec mito$ci. Motywy muzyczne zmieniajg si¢ wraz z emocjami
postaci, wykorzystujac muzyke do odzwierciedlenia emocjonalnych wzlotow i

upadk@v romantycznych postaci.

Silvio w operze | Pagliacci to posta¢ czuta i zdeterminowana. Od chwili jego wejscia
na scen¢, kompozytor kreuje wizerunek cztowieka namigtnego, obdarzajac go muzyka
o silnym zabarwieniu erotycznym. nawet jesli mito$¢ ta nie jest oparta na czystych

uczuciach. (patrz przyktad nutowy nr 87).

Przyktad nutowy nr 87 G. Schirmer New York 2013
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Kiedy dowiaduje si¢, ze Tonio ma zamiar skrzywdzi¢ Nedde, tonacja muzyczna
zmienia si¢ na b-moll, temat mitosci ponownie si¢ pojawia, a Silvio, podekscytowany,
pyta: "Czy naprawde chcesz zy¢ w wiecznym bladzeniu?" Wyraza to jego glgboka
mitos¢ do Neddy i w jakims$ sensie troske o jej bezpieczenstwo. (patrz przyktad nutowy

nr 88).

Przyktad nutowy nr 88 G. Schirmer New York 2013
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W plomieniu goracych emocji i intensywnych btagan, Nedda, poczatkowo niepewna,
catkowicie ulega, a oboje $piewaja zapominajac o otaczajacym $wiecie. W tym
momencie skrzypce grajg temat mitosci pianissimo (ppp), jakby dwie osoby w
delikatnym szeptaniu wyrazaty uczucia podczas pocatunku. (patrz przyktad nutowy nr

89).

Przyktad nutowy nr 89 G. Schirmer New York 2013
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3.2 Znaczenie interpretacji barytonowych postaci w operze z punktu

widzenia rozwoju konfliktGv dramatycznych

3.2.1 Zloczyncy — wymogi interpretacyjne

Wykonanie roli postaci negatywnej wymaga podkreslenia jej intryganctwa i
sktonnosci do uzycia podstepu, czgsto z wykorzystaniem unikalnych i1 niezwykle
dramatycznych gestow, ukazujacych charakter i temperament postaci. Te dzialania
moga obejmowac zard6wno gre sceniczng jak i realizacje partii wokalnej. Jesli chodzi o
ekspresje emocjonalng, barytony-ztoczyncy czesto wykazuja glebie i ztozono$¢ emocji.
Baryton jako posta¢ negatywna jest czgsto jednym z gtéwnych czynnikéw sprawczych
konfliktu dramatycznego. Poprzez starannie zaaranzowane fabuly, machinacje i
ztowrogie dziatania wyzwalaja i1 intensyfikujg napiecie w historii, wprowadzajac
poczucie napigcia w fabule. Takie punkty zwrotne dostarczaja widzom dramatycznego
napigcia i uczucia zaskoczenia. Obecno$¢ barytonowej postaci negatywnej podkresla
motyw konfliktu. Pozostajac w kontrascie do gtownego bohatera, "czarny charakter"
stanowi w oczach widza jego dramatyczng opozycje. Publiczno$¢ czesto odnajduje
emocjonalne punkty zaczepienia w takich postaciach, co moze wzbudzac jej ciekawos¢,
nieche¢ lub strach wobec tej skomplikowane] postaci. Ta emocjonalna projekcja

pozwala widzowi glebiej zaangazowaé si¢ w fabute opery.®’

57 Yun Li: ,,Studium tekstowe i pedagogiczne wizerunku barytonowego ,, zlego czlowieka” w operze wloskiej ”, Wyd.
East China Normal University, Shanghai, 2019, s.5.
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3.2.2 Ojciec lub posta¢ autorytatywna — wymogi interpretacyjne

Styl gry ojca lub postaci autorytatywnej jest zwykle spokojny i stateczny. Moga
oni poruszac si¢ powoli i zdecydowanie, emanujac pewnoscig siebie i opanowaniem.
Mimo ze zazwyczaj prezentuja si¢ jako osoby spokojne, ich wyraz emocji moze by¢
tylko ciepty 1 szczery. Moze mie¢ tez swoje ciemniejsze strony. Mozliwe, ze wyraza
swoja ludzka naturg i gleboka troske poprzez tagodny usmiech, petne troski spojrzenie,
czy tez okazujac opicke w momentach rodzinnych. Ojciec lub posta¢ autorytatywna
czesto petnig role przewodnikow w historii, a ich decyzje 1 kierowanie dziataniem
napedzaja rozwoj fabuty w kluczowych momentach. Dzigki ich dziataniom i decyzjom,
historia szybko rozwija si¢ w okreslonym kierunku, tworzac podstawe dla konfliktu
dramatycznego. Ojciec lub osoba posiadajaca wtadze jest czgsto Scisle powigzana z
rodzing 1 odpowiedzialnos$cig. Ich zachowanie 1 decyzje wptywaja na los calej rodziny,
co w dramacie podkresla wartosci rodzinne i poczucie odpowiedzialnosci. W trakcie
rozwoju fabuty, ojciec lub osoba posiadajaca wtadze moze by¢ zmuszona stawi¢ czota
r6znym konfliktom 1 kryzysom. Ich metody rozwigzywania problemow 1 strategie
radzenia sobie maja bezposredni wptyw na Kierunek, w kt&ym zmierza historia,
dostarczajac kluczowych momentéw do rozwiazania konfliktow fabularnych.®
Zachowanie tych postaci na scenie czgsto podkresla atrybuty przywddcze 1 pewnos¢
siebie, zardwno jako gltowa rodziny, jak i lidera spolecznego. Swoimi dziataniami,

decyzjami i $piewem demonstruja umiejetno$¢ radzenia sobie w trudnych sytuacjach,

% Nicol, A(U.K.): ,, Teoria dramatu zachodnioeuropejskiego” , ttam. Xu Shihu, Wyd. China Drama Publishing
House, Beijing, 1985.
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dajac widzom pewnos$¢ siebie i poczucie bezpieczenstwa. Ekspresja emocjonalna
ojcow lub autorytetoéw czesto bardzo silnie trafia do odbiorcow. Ich wewngtrzne
zmagania, glgboka troska i odpowiedzialnos¢ przyciagaja uwage widzow, czyniac te

postacie bardziej realnymi i wciggajacymi.

3.2.3 Postacie milosne — wymogi interpretacyjne

Mitosne postacie barytonowe czesto wyrazaja mito$¢ 1 uczucia poprzez
uduchowiony kontakt wzrokowy. Ten rodzaj kontaktu wzrokowego pozwala przekazac¢
petne pasji i szczere uczucia skryte gleboko w sercu, dzigki czemu widzowie bardziej
angazuja si¢ w histori¢ mitosng. Barytonowe postacie mitosne na scenie moga uzywac
intymnej mowy ciata, takiej jak przytulanie czy trzymanie si¢ za r¢ce, aby podkresli¢
intymnos¢ relacji migdzy postaciami. Ten rodzaj interakcji moze sprawié, ze widz
znacznie glebiej odczuje ciepto 1 autentyczno$¢ mitosci. W kulminacyjnych
momentach ekspresji mitosci, barytonowe postacie mitosne mogg stosowac
dramatyczng gre sceniczng, aby podkresli¢ wewnetrzng pasje 1 impulsywnos¢.
Odpowiednia ekspresja emocjonalna i kreacja postaci pozwala tw&com operowym na
przedstawienie wewnetrznego Swiata postaci. Historie mitosne czgsto nie przebiegaja
bezkonfliktowo, ale s3 peilne dramatycznych zwrotéw i przeszkdd. Barytonowe
postacie mitosne mogg napotykaé przeszkody ze strony rodziny, spoteczenstwa lub

innych postaci, a konflikty te dodaja napigcia i ztozonosci historii.
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Historie mitosne postaci czgsto stanowiag momenty emocjonalnych szczytoéw, a dzigki

temu publiczno$¢ fatwiej rozumie i wspotodczuwa zakretu zwigzkow mitosnych.

3.2.4 Role komediowe — wymogi interpretacyjne

Gra sceniczna barytonu komicznego jest czgsto petna energii i humoru. Moze on
uzywac przesadnych gestow, zabawnej mimiki i zabawnego sposobu poruszania sig,
aby nada¢ postaci wigcej elementow humorystycznych. Moze tez wykorzysta¢ w
swojej grze zabawne i szalone efekty dzwickowe, ktore spotegujg efekt komiczny.
Moga one obejmowac specyficzny ton gltosu, zabawne efekty dzwigkowe. W interakcji
Z innymi postaciami baryton komiczny musi wykazywac¢ si¢ silnym wyczuciem rytmu
oraz opanowac synchronizacje punktow $miechu poprzez odpowiedni rytm, aby efekt
komediowy byt bardziej widoczny. Komediowy baryton czasem pojawia si¢ w
napietych, dramatycznych scenach, przynoszac publicznosci $miech i1 poczucie ulgi
poprzez komiczne wystepy i zabawne dialogi. Ponadto, komediowy baryton nie
ogranicza si¢ tylko do humorystycznego aspektu; czasami poprzez sprytne plany i
intrygi sa gldwnym motorem rozwijajacej si¢ fabuly. Poprzez zabawne wystepy 1
humorystyczne dialogi zmniejsza si¢ dystans miedzy aktorami a publicznoscia, co

pozwala widzom glebiej zaangazowacé si¢ w fabul¢ opery.
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3.3 Role spoleczne ucielesniane w operach przez postacie barytonowe
w wybranych dzielach operowych
3.3.1 Zloczyncy — rola spoleczna

Postacie ztoczyncow w operach czesto nie tylko symbolizujg zto, ale takze
odzwierciedlaja gleboko zakorzeniony upadek moralny. Moga osiggna¢ swoje cele za
pomoca wszelkich dostepnych §rodkow, oszustwa i zdrady, co podkresla ciemnag strong
ludzkiej natury. Czasami, w dazeniu do ideatu lub celu, wybieraja nieetyczne $rodki,
co sprawia, ze aspekt samoposwiecenia dodaje tym negatywnym postaciom ludzkiej
ztozono$ci. Postacie negatywne moga w pewnym sensie symbolizowaé wady systemu
spotecznego, a poprzez ich intrygi i korupcje, tworca opery czesto w sposob
zawoalowany ujawnia problemy istniejace w spoleczenstwie. Obejmujg one korupcje
polityczna, nieréwno$¢ klasowa i wady systemu prawnego. Pozadanie 1 naduzycie
wladzy sa przedstawiane z przesada, podkreslajac glebie sprzecznosci politycznych 1
klasowych, ktore moga prowadzi¢ do niepokojow spotecznych, upadku moralnego i
niesprawiedliwo$ci. Zlozono$¢ charakteru postaci negatywnych znajduje swoje
odzwierciedlenie nie tylko w ich wyborach moralnych, lecz takze podkresla jego
wytrwalo§¢ w dazeniu do realizacji niektorych idei. Takie fabuty ujawniajg istnienie
moralnej "szarej strefy" 1 podwazajg postrzeganie dobra i zla przez widza. W taki
sposob tworcy opery skutecznie dostarczajg publicznosci postaci o bogatej psychice i
glebi myslenia, stymulujac u widzow refleksje na temat moralnosci i problemow

spotecznych.

174



3.3.2 Ojciec lub posta¢ autorytatywna — rola spoleczna

W operze wizerunek ojca lub przywddcy stuzy nie tylko jako przewodnik moralny,
ale reprezentuje takze stabilno$¢, odpowiedzialno$¢ i wartosci rodzinne. Poprzez
zrgczne przedstawienie tych postaci opera z powodzeniem przekazuje gleboka
koncepcje moralnos$ci rodzinnej. Ten rodzaj wizerunku zazwyczaj kreowany jest
poprzez spokojny i wywazony styl gry scenicznej, dzigki czemu widzowie czuja
autorytet i stabilno$¢ postaci. Jednoczesnie ojciec lub osoba posiadajaca autorytet moze
by¢ réwniez wykorzystana jako narzedzie satyry spotecznej. Jego wizerunek jest
czasem narzg¢dziem krytyki tradycyjnych idei i $lepego postuszenstwa wobec wladzy.
To przedstawienie moze dotyczy¢ krytyki rodziny, systemu spotecznego lub
tradycyjnych norm. Poprzez portretowanie tych postaci, opera moze w dramatyczny
sposob prezentowac glebokie przemyslenia na temat tych tradycyjnych koncepcji. Taka
ironia moze by¢ wyrazona poprzez przesadg, kontrast 1 inne techniki, prowadzac
widzow do przemyslen nad zjawiskami spotecznymi. To sprawia, ze ojcowie lub

postacie autorytatywne w operze przejmuja bardziej ztozone 1 giebokie przestanie.

3.3.3 Postacie milosne — rola spoleczna

Mitosna rola barytonu, poprzez swoje glebokie i szczere wyrazanie, skutecznie
przekazuje wazne wartosci dotyczace milosci 1 lojalnosci. Fabuta czasami celowo
kwestionuje tradycyjne spoteczne pojecia, poprzez ukazywanie rzeczywistych wyzwan
1 trudno$ci, z jakimi borykaja si¢ postacie milosne, wilaczajac w to rdéznorodne

zmagania, proby 1 poswigcenia doswiadczane w milosci, aby ujawnic, ze rzeczywista
175



mitos$¢ nie jest tak idealna, jak si¢ to wydaje. Historie takich bohateréw mitosnych,
poprzez doskonalg narracj¢, ujawniaja zakorzeniong w spoteczenstwie hipokryzje w
kwestiach moralno-etycznych. Wsrdéd nich, sposob przedstawienia sprzecznych
zachowan obejmuje ironiczne ukazywanie podwojnych standardow moralnych i
fatlszywych pozorow relacji rodzinnych. Takie ironiczne przedstawienie odniosto
sukces nie tylko w aspekcie artystycznym, ale takze poprzez narracj¢ operowa,
dokonato glebokiego przemyslenia spotecznych koncepcji etycznych. Takie kreacje i
fabuly sprawiaja, ze baryton romantyczny spelnia w operze wazng funkcje spoleczna.
Poprzez wywolywanie u publicznosci refleksji na temat warto$ci spotecznych i
standardow etycznych, osiggnieto sukces nie tylko artystyczny, ale rowniez z
powodzeniem wykorzystano opere jako medium do odzwierciedlania i dyskutowania

skomplikowanych 1 wielowarstwowych emocji oraz relacji spotecznych.

3.3.4 Role komediowe — rola spoleczna

Komiczne wizerunki barytonowe zwykle prezentujg pozytywne i optymistyczne
nastawienie do zycia, nawet w obliczu trudno$ci potrafiac zachowaé optymistyczny
nastroj. Taka pozytywna postawa moze mie¢ pozytywny wplyw na publicznos¢,
inspirujac ludzi do optymistycznego podejscia do wyzwan w zyciu, co z kolei
przekazuje pozytywna perspektywe moralng. Ponadto, baryton komediowy czasami
moze demaskowacl istniejace w spoteczenstwie stereotypy poprzez przesade i
przerysowanie, zwlaszcza te dotyczace poje¢ zwigzanych z plcig, zawodem czy

statusem spolecznym. Role te mogg przetamac tradycyjne koncepcje spoteczne 1 tym
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samym mie¢ gleboki wpltyw na postrzeganie spoteczenstwa. W operze bohaterowie
komiczni réwniez wykorzystuja humor, aby nasmiewaé si¢ z wiladzy i instytucji
spotecznych. Ukazywanie ich w sytuacjach komicznych obnaza absurdalno$¢ systemu
spotecznego. Smiejac sie z ich zabawnych zachowan, widz sktania si¢ takze do refleksji
nad kwestiami spolecznymi i systemem wtladzy, co dodatkowo podkresla satyryczng
role spoteczng tych postaci. Ta satyryczna gra nie tylko wywoluje $§miech, lecz takze

daje widzom okazj¢ do glebokiej refleksji nad zjawiskami spolecznymi.
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IV. Wskazowki dla mlodych chinskich Spiewakow
barytonowych

Z tresci tej pracy mozemy zrozumie¢, ze jako Spiewacy barytonowi, postacie
operowe, ktore przedstawiamy na scenie, sg réznorodne charakterologicznie, a prawie
kazda posta¢ ma bardziej skomplikowang histori¢ tta i wewnetrzne zycie w pordwnaniu
z innymi postaciami. To wymaga od nas, aby$my na bazie doskonalych umiejetnosci
wokalnych, poglebili nasze zrozumienie i analiz¢ postaci z wielu perspektyw.
Podsumowujac, Autor zaleca, aby $piewacy, zwlaszcza mlodszego pokolenia, wzieli
pod uwagge nastepujace aspekty, aby poprawi¢ jakos$¢ kreowania partii scenicznych. W
przeciwienstwie do gry na instrumentach, $piew operowy jest bardzo skomplikowang
umiejetnoscia, poniewaz musi taczyé znakomitg technike wokalng z gra sceniczng i
wyrazem aktorskim. Mtodzi $piewacy na scenie mogg do§wiadczaé nieznanego strachu,
ktory jest reakcja na postrzegane zagrozenie. Mozemy nawet powiedzie¢, ze kazde
wydanie dzwigku przez $piewaka niesie ze sobg pewien stopien ryzyka. Taki stan
psychiczny wystepuje nie tylko u mlodych $piewakoéw; nawet arty$ci u szczytu swojej
kariery zawodowe] moga doswiadcza¢ rdznego rodzaju tremy. Strach moze prowadzi¢
do niemozno$ci doktadnego rozréznienia wysokosci dzwigkow, ostabia¢ zdolnos¢
$piewania i powodowaé ciagla frustracje. To $wiadomos¢, ktéra tatwo moze zostaé
przeoczona i ktéra od dawna drgczy wielu $piewakdéw, uniemozliwiajac im pelne
czerpanie przyjemnosci z muzyki i wystgpow na scenie. Ponadto, mtodzi $piewacy
moga doswiadczac¢ leku w trakcie nauki, co gtownie wynika z dwéch przyczyn. Po

pierwsze, stawianie sobie wymagan daleko przekraczajagcych wlasne aktualne
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mozliwosci, z rygorystycznym podej$ciem do kazdego dzwicku, a nawet z nadmiernym
perfekcjonizmem. Taka postawa moze prowadzi¢ do powstawania nierealistycznych
oczekiwan wzgledem siebie, co z kolei sprawia, ze trudno jest czerpa¢ zadowolenie z
nauki i nawet moze prowadzi¢ do utraty mitosci do muzyki. Kazdy $piewak w trakcie
swojej nauki nieuchronnie spotka si¢ z niepozadang informacjg zwrotng, co obejmuje
nieporozumienia mi¢dzy nauczycielami a uczniami w procesie dydaktycznym, jak
réwniez negatywne oceny ze strony dyrygentdw, rezyserow, jurorow, a nawet kolegow.
Gdy wokalista wlozy maksimum wysitku w wykonanie zadania, ale nie otrzyma
pozytywnej reakcji, moze to prowadzi¢ do sytuacji, w ktorej mlodzi artysci nie beda
chcieli probowa¢ nowych metod lub podejmowa¢ nowych wyzwan. Wiemy, Ze na
$wiecie nie ma nic doskonatego, a nawet najbardziej utalentowani mtodzi $§piewacy nie
maja tatwej drogi w $§wiecie $piewu. Jako nauczyciele powinniSmy wypetia¢ nasz
obowigzek, okazujac wzajemny szacunek, poswigcajac czas na komunikacj¢. Kiedy
uczniowie otrzymuja negatywne oceny, nalezy im pomodc analizowaé i rozumiec te
komentarze, pozwoli¢ na popelnianie bledow w klasie i zacheca¢ ich do probowania.
Jako uczniowie, wazne jest, aby budowa¢ dobre relacje komunikacyjne z
nauczycielami, podchodzi¢ do nauki z zaangazowaniem, a do sztuki scenicznej z
szacunkiem. Jednoczes$nie nie nalezy by¢ zbyt surowym dla siebie, lecz systematycznie
realizowaé swoje etapowe cele, bez zarozumiato$ci i pospiechu, krok po kroku. Z
perspektywy estetycznej, mlodzi $piewacy muszg stale rozwijaé swoja zdolnosé¢
aprecjacji, szczegolnie na poczatkowym etapie nauki, zanim zbuduja solidny system
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estetyczny. Poniewaz tempo, w jakim mlodzi ludzie osiagaja dojrzato$¢ glosowa, jest
bardzo rézne, dlugotrwate shuchanie lub nasladowanie bardziej dojrzatych glosow
moze prowadzi¢ do przyjecia nienaturalnego brzmienia i wytworzenia niepozadanych
nawykoéw miesniowych w gardle. Gino Bech ®° i, opierajac sic na wlasnych
doswiadczeniach, podsumowat: ,,By¢ $piewakiem jest stosunkowo tatwo; wystarczy
posiada¢ kompleksowa technike wokalng 1 wyzsze wyksztalcenie artystyczne. Jednak
bycie operowym aktorem wymaga, oprocz wyzej wymienionych kwalifikacji, takze
zdolnosci do glebokiego wczucia si¢ w role i poruszenia publicznosci swoimi

emocjami.”

W odpowiedzi na powyzsze kwestie autor podsumowat kilka propozycji, ktére moze

pomoga mtodym $§piewakom.

4.1 Zrozumienie charakterystyki postaci
Zanim zaczniemy $piewac, zdobadzmy doglebne zrozumienie relacji pomigdzy
poszczegodlnymi postaciami, ich przezy¢ i1 stanow emocjonalnych. Pomoze nam to

lepiej zrozumie¢ przyczyny ich zachowania.

89 Gino Bechi (1913-1993) - wloski $piewak - baryton.
0 Liu Shirong ,,Opera Singers Must Know How to Perform”, Wyd. Chinese Theatre, Beijing, 2003.
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4.2 Opanowanie jezyka postaci

Wigkszos¢ oper, ktorych sie uczymy, jest $piewana w jezykach europejskich,
takich jak wioski, niemiecki, francuski, itp., dlatego nauka tych jezykéw jest bardzo
kluczowa. Opanowanie podstawowej gramatyki, wymowy i sposobav wymowy,
rozumienie tekstu libretta sprawi, ze wyrazane emocje bedg mogly by¢ wiasciwie

przyporzadkowane i kreowane w danej frazie muzyczne;.

4.3 Szacunek dla réznic kulturowych

Jest bardzo oczywistym faktem, Ze roznice kulturowe migdzy Wschodem a
Zachodem sg bardzo duze. Wazne jest, aby szanowac¢ i rozumie¢ kultury innych krajow.
Podczas wykonywania utworéw, powinniSmy szanowaé wymagania ich tworcow,
unika¢ nieporozumien czy stereotypéw wzgledem innych kultur, aby zapewnié, ze

nasza interpretacja jest petna szacunku i autentycznosci.’

4.4 Regulacja tonu i barwy

W przypadku réznych postaci $piewacy moga dostosowac ton i barwe glosu. Na
przyktad, wykonujac posta¢ stoneczng (np. Figaro), mozemy wybrac jasniejszy,
zywszy ton. Spiewajac postaé ztowroga (np. Enrico), mozemy wybraé ton cigzszy,

bardziej przerazajacy.

181



4.5 Ekspresja postawy i gestaw

Gra sceniczna to ta cze$¢ wystepu, w ktorej wokalista moze lepiej przekazac
0sobowos¢ 1 emocje postaci poprzez jezyk ciata i gesty. Zwr6¢my uwage na postawe
postaci, ruchy i ich koordynacje¢ z tekstem oraz melodia, aby wystep byl bardziej zywy
1 interesujgcy. Na przyktad, interpretujgc watki komediowe z zywymi postaciami,
takimi jak Figaro czy Gianni, mozemy zachowywaé si¢ bardziej humorystycznie i
przesadnie, aby odzwierciedli¢ ich pogodng i zaradng osobowos$¢; Odgrywajac
za$ postacie takie jak Germont, kt@y jest czulym i starszym ojcem, nie nalezy
wykonywac¢ zbyt wielu ruchow. Zamiast tego, powinniSmy ograniczy¢ si¢ go gestow
prostych i fagodnych, odzwierciedlajacych charakter postaci, jednocze$nie pozostajac

wierni koncepcji twarey.

4.6 Hierarchiczne wyrazanie emocji

Emocje sg rdzeniem wykonania partii scenicznej; podczas wykonywania réznych
r6l powinnis$my doktadnie zrozumie¢ emocje postaci 1 wlaczy¢ je do realizowania fraz
muzycznych. Nalezy zwroci€ szczegolng uwage na to, ze kazdy wybuch emoc;ji postaci
nie jest nigdy bez powodu naglym smutkiem czy rado$cig; zawsze jest to efekt
stopniowego gromadzenia si¢ emocji, ktore ostatecznie prowadzi do stanu eksplozji
emocjonalnej, zgodnie wymogami rozwijajacej si¢ fabuly. Dlatego podczas naszej
interpretacji musimy zwroci¢ szczeg6lng uwage na stopniowe wyrazanie warstw

emocjonalnych, poprzez zmiany w glosie, przekazywanie informacji poprzez gre
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sceniczng, aby publiczno$¢ mogta lepiej odczuwa¢ emocje postaci, krok po kroku

wchodzac wraz z aktorem do wewngtrznego $wiata postaci.

4.7 Pokonywanie réznych przeszkéd powinno odbywaé sie poprzez codzienne
treningi

Jako $piewacy, powinni§my stawia¢ sobie realistyczne cele - podzieli¢
dlugoterminowe cele muzyczne na mniejsze, osiggalne etapy, realizujac je stopniowo,
co pomoze zmniejszy¢ nadmierny stres i niepokdj. W procesie postepu nieuchronnie
napotkamy na rdznego rodzaju wyzwania, moga to by¢ poszerzanie skali, poprawa
intonacji, ptynnos$ci, czy tez stawienie czota dzielom kompozytorow lub stylom, z
ktérymi wezesniej si¢ nie zetkneliSmy. Powinni$my traktowaé te wyzwania jako okazje
do wzrostu, aktywnie je przyjmowac, budowac¢ pewnos$¢ siebie i podchodzi¢ do nich z
pozytywnym nastawieniem. Jak wiadomo, droga nauki w kazdej dziedzinie nigdy nie
jest ustana r6zami; na pewno napotkamy na krytyke i sugestie. Dlatego przyjecie rad i
krytyki od innych jest cz¢$cia rozwoju $piewaka. Powinnismy traktowac te uwagi jako
pozytywna okazje¢ do samodoskonalenia, a nie jako negatywny wptyw. Kolejng wazna
kwestig, na ktorg nalezy zwroci¢ uwage, jest to, wspotczesni wokalisci muszg zwracac
szczegblng uwage na codzienny trening fizyczny. W wielu profesjonalnych szkotach
muzycznych w Chinach kursy wychowania fizycznego od dawna zaliczane sa do
obowigzkowych. Czgsto jednak studenci skupiajg si¢ jedynie na ¢wiczeniu techniki
$piewania, nie przywigzujac wagi do ¢wiczen fizycznych, co prowadzi do ktopotliwych

sytuacji, w ktorych brak koordynacji ciata lub ruchy nie sg zgodne z fabuta, co znaczaco
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wptywa na jako$§¢ wykonania. Dlatego nie mozemy ignorowaé poprawy
wszechstronnej kompetycji artystycznych. Na dilugiej drodze nauki $piewu
potrzebujemy rowniez zdolnosci do innowacji, a nie tylko $lepego nasladowania
naszych nauczycieli czy starszych kolegdv po fachu $piewakow. Musimy posiadaé
pewna niezalezno$¢ myslenia oraz nieustannie wzbogaca¢ nasze doswiadczenia
zyciowe. W procesie interpretacji partii wokalnych 1 piesni, potrzebne jest wiaczenie
naszej wlasnej kreatywnosci, a nie tylko czyste nasladowanie. Nalezy wnie$¢ na scene
operowa nowej ery §wiezg postawe, nowe idee 1 trendy charakterystyczne dla mtodego

pokolenia.

Podsumowanie
Baryton to rodzaj glosu charakteryzujacy si¢ wyjatkowa wszechstronnoscia,
umozliwiajaca interpretacje¢ roéznorodnych rol: komediowych, dramatycznych i
lirycznych. Gtlos ten taczy liryczng barwg z potencjalem dramatycznym, oferujac
mocny, ale jednocze$nie elastyczny ton, zdolny do precyzyjnego oddania emocji i
spetniania wymagajacych zadan wokalnych.
W pracy dokonano analizy wybranych postaci barytonowych, ktore ukazujg
réznorodno$¢ zastosowania tego gltosu w operze:
1. Figaro — Il barbiere di Siviglia Gioachino Rossiniego
Rola Figara wymaga wirtuozerii, lekkosci i energii, co czyni ja idealng dla
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barytonu lirico-spinto. Figaro jako sprytny i pelen charyzmy bohater wymaga
od wykonawcy mistrzostwa w szybkim frazowaniu, wartkich pasazach i
interpretacji elementéw komediowych, takich jak w stynnej arii ,,Largo al
factotum”.

Enrico — Lucia di Lammermoor Gaetano Donizettiego

Enrico to przyktad barytonu dramatycznego, wymagajacy od §piewaka zardwno
sity glosu, jak i zdolno$ci do wyrazenia intensywnych emocji, takich jak gniew,
rozpacz czy manipulacja. Relacje Enrica z jego siostrag Lucig stanowia o$
dramatyczng opery, a rola ta wymaga od barytonisty umiejetnosci precyzyjnego
oddania napig¢ emocjonalnych.

Giorgio Germont — La Traviata Giuseppe Verdiego

Germont to rola o zlozonym charakterze, laczaca dramatyzm z liryzmem.
Baryton w tej roli musi umieje¢tnie przechodzi¢ miedzy surowoscig a
wspotczuciem, oddajac wewngtrzng przemiang postaci. Partie Germonta
wymagaja glebokiej ekspresji 1 lirycznej subtelnosci, co wida¢ w ariach takich
jak ,,Di Provenza il mar”.

Sylvio — I Pagliacci Ruggero Leoncavallo

Sylvio to liryczna rola, ukazujgca delikatniejszg strone barytonu lirico-spinto.
Jego aria mitosna z Nedda, pelna ciepta i romantyzmu, wymaga od wykonawcy
subtelnosci oraz zdolnosci do oddania emocjonalnej intensywnosci w

kontek$cie melodramatycznej atmosfery opery.
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5. Hrabia Luna - Il Trovatore Giuseppe Verdiego
Hrabia Luna to rola barytonu dramatycznego, charakteryzujaca si¢ gltebokim
patosem 1 emocjonalng intensywnos$cig. Jego arie, takie jak ,,Il1 balen del suo
sorriso”, wymagaja silnego, a jednoczesnie lirycznego glosu zdolnego do
wyrazenia zarOwno mitosci, jak i gniewu.

6. Frank — Edgar Giacomo Pucciniego
Frank to postaé reprezentujagca wczesng faze tworczosci Pucciniego. Jego rola
ukazuje baryton w kontek$cie dramatycznych emocji i wymagajacych fraz
muzycznych, ktore zwiastujg ewolucje stylu kompozytora w jego pdzniejszych
dzietach.

7. Gianni Schicchi — Gianni Schicchi Giacomo Pucciniego
Gianni Schicchi to rola komediowa, ktéra wymaga od barytonu niezwyklej
elastycznosci aktorskiej 1 muzycznej. Jego postaé, pelna sprytu i humoru, jest
kluczowa w jednoaktowej operze Pucciniego, a aria ,,Addio, Firenze” ukazuje
liryczny potencjat tej postaci, ktory rownowazy jej komediowy charakter.

8. Ford - Falstaff Giuseppe Verdiego
Ford to posta¢ faczaca elementy dramatyczne z komediowymi. W ariach takich
jak ,,E sogno o realtd” baryton musi oddaé¢ zaréwno gniew i zazdro$é, jak i
momenty refleksji, co czyni t¢ role wymagajaca pod wzgledem technicznym 1

interpretacyjnym.
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Te osiem postaci ukazuje roznorodno$¢ zastosowan barytonu w operze — od
dynamicznego Figara, przez dramatycznego Enrica, az po sprytnego i
humorystycznego Gianniego Schicchiego. Baryton pozostaje jednym z najbardziej
wszechstronnych gloséw, pozwalajac artystom na pelne wykorzystanie swoich

umiejetnosci wokalnych 1 aktorskich.
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