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Streszczenie

Niniejsza praca zawiera analiz¢ wizji artystycznej postaci tenorowych we wioskiej
operze werystycznej w drugiej polowie XIX wieku ze szczegdlnym uwzglednieniem dziet
Pietra Mascagniego, Ruggera Leoncavallego oraz Giacomo Pucciniego. Stanowigca istotny
gatunek artystyczny, opera werystyczna przestawia rozdziat we wiloskiej operze faczacy
romantyzm z modernizmem. W dzietach operowych tego okresu dochodzi do zestawienia
wplywéw muzyki klasycystycznej oraz romantycznej ze wprowadzonymi do fabuly
realistycznymi postaciami oraz aktualnymi problemami spotecznymi, przez co postacie
tenorowe poza cechami estetycznymi nabierajg takze cech spolecznych.

Wioskie spoleczenstwo w XIX wieku doswiadczylo radykalnych przemian
politycznych oraz spotecznych: narodowy ruch wyzwolenczy oraz rosngce napigcia migdzy
klasami przyniosty glebokie przemyslenia egzystencjonalne i nowe ideologie. Patriotyczne
dzieta operowe Giuseppe Verdiego oraz tworczo$¢ realistyczna George’a Bizeta podlozyly
fundamenty pod rozwdj opery werystycznej, ktorg cechuje osadzenie w rzeczywistosci,
skupienie na problemach_najubozszej czgsci spoteczenstwa, a takze dazenie do ukazania
prawdziwych oraz wykreowanych szczegblowo postaci targanych konfliktami
emocjonalnymi. Koncepcje te widoczne sg rowniez w tworczosci tytutowych kompozytorow
P. Mascagniego, R. Leoncavalla oraz G. Pucciniego, szczegodlnie w sposobie ksztaltowania
postaci tenorowych.

W pierwszym rozdziale niniejszej pracy ukazano genez¢ oraz cechy opery
werystycznej, a takze jej rozw6j pod katem uwarunkowan historycznych, literatury oraz
rozwoju samego gatunku opery. Omoéwione zostaly rowniez dramatyczne cechy opery
werystycznej, w tym skoncentrowanie si¢ na realiach Zzycia wiejskiego, estetyczne
ukierunkowanie na wulgarno$¢ i poszukiwanie ,,brzydoty”, a takze szczegdlny nacisk na
kreowanie wyrazistych postaci drugoplanowych, osadzonych w glebokim kontekscie
spoteczno-historycznym.

Drugi rozdzial zawiera analiz¢ ksztaltowania ,tragicznych” postaci tenorowych.
Poprzez analiz¢ prowadzenia fabulty, warstwy muzycznej oraz wokalnej w ariach Vesti la
giubba R. Leoncavallego oraz Addio fiorito asil i Ch'ella mi creda G.Pucciniego ukazuje
w jaki sposob postacie te wyrazaja glebokie uczucia przy uzyciu muzyki.

Trzeci rozdzial po§wigcony jest postaci "porywczego" tenora. Szczegdtowa analiza
arii ,,Mamma, quel vino é generoso” P. Macagniego oraz ,,Non piangere Lit” G. Pucciniego

przedstawia zachowanie tych postaci, wraz z ich wewnetrznymi konfliktami oraz sprzeczna



nieraz psychika.

Czwarty rozdzial przedstawia analize¢ postaci ,,namig¢tnego” tenora. Poprzez
przestudiowanie wybranych arii P. Mascagniego i G. Pucciniego (m.in. O Lola oraz Nessun
dorma) ukazane zostaja mitosne uniesienia i pasja tych bohaterow. Analiza obejmuje takze ich
role w prowadzeniu fabuly oraz sposéb ksztattowania warstwy muzycznej i wokalne;j.
Szczegdlng uwage poswigcono mieszanym emocjom i dramatycznej ekspresji tych postaci.

Rozdzial piaty stanowi podsumowanie wymagan stawianych przed tenorem w operze
werystycznej. W pracy ukazano kluczowe postaci tenorowe w dzietach trzech wspomnianych
kompozytoréw oraz ich wktad w rozwoj tego nurtu operowego. Szczegoétowo omdwiono takze
zagadnienia techniki wokalnej, w tym metody prawidtowego oddechu, §piew z rozluzniong
krtanig, rezonans oraz znaczenie odpowiedniego wyksztalcenia wokalnego w interpretacji
opery werystyczne;.

Dzigki wielowymiarowemu podej$ciu badanie zawarte w niniejszej pracy ukazuje
zaréwno zlozonos¢, jak i roznorodnos¢ rél tenorowych w operze werystycznej. Role te nie
tylko odgrywajg istotng funkcj¢ w dramaturgii dzieta, lecz takze — poprzez unikalng ekspresje
muzyczng — odzwierciedlaja spoteczne i1 kulturowe realia XIX wieku. Praca przedstawia
rozw0j opery werystycznej z nowej perspektywy, stanowigc cenne zrédto dla wspotczesnych
badan nad wykonawstwem operowym i jego interpretacja.

Stowa kluczowe: weryzm, Puccini, Mascagni, Leoncavallo



Abstract [ang.]

In the late 19th century, profound social and cultural transformations occurred in Europe
as a result of the Industrial Revolution. These transformations led to significant shifts in social
structures, with urbanization and the emergence of the middle class. A new social order
emerged that required art forms more reflective of their daily lives and experiences. Romantic
opera, with its emphasis on mythology and aristocratic themes, began to lose its connection
with the realities of everyday people, thereby increasing the demand for artworks that portrayed
real life and emotions.

The exploration of this shift was furthered by realist composers, who concentrated on
depicting the lives of ordinary people. Their goal was to produce operas that expressed
emotions directly and portrayed the hardships of life without compromise. This necessitated
the development of a different musical language that could communicate the intensity and
immediacy of real-life experiences. As a result, a style emerged that was defined by dramatic
realism, emotive vocal lines, and an orchestration that amplified the emotional impact of the
narrative.

In the latter half of the 19th century, the unification of Italy and the conclusion of the
national liberation movement led to intensified class conflicts within the country. The broad
middle and small bourgeoisie, along with farmers, found themselves increasingly in conflict
with the large bourgeoisie and big landlords. As romantic opera, which highlighted national
sentiment and heroism, began to decline, the influence of the French literary "Naturalism"
movement and the realistic techniques employed by composers such as Verdi and Bizet laid
the groundwork for the emergence of verismo opera. This artistic perspective and creative
principle, initially advocated by the literary world, gradually extended to music and drama.
Italian verismo, akin to French naturalism, pursued an objective documentation of life, with
the distinction that French subjects often depicted urban life, whereas Italian subjects focused
more on the lives of the lower classes in both urban and rural areas. Sometimes, they also
depicted the details of life and primitive emotional impulses, attempting to portray the
psychological desires of characters through certain dissonant sound effects, showing
a tendency towards naturalism.

Rather than coincidental, the emergence of verismo opera was an inevitable stage in the
evolution of opera. Realism in opera was further developed and verismo opera was pioneered
by Pietro Mascagni and Ruggero Leoncavallo, which excelled at revealing the darker aspects

of society, aligning with the contemporary public's expectations and making the realism of their



predecessors even more authentic. However, in Giacomo Puccini's operatic works, beyond
sharing commonalities with verismo opera, there was a greater emphasis on the expression of
emotion, rather than mere realism for its own sake as with Pietro Mascagni and Ruggero
Leoncavallo. Giacomo Puccini focused on the common folk and revealed profound truths,
creating moving masterpieces that brought tears to the world. His characters are vivid and
emotionally rich, and the themes of his stories are diverse, allowing the audience to witness the
lives of suffering people from different corners of the world. In terms of the expression of
opera's depth, while still rooted in verismo, Giacomo Puccini's works have transcended it.

The flourishing of verismo opera in the last two decades of the 19th century was the
outcome of a struggle by the three aforementioned composers and numerous other verismo
opera composers against the Italian opera tradition that placed excessive emphasis on vocal
melody and the trend of blind worship or imitation of Wagner's operas.

In light of this, the artistic image of the tenor role in Italian opera during the late 19th-
century verismo period has been chosen as the subject of this thesis's research. The historical
and cultural context of the emergence of "verismo opera", the creative backgrounds, sources
of inspiration, and styles of the three composers Pietro Mascagni, Ruggero Leoncavallo, and
Giacomo Puccini are analyzed; typical examples from the representative operas of these
composers and analyses of lyrics are utilized to explore the characteristics and artistic image
of the tenor roles within the operas; and musical signs and terms found in the original scores
of the operas are employed to analyze the psychological state of the tenor roles, further refining
the exploration of the characteristics and artistic image of the tenor roles.

Playing a crucial role in the music theater, contemporary opera not only presents the
brilliance of art in music and performance, but also serves as a reflection of cultural and social
changes. The topic of this study, "Exploring the Artistic Image of Tenor Roles in Verismo
Opera—Examples from the Works of Pietro Mascagni, Ruggero Leoncavallo, and Giacomo
Puccini", aims to delve deeply into the shaping of the tenor role image in 19th-century verismo
opera and the significance of the research behind it.

Firstly, the works of three representative composers—Pietro Mascagni, Ruggero
Leoncavallo, and Giacomo Puccini—have been selected for the topic. These works bring to
light a significant characteristic of the late 19th-century music theater: verismo. This genre of
music theater emphasizes the portrayal of ordinary people from real life, focusing on the lives
and emotions of the lower social strata and providing a profound analysis of human nature.
Through an in-depth analysis of the works of these composers, the impact of societal changes,

cultural concepts, and aesthetic values of the time can be better understood, and how music



became a tool for expression and reflection in this context can be explored.

Secondly, the focus of this study is on the portrayal of the tenor role, holding special
symbolic significance in opera. The tenor often plays roles with intense emotions and conflicts,
and their vocal range and timbre enable them to express sharp emotional shifts and turning
points. By delving into the portrayal of the tenor role in verismo opera, the complexity of male
identity, social expectations, and emotional experiences in 19th-century society can be
uncovered. In the meantime, the unique role of music in expressing emotions and the
psychology of characters can be better understood through the study of the tenor role.

Thirdly, the artistic image of verismo opera is explored in this study, with the aim of
discerning profound reflections on society, humanity, and culture from the works. Ordinary
people are depicted and issues of the social underclass are revealed in these works, which also
incorporate sophisticated musical and dramatic techniques, transforming these characters from
mere flat symbols into complex figures imbued with emotion, contradiction, and inner
complexity. Through the analysis of the tenor roles within these works, a better understanding
is achieved of how music theater combines individual fates with social contexts, presenting
a richer and more three-dimensional artistic world.

Lastly, the exploration of the evolution and development of music theater across various
historical contexts constitutes the significance of this research. The verismo opera of the late
19th century is recognized as an important phase in the development of music theater, exerting
a profound influence on subsequent operatic creation and performance styles. Based on the
analysis of these works, the absorption and reflection of socio-cultural changes by music
theater across different historical periods are uncovered, as well as how it engages in dialogue
with the spirit of the times through artistic creation.

In the first chapter, the characteristics of verismo opera are discussed, with a prominent
feature being its focus on characters from the lower strata of society. Unlike previous operatic
forms that emphasized royalty, heroes, and mythological figures, verismo opera deliberately
depicts the daily lives of ordinary laborers, farmers, or craftsmen. Social, economic, and
political oppression are also reflected in verismo operas by deeply rooting characters in their
social contexts. Characters in verismo operas are no longer mere symbolic figures but
individuals with rich inner worlds and emotional conflicts. Struggles between personal desires
and societal expectations, or choices between love and responsibility, are depicted. The internal
conflicts and emotional fluctuations of the characters are successfully expressed by composers
through the use of counterpoint, harmonic variations, and rhythmic changes in the music.

In chapters two, three, and four, the analysis is conducted on eleven works by Pietro



Mascagni, Ruggero Leoncavallo, and Giacomo Puccini, encompassing plot interpretation,
musical analysis, and analysis of singing techniques. These aspects encompass the plot
backgrounds of the operas, their musical structures and emotional expressions, as well as the
techniques and expressiveness that should be noted during performance. The works analyzed
are O Lola bianca and Mamma quel vino from Cavalleria rusticana; Ed anche Beppe amo
from L’amico Fritz; Vesti la giubba from Pagliacci; Non piangere Lin and Nessun dorma from
Turandot; Ch’ella mi creda from Fanciulla del West; Donna non vidi mai from Manon Lescaut;
Addio fiorito asil from Madama Butterfly; and Recondita armonia and E lucevan le stelle from
Tosca.

In chapter five, an exploration of the tenor roles in verismo opera works is conducted,
which are characterized by their distinct passion and drama. In the works of Pietro Pietro
Mascagni, such as Turiddu in Cavalleria rusticana, characters are portrayed as being filled
with emotional conflicts, displaying strong emotional tension and drama. Pietro Mascagni's
focus is on the lives of ordinary people, and although his tenor roles are often common farmers
or workers, they are emotionally profound and dramatically compelling. The tenor roles of
Giacomo Giacomo Puccini are known for their complex inner portrayals, as seen in characters
like Calaf in Turandot and Cavaradossi in "Tosca".These roles are not only romantic and
sensitive but also reveal internal conflicts and struggles, reflecting the diversity and complexity
of human nature. The tenor roles of Ruggero Ruggero Leoncavallo also possess dramatic and
realistic characteristics, as demonstrated by Canio in Pagliacci, whose anger and despair
showcase intense emotions when faced with betrayal, embodying a primal emotional force and
confronting the pain and passion of reality. The tenor image in verismo opera has undergone
significant changes, reflecting the evolution of society and the shifting aesthetic demands of
the audience. The tenor roles in verismo opera have evolved from traditional heroic figures to
ones that are more reflective of the lives and emotions of ordinary people, presenting diversity
and complexity that enables the audience to emotionally resonate with them. As society
progresses, the expectations for artistic works evolve, leading to a greater focus in verismo
opera on reflecting the lives and inner worlds of ordinary people. Characters that are more real
and relatable to life are desired by the audience, which results in the tenor roles displaying
ordinary yet authentic emotions. Additionally, the audience's focus on the inner worlds and
emotional fluctuations of the characters drives the tenor roles to explore emotional expression
more deeply. The tenor image in verismo opera has increasingly paid attention to the
vulnerability and growth of the characters, making them more three-dimensional and allowing

the audience to better understand their inner worlds and growth processes.



Finally, the cultivation of singers in opera performance is discussed. The analysis of opera
scores is a fundamental skill that singers are expected to possess. This skill not only assists the
music doctor performing the tenor role in more accurately grasping the character but also
displays a higher level of professionalism when collaborating with the conductor, orchestra,
and other actors. Opera scores encompass all the information of the work, including all vocal
parts, instrumental parts, and stage directions. A comprehensive understanding of the structure
of the entire work and the relationships between its various elements is required for score
analysis, rather than focusing solely on one's own part. Cultivation of an inner ear is also
essential, which refers to the ability to hear music mentally without actual sound stimulation.
This ability is particularly important for opera singers, as it aids them in accurately predicting
musical elements such as pitch and rhythm before they begin to sing. Training the inner ear
helps in enhancing musical memory and understanding. It is also important to strengthen the
understanding of the content of the work, delving deeply into the plot, the history of the
characters, the composer's intentions, and the historical context of the work. This not only aids
in appropriate expression and appeal during performance but also demonstrates
professionalism in collaboration with directors, conductors, and other performers.

In summary, the subject of this study is the in-depth exploration of the artistic image of
the tenor role in 19th-century verismo opera. The character portrayal, musical expression, and
social context behind the works are analyzed to uncover how music theater served as
a reflection of society, emotions, and culture within the contemporary social context. This
analysis is significant not only for comprehending the development and evolution of music
theater but also offers a profound musical and cultural perspective for gaining a deep

understanding of the society and culture of the 19th century.
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Opis dziela artystycznego

Tao Zhang - tenor
Wei Liu — akompaniator

Emilian Rymarowicz-rezyser dzwigku

Giacomo Puccini
1. Aria Cavaradossiego E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca
2. Aria Cavaradiossiego Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca
3. Aria Calafa Non piangere, Liu z 1 aktu opery Turandot
4. Aria Calafa Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot
5. Aria Pinkertona Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly
6. Aria Ramerreza Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West

7. Aria Des Grieux Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut

Pietro Mascagni
8. Aria Turiddu O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana
9. Aria Turiddu Mamma, quel vino e generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana

10. Aria Fritza Ed anche Beppe amo 111 aktu opery L ‘amico Fritz

Ruggero Leoncavallo

11. Aria Canio Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci

Data i miejsce rejestracji:
12/12/2022
15/12/2022

Warszawa, Studio Polskiego Radia S2
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Wprowadzenie

I. Geneza badan

Pozny XIX wiek byl okresem glebokich przemian w spoteczenstwie i kulturze Europy.
Rewolucja przemystowa spowodowatla istotne zmiany w strukturze spotecznej, prowadzace do
urbanizacji i wyksztalcenia si¢ klasy $redniej. Nowy porzadek spoteczny wymagat form sztuki
blizszych jej odbiorcom, ich zyciu codziennemu i doswiadczeniom. Opera romantyczna, pelna
mitologicznych 1 arystokratycznych watkow, stopniowo stala si¢ zbyt oderwana od
rzeczywisto$ci zwyktych ludzi. W rezultacie zwigkszyto to zapotrzebowanie na utwory
opowiadajgce o prawdziwym zyciu i emocjach'.

Kompozytorzy oper werystycznych poszli jeszcze dalej w tym kierunku, skupiajac sie
na zyciu zwyklych ludzi. Chcieli tworzy¢ opery bezposrednie pod wzgledem emocjonalnym
1 bezkompromisowe w ukazywaniu zyciowych trudno$ci. Tego typu podej$cie wymagalo
wyksztatlcenia nowego jezyka muzycznego, umozliwiajacego przekazanie intensywnosci
1 bezposredniosci rzeczywistych doswiadczen. W rezultacie powstal styl charakteryzujacy sig¢
dramatycznym realizmem, pelen emocjonalnych partii wokalnych i orkiestracji, ktora
wzmagata emocjonalne dziatanie narracji?.

W drugiej potowie XIX wieku, wraz ze zjednoczeniem Wtloch i zakonczeniem
aktywnoéci ruchu wyzwolenia narodowego, narastaty wewnetrzne konflikty klasowe. Srednia
burzuazja i chlopi sprzeciwiali si¢ bogatszym warstwom burzuazji oraz wlascicielom
ziemskim. Romantyczne opery, ktore kladly nacisk na patriotyzm i heroizm, tracity na
popularnos$ci. Pod wplywem francuskiego ,naturalizmu” oraz realistycznych technik
stosowanych przez Verdiego i Bizeta zostaly ostatecznie zastapione przez opery realistyczne.
Pierwszymi artystami, ktorzy popularyzowali taki punkt widzenia i takie koncepcje tworcze,
byli przedstawiciele §wiata literatury, pozniej za$ nurt ten objat rowniez inne dziedziny sztuki,
mi¢dzy innymi muzyke i teatr. Wloski weryzm i francuski naturalizm stawiaty sobie za cel
obiektywne dokumentowanie zycia, réznily si¢ jednak w zakresie tematyki. Tworczosé
francuska skupiata si¢ glownie na Zyciu miejskim, podczas gdy wioska koncentrowala sig¢
bardziej na zyciu nizszych warstw spolecznych w miastach i na wsi. Czasami obejmowata
réwniez opisy szczegolow zycia codziennego i pierwotnych impulsow emocjonalnych, starajac

si¢ przedstawi¢ pragnienia postaci poprzez pewne dysharmonijne efekty dzwigkowe, co

! Corazzol, Adriana Guarnieri, and Roger Parker. Opera and Verismo: Regressive Points of View and the Artifice of Alienation;
Cambridge Opera Journal, vol. 5, no. 1, 1993; s. 39-53.

2 Giger A. Verismo: origin, corruption, and redemption of an operatic term [J]. Journal of the American Musicological Society,
2007, 60(2); s. 271-315.
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stanowito wyraz tendencji naturalistycznych.

Pojawienie si¢ opery werystycznej nie bylo przypadkowe, lecz byto naturalnym
wynikiem rozwoju opery. Opery tworcow takich jak Mascagni i Leoncavallo rozwijaly watki
realistyczne, dajac poczatek operze werystycznej, ktora opisywata negatywne zjawiska
spoteczne. Spetniato to oczekiwania dwczesnej publicznosci i dodawato jej realistycznym
zatozeniom wigkszego autentyzmu. Jednak w twoérczosci operowej Pucciniego, oprocz
odwotan do nurtu realistycznego, wigcej jest ekspresji emocji postaci niz typowego dla
Mascagniego czy Leoncavalla portretowania rzeczywistosci. Opery Pucciniego opowiadaja
o zwyktych ludziach, ujawniajac przy tym generalne prawdy zyciowe. W rezultacie dzieta te
poruszaja do tez, postacie sa zywe i pelne emocji, a tematyka opowiesci jest bogata
1 zro6znicowana, pozwalajac widzom zobaczy¢ zycie cierpigcych ludzi w réznych zakatkach
$wiata. Utrzymujgc sie w nurcie weryzmu, Puccini w rzeczywisto$ci przekroczyt jego ramy?>.

Popularna w ostatnim dwudziestoleciu XIX wieku opera werystyczna stanowila wyraz
opozycji wspomnianych kompozytoréw i wielu innych tworcow wobec wloskiej tradycji
operowej, kladacej nacisk na melodyjnos¢ partii wokalnych, a takze modnej wowczas

tendencji do $lepego nasladowania stylu Wagnera.

I1. Znaczenie badan

Niniejsza praca zawiera analiz¢ wybranych utworéw trzech kompozytorow:
P. Mascagniego, R. Leoncavalla i G. Pucciniego. Na ich przyktadzie mozna naswietli¢ cechy
charakterystyczne teatru muzycznego w poéznym XIX wieku, jaka byt realizm. Realizm skupiat
si¢ na charakterystyce zwyklych postaci, na Zyciu i emocjach ludzi znizszych klas
spotecznych. Umozliwial przeprowadzenie glebokiej analizy ludzkiej natury 1 lepsze
zrozumienie efektoéw zmian spotecznych, idei kulturowych oraz wartos$ci estetycznych tamtych
czasow.

Glos tenorowy czgsto wykonuje w operze partie, w ktdrych pojawiaja si¢ intensywne
emocje i konflikty. Jego skala i barwa umozliwig wyrazenie przejmujacych uczu¢ i zwrotow
emocjonalnych. Poprzez poglebiong analiz¢ tego, w jaki sposdb uksztaltowane sg role
tenorowe w realistycznych operach, mozliwe jest zbadanie zlozono$ci meskiej tozsamosci,
oczekiwan spotecznych oraz podejécia do emocji w XIX wieku. Badanie rdl tenorowych moze
réwniez pomoc w lepszym zrozumieniu wyjatkowej roli muzyki wokalnej w wyrazaniu emocji

1 stanu psychicznego bohatera.

3 Matteo Sansone, Verga and Mascagni: The Critics’ Response to ‘Cavalleria Rusticana; Music & Letters, vol. 71, no. 2,
1990; s. 198-214.
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Opery realistyczne nie tylko opowiadaja o zyciu zwyktych ludzi i poruszaja problemy
nizszych klas spolecznych. Zastosowane w tych operach techniki kompozytorskie
1 dramaturgiczne nadaja bohaterom ztozonos$¢ i glebi¢ emocjonalng, czynigc ich postaciami
pelnymi wewngtrznych sprzeczno$ci i ludzkich uczu¢. Analiza roli glosu tenorowego
w operach realistycznych pozwala lepiej zrozumieé, w jaki sposob indywidualne
przeznaczenie bohateréw splata si¢ z kontekstem spolecznym, tworzac bogatszy,

trojwymiarowy $wiat sztuki.

II1. Trendy badawcze
Badania w Chinach

Wigkszo$¢ wynikow uzyskanych po wpisaniu hasta ,,opera werystyczna” oraz nazwisk
trzech omawianych w niniejszej pracy kompozytorow w chinskich bazach prac dyplomowych
dotyczy narodzin opery werystycznej, definicji realizmu oraz stylow kompozytorskich
Mascagniego, Leoncavalla i Pucciniego. Wiele z tych opracowan analizuje rowniez fabule
iwarstw¢ muzyczng wybranych oper tych kompozytorow, zwracajac uwage na
charakterystyczne cechy gatunku.

Jak dotad nie powstala praca doktorska po$wigcona tematyce niniejszej dysertacji,
czyli analizie artystycznego wizerunku rdl tenorowych w operze werystycznej. Nieliczne
prace magisterskie oraz artykuty naukowe poruszajace ten temat zawieraja stowa kluczowe
takie jak ,,cechy artystyczne”, ,estetyka artystyczna” czy ,,charakteryzacja”.

W swoim artykule zatytutowanym The Artistic Aesthetics and Formation Factors of
Italian Realist Opera (Estetyka artystyczna i czynniki formalne we wiloskiej operze
werystycznej) Chen Xiaowei * bada estetyke muzyczng arii, recytatywow, fragmentow
choralnych i muzyki pojawiajacej si¢ w poszczegodlnych scenach oper werystycznych. Zwraca
réwniez uwage na zawarta w tych utworach tematyke i watki fabularne oraz to, w jaki sposob
wewnetrzne 1 zewnetrzne czynniki motywujg estetyke artystyczng dziela.

Xie Dan®, w artykule The Artistic Characteristics of Verismo Operas of the Second Half
of the Nineteenth Century (Artystyczne cechy charakterystyczne oper werystycznych w drugiej
potowie XIX wieku), opisuje historyczne podtoze, ktore doprowadzito do powstania oper
werystycznych, a takze dramaturgiczne cechy charakterystyczne tych oper, takie jak tematyka,

watki fabularne i scenografia. Bada rowniez cechy charakterystyczne tych oper uwidaczniajace

4 Artystyczna estetyka i czynniki formacji wloskiej opery realistycznej zostaty opublikowane w Badania zagraniczne 1/2019,
Shaanxi Normal University, 2011, s. 104-108.

5 Xie Dan: The Artistic Characteristics of Verismo Operas of the Second Half of the Nineteenth Century (Artystyczne cechy
charakterystyczne oper werystycznych w drugiej potowie XIX wieku), Shaanxi Normal University, 2011.
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si¢ na przykladzie arii, recytatywow, fragmentdw choéralnych i czysto instrumentalnych
ustepow.

W artykule zatytulowanym Aesthetic Practice and Contemporary Value of Italian
Verismo Opera (Praktyka estetyczna i wspolczesna wartos¢ wloskiej opery werystycznej) Jia
Kun® zauwaza, ze estetyka artystyczna opery werystycznej opiera si¢ na zyciu i konflikcie.

W artykule The Deep Implications of the Passionate Appearance — A Brief Introduction
to the Image of the Common Man in Realist Opera (Glebokie implikacje emocjonalnego
wrazenia — krétki wstep do obrazu prostego czlowieka w operze werystycznej) Zhao Wei’
analizuje opery takie jak La boheme, Tosca, czy Cavalleria rusticana i bada charakterystyke
muzyczng arii takich jak Che gelida manina, Si, mi chiamano Mimi, Vissi d'arte, vissi d'amore,
Coro a bocca chiusa. Na jej podstawie analizuje sposob przedstawienia protagonistow
w szeregu dziet operowych.

Podsumowujac, mozna stwierdzi¢, ze w chinskim $wiecie naukowym wcigz brakuje
prac poswigconych obrazowi rdl tenorowych w werystycznych operach. Niniejsza praca bedzie
stanowic analizg¢ 1 eksploracje wybranych dziet trzech najbardziej reprezentatywnych wloskich
kompozytorow opery werystycznej: Mascagniego, Leoncavalla i Pucciniego. Analiza rol
tenorowych w operach ich autorstwa bedzie stanowi¢ punkt wyjscia do pogltebionej eksploracji
obrazu artystycznego tenora w operze werystyczne;j.

Badania Swiatowe
Opera werystyczna powstata pod koniec XIX wieku jako reakcja na skostniate

zatozenia opery romantycznej. Jej gtdéwnym celem bylo przedstawienie prawdziwego zycia
oraz emocji 1 konfliktow przezywanych przez zwyklych ludzi. Muzykolodzy i europejscy
badacze zdazyli zglebi¢ ten gatunek z ré6znorodnych perspektyw, m.in. historycznej, literackiej
1 spoteczno-kulturowej, dokonywali tez analiz muzycznych 1 wykonawczych.

Narodziny opery werystycznej sa S$ciSle zwigzane ze spotecznymi i kulturowymi
zmianami, jakie mialy miejsce w Europie pod koniec XIX wieku. W ksiazce The Opera
Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: The Role of the Impresario (Przemyst operowy we
Wtoszech od Cimarosy do Verdiego: rola impresariow) John Rosselli® analizuje komercyjny
aspekt przemystu operowego we Wtoszech konca XIX wieku i zwraca uwage na to, ze opera

werystyczna powstata w odpowiedzi na rynkowe zapotrzebowanie i dziatania menedzeréw

6 Jia Kun, The Aesthetic Practice and Contemporary Value of Italian Verismo Opera, Contemporary Music, 2019.

7 Zao Wei: Glebokie znaczenie pod pojawieniem sig pasji: O obrazie zwyklych ludzi w operze realistycznej "opublikowano
w Edukacji Sztuki, 7/2006, s. 70-71.

8 John Rosselli, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: The Role of the Impresario, wyd. Cambridge University
Press, 1984.
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teatrow operowych. Cho¢ Verdi nie jest uwazany za bezposredniego ,,0jca” opery
werystycznej, jego dziela wywarly glteboki wptyw na pdzniejsze opery komponowane w tym
nurcie, z uwagi na ekspresje emocjonalng i realistyczne sceny.

Opera werystyczna byla wyjatkowo innowacyjna z uwagi na struktur¢ muzyczng
i ekspresje. Alexandra Wilson® bada zwigzek Giacomo Pucciniego z opera werystyczng
w ksigzce The Puccini Problem: Opera, Nationalism, and Modernity (Problem Pucciniego:
opera, nacjonalizm i wspotczesnosc). Skupia si¢ na tym, ze dzieta Pucciniego stanowig odbicie
wloskiego nacjonalizmu i Odwczesnej wspodtczesnosci. Pochyla si¢ nad technikami, jakie
kompozytor stosowal, tworzac realistyczne pejzaze i emocjonalng atmosfere przy pomocy
muzyki.

Autor David Kimbell'® w Iltalian Opera (Opera wloska) stworzyt doglebny przeglad
opery wloskiej, omawiajac szczegdtowo dzieta takie jak Cavalleria Rusticana, Pagliacci
1 najwazniejsze opery Pucciniego, a takze analizujac ich struktur¢ muzyczna, charakterystyke
bohateréw i emocjonalng ekspresje.

Wykonywanie partii z oper werystycznych stanowi istotne wyzwanie dla wokalistow.
Zwraca na to uwage Philip Gossett!! w Divas and Scholars: Performing Italian Opera (Divy
i uczeni: wykonawstwo wloskiej opery), analizujac sposéb, w jaki opery werystyczne sa
wykonywane w celu poruszenia publicznosci emocjonalng autentycznos$cig i silnymi efektami
dramatycznymi.

W zredagowanej przez Deborah Burton!? w pozycji Recondite Harmony: Essays on
Puccini's Operas (Ukryta harmonia: eseje o operach Pucciniego) znajduje si¢ wiele esejow
poswigconych operom Pucciniego, zglebiajacych jego realistyczny styl operowy
zroznorodnych perspektyw. Niektore zawieraja analiz¢ muzyczng, inne podchodza do
problemu z perspektywy literackiej, a jeszcze inne skupiaja si¢ na praktyce wykonawcze;.
Szczegolny nacisk polozony jest na Tosce 1 Madame Butterfly, ktore sa przeanalizowane
w poglebiony sposob.

Opery werystyczne byly wazne nie tylko z muzycznego i dramatycznego punktu
widzenia — stanowily rowniez odzwierciedlenie spotecznych i politycznych zmian. Autor /taly
in Early American Cinema: Race, Landscape, and the Picturesque (Wlochy we wczesnym kinie

amerykariskim: rasa, krajobraz i malowniczos¢), Giorgio Bertellini'3, zauwaza, ze realistyczna

% Alexandra Wilson, The Puccini Problem: Opera, Nationalism, and Modernity, wyd. Cambridge University Press, 2009.

10 David R. B. Kimbell, Italian Opera, wyd. Cambridge University Press, 2008.

1 Philip Gossett Divas and Scholars: Performing Italian Opera, wyd. University of Chicago Press, 2008.

12 Deborah Burton Recondite Harmony: Essays on Puccini's Operas, wyd. Pendragon, 2012.

BGiorgio Bertellini, Italy in Early American Cinema: Race, Landscape, and the Picturesque, wyd. Indiana University Press,
2009.
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estetyka i techniki narracyjne oper werystycznych wywarly istotny wplyw na wczesnych
tworcow filmowych.

W Music and Politics in the Shadow of Beethoven (Muzyka i politvka w cieniu
Beethovena) Elisabeth Abbate '* zglebia polityczne i spoleczne watki w operach
werystycznych, analizujac to, w jaki sposéb opery te odzwierciedlaly zachodzace w czasie ich
powstania zmiany spoteczne i polityczne.

Opery werystyczne byly wyjatkowe z uwagi na swa emocjonalng ekspresje
i realistyczng fabule. Mary Ann Smart!> bada zwigzek miedzy muzyka a gestem w XIX-
wiecznej operze w pozycji Mimomania: Music and Gesture in Nineteenth-Century Opera
(Mimomania: muzyka i gest w XIX-wiecznej operze). Autorka skupia si¢ zczegodlnie na zwigzku
migdzy muzyka i gestem w operze werystycznej. Autorzy Opera: The Art of Dying (Opera:
sztuka umierania), Linda Hutcheon 1 Michael Hutcheon, pochylaja si¢ nad watkiem $mierci
w operze, zwlaszcza w operze werystycznej. Twierdza oni, Ze opery werystyczne
w realistyczny i1 poruszajacy sposob poruszaja problem nieuchronnosci $mierci i jej wptywu
na ludzkie zycie.

Opery werystyczne s3 fascynujace nie tylko z muzycznej i dramatycznej perspektywy.
Stanowiag one réwniez glebokie odzwierciedlenie zmian spotecznych i kulturowych.
Wspomniane wyzej badania naswietlajg ich wyjatkowe zashugi w kontekscie ekspresji
emocjonalnej, realistycznej fabuly i krytyki spotecznej, $wiadczace o trwalym wptywie, jaki

opera werystyczna wywarla na §wiat opery jako takie;.

14 Elisabeth Abbate, Muzyka i polityka w cieniu Beethovena: muzyka i transformacja polityczna od Beethovena, wyd. Brown,
C. Farsight Press 2007.
SMary Ann Smart, Mimomania: Music and Gesture in Nineteenth-Century Opera, wyd. University of California Press, 2004.
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Rozdzial 1. Pochodzenie i charakterystyka opery werystycznej

1.1 Powstanie opery werystycznej

Opera werystyczna stanowi wazny etap w historii rozwoju opery wtoskiej, bedac
kontynuacja szkoty wagnerowskiej, a jednocze$nie nawiazujac do nowych nurtow, takich jak
ekspresjonizm, impresjonizm i neoklasycyzm. Noszac wyrazne pi¢tno swoich czasow,
posiadajac oryginalng koncepcj¢ artystyczng i unikalny styl, stanowi ona wazny etap w historii
rozwoju opery wloskiej i europejskiej w okresie post-klasycznym i romantyzmie.

Opera werystyczna jest niezwykle bogata pod wzgledem artystycznym i estetycznym,
co juz w chwili jej powstania przesadzito o jej znaczeniu dla historii opery jako takiej. Chcac
lepiej zrozumie¢ charakterystyke artystyczng i warto$¢ duchowa XIX-wiecznej wloskiej opery
werystycznej, musimy zrozumie¢ okolicznosci jej powstania. Z tych tez przyczyn autor
niniejszej pracy analizowa¢ bedzie te kwestie z trzech perspektyw: historycznej, literackiej

i perspektywy czynnikéw wewnetrznych!é.

1.1.1 Perspektywa historyczna powstania opery werystycznej

Pojawienie si¢ weryzmu byto wynikiem historycznego rozwoju opery i pozostawato
w Scistym zwigzku z Owczesnymi uwarunkowaniami politycznymi, ekonomicznymi
i kulturalnymi. W drugiej potowie XIX wieku odnidst sukces witoski ruch odrodzenia
narodowego, a w latach 70-tych ustanowiono Krélestwo Wtoch z monarchig konstytucyjna.
Jednakze rewolucja burzuazyjna we Wtoszech nie zrealizowata w pelni stawianych jej celow.
Roznice polityczno-ekonomiczne migdzy pdéinoca a potudniem kraju nasilily si¢, a w wielu
obszarach wiejskich na poludniu nadal utrzymywaty si¢ feudalne relacje rodowe, co zaostrzato
spoteczne konflikty. Tymczasem druga rewolucja przemystowa we Wtoszech przyczynita si¢
do rozwoju sit wytworczych, ksztalttowania si¢ nowych relacji spotecznych, a takze rozwoju
kultury i sztuki. Jej wptyw na dwczesng kulture i sztuke mozna podsumowaé w nastepujacy
sposob.

Wzrost skali produkcji pociagnat za soba wzrost wartosci jednostki. Druga rewolucja
przemystowa byta kontynuacja pierwszej §wiatowej kapitalistycznej rewolucji przemystowe;.
Nie tylko przyspieszyta rozwoj sit wytworczych, ale tez podniosta przecigtny standard zycia
1 przeksztatcita powszechnie funkcjonujacy system wartosci. Wzrost produkcji materialnej

spowodowal wyksztatcenie si¢ podziatu pracy w spoteczenstwie oraz utrwalenie si¢ 1ol

16 A. Mallach, The Autumn of Italian Opera: from verismo to modernism, 1890-1915[M]. UPNE, 2007.
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spotecznych jednostek. Przemianom ulegt rowniez wielki, narracyjny styl operowy

powszechny na poczatku XIX wieku. Zaczeto stopniowo odchodzi¢ od powaznych tematéw
,sprawiedliwosci”, ,,0jczyzny”, ,,narodu” i ,,mitu” na rzecz tematyki bardziej realistycznej
i zindywidualizowanej, takiej jak sceny z realnego zycia'’.

Tendencje realistyczne zyskiwaly rosnaca popularno$¢, wypierajac tematyke
charakterystyczng dla epoki romantyzmu. Druga rewolucja przemystowa dodatkowo
przyspieszyta ten proces, podkres$lajac znaczenie rzeczywistosci i efektywnosci. Giacomo
Puccini jest powszechnie uwazany za jedng z najwazniejszych postaci nurtu werystycznego.
Kontynuowal on realistyczne koncepcje tworcze Verdiego, skupiajac sie¢ na postaciach
z nizszych warstw spotecznych i ich uczuciach. W poréwnaniu do Wagnera, ktdrego tworczosé
przypadla na szczyt popularnosci opery romantycznej, styl Pucciniego byt wyjatkowy
1 stanowil poczatek opery werystycznej w XIX-wiecznych Wtoszech.

Refleksja na temat Zycia nizszych klas spotecznych stata si¢ koniecznoscig. Druga
rewolucja przemystowa przyspieszyta rozwdj sil  wytworczych  spoleczenstwa,
lecz jednocze$nie powigkszyta rdéznice spoteczne. W tej sytuacji opera werystyczna stala si¢
wazng formg zwrdcenia uwagi na nizsze warstwy spoleczenstwa, co jednoczesnie poszerzylo
mozliwosci doboru tematow '®. Do konca XIX wieku Wiochy pozostawaly zawieszone
pomiegdzy rozwojem i cywilizacjg a bieda, zepsuciem duchowym i pogonig za pienigdzem. Nie
dbano juz o los ludzkos$ci i1 narodu, przyjmujac falszywe i1 nienaturalne stanowiska wobec
wielkich 1 glgbokich probleméw filozoficznych. Dlatego G. Puccini, przedstawiciel nurtu
werystycznego w operze, stworzyt postacie operowe pochodzace z nizszych klas spotecznych,
takie jak Mimi i Tosca. Pragnat on kreowaé prawdziwe, petne pasji i na wskro$ ludzkie
osobowosci, opowiadajac ich ,,male”, na pozor prozaiczne historie. Nadal tym samym operze

werystycznej charakter realistyczny i wysoka warto$¢ duchowa.

1.1.2 Perspektywa literacka powstania opery werystycznej

Opera werystyczna rozwijala si¢ pod silnym wplywem literackich nurtow realizmu
1 naturalizmu.

Aby przeanalizowa¢ okoliczno$ci powstania opery werystycznej z perspektywy
owczesnych nurtow artystycznych, musimy cofna¢ si¢ do lat 70-tych XIX wieku. W tym czasie
Witochy uzyskaty niepodlegtos¢, lecz jedno$¢ terytorialna kraju nie przyniosta automatycznie

jego jednosci duchowej. Bieda, zacofanie i choroby stanowity codzienno$¢ zycia é6wczesnych

17 Chen Xiaowei, Charakterystyka artystyczna XIX-wiecznej wloskiej opery werystycznej, Shaanxi Normal University, 2011.
18 Wang Ying, Charakterystyka artystyczna weryzmu w operze Pucciniego, Nanjing University of the Arts, 2012.
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ludzi po zakonczonej wojnie. Stworzylo to korzystne warunki dla popularyzacji francuskiej
filozofii pozytywistycznej. Filozofia ta podkreslata znaczenie poznawania $wiata materialnego
i duchowego za pomoca logiki i metod naukowych, co przyczynito si¢ do rozwoju nurtu
realistycznego w sztuce.

Literacki prad naturalizmu narodzit si¢ we Francji i wkrétce dotart rowniez do Wtoch.
Tworcy literatury naturalistycznej byli zwolennikami filozofii pozytywistycznej 1 wierzyli, ze
w przyrodzie nie ma miejsca na zjawiska nadprzyrodzone. Naturali$ci przywigzywali wage do
naturalnych aspektéw zycia ludzkiego, obserwujac, rozumiejac i przedstawiajac czlowieka
z perspektywy fizjologicznej, co stanowito wyrazng nowos¢ w stosunku do wczesniejszych
koncepcji. Naturalizm byl zatem rodzajem realizmu, kladacym nacisk na realizm szczegotéw
i empiryzm. Powiesci braci Goncourtow!? sg bardzo realistyczne, a opisane w nich postacie
powstaly na podstawie szczegdétowych notatek sporzadzonych zgodnie z autentycznymi
wydarzeniami. Przedstawiciele realizmu w literaturze starali si¢ przedstawi¢ spoleczenstwo ze
wszystkimi jego szczegdtami. Emil Zola byt pionierem naturalizmu literackiego. L.aczac nauki
przyrodnicze z tworczo$cig literackg, stworzyl naturalistyczne arcydzieto Lugon Magal®. Zola
uwazal, ze najwyzszym celem powiesciopisarza jest poczucie prawdziwosci 1 wymagal, aby
autentycznos¢ byta celem tworczosci literackiej, mowiac: ,,Jesli cheesz opisac zycie, najpierw

poznaj je dokladnie, a potem przekaz jego dokladny obraz” 2!

. Naturalistyczni pisarze
odwiedzali slumsy, zanurzali si¢ w petnych Zycia dzielnicach biedy, obserwowali przestgpcow,
prostytutki, alkoholikdw i1 podgladali niemoralne zachowania wiejskiej biedoty. W swoim stylu
tworczym pisarz mial przy tym przedstawia¢ natur¢ w sposob oryginalny, wykazujac wlasna
indywidualno$¢ i nadajac jej zycie poprzez pryzmat wlasnych do§wiadczen.

Whoski nurt literacki, bedacy reakcja na romantyzm, stanowit odpowiedz na francuski
naturalizm literacki, a jego pionierami byli Luigi Capuana?®? i Giovanni Verga?®. Twierdzili oni,
ze istotg literatury jest bezposredni opis rzeczywistych wydarzen z realnego zycia. W zwigzku

z tym ,,naturalizm” jako nurt literacki stworzyt nowe wyzwania intelektualne zaréwno pod

wzgledem motywow tworczych, jak i stylu, stajac w opozycji do tradycji romantycznych.

19 Bracia Goncourt — Edmond (1822-1896) i Jules (1830-1870) de Goncourt — francuscy pisarze, historycy i krytycy sztuki,
uwazani za prekursoréw naturalizmu w literaturze. W swoich wspolnych dzietach realistycznie przedstawiali spoteczenstwo
i psychologi¢ bohaterow. Ich spuscizna obejmuje m.in. powiesci, dzienniki oraz ustanowiong po ich $mierci prestizowa
Nagrod¢ Goncourt.

20 Wang Lingyun, Charakterystyka artystyczna opery werystycznej, ,,Journal of Jiamusi Institute of Education”, vol. 9, no. 95,
2012.

2l Adriana Guarnieri Corazzol & Roger Parker, Opera and Verismo: Regressive Points of View and the Artifice of
Alienation, ,,Cambridge Opera Journal”, vol. 5, no. 1, 1993, s. 39-53.

22 Luigi Capuana (1839-1915) — wioski pisarz, krytyk literacki i teoretyk realizmu. Jeden z gléwnych przedstawicieli
weryzmu, dazyt do wiernego odzwierciedlenia rzeczywistosci, inspirowanego naturalizmem Emila Zoli.

23 Giovanni Verga (1840-1922) — wioski pisarz i dramaturg, czolowy reprezentant weryzmu. Jego powieéci i opowiadania,
takie jak Rodzina Malavogliow, ukazuja zycie prostych ludzi z Sycylii w realistycznym i surowym stylu.
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Legto to u podstaw XIX-wiecznej wtoskiej literatury realistycznej, stajac si¢ bezposrednia

inspiracja dla kolejnych pisarzy.

1.1.3 Transformacja opery

W ewolucji opery wloskiej XIX wiek byt zdominowany przez nurt romantyzmu, ktory
pbézniej, pod wptywem nurtu naturalistycznego i tendencji realistycznych, przeksztalcil si¢
w weryzm. W tych skomplikowanych okolicznos$ciach historycznych opera znalazta si¢ pod
wplywem zachodzacych przemian mys$lowych i estetycznych. Po upadku romantycznej szkoly
wagnerowskiej, opera wtoska stangta przed dylematem wyboru nowej drogi swojego rozwoju.
Narodziny opery werystycznej stanowity taki wtasnie wybor, ktorego dokonali wloscy tworcy
operowi w obliczu nowych trendéw rozwoju spolecznego i historycznego. Stanowit on
odzwierciedlenie 6wczesnej zmiany gustow estetycznych. Opera werystyczna opierala si¢ na
zainteresowaniu sztuka, a nie na teorii.

Jej poczatek stanowila jednoaktowa opera P. Mascagniego Cavalleria rusticana. Pod
wptywem koncepcji tworczej Mascagniego, R. Leoncavallo stworzyt dla niej siostrzang operg
o tytule Pagliacci, stajac si¢ jednym z pierwszych kompozytorow opery werystyczne;.
Twoérczos¢ operowa G. Pucciniego rowniez rozpoczela si¢ od weryzmu, obejmujac takie dzieta
jak La Boheme, Tosca czy Madame Butterfly. Wszystkie one stanowily arcydzieta operowe
tego nurtu, bezposrednio przekazujac tres¢ dramatyczng libretta poprzez swoja zwiezla
strukture. Powstanie tych dziet stanowilo odpowiedz na braki i niedociggnigcia XIX-wiecznej
opery romantycznej>*.

Pod wptywem weryzmu XIX-wieczna opera wloska przeszta od dominujacego nurtu
romantycznego do wigkszego pluralizmu form operowych. Z czasem pojawity si¢ takie
kierunki jak ekspresjonizm i impresjonizm, a ewolucja ta stala si¢ mozliwa dzigki ostabieniu

opery romantycznej przez wplyw weryzmu.
1.2 Charakterystyka dramatyczna opery werystycznej

1.2.1 Zainteresowanie zyciem mieszkancow wsi

Tworcy opery werystycznej zaczeli skupia¢ si¢ na tematach zwigzanych z ludem
i zyciem wiejskim, przenoszac swoje zainteresowanie na problemy realnego zycia 0sob
z najnizszych warstw spoteczenstwa. Przed pojawieniem si¢ opery werystycznej, opera

romantyczna stanowita gtowny nurt tworczosci operowej we Wiloszech. Jej tematyka czesto

24 Li Dan, Interpretacja pojecia ,,realizmu”’ we wloskiej operze werystycznej, w Music Creation, vol. 4,2016, s. 151-152.
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obejmowata mitologig, religi¢, watki narodowe, wojne oraz los ludzki, w czym zblizona byta

do tradycji klasycyzmu. Natomiast opera werystyczna, wraz z wtoska literaturg realistyczna,
stanowily nawigzanie do francuskiego nurtu literatury naturalistycznej, ukazujac prawdziwy
obraz zycia nizszych warstw spotecznych oraz dziatania spontaniczne, wynikajace z impulsu
emocjonalnego. Zmiana obszaru zainteresowan tworcOw opery werystycznej, przejawiajaca
si¢ w tematyce ich tworczo$ci, zwigzana jest z przejSciem od tematyki typowej dla opery
romantycznej do tematyki przemian emocjonalnych, zazdro$ci i morderstw, portretowania
zwyktych, prostych ludzi i ich ubogiego zycia. Tworcy opery werystycznej uwazali za swoje
zadanie przedstawianie losow ludzi z nizszych warstw spotecznych, dazac do prawdziwego
odzwierciedlenia ich ubodstwa 1 przezy¢ emocjonalnych. Pozwalalo to na obnaZenie
negatywnych zjawisk spotecznych?’.

Przyktadem moze tu by¢ wspomniana juz opera P. Mascagniego Cavalleria rusticana.
Akcja tego dzieta rozgrywa si¢ na przetomie wiekoéw w wiejskich rejonach Sycylii, jednej
z najbiedniejszych czesci 6wcezesnych Wioch. Wéréd watkéw fabularnych dominuja w niej
mitosne perypetie zwyktych mieszkancow wsi, lecz pojawia si¢ takze problem relacji matki
i syna, rywalizacji migdzy kochankami, przyjazni oraz inne watki. Wszystkie one zostaly
potraktowane w sposob wielopoziomowy, co sprawia, ze tre$¢ artystyczna tej opery jest
niezwykle bogata. Mascagni bardzo pomystowo wybral ubogie rejony Sycylii jako tto dla
cierpienia i ztych warunkoéw zycia ludzi w ubogich czesciach kraju. Umiejgtnie wykorzystat
réwniez interakcje emocjonalne migdzy postaciami, z mitoscig jako gtownym watkiem,
a dzigki ro6znym poziomom rozwoju fabuly, stworzyl bogatsza intryge i ukazat glebokie
refleksje nad ludzka naturg i emocjami.

Drugie ze stynnych dziel wczesnej opery werystycznej, Pagliacci, rtbwniez poswiecone
jest tematyce wiejskiej. Opera R. Leoncavalla opowiada o grupie wedrownych artystow,
opisujac zmiang¢ relacji migdzy przywddca tej trupy a jego przybrang corka w relacje
matzenska. W pewnym momencie mtody chtopak ze wsi dotacza do trupy i zakochuje si¢ ze
wzajemnoscig w przybranej cérce przywodcy. Oboje postanawiaja uciec. Przywoddca trupy
dowiaduje si¢ jednak o tym i decyduje zabi¢ dwodjke kochankow. Ttem fabuly jest wies,
a wszystkie postacie to wedrowni artys$ci i mtodziez wiejska. Opera opisuje zatem prawdziwe
zycie 6wczesnych ludzi z nizszych klas spotecznych. Wiasciwe zrozumienie Zycia staje si¢
kluczem do jej pojecia.

Podobnie La Boheme G. Pucciniego opowiada o grupie miodych artystéw, poetdw,

25 Chen Z., Verismo opera: how bel canto technique protected the voices of its singers[D]. Open Access Te Herenga Waka-
Victoria University of Wellington, 2020.
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malarzy, muzykow 1 filozofow, mieszkajacych na starym poddaszu w ubogiej, tacinskiej
dzielnicy Paryza. Mimo skrajnego ubostwa i nierzadko gtodu zdolni sa oni do mitosci,
wspotczucia i radowania si¢ swoim smutnym zyciem. Z kolei 7osca tego samego kompozytora
opiera si¢ na tresci sztuki o tym samym tytule, autorstwa francuskiego dramaturga Sardou,
opowiadajacej o rzymskim malarzu, ktory wikla si¢ w tragiczng histori¢, probujac chronié¢
politycznego zbiega. Wszystkie te utwory pokazuja pewna wspdlng tendencje¢ w wyborze

tematéw w operze werystyczne;j.

1.2.2. Estetyka ,,pospolitosci”

Opery romantyczne zazwyczaj ukazujg postacie wyniosle i bohaterskie, przedstawiajac
zycie arystokratow z epoki Sredniowiecza w sposob poetycki i podniosty. Opery realizmu sg
inne — ujawniaja biede i nieszczes$cie ludzi z nizszych warstw spotecznych. Wiasnie to
sprawilo, ze opery werystyczne byly czgsto krytykowane za swoja ,,pospolito$¢”
i,,wulgarnos¢”. Jednak to wtasnie ten ,,pospolity” sposob przedstawiania elementéw fabuty
sprawia, ze utwory te sg pelne zycia i odzwierciedlaja spoleczng rzeczywisto$¢ w jeszcze
bardziej realistyczny sposob. Skupienie si¢ na scenach ,,pospolitych” w operze werystycznej
wynika z wplywu estetyki naturalistycznej. Tworcy werystyczni podkreslali autentycznosé
opisu prawdziwego zycia i emocji, dlatego skupienie si¢ na opisie prostych i zwyktych
obrazéw oraz przedmiotéw stalo si¢ znakiem rozpoznawczym tego nurtu, w ktdrym w sposob
bardzo bezposredni i autentyczny ukazywano réoznorodne zlozone problemy zyciowe, takie jak
ubostwo, choroba czy niesprawiedliwo$¢ spoteczna. Przedstawiajac sceny 1 tematy
,pospolite”, opera werystyczna mogla lepiej ukazaé ztozono$¢ problemow, ktorych wezesniej
na scenie unikano, przyciagajac tym samym uwagg i zmuszajac do myslenia.

W Pagliacci, ze wzglgdu na ograniczenia przestrzeni, w ktorej rozgrywa si¢ akcja, cala
historia wydaje si¢ bardzo prosta i wlasnie ,,pospolita”. Jest to jednak efekt zamierzony
1 potrzebny, podkreslajacy wizerunki ludzi z nizszych warstw spotecznych, ich ubodstwo
itrudne potozenie. W scenach przedstawiajacych wedrowna trupg artystyczng wystepuja
zaledwie cztery osoby. Porywczy charakter Canio, a takze przyjecie do domu Nadii, ktéra byta
na skraju $mierci glodowej — wszystko to tworzy niezwykle realistyczne obrazy z zycia ludzi
ze spotecznych ,,nizin”. Opera werystyczna przedstawia zarazem egzystencj¢ mieszkancéw
wsi 1 obszarow wiejskich. Ludzie ci sg czg¢sto zmeczeni i bladzi, lecz to wtasnie ukazanie
rzeczywisto$ci, w jakiej zZyja, nadaje operze autentycznosci i prawdziwosci, czynigc jg bardziej
poruszajaca.

Opera La Boheme G. Pucciniego w jeszcze bardziej drastyczny sposob przedstawia
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zycie ubogich i pozbawionych perspektyw artystow. Ogladamy w niej biednego malarza czy

poete w trudnej sytuacji, ktorych dni pelne sa smutku i goryczy. Brak drewna na opat
w kominku, by rozgrza¢ si¢ w zimnej porze roku jeszcze bardziej pozbawiaja ich nadziei.
Kompozytor dopelnia ten obraz w innej operze I/ Tabarro. Jest to tragiczne dzieto,
opowiadajace o parze pograzonej w rozpaczy po utracie dziecka. Jej fabuta jest wyjatkowo
realistyczna i poruszajaca. Jest ona przejawem skupienia si¢ tworcow opery werystycznej na
scenach ,,pospolitych”, ktére jest odbiciem estetyki naturalistycznej. Gléwng zasada
naturalizmu byl bowiem autentyczny opis zycia iludzkich emocji, odzwierciedlajacy
1 ujawniajacy istot¢ prawdziwej egzystencji poprzez wlasnie wymieniong w tytule niniejszego
podrozdziatu ,,pospolito$¢?°.

Z drugiej strony unikalno$¢ estetyki i koncepcji tworczej opery werystycznej polega na
zainteresowaniu rzeczami uwazanymi za ,,pospolite” i ,,brzydkie”. Taka koncepcja estetyczna
koncentruje si¢ na niedoskonalo$ci $wiata, odzwierciedlajac jednoczesnie glebokie,
filozoficzne przemyslenia tworcy na temat zycia oraz krytyke spotecznych uwarunkowan.
Poprzez tragedi¢ wyrazane s3 emocje itesknota za szczgsciem oraz lepszym, bardziej
sprawiedliwym §wiatem. Wtasnie z tego powodu ta koncepcja estetyczna stanowi wazny punkt
wyjscia do interpretacji estetyki tworczosci G. Pucciniego 1 innych twoércow werystycznych
przez pozniejsze pokolenia.

Puccini stworzyl wiele realistycznych postaci, takich jak Cio-Cio-San, Mimi czy Tosca,
ktére wyrdzniaja si¢ prostota, autentycznoscig i surowym pigknem. Ich wizerunki na dtugo
zapadaja w pami¢¢ widzow, pozwalajac im doswiadczy¢ prawdy o ludzkiej naturze.
Kompozytor z niezwykta wrazliwos$cia podniost codzienno$¢ do rangi sztuki, sprawiajac, ze
,pospolito§¢” nabiera znamion pigkna. Dzigki temu widzowie moga przezy¢ duchowe
uniesienie i rozkoszowac si¢ tym picknem poprzez tzy i emocje.

Te¢ koncepcje estetyczng mozna réwniez uzna¢ za odpowiedZ na nawigzanie do
twierdzenia starozytnego greckiego filozofa Arystotelesa®’, ktory uwazal, ze tragedia odgrywa
istotng role w oczyszczeniu ludzkiej duszy. Jak méwiag stowa $piewane podczas uwertury do
opery Rigoletto: Prosimy was, na chwilg zapomnijcie, ze jesteSmy aktorami nasladujgcymi

rzeczywistos¢, spojrzcie w nasze dusze. My tez jesteSmy ludzmi, z uczuciami, tak jak wy

26 Lv Cuicui, Studium realistycznej kreacji postaci i nauczania $§piewu w operze Pucciniego, Jiangxi Normal University, 2014.
27 Katharsis (gr. xa0apoig) to pojecie wywodzace sie z filozofii Arystotelesa, ktore odnosi si¢ do oczyszczenia emocjonalnego,
moralnego lub duchowego, jakie widzowie do§wiadczaja poprzez przezywanie tragedii. W Poetyce Arystoteles wskazuje, ze
sztuka dramatyczna, zwlaszcza tragedia, oddziatuje na widza poprzez wzbudzanie uczu¢ litosci i trwogi, prowadzac do ich
oczyszczenia. Koncepcja ta stala si¢ kluczowym elementem estetyki i teorii sztuki, znajdujac zastosowanie roéwniez
w pozniejszych analizach literatury, teatru i muzyki.
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wszyscy, mierzgcymi sie z trudnosciami tego $wiata®®. Te stowa libretta kierujg uwage
publiczno$ci ku wewnetrznemu $wiatu owych ,,brzydkich” postaci, podkreslajac ich
cztowieczenstwo 1 warto$¢, oraz skracajac psychologiczny dystans migdzy widownig i sceng.
Deklaratywizm je¢zyka pomaga publiczno$ci wczu¢ si¢ w rozwdj fabuly dramatycznej,
poglebiajac efekt rezonansu emocjonalnego z postaciami?’. Bezposredni i emocjonalnie
intensywny jezyk libretta w operach werystycznych Pucciniego odgrywa kluczowa rolg
w budowaniu dramaturgii i angazowaniu widza. Bohaterowie wyrazaja swoje emocje w sposob
jednoznaczny, unikajac przesadnie poetyckiego stylu czy rozbudowanych metafor,
charakterystycznych dla wczesniejszych oper romantycznych. Proste wypowiedzi, czg¢sto
pelne pasji, rozpaczy lub uniesienia, sprawiaja, ze odbiorca nie tylko rozumie sytuacje
dramatyczng, ale takze gleboko ja przezywa. Ten bezposredni sposob komunikacji pozwala
publiczno$ci silniej rezonowa¢ emocjonalnie z postaciami i ich losem, czyniac opery
Pucciniego wyjatkowo przejmujacymi. Dzieki temu widzowie moga utozsamié si¢
z bohaterami i w petni do§wiadczy¢ dramatycznej sity muzyki oraz libretta.

Jedna z najbardziej wyrazistych cech opery werystycznej jest bezposrednie
1 intensywne wyrazanie emocji. Glgbokie i prawdziwe emocje obecne sg zar6wno w warstwie
muzycznej, jak 1 w tek$cie czy aspektach wykonawczych. Jest to przejaw dazenia do
rezonowania z publiczno$cig. Sposoby wyrazania emocji w operze werystycznej s zazwyczaj
bardzo intensywne i bezposrednie. Nacisk polozony jest na wewnetrzne konflikty emocjonalne
bohaterow i ztozono$¢ relacji migdzyludzkich.

W operze Cavalleria Rusticana P. Mascagniego aria Turiddu Addio alla madre zawiera
w sobie kulminacje bezposrednie;j i silnej ekspresji emocjonalnej. W tej scenie Turiddu zegna
si¢ ze swoja matka tuz przed pojedynkiem, jaki ma stoczy¢ z Alfiem. Pelen Igku przed
nadchodzaca $miercia, przeprasza matk¢. Warstwa muzyczna arii doskonale odzwierciedla
bezposrednio$¢ 1 intensywno$¢ emocji, jakie odczuwa bohater. Podobne zjawisko mozna
zaobserwowaé w Pagliacci Leoncavalla. W prologu Tonio bezposrednio zwraca si¢ do
publicznosci, co sugeruje, ze opera bgdzie autentyczna. Zapowiada to réwniez nadchodzaca
tragedie, podkresla zawarte w operze realistyczne watki i bezposredni przekaz emocjonalny.
Wreszcie aria Cania Vesti la giubba wypetniona jest bolem i gniewem, ktére bohater czuje po
tym, gdy dowiaduje si¢ o tym, ze jego zona go zdradzila. Aria ta jest jednym z najstynniejszych
fragmentow opery, a intensywne emocje Cania znajduja swoje odzwierciedlenie w warstwie

muzycznej i aspektach wykonawczych — szczegdlnie w momencie, w ktorym bohater musi

28 George Guida, I Pagliacci, w ,Italian Americana”, vol. 28, no. 1, 2010, s. 85-86.
2 Lou Yixuan, Analiza czynnikéw dramatycznych w werystycznej operze Pagliacci, Shandong Normal University, 2022.
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zmusi¢ si¢ do tego, by usmiechna¢ sie na scenie.

Z estetycznego punktu widzenia opera werystyczna przetamuje wyidealizowana
strukture opery romantycznej poprzez swa bezposrednia i intensywna ekspresje, ktora rezonuje
z publiczno$cia. Przedstawiajac zycia zwyklych ludzi i ich prawdziwe emocje, opera pomaga
stuchaczom poczu¢ rodzaj intymnosci i identyfikowac si¢ z bohaterami na scenie. Tego typu
emocjonalny rezonans nie tylko wzbogaca sam akt ogladania opery, lecz rowniez sprawia, ze
publiczno$¢ lepiej rozumie los i emocje ogladanych postaci. Obecne w operze werystycznej
konflikty emocjonalne sg czgsto bardzo gwattowne, a fabula rozwija si¢ w sposob szybki
1 zwiezly. Bezposrednie wyrazanie emocji i wewnetrznych konfliktéw bohateréw pozwala na
przykucie uwagi publicznosci w krotkim czasie. Wzrastajace 1 opadajace emocje umozliwiaja
z kolei stworzenie silnego efektu dramatycznego.

Zwrbcenie uwagi na estetyke ,,pospolito$ci” wzmacnia napigcie estetyczne w operze
werystycznej. Na przyktad w Madame Butterfly Puccini czgsto odwotuje si¢ do tematdéw
,pospolitych”, takich jak ,$mier¢”, ,klatwa” czy ,,samobdjstwo”, przeplatajac je tematem
pigknej mitosci. Jednak to wlasnie obecnos$¢ tych ,,pospolitych” tematow tworzy silny kontrast
miedzy szcze$ciem a $miercig. Pigkno i niedoskonalo$¢ przeplataja si¢ w tej samej przestrzeni,
a stodycz zawiera w sobie rowniez niepokojaca gorycz. To wlasnie te sprzecznos$ci

umozliwiajg znaczne zwickszenie napigcia estetycznego opery.
1.3. Cechy charakterystyczne opery werystycznej

Opera werystyczna, ktora rozwineta si¢ pod koniec XIX wieku, stanowila artystyczna
reakcje na idealizowane i czgsto odrealnione narracje oper romantycznych. Tworcy tego nurtu,
inspirowani pradami literackimi, takimi jak naturalizm i realizm, dazyli do przedstawiania
autentycznych, czesto brutalnych obrazow codziennego zycia. W odréznieniu od
wczesniejszych oper, w ktérych dominowaty postaci wywodzace si¢ z arystokracji, mitologii
czy historii, opera werystyczna skupiala si¢ na losach zwyktych ludzi — robotnikow,
rzemie$lnikow, artystow, a takze osob z marginesu spotecznego. Ten nacisk na realizm
przejawial si¢ nie tylko w warstwie fabularnej, lecz takze w psychologicznej glebi postaci, ich
emocjonalnej zlozono$ci oraz w specyficznej dramaturgii muzycznej, taczacej gwattowne
kontrasty i ekspresyjne srodki wyrazu. W niniejszym rozdziale oméwione zostang kluczowe
cechy opery werystycznej, w tym jej podejscie do bohaterdéw, tta spotecznego oraz konstrukeji

psychologicznej postaci, ktore przyczynily si¢ do wyjatkowego charakteru tego gatunku.
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1.3.1 Postaci z nizszych warstw spolecznych

Kreujac postaci z nizszych warstw spotecznych, kompozytorzy oper werystycznych
skupiali si¢ na autentyczno$ci i doktadnych opisach zwyktych ludzi, a takze na ukazywaniu ich
emocji, pragnien, trudno$ci z jakimi si¢ zmagali oraz losu. Odbija si¢ w nich prawdziwe
cztowieczenstwo 1 ztozone emocje, z ktérymi publiczno$¢ moze si¢ utozsamia¢. Stuchacze sa
tez skfaniani do myslenia®’.

Bohaterowie oper werystycznych nalezacy do nizszych klas spotecznych, czgsto wioda
zwykle, codzienne zycie i wykonuja okreslone profesje. Ich zachowanie, j¢zyk iemocje
odzwierciedlaja odgrywane przez nich role spoleczne i $rodowisko, w ktorym zyja.
Przyktadowo w La Boheme G. Pucciniego kompozytor Marcello i malarz Rodolfo sg artystami,
a sposob, w jaki mys$la o mitosci i1 sztuce jest napigtnowany przez ich profesje. Bohaterowie
oper werystycznych z reguty naleza do nizszych klas 1 maja nizszy, skromny status spoleczny.
Zazwyczaj nie sa oni wladcami czy szlachcicami, nie nalezg tez do spotecznych elit. Sa
zwyktymi ludZmi, robotnikami, rolnikami lub przedstawicielami podobnych profes;ji.
Codziennie spotykaja si¢ z wieloma trudnosciami i wyzwaniami. Skupiajac si¢ na tych
wczesniej  pomijanych  jednostkach, opera  werystyczna  naswietla  spoleczne
niesprawiedliwosci 1 rzeczywisto$¢ osob pokrzywdzonych przez los. Tego typu podejscie

sprawia, ze publicznos$¢ zaczyna zastanawiac si¢ nad spotecznymi problemami.

1.3.2 Odzwierciedlenie spolecznego i historycznego tla

Bohaterowie oper werystycznych sa czgsto zakorzenieni w warstwie spotecznej,
z ktorej pochodza. Nie oznacza to jedynie, ze towarzyszy im statyczna scenografia —
statycznos$¢ dotyczy tu rowniez struktury spotecznej, roznic klasowych, atmosfery politycznej
i tradycji.

W operach werystycznych z reguly pojawiaja si¢ bohaterowie z rdéznych klas
spotecznych. Stuzy to zilustrowaniu warstw i roznic w strukturze spotecznej. Przyktadowo
okoliczno$ci, w jakich Zyja robotnicy, rolnicy czy biedni ludzie w znaczny sposob ograniczaja
ich codzienne Zycie 1 przysztos$¢. Wiaze si¢ to z warunkami ekonomicznymi i politycznymi
oraz normami spolecznymi. Jeden z bohateréw La Bohéme Pucciniego, Marcuccio, jest artysta,
ktéry zmaga si¢ z trudno$ciami spowodowanymi bieda. Jest on stereotypowym ubogim artysta
w Europie konca XIX wieku, a podobne postaci czgsto wystgpowaly w komponowanych

woOwczas operach.

30 A. Donatelli, Verismo: A New Paradigm in Opera. New York: Palgrave Macmillan, 2010.
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W operze czg¢sto mozna tez dostrzec wplyw atmosfery politycznej i tradycji na wybory
i zachowania bohateréw. Uwidaczniaja si¢ one w ich stowach, czynach, a takze w sposobie,
w jaki postaci wchodzg w interakcje migdzy soba. Przykladowo gléwny bohater opery La
Traviata G. Verdiego, cho¢ obraca si¢ w modnym kregu towarzyskim, wpada w konflikt
spowodowany moralnymi i ekonomicznymi dylematami. Konflikt ten nie tylko ilustruje
etyczng dwuznacznos$¢, jaka towarzyszyta rozwojowi kapitalizmu w XIX-wiecznej Francji,
lecz rowniez odzwierciedla okreslone trendy spoteczne w Paryzu tamtych czasow.

Niektére opery werystyczne opowiadaja o skutkach okreslonych wydarzen
historycznych lub przemian spotecznych, czynigc to zaro6wno poprzez fabule, jak
i charakterystyke postaci. Akcja Normy Belliniego dzieje si¢ w starozytnym Rzymie, a opera
skupia si¢ na konflikcie migdzy religijng a polityczng wiadza. Nadaje to racjonalnosci

decyzjom bohaterdw, a opera zyskuje glgbokie znaczenie historyczne i kulturowe.

1.3.3 Zlozone opisy psychologiczne

Bohaterowie w operach werystycznych nie maja znaczenia czysto symbolicznego. Sa
ztozonymi postaciami z unikatowymi osobowo$ciami i bogatym zyciem emocjonalnym.
Ztozone opisy ich psychiki umozliwiaja kompozytorom i autorom librett na gl¢bokie zbadanie
wewnetrznych sprzecznosci bohaterow, ich emocjonalnego rozdarcia i cech osobowosci. Czyni
to bohatero6w oper werystycznych barwniejszymi i bardziej trojwymiarowymi.

W operach werystycznych czgsto uwypuklona jest ztozona struktura psychologiczna
i motywacje postaci. Dzieje si¢ to poprzez pokazanie ich wewnetrznych konfliktow
emocjonalnych i moralnych. Przyktadowo bohater moze zmagac si¢ z moralnym dylematem,
chcac podazac¢ za osobistym szczgsciem, nie jest w stanie jednak zapomnie¢ o oczekiwaniach
spoteczenstwa i wlasnej rodziny. Moze by¢ zakochany i musie¢ wybra¢ migedzy pozadaniem
a odpowiedzialno$cig. Kompozytorzy podkreslaja tego typu napigcie emocjonalne przy
pomocy muzycznego kontrapunktu, zmian harmonicznych i odpowiedniego ksztattowania
warstwy rytmicznej. Wszystko to pozwala publicznosci gigboko odczu¢ wewnetrzne zmagania
bohaterow.

Kazdy bohater w operze werystycznej posiada unikatowe cechy osobowosci i strukture
psychiczng, ktére sa wyrazane poprzez warstwe muzyczng i tekstowa. Przykladowo partia
zdeterminowanej bohaterki moze by¢ ztozona z energicznych melodii i petnych pasji stow.
Z drugiej strony niepewny, introwertyczny bohater drugoplanowy moze by¢ charakteryzowany
przez elegancka, delikatng muzyke, pelna niejednoznacznej, a przy tym glebokiej

emocjonalnej  ekspresji. Kompozytorzy  w inteligentny  sposéb ilustruja  cechy
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charakterystyczne i stan psychiczny postaci poprzez zmiany w warstwie rytmicznej, dobor
barwy i prac¢ tematyczng, dzigki czemu publiczno$¢ moze gleboko zrozumie¢ i poczué urok
i Ztozonos¢ bohaterow?!.

Opera werystyczna nie ogranicza si¢ do statycznego ukazywania standéw
emocjonalnych—jest ona pelna dynamicznych, emocjonalnych transformacji. Emocje
bohaterow moga ulega¢ dramatycznym zmianom wraz z rozwojem fabuly i zmianami
w relacjach miedzy postaciami. Przykladowo pierwsza mito$¢, jaka czuje gtéwny bohater,
moze zmieni¢ si¢ w mito$¢ dojrzala, a intymno$¢ przyjazni przemieni¢ si¢ w bol zdrady?2.
Kompozytorzy inteligentnie ilustruja tego typu procesy i ich wewnetrzng logike poprzez
zmiany w warstwie muzycznej, aby publiczno$¢ mogta gleboko doswiadczy¢ autentycznosci

1 intensywnosci emocji odczuwanych przez bohaterow.

31 De Sanctis D. A. Literary Realism and Verismo Opera (Italy and France) [M], City University of New York, 1983.
32 Lee J. Y. A Critical Survey of Musical Dynamism from Bel Canto to Verismo Opera [J] w Opera Journal, 2020, 53(1).
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Rozdzial 2. Kreowanie wizerunku ,,smutku” postaci tenorowych

W operze werystycznej emocje postaci sa wyrazane z niezwykla intensywnoscia,
a smutek zajmuje szczegodlne miejsce w dramaturgii dzieta. Werystyczni kompozytorzy,
w dazeniu do prawdy psychologicznej i realizmu scenicznego, wykorzystywali konkretne
srodki muzyczne i teatralne, aby w pelni odda¢ wewngtrzne przezycia bohaterow. Smutek
postaci tenorowych w tej stylistyce nie ogranicza si¢ jedynie do ekspresji lirycznej, lecz staje
si¢ nosnikiem dramatycznego napigcia i czg¢sto kulminacyjnym momentem dzieta.

Kreowanie ,,wizerunku smutku” w operze werystycznej opiera si¢ na kilku istotnych
elementach. Przede wszystkim, tekst literacki tych arii, cho¢ zwigzty i nacechowany
emocjonalnie, czesto podkresla fatalizm, rezygnacj¢ lub wewngtrzne rozdarcie postaci.
Réwnoczesnie muzyka, poprzez specyficzne $rodki harmoniczne, melodyczne i rytmiczne,
wzmacnia t¢ ekspresje. Dominuja tu chromatyczne zwroty, nagle dynamiczne kontrasty oraz
specyficzne prowadzenie frazy wokalnej — czg¢sto oparte na szerokich tukach melodycznych
1 dramatycznych skokach interwatowych.

Smutek w operze werystycznej nie jest jednolity — moze przyjmowaé rézne formy, od
melancholijnej refleks;ji, przez bolesne pozegnanie, az po desperacj¢ i gniew. Jego interpretacja
wymaga od $§piewaka nie tylko technicznej precyzji, ale i umiej¢tnosci dramatycznego wyrazu,
ktory w tej stylistyce staje sie rownie istotny jak walory czysto wokalne.

W niniejszym rozdziale analiza wizerunku ,,smutku” zostanie przedstawiona na
przyktadzie trzech kluczowych postaci oper werystycznych i ich arii: Cania w Recitar!... Vesti
la giubba z opery Pagliacci R. Leoncavalla, Pinkertona w Addio, fiorito asil z Madama
Butterfly G. Pucciniego oraz Johnsona (Ramerreza) w Ch’ella mi creda z La fanciulla del
West G. Pucciniego. Kazda z tych arii ukazuje inng odstong smutku — od bolesnej autoironii,
przez poczucie winy i wyrzuty sumienia, po heroiczng akceptacje wlasnego losu. Analiza
tekstowa, muzyczna oraz wykonawcza pozwoli uchwyci¢, w jaki sposob kompozytorzy oddali
ztozonos$¢ emocji tych bohateréw oraz jakich srodkéw uzyli, by nada¢ smutkowi wyraziste,

dramatyczne oblicze.
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2.1. Obraz muzyczny Cania na podstawie arii Recitar!... Vesti la giubba

z I aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla®

Opera Pajace Ruggera Leoncavalla powstata w 1892 roku i rowniez wtedy miata swoja
premier¢ na deskach Teatro Dal Verme w Mediolanie. Leoncavallo skomponowat wcze$niej
romantyczng oper¢ Chatterton. Jest tez autorem opery Medyceusze, silnie inspirowanej
Pierscieniem Nibelungow Ryszarda Wagnera. Dzielo to bylo niedocenione przez srodowisko
teatralne, a jego premiera okazata si¢ fiaskiem. Sytuacja ta trwata do momentu, w ktorym opera
Rycerskos¢ wiesniacza Pietro Mascagniego, opowiadajaca o zyciu prostych ludzi, odniosta
sukces. Sfrustrowany Leoncavallo postanowil napisa¢ realistyczng operg. Libretto Pajacow
zainspirowane zostalo prawdziwym morderstwem, o ktorym kompozytor uslyszat
w dziecinstwie od ojca, bedacego rzekomo sedzig w sprawie tej zbrodni. Piszac je, Leoncavallo
korzystal réwniez z wilasnego doswiadczenia pracy w trupie teatralnej. Oper¢ ukonczyt
w przeciaggu zaledwie pigciu miesigcy.

Jedna z najbardziej przejmujacych i dramatycznych arii opery Pagliacci Ruggera
Leoncavalla jest analizowana w niniejszym rozdziale Vesti la giubba, $piewana przez
glownego bohatera — Cania, aktora wystepujacego w wedrownej trupie teatralnej. Scena ta ma
miejsce w finale pierwszego aktu, kiedy Canio uswiadamia sobie zdrade swojej zony, Neddy,
ale mimo tego musi wyj$¢ na scen¢ i odegra¢ swoja komediowa role. Jego dramatyczny
monolog w pelni oddaje istote werystycznego stylu opery, ukazujac silne emocje, wewnetrzne

rozdarcie 1 brutalno$¢ zycia, ktore nie oszczedza nawet artystow.

2.1.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Glownym bohaterem opery Pajace jest Canio, szef wgdrownego zespotu teatralnego
z kalabryjskiej wsi na poludniu Wioch. Tworzy on trupe razem z zong Nedda oraz dwojka
aktorow: Toniem i Beppe. W operze ukazane zostaje przedstawienie teatralne, w ktorym Canio
wciela si¢ w posta¢ o imieniu Pagliaccio. Canio jest typowym mtodziencem z potudnia Wtoch.
Emanuje zywiotowos$cia i bezposrednio$cig, a jego impulsywna natura i zaborczo$¢ sa
niezwykle wyrazne. Czesto targaja nim silne emocje takie jak rados$¢ czy ztos¢. Akcja opery
rozgrywa si¢ w dniu $wigta Wniebowzigcia Najswigtszej Maryi Panny. Kompozytor umiej¢tnie
zestawit ukazang w operze tragedi¢ z idyllicznym i spokojnym nastrojem tego dnia, tworzac

ostry kontrast uwydatniajacy spoteczng niesprawiedliwos¢.

33 W nagraniu dotgczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 11.
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Stowa arii, przedstawione w oryginale wraz z thumaczeniem w tabeli nr 1, oddaja
skrajny bol 1 wewngtrzny konflikt Cania. Bohater, ogarnigty rozpacza i szalenstwem, traci
kontrole nad soba, nie wie juz, co moéwi i robi. Mimo to zmusza si¢ do wystepu, pytajac samego
siebie, czy jest jeszcze czlowiekiem, czy juz tylko postaciag sceniczng. Refren arii
odzwierciedla tragiczng ironi¢ losu — Canio musi ukry¢ swoj bol pod maska klauna, poniewaz
publiczno$¢ oczekuje $miechu i zabawy. Paradoks ten zostaje podkreslony przez obraz
teatralnej farsy, w ktorej Arlekin (w sztuce grany przez kochanka Neddy) odbiera mu ukochana
(zob. Tabela nr 1). Kulminacjg arii sg powtarzane desperacko stowa ,, Ridi, Pagliaccio”, ktore
symbolizuja tragiczng kondycje artysty zmuszonego do grania, mimo Ze jego serce

przepehnione jest bolem.

Tabela nr 1: tekst i thumaczenie arii Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla.

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Tlumaczenie w jezyku polskim®*

Recitar! Mentre preso dal delirio
Non so piu quel che dico e quel che
faccio!

Eppur...é d’uopo...sforzati!

Teraz gra¢! Gdy chwyta mnie szalenstwo,
Nie wiem juz co mowig i co robig!
A jednak... trzeba... si¢ postarac!

Coz, czy jestes moze mezczyzng?

Bah, se’tu forse un uom! Jestes klaunem!

Tu se’ Pagliaccio!

Vesti la giubba e la faccia infarina Widziej stroj pajaca i obiel twarz swq bielidtem
La gente paga e rider vuole qua Bo ttum zaplacit, za grosz swoj smiac sie chce!
E se Arlecchin t’invola Colombina Gdy ci Arlekin porwat Kolombing
Ridi Pagliaccio, e ognun applaudira! Smiej sie Pajacu, tys wart oklaskéw dzis!
Tramuta in lazzi lo spasmo ed il pianto; Ukrywac chciej palgce tzy! Leki, skargi
In una smorfia il singhiozzo e il dolore... | I swym grymasem pokrywaj serca bol
Ridi Pagliaccio, sul tuo amore infranto! | O! Smiej sie Pajacu! Z twej milosci
Ridi del duol che t’avvelena il cor! wzgardzonej!

Smiej sie, cho¢ serce twoje plawi sie we krwi!

34 Thumaczenie z wloskiego - Piotr Maszynski.
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2.1.2 Analiza muzyczna

Aria Vesti la giubba jest jednym z najbardziej przejmujacych momentéw opery

i kulminacja emocjonalnego napigcia w pierwszym akcie. Jej dramatyzm podkre§lony jest

przez gwalttowne zmiany dynamiki i napigcie harmoniczne. Parti¢ wokalng wprowadza

trzynastotaktowy recytatyw w metrum 4/4, utrzymany w tonacji a-moll. Jego poczatkowe frazy

oddaja wewnetrzny chaos Cania. Sama aria moduluje od e-moll do E-dur. Utrzymana jest

w metrum 2/4, przy czym w ostatnich dziewigtnastu taktach pojawia si¢ rowniez metrum 3/4.

Co ciekawe, elementy recytatywu mozna odnalez¢ rowniez w materiale muzycznym arii, a jej

melodyjne, szeroko rozpigte frazy w kulminacyjnym momencie ukazuja skrajne cierpienie

gléwnego bohatera.

Pod wzgledem budowy formalnej catg ari¢ mozna podzieli¢ na cztery czesci, w ktorej

kazda przedstawia inne stany emocjonalne bohatera (zob. tabela nr 2).

Tabela nr 2: Struktura formalna arii Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla.

Recytatyw Aria
Fraza Preludium | Fragmenta | Fragmentb Fragment c Koda
Takty 1-2 3-13 14-29 30-46 47-65
Tonacja a a e-G G-e E
Metrum: 4/4 4/4 2/4 2/4 2/4,3/4
Parti¢ recytatywu wprowadza dwutaktowe ,preludium”. Stycha¢ w nim

charakterystyczny motyw rytmiczny w partii kottow i kontrabasu. Fragment ten jest krotki

1 wyrazisty. [lustruje on moment, w ktéorym Canio przygotowuje si¢ do zagrania w spektaklu,

jednoczesnie oddajac ponury nastrdj i przygngbienie bohatera, jak roéwniez jego wewnetrzny

konflikt* (zob. przyktad 2.1).

35 Williams G. Machine, Speak Ruggiero Leoncavallo, ‘Vesti la giubba’(Pagliacci), I Pagliacci, Act I [J]. Cambridge Opera
Journal, 2016, 28(2): s. 243-246.
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Przyklad 2.1: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 1-2°°,

Stanowiacy wilasciwa czg$¢ recytatywu fragment a, rozpoczynajacy si¢ slowami
Recitar! Mentre preso dal delirio! (pol. Teraz graé! Gdy chwyta mnie szaleristwo®”) przypada
na takty 3-13. Jest utrzymany w metrum 4/4 i w tonacji a-moll. Charakteryzuje si¢ silnym
dramatyzmem i narracyjno$cig. Od trzeciego taktu melodia zaczyna si¢ stopniowo wznosic.
Podkreslone sa w niej mocne cze$ci taktu, co sprawia wrazenie wzrastajacej ,,sity napedowej”
muzyki. Nastepnie w linii wokalnej ma miejsce skok w dot, o kwinte czysta, mogacy
ilustrowa¢ zto$¢ Cania po bezskutecznym przeshuchaniu Zzony (patrz przyktad 2.2). Sekcja
smyczkowa gra warto$ci péinutowe, przygotowujac grunt pod dalsze budowanie nastroju
emocjonalnego Cania.

W materiale melodycznym pojawia si¢ uporczywa repetycja dzwieku prowadzacego
cis! (takt 5, patrz przykiad 2.2), ktory zwiastuje modulacje do tonacji d-moll i sygnalizuje
subtelng zmiang nastroju postaci. To zachwianie harmoniczne wywotuje odczucie niepewnosci
1 braku stabilizacji, co dobrze oddaje panike odczuwang przez Cania. W dalszej cze$ci melodii
wystepuja synkopy i rytmy punktowane. Doskonale ilustrujg one to, jak poczucie bezradno$ci
1 przytloczenia bohatera stopniowo zmienia si¢ we wsciekto$¢ 1 autodeprecjacje. W taktach 5 —
7 do sekcji smyczkowej dotaczajg instrumenty dete, jak gdyby jeszcze mocniej podkreslajac

panike i przytloczenie Cania.

36 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1892], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 201 - 206
niniejszej pracy.
37 Patrz: Tabela nr 1: tekst i tumaczenie arii Vesti la giubba z I aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla, s. 34 niniejszej pracy.
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Przyklad 2.2: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 5-10°%.

W taktach 8 — 9 warstwa rytmiczna partii orkiestrowej ulega gwaltownej zmianie. Na
mocnych miarach taktu pojawiaja si¢ pauzy, a na stabych 6semki (patrz przyktad 2.2). Ta
krotka wstawka przerywa wzorzec rytmiczny pierwszej potowy utworu. W melodii partii
wokalnej w dalszym ciggu podkreslane sa mocne miary taktu, jej kierunek jest tez w dalszym
ciggu ascendentalny. Orkiestrowy akompaniament stanowi tu rodzaj kontrapunktu dla glosu
tenorowego, uwypuklajagc wykonywane przez niego akcenty i wzmacniajac dodatkowo aspekt
narracyjny.

W takcie 10 melodia w partii wiolonczel i kontrabasow opada, za§ w partii skrzypiec
i altowek podaza w gore (patrz przyktad 2.2). Rozbiezno$¢ ta stwarza dysonansowe wrazenia
stuchowe 1 uwypukla sthumione emocje Canio, dla ktorego wystep na scenie wigze si¢ w tym
momencie z porzuceniem wtasnej godnosci. Targaja nim skrajne emocje, a jego konflikt
wewngtrzny osigga apogeum. Canio $mieje si¢ bezradnie, dajac upust swoim uczuciom, cho¢
nie poprawia to jego sytuacji emocjonalne;j.

Recytatyw konczy petna ironii odpowiedz Tu se’ Pagliaccio! (pol. Jestes Klaunem!*)
zobrazowany opadajacym tréjdzwigkiem zmniejszonym (patrz przyktad 2.3). By¢ moze ma to
na celu ukazanie bezradnej strony osobowosci Cania i poglebienie jego tragizmu. Dodatkowo
w partyturze, przy wysokim dzwicku a’ w partii wokalnej, we frazie pytajacej Bah! Seitu forse
un uom? (pol. Ach! Czy jestes jeszcze cztowiekiem?%’), pojawia si¢ oznaczenie wykonawcze

sghignazzando con dolore - gorzko si¢ $miejac. Ow ,,gorzki $miech” odzwierciedla stan

38 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1892], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 201 - 206
niniejszej pracy.

39 Patrz: Tabela nr 1: Tekst i thumaczenie arii Vesti la giubba z I aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla, s. 34 niniejszej pracy.
40 Ibidem.
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psychiczny Cania, ktory jest w stanie zalamania nerwowego, czy wrecz histerii, a takze

uwypukla tragizm jego postaci.
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Przyklad 2.3: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 11-16*!.

Pod koniec recytatywu ma miejsce przejscie do tonacji e-moll, ktére zapowiada
poczatek wiasciwej arii. Recytatyw ten stanowi doskonale uciele$nienie tego, ze w operze
werystycznej postaci oraz ich tragizm sg kreowane poprzez partie wokalne.

Fragment b przypada na takty 14 — 29 i rozpoczyna si¢ od akordu gléwnego e-moll
irozwija nastrdj z zakonczenia recytatywu. Faktura akompaniamentu orkiestry jest
stosunkowo prosta i w naturalny sposob podkre§la warstwe melodyczng partii wokalnej.
Zastosowane okre§lenie Adagio sugeruje spokojne tempo wykonania. Melodia
w poczatkowych taktach (14-17) jest silnie nacechowana liryzmem. Opadajace przebiegi
sekundowe i1 synkopowany rytm pozwalaja kontynuowac¢ narracj¢ o bezradnosci i stopniowej
utracie kontroli.

Poczawszy od taktu 18 zakonczeniu kazdej frazy towarzyszy zmiana tonacji.
Kompozytor dwukrotnie stosuje oznaczenie crescendo, co podkresla niestabilno$¢ stanu
emocjonalnego Cania. Akompaniament w rejestrze basowym wykorzystuje opadajaca
chromatyczng progresje, ktora przygotowuje grunt pod wznoszace si¢ przebiegi melodyczne

w partii wokalnej i skrzypcowe;.

41 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1892], pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 201 - 206
niniejszej pracy.
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Przyklad 2.4: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 17-24*2.

W takcie 24 w melodii pojawiaja si¢ zmiany chromatyczne oraz oznaczenie
dynamiczne pp. Canio odznacza si¢ silng zaborczo$cig i toksyczng mito$cia wobec zony.
W tym momencie pod wplywem ukazanych wczesniej w operze wydarzen w jego umysle
zaczyna kietkowac fantazja o zamordowaniu partnerki. Zaraz potem tagodna melodi¢ przerywa
skok o sekste w takcie 27 (patrz przyktad 2.5). Sttumione przez bohatera do granic mozliwosci

emocje zaczynaja znajdowac uj$cie w katharsis urazy i zalu.
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Przyklad 2.5: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 25-33%.

42 Ibidem.
43 Ibidem.
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W procesie muzycznej charakterystyki Cania Leoncavallo zastosowat technike
przeplatania ze sobg trybéw dur i moll. W taktach 14 — 19 nastepuje¢ modulacja z e-moll do
G-dur, kompozytor stosuje tez odwazniejszag harmoni¢. Takty od 14 do 17 skladajg sie
z progresji harmonicznej na nast¢pujacych stopniach: I-VII-I-VI-I, gdzie powracajaca tonika
daje wrazenie stabilizacji. W takcie 14 kontrabas gra pryme¢ w akordzie e-moll, altowka tercje
h, a wiolonczele wykonuja dzwieki e i g. Drugie skrzypce graja dzwigk prowadzacy dis, ktory
wyrazi§cie brzmi w rejestrze sopranowym. Progresja z C-dur do G-dur to czynnik
destabilizujacy ari¢. Stabilno$¢ akordu e-moll symbolizuje nieunikniony los Cania -
nieuchronnie czeka go zmierzenie si¢ z wystgpem na scenie, natomiast niestabilny przebieg
z C-dur do G-dur przypomina wewnetrzng walke bohatera migdzy mitoscig a nienawiscia do
Neddy.

Fragment ¢ przypada na takty 30 — 46 i rozpoczyna si¢ w tonacji G-dur. Mozna go
podzieli¢ na dwie mniejsze czesci. Takty 30 — 38 maja silny charakter recytatywny i stanowia
tacznik muzyczny, zwiastujacy konflikt dramatyczny. Natomiast kolejna fraza (takty 39 — 46)
charakteryzuje si¢ bogata kolorystyka liryczng i stanowi kulminacj¢ calej arii. W tej czgsci
faktura akompaniamentu staje si¢ gestsza wzgledem poprzedzajacego fragmentu b. Pozostaje
w zgodnosci rytmicznej z partig wokalna, co nadaje muzyce ptynnos$¢ i podkresla recytatywny
charakter zastosowanego jezyka muzycznego. Cato$¢ zarysowuje tez kolejng zmiang nastroju
Cania — bohater, jak gdyby popada w szalefistwo i rozmawia sam ze sobg probujac si¢
pocieszy¢. Falujaca dynamika pozwala na ukazanie emocji ttumionych wczes$niej. Poczawszy
od taktéw 34-38 intensywno$¢ fraz stale wzrasta, co w potaczeniu z niespokojng atmosfera,
jaka stwarza akord dominantowy w takcie 37, ilustruje stan Cania pograzonego w niezno$nym
zalu i chgci wytadowania si¢. W ten sposob melodia osigga punkt kulminacyjny (patrz przyktad

2.6).
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Przyklad 2.6: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 34-41%4,

Punkt kulminacyjny calej arii znajduje si¢ w taktach 39 — 46. Zastosowane w nich
zostato spojne, plynne frazowanie o duzej sile napgdowej. Muzyka sama w sobie staje si¢
tadunkiem emocjonalnym. Pojawia si¢ oznaczenie dynamiczne forte, a melodia w swoim
diapazonie sigga nawet a!. Struktura linii melodycznej zdominowana jest przez interwaty
sekundowe, a jej ambitus ma granice zblizone do tercji malej, co doskonale ilustruje niepokoj
bohatera, pograzajacego si¢ w otchtani rozpaczy. Nagromadzony w Caniu tragizm zostaje w tej
czesci catkowicie uwolniony. Emocje bohatera osiagaja swdj szczyt, pograzajac go
w ogromnym bélu. Canio czuje nagla potrzebe by wyrazi¢ wszystkie ztozone emocje skrywane
w sercu. Melodia opada az do taktu 43 (patrz przyktad 2.7). Symbolizuje to uspokojenie
nastepujace po wybuchu emocji. Cato$¢ konczy si¢ dominantg. Od tego momentu sekcja

smyczkowa 1 deta powoli zanikaja, pozostawiajac parti¢ wokalng Cania sam na sam

z akompaniamentem skrzypiec solo.

44 Ibidem.

41



Cor.Ing.

Clar',

Fag,

Clar”

Corni.

Trt

B.T,

Timp.

Arpa,

cavio

Celli,

C.B,

Przyklad 2.7: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 42-49%.

Koda (takty 47-65) utrzymana jest w tonacji E-dur. Ukazuje ztozony wachlarz emocji
bohatera: od zto$ci, zalu, zazdro$ci, rozpaczy i1 bezradnosci, az po pokorne pogodzenie si¢
z rzeczywistosciag 1 samym soba. W zakonczeniu arii partia wokalna jest nieobecna,
a wyrazaniu emocji stuzy warstwa instrumentalna, w ktérej dochodzi do wielu momentalnych
zboczen modulacyjnych. Naprzemienne stosowane melodie o ciemnej i jasnej barwie
zarysowuja stan zawieszenia Cania pomiedzy terazniejszoscia a przesztoscig. Cze$¢

melodyczna wielokrotnie przywotuje motywy z taktow 14 — 15, powracajac do zarysowanego

Lo stesso movim”. cuntasiiv con motta espress.

45 Ibidem.
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wowczas watku ,,wdziewania kostiumu scenicznego”. Po przerwie nast¢puje gwattownie
zakonczona repryza. Powtdrzenie tematu pozostawia publiczno$¢ w napigciu, a takze
przygotowuje grunt dla kontrastu w drugim akcie, w ktorym Canio ponownie traci nad soba
kontrolg i zabija swoja Zong.

Vesti la giubba to nie tylko aria, ale prawdziwy dramat psychologiczny w muzyce.
Ukazuje ide¢ teatru w teatrze, gdzie granica migdzy zyciem a sztukg zaciera si¢ w najbardziej
brutalny sposéb. Canio, zmuszony do zatozenia maski klauna, staje si¢ symbolem artysty
skazanego na ukrywanie wlasnego bolu przed publicznoscia. Leoncavallo, stosujac
werystyczne $rodki wyrazu — gwattowne emocje, realistyczny tekst i przejmujaca dramaturgie

muzyczng — stworzyt jedng z najbardziej ikonicznych scen w historii opery.

2.1.3. Analiza wykonawcza

W recytatywie dominuje zto$¢ i autoodeprecjacja bohatera. Preludium cho¢ krotkie,
doskonale spelnia swoja rolg w zarysowaniu emocji. Canio jest w tym momencie fabuly
pograzony we wsciektosci 1 uciemiezeniu, dlatego tez w takcie 3 nalezy przygotowaé oddech,
tak aby glos miat zrownowazona, ciezka barwe, dopasowang do ponurego nastroju preludium.
Koloryt ten nalezy utrzymac przez dwa kolejne takty, a pod wzgledem rytmicznym konieczne
jest podkreslenie mocnych czgéci taktu, tak aby wyrazi¢ thumiong przez Canio zto$¢.
W kolejnym fragmencie emocje Cania ulegaja zmianie. Skrywany przez niego gniew sprawia,
ze znajduje si¢ on w zawieszeniu mi¢dzy rozsadkiem a szalenstwem i zaczyna méwic do siebie.
W tym miejscu nalezy aktywnie modelowa¢ dzwigk, utrzymywaé jego staly rezonans

1 intensywnos$¢ (patrz przyktad 2.8).
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Przyklad 2.8: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 1-4°,

46 Ibidem.
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Na poczatku drugiej frazy Canio stopniowo odzyskuje jasno$¢ umystu, staje sie¢
swiadomy przykrej sytuacji, w ktorej si¢ znajduje. Kierunek melodii jest wznoszacy, a oddech
podczas $piewania powinien byé silny i zarazem ptynny. Spiewak powinien wzigé szybki
wdech 1 wydech i zaspiewaé¢ dzwick g wysokim, skupionym glosem. Ma to na celu
zilustrowanie jego gniewu i niezdolnos$ci bohatera do jego dtuzszego skrywania (patrz przyktad

2.9).
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Przyklad 2.9: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 5-7%7.

W dalszej cze$ci arii Canio wpada w gniew i $mieje si¢ sam z siebie. Fragment ze
stowami Bah! Sei tu forse un uom, Ah! Ah! Ah! Ah! Tu sei Pagliaccio (pol. Coz, czy jestes moze
mezczyzng? Jestes klaunem!*%) wymaga od $piewaka istotnych umiejetnosci technicznych. To
wlasnie w tym fragmencie partii wokalnej po raz pierwszy pojawia si¢ najwyzszy dzwick
w calej arii. Nastgpuje intensyfikacja wewnetrznych zmagan gldwnego bohatera. Podczas
mojego wlasnego wykonania tego fragmentu staralem si¢ zastosowa¢ do okreslenia
wykonawczego string un poco, oddycha¢ rowno i w taki sposob, by wystarczyto mi powietrza
do ostatniego a'.

Trudniejszym fragmentem jest ten, na ktory przypadaja stowa Sei tu forse un uom.
Nalezy zaspiewac go z szeroko otwartymi ustami, aby gtos byt petniejszy. Ah! Ah! Ah! Ah! to
gorzki $§miech Cania w obliczu rzeczywisto$ci. Powinien on stopniowo zanika¢, podobnie jak
og6lne nasilenie emocjonalne partii. Kolejnym stowom, Tu sei Pagliaccio, towarzyszy
oznaczenie ritardando. By¢ moze ma ono na celu podkreslenie bezsilnosci Cania w obliczu
rzeczywisto$ci. W tym miejscu wykonawca powinien zmniejszy¢ intensywno$¢ glosu
i $piewac wolno, niejako cedzac stowa.

Cze$¢ b jest mocno liryczna i nawigzuje do emocji zilustrowanych pod koniec

poprzedzajacego ja fragmentu a. Jej poczatek zostal w didaskaliach oznaczony terminem

47 Ibidem.
48 Patrz: Tabela nr 1: tekst i thumaczenie arii Vesti la giubba z I aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla, s. 34 niniejszej pracy.
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declamando con dolo Care (deklamujgc ze smutkiem). W tym momencie gniew Cania zostaje
catkowicie zgaszony przez przyttaczajaca go rzeczywistos¢. W emocjach bohatera dominuje
bezradno$¢ i rozzalenie. W pordwnaniu z czgsécig a, cz¢§¢ b charakteryzuje si¢ wolniejszym
tempem 1 w miarg ustabilizowanym nastrojem. Nalezy tu przede wszystkim unika¢ zbyt niskiej
pozycji krtani, bowiem wigkszos¢ fraz tego fragmentu znajduje si¢ w naturalnym dla $piewaka
rejestrze. Ponadto $piewajac, nalezy kierowac¢ si¢ okresleniami wykonawczymi z partytury,
otworzy¢ rezonatory i $piewaé petlnym, barwnie oddajagcym charakter opowiadanej historii
glosem. Takie zabiegi pozwolg uczyni¢ nasza interpretacj¢ wewngtrznych przezy¢ bohatera

bardziej realistyczng (patrz przyktad 2.10).

14 Adagio
declamando con dolore N
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Przyklad 2.10: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 14-17%.

W takcie 22, rozpoczynajacym cze$¢ b, melodia partii wokalnej podaza ku gorze.
W tym momencie do Cania dociera, iz fabula spektaklu, w ktorym gra, jest tudzaco podobna
do jego wiasnej rzeczywistosci. Z oceanu jego bezradno$ci wytania si¢ nienawi$¢ do mitosnego
rywala i zaborczo$¢ wobec zony. W jego wngtrzu przeplata si¢ caty wachlarz emocji, czyniac

jego przezycia niezwykle ztozonymi. Kompozytor zaakcentowal stowa Arlecchin, tinvola,

Pagliaccio (pol. Arlekin, porywa, Blazen) doskonale taczac akcent logiczny jezyka z akcentem
logicznym rytmu muzycznego. Aby trafnie odda¢ ztozone emocje Cania, $piewak powinien
kontrolowa¢ natezenie dynamiczne swojego glosu, tak aby =zyska¢ okreslong site
oddziatywania, podkresli¢ akcent mocniejszych miar taktu, wyrazi¢ nienawi$¢ bohatera
zywiong do Arlekina, ktory skradt serce jego zony, a takze odda¢ nowa §wiadomos$¢ Cania, iz
on sam jest tytutowym Pajacem. Warto doda¢, ze w poréwnaniu z pierwszymi dwoma taktami
glos powinien by¢ tu stosunkowo cichy, a tempo odpowiednio spowolnione, aby ukaza¢ pelne

spektrum emocji Cania. Kontrast dynamiczny jest waznym elementem interpretacji tej

49 Wyciag fortepianowy, wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1892], petna partytura arii zamieszczona w aneksie
nutowym s. 201 - 206 niniejszej pracy.
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tragicznej postaci (patrz przyktad 2.11).
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Przyklad 2.11: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 22-25%.

Cze$¢ c ilustruje stopniowe zatracenie si¢ Canio w szalenstwie, bedacym skutkiem jego
wielu prob thumienia emocji i wreszcie przezytego katharsis. Fragment ten charakteryzuje si¢
naktadajacymi si¢ na siebie emocjami. Na potrzeby dalszej analizy mozna podzieli¢ go na dwie
cz¢$ci. Pierwsza z nich obejmuje takty 30-38 i ma cechy recytatywu. To tutaj emocje Cania
wymykaja si¢ spod kontroli, a jego nastrdj ulega destabilizacji. Podczas wykonania tego
fragmentu nalezy zwraca¢ uwage na wzmocnienie ekspresji emocjonalnej przy jednoczesnym
utrzymaniu recytatywnego tonu. Dzwigk as w takcie 32. nalezy zaspiewal z silg
i wystarczajagcym wsparciem oddechowym przy jednoczesnym zwolnieniu tempa
1 btyskawicznym zmniejszeniu nat¢zenia dynamicznego. Kontrola dynamiki i obecnych w niej
kontrastow jest warunkiem koniecznym dla oddania stanu Cania, balansujacego na cienkiej
granicy szalenstwa. Ze wzgledu na falujaca lini¢ melodycznag i czeste zmiany dynamiki wazne
jest rowniez ujednolicenie pozycji glosu. Przy takcie 34 kompozytor zastosowat slowne
okreslenie affrettando (pol. przyspieszajac). Bohater jest wowczas na skraju zalamania,
a fragment ten zdaje si¢ byC¢ ostatnia minutg ciszy przed burza. Dlatego tez emocje
towarzyszace wykonawcy powinny by¢ bardziej namigtne niz w pierwszych czterech taktach
czg$ci ¢, a natgzenie dynamiczne musi wzrastaé w crescendo, aby utorowa¢ droge do

pozniejszego oczyszcezenia i pogodzenia si¢ z rzeczywistoscig (patrz przyktad 2.12).

50 Ibidem.
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Przyklad 2.12: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 30-36°!.

W takcie 37, $piewak musi by¢ juz w petni przygotowany pod wzgledem oddechu.
W tym celu nalezy wzia¢ spokojny wdech 1 zaspiewaé crescendo zgodnie z zastosowanymi
w tym fragmencie wskazoéwkami wykonawczymi. Nastgpnie trzeba odpowiednio zwolni¢, aby
jaskrawo odmalowaé obraz bolu i tragedii Cania. W trosce o ptynno$¢ muzyki i mozliwie
gladkie przej$cie do taktu 39, nie nalezy wymienia¢ powietrza pomigdzy taktami 38 a 39.
Swiadome planowanie oddechowe w tym miejscu arii pomoze zapewnié silne podparcie

podczas kolejnych wybuchéw emocji (patrz przyktad 2.13).
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Przyklad 2.13: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 37-39°2.

51 Ibidem
52 Ibidem
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W drugim fragmencie czgsci ¢ (takty 39 — 46) rozpoczyna si¢ niekontrolowana
eksplozja thumionych uczu¢ Cania. Wickszo$¢ materiatu melodycznego w taktach 39 — 42 pod
wzgledem wysokosci koncentruje si¢ powyzej dzwieku e'. Stabe czgsci taktu przy stowach
takich jak ridi, pagliaccio (pol. Smiej sie, klaunie®) czy sul tuo amore (pol. o twojej mitosci™®)
zostaty oznaczone przez kompozytora dynamika forte oraz terminami a piena voce (petnym
glosem) i straziante (przenikliwie). Spiewajac ten fragment nalezy maksymalnie otworzy¢é
rezonatory 1 wzig¢ najwigkszy mozliwy wdech. Kazdy mocniejszy dzwigk winien by¢
$piewany pelnym, glebokim glosem, przy czym z zachowaniem wolniejszego niz
w poprzednich cze$ciach tempa, aby pokazaé rozdzierajacy serce bol Cania. Jest to
szczeg6lnego rodzaju sprawdzian dla $piewaka, ktory porusza si¢ w tym fragmencie w obrebie
oktawy razkre$lnej. Wymaga on od niego umiejetnosci migkkiej zmiany rejestru
i odpowiedniej gospodarki oddechem. Cho¢ emocje Cania wymykaja si¢ w tym miejscu spod
kontroli, nie powinno si¢ to dzia¢ z dzwigkiem, panowa¢ nad oddechem i glosem przy
jednoczesnym zachowaniu znaczenia tekstu.

Dzwigki a' w taktach 41 i 42 sg zaakcentowane. Aby zachowa¢ jednolito$¢ pozycji
emisji glosu i artykulacji, przy zatozeniu stabilnego podparcia oddechowego, podczas
$piewania tych dwéch wysokich tonow nalezy §wiadomie ,,zawezi¢ samogloski”, aby nie
poddac¢ si¢ emocjom utworu i nie zaspiewac ich z nadmierng ekspresja, co mogloby skutkowac
utratg przenikliwos$ci 1 bogactwa barwy glosu, a takze naruszeniem integralno$ci muzyki. We
fragmencie tym nalezy zadbaé o to, by utrzymac¢ dobry rezonans, skupiajac si¢ na tym, by

dzwigk skierowany byt na gorne rezonatory (patrz przyktad 2.14).
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Przyklad 2.14: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 40-42°°.

33 Patrz: Tabela nr 1: tekst i tumaczenie arii Vesti la giubba z I aktu opery Pagliacci R. Leoncavalla, s. 34 niniejszej pracy.
54 Ibidem.

35 Wyciag fortepianowy, wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1892], petna partytura arii zamieszczona w aneksie
nutowym s. 201 - 206 niniejszej pracy.
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Jak wynika z wczedniejszych analiz, wymiana powietrza w tym miejscu moze
wzmocni¢ natezenie dynamiczne na stowie infranto 1 odpowiednio wydtuzy¢ je z jednej do
dwoch miar taktu. Ma ona tez na celu zwigkszenie narracyjnego napigcia muzyki, jej
dramaturgii i tragizmu bohaterdéw. Jesli zdecydowaliby$my si¢ nie bra¢ oddechu, pozwoli nam
to z kolei lepiej odda¢ liryzm i cigglo$§¢ muzyki, lecz wymagac bedzie od nas lepszej kontroli
oddechu. Autor osobi$cie uwaza, ze w tym miejscu nie sformutowano jeszcze obowiazujacych
standardow i wybor nalezy do wykonawcy. W procesie kreowania osobistej interpretacji
wykonawcze] warto jednak kierowaé si¢ charakterystyka wlasnego gtosu i efektem, ktory
pragniemy osiggnac.

W takcie 43, konczac arig, Canio podsumowuje rzeczywisto$¢, w ktorej zyt stowami:
to jest niczym bolesny usmiech. Bohater zdaje si¢ z boélem akceptowaé swoj los, choé
momentami oskarza i przeklina go, ghucho ptaczac. Wykonanie tego fragmentu powinno nosic¢
znamiona placzliwos$ci, co pozwoli dopasowaé si¢ do faktycznej ekspresji emocjonalnej, na
ktora wskazuje oznaczenie wykonawcze con grande expressione (z ogromnym wyrazem). Aby
uzyskac ostry kontrast dynamiki i barwy w taktach 39-42, mozna uzy¢ sposobu przetwarzania
koncowki czescei a i1 $piewac powoli stowo po stowie, z ta jednak roznica, ze wszystkie dzwieki
oznaczone jako forte nie moga zosta¢ pomini¢te, co nada cato$ci odmienny nastroj
emocjonalny. Canio pograza si¢ w rozpaczy i w zaden sposob nie jest w stanie zmieni¢ smutnej

rzeczywisto$ci, co czyni z jego serca podatny grunt dla ziarna zemsty (patrz przyktad 2.15).
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Przyklad 2.15: R. Leoncavallo, Scena Recitar!... Vesti la giubba z 1 aktu opery Pagliacci, takty: 43-45°°.
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56 Ibidem.
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2.2. Obraz muzyczny Pinkertona w arii Addio, fiorito asil z 111 aktu opery

Madama Butterfly G. Pucciniego®’

Madama Butterfly Giacoma Pucciniego, ktorej prapremiera miata miejsce w 1904 roku
w mediolanskiej La Scali, jest jednym z najbardziej przejmujacych dziet operowych w historii.
Cho¢ pierwsze wykonanie spotkato si¢ z chtodnym przyjeciem, juz kilka miesigcy pozniej, po
dokonaniu rewizji partytury, opera odniosta triumfalny sukces, stajac si¢ jednym z najczesciej
wykonywanych utworéw Pucciniego. Inspiracja dla libretta, stworzonego przez Luigiego Illice
i Giuseppe Giacose, byta sztuka Davida Belasco, oparta na noweli Johna Luthera Longa,
ukazujaca tragiczne losy mtodej Japonki porzuconej przez amerykanskiego oficera marynarki
wojenne;j.

W dramaturgii opery kluczowe znaczenie ma aria Addio, fiorito asil, wykonywana
przez Pinkertona w III akcie. Jest to moment, w ktorym bohater, po latach, powraca do
Nagasaki, by spotkac si¢ z Butterfly — lecz nie po to, by z nig zostaé, lecz by odebra¢ syna,
ktérego nigdy nie widziat. Aria stanowi jedyny moment w operze, w ktorym Pinkerton ukazuje
jakiekolwiek poczucie winy i zal. Do tej chwili jego postac byta przedstawiana jako beztroski
i lekkomys$lny oficer, nie§wiadomy (lub $wiadomie obojetny) na konsekwencje swoich
czynéw. Wiasnie w tej arii ukazuje on ludzka stabos¢ 1 chwilowe wyrzuty sumienia, lecz jego
emocje pozostaja efemeryczne — w przeciwienstwie do niewzruszonego cierpienia Butterfly,
ktére prowadzi ja do tragicznego finatu.

W dalszej analizie przedstawiona zostanie szczeg6lowa interpretacja tej arii, zarowno
pod wzgledem muzycznym, jak i tekstowym, ukazujac, w jaki sposéb Puccini kreuje

emocjonalng glebie postaci Pinkertona oraz dramatyzm catej sceny.

2.2.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Fabuta Madama Butterfly rozgrywa si¢ w Japonii, we wczesnej epoce Meiji. Pierwsza
scena pierwszego aktu ma miejsce na picknym podworzu, gdzie odbywa si¢ $lub
amerykanskiego oficera marynarki wojennej Pinkertona oraz Cio-Cio San, ktéra wydata nieco
pieniedzy, by owe podworze zakupi¢. Pinkerton pojawia si¢ jako pierwszy, prowadzony przez
swata Goro. Za nimi idzie konsul Sharpless. Pinkerton chce, by Goro pomdgt mu poslubi¢ Cio-
Cio San, w ktorej zakochat si¢ od pierwszego wejrzenia. Ostatecznie mu si¢ to udaje.

Drugi akt ma miejsce trzy lata po6zniej. Pinkerton musial wroci¢ do Stanow

57 W nagraniu dotgczonym do opisu dziela artystycznego pozycja numer 5.
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Zjednoczonych, Cio-Cio San niechetnie podchodzita do perspektywy podrozy i zdecydowata
si¢ pozosta¢ w Japonii. Pinkerton obiecat Zzonie, ze wrdci do niej ,,nim drozd uwije swoje
gniazdo”, nie stalo si¢ tak jednak. W rzeczywistosci po powrocie do Stanow Zjednoczonych
Pinkerton pos$lubil Amerykanke o imieniu Kate. Goro prébuje przekona¢ Cio-Cio San, by
wyszla za maz po raz drugi, ta jednak pozostaje nieugigta. W pewnym momencie w oddali
stycha¢ wystrzat armaty — to ,,Lincoln”, statek Pinkertona. Cio-Cio San ubiera si¢ szybko,
podekscytowana powrotem meza. W trzecim akcie Cio-Cio San po nieprzespanej nocy
dowiaduje si¢, ze jej maz powrdcit z nowa, amerykanska zong. Gdy Pinkerton widzi, ze Cio-
Cio San pozostata mu wierna podczas jego nieobecnosci, czuje wstyd 1 wychodzi z jej domu.
Kate zamierza zaopiekowa¢ si¢ dzieckiem Cio-Cio San i Pinkertona. Cio-Cio San jest tak
Zrozpaczona, ze ostatecznie popelnia samobdjstwo przed buddyjskim ottarzem, przebijajac si¢
sztyletem odziedziczonym po ojcu.

Aria tenorowa Addio, fiorito asil stanowi czgs¢ III aktu i jest najwazniejsza arig
Pinkertona w calej operze. Jej tekst opowiada o tym, jaki wstyd czuje Pinkerton, gdy dowiaduje
si¢, ze Cio-Cio San wiernie czekala na niego przez te wszystkie lata, a takze o tym, jak nie jest
w stanie spojrze¢ jej w oczy. Pozostawiajac za sobag dom swej japonskiej matzonki, Pinkerton
spoglada na swa przesztos¢ z duza doza potepienia i zalu. Ponizej przedstawiony zostat tekst

calej arii wraz z thumaczeniem na jgzyk polski (patrz tabela nr 3).

Tabela nr 3: Tekst i tumaczenie arii Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly G. Pucciniego.

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Thumaczenie w jezyku polskim>®
Addio, fiorito asil Zegnaj, kwitngcy zakqtku

Di letizia e d’amor. Beztroski i mitosci...

Sempre il mite suo sembiante Juz zawsze twoje wspomnienie
con strazio atroce vedro Bedzie dla mnie torturg,

Addio, fiorito asil, Zegnaj, kwimqcy zakqtku...

Non reggo al tuo squallor. Teraz tchniesz smutkiem i opuszczeniem.

Fuggo, fuggo: son vil! Nie moge znies¢ tego widoku,

: . . '
Addio, non reggo al tuo squallor Uciekam... jestem tchorzem!

Zegnaj, nie mogq znies¢ tego widoku.
Ah! sonvil, ah! son vil! gnay g &
Jestem tchorzem! Jestem tchorzem!

38 Thumaczenie : Anna Ksiezopolska.
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Tekst arii Addio, fiorito asil stanowi kulminacyjny moment emocjonalnej przemiany
postaci Pinkertona. Juz od pierwszych stow — Addio, fiorito asil, di letizia e d’amor — bohater
zegna miejsce, ktore kiedys$ kojarzyto mu si¢ ze szcze$ciem i mitoscig. Uzycie metafory fiorito
asil (kwitngcego azylu) podkresla iluzj¢ harmonii, ktora niegdys$ postrzegal, a ktora teraz staje
si¢ dla niego zrodtem cierpienia. Kluczowe dla wyrazenia tragizmu jest zestawienie przesztosci
1 terazniejszosci — sempre il mite suo sembiante con strazio atroce vedro — wskazujace na
nieuniknione poczucie winy, ktore bedzie go przesladowac. Pinkerton dostrzega konsekwencje
swoich czynéw, jednak jego reakcja nie wynika z empatii wobec Butterfly, lecz raczej
z wlasnej niezdolno$ci do zmierzenia si¢ z dramatem, ktéry spowodowal. Stowa non reggo al
tuo squallor 1 powtarzajace si¢ fuggo, fuggo: son vil! podkreslaja jego ucieczke zaréwno
fizyczna, jak i moralng — Pinkerton nie chce konfrontowac si¢ z rzeczywistoscia, zamiast tego
przyznaje si¢ do swojej stabosci (son vil!, pol. jestem nikczemny/tchorzliwy), ale nie podejmuje
zadnych dzialan, by naprawi¢ wyrzadzone krzywdy. To krotkie, dramatyczne pozegnanie jest
zatem bardziej wyrazem wewngtrznego rozdarcia niz autentycznej skruchy, co czyni

Pinkertona jedng z najbardziej kontrowersyjnych postaci w operze Pucciniego.

2.2.2 Analiza muzyczna
Aria Addio fiorito asil jest rodzajem arii da capo®. Jej strukture zostala przedstawiona

w ponizszej tabeli (patrz tabela nr 4).

Tabela nr 4: Struktura formalna arii Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly G. Pucciniego.

Czese Wstep Czesc A Lacznik Czes¢ B Czesc A’
Fraza a b C d a’
Takty 1-2 3-6 7-10 11-13 14-16 17-22 23-29
Tonacja | Des-dur | Des-dur Des-dur

Aria rozpoczyna si¢ zestawieniem dwoch trojdzwigkow durowych (As-dur i D-dur).

39 Aria da capo — forma arii barokowej, szczegdlnie popularna w operze XVIII wieku, zbudowana wedtug schematu ABA. Po
zaprezentowaniu pierwszej sekcji (4), nastgpuje kontrastujgca czgs¢ (B), po czym dochodzi do powtdrzenia sekcji poczatkowej
(da capo — ,,od poczatku”). W powtdrzonej czgsci czgsto stosowano ozdobniki improwizowane przez $piewaka, co pozwalato
na indywidualng interpretacj¢. Cho¢ forma ta byla charakterystyczna dla opery seria i dziet kompozytorow takich jak Handel
czy Scarlatti, jej wptywy mozna odnalez¢ takze w pdzniejszych operach. Kompozytorzy XIX i XX wieku, w tym Puccini,
nawigzywali do struktury arii da capo, wykorzystujac powtorzenia motywow i powroty do pierwotnego materialu muzycznego
w celu podkreslenia dramatyzmu i emocjonalnej intensyfikacji danej sceny (przypis autora).
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Same w sobie, akordy te s3 zdecydowanie konsonansowe, zestawione ze sobg tworza jednak
silnie dysonansowe napigcie. Puccini wykorzystuje je, by podkresli¢ sprzeczne emocje
targajace Pinkertonem.

Addio, fiorito asil sklada si¢ zaledwie z 29 taktéw. Ari¢ t¢ mozna podzieli¢ na trzy
czesci. Czg$¢ pierwsza i trzecia zaczynajg si¢ od takich samych stow, obie utrzymane sa
w metrum 3/4 i tonacji Des-dur. Poprzedza je dwutaktowy wstep, oparty na progresji akordow
dominantowych. Dopiero po nim pojawia si¢ gldowny temat melodyczny. Metrum zmienia si¢
z poczatkowego 4/4 na 3/4. Melodia rozpoczyna si¢ od przedtaktu, skokiem o kwarte czysta.
Na pierwszych, tytutlowych stowach arii melodia rozwija si¢ spokojnie i powoli.
Descendentalny charakter partii smyczkow zdaje si¢ ilustrowac rozzalenie i wstyd Pinkertona.
Po pochodzie czterech 6semek melodia osadza si¢ na dzwicku b. Pierwsze dwie frazy, oparte
na stowach Zegnaj, kwitngcy zakqtku, beztroski i mifosci... tworza temat melodyczny

i podparte sg pochodami sekstowymi w sekcji smyczkowej (patrz przyktad 2.16).
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Przyklad 2.16: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 1-8%,

%0 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1907, pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 207 - 214 niniejszej pracy.
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Kolejny odcinek otwiera opadajaca triola 6semkowa (w takcie 8), a po niej dwie
punktowane grupy rytmiczne, przypadajace na stowa Sempre il mite suo sembiante, con strazio
atroce vedro (thum. twoje wspomnienie bedzie dla mnie torturg®’). Tekst w tym fragmencie
podkresla idee tego, jakim bolem napetnito Pinkertona ponowne spotkanie z zona, niewinng
i pozbawiong fatszu. Opadajace triole i rytmy punktowane ilustrujg jego zal i smutek. W tym
momencie smyczki imitujg warstwe rytmiczng partii wokalnej (patrz przyktad 2.16).

W takcie 9 pojawia si¢ akord septymowy na czwartym stopniu w tonacji Des-dur, aby
w kolejnym, 10 takcie powrdcita tonika, konczaca czgs¢ A.

Lacznik, przypadajacy na taktyl1-13, oparty jest na progresji harmonicznej z IV na II
stopien. W partii instrumentéw detych pojawiajg si¢ triole, a jej warstwa rytmiczna stanowi

powtdrzenie materialu wprowadzonego wczesniej w partii wokalnej (patrz przyktad 2.17).
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Przyklad 2.17: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 9 -14%2,

61 Patrz: Tabela nr 3: Tekst i thumaczenie arii Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly G. Pucciniego, s. 51
niniejszej pracy.
02 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1907, pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 207 - 214 niniejszej pracy.
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W takcie 14 partia wokalna ponownie wchodzi od przedtaktu, ponawiajac te same stowa
co wczesniej: Zegnaj, moj ukochany zakgtku!. Powtorzenie to jest w oczywisty sposob
nacechowane silniejszym tadunkiem emocjonalnym. Pinkerton odczuwa coraz silniejszy
wstyd i poczucie winy, targaja nim coraz intensywniejsze uczucia. W warstwie melodyczne;j
mozna zaobserwowac liczne wahania kierunku partii wokalnej w dialogu z instrumentami
detymi, wznoszace si¢ i opadajace triole, jak réwniez dysonansowy skok o interwal septymy,
co barwnie ilustruje hustawke emocjonalng bohatera, jego konflikt wewnetrzny, wstyd i inne
ztozone uczucia. Koncowy efekt jest dodatkowo wzmocniony przez tremolo w partii

18).

smyczkow (patrz przyktad 2.
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Przyklad 2.18: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 15-18%,

93 Ibidem.
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W takcie 18 pojawia si¢ najwiekszy skok interwatowy w calej arii (oktawa), ilustrujacy
apogeum niepokoju Pinkertona. Jednoczesnie w partyturze pojawia si¢ okreslenie con slantio
(z sitg). Warstwa harmoniczna w taktach 19-20 jest wysoce niestabilna. W takcie 19 pojawia
si¢ kadencja zwodnicza, w ktorej akord dominantowy rozwigzuje si¢ na tonike¢ VI stopnia,
a w takciel9 ma miejsce kadencja D6/4 na 5/3 oparta na akordzie dominantowym w tonacji
gtéwnej. Bas taktach 18-20 ma kierunek opadajacy, a warstwa akompaniamentu ma ciagty,
pasazowy charakter (patrz przyktad 2.19).

Takty 21-23 oparte s3 na kadencji D6/4 na 5/3-tonika w tonacji gtéwnej. Akord toniczny
pojawia si¢ dopiero w takcie 23, zrytmizowany jako podwojna triola dsemkowa oparta na
szesnastkowym tremolo wspierajace gléwny temat melodyczny. Zaro6wna harmonia jak
imelodia ilustruja w tym miejscu peten sprzeczno$ci, bolesny nastréj Pinkertona.
W polaczeniu ze stowami Teraz tchniesz smutkiem i opuszczeniem, nie moge znies¢ tego
widoku obraz muzyczny oddaje jego uczucia. Bohater odczuwa duze poczucie winy. Faktura
smyczkoéw ulega zageszczeniu, a wznoszace si¢ pochody dwudzwigkow intensyfikuja peten

napigcia nastroj (patrz przyktad 2.19).
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Przyklad 2.19: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 19-23%4,

W takcie 23 pojawia si¢ okreSlenie sostenuto (powsciagliwie), a wzmozone emocje
tymczasowo przygasaja. Takty 23-24 majq charakter repryzowy, nast¢puje w nich praktyczne
powtdrzenie materialu muzycznego z sekcji A. W takcie 24 pojawia si¢ najwyzsza nuta w catej

arii, jaka jest b' i towarzyszace jej stowa to Ach, uciekaj!. Ekstremalne poczucie winy sprawia,
Jaka ] yszace j€) /) p y sp

4 Ibidem.



ze Pinkerton nie jest w stanie stawi¢ czota bdlowi, jaki sprawil Cio-Cio San i jedynym
rozwigzaniem, ktore widzi, jest ucieczka. Najwyzszemu dzwigkowi w partii wokalnej zaczyna
towarzyszy¢ akompaniament instrumentalny utrzymany w dynamice piano. Obecne w nim
tremolo sprawia szokujace wrazenie. Ari¢ konczy rozwigzanie dominanty septymowej na

tonike w tonacji gldwnej, przypadajace na takty 27-29.

2.2.3 Analiza wykonawcza

W pierwszej czesci arii (takty 1-10) nastrdj Pinkertona jest raczej spokojny, co znajduje
swoje odzwierciedlenie w charakterze linii melodycznej. Fragment ten skupia si¢ na idei

nostalgii i wspomnien. Pierwsze dwa takty wstepu sa bardzo zwiezte (patrz przyktad 2.20).
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Przyklad 2.20: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 1-3%°.

Spiewajac ten odcinek, nalezy panowa¢ zaréwno nad emocjami, jak i nad barwa glosu.
Na stowie addio w pierwszym zdaniu aparat wokalny powinien pozostawa¢ w pelni
rozluzniony 1 otwarty, a dzwick prowadzony swobodnie z dobrze podpartym oddechem,

z naciskiem na aktywne wykorzystanie rezonansu piersiowego. Fraze di letizia damor

powinno si¢ wykona¢ na jednym oddechu. Szczegolng uwage warto zwréci¢ na artykulacje
samogloski i, zostawiajagc dla niej miejsce w jamie ustnej i nie zagryzajac sasiednich
spolgtosek. Nalezy zwrécic szczegdlng uwage na zalezno$¢ miedzy intensywnos$cig brzmienia
a barwa poczatkowej sekcji arii. Jesli wokalista odpowiednio kontroluje barwe gtosu, dzwigk
zachowuje naturalng dzwigcznos¢.

Interludium w taktach 11-22 stanowi fragment, w ktérym warstwa muzyczno-

emocjonalna ulega nasileniu. Cho¢ ma w nich miejsce powtdrzenie tekstu z poczatku arii, to

% Wycigg fortepianowy, wyd. Wybrane dzieta Oper Zagranicznych vesttenor aria, strony 98-101, Wydawnictwo Muzyczne
Szanghaju, petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 207 - 214 niniejszej pracy.
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wiasnie w tym momencie Pinkerton zdaje sobie sprawe z tego, jak wielki bol sprawit Cio-Cio
San i zaczyna oskarzac si¢ o to w duchu. Ton jego glosu nabiera w zwigzku z tym wiekszego

natezenia (patrz przyktad 2.21).
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Przyklad 2.21: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 11-15%6.

Patrzac na powyzsz przyktad, juz nute¢ w przedtakcie nalezy zaspiewa¢ na pelnym
oddechu, co pozwoli uzyska¢ bardziej skoncentrowany dzwigk. W momencie pojawienia si¢
stowa fuggo, nalezy nada¢ mu tempo i utrzyma¢ je az do taktu 22, podczas gdy fraza ze
stowami son vil moze zosta¢ wykonana nieco szybciej. Tego rodzaju zabiegi interpretacyjne
wzmacniajg dramatyczny efekt koncowy, podkreslajac poczucie winy Pinkertona oraz jego
desperacka che¢ ucieczki.

W taktach 22-29 ma miejsce kulminacja arii. Na sylabach ,,go” 1,,lor”, w stowach reggo
i squallor nalezy kontrolowac oddech, biorac szybkie i pelne wdechy. Szczegdlnie istotne jest
odpowiednie wykonanie sylaby ,,lor”, stanowi ona bowiem klucz do wyrazistego zaspiewania
catego koncowego zdania arii. Segmenty fonetyczne ,,squal” i ,,lor” dzieli interwal seksty.
Dzwiek as' nalezy podeprze¢ oddechem, dbajagc o jego stabilno$¢ i klarowno$¢, przy
jednoczesnym umiarkowanym otwarciu ust. Pomoze to w odpowiednim przygotowaniu
przestrzeni rezonansowej dla kolejnego tonu b. Jezeli poprzedzajacy go dzwiek zostanie
za$piewany zbyt glos$no, b bedzie sttumione, jego barwa matowa, a glos moze nawet ulec
zatamaniu. Decyzja o wzigciu nowego oddechu pomiedzy zgtoskami lor 1 ah pozostaje w gestii

wykonawcy, jednak kluczowe jest utrzymanie swobody i elastycznos$ci aparatu oddechowego

% Ibidem.
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(patrz przyktad 2.22).
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Przyklad 2.22: G. Puccini, Aria Addio, fiorito asil z 111 aktu opery Madama Butterfly, takty: 22-25%7.

Aria Addio, fiorito asil stanowi kluczowy moment w dramaturgii Madama Butterfly,
ukazujac chwilowe wyrzuty sumienia Pinkertona i jego emocjonalne rozdarcie. Smutek
werystyczny w tej scenie budowany jest wielowarstwowo: poprzez tekst, obraz muzyczny oraz
interpretacj¢ wokalna.

Tekst arii podkresla zal bohatera, ktory zdaje sobie sprawe z konsekwencji swoich
czynoéw, lecz jego skrucha pozostaje powierzchowna — bardziej zwigzana z wlasnym
dyskomfortem niz autentycznym wspoétczuciem wobec Butterfly. W warstwie muzycznej
Puccini stosuje szerokie frazy, ptynne linie melodyczne oraz kontrast miedzy liryka
a dramatycznym napigciem, co wzmacnia ekspresje¢ smutku. Harmonia i dynamika stopniowo
buduja napiecie, ukazujac wewnetrzny konflikt Pinkertona — wahanie migdzy zalem
a niezdolno$cig do konfrontacji z tragedia, ktora spowodowat.

Dla tenora interpretacja tej arii stanowi wyzwanie zaréwno techniczne, jak
i dramatyczne. Wymaga nie tylko precyzyjnej kontroli oddechu i legata, ale przede wszystkim
umiejetnosci oddania emocjonalnej niestabilno$ci bohatera. Smutek Pinkertona nie jest prosta

lamentacja — to mieszanina poczucia winy, tchorzostwa i desperacji, co $piewak musi

67 Ibidem.
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przekazaé poprzez subtelne zmiany barwy, dynamiczne niuanse oraz $wiadome ksztattowanie

frazy.

2.3. Obraz muzyczny Johnsona / Ramerreza w arii Ch'ella mi creda

z II1 aktu opery La faniciulla del West G. Pucciniego®

Kiedy Madama Butterfly zyskala nowa obsadg, zostata ponownie wystawiona i bardzo
pozytywnie przyjeta, Puccini zaczal szuka¢ nowych inspiracji. Udal si¢ do Metropolitan Opera,
gdzie obejrzat premier¢ wlasnej opery, a takze trzy dzieta skomponowane na podstawie
dramatow Davida Belasca, ktoére wywarly na nim ogromne wrazenie. Szczeg6lnie
zainteresowata go sztuka The Girl of the Golden West, osadzona w realiach amerykanskiej
Goraczki Ztota.

Odkrycie ztota w Kalifornii w potowie XIX wieku wywotalo masowa migracje
1 ogromne zmiany spoteczne. Ludzie z r6znych zakatkow $wiata, m.in. z Panamy, Skandynawii
1 Australii, przybywali w nadziei na szybkie wzbogacenie si¢. Jednak juz po dwoch latach
tatwo dostgpne zloza zlota zaczely si¢ wyczerpywaé, a wydobycie bylo chaotyczne
i niszczycielskie dla srodowiska. Gorgczka Ztota przyczynita si¢ do dynamicznego rozwoju
miast, ale rowniez wzrostu przestepczosci. Belasco w swojej sztuce barwnie ukazal ten okres,
wplatajac elementy lokalnego folkloru muzycznego — zamiast tradycyjnych instrumentéw
detych uzyt concertiny i innych instrumentéw ludowych, co nadato dramatowi unikalny
koloryt.

Puccini dostrzegt w tej historii operowy potencjal i postanowil na jej podstawie
skomponowaé Dziewczyne z Zachodu (La fanciulla del West). Proces tworczy nie przebiegal
jednak gladko — kompozytor zmagat si¢ z osobistymi problemami, ktére spowolnity prace¢ nad
partyturg. Ostatecznie opera w trzech aktach, do libretta Guelfa Civininiego i1 Carla
Zangariniego, miala swojg prapremier¢ w 1910 roku w Metropolitan Opera w Nowym Jorku.
W roli bandyty Johnsona wystapit Enrico Caruso, a cato$¢ zostata przyjeta przez publiczno$¢
z duzym entuzjazmem.

Jednym z kluczowych momentdéw opery jest aria Ch'ella mi creda, w ktérej Johnson,
pojmany i skazany na $mieré, w ostatnich chwilach przed egzekucja btaga, by Minnie nigdy
nie dowiedziata si¢ o jego losie i wierzyta, ze uciekl daleko, wolny. Jest to jeden z najbardziej

przejmujacych momentéw opery, a zarazem przyktad wyrazistego werystycznego smutku,

%8 W nagraniu dotgczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 6.
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ktéry taczy dramatyzm z prostota wyrazu. W dalszej analizie omdwione zostang Srodki

muzyczne i interpretacyjne, ktore nadajg tej arii jej emocjonalng sit¢ i znaczenie w calej operze.

2.3.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

W momencie, w ktérym Johnson zostaje schwytany przez zandarméw, inne postaci
$piewaja unisono ,, Kara smierci! Zostanie powieszony!”. Scena ta jest petna napigcia — thum,
zadny sprawiedliwo$ci, nie daje Johnsonowi szansy na obrong, oskarzajac go nie tylko
o kradzieze, ale takze o porwanie Minnie, ktora stala si¢ dla nich symbolem dobra
1 opiekunczos$ci w trudnych warunkach zycia na Dzikim Zachodzie. Johnson usiluje przekonaé
gornikow, ze cho¢ rzeczywiscie byl przestepca, nigdy nie odebrat nikomu zycia. Jego stowa
nie trafiajg jednak do rozwscieczonego thumu, ktory postrzega go jedynie jako bandyte.

W obliczu nieuchronnej §mierci Johnson nie btaga o lito$¢, nie probuje si¢ ratowaé —
jedyne, o co mu chodzi, to dobro Minnie. Oznajmia, Ze nie boi si¢ umierac, ale prosi, by po
jego egzekucji Minnie nigdy nie dowiedziata si¢ prawdy o jego losie. Pragnie, by do konca
zycia wierzyla, ze udato mu si¢ uciec i ze gdzie$ daleko wiedzie wolne zycie. To moment,
w ktorym Puccini ukazuje nieoczywistg szlachetno$¢ bohatera — mimo popetionych btedow,
Johnson okazuje si¢ postacig zdolng do bezinteresownej mitosci i poswigcenia.

Pod wptywem glebokich, szczerych uczu¢ do ukochanej Johnson rozpoczyna ari¢
Ch’ella mi creda, ktora w swoim tek$cie jest zarbwno wyrazem jego ostatniego zyczenia, jak
1 pelnym melancholii pozegnaniem z zyciem. Powtarzane stowa Ch’ella mi creda libero
e lontano (pol. Niech wierzy, ze jestem wolny i daleko%’) stanowig nie tylko apel do gornikow,

ale takze jego wlasng, wewnetrzng potrzebe pozostawienia Minnie w iluzji szczgscia.

Tabela nr 5: Tekst i ttumaczenie arii Ch ‘ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego.

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Thumaczenie w jezyku polskim’°
Ch'ella mi creda libero e lontano Niech wierzy, zZe jestem wolny i daleko
Sopra una nuova via di redenzione!... na nowej drodze odkupienial!...
Aspettera ch'io torni... Bedzie czekata az wroce...

E passeranno I giorni A uptyng dni,

E passeranno I giorni A uplyng dni,

Ed io non tornero... A ja nie wroce...

Ed io non tornero... A ja nie wroce...

% Patrz: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie tekst arii Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego,
s. 60 niniejszej pracy.
70 Thumaczenie: Tymoteusz Polak
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Minnie, della mia vita mio solo fiore Minnie, mojego zycia moj jedyny kwiatku,

Minnie, che m'hai voluto tanto bene!... Minnie, kochatas mnie tak bardzo!...

Tanto bene! Tak bardzo!

Ah tu del la mia vita mio solo fior! Ach, ach! ty mojego Zycia moj jedyny
kwiatku!

Tekst arii, cho¢ stosunkowo krotki, zawiera silne napigcie emocjonalne — podkresla
zard6wno dumng akceptacje losu, jak i desperacj¢ w obliczu niemozno$ci spelnienia marzen.
Puccini, poprzez prostot¢ i bezposrednio$¢ stow, buduje niezwykle intensywny portret
psychologiczny bohatera, sprawiajac, ze aria staje si¢ jednym z najbardziej poruszajacych

momentow catej opery.

2.3.2. Analiza muzyczna

Ari¢ Ch’ella mi creda charakteryzuje jednocze$ciowa, zwarta forma, typowa dla
werystycznych arii o wyrazistej ekspresji. Utrzymana jest w tonacji Ges-dur, ktorej
specyficzna barwa brzmieniowa nadaje calej scenie subtelnie egzotyczny i jednocze$nie
mroczny koloryt. Ten wybor tonalny, rzadko spotykany w tradycyjnym repertuarze operowym,
przywodzi na mysl sonorystyczne poszukiwania kompozytorow impresjonistycznych, takich
jak Ravel czy Massenet, ktorzy wykorzystywali go do kreowania przestrzennej, pelnej glebi
atmosfery.

Ari¢ mozna podzieli¢ na trzy czesci: A, interludium i A’. Jej tempo oznaczone jako
Andante molto lento podkresla refleksyjny charakter sceny i dramatyczny ci¢zar emocjonalny
wypowiadanych przez Johnsona stow. Schemat budowy formalnej przedstawia ponizsza

tabela.

Tabela nr 6: Struktura formalna arii Ch 'ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego.

Czesc A Interludium A’

Fraza a b a’ b’
Takty 1-4 5-10 11-12 12-15 16-23
Tonacja Ges-dur

Juz w pierwszych taktach kompozytor §wiadomie operuje prostym, lecz wyrazowym

schematem rytmicznym, opartym na spokojnych przebiegach ¢wierénutowych i 6semkowych,
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co nadaje frazom plynnosci i lirycznego spokoju. Rytm jest klarowny, pozbawiony
skomplikowanych synkop czy rytméw punktowanych, co sprawia, ze melodia nabiera
kotyszacego, elegijnego charakteru.

Akompaniament orkiestrowy zostal ograniczony wylacznie do sekcji smyczkowe;,
ktéra odgrywa kluczowa rolg w budowaniu intymnej atmosfery tej sceny. Smyczki przez
pierwszych dziesi¢¢ taktow graja con sordina (z thumikiem), arco (smyczkiem) oraz come
organo (jak organy), co nadaje dzwickowi miekkos¢ i zamglong, niemal organowa barwe,
przywodzaca na mysl modlitwe lub pozegnanie. Dodatkowo Puccini zastosowal tu unisono
orkiestry z linig wokalng, co wzmacnia uczucie jedno$ci miedzy tekstem a muzyka i1 sprawia,
ze ekspresja wokalna Johnsona staje si¢ jeszcze bardziej przejmujaca.

Konstrukcja melodii opiera si¢ na stopniowym rozwijaniu ekspresji — pomimo
falujacego przebiegu fraz, w kolejnych motywach melodia ewoluuje poprzez sukcesywne
podnoszenie rejestru. Kazde kolejne wejscie prowadzi do wyzszych dzwiekéw, co wzmacnia
emocjonalne napigcie i stopniowo intensyfikuje dramatyzm catej arii. ROwnocze$nie narasta
intensywno$¢ dynamiczna, podkreslajac wewnetrzng determinacj¢ bohatera, ktoéry w swojej
ostatniej prosbie nie prosi o ratunek, lecz jedynie o zachowanie zludzenia wolnosci w oczach

ukochanej Minnie (patrz przyktad 2.23).
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Przyklad 2.23: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 1-57L.

"I Wyd. Milan: G. Ricordi, 1907, pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 215 - 220 niniejszej pracy.
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Podsumowujac, mozna powiedzie¢, ze cze$¢ A ma niesymetryczng budowe, oparta na
dwoch sekcjach ztozonych z 4 1 6 taktéw. Jej poczatek jest krotszy, zakonczenie natomiast
bardziej rozbudowane, co nadaje calosci stabilno$ci formalnej. Temat wprowadzony we frazie
a opiera si¢ na repetycjach dzwickowych przeplatanych duzymi skokami interwatowymi
(kwinty 1 seksty), ktore Puccini stosuje w sposdb nowatorski. Zamiast tradycyjnych, ptynnych
pochodow sekundowych, kompozytor wykorzystuje nagle przeskoki o nieoczywiste interwaty,
zestawiajagc je z lirycznym, legatowym charakterem frazy. Taki zabieg intensyfikuje
dramatyzm 1 buduje napiecie, prowadzac do kulminacji na wysokim b’ w takcie 8 (patrz
przyktad 2.24). Dodatkowo wzmocnienie ekspresji uzyskane jest poprzez dynamiczne
crescendo 1 agogiczne allargando, podkre$lajace mys$li 1 emocje Johnsona, ktéry
w kulminacyjnym momencie wyraza zar6wno determinacj¢, jak i pragnienie, by Minnie

zachowala w pamigci jego wyidealizowany obraz.
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Przyklad 2.24: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 6-107,

Akompaniament smyczkowy w tej arii petni istotng rol¢ w kreowaniu nastroju. Zamiast
tradycyjnych akordowych pionéw brzmieniowych, Puccini operuje szerokimi plamami
dzwigkowymi, ktore w potaczeniu z charakterystyczna harmonika nadajg barwie orkiestry
mickkos¢ 1 delikatno§¢. Waznym elementem jest takze unisono orkiestry z linig wokalng —
smyczki prowadza przebieg rytmiczny identyczny z partig §piewaka, co wzmacnia ekspresj¢

i podkresla spdjno$¢ emocjonalng tej sceny.

72 Ibidem.
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Takty 11-12 stanowig interludium, ktéore mimo krétkiego trwania peini funkcje
tacznika — nie tylko daje Spiewakowi moment wytchnienia, ale takze podkres§la melancholijny,

refleksyjny charakter arii (patrz przyklad 2.24).
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Przyklad 2.25: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 11-1573,

Fraza b’ przypada na takty 15-23 i stanowi wariacyjne powtdrzenie frazy b, jednak
w tej sekcji Puccini intensyfikuje dramaturgi¢ utworu. Nastepuje tu kolejna kulminacja o duzo
wiekszym natezeniu, co wynika ze skrocenia motywow muzycznych i gwattowniejszej
fluktuacji w sferze dynamiki. Kompozytor operuje duzymi kontrastami, ktore poteguja
ekspresj¢ emocjonalng Johnsona. Rytmika oparta na podstawowych warto$ciach (6semki
i ¢wierénuty) sprawia, ze linia melodyczna zachowuje ptynno$¢, a zastosowanie ligatur
i przedtaktow niweluje wyrazne odczuwanie podzialu metrycznego. W efekcie schemat
podzialu na mocne i slabe czgsci taktu zostaje zatarte — zamiast tego pojawia si¢ naturalna,
niemal mowiona intonacja, w ktorej akcenty wyrazowe wynikaja bezposrednio z emocjonalne;j
wymowy poszczegolnych stow. To sprawia, ze dramatyczna kulminacja nabiera jeszcze
bardziej organicznego, ekspresyjnego charakteru, wzmacniajac wrazenie autentyczno$ci
1 desperacji bohatera.

Czg$¢ A’ zawiera wariacyjne przeksztatcenie materiatu z czgsci A. Zastosowane w niej
techniki kompozytorskie poglebiaja warstwe wyrazowa dzieta, oddajac szczero$¢ uczué
Johnsona oraz jego tesknot¢ za Minnie. Ten fragment ma nieregularng budowe 3+9 taktow,

a frazy a’ 1 b’ pozostaja skontrastowane. Melodia w tej sekcji ma szerszy ambitus niz w czgsci

73 Ibidem.
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A, rozwijajac si¢ poprzez polaczenie krokéw melodycznych i duzych skokow interwatowych,
przy jednoczesnym zachowaniu struktury akompaniamentu instrumentalnego z czg¢sci A.
Dzigki tym zabiegom wzmacniona zostaje wyrazisto§¢ mysli bohatera. Johnson,
poréwnujac Minnie do kwiatow, podkresla jej niezastapiong role¢ w swoim zyciu. W tym
momencie Johnson po raz ostatni wyraza nadziej¢, ze Minnie bedzie mogta prowadzi¢ zycie

wolne od trosk, mimo Ze on sam stoi na progu $mierci.

2.3.3. Analiza wykonawcza

Oddech jest kluczowym elementem w wykonawstwie muzyki wokalnej. Tylko poprzez
racjonalne wykorzystanie oddechu podczas $piewu mozna osiaggnac satysfakcjonujacy efekt
koncowy. Omawiana w tym rozdziale aria Ch’ella mi creda nie stanowi tu wyjatku — jest
niezwykle wymagajaca pod wzgledem kontroli oddechu. Na jej przestrzeni pojawia si¢ wiele
odcinkow legato, ktorych ptynne wykonanie wymaga precyzyjnej gospodarki oddechowe;j.
Poniewaz aria nie posiada rozbudowanego wstgpu orkiestrowego, a temat zostaje
wprowadzony juz w pierwszych taktach partii wokalnej, §piewak musi by¢ w pelnej gotowosci
jeszcze zanim rozpocznie fraze.

Legato, jako fundamentalny element frazy melodycznej Pucciniego, odgrywa
kluczowa rolg w budowaniu narracyjnego charakteru tego dramatycznego wyznania bohatera.
Kompozytor, zestawiajac repetycje dzwigkdéw z nagtymi skokami interwatowymi, kreuje lini¢
melodyczng wymagajaca niezwyklej ptynnosci wykonania. Zachowanie spojnosci w tak
skonstruowanej frazie stanowi jedno z najwigkszych wyzwan interpretacyjnych dla $piewaka.
Co istotne, powtarzane dzwigki petnig w tej strukturze nie tylko funkcje ekspresyjna, lecz takze
praktyczng — stanowig naturalny punkt przygotowania wokalnego przed skokiem
interwalowym o duzej rozpigtosci. Dzigki temu $piewak ma mozliwo$¢ stabilizacji pozycji
glosu oraz kontroli nad emisja dzwigku przed wykonaniem wymagajacego interwatu.

Szczegdlnie w przypadku duzych skokéw interwalowych konieczne jest swiadome
prowadzenie dzwigku tak, aby unikna¢ niepozadanej sztywnos$ci czy przerywania frazy.
Wykonawca moze zastosowac lekkie, kontrolowane glissando, ktére utatwi laczenie
dzwigkow bez utraty plynnosci, jednak nie moze to prowadzi¢ do rozmycia precyzji
intonacyjnej. ROwnowaga migdzy swoboda wykonania a dbato$cig o czysto$¢ dzwigku jest
kluczowa w interpretacji tej arii, by przekaz pozostawat zaréwno technicznie klarowny, jak
1 peten emocjonalnej glebi.

Poczatek arii odgrywa kluczowa role w przygotowaniu do jej pelnego wykonania — to

wlasnie w pierwszych taktach ksztattuje si¢ stabilno$¢ wokalna, ktéra wptynie na dalszy
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rozw0] frazy. Pierwsze dzwigki arii, osadzone w klasycznej strukturze melodycznej,
rozpoczynaja si¢ od toniki w oktawie malej i plynnie rozwijaja material melodyczno-
rytmiczny. Charakterystyczna kantylena Pucciniego w tym fragmencie pozostaje jeszcze dosé
spokojna, a linia wokalna prowadzona jest w sposob zréwnowazony (patrz przyktad 2.26).

Juz w takcie 3 nastepuje jednak istotna zmiana — kolejna fraza rozpoczyna si¢ o oktawe
wyzej (ges’), co wymaga od $piewaka odpowiedniego przygotowania technicznego. Przed
wejsciem w ten rejestr konieczne jest Swiadome wziecie duzego, glebokiego oddechu zarowno
ustami, jak 1 nosem, aby zapewni¢ ptynne i kontrolowane przej$cie przez punkt zmiany
rejestrow glosowych. Ten moment wymaga szczegdlnej uwagi — chociaz jest to pierwszy
wyrazny skok w linii melodycznej, nie moze on zabrzmie¢ przesadnie dramatycznie, poniewaz
aria dopiero rozpoczyna swoja narracje. Spiewak powinien skupi¢ sie na rozluznieniu catego
ciala 1 zachowaniu naturalnej pozycji emisji, tak aby glos w wyzszym rejestrze brzmiat
swobodnie i1 klarownie. Prowadzenie frazy w wysokiej pozycji pozwoli na jej plynne
rozwinigcie 1 przygotowanie do dalszej czgséci arii, w ktorej ekspresja stopniowo bedzie si¢
intensyfikowac.
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Przyklad 2.26: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 1-374.

Warstwa tekstowa pierwszej frazy opisuje stan emocjonalny Johnsona, widoczny
w tytutlowych stowach ch'ella mi creda libero e lontano (pol. Niech wierzy, zZe jestem wolny
i daleko stqd’). Nalezy tu zwrdci¢ uwage na podwojng samogtoske ,11” w wyrazie ch ella.

Podczas wymawiania gtoski ,,I” oddech wprawia w wibracje struny gltosowe, a koniec jezyka

74 Wyciag fortepianowy, wyd. Wybrane dziela Oper Zagranicznych vesttenor aria, Wydawnictwo Muzyczne Szanghaju, petna
partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 215 - 220 niniejszej pracy.

75 Patrz: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie tekst arii Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego,

s. 60 niniejszej pracy.

67



dotyka goérnego podniebienia. Dzigsta i powierzchnia jezyka obnizajg sig, a powietrze plynie
po obu stronach jezyka. Wykonujac wspomniang wyzej fraze, trzeba wyrazi¢ zal i smutek.
W taktach 3 — 4, w momencie, w ktorym padaja stowa sopra una nuova via di redenzione (pol.
prostq drogg w strone $wiatla’®), trzeba zwrdci¢ uwage na stan emocjonalny bohatera. Aria
Johnsona odzwierciedla jego zal zwigzany z wcze$niejszym postgpowaniem i postanowienie
poprawy. Spiewajac zdanie przypadajace na te fraze trzeba zwrocié szczegdélng uwage na
wymowe¢ pierwszej sylaby ,,s0”, dodajac do niej komponent ,,ou” przy jednoczesnym
zachowaniu precyzji rytmicznej (sylaba ,,s0” przypada na drobng warto$¢ rytmiczng). Druga
grupa rytmiczna, dzwiek ges' znajduje sie w wysokim rejestrze gtosu tenorowego. Tu rowniez
nalezy przypilnowa¢ poprawnej wymowy komponentu ,,ou”. Pozwoli on na to, by wysoki ton
brzmial skoncentrowany w aparacie jamy ustnej, nie rozpierzchat si¢ i nie tracit na bogactwie
barwy. Powinno si¢ tu rowniez zwroci¢ uwage na wymowe ,nuo”’, ktére musi zostaé
podzielone na ,,nu” i,,0”. To samo dotyczy si¢ segmentow ,,den” oraz ,,zio”.

Na takty 6 — 11 przypada kulminacja melodyczna arii. Pauza po takcie 6 stanowi
najlepszy moment na pobranie oddechu. Powinien to by¢ szybki, ale efektywny wdech, ktory
umozliwi petlne otwarcie klatki piersiowej, rozszerzenie zeber po obu stronach oraz
maksymalne obnizenie przepony. Jednoczes$nie nalezy pamigta¢ o rozluznieniu aparatu
fonacyjnego i naturalnym otwarciu przestrzeni gardlowej podczas wdechu, co pozwoli na
swobodne i pelne przygotowanie do wykonania kolejnej frazy. Nadmierne nagromadzenie
powietrza w plucach moze prowadzi¢ do zatrzymania oddechu w ciele, co w konsekwencji
powoduje utrate ptynnosci dzwieku oraz ograniczenie jego no$nos$ci i rezonansu.

W takcie 8 melodia osiaga dzwigk b’, ktdry stanowi istotny prog przejscia migdzy
rejestrami w glosie tenorowym. W tym miejscu kluczowe jest zachowanie elastyczno$ci ciata
oraz kontrolowane, lecz niewymuszone napigcie mi¢sni wspomagajacych emisje dzwicku.
Wysoka pozycja gltosu powinna by¢ utrzymana poprzez §wiadome rozluznienie i odpowiednie
otwarcie przestrzeni rezonansowej, co umozliwi ptynny i naturalny przeptyw dzwigku. Boki
dolnej czesci plecow powinny pozostawaé w petni rozszerzone, natomiast dolna czes¢ miesni
brzucha musi pozostawaé napieta, przy jednoczesnej stabilizacji aparatu glosowego.
Satysfakcjonujacy efekt wykonawczy moze by¢ osiagnigty wytacznie dzigki precyzyjnemu
podparciu oddechowemu, ktore zapewni optymalng kontrole nad wysokimi dzwickami

1 pozwoli na ich petne wybrzmienie w przestrzeni akustycznej (patrz przyktad 2.27).

76 Ibidem.
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Przyklad 2.27: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 4-977.

Nalezy tez zwrdci¢ uwage na fragment w t. 6 — 8, w ktérym padaja stowa E passeranno
i giorni, e passeranno i giorni (pol. Czeka na wiesci ode mnie, czeka mojego powrotu’®). W tym
miejscu szczeg6lnie doktadnie trzeba wykonaé podwdjng spotgloske ,,ss” w stowie passe oraz
podwojng spotgloske ,,nn” w stowie rannoi. Sg to tak zwane geminate’, typowe dla jezyka
wloskiego. Ich wykonanie powinno charakteryzowa¢ si¢ dtuzszym czasem artykulacji
w $piewie, poniewaz ma to niematy wptyw na interpretacj¢ frazy muzycznej. Mozna réwniez
zastosowac pauzy (patrz przyktad 2.27).

Stowa ed io, ed io non tornero, ed io non tornero (pol. Odszedlem i nigdy nie wroce,
Jjak tylko odejde, odejde bez sladu®’) w taktach 8 — 11, towarzyszg pierwszej kulminacji w arii
1 przypadaja rowniez na miejsce stosunkowo trudne pod wzgledem wykonawczym. Aby nadaé
temu fragmentowi odpowiedni emocjonalny koloryt, nie wystarczy zastosowa¢ odpowiednie;j
techniki oddechowej i zabarwienia emocjonalnego. Trzeba skupi¢ si¢ rowniez na artykulacji.
Spiewajac stowa ed io w wysokim rejestrze, nalezy skupi¢ si¢ na samoglosce ,.¢”, delikatnie

rozszerzajac kaciki ust i utrzymujac naturalne rozluznienie aparatu artykulacyjnego. Wazne

77 Wyciag fortepianowy, wyd. Wybrane dziela Oper Zagranicznych vesttenor aria, Wydawnictwo Muzyczne Szanghaju, petna
partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 215 - 220 niniejszej pracy.

78 Patrz: Tabela nr 5: Tekst i ttumaczenie arii Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego, s. 60
niniejszej pracy.

7% Geminate (geminata) — termin uzywany w fonetyce i fonologii na okre$lenie wydhuzonej, podwojonej spotgtoski, np.
w jezyku wloskim notte [ 'not:e] czy japonskim gakki [gak:i].

80 Patrz: Tabela nr 5: Tekst i ttumaczenie arii Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego, s. 60
niniejszej pracy.
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jest, aby pozostawi¢ niewielka przestrzen miedzy szczekami, co pozwoli na swobodny

przeplyw dzwigku i uniknigcie nadmiernego napigcia. Optymalne brzmienie mozna uzyskaé
poprzez aktywne wykorzystanie rezonatorow, szczegdlnie w obrebie zatok, oraz stabilne
podparcie oddechowe, ktore zapewni pelne, dobrze osadzone brzmienie w wysokim rejestrze.
Warto zwroci¢ uwage na to, ze obu motywom towarzyszy ten sam tekst. Stuzy to podkresleniu
poczucia winy Johnsona i tego, ze pragnie, by Minnie mu wybaczyta. Przy powtdérzeniu tekstu
powinno si¢ wymowi¢ go z wigkszg intensywnos$ciag niz za pierwszym razem, aby uwypukli¢
przekaz emocjonalny utworu.

Druga cze$¢ arii (takty 12 — 23), stanowi jej gtowng kulminacje. Nalezy wzia¢ oddech
odpowiednio wczesniej przed fraza przypadajaca na takty 13 — 14, a nastgpnie powoli,
w kontrolowany sposéb wypuszcza¢ z pluc powietrze nie gubigc podparcia przeponowego.
Zabieg ten stuzy zilustrowaniu tego, jak wazna dla Johnsona jest Minnie. W taktach 15 — 23
wdechy 1 wydechy powinny nastepowac po sobie w sposob bardziej regularny (patrz przyktad

2.28).
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Przyklad 2.28: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 10-168!.

Po drugiej mierze taktu w taktach 15 — 17 powinien wystapi¢ catkowity wydech,

stanowigcy przygotowanie do wzigcia kolejnego wdechu. Cato§¢ powinna doprowadzi¢ do

81 Wyciag fortepianowy, wyd. Wybrane dziela Oper Zagranicznych vesttenor aria, Wydawnictwo Muzyczne Szanghaju, petna
partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 215 - 220 niniejszej pracy.



wysokiego b! w takcie 18, gdzie nastepuje najbardziej efektowny wykonawczo fragment arii
(patrz przyktad 2.29). Przed zas$piewaniem wspomnianego wysokiego dzwigku trzeba wziaé
petny wdech, rozszerzajac migsnie brzucha, talii oraz klatki piersiowej. Podniebienie migkkie
powinno ulec podniesieniu podobnemu do tego, ktére mozna zaobserwowaé podczas ziewania.
Nalezy zwroci¢ uwage, by powietrze nie uciekato w trakcie §piewania, gdyz moze to znacznie

utrudni¢ wykonanie. Caty fragment mozna wykona¢, nie biorac dodatkowego wdechu.
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Przyklad 2.29: G. Puccini, Aria Ch’ella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West, takty: 17-23%2,

Ten odcinek stanowi kulminacyjny moment arii. Muzyka w taktach 16—18 oraz stowa
che m’hai volute tanto bene, tanto bene (pol. kochatas mnie tak bardzo!... Tak bardzo!®*) nie
sg idealnie zsynchronizowane, dlatego wymowa kazdego wyrazu powinna by¢ precyzyjna. We
wloskim systemie fonetycznym spoétgloska / nie jest wymawiana, dlatego fraza ,,m ’hai”
powinna by¢ $§piewana jako ,,mai”’, przypadajac na dzwigk es (patrz przyktad 2.28).

Emocjonalne apogeum arii nast¢puje na stowie ,, 44", ktore pojawia si¢ w koncowej
cze¢$ci frazy 1 przypada na najwyzszy dzwigk partii tenorowej — b’ — dodatkowo podkreslony
1 przedtuzony przez fermate. Jest to moment petnego wybuchu uczu¢ Johnsona wobec Minnie,

dlatego wymowa samogtoski ,,a” powinna by¢ naturalna, dobrze osadzona, z odpowiednim

82 Ibidem.
83 Patrz: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii Chella mi creda z 111 aktu opery La fanciulla del West G. Pucciniego, s. 60
niniejszej pracy.
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otwarciem ust i prawidlowym utozeniem jezyka, ktore zapewni klarownos¢ 1 no$nos¢ dzwigku
(patrz przyktad 2.29).

Wykonawca powinien zachowa¢ rozluznienie, formujac usta w owalny ksztalt
1 utrzymujac jezyk w optymalnej pozycji dla swobodnego przeptywu dzwigku. Glos nalezy
utrzyma¢ w wysokiej pozycji, dbajac o stabilng emisj¢ 1 promienistg projekcje dzwigku.
Napigcie emocjonalne powinno by¢ konsekwentnie podtrzymywane az do zakonczenia frazy
w taktach 19 — 21 (tu della mia vita, mio solo fior — pol. jestes jedynym kwiatem w moim
zyciu®?). Warto zwrdcié szczegdlng uwage na kolejng geminate w stowie ,,della”, aby
zachowa¢ poprawnos¢ fonetyczng oraz plynnos¢ frazy. Melodia w tym fragmencie nawigzuje
do motywu z taktow 9 — 11, jednak Puccini wprowadza subtelne modyfikacje poczatku
1 zakonczenia frazy, co nadaje jej wigkszg spojnos$¢ i wzmacnia dramaturgiczng intensywnos¢
wyznania bohatera.

W takcie 21 nastepuje zakonczenie frazy wokalnej, przypadajace na mocng cz¢$¢ taktu.
Ostatni dzwigk powinien by¢ stabilny i w pelni wybrzmieé¢, zachowujac nosnos¢ do konca
frazy. Interpretacyjnie finat tego fragmentu oddaje wewnetrzny konflikt Johnsona — jego
pragnienie pozostania z Minnie skontrastowane z nieuniknionym losem, ktéry zmusza go do
odejscia.

Aria Ch’ella mi creda stanowi kulminacyjny moment dramatyczny opery La fanciulla
del West i pei kluczowa role w kreowaniu wizerunku smutku postaci Johnsona. Zal ten nie
przejawia si¢ jednak w klasycznej lamentacji czy desperacji, lecz w gltgbokim, wewnetrznym
rozdarciu bohatera. Muzyka i tekst ukazuja jego heroiczne pozegnanie ze §wiatem — zamiast
wyraza¢ zal nad wlasnym losem, Johnson kieruje swoje ostatnie stowa do Minnie, pragnac, by
wierzyla, ze uciekl i zyje na wolnos$ci. Puccini mistrzowsko oddaje t¢ emocjonalng sprzeczno$¢
poprzez ptynna, lecz napigta lini¢ melodyczng, w ktorej liryczne legato przeplata si¢ z nagtymi
skokami interwatowymi, wzmacniajac dramaturgi¢ frazy. Pigknie budowane kulminacje
podkreslaja wewngtrzny bol bohatera, ktory mimo nieuchronnej $mierci nie pozwala sobie na
zatamanie. W warstwie wykonawczej kluczowe jest zachowanie subtelnosci emocjonalnej —
smutek Johnsona nie moze przybra¢ formy rozpaczliwego wybuchu, lecz powinien by¢
ukazany jako cicha, lecz intensywna determinacja, co wymaga od $piewaka zar6wno
technicznej precyzji, jak 1 umiej¢tnosci budowania napigcia dramatycznego w oparciu

o kontrolowang ekspresje¢ i plynno$¢ frazy.

84 Tbidem.
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Rozdzial 3. Kreowanie wizerunku ,,impulsywnego” bohatera

W partii tenorowej

Posta¢ tenora w operach werystycznych czesto ukazywana jest w skrajnych emocjach,
oscylujac migdzy liryzmem a gwattownymi wybuchami uczué. Jednym z charakterystycznych
archetypow tego gatunku jest ,,impulsywny tenor” — bohater kierujacy si¢ silnymi
namig¢tnos$ciami, dziatajacy pod wptywem chwili, niekiedy na granicy irracjonalnych decyz;ji.
Jego impulsywno$¢ manifestuje si¢ zarowno w sferze dramaturgicznej, jak i w samej muzyce
— dynamiczne zwroty melodyczne, nagle zmiany agogiczne, dramatyczne skoki interwatowe
iintensywne napigcia harmoniczne wzmacniaja emocjonalng nieprzewidywalno$¢ tych
postaci.

Doskonatym przyktadem takiej konstrukcji bohatera jest Turridu z opery Cavalleria
Rusticana Pietra Mascagniego oraz Calaf z Turandot Giacoma Pucciniego. W ich ariach —
odpowiednio Mamma, quel vino é generoso oraz Non piangere, Liti — emocje si¢gaja zenitu,
a sposob prowadzenia frazy i1 struktura muzyczna w peini oddaja wewngtrzny chaos
1 porywczos¢ bohaterow. W przypadku Turrida muzyka wzmaga tragizm jego losu i podkresla
fatalistyczny charakter decyzji, natomiast Calaf, cho¢ nie poddaje si¢ rozpaczy, ujawnia
dominujaca pewnos¢ siebie, typowa dla bohateréw oper werystycznych.

Analiza tych dwoch arii pozwoli przyjrze¢ si¢, w jaki sposob tekst, muzyka oraz
interpretacja wykonawcza wspottworza obraz ,,impulsywnego tenora” — postaci jednocze$nie

charyzmatycznej i nieprzewidywalnej, ktorej emocje dyktuja przebieg scenicznej akcji.

3.1. Muzyczny obraz Turiddu w arii Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu

opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego®

Opera Cavalleria Rusticana Pietra Mascagniego, wystawiona po raz pierwszy w 1890
roku, uznawana jest za jedno z fundamentalnych dziet opery werystycznej. Jej powstanie byto
wynikiem konkursu zorganizowanego przez wydawnictwo Sonzogno, ktore poszukiwalo
nowej, jednoaktowej opery. Mascagni, wowczas mlody i mato znany kompozytor, si¢ggnat po
opowiadanie Giovanniego Vergi o tym samym tytule, wpisujace si¢ w nurt verismo —
literackiego realizmu koncentrujacego si¢ na losach prostych ludzi, ich namigtnos$ciach,

zdradach i brutalnych konsekwencjach ich czynow. Cavalleria Rusticana odniosta

85 W nagraniu dotgczonym do opisu dziela artystycznego pozycja numer 9.
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spektakularny sukces i wyznaczyta nowy kierunek w operowej dramaturgii, wprowadzajac
intensywng emocjonalno$¢ oraz bezposrednig, surowa narracj¢, wolng od romantycznego
idealizmu.

Aria Mamma, quel vino e generoso, poprzedzajaca dramatyczny finat opery, jest
momentem pelnym napiecia i nieuchronnej tragicznej kulminacji. Spiewa ja Turridu — bohater
uwiktany w konflikt honorowy, ktéry doprowadzit go do pojedynku z m¢zem kochanki, Alfio.
Po emocjonalnej eksplozji w poprzednich scenach opera na chwile zwalnia, a Turridu zwraca
si¢ do swojej matki w przejmujacym, niemal spowiedniczym monologu. W tej scenie jego
impulsywno$¢ nabiera nowego wymiaru — cho¢ wcigz pod wptywem alkoholu, zaczyna
odczuwa¢ ci¢zar swojego losu i po raz pierwszy w operze ujawnia prawdziwy lek. Wilasnie
wtej arii Mascagni ukazuje jego wewnetrzng przemiang: od beztroskiego kochanka do
czlowieka, ktory przeczuwa wlasng $mier¢.

Pod wzgledem dramaturgicznym i muzycznym aria ta stanowi kluczowy moment opery
— jest jednocze$nie wyznaniem, pozegnaniem 1 zapowiedzig tragicznego finatu. Jej
emocjonalny tadunek wzmacnia napigcie narracyjne, a charakterystyczna dla werystyczne;j
stylistyki melodyka oraz gwattowne zmiany dynamiczne podkreslaja wewnetrzne rozdarcie
bohatera. W dalszej analizie oméwione zostang zarowno struktura muzyczna arii, jak i jej
interpretacyjne wyzwania, ktdre czynia ja jednym z najbardziej przejmujagcych momentow

w calym repertuarze operowym.

3.1.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria Turiddu Mamma, quel vino e generoso jest kluczowym momentem opery
Cavalleria Rusticana, ukazujagcym bohatera w obliczu nieuchronnej konfrontacji
1 emocjonalnego rozdarcia. Po gwattownej ktotni z Alfiem, zdradzonym me¢zem Loli, Turiddu
akceptuje wyzwanie na pojedynek, zdajac sobie sprawg, ze moze to oznaczac jego Smier¢. Pod
wptywem alkoholu, rozdarty miedzy strachem a poczuciem honoru, kieruje swoje ostatnie
stowa do matki, proszac ja o blogostawienstwo oraz o opieke nad Santuzza — kobieta, ktora
uwiddl i ktdrej mito$¢ odrzucit na rzecz ponownego romansu z Lol3.

Relacje migdzy bohaterami sa kluczowe dla zrozumienia jego emocjonalnego stanu.
Lola, dawna ukochana Turiddu, pos$lubita Alfiego, gdy ten stuzyt w wojsku, co stato si¢
przyczyna pozniejszych konfliktow. Santuzza, z kolei, to kobieta porzucona, ale nadal darzaca
go uczuciem i upokorzona przez jego decyzje. To wtasnie ona, odrzucona i zraniona, ujawnia
Alfiowi zdrad¢ jego Zony, przyczyniajac si¢ tym samym do tragicznego finatu. W ostatnich

chwilach przed pojedynkiem Turiddu, peten wewngtrznego niepokoju, prébuje dodaé sobie
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odwagi

alkoholem, jednocze$nie zegnajac

si¢ z matkag w przejmujacej prosbie

o btogostawienstwo i opieke nad Santuzza. Peten tekst arii wraz z thumaczeniem umieszczony

zostal w ponizszej tabeli nr 7.

Tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego.

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie w jezyku polskim®®

Mamma!

Quel vino e generoso

E certo oggi

troppi bicchier ne ho traccannati
Vado fuori all'aperto

Ma prima voglio che mi benedite
come quel giorno

che partii soldato

E poi, mamma, sentite

S'io non tornassi

s'io non tornassi

voi dovrete fare da madre a Santa
ch'io le avea giurato di condurla all'altare
Voi dovrete fare da madre a Santa
s'io non tornassi

(Perché parli cosi figliolo mio?)
Oh!Nulla!

E il vino che m'ha suggerito!
M'ha suggerito il vino!

Per me pregate lddio!

Per me pregate lddio!

Un bacio, un bacio, mamma!

Un altro bacio

Un altro bacio

Addio!

S'io non tornassi, fate da madre a Santa

Wychodze na zewngtrz.
Ale  najpierw  chce,  zebys  mnie
pobtogostawita

Mamo, Mamo,
To wino jest hojne,
I na pewno dzisiaj

zbyt duzo kieliszkow wypitem...

Jak tamtego dnia, kiedy poszedlem do

wojska.

A potem... Mamo... postuchaj

Gdybym nie wrocit, gdybym nie wrocit.
Bedziesz musiata by¢ matkq dla Santuzzy,
Ktorej przysigglem

Is¢ z nig do oftarza.

Bedziesz musiata by¢ matkq dla Santuzzy,
Gdybym nie wrocit!

Ah!  Niczym  jest wino, ktore mi
zaproponowat!

Ktore mi zaproponowat wino.

Za mnie modl si¢ do Boga!

Za mnie modl si¢ do Boga!

Catuje cig, catuje cie, Mamo,

Catuje cig, catuje cie, do widzenia!

Gdybym nie wrocil,

bgdz matkq dla Santuzzy.

86 Thumaczenie: Tymoteusz Polak
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Un bacio Mamma! Addio! Catuje cie, Mamo, do widzenia!

W warstwie tekstowej aria jest petna symbolicznych odniesien. Wino, o ktérym mowi
Turiddu, staje si¢ metaforg jego losu —,,szczodre” (generoso), ale nieuchronnie prowadzace do
tragicznego finatu. Z kolei powtarzane wezwanie do matki (Mamma mia) 1 naktanianie jej do
wspolnego picia podkreslajg zarowno jego desperacje, jak i probe ukrycia prawdziwych emocji
pod maska pozornej beztroski. W tej krotkiej, ale intensywnej scenie Mascagni kondensuje
kluczowe cechy bohatera — jego impulsywno$¢, pasje, a takze tragiczne uwiklanie

w konsekwencje wlasnych decyz;ji.

3.1.2 Analiza muzyczna
Aria sktada si¢ ze 101 taktow i mozna podzieli¢ ja na cztery czesci: pierwsza (takty 1-38),
druga (takty 39-61), trzecig (takty 62-74) i czwartg (takty 75-101). Jej budowg ilustruje

ponizsza tabela:

Tabela nr 8: Struktura formalna arii Mamma, quel vino ¢ generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana P.

Mascagniego.
Czesci: Takty Tonacja Tempo
pierwsza |t. 1-38 as-moll Allegro giusto
druga t. 39-61 Ces-dur Andante moderato
trzecia t. 62-88 As-dur Andante con moto

Pierwszy fragment arii (t. 1-38) rozpoczyna si¢ triolowym tremolando wykonywanym
przez sekcj¢ smyczkow w tempie Allegro giusto. Molowa tonacja i rozedrgane brzmienie
smyczkow, obrazuje stan strach i emocjonalne rozchwianie Turiddu. Widmo przegranego

pojedynku jest obecne w wyraznie styszalnym poczuciu leku i gniewu (patrz przyktad 3.1).
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- - -

(Lucia entra) Mam.ma!
(Lucie entre ) M . re?

Przyklad 3.1: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 1-7.%

Poczatkowy fragment w warstwie orkiestrowej ma zwig¢zly charakter, natomiast partia
wokalna sktada si¢ natomiast z urywanych, krotkich fraz deklamacyjnych. Ow kontrast miedzy
partia instrumentalng a wokalng stwarza silnie dramatyczng atmosfere, ilustrujaca
zdezorientowanie Turiddu i1 jego wewnetrzny konflikt, ktoremu towarzyszy stan upojenia
alkoholowego. Melodia partii wokalnej osigga dzwigk dominanty, a partia smyczkow wznosi
si¢ monofonicznym tremolo, w dynamice stopniowego crescendo.

Na przestrzeni drugiej cz¢sci arii (t. 39-61) ma miejsce modulacja z Ces-dur do As-dur,
utrzymana w umiarkowanym tempie Adagio. Turiddu, motywowany poczuciem winy,
powierza tu Santuzz¢ swojej matce. Instrumenty dete wykonuja w tym momencie ten sam rytm
unisono. W takcie 51, gdy Turiddu wspomina imi¢ Santuzzy, ma miejsce pierwsza z kulminacji
w arii. Kierunek melodii odzwierciedla skomplikowany stan umystowy bohatera, ktory czuje

wzgledem Santuzzy poczucie winy i niepokoj (patrz przyktad 3.2).

87 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 221 - 228
niniejszej pracy.
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Przyklad 3.2: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 48-52%8.

W czesci trzeciej (t. 62-88) ma miejsce przejScie z tonacji As-dur do f-moll, utrzymane
w ozywionym tempie Andante. Warstwa muzyczna ilustruje moment, w ktorym matka Turiddu
zaniepokojona stanem syna, zaczyna go wypytywaé, co si¢ dzieje. Turiddu nie ma jednak
$miato$ci wyznaé jej, ze jedyne, czego pragnie, to ucatowaé ja na pozegnanie. Spiewa: Za mnie

modl sie do Boga! (patrz przyktad 3.3).
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Przyklad 3.3: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 62 —65%.

88 Ibidem
89 Ibidem
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Po pierwszych kilku wersach o recytatywnym charakterze, w ktorych wyczuwalna jest
technika modalna, melodia osigga kulminacj¢, warstwa emocjonalna wychodzi na pierwszy
plan, a glos wykonawcy osigga wysoki rejestr. Powstate napigcie dramatyczne uwidacznia si¢
szczegblnie w momencie, w ktorym brzmi dzwiek as’. Jednoczes$nie w partii smyczkow
pojawia si¢ tremolo na dtuzszych warto$ciach rytmicznych, a skrzypce dubluja melodi¢ glosu
wokalnego w wysokim rejestrze. Mascagni w barwny sposob ilustruje ktamstwa Turiddu i jego
wewnetrzny konflikt (patrz przyktad 3.4). Emocje bohatera, raz gwalttowne, a raz nieco
spokojniejsze, znajduja swoje odzwierciedlenie w kombinacji muzycznego ozywienia
i spowolnienia. Cala aria jest tragiczna w wyrazie, opowiada o tym, jak niechetnie Turiddu
chce rozsta¢ si¢ z matka i jak duze poczucie winy czuje w stosunku do Santuzzy tuz przed
pojedynkiem. Catos$¢ pokazuje, jak duzy wplyw na bohatera maja jego uczucia. Poczucie winy
Turiddu i rozpacz w obliczu przysziosci jawig si¢ w niezwykle wyrazisty sposob, co czyni

posta¢ protagonisty ztozong i trojwymiarowa.
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Przyklad 3.4: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 80 — 82,

3.1.3. Analiza wykonawcza

W pierwszej czesci arii (t. 1-38) ascendentalny charakter preludium w pierwszych
trzech taktach, utrzymanego w tempie Allegro giusto, wywoluje w stuchaczu poczucie
niepewnos$ci 1rosngcego napigcia. Pierwsze stowo otwierajace ari¢ - Mamma w takcie

4 powinno by¢ wykonane tak, by $piew mieszat si¢ z krzykiem. Ma to na celu zobrazowanie

% Ibidem
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lgku, jaki czuje Turiddu, jak réwniez jego niepokoju zwigzanego z nadchodzacym

pojedynkiem. Wokalista powinien zaspiewac to stowo z duzg energia (patrz przyktad 3.5).
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Przyklad 3.5: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 1 —4°!,

W taktach 17 — 20 rozpoczyna sie deklamacja wokalna na dzwieku es' ze stowami: To
wino jest hojne. Powinno si¢ ja wykonaé glosem o smutnym zabarwieniu, w sposob zblizony
do placzu. Warstwa melodyczna sktada si¢ w tym momencie z wielokrotnej repetycji
dzwigkowej. Glos wokalisty powinien mie¢ tu odpowiednie natezenie, nalezy tez zadbaé
o dobrg dykcje.”? Fragment ten towarzyszy momentowi, w ktorym Turiddu stawia czota swojej
matce, nie chce wyznac jej prawdy, ale tez nie jest w stanie wymysli¢ wystarczajaco dobrego

ktamstwa (patrz przyktad 3.6).
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Przyklad 3.6: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 16 —19%.

Frazg w taktach 31-34, na ktérg przypadaja stowa [ na pewno dzisiaj zbyt duzo kieliszkow

wypitem... Wychodze na zewngtrz. powinno si¢ wykona¢ z mocg i frustracja (patrz przyktad

% Wyciag fortepianowy, wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], pelna partytura arii zamieszczona w aneksie
nutowym s. 221 - 228 niniejszej pracy.

%2 Liu Yulong, Research on Mascagni's opera "Cavalleria rusticana”’, Fujian Normal University, 2010.

93 Wyciag fortepianowy, wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], pelna partytura arii zamieszczona w aneksie
nutowym s. 221 - 228 niniejszej pracy.
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3.7). W kolejnych taktach nalezy zwolni¢ tempo, kolejny fragment jest bowiem oznaczony

okresleniem Andante moderato.
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Przyklad 3.7: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 31 —33%4.

Druga czg$¢ arii (takty 39-61) towarzyszy scenie, w ktorej Turiddu pociesza swoja
matke 1 ma nadzieje, ze bedzie ona modli¢ si¢ o jego zwycigstwo. Nalezy ja wykonaé ze
spokojem; jedyny wyjatek stanowig wysokie dzwieki w takcie 58. W wielu miejscach w tym
fragmencie pojawiaja si¢ zapisane akcenty. Zalecane jest wykonanie ich blagalnym tonem.
W takcie 51, nalezacym do sekcji, w ktorej padaja stowa Ach, zatem stuchaj mnie, matko,
powinno si¢ zastosowa¢ przesadng artykulacje i wykonaé¢ 6w takt w gorliwy, a przy tym
nerwowy sposob, kontrastujagcy z monotonicznym materialem melodycznym. Kompozytor
podkresla nerwowga atmosfer¢ przeplatajac frazy liryczne z krotkimi, urywanymi motywami
deklamacyjnymi opartymi na repetycjach. Ma to na celu zobrazowanie rozpaczy, jaka czuje
Turiddu, méwigc matce, ze nie wie, czy rezultat nadchodzacego pojedynku pozwoli mu do niej

wroci¢ (patrz przyktad 3.8).
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Przyklad 3.8: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 50 —55%.

W trzecim fragmencie (takty 62-74), po interludium opartym na dlugich dzwigkach

%4 Ibidem.
9 Ibidem.
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o tej samej wysokosci (takty 60-61), nastgpuje zmiana tonacji na As-dur, a ogélny nastroj
ulega delikatnemu rozja$nieniu. Rowniez tempo ulega przyspieszeniu (Andante co moto).
Melodia utrzymana jest tu w wysokim rejestrze, a jej odpowiednie wykonanie wymaga od
tenora dobrej techniki wokalnej. Kolejne dzwigki musza by¢ wykonywane precyzyjnie.
Pojawiajace si¢ w tym fragmencie triole ilustrujg emocje Turiddu, migdzy innymi Igk. Nalezy
je zaspiewaé w wyrownany sposob, zwracajac szczegdlng uwage na pierwsza i ostatnig 6semke

z trioli (patrz przyktad 3.9).
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Andante con moto

Przyklad 3.9: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana, takty: 62 —68°.

W interpretacji wokalnej niniejszej czesci arii powinno by¢ styszalne poczucie winy
bohatera i btagalny ton jego wypowiedzi. Na doprowadzeniu do taktow 71-74 nalezy nieco
zredukowac¢ tempo i powoli przejs¢ do kulminacji calej arii na fermacie i wysokim dzwigku

s!. Jednocze$nie trzeba utrzymaé nat¢zenie brzmienia glosu, pilnujac, by nie nadwyrezy¢

aparatu gtosowego (patrz przyktad 3.10).

% Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 221 - 228
niniejszej pracy.
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Przyktad 3.10: P. Mascagni, Mamma, quel vino e generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 69 — 72°7.

Czwarta cze$¢ (t. 75-101) zawiera w sobie kulminacj¢ catej arii. Cho¢ melodia partii

wokalnej nie osigga szczytu skali tenorowej, calo$¢ jest niezwykle trudna pod wzgledem

wykonawczym. Turiddu zdaje sobie sprawe z tego, ze w pojedynku z Alfiem znajduje si¢ na

przegranej pozycji, udaje wigc, ze jest pijany, by ostatecznie pozegnaé si¢ z matka. Na

przestrzeni tego krétkiego fragmentu ukazane zostajg patos, poczucie winy i zdecydowanie

bohatera. Ma on niezwykle dramatyczny charakter, jest w nim tez jednak obecny swobodny,

delikatny liryzm, majacy na celu doglgbne poruszenie stuchacza. Wszystko to sprawia, ze

czwarta cze$¢ arii jest bardzo wymagajaca pod wzgledem wokalnym. Obecne w niej triole

i kwintole musza by¢ za$piewane rowno i spdjnie. Nalezy otworzy¢ aparat glosowy

iutrzymywac jego stabilng pozycje w wysokim rejestrze, przy jednoczesnym podparciu

oddechowym. Ostatnia fraza wokalna pozostawiona jest w pustej przestrzeni brzmieniowej a

capella co nadaje calosci obezwtadniajacej mocy 1 doprowadza do ostatecznej kulminacji,

w ktorej odbija si¢ dramatyzm calej arii (patrz przyktad 3.11).

7 Ibidem.
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Przyktad 3.11: P. Mascagni, Mamma, quel vino é generoso z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 88 — 948,

Aria Mamma, quel vino é generoso stanowi muzyczne uosobienie impulsywnej natury
Turiddu — bohatera kierujacego si¢ instynktem, gwaltownymi emocjami i chwilowymi
uniesieniami. Mascagni kreuje jego posta¢ za pomocg dynamicznych zwrotow melodycznych,
dramatycznych skokow interwatowych i nieregularnej frazy, ktéra oddaje jego wewnetrzne
napigcie oraz emocjonalny chaos. Charakterystyczne dla stylu werystycznego zmiany
agogiczne, ekspresyjne rubata oraz kontrasty dynamiczne podkreslaja niestabilno$¢ bohatera,
ktory balansuje miedzy falszywa brawurg a narastajaca Swiadomoscia nadchodzacego losu.
Muzyka doskonale odzwierciedla porywczo$¢ jego natury — jego stowa ptyna niespokojnie,
przerywane naglymi zatrzymaniami i przyspieszeniami, a napi¢cie narasta wraz z rosnacg
dramaturgia linii wokalnej. Mascagni, rezygnujac z tradycyjnej, regularnej kantyleny na rzecz
liryczno-deklamacyjnego charakteru frazy, podkresla nie tylko silne emocje Turiddu, ale i jego
nieuchronny upadek. W ten sposob aria ta staje si¢ kwintesencja muzycznej kreacji
impulsywnego bohatera werystycznego — postaci, ktéra w swoim muzycznym gescie zawiera

zarowno nieokielznang pasje, jak i dramatyczne poczucie fatum.

3.2. Obraz muzyczny Calafa w arii Non piagere Lin z 1 aktu opery Turandot

G. Pucciniego”

Opera Turandot Giacoma Pucciniego, ktorej premiera odbyta si¢ w 1926 roku (dwa

lata po $mierci kompozytora), stanowi jedno z najbardziej monumentalnych dziet w historii

% Tbidem.
9 W nagraniu dotgczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 3.

84



opery. Czerpigc inspiracje¢ z orientalnej basni Carla Gozziego, Puccini stworzyl dzieto
o niezwyktym tadunku emocjonalnym, faczace elementy basniowe z dramatycznym napigciem
werystycznym. Jego Turandot to nie tylko historia o mitosci i tajemnicy, ale takze opowiesé
o determinacji, po$wigceniu i przemianie emocjonalnej bohaterow.

W tym bogatym kontek§cie muzycznym 1 dramatycznym aria Non piangere, Liul,
$piewana przez Calafa w I akcie opery, petni szczegodlng role. Jest to pierwsze solowe wyznanie
bohatera, ukazujace nie tylko jego liryczng strong, ale rowniez charakterystyczng dla opery
werystycznej mieszanke czuto$ci i zdecydowania. Aria ta nie jest jedynie momentem
pocieszenia skierowanym do Liu — niewolnicy, ktora darzy go bezgranicznym oddaniem — ale
takze stanowi zapowiedz jego determinacji w dazeniu do zdobycia serca Turandot. Muzyka,
osadzona w szeroko rozpigtej kantylenie, subtelnie rysuje psychologiczny portret Calafa:
z jednej strony wspotczujacego i cieptego, z drugiej — juz na tym etapie opery ukazujacego
nieugieta wole i wewnetrzng site.

W kontekscie catego dzieta "Non piangere, Lin" stanowi kluczowy moment w narracji.
W przeciwienstwie do pelnych dramatyzmu pdzniejszych arii 1 ansambli, Puccini konstruuje
tu liryczna, niemal intymng sceng, w ktorej gtowny bohater ujawnia si¢ jako posta¢ zaréwno
wrazliwa, jak 1 nasycona impulsywng pasja. To wlasnie ten kontrast mi¢dzy jego tagodnoscia

wobec Liu a nieustepliwoscig wobec Turandot bedzie determinowat jego dalsze losy w operze.

3.2.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria Non piangere, Liu z 1 aktu Turandot Giacoma Pucciniego stanowi istotny moment
w rozwoju dramaturgicznym opery, prezentujac posta¢ Calafa w dwodch kluczowych
aspektach: jako czulego i wspotczujacego bohatera oraz jako czlowieka o niezlomne;j
determinacji. Scena ta rozgrywa si¢ w kontekscie tragicznych wydarzen — egzekucji perskiego
ksiecia, ktorej Calaf jest swiadkiem. Dramatyczny poczatek opery ukazuje okrucienstwo
rzadéw Turandot, a zarazem nieugi¢tos¢ bohatera, ktory — pomimo brutalnej rzeczywistosci —
nie rezygnuje z idei podj¢cia wyzwania rzuconego przez ksiezniczke.

W warstwie tekstowej aria Non piangere, Lin ma dwojakie znaczenie. Z jednej strony
jej bezposrednim celem jest uspokojenie tytulowej bohaterki — Liu, oddanej stuzki Timura,
ktéra obawia si¢ o los Calafa. Tekst arii peten jest czulo$ci, co wyraza si¢ w delikatnym
imperatywie Non piangere (pol. Nie placz), ale rdbwniez w nawigzaniach do jej przesztosci
i lojalno$ci wobec Timura. Calaf przypomina dziewczynie o jej pos§wigceniu, o tym, ze byta
dla jego ojca wsparciem, a jednoczesnie sugeruje, ze powinna odnalez¢ sitg, by zaakceptowaé

jego decyzje.
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Jednak na gle¢bszym poziomie aria ta pelni rowniez funkcje charakterologiczng. Cho¢
poczatek sugeruje tagodnos¢ i troske Calafa, dalszy rozwdj frazy ujawnia jego wewngtrzng site
1 pewnos¢ siebie. Jego stowa nie sg wylacznie pocieszeniem — sg takze deklaracja determinacji.
Kluczowym momentem jest fragment Un giorno, tuttavia, vincero (pol. Pewnego dnia
zwycieze), ktory stanowi zapowiedz jego dalszych dzialan. Tekst arii nie pozostawia
watpliwosci, ze Calaf nie jest bohaterem, ktory dziala pod wplywem chwili — wreez

przeciwnie, impulsem do jego dziatania jest w pelni swiadoma i nieodwotalna decyzja. Tekst

calej arii wraz z thumaczeniem przedstawiony zostat w ponizszej tabeli nr 9.

Tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii Non piangere, Liu z I aktu Turandot G. Pucciniego.

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie w jezyku polskim!®

Non piangere, Lin,

Se in un lontano giorno io t’ho sorriso,
per quel sorriso, dolce mia fanciulla,
m’ascolta:

il tuo signore sara domani

forse solo al mondo...

Non lo lasciare!

Portalo via con te!

Dall’esilio addolcisci a lui le strade...
Questo, questo, o mia povera Liu,

al tuo piccolo cuore che non cade
chiede colui

che non sorride piu...

che non sorride pi.

Nie ptacz,Liu!

Jesli kiedys

Usmiechngtem sie do ciebie,

W zamian za ten usmiech
Wystuchaj mnie teraz,

Stodka dziewczyno:jutro,

By¢ moze, moj ojciec zostanie sam,
Nie zostawiaj go,

Zabierz go z sobg!

Bqdz przy nim na wygnaniu
Prosze cig o to, droga Liu,

Apeluje do twego odwaznego serca
Ja, ktory stracitem usmiech!

Ktory stracitem usmiech!

W kontekscie calego dzieta aria Non piangere, Liu peli istotng funkcje w kreowaniu
postaci Calafa. Ukazuje go nie tylko jako cztowieka wrazliwego i empatycznego, lecz takze
jako bohatera kierujacego si¢ wewngtrznym przekonaniem i nieustraszong wolg. Sposob,
w jaki mOwi o swojej przysztosci i o wlasnym przeznaczeniu, buduje jego wizerunek jako

postaci dazacej do wyznaczonego celu, niezaleznie od przeciwnos$ci losu. W ten sposob Puccini

190 Thumaczenie: Marzenna Maria Smolenska
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nie tylko rozwija psychologi¢ bohatera, ale rowniez antycypuje dramatyczne napigcie, ktore

towarzyszy¢ mu bedzie w dalszej czesci opery.

3.2.2 Analiza muzyczna

Aria Non piangere, Liu jest doskonatym przyktadem lirycznego, ale jednocze$nie
dramatycznie nacechowanego stylu Giacoma Pucciniego. Opiera si¢ ona na jednoczesciowej
formie, w ktorej kompozytor stosuje charakterystyczne dla swojego stylu ewolucyjne
rozwijanie fraz i motywow muzycznych. Cho¢ formalnie nie wyr6znia si¢ klasycznego

podzialu na cze$ci, to w dramaturgii muzycznej wyodrgbniaja si¢ trzy gtowne odcinki:
Odcinek a (takty 1-22) — wprowadzenie i pierwsza kantylena Calafa
Odcinek b (takty 22-33) — rozwdj napigcia i elementy dialogowe

Odcinek c (takty 33—45) — dramatyczna kulminacja i ekspresyjna intensyfikacja

Tabela nr 10: Struktura formalna arii Non piangere, Lin z 1 aktu Turandot G. Pucciniego.

Struktura Wstep Czes¢ A Zakonczenie
Odcinki a b c
Takty 1-2 3-22 22-33 33-43 43-45

Kazda z tych czg$ci ukazuje inng odstone osobowosci Calafa, przechodzac od
delikatnej perswazji do dramatycznego uniesienia, podkreslajac jego impulsywnosé
1 nieztomng determinacje.

Odcinek a (takty 1-22) charakteryzuje si¢ lagodna kantyleng i emocjonalng
intymnos$cig. Aria rozpoczyna si¢ dwutaktowym wstepem (takty 1-2), w ktorym oboje
i klarnety wykonuja statyczne repetycje diugich akordoéw, tworzac harmoniczne tlo
o spokojnym i lirycznym charakterze. Smyczki con sordino petnig rol¢ delikatnego podktadu,
przygotowujac wokalng ekspozycje tematu, ktory pojawia si¢ w takcie 3.

Pierwsza fraza wokalna prowadzona jest w typowej dla Pucciniego $piewnej
kantylenie, zbudowanej na diatonicznych pochodach sekundowych, ktére nadaja muzyce
nastrojowos¢ kotysanki. Lini¢ melodyczng charakteryzuje delikatny falujacy ruch, przeplatany

subtelnymi skokami tercjowymi.
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Akompaniament pozostaje oszczedny, dominujg instrumenty smyczkowe i harfa, co
wzmacnia intymno$¢ wyznania. Calaf jawi si¢ tu jako posta¢ opiekuncza i wspotczujaca,
jednak juz w tej czesci mozna dostrzec sygnaly zmiany emocjonalnej — stopniowe rozszerzanie
ambitusu melodii i subtelne napigcie harmoniczne sugeruja narastajaca determinacje bohatera

(patrz przyktad 3.12).
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Przyktad 3.12: G. Puccini, arii Non piangere, Lin z | aktu Turandot, takty: 1-5'0!

W kolejnym odcinku b (takty 22—-33) dochodzi do chwilowego uspokojenia rozwoju
napigcia i wprowadzone zostajg elementy dialogowe. Wraz z przejsciem do tego fragmentu
arii, narracja zyskuje wigkszg dynamike. Napiecie budowane jest poprzez skrocenie fraz
i ciggte dialogi w poszczegolnych partiach wokalnych i1 instrumentalnych. Cho¢ dynamika jest
dos$¢ stonowana, to glos Liu oraz krétki motyw Timura rozbudza emocje. Ich obecno$é¢ dziata
z jednej strony uspokajajaco, przerywajac intensyfikacje narracyjng Calafa lecz przejmujace

tto harmoniczne przygotowuje grunt pod finalowa kulminacje (patrz przyktad 3.13).

101 Wyd. Milan, G. Ricordi, 1926, petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 229 - 238 niniejszej pracy.
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Przyklad 3.13: G. Puccini, arii Non piangere, Lii z 1 aktu Turandot, takty: 24-29'02

Odcinek c (takty 33-45) to dramatyczna kulminacja, w ktérej dochodzi do ostatecznej
intensyfikacji ekspresyjnej. Ostatnia czg$¢ arii rozpoczyna si¢ ponownym ukazaniem tematu
z poczatku arii, jednak jego wzmocnienie przez unisono ze skrzypcami i wiolonczela

natychmiast nadaje mu wigksze nat¢zenie brzmieniowe i emocjonalne (patrz przyktad 3.14).

102 Thidem.
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Przyktad 3.14: G. Puccini, arii Non piangere, Lin z | aktu Turandot, takty: 33-36'%

Kolejne frazy linii wokalnej, mimo Ze prowadzone na diugich wartos$ciach, nie sa
statyczne — ich napigcie wzmacniajg burzliwe pasaze drugich skrzypiec, altowek i harfy, ktore
nadaja muzyce dramatyzmu i sprawiaja, ze melodyka stopniowo narasta w intensywnosci

(patrz przyktad 3.15).
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Przyktad 3.15: G. Puccini, arii Non piangere, Liu z | aktu Turandot, takty: 37-40'%,

103 Thidem.
104 Thidem.
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Konkretny proces budowania apogeum emocjonalnego rozpoczyna si¢ w takcie 37, na
frazie Chiede colui (pol. Apeluje do twego odwaznego serca'”’), ktorej stanowczy marszowy
rytm ¢wier¢nutowy jest dodatkowo podkreslony przez caly sktad orkiestrowy. Roéwnolegle
instrumenty dete wykonuja pasaze w klarnetach, fagotach oraz harfie, intensyfikujac napigcie
muzyczne. Wszystko to zostalo opatrzone wykonawczym okresleniem molto espressivo, co
jednoznacznie wskazuje na emocjonalne nasycenie i ekspresyjng intensyfikacje.

Ostateczna kulminacja przypada na takt 41, na dramatycznym wysokim b' z fermata,
ktore pojawia si¢ w drugim powtdrzeniu wersu che non sorride piu (pol. Ja, ktory stracitem
usmiech!'%%). Ten moment jest emocjonalnym szczytem calej arii, podkre$lonym przez potezne

wspotbrzmienia orkiestry 1 dramatyczne prowadzenie frazy wokalnej (patrz przyktad 3.16).
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Przyklad 3.16: G. Puccini, arii Non piangere, Lii z 1 aktu Turandot, takty: 41-441%7

Dwa ostatnie takty arii stanowig chwilowe uspokojenie, ktore jednoczesnie wprowadza

parti¢ zespolowa. Puccini nie konczy tej sceny spokojnie — wrgcz przeciwnie, pozostawia

105 Thumaczenie tekstu catej arii, patrz: Tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii Non piangere, Lit z 1 aktu Turandot G. Pucciniego,
s. 85 niniejszej pracy.

106 Thidem.

107 Wyd. Milan, G. Ricordi, 1926, petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 229 - 238 niniejszej pracy.
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otwarte napigcie dramatyczne, kontynuujac ekspresj¢ emocji Calafa w materiale
melodycznym rozbudowanym przez chor i orkiestrg (patrz przyklad 3.16).

Muzyka Pucciniego w "Non piangere, Lit" ukazuje petni¢ psychologicznej ztozonos$ci
Calafa. Jego linia wokalna balansuje migdzy ptynng kantyleng a dramatycznymi skokami
interwalowymi, co obrazuje jego wewngtrzne napigcie 1 silne postanowienie. Dzigki
zastosowaniu: stopniowego rozszerzania ambitusu melodycznego, zageszczenia faktury
smyczkow 1 intensyfikacji orkiestry oraz dramatycznego budowania kulminacji w catlej
fakturze zespolu wykonawczego.

Puccini konstruuje portret bohatera, ktory z jednej strony jest troskliwy i empatyczny,
a z drugiej — niezlomny i impulsywny. Calaf, poczatkowo ukazany jako posta¢ petna czutosci
1 wspolczucia, w miar¢ trwania arii odstania swa silng wol¢ i determinacjg, a jego emocjonalna
natura prowadzi do decyzji, ktdrej nic nie jest w stanie zmieni¢. Non piangere, Liu to nie tylko
aria pozegnania — to muzyczny obraz me¢zczyzny, ktory kieruje si¢ instynktem i emocjami, nie

zwazajac na konsekwencje.

3.2.3 Analiza wykonawcza

Aria Non piangere, Liu (Nie placz, Liu) opowiada histori¢ Calafa, ktéry zamierza
zaryzykowa¢ wlasnym zyciem i podjaé wyzwanie postawione przed potencjalnymi
matzonkami przez ksi¢zniczke Turandot. Bohater nie zwaza na to, ze prébuja mu to odradzi¢
ojciec i stluzaca Liu. To jej powierza opieke nad sedziwym rodzicem, $piewajac peten
desperacji lament. Aria ta to niezwykle subtelny, a zarazem wymagajacy moment dla tenora,
ktéry musi zachowa¢ réwnowage miedzy czulo$cia a dramatyzmem, tworzac postac
impulsywnego, ale jednocze$nie petnego wspolczucia Calafa. Problematyka wykonawcza tej
arii wynika nie tylko z jej kantylenowego charakteru, ale takze ze specyficznego prowadzenia
fraz, pracy nad podparciem oddechowym oraz koniecznosci $wiadomego operowania
rejestrami i rezonansem.

Wstep instrumentalny (takty 1-2) przygotowuje statyczne wejScie wokalne,
wymagajace od $piewaka natychmiastowej gotowosci. Pierwsza fraza rozpoczyna si¢ na
stowach Non piangere, Liu, gdzie tenor wykonuje tagodng kantylene, utrzymujac peine

podparcie oddechowe, by uzyskac¢ jednolity i aksamitny dzwi¢k (patrz przyktad 3.17).
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Przyktad 3.17: G. Puccini, arii Non piangere, Liu z | aktu Turandot, takty: 1-51%%,

Poczatek frazy wymaga pelnej stabilizacji oddechu i unikania nadmiernego wysitku
w gérnym rejestrze. Samogloska i w stowie piangere wymaga szczegdlnej uwagi — powinna
by¢ roz§wietlona, aby unikngé¢ nadmiernej nosowosci i zachowaé spojnos¢ brzmienia.
Legatowe prowadzenie frazy powinno by¢ priorytetem — wszelkie mikropatzowania lub zbyt
gwaltowne przej$cia mogg zaburzy¢ ptynnos¢ linii melodycznej (patrz przyktad 3.17).

W takcie 8 pojawia si¢ pierwsze subtelne zwigkszenie intensywnosci frazy, na stowie
sorriso (pol. usmiech). Jest to pierwszy moment, w ktorym tenor moze podkresli¢ wspomnienie
bohatera, stosujac delikatne poszerzenie dzwigku i wykorzystujac rezonans w maski twarzy.

Rozwo6j dynamiki i napigcia przynosi juz kolejna fraza dolce mia fanciulla (takty 9-11).
Pojawia si¢ tutaj ritardando, ktore nalezy wykona¢ naturalnie, unikajac nagtego spowolnienia,
co podkresla emocjonalng wrazliwos$¢ Calafa. Technicznie: fraza ta jest wyzwaniem, poniewaz
wymaga zbalansowania pozycji wokalnej — dzwigeki muszg pozosta¢ lekko osadzone na
podparciu oddechowym, bez zbednego napinania krtani. Pod wzgledem retoryki nalezy
pamigtaé, ze jest to moment delikatnej refleksji, w ktorym Calaf stara si¢ uspokoi¢ Liu —
dlatego $piewak powinien unika¢ nadmiernego dramatyzowania frazy i zachowa¢ subtelno$é¢

w barwie (patrz przyktad 3.18).

108 Wyd. Milan, G. Ricordi, 1926, petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 229 - 238 niniejszej pracy.
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Przyktad 3.18: G. Puccini, arii Non piangere, Liu z | aktu Turandot, takty: 9-11'%,

W dalszym rozwoju arii, w przejéciu do czesci srodkowej (takty 22-33) nalezy zwrocié
uwage¢ na zmiany rejestrow oraz stabilizacje aparatu glosowego. W tym fragmencie aria
przechodzi w bardziej deklamacyjny styl, a frazy zyskuja wigksza intensywno$¢ rytmiczng
1 harmoniczng. Stowa Non lo lasciare (takt 27) —to jeden z pierwszych momentéw, gdzie Calaf
przejawia wigksza stanowczos$¢, co powinno zosta¢ zaakcentowane zarOwno w barwie, jak
1 w interpretacji. W tym miejscu glos tenorowy przechodzi przez zmiang rejestrow dlatego
wazne jest utrzymanie otwartej przestrzeni w gardle, aby unikna¢ sitowego przechodzenia na
wyzsze dzwigki. Prowadzenie frazy na dlugich warto$ciach wymaga pelnego osadzenia na
przeponie, aby brzmienie pozostato spdjne, a fraza nie byla ,,Jamana” na krétkie oddechy (patrz

przyktad 3.19).

199 Thidem.
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Przyktad 3.19: G. Puccini, arii Non piangere, Liu z | aktu Turandot, takty: 24-29'10

Dialogowe interwencje Liu i Timura wprowadzaja chwilowe uspokojenie narracyjne,
co oznacza, ze $piewak nie powinien nadmiernie eksponowac tego odcinka — lepiej skupic si¢
na klarowno$ci deklamacji tekstu i przygotowaniu si¢ do kulminacji.

Ostatnia czgs$¢ arii (takty 33 — 41), wprowadza dramatyczny zwrot akcji i nastgpuje tu
emocjonalne apogeum utworu. Rozpoczyna ona si¢ ponownym ukazaniem tematu z poczatku,
jednak wokalne unisono ze skrzypcami i wiolonczelg zwigksza intensywno$¢ brzmieniowa,

dlatego tenor musi dopasowa¢ dynamike i barwe, by unikng¢ nadmiernego forsowania glosu.

110 Thidem.
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Fraza Chiede colui (takt 37) wprowadza marszowy rytm ¢wierénutowy, wymagajacy
stabilnego 1 wyraznego prowadzenia glosu — nalezy unika¢ nadmiernych retuszow
rytmicznych, aby fraza zachowata swdj dramatyczny charakter. Szczytowym momentem tej
czesci jest dramatyczne wysokie b' na stowach che non sorride piu (pol. Ja, ktory stracitem
usmiech!''") w takcie 41. Dzwigk ten powinien by¢ roz$wietlony i pelny, ale nie wymuszony
— kluczowe jest peine otwarcie rezonatorow oraz kontrola emisji, by uniknaé przecigzenia
glosu. Crescendo w dynamice wzmacnia ekspresj¢ i musi by¢ prowadzone $wiadomie, by
unikng¢ gwaltownego wybuchu emocji. Catos¢ tej frazy zostata przez Pucciniego oznaczona
jako molto espressivo, co oznacza, ze §piewak musi w pelni odda¢ dramatyzm postaci, zar6wno

poprzez barwe, jak i mimike¢ oraz gest sceniczny (patrz przyktad 3.20).
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Przyklad 3.20: G. Puccini, arii Non piangere, Lii z 1 aktu Turandot, takty: 41-44!12

Dwa ostatnie takty stanowig chwilowe uspokojenie, jednak tenor nie moze pozwoli¢
sobie na calkowite rozluZnienie — mimo ze fraza konczy si¢ na bardziej lirycznej nucie, jest to

jednoczesnie przejscie do dalszej czesci akcji. Ostatnia fraza wokalna sorrino de piu jest

! Thumaczenie tekstu calej arii, patrz: Tabela nr 9: Tekst i ttumaczenie arii Non piangere, Liti z 1 aktu Turandot G. Pucciniego,
s. 85 niniejszej pracy.
112 Wyd. Milan, G. Ricordi, 1926, petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 229 - 238 niniejszej pracy.
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subtelna, ale powinna by¢ wykonana na pelnym podparciu, poniewaz jej dynamiczne

ostabienie nie oznacza braku napigcia dramatycznego (patrz przyktad 3.20). Interpretacyjnie
jest to moment, wktorym Calaf wyraza swoja ostateczng decyzje — dlatego mimo
tagodniejszego tonu, w glosie powinna by¢ wyczuwalna jego wewngtrzna determinacja.

Analiza wykonawcza arii Non piangere, Liu ukazuje, ze jest to utwér wymagajacy
petnej kontroli techniki wokalnej, subtelnej pracy nad oddechem i §wiadomego operowania
ekspresja dramatyczng. Liryczna kantylena wymaga ptynnego prowadzenia frazy, aby uniknaé
przerywania napi¢cia. Moment kulminacyjny na wysokim 5' musi by¢ wykonany z precyzja
intonacyjng 1 wlasciwa dynamika, by podkresli¢ dramatyzm arii. Praca nad rejestrami
i $wiadome prowadzenie legata sg kluczowe, aby uzyska¢ efekt emocjonalnej ptynnosci
1 autentyczno$ci postaci.

Muzyka w Non piangere, Liu pelni podwdjng funkcje: z jednej strony buduje obraz
Calafa jako troskliwego, empatycznego bohatera, ale z drugiej — podkresla jego nieugietosé
i determinacje¢. Poczatkowa kantylena i subtelne akompaniamenty smyczkowe pokazuja jego
zdolno$¢ do okazywania wspolczucia, natomiast stopniowa intensyfikacja $rodkéw
muzycznych w drugiej czesci arii zdradza jego impulsywnosc¢ i silng wole, ktore zdominuja
dalszy rozwoj jego postaci.

Puccini operuje tutaj charakterystycznym dla siebie kontrastem fraz lirycznych
1 dramatycznych, tworzac ptynna narracj¢ muzyczna, ktoéra jednoczes$nie ukazuje emocjonalne
spektrum bohatera. Dzigki temu Calaf jawi si¢ jako posta¢ wielowymiarowa — cztowiek, ktory
potrafi zarowno pociesza¢ i okazywac czulo$¢, jak i bez wahania podja¢ niebezpieczne

wyzwanie, ktore zmieni jego los.
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Rozdzial 4. Wizerunek ,,nami¢tnego” bohatera w wybranych

partiach tenorowych

Opera werystyczna, dazac do jak najpetniejszego oddania prawdy psychologicznej, nie
unika tematdéw silnych namigtnosci i skrajnych emocji. Jednym z archetypdéw bohateréw
tenorowych w tej stylistyce jest zalotnik — posta¢, ktorej namig¢tno$¢ wyraza si¢ w intensywnej
ekspresji muzycznej, petnej pasji i emocjonalnej zarliwosci. W przeciwienstwie do typowego
bohatera romantycznego, ktorego wyznania mitosne niosg w sobie melancholi¢ i subtelnos¢,
werystyczny tenor-zalotnik jest impulsywny, bezposredni, a jego emocje czgsto sigegaja
skrajnych rejestrow zard6wno w warstwie muzycznej, jak i dramatyczne;j.

Postacie te taczy silna potrzeba zdobycia ukochanej, podporzadkowanie catego
swojego $wiata uczuciowego jednej osobie oraz gotowos¢ do walki o mito$¢ za wszelka ceng.
Ich namigtne wyznania mitosne, cho¢ czesto pelne szczerosci i uroku, bywaja takze
nacechowane dramatyzmem lub przeczuciem tragicznego losu.

Niniejszy rozdzial poswigcony jest analizie sze$ciu arii tenorowych, w ktorych ukazany
zostaje réznorodny obraz namigtnych zalotoéw bohateréw oper werystycznych. Wybrane
utwory nie tylko prezentuja indywidualne cechy postaci, ale takze ukazuja charakterystyczne
dla tej stylistyki srodki muzyczne, ktore w petni oddaja pasje, zarliwos¢ i niekiedy desperacje
bohaterow.

Analiza opiera si¢ na nastepujacych ariach:

Rozdzial 4.1: Turiddu — O Lola bianca come fior di spino (Cavalleria Rusticana,
P. Mascagni) — przyktad wyznania nacechowanego prostotg i ludowg ekspresja, w ktorym
wyczuwalne jest zardwno pozadanie, jak i tragizm sytuacji.

Rozdzial 4.2: Mario Cavaradossi — Recondita armonia (Tosca, G. Puccini) — ukazanie
wzniostego zachwytu nad pigknem ukochanej, ktéry w kontek$cie opery nabiera
melancholijnej glebi.

Rozdzial 4.3: Calaf — Nessun dorma (Turandot, G. Puccini) — scena pelna triumfalnej
determinacji, ukazujaca bohatera jako nieztomnego zdobywce, pewnego swojej przysziej
mitosci.

Rozdzial 4.4: Mario Cavaradossi — E lucevan le stelle (Tosca, G. Puccini) — tragiczne
wspomnienie nami¢tnej mito$ci, §piewane w obliczu nadchodzacej $mierci, petne rozpaczy

1 zarliwo$ci.
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Rozdzial 4.5: Fritz — Ed anche Beppe amo (L’amico Fritz, P. Mascagni) — aria
przedstawiajaca mitosne przebudzenie bohatera, ktory uswiadamia sobie swoja gleboka
mito$¢, wyrazajac ja w sposob peten delikatnosci i emocjonalnego napigcia.

Rozdzial 4.6: Des Grieux — Donna non vidi mai (Manon Lescaut, G. Puccini) — jedno
z najbardziej impulsywnych i natychmiastowych wyznan mitosnych, w ktérym bohater od
pierwszego spojrzenia poddaje si¢ mitosci do Manon, co zostaje podkreslone przepigkna

linia melodyczng o rozpigtej frazie i ekspresyjnych skokach interwatowych.

Wybrane arie ukazuja rdzne aspekty werystycznej namigtnos$ci i Sposobow jej
muzycznego wyrazu. Niektore z nich sg pelne sity i pewnosci siebie (Calaf, Turiddu), inne
ukazuja wahanie i refleksje (Fritz, Cavaradossi), a jeszcze inne staja si¢ bolesnym
wspomnieniem mitosci (Cavaradossi w III akcie). Dzigki temu mozliwe bedzie
przeanalizowanie réznorodnych technik kompozytorskich stosowanych przez Mascagniego
1 Pucciniego w kreowaniu postaci tenorowych, a takze okre§lenie wspolnych elementow
1 indywidualnych cech muzycznych charakterystycznych dla tego typu rol.

Analiza kazdej z arii zostanie przeprowadzona wedtlug trzech gléwnych aspektow:
tresci 1 tekstu libretta, struktury muzycznej oraz aspektow wykonawczych. Dzigki takiemu
podejsciu mozliwe bedzie pelne ukazanie ztozonosci kreacji postaci tenorowych jako
bohateréw pelnych pasji, zdeterminowanych w dazeniu do zdobycia ukochanej, ale takze

niekiedy skazanych na dramatyczne konsekwencje swoich wyborow.

4.1. Obraz muzyczny Turiddu w arii O Lola bianca come fior di spino

z I aktu opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego!'!?

Opera Cavalleria Rusticana Pietro Mascagniego, wystawiona po raz pierwszy w 1890
roku, stala si¢ przetomowym dzielem nurtu werystycznego !!'*. Jej fabula, oparta na
opowiadaniu Giovanniego Vergi, przedstawia dramatyczng histori¢ milosnego trojkata
i porywczych emocji bohateréw osadzonych w surowej rzeczywistosci sycylijskiej wioski.
Werystyczne dazenie do realizmu sprawia, ze postaci nie sg jednowymiarowe — kierujg nimi
intensywne uczucia, czgsto prowadzace do tragicznych konsekwencji. Cavalleria Rusticana to
opera, w ktdrej mitos¢, zazdros¢, honor i fatalizm splatajg si¢ w nieuchronny dramat, a warstwa

muzyczna podkres§la emocjonalng gtebi¢ bohaterow.

113 W nagraniu dotaczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 8.
114 Kontekst historyczny powstania opery zostat przedstawiony we wstepie do rozdziatu 3.1 niniejszej pracy; patrz s. 73.
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Aria O Lola bianca come fior di spino pojawia si¢ w otwarciu opery i peini istotng
funkcje w charakterystyce gtéwnego bohatera, Turiddu. Jest to piesn serenadowa, ktorg bohater
wykonuje za sceng, zwracajac si¢ do ukochanej Loli, obecnie zony Alfia. Muzyczna forma
siciliany podkresla jej intymny, osobisty charakter, lecz tres¢ ujawnia zaréwno czuto$¢, jak
1 determinacj¢ Turiddu w dazeniu do odzyskania Loli.

Aria ma podwojne znaczenie dramaturgiczne — z jednej strony stanowi charakterystyke
bohatera, ukazujac jego namig¢tno$¢, porywczos¢ i zaborczo$¢ w mitosci, z drugiej za$
zapowiada konflikt, ktory stanie si¢ osig fabularng opery. Juz w pierwszych frazach Turiddu
ujawnia swoja obsesje¢ na punkcie Loli, $piewajac o jej picknie i jego pragnieniu, by do niej
powroci¢. W kontekscie calej opery ten moment muzyczny staje si¢ proroctwem jego
tragicznego losu — w §wiecie honorowych zasad i porywczych namigtno$ci jego uczucia nie
moga pozostaé bez konsekwencji.

Muzyka Mascagniego doskonale oddaje t¢ emocjonalng rozpigtos¢ — od czuto$ci
i tesknoty po skrywang desperacj¢. Aria opiera si¢ na ptynnej linii melodycznej i subtelnym
akompaniamencie, ktory podkresla intymnos$¢ wyznania, ale rowniez niesie w sobie podskorne
napigcie. W ten sposob Mascagni juz na samym poczatku opery kresli portret bohatera petnego
pasji 1 wewnetrznego rozdarcia, ktory nie potrafi pogodzi¢ si¢ z utratg ukochane;.

W dalszej analizie przedstawiona zostanie szczegétowa interpretacja tekstu, struktury
muzycznej oraz wyzwan wykonawczych, jakie niesie partia Turiddu w tej arii, ukazujac
sposob, w jaki kompozytor buduje muzyczny obraz bohatera o porywczym temperamencie

1 tragicznym przeznaczeniu.

4.1.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Turiddu jest czarujagcym i impulsywnym mtodym me¢zczyzng, uwiktanym w mitosny
trojkat ze swoja byla kochanka Lola i zakochang w nim gleboko Santuzza. Turiddu i Lola maja
za sobg dtuga historig, petng sekretow i niespetnionych pragnien. Bohater $piewa ari¢ O Lola
bianca come fior di spino w domu dawnej ukochanej. Aria odzwierciedla silne uczucia, jakimi
Turiddu darzy Lole, a takze jego wewngetrzne zmagania dotyczace tego, czy powinien z nig
by¢.

W omawianej arii uwidacznia si¢ to, co Turiddu wcigz czuje do Loli. Jego tgsknota i zadze

sa wyrazone poprzez tekst 1 warstwe melodyczng. W poczatkowych stowach O Lola ch ai di

latti la cammisa, si bianca e russa comu la cirasa (pol. O jak zes piekng w twojej szacie biatej!
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Gdy sie usmiechasz niebo sie otwiera,’’’) mowa jest o tesknocie za stoncem, ktore moze by¢
tu rozumiane jako symbol nieosiggalnych pragnien. Emocje Turiddu ukazane sa wyraziscie,
dzigki czemu sprawia on wrazenie postaci petnej pasji.

Roéwniez w dalszej czesci tekstu arii mozna odnalez¢ opis uczu¢ bohatera: Nie cofne sig,
polece dusze Bogu, Do raju bram mig zblizy Smier¢ dla ciebie, méwi Turiddu. Lola wydaje mu
si¢ czym$ niemozliwym do zdobycia. Dobor stow bohatera $wiadczy o tym, ze Turiddu
idealizuje ukochang, darzac ja przy tym niezwykle glebokim uczuciem. Caly tekst arii wraz

z thuczeniem znajduje si¢ w ponizszej tabeli nr 11.

Tabela nr 11: Tekst i thumaczenie arii O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana P.

Mascagniego.

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Ttumaczenie w jezyku polskim!?¢

e e .
O Lola ch'ai di latti la cammisa O jak ze$ pickng w twojej szacie bialej !
sibianca e russa comu la cirasa
Gdy sie usmiechasz niebo sie otwiera,
quannu t'affacci fai la vucca arisa
Gdys smutna stonce traci blask swoj caty
biato cui ti dalu primu vasu!
A catus komu dasz ze szczescia umiera
‘Ntra la porta tua Ilu sanguesparsu
Choc¢ widze zdala krew na twoim progu
e nun me mporta Si ce Mmuoru accisu
Nie cofng sig, polece dusze Bogu
E s'iddu muoru e vaju mparadisu
Do raju bram mie zblizy smier¢ dla ciebie
Si nun nce truovu a ttia,mancu ce trasu
Nie wejde tam, gdy cie nie znajde w niebie
E s'iddu muoru e vaju mparadisu
Do raju bram mie zblizy smier¢ dla ciebie
Si nun nce truovu a ttia,mancu ce trasu

Nie wejde tam, gdy cie nie znajde w niebie
Ah...ah...ahah...ahah... /4 sy I

Ach ! Ach ! Ach ! Ach !/

4.1.2 Analiza muzyczna
Aria O Lola bianca come fior di spino z opery Cavalleria Rusticana Pietro
Mascagniego jest przyktadem siciliany — tradycyjnej piesni sycylijskiej charakteryzujacej si¢

kotyszacym rytmem i pastoralnym charakterem. W kontek$cie opery pelni ona funkcje

115 Caty tekst wraz z thumaczenie w tabeli nr 11; patrz: Tekst i ttumaczenie arii O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu
opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego, s 101 niniejszej pracy.

116 7rodto thumaczenia: Biblioteka Narodowa Polski: Tytut: Intermezzo; Siciliana: from the opera “Cavalleria rusticana” Pietro
Mascagni. Seria: Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne. Wydawca: Rajchman and Frendler.1890.
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serenady, w ktorej Turiddu wyraza swoja tesknote i mitos¢ do Loli. Struktura arii zostata

przedstawiona w ponizszej tabeli nr 12.

Tabela nr 12: Struktura formalna arii O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana

P. Mascagniego.

Czgsci Wstep A B
odcinki a a’ b b’ c c d
Takty 1-2 3-10 | 11-19 |20-23|24-27 | 28-34 | 35-41 42-48

W taktach 1-2 zawiera si¢ wstep do arii. Cato$¢ rozpoczyna zywa melodia grana przez
harfe, ktéra wprowadza stuchacza w kolyszacy rytm siciliany, ustanawiajac spokojny i liryczny
nastréw zrelaksowang i romantyczng atmosfere.

W przeciwienstwie do wielu operowych arii, O Lola bianca come fior di spino nie jest
wspierana przez petng orkiestre, lecz jej akompaniament w calo$ci grany jest wytacznie przez
harfe. To bardzo istotny zabieg kompozytorski, ktory sprawia, ze cata uwaga stuchacza skupia
si¢ na partii wokalnej. Harfa pelni tu funkcje subtelnego, niemal efemerycznego
akompaniamentu, ktory nie narzuca wyrazistych akcentéw harmonicznych, lecz jedynie
delikatnie podkresla falujacy ruch fraz wokalnych. Akordowe przebiegi w harfie tworza
subtelne tlo harmoniczne, wzmacniajace wrazenie marzycielskiej atmosfery. Dzigki temu
prostemu, wrecz ascetycznemu instrumentarium Mascagni osigga efekt intymnosci
1 delikatnos$ci, podkreslajac, ze Turiddu nie jest bohaterem o heroicznym, monumentalnym
charakterze — to mtodzieniec §piewajacy piesn mitosng, wyrazajacy swoje uczucia w sposob
prosty i szczery.

Warstwa instrumentalna w adekwatny sposob towarzyszy scenie, w ktorej mtody
cztowiek gtosno i spokojnie méwi do swej ukochanej. Muzyka podkresla pochwalny charakter

stow wypowiadanych przez bohatera (patrz przyktad 4.1).
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Przyktad 4.1: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 1-2117

Aria napisana jest w typowym dla siciliany metrum 6/8, ktére nadaje jej delikatny,
falujacy rytm. Naprzemiennos$¢ dsemek i szesnastek sprawia, ze melodia ma fagodny, niemal
hipnotyzujacy charakter, przywolujacy skojarzenia z sycylijskimi piesniami ludowymi.

To wiasnie regularnos$¢ rytmiczna, z lekkim rubato, bez gwattownych przyspieszen czy
synkop, oddaje spokoj i pewnos¢ uczu¢ bohatera. Nie ma tu jeszcze dramatyzmu — Turiddu
snuje swoja piesn w sposob niespieszny, rozmarzony, jakby chcial zatrzymac¢ ten moment.

W sekeji A (takty 3—19) Turiddu rozpoczyna swoja serenadg, $piewajac o pigknie Loli
1 swojej mitosci do niej. Melodia jest ptynna i liryczna, odzwierciedlajac uczucia bohatera.
Partia tenorowa rozpoczyna si¢ od ostatniej miary drugiego taktu. Przez catg ari¢ wokaliscie
towarzyszy jedynie harfa. Instrumenty smyczkowe i d¢te milkng, a warstwa harmoniczna
oparta jest gtoéwnie na relacjach toniczno-subdominantowych i toniczno-dominantowych

(patrz przyktad 4.2).

7 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 239 - 241
niniejszej pracy.
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Przyktad 4.2: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,
takty: 4-8!13

Cze$¢ A sklada sie¢ z dwoch podobnych do siebie o$miotaktowych fraz, skad
wnioskujemy oparcie na tradycyjnej budowie okresowej. Gtowny temat melodyczny powtarza
si¢ w niej w homofonicznym opracowaniu, co jest zgodne z tym, w jaki sposoéb Turiddu
okazuje Loli swoja mitos¢.

Linia melodyczna wyr6znia si¢ plynng kantylena, w ktorej partia wokalna opiera si¢
gtéwnie na ruchu sekundowym, przeplatanym skokami o tercj¢ i kwarte, co nadaje melodii
$piewnos¢ 1 naturalno$¢. Proste, ale emocjonalnie sugestywne formowanie motywow
muzycznych podkresla pelne uwielbienia uczucie Turiddu, ktory zdaje si¢ niemal zawieszony
w chwili adoracji ukochanej. Co istotne, fraza rozwija si¢ stopniowo, nie od razu eksponujac
pelni¢ emocji — pierwsze takty sa spokojne, wrecz kotysankowe, co podkresla idealizowana
wizj¢ mitosci bohatera.

Dynamika w pierwszych frazach jest subtelna, piano, co podkresla intymno$¢
i delikatno$¢ tej serenady. Mascagni stosuje delikatne crescenda, ktére stopniowo buduja
napiecie, ale nie prowadza jeszcze do gwaltownych emocji — jest to spokojne, liryczne

wyznanie. Legato w prowadzeniu frazy wokalnej wzmacnia emocjonalng ptynno$¢, nadajac

118 Thidem.
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frazom swobodg¢ 1 $§piewno$¢, a takze podkreslajac tagodna, uwodzicielska natur¢ Turiddu

(patrz przyktad 4.3).
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Przyktad 4.3: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 1-1211°,

W takcie 20 ma poczatek cze$¢ B arii (takty 20 — 48). Melodia partii wokalnej w dalszym
ciggu ma charakter homofoniczny i rozwija si¢ na tle powtarzalnej harmonicznej progresji.
Emocje narastaja. Nastgpuja zmiany tonalne i dynamiczne, podkreslajace intensyfikacje
emocji Turiddu. W pierwszych dwoch, czterotaktowych odcinkach (b i b’) melodia staje si¢
bardziej ekspresyjna czemu towarzysza ciekawe zabiegi rytmiczne. Metrum pozostaje
niezmienne, natomiast zmienia si¢ naprzemiennie akcentacja miar w takcie. Z dotychczasowo
wyczuwalnych, stabilnych trzech miar (6/8 w podziale na 3 ¢wierénuty) poprzez zmiany
w strukturze akompaniamentu w niektorych taktach pojawia si¢ puls dwumiarowy (6/8
w podziale na 2 ¢wierénuty z kropka). Do tego kompozytor dodaje zmiany agogiczne - czgste
rittardando 1 powroty a tempo - co w sumie powoduje lekkie przyspieszenie narracji

1 wzmozenie wyrazowos$ci uczuciowej (patrz przyktad 4.4).

119 Thidem.
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Przyktad 4.4: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 19-24120,

Kolejne odcinki ¢ i ¢’ to wlasciwie dwa, skrocone, siedmiotaktowe okresy muzyczne,
ztozone, kazdy z dwoch fraz (3 + 4). Nadal pojawiajg si¢ zmiany pulsacji, a linia wokalna
wznosi si¢ na wyzszy rejestr (patrz przyktad 4.5). Te zabiegi, lacznie ze struktura zaburzaja
nieco sielankowos¢ potudniowo-wtoskiej serenady i podkreslaja kontrast migdzy spokojnym
wyznaniem mito$ci a narastajaca pasja i determinacjg Turiddu oraz zapowiadanym konfliktem

w fabule opery, co jest charakterystyczne dla stylu werystycznego Mascagniego.
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Przyktad 4.5: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,
takty: 27-3112L,
Ostatnie takty arii O Lola bianca come fior di spino stanowia emocjonalng kulminacje,
wyrazong poprzez rozleglta kantylenowa wokalize¢ na otwartej sylabie A4h!. Mascagni
zastosowatl tutaj rozciagnigte tuki melodyczne, ktoére stopniowo rozwijaja si¢ w kierunku

wyzszych rejestréw, intensyfikujac ekspresje Turiddu.

120 Thidem.
121 Thidem.
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Budowa muzyczna tego fragmentu opiera si¢ na stopniowym poszerzaniu fraz, co daje
wrazenie pelnego oddania uczuciowego i pasji bohatera. Mascagni unika gwattownych skokow
interwalowych — wokaliza ptynie naturalnie i $piewnie, co podkresla liryczny, niemal btagalny
charakter tej frazy. Cho¢ w warstwie dynamicznej zauwazalne jest stopniowe diminuendo fraz,
jednak wyrazowo wzmacnia si¢ nami¢tno$¢ wyznania i sprawia, ze finat tej serenady brzmi
bardziej zarliwie i sugestywnie niz jej poczatek (patrz przyktad 4.6). Turiddu nie jest juz tylko
czulym adoratorem, ale pelnym pasji mezczyzna, ktorego uczucia stajg si¢ coraz bardziej

intensywne i niemal desperackie.
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Przyktad 4.6: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 44-48122,

Co istotne, ten fragment nie konczy si¢ gwaltownie, Mascagni wygasza napigcie,
pozwalajac wokalizie rozptynaé¢ si¢ w ciszy, co sprawia, ze zakonczenie brzmi zaréwno
melancholijnie, jak i pelne tgsknoty. Puenta arii pozostaje w zawieszeniu, sygnalizujac, ze
uczucia Turiddu nie znajduja spelnienia — jest to zaledwie poczatek opowiesci, ktoéra

ostatecznie doprowadzi do tragicznego finatu opery.

4.1.3 Analiza wykonawcza

Partie wokalng tej arii otwieraja stowa O Lola ch'ai di latti la cammisa, si bianca
e russa comu la cirasa (pol. O jak zes piekng w twojej szacie biatej ! Gdy sie usmiechasz niebo
sie otwiera;'?) a cato$¢ rozpoczyna sie od przedtaktu do taktu 3. Spiewajac to zdanie nalezy
uczyni¢ glos umiarkowanie intensywnym i nada¢ mu mozliwie przyciemnionej barwy.

Odpowiednie podparcie oddechowe pomoze zredukowac liczbe potrzebnych wdechéw do

122 Ibidem.
123 Caty tekst wraz z thumaczenie w tabeli nr 11; patrz: Tekst i thumaczenie arii O Lola bianca come fior di spino
z I aktu opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego, s 101 niniejszej pracy.
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minimum. Stowa kolejnej frazy quannu t'affacci fai la vucca arisa, biaso cui ti da lu primu
vasu! (pol. Gdys smutna storce traci blask swdj caly A catus komu dasz ze szczescia umiera’?)
powinny by¢ zaspiewane z wigksza intensywnoscia, nalezy jednak pamigta¢ o umieszczonym
w partyturze oznaczeniu dynamicznym mp (patrz przyktad 4.7). W tym momencie Turiddu
wyraza swoj zal 1 zauroczenie zam¢zng Lolg. Opisane wyzej zabiegi umozliwig wyraziste

przedstawienie targajacych nim emocji.
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Przyktad 4.7: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 1-6'%,

Czg$¢ B rozpoczyna fraza na stowach 'Ntra la porta tua lu sangu é sparsu, e nun me
mporta si ce muoru accisu. Maja one charakter subtelnego recytatywu. Je rdwniez nalezy

wykona¢ z umiarkowang intensywnoscia, cho¢ nieco glo$niej niz wezesniejszy fragment (patrz
przyktad 4.8).
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Przyktad 4.8: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 19-24126,

124 Tbidem.
125 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 239 - 241

niniejszej pracy.
126 Thidem.
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https://imslp.org/wiki/Casa_Musicale_Sonzogno

Aby odpowiednio wyrazi¢ przysiegi 1 wielkie nadzieje, jakie Turiddu wiaze z Lola,
mozna tu pokusi¢ si¢ o nieco bardziej narracyjng interpretacj¢. Tekst wyraznie wskazuje na to,
ze bohater, stojacy u progu stuzby wojskowej, jest bez pamigci zakochany w Loli. Otwarcie
moéwi, ze jego zdaniem Bog dat im kolejng szansg, ze ich mito$¢ bedzie wieczna i juz nic ich
nie roztgczy. Wszystko to jednak mrzonki. Turiddu musi zmierzy¢ si¢ z serig trzezwigcych
faktow: tym, ze kobieta ma meza, a on sam ma narzeczong (cho¢ ani on nie kocha Santuzzy,
ani ona jego). Spontanicznie narastajg w nim sprzeczne emocje. Wtasnie dlatego wykonujac
cz¢$¢ B, nalezy zwroci¢ uwage na skomplikowang psychike bohatera, a nastgpnie w naturalny
sposob wyrazi¢ ja poprzez wokalng narracje. Utrzymanie stosownego nastroju, prawidiowy
oddech 1 intensywno$¢ glosu, a takze jego jasna i podekscytowana barwa pomoga
w odpowiednim przygotowaniu kulminacji arii.

Najbardziej ekscytujacy fragment arii (takty 35 — 41) przypada na stowa E s'iddu muoru
e vaju’'n paradisu, si nun ce truovu a ttia, mancu ce trasu (pol. Do raju bram mie zblizy Smier¢
dla ciebie; Nie wejde tam, gdy cie nie znajde w niebie'*’) powinny by¢ zaSpiewane
wyrownanym tonem, z dobrym podparciem oddechowym i bez wigkszego patosu. Nie tylko
pomoze to w uzyskaniu efektu napigcia emocjonalnego, ale tez przyciggnie uwage shuchaczy
(patrz przyktad 4.9). Mitosna utopia, ktorej wizje Turiddu roztacza przed Lola, nabiera w tym
momencie heroicznego charakteru. Bohater otwarcie stwierdza, ze teskni za Lolg i chce znow
Z nig by¢, porzucajac wszystko, w co wierzy.
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Przyktad 4.9: P. Mascagni, aria O Lola bianca come fior di spino z 1 aktu opery Cavalleria Rusticana,

takty: 35-39128,

127 Caty tekst wraz z thumaczenie w tabeli nr 11; patrz: Tekst i thumaczenie arii O Lola bianca come fior di spino

z I aktu opery Cavalleria Rusticana P. Mascagniego, s 101 niniejszej pracy.

128 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d. [1890], petna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 239 - 241
niniejszej pracy.
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Aria O Lola bianca come fior di spino odgrywa kluczowa role w budowaniu obrazu
Turiddu jako zakochanego, impulsywnego 1 namig¢tnego bohatera, ktory nie potrafi pogodzi¢
si¢ z utratg ukochanej. Dzigki zastosowanym s$rodkom muzycznym Mascagni kresli portret
mlodzienca petnego zarliwych uczu¢, determinacji, ale 1 podskornego niepokoju, ktory
z czasem prowadzi do jego tragicznego losu.

Struktura arii, oparta na formie siciliany, nadaje jej kotyszacy, liryczny charakter, ale
stopniowe intensyfikowanie emocji w kolejnych frazach ukazuje coraz wigksze napigcie
w uczuciach Turiddu. Poczatkowa spokojna i kantylenowa linia melodyczna oddaje
delikatno$¢ 1 idealizacj¢ ukochanej, ale juz w kolejnych fragmentach wprowadzone
dynamiczne kontrasty, rozbudowana fraza wokalna i stopniowe wznoszenie melodii w gore
rejestru sygnalizuja rosnacg pasje, a nawet wewnetrzny rozdarcie bohatera.

Akompaniament samej harfy sprawia, ze cata uwaga skupiona jest na linie wokalnej —
to wilasnie glos Turiddu staje si¢ jedynym no$nikiem jego emocji. Subtelne arpeggio
1 pows$ciggliwa harmonia wzmacniajg intymno$¢ tego wyznania, ale w zakonczeniu Mascagni
stopniowo intensyfikuje wyrazowo$¢ — kantylenowa wokaliza w finatowych taktach podkresla
nami¢tnos¢ i niepokoj bohatera, ktory zdaje si¢ coraz bardziej zatraca¢ w swoich uczuciach.

Catos¢ ukazuje Turiddu nie jako rycerskiego adoratora, ale raczej impulsywnego
mtodzienca, ktorego emocje stopniowo wymykaja si¢ spod kontroli. Cho¢ melodia wydaje si¢
liryczna, to jednak napigcie emocjonalne i dramatyczne crescenda w kolejnych frazach
sprawiaja, ze wyznanie mitosne brzmi zaréwno czulo, jak i niepokojaco namigtnie. Ta aria to
muzyczne preludium do tragicznej historii — w jej pozornie tagodnych frazach pobrzmiewa
fatalizm 1 zapowiedZ dramatycznych wydarzef, ktore sa nieodlagcznym elementem opery

Cavalleria Rusticana.

4.2. Obraz muzyczny Cavaradossiego w arii Recondita armonia z 1 aktu

opery Tosca G. Pucciniego'?

Opera Tosca Giacoma Pucciniego, skomponowana do libretta Luigiego Illicy
1 Giuseppe Giacosy, miata swoja premiere w 1900 roku w Rzymie i od tamtego czasu nalezy
do najczesciej wykonywanych dziel operowych na $§wiecie. Dramatyczna historia,
rozgrywajaca si¢ na tle napietej sytuacji politycznej we Wtoszech w 1800 roku, taczy elementy

mito$ci, poswigcenia, zazdrosci 1 brutalnej wiadzy. Glowny bohater, Mario Cavaradossi, to

129 W nagraniu dotagczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 2.
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malarz, ktéry zakochany jest w stynnej Spiewaczce Floria Tosca, a jego los zostaje tragicznie
spleciony z uciekinierem politycznym Angelottim i1 despotycznym baronem Scarpia,
reprezentujacym represyjny rezim papieski.

Aria Recondita armonia, pojawiajaca si¢ w I akcie, stanowi pierwszy muzyczny
monolog Cavaradossiego i petni kluczowg rolg¢ w kreacji jego postaci. Artysta, pochloniety
praca nad obrazem Marii Magdaleny, pordwnuje rysy malowanej kobiety z uroda ukochanej
Toski. W warstwie tekstowej pojawia si¢ kontrast dwdch kobiecych archetypow — blondwlosej
modelki o jasnej cerze oraz ciemnowlosej Toski o ptomiennej osobowosci. Tym samym aria
nie tylko ukazuje artystyczng dusze bohatera, ale rowniez jego glebokie, petne uwielbienia
uczucia do Toski, ktére stang si¢ osig calego dramatu.

Pod wzgledem muzycznym Puccini buduje intymng atmosfer¢ tej arii poprzez subtelna,
kantylenowg lini¢ melodyczng, harmonijny akompaniament oraz delikatne modulacje tonalne.
Mimo swojego pozornie spokojnego charakteru, Recondita armonia zawiera w sobie pierwsze
oznaki dramatycznego napigcia, ktére beda si¢ rozwijaé w dalszym przebiegu opery. Stanowi
zatem nie tylko wyraz zachwytu Cavaradossiego nad ukochana, ale takze zapowiedzZ jego
wielkiej mitos$ci 1 tragicznego losu.

W niniejszym rozdziale analizie poddane zostang zaréwno warstwa literacka, jak
1 muzyczna arii Recondita armonia, a takze techniczne i interpretacyjne aspekty jej wykonania,

ktére pozwalaja w pelni odda¢ osobowos¢ 1 emocjonalno$¢ Cavaradossiego.

4.2.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria Recondita armonia stanowi pierwszy solowy monolog Mario Cavaradossiego,
wprowadzajacy zarowno jego postaé, jak 1 jego uczucia wobec ukochanej Toski. Jej tresé
opiera si¢ na kontrastowym zestawieniu dwoch kobiecych wizerunkéw — jasnowtosej modelki,
ktérej rysy maluje artysta, oraz ciemnowlosej Toski, w ktorej jest zakochany. Cavaradossi,
zapatrzony w swoje dzieto, dostrzega réznice migdzy obiema kobietami, §piewajac: Recondita
armonia di bellezze diverse! (pol. Tajemnicza harmonia roznych pigknosci!). Juz w tych
pierwszych stowach pojawia si¢ kluczowy motyw arii — zachwyt nad réznorodnos$cig pigkna.
Stowo recondita (tajemnicza) wskazuje na subiektywne postrzeganie urody, a takze na glebig
emocjonalng bohatera, ktéry nie ocenia urody powierzchownie, lecz dostrzega w niej
metafizyczng harmonig.

Cavaradossi kontynuuje swoje rozwazania w kolejnych wersach: Floria, il tuo viso
d’arte ignoto e incanto (pol. Florio, twoj tajemniczy, peten sztuki wdziek jest czarujgcy), co

jednoznacznie podkresla, ze Tosca, cho¢ rézna od modelki, jest dla niego uosobieniem ideatu
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— to jej pigkno i osobowos¢ sg dla niego najwazniejsze. Pojawia si¢ tu pierwsza zapowiedz
mitosci bohatera, ktora stanie si¢ osig calego dramatu.

Kolejne wersy arii koncentruja si¢ na narastajagcym uniesieniu emocjonalnym —
poréwnanie chtodnej, eterycznej blondynki do pelnej ognia Toski wzmacnia symboliczne
znaczenie tych dwoch postaci. Zastosowanie okreS$lenia ardente amante (,,ptomienna
ukochana”) wzmacnia wizerunek Toski jako kobiety pelnej pasji, a takze zwiastuje
gwaltowno$¢ i emocjonalng intensywnos¢ ich relacji.

Ostatnie wersy arii podkres$laja namigtno$¢ i determinacje Cavaradossiego. Tutaj, na
stowach E a te, Tosca, ardente di sol, I’amor mio! (pol. I dla ciebie, Tosco, rozpalony jak
stonce, jest moj ptomienny mitosc¢!) nastepuje szczyt emocjonalnej ekspresji, ktory Puccini
wzmocnit réwniez $rodkami muzycznymi. Cavaradossi otwarcie wyznaje mito§¢ Tosce,
podkreslajac, ze jego uczucie nie jest tylko podziwem dla pickna, ale prawdziwa, gleboka
nami¢tnoscia.

Caly tekst wraz z thumaczenie przedstawiony zostal w ponizszej tabeli nr 13.

Tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca G. Pucciniego

Tekst oryginalny w jezyku woskim Ttumaczenie w jezyku polskim!3°

Recondita armonia Ukryty wdziek i piekno

Di bellezze diverse! Barw harmonia rozsnuta !
¢ bruna Floria...
Brunetkg Floria ma, kochanka moja czula.
l'ardente amante mia.
Nieznanej wltosow jasnych splot,
E te, beltade ignota,
Twarz blaskami otoczyl;
Cinta de chiome e bionde,
Tamtej wzrok jak niebo, Toski czarneczy.
Tu azzuro hai l'occhio,
Prawa sztuk tajemnicze,
Tosca ha l'occhio nero.

L'arte nel suo mistero
Oczu twych swiatlami patrzy swietej oblicze,
Le diverse bellezze insiem
Dzis, przy tobie kazda mysl,
confonde: Ma nel ritrar costei
Toska ty ma!
11l mio solo pensiero,

Ah! il mio sol pensier sei tu!

Tosca, sei tu!

Chce wigc rozne ich pigkno tgczy¢ w jedno dzis.

130 Thumacz : Tadeusz Sliwiak
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Tres$¢ arii Recondita armonia kreuje Cavaradossiego jako artyste i marzyciela, ktory

w kazdej kobiecie dostrzega inne oblicze pickna, ale to Tosca jest dla niego ideatem. W tekscie

nie pojawia si¢ bezposrednio temat niepokoju czy tragedii, ale juz tutaj Puccini subtelnie
podkresla kontrast pomiedzy namietng mito$cig bohatera a nadchodzacym dramatem.

Aria nie jest tylko zachwytem nad urodg — to réwniez ukazanie charakteru

Cavaradossiego jako cztowieka pelnego pasji, niezaleznych sadow 1 silnych emocji, co bgdzie

miato kluczowe znaczenie w dalszym przebiegu opery.

4.2.2. Analiza muzyczna
Recondita armonia pojawia si¢ w pierwszym akcie opery. Malarz Cavaradossi wykonuje
te klasyczng ari¢ niedtugo po tym, jak pojawia si¢ na scenie. Aria ma budowe trzyczesciowa,

a jej budowe ilustruje ponizsza tabela:

Tabela nr 14: Struktura formalna arii Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca G. Pucciniego.

Czescei Wstep Czese A Interludium Czes¢ B Lacznik Czese A Zakoncz

Odcinki a b c d a e

Takty 1-13 | 14-17 | 18-21 22 23-26 | 27-30 | 31-35 | 36-39 | 40-43

Na takty 1-13 przypada orkiestrowe preludium do arii. Kompozytor uzywa w nim
pigknej kombinacji skrzypiec i fletu. Partia skrzypiec toruje droge dla partii basowych, za$ flet
prowadzi gltowny, energiczny temat melodyczny, pelen zdumienia i1 fantazji. Mozna
przypuszczaé, ze Puccini cheiat, aby muzyka stwarzata w tym momencie spokojng i przyjemna
atmosfere, stanowigcg fundament dla pigknego, emocjonalnego tonu i liryczno-pochwalnego
stylu, w jakim powinno si¢ wykona¢ arig.

Cze$¢ A (takty 14-21) mozna podzieli¢ na dwie czterotaktowe frazy. Pierwsza z nich
konczy si¢ kadencja zawieszong, za§ druga kadencja doskonala. Melodia pierwszej frazy
sktada si¢ gléwnie z repetycji dzwigkowych, ktére maja miejsce na przestrzeni stopniowej
progresji. Melodia drugiej frazy skoncentrowana jest wokot triady harmonicznej 1 opiera si¢
na roztozonych trojdzwigkach. Dzwigki z nastepujacych po sobie akordow podzielone sa
mi¢dzy instrumenty smyczkowe, ktoére akompaniuja w tym momencie wokaliScie (patrz

przyktad 4.10).

113



g 8 ik 4 rall.
FL. 2 i ?
) A - S
ob. = HE/ e
L N
c. |94 = —
msib " , === ==
L =
PN | — = }_ == ~ =
2. > n e
2 = ——t ¥ ¥ 1Y% ¥ =
Arpa ’i i
%g — - e —
$—2—2 e S —— S / 4
CAV, TR g =l
di bel.lez_ze di . ver . sel.. Ebru.na Flo. ri.a, lar.den.te aman_te
Sostenendo rall.
vi r qa . ;1; A
ol. ry p— divisi T it _
== qﬁg’:{ ‘:- e
divise __— unite
vie » B v ——Fwr—— - "
i T o
o, , === —=—
[— P = witt PP~
Ch. b e
are—

Przyktad 4.10: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca,

Po jednotaktowym interludium rozpoczyna si¢ czgs¢ B. Sklada si¢ ona z dwodch
skontrastowanych czterotaktowych fraz, opartych na materiale melodycznym z drugiej frazy
w cze$ci A. Pierwsza fraza konczy si¢ kadencja zawieszong, za$ na koncu drugiej ma miejsce
rozwigzanie na akord C-dur. Na przestrzeni cze$ci B instrumenty smyczkowe gléwnie
utrzymuja dlugie pojedyncze dzwigki tworzac podstaw¢ harmoniczng dla partii wokalnej,

a partia harfy jest jednorodna i ztozona z pasazowych przebiegow (patrz przyktad 4.11).

26 a tempo L
0Ob.
c1. 3 Lgit =
in8ib 7 le cantando
Ting. L/;gEE
0 ; 0’
Arpa [ £d i
= =
-
p-/:‘r‘f = ,-
CAV. + X
o te, bel . ta . dei
(" per prendere 'acqua onde pulire i pennelli)
FP—4 ¢ ¢ ¥ ¥
Scherza coifanti e lascia starei san . . ti... 3.’&“‘ tastiora

=E——

a tempo
Viol. I s tastiera
3 E B EH *

vie e ¥
- ?
I.solo Pt
Vo, gli altri L™ _
L4 v ?
cb. =
P -~ =

Przyktad 4.11: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca,

131 Wyd. Milan: Milan: G. Ricordi, (1924, 1954), pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 242 - 249 niniejszej

pracy.
132 Ibidem.
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Cze$¢ A, nieco zmieniona, pojawia si¢ ponownie w t. 36. W tym momencie w partii
instrumentdw smyczkowych stycha¢ ascendentalne tremola. Ten material muzyczny jest

imitowany przez instrumenty de¢te (patrz przyklad 4.12).
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Przyklad 4.12: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 34-37'3.

133 Thidem.
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W repryzie czes$ci A dochodzi do kulminacyjnego finatu arii, ktory Puccini buduje od
taktu 38, na stowach: il mio sol pensier sie tu! Tosca sei tu! (pol. Dzis, przy tobie kazda mysl,
Toska ty ma!"**) i kultowej juz dzisiaj frazie wokalnej opartej na niezwykle efektownych
skokach interwatowych sekst i kwint wraz z wysokim b!, ktore przypada na wykrzyknik
imienia ukochanej Tosci. To napigcie kulminacyjne podparte jest unisonem skrzypiec wraz

z przejmujacym tremolo w altdwkach i wiolonczelach (patrz przyktad 4.13).
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Przyklad 4.13: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 38-42'%.

Puccini w arii Recondita armonia mistrzowsko kreuje namietny portret Cavaradosiego
poprzez ptynna, szeroko rozwijang fraz¢ wokalng, oparta na kantylenie i bogatych tukach
melodycznych, ktore eksponuja zaro6wno liryczno$é, jak i zarliwo$¢ emocjonalng bohatera.
Linie wokalne, wymagajace pelnego legato i subtelnego prowadzenia dynamiki, zbudowane
sa na ekspansywnych skokach interwalowych i delikatnym rubato, podkreslajacym jego
uniesienie. Orkiestracja, pomimo stosunkowo oszczednego instrumentarium, stanowi peine
napigcia tlo, gdzie $piewnos$¢ smyczkdéw i ciepto instrumentow detych drewnianych subtelnie
wspieraja wokalng ekspresj¢, potggujac atmosfer¢ intymnego zachwytu. Harmoniczne
napiecia, modulacje i dynamiczne kontrasty buduja dramaturgi¢ arii, nadajac jej wyjatkowa

intensywno$¢. Popularno$¢ tej arii do dzi§ wynika nie tylko z jej $piewnosci i technicznej

134 Patrz: Tabela nr 13: tekst i thumaczenie arii Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca G. Pucciniego, s. 114 niniejszej pracy.
135 Wyd. Milan: Milan: G. Ricordi, (1924, 1954), pelna partytura arii zamieszczona w aneksie nutowym s. 242 - 249 niniejsze;j

pracy.
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atrakcyjnosci, ale przede wszystkim z umiej¢tnego oddania emocjonalnej glebi
Cavaradosiego — jego namigtnej idealizacji pigkna oraz pasji, ktore definiuja go jako bohatera

pelnego wewnetrznego zaru i artystycznej wrazliwosci.

4.2.3 Analiza wykonawcza

Takty 14-21 zawieraja w sobie pierwsza czgs¢ arii. Pierwsza zdanie, rozpoczynajace si¢
od tytulowych stow: Recondita armonia, powinno zosta¢ zaspiewane w pigkny i liryczny
sposob. Fraza ta oscyluje w tym miejscu w relatywnie wysokim przedziale wokalnym
1 oscyluje wokot typowego dla gltosu tenorowego punktu zmiany rejestru. Aby dobrze wyrazié
odczuwane w tym momencie przez bohatera emocje, nie nalezy $piewac kolejnych dzwigkow
z duzym obcigzeniem brzmieniowym, a stosunkowo lekko. Kluczem do odpowiedniego
wykonania catego zdania jest sylaba con. Juz drugi dzwick tej frazy osigga f!, ktory jest
punktem zmiany rejestru dla glosu tenorowego, szczegodlnie istotnym w konteks$cie techniki
wokalnej. Spiewajac sylabe con, mozna wyobrazié¢ sobie strzal z tuku, moment, w ktorym
strzala uderza w §rodek tarczy umieszczonej w jamie nosowej, nalezy tez uaktywni¢ migkkie
podniebienie. Pomoze w tym wyobrazenie sobie uczucia, jakie towarzyszy wymowie gloski
,a ', a nastepnie zwrocenie uwagi na wyglos sylaby. Gloske ,,n” nalezy zanuci¢, aby powstaty

dzwigk byt zrelaksowany i jednolity, a cato$¢ frazy spojna wewngtrznie (patrz przyktad 4.14).
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Przyklad 4.14: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 11-21'3,

136 Wycigg fortepianowy, zrédlo online https://musescore.com/user/56747/scores/1912436 ; dostep 10.03.2025, peha
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W taktach 18-21, na stowach E bruna Floria, I'ardente amante mia, (pol. Brunetkq
Floria ma, kochanka moja czuta’3”), po raz pierwszy pojawia si¢ charakterystyczny dla utworu
motyw skokow interwalowych. Tego typu fragmenty nalezy wykonywac bez przesadnej sily,
z zachowaniem jednolitej intensywnosci glosu. Jest to sprawdzian dla umiejetnosci panowania
dla oddechem. Oddech powinien wspiera¢ dzwigk, aby muzyka byla spdjna i ptynna
a intonacja niezwykle precyzyjna (patrz przyktad 4.15).
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Przyklad 4.15: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 16-21'3%,

Spiewajac stowa e te beltade ignota. .. (pol. a ty, nieznana picknosci...’**) w drugiej czesci
arii B (takty 23-30), nalezy zadba¢ o odpowiednio bogaty koloryt emocjonalny, sugerujacy
podekscytowanie bohatera. Sylaba e przypada na wysoki dzwiek a’. Przed poczatkiem zdania
kompozytor zastosowat okreslenie dynamiczne piano. Ma ono przypominac o tym, by $§piewac
tagodnie 1 od serca. Jesli wokalista nie bedzie wystarczajaco ostrozny, moze nie uda¢ mu si¢
wykonanie wysokiego a'. Aby dobrze za$piewaé ten dzwiek, konieczne jest zwrOcenie uwagi
na poprzedzajaca go samogloske e, ktéra powinna zabrzmie¢ w samym aparacie gtosowym,
przy odpowiednim wykorzystaniu oddechu. Powstate w ten sposdb odczucie i1 ustawienie
nalezy pozostawi¢ niezmienne, $piewajac wysoki ton na sylabie te (patrz przyktad 4.16).

Podczas wykonania pierwszego zdania w cze$ci B usta powinny by¢ lekko otwarte,
réwniez w okolicach koniuszkéw, na tzw. ,,lekkim usmiechu”. Pozwoli to na lepsze ukazanie

napigcia dzwigku i przez to lepsze wyrazenie towarzyszacych bohaterowi emocji.

partytura zamieszczona w aneksie nutowym, s. 242 — 249 niniejszej pracy.

137 Patrz: Tabela nr 13: tekst i thumaczenie arii Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca G. Pucciniego, s. 114 niniejszej pracy.
138 Wycigg fortepianowy, zrédlo online https://musescore.com/user/56747/scores/1912436 ; dostep 10.03.2025, peha
partytura zamieszczona w aneksie nutowym, s. 242 — 249 niniejszej pracy.

139 Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.16: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 22-27'40,

Stowa L'arte nel suo mistero... (pol. rézne ich pigkno'*') rozpoczynaja recytatywny
tacznik (takty 31 — 35) przed ostateczng repryza i finalem. Towarzyszaca im melodia oparta
jest w wiekszos$ci na repetycjach, stad nalezy zachowa¢ deklamacyjny charakter i zwrocic
szczegllng uwage na wymowe poszczeg6lnych stow, a §piew potraktowaé jak mowe (patrz
przyktad 4.17). Moment ten stanowi $wiadectwo pomystowosci Pucciniego, zwlaszcza
w kontek$cie brzmienia. Kompozytor daje wykonawcy dwa momenty, w ktérych moze on

wzig¢ oddech, przygotowujac si¢ do wykonania kulminacji w ostatniej cze$ci arii.
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Przyklad 4.17: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 32-35'42,
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140 Wycigg fortepianowy, zrédlo online https://musescore.com/user/56747/scores/1912436 ; dostep 10.03.2025, peta
partytura zamieszczona w aneksie nutowym, s. 242 — 249 niniejszej pracy.
141 Patrz: Tabela nr 13: tekst i ttumaczenie arii Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca G. Pucciniego, s. 114 niniejszej pracy.
142 Wycigg fortepianowy, zrédlo online https://musescore.com/user/56747/scores/1912436 ; dostep 10.03.2025, peha
partytura zamieszczona w aneksie nutowym, s. 242 — 249 niniejszej pracy.
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Ostatnia czg$¢ arii przypada na takty 36-43 1 zawiera w sobie kulminacje utworu, ktora
wymaga od $piewaka szczeg6lnej techniki wokalnej (patrz przyklad 4.18). Poniewaz w tym
momencie konflikt dramatyczny jest bardziej intensywny, nalezy zrozumie¢ tresci
przekazywane przez warstwe tekstowa 1 warstwe muzyczng. Ostatnie kilka zdan w wierszu lub
w piesni czgsto wyraza centralng ideg, na ktorej opiera si¢ utwoér. Niniejszy fragment
w bezposredni sposdb wyraza gleboka mitos¢ Cavaradossiego do Tosci. Dlatego $piewak
powinien wykona¢ go szeroko, z pelnig glgbi emocjonalnej, dbajac o uwypuklenie cech
charakterystycznych unikatowego j¢zyka muzycznego Pucciniego — petnego liryzmu i emocji.
Jednoczes$nie nalezy zwroci¢ uwage na zmiany metryczne.

Jesli chodzi o strukture arii, kompozytor zastosowal w niej forme repryzowa. Czes¢
A powraca echem, co dodatkowo podkresla gtéwna kulminacje w utworze. Wielu $piewakow
zuzywa w tym momencie zbyt duzo energii, co moze skutkowa¢ tatwym zmeczeniem glosu.
Konieczne jest zwrdcenie uwagi na podparcie oddechowe i odpowiednie operowanie aparatem
wokalnym, aby nie napina¢ zbyt samych strun glosowych. Wykonujac takty 36-39, nalezy
wykorzystywa¢ jame ustng jako gldéwnego nosnika rezonansowego co doprowadzi do
odcigzenia strun gtosowych i znacznie utatwi wykonawcy efektowne zakonczenie arii bez

nadmiernego zme¢czenia.

I Te
v, M S
» -
NS S SN SR, S S LY R : 2" :
L — 1 r4 1 14 1 1 1 L 1 - 1 ]
L™ J L 1 L 1 L 74 74 1
e T T
nel ri- rar  co- ste ah!il  mio sol pen-
— —
g é“ £ £
= . - 1 1
- 1‘ 11 18 . B 1 g
I A '
- - —
pm. f— f 51 EJ
> - o5
2IFG_1_1 ——— 1 1 —— = = —
e S s ass—= = = === ..
EZ3 E Y E ST

Przyklad 4.18: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 36-40'4.

Spiewajac ostatnie takty 40-41, mozna nadaé glosowi ,,placzliwy” charakter
1 wykorzysta¢ warstwe emocjonalng do zamaskowania zmeczenia. Wazne jest, by za$piewac

stowa ,,Tosca, moja ty!” ze szczerosciag. Cho¢ s3 one proste i prawdziwe, to wiasnie one

143 Thidem.

120



stanowig podstawe dla najtrudniejszego melodycznie fragmentu w catej arii. Jego wykonanie
wymaga silnej ekspresji emocjonalne;.

W powyzszym zdaniu znajduje si¢ najwyzszy dzwick w utworze — b'. Spiewajac go,
nalezy zachowa¢ rownowage miedzy technicznym a emocjonalnym podej$ciem (patrz
przyktad 4.19). Podczas $piewu ma miejsce prezentacja umiejetnosci wokalnych, a takze
proces taczenia ich z warstwa emocjonalng. Jesli wykonanie ma posiada¢ zarowno walory
emocjonalne, jak i techniczne, nalezy podejs¢ do fizjologii wykonania we wrecz naukowy
sposob i w petni kontrolowaé ekspresje emocjonalng — wowczas jedno bedzie dopetniaé drugie.
Spiewajac to ostatnie zdanie arii, nalezy zwréci¢ uwage na szczegély. Pomocnym bedzie
wyobrazenie sobie uczucia towarzyszacego wymowie samogloski a, pelne otwarcie ust
1 zaspiewanie tego fragmentu w sposob pelen pasji. Druga sylaba imienia 7osca przypada na
dzwigk znajdujacy si¢ ponad punktem zmiany rejestru, wigc nie nalezy wykona¢ go zbyt lekko.
Umozliwi to wyobrazenie sobie uczucia, jakie towarzyszylo wykonaniu kulminacyjnego b!
i ponowne przywolanie na mysl uczucia towarzyszacego wykonaniu samogtoski a. Segment
foniczny sca nalezy domkng¢ na mocnym podparciu oddechowym.

W warstwie wyrazowej finalowe sei fu powinno oddawa¢ glebi¢ afektu bohatera,
podkreslajac jego emocjonalne zaangazowanie. Z perspektywy technicznej zaleca si¢ jego
wykonanie w neutralnej pozycji wokalnej, z wyobrazeniem nucenia, co sprzyja ptynnosci
i organiczne]j linii frazy. Kolejne dzwigki powinny by¢ faczone w sposob jednolity, niczym
perly nanizane na ni¢, co pozwala na uzyskanie spojnosci i subtelnej gradacji dynamiczne;j.
Stabilno$¢ ksztattu ust oraz umiarkowane napigcie warg sa kluczowe dla klarownosci
brzmienia, przy czym dzwigk powinien stopniowo wygasaé, zachowujac plynnosé

1 naturalno$¢ wybrzmienia.
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Przyklad 4.19: G. Puccini, aria Recondita armonia z 1 aktu opery Tosca, takty: 41-46'%,

144 Ibidem).
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Ari¢ Recondita armonia mozna uznaé za utwor wymagajacy zaro6wno pod wzgledem
technicznym, jak i interpretacyjnym, mimo ze nie zawiera skrajnie wirtuozowskich elementow.
Efektownos$¢ tej arii wynika z jej lirycznego charakteru i stopniowego budowania napigcia
emocjonalnego, ktore kulminuje w intensywnym wyrazie zachwytu Cavaradosiego. Kluczowe
jest jednak, by nie poprzesta¢ na samej ekspozycji pigknej linii melodycznej — rownie istotne
jest oddanie szczerego uniesienia bohatera, jego artystycznej wrazliwos$ci i namigtnej wizji
pigkna. Nadmierna ekstrawagancja wokalna moglaby ostabi¢ autentyczno$¢ interpretacii,
dlatego $piewak musi znalez¢ balans migdzy wokalng elegancja a glebokim zaangazowaniem

emocjonalnym, by w petni odda¢ charakter tej ikonicznej arii.

4.3. Obraz muzyczny Calafa w arii Nessun Dorma z 111 aktu opery

Turandot G. Pucciniego'*

Aria Nessun dorma z Il aktu opery Turandot Giacoma Pucciniego stanowi
kulminacyjny moment dzieta, w ktorym posta¢ Calafa ujawnia petni¢ swojej namigtnosci,
determinacji 1 triumfalnej pewnosci siebie. Ta najstynniejsza aria opery, osadzona
w dramatycznym kontek$cie oczekiwania na rozwigzanie zagadki, nie tylko podkresla
niezwykla dramaturgi¢ finalowych wydarzen, ale réwniez dobitnie ksztattuje wizerunek
gléwnego bohatera. W przeciwienstwie do wczes$niejszego Non piangere, Liu, ktore
ukazywato liryczny 1 wspolczujacy aspekt Calafa, Nessun dorma jest manifestacja jego
nieugi¢tej woli 1 ptomiennej pasji. Muzyczna ekspresja tej arii, petna narastajacego napigcia,
szerokich fraz oraz triumfalnej kulminacji, doskonale oddaje jego emocjonalng intensywnos$¢
i site charakteru. W kontek$cie catego dzieta aria ta odgrywa kluczowa role, antycypujac
nieuchronny final i nadajac postaci Calafa wymiar "namigtnego tenora", ktérego uczucia —

cho¢ skrajne i niezlomne — stajg si¢ motorem przemiany ksi¢zniczki Turandot.

4.3.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

W trzecim akcie opery Turandot posta¢ Calafa przechodzi znaczaca przemiang
emocjonalng. Po poprawnym rozwigzaniu trzech zagadek ksi¢zniczki, zgodnie z regulami
ustanowionymi przez nig sama, zwycigstwo wydaje si¢ by¢ w jego rekach. Mimo to Calaf nie
narzuca Turandot swojego prawa do malzenstwa, lecz stawia jej wlasng zagadke — jesli do
$witu ksigzniczka odkryje jego imig, zgodzi si¢ na $mieré. Tym samym dramatyczne napiecie

w operze osiagga punkt kulminacyjny.

145 W nagraniu dotagczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 4.
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Scena otwierajaca I1I akt ukazuje miasto pograzone w niepokoju — rozkaz ksie¢zniczki,
by odnalez¢ imi¢ nieznajomego, wywotuje panike wsrod mieszkancéw. Na tym tle Calaf jawi
si¢ jako posta¢ niezachwiana i pewna swego losu. W chwili, gdy wokdét panuje chaos i strach,
on, samotny na scenie, patrzy w gwiazdy i1 $piewa Nessun dorma — piesn triumfu i nadziei,
bedaca zarowno wyrazem jego niezlomnej determinacji, jak i namigtnego przekonania
o wlasnym zwycigstwie.

Tekst arii podkresla kontrast miedzy rozkazem Turandot, nakazujagcym czuwanie
(Nessun dorma — pol. Nikt nie Spi), a wewnetrzng pewnos$cig Calafa, ktory zapowiada nadejscie
$witu jako momentu swojego zwycigstwa (4!l ’alba vincero! — pol. O swicie zwycigze!). Fraza
ta, eksponowana w kulminacyjnym punkcie arii, staje si¢ symbolem jego pasji, sily
i niezachwianej wiary w milo$¢. Caly tekst arii wraz z ttumaczeniem umieszczony zostat

w ponizszej tabeli nr 15.

Tabela nr 15: Tekst i thumaczenie arii Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot G. Pucciniego

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Thumaczenie tekstu na jezyk polski!#®
Nessun dorma! Nessun dorma! Niech nikt nie Spi! Niech nikt nie Spi!
Tu pure o principessa Ty tez, ksigzniczko,
Nella tua fredda stanza W twej pustej komnacie
Guardi le stelle che tremano d’amore Wpatrujesz si¢ w gwiazdy drzqce z mitosci
E di speranza I nadziei...
Ma il mio mistero e chiuso in me Moja tajemnica jest ukryta we mnie.
1l nome mio nessun sapra Mego imienia nie pozna nikt!
No no sulla tua bocca lo diro Nikt, nikt, powiem je twoim ustom,
Quando la luce splendera Kiedy rozblysnie stonce...
Ed il mio bacio sciogliera il silenzio A moj pocatunek ztamie cisze,
Che ti fa mia ktora uczyni cie mojg!
Di legua o notte tramontate stelle Nocy, rozprosz si¢! Zajdzcie gwiazdy!
tramontate stelle Zajdzcie gwiazdy!
All’alba vincero! O swicie zwycigze!
Vincero! Vincero! Zwycieze! Zwycieze!

146 Thumaczenie: Marzenna Maria Smolenska.
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Wizerunek Calafa w tej scenie jest wzorcowym przyktadem ,,nami¢tnego bohatera”
opery werystycznej. Jego emocjonalna intensywno$¢ nie objawia si¢ tu w afektowanej
rozpaczy czy dramatycznych wybuchach, lecz w glgbokiej pewnosci siebie, niezlomnym
dazeniu do celu i ekspresyjnej, a zarazem kontrolowanej wokalnej frazie. Muzyczna struktura
arii, z charakterystycznym narastajgcym napigciem, szerokimi lukami melodycznymi
i triumfalnym zakonczeniem, odzwierciedla t¢ nami¢tng determinacj¢ bohatera, czynigc go
postacig niemal heroiczng. Cho¢ aria sprawia wrazenie jednoznacznie triumfalnej, dalszy
rozwoj dramatyczny w operze wprowadza dodatkowe napigcia — zwlaszcza poprzez tragiczny
los Liu, ktérej $mier¢ stanowi emocjonalny kontrast wobec pewno$ci Calafa i finalnie

prowadzi do przemiany Turandot.

4.3.2 Analiza muzyczna

Nessun Dorma ma ztozona, dwuczeéciowa forme z dwoma skontrastowanymi
tematami. Na przestrzeni calego utworu ma miejsce zarOwno wariacyjne przetwarzanie
materiatu muzycznego, jak i jego powtarzanie — odbywa si¢ ono w mniejszym stopniu po
prezentacji czgsci A 1 B. Cato$¢ sklada si¢ z 35 taktow, jest utrzymana w metrum 4/4, tonacji

D-dur i tempie andante. Budowg arii ilustruje ponizsza tabela nr 16.

Tabela nr 16: Struktura formalna arii Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot G. Pucciniego.

Czes¢ | Wstep | Czes¢ A Czes¢ B Lacznik | Cze$¢ | Lacznik | Czgs¢ | Zakonczenie
A B’

Fraza a al b C a2 cl

Takty 1-3 4-6 |7-9 |[10-13 |14-17|18 19-21 |22-25 |26-29 | 30-35

Struktura utworu nie jest typowa dla oper z nurtu werystycznego. Analiza uzytego
w nim materiatu muzycznego i struktury tonalnej wykazuje, ze mozna w nim wyodrgbni¢ dwie
podstawowe muzyczne mysli. Zarowno cze$¢ A, jak i czgs¢ B zawierajg odrgbne tematy.
Pierwszy z nich jest stabilny i ma charakter narracyjny, natomiast drugi jest ozywiony
i emocjonalny. Ich zestawienie skutkuje powstaniem wyrazistego kontrastu na gruncie
tonalnosci, warstwy emocjonalnej, a takze skali glosu.

Cze$¢ A zawiera dwie frazy, podobne do siebie pod wzgledem wykorzystanego w nich

materialu muzycznego, opartego na opadajacym pochodzie dzwigkowym. Melodia glosu
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wokalnego opada od dominantowego d do tonicznego g. Nieustannie zstepujac linia
melodyczna ma stabilny charakter, jest tez zdecydowana i petna mocy (patrz przyktad 4.20).

W ostatniej frazie czesci A tempo ulega stopniowemu zwolnieniu, w przygotowaniu do

cze¢$ci B. Tego typu wstrzymanie inicjalne i nastgpujgce po nim wzniesienie jest technika, ktora

Puccini czgsto wykorzystywat w celu uczynienia swoich kompozycji bardziej elastycznymi.
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Przyklad 4.20: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 1-4'47.

Na poczatku czgsci B zostaje wprowadzony nowy material muzyczny, w ramach ktérego
melodia faliscie wznosi si¢, wymuszajac na wykonawcy wykorzystanie nieco szerszej skali
glosu. Podstawowa skala melodii podnosi si¢ o 3-4 stopnie, co sprawia, ze czg$¢ B ostro
kontrastuje z czg¢sciag A. Podobnie do poprzedniego fragmentu arii i tutaj kompozytor
wykorzystuje dwie frazy o odmiennym materiale muzycznym. W melodyce pierwszej
przewaza kierunek wznoszacy, natomiast w drugiej frazie partia wokalna, cho¢ wcigz jest
ascendentalna, ma charakter bardziej skupiony i prowadzi do gtéwnego dzwicku d' (patrz

przyktad 4.21).

147 Wyd. Milan: Milan: G. Ricordi, 1926, petna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 250 — 258 niniejszej pracy.
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Przyktad 4.21: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot,

Aria konczy si¢ w tonacji dominantowej D-dur, co ponownie tworzy kontrast z tonacja
G-dur z poczatku utworu (patrz przyktad 4.22). Nie jest to czesty zabieg formalno-

harmoniczny, jednak wykorzystane w arii tworzywo dzwigkowe jest wewngtrznie spojne,

calo$¢ jest logiczna, a forma sprawia pelne wrazenie.
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Przyktad 4.22: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot,

Aria Nessun dorma wyrdznia si¢ klarowna, dwucze$ciowa strukturg, w ktorej
kontrastujace tematy A i B buduja napigcie emocjonalne oraz podkreslaja rozwoj dramatyczny
postaci Calafa. Stabilna, opadajaca linia melodyczna w czesci A nadaje frazom narracyjny
i zdecydowany charakter, podczas gdy cze$¢ B, z wznoszacym ruchem i poszerzong skalg

glosu, eksponuje namigtnos¢ 1 triumfalno$¢ bohatera. Puccini zastosowal tu zaréwno

148 Ibidem.
149 Thidem.
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wariacyjne przetwarzanie materialu muzycznego, jak i jego powtdrzenia, co zapewnia
spdjnos¢ formalng utworu. Niecodzienna relacja tonalna pomigdzy poczatkiem i zakonczeniem
arii stanowi dodatkowy $rodek ekspresji, podkreslajacy dramaturgi¢ tej sceny. Pomimo
odejscia od typowych schematow opery werystycznej, aria cechuje si¢ wewnetrzng logika
i petnig formalno-harmoniczng, co sprawia, ze pozostaje jednym z najbardziej wyrazistych

momentdw Turandot i ikonicznym przyktadem wokalnej ekspresji Pucciniego.

4.3.3 Analiza wykonawcza

Aria Nessun Dorma jest niezwykle wyrazista. Rozpoczyna si¢ ona od jednotaktowego
wstepu, ktory ma na celu przygotowanie wejscia partii wokalnej. Kompozytor stosuje
okreslenie tempa jako Andante sostenuto (spokojnie, powsciagliwie). W praktyce
wykonawcze] to oznaczenie czgsto sugeruje nieco bardziej rozciaggnigte frazy i wigksza
kontrole nad ich prowadzeniem w poréwnaniu do standardowego andante. W trakcie arii
pojawia si¢ roOwniez szereg innych oznaczen agogicznych, ktére sugeruja, ze w niektorych
miejscach utwor powinien by¢ wykonany nieco szybciej.

Wyrazne oznaczenie piano jest $wiadectwem tego, ze glowny bohater Calaf jest w tym
momencie u progu zwycigstwa i nie moze powstrzymac si¢ od §piewu. W pierwszej czesci arii
muzyka zarysowuje atmosfer¢ i oddaje emocje. Atmosfera jest ksztattowana przede wszystkim
przez muzyke.

Poczatkowy temat arii Nessun dorma wymaga od $piewaka szczegdlnej dbalosci
o ptynno$¢ frazy oraz kontrole dynamiczna, aby odda¢ zarowno pewnos¢ siebie bohatera, jak
1 subtelne napigcie emocjonalne tej sceny. Pomimo stabilnosci melodii, wykonanie pierwszej
frazy wymaga precyzyjnego przygotowania oddechowego, zwlaszcza w ataku pierwszego
dzwigku w frazie a, ktory nie powinien by¢ zaspiewany z nadmierng sita, lecz z petnig nosnego
brzmienia i kontrolowanej ekspresji. Poczatkowy fragment, utrzymany w wolnym tempie,
powinien by¢ interpretowany z umiejetnym rozlozeniem napigcia, unikajac przesadnej
sentymentalnosci, a jednocze$nie zachowujac sugestywna tkliwos¢ frazy.

Struktura melodyczna oparta na sekundach, kwintach i sekstach nadaje frazie pltynny,
falisty charakter, co stanowi wyzwanie dla $piewaka w zakresie prowadzenia linii wokalne;j
i kontrolowania /egato. Barwa glosu powinna wspoéligra¢ z subtelnym, lekko przyttumionym
akompaniamentem smyczkow, co wymaga szczeg6lnej dbalo$ci o rezonans i umiejetne
balansowanie pomiedzy projekcja dzwigku a jego delikatnosciag. Pomimo osadzenia frazy

w tonacji G-dur, jej kolorystyka brzmieniowa sugeruje pewien stopien melancholii, ktory
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powinien by¢ interpretacyjnie zrownowazony, aby nie ostabi¢ wrazenia determinacji

1 pewnosci triumfu bohatera (patrz przyktad 4.23).
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IL PRINCIPE

= et == —

Noneshallsleeptonight!n None shall eeptomg-ht'

Nes.sun dor . mal. Nes_sun dor . mal.

E] Andante sqstennt.o_ @

Przyklad 4.23: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 1-3'°,

Podczas wykonywania frazy b nalezy zadba¢ o odpowiednio wczesne przygotowanie
oddechu. Cho¢ fragment ten w dalszym ciagu utrzymany jest w tonacji G-dur, wymaga petnej
stabilno$ci w metrum 4/4. Prosta motywika nadaje muzyce poczucie wewngtrznego napigcia
1 kierunkowosci, co stanowi wyzwanie wykonawcze. W tym miejscu konieczne jest solidne
podparcie rezonansowe, za§ w momentach, w ktorych melodia ulega stabilizacji, nalezy zadbac

o jednolitos¢ brzmienia, aby dobrze odda¢ wewnetrzny spokoj Calafa (patrz przyktad 4.24).
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Przyklad 4.24: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 5-6'5!.

150 Wycigg fortepianowy, wyd. Gold stamped cloth binding, s. 291-295, Casa Ricordi S. Milano, petna partytura zamieszczona
w aneksie nutowym s. 250 — 258 niniejszej pracy.
151 Ibidem.
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Gdy Calaf stoi na schodach, obserwuje miasto pograzone w chaosie — mieszkancy
gorgczkowo probuja odnalez¢ odpowiedz na zagadke, podczas gdy on pozostaje pewny swego
zwyciestwa 1 nieuchronnego triumfu mitosci. Przekonany, ze Turandot nie odgadnie jego
imienia, wie, Ze tej nocy nikt nie zasnie. W tej kluczowej scenie wykonawca musi dostosowaé
sposob emisji dzwigku do dramaturgii sytuacji: nalezy ograniczy¢ rezonans w rejestrze
glowowym, osadzi¢ dzwigk w nizszej pozycji wokalnej oraz zadba¢ o odpowiednie wsparcie
oddechowe, rozszerzajac klatke piersiowa, aby uzyska¢ no$nos¢ i stabilnos¢ brzmienia (patrz
przyktad 4.25).

W sekcji o wzmozonym napigciu emocjonalnym konieczne jest zwigkszenie
intensywnos$ci oddechu oraz nadanie frazie wigkszej sity i dramatyzmu, co pozwoli uchwycié¢
gwalttowno$¢ wewnetrznych przezy¢ Calafa. Dynamika i artykulacja powinny odzwierciedla¢
jego determinacj¢, unikajac jednak nadmiernej ekspresji, ktora mogtaby zaburzy¢ spdjnos¢
frazy.

Kolejny fragment wokalny ilustruje kontrastujaca emocjonalnie ide¢ ,,mitosci
inadziei”, co znajduje odzwierciedlenie w wymaganej precyzji wykonawcze] w zakresie
crescendo 1 diminuendo. Wokalista powinien zwroci¢ szczegdlng uwage na kontrolg oddechu,
wydluzenie strumienia powietrza oraz optymalne wykorzystanie rezonansu, co umozliwi
klarowne oddanie pragnienia i uczuciowego uniesienia bohatera. We frazie d konieczne jest
stopniowe ograniczenie intensywnosci brzmienia, natomiast finalne ritenuto stanowi
kulminacyjny moment wykonawczy, wymagajacy $wiadomego ksztaltowania tempa w celu

podkreslenia emocjonalnej zmiennosci tej czesci arii.

10
THE PRINCE
IL PRINCIFE —
AR E S =5 A == 5
With.in my heartug sec . ret ll;as, and what my nameis none shall
Ma il mio miste . roé chiusoin me, il no.me mio nessun sa .

\./ g_/

e e v — e ——
- ————————R = —— ;-
¥ F & ¥ o ¥ % %

Przyklad 4.25: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 11-12!%2,

152 Thidem.
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Wykonanie czesci B powinno podkresla¢ wytrwalo$¢ bohatera i jego intensywne
pragnienie mitosci. Spiewak musi tu zadbaé o stworzenie kontrastu w zakresie gospodarki
oddechowej i warstwy emocjonalnej. Powolne wdechy oraz ograniczenie intensywnosci gtosu
umozliwig uzyskanie ptynnosci i swobody w emisji dzwigku. Dzigki temu wykonawca z
tatwoscia zrealizuje znajdujace si¢ w partyturze oznaczenia ekspresyjne, a takze perfekcyjnie
odda bogaty wewnetrzny §wiat Calafa. Oddech powinien by¢ dostosowywany w zaleznosci od

potrzeb, a intensywnos$¢ glosu stopniowo si¢ zmieniaé (patrz przyktad 4.26).
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Przyklad 4.26: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 16-18'3.

W koncowym fragmencie, rozpoczynajacym si¢ od stowa ,,Vincerd!” powinna mieé
miejsce integracja oddechu i emocji, ktéra pozwoli na dramatyczne wykonanie akcentu (>) na
dzwigku b'.

Podczas wykonywania czesci B’ nalezy traktowac puls w metrum 4/4 jako punkt
odniesienia, jednoczes$nie uwzgledniajac przeplatajace si¢ takty w metrum 2/4, ktére wptywaja
na wewnetrzng elastycznos$¢ frazy. W tym fragmencie wystepuje stopniowe rubato, polegajace
na subtelnych zmianach tempa, ktére wymagaja $wiadomego prowadzenia narracji muzyczne;.

W trakcie frazy wokalnej w czgséci B” kluczowa jest kontrola oddechu — zwtaszcza jego
precyzyjne rownowazenie 1 dostosowanie intensywno$ci emisji w miar¢ stopniowego
wznoszenia si¢ linii melodycznej az do wysokiego a’. Podparcie oddechowe musi pozosta¢
stabilne, jednak napigcie mig$niowe powinno by¢ plynnie regulowane w celu uzyskania
naturalnej kulminacji brzmieniowej. Nastepnie konieczne jest stopniowe wyciszenie ekspresji,

co umozliwia organiczne zakonczenie frazy (patrz przyktad 4.27).

153 Thidem.
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Przyklad 4.27: G. Puccini, aria Nessun dorma z 111 aktu opery Turandot, takty: 23-26'3,

Wykonawca powinien podejs¢ do tego fragmentu z pelng $wiadomoscia
dramaturgiczng i zadbac o jednolito§¢ barwy glosu. Szczegdlng role odgrywa tutaj rezonans
czaszkowy, ktory zapewnia no$nos¢ i utatwia kontrole intensywnos$ci dzwiecku w momentach
gwaltownej emocjonalnosci. Odpowiednie operowanie rezonatorem umozliwia zachowanie
ptynnosci dynamicznej i ekspresyjnej, co przektada si¢ na klarownos¢ interpretacyjna.

Zamykajacy fragment arii stanowi powtdrzenie tematu mitoSci, wymagajace
precyzyjnej stabilnosci rytmicznej oraz $wiadomego prowadzenia opadajacej linii
melodycznej. Spiewak powinien dazy¢ do subtelnego domknigcia frazy, tak aby podkresli¢
emocjonalng wymowe tej czesci utworu i zachowac spojno$¢ interpretacyjng.

Interpretacja arii Nessun dorma wymaga od $piewaka nie tylko doskonatej techniki
wokalnej, ale takze $wiadomego ksztalttowania napigcia dramatycznego. Kluczowe jest
precyzyjne operowanie fraza, kontrola oddechu oraz umiej¢tne réznicowanie barwy glosu,
ktore pozwalaja odda¢ emocjonalng ewolucje bohatera — od introspektywnej pewnosci siebie
po triumfalne uniesienie. Wykonawca musi dazy¢ do ptynnego przechodzenia migdzy réznymi
poziomami ekspresji, uwzgledniajac zaréwno subtelne niuanse dynamiczne, jak
1 kulminacyjne momenty arii. Poprzez §wiadome ksztattowanie linii melodycznej, operowanie
rezonansem oraz precyzyjne frazowanie mozliwe jest osiggnigcie spojnej i przekonujacej

interpretacji, oddajacej zar6wno namigtnos¢, jak i nieztomna determinacje Calafa.

154 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1926, petna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 250 — 258 niniejszej pracy.
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4.4 Obraz muzyczny Cavaradossiego w arii E lucevan le stelle z 111 aktu

opery Tosca G. Pucciniego!'*

Aria E lucevan le stelle z 1II aktu opery Tosca Giacoma Pucciniego jest jednym
znajbardziej przejmujagcych momentéw catego dzieta 1 stanowi kluczowy element
w ksztattowaniu wizerunku Mario Cavaradossiego. W przeciwienstwie do wcze$niejszej arii
Recondita armonia, w ktorej bohater wyraza artystyczng pasj¢ i namigtno$¢ do Toski, tutaj
mamy do czynienia z momentem glebokiej refleksji i rozpaczy. Cavaradossi, uwig¢ziony
i $wiadomy zblizajacej si¢ egzekucji, wspomina chwile mitosci 1 szczgécia, ktore dzielit
z ukochang, przywotujac je w muzycznej frazie pelnej melancholii i rezygnacji.

Aria ta nie tylko odgrywa kluczowa role dramaturgiczna, ale takze ujawnia wewngtrzne
przemiany bohatera, ktorego emocjonalno$¢ i namietno$¢ przybieraja tutaj forme bolesnej
kontemplacji nad losem 1 utraconym szcze$ciem. Puccini, postugujac si¢ subtelna, lecz
intensywna ekspresja melodyczna, konstruuje obraz bohatera tragicznego, ktorego namigtnose,
cho¢ silna 1 prawdziwa, nie moze ocali¢ go przed nieuchronnym przeznaczeniem.
W kontekscie opery aria ta stanowi muzyczne i emocjonalne apogeum postaci Cavaradossiego,

czynigc go jednym z najbardziej wyrazistych tenorowych bohatero6w opery werystycznej.

4.4.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria E lucevan le stelle z 11l aktu opery Tosca stanowi jeden z najbardziej
dramatycznych momentéw w catym dziele Pucciniego. Bohater, Mario Cavaradossi, znajduje
sie w celi wieziennej, gdzie oczekuje na egzekucj¢. Jego monolog jest zar6wno pozegnaniem
ze $wiatem, jak i intymnym wyznaniem mito$ci, w ktdrym wspomina szczesliwe chwile
spedzone z Tosca.

Tekst arii rozpoczyna si¢ od malowniczego opisu otaczajacej bohatera scenerii:
E lucevan le stelle, e olezzava la terra... (pol. I swiecity gwiazdy, i ziemia pachniata...) Juz
w pierwszych stowach pojawia si¢ kontrast migdzy pigcknem nocnego nieba a tragiczng
sytuacja Cavaradossiego. Otaczajacy go $wiat wydaje si¢ niemal obojetny wobec jego losu —
natura trwa w swoim cyklu, podczas gdy on zmierza ku nieuchronnej §mierci.

Nastepnie bohater przywotuje obraz ukochanej: ,, Mi cadea fra le braccia... Oh dolci
baci, o languide carezze...” (pol. Wpadata w moje ramiona... Och, stodkie pocatunki, omdlate

pieszczoty...). Jest to kulminacyjny moment arii, w ktérym wspomnienia nabierajg

155 W nagraniu dotagczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 1.
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intensywnos$ci. Wzmianka o fizycznej bliskosci z Tosca podkresla jego namigtno$¢ i glgboki
zal za tym, co bezpowrotnie utracit. Im bardziej zatraca si¢ w tych reminiscencjach, tym
wyrazniejszy staje si¢ dramat sytuacji, gdyz za chwilg wszystko to zostanie mu odebrane.

Przejscie do ostatnich wersow jest gwaltowne i brutalne: E non ho amato mai tanto la
vita! (pol. A nigdy tak bardzo nie kochatem Zzycia!). Te finalowe slowa stanowig esencje
tragizmu arii. W obliczu $mierci Cavaradossi u§wiadamia sobie, jak silne byto jego pragnienie
zycia. Paradoksalnie, dopiero w chwili, gdy traci wszystko, odczuwa pelni¢ istnienia
1 intensywno$¢ swoich uczu¢.

Pod wzgledem dramaturgicznym tekst arii ukazuje Cavaradossiego jako bohatera
tragicznego, ktéry nie buntuje si¢ wobec losu w sposob gwattowny, lecz pograza si¢
w refleksji. Stopniowe budowanie napigcia — od spokoju 1 kontemplacji, przez wzmozona
ekspresje wspomnien, az po dramatyczng kulminacje w finalowym wersie — pozwala na
doglebne ukazanie jego emocji. Caly tekst arii wraz z ttumaczeniem zostatl przedstawiony

w ponizszej tabeli nr 17.

Tabela nr 17: Tekst i thumaczenie arii £ lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca G. Pucciniego

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie tekstu na jezyk polski!>®

E lucevan le stelle

ed olezzava la terra

stridea l'uscio dell’orto

e un passo sfiorava la rena
Entrava ella fragrante

mi cadea fra le braccia

Oh! dolci baci,o languide carezze
mentr'io fremente

le belle forme disciogliea dai veli
Svani per sempre il sogno mio d'amore I'ora
e fuggita

e muoio disperato

e muoio disperato !

E non ho amato mai tanto la vita

Blysty gwiazd ztotych roje

A ciche nasze ustronie

Wsrod drzew i kwiatow tonie

Ja czekam na Sciezce tam stoje

Juz spieszy Florya steskniona

Wycigga mi ramiona

O boskie chwile rozkoszna pieszczoty
Do serca tuli mig ztoty promienny aniot
natchniony

Rozwial sie sen a snitem tak czarownie
Brzmiqg Smierci dzwony

Ach zal mi niewymownie

Zycia zal niewymownie

Bo rzucam swiat mitoscig oztocony

156 7rodto thumaczenia: Biblioteka Narodowa Polski: Tosca, Akt 3, solo by Cavaradossi/G.Puccini; Seria: Opera in the Salon

126, pages from 5. Wyd. Warsaw: Gebethner and Wolft, 1912-1915.
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tanto la vita Cudnie oztocony

Aria ta nie tylko poglebia psychologiczny rys bohatera, ale rowniez pelni funkcje
kontrapunktu wobec wczesniejszych wydarzen w operze. O ile Recondita armonia
prezentowata Cavaradossiego jako namigtnego artyste, o tyle E lucevan le stelle ujawnia jego

kruchos$¢ i tragiczne rozdarcie pomig¢dzy przeszto$cig a nieuniknionym przeznaczeniem.

4.4.2 Analiza muzyczna

Struktura arii E lucevan le stelle jest stosunkowo regularna. Ma ona dwuczgsciowa
forme¢ pozbawiong repetycji. Utwor taczy elementy recytatywu z elementami arii. Utrzymany
jest naprzemiennie w metrum 3/4 1 4/4, wolnym tempie Andante i tonacji h-moll. Jego partytura
jest bogata w oznaczenia ekspresyjne i agogiczne. Melodia arii ma smutny, bolesny charakter.

Strukture catosci ilustruje ponizsza tabela:

Tabela nr 18: Struktura formalna arii E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca G. Pucciniego.

Czesci Wstep A B Zakonczenie
Odcinki a b b’
Takty 1-4 5-13 14-20 21-30 31-32

Aria E lucevan le stelle zaczyna si¢ na poczatku trzeciego aktu opery. W warstwie
muzycznej tego fragmentu obecny jest silny kontrast. Waltornie zaczynaja gra¢ delikatng
melodig, ilustrujaca to, jak $pigcy Rzym wita wschodzace stonce, a pasterz delikatnie Spiewa.
Nieoczekiwanie cisza zostaje przerwana przez trzy odlegte uderzenie dzwonu. Cavaradossi jest
z wolna prowadzony na miejsce egzekucji, a publiczno$¢ czuje, ze wkrotce begdzie mieé
miejsce tragiczna scena. Cztery takty wstepu zawierajg material tematyczny arii, jak réwniez

gléwnag melodie, ktorg wykonuje glos, prezentowang przez klarnet (patrz przyktad 4.28).
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Przyklad 4.28: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 1-5'%7,

Takty 5-15 zawierajg recytatyw. Stan psychiczny bohatera w tym fragmencie jest
relatywnie spokojny i stabilny. Podkreslone zostaja tu romantyczno$¢ i niezalezno$¢
Cavaradossiego. Zatopiony jest on w picknych wspomnieniach o swej ukochanej.
Akompaniament sktada si¢ gléwnie z powtorzen tych samych dzwiekéw utrzymanych
w stabilnym rytmie, a skala materiatu dzwigckowego partii wokalnej nie jest wysoka.
Warstwa tekstowa opisuje to, w jaki sposdb malarz wyobraza sobie swoja ukochang
Tosce: zarysowana zostaje pigkna i romantyczna scena, w ktérej Cavaradossi spotyka ja
w ogrodzie, przy $wietle ksi¢zyca. Akompaniament jest §ci$le zwigzany z melodig glosu
wokalnego, zdaje si¢ on peti¢ role kochanka rozmawiajacego z samym sobg i ukazuje
niewinng stron¢ Cavaradossiego. Catos¢ opowiada pickng histori¢ mitosna, toczaca sie
przy $wietle ksigzyca. Rozwijajace si¢ partie instrumentalne czynig recytatyw coraz
bardziej muzykalnym. Partia smyczkow sklada si¢ z granych sporadycznie pojedynczych
dzwickow, a instrumenty dete trzymaja dlugie dzwigki w wyzszym rejestrze (patrz
przyktad 4.29).

157 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1926, pelna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 259 — 264 niniejszej pracy.
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Przyklad 4.29: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 6-10'%8,

Wiasciwa aria rozpoczyna si¢ w t. 16. Powtdrzony zostaje motyw tematyczny
z poczatku utworu. Od tego momentu mozna zaobserwowac dtugie, potaczone ze sobg frazy,
przebiegajace na przestrzeni wielu taktow. Nastrdj cato$ci zmienia si¢, zwlaszcza na stowach
le belle for me disciogliea dai veli (pol. Pickne ksztalty wytanialy sie z zaston'’?). Zdaniu temu
towarzyszy melodia w kierunku wznoszgcym, osiggajgca wysoki dzwiek a'. W tym momencie
Cavaradossi jest bardziej zdeterminowany niz wcze$niej, podkreslona zostaje tez jego gltgboka

1 pelna pasji mitos¢ do Toski (patrz przyktad 4.30).

158 Ibidem.
159 Thimaczenie doslowne.
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Przyklad 4.30: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 15-1860,

Ve.

Ppcon grande sentimento

W taktach 21-23 pojawia si¢ tekst svani per sempre il sogno mio d'amore (pol. Ten sen
o mitosci odszedl na zawsze'%") i l'ora é fuggita (pol. czas ucieka'®?). Wraz z tym, jak czas
muzyczny ulega skroceniu, emocje bohatera staja si¢ coraz bardziej posgpne, a z jego
wypowiedzi nagle znika ekspresja emocjonalna. Nadchodzace tragiczne zakonczenie sprawia,
ze Cavaradossi docenia w pelni warto$¢ zycia.

Muzyka przywoluje go z powrotem do rzeczywistosci. W takcie 24, na stowach e muoio
disperato (pol. poswiece sie w rozpaczy!®?), pierwsze stowo przypada na przetrzymang,
zaakcentowang nute. Bogate oznaczenia ekspresyjne w tym miejscu sugeruja, ze ta tzw.
falszywa egzekucja naprawde nastapi.

Takcie 28, w ktorym brzmia stowa E non ho amato mai tanto la vita (pol. Nigdy
tak bardzo nie kochatem swego zZycia'®?), sugeruje, ze niewinny i dobry Cavaradossi

zaakceptowal juz w swym sercu czekajace go tragiczne zakonczenie. Smutek, zwigzany

160 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1926, petna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 259 — 264 niniejszej pracy.
161 Thumaczenie dostowne.

162 Thidem.

163 Thidem.

164 Thidem.
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z tym, ze nie bgdzie mogl spedzi¢ reszty zycia u boku ukochanej i bezsilno$¢ w obliczu
rzeczywistosci, ktorej nie moze zmieni¢, znajduja w tym momencie swoje ujscie.
Niniejszy fragment opowiada o bezsilnosci w obliczu $mierci. Kierunek linii melodycznej
instrumentéw smyczkowych pokrywa si¢ z kierunkiem melodii partii wokalnej, co

dodatkowo podkresla emocje Cavaradossiego (patrz przyklad 4.31).
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Przyklad 4.31: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 25-29'65,

Aria E lucevan le stelle z 1I1 aktu opery Tosca G. Pucciniego stanowi wyrazisty
przyktad mistrzowskiego potaczenia recytatywu i kantylenowej arii, oddajac gleboki tragizm
bohatera. Jej struktura opiera si¢ na dwuczgsciowej formie, w ktorej przeplataja sie¢ metra 3/4
1 4/4, a wolne tempo Andante oraz tonacja h-moll potgguja melancholijny nastrdj. Wstep
buduje atmosfere spokoju, ktora burza dzwony, zapowiadajac nieuchronny los Cavaradossiego.
Charakterystyczne sg bogate oznaczenia ekspresyjne i agogiczne, podkreslajagce dramatyzm
arii. Wzrastajace napigcie kulminuje na frazie le belle forme disciogliea dai veli, w ktorej linia
melodyczna osigga swoj szczyt, wyrazajac tesknote i pasje. Wraz z uplywem czasu
muzycznego zmienia si¢ emocjonalny wydzwigk utworu — od wspomnienia mitosci, przez
rozpacz, az po petna rezygnacji akceptacj¢ nadchodzacego losu. Finalne stowa E non ho amato
mai tanto la vita przynosza ostateczny kontrast: §wiadomo$¢ $mierci wzmacnia mito$¢ do

zycia, co czyni t¢ ari¢ jednym z najbardziej poruszajacych momentow opery.

165 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1926, petna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 259 — 264 niniejszej pracy.
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4.4.3 Analiza wykonawcza

W czterotaktowym wstepie zarysowana zostaje gtdéwna melodia arii, wykonywana
przez klarnet o jasnej i wyrazistej barwie. W trakcie tego fragmentu $piewak ma czas na
przygotowanie techniczne i emocjonalne do wykonania arii, wchodzac stopniowo w nastroj
catej sceny aby wnikliwie odda¢ zlozony i zmienny stan psychiczny Cavaradossiego,
$wiadomego zblizajacej si¢ Smierci.

Recytatyw rozpoczyna si¢ w takcie 5. Charakterystyczng cechg niemal wszystkich fraz
w utworze jest ich rozpoczecie na stabej czesci taktu. Juz od pierwszego dzwicku kluczowe
jest uchwycenie emocjonalnego napigcia oraz precyzyjna realizacja wartosci rytmicznych.
Wykonawca powinien wej$¢ z pierwsza fraza ptynnie, bez zbednej przerwy po zakonczeniu
wstepu, co podkresla ciggto$¢ narracyjng utworu. W tym momencie Cavaradossi wspomina
spotkanie z ukochang, co wymaga $piewu opartego na stabilnym, delikatnym prowadzeniu
frazy i $wiadomej kontroli oddechu.

Pierwszy dzwiek partii wokalnej — fis' — powinien zosta¢ wykonany z petng swoboda,
bez napigcia w aparacie gtlosowym. Dzwigk powinien by¢ subtelny i przejrzysty, aby oddaé
metaforyczny obraz gwiazd na nocnym niebie. W takcie 6 pojawia si¢ tacznik melodyczny,
w ktorym ponownie przywotany zostaje gldowny temat arii. Kolejne frazy, zwtaszcza e dolezza
va la terra, usytuowane o kwart¢ wyzej niz pierwsze zdanie, przynosza stopniowy wzrost
napigcia emocjonalnego, cho¢ nadal utrzymane sa w stosunkowo spokojnym charakterze (patrz

przyktad 4.32).

Cavaradossi
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Przyklad 4.32: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 1-5'%,

166 Wyciag fortepianowy, zrodto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, petna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
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Fraza rozpoczynajaca si¢ w takcie 8 na slowach stridea ['uscio dell'orto (pol.
skrzypnely drzwi ogrodu’®”) charakteryzuje sie zacie$nieniem interwatowym, co podkresla
dramatyzm wypowiedzi. W tym miejscu istotne jest precyzyjne zarzadzanie oddechem, aby
zapewni¢ odpowiednig ptynnos$¢ frazy. Na dwdch ostatnich dzwigkach melodeklamacji wznosi
si¢ o sekunde¢ wielka. Mimo, Ze stabilna 6semkowa rytmika nie ulega zmianie, mozliwe jest w
tym miejscu subtelne rozciggnigcie czasowe motywu w celu nadania mu wigkszej ekspresji

1 intensyfikacji dramatycznego napigcia (patrz przyktad 4.33).
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Przyklad 4.33: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 8-9'8,

Fraza w taktach 10-12 ulega ostabieniu pod wzglgdem napigcia emocjonalnego oraz
intensywno$ci wyrazowej. W warstwie muzyczne] wyraznie odzwierciedlone zostaje
znaczenie tekstu, w ktorym Tosca, ukochana Cavaradossiego, zbliza si¢ do niego lekkim
krokiem. Charakter tej czg$ci podkresla delikatny ton frazy Entrava ella fragrante (pol.
Wchodzita ona pachngca'®), (patrz przyktad 4.34).

Takty 14-15 zawieraja ostatnig fraz¢ recytatywu, ktoérej interpretacja wymaga
szczegolnej dbalosci o ekspresj¢. Na jej poczatku umieszczone zostaty oznaczenia pianissimo
oraz ritardando, ktére odgrywaja kluczowa role w ksztaltowaniu narracji. Migkkos$¢ dzwieku
oraz subtelne zwolnienie frazy maja na celu oddanie ciepta i intymno$ci wspomnienia,
wprowadzajac stuchacza w atmosfer¢ pelng nostalgii i ulotnej tesknoty. W ten sposob

recytatyw stopniowo wygasa, ustepujac miejsca bardziej kantylenowej czesci arii.

167 Tumaczenie dostowne.

168 Wyciag fortepianowy, zrodto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, petna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
169 Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.34: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 10-137,

Wiasciwa czg$¢ arii zaczyna si¢ w takcie 16. W jej pierwszej polowie bohater
w dalszym ciggu jest zatopiony w stodkich wspomnieniach o ukochanej. Muzyczny nastroj
recytatywu ptynnie przechodzi w ari¢, a calo$¢ petlni wazna rolg w doprowadzeniu do
kulminacji utworu. Pierwszg frazg arii jest Oh! Dolci baci o languide carezze (pol. Och! Stodkie
pocatunki, omdlewajgce pieszczoty '’!), ktoéra nalezy zaSpiewaé wyraznie i z dbalo$cig
o ekspresje. Stowo Oh! przypada na staba cze$¢ taktu, pelnigc funkcje eksklamacyjna.
Wykonawca powinien zaspiewac je niezwykle migkko, aby podkresli¢ emocjonalny charakter
frazy i wzmocni¢ jej liryczny wydzwigk.Melodia rozwija si¢ w kierunku ascendentalnym,
powinno si¢ ja jednak zaspiewac delikatnie, aby stworzy¢ lepszy efekt i odpowiednio wyrazic¢
panujacy nastroj. Najwyzszy dzwigk frazy przypada na sylaby ci-o, ktére rowniez wymagaja
delikatnej ekspresji, przy jednoczesnym zachowaniu emocjonalnego kolorytu (patrz przyktad

435).

170 Wycigg fortepianowy, zrodto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, pelna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
17! Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.35: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 16-19'72,

Na stowach svani per sempre il sogno mio d'amore (pol. Na zawsze przepadt moj sen
o mitosci'’?) Cavaradossi ujawnia swoje rozczarowanie i bol wynikajace z utraconej nadziei
na szczesliwe zycie u boku ukochanej. Partia wokalna w tym miejscu nie sigga wysokiego
rejestru, co pozwala aparatowi glosowemu na krétkg regeneracje¢ przed wykonaniem
pozniejszych, bardziej wymagajacych dzwigkow. Wykonawca powinien zwroci¢ szczegdlng
uwage na stopniowe zwolnienie tempa (ritardando), ktore pojawia si¢ na sylabie sva, oraz na
odpowiednie zaakcentowanie przednutek poprzedzajacych fraze mio.

Po tym fragmencie nast¢puje moment stanowigcy rzeczywisty sprawdzian techniki
wokalnej $§piewaka. Melodia oscyluje wokot punktu przejscia migdzy rejestrami, co wymaga
precyzyjnej kontroli nad mechanizmem wokalnym. Kluczowe jest rowniez umiejgtne
podkreslenie i odpowiednie wytrzymanie dzwigkoéw, zgodnie z intencjg dramatyczng utworu.
W opinii autora pracy jest to jeden z najtrudniejszych fragmentoéw arii, wymagajacy zar6wno

technicznej bieglosci, jak i petnej ekspresji interpretacyjnej (patrz przyktad 4.36).

172 Wycigg fortepianowy, zrédto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, pelna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
173 Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.36: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 21-24!74,

Stowa L'ora é fuggita e muoio disperato (pol. Czas przemingl, umieram w rozpaczy'””)

rozbrzmiewaja w chwili, gdy Cavaradossi uswiadamia sobie, ze nie jest w stanie odwrdcic¢
biegu wydarzen i w pelni godzi si¢ ze swoim tragicznym losem. Ich wykonanie wymaga
intensywnej ekspresji wokalnej, oddajacej dramatyczny wybuch emocji bohatera. Spiewak
powinien nada¢ gltosowi napigcie i dramatyczng ekspresje, unikajac przy tym nadmiernej
afektacji.

Szczegolnej uwagi wymaga realizacja sylab -gita, ktore nalezy zaspiewac z wyraznym
akcentem i stanowczo$cia, dbajac jednoczesnie o swobode w obrebie aparatu glosowego, aby
unikna¢ jego nadmiernego napigcia. Trzy dzwigki towarzyszace frazie e muoio opatrzone s3
oznaczeniami tenuto oraz akcentami dynamicznymi. Kazdy z nich powinien zosta¢ wykonany
w wysokiej pozycji dzwickowej, z petng kontrola oddechowa i odpowiednia no$noscia

brzmienia, co podkresli desperacje i wewngtrzne rozdarcie postaci (patrz przyktad 4.37).

174 Wycigg fortepianowy, zrodto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, pelna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
175 Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.37: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 24-25'76,

Stowom E non ho amato mai tanto la vita (pol. I nigdy nie kochatem Zycia tak
bardzo'’”) towarzyszy melodia gtdéwnego tematu arii. Jest to najbardziej emocjonalny fragment
utworu, w ktorym ponownie pojawiaja si¢ dzwigki opatrzone artykulacja fenuto, podkreslajace
bolesny nastr6j Cavaradossiego, zmagajacego si¢ z rozczarowaniem i smutkiem. Linia
melodyczna osigga kulminacyjny punkt na wysokim dzwieku a'.

Fraza E non ho amat” moze by¢ wykonana z nieznacznie przyspieszong deklamacja,
co sprzyja utrzymaniu stabilnej pozycji aparatu glosowego. Najwyzszy dzwiek przypada na
sylabe fo, w ktorej wystepuje samogloska o. Ze wzgledu na jej naturalne, bardziej zaokraglone
1 cofnigte brzmienie, wykonawca powinien skoncentrowac si¢ na utrzymaniu przedniej emisji
dzwieku, aby zapewnic¢ jego odpowiednig nosnos¢ i klarownos¢.

Ostatnie zdanie, mai tanto la vita, wymaga wyrazistego podkres§lenia dramatyzmu.
Wokalista powinien zwroci¢ uwage na wiasciwe akcentowanie stow, wzbogacajac fraze
o subtelne portamenta oraz emocjonalne napiecie w celu oddania rozpaczy bohatera. Caty
fragment moze zosta¢ wykonany z wigksza intensywnoscig wyrazowa niz pozostala czes¢ arii,
co w petni odda glebi¢ dramatycznych przezy¢ Cavaradossiego w obliczu nadchodzacej

$mierci (patrz przyktad 4.38).

176 Wyciag fortepianowy, zrédto onlin https://musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, pelna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
177 Thumaczenie dostowne.
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Przyklad 4.38: G. Puccini, aria E lucevan le stelle z 111 aktu opery Tosca, takty: 30-31'78,

Aria E lucevan le stelle z opery Tosca G. Pucciniego stanowi jeden z najbardziej
ekspresyjnych i wymagajacych fragmentéw repertuaru tenorowego, zarowno pod wzgledem
technicznym, jak i interpretacyjnym. Jej wykonanie wymaga od $piewaka pelnej kontroli nad
aparatem glosowym, umiej¢tnosci subtelnego operowania dynamika oraz doglebnego
zrozumienia emocjonalnej ztozonosci postaci Cavaradossiego.

W warstwie wykonawczej kluczowe znaczenie ma S$cisle powigzanie interpretacji
wokalnej z dramatycznym przebiegiem utworu. Wprowadzenie, stanowigce przestrzen na
przygotowanie techniczne i emocjonalne, buduje atmosfere nostalgii i nadchodzacej tragedii.
Recytatywna cze$¢ arii wymaga precyzyjnego oddania niuanséw frazowania oraz
ekspresyjnego wykorzystania oznaczen dynamicznych i artykulacyjnych. Spiewak musi
zadba¢ o ptynne przejscie z recytatywu do kantyleny, stopniowo intensyfikujac emocje.

Kulminacyjne momenty arii, takie jak fraza svani per sempre il sogno mio d’amore
(pol. Na zawsze przepadt mdj sen o mitosci'’®) czy L ora é fuggita e muoio disperato (pol. Czas
przemingl, umieram w rozpaczy'®’), wymagaja szczegdlnej uwagi w zakresie napiecia frazy
i dramatycznego wyrazu. Istotne jest tutaj operowanie agogika, zwlaszcza stopniowe
zwolnienie tempa (ritardando) 1 akcentowanie kluczowych dzwiekéw, ktore podkreslaja

rozpacz bohatera.

178 Wyciag fortepianowy, zrodto onlin https:/musescore.com/user/286836/scores/839596, dostep: 10.03.2025, petna partytura
zamieszczona w aneksie nutowym, s. 259 — 264 niniejszej pracy.
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Finalna fraza E non ho amato mai tanto la vita (pol. I nigdy nie kochatem zycia tak
bardzo'®") stanowi szczyt emocjonalnego napigcia. Realizacja wysokiego dzwigku a! wymaga
nie tylko technicznej precyzji, lecz takze §wiadomej kontroli nad barwa i ekspresja wokalng.
Wokalista powinien skupi¢ si¢ na klarownosci dzwicku oraz wywazonym balansie miedzy
dramatycznym wybuchem emocji a subtelnym liryzmem.

Calo$¢ interpretacji powinna w sposob konsekwentny kreowaé wizerunek
Cavaradossiego jako postaci tragicznej, taczacej w sobie pierwiastek lirycznego marzyciela
1 namig¢tnego kochanka, ktorego los prowadzi do nieuchronne;j katastrofy. Wykonanie arii musi
podkresla¢ jego wewnetrzng walke — od czutosci 1 melancholii po desperacj¢ i ostateczne
pogodzenie si¢ ze $miercig. W zwiazku z tym kluczowe staja si¢ $wiadome operowanie
kolorytem glosu, wykorzystanie portamenta i subtelnych retardacji, a takze umiej¢tne
modelowanie napigcia dramatycznego.

Pod wzgledem wykonawczym aria ta stanowi wyjatkowe wyzwanie interpretacyjne,
wymagajac od $piewaka zardwno technicznej maestrii, jak i glebokiego zaangazowania
emocjonalnego. Jej wlasciwa realizacja pozwala w petni odda¢ tragizm bohatera, czynigc ten

moment jednym z najbardziej przejmujacych w catym repertuarze operowym.

4.5. Obraz muzyczny Fritz’a w arii Ed anche Beppe amo z opery L’amico

Frit; P. Mascagniego'®’

Po ogromnym sukcesie swojej pierwszej opery, Cavalleria rusticana (1890), Pietro
Mascagni postanowit podja¢ si¢ nowego wyzwania, tworzac dzielo o odmiennej atmosferze.
Wybér padt na adaptacje francuskiej powiesci L'ami Fritz autorstwa Emile'a Erckmanna
i Alexandre'a Chatriana z 1864 roku. Libretto, napisane przez Nicola Daspuro (pod
pseudonimem P. Suardon), opowiada histori¢ bogatego kawalera Fritza Kobusa, ktory pod
wptywem miodej Suzel odkrywa uroki mitosci i decyduje si¢ porzuci¢ zycie samotnika.

Premiera opery odbyta si¢ 31 pazdziernika 1891 roku w Teatro Costanzi w Rzymie
i spotkata si¢ z entuzjastycznym przyj¢ciem publicznosci. W kolejnych latach L'amico Fritz
wystawiano w wielu europejskich teatrach, m.in. w Hamburgu pod batutg Gustava Mahlera
w 1892 roku. Mimo poczatkowego sukcesu, opera nie zdobyla takiej trwatej popularnosci jak

Cavalleria rusticana, cho¢ nadal jest ceniona za swoja melodyjno$¢ i liryczny charakter.

131 Tbidem.
182 W nagraniu dotgczonym do opisu dzieta artystycznego pozycja numer 10.
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Aria Ed anche Beppe amo pojawia si¢ w trzecim akcie opery, w momencie, gdy Fritz
uswiadamia sobie glgbie¢ swoich uczu¢ do Suzel. Do tej pory bohater byl przekonany
o wyzszosci zycia kawalerskiego, unikajgc zaangazowania emocjonalnego. Jednak obserwujac
mito$¢ innych, zwlaszcza Beppe, zaczyna dostrzega¢ wartos¢ i pigkno uczucia, ktorego sam
doswiadcza.

W tej arii Fritz wyraza swoje wewnetrzne rozterki i przemiang, przechodzac od
sceptycyzmu wobec mitosci do petnego jej akceptowania. Muzyka Mascagniego w tej czesci
opery podkre§la emocjonalng ewolucje¢ bohatera, wykorzystujac liryczne frazy i subtelne
modulacje, ktore oddaja jego narastajace uczucie do Suzel. Aria stanowi kluczowy moment
w rozwoju postaci Fritza, ukazujac jego transformacje¢ z beztroskiego kawalera w mezczyzne
gotowego na mitos¢ 1 zaangazowanie.

Analizujac te ari¢, mozna dostrzec, jak Mascagni wykorzystuje srodki muzyczne do
ukazania przemiany wewnetrznej bohatera, co czyni Ed anche Beppe amo istotnym elementem

w kreowaniu wizerunku Fritza w operze L'amico Fritz.

4.5.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria Ed anche Beppe amo stanowi kluczowy moment w rozwoju postaci Fritza,
ukazujac jego ewolucje od beztroskiego kawalera do mezczyzny §wiadomego znaczenia
mitosci. Tekst tej arii jest bogaty w poetyckie metafory, a jego analiza pozwala lepiej
zrozumie¢ zar6wno emocjonalny stan bohatera, jak i symbolike, ktorg Mascagni zawart
w swoim dziele.

Pierwsz, tytulowy wers arii, wyraza zdziwienie Fritza faktem, ze mito§¢ dosiggneta
nawet jego przyjaciela. To moment u§wiadomienia sobie, ze uczucie to nie jest wylacznie
kaprysem, lecz uniwersalnym doswiadczeniem. Poczatkowo bohater traktuje mito$¢ jako
febbre fatale della vita (pol. fatalng gorgczke zycia'®?), co wskazuje na jego jeszcze sceptyczne
nastawienie do tego uczucia. Jednak w miare rozwijania si¢ arii jego stosunek ewoluuje - od
dystansu i lekkiego cynizmu po catkowite oddanie si¢ mitosci jako najwyzszej warto$ci.

W kolejnych wersach aria obfituje w metafory zwigzane ze Swiattem i ogniem. Mito$¢
jest tutaj ukazana jako niegasngcy ptomien, ktory o$wietla serce bohatera i nadaje sens jego
istnieniu. Ta symbolika ma glebokie znaczenie - Mascagni kresli mito$¢ nie tylko jako uczucie

romantyczne, ale niemal jako boskie objawienie, ktore o§wieca duszg.

183 Thumaczenie dostowne.
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Ciekawym kontrastem jest odniesienie do nocnego $wiatla i stonca: Blanda é la luce
che a notte scende, sfolgora il sole possente ognor, pure il tuo raggio su tutti splende. Oznacza
to, ze $wiatto mito$ci jest ponad naturalnymi cyklami $wiata, §wieci zawsze 1 dla wszystkich.
To nadaje milo$ci wymiar absolutny i uniwersalny.

Najbardziej znamienny jest final arii, w ktorym Fritz wykrzykuje /a vita é amor!. To
kulminacja jego refleksji nad mitoscia - z poczatkowego dystansu przechodzi do pelnego
zaakceptowania jej jako sensu zycia. Powtdrzenia amor! amor! maja nie tylko funkcje
retoryczna, ale tez podkreslaja intensywno$¢ emocji bohatera, ktdry juz nie moze i nie chce
walczy¢ z uczuciem.

Tekst arii jest napisany w podniostym, poetyckim stylu, w ktérym dominuja metafory
1 personifikacje. Mito$¢ ukazana jest jako $wiatto, ogien, tchnienie zycia - co dodaje jej niemal
sakralnego charakteru. Ciekawym aspektem jest rOwniez uzycie imperatywow i apostrof: Oh,
splendi, eterna, limpida face, spanditi, o palpito generator! (pol. O, swie¢ wieczny, przejrzysty
plomieniu, rozprzestrzen sig, o tchnienie stworcze!'%*). Ten rodzaj ekspresji nadaje arii
dramaturgicznego rozmachu i sprawia, Ze staje si¢ ona czym$ wigcej niz osobistym
monologiem - to niemal hymn ku czci mito$ci. Caly tekst arii wraz z thumaczeniem

przedstawiony zostat w ponizszej tabeli nr 19.

Tabela nr 19: Tekst i thumaczenie arii Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L ’amico Fritz P. Mascagniego.

185

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Thumaczenie tekstu na jezyk polski

Ed anche Beppe amo!
anche al suo core si apprese questa febbre
fatale della vita!
anch'ei si accese del male che delizia e fa
soffrir!

O amore, o bella luce del core,
fiammella eterna che il mondo ha in se ,
mesta carezza, lieto dolore,
la vita e in te!

Blanda e la luce che a notte scende sfolgora
il sole possente ognor, pure il tuo raggio su

tutti splende,

I nawet Beppe kochat!
Nawet jego serce ogarneta
gorqczka smiertelna zycia!

Takze go rozpalita
ta choroba, co cieszy
1 sprawia bol!

O milosci, o pigkne swiatto serca,
Plomyku wieczny, ktory swiat masz w sobie,
Smutna pieszczoto, radosny bolu,
Zycie jest w tobie!

Lagodne jest swiatlo, ktore nocq wygasa,

Lsni stonce potegzne zawsze,

134 Tbidem.
135 Thumaczenie: Tymoteusz Polak
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luce del cor! luce del cor! Lecz twdj promien nad wszystkimi swieci,

Oh, splendi, eterna,limpida face, spanditi,o Swiatlo serca! Swiatlo serca!
palpito generator! Och! Swieé, wieczny czysty plomieniu,
Oh,canta, canta l'inno di pace: Rozprzestrzeniaj sig, o pulsie Zycia!
la vita é amor ! Och! Niebo spiewa hymn pokoju:

Zycie to mitos¢!
la vita ¢ amor : Zycie to mitosc!

Amor ! Amor ! Mitosé! Mitosé!

Aria Ed anche Beppe amo stanowi emocjonalng kulminacje dla postaci Fritza, ukazujac
jego wewnetrzng przemiang. Poprzez bogata metaforyke, symbolike $wiatta i ognig oraz
poetycki styl, tekst tej arii w mistrzowski sposob oddaje ewolucj¢ bohatera od dystansu do
pelnego oddania si¢ mitosci. Fritz, ktéry z poczatku postrzega mito$¢ jako "goraczke zycia",

w koncowych frazach arii otwarcie ja celebruje jako najwazniejsza warto$¢ istnienia.

4.5.2 Analiza muzyczna

Aria Ed anche Beppe amo wraz z coda jest dwuczgsciowym utworem wokalnym
utrzymanym w metrum 4/4, z recytatywem w tonacji B-dur 1 arig w tonacji Ges-dur. Jej

doktadng strukturg ilustruje ponizsza tabela:

Tabela nr 20: Schemat budowy formalnej arii £d anche Beppe amo z 111 aktu opery L ‘amico Fritz P. Mascagniego.

Struktura | Wstep | Recytatyw Dwuczesciowa forma

Czesci A Lacznik Al Coda
Odcinki a b a’ c!

Takty 1-3 4-12 13-19 | 20-27 | 28-29 | 30-33 | 34-39 | 40-42
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Pod koniec intermezza w trzecim akcie opery Fritz doswiadcza glgbokiego
emocjonalnego rozdarcia, bedacego wynikiem $wiadomosci, ze nigdy wigcej nie zobaczy
Suzel. Odleglty $§piew choru buduje atmosferg melancholii, podczas gdy bohater wyraza swoja
tesknote w niesktadnych wypowiedziach. Spotkanie z Beppem jedynie poglebia jego smutek,
intensyfikujac uczucie nostalgii, po czym Beppe opuszcza sceng. W stanie emocjonalnego
przygnebienia Fritz wykonuje ari¢ Ed anche Beppe amo, bgdaca wyrazem jego tesknoty
i rozdarcia.

Strukturalnie, wstep oraz recytatyw obejmuja takty 1-12. W tej czeSci partytury
instrumenty smyczkowe wykonuja tremolo, natomiast sekcja instrumentow detych utrzymuje

dhugie, statyczne dzwigki, co wzmacnia wrazenie zawieszenia i napi¢cia emocjonalnego (patrz
przyktad 4.39).
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Przyktad 4.39: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 4-6'%.

Wiasciwa cze$¢ arii rozpoczyna si¢ w takcie 13, gdzie partia wokalna jest pigknie
zapowiedziana lirycznym pasazem F-dur solo skrzypcowym. W kolejnym, 14. takcie, pojawia
si¢ opadajacy pochod melodyczny o charakterze westchnienia, ktory symbolizuje smutek
bohatera oraz jego niespelnione pragnienie milosci (patrz przyklad 4.40). Dynamika tej frazy
oznaczona jest jako pp (pianissimo), co podkresla jej delikatno$¢ i subtelnos¢. W kolejnych

taktach narastajace napigcie dynamiczne osigga swoj szczyt w takcie 18, po czym melodia

186 Wyd. Milan: Casa Musicale Sonzogno, n.d., pena partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 265 — 274,
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opada, a atmosfera staje si¢ mniej napicta. Smyczki kontynuuja wykonywanie tremolo,

podczas gdy instrumenty dete nadal utrzymuja diugie warto$ci rytmiczne, podtrzymujac

nastrdj kontemplacji i melancholii.
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Przyktad 4.40: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt,

takty: 13-15'%7,

Odcinek b (takty 20-27) otwieraja dwie dwutaktowe frazy oparte na podobnym

materiale melodycznym, jednak z progresywnym, wznoszacym przesuni¢ciem. Dodatkowe

uzycie motywu triolowego na poczatku frazy buduje wrazenie przyspieszenia akcji oraz

poglebia rozwdj emocjonalny bohatera (patrz przyktad 4.41).
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Przyktad 4.41: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt,

187 Tbidem.
188 Thidem.
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takty: 19-21188,
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Te zabiegi kompozytorskie majg na celu urozmaicenie materiatu, ktory w duzej mierze
opiera si¢ na klasycznej budowie frazy w stylu belcanto, jednocze$nie pozostajac w zgodzie z
realistycznym stylem oper werystycznych. Obie frazy doprowadzaja do pigknie rozwinigtej
kulminacji (takty 24 — 26), bogatej w chromatyczne urozmaicenia i progresje modulujace, co
jeszcze bardziej podkresla wspomniane wyzej pragnienie mitosci. Cato$¢ wycisza pasaz harfy

w takcie 29, zamykajac czg$¢ A arii (patrz przyklad 4.42).

! Qaimande . rall
=z \ Tg\n Py be Lo TS PR
- e —Zf ot T Y S —
: M’. et — e
v L 1 4
- Splenole, Ju-ce oe/ corl. Ju-ce ole/ cor..
Onimenao . ra/l ATy ”jg
L, e Y 3~ bp . Wﬂ&
Pt e —haTFalp ; e
= } i =ha f a2t
e e
o ; . f——z——-— p F Ton eniie
E 2 'z!' b
E =
E == - (E = = C—
1 b qh’@' - b - bﬁé
o et e -
b = 7= = — == = =
M i, o w /2 " & ‘q.
1 " — ] ) { :
(ce=rros i e = ! P
; % . # = > Fo o
1 1 1— i = L 7
T T | T
- :
) O — : be  |ho Ho be
FHE =T ot T T =
e % > e ——1 —
i 14 T t T — = R
P

Przyktad 4.42: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 24-27'%,

Repryza A'! rozpoczyna si¢ w takcie 30, gdzie powraca fraza otwierajaca arie, jednak
w zmodyfikowanej formie. Modyfikacja ta polega na znacznym skroceniu motywu oraz
budowaniu niezwykle energetycznego apogeum calej arii, ktére kulminuje w takcie 37 na
wysokim bl. Mascagni wirtuozowsko prowadzi lini¢ wokalng ku temu punktowi
kulminacyjnemu, dajac $piewakowi mozliwo$¢ pelnego wybrzmienia glosu. Jest to triumf
mitoéci, wyrazony w stowach La vita é amor! (,,Zycie to mito$é!”), ktore bohater wykonuje
z pelnym przekonaniem i sitg ekspresji (patrz przyktad 4.43).

Bogata faktura orkiestrowa wspomaga budowanie kulminacji poprzez intensywne
tremola smyczkow, wsparcie melodii przez instrumenty dete oraz akcentowane wejscia
kottow, co dodatkowo podkresla dramatyzm i emocjonalne napigcie.

Aria konczy si¢ dwoma lirycznymi motywami na stowach Amor, amor..., ktore
symbolizuja namigtne poddanie si¢ sile uczucia oraz jego niepodwazalng warto$¢. Ostateczny
pasaz harfy w tonacji Ges-dur, wykonany w dynamicznym pianissimo, zamyka utwor niczym

klamra, pozostawiajac bohatera w stanie refleksji i melancholijnej zadumy.

189 Thidem.
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Przyktad 4.43: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 37-40'%°,

Aria Ed anche Beppe amo jest przykladem mistrzowskiego polaczenia $rodkow
stylistycznych charakterystycznych zaré6wno dla tradycji belcanta, jak 1 dla opery
werystycznej. Struktura dwuczes$ciowej formy wokalnej, bogata harmonia oraz wyraznie
zarysowana narracja emocjonalna sprawiaja, ze utwor ten petni kluczowa rolg w ukazaniu
wewnetrznej przemiany bohatera. Fritz, ktory poczatkowo traktowat mito§¢ z dystansem, w tej
arii u§wiadamia sobie jej prawdziwa wartos¢ i znaczenie. Kulminacja na slowach La vita
e amor! stanowi nie tylko punkt szczytowy pod wzgledem muzycznym, ale takze
emocjonalnym, podkreslajac przemiang bohatera i jego ostateczne poddanie si¢ sile uczucia.
Catos¢ konczy si¢ delikatnym wyciszeniem, symbolizujagcym refleksj¢ i pogodzenie si¢
z wlasnym losem, co czyni t¢ ari¢ jednym z najbardziej poruszajacych momentéw opery

L’amico Fritz.

4.5.3. Analiza wykonawcza

Recytatyw w taktach 4-12, mimo swojej narracyjnej funkcji, cechuje si¢ ptynna
irozwinigta linig melodyczng, co stanowi istotne przygotowanie do wlasciwej czgsci arii.
Wykonawca powinien zwréci¢ szczegdlng uwage na frazowanie oraz sposob prowadzenia

melodii, aby zachowa¢ naturalnosc¢ i spojnos¢ wypowiedzi muzycznej. Kluczowe jest rowniez

190 Thidem.
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utrzymanie stabilnej pozycji wokalnej oraz precyzyjna kontrola oddechu, umozliwiajaca
ptynne przejscia migdzy frazami. Dopuszczalne sg subtelne pauzy oddechowe, ktére moga
stuzy¢ jako $rodek interpretacyjny podkreslajacy emocjonalne napiecie bohatera.
W szczeg6lnosci momenty oddechu mogg by¢ wykorzystane do subtelnego zaakcentowania
wewngetrznych rozterek Fritza, poprzez delikatne zawieszenia lub niemal niestyszalne
westchnienia, nadajace interpretacji dodatkowa glebie ekspresyjn

W takcie 13 rozpoczyna si¢ wiasciwa aria. Pierwsza jej czes$¢ (takty: 13-27) nalezy
wykona¢ w nieco bardziej entuzjastyczny sposob, jednocze$nie nie zapominajac o targajagcym
Fritzem poczuciu straty. Fritz lamentuje przez to, ze mito$¢ jest pickna, a jednocze$nie sprawia,
ze ludzie cierpia. Interpretacja tego fragmentu powinna oddawac jego wewnetrzny konflikt.
Choc¢ jest gleboko zakochany w Suzel, bohater nie wyznaje jej swoich uczué. Nie chce stwarzaé

probleméw innym osobom, trudno jest mu jednak pogodzi¢ si¢ ze stratg (patrz przyktad 4.44).

iy g i, My o ﬂj;—,&ég ===
-mo. re, o bel lalu.cedel co . re, flammellae . ter . nachell mondobain
Larghlsaimo e molto sostenuto

. -
.

e
m } - RTINS S— P i P -

SO _-;—}‘ ------- :E e
2 v P

qu

Przyktad 4.44: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 13-15'1,

Czgstotliwos$¢ oddechu w tym fragmencie ulega zmianie, znaczaco zwigkszajac si¢
w poréownaniu do recytatywu. Wykonawca moze zastosowaé delikatne westchnienia jako
srodek interpretacyjny, podkreslajacy emocjonalne rozdarcie bohatera. Ich funkcja jest
dwojaka: po pierwsze, maja one uwydatni¢ tgsknote Fritza za Suzel i jego wewngtrzny
sprzeciw wobec jej odejscia, po drugie, stanowig reakcj¢ na wyznanie Beppego, ktorego
wlasne do$wiadczenia milosne jedynie poglebiaja smutek protagonisty. Kluczowe jest
zachowanie stabilnej techniki oddechowej, umozliwiajacej ptynne prowadzenie frazy.
W szczegolnosci w taktach 20-23 wokalista powinien zwroci¢ uwage na spojnos¢ linii

melodycznej oraz jej muzykalne rozwinigcie (patrz przyktad 4.45).

91 Wyciag fortepianowy, wyd. CASA MUSICALE SONZOGNO-MILANO, s. 139-142, pelna partytura zamieszczona
w aneksie nutowym s. 265 — 274 niniejszej pracy.
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Przyklad 4.45: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 20-23'%2,

Czestotliwos¢ oddechu w kolejnych taktach (29-39) pozostaje zblizona do
poprzedniego fragmentu. Szczegbélng uwage nalezy jednak poswieci¢ odcinkowi
¢, prowadzacemu do kulminacji utworu, gdzie konieczne jest wzigcie glebszego wdechu w celu
odpowiedniego przygotowania si¢ do wykonania wysokich dzwigkéw w takcie 37. Istotne jest
utrzymanie stabilnej dynamiki oraz kontrolowanego oddechu, co pozwoli na zachowanie
spojnosci frazy. W tym miejscu kluczowe staje si¢ rowniez §wiadome podparcie oddechowe

ze strony przepony, zapewniajagce pewnos$¢ 1 no$nos¢ brzmienia (patrz przyktad 4.46).

192 Ibidem.
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Przyktad 4.46: P. Mascagni, aria Ed anche Beppe amo z 111 aktu opery L’amico Frizt, takty: 29-341%3,

Warstwa emocjonalna tego fragmentu nabiera bardziej entuzjastycznego charakteru
w poréwnaniu do poprzedniej czegsci. Fritz odnajduje w sobie site, co odzwierciedla zarowno
jego odwage, jak i afirmacje zycia.

Aria Ed anche Beppe amo nie nalezy do utworow wyjatkowo wymagajacych
technicznie, jednak stawia przed wykonawcg istotne wyzwania interpretacyjne. Kluczowa rolg
odgrywa precyzyjna kontrola oddechu, frazowanie oraz umiejetnos¢ operowania Srodkami
wyrazu wokalnego w celu oddania emocjonalnej glebi postaci. Bogata w oznaczenia
wykonawcze partytura wymaga od $piewaka nie tylko wiernos$ci zapisowi kompozytora, ale
takze elastycznos$ci interpretacyjnej, pozwalajacej na ukazanie wewngtrznych przezy¢
bohatera. Ostatecznie sukces wykonania tej arii zalezy od umiejetnosci polaczenia techniki
wokalnej z ekspresja, co pozwala w pelni odda¢ dramatyzm 1 subtelno$¢ emocji zawartych

w muzyce Mascagniego.

193 Ibidem.
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4.6 Obraz muzyczny Des Grieux w arii Donna non vidi mai z 1 aktu opery

Manon Lescaut G. Pucciniego

Opera Manon Lescaut Giacoma Pucciniego miala swojg premiere 1 lutego 1893 roku
w Teatro Regio w Turynie. Byla to trzecia opera w dorobku kompozytora i jednocze$nie dzieto,
ktére przyniosto mu miedzynarodowa stawe. Inspiracja dla libretta stata si¢ powies¢ Historia
Manon Lescaut i kawalera des Grieux (1731) autorstwa Abbé Prévosta, jednak tekst opery
zostal opracowany przez kilku wspotpracujacych librettystow, w tym Ruggera Leoncavalla,
Marca Pragi, Domenica Olivy oraz Luigiego Illicg.

Puccini, cho¢ poczatkowo sceptyczny wobec ponownego opracowania historii Manon
(po operze Jules’a Masseneta), ostatecznie stworzyl dzieto o zupelnie innym charakterze —
petne namigtnosci, dramatycznych zwrotow akcji i rozbudowanej partytury orkiestrowe;j.
Manon Lescaut jest uznawana za dzieto przejsciowe migdzy werystycznym stylem Cavallerii
rusticany Mascagniego a dojrzalym stylem Pucciniego, ktory w peini rozwingl si¢
w pdzniejszych operach.

Aria Donna non vidi mai pojawia si¢ w I akcie 1 jest jednym z kluczowych momentow
opery. Wykonuje ja mtody kawaler René Des Grieux, ktdry po raz pierwszy spotyka Manon
i natychmiast si¢ w niej zakochuje. Aria ta peilni funkcj¢ mitosnego wyznania, oddajac
gwalttowno$¢ 1 sit¢ uczucia bohatera juz od pierwszego wejrzenia. Puccini poprzez szeroko
zarysowang lini¢ melodyczng oraz bogate brzmienie orkiestry kreuje obraz idealizowanego
uczucia, ktore staje si¢ osig dalszej akcji opery. Ten fragment nie tylko przedstawia
emocjonalny stan Des Grieux, ale rowniez wprowadza gtéwny temat mitosny, ktory bedzie
powracat w pozniejszych aktach w zmienionych formach, odzwierciedlajac rozwdj relacji

bohateréw i ich tragiczny los.

4.6.1 Kontekst fabularny i analiza tekstu arii

Aria Donna non vidi mai pochodzi z pierwszego aktu opery i jest jednym z kluczowych
momentdw w kreacji postaci kawalera des Grieux. Po krotkiej rozmowie z Manon bohater
pozostaje sam 1 wyznaje swoje nagle, intensywne uczucie. Aria ta jest wyrazem jego zachwytu
1 niemal ekstatycznego uniesienia na mys$l o nowo poznanej dziewczynie. Stanowi moment
introspekcji, w ktérym emocje Des Grieux zostaja ukazane w sposéob peten liryzmu i ekspres;ji.

Tekst arii, peten poetyckich metafor i subtelnych obrazow, podkresla glebi¢ uczucia,

ktore ogarnia bohatera. Poczatkowe stowa — Donna non vidi mai simile a questa! (pol. Nigdy
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nie widziatem kobiety podobnej do niej!'**) — stanowig jednoznaczne wyznanie zachwytu
1 podziwu. Kolejne wersy, 4 dirle: lo t'amo, A nuova vita I’alma mia si desta (pol. Powiedzie¢
Jjej: Kocham cie — do nowego Zycia budzi sie moja dusza'®’), ilustrujg catkowitg transformacje
emocjonalng Des Grieux. Mito§¢ do Manon pojawia si¢ nagle, ale ma charakter absolutny
1 peten namigtnosci, co podkresla melodyczna ptynno$¢ oraz szerokie frazowanie arii.
Szczegdlnie interesujacym elementem tekstu jest powracajacy refren ,, Manon Lescaut
mi chiamo!” (pol. Manon Lescaut si¢ nazywam!"*%), ktory zostaje powtdrzony kilka razy. Imie
ukochanej staje si¢ dla bohatera niemal zakleciem, echem dzwigczacym w jego myslach.
Powtorzenia stow O, sussurro gentil, Deh! Non cessar! (pol. O delikatny szept, ach, nie
milknij! ") podkreslaja, ze Des Grieux wcigz na nowo przezywa chwile ich spotkania,
rozkoszujac si¢ sama mysla o Manon. Caly tekst utworu wraz z thumaczeniem na jezyk polski

zamieszczony zostal w ponizszej tabeli nr 21.

Tabela nr 21: Tekst i thumaczenie arii Donna non vidi z 1 aktu opery Manon Lescaut G. Pucciniego.

Tekst oryginalny w jezyku wioskim Thumaczenie tekstu na jezyk polski!®®

idi | SImi / . . , .
Donna non vidi mai simile a questa! Coz za anielska posta¢ ma w oczach niebo !

A dirle: o t’amo
Powiedziec jej: kocham,
A nuova vita ’alma mia si desta
Najpierwszq duszy stalo si¢ potrzebq.

“Manon Lestcaut mi chiamo !~
6 L] L] / »
Manon Lescaut me imig !

Come queste parole profumate

Te wyrazy do serca wprost siggajqg,
Mi vagan nello spirto

Nieznane wprzod wrazenia,
E ascose fibre vanno a carezzare

Nieznane zgdze budzgc w duszy mojej.
O, sussurro gentil

Niech mnie jeszcze ich dzwigk
Deh! non cessar

Deh! non cessare! Ich dzwigk melodig niech mnie poi !

O, sussurro gentil Niech mnie jeszcze ich dzwigk

/ . .. . . .
Deh! non cessare Melodiq poi, niechaj mnie poi !

Deh! non cessar
“Manon Lescaut me imi¢ !~

6

anon Lestcaut mi chiamo ! ”

194 Thumaczenie dostowne.

195 Tbidem.

196 Tbidem.

197 bidem.

198 Thumaczenie: Piotr Maszynski.
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Sussu ro gentil! Deh! non cessar Wyrazéw tych déwiek niech poi mnie !

Deh! non cessar! Deh! non cessar
Niech poi mnie ! Niech poi mnie !

Pod wzgledem muzycznym aria oparta jest na szerokiej skali i charakteryzuje si¢
lirycznym prowadzeniem frazy, wzbogaconym o subtelne crescenda i diminuenda, ktére
podkreslaja emocjonalne napigcie. Melodyka arii, jej bogata harmonia 1 delikatne
akompaniamenty smyczkowe nadaja jej intymny, a zarazem podniosty charakter. Wykonanie
tej arii wymaga od $piewaka doskonatej kontroli oddechu, precyzyjnego frazowania oraz
umiejetnosci budowania ekspresji poprzez stopniowe narastanie emocji.

W konteks$cie catej opery aria Donna non vidi mai pelni funkcje ekspozycji uczué
glownego bohatera, stanowigc muzyczne wprowadzenie do jego dalszej historii. Des Grieux,
w tym momencie jeszcze pelen mlodzienczego idealizmu, jawi si¢ jako posta¢ zdominowana
przez swoje uczucia, co Puccini mistrzowsko oddaje zarowno w warstwie tekstowej, jak

1 muzyczne;j.

4.6.2 Analiza muzyczna
Aria Donna non vidi mai jest utworem wokalnym o kontrastowo przetwarzanym
temacie 1 dwuczgsciowej budowie, utrzymanym w metrum 3/4 i tonacji B-dur. Struktura arii

obejmuje wstep, cze$¢ A 1 czgs¢ B, co ilustruje ponizsza tabela nr 22:

Tabela nr 22: Schemat budowy formalnej arii Donna non vidi z 1 aktu opery Manon Lescaut G. Pucciniego.

Czesci Wstep A B
Frazy a b c b! d d! ! b’
Takty 1-4 5-8 | 9-12 | 13-16 | 17-20 |21-24| 25-28 | 29-32 33-34

Wstep arii stanowi homogeniczny material muzyczny o spojnej charakterystyce. Jego

najbardziej wyrazista cecha jest sposob, w jaki Puccini buduje atmosferg lekkosci 1 rados$ci
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poprzez naprzemienne powtarzanie zdekomponowanych motywow melodycznych,
rozwijajacych si¢ progresywnie na tle harmonii. Warstwa muzyczna odzwierciedla stan
emocjonalny Des Grieux, ktory natychmiast ulega fascynacji Manon. Jego uczucia, peine
idealizmu i uniesienia, zostaja uchwycone w lekkim, swobodnym charakterze wstepu.
Puccini w mistrzowski sposob taczy tu ekspresje 1 subtelng emocjonalno$¢, ukazujac

wrazliwos¢ bohatera juz od pierwszych taktéw. Jasna i $piewna melodyka tej sekcji
wprowadza stuchacza w atmosfer¢ mtodzienczej milosci, jednoczesnie sugerujac
intensywno$¢ uczucia, ktore zdominuje dalsza cze$¢ arii.

Cze$¢ A (takty 5-21) sktada si¢ z czterech, czterotaktowych odcinkow. Pierwszy fragment
(a) wprowadza migkka i pelna ciepta fraza. Zapowiada ona ton emocjonalny calej arii.
Charakteryzuje ja szeroko zarysowana partia wokalna, skladajaca si¢ gtownie zrepetycji
i rytméw punktowanych. Partia skrzypiec ztozona jest z pionow akordowych, podczas gdy
kontrabasy i wiolonczelg graja krotkie, pojedyncze dzwigki. W partii harfy stycha¢ roztozone
arpeggio (patrz przyktad 4.47).
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Przyklad 4.47: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 5-8'%°.

199 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1915, pelna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 275 — 285 niniejszej pracy.
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W drugim odcinku (b) akompaniament ulega stopniowej metamorfozie. Roztozone
akordy przechodza do rejestru basowego i staja si¢ krotsze, co zapowiada lokalng kulminacjg.
Osiagnieta zostaje ona w momencie melodycznego skoku w partii wokalnej, ktéry ma miejsce
w takcie 11. Des Grieux wspomina Manon i po raz pierwszy, odwaznie i bezposrednio, wyraza
mito$¢, jaka do niej czuje. Glosy basowe budzg si¢ do zycia, podczas gdy partia skrzypiec
przywotuje motyw z frazy a (patrz przyktad 4.48).

D.e.

Viol.

Ve.

Przyklad 4.48: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 11-142%,

Na przestrzeni odcinka ¢ materiat muzyczny ulega wigckszym modyfikacjom. Skrzypce
prowadza dwudzwigki, za$ w partii altowek brzmig triole 1 pojedyncze dzwigki. Instrumenty
dete przestaja gra¢ (patrz przykiad 4.49).

Fragment zamykajacy pierwszg czes$¢ arii A, odcinek b' pod wzgledem materiatu
muzycznego jest niemal taki sam jak pierwotny b. W takcie 19, w drugiej grupie drobnych
wartosci, glos osigga jednak kulminacyjny dzwiek b/, co nadaje temu fragmentowi wicksze
napigcie emocjonalne i doprowadza cata cz¢s¢ do jej kulminacji. Emocje, ktére czuje Grieux,
narastaja na tyle, ze nie moze on ukry¢ mitosci, jakg darzy Manon. Nie moze si¢ doczeka¢, az
ja jej wyzna. Partia instrumentéw smyczkowych w tym fragmencie jest zblizona do materiatu,

ktéry Puccini wykorzystat we frazie c.

200 Thidem.
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Przyklad 4.49: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 14-162!,

Fragment zamykajacy pierwsza cz¢$¢ arii (A), odcinek b1, jest pod wzgledem materiatu
muzycznego niemal tozsamy z pierwotnym b. W takcie 19, w drugiej grupie drobnych
wartosci, glos osigga jednak punkt szczytowy na dzwigku bl, co intensyfikuje napigcie
emocjonalne 1 prowadzi do apogeum catej sekcji. Narastajace uczucia Des Grieux osiagaja
poziom, w ktorym nie jest on juz w stanie ukrywa¢ mitosci do Manon. Oczekuje
z niecierpliwo$cia momentu, gdy bedzie mogt jej to wyznaé. Warstwa instrumentalna,
szczegollnie partia smyczkéw, wykazuje wyrazne podobienstwo do materiatu zastosowanego
przez Pucciniego we frazie c, co podkresla spojnos¢ strukturalng i dramaturgiczng catej arii
(patrz przyktad 4.50).

Pierwsza czg¢$¢ arii (A) nawigzuje do klasycznej formy wloskiej serenady, gdzie frazy
wokalne charakteryzuja si¢ symetrig oraz rozwinigta kantyleng. W dalszej cze$ci (takty 13-21)
struktura ulega zmianie — pojawia si¢ swoista forma dialogu, w ktérym Des Grieux przywotuje

stowa Manon, powtarzajac je w myslach i prowadzac wyimaginowang rozmowg.

201 Thidem.
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D.6.

Viol.

Ve.

Przyklad 4.50: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 19-212%2,

W czesci B (t. 22-34) frazy ulegaja znacznemu skréceniu, a ich struktura opiera si¢ na
dwoch kontrastujgcych motywach: O sussurro gentil (pol. O delikatny szept*’?) oraz Deh! non
cessar (pol. Ach, nie milknij?**). Puccini konstruuje dramatyzm tej sekcji poprzez zestawienie
tych dwoch elementow.

Motyw O sussurro gentil opiera si¢ na subtelnych repetycjach potaczonych
z legatowanym skokiem interwatowym, wykonywanyc zazwyczaj w delikatnej dynamice
piano, czgsto z lekkim ritardando, co oddaje marzycielski charakter wspomnien bohatera

(patrz przyktad 4.51).

202 Thidem.
203 Thumaczenie dostowne.
204 Thidem.
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Przyklad 4.51: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 22-25%%,

Z kolei wykrzyknienie "Deh! non cessar!" jest pelnym namietnosci wolaniem,
wyrazajacym pragnienie Des Grieux, by stowa Manon na zawsze pozostaly w jego sercu. Fraza
ta charakteryzuje si¢ szybkim przebiegiem wznoszacym, dynamicznym crescendo oraz
przyspieszeniem con anima, co podkresla zarbwno emocjonalne napigcie, jak i site uczucia

gldwnego bohatera (patrz przyktad 4.52).

205 Wyd. Milan: G. Ricordi, 1915, pelna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 275 — 285 niniejszej pracy.
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Przyklad 4.52: G.Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 26-28%%,

W ostatnim odcinku arii (t. 32—34) kontrast migdzy tymi dwoma motywami osigga swoj
punkt kulminacyjny. Puccini rozpoczyna "O sussurro gentil” niemal efemerycznym pp,
budujac frazg z dodatkowym rallentando 1 fermata na pauzie w orkiestrze, co sprawia wrazenie
muzycznego zatrzymania. Jednak emocje bohatera nie cichng — nast¢puje ostateczna

kulminacja w "Deh! non cessar!", zakonczona ekspresyjnym wybuchem na wysokim 5! oraz

kadencyjnym domknigciem arii (patrz przyktad 4.53).

206 Thidem.
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Przyklad 4.53: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 32-342%7,

Catos¢ analizy ukazuje, ze Donna non vidi mai to nie tylko popisowa aria tenorowa,
lecz przede wszystkim kunsztownie skonstruowany monolog wewnetrzny, w ktérym kazdy
element muzyczny stuzy podkresleniu emocjonalnej podrdzy bohatera. Dzigki mistrzowskiej
orkiestracji i1 wyrafinowanej linii melodycznej Puccini kreuje jeden z najbardziej
poruszajacych momentow w calej operze, stanowiagcy kluczowy punkt w rozwoju postaci Des

Grieux.

4.6.3 Analiza wykonawcza

Interpretacja arii Donna non vidi mai wymaga od $piewaka nie tylko doskonalej
techniki wokalnej, ale réwniez glebokiego zrozumienia emocjonalnego i psychologicznego
bohatera. Des Grieux jest postacig petng mtodzienczej pasji, a jego wyznanie mito$ci w tej arii
stanowi kluczowy moment w budowaniu jego wizerunku jako romantycznego i impulsywnego
kochanka. Spiewak musi umiejetnie balansowa¢ pomigdzy liryzmem frazy a dramatycznym
napigciem, wykorzystujac bogactwo Srodkow wokalnych, takich jak legato, subtelne
cieniowanie dynamiczne oraz precyzyjne frazowanie. Wysoka tessitura arii wymaga
stabilnego wsparcia oddechowego 1 umiejetnego operowania rejestrem, zwlaszcza

w kulminacyjnych momentach na wysokim b!. Dodatkowo, konieczne jest odpowiednie

207 Tbidem.
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operowanie tempem 1 agogika, aby odda¢ zmienne stany emocjonalne bohatera, od
marzycielskiej kontemplacji po gwattowne uniesienie.

Wykonujac poczatkowy fraze a, w ktorej Des Grieux zatapia si¢ we wspomnieniach,
$piewak powinien dazy¢ do uzyskania migkkiego, subtelnego brzmienia o niewielkim
wolumenie. Oddech powinien pozosta¢ stabilny i naturalny, stanowigc solidne wsparcie dla
delikatnej kantyleny. Wzmocnienie dzwigku moze nastapi¢ w dwoch ostatnich taktach frazy,
zwlaszcza w momencie osiggniecia dzwieku g!, co podkre$li emocjonalng ekspresje

1 stopniowe narastanie napigcia muzycznego (patrz przyktad 4.54).
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Przyklad 4.54: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 1-2208,

W takcie 11 frazy b glos siega dzwieku a. Aby poradzi¢ sobie z wykonaniem tego
wysokiego dzwigku, §piewak powinien zawczasu przygotowa¢ oddech, da¢ mu silne,
podparcie przeponowe i zaspiewac wysoki dzwigk pelnym, jasnym tonem (patrz przyktad

4.55).

208 Wycigg fortepianowy, wyd. Selected Works of Foreign Operas - tenor arias, s. 106-109, Shanghai Music Publishing
House, pelna partytura zamieszczona w aneksie nutowym s. 275 — 285 niniejszej pracy.

167



e
T

— I
T /i * { ) !
t'a . mo, a nuo.va vi_ta almamia sl de . . StR.cccccessmens
/4 . ik Bt Rk 1R ;I 3 fir!
E = :
..e EtEFE ¢ 21
e+ ==
D) ; f : - .I:
s 2 /’.——* ]
3 & Fal® O

Przyktad 4.55: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut,

We kolejnym odcinku ¢ Des Grieux powtarza stowa, przed momentem poznanej
kobiety: Manon Lescaut mi chiamo!. Jest to moment glgbokiego emocjonalnego uniesienia,

w ktérym bohater niemal namacalnie odtwarza brzmienie jej gltosu. Fraza powinna by¢

$piewana z wyjatkowa migkkoscig i

wspomnienia. Wokalista powinien zadba¢ o wyrownane frazowanie i ptynne prowadzenie linii
melodycznej, eksponujac jej marzycielski charakter. Barwa glosu w tym fragmencie powinna
by¢ ciepla i $wietlista, unikajac nadmiernej emfazy dynamicznej, aby zachowa¢ intymny ton
wyznania. Precyzyjna kontrola oddechu pozwoli na swobodne ksztaltowanie frazy,

podkreslajac uczuciowe napigcie oraz nostalgiczne zapatrzenie Des Grieux w posta¢ Manon

(patrz przyktad 4.56).
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Przyktad 4.56: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut,

209 Thidem.
210 Thidem.
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We frazie bl nastepuje kulminacja cze$ci A, wymagajaca od $piewaka pelnego
wykorzystania techniki wokalnej: glebokiego, podpartego oddechu, wlasciwego ustawienia
rezonansu oraz odpowiedniego uksztattowania aparatu fonacyjnego w celu uzyskania jasnego
i metalicznego brzmienia glosu tenorowego. Dzwiek b' powinien by¢ osadzony w tzw.
rezonansie gtowowym, co oznacza optymalne wykorzystanie przestrzeni rezonansowych
w gornej czedci jamy ustnej i zatok czolowych. Spiewak powinien dazyé do skierowania
dzwieku ku gorze, w stron¢ punktu okreslanego jako "maski" — obszaru miedzy oczami
i czotem. Takie ustawienie pozwala na petniejsze brzmienie oraz swobodne prowadzenie linii

melodycznej, unikajac nadmiernego napigcia krtaniowego (patrz przyktad 4.57).
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Przyklad 4.57: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 19-20?!!,

Cz¢$¢ B kontrastuje z cze$cig A, zaro6wno pod wzgledem harmonicznym, jak
i emocjonalnym. W miar¢ rozwoju warstwy muzycznej nastgpuje stopniowa zmiana nastroju
Des Grieux — od euforii ku refleksji i melancholii. W odcinkach d i d' stycha¢ jego wewnetrzny
niepokdj oraz rosngcg niepewnos¢ w obliczu nadchodzacego rozstania z Manon.

Z tego wzgledu w tym fragmencie wykonawca powinien zastosowac bardziej subtelne
operowanie oddechem, aby uzyska¢ delikatniejsza i lekko zamglong barwe glosu, oddajaca
przygaszone emocje bohatera. W miar¢ opadania linii melodycznej az do dzwieku e, konieczne
jest zachowanie stabilno$ci brzmienia, co wymaga pelnego wykorzystania rezonansu
glowowo-piersiowego. Spiewak powinien zadba¢ o wysoka, lecz rozluzniona pozycje krtani,
odpowiednie podparcie oddechowe oraz umiej¢tne balansowanie ci$nieniem subglottalnym,

aby unikna¢ nadmiernego napigcia w niskim rejestrze. Dazenie do subtelnego, eterycznego

211 Tbidem.
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tonu pozwoli na wyraziste oddanie emocji przygnebienia i nostalgii, jakie w tym momencie

przezywa bohater (patrz przyktad 4.58).
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Przyklad 4.58: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 23-242'2,

Fraza c' opatrzona jest okre$leniem forte, co wskazuje na konieczno$¢ wyrazistej
1 intensywnej emisji dzwigku. W tej cze¢$ci arii po raz ostatni Des Grieux wspomnina stowa
Manon. Tym razem zostaja one wyrazone z wigkszg sita emocjonalng i przeniesione do
wyzszego rejestru w poréwnaniu do poprzednich wariacji. Taki zabieg kompozytorski
symbolizuje narastajaca intensywno$¢ uczu¢ bohatera, ktory w kulminacyjnym momencie arii
z pelnym przekonaniem i determinacja wyznaje swoje zauroczenie.

Technicznie, wykonanie tej frazy wymaga szczegoélnie stabilnego podparcia
oddechowego, pozwalajacego na pelne, no$ne brzmienie w goérmym rejestrze. Spiewak
powinien zadba¢ o otwartg przestrzen wokalna, wysokie podniebienie migkkie i wlasciwe
ustawienie krtani, aby unikng¢ napigcia i umozliwi¢ swobodne prowadzenie frazy. Kluczowe
jest takze precyzyjne frazowanie oraz umiejetne operowanie dynamika, tak aby stopniowo
budowac napigcie i nada¢ finalnemu powtorzeniu wyraz petnej ekspresji emocjonalnej. Fraza
powinna by¢ wykonana z wyrazistym dzwigkiem i odpowiednim wsparciem rezonansowym,

co pozwoli na uzyskanie poteznego, ale zarazem kontrolowanego brzmienia (4.59).

212 Thidem.
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Przyklad 4.59: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 25-27'3.

Wysokie b' w finatowej kulminacji na koncu arii wymaga nie tylko dobrego
przygotowania oddechowego i emisyjnego czy sily glosu, ale takze kontroli nad aparatem
fonacyjnym, tak aby dzwigk byt nosny i dobrze osadzony w rezonatorach glowowych. Wazne
jest zachowanie odpowiedniego, zrelaksowanego ustawienia krtani co pozwala na uzyskanie
klarownego brzmienia.

Dla uzyskania optymalnej projekcji dzwigku, $piewak powinien $wiadomie kierowac
rezonans w gorne partie czaszki, szczegdlnie w okolice zatok czotowych i nosa. Nalezy unikac
nadmiernego napigcia migsniowego w okolicach szyi i zuchwy, co mogloby ograniczy¢
swobod¢ emisji. Kontrolowane otwarcie jamy ustnej oraz wilasciwe ustawienie jezyka
wspomoga petne i jednolite brzmienie dzwigku kulminacyjnego. Dobrze wywazone uzycie
vibrata dodatkowo podkresli emocjonalng intensywnos¢ tej frazy, nadajac jej dramatycznego

wyrazu i glebi interpretacyjnej (patrz przyktad 4.60).
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Przyklad 4.60: G. Puccini, aria Donna non vidi mai z 1 aktu opery Manon Lescaut, takty: 32-34'4,

213 Tbidem.
214 Tbidem.
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Aria Donna non vidi mai stanowi jeden z najpigkniejszych przykladow lirycznego
repertuaru tenorowego, wymagajac od wykonawcy nie tylko znakomitej techniki wokalnej, ale
rébwniez umiejetnosci subtelnego operowania emocjami i dynamiky. Kluczowe aspekty
wykonawcze obejmuja precyzyjng kontrole oddechu, umiejetne ksztaltowanie fraz oraz
$wiadome operowanie barwa glosu w zalezno$ci od dramaturgii poszczegdlnych fragmentow
arii.

Poczatkowe frazy wymagaja lekkos$ci 1 subtelno$ci w brzmieniu, natomiast rozwoj
muzyczny prowadzi do ekspresyjnej kulminacji, w ktorej $piewak musi wykazac si¢ zar6wno
nos$noscig dzwigku, jak i pelnym wsparciem rezonansowym. Szczegdlnie istotne jest
wykorzystanie rezonansu gtowowego w wysokich rejestrach oraz odpowiednie podparcie
oddechowe, ktore umozliwia stabilno$¢ brzmienia.

Interpretacja tej arii wymaga takze wyczucia narracyjnego — Des Grieux to bohater
peten mlodzienczej pasji i idealizmu, a jego wyznanie mito$ci do Manon powinno brzmie¢
zarOwno autentycznie, jak i przekonujaco. Przej$cia migdzy marzycielska kontemplacja
a intensywnym uniesieniem emocjonalnym muszg by¢ ptynne, a kazda zmiana dynamiczna
i agogiczna precyzyjnie kontrolowana. Wykonawca powinien zatem dazy¢ do stworzenia

interpretacji, ktora odda zaréwno liryczng wrazliwos¢, jak i dramatyczny charakter tej sceny.
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Rozdzial 5. Partie tenorowe w operze werystycznej —

doswiadczenia wykonawcze

Proces przygotowania niniejszej pracy doktorskiej, obejmujacy zarowno naukowa
analiz¢ wybranych arii operowych, jak i praktyczne do§wiadczenie wykonawcze w postaci
nagrania recitalu z utworami Ruggiera Leoncavalla, Pietra Mascagniego 1 Giacoma
Pucciniego, pozwolit mi na doglgbne zrozumienie specyfiki partii tenorowych w operze
werystycznej. W polaczeniu z poglebiong refleksja nad stylistyka, technika wokalng oraz
interpretacja, uzyskana wiedza ma charakter zar6wno analityczny, jak i praktyczny. Ten
rozdziat stanowi syntez¢ zdobytych dos$wiadczen, taczac teoretyczne rozwazania
z perspektywa wykonawcza, co pozwala na pehiejsze uchwycenie istoty tenorowego idiomu

W operze werystyczne;j.
5.1. Rozumienie idei i estetyki opery werystycznej

Opera werystyczna stanowila istotny zwrot w dziejach tego gatunku, redefiniujac
podejscie do dramaturgii, jezyka muzycznego oraz sposobu kreowania postaci.
W przeciwienstwie do wczesniejszych oper romantycznych, w ktorych bohaterowie czesto
nalezeli do $wiata mitdw, historii czy arystokracji, weryzm koncentrowat si¢ na przedstawianiu
realistycznych, nierzadko brutalnych historii osadzonych w codziennym zyciu. Estetyka ta,
szczegdlowo omoOwiona w rozdziale pierwszym niniejszej pracy?!’, wprowadzita do opery
intensywny dramatyzm, wigksza naturalnos$¢ $piewu oraz Sciste zespolenie muzyki z ekspresja
emocjonalng postaci.

Dla wykonawcy partii tenorowych w operze werystycznej rozumienie tych zatozen jest
kluczowe dla wiarygodnego oddania zarowno psychologicznej glebi bohatera, jak i jego
emocjonalnej impulsywnosci. Wymaga to nie tylko znajomos$ci technicznych aspektow
$piewu, lecz takze umiej¢tnosci interpretacyjnej, pozwalajacej na uchwycenie niuansow
werystycznego stylu. W kolejnych podrozdziatach zostang oméwione wybrane aspekty
estetyczne oraz sposoby kreowania postaci przez kompozytorow tego nurtu, ze szczegdlnym

uwzglednieniem roli tenoréw w budowaniu dramatycznego napig¢cia dzieta.

215 Patrz rozdzial . Pochodzenie i charakterystyka opery werystycznej, s. 20 — 31 niniejszej pracy.
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5.1.1 Wielowymiarowy obraz bohatera w partiach tenorowych w operze
werystycznej

Wizerunek tenora w operze werystycznej przeszedt znaczaca transformacje,
odzwierciedlajacg zarowno przemiany spoteczne, jak i zmieniajace si¢ potrzeby estetyczne
publicznos$ci. Podczas gdy we wczesniejszych epokach tenorzy wcielali si¢ gtownie w role
bohateré6w o heroicznych cechach, czgsto pochodzacych z arystokracji lub mitologii, opera
werystyczna przyblizyta ich do rzeczywisto$ci zwyktych ludzi. Partie tenorowe w tym nurcie
staty si¢ bardziej ztozone i réznorodne, pozwalajac widzom na utozsamianie si¢ z bohaterami
1 ich emocjonalnymi przezyciami.

Zmiana ta wynikala z nowego spojrzenia na oper¢ jako medium zdolne do ukazywania
realistycznych doswiadczen i autentycznych standw emocjonalnych. Publicznos$¢, dotychczas
przyzwyczajona do podniostych historii, coraz czgsciej oczekiwata bohateréw, ktorzy byli
blizsi jej codziennym doswiadczeniom. Kompozytorzy oper werystycznych, w dazeniu do
wiernego odwzorowania ludzkiej natury, nadali tenorowym postaciom glgbi¢ psychologiczna
oraz emocjonalng intensywno$¢, czynigc je bardziej wielowymiarowymi. W efekcie glos
tenorowy stal si¢ nos$nikiem prawdziwych emocji, pelnym ekspresji i dramatycznej
autentycznosci.

Nie bez znaczenia byly rowniez zmiany wrazliwosci estetycznej publicznosci. Podczas
gdy w tradycyjnych operach tenor byt uciele$nieniem heroizmu, sprawczos$ci i majestatu,
w operze werystycznej jego postaé stata si¢ bardziej introspektywna i emocjonalnie
rozedrgana. Widzowie zaczgli docenia¢ niuanse psychologiczne i wewnetrzne konflikty
bohateréw, $ledzac ich wzloty i upadki z wigkszym zaangazowaniem. W zwigzku z tym
wykonawstwo partii tenorowych w operach werystycznych wymaga od $piewaka nie tylko
doskonatej techniki wokalnej, ale rowniez glebokiej interpretacji emocjonalnej, pozwalajace;j
na przekazanie dramatycznej prawdy postaci.

Zmiany w sposobie kreowania bohaterow tenorowych wptyngty rowniez na sposob,
w jaki publiczno$¢ odbiera opere werystyczng. Nowa, bardziej realistyczna koncepcja
tenorowego bohatera sprawila, ze przestal on by¢ odlegtym, idealizowanym herosem. Zamiast
tego stat si¢ postacig, ktorej dylematy i emocjonalne rozterki byly bliskie doswiadczeniom
widzow. Publiczno$¢ mogta dostrzec w nim odbicie wlasnych przezy¢, co wzmacnialo
emocjonalny rezonans pomig¢dzy sceng a widownia.

Kluczowym elementem tej transformacji bylo ukazanie tenora jako bohatera
zmagajacego si¢ z realnymi problemami egzystencjalnymi i spolecznymi. W przeciwienstwie

do wczeséniejszych operowych protagonistow, postaci tenorowe w operach werystycznych
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czesto mierza si¢ z presja spoteczna, konfliktami rodzinnymi, moralnymi dylematami czy
egzystencjalnym niepokojem. Ich doswiadczenia staja si¢ odbiciem problemoéow, z ktérymi
borykaja si¢ odbiorcy, co prowadzi do glebszego zaangazowania emocjonalnego w rozwoj
scenicznych wydarzen.

Ponadto tenor w operze werystycznej nie jest juz postacig jednoznaczng —
kompozytorzy nadaja mu bogactwo emocjonalne, ukazujac zardwno jego sile, jak i stabosci.
Moze on do$wiadcza¢ skrajnych uczu¢, od wielkiej milosci po rozdzierajaca rozpacz, od
nienawisci po zal i1 skruchg. Ta wielowarstwowos$¢ postaci sprawia, ze publiczno$¢ nie tylko
podziwia jego wokalne wykonanie, ale rOwniez angazuje si¢ w jego psychologiczny rozwoj.

Z tego wzgledu operowa posta¢ tenorowa stala si¢ w nurcie weryzmu nie tylko
nos$nikiem emocji, lecz takze narzedziem do eksplorowania zlozono$ci ludzkiej natury.
Widzowie, obserwujac wewngetrzne zmagania bohatera, zostaja sktonieni do refleksji nad
wlasnymi do§wiadczeniami, warto$ciami i relacjami migdzyludzkimi. Opera werystyczna,
w przeciwienstwie do wczes$niejszych konwencji, nie oferuje prostych odpowiedzi, lecz
pozostawia przestrzen na indywidualne interpretacje i emocjonalne przezycia.

Podsumowujac, wizerunek tenora w operze werystycznej ulegt radykalnej zmianie.
Zamiast kreowania heroicznych, szlachetnych postaci, kompozytorzy zwrocili si¢ ku bardziej
realistycznym, emocjonalnie zlozonym bohaterom, co odpowiadalo ewoluujacym
oczekiwaniom publicznosci. Ta przemiana nie tylko poglebila sceniczne kreacje, ale takze
umozliwila widzom silniejsze utozsamienie si¢ z postaciami i intensywniejsze przezywanie ich
dramatow. Dzigki temu opera werystyczna stafa si¢ nie tylko spektaklem wokalnym, lecz takze

gleboko poruszajagcym do$wiadczeniem emocjonalnym.

5.1.2 Kreowanie wizerunku postaci przez P. Mascagniego, R. Leoncavalla i G.
Pucciniego

Analiza 16l tenorowych w operach Pietra Mascagniego, Ruggera Leoncavalla
i1 Giacoma Pucciniego pozwala na dostrzezenie kluczowych tendencji w kreowaniu postaci
w operze werystycznej. Jak wykazano w poprzednich rozdziatach niniejszej pracy, kazdy
z tych kompozytorow stosowal odmienne $rodki kompozytorskie i dramaturgiczne, ktore
ksztattowaty unikalny obraz bohaterow scenicznych. Rownocze$nie mozna zauwazy¢ pewne
wspolne zalozenia, wynikajace ze stylistyki opery werystycznej — dazenie do emocjonalnego
realizmu, poglebionej psychologii postaci oraz silnego zwigzku miedzy warstwa muzyczng

a dramaturgia.
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W rozdziatach 2, 3 i 4 szczegbtowo przeanalizowano wybrane arie tenorowe z oper
tych trzech kompozytoréw, ukazujac, w jaki sposéb muzyka wplywa na budowanie charakteru
bohatera i jego ekspresj¢ emocjonalng. Obecnie, poszerzajac t¢ refleksje o szersza perspektywe
stylistyczng, mozna wyr6zni¢ specyfike sposobu kreowania postaci przez kazdego z tych
tworcow.

Pietro Mascagni, jako tworca Cavallerii Rusticana, stat si¢ jednym z pionieréw opery
werystycznej, ktadac nacisk na bezposredni, surowy dramatyzm oraz intensywne napigcie
emocjonalne w partiach tenorowych. Posta¢ Turiddu to jeden z najbardziej reprezentatywnych
przyktadow bohatera werystycznego — miody, impulsywny mezczyzna, ktorego losy
determinuja gwaltowne uczucia, namig¢tnos¢ i spolecznie narzucone normy honoru.

Jego aria O Lola bianca come fior di spino, bedaca swoistg serenada, ukazuje bohatera
w romantycznym $wietle, jednak juz w dramatycznym finale opery, w arii Mamma, quel vino
e generoso, Turiddu w pelni ujawnia swdj tragizm — staje si¢ §wiadomy nieuchronnos$ci
$mierci, zegnajac si¢ z matkg w akcie rozpaczy, przepelnionym emocjonalng ekspresja.
Mascagni stosuje tu charakterystyczne srodki muzyczne, takie jak nagle zmiany dynamiczne,
ekspresyjne frazy wokalne i napigcie harmoniczne, aby wzmocni¢ dramatyczny wymiar
postaci.

Rowniez w L ’amico Fritz Mascagni operuje subtelng liryka 1 wyrazistymi kontrastami
emocjonalnymi. Aria Ed anche Beppe amo, cho¢ mniej dramatyczna niz partie tenorowe
z Cavallerii Rusticana, wciaz ukazuje charakterystyczne dla Mascagniego polaczenie
melodyjnej kantyleny z gleboka emocjonalnoscia.

Styl Ruggera Leoncavalla wyroznia si¢ jeszcze wigkszym naciskiem na skrajne stany
emocjonalne i psychologiczng glebi¢ postaci. Jego opery nierzadko przedstawiaja bohaterow
rozdartych wewnetrznie, przezywajacych ekstremalne emocje — od mitosci po rozpacz, od
namigtnosci po zadze zemsty.

Najbardziej emblematycznym przyktadem jest posta¢ Cania w operze Pagliacci,
ktorego aria Recitar!... Vesti la giubba jest jednym z najstynniejszych przyktadow
werystycznego monologu wewnetrznego. Caniowi, jako cztowiekowi i artyScie, przyszto graé
role w swoim wilasnym dramacie Zzyciowym — zdradzony przez ukochang, zmuszony jest
wystepowac przed publicznoscig, cho¢ jego wngtrze rozdzierane jest bolem. Leoncavallo
buduje ten dramat poprzez gwattowne zmiany tempa, dramatyczne skoki melodyczne oraz
pelne napigcia crescenda, ktore oddaja rozedrganie psychiczne bohatera.

Bohaterowie tenorowi w operach Leoncavalla sg czesto ukazani jako postacie silnie

skonfliktowane, zderzajace si¢ z brutalng rzeczywistoscia i wtasnymi stabo$ciami. Nie ma tu
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idealizacji — kompozytor dazy do petnego realizmu psychologicznego, ukazujac bohateréw
jako ludzi targanych sprzecznymi emocjami.

W tworczosci Giacoma Pucciniego obraz bohatera tenorowego taczy w sobie zard6wno
dramatyzm, jak i liryzm, czynigc postaci bardziej wielowymiarowymi i psychologicznie
poglebionymi. Partie tenorowe w jego operach cechuja si¢ subtelnym balansowaniem
pomigdzy intymna refleksja a monumentalnym wyrazem dramatycznym.

Puccini mistrzowsko konstruuje momenty kulminacyjne w partiach tenorowych, czego
przyktadem sg arie E lucevan le stelle 1 Recondita armonia z opery Tosca, w ktérych
Cavaradossi jawi si¢ zar6wno jako wrazliwy artysta, jak i czlowiek gotowy odda¢ zycie za
mito$¢ i1 przekonania. Jego ekspresja wokalna odzwierciedla zarbwno romantyczng czuto$e,
jak 1 tragizm losu, co znajduje odzwierciedlenie w ptynnych frazach melodycznych, bogatej
harmonii i napi¢ciu dynamicznym.

W Turandot posta¢ Calafa prezentuje odmienny typ bohatera — zdeterminowanego,
odwaznego, niemal archetypicznego ,,wojownika o mito§¢”. Jego aria Nessun dorma to
triumfalny moment zarowno pod wzgledem emocjonalnym, jak i muzycznym, ukazujacy
heroiczne dgzenie bohatera do celu. W przeciwienstwie do bardziej intymnej arii Non piangere,
Liu, w ktorej Calaf ukazuje wspotczucie i delikatno$¢, Nessun dorma podkresla jego site
i determinacje, co $wiadczy o wielowymiarowosci tej postaci.

Podobng konstrukcje wielowarstwowego bohatera wida¢ w Manon Lescaut (Des
Grieux w arii Donna non vidi mai) oraz w Madama Butterfly, gdzie Pinkerton jawi si¢ jako
posta¢ moralnie ambiwalentna — jego aria Addio, fiorito asil 1aczy w sobie zarowno skruche,
jak 1 nieunikniong konieczno$¢ opuszczenia Japonii.

Poréwnujac sposoby kreowania postaci tenorowych przez Mascagniego, Leoncavalla
i Pucciniego, mozna zauwazy¢ réznorodnos$¢ podejs¢ do operowego bohatera. Mascagni
eksponuje emocjonalny dramatyzm i impulsywno$¢, Leoncavallo podkresla wewnetrzne
rozdarcie 1 brutalny realizm, podczas gdy Puccini nadaje swoim bohaterom
wielowymiarowo$¢, taczac liryzm z dramatyzmem. Wspdlnym elementem pozostaje jednak
dazenie do jak najpetniejszego ukazania czlowieka — jego emocji, konfliktow 1 tragizmu, co

stanowi kwintesencj¢ opery werystyczne;.
5.2. Technika wykonawcza

Wykonawstwo partii tenorowych w operze werystycznej, podobnie jak w innych

nurtach operowych, wymaga opanowania szeregu technik wokalnych, ktére umozliwiaja
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osiggnigcie zarowno swobody emisji glosu, jak i ekspresyjnej intensywnosci niezbgdnej do
oddania dramatyzmu postaci. Cho¢ opera werystyczna wyroéznia si¢ specyficznym podej$ciem
do budowania napigcia emocjonalnego i kreowania rdl, to jednak jej wymagania wokalne
bazuja na uniwersalnych zasadach techniki $piewu.

W  niniejszym podrozdziale omoOwione zostang kluczowe aspekty techniki
wykonawczej — teoria metody oddechowej, optymalizacja przestrzeni gardlowej oraz
akustyczne aspekty rezonansu wokalnego. Zagadnienia te maja fundamentalne znaczenie dla
kazdego $piewaka operowego, niezaleznie od stylistyki wykonywanego repertuaru. Ich
prawidlowe stosowanie pozwala nie tylko na efektywna projekcj¢ dzwigku i zachowanie

zdrowia glosu, ale réwniez na pelniejsze wyrazenie emocji 1 niuansoéw interpretacyjnych.

5.2.1 Teoria metody oddechowej

Oddychanie jest fundamentalnym procesem biologicznym, obejmujacym cykliczne
fazy wdechu i wydechu. W konteks$cie $piewu operowego, technika oddechowa odgrywa
kluczowa rol¢ w zapewnieniu stabilnej i efektywnej emisji dzwigku. Cho¢ kazda osoba ma
indywidualne predyspozycje fizjologiczne oraz doswiadczenia wynikajace z edukacji
wokalnej, istniejg uniwersalne zasady oddechowe, ktorych przestrzeganie sprzyja prawidtowe;j
1 zdrowej emisji glosu. Nieprawidlowe oddychanie moze prowadzi¢ do nadmiernego napigcia
migsniowego, ograniczenia swobody artykulacji oraz spadku wydolnosci wokalne;.

Gleboki i swobodny wdech stanowi podstawe prawidtowej emisji glosu. Najbardziej
komfortowym stanem oddychania dla ludzkiego organizmu jest naturalny rytm oddechowy
podczas glgbokiego snu. Z tego wzgledu wielu pedagogdéw wokalnych zwraca uwage na
zwigzek pomigdzy oddychaniem w §piewie a oddechem w stanie relaksu.

Wioski tenor i pedagog Gino Bechi (1913-1993) w swoich wyktadach podkreslal:
Musisz oddycha¢é podczas snu i czynisz to prawidlowo. Pamigtaj, aby podczas spiewania
oddychaé w taki sam sposob, jak podczas lezenia. Powodem, dla ktorego lubie oddychanie
brzuszne, jest to, ze jest ono bliskie naturze’'®. Podobne podej$cie prezentowali inni §piewacy

i pedagodzy. Chinski tenor Zhao Dengfeng?!’

zauwazyt: Oddech nie tylko nie powinien by¢
sztywny, ale powinien by¢ tak samo naturalny jak podczas snu. Z kolei nauczyciel §piewu

Wang Bingrui podkreslat, ze wlasciwy oddech pojawia si¢ w momencie za$nigcia, co oznacza,

216 Notatki z prob do przedstawienia operowego w Rzymie 1947, w Le guide de l'opera, les indispensables de la musique,

R. Mancini & J-J. Rouvereux, Fayard, 1986.

217 Zhao Dengfeng, znakomity chifiski tenor (ur. 1965), zdobywca wielu prestizowych nagrod, m.in. Nagrode Najlepszego
Tenora na Migdzynarodowym Konkursie Wokalnym Bevede w Wiedniu (1993).
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ze wdech powinien by¢ oparty na fizjologicznym instynkcie organizmu, a jego wymuszanie
moze prowadzi¢ do napigc¢ 1 blokad.

Z praktycznego punktu widzenia, najistotniejszym elementem wdechu w $piewie nie
jest sama ilo$¢ pobieranego powietrza, ale sposob, w jaki zostaje ono zmagazynowane
i wykorzystane. Otwieranie gardta oraz eliminowanie zbednego napigcia migSniowego
powinno stanowié priorytet w treningu wokalnym. Spiewak powinien dazyé do tego, aby
proces wdechu byl naturalny i nieSwiadomy, wynikajacy z potrzeby wykonawczej, a nie
wymuszonego mechanizmu.

Proces wydechu w $piewie jest $cisle powigzany z kontrolag oddechu oraz praca
przepony 1 otaczajacych ja migéni. Znaczenie tych mechanizméw bylto podkres§lane przez
licznych pedagogéw wokalnych.

Chinski $piewak operowy Li Xinchang opowiadat anegdot¢ o pewnym zagranicznym
$piewaku, ktory podczas wykladow w Chinach demonstracyjnie ktadl swoja przepong na
oparciu krzesta, pozwalajac zwisaé reszcie ciala. Miat w ten sposob zobrazowac¢ site kontroli
oddechowej. Podobne metody stosowal rowniez Gino Bechi, akcentujac znaczenie aktywnosci
mig$ni przepony w procesie $piewu. Warto jednak zaznaczy¢, ze termin ,,przepona”
w konteks$cie techniki wokalnej odnosi si¢ nie tylko do samego migénia przeponowego, ale do
catego kompleksu mig$niowego wspotdziatajacego w kontroli oddechu. Pod wzgledem

funkcjonalnym mozna wyrézni¢ trzy gtéwne grupy migsni zaangazowanych w $piew:

1. Migsnie gornej czesci brzucha,
2. Migsnie boczne w okolicy zeber,
3. Migsnie dolnej cz¢$ci brzucha.

Podczas fonacji te grupy mig$ni wspotpracuja, kontrolujagc ci$nienie powietrza
i dynamike wydechu. Koordynacja oddechu z napigciem mig$niowym przypomina relacje
migdzy smyczkiem a strunami w instrumentach smyczkowych — to wtasnie od precyzyjnej
kontroli zalezy jako$¢ brzmienia glosu.

Znakomita sopranistka Guo Shuzhen 2'® zauwazyla: Punkt podparcia oddechu
powinien znajdowac si¢ mozliwie nisko. Nie zgadzam si¢ z poglgdem, Ze oddech osadza sig
w brzuchu, gdyz jest to zbyt wysoko. Spiew powinien opiera¢ sie na podparciu przeponowym,

a gorna czes¢ brzucha powinna byé aktywna, ale nie napieta®’’. Podobng opinie wyrazila

218 Guo Shuzhen - stynna chiniska sopranistka i pedagog muzyczny, ukonczyla Centralne Konserwatorium Muzyczne w 1952
r., a nastgpnie Konserwatorium im. Czajkowskiego w Moskwie w 1958 r.
219 Analiza filozofii i wktadu nauczania Guo Shuzhen - Han Ying, Mudanjiang Normal University, 2020.
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$piewaczka Lang Yuxiu??’, podkre$lajac, ze w prawidtowym oddychaniu powietrze powinno
by¢ kierowane ,,w dot”, a klatka piersiowa pozostawa¢ naturalnie otwarta. Gino Bechi
poréwnywat aktywnos¢ przepony do naturalnej reakcji organizmu podczas $miechu: Przepona
to punkt, ktory jest poruszany podczas Smiechu. Kiedy Spiewam, czuje, ze dzwiek pochodzi
wiasnie stamtqd??’.

Dos$wiadczenie pedagogiczne potwierdza, ze $miech stanowi jedno z najlepszych
naturalnych odniesien do prawidlowego napigcia migsniowego w $piewie. Napigcie w gornej
czesci brzucha, podbrzuszu i okolicy zeber podczas $miechu jest analogiczne do napigcia
niezbe¢dnego do stabilnej kontroli wydechu.

W konteks$cie treningu wokalnego warto odwota¢ si¢ do metod stosowanych przez
stynnych pedagogoéw Spiewu. W Caruso’s Vocal Method, autor podkre$la: To spiew éwiczy
oddychanie, a nie oddychanie Spiew**?. Zasadnicza kontrola oddechu nie powinna opiera¢ si¢
na izolowanych ¢wiczeniach oddechowych, lecz wynika¢ z praktyki wokalnej. Wérod metod
wzmacniajacych kontrolg¢ oddechowg stosuje si¢ m.in.:

- powtarzanie samogtosek ,,a”, ,.e”, ,,i”, ,,0”, ,,u” W sposob ciaggly na jednej wysokosci
dzwigku,

- §piewanie skal w szybkim tempie, co wymaga koordynacji oddechu z aktywnos$cia
mi¢$niowa.

Niektoérzy pedagodzy, w tym Gino Bechi, rekomendowali rowniez ¢wiczenia statyczne,
takie jak unoszenie ndg w pozycji lezacej, aby zwiekszy¢ sit¢ mig$ni wspierajacych przepong.
Jednak z perspektywy $piewu operowego, kluczowe pozostaje ksztattowanie kontroli
oddechowej w kontek$cie samej fonacji, a nie izolowanej pracy mig$niowe;.

Podsumowujac, oddech w $piewie operowym powinien by¢ zgodny z naturalnymi
mechanizmami fizjologicznymi i dostosowany do indywidualnych warunkéow S$piewaka.
Efektywna kontrola oddechu nie opiera si¢ na mechanicznym wdechu i wydechu, lecz na

$wiadomej pracy nad podparciem oddechowym w trakcie $piewania.

220 Lang Yuxiu (1918 - 2012), legendarna, chinska sopranistka, pedagog muzyki. W 2001 otrzymata najwyzsze wyréznienie
"Golden Bell Award" oraz Medal Lifetime Honor, uznana zostata za jedna z "Czterech Wielkich Chinskich Sopranow".

221 Notatki z prob do przedstawienia operowego w Rzymie 1947, w Le guide de l'opera, les indispensables de la musique,

R. Mancini & J-J. Rouvereux, Fayard, 1986.

222 P M. Marafoti: Caruso's Method of Voice Production: The Scientific Culture of the Voice, wyd. Dover Books On Music:
Voice, 2010.
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5.2.2 Optymalizacja przestrzeni gardlowej w emisji glosu

Odpowiednie ksztaltowanie przestrzeni gardtowej stanowi jeden z kluczowych
elementow techniki wokalnej, majacych wplyw na jako$¢ brzmienia, no$nos¢ dzwieku oraz
komfort §piewania. Optymalizacja tej przestrzeni pozwala na osiagnig¢cie bardziej otwartego,
pelnego i zrownowazonego tonu, przy jednoczesnym zminimalizowaniu napigcia krtaniowego
oraz nadmiernego wysitku w trakcie fonacji.

W procesie §piewu operowego otwarcie gardta nie jest jedynie mechanicznym ruchem,
lecz kompleksowym zjawiskiem obejmujacym prawidlowa postawe, koordynacje oddechowa
oraz $wiadomg kontrol¢ napigcia migsniowego. W podrozdziale tym omowione zostang
podstawowe zasady zwigzane z otwieraniem gardla oraz jego optymalnym wykorzystaniem
w emisji glosu.

Gardlo, bedace anatomicznie skomplikowang struktura, sktada si¢ z dwoch gltéwnych
czesci:

1. gardta wlasciwego, ktore dzieli si¢ na trzy odcinki: nosogardlo (czg$¢ gorna) —

odpowiada za rezonans i bierze udziat w ksztaltowaniu barwy dzwigku; ustogardto
(cze$¢ srodkowa) — kluczowe dla artykulacji oraz ksztaltowania wysokos$ci
dzwieku; krtan (cze$¢ dolna) — zawiera struny glosowe i bezposrednio odpowiada
za generowanie dzwigku.

2. krtani, ktora pelni centralng role w produkcji dzwieku. Znajduja si¢ w niej struny
glosowe, ktorych drgania, wywolane przeptywem powietrza, tworza podstawowy
ton wokalny.

Pojecie ,,otwierania gardla” odnosi si¢ w szczegdlnosci do obnizenia krtani oraz
rozszerzenia przestrzeni gardlowej, co pozwala na uzyskanie bardziej swobodnej emisji glosu
1 uniknigcie napigcia, ktore mogloby ogranicza¢ rezonans i site dzwigku. Cho¢ w procesie
$piewu wszystkie czesci gardla ulegaja pewnemu rozszerzeniu, to wtasnie kontrola krtani
odgrywa kluczowg role w zapewnieniu stabilnej i zdrowej emisji.

Proces §wiadomego otwierania gardta wymaga praktyki i odpowiedniego podejscia do
pracy nad technikg wokalng. Wsrdd najczesciej stosowanych metod w pedagogice $piewu
znajdujg sig:

1. Zasada ,trzech nie” — wielu pedagogéw wokalnych zwraca uwage na koniecznos¢
unikania napig¢cia w obrgbie aparatu glosowego, formulujac zasade: ,,nie $ciskac, nie
naciska¢, nie napina¢”. Napigcie w okolicy gardta i szyi ogranicza swobod¢ emisji

1 zmniejsza rezonans, natomiast nadmierny nacisk na krtan obcigza struny glosowe
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imoze prowadzi¢ do ich przecigzenia. Kazde niekontrolowane napigcie mi¢sniowe
moze skutkowaé niepozadanym zaci$nigciem krtani.

2. Ziewanie jako metoda otwierania gardla — jednym z najczesciej stosowanych sposobow
pracy nad swobodg gardla jest wykorzystanie naturalnej reakcji organizmu, jaka jest
ziewanie. Podczas ziewania krtan automatycznie si¢ obniza, a gardlo rozszerza, co
zapewnia optymalne warunki dla rezonansu dzwigku. Wioski pedagog Giovanni
Battista Lamperti (1839—1910) zwracal uwage na istotno$¢ tej techniki, podkreslajac,
ze: Prawdziwa emisja glosu zaczyna si¢ od odnalezienia naturalnej przestrzeni
w gardle. Otwierajgc gardto w sposob przypominajqcy ziewanie, Spiewak eliminuje
niepotrzebne napiecia i pozwala dzwiekowi na swobodny przeptyw??3.

3. Potaczenie otwarcia gardla z prawidlowym oddechem — kluczowe w optymalizacji
przestrzeni gardtowej jest §wiadome potaczenie glebokiego oddechu z otwarciem
krtani. Wdech i otwieranie gardla powinny stanowi¢ jedna ptynna czynno$¢, a nie dwa
oddzielne procesy. W praktyce oznacza to, ze juz w momencie wdechu $piewak
powinien dazy¢ do uzyskania otwartej, swobodnej przestrzeni rezonacyjnej. Stynny
tenor Enrico Caruso (1873-1921) zwracal uwage na to, ze: DzZwigk nie moze by¢
osadzony w scisnietym gardle. Oddech, gardto i krtan muszq dziala¢ w harmonii, aby
glos mogt swobodnie pltyngé®*.

4. Utrzymanie ,,stanu wdechu” podczas $piewu — wielu pedagogéw zwraca uwage na
konieczno$¢ zachowania pewnego napi¢cia oddechowego nawet po zakonczeniu fazy
wdechu. Taka technika pozwala na stabilizacj¢ krtani i unikanie niekontrolowanego
,zaciskania” gardta. Manuel Garcia II (1805-1906), jeden z najwybitniejszych
nauczycieli §piewu XIX wieku, pisat w swoich pracach: Spiewak powinien utrzymywaé
stan gotowosci do wdechu przez caly czas trwania frazy. To pozwala na kontrole emisji
oraz zapobiega zapadaniu sie gardta®.

Otwarta przestrzen gardtowa bezposrednio wpltywa na barwe i jako$¢ dzwieku.
Spiewacy, ktorzy $wiadomie kontrolujg pozycje krtani i szeroko$¢ przestrzeni rezonacyjnej,
osiagaja: wigksza nosnos¢ dzwieku, lepsza kontrolg nad dynamika oraz edukujg napigcia strun
glosowych. Otwarte gardlo umozliwia efektywniejsze wykorzystanie rezonansu, co zwigksza

sife 1 projekcje glosu. Swobodna przestrzen rezonacyjna pozwala na bardziej precyzyjne

223 Berton Coffin, The Technics of Bel Canto: Giovanni Battista Lamperti. W: Journal of Singing, vol. 39, no. 3, 1983.

224 P M. Marafoti: Caruso's Method of Voice Production: The Scientific Culture of the Voice, wyd. Dover Books On Music:
Voice, 2010.

225 Manuel Garcia: Tratado completo del arte del canto, Escuela de Garcia, Traduccion, edicion critica y notas de Lucia
Diaz Marroquin y Mario Villoria Morillo, Wyd. DeMusica, 2012.
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operowanie glo$nosciag i ekspresja. Natomiast prawidlowe otwarcie gardta zmniejsza
obcigzenie krtani, co sprzyja dlugowiecznos$ci glosu.

Optymalizacja przestrzeni gardtowej stanowi kluczowy element techniki wokalnej,
umozliwiajacy osiagniecie swobodnej i zdrowej emisji glosu. Swiadome otwieranie gardta,
obnizenie krtani oraz prawidlowe wykorzystanie rezonansu pozwalaja na uzyskanie
petniejszego i bardziej nosnego dzwicku. Wtasciwa koordynacja oddechu, eliminacja napigcia
oraz $wiadome stosowanie metod takich jak technika ziewania czy ,,stan wdechu” to elementy

niezbedne w ksztaltowaniu profesjonalnej techniki $piewu operowego.

5.2.3 Akustyczne aspekty rezonansu wokalnego

Rezonans wokalny jest kluczowym elementem techniki $piewu operowego,
decydujacym o jakosci, barwie oraz projekcji dzwieku. W procesie $piewu drgania strun
glosowych wywotuja wibracje powietrza, ktére nastepnie sa wzmacniane przez rezonatory
znajdujace si¢ w obrgbie aparatu glosowego. Optymalne wykorzystanie rezonansu pozwala na
osiggnigcie dzwieku o wiekszej no$nosci 1 bogatszej barwie, przy jednoczesnym ograniczeniu
wysitku wokalnego.

(D) Istota zjawiska rezonansu w §piewie operowym

Rezonans wokalny mozna okresli¢ jako mechanizm wzmacniania i modulowania
dzwicku wytwarzanego przez struny glosowe. W tym procesie istotng role odgrywaja
przestrzenie rezonacyjne w obrgbie aparatu glosowego, w tym: gardto, jama ustna, nosogardto.
Kazda z tych przestrzeni pelni odmienng funkcje w ksztaltowaniu finalnej barwy dzwigku.
Przyktadowo, rezonans gardlowy nadaje glosowi glebi i ciepta, podczas gdy rezonans nosowy
odpowiada za jasno$¢ 1 dzwigczno$¢ brzmienia. W pedagogice wokalnej czgsto pojawiajg si¢
terminy takie jak wysoka pozycja czy maska, ktére odnosza si¢ do percepcji i umiejscowienia
rezonansu dzwickowego. Spiewak Wu Yanze??¢ podkreslat, ze oprocz oddychania, technika
$piewu opiera si¢ na wysokiej pozycji glosu, sugerujac tym samym, ze odpowiedni rezonans
stanowi podstawowy element techniki wokalne;.

Warto jednak zaznaczy¢, ze zjawisko wysokiej pozycji nie odnosi si¢ do fizycznego
unoszenia dzwigku, lecz do optymalnego wykorzystania rezonansu w jamie ustnej
i nosogardle. Osiagnigcie wlasciwej barwy 1 nosnosci glosu nie wynika z mechanicznego

podnoszenia dzwicku, lecz z odpowiedniego podparcia oddechowego oraz swobodnego

226 Wu Yanze, znakomity chinski tenor, cztonek Honorowy X Chifiskiej Federacji Kregow Literackich i Sztuki, zdobywca
nagrody China Gold Record Award (1995).
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otwarcia przestrzeni rezonacyjnych. Wiasnie dlatego wielu pedagogdéw wokalnych postuguje
si¢ tym terminem jako narzgdziem dydaktycznym, pomagajacym $piewakom unikaé
nadmiernego napig¢cia gardta.

(IT) Kluczowe czynniki wptywajace na rezonans wokalny

Optymalizacja rezonansu wokalnego wymaga uwzglednienia kilku kluczowych
aspektow:

1. Koordynacji oddechu i podparcia glosu
2. Otwierania przestrzeni rezonacyjnych
3. Prawidlowego domknigcia strun glosowych.

Prawidlowy rezonans jest nierozerwalnie zwigzany z technika oddechowa. Jak
zauwaza wspomniany wyzej Gino Bechi: Kazda nuta spiewaka powinna by¢é podparta
oddechem, aby byta utrzymana w odpowiedniej pozycji’?’ Podparcie oddechowe stabilizuje
dzwigk 1 pozwala na efektywne wykorzystanie przestrzeni rezonacyjnych, umozliwiajac
$piewakowi swobodne operowanie dynamikg oraz barwa gtosu.

Aby uzyska¢ pelny, nosny dzwigk, Spiewak musi dazy¢ do maksymalnej optymalizacji
przestrzeni rezonacyjnych. Proces ten obejmuje m.in.: obnizenie krtani, ktore pozwala na
rozszerzenie przestrzeni gardtowej i uzyskanie bogatszego brzmienia, unikanie napigcia
w obrebie jamy ustnej, szczego6lnie w okolicy jezyka i1 podniebienia oraz aktywacje rezonansu
nosowego, nadajacego gtosowi klarownos$¢ i dzwigczno$e.

Rezonans nie moze zaistnie¢ bez wtasciwego funkcjonowania strun gtosowych. Proces
$piewu to seria reakcji fizjologicznych wynikajacych z ich drgan, ktéore musza zachodzi¢ w
optymalnych warunkach. Pelne zwarcie strun gtosowych zapewnia lepszg kontrole nad emisja
dzwieku i zapobiega utracie energii wokalnej. W kontek$cie nauczania §piewu czesto pojawia
si¢ termin uzZywanie glosu, ktéry odnosi si¢ zar6wno do aktywnego domykania strun
glosowych, jak i kontroli napi¢cia w obrebie gardta. Warto jednak zaznaczy¢, ze nie nalezy
utozsamia¢ go z nadmiernym napinaniem mig¢$ni krtaniowych. W praktyce wokalnej zdarza
si¢, ze Spiewacy btednie interpretuja pojgcie ,,nie uzywaj swojego glosu” jako nakaz unikania
aktywacji strun glosowych. Tymczasem wiasciwe uzycie glosu nie oznacza wylaczenia
mechanizmu fonacyjnego, lecz $wiadome kontrolowanie zwarcia strun w sposob pozwalajacy
na efektywne wykorzystanie rezonansu.

(IIT) Techniki rozwijania rezonansu

227 Notatki z prob do przedstawienia operowego w Rzymie 1947, w Le guide de l'opera, les indispensables de la musique,
R. Mancini & J-J. Rouvereux, Fayard, 1986.
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Osiagnigcie optymalnego rezonansu wymaga regularnej praktyki i zastosowania
odpowiednich ¢wiczen wokalnych. Do najskuteczniejszych metod naleza:

- §piewanie na samogtoskach — powtarzanie dtugich fraz na otwartych samogtoskach,
np. ,,a”, ,,&”, ,,0”, pozwala na lepsze uswiadomienie sobie przestrzeni rezonacyjnych,

- ¢wiczenia z zamknigtymi oczami — eliminowanie bodzcoéw wizualnych pomaga
skoncentrowa¢ si¢ na wewnetrznym odczuwaniu dzwieku i optymalizacji pozycji glosu.

- praca nad rezonatorem nosowym — $piewanie na ,ng” pozwala na aktywacje
rezonansu nosowego i utatwia odnalezienie wysokiej pozycji dzwigku.

W procesie ksztalcenia gltosu kluczowe znaczenie ma indywidualne podej$cie do
rezonansu — kazdy S$piewak posiada unikalng anatomi¢ aparatu glosowego, dlatego
optymalizacja rezonansu wymaga eksperymentowania i $wiadomego stuchania wlasnego
brzmienia.

Rezonans wokalny stanowi fundament techniki §piewu operowego, warunkujac jakos¢
dzwigku, jego no$nos¢ oraz barwe. Osiagnigcie optymalnego rezonansu wymaga harmonijnej
wspotpracy oddechu, otwarcia przestrzeni rezonacyjnych oraz odpowiedniego zwarcia strun
glosowych. Kluczowym aspektem pozostaje §wiadomos$¢ wtasnego brzmienia oraz stosowanie

¢wiczen, ktore pozwalajg na rozwdj 1 kontrole¢ mechanizmoéw rezonansowych.
5.3. Interpretacja wokalna w operach werystycznych

Interpretacja partii wokalnych w operze werystycznej wymaga od $piewaka nie tylko
doskonatej techniki, ale takze doglebnego zrozumienia muzyki i tresci dzieta. Weryzm, jako
nurt ktadacy nacisk na realistyczne przedstawienie emocji i dramatyczne napigcie, stawia przed
wykonawca szczegdlne wyzwania interpretacyjne. Aby osiagna¢ petni¢ wyrazu scenicznego,
niezbedne jest Swiadome podejscie do analizy partytury, rozwijanie stuchu wewnetrznego oraz
glebokie rozumienie dramatycznej struktury utworu. W niniejszym podrozdziale oméwione
zostang kluczowe elementy, ktore wplywaja na jako$¢ interpretacji tenorowych partii oper

werystycznych.

5.3.1 Umieje¢tnos¢ analizy partytur operowych
Umiejetno$¢ analizy partytury operowej jest jednym z kluczowych elementow
przygotowania §piewaka do wykonania roli scenicznej. Zdolnos¢ ta nie tylko pomaga tenorowi

—szczegolnie w kontekscie artystycznej i naukowej pracy $piewaka-doktora sztuk muzycznych
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—w precyzyjnym uchwyceniu charakteru postaci, lecz takze podnosi poziom profesjonalizmu
w interakcjach z dyrygentami, orkiestra oraz pozostatymi wykonawcami.

Partytura operowa zawiera kompleksowe informacje na temat dzieta, obejmujac
zarowno partie wokalne, jak i instrumentalne, a takze szczegdtowe wskazoéwki dotyczace
tempa, dynamiki czy interpretacji. Jej analiza nie moze ogranicza¢ si¢ wylacznie do
studiowania wtasnej partii, lecz powinna obejmowac calg struktur¢ utworu, jego harmoniczny
rozwoj oraz relacje migdzy réznymi warstwami muzycznymi.

Craig Timberlake w ksigzce The Complete Singer-Actor podkreslat: Spiewak, ktéry
w petni rozumie utwor, moze lepiej uchwycic intencje kompozytora, a tym samym bardziej

228 Analiza partytury pozwala

realistycznie przekazac¢ emocje i dramatyzm podczas wystepu
wokaliscie nie tylko na glebsze zrozumienie warstwy muzycznej dzieta, ale takze na
uchwycenie dramaturgicznych konfliktow oraz relacji miedzy postaciami. Gustavo Dudamel,
w artykule The Role of the Conductor in Opera, zwrdcit uwage na interdyscyplinarny charakter
opery: Sukces opery zalezy nie tylko od solowych wystepow spiewakow, ale takze od ich Scistej
wspolpracy z dyrygentem i orkiestrg®®. Dzieki znajomosci partytury $piewak moze lepiej
przewidywac polecenia dyrygenta oraz reakcje orkiestry, co pozwala na bardziej elastyczng
wspoOltprace 1 spojnos¢ catego wykonania.

Ponadto analiza partytury obejmuje nie tylko podstawowe aspekty wykonawcze, takie
jak melodia czy rytm, lecz takze harmonig, orkiestracj¢ oraz oznaczenia ekspresyjne.
W ksiazce Divas and Scholars: Performing Italian Opera Philip Gossett zaznaczat: Doglebna
analiza partytury moze pomoc spiewakom zrozumiec¢ i wyrazi¢ subtelne zmiany emocjonalne
w muzyce, zwickszajgc tym samym ich ekspresje muzyczng®’. Swiadome uchwycenie tych
elementow odgrywa kluczowa rol¢ w ksztaltowaniu artystycznej interpretacji oraz
w podkre$laniu dramatycznych niuanséw utworu.

Analiza strukturalna stanowi podstaw¢ zrozumienia partytury. Pozwala $piewakom
lepiej uchwyci¢ rozwdj dramaturgiczny opery, rozktad napi¢¢ oraz emocjonalne kulminacje.
Michael Ewans w ksiazce Opera from the Greek: Studies in the Poetics of Appropriation
podkreslat: Zrozumienie struktury opery nie tylko pomaga uchwyci¢ emocjonalne wzloty
i upadki postaci, ale takze pozwala Spiewakom lepiej zaplanowacé rozktad oddechu i sity

fizycznej podczas wystepu®3!.

228 Craig Timberlake, The Complete Singer-Actor, Amadeus Press, 2012.

229 Gustavo Dudamel, The Role of the Conductor in Opera, Royal College of Music, 2015.

230 Philip Gossett, Divas and Scholars: Performing Italian Opera, University of Chicago Press, 2006.
231 Michael Ewans, Opera fiom the Greek: Studies in the Poetics of Appropriation, Routledge, 2007.
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Harmonia i zmiany tonalne sg kluczowymi elementami ekspresji muzycznej. Ich
analiza umozliwia $piewakom precyzyjne uchwycenie emocjonalnych kontrastow
1 wewnetrznych napi¢¢ zawartych w partyturze. Jak wskazywal Allen Forte w Tonal Harmony
in Concept and Practice: Analiza harmonii moze ujawnic¢ emocjonalng site stojgcq za muzykq
i nada¢ wykonaniu glebig?*’. Rozumienie harmonii pozwala §piewakom nie tylko na $wiadome
ksztattowanie fraz muzycznych, lecz takze na lepsze dostosowanie interpretacji do charakteru
danej sceny.

Partytura operowa to nie tylko zapis melodii i rytmu, ale takze rozbudowane partie
instrumentalne, ktére stanowia integralng cze$¢ dziela. Analiza instrumentacji umozliwia
wokaliscie lepsze zrozumienie roli poszczegodlnych sekcji orkiestry oraz ich wplywu na
dramaturgi¢ opery. Norman Del Mar w Anatomy of the Orchestra zwracal uwage, ze:
Zrozumienie charakterystyki instrumentow i ich pozycji w partyturze moze pomoc Spiewakom
w doktadniejszej integracji z ogdlnym wykonaniem i wzbogacié jego ekspresje’>. Spiewak,
ktéry swiadomie uwzglednia interakcje swojej partii z orkiestra, moze w bardziej naturalny
sposob wspotgrac z brzmieniem instrumentow i lepiej reagowac na ich dynamike.

Rytm oraz dynamika s3 elementami, ktére maja kluczowe znaczenie dla interpretacji
partii operowej. Precyzyjne kontrolowanie tych aspektow pozwala wokaliScie na bardziej
$wiadome operowanie frazg muzyczng oraz na doktadniejsze wyrazanie emocji. Joel Lester
w The Rhythms of Tonal Music podkreslat: Glebokie zrozumienie rytmu i dynamiki moze
sprawié, ze Spiewacy bedq bardziej komfortowo i precyzyjnie wyrazaé swoje emocje***. Dzieki
analizie rytmu i dynamiki $piewak moze unika¢ mechanicznego frazowania, nadajac
interpretacji wicksza naturalno$¢ i ekspresje.

Swiadoma analiza partytury operowej jest nicodzownym elementem pracy §piewaka,
pozwalajacym na lepsze zrozumienie zar6wno warstwy muzycznej, jak i dramatycznej dzieta.
Doglebne poznanie struktury utworu, harmonii, instrumentacji oraz rytmu umozliwia
wokaliscie bardziej $wiadoma i przekonujaca interpretacj¢. Wnikliwa analiza partytury
pozwala na pelniejsze zrozumienie intencji kompozytora i zapewnia wigksza swobode

artystyczna, co bezposrednio przektada si¢ na jako$¢ wykonania operowego.

232 Allen, Forte, Tonal Harmony in Concept and Practice, W.W. Norton & Company, 2001
233 Norman Del Mar, Anatomy of the Orchestra, Faber and Faber, 1981.
234 Joel Lester, The Rhythms of Tonal Music, Southern Illinois University Press, 1986.
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5.3.2 Rola sluchu wewnetrznego w interpretacji wokalnej

Stuch wewnetrzny, nazywany takze ,,dZwigkiem serca”, odnosi si¢ do zdolnosci
swiadomego styszenia muzyki w umysle bez rzeczywistego bodzca dzwigkowego. Zdolnosé
ta odgrywa kluczowa role w ksztalceniu $piewaka operowego, poniewaz pozwala na
precyzyjne przewidywanie wysokosci dzwieku, rytmu oraz fraz muzycznych jeszcze przed ich
wykonaniem. Umiejetno$¢ ta ma fundamentalne znaczenie dla rozwoju pamieci muzycznej
oraz glebszego rozumienia struktury dzieta. Edwin Gordon w ksiazce Learning Sequences in
Music: Skill, Content, and Patterns zauwaza, ze: Stuch wewnetrzny jest podstawq rozumienia
i wykonywania muzyki. Moze pomoc muzykom gleboko zrozumiec i zapamieta¢ muzyke bez
uzycia instrumentow i rzeczywistych dzwiekéw 3 . Dzieki rozwinigtemu stuchowi
wewnetrznemu $piewacy sg w stanie nie tylko szybciej przyswaja¢ partyture, ale takze lepiej
interpretowac emocjonalne i dramatyczne aspekty utworu.

Stuch wewngetrzny pethni kluczowa funkcje w ksztattowaniu interpretacji muzycznej,
umozliwiajac $piewakom $wiadome planowanie wykonania. Poprzez mentalne proby
1 wyobrazanie sobie dzwigkow, $piewacy moga przewidywac brzmienie i emocjonalny efekt
poszczegolnych fraz jeszcze przed ich zaspiewaniem.

David Elliott w Music Matters: A Philosophy of Music Education podkresla, ze: Stuch
wewnetrzny pozwala wykonawcom i Spiewakom przewidzie¢ efekt muzyki przed jej faktycznym
wykonaniem, dzigki czemu mogq czu¢ wigkszy komfort i by¢ bardziej precyzyjni podczas

236 Wysoko rozwiniety shuch wewnetrzny umozliwia $piewakom lepsza kontrole nad

wystepu
intonacja, barwa glosu oraz frazowaniem, co przektada si¢ na wigksza stabilno$¢ i pewnosé
podczas rzeczywistego wykonania scenicznego.

Jednym =z podstawowych sposobow rozwijania shluchu wewnetrznego jest
systematyczna praktyka wokalna oraz trening stuchowy. Poprzez §wiadome $piewanie oraz
analizowanie struktury muzycznej $piewacy ucza si¢ przewidywaé dzwigki, zanim je
wykonaja. Gary Karpinski w ksiazce Aural Skills Acquisition: The Development of Listening,
Reading, and Performing Skills in College-Level Musicians podkresla, ze: Spiewanie
i ¢wiczenie stuchu jest kluczem do rozwoju stuchu wewnetrznego, poniewaz bezposrednio tgczy
procesy widzenia, styszenia i dZzwigku*’. Zastosowanie solfezu oraz ¢wiczen intonacyjnych

pozwala na stopniowe doskonalenie zdolno$ci mentalnego styszenia dzwigkow 1 ich relacji

harmonicznych.

233 Edwin Gordon, Learning Sequences in Music: Skill, Content, and Patterns, GIA Publications, 2007.

236 David J. Elliott, Music Matters: A Philosophy of Music Education, Oxford University Press, 1995.

237 Gary S. Karpinski, Aural Skills Acquisition: The Development of Listening, Reading, and Performing Skills in College-
Level Musicians, Oxford University Press, 2000.
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Jedna z najbardziej skutecznych metod rozwijania sluchu wewnetrznego jest tzw.
dzwigk serca, czyli mentalne odtwarzanie utworéw muzycznych bez fizycznego $piewania. Ta
technika pozwala $piewakom ¢wiczy¢ frazy muzyczne, dynamike¢ oraz wyrazistos¢ wykonania
w umysle, co przektada si¢ na lepsza kontrole nad dzwickiem podczas rzeczywistego
wykonania. E. Glenn Schellenberg w ksiazce Inner Hearing: The Role of Imagery in Musical
Performance zaznacza, ze: Cwiczenia z ‘déwiekiem serca’ nie tylko poprawiajq pamieé
muzyczng, ale takze zwigkszajq doktadnos¢ stuchu wewnetrznego, czynigc sSpiewakow bardziej
pewnymi siebie i ekspresyjnymi w rzeczywistym wykonaniu®38,

Innym skutecznym sposobem na ksztalcenie stuchu wewngtrznego jest wizualizacja
$piewu w pelnym kontekscie scenicznym. Poprzez mentalne odtwarzanie nie tylko dzwigkow,
ale takze ich barwy, ekspresji i emocji, $piewacy moga przygotowac si¢ psychologicznie do
wykonania. Andreas C. Lehmann w The Acquisition of Expertise in Music: Efficiency of
Deliberate Practice as a Factor for Performance Success wskazuje, ze: Wyobrazanie sobie
Spiewu moze znacznie poprawic ekspresje wokalisty, poniewaz pozwala mu na petne
psychologiczne zrozumienie muzyki, z odpowiednim wyprzedzeniem*.

Metoda ta jest szczegdlnie przydatna w sytuacjach scenicznych, gdy $piewak musi
przygotowac si¢ do wykonania w warunkach duzego stresu i napigcia emocjonalnego.

Ksztatcenie stuchu wewngtrznego ma ogromny wplyw na precyzj¢ kazdego wykonania
wokalnego. Jego kultywowanie znaczaco poprawia zardwno intonacje, jak i poczucie rytmu
$piewaka. Powtarzalna mentalna analiza muzyki pozwala na bardziej §wiadome kontrolowanie
wysokos$ci dzwigku oraz rytmicznej precyzji, co przektada si¢ na wigkszg stabilno$¢ wokalng
podczas rzeczywistego $piewania. Jody Kreiman i Diana Sidtis w ksigzce Foundations of
Voice Studies: An Interdisciplinary Approach to Voice Production and Perception zauwazaja,
ze: Cwiczenia stuchu wewnetrznego mogq skutecznie poprawic¢ intonacje i poczucie rytmu
Spiewakow, poniewaz pozwalajq im na odbycie mentalnej proby przed faktycznym
spiewaniem**°. Dodatkowo rozwiniety stuch wewnetrzny wplywa na glebsze wyrazanie emocji
muzycznych. Powtarzalne mentalne przezywanie i analizowanie muzycznych emocji pozwala

$piewakom na bardziej naturalne i poruszajace interpretacje.

238 E. Glenn Schellenberg, Inner Hearing: The Role of Imagery in Musical Performance, ,,Psychology of Music”, 2002.

239 Andreas C. Lehmann, John A. Sloboda, Robert H. Woody, The Acquisition of Expertise in Music: Efficiency of Deliberate
Practice as a Factor for Performance Success, Oxford University Press, 2007.

240 Jody Kreiman, Diana Sidtis, Foundations of Voice Studies: An Interdisciplinary Approach to Voice Production and
Perception, Wiley-Blackwell, 2011.
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Patricia Shehan Campbell w Teaching Music Globally podkresla, ze: Stuch
wewnetrzny moze umozIliwic¢ Spiewakom swobodniejsze wyrazanie emocji w Spiewie, poniewaz
psychologicznie znajq emocjonalny kontekst muzyki i opanowali go**!.

Rozwdj stuchu wewngtrznego stanowi istotny element ksztalcenia wokalnego,
umozliwiajac precyzyjniejsze wykonanie muzyczne, wigksza stabilno$¢ intonacyjng oraz
glebszg interpretacj¢ emocjonalng. Techniki takie jak wizualizacja $piewu, technika ,,dzwigku
serca” oraz trening wokalny pozwalaja na stopniowe doskonalenie tej umiejetnosci, co
bezposrednio przektada sie na jako$é wykonania scenicznego. Swiadome ksztattowanie stuchu

wewnetrznego pozwala §piewakom nie tylko lepiej kontrolowaé swoj glos, ale takze w petni

realizowac¢ artystyczne intencje kompozytora.

5.3.3 Rozumienie tresci dziela

Pierwszym krokiem w zrozumieniu dzieta operowego jest doktadne przeanalizowanie
jego fabuly. Swiadoma interpretacja pozwala $piewakowi na precyzyjne §ledzenie przebiegu
akcji oraz zrozumienie kierunku emocjonalnego, w jakim podaza utwor. Jak zauwaza Paul
Robinson w ksiazce Opera, Sex and Other Vital Matters: Doglebne zrozumienie fabuly jest
konieczne, by Spiewak mogt wkroczy¢ w wewnetrzny swiat bohatera i wyrazi¢ w swym spiewie
prawdziwe emocje?*?.Analiza dramaturgiczna pozwala nie tylko na $wiadome §ledzenie
narracji, lecz takze na identyfikacje kluczowych momentow, ktore wymagaja szczegdlnej
uwagi interpretacyjnej. Wokalista powinien zwrdci¢ uwage na zwroty akcji i punkt
kulminacyjny, ktére maja bezposredni wplyw na napigcie dramatyczne opery. Jak podkresla
Philip Gossett w Divas and Scholars: Performing lItalian Opera: Szczegotowa analiza
kluczowych wqtkow moze pomoc spiewakom w lepszym podkresleniu swoim wykonaniem
kulminacji fabuly i zwrotéow akcji***. Uwzglednienie tych aspektow pozwala wokaliScie na
dostosowanie frazowania, dynamiki oraz artykulacji do dramatycznych wymagan danej sceny.

Drugim istotnym aspektem analizy dziela operowego jest wnikliwe poznanie
charakterystyki i rozwoju psychologicznego odgrywanej postaci. Wokalista powinien
zrozumie¢ nie tylko histori¢ bohatera, ale takze jego status spoteczny, relacje z innymi
postaciami oraz dominujace cechy osobowosci. Konstantin Stanistawski w An Actor Prepares
podkreslal, ze: Glebokie zrozumienie postaci moze pomoc aktorowi w bardziej realistycznym i

naturalnym ukazaniu jej swiata wewnetrznego®**. Podobnie $piewak operowy, $wiadomy

241 patricia Shehan Campbell, Teaching Music Globally, Oxford University Press, 2004.
242 Paul Robinson, Opera, Sex and Other Vital Matters, University of Chicago Press, 2002.

243 Philip, Gossett, Divas and Scholars: Performing Italian Opera. University of Chicago Press, 2006.
244 Konstantin Stanislavski, 4n Actor Prepares, Routledge, 1936.
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historii swojego bohatera, jest w stanie bardziej autentycznie przekaza¢ emocjonalne niuanse
danej roli.

Kluczowe znaczenie ma analiza standw psychicznych postaci oraz emocjonalnych
zmian, przez ktére przechodzi w toku narracji operowej. David Levin w Unsettling Opera:
Staging Mozart, Verdi, Wagner, and Zemlinsky zauwaza, ze: Uchwycenie przez Spiewaka
zmian emocjonalnych, przez ktore przechodzi bohater, moze sprawic, ze jego wykonanie bedzie
bardziej poruszajgce i zapadajgce w pamie¢**. Interpretacja wokalna, oparta na $wiadome;j
analizie psychologicznej postaci, umozliwia $§piewakowi nadanie roli wigkszej glebi oraz
unikanie schematycznego wykonania.

Oprécz analizy dramaturgicznej i psychologicznej niezwykle istotnym elementem
przygotowania wokalnego jest zrozumienie intencji kompozytora tak aby interpretacja arii byta
zgodna z intencja tworcy. Badanie biografii tworcy, jego inspiracji oraz kontekstu spoteczno-
kulturowego, w ktérym powstata opera, pozwala na uchwycenie charakterystycznych dla niego
srodkow ekspresji. Julian Budden w The Operas of Verdi podkre$la, ze: Rozumienie czynnikow,
ktore wplywaly na kreatywnos¢ kompozytora oraz jego tworczych intencji, moze pomoc
Spiewakom w lepszym wyrazaniu znaczenia dzieta podczas spiewu**®. Kazdy kompozytor
operowy posiada indywidualny jezyk muzyczny, ktory determinuje sposob prowadzenia linii
melodycznej, harmonii oraz relacji migdzy glosem solowym a orkiestrg. Dlatego wokalista
powinien nie tylko interpretowa¢ dzieto intuicyjnie, ale rowniez §wiadomie badac styl tworcy,
by lepiej oddac jego zamyst artystyczny.

Joseph Kerman w Opera as Drama zwraca uwagg, ze: Pogiebione studia nad jezykiem
muzycznym kompozytora mogq pomoc wokalistom w lepszym przekazaniu intencji tworcy
i emocji w Spiewie**’. Zrozumienie stylu muzycznego danego kompozytora oraz technik
ekspresyjnych, ktoérymi si¢ postugiwat, pozwala na bardziej precyzyjne odczytanie wskazowek
zawartych w partyturze i oddanie ich w interpretacji wokalne;.

Glegbokie zrozumienie tre$ci dzieta operowego stanowi fundament profesjonalnego
wykonania. Analiza dramaturgiczna, §wiadome poznanie psychologii postaci oraz znajomos$¢
intencji kompozytora pozwalaja $piewakowi na stworzenie autentycznej i poruszajacej
interpretacji. Kluczowe znaczenie ma rowniez studiowanie jezyka muzycznego tworcy, co
umozliwia doktadniejsze odczytanie Srodkoéw ekspresyjnych zastosowanych w dziele. W petni

$wiadome wykonanie operowe taczy w sobie zaréwno doskonato$¢ techniczna, jak i glgboka

243 David J. Levin, Unsettling Opera: Staging Mozart, Verdi, Wagner, and Zemlinsky, University of Chicago Press, 2007.
246 Julian Budden, The Operas of Verdi, Cassell, 1973.
247" Joseph Kerman, Opera as Drama, University of California Press, 1988.
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wrazliwo$¢ na tre$¢ dzieta, co czyni interpretacj¢ bardziej przekonujaca i emocjonalnie

angazujaca dla odbiorcow.
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Podsumowanie

Opera werystyczna stanowi wyjatkowy 1 kluczowy rozdziat w historii wloskiej opery,
taczac dramatyzm muzyczny z intensywnym realizmem scenicznym. W centrum tego gatunku
znajduja si¢ postaci tenorowe, ktdre pelnig role no$nikéw silnych emocji i narracyjnych
zwrotow akcji. Niniejsza praca, koncentrujac si¢ na analizie rél tenorowych w dzielach Pietra
Mascagniego, Ruggera Leoncavalla i Giacoma Pucciniego, dostarcza doglgbnej wiedzy na
temat kreacji bohater6w w operze werystycznej, ich znaczenia dramaturgicznego oraz
wymagan technicznych stawianych wykonawcom.

Przeprowadzone badania ukazuja, ze tenorzy w operach werystycznych nie sg jedynie
bohaterami romantycznych historii, lecz pelmowymiarowymi postaciami o zloZzonej
psychologii, uwiktanymi w emocjonalne konflikty i moralne dylematy. Analiza wybranych arii
— od tragicznego lamentu Cania w Vesti la giubba, przez subtelng melancholi¢ Pinkertona
w Addio, fiorito asil, az po pelng determinacji ekspresje Calafa w Nessun dorma — pozwala

zrozumie¢, jak muzyka i interpretacja wokalna wspottworza glebie artystyczng tych rol.

Wkiad P. Mascagniego, R. Leoncavalla i G. Pucciniego w rozwdj opery

Dzieta Pietra Mascagniego, Ruggera Leoncavalla i Giacoma Pucciniego w sposob
fundamentalny przyczynily si¢ do rozwoju opery werystycznej i wyznaczylty nowe standardy
w ksztaltowaniu dramaturgii muzycznej. Mascagni, dzigki Cavalleria Rusticana,
zapoczatkowal nurt opery werystycznej, ukazujac codzienne zycie i emocjonalne napigcia
prostych ludzi. Leoncavallo w Pagliacci poglebit dramatyzm operowy, wprowadzajac
psychologicznie zlozone postaci i techniki narracyjne, ktdre oddziatywaly na pdzniejsze
kompozycje tego gatunku. Puccini natomiast, wykorzystujac zaawansowang orkiestracje,
$miale harmonie oraz wyrafinowana dramaturgi¢, stworzyt arcydzieta, w ktorych kazdy

element muzyczny stuzyl emocjonalnej intensyfikacji dzieta.

Spotleczny i psychologiczny wplyw opery werystycznej

Opery Mascagniego, Leoncavalla i Pucciniego wyznaczyly nowy kierunek w relacji
migdzy dzielem operowym a jego odbiorca. Ich twoérczo$¢, poprzez realistyczne
przedstawienie postaci i ich zmagan, przetamata dotychczasowy elitaryzm opery i uczynita ja
bardziej dostepna dla szerokiej publicznosci. Werystyczna opera ukazywata zycie w calej jego

brutalnosci i autentyczno$ci, a emocjonalna sita dramatyczna tych dziel prowadzita widzéw do
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katharsis. Po raz pierwszy w historii opery publiczno$¢ mogla utozsamia¢ si¢ z bohaterami,
ktérzy nie byli juz jedynie mitologicznymi herosami czy arystokratycznymi kochankami, lecz
zwyktymi ludZzmi, doswiadczajacymi mitosci, zdrady, pasji i rozpaczy.

Dzigki temu opera werystyczna stata si¢ nie tylko Zrdédlem estetycznych doznan, ale
réwniez medium, ktére oddziatywalo na wrazliwo$¢ spoteczna, wywotujac refleksje nad
rzeczywistoscia. Wplyw ten mozna rozpatrywa¢ w trzech wymiarach: socjalnym,
emocjonalnym i psychologicznym. W kontekscie socjalnym, opery te ukazywaly zycie
nizszych warstw spotecznych, wprowadzajac na scen¢ postaci dotad marginalizowane
w $wiecie opery. W wymiarze emocjonalnym, poprzez ekspresyjne arie tenorowe, oferowaty
intensywne przezycia, pozwalajac widzowi przejs¢ przez peten wachlarz uczué¢. W aspekcie
psychologicznym natomiast, dramatyczna wielowymiarowo$¢ bohaterow prowadzita do ich

glebokiej analizy i zrozumienia ich wewngtrznych zmagan.

Znaczenie pracy dla Spiewakow i nauki

Warto$¢ tej pracy nie ogranicza si¢ jednak do analizy samych dziet. To kompleksowe
opracowanie stanowi istotne zrodto wiedzy dla kazdego tenora, ktory pragnie zgltebic specyfike
opery werystycznej i odnalez¢ w niej wlasng interpretacje. Uwzglednia zaréwno aspekty
techniczne — oddech, rezonans, kontrole¢ nad dzwigkiem — jak i wymiar emocjonalny,
nieodzowny w wykonawstwie operowym. W ten sposob praca ta pelni funkcje swoistego
,poradnika” dla $piewakéw, pomagajac im zrozumie¢ i $wiadomie kreowaé swoje role na
scenie.

Istotnym elementem dysertacji jest rowniez wktad w rozw¢j doktoranta. Praca nad tym
tematem wymagala nie tylko doglebnej analizy Zrdédet i1 partytur, ale takze potaczenia teorii
z praktyka wokalng. Proces badawczy przyczynit si¢ do usystematyzowania ogromu
informacji o operze werystycznej oraz weryfikacji ich praktycznej przydatnosci
w rzeczywistym wykonawstwie. W ten sposob praca ta stanowi most taczacy akademicka
refleksj¢ z artystycznym do$wiadczeniem, co nadaje jej unikalny i interdyscyplinarny
charakter.

Nie mozna takze poming¢ wartosci materialu nutowego, zawartego w aneksie pracy.
Kompletne partytury analizowanych arii to cenny zasob dla badaczy i1 wykonawcow,
umozliwiajacy nie tylko dalsze studia nad twoérczo$cia Mascagniego, Leoncavalla

1 Pucciniego, ale takze praktyczne wykorzystanie ich dziet na scenie.
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Bibliografia jako lacznik kultur

Jednym z najcenniejszych elementdow niniejszej pracy jest szeroki zakres
wykorzystanej bibliografii, taczacej klasyczne pozycje Swiatowej literatury muzykologicznej
z rzadko dostgpnymi, unikatowymi zrédtami pochodzacymi z bibliotek w Szanghaju i Pekinie.
Dzigki temu dysertacja stanowi most mi¢gdzy zachodnim i wschodnim podej$ciem do badan
nad operg werystyczng, wzbogacajac perspektywe analizy 1 otwierajac nowe S$ciezki
interpretacyjne dla przysztych badaczy i wykonawcow.

Podsumowujac, niniejsza praca wnosi istotny wktad w badania nad opera werystyczna,
dostarczajagc nowego spojrzenia na interpretacje¢ rdl tenorowych. Laczy w sobie analize
muzykologiczna, refleksje wykonawcza oraz praktyczne wskazowki dla $piewakéw. Ukazuje
niezwykte bogactwo emocjonalne i artystyczne oper werystycznych, a jednocze$nie petni
funkcj¢ przewodnika po jednym z najbardziej wymagajacych repertuaréw operowych. Dzigki
temu stanowi cenne zroédto wiedzy zaro6wno dla badaczy, jak i praktykoéw sztuki wokalnej,

umozliwiajac glgbsze zrozumienie oraz bardziej §wiadome wykonanie tych ponadczasowych

dzietl.
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R. Leoncavallo
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G. Puccini

P. Mascagni

G. Puccini

P. Mascagni

G. Puccini

G. Puccini

G. Puccini

P. Mascagni

G. Puccini

Aria Cania: Recitar!... Vesti la giubba z 1
aktu opery Pagliacci

Aria Pinkertona: Addio, fiorito asil z 111
aktu opery Madama Butterfly

Aria Ramerreza: Ch’ella mi creda z 111 aktu
opery La fanciulla del West

Aria Turiddu: Mamma, quel vino e
generoso z 1 aktu opery Cavalleria

Rusticana

Aria Calafa: Non piangere, Lin z 1 aktu
opery Turandot

Aria Turiddu: O Lola bianca come fior di
spino z I aktu opery Cavalleria Rusticana

Aria Cavaradiossiego: Recondita armonia z
I aktu opery Tosca

Aria Calafa: Nessun dorma z 111 aktu opery
Turandot

Aria Cavaradossiego: E lucevan le stelle z
IIT aktu opery Tosca

Aria Fritza: Ed anche Beppe amo 111 aktu
opery L’amico Fritz

Aria Des Grieux: Donna non vidi mai z 1
aktu opery Manon Lescaut

201

. 201

. 207

.215

.221

.229

.239

. 242

. 250

. 259

. 265

275



RUGGERO LEONCAVALLO

Recitar!... Vesti la giubba

Aria Cania: z [ aktu opery Pagliacci
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Cantabile con molta espress,
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Lo stesso movim

198

T ! ﬁ 1 1
.rT Hi 3 T Hd LA
=
14 %v Haw i \ j| b 1 ) 1 n y
’ b o
2 . TP .M. L " q{
ol M.l: .,“mv T Wor x% J ..m. ,..:/ HTTS \ M ) L1 118 3
He | k] . _._.”..4 “‘..4 j (18
¥ \ 1 i . LR s o ol N N
. N A= ™ (TR 3 I bl 2 B
i 1 m ol ] 2 ) 4
] b J » b | w 1 w
. | B 3 I
X - L e |TTH Rilhs 2 s IR0 T T i Nigi- Ao
fata £ g m
£ 3 N I JU
- 3 o« . ] e} . 1 3 ) ° 3| m - . N o ]
q il His H I3 ﬁ i e e m S |l Wi R s okl
\ o~ =
M o || X H; IR .
ﬂ i 1" liln & lleh m ™ ﬁ,.- ti ._‘
3 ™ 44 a4 e 4 i 3 J
! I¥%4 33 | i H
_ P 3 . 8
| i (1 (IS N 3 fl |-
o L. S |11 o ||} . il A o il il i il
’ all HRle e (T3 S Hfive M-..g 8 |1 ﬁ.- (| Yl s @ M o I S i sl T SR
y y el et e e et s et & o N » e Lo % h e \ biay o 2
2 N7 W i \ | ) ° 4 \ pic WL
H 4 T+ b * THH Al 2 H o= | : 1 4 M A
o~ AljeEh = _ i
L ™ b 1 1 1 ] 1 ] N 1 w N 3 e [T *_.._. | \
2 ' N\
T Ll .L.J# M = (i {uP He
i I
- wfie| >yva. | ﬁ...v y
' b m b ' e ! ] ] ! y ] ' 1 § 4 >m K/ e T TH Ay
H v ...fv M. ..|l.m. ) (VI 1l T ) N I 8|
N o N (N
T |
N g " it T | | " N
' ; b b ] ' ’ 4 ) ! ) - hinl! ) N
R L m> o m" A st I n Ay 1k ™
H | el LIRS o N - hikd il 8 L L I Y (Y i "y
AL_ ( | < e ' 1 1 ( . ( A. A.r )
A 4 A _r.. T e T A 4 A m A W AYHI A%
: § H pee . ! a
s 3 e e e Bl I 3
N —
c S - . .
B : . v R TR S ‘ S = B s = s
— = - ' = [ . 2 5 RS . [=] L~
= o = ) % = = = & e a, S ~ S > o
bl S S - = 3 - mm z S > > = S

207




GIUSEPPE PUCCINI

Addio, fiorito asil

Aria Pinkertona: z III aktu opery Madama Butterfly
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GIUSEPPE PUCCINI

Ch’ella mi creda

Aria Ramerreza z III aktu opery La fanciulla del West
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PIETRO MASCAGNI

Mamma, quel vino e generoso

Aria Turiddu: z I aktu opery Cavalleria Rusticana
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GIACOMO PUCCINI
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PIETRO MASCAGNI

Ed anche Beppe amo
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GIACOMO PUCCINI

Donna non vidi mai

Aria Des Grieux z I aktu opery Manon Lescaut
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