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Streszczenie

Na wstepie niniejszej pracy oméwie posta¢ Ady Sari — tworczyni polskiej ,,wloskiej
szkoty bel canta”, skupiajac si¢ na jej dziedzictwie edukacyjnym i czynnikach sukcesu jej
szkoty wokalnej. Kunszt wokalny Ady Sari uznawany jest za jeden z najbardziej kreatywnych
osiagnig¢ polskiej sztuki wokalnej Il potowy XX wieku. Jak oceniata migdzynarodowa prasa:
,»Wszystkie polskie szkoty wokalne powinny wysyta¢ uczniow na koncerty Ady Sari, by
pokazac¢, czym jest technika wokalna i wloskie bel canto”. Niniejsza praca badawcza obejmie
repertuar Spiewaczki, jej kariere artystyczng i metody pedagogiczne, a takze analiz¢ osiagnieé
jej uczennic — Marii Foltyn i Urszuli Trawinskiej-Moroz. Poprzez analiz¢ autobiografii Urszuli
Trawinskiej-Moroz przesledze, jak przyswoita ona zasady szkoty bel canta i rozwingta kariere
wokalng. Nagrania arii Lucyjki Regnava nel silenzio w jej wykonaniu oraz arii Gildy Caro
nome w interpretacji Ady Sari postuza mi jako materiat badawczy.

Dokonam analizy oraz prezentacji sze$ciu stynnych arii sopranowych z oper I Capuleti
e 1 Montecchi, L elisir d’amore, Don Pasquale, Linda di Chamounix, Lucia di Lammermoor i
Rigoletto. Do kluczowych omawianych tu aspektow naleza: sylwetki tworcow librett, miejsca
I daty premier, relacje migedzy postaciami oraz ich charakterystyka psychologiczna, budowa
muzyczna, faktura akompaniamentu, zmiany kolorystyki oraz podziat sylab — w ariach Eccomi
in lieta vesta, Prendi per me sei libero, Quel guardo il cavaliere, O luce di quest’anima,
Regnava nel silenzio i Caro nome.

Po analizie literatury i praktyce wokalnej przedstawi¢ definicj¢ bel canta, koncentrujgc
si¢ na nastgpujacych elementach: oddechu, emisji glosu, rezonansie, dykcji oraz treningu
kontroli sity i elastycznosci gtosu. Na koniec zilustruj¢ zastosowanie tych technik w oparciu o

moje doswiadczenie wykonawcze z analizowanymi ariami.



Abstract

This study begins with an exploration of Ada Sari, the founder of the Polish "Italian bel
canto school,” focusing on her educational legacy and the factors contributing to the success of
her vocal pedagogy. Ada Sari is regarded as one of the most innovative achievements in Polish
vocal art of the second half of the 20th century. As noted by international critics: "All Polish
vocal schools should send their students to Ada Sari’s concerts to demonstrate the essence of
vocal technique and Italian bel canto.” The research will examine her representative repertoire,
artistic career, and pedagogical methods, alongside the contributions of her notable students,
including Maria Fottyn and Urszula Trawinska-Moroz. Through an analysis of Urszula
Trawinska-Moroz’s autobiography, this study investigates how she absorbed and applied the
principles of the "Italian bel canto school” to forge her vocal career. Detailed analysis will also
be conducted on Trawinska-Moroz’s recording of Lucia’s aria Regnava nel silenzio and Ada
Sari’s interpretation of Gilda’s aria Caro nome, serving as critical research materials.

During the study and performance of six renowned soprano arias, contextual
information will be provided on their operatic sources: I Capuleti e i Montecchi, L elisir
d’amore, Don Pasquale, Linda di Chamounix, Lucia di Lammermoor, and Rigoletto. Key
aspects addressed include: librettists, premiere dates, and locations; plot development, character
relationships, and psychological profiles, musical structure, accompaniment texture, tonal color
shifts, syllabic division in lyrics, and score sources for the arias Eccomi in lieta vesta, Prendi
per me sei libero, Quel guardo il cavaliere, O luce di quest’anima, Regnava nel silenzio, and
Caro nome.

Following a review of bel canto literature and practical vocal training, this study defines
bel canto technique through its core elements: breath control, vocal emission, resonance,
articulation, and training in strength and flexibility control. Finally, the application of these
techniques will be illustrated through concrete examples from my own performance experience

with the analyzed arias.
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Wprowadzenie

Bel canto to sztuka wokalna wywodzaca si¢ z Wloch, ktorej pojecie i zakres pozostaja
niejednoznaczne, wymagajac precyzyjnego zdefiniowania przedmiotu badan. W literaturze
przedmiotu bel canto bywa postrzegane jako styl kompozytorski, metoda techniczna lub nurt
wykonawczy. Termin ten, oznaczajacy dostownie ,,pickny $piew”, odnosi si¢ do emisji gltosu
cechujacej si¢ estetycznym brzmieniem, subiektywnie powigzanym z duchem epoki i
preferencjami artystycznymi. W programach wloskich uczelni muzycznych bel canto
utozsamia si¢ ze stylem muzycznym reprezentowanym przez tworczos¢ Gioacchina Rossiniego,
Vincenza Belliniego, Gaetana Donizettiego i im wspoétczesnych, charakteryzujgcym sie
melizmatycznymi liniami wokalnymi o lirycznym charakterze, w opozycji do dramatycznej
ekspresji pozniejszych dziet Giuseppe Verdiego. Encyklopedie muzyczne (np. Stownik
terminow wokalnych Corneliusa L. Reida) definiujg bel canto jako technik¢ wokalng rozwinigta
w XVIII-XIX wieku, opartg na ptynnosci frazy, lekkosci rejestrow, kunszcie koloratury oraz
kontroli oddechu, zapewniajacej precyzje i gigtkos¢ gtosu. Cechy takie jak delikatnos¢, stodycz
brzmienia 1 unikanie forsowania rejestrow odrozniajg bel canto od §piewu dramatycznego. Jako
kompleksowy system sztuki wokalnej, bel canto obejmuje nie tylko technike, lecz takze
kontekst historyczny, stylistyke 1 metody pedagogiczne, ewoluujac od XVII wieku po czasy
wspotczesne. W niniejszym opracowaniu analizie poddano aspekty techniczne bel canta oraz
metodyke polskiej szkoty ,,wloskiego bel canta” zatozonej przez Ade¢ Sari, ze szczegdlnym
uwzglednieniem praktyki jej uczennicy, Urszuli Trawinskiej-Moroz. Material badawczy
stanowig arie sopranowe: Prendi, per me sei libero (Adina, L elisir d’amore), Regnava nel
silenzio (Lucia, Lucia di Lammermoor), O luce di quest’anima (Linda, Linda di Chamounix),
Quel guardo il cavaliere (Norina, Don Pasquale), Eccomi in lieta vesta (Giulietta, I Capuleti e
i Montecchi) 1 Caro nome (Gilda, Rigoletto).

Podstawe metodologiczng stanowig zrddta z bibliotek UMFC, Instytutu Sztuki PAN,
chinskich baz danych oraz migdzynarodowych projektéw bibliotecznych. Badania zachodnie
nad bel canto, cho¢ zaawansowane (analizy historyczne techniki wokalnej, oper Rossiniego,

Belliniego 1 Donizettiego), rzadko obejmujg okres przedbarokowy lub syntetyczne ujecie



ewolucji technik emisji. W niniejszym studium potaczono przeglad literatury z analiza praktyki
wykonawczej, podkreslajac znaczenie dziedzictwa pedagogicznego Ady Sari dla wspdlczesnej

sztuki wokalne;.



Rozdzial I Ada Sari

1.1 Ada Sari — nauka Spiewu

Jadwiga Szayer urodzita si¢ 29 czerwca 1886 roku w potozonych w Polsce Wadowicach.
Jej ojciec przez cate zycie nazywal jg Ada. Talent muzyczny Ada odziedziczyta po swojej matce
Franciszce Chybinskiej. Franciszka Chybinska byla bardzo znana i1 ceniona dyrektorka
sierocinca, z racji petnienia tej funkcji czgsto uczestniczyta w wydarzeniach charytatywnych.
Franciszka znakomicie grala na fortepianie oraz $piewala, co wiecej, z wielka cierpliwoscia
przekazywala swojag muzyczng wiedz¢ dzieciom. Franciszka zauwazyla, iz mala Ada posiada
pigkny glos, sktonito ja to do czgstego organizowania koncertéw muzyki kameralnej w swoim
domu, podczas ktorych wystepowata jej corka. Matka rowniez wspierata 1 zachecata corke do
wystepoOw na scenach teatréw. Ojciec Ady, Edward Szayer, byl znanym doktorem nauk
prawnych, w latach 1919-1936 pemnit urzad prezydenta Starego Sacza. Edward Szayer
przyktadal wielka uwage do edukacji corki, szczegdlnie w kwestiach ksztatcenia umiejetnosci
postugiwania si¢ jezykami obcymi oraz dykeji.

W roku 1891 Ada rozpoczeta nauke w szkole dla dziewczat w Starym Saczu. Poza nauka
obowigzkowych przedmiotow Ada wytrwale uczyla si¢ od matki umiejetnosci gry na
fortepianie i1 $§piewu. Jaki$ czas pozniej Ada przeniosta si¢ do Cieszyna, gdzie kontynuowata
nauke w szkole z internatem. Byt to okres, kiedy zrobita wielkie postepy w nauce jezykow
niemieckiego i1 francuskiego. Nastepnie w Szkole Siostr Bozej Mitosci w Krakowie zarzadzanej
przez niemieckie zakonnice weszta w sktad szkolnego zespolu wokalnego. W tym czasie jako
sopran wykonata na scenie cze$¢ fragmentow wokalnych z opery Il Travatore. Ada
wystepowata tez solo $piewajgc utwory operowe podczas organizowanych koncertow
charytatywnych. W roku 1904 Ada przeniosta si¢ do Konserwatorium Muzycznego w Nowym
Saczu, gdzie kontynuowata nauke Spiewu i1 gry na fortepianie. Pdzniej podczas pobytu w
Wiedniu Ada poznata polskiego malarza Juliana Fatata, ktory zarekomendowat jej podjgcie
nauki w prowadzonym przez Wtochow studium operowym. Studio hrabiny Pizzamano byto
owczesnie jedng z najbardziej znanych szkot, wigkszo$¢ z jej studentow stanowili arystokraci,

dla ktorych celem nauki byta gtéwnie rozrywka. Jezykiem uzywanym w szkole byl niemiecki.
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Mimo wielkiej popularnosci metody pedagogiczne oraz atmosfera panujaca w szkole nie byly
postrzegane za idealne. Po roku nauki uznano, iz Ada nalezy do studentéw o wielkim potencjale.
W roku 1906 Ada wystapita w operze Aubera La poupee automatique, w przygotowaniach do
wystepu Ada kierowala pierwszy sopran w Operze Wiedenskiej Elise Elizza. Wystep Ady
spotkat si¢ z cieptym przyjgciem publiczno$ci 1 kregdw towarzyskich Wiednia, zaczgto do
niej przysytac¢ kolejne zaproszenia na wystepy artystyczne. Ade bardzo cieszyt powszechny
szacunek 1 uznanie widowni, ktore stanowity rodzaj presji zmuszajacej ja do bardziej wytezonej
pracy. W korespondencji z matk¢ Ada, iz niezwykle obawia si¢ niektérych miejsc w utworze
Fruhlingsstimmen Op.40, dopiero po 20, 30 krotnym powtorzeniu udaje si¢ jej odzyskaé spokdj.
Ada byta niezwykle zadowolona z sukcesu artystycznego, ktoéry odniosta w Wiedniu, udato jej
si¢ tez przekona¢ rodzicow do wyrazania zgodny na wyjazd do Wiloch w celu nauki
prawdziwego bel canto.

W roku 1907 Edward Szajer i Ada przybyli do Mediolanu na spotkanie z stynnym,
wloskim nauczycielem muzyki Cavaliere Antonio Rupnicka. Antonio byl tez znanym
rezyserem wtoskiej opery. Jego zong byla sopranistka. Po zakonczeniu kariery rezyserskiej
Antonio otworzyt w Mediolanie szkole¢ Spiewu. Jako nauczyciel muzyki wokalnej Antonio
stawial przed swoimi studentami wyzwanie: la voce fuori (gtos w kierunku zewngtrznym).
Mimo iz przed przyjazdem do Wioch Ada intensywnie uczyta si¢ jezyka witoskiego, to jej
pierwsza lekcja z wloskim profesorem byta nieudana. Ada zaspiewata dla Antonio ari¢ Una
voce poco fa Gioacchino Rossiniego z opery I/ Barbiere di Siviglia. Profesor uznat, iz jej glos
jest stabszy od bzyczenia muchy. W ciggu nastepnych kilku miesigcy Ada zgodnie z
wymaganiami profesora catkowicie zmienita metod¢ S$piewania, co doprowadzito do
stopniowe] przemiany jej glosu. Antonio mial zwyczaj organizowania cz¢stych koncertow, w
ktérych brali udziat jego studenci, dzieki czemu wielu nich nawigzato kontrakty z operami z
Rzymu czy Florencji, niektorzy wrecz udawali si¢ na trasy koncertowe do Stanow
Zjednoczonych. W roku 1907 polska $piewaczka Helena Zboinska-Ruszkowska przybyla na
wystepy w mediolanskiej La Scala. Adzie udato si¢ z nig skontaktowa¢ i1 pozna¢. Dzigki
pomocy Heleny Ada zdobyta szans¢ na ogladanie prob do przedstawien prowadzonych przez

rezysera Artura Toscanini. Ada ogladata przygotowania do wystawienia takich dziet operowych
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jak Gotterdammerung Ryszarda Wagnera, Mefistofele Arrigo Boito, La Forza de destino
Giuseppe Verdiego. W drugi dzien Swiat Bozego Narodzenia na zaproszenie Antonio i rodziny
Ada obejrzata oper¢ Umberto Giordano Marcella, w ktorej gtowne role zagrali sopran Gemma
Bellinconi 1 baryton Giuseppe de Luca. W trakcie swojej nauki za granicg Ada bardzo tesknita
za rodzicami, z tego powodu czgsto pisala do ich listy. W korespondencji opisywata jak surowy
jest dla niej Antonio, bezwzglednie wymagajacy swobodnej postawy ciata podczas $piewu,
umieszczenia gltosu na wargach, nie gardle oraz czgstych, mozolnych ¢wiczen dynamiki. Po
dhuzszym okresie ¢wiczen profesor wyznaczyt dla Ady role Malgorzaty w Fauscie Charlesa
Gounoda oraz Manon w operze Manon Jules’a Masseneta. Przez caly czas Helena udzielata
Adzie porad w kwestii glosu. W tym czasie Ada nauczylta si¢ rowniez jednej z piesni Paolo
Tosti Romanza Aprile. Gdy rozpoczeta nauke fragmentéw wokalnych z oper Giuseppe Verdiego
La traviata oraz Ruggero Leoncavallo Pagliacci, Helena zasugerowata jej podjecie nauki w

szkole aktorskie;j.

1.2 Kariera Spiewaczki

14 marca 1909 roku w zyciu Ady miala miejsce pierwsza powazna proba -zaspiewala
przed dyrektorem najwigkszej w Mediolanie agencji Canella dwie wybrane arie z oper
Lohnegrin 1 Mefistofele. Udane wykonanie zapewnilo jej uzyskanie pierwszego w zyciu
kontraktu. W czerwcu tego samego roku w Rzymie zagrata role Malgorzaty w Fauscie Charlesa
Gounoda oraz zgodnie w wymaganiami agencji, ktora jg zatrudnita w operze Pagliacci Ruggero
Leoncavallo. W tym czasie Ada nawigzala wspodlprace z nauczycielem scenicznym Waldym
Suzy oraz akompaniatorka fortepianowa Hala Ruszkowska, réwnoczesnie uczgszczajac na
codzienne zajecia do profesora Antonio oraz szkotly teatralnej w celu podniesienia poziomu
umiejetnosci scenicznych. Dzigki rekomendacji swojego profesora Ada zatrudnita z agencji
asystentow artystycznych Dame de compagnie panig Liperni, ktéra od tej pory towarzyszyta jej
we wszystkich wystepach. W rezultacie sugestii agencji Ada jeszcze przed rozpoczeciem
wystepOw poczynila pierwszy krok na drodze do artystycznego sukcesu, mianowicie zmienita

nazwisko, z Jadwigi Szayer stala si¢ Ada Sari. 2 czerwca 1909 roku w Rzymie miata miejsce
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premiera opery Faust z Ada Sari oraz przybylymi ze Standéw Zjednoczonych dyrygentami
Celementino de Macchi, Luigi Ceccarelli, Luigi [ucenli, Romano Costantini. Tego wieczoru na
prosby publicznosci Ada powrocita na sceng, aby ponownie wykona¢ ari¢ Matgorzaty.
Rzymska prasa rozpisywata si¢ o sukcesie premiery Fausta oraz wypowiadata si¢ z wielkim
uznaniem o wystepie pochodzacej z Polski miodej $piewaczki uznajac, iz posiada wielki
potencjat artystyczny. Zgodnie z wymaganiami opery Ada kontynuowata przygotowania do gry
w operach Pagliacci i Cavalleria rusticana Pietro Mascagniego. Jej wystepy w tych dwoch
sztukach rowniez byty znakomite. Jaki$ czas pdzniej dyrektor opery postawil przed Adg nowe
wymagania - role w kolejnych przedstawieniach, ktére Ada jednak odrzucita, postanawiajac
powrdci¢ do Mediolanu 1 kontynuowa¢ nauke u profesora Antonio. Ada wierzyta, iz w
przysztosci bedzie miata szans¢ na zagranie wielu wspaniatych rol. W listopadzie 1909 roku
otrzymata zaproszenie z opery Alessandri w Piemoncie do zagrania w przedstawieniach
Cavalleria rusticana, Pagliacci, L’amico Fritz. W styczniu 1910 roku Ada zagrata w Operze
Neapolitanskiej Musette w operze Giacomo Pucciniego La Boheme. Artystka nie byla
zadowolona ze swojego wystepu, ktory przeszedt bez echa i nie spotkat si¢ z uznaniem
publicznosci. Prawdopodobnie z powodu tego bezbarwnego wystepu w operze zadecydowano,
iZ mimo uczestnictwa w wielu probach Ada nie zagra w operze Alfredo Catalani Loreley i
zostanie zastgpiona przez przybyla z Opery Warszawskiej gwiazde sopranu Sotomyje
Kruszelnycka. W tym czasie podczas przymierzania kostiuméw w garderobie Ada skaleczyta
si¢ igla w palec, niestety doszto do infekcji, ktora doprowadzita do konieczno$ci wykonania
zabiegu. Ada zostala zmuszona do przerwania wystepoéw 1 powrotu do Nowego Sacza w celu
rekonwalescencji. Bardzo szybko Ada otrzymala nowa propozycje, w operze w Stradelli
zagrata w Manon. Ada zapamigtata, iz po tym wystepie otrzymata od publicznosci 350
bukietow kwiatow, co bardzo ja zmotywowato i podbudowato jej pewnos¢ siebie. Po
otrzymaniu zaproszen do wystepow z oper w Modenie 1 Triescie, wybrata Triest, gdzie zagrata
Micaele w Carmen. W trakcie, kiedy Ada nieustannie wystgpowata na scenach kolejnych oper,
jej dawna przyjaciotka Helena wystepowata w Mediolanskiej La Scali oraz Wielkiej Operze
Colon w Buenos Aires. Z powodu zaj¢¢ obie przyjaciotki zaniedbaty wzajemne kontakty, ich

przyjazn nie byta kontynuowana. W roku 1911 na zaproszenie Opery w Brescii Ada wystgpita
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w operze Charlesa Gounoda Romeo i Julia. Z powodu obaw dotyczacych wykorzystania
technik sopranu koloraturowego dlugo wahata si¢ przed podpisaniem kontraktu. Spiewaczka
poprosita o pomoc profesora Antonio, ktory zgodzit si¢ ufny w jej zdolnosci. W roku 1912 Ada
wystgpita wspolnie ze znanym tenorem Angelo Pintucci w sztuce Romeo i Julia. Wystep
zakonczyt si¢ sukcesem oraz stat si¢ punktem zwrotnym w jej karierze artystycznej, albowiem
$piewaczka zdecydowata si¢ na wykonywanie wigkszej liczby partii koloraturowych. Po udane;j
premierze do Ady dotarly wiesci o cigzkiej chorobie jej profesora Antonio, ktory ze wzgledu
na swoj cigzki stan odmowit przyjmowania jakichkolwiek odwiedzin. Zasmucona Ada
przestala otrzymywaé wiadomosci o stanie profesora. W tym samym roku w maju na
zaproszenie stynnej w calych Wioszech agencji Lusardi Ada zagrata role Gildy w operze
Rigoletto wystawianej we Florencji. Jej florencki sukces przyciagnal wielka uwage, coraz
wicksza liczba mito$nikow opery zauwazata ten pochodzacy z Polski nowy talent. W roku 1913
na zaproszenie opery w Parmie Ada wystapita w dwodch sztukach: La Boheme i Faust. W
gmachu tej opery artystka po raz pierwszy w zyciu stan¢ta w obliczu gwizdzace] z
niezadowolenia publicznos$ci, owo niezadowolenie nie bylo jednak skierowane wobec
wykonywanej przez Ade postaci Mimi, ztos¢ widowni wybuchta po zakonczeniu arii Musetty
w drugim akcie. Ada otrzymata tez zaproszenie od Opery Feniks w Wenecji, wtedy to podj¢ta
probe wykonania nowych pozycji w swoim repertuarze, mianowicie zagrata w operze Linda di
Chamounix Gaetano Donizettiego. Ada Sari przezwyciezyla obawy przed zaspiewaniem
arcytrudnej arii Lindy, a dzigki sile woli 1 wytrwalym ¢wiczeniom podotata zadaniu, po
wykonaniu wspomnianej arii czekaly na nig gtosne owacje 1 powszechne uznanie.

W roku 1914 Ada zagrata wspdlnie z rosyjskim tenorem Leonidem Sobinowem w
operze Georges’a Bizeta Les Pecheurs de perles wystawionej w Teatrze Maryjskim w Sankt
Petersburgu. Ich znakomita wspolpraca wzbudzita uznanie, nadeszly gratulacje od stynnej
hiszpanskiej sopranistki koloraturowej Elviry de Hidalgo, ktéra w tym samym czasie grala rolg
Rosiny w wystawionej w Petersburgu podczas festiwalu muzyki w operze 1/ barbiere di Siviglia.
Dodajmy, iz Elvira de Hidalgo to p6zniejsza nauczycielka samej Marii Callas. Obie sopranistki
w trakcie festiwalu muzyki zatrzymaty si¢ w tym samym hotelu jednak nie nawigzaty zadnych

kontaktow, jedynie ogladaty swoje wystepy. Ada zapamigtata rowniez gre hiszpanskiej
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sopranistki, ktora wcielita si¢ w posta¢ Rosiny. Wystep Ady Sari przyciagnat uwage polskiego
wlasciciela jednej z gazet w Petersburgu, ktory zaczal w goraczkowy sposéb wyrazaé swoj
podziw. Osobiscie podczas jej pobytu w miescie rozkleit 1400 plakatow informujacych o jej
wystepie, ogladat jej wszystkie wystgpy oraz ofiarowat tak liczne bukiety kwiatdéw, ze
wywotato to niezadowolenie u innych $piewaczek, ktore zlozyty skarge do dyrekcji teatru,
jakkolwiek nie przyniosta ona zadnego rezultatu. W tym samym roku Ada grata w Petersburgu
Mimi w La Boheme oraz Gilde w Rigoletto. W tym czasie Adam Smolinski otwarcie
kontynuowat okazywanie uczu¢ wobec Ady, artystka podkreslata, iz sztuka stanowi
najwazniejszy element w jej zZyciu i nie ma wolnego czasu do poswigcenia na inne sprawy. W
czasie jej pobytu i pracy w Teatrze Maryjskim stynny baryton Mattia Battistini zaprosit ja do
udziatu w operze Antona Rubinsteina Demon. Ada Sari przygotowywala si¢ do roli przez cztery
dni, mimo tak krotkiego czasu jej wystep wywotat entuzjazm widowni, ktora raz za razem
skandowatla jej imi¢. Pod koniec festiwalu muzyki w Petersburgu na pozegnanie Ada zagrata
gtéwna role w operze Ambrosie Thomas Mignon, w tej samej sztuce w role Philine wcielita si¢
hiszpanska sopranistka Elvira de Hidalgo. Kiedy na koniec podniesiono kurtyne obie staly na
scenie, jednak to Ada otrzymata wigcej koszy z kwiatami. W nastepstwie Elvira de Hidalgo
pragnac zabtyszcze¢ na scenie poprosita dyrektora teatru o dotaczenie do koncertu arii na
sopran koloraturowy z opery Giacomo Meyerbeera Dinoarh. Pdzniej w Kijowie Ada wraz z
dobrze znanym partnerem artystycznym Mattia Battistinim ponownie wystapili w inscenizacji
Rigoletto. Nastepnie pod wptywem sugestii mtodego dyrygenta Waleriana Berdiajewa w ciagu
sze$ciu dniu opanowata nowy repertuar z opery Thais Jules’a Masseneta. W trakcie inscenizacji
sztuki Ada zdobyla wielkie uznanie, coraz bardziej koncentrujac na sobie uwage publicznos$ci
do tego stopnia, ze zaczela ona pomija¢ Mattia Battistiniego. Tego dnia po zakonczonym
przedstawieniu Mattia Battistini oznajmil, iz juz nie zagra u boku Ady Sari, w ten sposob ich
wspotpraca dobiegla konca. W Odessie u boku Ady w inscenizacjach Rigoletto, Pagliacci,
Mignon wystapil inny wloski baryton Giuseppe de Lucca. W kwietniu 1914 roku, w Moskwie
Ada zagrata w Rigoletto oraz Les pecheurs de perles, wtedy spotkata si¢ z Jurijem Matyszewem
reprezentujacym rzad warszawski. Na jego zaproszenie Ada zagrata w Rigoletto w Warszawie.

Wraz z Ada Sari w tym przedstawieniu wzigli udziat Wactaw Brzezinski, Michat Leyman-
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Prawdzic, Maria KrzyZzanowska. Niezapomniana stala si¢ aria Caro nome w wykonaniu Ady
Sari, w ktorej artystka w pelni ukazata swoj geniusz. 22 maja 1914 oku w oka mgnieniu rozeszto
si¢ wszystkie 5000 biletow na przedstawienie Les pecheurs de perles z udzialem Ady w Sankt
Petersburgu. Rola Leili w tej sztuca zostata uznana za jedna z najlepszych w karierze Ady Sari.
Ade ujeto niezwykle cieple 1 entuzjastyczne przyjecie przez rosyjska publicznos¢, niestety byta
to jej ostatnia wizyta w tym kraju.

W Operze Lwowskiej Ada Sari wystapila w Rigoletto oraz operze Jacques’a Offenbacha
Les contes d’Hoffmann, nastepnie powrocita do Wioch do znajdujacego si¢ pomiedzy Parma a
Piacenza uzdrowiska w miasteczku Salsomaggiore. Uzdrowisko i wody mineralne pomagaly
Adzie w rekonwalescencji gardta, z tego powodu czgsto spedzata tam urlop. W uzdrowisku Ada
zaprzyjaznila si¢ z wtoskim barytonem Titta Ruffio oraz rosyjskim pisarzem Aleksandrem
Kuprinem. Niewiele czasu uptyn¢to od jej przyjazdu, kiedy dotarty wiesci o zamordowaniu
nastepcy trony Austro-Wegier ksigcia Ferdynanda przez serbskiego nacjonaliste, oznaczato to
wybuch I Wojny Swiatowej. Ada wraz z rodzina schronita si¢ w Wiedniu. Po pewnym czasie,
pomimo $wiatowego konfliktu Ada wraz z Riccardo Stracciarim i Manfredo Polverosi
wystapita w Operze Feniksa w Wenecji w inscenizacji Il barbiere di Siviglia. Wystep przebiegt
nadzwyczaj pomyslnie, nastgpnie Ada wraz z calym zespotem wyruszyla na tournée po
Witoszech odwiedzajac takie miasta jak: Werona, Brescia, Bolonia, Cremona, Piacenza, Genua,
Turyn, Livorno, Florencja, Rzym i Mediolan. Dzi¢ki temu tournée odgrywana przez nig postac
Rosiny zostala dostrzezona i zapamigtana przez wioska publiczno$¢. W 1915 roku Ada Sari
wraz z tenorem Alessandro Bonci ponownie rozpoczeta wystepy we Wioszech. Ponadto zagrata
w operach L elisir d’amore oraz Don Pasquale u boku stynnego barytona Antonio Pini-Corsi.
23 maja Witochy wypowiedziaty wojne Niemcom oraz Austro-Wegrom, rzad wioski oglosit
stan wyjatkowy, Ada zmuszona zostata do powrotu do Wiednia. Jej szescioletni okres kariery
artystycznej we Wiloszech dobiegt konca. W tym czasie Ada Sari zdobyta przydomek
wyjatkowej artystki Una Celebre Artista. W listopadzie Ada przyjeta zaproszenie rezysera
Ludwika Hellera i przyjechala do Opery Lwowskiej, gdzie podpisata kontrakt na czas
nieokreslony. Wtedy to Ada po raz pierwszy wystapita na scenie wspolnie z polska sopranistkg

Janing Korolewicz-Waydowa. Jakis czas po6zniej po objeciu funkcji dyrektora Teatru Wielkiego
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w Warszawie Janina przekonala Adg, aby ta przeprowadzila si¢ do Warszawy. W roku 1917
Ada Sari u boku polskich $piewakow Waclawa Brzezinskiego, Adama Dobosza, Hilarego
Dylinskiego 1 J6zefa Munclingra wystapita w inscenizacji I/ barbiere di Siviglia. W tym czasie
publiczno$¢ poréwnywata Ade¢ Sari do wspanialej wtoskiej $piewaczki Luizy Tetrazzini,
szczegblnie pod wzgledem niezwyktej swobody w wykonywaniu partii koloraturowych z
szybkoScig przypominajgcg blyskawicg. Po tym pierwszym wystepie na deskach Teatru
Wielkiego Ada kontynuowata gre na scenie wystepujac w kolejnych 23 inscenizacjach oper. Jej
obecnosci zapewniala znakomitg sprzedaz biletow. Nastepnie Ada Sari wystgpita u boku Janiny
Korolewicz-Waydowej 1 Stanistawa Gruszczynskiego w operze Giacomo Meyerbeer’a Les
Huguentos. Wszyscy razem stworzyli gwiazdorski zespot dostarczajacy widowni rozkoszy dla
wzroku i1 stuchu. W listopadzie 1917 roku Ada Sari za$piewala koncert pozegnalny w
Filharmonii Warszawskiej wykonujac arie z oper Mignon, Romeo i Julia, Linda di Chamounix,
Lakeme, La sonnabula i Die Zauberflote, jak réwniez dwie pie$ni autorstwa polskiego
kompozytora Stanistawa Moniuszki - Polna rozyczka 1 Przgsniczka.

W maju 1919 roku, dzigki pomocy i wsparciu premiera polskiego rzadu Ignacego
Paderewskiego, Ada wzieta udziat w zorganizowanym w Paryzu koncercie patriotycznym.
Wystapita u boku bardzo popularnej we Francji polskiej sopranistki Marii Aleksandrowicz.
Nastepnie w rezultacie pomocy udzielonej jej przez starych przyjaciol z agencji Canella w
Mediolanie Ada powrdcita do Wiloch, gdzie wcielita si¢ w role Rosiny na scenie Teatru Feniksa
w Wenecji. Byl to pierwszy oficjalny wystep $piewaczki w operze po zakonczeniu wojny.
Spragniona muzyki, do$wiadczona przez okres zawieruchy wtoska publiczno$¢ przyjeta
sopranistke niezwykle cieplo. Ada otrzymata wielokrotne owacje, wykrzykiwano prosby o bis.
Wystapita jeszcze w Operze w Cremonie w inscenizacji Don Pasquale, we Florencji w L elisir
d’amore oraz Il barbiere di Siviglia w Livorno, nast¢pnie w Lucia di Lammermoor oraz La
traviata w Lukce oraz Les Pecheurs de perles w Bergamo. Kariera Ady Sari po zakonczeniu
wojny zacze¢ta rozwijac sie na nowo. W roku 1921, w Barcelonie wystapita w inscenizacji sztuki
Les Pecheurs de perles w teatrze Liceu. Hiszpanska publiczno$¢ w przeciwienstwie do wtoskiej
nie przyjeta wystepow Ady z entuzjazmenm, artystka zaczeta wrecz watpi¢ w swoje umiejetnoscei,

pomimo tych problemoéw bardzo szybko otrzymata nowe propozycje - role Rosiny 1 Gildy,
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partnerowac mieli jej Riccardo Stracciari w 11 barbiere di Siviglia oraz hiszpanski tenor Hipolit
Lazaro w La traviata. Artystka kontynuowata odgrywanie r6l Rosiny i Gildy w Hiszpanskiej
Operze Krolewskiej, ponadto zagrata tam Elwir¢ w operze Belliniego / puritani. Podczas
premiery sztuki / puritani na widowni zasiadta hiszpanska para krolewska, a po zakonczeniu
przedstawienia krol i krélowa skingli w kierunku Ady gtowami na pozegnanie i dopiero wtedy
si¢ oddalili. Ten gest sprawit §piewaczce wielkg rados¢. Z czasem Ada zdobyta popularnosc¢ i
reputacje wsrod hiszpanskiej publicznosci. Na zaproszenie hiszpanskiego kompozytora
Enrique Fernandez Arbos Ada Sari wzi¢ta udziat w premierze jego adaptacji opery Esmeralda.
W tym czasie wloska La Scala w Mediolanie pozostawata zamkni¢ta, przedstawienia operowe
odbywaty si¢ wiec w innym miejscu, w Teatro Carcano. W dniu premiery I/ barbiere di Siviglia
grajaca gtéwna role rosyjska $piewaczka Nadine Legat nagle podjeta decyzje o wycofaniu si¢
z przedstawienia, w tym czasie bilety na premier¢ zostalty juz w calosci wysprzedane.
Niezdolny do wptynigcia na zmian¢ decyzji $piewaczki dyrektor teatru dowiedziat sie, iz Ada
Sari przebywa w Mediolanie, pozostajac bez wyjscia poprosit Ade o zagranie w przedstawieniu.
Ada zgodzita sig, tak jak zawsze przedstawienie zakonczyto si¢ sukcesem. Sytuacje podkreslat
fakt, iz La Scala wcigz pozostawata zamknigta, a Wtosi potrzebowali opery. Na premierze //
barbiere di Siviglia pojawito si¢ wiele osob z mediolanskich krggdw muzycznych oraz
krytykow, ktorych recenzje mialy kluczowe znaczenie. Wystgp przyniost Adzie Sari wielka
stawe w Mediolanie. Po spektaklu do garderoby Ady Sari przybyt sam dyrygent La Scali Tulio
Serafin, aby artystce osobiscie pogratulowaé. Spiewaczka byt niezwykle poruszona tym gestem.
Podobna sytuacja miata miejsce jaki$ czas pdzniej w kwietniu 1922 roku w Neapolu. Tuz przed
premiera I/ barbiere di Siviglia grajaca gtdéwna role sopranistka Elvira de Hidalgo zachorowata,
pozostato tylko zaproponowanie roli Adzie Sari. Jej wystep byt znakomity, Ada po raz kolejny
urzekta publiczno$¢. Pod koniec w roku 1923 wystapita w Royal Concert Hall w Londynie,
gdzie mogtlo zasigs$¢ 12 000 widzéw. Artystka oczarowata angielskg publicznos$¢, jej staccato 1
tryle z dlugim oddechem oraz pelne energii zmiany dynamiki czy pozostate umiejetnosci
wokalne przypomnialy widzom Adeling Patti. Poza wykonywaniem wloskich arii Ada Sari
Spiewata wiele utwordéw autorstwa polskich kompozytorow jak Stanistaw Moniuszko,

Mieczystaw Kartowicz, Stanistaw Niewiadomski czy Karol Szymanowski.
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Po otwarciu La Scali dyrekcja teatru zaprosita Ade¢ Sari do zagrania w inscenizacji opery
Wolfganga Amadeusza Mozarta Die Zauberflote, dyrygentem zostal Arturo Toscanini. W
wyniku zawarcia kontraktoéw na wystepy, ktore Ada podpisata z innymi instytucjami La Scala
zmuszona byta poczekac¢ na Spiewaczke 1 przetozy¢ date premiery. Ada Sari podekscytowana i
stremowana, z nadzieja oczekiwala na rozpoczg¢cie swojej pierwszej wspotpracy ze stynnym
mistrzem Arturo Toscaninim. Kiedy przygotowywala si¢ do przedstawienia ¢wiczac z
pianistami La Scali dowiedziata si¢, iz Giovacchino Forzano wprowadzit zmiany w libretcie,
bardzo ja to zestresowalo, albowiem juz za par¢ godzin miala rozpoczaé proby z orkiestrg i
Arturo Toscaninim. W trakcie oficjalnych przestuchan Toscanini pozwolit Adzie na spogladanie
do nowej partytury Die Zauberflote, jednak postawil warunek, iz podczas proby generalnej
musi juz partytur¢ zna¢ na pami¢¢. 12 maja 1923 roku miala miejsce oficjalna premiera opery,
tego wieczoru rola Ady Sari rozblysta w mediolanskiej La Scali. Arturo Toscanini byt bardzo
zadowolony z jej wystepu, zostata tez niezwykle goraco przyjeta przez publicznosé. Ada
kontynuowata prace w La Scali, wraz z dyrygentem Antonio Guarnierim, barytonem Riccardo
Stracciarim oraz tenorem Dino Borgioli wystapita w inscenizacji I/ barbiere di Siviglia. Parg
tygodni pozniej niemieccy dyrektorzy artystyczni Hermann Wolf 1 Jules Sachs przyjechali na
spotkanie z Ada Sari oferujac jej pomoc w rozpoczeciu kariery artystycznej w Niemczech. W
1924 roku Ada Sari podpisata kontrakty z wytwdrniami ptytowymi oraz na wystgpy w operach
w takich miastach jak Dusseldorf, Frankfurt, Lipsk, Monachium, Hamburg, Berlin. Wraz z 35-
osobowa grupa muzykow Ada Sari zrealizowata nagrania arii pochodzacych oper Rigoletto, 1
barbiere di Siviglia, La Traviata, Lucia di Lammermoor, Madama Butterfly oraz piesni
artystycznej Eva dell’Acqua z Villanelle. Mimo trudu ciagtych powtorzen Ada byta niezwykle
zadowolona z koncowego efektu nagrania.

W czerwcu 1925 roku transatlantyk Principessa Mafalda wyptynat z wloskiej Genui w
rejs do Buenos Aires w Ameryce Poludniowej. Na statku wycieczkowym znajdowala si¢ Ada
Sari wraz z dyrygentem La Scali Arturo de Angelis, orkiestra symfoniczng, chdrem, zespotem
baletowym oraz innymi wokalistami. W$rod nich znajdowali si¢ jej rodacy: tenor Kazimierz
Czarnecki oraz bas Adam Didur. Ada ujrzala ich teatrze Colon wystepujacych w inscenizacji

opery Parsifal, tamze z wielkg przyjemnoscig obejrzata wystawienie La Traviata i rolg Claudii
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Muzio. Po Buenos Aires Ada, Arturo de Angelis oraz pozostali artysci udali si¢ do Boliwii,
gdzie w stolicy kraju La Paz w miejscowym budynku opery (Teatro municipal Alberto Saavedra
Perez) zagrali w operze Rigoletto. W tym czasie Boliwia obchodzita okragla rocznice 100 lat
niepodlegtosci. Wsrdd zaproszonych gosci byt prezydent Boliwii Bautisty Saaavedry, ktory w
jezyku francuskim rozmawiat z Ada Sari, wyrazajac wielki podziw dla jej wystepu. Kierowany
przez Arturo de Angelis wloski zespot muzyczny zagrat w miescie Tucuman 1/ barbiere di
Siviglia. W Argentynie na zaproszenie Stowarzyszenia Wagnera (Associacion Wagner) pianista
Aldo Romanello wraz z Adg Sari wystgpili w solowym koncercie. Wydarzenie to stato si¢
gorgcg wiadomos$cig publikowang przez lokalne wloskojezyczne gazety. Podczas pobytu w
Ameryce Potudniowej Ada Sari poznata dwoch polskich artystow, pianiste Jerzego Lalewicza
oraz dyrygenta Grzegorza Fitelberga, wspomniana dwojka posiadata znakomita pozycje w
kregach artystycznych Buenos Aires. Dzigki ich rekomendacji Ada Sari wystgpila w
inscenizacjach I/ barbiere di Siviglia, La Traviata, Lucia di Lammermoor w Teatrze Colon w
Buenos Aires. Jej wystepy zakonczyty si¢ wspaniatym sukcesem artystycznym, zas Teatr Colon
zaproponowat Adzie kontynuacj¢ wspotpracy, niestety artystka musiata juz wraca¢ do Europy.

W roku 1926 Ada Sari wystgpita w koncertach zorganizowanych w Poznaniu i
Warszawie. W koncercie, ktory odbyt si¢ w Filharmonii Warszawskiej wystapit tez znany polski
pianista Ludwik Urstein. Ada udata si¢ jeszcze z wystepami do Oslo w Norwegii, gdzie poznata
mtodsza siostre i zon¢ zmarlego Edwarda Griega. W muzeum ,,Chopina P6tnocy” Ada Sari
zaspiewala najbardziej reprezentatywna kompozycj¢ Edwarda Griega Piesn Solveig. W
czerwcu wystapita w Beethoven Saal oraz belgijskiej Kursaal Oostende. W pazdzierniku diva
zostala zaproszona do wzigcia udzialu w ceremonii otwarcia wystawy przemystowej w
Sztokholmie. Wydarzenie to postuzyto do promocji wymiany przemystowej pomi¢dzy Polska
a Szwecja. W jego trakcie Ada Sari zaspiewal wiele pie$ni z polskiej] muzyki ludowe;j.
Nastepnie Ada zaspiewata w inscenizacji Rigoletto na deskach Opery Krélewskiej w
Sztokholmie. Tak si¢ ztozylo, iz wtedy odbywalo si¢ wesele szwedzkiej ksi¢zniczki - corki
krola oraz belgijskiego ksiecia. Tego dnia cata rodzina krolewska obejrzata wystep Ady Sari,
premiera sztuki przeobrazita si¢ wigc w patacowa uroczystos$¢. Nastepnie Ada zagrala w La

Traviata w Helsinkach. Po tym wystgpnie zostala ponownie zaproszona przez cztonkow
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szwedzkiej rodziny krolewskiej do wystgpow w Operze Sztokholmskiej. Pozniej przybyla do
Budapesztu, gdzie w gmachu miejscowej opery wraz z wiloskim barytonem Riccardo
Stracciarim oraz hiszpanskim tenorem Hipolito Lazaro zagrala w La Traviata.

W roku 1927 Ada Sari zagrata w La Boheme wystawiane] w Pradze, nast¢pnie udala si¢
na koncert solowy do Budapesztu, wystepowata tez z wspolnie z wloskim tenorem Beniamino
Gigi. Ada Sari w celu wyrazenia podzigkowan za wsparcie dla czeskiej publicznos$ci nauczyta
si¢ piesni z opery czeskiego kompozytora Bedricha Smetany zatytutowanej Prodana nevesta.
Ada Sari nauczyta si¢ libretta w jezyku czeskim, co wigcej, bardzo czgsto §piewata na scenie
arie z powyzszej opery. W roku 1928 Ada Sari zaspiewala podczas solowego koncertu w
paryskiej Salle Gaveau. Na zaproszenie polskiego kompozytora Piotra Perkowskiego,
zatozyciela parysko-polskiego stowarzyszenia mtodych muzykow Ada Sari zaspiewata na
koncercie do akompaniamentu francuskiego pianisty Eugene Wagnera oraz polskiego pianisty
Henryka Sztompki. W lutym 1928 roku Ada Sari wyjechata do Stanéw Zjednoczonych, gdzie
data solowy koncert w nowojorskiej Carnegie Hall. Na dzien przed tym wystepem Ada
odwiedzata polska sopranistke koloraturowg Marcelle Sembrich, ktora dawniej odniosta wielki
sukces artystyczny w Metropolitan Opera. Ada zaprosita Marcellg na swodj koncert. Mimo
niestabilnego stanu zdrowia Marcella Sembrich przybyla na koncert, po ktérym wyrazita
uznanie dla Ady oraz zapewnila jg o dobrym wykonaniu partii koloraturowych. W czerwcu Ada
powrocita do Polski, gdzie w Teatrze Wielkim w Warszawie zagrata w Luci di Lammermoor,
aby nastgpnie udac si¢ na tournée koncertowe do Poznania i Krakowa. W listopadzie Ada Sari
wyruszyta w kolejng podréz do Standéw Zjednoczonych, gdzie zaspiewata na koncercie w
Chicago w Symphony Center-Orchestra Hall. Lokalna prasa wyrazita wielkie uznanie dla
znakomitego wystepu artystki. W rezultacie bardzo cieplego przyjecia przez amerykanska
publiczno$¢ Ada Sarii kontynuowala wystepy w USA. Zaspiewala w takich miastach jak
Waszyngton, Filadelfia, Detroit, w stanie Michigan oraz w Kanadzie w Montrealu i Ottawie.
Dyrektor tournée zaproponowat Adzie Sari przedluzenie kontraktu, jednak z powodu
wczesniejszych umow z europejskimi partnerami Ada Sarii powrdcita do Europy. W styczniu
1929 roku wystapita w Teatro Regio Torino w inscenizacji opery francuskiego kompozytora

Daniela Aubera Fra Diavolo. Premier¢ wyrezyserowal Giovacchino Forzano, a obok Ady
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wzi¢li w niej udziat tenor Aureliano Pertile, dyrygent Franco Capuana. Zgodnie z informacjami
prasowymi na premiere przybyli najznamienitsi przedstawiciele wyzszych warstw spotecznych,
jak na przyklad mieszkajaca w Genui ksiezniczka Maria Adelaide. W roku 1930 Ada wyruszyta
na tras¢ koncertowg do Czechostowacji, Bulgarii, Konstantynopola oraz Aten, aby nastgpnie
wystepowaé w Niemczech, Holandii i Szwecji. W roku 1931 na zaproszenie dyrektora Opera
de Monte Carlo Raoula Samuela Gunsbourga Ada Sari wraz z rosyjskim basem Fiodorem
Szalapinem wystapita w operze La Traviata. Nastgpnie zagrata gtoéwna rol¢ w adaptacji
operowej suity symfonicznej Nikotaja Rimskiego Korsakowa Szeherezada. Bylta to pierwsza
premiera tego utworu w formie operowej. Na przedstawienie przybyt ksigz¢ Monako wraz z
rodzing, ktory po jego zakonczeniu przestat Adzie caty kosz kwiatow. Wraz z amerykanska
$piewaczka Mary Garden oraz francuskim tenorem Gerogesem Thill uznano Ad¢ Sari za
najlepsza 1 najlepiej przyjmowang przez publicznos¢ artystke podczas swigta muzycznego w
Operze Monte Carlo. W trakcie pobytu w Monte Carlo Ada Sari otrzymata zaproszenie od
polskiego pianisty Ignacego Paderewskiego do zaspiewania koncertu w Nicei. Podczas tego
koncertu Ada zaspiewata kompozycje Paderewskiego piesn Dudarz. Po zakonczeniu $wieta
muzyki w Monte Carlo artystka zagrata jeszcze w inscenizacjach Il barbiere di Sivglia w
Czechostowacji i na Wegrzech.

W lutym 1932 roku Ada Sari za$piewala na wielkim koncercie zorganizowanym w 30
rocznicg zalozenia Filharmonii Warszawskiej. Nad koncertem honorowy patronat objat Ignacy
Paderewski. Cata impreza odbyta si¢ przy wsparciu prezydenta Ignacego Moscickiego. W
trakcie koncertu wraz z Ada Sarii wystapili najwazniejsi polscy muzycy jak: Emil Mtynarski,
Grzegorz Fitelberg, Jozef Oziminski, Piotr Maszynski, Aleksander Michatowski. W listopadzie
Ada Sari zaspiewata podczas solowego koncertu w Wiedniu, jej wystep byl tak dobry, iz
publicznos$¢ przyréwnala ja do zmarlej, wybitnej sopranistki koloraturowej Selmy Kurz. W
styczniu 1933 roku Ada Sari wystgpita w wielkim, miedzynarodowym koncercie w Monachium.
Podczas tego festiwalu muzyki zagral rowniez pianista Wilhelm Backhaus. W roku 1935 Ada
powrdcita do Warszawy na scene Teatru Wielkiego, wystapita w operach La Traviata 1 Faust.
Dzigki znakomitemu wystepowi Ada zostata zaproszona do udzialu w koncercie

zorganizowanym z okazji 50 rocznicy operetki Das Land des Lachelns. W tym koncercie wzigli
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tez udzial wybitni artySci: sopran koloraturowy Lucyna Lenska-Szczepanska, sopran Nina
Grudzinska, tenor Feliks Szczepanski oraz tancerka numer jeden w Polsce - Loda Halama. W
roku 1936 Ada Sari podjeta decyzje o przeprowadzce z Mediolanu do Warszawy, z pewnoscia
na jej decyzje wplyneto zaproszenie od rezyserki z Teatru Wielkiego w Warszawie Janiny
Korolewicz- Waydowej, ktora zaproponowata Adzie dtugoterminowy kontrakt. W roku 1936
Ada zaspiewala na koncercie w Lublinie, nastepnie udata si¢ w tras¢ koncertowa do Wtoch,
gdzie wystgpita w Triescie, Wenecji, Padwie, Rzymie, Bolonii i Turynie. W roku 1939
niemieckie lotnictwo zbombardowato Warszawe, teatry muzyczne 1 inne elementy
infrastruktury kulturalnej zostaty zniszczone. W 1942 roku Niemcy zniszczyli znajdujacy si¢ w
Lazienkach monument Fryderyka Chopina. W trakcie okupacji Niemcy zezwalali Polakom na
gre utworéw operowych 1 symfonicznych wytacznie w kawiarniach. Jednak mimo tej brutalnej
polityki mitos¢ Polakoéw do muzyki nie stabla. W tym samym roku otwarto nowg sceng operowa
w Krakowie z rezyserem Eugeniuszem Bujanskim i kierownikiem artystycznym Stanistawem
Drabikiem, nastepnie zaproszono Ade¢ Sari do zagrania w operze Il barbierie di Siviglia. Po
obejrzeniu wystepu Ady Sari polski poeta Leopold Staff napisat wiersz, w ktérym przyrownat
pickny glosy Ady do uroku glosu stowika. W roku 1946, wraz z dyrygentem Walerianem
Berdiajewem Ada Sari wystapita na koncercie w Filharmonii Krakowskiej, p6zniej Ada udata
si¢ na koncerty do Wroclawia. W pazdzierniku tego roku Ada Sari wystapila na uroczystym
koncercie w Smetana Hall w Pradze. W roku 1948 wraz ze skrzypaczka Ireng Dubinska,
pianistami Jozefem Smidowiczem i Jerzym Albertem Lefeldem pojawiata si¢ na koncercie w
Sali Romy zorganizowanym na rzecz odbudowy Warszawy. W roku 1950 Ada Sari nagrata w

studiu Polskiego Radia w Warszawie album z solowym koncertem.

1.3 Aktywnos$¢ pedagogiczna Ady Sari

Ada Sari mieszkala we Wtoszech przez 35 lat, gdzie u mistrza Cavaliere Antonio
Rupnicka nauczyla si¢ prawdziwego bel canto. Przez dlugi czas wystepowata w
najznamienitszych wtoskich operach wspodlnie z najwybitniejszymi artystami. Jej aktywnos¢

zawodowa nie ograniczala si¢ wytacznie do Wtoch, Ada Sarii odbyta wiele tournée po Europie,

21



Ameryce Poludniowej 1 Potnocnej. Znakomicie opanowatla uzycie bel canto, postanowita wigc
oddac¢ si¢ dziatalno$ci pedagogicznej, ktorg prowadzita gtownie w Krakowie i Warszawie.

W roku 1936 podczas koncertu Ady Sari w Lublinie Lidia Abti wreczyla jej bukiet
kwiatow, przedstawita si¢, nastgpnie zaspiewata Adzie piesn Moniuszki w celu
zaprezentowania swojego glosu. Stata si¢ pierwsza studentka Ady Sari. W okresie okupacji
niemieckiej sytuacja edukacji artystycznej w Polsce byla tragiczna. Wszystkie szkoty
muzyczne zostaly zamknigte, tolerowano funkcjonowanie niewielu prywatnych szkét, migdzy
innymi szkoly $piewu zalozonej przez wspanialych $piewakow jak Ada Sari, Adam Didur,
Ignacy Dygas. Szkota dziatata w bloku mieszkalnym na warszawskim Mokotowie. W bardzo
krotkim czasie pozyskata wielu studentdéw, z tego powodu miejsce nazwano ,,Fabryka gtosow”.
Jaki$ czas po jej otwarciu Niemcy zadecydowali o przeobrazeniu Mokotowa w dzielnice
niemiecka, Ada zmuszona zostata do przeprowadzki do budynku przy ulicy Rakowieckie;j.
Opiekunka tego lokalu zostata jej studentka Halina Mickiewiczéwna. W pierwszym koncercie
zorganizowanym w lokalu przy Rakowieckiej wziety udzial takie studentki Ady jak: Halina
Mickiewiczéwna, Joanna Krusinska i Grazyna Kobylanska.

W roku 1946 Ada Sari rozpoczeta prace dydaktyczng w Wyzszej Szkole Muzycznej w
Krakowie. W roku 1947 na zaproszenie rektora Stanistawa Kazuro podjeta prace w Panstwowe;j
Wyzszej Szkole Muzycznej w Warszawie. Powrocita do Warszawy, aby obja¢ obowiazki
profesora, ponadto w mieszkaniu przy ulicy Lowickiej udzielata prywatnych lekcji. W roku
1962 roku pierwsza studentka Ady Sari Lidia Abti Eing otworzyta w San Francisco szkote
artystyczng (Szkota Sztuki w San Francisco, Kalifornii). Do przedmiotéw naucznych w murach
tej szkoty nalezaty: fortepian, muzyka wokalna, dramat, rzezbiarstwo, malarstwo oraz balet.
Ada Sari zostala zaproszona do szkoty, aby obja¢ posade wyktadowcy. Kilka miesigcy pozniej
u Ady Sari zdiagnozowano chorobe serca. Zmuszona zostala do zakonczenia pracy
dydaktycznej w Stanach Zjednoczonych i powrotu do Polski. W roku 1957 w Operze
Warszawskiej w Sali Romy odbyt si¢ uroczysty koncert z okazji 50 rocznicy pracy twoérczej
Ady Sari. 6 czerwca 1966 roku w odbudowanym po wojennych zniszczeniach Teatrze Wielkim
zorganizowano koncert upamigtniajacy 80 urodziny Ady Sari oraz 60 lat jej pracy artystyczne;j.

Koncert sktadal si¢ z trzech czg$ci, pierwsza z nich dyrygowat Zbigniew Goérzynski, a
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zaspiewali studenci Ady Sari, mi¢dzy innymi: BoZzena Lewgowd, Maria Fottyn, Adelina Gallert,
Bogna Sokorska, Zofia Wilma, Hanna Blaschke, Krystyna Kostal, Urszula Trawinska-Moroz,
Barbara Nieman. Podczas cze¢$ci drugiej zaprezentowane zostaty nagrania samej Ady Sari, w
czesci trzeciej wystawiono przygotowane przez zespot taneczny Teatru Wielkiego fragmenty

taneczne z opery Straszny dwor.

1.4 Studenci Ady Sari

Zgodnie z informacjami podanymi przez polskiego dziennikarza specjalizujacego si¢ w
muzyce klasycznej - Bogustawa Kaczynskiego oraz badaczki zyciorysow 1 zycia operowanego
artystow - Malgorzaty Komorowskiej, Ada Sari facznie miata 139 studentek i studentow, wsrod
nich 10 osob zdobyto stawe w Polsce lub na $wiecie, stanowiac przyktad osiggnie¢ Ady Sari w

nauczaniu bel canto.

1. Lidia Abti-Ring

W latach 1942-1944 w okupowanej Warszawie koncerty spiewaczki Lidii Abti -Ring
cieszyly si¢ wielkim powodzeniem. 19 kwietnia 1942 roku Lidia po raz pierwszy zas$piewata
koncert w Giovanni Lardelli Cafe zorganizowany przez dyrygenta Teatru Wielkiego Adama
Dolzyckiego, wystepujac na scenie obok Lestawa Finza. W roku 1943 wspolnie z tenorem
Tadeuszem Kostulskim zaspiewala duet z opery Charlesa Gounoda Faust. W roku 1944 w
Teatrze Jawnym Bohema wykonata duet z operetki Johanna Straussa Baron Cyganski.

Wybuch powstania warszawskiego w okrutny sposob przerwat rozwdj Kkariery
zawodowej tej niezwykle utalentowanej $piewaczki. Po wielu zwrotach Lidii udato si¢ zdoby¢
amerykanskie obywatelstwo oraz rozpocza¢ karier¢ wokalng w nowojorskim Roxy Theater.
Lidia przeszta tez pomyslnie przestuchania w Metropolitan Opera. W roku 1953 Lidia podj¢ta
prace w Operze San Francisco, aby po dwodch latach calkowicie poswigci¢ si¢ pracy

dydaktycznej w dziedzinie muzyki wokalne;j.
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2. Halina Mickiewiczéwna

Halina Mickiewiczéwna byta sopranem koloraturowym, jej pierwsza rola operowa byta
posta¢ Madame Flith w operze Die lustigen Weiber von Windsor. Do jej najbardziej udanych
6l zaliczamy Rosing w Il barbiere di Siviglia, Konstancje w Die Entfuhrung aus dem Serail,
czy tez wielokrotnie wykonywana Musette z La Boheme. Wystepowata gléwnie w Operze
Warszawskiej w Sali Romy, w Teatrze Muzycznym w Gdyni oraz Operetce Szczecinskie;.

W okresie pozniejszym Halina Mickiewiczéwna zostata profesorem muzyki wokalnej
w Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku. Nauczata wielu studentow,
ktorzy w przysziosci stali si¢ wybitnymi $piewakami jak tenorzy Ryszard Karczykowski i
Wojciech Parchem, sopran Aleksandra Kucharska-Szelfer 1 Katarzyna Dondalska czy

piosenkarka Irena Wanda Jarocka.

3. Nina Stano

Nina Stano byla sopranem koloraturowym do jej najwazniejszych rol zaliczamy:
Krélowa Nocy w Die Zauberflote, Zerbinetta w Ariadne auf Naxos, Gilda w Rigoletto, Adina
w L’elisir d’amore.

Nina Stano pracowala jako solistka w Teatrze Wielkim w Warszawie, wystepowata
réwniez w Operze Paryskiej oraz Pafistwowej Operze w Wiedniu, Operze w Lipsku 1 innych
uznanych operach w Europie. Po zakonczeniu kariery wokalnej rozpoczgta nauczanie $piewu
w Akademii Muzycznej w Warszawie, rownoczesnie utrzymujac stanowisko doradcy do spraw
muzyki wokalnej w Teatrze Wielkim. Jaki$ czas pdzniej rozpoczeta nauczanie muzyki wokalnej
w Niemczech, w Akademii Muzycznej im. Roberta Schumanna w Dusseldorfie.

W trakcie swojej kariery wokalnej 1 scenicznej Nina Stano wspdlpracowata z wybitnymi
dyrygentami jak: Eugen Jochum, Hans Swarowsky, Alberto Erede, Joseph Keilberth.

W roku 1990 otrzymata Order Odrodzenia Polski.

4. Maria Fottyn
Maria Foltyn wystapita m.in. w nast¢pujacych operach: Halka, Hrabina Stanistawa

Moniuszki, Lohergrin, Tannhauser i Der Fliegende Hollander Ryszarda Wagnera.
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Jako S$piewaczka wystepowata na najwazniejszych mig¢dzynarodowych scenach
operowych w Polsce, Niemczech, Wtoszech, Rosji, Stanach Zjednoczonych, Kanadzie,
Holandii. Jako rezyser poprowadzita wielokrotnie proby do opery Halka, ponadto wyruszyta z
nig w tras¢ koncertowa do Meksyku, Brazylii 1 Japonii.

Artystka pelnita funkcje gléwnego dyrektora artystycznego Festiwalu Muzyki
Stanistawa Moniuszki w Kudowie Zdroju. Byla zalozycielkg Stowarzyszenia Mitosnikoéw
Muzyki Stanistawa Moniuszki, jak rowniez organizatorka Pierwszego Migedzynarodowego
Konkursu Muzyki Stanistawa Moniuszki.

Maria Fottyn otrzymala wiele honorowych tytuléw i odznaczen, jak tytut Zastuzony dla
Kultury Narodowej, Medal 40-lecia Polski Ludowej, Krzyz Zastugi. Nadano jej tez tytut

doktora honoris causa we Wroctawiu naraz Nagrode Teatralng im. Jana Kiepury.

5. Bogna Sokorska

Bogna Sokorska byta sopranem koloraturowym, okreslano jag mianem ,,Skowronka
Warszawy”. Do jej najwazniejszych rol operowych naleza: Rosina w 1l barbiere di Siviglia,
Norina w Don Pasquale, Konstancja w Die Entfuhrung aus dem Serail, Gilda w Rigoletto,
Olimpia w Les Contes d’Hoffmann.

Artystka wystgpowata na scenach operowych w Polsce, Niemczech, Austrii, Szwajcarii,
Portugalii, Wielkiej Brytanii, Francji i Belgii. Nagrala album zatytulowany Stowik Warszawy.

Bogna Sokorska prowadzila prace¢ dydaktyczng w Akademii Muzycznej we Wroctawiu,
wyktadata na letnich kursach mistrzowskich w Weimarze. Do jej najwybitniejszych studentow
naleza tenor Adam Kruszewski, sopran Marzanna Rudnicka, sopran koloraturowy Justyna

Reczeniedi.

6. Urszula Trawinska-Moroz

Urszula Trawinska-Moroz to sopran koloraturowy, jak rowniez znana rezyserka
operowa. Do jej najwazniejszych rol operowych naleza: Mimi w La Bohema, Lucia w Lucia di
Lammermoor, Violetta w La Traviata, Rosina w Il barbiere di Siviglia, Gilda w Rigoletto,

Hanna w Strasznym dworze. W latach 1964-1988 w roznych rolach wystapita scenie Teatru
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Wielkiego w Warszawie 673 razy. Wystgpowala tez goscinnie w Wielkiej Brytanii, Francji,
Wioszech, Hiszpanii i Niemczech.

Petnila funkcje glownego dyrektora artystycznego w Operze Szczecifskiej, jak rowniez
w prywatnym, objazdowym Polskim Teatrze Muzycznym.

Odroku 1978 Urszula Trawinska Moroz wyktada w Akademii Muzycznej w Warszawie.
Wydane zostaty dwie ksiazki jej autorstwa: Wtoska szkota bel canto oraz opowies¢ Dobre duchy
z zamku Ravenswood.

Otrzymata wiele odznaczen migdzy innymi medal Zastuzony Kulturze Gloria Artis,

odznake Zastuzony Dziatacz Kultury, odznaczenie Ztoty Krzyz Zashugi.

7. Zdzistawa Donat
Kariera Zdzistawy Donat rozbtysta rola w inscenizacji Krélowej Nocy w operze Die
Zauberflote w mediolanskiej La Scali. W tej samej roli, jak réwniez jako Konstancja w Die
Entfuhrung aus dem Serial, dwukrotnie wystgpita na scenie amerykanskiej Metropolitan Opera.
Wyktadata w Akademii Muzycznej w Krakowie, nastepnie w Warszawie. W roku 2009

otrzymata doktorat honoris causa Akademii Muzycznej w Warszawie.

8. Halina Szymulska

Halina Szymulska byla sopranem dramatyczno-lirycznym (soprano spinto),
wyspecjalizowang w wykonywaniu polskich i francuskich XX- wiecznych pieéni artystycznych.
Nagrata wiele piesni Dla Polskiego Radia oraz dla Francuskiego Radia 1 Telewizji.
Wspolpracowata z tak wybitnymi pianistami jak: Jerzy Lefeld, Jadwiga Szamotulska, Tatiana

Woytaszewska.

9. Barbara Nieman

Barbara Nieman to sopran liryczny, do jej najwazniejszych rol zaliczamy Desdemong
w Otello , Malgorzate w Fauscie , Zoti¢ w Halce. Posiadata odpowiednie umiejgtnosci to
wykonywania partii koloraturowych Gildy w Rigoletto. Uczyla si¢ $piewu w mediolanskiej La

Scali, przez caty czas kariery utrzymywata relacje z Teatrem Wielkim w Warszawie, na scenie
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ktérego wystapita 685 razy.

10. Anna KosScielniak

Anna Koscielniak $piewata sopranem dramatycznym, stawe przyniosta jej rola w

polskiej operze Halka. Grata role tytutowe w inscenizacjach tak znanych oper jak Tosca i Aida,

wecielila si¢ tez w postaci Elzbiety w operze Don Carlos oraz Marianny w Der Rosenkavalier.

Anna Koscielniak bardzo szybko rozpoczeta kariere pedagoga, do jej najwybitniejszych

studentéw mozemy zaliczy¢ sopranistki Karin Wiktor Car-Katucka, Mariole Ptazak-Scibach

oraz tenora Pawla Sobierajskiego.

Inni studenci:

11. Adolph Jadwiga

12. Babinska Zofia

13. Bator Irena

14. Balcerzak Hanna

15. Barcz Elzbieta

16. Bielanska Zofia

17. Bieniecka Wanda

18. Biernacka Czestawa

19. Blaszke Hanna

20. Bojanowska Magdalena
21. Borowska Joanna

22. Brzozowska Lena

23. Calma Wiktoria

24. Conati Luisa

25. Damigcka-Natanek Danuta
26. Damkowska Alicja

27. Debichowa Danuta
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28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.

Drawc-Doboszowa Regina
Dronkéwna Hanna
Dzikéwna Jadwiga
Faustyniak Marian
Fenrycht Joanna
Gallert Adelina

Gortat Janina
Gwiezdzinska Eugenia
Gurfinkel Jan
Hankiewicz Luba
Hussar Krystyna
Iwanicka Mila
Jadczak Jerzy
Janukowicz Zofia
Kajkowska Aleksandra
Karaskiewicz Ewa

Kamienska Krystyna



45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
71.
72.
73.

Kaminski Edward
Karolus Jerzy
Kawecka Antonina
Kenda Jadwiga
Klimecka Klementyna
Klobucka Lidia
Kobylanska Grazyna
Konic Andrzej
Korkoszkowna Danuta
Kostaléwna Krystyna
Kostrozynska Krystyna
Kostrzewska Barbara
Kossowski Edmund
Koztowski Jozef
Kozuro Ewa

Kozubski Jerzy
Kozmiarz Liliana
Kralovcova Drahoslava

Krezelowna Halina

Krysinska-Jankowska Joanna

Kwiatkowska Janina
Lachetéwna Jadwiga
Leman Jadwiga
Lewandowska Alina
Lewgowd Bozena
Lewicki Henryk
Lewicki Stefan
Lwowska Zofia

Lawnik Lucyna

74.
75.
76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94.
95.
96.
97.
98.
99.

Losakiewicz Zofia
Lozinska Maria
Mazurkiewicz Halina
Mazurkiewicz Krystyna
Michelova Lida
Milewski Adrian
Mikutowski Lech
Miroszewska Krystyna
Mroczkowska Zofia
Natorff Joanna
Niezychowska Barbara
Nowicka Barbara
Nowicka Stanistawa
Nowosielska Stanistawa Anita
Olszewska Halina
Olszynska Barbara
Orlowski Jerzy

Ozga Wanda

Pakulska Janina
Paszkowska Magdalena
Pawlowski Waldemar
Pietrzyk-Szabuniewicz Halszka
Pietrzykowska Halina
Piwkowski Zygmunt
Pruska Danuta

Przada Jozef

100. Rautenstrauch Ewa

101. Raczkowska Danuta

102. Rogalska Kazimiera



103. Ronty Bruno 122. Wegrzyn Roman

104. Rutkowska Jadwiga 123. Wilma Zofia

105. Rybicka Ewa 124. Witwicka-Kopycinska Helena
106. Ryl-Gorska Elzbieta 125. Wojciechowska-Jucewicz Zofia
107. Rysiowna Maria 126. Wojtynski Czestaw

108. Sapalska Lala 127. Wotoszyn Stanistawa

109. Sartowa Maria 128. Wajandowa Nina

110. Silkucinska Urszula 129. Wojnicki Mieczystaw

111. Skorewiczowa Marta 130. Wozniczko Marian

112. Stonicka Halina 131. Zaczyk Zdzistaw

113. Stefanska Zofia 132. Zakrzewska-Szymulska Elzbieta
114. Szalawski Andrzej 133. Zaleska Zyta

115. Szymanska Janina 134. Zaleska Maria

116. Tarchalska Ksenia 135. Zdunska Helena

117. Tomczak Maria 136. Zeller Stanistaw

118. Van der Nonne Kira 137. Zientdwna Maria

119. Walter Kazimierz 138. Zimna Danuta

120. Wandasiewicz Zofia 139. Zenczykowska Mary

121. Wejsis Edward

1.5 Metody wokalne Ady Sari
Organy ciata emitujace dzwigk
Organy oddechowe:

Oddychanie w trakcie $piewu jest regulowane przez wspdlng prace ptuc, naczyn
oddechowych, klatki piersiowej, przepony oraz migéni brzucha. Méwiac bardziej szczegdtowo,
uktad oddechowy dzielimy na gérny uktad oddechowy oraz dolny uktad oddechowy. W sktad
gornego uktadu oddechowego wchodzg takie czgdci ciata jak jama gardta, jama krtani, jama

ustna oraz jamy nosowe. Dolny uktad oddechowy jest zbudowany z tchawicy i oskrzeli. Klatka
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piersiowa obejmuje klatke piersiowa, kregi piersiowe, zebra i mostek, ktore razem tworza
kostne rusztowanie. Do metod oddychania w trakcie §piewu zaliczamy oddychanie piersiowe,
oddychanie brzuszne oraz oddychanie piersiowo-brzuszne. W przypadku metody oddychania
piersiowego ilos¢ wdychanego 1 wydychanego powietrza jest najmniejsza, tatwo moze dojs¢
do usztywnienia klatki piersiowej, zduszenia gardta i trudnos$ci w emisji dzwigku, za$ sama
barwa gtosu staje si¢ zbyt twarda. Oddychanie brzuszne opiera si¢ gtdwnie na ruchach przepony,
w tym przypadku wystepuja niewielkie zmiany w klatce piersiowej. Przy tej metodzie oddech
jest gteboki, jednak emitowany dzwigk staje si¢ zbyt niski 1 pozbawiony wyrazistosci. Kiedy
zastosujemy metode polaczonego oddychania klatka piersiowa i brzuchem, to wszystkie
migsnie pracujg wspolnie, a z perspektywy fizjologicznej umozliwia to najlepsze
wykorzystanie wdechu i wdechu. W tym stanie emitowany dzwigk charakteryzuje si¢
stabilnoscig 1 wyrazisto$cig oraz posiada naturalng site.

W trakcie $§piewu oddychanie sktada si¢ z wdechow i wydechow. Z perspektywy
struktury fizjologicznej podczas wdechu otwieramy jame klatki piersiowej, ktora w ten sposob
ulega powigkszeniu, za$ powietrze z zewnatrz poprzez naczynia oddechowe i oskrzela trafia do
ptuc. W trakcie wydechu dokonujemy skurczu jamy klatki piersiowej, jej objetos¢ ulega
zmniejszeniu, a powietrze poprzez oskrzela i narzady oddechowe jest wypuszczane na zewnatrz.
Wdech naste¢puje poprzez pionowe opadnigcie przepony z rozszerzeniem dolnych zeber na boki,
jest to ruch naturalny i ptynny. Odczucia wdechu mozemy do$§wiadczy¢ podczas wachania
kwiatow lub zmian ciala w sytuacji zaskoczenia. Jedna z najbardziej reprezentatywnych
przedstawicielek wtoskiego bel canto, niezwykle utytulowana i zaznajomiona z technikami
$piewu sopranistka koloraturowa Luiza Tetrazzini stwierdzila: ,,Niektére mtode $piewaczki
dokonujg wielkich wdechéw, co powoduje, iz kazdy migsien usztywnia si¢ w celu utrzymania
powietrza, w ten sposOb migsnie traca elastycznos$¢. Nastepnie $piewaczki zamykaja jame
gardta co pozwala tylko niewielkiej iloSci powietrza na opuszczenie ciata na tyle, aby dokonac
emisji dzwigku. Zbyt duzo wdechow i zbyt gwattowne wydechy zupelnie nie pomagaja

2

spiewaczkom™.” W celu uniknigcia tak nienaturalnych zjawisk jak zbyt szybkie, nadmierne

wdechy, poruszanie ramionami, podnoszenie powietrza nalezy ¢wiczy¢ poprzez wrazenie

1 Caruso and Tetrazzini on the Art of Singing
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wachania §wiezych kwiatow, co bardziej zbliza wdech do wymagan §piewu. Wdech jest oparty
o sit¢ obnizania przepony oraz rozszerzania mi¢sni zebrowych na zewnatrz, powolne, naturalne
przywracanie przepony i mie¢sni zebrowych do pierwotnej pozycji powoduje, ze powietrze w
naturalny sposob opuszcza ciato. Dla poczatkujacych adeptow Spiewu jest to podstawa wiedzy
teoretycznej. Z biegiem czasu $piewaczki i §piewacy zauwaza, iz rdzne frazy czy tez sytuacje,
w rezultacie zmian m.in. wysokosci dzwigku, jego dtugosci, czy dynamiki prowadzg do zmian
w wymaganiach odnosnie do oddychania.

W trakcie wykladow dotyczacych oddychania Ada Sari twierdzila, iz prawidiowsg
metoda oddychania jest metoda oddychania zebrami — przepong - brzuchem. Nalezy delikatnie
otworzy¢ usta, rozszerzy¢ jame¢ nosa oraz szeroko otworzy¢ gardto. W takim stanie oddychanie
jest spokojne, istnieje mozliwos¢ wdychania duzych ilosci powietrza do ptuc. Napiecie dolnych
miegs$ni brzucha kontroluje elastycznos$¢ przepony, powoduje catkowite rozluznienie ramion.
Wdech nalezy wykonywac krétko, natomiast wydech powinien by¢ jak najdtuzszy. Prawidlowe
podparcie oddechowe okreslane jest jako appoggio®. Takie wsparcie oddechem oznacza nie
tylko dostowne utrzymanie postawy do $piewu, lecz rowniez, zgodnie ze stowami Ady Sari,
nadaje jej potrzebnej elastycznosci, pozwalajac na unikni¢cie nadmiernej sztywnosci 1 wysitku
ciata. Tylko elastyczne ruchy migéni pozwalajg na emisj¢ dzwicku w stanie rozluznienia, co
wigcej, dzwigk staje si¢ czysty, wyrazny i dobrej jakosci. Jest on zdecydowanie bardziej
donos$ny od dzwigku emitowanego poprzez zwykle uzycie sity i mozna go ustysze¢ na tle
orkiestry, jak 1 w duzej sali koncertowej. Dos§wiadczajac zmian fizjologicznych w oddychaniu,
za pomocg zwalniania oraz wykonywania rownomiernych wdechoéw 1 wydechow ¢wiczymy
objetos¢ pluc, ponadto stopniowo wydluzamy czas wydechu, co pozwala poprawié
wytrzymatos¢ ptuc. Mozemy tez po wdechu wydychaé¢ powietrze do dzwieku S, co umozliwi
rébwnomierne 1 stabilne wypuszczanie powietrza 1 pozwoli na maksymalne wydluzenie
utrzymania dzwigku. Sg jeszcze ¢wiczenia nucgce, mianowicie zamykamy usta 1 w trakcie
rownomiernego wsparcia oddychaniem emitujemy dzwiek, odczuwamy wspotprace pluc z
ustami i nosem, nastepnie stopniowo wydhuzamy czas jego trwania. Spiew nie jest wiec tylko

prosta emisja dzwicku, lecz wymaga takze zwrocenia uwagi na odpowiedniag wspOtprace

2 Bogustaw Kaczyniski Opowiesé O Adzie Sari str. 326
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wszystkich organéw zwigzanych z emisja dzwigku, tylko przy prawidlowym podparciu emisja
dzwigku jest skuteczna. Stynna niemiecka sopranistka Lilli Lehmann tak opisala swoje
doswiadczenie $piewu: ,,Przed rozpoczeciem S$piewu wykonuje ¢wiczenia oddechowe,
bynajmniej nie s3 to ¢wiczenia glosu, dopiero przy wspdlpracy woli oraz organdéw emitujacych

dzwick oddychanie przechodzi w gtos™2.

Organy emitujace dzwigk:

Z perspektywy budowy fizjologicznej gldéwnym organem ciata odpowiedzialnym za
emisj¢ dzwicku w trakcie $piewu jest krtan. Jej podstawowa czeScig sg struny glosowe
potaczone przez grupy migsni kostnych i krtaniowych. Szkielet krtani jest zbudowany z
chrzastek tarczowatej, pierscieniowatej, nagtosniowej, nalewkowatej, katowej mniejszej i
klinowatej. Wsérod nich najwiekszy rozmiar posiada chrzastka tarczowata formujgca
uwypuklenie krtani, jej funkcja jest regulowanie sity strun gtosowych, a stad bezposrednie
oddzialywanie na wysokos$¢ emitowanego dzwieku. Chrzastka pierScieniowata jest potgczona
z chrzastka tarczowata i chrzastka nalewkowata i wptywa na czgstotliwos¢ wibracji strun
glosowych. Chrzgstka nagtosniowa w trakcie emisji dzwieku uczestniczy w budowie rezonansu
w jamach ciata i wptywa na barwe glosu. W procesie emisji dzwieku kluczowa rolg odgrywa
chrzastka nalewkowata, ma ona ksztalt matego trojkata i jest polaczona ze strunami gtosowymi
kontrolujac ich otwieranie i zamykanie.

Struny glosowe sg zbudowane z tkanki lacznej, kiedy ich para otwiera si¢ pomigdzy
nimi powstaje szczelina zwana glo$nig. Struna gltosowa dzieli si¢ na kore, blaszke wlasciwa,
wigzadto akustyczne i migsien struny glosowej. Warstwy struny glosowej pracujac wspolnie
tworzg wibracje, ktora nastgpnie tworzy dzwiek. Rozne warstwy wplywaja na elastycznos¢ i
sprezystos¢ dzwigku, wspieraja zywotno$¢ uzyskanego efektu akustycznego. Blaszka wiasciwa
strun gtosowych jest ich kluczowym elementem. Ludzie zazwycza] poprzez nacisk reguluja
intensywno$¢ wibracji strun glosowych, co prowadzi do pojawienia si¢ takich problemow jak

obrzeki 1 guzki. Wigzadlo akustyczne decyduje o sprezystosci podczas pracy strun gtosowych,

3 Harriet Brower Vocal Mastery: Talks with Master Singers and Teachers, Comprising Interviews with Caruso,
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umozliwiajac im w sytuacji intensywnej emisji dzwigkéw lub emisji wysokich tonow
wytworzenie mocniejszej wytrzymatosci®.

Migsnie krtani zapewniajg sile ciggnaca dla chrzastki krtani i strun gtosowych w trakcie
emisji dzwigku. Wazna role w emisji dzwieku odgrywaja wewnetrzne migsnie krtani, a w nich
migsien pierScieniowo-tarczowy 1 nalewkowy odpowiedzialne za regulacje wysokosci
emitowanego tonu oraz jego barweg, miesnie te naleza do migéni tensorowych glosni.
Zewngtrzne mig¢$nie arytenoidalne i interarytenoidalne sa odpowiedzialne za zamykanie strun
glosowych.

Zgodnie z wymogami bel canto, pod wzgledem emisji i ptynnosci dzwigk powinien
zosta¢ podtrzymywany oddychaniem, na tej podstawie czystos¢ dzwieku oraz jego perfekcyjna
jako$¢ moga by¢ uzyskane wylacznie przy otwartym gardle. W przypadku, jezeli gardlo jest
niedostatecznie rozwarte, dzwigk nie ma mozliwosci swobodnego przeptywu. Za pomoca
nacisku lub stanu pototwartego gardta uzyskujemy barwe dzwieku dalekg od ideatu i niezgodnag
z naukowymi zasadami. Z tego powodu, w przypadku poczatkujacych studentow $piewu,
podczas otwierania szeroko ust nie emituja oni dzwigku, lecz wykonuja kolejne ¢wiczenia w
celu uzyskania odczucia ziewania, gdyz tylko wtedy mozliwe jest prawdziwe odczucie
rozwartego gardla, ponadto sama krtan opada i staje si¢ rozluzniona. Naturalnie w trakcie
ziewania mig¢$nie krtani czy podbrédek rowniez znajduja sie w luznej pozycji, nie wystepuje
napigcie lub celowe uzycie sity. W swoich metodach pedagogicznych Ada Sari przez caly czas

podkreslata wagg rozluznienia migsni krtani w trakcie Spiewu.

Organy rezonansowe

Po wykonaniu oddechu 1 emisji dzwigku ludzie zwracajg uwage na jego glosnos¢ i barwe. Za
wytworzenie fizycznego rezonansu glo$nosci dzwigku odpowiedzialne sg organy rezonansowe.
W trakcie $piewu do glownych organdw rezonansowych zaliczamy: jame klatki piersiowej,
jame gardla, jam¢ ustng, jam¢ glowy oraz jamy nosowe. W trakcie $piewu najpierw nalezy
otworzy¢ jamy nosowe, co umozliwia powigkszenie wyrazistosci dzwigku 1 jego sity

penetracyjnej. Rozmiar i ksztatt jamy ustnej moga wptyna¢ na gto$nos¢ i barwe dzwieku. Jama

4 Li Ke Dysertacja doktorska Studium nad historiq i technikami wokalnymi Bel canto str. 92
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klatki piersiowej wspiera dzwigki wykonywane w niskim 1 $rednim rejestrze. Jama glowy
pomaga w wykonywaniu dzwickoéw w wysokim rejestrze. Jama gardta jest wzglednie mata, za
pomoca regulacji pozycji krtani dokonujemy zmiany przestrzeni w jamie gardta, kiedy krtan
jest nisko, dzwigk jest znacznie bardziej swobodny. W bel canto po wytworzeniu przez dzwigk
efektu rezonansu istniejg jeszcze bardziej rygorystyczne wymagania wzglgdem barwy glosu i
jego wysokosci. Regulacja szczytu rezonansu moze pomodc $piewaczkom w sprostaniu
powyzszym wymaganiom. Szczyty rezonansu sg umieszczone w spektrum dzwigku, w strefie
wzmacniania okreslonej czestotliwosci. Zgodnie z doswiadczeniem eksperymentalnym
szczytowe czestotliwosci rezonansowe dla sopranu znajduja si¢ w przedziale od 3200-3500 Hz®.

Po zakonczeniu wystepu jednej ze studentek Ady Sari, sopranistki Haliny
Mickiewiczéwny, publiczno$¢ wyrazita zadowolenie oklaskami, jedynie Ada Sari zauwazyla,
1z dzwigk jej studentki nie byt precyzyjny, oddalony od wymaganego wzoru. Ada wskazata
studentce, iz emitowala dzwigk ze zbyt niskiej pozycji i nie osiggneta szczytowej wartosci
rezonansu. Inaczej mowiac, Ada Sari uznata, iz sopran Halina Mickiewiczowna zaspiewata
nizej od szczytowe] wartosci rezonansowej, a dopiero wtedy, gdyby szczytowa wartos¢
rezonansowa emitowanych przez $piewaczke dzwigkdéw przekroczyta 3000 Hz moglibySmy
mowic o prawdziwe picknym dzwigku. Po rozmys$laniach Halina Mickiewiczowna doszta do
wniosku, iz w celu osiggnigcia szczytu wartosci rezonansowej 1 perfekcyjnego dzwieku
powinna przez caty czas wystepu utrzymywac wyzsza pozycj¢ emisji dzwigku i na podstawie
czystej barwy glosu artykutowanego z takiej pozycji kontynuowac jej zachowanie podczas
$piewania innych dzwigkéw. Mozemy wytlumaczy¢ 6w problem za pomocg innej metody,
kiedy $piewaczka emituje wysoki dzwigk, tatwos¢ jego emisji oraz jego jakos¢ sa w duzym
stopniu uzaleznione od metody wykonywanie poprzedzajacych go nut. Spiewane przed
wysokim dZzwigkiem nuty oraz sam wysoki dzwigk musza by¢ wykonane z identycznej pozycji,
tylko w ten sposob, pod wzglegdem precyzji dzwieku 1 jego barwy, zachowana zostaje
rownowaga pomigdzy wysokim dzwickiem a poprzedzajacymi go nutami. Ideatem

pedagogicznym Ady Sari stala si¢ zasada: ,,utrzymaj wysoka pozycje artykulacji”, postulat ten

5 Li Ke Dysertacja doktorska Studium nad historiq i technikami wokalnymi Bel canto str. 169

34



1”6 Zdaniem

Ada Sari powtarzata raz za razem. Czesto mowita: ,,Srubuj, §rubuj — jeszcze wyzej
Ady Sari byt to jeden z kluczowych czynnikéw decydujacych o sukcesie nauki $piewu’.
Studentka Ady Sari, Maria Foltyn wspomina najwazniejsze zasady dydaktyczne swojej
nauczycielki. Przede wszystkim bylo to poszukiwanie ,,przestrzeni” utatwiajagce wykonywanie
wysokich dzwiekéw, w tym miejscu przestrzen okresla jame glowy.® Utrzymanie wysokiej
pozycji dzwieku nie moze odbywac si¢ bez uzycia rezonansu jamy glowy. Dla $piewaczek i
$piewakow o roznych typach glosu rezonans jamy glowy zawsze umozliwia osiggnigcie
nadtonu. Poczatkujace studentki $piewu w trakcie wykonywania wysokich dzwickow
odczuwaja dziwne brzgczenie w glowie 1 uszach. Po wielokrotnych ¢wiczeniach, kiedy
przestaja wystepowac zaktocenia ze strony jamy nosowej czy innych organdéw, osiggany jest
wprawiajagcy glowe w wibracj¢ wysoki dzwigk. Umozliwia to swobodne osiggniecie
precyzyjnosci dzwigku 1 jego wyraziste zaprezentowanie, co dla mlodych $piewaczek jest
rzeczg arcytrudng.

Stynna sopranistka dramatyczno-koloraturowa oraz wybitna pedagoga muzyki
wokalnej Lilli Lehmann stwierdzita: W przypadku, gdy $piewaczka nie korzysta z rezonansu
jamy glowy, poniewaz ignoruje go lub korzysta z innych, btednych metod, tak czy inaczej
bedzie musiata poswigci¢ duzo czasu i cierpliwosci, aby go odnalez¢é®.” Rezonans jamy glowy
pomaga $piewaczkom w utrzymanie wysokiej pozycji emitowanego dzwigku, jednak
monotonne i zbyt proste jego zastosowanie powoduje utrate barwy glosu. Naturalnie w celu
osiggnigcia efektu emisji pigknego dzwigeku $piewaczki powinny dobrze uzywac swoich
organdOw rezonansowych. W dydaktyce Ady Sari znalazl si¢ jeszcze jeden wazny punkt,
mianowicie maksymalne wykorzystanie organdw rezonansowych, a wigc taczone uzycie jamy
klatki piersiowej, jamy gardfa, jamy ustnej, jamy gtowy i1 jam nosowych.

Inne organy ciata

W bel canto do innych organéow ciata pomagajacych w emisji picknego dzwigku o

Bogustaw Kaczynski Opowies¢ o Adzie Sari str. 309
Bogustaw Kaczynski Opowiesc o Adzie Sari str. 300
Maria Foltyn O metodyce sztuki wokalnej Ady Sari (w 25 lecie Smierci artystki)
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wysokiej jakosci naleza: usta, zuchwa, jezyk 1 podniebienie. Zgodnie w wymaganiami bel canto
zuchwa winna pozostawa¢ w pozycji rozluznionej i w naturalnym zwiotczeniu. Powyzej
wspomniano, w jaki sposob stan ziewania moze pomdc w odczuciu otwarcia jamy gardta. W
trakcie ziewania powieksza sie przestrzen pomigdzy zuchwa a uszami i czaszka. Spiew wymaga
otwarcia zuchwy na wlasciwej pozycji i utrzymania jej w tym stanie, na tej podstawie ruchy
zuchwa utatwiajg emisje dzwieku. Podbrodek nie powinien by¢ wysuniety do przodu, w trakcie
naturalnego otwarcia jamy ustnej powinien on zosta¢ delikatnie wycofany.

Ksztatt ust oraz dynamika ich ruchu majg wplyw na wyrazisto§¢ emitowanego dzwieku.
Jezeli otworzymy usta zbyt szeroko, doprowadzimy do rozproszenia dzwigku, jesli otworzymy
je zbyt wasko, bedzie to przeszkadza¢ w jego emisji. Napiecie ust prowadzi do usztywnienia
dzwigku, natomiast ich nadmierne rozluznienie spowoduje niewyrazne zaprezentowanie tekstu.
Niech jako przyktad postuzy nam wykonywanie innych wysokich dzwigkéw na identycznych
samogtoskach, np. e, w tym przypadku wymagania wobec ksztattu nie s3 takie same. Podczas
$piewania wysokiego dzwieku usta otwieramy delikatnie i tagodnie, co wspiera emisje dzwigku,
natomiast podczas $piewu w niskim i srodkowym rejestrze usta otwieramy z niewielka sita w
celu zachowania barwy glosu przypominajacej naturalno$¢ mowy, w ten sposob dzwigki
wykonywane w niskim i srodkowym rejestrze beda stabilne. Ponadto, w trakcie §piewania
spotgtosek, jak na przyktad znajdujacych sie w tekscie spotgltosek k lub p, nalezy odpowiednio
kontrolowa¢ dynamike¢ poruszania ustami, nie wolno dopuscié, aby dzwiek zapadt si¢ w gardle,
wymowa powinna by¢ wyrazna. Kiedy Ada Sari uczyta si¢ w Mediolanie prawdziwej sztuki
bel canto zauwazyta, 1z jej profesor Antonio Rupnicka akceptowat dzwigk, ktory byl emitowany
z ust, a nie z wnetrza gardtal®. Wiele lat pézniej, w trakcie swojej kariery dydaktycznej Ada
Sari bardzo czesto podkreslata: samogloski 1 spotgtoski tekstu umieszczane w jamie ustnej
powoduja mate prawdopodobienstwo uzyskania efektu wyraznej dykcji, tak wigc nalezy je
umieszcza¢ na ustach, w ten sposob stuchacze wyraznie zrozumieja Spiewany tekst. Wtosi
czesto powtarzaja: Sul fior di labro™. Z tego powodu ¢wiczenia migéni ust majg kluczowe

znaczenie, albowiem jako$¢ emitowanego dzwigku w wielkim stopniu jest uzalezniona od
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wspoOlpracy ust, nalezy wigc uzywaé ich ze §wiadomos$cia, odgrywaja one rolg w wielu
elementach $piewu.

Kiedy szeroko otwiera si¢ usta i przyjmuje poz¢ imitujaca kichanie, mozna odczué
glebokos¢ gardta. Z tytu nosa znajduje si¢ miekkie miejsce, kiedy juz zaraz nastgpi kichniecie,
podniebienie zaczyna si¢ kurczy¢. W celu osiggnigcia rezonansu glowy, przed emisja, dzwieku
podniebienie musi si¢ skurczy¢. Przed emisjg dzwigku konieczne jest aktywne podniesienie
podniebienia oraz opuszczenie krtani i rozpoczgcie $piewu przy petnym rozwarciu przestrzeni.
Podniesienie gornego podniebienia umozliwia pelne rozwarcie jamy ustnej 1 przeszkodzi w
tatwym usztywnieniu dolnej zuchwy. Wraz z nagromadzeniem do$wiadczen z nauki i ¢wiczen
podnoszenie podniebienia w trakcie $piewu stanie si¢ proste.

Jezyk decyduje o stanie emisji dzwigku. Kiedy obserwujemy jezyk w lustrze, to
widzimy, iz zajmuje on wazne miejsce w jamie ustnej, potrafi bardzo zwinnie i elastycznie
porusza¢ si¢, moze tez w kazdym momencie spowodowac napigcie w emisji dzwigku.
Prawidlowa pozycja jezyka znajduje si¢ z tylu, tam umieszczony powinien by¢ podnoszony
ptasko w jamie ustnej, czubek jezyka powinien zosta¢ umieszczony przed siekaczami.
Dynamika pracy jezyka powinna przez caly czas opierac si¢ na rozluznieniu. W trakcie $piewu
jezyk musi pomoc w artykulacji wielu spotglosek, jednak w celu zachowania swobodnego 1
ptynnego glosu jezyk zdecydowanie cze$ciej pozostaje plaski i migkki w trakcie artykutowania
samogtosek. Wiele $piewaczek nie posiada zdolnos$ci do kontroli migéni jezyka, a to prowadzi
do zatkania gardta.

Zrozumienie zasady dziatania organdéw fizjologicznych odpowiedzialnych za $piew
pozwala nam pozna¢ zrddlo, z ktorego dochodzi glos oraz metody jego nieustannej regulacji.
Nie chodzi tutaj o mechaniczne czynnosci. Zgodnie z ideatami dydaktycznymi Ady Sari
wystepuje jeszcze jeden punkt: konieczne jest zachowanie delikatnego u$miechu i
pozytywnego nastawienia. USmiech $piewaczki w trakcie $piewu stuzy nie tylko ukazaniu
wobec publicznosci radosci, lecz rowniez pomaga w regulowaniu prawidtowej pracy organow

fizjologicznych'?. Sopran Luisa Tetrazzini podzielila si¢ swoim do$wiadczeniem: ,,W trakcie

2 Francesco Lamperti (ttum.) Li Weibo Dziedzictwo glosu: zbiér doswiadczen pedagogicznych wielkich
Swiatowych mistrzow muzyki wokalnej str. 65
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spiewu kaciki ust powinny przez caly czas zachowaé stan u$miechania si¢, pozwoli to na
rozluznienie warg umozliwiajgc wargom i jezykowi swobodng emisje dzwigku, rownoczesnie
podaruje S$piewaczce stan delikatnego uniesienia, tak niezbednego dla artystycznego
wystepu”3. Lilli Lehmann stwierdzita: ,,Usta musza si¢ usmiechaé, wtedy wystepuje odczucie
skurczenia miesni ust, jezyka, gardla, co wigcej, winnismy odczuwaé podcigganie miesni do
uszu” * . Kiedy dobrze zrozumiemy zasady precyzyjnego emitowania dzwigkéw oraz
wykorzystujemy w zréwnowazony sposob funkcje poszczegélnych czesci ciala, spetniamy

podstawowe zatozenia bel canto.

Cwiczenia emisji dzwicku

Po zrozumieniu w jaki sposob organy fizjologiczne dzialaja w trakcie §piewu mozemy
przejs$¢ do oficjalnych ¢wiczen glosu. Na tym etapie bedziemy wykonywac specjalne melodie
wokalne dla ¢wiczenia glosu. W trakcie tych ¢wiczen $piewamy piosenki bez tekstu, wykonujac
wylacznie samogloski lub matg liczbe spotglosek do akompaniamentu fortepianowego. W
trakcie wokalizy $§piewamy takie elementy muzyczne jak: interwaty, legato, tryle, arpeggio,
staccato oraz ozdobniki w celu wyéwiczenia zywotno$ci glosu oraz wsparcia oddychaniem.
Dodatkowo ¢wiczymy szybkie frazy lub tez wykonujemy ¢wiczenia z kontroli nad dynamika
stuzace podnoszeniu umiejetnosci technicznych $piewu. W przypadku poczatkujacych
spiewaczek wokaliza shuzy przetestowaniu prawidtowej jakosci dzwigku, rytmu oraz barwy
glosu, méwiac inaczej, wokaliza jest sprawdzeniem najnizszych i najwyzszych standardow
danej $piewaczki. Stad tez zarowno dojrzate Spiewaczki, czy tez mlode Spiewaczki pragnace
sukcesow artystycznych zawsze wykonuja wokalizy. Dzieki nagromadzonemu do$wiadczeniu
1 wiedzy uzywajg ust, gardta czy regulacji wsparcia przeplywem powietrza w celu wykonczenia
przejScia migdzy niskimi a wysokimi nutami w skalach przy zachowaniu poruszajacej
stuchacza barwy glosu. Spiewaczki i wykladowcy $piewu maja wlasne indywidualne wokalizy.
We wspomnieniach studentki Ady Sari Adelina Gilbert i Halina MickiewiczoOwna podaja

przyktady wokaliz §piewanych dla nich przez Ade Sari w czasie lekcji $piewu opisujac, jak

13 Luisa Tetrazzini Caruso and Tetrazzini on the Art of Signing p 48

14 Lilli Lehmann How to sing p 193
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przy pomocy réznorodnych wokaliz Ada Sari nauczata je metod wokalnych. Niektore z tych
wokaliz wcigz mozemy ustysze¢ w murach Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, sg
to te same melodie z malymi modyfikacjami samogtosek i spotgltosek. Jest to uwypuklenie faktu,
1z owe wokalizy przetrwaty probe czasu, a kontynuacja ich zastosowania jest konieczna i opiera
si¢ na naukowych podstawach.

W wyborze samogltosek Ada Sari najczesciej wybierata samogtoske i. Z perspektywy
struktury fizjologicznej dzwiek i jest najblizszy zebom, ponadto pod wzgledem efektu
uzyskanej barwy glosu czyni jg bardziej skoncentrowang i swobodniejszg. Po osiggnigciu
standardu czysto$ci i prawidtowos$ci wykonywania samogtoski i stopniowo na tej samej pozycji

wprowadzamy inne samogloski'®. Spojrzmy na ilustracje nutowa 1 - spokojna, stabilng melodie.
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[lustracja nutowa 1:

Zazwyczaj jest to pierwsza piesn podczas sesji ¢wiczen wokalnych, znajduja si¢ w niej
mate interwatly, jest stosunkowo prosta i pomaga $piewaczce w odnalezieniu swobodnej
postawy $piewu, jak rowniez daje nauczycielowi wiecej przestrzeni do regulowania glosu
Spiewaczki, tak by osiggnat on pozadang pozycje. Powyzsza wokaliza wymaga od $piewaczki
dobrego przygotowania oddechowego, rozwarcia jamy gardla, rozluZnienia ciata oraz emisji
miegkkiego 1 ptynnego dzwieku poczatkowego. W rezultacie tempa oraz dtugosci melodii
dzwigk poczatkowy nie moze by¢ wykonany z nadmierng sila, konieczne jest zachowanie
energii na nastepujace w dalszej czesci wzejscia. Po drugie, w trakcie wykonywania dzwigku

poczatkowego nalezy mysle¢ o trzecim wysokim dzwigku, w celu swobodnego i1 naturalnego

15 Bogustaw Kaczynski Opowiesé o Adzie Sari str. 326
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przejscia bel canto wymaga emisji dzwigku na wysokiej pozycji. Co wigcej, Ada Sari wymagata
wykonywania pojedynczych nut na takiej samej pozycji, wraz z nieustannym wschodzeniem
wokalizy najwigksza trudnos$¢ sprawia emisja trzeciego dzwieku, gardlo oraz inne mig¢$nie ciata
zaczynajg si¢ napinac, dzwigk i powinien pozostawac otwarty 1 skupiony w kierunku o, jednak
pozycja gtosu musi zosta¢ utrzymana na zgbach i ustach, wtedy to barwa glosu bedzie styszana
wyraznie. Nastepnie podczas taczenia dzwigckoéw efekt barwy glosu nie tylko wynika z
utrzymania glosu, lecz takze jest podtrzymywany nieustannym przeptywem powietrza, a
podczas pojedynczego przechodzenia z dzwieku na dzwigk mozliwe jest zachowanie stabilnego
1 zwartego potaczenia. Proces ten w bel canto okresla si¢ mianem Legato. W skomplikowanych
1 szybkich melodiach stabilne 1 zwarte polaczenie miedzy przechodzacymi dzwigkami,
utrzymanie migkkiej i fagodnej barwy gltosu wymaga opanowania Legato. Wobec wokalnego
Legato Ada Sari miala nastepujace wymaganie: gltos winien ptyng¢ naturalnie i swobodnie
niczym woda, nie wolno napina¢ jakichkolwiek mie$ni®. Nalezy zwrocié uwage, iz Legato nie
oznacza prostego przejscia z jednego dzwieku na kolejny, kazdy pojedynczy dzwiek musi by¢
wykonywany wyraznie.

Po stabilnym otwarciu jam ciata 1 rozpoczeciu emisji dzwicku mozemy na podstawie
spokojnej zmiany interwatow przej$¢ do ¢wiczen arpeggio. Przyktad numer 2. Na bazie
samogtoski i $piewac swobodnie jednolitym gtosem. Jednak w trakcie tych ¢wiczen niezwykle
istotne jest zwrocenie uwagi na pojedyncze dzwigki nastgpujace po dzwigkach wysokich.
Legato wymaga zachowania harmonijnego 1 stabilnego rozwoju wszystkich dzwickow,
jakkolwiek duze zmiany interwaléw w melodii s3 wyzwaniem dla kontroli za pomoca
oddychania, z tego powodu konieczna jest doktadna analiza $piewanej frazy 1 wyznaczanie
najtrudniejszych miejsc. Dzwigk poczatkowy oraz dzwiek najwyzszy nie moga by¢
wykonywane z nadmierng sila, nuty nastgpujace po najwyzszym dzwigku zazwyczaj uktadaja
sie¢ w schodzace skale, istnieje ryzyko, 1z pozycja gtosu moze stac€ si¢ zbyt niska. Jezeli w takiej
sytuacji $piewaczka wykonuje ari¢ lub piesn, problem taki pojawi si¢ niezwykle wyraznie,

stuchacze zauwazg utrate blasku i nastroju w glosie zaraz po najwyzszym dzwieku. Spiewaczka

16 Urszula Trawinska-Moroz Wioska szkota bel canto, jej tradycje i kontynuacja w mojej dziatalnosci
artystycznej i pedagogicznej str.17
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kontynuujac $piew bedzie zmuszona ponownie odnalez¢ wilasciwa pozycje. Ciagle zmiany
pozycji gltosu powoduja u $piewaczek wystapienie duzego zmeczenia i uzycia sity w ztym
miejscu. Zmegczenie pojawi si¢ rowniez u stuchaczy, poniewaz barwa glosu nie bedzie jednolita.
W celu uniknigcia powyzszej sytuacji nalezy zwraca¢ uwagg na ten problem w trakcie wokalizy.
Spojrzmy na ilustracj¢ nutowa 2, tutaj zwracamy uwage na pojedynczy dzwigk wykonywany
po dzwigku najwyzszym. Musimy §wiadomie uczyni¢ go najwazniejszym punktem w catej
frazie 1 dla kontrastu wykona¢ najwyzszy dzwigk przy pelnym rozluznieniu mig¢éni twarzy i
gardta. Nastepnie powinniSmy spojrze¢ na pojedynczy dzwiek poprzedzajacy dzwigk
najwyzszy, to on zadecyduje o tatwosci z jaka wykonamy najwyzszy dzwiek. Gtos rozpoczyna
prace w niskim rejestrze, nast¢pnie stopniowo wschodzi. Przez caty czas nalezy zachowac stan
roéwnowagi, bowiem w ten sposob najwyzszy dzwigk otrzyma wsparcie ze strony pierwotnej
pozycji gardla, za$ $piewaczka uniknie niebezpieczenstwal’. W tym $wietle przyjrzyjmy sic
ponownie dydaktycznemu wymogowi Ady Sari, a wigc utrzymaniu wysokiej pozycji. Zarowno
przy skalach wschodzacych jak 1 schodzacych nalezy caly czas pamigta¢ o wysokiej pozycji
glosu, utrzymanie wysokiej pozycji przy skali wschodzacej umozliwi tatwiejsza artykulacje
najwyzszego dzwigku, utrzymanie wysokiej pozycji przy skali schodzacej pozwoli na

zachowanie zywotnosci barwy glosu.
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[lustracja nutowa 2:
Kolejnym etapem sga ¢wiczenia staccato. Charakterystyczne dla staccato jest

krotkotrwatos¢, zwinnos¢ 1 elastycznos¢ dzwigkdéw. Przed rozpoczeciem nalezy odpowiednio

Y Caruso and Tetrazzini on the Art of Singing p 86
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przygotowaé rezonans jamy glowy, musi by¢ maly i1 skoncentrowany, przez caly czas
kontynuujemy rozwarcie jamy ustnej i jamy gardla. Kiedy ludzie kaszlg badz $mieja sig,
przepona wykonuje ruch w dot i na zewnatrz, rownoczesnie pluca kurczg si¢ do $rodka, a
powietrze jednolicie ptynie na zewnatrz, tak by podtrzymac¢ naturalny dzwigk $miechu czy
kaszlu. Takie odczucie zmiany fizjologiczne;j jest bardzo zblizone do $§piewu staccato. Staccato
jest odwrdoceniem legato, tutaj strumien powietrza powinien dziala¢ z sita powracajacych
uderzen. Kluczowa role dla wybuchowe;j sity staccato odgrywaja migsnie brzucha, co wigcej,
kontrola nad czestotliwo$cig ruchdéw przepony umozliwi osiggniecie bardziej dynamicznego
efektu gltosowego. Jezeli podczas ¢wiczen legato wydychamy zbyt duzo powietrza, to
uderzamy w struny glosowe, co wplywa na ich zamykanie, glos staje si¢ niezgrabny i
niewyrazny. Cwiczenia staccato pomagaja w odpowiednim zréwnowazeniu roli powietrza i
strun glosowych. W trakcie wykonywania krétkich nut nie nalezy za kazdym razem dokonywac
glebokiego wdechu, trzeba to uczynic¢ na poczatku, nastepnie tylko uzupelniamy powietrze. W
fazie wydechu nalezy zachowa¢ powietrze jak najdtuzej! Kazda czastka powietrza powinna
zosta¢ wykorzystana do emisji dzwicku. Nie wolno dopusci¢ do bezuzytecznej utraty
strumienia powietrza®®,

Maria Fottyn wspomina, jak Ada Sarii oswiecita jg w trakcie studiow $piewu. Pamigta
bardzo doktadnie zalecenia nauczycielki: dzwigki staccato powinny by¢ lekkie niczym dzwieki
pozytywki, mite dla ucha, efektywne, niczym btyskawica, zapada¢ w pamie¢ stuchacza i
przebiega¢ szybko, ,,08lepia¢” stuchaczy. Maria Foltyn jako sopran dramatyczny podczas
¢wiczen musiala wykonywaé zadanie cigglego $piewania jednej nuty w sposob przerywany
kilkana$cie razy, dzigki tym ¢wiczeniom podczas oficjalnego wystepu Spiewata najwyzsze
dzwicki z wielka swoboda®®.

W szkole bel canto Ady Sari zarowno tenor, bas jak 1 sopran czy mezzosopran ¢wiczyli
staccato zgodnie z wymaganiami nauczycielki. Wedtug Ady Sari pozwalato to nie tylko na
osiggniecie wysokiego poziomu lekko$ci $piewania wokaliz, lecz réwniez umozliwiato

wokalistom uwolnienie si¢ od ,napigcia falszu dzwigkowego”, ktorym dla przyktadu bylo

18 Bogustaw Kaczynski Opowiesé o Adzie Sari str. 326

19 Maria Foltyn O metodyce sztuki wokalnej Ady Sari (w 25 lecie Smierci artystki) str. 181
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odczucie napiecia gardta na skutek niepotrzebnego uzycia sity. Cwiczenia staccato pozwalaly

wokalistom na osiggniecie pelnej swobody w uzyciu glosu i migéni, azeby w ten sposdb mogli

opanowaé umiejetno$é $piewu czystym, lagodnym i wspaniatym glosem.?

SE=S==—c=====c—= ||

[lustracja nutowa 3:

Jak pokazuje to powyzszy przyktad Ada Sari czgsto wykorzystywala do ¢wiczen
samogloske o lub tez umieszczata przed nig spotgltoske d 1 samogtoske y. W kwestii doktadnego
wyboru dopasowywata go do potrzeb sytuacji. W trakcie ¢wiczen staccato mozemy Ow $piew
wyobrazi¢ sobie jako odczucie gwizdania badz gry na flecie - ptynne i naturalne wykonywanie
kazdej z nut, w ten sposob efekt gtosowy beda charakteryzowaé czystos¢ i tagodnos¢. Pomimo
wystepowania w melodii r6znicy dwunastu stopni pomiedzy najnizszym a najwyzszym
dzwiekiem, nie wolno zapomnie¢ o emisji dzwieku z jednolitej pozycji.

Szybkie frazy sg jednym z gléwnych elementéw koloratury, ich wykonanie pod
wzgledem rezonansu stawia przed $piewaczkami zdecydowanie wyzsze wymagania niz w
przypadku $piewu zwyktych fraz. Kazda nuta powinna by¢ wyartykulowana precyzyjnie z
wlasciwa dynamika, dodatkowo konieczne jest utrzymanie barwy glosu $piewaczki.
Podtrzymywane oddechem frazy muzyczne tworzg linie, ktorych nuty sg polaczone, brzmienie
powinny cechowaé pltynno$¢ oraz ziarnisto§¢. W wigkszosci szybkich fraz glos przechodzi z
niskiego rejestru dzwigckow do wysokiego rejestru, zmiany zachodzg w zakresie trzech oktaw,
natomiast barwa glosu winna pozosta¢ jednolita. Wioski kompozytor Niccola Vaccai stawiat
przed szybkimi frazami nast¢pujace wymagania: skale powinny by¢ wykonywane ptynnie i

jednolicie, kazda nuta winna by¢ wyrazna i wyjatkowa, nalezy unika¢ drgan i portamento.

20 Bogustaw Kaczynski Opowies¢ o Adzie Sari str. 303
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W przyktadach wokaliz numer 4 i numer 5 Ada Sari wymagala od studentek czystego i
precyzyjnego zaspiewania kazdej z nut, ponadto $piewaczki mialy za zadanie dopasowaé
odpowiednia dynamike. W sytuacji, kiedy tempo bylo zbyt wolne §piewaczki nie posiadaly
wystarczajacej ilosci powietrza do wykonczenia calej ¢wiczonej frazy. Gdy tempo byto nieco
za wolne, $wiadomos$¢ §piewaczki powodowata rozszerzenie glosu i wypuszczanie zbyt duzej
ilosci powietrza, w ten sposob niezwykle trudne stawato si¢ utrzymanie catej wokalizy na
identycznej pozycji. Co wigcej, nalezato zwraca¢ uwagge na dystrybucje sity, uzna¢ kazdy takt
za osobng czes$¢ calosci, akcentujac pierwszy dzwigk zwinnie przechodzi¢ przez pozostate
dzwigki, aby $piew nie wymagal od wykonawczyni tak duzych naktadow energii. Taki typ
wokaliz ze skalami pojawia si¢ w wielu klasycznych ariach na sopran, w ponizszej pracy
przedmiotem analizy sa partia koloraturowa z arii Noriny, oraz zakonczenie z arii Adiny.
Bardzo czgsto $piewaczki przystepuja do wykonywania tych fragmentow utworow z wielkimi
obawami. Powszechne jest pojawianie si¢ w tych miejscach odejscia od tonacji lub zbyt
wolnego tempa, czego rezultatem jest catkowita katastrofa w jakos$¢i glosu sopranu
koloraturowego. Cwiczenie szybkich fraz koloraturowych pomoze $piewaczkom na
wytworzenie tak kluczowych elementow jak: pami¢¢ migsniowa, elastyczny glos oraz
dystrybucja dynamiki. Kiedy wokalizy z przyktadow numer 4 i 5 lub tez inne, bardziej
skomplikowane szybkie frazy, staja si¢ czg¢scia codziennych ¢wiczen wokalnych po czasie u
$piewaczek pojawia si¢ stan mentalnego i fizjologicznego przygotowania do zas$piewania

wspomnianych arii.

[lustracja nutowa 4:
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[lustracja nutowa 5:

W kwestii tryli nalezy podkresli¢ ich odmiennos¢ w stosunku do drzenia 1 nadtonow. W
bel canto Wtosi nazwali drzenie tremolo; jest to sytuacja powstania blednego efektu
scenicznego niestabilnosci i chybotania glosu na skutek braku kontroli gltosu strumieniem
powietrza. Drzenie gtosu wynika z faktu zmuszenia przez $piewaczke matych organdéw ciala
do wykonywania cigzkiej pracy, jest to znak, iz struny glosowe zostaty naciggnig¢te ponad

naturalny limit?*

. Vibrato jest wystepujacym naturalnie delikatnym drzeniem ludzkiego glosu
oraz rodzajem efektu barwy glosu wynikajacym z polacznia prawidlowego uzycia technik
wokalnych i ekspresji muzycznego nastroju. Tryl jest szybkim drzeniem glosu wykonywanym
na bazie $wiadomego rozluznienia gardta, w ten sposob osiggany jest efekt przyozdobienia
dzwieku. Tryl jest wykonywany przy spokojnym wsparciu strumieniem powietrza, jest to
pojedynczy dzwiek $piewany z przyozdabiajacym szybkim drzeniem. Z reguly tryle sa
¢wiczone w tempie zmiennym, od wolnego do szybkiego, pod wzgledem relacji interwatowych
jest to naprzemienne ¢wiczenie dwoch dzwiekoéw odleglych od siebie o sekunde. Po wykonaniu
kolejnych ¢wiczen uzyskujemy zdolnos¢ do kontroli przeptywu powietrza i naturalnej,
spokojnej emisji dzwieku, staje si¢ on precyzyjny, a szybko$¢ $piewu ulega przyspieszeniu,
wtedy to pojawia si¢ efekt uzycia trylu. Wedtug Ady Sari ¢wiczenie wykonywania tryli stanowi
jeden z najwazniejszych elementéw nauki techniki bel canto. Podczas ¢wiczenia tryli Ada Sari
wymagata od studentek zapamigtania wysokiej pozycji dzwieku oraz mozliwosci jego
podkreslenia. Jak pokazuje to przyklad numer 6, nalezy przez caly czas utrzymywac pozycje
najwyzszego dzwicku w melodii. W ariach bardzo czg¢sto kompozytorzy umieszczajg w
partyturze znak ## wymagajac od $piewaczek wytworzenia efektu drzenia w celu ekspres;ji

nastroju bohaterki lub tez w innym celu. Technika uzycia tryli nalezy do obowigzkowych

2L Caruso and Tetrazzini on the Art of Singing
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umiejetnosci sopranu, jak pokazuje to przyktad analizowanych w ponizszej pracy arii Noriny 1

Gildy w ich partyturach znajduje si¢ wiele znakow tr:

[lustracja nutowa 6:

Kontrola dynamiki w bel canto jest okre§lana mianem Messa di Voce, oznacza
stopniowe zmiany dynamiki poprzez jej wzmacnianie lub ostabianie na dlugim dzwigku,
zmiany te okre$lane s3 muzycznymi terminami Crescendo i Decrescendo. Takie zmiany
wymagaja, przy zastosowaniu wsparcia powietrzem, stopniowego wzmacniania gto$nosci od
cichej do mocnej, a nastepnie w drugg strone, stopniowego ostabiania glosnosci od mocnej do
cichej, przy rdwnoczesnym utrzymaniu pigknie brzmigcego gltosu. W trakcie ¢wiczen Messa di
Voce przepona przez caly czas pozostaje w pozycji do dotu i na zewnatrz, jak podczas wdechu.
W trakcie emisji dzwieku odczuwamy kurczenie si¢ w goére 1 do srodka migsni brzucha, ich
wspoOlpraca formuje wsparcie strumieniem powietrza. Podczas stopniowego wzmacniania glosu
zwieksza sie¢ ilos¢ wydychanego powietrza, struny glosowe schodza w dot, co powoduje
wytworzenie presji ze strony powietrza. Kiedy nacisk powierza jest duzy, nastepuje
zwickszenie drgania strun glosowych, a w konsekwencji zwigkszenie glosnosci. Trudniejsze
jest kontrolowanie ostabiania przeptywu powietrza, kiedy ostabiamy glos, nastepuje
zmniejszenie ci$nienia ze strony powietrza, jednak wzmocniona jest zdolnos¢ strun gtosowych
do zamknigcia i zablokowania przeplywu powietrza. Utrzymanie cichego glosu zawsze jest
podtrzymywane przed oddychanie, tylko takie ¢wiczenia przynosza realne efekty.

W kwestii kontroli dynamiki glosu wielki wtoski mistrz z okresu, Baroku Giulio Caccini
postulowat dwie metody wykonywania dzwicku poczatkowego, pierwsza z nich byla

natychmiastowa, stopniowa redukcja dynamiki po rozpoczgciu emisji dzwigkow, druga
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natomiast stopniowe wzmacnianie dynamiki po rozpoczgciu emisji dzwigkow. W jego opinii
wybor jednej z tych metod byt uzalezniony od wymogéw artystycznych dla wykonania

22 Zdaniem Marii Foltyn Ada Sari wykorzystywala nadzwyczajne

konkretnego utworu
umiejetnosci $piewu, zdobyte poprzez mozolne 1 dtugie ¢wiczenia wzmacniania 1 ostabiania
dynamiki, szczegdlnie w trakcie $piewania wysokich partii. Dzigki takiej technice artystka
utrzymuje §wiezo$¢ gtosu, rozbrzmiewa on mtodo niezaleznie od jej wieku?. Inna studentka

Ady Sari, Urszula Trawinska-Moroz znakomicie zaznajomila si¢ z ¢wiczeniami dynamiki

kontynuujac te wspaniata tradycje wloskiego bel canto?.

Podsumowanie rozdzialu

Od momentu rozpocze¢cia nauki prawdziwego bel canto na terenie Wtoch, do wystepow
na scenach najwazniejszych sal operowych, az do czasow kariery pedagogicznej w Polsce Ada
Sari wniosta wieki wktad w rozwoj muzyki 1 wokalistyki. Jej sukcesy 1 do$wiadczenia
artystyczne zaowocowaly powstaniem szkoty muzycznej bel canto jej imienia. Wraz z
do$wiadczeniami artystycznymi 1 pedagogicznymi stynnych studentek Ady Sari — Marii Foltyn
1 Urszuli Trawinskiej-Moroz doszto do powstania i rozwoju szkoly $piewu bel canto Ady Sari
zarOwno na plaszczyznie praktycznej, jak i teoretycznej. Kontynuacja tradycji bel canto nie
moze odbywac si¢ bez omowienia oraz badan nad $piewem najwybitniejszych sopranistek jak
Lilli Lehmann 1 Luisy Tetrazzini, jak rowniez przedstawienia rezultatow wspoiczesnych badan
nad fizjologia cztowieka i spojrzenia z tej perspektywy na praktyczne do$wiadczenie §piewu.
Podsumowujac, szkota bel canto Ady Sari opiera si¢ na naukowych podstawach, ktore

pozwolily jej przetrwaé probe czasu.

22 Nowa muzyka Wstep Giulio Caccini
23 Maria Foltyn O metodyce sztuki wokalnej Ady Sari (w 25- lecie Smierci artystki)

24 Urszula Trawinska-Moroz Dobre duchy z zamku Ravenswood str.22
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Rozdzial I Sze$¢ stynnych arii na sopran

2.1 Inspiracja dla powstania arii oraz przedstawienie fabuly

L’elisir d’amore jest dwuaktowa, wloska opera z muzyka Gaetano Donizettiego i
librettem Felice Romaniego. Premiera L’elisir d’amore miata miejsce w maju 1832 roku w
Mediolanie. Gl6wna bohaterka opery jest wiejska dziewczyna Adina, ktéra w drugim akcie
sztuki $piewa [slynna] ari¢ Prendi, per sei libero. Przedstawienie treSci sztuki opieram na
inscenizacji utworu z 1990 roku, wystawionej w amerykanskiej Metropolitan Opera pod
dyrekcja James’a Levine. W rolach gléwnych wystapili: tenor Luciano Pavarotti oraz sopran
Kathleen Battle, nagarnie na CD zrealizowata wytwornia pltytowa Deutsche Grammophon.

W pierwszym akcie sztuki, podczas odpoczynku pracujacych wiesniakéw wiejska
dziewczyna Adina opowiada zaczerpnietag z ksigzki histori¢ mitosnego eliksiru. Z pewnej
odlegtosci Adinie przystuchuje si¢ jej zakochany w niej mtodzieniec o imieniu Nemorino.
Obawia si¢ on, iz nie jest dobrg partig dla pigknej Adiny, nie§miato przyglada si¢ jej z dystansu.
W tym czasie na czele grupy zotnierzy na miejsce przybywa sierzant Belcore, aby o§wiadczy¢
si¢ Adinie. Dziewczyna odpowiada, iz rozwazy jego o$wiadczyny. Nemorino wyjawia wobec
Adiny swoje uczucia, niestety zostaje od razu odrzucony, pomimo niepowodzenia deklaruje
wieczng mito$¢ do niej. Do wioski przybywa handlarz i znachor Dulcamara oferujac ,,napoj
mitosny”. Wystarczy go wypic¢, aby w ciggu 24 godzin zdoby¢ stodka mitos¢. Nemorino wydaje
wszystkie zgromadzone oszczgdnosci na zakup trunku (w istocie jest to zwyczajne wino). Po
wypiciu napoju miodzieniec udaje obojetnos¢ wobec Adiny, dziewczyna wpada w ztos¢ 1 w
przyptywie uczucia zemsty zgadza si¢ na matzenstwo z Belcore oraz wyznacza termin $lubu.

W drugim akcie Adina wraz z wiesniakami przygotowujg uroczysto$¢ slubng. Nemorino
wpada w rozpacz, prosi znachora o kolejng porcj¢ mitosnej mikstury. W celu uzyskania na ten
cel pieniedzy jednym wyjsciem, ktdre mu pozostaje jest zaciggniecie si¢ do armii, co tez czyni.
W tym czasie wiejskie dziewczyny dowiadujg si¢, iz Nemorino ma odziedziczy¢ fortung
ziemska 1 sta¢ si¢ bogaczem, wszystkie zaczynaja okazywa¢ mu przychylnos¢, ten jednak
btednie sadzi, iz jest to dowdd na skutecznos¢ eliksiru. Serce Adiny wypetniaja watpliwosci i
obawy. U znachora dowiaduje si¢, iz dla niej, w celu zakupu napoju mitosnego Nemorino wydat

wszystkie swoje oszczgdnos$ci oraz podpisal kontrakt na wstgpienie do armii. Adina jest tym
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niezwykle poruszona.

Adina wykupuje kontrakt Nemorino oraz wyznaje mu mitos¢, wtedy to Spiewa stynna
ari¢ Prendi me sei libero, na koniec oboje czule si¢ obejmuja. Belcore akceptuje swoja porazke,
natomiast Dulcamara podkresla ,,skutecznos¢” eliksiru, wiesniacy chwalg tajemniczego
znachora.

Lucia di Lammermoor jest trzyaktowa wtoska opera Gaetano Donizettiego do libretta
Salvadore Cammarano. Premiera tego utworu miata miejsce we wrzesniu 1835 roku w Neapolu.
Lucia jest gtbwnag bohaterka sztuki, w pierwszym akcie §piewa stynng ari¢ Regnava nel silenzio.
Przedstawienie tresci sztuki opieram na materiale video z inscenizacji utworu z 1982 roku,
wystawionej w amerykanskiej Metropolitan Opera pod dyrekcja Richarda Bonynge. W rolach
gléwnych wystapili: tenor Alfedo Kraus oraz $piewaczka Joan Sutherland.

Pierwszy akt rozgrywa si¢ w poblizu domu rodzinnego Lammermoorow, gtowa rodu
Enrico postanawia wzmocni¢ pozycj¢ rodziny poprzez matzenstwo swojej miodszej siostry
Luci. Straznik Normanno wyjawia Enrico prawde o sekretnych schadzkach Luci z glowa
znienawidzonego rodu Ravenswood, Edgardo. Enrico wpada w wielki gniew. W tym czasie
siedzac przy fontannie Lucia mowi o nienawisci panujacej pomiedzy rodami, wyjawia swojej
stuzacej Alisie, iz bardzo czesto spotyka przy fontannie zjawe mtodej dziewczyny, wtedy to
woda zabarwia si¢ na kolor krwi. Lucia $piewa ari¢ Regnava nel silenzio o swojej mitosci do
Edgardo. Na miejsce przybywa Edgardo, wspoélnie z Lucig wymieniaja obraczki i przysigegaja
sobie wiernos¢. Edgardo przygotowuje si¢ do wyjazdu do Francji.

W drugim akcie Enrico falszuje list od Edgardo méwiacy o jego zmianie uczu¢, Enrico
zamierza oszuka¢ Luci¢, spowodowac, iz zrezygnuje z mitos¢ do Edgardo oraz zmusi ja do
wyjscia za maz za lorda Arturo. Duchowny Raimondo, odwotujac si¢ do poczucia
odpowiedzialno$ci i chwaly rodziny, przekonuje Luci¢ do planéw Enrico. Podczas wesela
bezradna Lucia podpisuje umowe §lubng. Wtedy to nagle pojawia si¢ Edgardo, dowiaduje si¢
o §lubie Luci z innym m¢zczyzna, w przyplywie gniewu obwinia Luci¢ o zlamanie przysiegi,
zabiera ze sobg symboliczng obraczke 1 wzburzony odchodzi.

W trzecim akcie bankiet weselny Luci zostaje przerwany przez ojca Raimondo, ktory
oglasza, iz Lucia zamordowata pana mlodego Arturo, a nastepnie postradata zmysty. Na koniec

na scenie pojawia si¢ pokryta krwig Lucia, w szalefstwie rozwija fantazje o swoim weselu z
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Edgardo. Jej starszy brat Enrico odczuwa potworne wyrzuty sumienia. W posiadlosci
Ravenswood Edgardo styszy wiesci o $mierci Luci, zdesperowany popetnia samobdjstwo, ma
nadziejg, iz w raju spotka si¢ z Lucia ponowne.

Linda di Chamounix jest trzyaktowa wiloska operg Gaetano Donizettiego do libretta
Gaetano Rossi. Premiera tego utworu miata miejsce w maju 1842 roku w Wiedniu. Linda jako
gléwna bohaterka sztuki w pierwszym akcie $piewa stynng ari¢ O luce di quest’anima.
Przedstawienie tres$ci sztuki opieram na materiale video zarejestrowanym dla TDK Marketimg
Europe GmbH z inscenizacji utworu z 1996 roku, wystawionej w Operze w Zurychu pod
dyrekcja Adama Fischer. W rolach gtownych wystapili sopran Edita Gruberova oraz tenor Deon
van der Walt.

Akt pierwszy rozgrywa si¢ we francuskiej posiadiosci ziemskiej, wiesniak Antonio
uzyskuje od markiza Marchese ustng zgod¢ na kontynuowanie dzierzawy ziemi. Markiz
proponuje Antonio, iz zabierze ze soba jego pigkna corke Linde i wychowa ja jako ojciec
chrzestny. Linda $piewa ari¢ O luce di quest’anima, w ktorej wyraza swojg mitos¢ do Carlo,
mlodzienca nazywajacego si¢ malarzem. Linda nie wie, iz Carlo jest siostrzencem hrabiego.
Mtodzi wyjawiajg sobie mitos$¢. Prefekt odnajduje Linde, aby jg ostrzec, iz markiz jej pozada,
sugeruje wyjazd do Paryza z innymi wie$niakami w celu uniknigcia niebezpieczenstwa. Linda
ptaczac wyjezdza, wiesniacy modlg si¢ o przychylny los dla mtodej dziewczyny uciekajacej do
Paryza.

Akcja akt drugiego ma miejsce w Paryzu, Linda mieszka w wynajetym dla niej przez
Carlo lokalu. Oboje zadecydowali o pozostaniu w czysto$ci az do momentu $lubu. Linda
pomaga w zyciu przygngbionemu Pierotto. Pojawia si¢ markiz, ktory oferuje Lindzie jeszcze
bardziej korzystne warunki pragnac zdoby¢ jej wzgledy, zostaje jednak odrzucony. Carlo
ukrywa przed ukochang fakt, iz rodzina zmusza go do ozenku z dziewczyna ze szlacheckiego
rodu. Linda spotyka ojca Antonio, ktéry stat si¢ zebrakiem. Podczas ki6tni dowiaduje sig, iz
Carlo przygotowuje si¢ do malzenstwa z inng, dziewczyna z bolu wpada w stan bliski
szalenstwu.

Akt trzeci rozgrywa si¢ na wsi, wiesniacy $wietuja powrdt mtodych z Paryza, jedynie
Antonio nie doczekat powrotu corki. Carlo szczerze mowi prefektowi, iz to on jest ukochanym

Lindy, ponadto wyjawia determinacj¢, aby ja poslubi¢. Pierotto przyprowadza chora
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psychicznie Linde, Carlo prébuje ja ukoié, Linda powoli powraca do zmystéw. Dwoje ludzi
ostatecznie wigze si¢ ze sobg ponownie postanawiajac wspdlnie wiesc szczesliwe zycie.

Don Pasquale to opera w trzech aktach do muzyki Gaetano Donizettiego i libretta
Giovanii Ruffini. Jej premiera miata miejsce w Neapolu w 1843 roku. Gléwng bohaterka sztuki
jest mtoda wdowa Norina. W pierwszym akcie Norina $piewa stynng arie Quel guardo il
cavaliere. Przedstawienie treSci sztuki opieram na inscenizacji utworu z 2010 roku,
wystawione] w amerykanskiej Metropolitan Opera pod dyrekcja James’a Levine. W rolach
gléwnych wystapili: sopran Anna Netrebko oraz tenor John Del Carlo, nagarnie na CD
zrealizowala wytwornia ptytowa Deutsche Grammophon.

W pierwszym akcie mtodzieniec Ernesto odrzuca matzenstwo zaaranzowane przez
swojego wuja Don Pasquale, w rezultacie zostaje wydziedziczony. Rozgniewany planuje
opuszczenie stron rodzinnych, pragnie spotyka¢ si¢ w ukryciu z ukochang Noring. W tym
samym czasie doktor Malatesta rekomenduje Don Pasquale swoja ,,mlodsza siostre¢” na panng
mtoda, ma zamiar za pomocg udawanego matzenstwa da¢c Don Pasquale lekcje pokory oraz
pomoée Ernesto i Norinie w matzenstwie. W oczekiwaniu na przybycie doktora Malatesty
Norina $piewa stynna ari¢ Quel guardo il cavaliere. Norina akceptuje plan Malatesty. Pod
warunkiem, iz Ernesto nie poniesie krzywdy, zgadza si¢ podszy¢ pod naiwng wiejska
dziewczyne 1 wzig¢ udzial a podstepnej grze.

Akt drugi rozgrywa si¢ w domu Don Pasquale, wyrzucony przez wuja Ernesto konczy
pakowa¢ walizki. Przygotowany Don Pasquale oczekuje na spotkanie z podszywajaca si¢ pod
»prosta, wiejskg dziewczyng” Noring. Ukontentowany podpisuje kontrakt matzenski, decyduje
si¢ przekaza¢ jej polowe swojego majatku oraz zgadza si¢, aby stala si¢ ona oficjalng
gospodynig domu. Umowa po potwierdzeniu przez notariusza i podpisaniu wchodzi na w zycie,
wtedy to Norina momentalnie przeistacza si¢ w despotyczng, irracjonalng kobiete.
Momentalnie odmawia Don Pasquale pocalunkéw 1 usciskow. Domaga si¢ realizacji wielu
ekstrawaganckich wydatkow, beszta Don Pasquale za brak manier, jej zachowanie powoduje,
1z Don Pasquale zatuje podjetej decyzji. Widzac sytuacje Ernesto pojmuje, iz wypadki rozwijaja
si¢ wedlug planu doktora.

W trzecim akcie akcja rozgrywa si¢ w domu Don Pasquale. Na skutek zachowania

Noriny wydatki stajg si¢ nieporzagdkowane, rachunki pigtrza si¢ w ogromne stosy. Don Pasquale
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probuje powstrzyma¢ Noring przed wyjsciem z domu, zostaje jednak zniewazony i
spoliczkowany. Don Pasquale odkrywa, iz Norina planuje nocne schadzki, wsciekty szuka
doktora Malateste, zeby obmysle¢ plan jak si¢ jej pozby¢. Tego wieczora w ogrodzie dochodzi
do schadzki Noriny z Ernesto, oboje szczerze wyznaj sobie mito$¢. Pojawia si¢ Don Pasuqgale
w towarzystwie doktora, Don Pasquale probuje zdemaskowaé Norine, jednak doktor Malatesta
zrgcznie doprowadzania do rozluznienia sytuacji, stawia warunek: Jak tylko Ernesto si¢ ozeni,
Norina natychmiast si¢ wyprowadzi. Po wyrazeniu zgody Don Pasquale w koncu dowiaduje
sig, 1z jego panna mioda to witasnie Norina, zrozumiawszy prawde¢ Don Pasquale akceptuje
bolesng lekcje, ostatecznie zyczy szczgscia mtodej parze.

1l Capuleti e i Montecchi to dwuaktowa wloska opera z muzyka Vincenzo Belliniego 1
librettem Felice Romani. Jej premiera miata miejsce w marcu 1830 roku w Operze Weneckie;.
Gltowng bohaterka opery jest Giulietta, ktora w pierwszym akcie $piewa stynng ari¢ Eccomi in
lieta vesta. Oh! Quante volte. Przedstawienie tresci sztuki opieram na inscenizacji utworu z
1984 roku wystawionej w brytyjskiej Royal Opera pod dyrekcja Riccardo Muti. W rolach
gléwnych wystapili: sopran Edita Gruberova oraz sopran Agnes Baltsa, nagarnie na CD
zrealizowata wytwornia ptytowa EMI Group Limited.

Akt pierwszy ma miejsce w patacu rodu Capuleti. Glowa rodu Capellio wzywa
wszystkich do stawienia oporu atakowi rodu Montecch. Capellio wspomina, iz przywddca
Montecchi, Romeo zabil jego syna, teraz prosi o pokdj, jednak on zdecydowanie go odrzuca,
co wigcej, postanawia jeszcze tego samego dnia wydaé swoja corke Giuliette za przysztego
zigcia Tebaldo. Doktor Lorenzo probuje powstrzymac slub, twierdzi, ze Giulietta jest cigzko
chora. Przebrany za postanca Romeo przybywa z przeprosinami, prosi o r¢k¢ Giulietty, tak aby
pomdc Capellio w zatagodzeniu cierpienia. Otrzymuje odmowe. Znajdujaca si¢ w pokoju
Giulietta cierpi z powodu zblizajacego si¢ slubu, Spiewa ari¢ Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante
volte. Lorenzo po kryjomu sprowadza Romeo, by ten spotkat si¢ z Giulietta, Romeo przekonuje
ja do ucieczki, dziewczyna jednak waha si¢. Przebrany Romeo planuje zabra¢ Giuliette w
trakcie uroczystosci weselnych, zostaje jednak zauwazony. Korzystajac z okazji Montecchi
atakuja, Romeo zostaje uratowany i zabrany do domu.

W drugim akcie Giulietta zamartwia si¢ losem Romeo. Lorenzo przynosi miksture,

sugeruje jej zaaranzowanie $mierci, aby uciec od niechcianego malzenstwa. Ostatecznie
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Giulietta wypija miksturg. Capellio odkrywa ciato corki, zaczyna podejrzewaé Lorenzo,
pozbawia go wolnosci. Pod palacem Romeo bez rezultatu wyczekuje na wiadomosci od
Lorenzo, w tych okolicznosciach spotyka Tebaldo, obaj zaczynaja przygotowywaé si¢ do
pojedynku, wtedy dochodzg ich wiesci o $mierci Giulietty, zaczynaja ich dreczy¢ wyrzuty
sumienia. Na cmentarzu Romeo optakuje Giuliette, wpatrujac si¢ w jej jakby zywe oblicze, z
zalu 1 desperacji wypija trucizng. Niedlugo potem budzi si¢ Giulietta, zauwaza pozbawione
zycia cialo Romeo, dziewczyna popetnia samobdjstwo. Oboje gina, gdy ludzie docieraja na
miejsce jest juz za pdzno.

Rigoletto jest trzyaktowa opera z muzyka Giuseppe Verdiego i librettem Francesco
Maria Piave. Premiera Rigoletto miata miejsce w Wenecji w marcu 1851 roku. Gtownag
bohaterka w sztuce jest Gilda, ktéra w pierwszym akcie $piewa stynng ari¢ Caro nome.
Przedstawienie tresci sztuki opieram na wtoskiej adaptacji filmowej utworu z 1982 roku w
rezyserii Jean Pierre Ponnelle. W rolach gtownych wystapili: tenor Luciano Pavarotti oraz
sopran Edita Gruberova, dyrygowat Riccardo Chailly.

Pierwszy akt rozgrywa si¢ podczas balu we wspaniatym patacu ksigcia Mantova. Ksigze
opowiada o swoim zauroczeniu dziewczyna, ktorg spotkal w kosciele, nastepnie zartuje z
hrabiego Ceprano, wprawiajac go w gniew. Nadworny btazen Rigoletto kpi z hrabiego i
sugeruje, aby si¢ go pozby¢, co wywoluje wsciektos¢ w sercach najwazniejszych dworzan.
Stary hrabia Monterone obwinia ksi¢cia o zniewazenie jego corki, w rezultacie on rowniez staje
si¢ obiektem szyderstw Rigoletto. Zanim hrabia zostanie odprowadzony przez straz, rzuca
klatwe na Rigoletto. Gtgboka nocg Rigoletto spotyka si¢ z zabodjca Sparafucile, po zrozumieniu
charakteru ustug mordercy wraca do domu, odczuwajac cigezar potozenia, w ktérym si¢ znalazl,
jak 1 cien rzuconej nan klagtwy. W domu wydaje swojej corce Gildzie polecenie, aby nie
wychodzita. Ksiaze w przebraniu Zaka spotyka si¢ z Gilda, wyjawia jej milo$¢, nastepnie oddala
sie. Gilda $piewa ari¢ Caro nome, zanurzajac si¢ gleboko w uczuciu stodkiej mitosci.
Dworzanie ksigcia btednie uwazaja Gilde za kochanke Rigoletto, porywaja ja. Oszukany
Rigoletto zdaje sobie sprawe¢ z zaginigcia corki, wraca do domu rzucajac przeklenstwa,
utraciwszy nadziej¢ pada na ziemi¢ nieprzytomny.

Akt drugi ma miejsce w patacu, ksigze dowiaduje si¢ o porwaniu Gildy, bez zwtoki

rozpoczyna jej poszukiwania. Dworzanie ksiecia informuja go o odnalezieniu Gildy, ksigze
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zaskoczony odkrywa, iz to wlasnie ona jest jego wybrankg. Rigoletto przybywa na miejsce w
gniewie, potepia dworzan, wrecz kleka 1 btaga o pomoc. Gilda opowiada o swoich spotkaniach
z ksigciem oraz jak zostala oszukana, Rigoletto poprzysigga zemste. Hrabia Monterone zostat
aresztowany, Rigoeltto przysiega zemscic si¢ za corke, natomiast Gilda wcigz wyznaje mitos¢
wobec ksigcia.

W trzecim akcie akcja rozgrywa si¢ w domu Sparafucile. Rigoletto prosi siostre
mordercy Maddalene o uwiedzenie ksigcia. Gilda na wilasne oczy obserwuje zachowanie
niewiernego ksigcia, zrozpaczona oddala si¢. Rigoletto wplacit zaliczke za zabicie ksigcia,
mimo to Maddalena prosi brata, aby darowac ksigciu zycie, rozwazajg zabicie kogo$ w zamian.
Gilda podstuchuje ich plany, postanawia po$wigci¢ swoje zycie w celu uratowania ksigcia.
Wchodzi do pomieszczenia, gdzie zostaje zabita, a jej ciato umieszczone w worku przekazano
Rigoletto. Kiedy Rigoletto przygotowuje si¢ do porzucenia ciala styszy dobiegajacy $piew
ksigcia, odkrywa, iz w worku znajduje si¢ umierajaca Gilda. Gilda prosi o wybaczenie i
opuszcza $§wiat. Zrozpaczony Rigoletto przypomina sobie klatwe, wykrzykuje ,,przeklenstwo”,

nastgpnie pada nieprzytomny obok ciata corki.

2.2 Analiza wizerunku postaci w arii

Adina w operze L’elisir d’amore jest sprytna, energiczng wiejska dziewczyng. W
pierwszej scenie pierwszego aktu sztuki pracujacy na polu wiesniacy robig przerwe i
odpoczywaja w cieniu drzewa, z daleka Nemorino przyglada si¢ Adinie czytajacej ksiazke,
$piewem wyraza do niej mitos¢. Tekst arii opisuje czytanie, nauke 1 wiedze Adiny. Stojac przed
obrazem tak madre;j i §licznej dziewczyny Nemorino traci odwage, aby $miato podejs¢ i wyznad
jej mitos¢. Mlodzieniec ma nadzieje, iz zjawi si¢ ktos, kto udzieli mu pomocy, poprowadzi go.
W oczach odpoczywajacych ludzi Adina jest wyjatkowa osoba, potrafi czytac, co jest ilustracja
jej wiedzy 1 madrosci. Wtedy Adina zanosi si¢ gloSnym $miechem, jego wyrazny dzwigk
przyciaga uwage. Wiesniacy zblizaja si¢ 1 otaczaja dziewczyne, zainteresowani pragng
dowiedzie¢ si¢ o przyczynie jej rozbawienia, prosza, aby Adina przeczytata im fragmenty
ksigzki na glos. Okazuje si¢, iz przyczyna $miechu Adiny jest komiczna i niedorzeczna historia

mitosna opisywana w ksigzce. Wiesniacy w skupieniu stuchajg czytajaca ksiazke Ading. Kiedy
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Adina ponownie dochodzi do miejsca opisujacego mitosng histori¢, wybucha $§miechem, jest to
ilustracja jej zywej, ekstrawertycznej osobowos$ci. Zaraz potem z oddali dobiega odglos
wojskowych bebnow, sierzant Belcore na czele zoinierzy w porzadku wkracza na scene,
ukazujac swoja pozycje¢ 1 dume. Belcore wzbudza w dziewczynach pozytywne emocje.
Ofiarowuje Adinie bukiet $wiezych kwiatow w celu wyrazenia mitosci, ktora do niej zywi. W
tym momencie Nemorino wpada w przerazenie, obawia si¢, iz kto§ inny zdobedzie Ading. W
kontrascie do jego odczu¢ Adina jest spokojna i opanowana, przyjmuje kwiaty, jednak nie daje
Belcore odpowiedzi. Adina w gtebi serca mysli: ci zotnierze jeszcze nie wzieli udzialu w wojnie,
a juz $piewaja o zwyciestwach i chwale, zdobycie moich wzgledow nie bedzie tatwe. Adina
zartobliwie 1 taktownie odpowiada sierzantowi Belcore, iz potrzebuje czasu do namystu,
nastgpnie oddala si¢. Kiedy Nemorino zbiera si¢ na odwage 1 wyjawia wobec Adiny swoje
uczucia, ta odrzuca jego zaloty, méwiac, iz jej uczucia sg niczym bryza, wiejg w rozne kierunki,
s zmienne 1 nie podlegaja zadnym ograniczeniom. Informuje Nemriono, aby nie czynit
dalszych wysitkow. Scena ukazuje wizerunek Adiny jako mtodej kobiety kultywujacej wolnos¢
do mito$ci oraz pewnej siebie w obliczu wtadzy.

Nemorino po wypiciu zakupionego u znachora eliksiru mitosnego jest przekonany, iz
mikstura skutecznie zadziala po 24 godzinach, wtedy to zdobedzie mito§¢ Adiny. Z tego
powodu podekscytowany rado$nie tanczy. Na scenie pojawia si¢ Adina, on jednak zdaje si¢ jej
nie zauwazac. Taka obojetnos¢ wywotuje gniew Adiny, ktoéra postanawia znalez¢ sposob na
ukaranie Nemorino poprzez odwzajemnienie mitosci sierzanta Belcore. Adina glosno
przyjmuje oswiadczyny dumnego sierzanta i zgadza si¢ na §lub jeszcze tego samego dnia. Adina
nie ma zamiaru si¢ skrywacd, jest zdolna do zastosowania kazdej metody, aby osiagna¢ cel. Nie
obawia si¢ wykorzysta¢ do gry obietnicy matzenstwa, tak by ukara¢ mtodzienca, ktory nig
wzgardzit 1 rozgniewal. Ukazuje to spryt i zmienno$¢ Adiny. Kiedy Nemorino postanawia
zakupi¢ kolejng butelke eliksiru mitosci zdaje sobie sprawe, iz jest bez grosza przy duszy,
pozostaje mu wylacznie zaciaggnac si¢ do armii, aby za otrzymany zotd zakupi¢ eliksir. W tym
czasie wsrdod wiejskich dziewczyn rozchodzg sie¢ wiesci, iz Nemorino juz zaraz ma
odziedziczy¢ wielka fortune i sta¢ si¢ bogaczem, wszystkie przychodza i nawigzuja z nim
rozmowe. Nieszczesliwy Nemorino sadzi, 1z to wtasnie eliksir zaczat dziata¢. U znachora Adina

dowiaduje si¢, iz Nemornio sprzedat si¢ do armii, aby zdoby¢ pieniadze na zakup eliksiru. Jest

55



niezwykle poruszona jego uporem i wytrwato$cia, zaczyna mie¢ wielkie wyrzuty sumienia z
powodu, w jaki poprzednio go potraktowala, nie moze powstrzymac si¢ od ptaczu. Dziewczyna
postanawia wykupi¢ Nemorino z armii i ponownie zdoby¢ jego serce. Adina $piewa ari¢ Prendi,
per me sei libero, porzuca uprzedni wynosity ton, pragnie zachowac¢ przy sobie Nemorino,
szczerze chwali jego zalety oraz wyraza don lojalng mito$¢. W tym miejscu dostrzegamy, iz w
rzeczywistos$ci Adina jest delikatng 1 dobroduszng kobieta.

Z perspektywy literackiej, nie jesteSmy w stanie doktadnie okresli¢, jaka ksiazke
czytala Adina. Ze stéw Adiny mozemy wywnioskowac, iz w ksigzce Tristan w celu zdobycia
lodowatego serca Izoldy zakupuje u czarnoksi¢znika butelk¢ magicznej mikstury, ktéra pozwoli
speti¢ jego zyczenia. Historia mitosci Tristana 1 [zoldy pochodzi z legend, juz w XII wieku
pojawia si¢ w wielu wersjach, r6znorodnych pod wzgledem fabuty, pochodzenia spolecznego
bohateréw czy tez zakonczenia®. Dla przyktadu literackim Zrodtem romantycznej postaci
Tristana jest napisany w latach 50- tych XII wieku poemat zatytulowany 7ristan autorstwa
angielskiego poety Thomasa d’Angleterre. Popularny jest tez poemat niemieckiego poety
Gottfrieda von Strassburga Tristan und Isolde, stanowigcy inspiracj¢ dla opery Ryszarda
Wagnera o tym samym tytule. W liscie do Franza Liszta Wagner napisal: ,,poniewaz nigdy nie
zaznalem prawdziwego szcze$cia w mitosci musze stworzy¢ wspaniaty utwor, aby wyrazi¢ w
nim hymn do tego picknego marzenia, byé¢ ukontentowany kazdym jego fragmentem.”?®
Dostrzegamy pragnienia i oczekiwania, ktore Wagner wyrazat wobec zawartej] w powyzszym
utworze historii mitosnej. Pomimo réznic pomiedzy wersjami opowiesci istniejg wcigz istotne
podobienstwa. Tristan jest siostrzencem krola. Wystany z misja przez monarche Tristan
przybywa jako eskorta po narzeczong krola, Izold¢. Podczas podrozy Tristan oraz Izolda
wypijajg eliksir mitosci. Po jego wypiciu oboje zostaja skazani na wzajemng milos¢, jest to
réwniez poczatek rozwijajacej si¢ tragedii. Adina czyta o mtodych ludziach, ktorzy zakochuja
si¢ w sobie po wypiciu mitosnego eliksiru. Jej pierwszg reakcja jest wielki $§miech, bedacy

dowodem, Ze postrzega calg sytuacje za niedorzeczng. Adina jest bezposrednia i naturalna, nie

% Xiao Minghan Profesor Instytutu Jezykéw Obcych Uniwersytetu Pedagogicznego w Hunan Literackie
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ukrywa swoich mysli. Po chwili dziewczyna méwi, iz jej zdaniem taka mikstura jest wyjatkowa
i ma nadziej¢ poznac jej recepture. Przedstawia to Ading jako przejawiajaca zainteresowania
wobec nieznanych i tajemniczych przedmiotéw, szczera, romantyczng, pragnaca wolnosci w
mitosci kobiete.

Libretto do L’elisir d’amore zostalo napisane przez Felice Romani na podstawie
powiesci wloskiego pisarza Silvio Malaperta zatytutowanej 1/ Filtro. Jej fabuta opowiada o 19-
letniej Zonie zyjacej z 49 letnim megzem. Maz ofiarowuje jej majatek i mito$¢, natomiast mtoda
kobieta niczym po wypiciu odurzajacej mikstury wdaje si¢ w romans z aktorem z przybytej
trupy cyrkowej?’. Pomimo rozbieznosci w fabule i braku wystepowania faktycznej milosnej
mikstury, to posta¢ Adiny charakteryzuje identyczny upor i sita zyciowa, pragnienie mitosci i
wolnos$ci. Adina jest prosta dziewczyna, nikt nie powiedzial jej, czym w Zyciu jest mitos¢, tak
wiec wskazowki, czym faktycznie jest mito$¢ moze odnalez¢ tylko w ksigzkach. Na samym
poczatku Adina odrzuca rzeczywista mito$¢, dajac kosza sierzantowi Belcore i Nemorino, kiedy
jednak dowiaduje si¢ jak wytrwale jest kochana, z odwagg postanawia zdoby¢ upragniong
mitos¢.

Gtowna bohaterka opery Lucia di Lammermoor - Lucia jest tradycyjna dziewczyng
pochodzaca ze szlacheckiego, feudalnego domu. W pierwszym akcie dowiaduje si¢ z rozmowy
pomiedzy jej starszym bratem Enrico i straznikiem rodziny Normanno o $mierci matki. Lucia
udaje si¢ na jej grob, gdzie rzewnie placze. Na podwodrzu domu przechadza si¢ Sciezkami,
ktérymi zwykta chodzi¢ jej matka, stad widzimy, iz Lucia jest oddang rodzinie, lojalna,
przywiazujacg niezwykla wage do uczu¢ dziewczyng. Kiedy Lucia w ogrodzie zamkowym
oczekuje nadejscia Edgardo, spoglada na fontanne i wspomina przesztos¢. W tym momencie
Spiewa ari¢ Regnava nel silenzio. Aria to opowiada histori¢ mtodej dziewczyny zamordowanej
przez rod Edgardo, ktérej cialo znajduje si¢ ukryte gdzie§ pod fontanng. Pomiedzy ich
rodzinami istnieje Smiertelny konflikt i nienawis¢, mimo to Lucia i Edgardo w skrytosci kochaja
si¢ w sobie. Spogladajac w ciszy na fontann¢ Lucia dostrzega, iz woda zabarwia si¢ na kolor
krwi, z pograzonego w ciszy lasu wylania si¢ zimna 1 przerazajaca martwa dusza. Dziewczyna

odczuwa nastrdj niepokoju, przeczuwa nadejScie tragicznych wydarzen. Lucia obawia si¢

27 Marie Henri Beyle thum.: Li Jianwu Zbiér tumaczen Li Jianwu 2019.12
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ztamania woli rodziny, zdrady ojca i braci, jednak rownoczesnie odczuwa wewngtrzny konflikt
i pragnie mitosci. My$li o Edgardo, ktéry przypomina jej swiatlo, stonce; mysli te przynosza
jej ukojenie. Po $mierci matki wylacznie zarliwe uczucia Edgardo sprawiaja jej rado$¢, co
wiecej, sam Edgardo poprzysiagt jej wiernos¢. Podczas oczekiwania na Edgardo strach Luci
powoduje, iz zaczyna mie¢ wizje. Mysl o zblizajacym si¢ ukochanym powoduje u Luci
ekscytacje 1 niecierpliwe oczekiwanie. W tym miejscu zaprezentowany zostaje wizerunek Luci
jako wiernej mitosci, szalenczo kochajacej dziewczyny. Edgardo sugeruje Lucii, aby oboje
powiedzieli rodzinom prawde¢ o ich goracej mitosci, jednak petna obaw Lucia powstrzymuje
go. Lucia doskonale rozumie, iz jej ojciec i starszy brat nigdy nie zgodza si¢ na zwigzek z
Edgardo, obawia si¢ oskarzen z ich strony, leka sie, iz sytuacja rozwinie si¢ w bardzo ztym
kierunku. Edgardo pozostaje wyznanie mitosci, wymienia z Lucig obraczki, mtodzi
poprzysiegaja sobie mito$¢. Lucia instruuje tez majacego wyjecha¢ zagranice Edgardo, aby
czesto pisat do niej listy, obrazuje to jej nastrdj, dziewczyny gleboko zakochanej i niech¢tnej
rozstaniu.

W drugim akcie Lucia czyta sfalszowany list, zrozpaczona krzyczy przerazliwie. Jej
serce jest zdruzgotane niczym po uderzeniu piorunem. Mimo iz Lucia tak wiernie i1 gleboko
kocha Edgardo, ten ofiarowat swoja lojalno$¢ innej osobie. Lucia czuje, iz zaraz umrze.
Karcona przez brata Enrico, odczuwa bol serca, traci jakgkolwiek nadzieje na lepsza przysztosc.
Dostrzegamy, iz znajdujaca si¢ przez cate zycie pod opieka rodziny bohaterka nie posiada
doswiadczenia oraz wiedzy, w jaki sposOb rozumie¢ swoja sytuacje, co najwazniejsze,
catkowicie ufa swojemu bratu. Enrico uzywajac autorytetu zmusza Luci¢ wyrazenia do zgody
na poS$lubienie innego mezczyzny. Ojciec Raimondo roztaczajac wizje mitosci przekonuje
Lucie do postuszenstwa. Lucia czuje wytacznie nieszczescie, zbliza si¢ do przepasci, pozostaje
jej wylacznie zaakceptowac los 1 poswieci¢ si¢ dla rodziny. Widzimy jej wyrazisty i tragiczny
wizerunek, jest to przygotowanie na zblizajace si¢ nieszczgsliwe zakonczenie.

Akt trzeci rozgrywa si¢ podczas odbywajacego si¢ w nocy wesela, goscie tancza i
sSwietujg. W atmosferze zabawy Lucia traci zmysly, z rozwichrzonymi wlosami 1 metnym
wzrokiem pojawia si¢ na sali weselnej. Jej suknia $lubna pokryta jest sladami §wiezej krwi, w
reku dzierzy sztylet. Usmiecha si¢, a jej usta szepcza imi¢ Edgardo, dziewczyna wspomina

radosne chwile spedzone z ukochanym, sadzi, iz teraz odbywa si¢ jej wesele z Edgardo.
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Raptownie Lucia przychodzi do zmystow, uswiadamia sobie, iz zostala zmuszona do
podpisania zgody na malzenstwo przeobrazajac si¢ w ofiare zlozong przez okrutnego brata.
Dziewczyna ponownie zamyka si¢ w sobie, wydaje si¢ nic nie rozumie¢, ogrania j3 szalenstwo.
Jej umyst znajduje si¢ w zderzeniu pomigdzy fantazja a rzeczywistoscig, szczesciem i
cierpieniem, nadzieja i rozpacza. Taki nastr6j konfliktu sluzy zbudowaniu tragicznego i
smutnego wizerunku Lucii.

Libretto do opery Lucia di Lammermoor zostato zainspirowane powiescig szkockiego
pisarza Waltera Scotta zatytulowang The Bridge of Lammermoor. W swojej powiesci Walter
Scott stworzyt dwa typy wizerunku kobiety: tradycyjnej oraz nowoczesne;j. Tradycyjne kobiety
zyty zgodnie z wolg ojca lub innych meskich cztonkow rodu, w powiesci Scotta nie wystepuja
matki. Tradycyjna kobieta charakteryzuje si¢ delikatno$cia, postuszenstwem, prostota i
niewinno$cia, jest niczym przypominajaca aniota ,,dziewczynka”. Jako corka lub miodsza
siostra znajduje si¢ pod gltgbokim wptywem tradycji rodzinnych, religii i polityki, jest lojalna i
w peni oddana woli ojca lub starszego brata?. Postacie kobiet wychodzace spod piora Waltera
Scotta praktycznie zawsze cechuje pigkno, lojalnos$¢, madros¢, odwaga. Jest to nie tylko
wiernos¢ wobec wlasnej religii czy politycznego stanowiska, lecz takze wierno$¢ wobec ojca,
starszego brata czy ukochanego®®. W operze Lucia di Lammermoor dostrzegamy niewinno$é
wobec $wiata, delikatnos$¢ 1 postuszenstwo Luci w obliczu mitosci. Dziewczyna akceptuje
etyczne nauki duchownego w interesie starszego brata i rodziny, wyraza gotowos¢, aby si¢ dla
nich poswiecic.

Wizerunek Lucii spotykat si¢ z znakomitym przyjeciem wsrod publicznosci, w
literaturze doszto wrecz do powstania tzw. ,,efektu Lucii”. Rosyjski pisarz Lew Totstoj w swoim
stynnym dziele Anna Karenina wykorzystal ,,scen¢ szalenstwa Lucii” w celu przedstawienia
sytuacji Anny, zyjacej z m¢zem, ktorego nie kocha i odrzuconej przez kreggi towarzyskie na
wies¢ o jej romansie z innym mezczyzng. Ostatecznie wrazliwa bohaterka nie moggc znies¢

swojego losu ktadzie si¢ na torach i popelnia samobojstwo. Pisarz za pomocg kryzysu

28 Gao Lingying Tworzenie wizerunku Szkotéw: Studium na historyczng tworczoscig sir Waltera Scotta
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emocjonalnego prezentuje petne psychiczne zatamanie kobiety®®. W powiesci francuskiego
pisarza Gustava Flauberta Madame Bovary gléwna bohaterka podczas ogladania opery Lucia
di Lammermoor wspomina swoje mtodziencze lata, zdaje si¢ stysze¢ dzwigk szkockiego fletu,
ktorego melodia przyprawia ja o dreszcze®l. Aria Lucii Regnava nel silenzio wywotuje u
Bovary potezne wspodtczucie, pragnienie ucieczki od krgpujacych wiezéw spotecznych w strone
prawdziwej mitosci.

W operze Linda di Chamounix gtdéwna bohaterka Linda jest niewinng, dobrotliwa
wiejska dziewczyng. W pierwszym akcie sztuki Linda pojawia si¢ na scenie 1 $§piewa stynng
ari¢ O luce di quest’anima, w arii dziewczyna przedstawia swojego ukochanego Carlo.
Dziewczyna uwaza, ze cho¢ Carlo jest biednym malarzem, to jednak jest on obdarzony wielkim
talentem 1 w przysztosci z pewnoscig osiggnie wielkie sukcesy. Zdaniem Lindy dzigki swojej
mitosci 1 nadziei na lepszg przyszto$¢ stawig czota wyzwaniom zycia i wezmg $lub. W tym
miejscu zaprezentowane zostaja niewinnos¢ i prostota Lindy, jak réwniez jej silna wiara w
mitos¢ 1 przysztos¢. Kiedy prefekt informuje Linde o podstepnych zamiarach markiza, Linda
wyraza obawy o los ojca, jednak z powodu mtodego wieku nie wie, co moze dla niego zrobié,
tak wiec decyduje si¢ postucha¢ rady prefekta 1 wyrusza w daleka droge do Paryza. W tym
miejscu przedstawione zostaja jej odwaga i lojalno§¢ wobec rodziny. Linda zmuszona sytuacja
samotnie opuszcza rodzing, nie wie, jak potocza si¢ wydarzenia, postanawia zrobi¢ wszystko
co W jej mocy, aby pomoc rodzinie.

W drugim akcie Linda mieszka w luksusowym lokalu w Paryzu, wtedy to dowiaduje
si¢, 1z stary przyjaciel Pierotto wiedzie nieszczeSliwe zycie. Dziewczyna natychmiast
ofiarowuje mu troche¢ pienigdzy. W tym miejscu ukazany jest wspotczujacy charakter Lindy,
gotowej udzieli¢ pomocy innym ludziom. Kiedy do mieszkania zajymowanego przez Lind¢ w
Paryzu przybywa markiz, szybko zauwaza dobre warunki, w ktorych mieszka. Markiz probuje
wigc zaoferowac jeszcze lepsze warunki materialne, aby zdoby¢ jej wzgledy, ttumaczy tez
Lindzie, iz nie moze polega¢ na mtodych ludziach. Rozgniewana dziewczyna wyrzuca markiza

z mieszkania, w ten sposdb widzimy, iz Linda nie jest dziewczyng, ktorg fatwo mozna zwies¢
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31 Gustave Flaubert Madame Bovary thum. Li Jianyu Wydawnictwo Ludowo Literackie 2015.07
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szlacheckim autorytetem. Linda jest niezachwiana w mitosci. W tym momencie nagle pojawia
si¢ nieznajomy zebrak, Linda chce mu pomoéc, ponownie ukazane zostaja niewinno$¢ i
wspotczujacy charakter dziewczyny. Linda niespodziewanie odkrywa, iz tym Zebrakiem jest jej
ojciec, ktory widzac w jak dobrych warunkach zyje jego corka, podejrzewa, ze popetnia grzechy.
Linda kidci si¢ z ojcem, w tym momencie Pierotto przynosi wiesci, iz ukochany Carlo zamierza
poslubi¢ inng kobiete. Linda z bolu traci zmysty, w ten sposéb dostrzegamy jej wrazliwg i
krucha osobowo$¢. Linda nie udaje si¢ w podrdz, aby wyjasni¢ sytuacje, plotka jest dla niej
wystarczajagcym dowodem na zdrade ukochanego.

W akcie trzecim Linda zostaje zawieziona do rodzinnej wioski. Kiedy ponownie
spotyka si¢ z Carlo odzyskuje zmysty, po czym zaczyna z nim wie$¢ szczesliwe zycie. Linda
doswiadczona losem, emocjonalnym zawodem, oskarzeniami ojca, presja ze strony arystokraty
oraz domniemang zdrada ukochanego zachowuje wierno$¢ wobec mitosci, co ukazuje jej
prezng postawe.

Linda pochodzi z francuskiej wsi, jest prosta, dobroduszng dziewczyng, w jej postaci
manifestuje si¢ romantyczny ideat kobieco$ci.

W operze Don Pasquale posta¢ Noriny ma typowo komediowy charakter. W pierwszej
scenie Norina lezy w tozku i czyta ksigzke, $piewa ari¢ Quel guardo il cavaliere. Norina czule
1 z cieckawo$cig opowiada histori¢ o mitosci dziewczyny i rycerza. Po zakonczeniu opowiesci
Norina $mieje si¢ dwukrotnie, prezentujgc pogardg wobec zawartej w ksigzce wizji mitosci oraz
pewnos$¢ siebie w kwestii podej$cia do uczucia. Norina mowi, iz potrafi udawaé u$miech,
potrafi tez udawac ptacz, lub tez raptownie okazac¢ czutos¢, tak by zdoby¢ mitos¢. W jej umysle
znajduje si¢ wiele pomystow, mimo to wcigz pozostaje wspdtczujaca kobieta. W ten sposob
ukazana jest posta¢ Noriny jako otwartej, energicznej, psotnej oraz niezwykle uroczej mtode;j
kobiety. Norina otrzymuje list od ukochanego Ernesto, z ktérego dowiaduje si¢ o jego
wyjezdzie. Norina wpada w smutek. Tak wyrazna zmiana nastroju bohaterki ukazuje jej inne
oblicze - wierno$¢ mitosci. Nadchodzi lekarz Malatesta, zapewnia Noring, iz uda mu si¢
uratowa¢ Ernesto. Norina ponownie staje si¢ radosna. Malatesta instruuje Noring, jak ma
podszywac si¢ pod jego miodszg siostre, sta¢ si¢ prosta i nieSmiatg dziewczyng. Norina gra
przed Malatesta wywotujac jego zadowolenie. W tym miejscu przedstawione zostajg spryt i

zdolnosci aktorskie Noriny. Dziewczyna w celu uratowania swojej mitosci jest gotowa na slub
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z obcym mezczyzna, stanowi to dowdd jej wielkiej odwagi.

W drugim akcie Norina udaje, ze jest dziewczyna, ktora wilasnie opuscita klasztor.
Wobec Don Pasquale zachowuje si¢ jak prosta, nieSmiala osoba. Dostrzegajac pozadliwos¢ Don
Pasquale Norina postanawia zabawi¢ si¢ jego kosztem 1 przysporzy¢ mu ktopotdéw. Na poczatku
dziewczyna zachowuje si¢ z pokorg. W momencie podpisania kontraktu matzenskiego nagle na
scenie zjawia si¢ Ernesto. Norina wpada w zaklopotanie 1 nerwowos$¢, poniewaz Ernesto nie
zostal wtajemniczony w plan oszustwa. Norina lgka si¢, iz caty plan legnie w gruzach. Pomimo
gniewu 1 bolu Ernesto, przymuszona przez Malateste podpisuje kontrakt malzenski.
Matzenstwo staje si¢ faktem, w tym momencie Norina przechodzi catkowita przemiang,
przestaje by¢ tagodna i mita, odpycha probujacego ja obja¢ Don Pasquale, beszta go za brak
kultury. Dziewczyna przyjmuje postawe wyniostej gospodyni. Norina podnosi wynagrodzenia
stuzby, domaga si¢ zakupu wiekszej liczby mebli, powozow, zada, aby za wszystko zaptacit jej
m3az Don Pasquale. W ten sposob podkreslony jest wizerunek Noriny jako zmiennej, sprytnej,
energicznej 1 odwaznej kobiety.

W trzecim akcie Norina staje si¢ jeszcze bardziej agresywna i szalona, jej zachowanie
wprowadza absolutny chaos w domu. Kiedy wieczorem planuje wyjs$¢ do teatru, Don Pasquale
probuje ja zatrzymaé w domu, wsciekta Norina policzkuje meza, ten wycofuje si¢ pelen
rezygnacji. Czyny Noriny wydajg si¢ grubianskie i pozbawione sensu. Ukradkiem spotyka si¢
z Ernesto okazuje mu czuto$¢ i delikatnos¢. Kiedy Don Pasquale przyznaje si¢ do winy i wyraza
che¢ rozwodu, aprobuje tez jej Slub z Ernesto, Norina staje si¢ radosna i1 szczgsliwa. Wszystkie
jej wytrwale wysitki 1 posSwiecenia na rzecz mitosci zostajg wynagrodzone.

Norina w Don Pasquale posiada potgzng sile zyciowa, jest to niezwykle energiczna
posta¢. Jest mtoda, pickna, wierna mitosci, cechujg ja takze madro$¢ 1 pewnos¢ siebie w
konfrontacji z ,,blisko 70-letnim” obcym me¢zczyzna. Don Pasquale jest wazng postacig w
fabule opery, jego losy sg sitg napedzajacy jej rozwoj. Dla Don Pasquale celem jest matzenstwo,
poza zmuszeniem siostrzenca do $lubu sg tez motywy towarzyskie. Starzec dzigki malzenstwu
z miodg dziewczyng pragnie zdoby¢ reputacje oraz wzbudzi¢ u innych zazdro$¢*2. Podczas

spotkania z Noring zaklada peruke, aby wyglada¢ mlodziej, co stanowi ilustracj¢ jego
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podstepnych zamiarow. Kiedy Norina odrzuca jego objecia i domaga sig¢, aby zaplacit wszystkie
rachunki, starzec zaczyna rozumie¢, ze zostat oszukany. Po spoliczkowaniu przez Noring Don
Pasquale odczuwa rezygnacje 1 frustracje, iz wszystko rozwija si¢ nie po jego mysli. Kiedy
dowiaduje si¢, ze Norina zamierza wyjs¢ za jego siostrzenca juz nie cierpi, albowiem odeszto
go pozadanie 1 milo$¢. Ich matzenstwo jest pozbawione rado$ci, jego komizm staje si¢
widoczny, gdy emocje spoleczne pozostaja jedyng motywacja do jego kontynuacji.** Norina
jest dziewczyna bez wyksztalcenia czy tez do$wiadczenia spotecznego, widzac zatamanie
spoliczkowanego Don Pasquale bliska jest do okazania mu wspodtczucia, jednak jej rozsadek 1
wyrachowanie natychmiast zawracajg ja na droge przygotowanego planu, poniewaz doskonale
wie, czego pragnie. Pomimo zakpienia z Don Pasquale i1 przeksztalcenia matzenstwa w zart,
Norina nigdy nie utracita determinacji, aby zej$¢ z drogi do realizacji zamierzonego celu. Za
pomoca swojego sprytu zmienita los trzech osob, a mito$¢ nie zamienila si¢ w tragedie. W
obliczu panujacego systemu spotecznego oraz wladzy $wieckiej Norina podjeta wyzwanie i
osiggneta koncowy sukces.

Giulietta z opery I Capuleti e i Montecchi jest mloda, uczuciowa dziewczyng. Giulietta
nie pojawia si¢ w pierwszym akcie, kiedy jej ojciec oglasza wiesci o jej Slubie. Nadworny lekarz
Lorenzo wie o milosci pomiedzy Giulietta i Romeo, wprowadza ojca dziewczyny w blad,
moéwigce o jej rzekomej chorobie, pragnie w ten sposdb odwlec date slubu. W codziennym zyciu
Giulietta traktuje ludzi z szacunkiem i dobrocig, to wtasnie jej mitlos¢ do Romeo niezwykle
poruszyla serce doktora, ktory kierowany wspdiczuciem postanawia jej pomoc, nawet w Swietle
wojny pomiedzy rodzing Capuletich 1 Montecchich. Doktor Lorenzo pomaga Romeo w
skrytym wejsciu do pokoju Giulietty, tak aby mtodzi mogli przedyskutowaé, jak stawi¢ czota
sytuacji.

W arii Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte Giulietta $piewa o swoim niezadowoleniu
z decyzji ojca o zorganizowaniu jej §lubu, doskonale zdaje sobie sprawg, iz 6w $lub czyni z niej
przedmiot ofiarny. Dostrzegamy bezradno$¢ oraz samotno$¢ Giulietty. My$l o Romeo niczym

od$wiezajaca bryza czy $wiatto dnia koi jej smutki. W tym miejscu stworzony jest wizerunek
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wahajacej si¢ 1 pelnej oczekiwah wobec Zycia mtodej dziewczyny. Kiedy zjawia si¢ Romeo,
zaczyna przekonywac Giuliette do wspolnej ucieczki. Dziewczyna odpowiada, ze obowigzek i
honor wiagza jej ruchy, jej zdaniem sg one silniejsze niz mitos¢. Romeo moze tylko oddali¢ sie.
W tym fragmencie dostrzegamy bezradno$¢ nieobytej w $wiecie dziewczyny z
arystokratycznego rodu, pomimo iz gleboko kocha Romeo nie ma §miato$ci, aby bezposrednio
przeciwstawi¢ si¢ woli ojca.

W drugim akcie znajdujaca si¢ w beznadziejnej sytuacji Giulietta akceptuje pomoc
zaproponowang jej przez doktora Lorenzo, mianowicie zgadza si¢ wypi¢ miksture, ktora
upozoruje jej $mier¢. Mimo obaw co do faktycznej skutecznosci mikstury, dziewczyna
postanawia jednak zaufa¢ doktorowi i w ten sposob zwigzac si¢ z Romeo bez ztamania woli
ojca. Giulietta staje si¢ bardziej odwazna, nie Igka si¢ zaryzykowa¢ zyciem w celu zdobycia
szansy na bycie z ukochanym Romeo. Po wypiciu mikstury Giulietta btaga, aby ojciec wziat ja
w objecia. Ojciec Giulietty zaczyna podejrzewaé doktora, co tym bardziej uwypukla naiwno$¢
dziewczyny. Doktor Lorenzo zostaje zatrzymany, w rezultacie nie moze przekaza¢ Romeo
wiadomosci. Mtodzieniec nie wie, ze Giulietta wypita jedynie mikstur¢ imitujacg $mierc.
Romeo zabija si¢ na grobie Giulietty, ktora po przebudzeniu odkrywa, iz jej wysitki
mimowolnie doprowadzity do $mierci ukochanego. W tym momencie Giulietta przestaje si¢
lekaé, wybiera $mier¢ u boku ukochanego. W ten sposob zaprezentowany jest romantyczny
wizerunek odwaznej i lojalnej dziewczyny.

Libretto do opery I Capuleti e i Montecchi jako adaptacja dramatu Williama Szekspira
Romeo and Juliet zostalo napisane przez wiloskiego dramaturga Felice Romani. Na bazie
stworzonej przez Szekspira fabuly powstata jeszcze jedna opera, mianowicie skomponowana
przez francuskiego kompozytora Charlesa Gounoda w 1867 roku Romeo et Juliette; jest to
opera w jezyku francuskim. W obu tych dzielach wystepuja réznice pomigdzy wizerunkami
gléwnych bohaterek, ktore mozemy wyraznie zaobserwowac w $piewanych przez nie ariach.
Giulietta z I Capuleti e i Montecchi Vincenzo Belliniego jest niepewng siebie, delikatng
dziewczyna, Igkajacag si¢ otwarcie odrzuci¢ wole rodziny 1 jej plany matrymonialne. Jej serce
jest rozdarte konfliktem. Szczegdlnie podczas wykonywania arii Eccomi in lieta vesta. Oh!
Quante volte, w ten czas Giulietta ubrana jest w prosta, biatg suknie, dziewczyna wzdycha, iz

ubrana w pigkne szaty przypomina ofiar¢ sktadang na ottarzu. Aria sluzy wigc bohaterce do
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ukazania cierpienia 1 zalu nad swoim losem, dziewczyna prosi Boga o miltosierdzie i
wybawienie z ci¢zkiej sytuacji, w ktorej si¢ znajduje. Giulietta Spiewa ari¢ solo w swoim pokoju.
Smutek i bezradno$¢ powoduja, iz jest w stanie prowadzi¢ wylacznie rozmowe ze soba,
albowiem w rzeczywistym zyciu brak jest kogokolwiek, kto mogliby ja zrozumie¢. Natomiast
w utworze Gounoda Romeo et Juliette gtdéwna bohaterka zaprezentowana jest jako
ekstrawertyczna, kochajaca zycie, radosna 1 energiczna dziewczyna. Serce Juliette wypeinia
gorgce pragnienie mito$ci, nie zamierza kapitulowaé przed wolg rodziny. W arii Je vuex vivre
styl tanecznego rytmu ukazuje energiczng i romantyczng dziewczyne w pelni swoich sit
witalnych. W tekscie arii powtarzaja si¢ takie stowa jak ,,plomien”, ,,mtodos¢”, ,,odurzenie”,
»skarb”, ,.r6za” stuzace zaprezentowaniu, jak Juliette rozumie mito$¢. Frazy takie jak ,,wspdlne
szczg$cie nigdy nie powrdei” lub ,,mroczna zima” pokazujg jej lek przed utraceniem mitosci.
Juliette $piewa ari¢ do swojej niani Gertudy, Juliette prezentuje najblizszej osobie swoj
wewnetrzny §wiat i w pelni zanurza si¢ w fantazjach i pragnieniach mitosci. W dramacie
Williama Szekspira Romeo and Juliet niania Juliet jest jej znacznie bardziej bliska i zyczliwa
niz rodzona matka, to wlasnie niania lepiej ja rozumie. Niania w rezultacie wielu lat opieki nad
Juliet pamigeta date jej urodzin. Inng przyczyna tak doskonatego zrozumienia Juliet jest fakt, iz
niania posiadala kiedy$ wlasng corke, rowiesniczke Juliet, ktora niestety umarta. Wszystkie
uczucia wobec wlasnego dziecka niania skierowata w strone Juliet. Kobieta zwykta powtarzac,
iz spetnieniem jej marzen jest dozy¢ momentu, w ktoérym ujrzy Juliet wychodzaca za maz*. Z
tego powodu Juliette w operze Gounoda nie jest samotng dziewczyng, poza rodzicami ma
jeszcze bardzo bliskie, rozumiejace ja osoby. Pod wzgledem osobowosci Juliette Gounoda jest
znacznie bardziej otwarta i spontaniczna.

Dramat Williama Szekspira Romeo i Julia stat si¢ wspanialym klasycznym arcydzietem,
stad tez ptynela inspiracja dla wielu kompozytorow, ktorzy osiagneli sukces w jego muzycznej
adaptacji. Poza Vincenzo Bellinim 1 Charlesem Gounodem inny wtoski kompozytor - Niccola
Vaccai napisal w 1825 roku oper¢ zatytutowana Giulietta e Romeo. Francuski kompozytor

Louis Berlioz po obejrzeniu wystawianej we Florencji inscenizacji Capuleti e Montecchi
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Belliniego w 1839 roku napisal symfonie Romeo et Juliette®. Pomimo braku mozliwos$ci
zmiany tragicznego finalu loséw Giulietty, w rezultacie wysitkow kolejnych kompozytorow,
Giulietta otrzymata znacznie potezniejsza site zyciowa, dzieki czemu wzbogacona zostata ta
romantyczna historia mitosna z Werony.

W operze Rigoletto Gilda jest mioda, wcigz niedojrzata, prosta, wrecz idealng
dziewczyng. Pojawia si¢ w pierwszym akcie. Gilda zamieszkuje w sekretnym pokoju. Gilda z
rado$cig wita powracajacego ojca. Rigoletto czuje niepokdj] w zwiazku z klatwa, ktérg rzucit
nan stary hrabia. Gilda zauwaza rozkojarzenie i nerwowos¢ ojca. Z ich rozmowy dowiadujemy
si¢, iz matka Gildy umarta, kiedy ta byta jeszcze matg dziewczynka. Gilda nie zna prawdziwego
imienia 1 nazwiska oraz zajecia ojca. Przez te trzy miesigce od czasu powrotu do ojca Gildzie
nie wolno opuszcza¢ domu. Rigoletto, aby zapewni¢ corce szczgsliwe dziecinstwo, ukryt przed
nig wszystkie zle wydarzenia, sam biorgc na siebie ich odium. Gilda robi si¢ smutna, kiedy
ojciec opowiada o przesziosci, rezygnuje z pytan, ktére zamierzata zada¢ ojcu, czule go
pociesza. W tym miejscu ukazany jest wizerunek Gildy jako niewinnej, prostej dziewczyny o
dobrym sercu. W rezultacie nakazow ojca Gildzie wolno wychodzi¢ z pokoju tylko raz w
tygodniu na nabozenstwo do kosciota. W tym czasie Gilda zakochala si¢ w napotkanym
mtodym, przystojnym mezczyznie. Dziewczyna nie wie, jak o tym powiedzie¢ ojcu, jak
zrownowazy¢ mito$¢ do mezezyzny z uczuciem rodzinnym. Pod ciezarem klatwy w sercu
Rigoletto wzbiera strach, jego mysli przebiegaja niespokojnie, nie zauwaza wahan i
watpliwosci w oczach corki. Rigoletto po udzieleniu kolejnych instrukeji dla stuzacej Gildy —
Giovanny, opuszcza pomieszczenie. Po odejsciu ojca Gilda mowi stuzacej o swoim niepokoju
oraz o mito$ci do nieznajomego me¢zczyzny. Ukazany zostaje obraz mtodej kobiety tesknigce;
za wielka mitoscig. Mezczyzna, w ktorym podkochuje si¢ Gilda przekupuje Giovanne 1 bardzo
szybko pojawia si¢ przed jej obliczem, stosuje wobec dziewczyny gorace zaloty, niedojrzata,
nie znajaca $wiata Gilda szybko wpada w putapke. Jest to petne zaprezentowanie emocjonalne;j
niewinnosci i naiwnosci dziewczyny. Zza drzwi dochodzi odgtlos, przekonana, iz to wlasnie

zbliza si¢ ojciec Gilda prosi ksigcia, aby si¢ jak najszybciej oddalit, wtedy to ksigze frywolnie
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mowi jej, 1z nazywa si¢ Gualtier Malde oraz jest biednym zakiem. Po odej$ciu ksigcia pojawiaja
si¢ pragnacy zemsci¢ si¢ na Rigoletto dworzanie. Dyskutuja, w jaki sposob porwaé
przebywajaca za drzwiami Gildg. Niestety Gilda nie jest tego §wiadoma, wcigz znajduje si¢ w
stanie mitosnego odurzenia mitosci do ksigcia, §piewa ari¢ Caro nome, w ktorej podkresla, iz
w ostatnim momencie zycia wykrzyknie imi¢ ukochanego®. W tym miejscu niezwykle
wyraznie zostaje ukazany obraz Gildy zanurzonej w stodyczy mito$ci, jak rowniez pojawia si¢
zapowiedz jej tragicznego konca.

W drugim akcie Gilda poznaje tozsamos$¢ mezczyzny, w ktorym si¢ kocha, ponadto
okazuje si¢, iz $wigta mito$¢ wyznawana przez Gilde jest dla niego btahostka. Gilda jest
zalamana 1 zrozpaczona, wcigz tez wspomina chwile z ksigciem. W palacu ubrana w pizame
Gilda opowiada ojcu o swoim spotkaniu z ksigciem oraz porwaniu przez dworzan. Ukazany
jest obraz nieszczesliwej Gildy, ktora mimo porzucenia przez ksigcia wcigz snuje fantazje.
Rigolleto po poznaniu loséw corki poprzysigga zemste, jednak Gilda prosi go, aby wybaczyt
ksieciu, nawet jezeli ksigze ja oszukal, ona wcigz go kocha. W tym miejscu dostrzegamy
niewinnos¢ 1 dobre serce kochajacej z uporem dziewczyny.

W trzecim akcie Rigoletto przyprowadza cérk¢ do domu mordercy Sparfucile. Pragnie
przekona¢ Gilde do catkowitego porzucenia uczucia mitosci do ksigcia. Zgodnie z planem, wraz
corkag w ukryciu przygladaja si¢ schadzce ksiecia z miodsza siostra mordercy Maddalena.
Igraszki ksigcia z Maddaleng wywotuja u Gildy niekonczace si¢ pasmo cierpien. Zgodnie z
nakazem ojca Gilda ma udac¢ si¢ do innego miasta, jednak nie mogac pogodzi¢ si¢ z faktem, iz
ksigze ma zosta¢ zabity powraca do domu zabdjcy. W drzwiach styszy kidtnie pomigdzy
Sparafucile i jego mtodsza siostra. Zabojca juz odebrat zaptate i ma zamiar zgodnie z
ustaleniami zabi¢ ksigcia, jednak Maddalena prosi brata, aby porzucit 6w zamiar. Stuchajaca
ich kiotni Gilda jest przekonana, iz siostra zabojcy jest dobra kobieta, zapomina, iz ta przed
chwilag wspomniata o zamordowaniu Rigoletto w celu ochrony ksiecia. W tym miejscu
manifestuje si¢ naiwnos¢ i slepa mitos¢ Gildy. Gilda styszy, iz kolejny gos¢ w domu zabdjcy
moze zosta¢ zamordowany zamiast ksiecia. Maddalena ptacze, iz juz za moment ksigze¢ zginie.

Gilda postanawia poswieci¢ swoje zycie, aby uratowaé czlowieka, ktory ja zdradzit.

3 Wu Zugiang Klasyczne opery Wydawnictwo Swiatowego Dziedzictwa Kulturowego 2007.1
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Dziewczyna prosi Boga, aby wybaczyl popetniajacym zto ludziom, réwnoczesnie prosi ojca o
przebaczenie, wyraza tez zyczenie, aby uratowany przez nig cztowiek wiodt szczesliwe zycie.
Wizerunek naiwnej i1 dobrodusznej dziewczyny jest tutaj wzbogacony o tragizm gotowosci do
poswigcenia zycia w imi¢ mitosci.

Libretto do opery Rigoletto zostatlo napisane przez Francesco Maria Piave jako
adaptacja powiesci francuskiego psiarza Victora Hugo zatytutowanej Le roi s ‘amuse. W tekscie
Hugo opisany jest patacowy blazen, ktory doskonale zna pozadliwg i skora do zabawy nature
kréla 1 jego dworzan. Blazen zajmuje niskg pozycje, czgsto spotykaja go zniewagi, jednak
prawdziwe uczucia nie s3 mu obce. Kiedy$ byl zakochany, za$ jego ukochana pozostawita mu
corke o imiennie Blanche. Ku jego zaskoczeniu staje si¢ ona obiektem zalotéw krodla, co

prowadzi do jej $mierci®’.

W Rigoletto Gilda jest wlasnie stworzong przez Hugo Blanche.
Blanche ma zaledwie 16 lat, zamieszkuje w Paryzu w odleglym miejscu. W rezultacie
ojcowskiej opieki Blanche nie ma zadnego zyciowego do§wiadczenia, nigdy nie byta zmuszona
stawiaé czota przeciwnosciom losu, catkowicie nie rozumie §wiata oraz cierpienia®. Zycie w
odseparowaniu od §wiata uczynito z Blanche emocjonalng, naiwng i upartg dziewczyne, gotowa
do kierowania si¢ w sowim zyciu wytgcznie uczuciami, niezdolng do zrozumienia, iz mitos¢,
ktérej pragnie wilasnie ja niszczy. Blanche w kosciele spotyka przystojnego mtodzienca.
Blanche postrzega go jako odwaznego, czulego, szlachetnego mezczyzng, wszystkie zalety
meskiego charakteru umieszcza w jego osobie®. Jej ojciec ostrzega ja, iz krél jest uwodzacym
kobiety oszustem. Blanche cierpi z tego powodu, wcigz jednak kocha kroéla 1 jest gotowa oddaé
za niego swoje zycie. Wizerunek Gildy w operze jest wiec bardzo bliski wizerunkowi Blanche,
podobnie dochodzi do zderzenia pomigdzy przypominajacym aniola wizerunkiem dziewczyny

a jej tragicznym koncem.

87 Zheng Kelu Podrecznik Literatury Francuskiej Wydawnictwo Uniwersytetu w Pekinie 2008.1
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2.3 Autoryzowany wydawca arii Ricordi

Casa Ricordi jest zalozonym w 1808 roku wtoskim wydawnictwem muzycznym. W
rezultacie wielkiego popytu na nuty Giovanni Ricordi dokonywat zakupu partytur dla biblioteki,
ktoéra nastepnie wypozyczata je teatrom. W roku 1825 Giovanni Ricordi zdobyt prawo
wlasnosci ogromnego archiwum nut w mediolanskiej La Scali. Oznaczalo to, iz mogt
wypozyczaé partytury oraz sprzedawac ich kopie - r¢czne badz drukowane. Uzyskanie tego
prawa wiasnosci stato si¢ poczatkiem jego dalszej dziatalno$ci jako glownego dostawcy
partytur dla $§wiatowych teatrow muzycznych. W roku 1839 Ricordi zakupit prawa autorskie
do pierwszej opery Giuseppe Verdiego zatytutowanej Oberto conte di San Bonifacio, w ten
sposob rozpoczat wspotprace z najwazniejszymi wiloskimi kompozytorami XIX wieku.
Nastepcy Giovani Ricordi jak Tito Ricordi i Giulio Ricordi kontynuowali rozw6j rodzinnego
przedsigbiorstwa, czynigc je stynnym na caty $§wiat. Pod wptywem wsparcia i wskazoéwek
Giulio Ricordi wielka §wiatowa stawe zdobyl Giacomo Puccini, a jego opery, podobnie jak
dzieta Verdiego, podbity §wiatowe sceny operowe. Dla przykiladu, w 1878 roku zostata w
Londynie zalozona firma siostrzana o nazwie G. Ricordi & Co London uzyskujac prawa do
zarzadzania wloskim repertuarem muzycznym na obszarze Wielkiej Brytanii i calego Imperium
Brytyjskiego. W roku 1908 na terenie Niemiec powstata firma siostrzana o nazwie Ricordi &
Co. Buhnen — und Musikverlag. To wydawnictwo zajmowalo si¢ gtéwnie najwazniejszymi
operami i symfoniami XX wielu. Casa Ricordi w swojej diugiej dziatalno$ci opiera si¢ na
bogatym do$wiadczeniu wydawniczym. Odgrywa wiodaca rol¢ w dziedzinie wydawania
partytur oraz rozpowszechniania klasycznych dziet muzyki Zachodu (ze szczegdlnym
naciskiem na dzieta wiloskie).

Jedng z gtownych przyczyn powszechnego uznania, ktére zdobyto Casa Ricordi byta
jego bezposrednia wspotpraca z kompozytorami. W archiwum Casa Ricordi znajduje si¢ wiele
listow, w tym liczaca 50 listow korespondencja z Vincenzo Bellinim, jak rowniez blisko 465
prywatnych listow do Gaetano Donizettiego 1 Giuseppe Verdiego. Dla przyktadu, Donizetti w
liScie wystanym do swojego wydawcy Giovanni Ricordi datowanym na 22 pazdziernika 1842

roku analizowal kwestie¢ prawa do druku opery L elisir d’amore.
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Kompozytor pisat: ,,Jako Ze poczatek muzyczny L’elisir d’amore zostat napisany dla
neapolitanskiej damy Tadolini, planuj¢ zatrzymac przy sobie jego prawo wiasnosci, wszedzie
poza Neapolem tylko ja moge wyrazi¢ zgodg¢ na jego drukowanie. Stad bede bronit swoich praw
wynikajacych z prawa autorskiego przed kazdym, kto begdzie chciat je wydrukowac¢ bez mojej

wyraznej zgody”. Ilustracja 7 przedstawia rekopis.
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[lustracja 7 ID: LLET006708, Gaetano Donizetti, Paryz 22. 10.18424°

W liscie do Giovanni Ricordi datowanym na 26 stycznia 1852 roku Giuseppe Verdi
poruszyl kwestie kosztow praw autorskich opery Rigoletto, artysta pisat: ,,Prezes Teatru Feniks
w Wenecji oraz poeta Piave ztozyli mi obietnice, iz cenzorzy zatwierdza t¢ nowa opere, ktorej

tytul najprawdopodobniej bedzie brzmiat Rigoletto. Po uznaniu tego faktu, najlepiej wspdlnie

40 Ricordi Archiwum Historyczne: www.digitalarchivioricordi.com/it/
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z Panem przypomnimy sobie regulamin w zwigzku z tym projektem, czyli: pan zaptaci mi
14720 frankow, tytutem moich kosztow podrozy i sprzedazy, tak jak w przypadku opery
Stiffelio.” W zwiazku z podkres§leniem sowich praw autorskich Verdi pisat: ,,Partytura wciaz
pozostaje absolutng wiasnoscig Verdiego. Mimo to prezydencja ma prawo do wystawienia tej
opery w sezonie, jakkolwiek prawo to ogranicza si¢ wylacznie do Opery Feniks w Wenecji.”

Rysunki nr 8 i nr 9 przedstawiajg rgkopisy ich korespondencji.

Ilustracja 8 ID: LLET000714, Giuseppe Verdi, Wtochy Busseto, 26.1.18514

41 Ricordi Archiwum Historyczne: www.digitalarchivioricordi.com/it/
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Iustracja 9 ID: LLET000714, Giuseppe Verdi, Wtochy Busseto, 26.1.18514

W archiwum Casa Ricordi znajduje si¢ korespondencja pomigdzy Giovanni Ricordi a
Vincenzo Bellinim w kwestii dodatkowych kosztow opery Capuleti e i Montecchi. Dwa
rekopisy listow, ktore obaj Panowe wymienili nie zostaly opublikowane, jednak ich tres¢
zostala zapisana i ujawniona. W liscie oznaczonym jako ,,Bellini_43” Bellini poruszyt kwesti¢
wynagrodzenia za prawa autorskie opery oraz kosztoéw, ktére wydawnictwo Ricordi ponosito
tytutem reklamy i optat pocztowych. W liScie oznaczonym jako ,,Bellini_47” datowanym na 17
lipca 1835 roku Giovanni Ricordi pisze: ,,W zwigzku z Cavating Capuleti e i Montecchi w
naszej poczcie Franchi wydatem 20 frankéw na optaty pocztowe, ten wydatek catkowicie
przekroczyt moje wyobrazenia. Po przybyciu na poczt¢ w Londynie, Zeby ja odebra¢ zazadano
ode mnie dodatkowo 30 frankow. Jezeli w Londynie jeden utwor muzyczny kosztuje tyle
pieniedzy, nie powiniene$ by¢ zaskoczony tym faktem. Jesli bardzo doktadnie spojrzysz na

rachunki, zauwazysz, iz ujawniam wylacznie marz¢ firmy, albowiem nie licze czasu

42 Ricordi Archiwum Historyczne: www.digitalarchivioricordi.com/it/
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przeznaczonego na moje interesy jako wydawcy”.

W wieku XX pod zarzadem czwartej generacji rodziny Ricordi wydawnictwo
przeobrazilo si¢ w wazng, miedzynarodowa firme¢. Wydawnictwo Ricordi nie tylko objeto w
posiadanie najwieksze na §wiecie archiwum partytur operowych, réwniez weszto w posiadanie
wielu oryginalnych rekopiséw partytur gtdéwnych kompozytordéw, jak tez korespondencji i
dokumentow historycznych. Dodatkowo Ricordi rozpoczeto edycje utworow muzycznych pod
nazwa Critical Editions, szczegblnie istotne staty si¢ krytyczne wydania utworéw operowych
Vincenzo Belliniego, Gaetano Donizettiego 1 Giuseppe Verdiego. Wszystkie zostaty z wielka
precyzja oparte na rygorystycznych studiach muzycznych, dostarczajac partytur najbardzie;
zblizonych do oryginalnych zamiaréw kompozytoréw, co stanowi najbardziej autorytatywne
zrédlo odniesienia dla muzykologoéw i artystow. Na przyktad w 1988 roku wydawnictwo
Ricordi, we wspolpracy z lokalnymi wtadzami wloskiego Bergamo, wydato krytyczng edycje
oper Gaetano Donizettiego. Edycja kazdej z opery objeta partytury oraz komentarz tworzac
dwutomowy zbidr. Gabriele Dotto oraz Roger Parker pehili funkcje redakcyjnego nadzoru.
Znajdujaca si¢ w tym zbiorze opera Don Pasquale, zgodna z przygotowang przez nich wersja
partytury, zostata wystawiona w Teatrze Donizettiego w Bergamo. W czeséci stanowigcej
komentarz oméwiono kwesti¢ umieszczenia na poczatku interludium partii wiolonczeli lub
klarnetu, badz waltorni 1 w oparciu o zapiski Donizettiego przywrocono partyture do stanu
zgodnego z jego pierwotnymi zamystami. Na poczatku arii Quel gurado il cavaliere w zwigzku
z fragmentem instrumentalnym shluzacym podkresleniu sit witalnych postaci wykonawca
otrzymuje ,,wybor’, co znaczy, iz to S$piewaczka decyduje o wykonaniu tej partii
instrumentalne;j.

W roku 2006 Gabriele Dotto zakonczyt wydanie wersji z komentarzem opery Linda di
Chamounix. Edycja zostata oparta trzech wersjach opery z 1842 roku wystawionych w Wiedniu,
Paryzu oraz jej premiery w Turynie, podpisanych wlasnorecznie przez Donizettiego. Bardzo
cigzko jest oceni¢, ktora z powyzszych wersji w najbardziej reprezentatywny sposob
przekazywala zamysty kompozytora, albowiem kazda z nich posiada wyjatkowa strukture, lub
tez wymaga adaptacji pod wzgledem dlugosci, musiata réwniez spelnia¢ indywidualne
wymagania $piewakoéw. Wszystko to nalezato uwzgledni¢ w czasach Donizettiego.

Edycja z komentarzem opery Lucia di Lammermoor zostata ukonczona w 2021 roku.
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Wykorzystane do niej materiaty Zrédlowe 1 partytury sa najbardziej zblizone do wersji z jej
premiery w Neapolu 26 wrzesnia 1835 roku. Na partyturach zachowaty si¢ skierowane do
Spiewakow wiasnorgcznie napisane przez Donizettiego uwagi dotyczace wariacji muzyczno-
wokalnych. Widniejg réwniez zapiski na temat roli harmonii w calym przedstawieniu, sg tez
trzy dodatkowe utwory transpozycyjne, ktore zostaty zatwierdzone przez Donizettiego. Uwagi
dotyczace korekty btedow wymowy z poprzednich wersji, jak réwniez wyjasnienia ich
przyczyn oraz zrodta rozwazan.

Niestety nie doszto do pelnej popularyzacji tych autorytatywnych wersji oper, co spowodowane
jest bardzo wysokim kosztem ich zakupu, jak rowniez ich brakiem w darmowej bazie danych
na platformach internetowych. Ponadto niektore z tych utworow wciaz znajdujg si¢ w fazie
badan oraz przygotowan do inscenizacji, stad tez nalezy zwraca¢ uwage na dynamike rozwoju
edycji z komentarzem w praktyce scenicznej. Wydawnictwo Ricordi w ciggu ubiegltych dwustu
lat rozwingto si¢ z malej formy drukujacej partytury w globalnego lidera wydawniczego,
odgrywajac kluczowg role w popularyzacji i rozwoju wtoskich oper. Ricordi nie jest jedynie

firmg rodzinng, lecz rdwniez kustoszem $wiatowego dziedzictwa muzycznego.

2.4 Analiza wloskiego tekstu arii

Sylaba (sillaba) jest podstawa rymu, liczba sylab w bezposredni sposob decyduje o
wykonywanej formie rymu, kazdy wers ma bowiem ustalong liczbg sylab. We wtoskiej operze
zdecydowana wigkszo$¢ wersow jest zorganizowana w izometryczne frazy (czyli state takty),
ponadto towarzyszy im ustalona melodia. Najczes$ciej stosowang miarg s3 wersy
pigciosylabowe,  wersy  szeSciosylabowe, siedmiosylabowe,  dziewigciosylabowe,
dziesi¢ciosylabowe oraz jedenastosylabowe. Konkretna liczba sylab posiada swojg
charakterystyke i funkcje. Linia pigciosylabowa Quinario: jest zwi¢zla z mocnym odczuciem
rymu, najczesciej stosowana w wersach dialogu. Lini¢ sze$ciosylabowa Senario: cechuje
naturalno$¢ rymu, jest szczegdlnie popularna w narracyjnych i muzykalnych utworach. Linia
siedmiosylabowa Settenario: jest powszechnie stosowana we wtoskiej poezji, znakomicie stuzy
opisom scenerii czy stylu, dla przyktadu w tradycyjnej wloskiej poezji lirycznej, w canzone

[piesniach] oraz narracyjnych poezjach ludowych (jak romanze [romans] czy ballata [ballada]).

74



Charakteryzuje ja szybko$¢, plynnos¢ oraz spojnos¢. Linia osmiosylabowa Ottonario:
umiarkowana, czesto stosowana w poezji ludowej. Linia siedmiosylabowa znacznie lepiej stuzy
ekspresji delikatnego nastroju, natomiast linia o$miosylabowa jest bardziej wilasciwa dla
ekspresji z nieco wigksza sitg. Linia dziesigciosylabowa Decasillabo: precyzyjnie wyraza
delikatne emocje, shuzy ekspresji dialogu z mocnym rytmem. Linia jedenastosylabowa
Endecasillabo: jest wyniosta, elegancka, jest to najbardziej klasyczna forma wersu we wloskiej
poezji.

W trakcie $piewania wtoskich arii kluczowym zadaniem dla $piewakéw jest
zrozumienie 1 przestrzeganie zasad dotyczacych rymow wloskiej poezji. Nie jest to wytacznie
problem technik jezykowych, lecz w wigkszym stopniu stanowi to jedng z podstaw artystycznej
ekspresji. Ostry rym tronca, rowny rym piana oraz super-rowny rym sdrucciola sa terminami
stuzacymi do opisu rodzaju rymu (metrica italiana) we wtoskiej poezji, o ich rodzaju decyduje
pozycja akcentu na ostatnim stowie. Ostry rym tronca wskazuje, iz akcent w konczacym stowie
znajduje si¢ na ostatniej sylabie, do liczby sylab w linii nalezy doda¢ jeszcze jedna sylabg.
Réwny rym piana wskazuje, iz akcent w konczacym stowie znajduje si¢ na jego przedostatniej
sylabie, liczba sylab w linii pozostaje niezmienna. Super-réwny rym sdrucciola oznacza, iz
akcent w konczacym stowie znajduje si¢ na trzeciej sylabie od konca, dla przyktadu libero.
Liczba sylab zmniejsza si¢ o jedna. Wtoskie arie znajduja si¢ pod wielkim wplywem ,,wtoskiej
poezji” kompozytorzy zazwyczaj tworza linie melodyczne w oparciu o rymy poezji. Dla
przyktadu, wersom z réwnymi rymami bardzo cz¢sto towarzyszy plynna melodia, natomiast
wersom z ostrymi rymami towarzyszg dlugie, mocne dzwigki, przynoszace odczucie
zblizajacego si¢ finatu. W przypadku, jezeli $piewacy nie rozumieja zasad regulujacych rymy
moze to doprowadzi¢ do zniszczenia rytmu $piewanych linii oraz ,,rozejScia” si¢ muzyki z
tekstem.

W trakcie analizy struktury rymow i sylab kluczowa role odgrywa ztaczenie samogtlosek.
Z}aczenie dzwiekow elisione [elizja]: w przypadku, jezeli dane stowo konczy si¢ samogtoska,
a kolejny wyraz rozpoczyna rowniez samogloska, obie samogtoski taczg si¢ ze soba w jedng
sylabe (na przyktad wyraz [’amore sktada si¢ z trzech sylab, kiedy w istocie s3 cztery).
7Z1aczenie rymow sinalefe: w momencie recytacji wystepujaca pomiedzy dwoma wyrazami

samogtoska moze by¢ czytana tacznie jako jedna sylaba (dla przykladu, e’ora sklada si¢ z
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dwoch sylab). Rozbity rym dialefe: w wyjatkowej sytuacji dwie samogtoski mozna czytaé
osobno, kazda z nich stanowi jedng sylabe, jest to metoda stuzaca najczesciej podkresleniu badz
zmianie rytmu. Ta elastyczno$¢ jest wazng manifestacja muzycznego i rymowego charakteru
wloskiej poezji, nadajac temu jezykowi niezwykly urok 1 wyrazistos$¢ ekspresji! Jezyk wtoski
jest w wielkim stopniu jezykiem rytmicznym, wystgpujacy w nim podzial na sylaby
bezposrednio przektada si¢ na jego naturalng ptynnos¢. Tekst w jezyku wloskim brzmi ptynnie
1 pigknie, pod wzgledem akcentdow i rytmu nie pojawia si¢ konflikt pomi¢dzy melodia a
stowami. Zwigkszona wyrazisto§¢ ptynnosci 1 nastroju przebiegajacych wersOw umozliwia
precyzyjne rozpoznanie kazdej sylaby i pelne zamanifestowanie jednosci tekstu z melodia.
Pomaga to $piewakom w perfekcyjnym taczeniu techniki ze sztuka. Ponizej analiza sze$ciu

stynnych wtoskich arii w oparciu o zasady zastosowania jezyka wloskiego w poezji:

Adina {Prendi, per me sei libero)

Aria

Pren/di; /per /me /sei /li/be/ro. (sdrucciola) 7
Re/sta/ nel/ suol/ na/tio, (tronca) 7

Non/ v’ha/ de/stin/ si/ rio, (tronca) 7

Che/ non/ si/ can/giun/ di . (tronca) 7

Qui,/ do/ve/ tut/ti/ t’a/ma/no, (Sdrucciola) 7
Sag/gio, a/mo/ro/so,o/ne/sto, (piana) 7
Sem/pre/ scon/ten/to e/ me/sto (piana) 7

No, /non/ sa/rai/ co/si. (tronca) 7

Lucia {Regnava nel silenzio)

Aria

Re/gnalva/ nel/ si/len/zio (piana) 7

al/ta/ la/ not/te e/ bru/ma... (piana) 7
col/pia/ la/ fon/te un/ pal/li/do (sdrucciola) 7
rag/gio/ di/ te/tra/ lu/na... (piana) 7

quan/do un/ som/mes/so/ ge/mi/to (sdrucciola) 7
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fra/ I’au/re u/dir/ si/ fe  (tronca) 7

ed/ ec/co/ su/ quel/ mar/gi/ne, (sdrucciola) 7
I’om/bra/ mo/stra/rsi a/ me ... Ah! (piana) 7
Qual/ di/ chi/ par/la/ muo/ver/si  (sdrucciola) 7
il/ lab/bro/ suo/ ve/dea, (tronca) 7

e/ con/ la/ ma/no e/sa/ni/me (sdrucciola) 7
chia/mar/mi a /sé/ pa/rea; (tronca) 7

stet/te un/ mo/men/to im/mo/bi/le, (sdrucciola) 7
poi/ rat/ta/ di/le/guo... (tronca) 7

e/ ’on/da/ pria/ si/ lim/pi/da (sdrucciola) 7

di/ san/gue/ ros/seg/gio. (tronca) 7

E/gli & /lu/ce a’/gior/ni/ miei, (tronca) 8

¢/ con/for/to al/ mio /pe/nar. (tronca) 8
Quan/do/ ra/pi/to i/n e/sta/si (sdrucciola) 7
del/ piu/ co/cen/te ar/do/re, (piana) 7

col/ fa/vel/lar/ del/ co/re (piana) 7

mi/ giu/ra e/ter/na/ fe, (tronca) 7

gli af/fan/ni/ miei/ di/men/ti/co, (sdrucciola) 7
gio/ia/ di/vie/ne il/ pian/to, (piana) 7

Par/mi/ che a/ lui/ d’ac/can/to (piana) 7

si/ schiu/da il/ ciel/ per/ me! (tronca) 7

Linda €O luce di quest’anima)

Recitativo

Ah! /Tar/dai/ trop/po, (piana) 5

e al/ no/stro fa/vo/ri/to/ con/ve/gno (piana)10

io/ non/ tro/vai il/ mio/ di/let/to /Car/lo, (piana)10

e/ chi/ sa/ mai/ quan/to e/gli a/vra/ sof/fer/to!(piana) 11
Ma/ non/ al/ par/ di/ me! (tronca) 7

Pe/gno/ d’a/molre (piana) 5
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que/sti/ fior/ mi/ la/scio! (tronca) 7

Te/ne/ro/ colre! (piana) 5

E/ per/ quel/ co/re io/ I’a/mo, (piana) 7

u/ni/co/ di/ lui/ be/ne.(piana) 7

Po/ve/ri en/tram/bi/ sia/mo.(piana) 7

Vilviam/ d’a/mor/, di/ spe/me:(piana) 7

pit/to/re i/gno/to an/co/ra (piana) 7

e/gli/ s’in/nal/ze/ra/ co/* suoi/ ta/len/ti !(piana) 11
sa/ra/ mio/ spo/so al/lo/ra. (piana) 7

Oh/! Noi/ con/ten/ti ! (piana) 5

Aria

O/ lu/ce/ di/ que/st’a/ni/ma, (sdrucciola) 7
de/li/zia, a/mol/re e/ vilta, (piana) 7

la/ no/stra/ sor/te u/ni/ta,(piana) 7

in/ ter/ra, in/ ciel/ sa/ra.(tronca) 7

Deh/ vie/ni a/ me/, ri/po/salti (sdrucciola) 7

su/ que/sto/ cor/ che/ t’a/ma.(piana) 7

Norina {Quel guardo il cavaliere}
Aria

Quel/ guar/do il/ ca/vallie/re (piana) 7
in/ mez/zo al/ cor/ tra/fis/se, (piana) 7
pie/go il/ gi/noc/chio e/ dis/se:(piana) 7
Son/ vol/stro/ ca/vallier! (tronca) 7

E/ tan/to e/ra in/ quel/ guar/do (piana) 7
sa/por/ di/ pa/ra/di/so,(piana) 7

che il/ calvallier/ Ric/car/do,(piana) 7
tut/to/ d’a/mor/ con/qui/so,(piana) 7

giu/ro/ che ad/ al/tra/ mai (tronca) 7
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non/ vol/ge/ria il/ pen/sier.(tronca) 7

Ah, ah! Ah, ah!

So an/ch’io/ la/ vir/tu/ ma/gi/ca (sdrucciola) 7
d’un/ guar/do a/ tem/po e/ lo/co,(piana) 7
so an/ch’io/ co/me/ si/ bru/cia/no  (sdrucciola) 7
I/ co/ri &/ len/to/ fo/co;(piana) 7

d’un/ bre/ve/ sor/ri/set/to (piana) 7
co/no/sco an/ch’io/ Ief/fet/to,(piana) 7

di/ men/zo/gne/ra/ la/gri/ma,(sdrucciola) 7
d’un/ su/bi/to/ lan/guor.(tronca) 7
Co/no/sco i/ mil/le/ mo/di (piana) 7
del/I’a/mo/ro/se/ fro/di,(piana) 7

i/ vez/zi e/ I’ar/ti/ fa/ci/li (sdrucciola) 7
per/ a/de/sca/re un/ cor.(tronca) 7

Ho/ te/sta/ biz/zar/ra,(piana) 6

son/ pron/tal, vi/va/ce...(piana) 6
bril/la/re/ mi/ pia/ce,(piana) 6

mi/ pia/ce/ scher/zar.(tronca) 6

Se/ mon/to in/ fu/ro/re,(piana) 6

di/ ra/do/ sto/ al/ se/gno,(piana) 7

ma in/ ri/so/ lo/ sde/gno (piana) 6

fol pre/sto a/ can/giar.(tronca) 6

Ho/ te/sta/ biz/zar/ra,(piana) 6

ma/ co/re/ ec/cel/len/te.(piana) 7

Giulietta {Eccomi in lieta vesta.Oh!Quante volte)
Recitativo

Ec/co/mi in/ lie/ta/ ve/sta...ec/co/mi a/dor/na... (piana)ll
Co/me/ vit/ti/ma al/I’a/ra. Oh! al/men/ po/tes/si (piana)1l
Qual/ vit/ti/ma/ ca/der/ del/’a/ra al/ pie/de! (piana)1l
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O/ nu/zilallil te/de, (piana)7

Ab/bor/ri/te/ co/si/, co/si/ fa/talli (piana)ll

Sia/te, ah/! sia/te/ per/ me/ fa/ci/ fe/ralli. (piana)ll
Ar/do u/na/ vam/pa,un/ fo/co (piana) 7

tut/ta/ mi/ stru/gge. (piana) 5

Un/ re/fri/ge/rio ai/ ven/ti io/ chie/do in/va/no. (piana)1l
O/ve/ se’/tu/, Ro/meo? (tronca) 7

In/ qual/ ter/ra/ t’ag/gi/ri? (piana) 7

Dolvel, do/ve in/vi/ar/ti i/ miei/ so/spi/ri?(piana) 11

Aria

Oh!/ quan/te/ vol/te, Oh!/ quan/te (piana) 7
ti/ chie/do al/ ciel/ pian/gen/do  (piana) 7
Con/ qua/le ar/dor/ t’at/ten/do, (piana) 7

E in/gan/no il/ mio/ de/sir! (tronca) 7
Rag/gio/ del/ tuo/ sem/bian/te (piana) 7
Par/mi il/ bril/lar/ del/ gior/no: (piana) 7
L’au/ra/ che/ spi/ra in/tor/no (piana) 7

Mi/ sem/bra un/ tuo/ re/spir.(tronca) 7

Gilda {Caro nome}

Aria

Gual/tier/ Mal/de/! no/me/ di/ lui/ sia a/ma/to,(piana) 11
Ti/ scol/pi/sci/ nel/ cor/ in/na/mo/ra/to!(piana) 11
Ca/ro/ no/me/ che il/ mio/ cor (tronca) 8

fe/sti/ pri/mo/ pal/pi/tar,(tronca) 8

Le/ de/li/zie/ dell’/a/mor (tronca) 8

mi/ dei/ sem/pre/ ram/men/tar!(tronca) 8

Col/ pen/sier/ il/ mio/ de/sir (tronca) 8

a/ te/ sem/pre/ volle/ra,(tronca) 8
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E/ fin/ I’ul/ti/mo/ so/spir,(tronca) 8

ca/ro/ no/me/, tuo/ sa/ra.(tronca) 8

2.5 Analiza struktury muzycznej arii
v’ Aria Adiny Prendi, per me sei libero rozwija si¢ w metrum 2/4, tonacji F-dur. W
trakcie jej trwania nie dochodzi do zmiany tonacji, jej nastrdj jest stabilny. Utwor
sktada si¢ z 40 taktow, ma struktur¢ trzyczesciowa bez powtodrzenia, a wigc:
preludium oraz trzech fragmentow ABC. Preludium obejmuje takty od 1 do 8,
harmonia opiera si¢ na tonice F-dur, ma staly charakter, co pelni funkcje
podtrzymania stabilnego nastroju muzycznego. Linie melodyczne sktadaja sie¢
gtownie z dsemek i1 szesnastek, rejestr gltosu jest wysoki, zas jego zakres przekracza
oktawe. W 7 1 8 takcie Adina rozpoczyna $piew skokiem interwatowym o kwinte
w dol, co stuzy bardziej wyrazistemu zaprezentowaniu nastroju bltagania i

niedomoéwienia. Harmonia konczy si¢ na tonice, jest to przygotowanie dla czesci A.
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[lustracja nutowa 10: L elisir d’amore, strona 236

Czes¢ A to takty od 9 do 16, pierwsza fraza (9-12) sktada si¢ z dwoch réwnoleglych
linii. W pierwszej frazie, jak i w drugiej (13-16) zastosowana zostala homofoniczna metoda
kompozytorska, linie melodyczne zbudowane sg z nut z kropka oraz kilku péinut, wykazuja
forme falujaca, rozwijajg si¢ progresywnie i skokowo. W 16 takcie pojawia si¢ skok w dot o
sekste, jest to znak, iz Adina porzucita uprzednio wypetniajaca jej serce dume, teraz pragnie

uratowa¢ Nemorino. Fragment konczy si¢ na dominancie (V stopien).
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[lustracja nutowa 11: L’elisir d’amore, strona 236

Cze$¢ B to takty 19-25, pierwsza fraza (19-22) rozwija si¢ za pomocg nut z kropka oraz
polaczonych szesnastek, wystepuja w niej niewielkie fluktuacje. W drugiej frazie (23-25)
wystepuja wielokrotnie dodane znaki wydtuzenia dzwigku. Melodia jest swobodna, zakres
dzwieku wykracza poza oktawe, pojawia si¢ schodzaca skala chromatyczna. Zakonczenie
harmoniczne przypada na dzwigk V stopnia, liczba taktéw tych dwoch fraz nie jest symetryczna.
Czes$¢ C to takty 26-40. W pierwszej frazie (26-29) znajduje si¢ schodzaca skala
trzydziesto-dwojek, w drugiej frazie z powodu niewystgpowania pelnego zakonczenia
harmonicznego zostaje ona rozszerzona. Ostatecznie zakonczenie harmoniczne frazy przypada
na akord od dominanty do gtownego dzwieku, jest to petne zakonczenie. W calej arii jedynie
w takcie 35 pojawia si¢ znak rall. okreslajacy zmiang tempa, a wyltacznie w takcie 36 znak f
okreslajacy dynamike, co pokazuje Igk Adiny 1 nieche¢ do rozstania z Nemorino, a wigc smutek

z powodu konieczno$ci oddalenia si¢ od ukochanego.
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[lustracja nutowa 12: L elisir d’amore, strona 237

Aria Lucii Regnava nel silenzio jest zbudowana z dwoch czgsci, pomigdzy ktoérymi
znajduje si¢ tacznik — fragment, kiedy stuzaca Alice przekazuje Luci swoje rady. Czes¢
pierwsza to takty 1- 42, jest zbudowana z preludium oraz czgsci A B C, nie wystepuje
powtorzenie. Preludium (1-4) rozpoczyna si¢ w tonacji d-mol, harmonia opiera si¢ na gtdwnym
akordzie przechodzacym do subdominanty i dominanty, co buduje melancholijng atmosfere.
Cze$¢ A to takty 5-21, nastgpuje kontynuacja w tonacji d-mol. W takcie 12 zachodzi zmiana
tonacji na F-dur. Kompozytor stosuje w tym miejscu rownolegle, podwojone strofy (Parallel
Period) w celu podkreslenia nastroju spokojnej nocy. W 17 takcie pojawia si¢ termin muzyczny
affrett. presto 1 jeszcze affrett. colla parte maja one za zadanie przypomnie¢ $piewaczce o
koniczno$ci przyspieszenia tempa. W tym miejscu konieczne jest wyrazenie nastroju
zdenerwowania i ekscytacji, ponadto akompaniament staje si¢ tlem dla pierwszoplanowe;j partii

wokalne;j.
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Ilustracja nutowa 13: Lucia di Lammermoor, strona 37 i 38%3

Cze¢s¢ B to takty 22-34, opowies¢ wchodzi w kolejny etap. W takcie 27 pojawia si¢ skok

4 Milan: G. Ricordi (ca. 1890)
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o 10 stopni w gore oraz synkopa. W takcie 31 ponownie pojawiaja si¢ terminy muzyczne
oznaczajgce m.in. przyspieszenie — cresc. ed affrett. a poco , co wigcej, melodia jest powtarzana,
stuzy to ukazaniu strachu Luci. W takcie 34 pojawia si¢ schodzaca skala chromatyczna jako
przejscie do nastepnej czesci. Czes¢ C to takty 35-42, tonacja przechodzi w D-dur, melodia
rozszerza si¢ na bazie czeSci A. Wystepuja kolejno trzydziesto-dwojki, tryl 1 triola
wzbogacajace melodi¢ 1 nadajace jej wigkszg skocznos¢, tak aby w realistyczny sposob
zaprezentowac nastrdj obaw i1 niepokoju wypetniajacy serce Luci. Fragment pomig¢dzy taktami
43 a 61 stanowi tacznik pomiedzy pierwsza 1 druga czescig, w muzyce tempo z Larghetto
przechodzi w Allegro a metrum z 6/8 w 4/4. Nastepuja powtorzenia melodii w wysokim
rejestrze, dodatkowo dochodzi do wzmocnienia dynamiki. Jest to fragment, w ktorym Alice
przekonuje Lucig, aby nie ryzykowata, albowiem moze to sprowadzi¢ na nig cierpienie. Zmiana
muzyki ma za zadanie odzwierciedli¢ wewnetrzny stan Alice.

Cze$¢ druga to takty od 62 do 169. Czeg$¢ rozwija si¢ przez caly czas w tonacji G-dur.
Struktura jest nastepujaca: preludium, dwa fragmenty oraz zakonczenie. Preludium to takty od
62 do 70, muzyczne tempo to Moderato, a metrum 4/4. Melodia nie jest tak powazna i smutna
jak poprzednio, stopniowo staje si¢ coraz 1zejsza i weselsza przygotowujac nastrdj Luci gotowe;j
opisywac pigkno ukochanego. Fragment A to takty od 71 do 100, w tym w taktach 71-90
rozwijaja si¢ dwie podobne melodie. W takcie 76 1 79 w akompaniamencie pojawiajg si¢ skoki.
Bogata i elastyczna muzyka wyraznie zmienia atmosfer¢ na szybsza i radosng. Pomiedzy
taktami 91-100 pojawiaja si¢ grupy szesnastek, skoki o sekste oraz synkopa, w ten sposdb
prezentowane jest odurzenie 1 oczarowanie Luci uczuciem mitosci. Harmonia caty czas opiera
si¢ na wymianach pomigdzy akordem dominanty a glownym akordem, patrz ilustracja nutowa
14. W taktach 101-115 Alice ponownie czyni perswazje, akompaniament staje si¢ znacznie
bardziej zwarty, sktada si¢ z 6semek i szesnastek podnosi muzyke do punktu kulminacyjnego.
Drugi fragment to takty od 117 do 148, jest powtorzeniem czgsci A, ponadto dodana zostaje
koloratura. Zakonczenie to takty 149 do 169, tonacja pozostaje niezmiennie G-dur. Melodia za
pomoca szybkiego tempa podnosi nastrdj do punktu kulminacyjnego, gdzie nastepuje

wspaniate zakonczenie.
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Tlustracja nutowa 14: Lucia di Lammermoor, strona 44

Aria Lindy O luce di quest’anima sktada si¢ z trzech czg¢éci z powtdrzeniem. Metrum to
4/4, a tonacja jest G-dur. Poczatek w tempie Moderato ukazuje smutek i zatamanie Lindy, kt6
ra nie spotyka si¢ z ukochanym. W preludium, takty 1-8, w melodii wyst¢puja skoki oraz

szesnastki, jest to przygotowanie do zmiany stylu na szybki i radosny. Od taktu 8 rozpoczyna

si¢ recytatyw, harmonia opiera si¢ na prostych akordach kolumnowych wspierajgcych monolog

4 Milan: G. Ricordi (ca. 1890)
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Lindy. W takcie 15 tempo zmienia si¢ z Moderato na Andante, natomiast tonacja przechodzi z
G-dur w g-moll, nastrdj Lindy z poczatkowego smutku przeobraza si¢ w wierne wyczekiwanie

mitosci, melodia nabiera delikatnosci. Wraz z lirycznym rozwojem partii melodycznej za
pomoca trzydziesto-dwdjek, tonacja przechodzi w C-dur.

Czes¢ A to takty 31-65, tempo z Andante zmienia si¢ na Allegretto, a metrum z 4/4 na
taneczne 3/4. Tonacja jest jasna C-dur, Linda rozpoczyna $piewanie hymnu ku chwale mito$ci,
ktora wypetnia jej serce niczym promien $wiatta. W taktach 31-39 na poczatku pojawia si¢
glowny temat, roztaczajac radosng i zywa atmosferg. Od taktu 40 pojawia si¢ gldéwny temat a.
Temat a jest nie symetryczng frazg zbudowang z trzech linii liczacych odpowiednio 8, 8, 11
taktow, patrz rysunek 15. W takcie 42 w partii wokalnej pojawiaja si¢ przednutki, legato oraz
skoki, w ten sposob ukazywany jest romantyczny i frywolny charakter mtodej dziewczyny. W
takcie 65 dynamika z pp zmienia si¢ na f, wraz ze stopniowo wznoszacg si¢ wysokg partig
dochodzi do zakonczenia.

Cze$¢ B (takty 66-73) jest fragmentem shluzacym jako muzyczne przejscie. Tonacja
zmienia si¢ na G-dur, muzyka rozwija si¢ do akompaniamentu powtarzanych akordoéw
kolumnowych. Po zakonczeniu pot¢znej partii akompaniamentu przez dwa takty styszymy
krotki, liryczny fragment wykonywany wylacznie przez parti¢ wokalng, jest to naturalne
wprowadzenie do kolejnej czgsci arii.

Cze$¢ powtarzana A’ (75-100) jest niesymetryczng fraza zbudowang z trzech linii. W tej
czescei, aby uniknaé emocjonalnego wypalenia i znudzenia, dochodzi do czestego wzbogacania
melodii, jak dla przykladu pojawiajace si¢ duze skoki interwatowe czy szesnastki. Szczegoty
dotyczace wzbogacenia melodii zostang zaprezentowane w kolejnym rozdziale niniejszej pracy.
W zakonczeniu (101-124), w takcie 105 pojawia si¢ najwyzszy dzwigk w catej arii, jest to punkt
kulminacyjny. Nast¢pnie od taktu 108 do taktu 112 wystepuje wschodzaca skala chromatyczna,
melodia jest niezwykle ptynna, zreczna i energiczna. W pelni ukazane zostaja ekscytacja Lindy,
jej mtodziencza niewinnos$¢ oraz tesknota za piekng mitoscig. W takcie 118 rozbrzmiewa partia
wolnego glosu. Pomimo roznic pomiedzy poszczegdlnymi wersjami utworu w tym miejscu
wymagane jest pelne dopasowanie gtosu z akompaniamentem, tylko w ten sposob mozliwe jest

uzyskanie efektu petnego zakonczenia.
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Iustracja nutowa 15: Linda di Chamounix, strony 49,50%
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Aria Noriny Quel guardo il cavaliere sktada si¢ z dwoch ztozonych czeéci AB. Czgs¢ A
to takty od 1 do 31, muzyka rozwija si¢ w tonacji G-dur, metrum 6/8, tempie Andante. Staccato,
sze$¢ ztaczonych nut w preludium nadaje muzyce komiczng 1 frywolng barwe. Rytm ulega
zmianie w 8 takcie, melodia staje si¢ bardziej spojna, wprowadzony zostaje gléwny temat.
Pierwszy fragment czgséci A, takty 10-18, ukazujg przyjemny obraz Noriny czytajacej ksiazke.
W drugim fragmencie, takty 19-22, tonacja przechodzi w D-dur, zaprezentowane sg fantazje
Noriny dotyczace opowiesci zamieszczonej w ksigzce. W trzecim fragmencie, takty 23-30,
ponownie umieszczona jest melodia z pierwszego fragmentu, a tonacja powraca do G-dur. W
ten sposob dokonane jest wzmocnienie melodii, w ktérej pojawia si¢ tez schodzaca grupa
trzydziesto-dwodjek oraz wiele znakow wydtuzenia, stuzy to przyciaggnieciu zainteresowania
stuchaczy.

Czes¢ B to takty 32-202. Tempo melodii przechodzi z Andante w Allegretto, tonacja
zmienia si¢ na B-dur, metrum z 6/8 przechodzi na 2/4. W preludium (32-42) pojawia si¢ motyw
melodyczny pierwszego fragmentu. Zastosowanie duzej liczby przednutek oraz nut z kropka
umozliwia nadanie arii bardziej radosnego charakteru. W pierwszym fragmencie (43-88)
wystepuje niesymetryczna struktura 8 +8 +8 +8 +12. Melodia i akompaniament czterech
pierwszych linii jest rozwinigciem gldwnego tematu muzycznego. Gltoéwny temat muzyczny
jest powtarzany w formie gramatycznego zdania. Od taktu 81 rozpoczyna si¢ kadencja (czg$¢
solowa), kolejno z wysokiego dzwigku wykonywane sg schodzace grupy szesnastek, co stanowi
jeden z najbardziej widowiskowych punktow arii oraz niezwykle trudne zadanie dla §piewaczek.
Drugi fragment (89-115) stanowi f3cznik, nastepuje zmiana tonacji na Es-dur. Pojawia si¢ znak
rall. a poco oznaczajacy stopniowe zwalnianie tempa oraz uspokajanie nastroju - zejécie z
punktu kulminacyjnego. Pojawiaja si¢ wielokrotne powtorzenia dzwigkow, zas zakres glosu
ulega zmniejszeniu. Celem jest zmiana atmosfery arii na bardziej narracyjna. Norina prezentuje
swoja wyjatkowg osobowos¢. Trzeci fragment (116-160) to powtdrka pierwszego fragmentu z
czgséci B, rozpoczyna si¢ trylem o wydtuzonej wartosci, tekst i rytm sa powtarzane. Jedyna
roznica pojawia si¢ w takcie 151, mianowicie wystepuje nicobecny w takcie 78 znak stopniowe;j

redukcji dynamiki, dzigki niemu mozliwe jest uniknigcie znuzenia powtarzajaca si¢ melodia.

45 Milan: Ricordi
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Od $piewaczki wymagana jest odpowiednio wyrazista zmiana dynamiki w celu uwypuklenia

charakteru powtarzanej melodii. Patrz ilustracja nutowa 161 17.

Ilustracja nutowa 16: Don Pasquale, strona 374
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Ilustracja nutowa 17: Don Pasquale, strona 374
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Czwarty fragment (161-202) rozpoczyna przejscie z tonacji B-dur na tonacj¢ Ges-dur i
powrdt do B-dur. Tonacja Ges-dur pojawia si¢ w najtrudniejszym w catej arii fragmencie
kadencji, najwyzszym dzwigkiem jest wysokie des. W kadencji pojawia si¢ legato oraz znak
stopniowego wzmacniania dynamiki, wystepuje tez znak staccato przy najwyzszym dzwigku.
Z perspektywy kompozytora celem dtugich linii legato w kadencji jest utrzymanie spdjnosci i
roztozenie akcentéw, natomiast krotkich - odpowiednio ptynnej ekspresji. Znak stopniowego

wzmacniania dynamiki ma za zadanie wyrazne zaprezentowanie roznic dynamiki we

%6 Milan: Ricordi, n.d. (ca.1870)

47 Milan: Ricordi, n.d. (ca.1870)
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wschodzacej skali, z kolei celem staccato jest uniknigcie przeciggania glosu, niczym przy
odpalaniu fajerwerkow, najwspanialszy i najbardziej widowiskowy moment nie moze trwaé
dhugo, tylko wtedy mozliwie jest wlasciwe ukazanie pelnego szalenstwa i przesady obrazu
Noriny, a stad jej pewnosci siebie. Kadencja w tym fragmencie arii zostata zaprojektowana
precyzyjnie 1 rygorystycznie, $piewaczki musza go wykona¢ S$cisle wedlug zalecen
kompozytora, powstrzyma¢ si¢ od indywidualnego wzbogacania muzyki, patrz ilustracja
nutowa 18. Po zakonczeniu partii solowej tekst oraz akordy podnosza muzyke do kulminacji 1

wspanialego zakonczenia.
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Ilustracja nutowa 18: Don Pasquale, strona 37%

Aria Giulietty Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte jest zbudowana z preludium i
trzech czgsci ABC. Muzyka rozwija si¢ w metrum 4/4, w tonacji Es-dur, w tempie Andante
Maestoso. W preludium (1-22) wystepuja cztery miejsca ze znakiem wydtuzenia warto$ci nut,
umieszczone zostaty jako laczniki pomigdzy frazami, petnig role przejscia. Ich zadaniem jest
realizacja postulowanej przez Vincenzo Belliniego ptynnosci i naturalnos$ci muzyki. W taktach

6 — 13 akompaniament wykonuje dtugie linie majgce narracyjny charakter, muzyka jest

4 Milan: Ricordi, n.d. (ca.1870)
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niezwykle liryczna 1 delikatna. Czgs¢ A (23-40) jest zbudowana z trzech dlugich fraz,
dodatkowo akompaniament staje si¢ zwigzty, przypominajac echo wobec partii wokalnej
pojawiajace si¢ zawsze pomig¢dzy jej frazami. Zrgczne zastosowanie takiej metody
kompozytorskiej stuzy uwypukleniu samotnosci i1 bezradno$ci Giulietty. Dziewczyna cierpi w
samotnosci, moze wylacznie prowadzi¢ monolog. W taktach 37 i 39 pojawiaja si¢ dwie partie
solowe utozone w schodzace grupy trzydziesto-dwodjek, melodia konczy si¢ na gléwnym
akordzie tonacji Es-dur. Cze¢$¢ B (41-67) sklada si¢ z trzech fraz, w pierwszej z nich pojawia
si¢ motyw z szostego taktu preludium, ktory jest kontynuowany przez kolejne osiem taktow.
Podstawa harmoniczng sa akordy kolumnowe, za§ wystepujaca pomiedzy nimi rodznica
wysokosci dzwigku nie jest duza. Linie melodyczne sg stabilne i1 delikatne. W drugiej frazie, w
52 takcie zaczyna si¢ naprzemienna wymiana melodii pomig¢dzy glosem a akompaniamentem,
ich potaczenia sg bardzo $ciste, w tym miejscu akompaniament przeksztatca si¢ w arpeggio
trzydziesto-dwojek, a interwaly pomiedzy dzwigkami stajg si¢ bardzo duze. Muzyka jej szybka
w wysokim rejestrze, stuzac ekspresji tesknoty 1 mitosci Giulietty do Romeo. Patrz ilustracja

nutowa 19.
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Tustracja nutowa 19: I Capuleti e i Montecchi, strona 49*°

Cze$¢ C (68-104) rozpoczyna interludium, gdzie dochodzi do zmiany tonacji na g-
moll, barwa muzyki staje si¢ jeszcze delikatniejsza, tempo z Andante Maestoso przechodzi w
Andante Sostenuto. Cata cze$¢ sktada si¢ z 5 fraz. W tym miejscu dostrzegamy klasyczng forme
melodii charakterystyczng dla Belliniego: poczatek z dwoma taktami, ktorych symetria zostaje
nastepnie ztamana rozszerzeniem z ozdobnikami w dalszej czesci®®. Dla przyktadu, pierwsza
fraza pomigdzy taktami 75-78 oraz czwarta pomig¢dzy taktami 89-92, rozpoczynaja si¢ dwoma
taktami, aby nastepnie zosta¢ ozdobione triolami 1 partig solowa potaczonych szesnastek Z tego
powodu zarowno w przypadku arii Belliniego, jak tez i bliskiego mu stylem Donizettiego
zachodzg liczne zmiany, niezwykle bogata i kreta melodia uzyskuje potgzng site ekspresji, patrz
ilustracja nutowa 20. Jest to rowniez powdd, dlaczego Bellini stal si¢ artysta tak czesto
nasladowanym przez kompozytoréw muzyki instrumentalnej, migdzy innymi przez Fryderyka
Chopina®. W pigtej frazie nastepuje powtorka drugiej i trzeciej frazy, nastepnie na bazie

oryginalnego materialu muzycznego dochodzi do kadencji i zakonczenia.

49 Milan: G. Ricordi, Melville: Belwin-Mills, (ca.1970)

%0 Leon Platinga: A History of musicial style in XIX century Europe thum. Liu Danni Wydawnictwo Muzyczne w
Szanghaju 2016.4

51 Leon Platinga: 4 History of musicial style in XIX century Europe thum. Liu Danni Wydawnictwo Muzyczne w
Szanghaju 2016.4
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Tustracja nutowa 20: Capuleti e i Montecchi, strony 43 i 44°2
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Aria Gildy Caro nome sktada si¢ z trzech czg¢sci z powtorzeniem, ABA’. Muzyka
rozwija si¢ w metrum 4/4, w Allegro assai moderato, jej styl muzyczny jest wigc szybki i
radosny. Znajdujaca si¢ na partyturze uwaga dolce stuzy podkresleniu szczgécia 1 radosnego
stanu Gildy. W czesci A (1-10) zachodzg kolejne zmiany tonacji, w dwodch pierwszych taktach
wystepuje tonacja molowa, ktéra w trzecim 1 pigtym takcie zmienia si¢ na A-dur, aby
ostatecznie na koniec czg¢sci stabilnie przejs¢ w E-dur. Akompaniament tej czgsci sktada si¢ z
akordéw kolumnowych 1 arpeggio akordow roztozonych. Pomimo odmiennej struktury

akompaniamentu i partii wokalnej koncowy efekt muzyczny jest niezwykle pickny.

52 Milan: G. Ricordi, Melville: Belwin-Mills, (ca.1970)
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Cze$¢ B (11-63) stanowi wlasciwa ari¢, zbudowana jest z trzech zdan, muzyka stuzy
zaprezentowaniu zmienno$ci nastroju Gildy. Poczawszy od 11 taktu tonacja przechodzi w E-
dur, a tempo w Allegro Moderato. Pierwsza fraza (11-26) partii wokalnej przebiega w rytmie
o0semek z kropka 1 6semek, jest to fraza gtdwnego tematu w catej arii. W akompaniamencie
uzyte zostajg staccato oraz akordy kolumnowe. Muzyka jest lekka i zywa, prezentuje
niewinno$¢ 1 romantyczne usposobienie mtodej dziewczyny. Pomiedzy taktami 11 a 18 dwa
zdania utozone sa w réwnolegle schodzaca relacje. Nastepnie we fragmencie od 19 do 26 taktu
utrzymane jest wykonywanie gtownego tematu przez parti¢ wokalng z towarzyszacymi jej
akordami kolumnowymi akompaniamentu. Druga fraza czg¢sci B (27-47) przechodzi z tonacji
E-dur w B-dur. W partii glosu pojawiajg si¢ tryle 1 inne ozdobniki, w takcie 31 nastroj muzyczny
progresywnie osigga maty punkt kulminacyjny na nucie G. W tym miejscu Gilda ukazuje
determinacj¢ w mitosci: ,,az do ostatniego oddechu”. W takcie 40 nastepuje powtorzenie tekstu
i nuty G, dodany zostaje znak swobodnego wydluzenia wartosci, a po kulminacji muzyka
rozwija si¢ zgodnie z terminem dolcissimo, co oznacza konieczno$¢ zbudowania kontrastu,
ktoéry jednak nie powinien by¢ zbyt silny, albowiem juz w kolejnym, 42 takcie, pojawia si¢
najwyzsza partia w arii, co wiecej, kolejne szesnastki dokonuja tymczasowej modyfikacji
muzycznego zdania, patrz ilustracja nutowa 21. W takcie 42 krotkie legato szesnastek i
wydhuzenie dzwigku decyduja o strukturze muzyki, jest to moment na wymian¢ powietrza. W
takcie 47 po akordzie kolumnowym pojawia si¢ swobodna partia solowa, schodzaca grupa
szesnastek prezentuje tgsknote 1 mitos¢ Gildy do ukochanego.

Trzecia fraza czesci B (48-63) powraca do tonacji E-dur. Na jej poczatku rytm 6semek
1 przednutek w strukturze akompaniamentu podkresla ekscytacj¢ Gildy, swoista nieokietzang
rado$¢. Laczniki pomiedzy frazami sg Sciste, zastosowane sg modalna progresja, staccato 1
krotkie legato. Zakres gtosu w melodii partii wokalnej staje si¢ stabilny az do wschodzacej skali
w takcie 55. Na bazie spdjnej linii melodycznej wschodzace staccato po raz kolejny prezentuje
ekscytacje Gildy. W taktach 57-60 muzyka staje si¢ bardziej liryczna, w partii wokalnej
dochodzi do powtorki, jednak podczas drugiego wykonania pojawia si¢ znak akcentu, oznacza
to jeszcze mocniejsze podkreslenie mitosnej determinacji Gildy. W takcie 61 ponownie
dochodzimy do fragmentu solowego, rytm opadajacych szesnastek oraz wschodzacych 6semek

wydaje si¢ przedstawia¢ wewngtrzny konflikt rozgrywajacy si¢ w sercu Gildy pomiedzy
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pragnieniem mitosci a Igkiem. Naturalnie w tym solowym fragmencie $piewaczka moze w
swobodny sposob dokonywac aktu tworzenia drugiego stopnia. W powtarzanej czesci A’ Gilda
ze spokojem powraca do mitosnych fantazji. Mimo iz muzyka i stowa sa wyjatkowo ‘stodkie’,
to kolejne, zwalniajace, schodzace frazy wprowadzaja odczucie niepokoju, wrecz stuza jako

zapowiedz tragicznego losu Gildy.

[¢] - T 2 - - 1 .r_
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Ilustracja nutowa 21: Rigoletto, strony 1111 1123

2.6 Wybor partii koloraturowych solowych w arii

W XIX wieku w operze bel canto w interpretacji postaci kluczowym czynnikiem staty si¢
solowe partie koloraturowe. Koloratura jest efektem wzbogacenia linii melodycznych za
pomoca skali, arpeggia, interwatéw staccato, jak rowniez tryli (Trills), echa (Echo effects),

przednutek (Appogiaturas) czy innych ozdobnikow. Takie zabiegi stuzg rozszerzaniu wysokiej

58 Milan: G Ricordi, n.d. [1882]
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partii (extension of high notes) i zazwyczaj sa stosowane w zakonczeniach arii, ich celem jest
demonstracja umiej¢tnosci wokalnych. Parte koloraturowe opieraja si¢ na instrukcjach
kompozytora zawartych w partyturze, przykladem jest aria Adiny Prendi, per me sie libero,
gdzie w zakonczeniu kompozytor wyraznie okreslit przebieg skali koloraturowych. Wykonanie
solowych partii koloraturowych jest réwniez uzaleznione od indywidualnych umiej¢tnosci
$piewaczek, jak na przyktad zdolnos¢ do stabilnego wykonywania wysokich i superwysokich
dzwigkow, lub tez precyzyjnego za$piewania szybkich nut. Do tego nalezy doda¢ konieczno$é
ptynnego wykonywania tryli czy innych ozdobnik6éw. Ten punkt najwyraZzniej prezentuje si¢ w
arii Noriny Quel guardo il cavaliere, wszystkie trudnosci w zaspiewaniu tej arii s doktadnie
zwigzane z wymienionymi powyzej elementami. Solowa partia koloraturowa nie jest wytacznie
popisem umiejetnosci $piewu, lecz rowniez odpowiada nastrojowi bohaterki i stuzy
precyzyjnemu zaprezentowaniu jej emocji. Dla przyktadu, w arii Giulietty Eccomi in lieta vesta.
Oh! Quanto volte pod koniec wystepuje partia koloraturowa wykonywana w swobodnym
tempie, cechujaca si¢ matymi interwatami. Ten powsciggliwy liryzm niezwykle doktadnie
przedstawia delikatny, kobiecy wizerunek Giulietty. Partie koloraturowe sg tez modyfikowane
zgodnie z wersja sztuki lub tez tradycja wokalng, albowiem $piewaczki, dyrygent i orkiestra
muszg kontrolowa¢ gre, aby dopracowaé wspoétdziatanie. Podsumowujac, styl wykonywania
partii  koloraturowych czy ich dlugos¢ zazwyczaj wymagaja plynnego polaczenia z
akompaniamentem i harmonig.

W 1903 roku wydawnictwo muzyczne Casa Ricordi opublikowata pozycj¢ wloskiego
kompozytora Luigi Ricci zatytutowana Variazione-cadenze tradizione per canto: Voci
Jfemminili. Luigi Ricci juz w wieku kilkunastu lat zaczat gra¢ jako akompaniator podczas lekcji
Spiewu wtoskiego tenora Antonio Cotgoni. Ricci doktadnie zapisywatl tradycyjng wiedze o
operze przekazywang przez Cotgoniego. W pdzniejszym okresie Ricci znalazt zatrudnienie w
Operze w Rzymie, gdzie rozpoczal wspotprace z wieloma dyrygentami 1 $piewakami.
Wieloletnie doswiadczenia pozwolily mu skompletowaé cztery zbiory wariacji. Poza tym
przygotowat trzy zbiory wariacji utworow Rossiniego na glosy meskie 1 mieszane.

Variazione-cadenze tradizione per canto: Voci femminili i zawarte w nich rozprawy o
partiach koloraturowych na sopran sa odzwierciedleniem stylu opery z konca XIX 1 poczatku

XX wieku. Roznorodne partie koloraturowe zostaly skompilowane przez Luigiego Ricci w
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oparciu o wersje wykonywane przez stynnych $piewakoéw lub stynne opery tamtych czasdw.
Poniewaz wersje partytur takich arii jak Prendi, per me si¢ libero Adiny, Quel guardo
il cavaliere Noriny, oraz Eccomi in leta vest. Oh! Quante volet Giulietty sa wyrazne i
autorytatywne, ponadto powyzsze arie sg wykonywane przez rzesze sopranistek w oparciu o te
wlasnie oryginalne partytury, totez w umieszczonych w nich partiach koloraturowych nie
zachodzg juz dalsze zmiany 1 s3 one wykonywane jak najwierniej do wersji partytur
opublikowanych przez Casa Ricordi. Natomiast arie Luci Regnava nel silenzio, Lindy O luce
quest’anima, Gildy Caro nome sa zazwyczaj wykonywane w oparciu o inne niz opublikowane
przez Casa Ricordi wersje, tak wigc zawarte w nich fragmenty koloraturowe sg wykonywane
zgodnie z umiejetnosciami $piewaczek oraz w celu lepszego zaprezentowania nastroju
bohaterek. Ponizej zamieszczam najwierniejsze kopie partytur wariacji koloraturowych
przygotowane prze Luigi Ricci, co wigcej, liczba taktow w wersji Luigi Ricci odpowiada wersji

Casa Ricordi.
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% Luigi Ricci:  (Variazioni-cadenze tradizione per canto: Voci femminili) ,Ricordi,1903
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Rozdzial III Analiza nagran szeSciu arii operowych

3.1 Wersje w wykonaniu stynnych sopranistek
Aria Adiny Prendi, per me sei libero

Niezwykle wartosciowa pod wzgledem dydaktycznym jest wersja arii Adiny Prendi,
per me sei libero w wykonaniu wloskiej sopranistki Renaty Scotto z 1967 roku. Kiedy Renata
Scotto $piewala ari¢ miata 33 lata. Jest to interesujacy okres w karierze Spiewaczek, kiedy
dysponuja juz dojrzatymi umiejetnosciami muzyczno-wokalnymi i bogatym do$wiadczeniem,
mimo to ich glosy brzmig wcigz niezwykle mtodo. Na poczatku wspomnijmy, iz Scotto
Spiewata klasycznym sopranem liryczno-koloraturowym, z niezwykla tatwosciag wykonujac
zgodnie z regutami bel canto skomplikowane ozdobniki (takie jak na przyktad: przednutki, echa,
dlugie arpeggia). W arii Adiny ozdobniki maja na celu ukazanie jej osobowosci oraz zmian w
uczuciach, z tego powodu pojawiajg si¢ w jej partiach z duza czestotliwoscig. Scotto
precyzyjnie opanowata kontrole nad $piewaniem ozdobnikow, jej glos zawsze rozbrzmiewat z
niezwykla wyrazistoscia. Spiew sopranistki postuzyt petnemu zaprezentowaniu postaci Adiny,
nie ograniczal si¢ wytacznie do wokalnego popisu. W arii Prendi, per me sei libero znajduje si¢
wiele fraz lirycznych, albowiem caty utwor utrzymany jest w nastroju delikatnym i smutnym.
W trakcie $piewu Adina nie wie czy istnieje mozliwos$¢ uratowania Nemorino. Podczas
$piewania dhugich fraz Scotto umiejetnie zachowywata ptynnos$¢ glosu, nie dopuszczajac do
pojawiania si¢ przerw w melodii, co w petni odpowiadato postulatom XIX wiecznej szkoty bel
canto, czyli wsparciu linii melodycznej za pomoca precyzyjnie wyéwiczonego oddechu. Scotto
$piewata z wyrazng dykcja, dodajmy, iz jednym z fundamentalnych postulatow bel canto jest
$piewanie w taki sposéb, aby publiczno$¢ wyraznie styszata kazda z wykonywanych sylab.
Wystepy Scotto realizowaty tradycje i zasady bel canto. W XX wieku bel canto stopniowo
przeksztatcalo si¢ w form¢ dramatycznej interpretacji scenicznej. Scotto jako artystka okresu
przejsciowego skutecznie uwypuklita osobowos¢ Adiny przy zachowaniu wszystkich technik
bel canto. W trakcie wykonania poprzedzajacej arii Della crudele isotta glos Scotto
rozbrzmiewat elastycznie, energicznie i dowcipnie, podczas gdy w Prendi, per mei sei libero
artystka weszta w nastrdj delikatnos$ci i smutku, niezwykle wyraznie prezentujac nastroj

bohaterki.
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Scotto z powodzeniem przekazala swoje ideaty wokalne innym artystkom z czym
mozemy si¢ zapozna¢ podczas ogladania filmu instruktazowego dla stynnej wloskiej
sopranistki Rosy Feola®®. Scotto bedaca juz starsza kobieta nie byla zdolna do $piewania
wysokim glosem, tak wigec za pomocg gestow 1 ruchow ciata pokazywata Feoli kierunek gtosu
oraz zmiany dynamiki. Scotto nie wykonywata nadmiernych ruchéw, wrecz przeciwnie
wykonywata delikatne gesty, jakby glaszczac glos. Jej instrukcje umozliwity Feoli, na bazie
prawidlowego wsparcia oddechem, emisj¢ maksymalnie naturalnego, precyzyjnego,
przypominajacego diament dzwigku. Z tego powodu stuchajac wersji Adiny $§piewanej przez
Scotto z tatwoscia dostrzezemy, jak doktadnie przestrzegala regut bel canto odnos$nie do technik,

spdjnosci, precyzji, jak rowniez czar jej indywidualnego stylu.

Lucia Regnava nel silenzio

Polski krytyk muzyczny Karol Stromenger wspominat: ,,w dawnej Polsce, Bronistawa
Dowiakowska jako pierwsza dama Opery Warszawskiej w 1858 roku swojg wybitng rolg Luci
rozstawita jej nazwe. Opera Donizettiego zdobyta w Polsce niezwykla popularnosé. Podczas
wybuchu powstania w 1863 roku do melodii weselnej Luci dodano tekst Marszu
Mierostawskiego, tekst brzmial nastepujaco: Dobadzcie broni, bracia, powstanmy razem.
Bywalcy opery ze starszego pokolenia wcigz pamigtajg role Luci odgrywang na warszawskiej
scenie przez $piewaczki Ade Sari i Ewe Bandrowska -Turska.” Polska krytyk muzyczna
Matgorzata Komorowska wspomina: ,Jako pierwsza od zakohczenia wojny zostata
wystawiona na deskach Teatru Narodowego opera Lucia di Lammermoor ze studentkg Ady Sari
Urszulg Trawinska-Moroz w gtoéwnej roli. 5 marca 1972 roku Urszula Trawinska-Moroz dzigki
roli Luci odniosta wspaniaty sukces artystyczny, o wielkim znaczeniu dla jej dalszej kariery.”
W swojej biografii Dobre duchy z zamku Ravenswood Trawinska-Moroz przedstawiala opis
tego wspaniatego sukcesu artystycznego. Zdjecie nr 27 Urszula Trawinska-Moroz, zdjecie z

premiery (obok U. Trawinskiej Bozena Bargielowska).

59 https://v.douyin.com/iPBw6Xdw/
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Ilustracja 27%°

Jako jedna z najwybitniejszych studentek Ady Sari Urszula Trawinska-Moroz nie tylko
odziedziczyta idealy $piewu swojej mistrzyni, lecz rowniez odniosta wspanialy sukces
zawodowy. Na bazie dlugiego do$wiadczenia scenicznego artystka przedstawila w swojej
autobiografii analize roli Luci. Po zakonczeniu nauki i przyswojeniu artystycznych idealow
Ady Sari Urszula -Trawinska Moroz wspomina przyczyny sukcesu swojej mistrzyni, a jako
decydujaca z nich wymienia perfekcyjng syntez¢ dramatyzmu z koloraturg. To wiasnie rola
Luci umozliwita Adzie Sari opanowanie zdolnosci do szybkich wymian pomigdzy liryczng a
dramatyczna, gleboka a wyrazistg barwa gltosu®. Aria Luci Regnava nel silenzio faktycznie
wymaga od $piewaczki nadzwyczajnych umiejetnosci koloraturowych oraz zdolno$ci do

ekspresji poruszajacych emocji. Pod wzgledem przedstawienia scenicznego aria Regnava nel

80" https://archiwum.teatrwielki.pl/osoba/baza/urszula-trawinska-moroz

61 Urszula Trawinska-Moroz, Dobre duchy z zamku Ravenswood

106



silenzio jest niezwykle skomplikowana. Urszula Trawinska-Moroz spoglada na t¢ kwesti¢ na
swoj indywidualny sposéb, mowi: ,,Spiewaczka winna zgodnie z przyspieszajacym tempem
muzyki wykonywa¢ kazda czynnos$¢, co moze skutkowaé powstaniem wielkiej presji, ktorej
$piewaczka nie powinna okaza¢. Nalezy $piewaé glosem pelnym uczucia, niestrudzenie
poszukiwa¢ odpowiedniej metody ekspresji 1 dazy¢ do perfekcji, nawet w trakcie czestego
wykonywania okreslonych fragmentow™%.

Gtos Urszuli Trawinskiej-Moroz charakteryzowat si¢ niezwykta sita i urokiem, tatwo
wypetiat przestrzen teatru. Jako sopran koloraturowy Urszula -Trawinska Moroz
wyspecjalizowata si¢ w precyzyjnym wykonywaniu szybkich skali, arpeggia czy zastosowaniu
technik stuzagcych wykonywaniu ozdobnikow. Artystka nie tylko koncentrowala si¢ na
czystosci glosu, ale rowniez na wypelnieniu go dramatyzmem i1 wyrazistym zaprezentowaniu
bogatych emocji odgrywanej postaci. Trawinska -Moroz z wielka swobodg wykonywata partie
zardwno w §srodkowym rejestrze, jak rowniez te najwyzsze, przez caty czas zachowujac petna
kontrolg nad prezentacjg rdl sopranowych. Jej metoda wystepu scenicznego posiada istotne
znacznie w rozumieniu i interpretowaniu zmian psychologicznych zachodzacych w sercu Luci
1 pozwala studentkom wokalistyki na podniesienie poziomu wyrazisto$ci podczas nauki oraz
wykonywania tej roli. Uzycie barwy glosu oraz technik rezonansowych przez Urszule
Trawinska -Moroz mozna potraktowac jako wazny materiat warty dalszych badan i studiéw

szczegollnie pod wzgledem budowy barwy glosu sopranu koloraturowego.

Linda O luce di quest’anima

Partia koloraturowa w wersji arii Lindy zatytutowanej O luce di quest’anima z roku
2006 w wykonaniu potudniowokoreanskiej sopranistki Sumi Jo posiada niezwykla wartos$¢
dydaktyczng. 14 maja 2023 roku Sumi Jo wzigta udzial w ceremonii otwarcia Festiwalu
Mozartowskiego w Warszawie. Sumi Jo jest postrzegana jako pierwszy sopran Azji. Artystka
jest wzorem dla wielu azjatyckich studentek Spiewu. W wieku 61 lat wykonala na scenie utwory
z repertuaru Mozarta. Partia koloraturowa w jej wykonaniu poruszyta publicznos¢, jej §piew

byl wyrazny i swobodny niczym odglos dzwonka, a samg partie koloraturowa wykonata z
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niezwykla lekkoscig niczym podczas gwizdania. W $piewanym repertuarze zatytulowanym A#,
vous dirai-je, Adolphe Adam's Maman from the collection Mozart Variations Sumi Jo
zaprezentowala zadziwiajace umiejetnosci $piewu superwysokich dzwigkdéw oraz ekspresji
dynamiki. Artystka w pelni ukazala umiejetnos¢ wsparcia $piewu koloraturowego pracg
przepony, mimo niewielkiej postury jej glos w przekonujacy i elegancki sposob rozbrzmiewat
na scenie. W tym czasie uczylam si¢ wykonania arii O luce di quest’anima miatam do
dyspozycji wiele wersji zawartej w arii partii koloraturowej, jednak po wystuchaniu wystepu
Sumi Jo zdecydowalam, iz to wtasnie jej wersja jest dla mnie najwtasciwsza do nauki.

W wersji arii O luce di quest’anima Sumi Jo mozemy ustysze¢ niezwykle wyrazne 1
szybkie skale, potezne skoki interwatowe, echa oraz wspaniate umiejetnosci $piewania
wysokich partii. Warte studiowania sg jej techniki wykonywania staccato, legato oraz precyzja
wykonania ozdobnikéw. Jej glos jest wyrazny, czysty, peten energii, rdwnoczesnie utrzymuje
on w wysokim rejestrze nadzwyczajng stabilno$¢ i czar. Od Sumi Jo nalezy uczué si¢
umiejetnosci zachowania jednolitej barwy gltosu w réznych rejestrach. Mimo iz aria O luce di
quest’anima charakteryzuje si¢ skoczno$cig i energia, to towarzyszace jej dilugie frazy
recytatywow utrzymane sa w stylu wtoskiego bel canto. Umiejetnos¢ artystki pod wzgledem
zastosowania oddechu oraz utrzymania ptynno$ci muzyki nadaty jej wystepowi nadzwyczajne;j
elegancji, stad tez sg niezwykle pomocne w zrozumieniu oraz wy¢wiczeniu elastycznego uzycia
oddychania oraz przepony w celu emisji plynnego glosu.

Wersja O luce di quest’anima Sumi Jo precyzyjnie ukazuje osobowos$¢ glownej
bohaterki Lindy, dziewczyny naiwnej 1 szczesliwej. Delikatne zmiany w intonacji glosu artystki
oraz jego brzmieniu nadaja mu dramatyczne;j sity ekspresji. Spiewaczka wykonuje dzwieki w
wysokim rejestrze z nadzwyczajng lekko$cia, wyraznie, stad tez bardzo istotne w procesie
dydaktycznym jest studiowanie jej techniki umiejscowienia rezonansu celem uzyskania

optymalnego efektu gltosnosci za pomocg jak najmniejsze;j sity.

Norina Quel guardo il cavaliere
Niezapomniane wrazenie wywotuje wystuchanie arii Noriny Quel guardo il cavaliere
w wykonaniu wloskiej sopranistki Ewy Mei. Szczegdlnie zauwazalne dla wszystkich majacych

okazje uczy¢ si¢ od niej bezposrednio s3 jej, jak u Noriny, pewnos$¢ siebie i optymizm w
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codziennym zyciu, przekazywane przez jej czarujaca osSobowosc¢.

Aria Noriny Quel guardo il cavaliere jest utworem ukazujagcym pickno kobiecej
osobowos$ci. Podczas wywiadu, ktory z Ewa Mei przeprowadzil znany amerykanski
dziennikarz Bruce Duffie, artystka wspomniala, iz we wtoskiej operze finatowy los rol
kobiecych albo oznacza deifikacj¢ i wprowadzenie na piedestal, albo klgtwe. Interesujace jest,
1z stowo donna w jezyku wloskim oznacza kobiete natomiast danno oznacza utrate wartosci.
W niezliczonej liczbie wloskich oper postaci kobiet doswiadczaja nieszczgsé, uginaja si¢ pod
presja honoru rodziny lub tez mitosci. Na skutek wymogow wynikajacych z okreslonych norm
spotecznych kobiety nie posiadaja wielkiego wyboru, tak wigc ich niedola w spoleczenstwie
staje si¢ typowa sytuacja postaci operowych, a w tragicznym zakonczeniu sztuki pojawia si¢
kobieca ofiara®®. Ewa Mei podkreslila, iz nie lubi czestego odgrywania rél ofiar, jednak w
operze nie pozostaje jej nic innego jak ich zrozumienie. Ewa stwierdzila, iz nie jest w stanie
opisa¢ zywoty kobiet sprzed 100 lat, jednak poprzez muzyke jest zdolna do zrozumienia i
wprowadzenia si¢ w charakter utworu. W operze jest wiec zapotrzebowanie na takie role jak
Norina, albowiem to w niej znajduje si¢ uciele$nienie oczekiwan niezliczonej liczby
zachodnich kobiet wobec zycia, tak powszechnych sto lat temu. Z jednej strony byly nimi
pragnienie oswobodzenia si¢ z wiezOw i ograniczen, odwaga w walce o wolno$¢ i prawo do
mitosci, pragnienie, aby cieszy¢ si¢ zyciem niczym podczas ogladania sztuki w teatrze. Ewa
Mei postanowita poprzez muzyke w peini odczuwac oraz dokonywaé ekspresji nastroju
odgrywanych postaci.

Jedng z waznych charakterystyk arii Quel guardo il cavaliere jest poczucie humoru
Noriny. W arii kluczowa rolg pelni zmiana nastroju, na poczatku $piewana jest lirycznie z
delikatnym usmiechem przechodzacym do pelnego usmiechu manifestujgcego pewnos¢ siebie
a nastepnie do kolejnego etapu - donosnego $miechu przypominajacego atak szalenstwa.
Prawidlowe zaprezentowanie takiego przeobrazenia nastroju jest niewatpliwie wielkim
wyzwaniem dla umiejetnosci $piewaczek. Gtos Ewy Mei cechuja wyrazista barwa 1 odczucie

lekkos$ci. Artystka nie tylko znakomicie ukazuje spryt i dowcip Noriny, lecz roOwniez jej

83 https://www.bruceduffie.com/mei.html

109



elegancje, przy rownoczesnym powstrzymaniu si¢ od raptownego dazenia do uzyskania efektu
dramatycznego kontrastu. Aria Noriny wymaga opanowania arcytrudnych technik
koloraturowych obejmujacych m.in.: szybkie skale, duze skoki interwatowe czy tryle, a to
wlasnie dzicki wyjatkowym umiejetnosciom precyzyjnego i eleganckiego wykonywania
ozdobnikbw Ewa Mei stata si¢ stawna na caly $wiat. Wyspecjalizowata si¢ nie tylko w
Spiewaniu arii Donizettiego, lecz rowniez jego niezwykle subtelnych 1 pigknych piesni
artystycznych. Podczas budowy wizerunku postaci za pomoca barwy gtosu Ewa Mei poprzez
przetwarzanie szybkiego rytmu oraz zmiany intonacji glosu nadajagce mu wiekszy dramatyzm,
W precyzyjny sposob ukazata spryt, dowcip, pewno$é siebie bohaterki. Spiewajac ari¢ Quel
guardo il cavaliere usmiech Ewy Mei wypelnily wyrachowanie oraz satysfakcja, oznaczajace
plan ukarania i zabawienia si¢ kosztem Don Pasquale’a.

Interpretacja arii w wykonaniu Ewy Mei jest manifestacjg ortodoksyjnego uzycia stylu
bel canto 1 posiada wielkg warto$¢ referencyjna pod wzgledem studiowania procesu rozwoju
wloskiego bel canto w XXI wieku. Dla studentek $piewu jej wystep jest demonstracjg syntezy
techniki z dramatyczng ekspresja. Poprzez analize dykcji, zmian intonacji i ekspresji nastroju
Ewy Mei mlode $piewaczki uzyskujg znakomity wzor wykonania rol z wloskich komedii.
Podczas lekcji $piewu Ewa Mei nieprzerwanie kladla nacisk na wyrazenie bel suono, ktore
oznacza nie tylko role barwy gtosu i1 pigknego efektu we wloskim stylu $piewu, ale tez

racjonalnego zastosowania technik wokalnych.

Giulietta Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte

Niezwykle wyjatkowa jest interpretacja arii Giulietty Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante
volte w wykonaniu wloskiej sopranistki Rosy Feola z koncertu w Opera Royal de Wallonie-
Lege w 2024 roku oraz w roku 2020 podczas Festival dei Due Mondi di Spoleto.

Wystep Rosy Feola podczas koncertu w pelni skoncentrowat si¢ na ukazaniu pigkna
glosu bez ograniczen narzuconych przez gre cialem i poruszanie si¢ na scenie. Dzigki temu
$piewaczka mogta skupi¢ si¢ na kontroli oddechu 1 regulacji rezonansu w celu budowy
wizerunku bohaterki za pomoca glosu. Z powodu braku ograniczen wynikajacych z wymogow
przedstawienia scenicznego dyrygent wraz z orkiestrg zachowali rdwnowagg 1 ustalony rytm,

nie wystapila potrzeba zmian wynikajacych z dostosowania muzyki do pelnych dramaturgii
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scen rozgrywajacych si¢ przed oczami widzow. W rezultacie braku gry cialem artystka
zaprezentowata zmiany nastroju Giulietty (melancholia, tgsknota, bol) wylacznie za pomoca
glosu. Wystep Rosy Feola cechowaly nie tylko elegancja i sita Zyciowa, artystka bowiem
znakomicie komunikowata publiczno$ci nastroj bohaterki przy pomocy swojego spojrzenia. To
wlasdnie jest jej artystyczna wyjatkowos$¢, Feola nie ogranicza si¢ wylacznie do stania w miejscu
1 zanurzenia si¢ w wokalng ekspresje nastroju, albowiem sposob w jaki kieruje swoimi gestami,
jezykiem ciala i $piewem taczy te elementy w perfekcyjng synteze, nadajac odgrywanej postaci
wyglad niezwyklej realnosci. Co wigcej, w trakcie koncertu Feola nie musiata bra¢ pod uwage
elementu gry scenicznej, a wigc mogta catkowicie skupi¢ si¢ na optymalnej emisji dzwigku, tak
aby zaprezentowac publicznos$ci site zrbwnowazonego glosu. Podczas inscenizacji w teatrze,
w scenie ukazujacej smutek Giulietty artystka za pomoca oddechu oraz pauz na niektorych
nutach powickszyta koncowy efekt sceniczny. W trakcie przedstawienia teatralnego Feola za
pomocy jezyka ciata podkreslita zachodzace w sercu bohaterki zmiany psychologiczne,
$piewaczka nie ograniczylta si¢ wytacznie do gtosu. W przedstawieniu teatralnym Feola musiata
wzig¢ pod uwagg takie elementy jak scenografia, §wiatta, kostiumy, gra sceniczna wymagajace
dopasowania $piewu do catej inscenizacji, gdyz w tym przypadku uwaga publiczno$ci nie
koncertowata si¢ tylko na glosie, co spowodowato konieczno$¢ nadania wystepowi wigkszej
dramaturgii.

Rosa Feola byta uwielbianym przez publicznos$¢ lirycznym sopranem koloraturowym,
jej barwe glosu cechowaty delikatno$¢, przejrzysto$¢ i wrgcz wrodzony liryzm, jak réwniez
dziewczgce brzmienie oraz nasycenie glebokim nastrojem, co znakomicie odpowiadato
temperamentowi postaci Giulietty. Feola bardzo tagodnie $piewata partie w wysokim rejestrze,
potrafita tez utrzymac ptynnos¢ w trakcie wykonywania niskich partii, dzigki czemu nie
brzmiaty one zbyt ci¢zko. Utwory Belliniego sa stynne z pigknych linii melodycznych, totez
niezwykle wysublimowana kontrola nad oddychaniem umozliwita Feoli naturalne i ptynne
zaspiewanie tak dtugich fraz oraz przejmujace zaprezentowanie nastroju. W czesci Oh! Quante
volte $piewaczka poprzez zmiany crescendo oraz decrescendo stopniowo zbudowata w muzyce
nastr6j, ukazujac zachodzacy w sercu Giulietty konflikt i troski. Artystka znakomicie
kontrolowata kontrast gto$nosci, co pozwolito jej gtosowi na uwypuklenie cierpienia i tesknoty

bohaterki. Powyzsza aria nie jest utworem przeznaczonym gléwnie do wokalnych popisow,
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mimo to Rosa Feola po mistrzowsku, ptynnie, wrecz mimowolnie zaspiewata wszystkie
znajdujace si¢ w niej ozdobniki.

Sukces Rosy Feola nie wynika jedynie z posiadania pigknego, czystego gtosu,
wyrafinowanych umiejetnosci wokalnych, zdolnosci do ekspresji nastroju i1 dramatyzmu,
zrozumienia muzyki czy roztaczanego czaru gry scenicznej, Feola jest bowiem wspanialta
dziedziczka tradycji bel canto oraz artystka o wyjatkowym, indywidualnym stylu. Dzieki
wyswietleniom na platformie YouTube bezposrednich transmisji jej koncertow,
udostgpnieniom nagran z jej prob na platformie Facebook, czy tez innym nowoczesnym
formom komunikacji coraz wigksze rzesze stuchaczy poznaja jej fantastyczne umiej¢tnosci

$piewu, za$ sama artystka zdobyta jeszcze wicksze uznanie.

Gilda Caro nome

Nagranie arii Caro Nome w wykonaniu Ady Sari zostalo wykonane na dawnych
nosnikach 1 sprzgcie nagrywajacym, z tego powodu jego jako$¢ oraz mozliwos¢ do wiernego
zachowania partii o wysokiej czgstotliwosci glosu cechowata niedoskonatos$¢, istniato
prawdopodobienstwo tatwego utracenia brzmienia wysokiej partii, co wywartoby negatywny
wpltyw na cato$¢ muzycznej prezentacji i przedstawienie umiejetnosci koloraturowych Ady Sari.
Z tych przyczyn Ada Sari zadecydowala o regulacji sposobu emisji dzwigku, tak aby
odpowiadat on mozliwosciom wczesnego sprzgtu nagrywajacego. Kiedy technika realizacji
nagran znajdowala si¢ jeszcze we wczesnej fazie rozwoju, $piewaczki zmuszone byty do
podkreslania rezonansu w srodkowym rejestrze w celu zachowania wyrazistosci dzwieku, nie
bylo to wigc postugiwanie si¢ dramatyczng barwa glosu - charakterystyczna dla wystepow
teatralnych. Nagrania wykonane we wczesnej epoce majg tez do$¢ krotki termin waznosci, z
tego powodu na nagraniu Ady Sari  Caro nome pojawiaja si¢ skrocone frazy, ozdobniki po
korekcie lub przyspieszony rytm. Pomimo technicznych niedociggni¢¢ nagran wykonywanych
w przeszlosci, wcigz moga one zaprezentowac czysty 1 pigkny glos artystek. Patrz zdjecie ptyty

— ilustracja nr 28
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Nagranie arii Caro nome w wykonaniu Ady Sari jest reprezentatywnym przyktadem
tradycji XX-wiecznego wioskiego bel canto, ktére w poréwnaniu ze wspotczesnym stylem
$piewu cechuje wieksza lekko$¢, naturalno$¢ tryli, elastyczno$¢ ozdobnikdw. Interpretacja Ady
Sari jest odzwierciedleniem popularnej dwczesnie techniki Scistego potaczenia tryli, dos¢
odleglej od rygorystycznie przestrzeganego wspdtczesnie nakazu §piewania w pelnej zgodzie z
partyturg. Na jej nagraniu styszmy, w zestawieniu z wspotczesnymi §piewaczkami, dos¢ duzo
swobody w kwestii regulacji rytmu, co nadaje melodii bogate odczucia oddechu i dramatyzmu.
Z tego powodu nagrania Ady Sari mogg postuzy¢ studentkom $§piewu jako dobry materiat
poréwnawczy, potrzebny do wypracowania stylu. Ada Sari $piewata po wlosku z wyraznymi
spotgloskami, jej tryle ,,R” i podwojne spotgloski byly wykonywane z precyzja. Ptynna ciggtos¢
samoglosek, zwtaszcza w ,,1”, byla bardzo stabilna i nie zmieniata tonu z powodu nacisku

wysokich dzwigkow. Ada Sari zawsze podkreslala wage wypolerowania samogloski i niczym

64" Gramophone Record — 73014, Shellac,12”, 78 RPM
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diamentu, albowiem tylko wtedy podaza za nig inne dzwigki. Caro nome rozwija si¢ delikatnie,
w wolnym tempie rzucajac wyzwanie $piewaczkom w kwestii wykonywania dtugich fraz,
kontroli oddechu i zachowaniu elastycznosci glosu. W trakcie $piewu Ada Sari zawsze
dokonywata rownomiernych przej$¢ pomiedzy rejestrami, tak demonstrowata, w jaki sposob
nalezy stabilnie polaczy¢ dzwiek glowy z dzwigkiem mieszanym, a jest to kluczowy punkt
odniesienia dla studentek muzyki wokalne;.

Aria Caro nome wymaga od $piewaczki postugiwania si¢ delikatng i liryczng barwa
glosu oraz umiejetnoscig do zrgcznego wykonywania staccato wysokich dzwigkdéw. W swojej
karierze zawodowej Ada Sari dopiero pod jej koniec przekwalifikowala si¢ na sopran
koloraturowy, dzigki czemu pod wzgledem wykonywania wysokich dzwigkow, elastycznej
kontroli oddechem i ozdobnikami dokonata przetomu w technice ich zastosowania. Nagranie
Caro nome jest dowodem ukazujagcym transformacje jej typu gtosu oznaczajacym umiejetnosé
interpretacji jakze zréznicowanych dziet muzycznych i postaci. Studiowanie nagran Ady Sari
oferuje studentkom muzyki wokalnej niepowtarzalng szans¢ na dokonywanie przetomu oraz

wprowadzanie innowacji do indywidualnego stylu artystycznego.

3.2 Cwiczenie partii koloraturowych
Adina Prendi, per me sei libero

Cze¢s¢ koloraturowa arii Adiny Prendi, per me sie libero jest umieszczona pod jej koniec,
patrz ilustracja nutowa 29. Caty nastrdj arii jest nieco sentymentalny, poniewaz przedstawione
sg rozterki Adiny pragnacej znalez¢ sposob na uratowanie Nemorino. Zaznaczmy, iz tempo
czesci koloraturowej nie moze by¢ zbyt wolne, ponadto podczas wykonywania dlugich fraz
koloraturowych nie mozna wymienia¢ powietrza, stad tez konieczne jest precyzyjne
dopasowanie dlugosci kazdej ze $piewanych nut. Pierwszy dzwigk koresponduje z
poprzedzajacym go akordem akompaniamentu, nie oznacza to, iz s3 one wykonywane
rownoczesnie, nalezy rozpoczaé $piew po dzwicku akordu, w ten sposdb uzyskujemy
wystarczajacy czas na nabranie oddechu oraz uregulowanie nastroju. Na poczatku, przy
pierwszym dzwicku widnieje znak swobodnego wydtuzenia, tak wigc w celu prawidlowego

za$piewania nastepujacego po nim ciggu nut nie nalezy zatrzymywac si¢ przy nim zbyt dlugo.
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Nie mozna zapomnie¢ o prawidtowym umiejscowieniu pierwszego dzwigku, bowiem zaraz po
nim nastepuje skok w gore o oktawe i rozpoczecie wykonywania grupy nut. Przy nutach
znajduje si¢ znak stopniowego wzmacniania dynamiki oznaczajacy konieczno$¢ migkkiego
rozpoczecia partii koloraturowej. Glo$nos¢ nalezy zwigksza¢ wraz ze wschodzeniem dzwigkow.
Po drugie, nie powinnis$my zatrzymywac si¢ zbyt dlugo na najwyzszym dzwigku w celu
zachowania precyzji 1 pozycji nast¢pujacych po nim nut, fraza powinna wigc szybko opas¢. Po
najwyzszym dzwieku wystepuje 6 grup trzydziestek-dwojek, nalezy polozy¢ akcent na kazdy z
rozpoczynajacych je dzwiekow, co wigcej, mozemy parti¢ koloraturowa podzieli¢ na trzy
dynamiczne cze¢sci: fraza poczatkowa mf — rozwdj cresc. — kulminacja ff altissimo —
zakonczenie subito pp. Cwiczenia trzeba rozpoczaé $piewajac dwa razy wolniej, tak aby
upewni¢ si¢ co do wyraznego wykonywania kazdej nuty, precyzja jest kluczowa, ponadto
zamiast tekstu nalezy §piewac samogtoske i, zwraca¢ uwage na spdjnos¢ gtosu oraz podkreslac
kierunek podazania grupy nut (dla przykladu wzmacnianie dynamiki przy wschodzeniu,

schodzenie do zakonczenia).
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Lucia Regnava nel silenzio

Partia koloraturowa jest nicia laczaca calg ari¢ Lucii Regnava nel silenzio. W zbiorze
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partytur Luigiego Ricci, jak pokazuje to ilustracja nutowa 30, pierwsza pozycja partii
koloraturowej sktada si¢ z trzech grup nut. Po wymianie powietrza nalezy doktadnie rozwazy¢
kwesti¢ roztozenia akcentéw w kazdej z grup, dzigki czemu rozwoj linii melodycznej uzyska
kierunek. Trzeba zastosowac ,,teleskopowa metode procedowania dynamiki”: we wschodzacej
grupie nut nalezy o 5% zwigksza¢ glosnos¢ kazdego dzwieku, a w grupie opadajacej redukowac
ja o 10%. Rownoczesnie w catej linii koloraturowej nalezy w trybie rubato wykonywaé
najwyzszy dzwiek celem podkres§lenia dramatyzmu i nastroju. W tym miejscu nie wystepuje
tekst, Spiewaczki powinny wiec wiedzie¢, iz celem partii koloraturowej jest zademonstrowanie
strachu Luci przed duchem pojawiajacym si¢ obok fontanny. W trakcie ¢wiczen warto zwrocié
uwage na unikanie ,,drabinowego” staccato, dmucha¢ dzwigk s jako stymulacje przeptywu
powietrza oraz utrzymywac jego rOwnomierne ci$nienie. Nastgpnie mozna rozpocza¢ wlasciwe
¢wiczenie od krétkiej samogloski (e lub 1) przy zachowaniu koncentracji na wysokich
dzwiekach oraz stabilnej pozycji krtani, po czym stopniowo przechodzi¢ do otwierajacej
samogloski ah. W drugiej pozycji partii koloraturowej znajduje si¢ dluga linia wysokich
dzwiekow, tutaj nalezy zwrdci¢ uwage na wysoka pozycje pierwszego dzwieku promieniujaca
na pozostate nuty, w ten sposdb swobodnie i naturalnie utrzymamy wysokg pozycj¢ dzwiekow,
ktore bedziemy mogli wydluza¢ dzigki wsparciu oddechem. Dla sopranu liryczno-
koloraturowego przy wykonaniu pierwszego dzwigku nie jest konieczne zbyt szerokie
rozwarcie jamy ustnej. W trzeciej pozycji koloraturowej znajduje si¢ tryl i 10 -stopniowe
arpeggio. Dla kompozytora tryl nie jest wylacznie dodatkowa, specjalng nuta, jego gldownym
zadaniem jest przedstawienie wyjatkowego nastroju badz emocji. Umieszczony w tym miejscu
tryl stuzy ukazaniu podekscytowania Lucii myslacej o ukochanym. Tryl przypomina bicie serca
zdenerwowanej, milodej dziewczyny, winien wigc by¢ wykonany lekko 1 energicznie.
Nastepujace po nim arpeggio réwniez powinno zosta¢ zaspiewane lekko. Rozpoczynajac
¢wiczenia mozemy zacza¢ od ¢wiczen staccato ze wsparciem przepony, powinnismy wyobrazi¢
sobie strumien powietrza niczym elastyczng sprezyne. Spiewamy po osiagnieciu prawidtowej
pozycji do emisji dzwieku 1 jego precyzji. Dla przyktadu na ilustracji nutowej 31, w czwartej
pozycji koloraturowej pojawia si¢ seksta, nalezy wigc zwrdci¢ uwage na zachowanie spojnosci
dzwigkdéw, wykonujac wysokie nuty nie mozna zbyt szeroko rozwiera¢ jamy ustnej. W piatej

pozycji koloraturowej znajduje si¢ szybki przebieg grupy nut, powinnismy rozbi¢ je na dwie
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czesci 1 polozy¢ akcent na poczatkowy dzwiek kazdej z nich, nastgpnie przyspieszac §piewanie
wschodzace] grupy nut w celu ekspresji rosngcych emocji. Na szostej i siodmej pozycji
koloraturowej nie mozemy odczuwac¢ strachu przed zaspiewaniem wysokich dzwigkow. Po
usunigciu psychologicznych obaw wobec wykonania wysokich dzwigkéw po najwyzszej nucie
mozemy S$piewaé coraz nizej. By to zrealizowaé¢ powinni§my ¢wiczy¢ przed lustrem i
obserwowac¢ czy nasze migkkie podniebienie rzeczywiscie unosi si¢ ku goérze. Wraz z
fortepianem winnisSmy ¢wiczy¢ osiagnie wysokich dzwigkow, tutaj kwestig zasadnicza do
oceny jest precyzyjnos¢ ich wykonania. W 6smej pozycji koloraturowej mozemy rozpoczaé
¢wiczenia do utozenia si¢ ptasko na podlodze i ¢wiczen staccato. Wykorzystanie podtogi jako
sity dziatajacej przeciwstawnie do przepony wzmocni elastyczno$¢ naszego oddychania.
Powinni§my tez ¢éwiczy¢ krotkie zatrzymywanie si¢ na wysokich dzwigkach, a wraz z
usunigciem obaw przed ich wykonywaniem mozemy wydtuza¢ czas ich emisji. Cwiczenia

zmian dynamiki postuza nam do zamanifestowania sceny pojawiajacej si¢ i znikajacej zjawy.
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Linda O luce di quest’anima

Partia koloraturowa z arii Lindy O luce di quest’anima pod wzglgdem dynamiki i
subtelnosci dzwigku jest arcytrudnym zadaniem dla sopranu lirycznego. Znajdujace si¢ w niej
grupy ozdobnikow przeplataja si¢ z petlnymi poetyckiego sensu, lirycznymi liniami
melodycznymi, co wymaga posiadania umiejetnosci doktadnego, zréwnowazonego
zaprezentowania naiwnej 1 romantycznej osobowos$ci bohaterki. Ilustracja nutowa 32
przedstawia pierwsza pozycje koloraturowa, jest nig skala staccato rozpoczynajaca si¢ od
wysokiego dzwigku, opadajgca, nastgpnie powracajgca w gore. Waznym elementem
prawidlowego $piewu jest pokonanie psychologicznego leku wobec wysokich dzwiekow. Po
drugie, w partyturze widnieje znak stopniowego ostabiania dynamiki, za$§ podczas wykonania
najwyzszego dzwigku pojawia si¢ znak dynamiki ppp. Najlepiej ¢wiczy¢ to przed lustrem, aby
upewnic sie, iz w podczas §piewu w wysokim rejestrze kaciki ust nie wyginaja si¢ ku gorze i
odpowiednio modyfikowaé ruch migsni ust oraz migkkiego podniebienia w celu uniknigcia
naciggania mi¢sni twarzy. W tym miejscu kontynuacja skali nastepuje na samogtosce e, tak
wiec w oparciu o indywidualne umiejetnosci mozemy zastapic ja samogloska i lub a. Tak dlugo
jak nie dokonujemy zbyt duzych zmian przy luznym utozeniu jamy ustne] mozemy
przeprowadza¢ korekty. Na drugiej pozycji koloraturowej pierwszym zadaniem jest
prawidlowe obliczenie miejsca 1 dlugo$ci wymiany powietrza, kolejnym zadaniem jest
podzielenie diugiej frazy na kilka krotszych fraz i ich osobne ¢wiczenie. W grupach
trzydziestek-dwojek 1 szesnastek sktadajacych si¢ z czterech nut akcent nalezy potozy¢ na
pierwszy dzwiek. Przygotowujac si¢ do zaspiewania tej czesci partii koloraturowej powinnismy
wpierw ¢wiczy¢ w zwolnionym tempie, a nast¢pnie, wraz z coraz lepszym zaznajomieniem si¢
z utworem, sukcesywnie przyspiesza¢. Linda jest dziewczyng-pasterzem pochodzaca z Alp,
podczas ¢wiczeh nie wolno nam zapomnie¢ o odpowiednim wprowadzaniu si¢ w nastrdj roli,
wazne jest jest, aby nasze umiejetnosci wokalne stuzyty ukazaniu temperamentu i osobowosci
mtodej, niedo$wiadczonej, naiwnej dziewczyny. Podczas $piewania wysokich dzwiekéw
nalezy zwrdci¢ uwage, aby nie wykonywac ich na site, co prowadzi do wytworzenia zbyt duze;j
presji na struny gltosowe, trzeba wigc korzysta¢ ze wsparcia oddechem lub migéni poza gardtem
— klatka piersiowa 1 jama brzuszna. Istotnym zadaniem jest utrzymanie przejrzystosci glosu

niczym przejrzystosci dzwigku dzwonka odmiennej od metalicznej, wybuchowej sity sopranu
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dramatycznego. Na trzeciej pozycji koloraturowej nalezy utrzyma¢ wysokos¢ dzwieku 1 jego
naturalno$¢, co ulatwi powr6ét do wykonywania grupy staccato i pozwoli na harmonijne
przejscie do dalszej czgsci arii. Czwarta pozycja koloraturowa opiera si¢ na pierwotnej melodii,
w czterech taktach wystepuja zmiany ozdobnikéw. Pomimo licznych ozdobnikéw konieczne
jest utrzymanie jednolitej pozycji dzwigkdw. W tym miejscu pojawia si¢ interwal dziewiatego
stopnia - nona, zatem podczas ¢wiczen nalezy powtarza¢ skale w ramach oktawy i1 nony,
nastgpnie na tej bazie procedowa¢ zmiany dynamiki lub tez zmiany dlugosci dzwigku. Po
przyzwyczajeniu si¢ do takiej rozpigtosci dZzwigkdw wykonanie utworu stanie si¢ latwiejsze.
Piata pozycja koloraturowa to zajmujaca dwa takty grupa wschodzacych dzwiekow, podczas
jej wykonywania powinni$my zwracaé szczegolng uwage na ich precyzyjno$¢ i wyrazistosc.
Szésta pozycja koloraturowa znajduje si¢ w zakonczeniu, jest to najbardziej istotny i
najwspanialszy moment w calej arii, gdyz zarowno akompaniament jak i glos wspolnie osiagaja
punkt kulminacyjny. Pod wzgledem dynamiki konieczne jest jej stopniowe powigkszanie.
Szybkie nuty na poczatku wykonujemy z 50% glosnoscia, tak aby przez caly czas utrzymywac
gardlo w stanie rozluznienia, warto tez zwrdci¢ szczegdlng uwage na plaskie ulozenie jezyka.
W trakcie ¢wiczen zalecane sg ruchy ciata, za pomoca rytmu ruchéw ciata w naturalny sposob
stymulujemy elastyczng pracg przepony. Kiedy wykonujemy najwyzszy dzwigk powinni§my
wyobrazi¢ sobie jego ,,unoszenie si¢”’ z pozycji ramion, a nie ,,wypchnigcie”, koncentrujmy

glos jamie glowy poprzez uzycie szumu wydmuchiwanego przez struny gtosowe powietrza.
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Norina — Quel guardo il cavaliere

Parti¢ koloraturowa arii Noriny Quel guardo il cavaliere mozemy postrzegaé jako
swoisty zarty wyrazany glosem, z tego powodu w trakcie ¢wiczeh nalezy utrzymywac
odpowiednig postawe 1 silniej podkresla¢ takie cechy osobowosci Noriny jak spryt i
podstepnos¢. Patrzac na ilustracj¢ nutowa 33 widzimy pierwsza wariacj¢ koloraturowa
sktadajaca si¢ z dwoch grup nut, obie rozpoczynaja si¢ najwyzszym dzwigkiem, nastepnie
melodia opada. Frazy koloraturowe poprzedza diluga fraza liryczna, ktéra winna by¢
wykonywana aksamitng barwa glosu bedaca rodzajem udawanej delikatnosci. Po dojsciu do
frazy koloraturowej trzeba dokona¢ catkowitej zmiany mentalnej, fraza koloraturowa musi
bowiem by¢ precyzyjna i ostra, prawdziwa osobowo$¢ Noriny powinna by¢ zaprezentowana z
ostroscig papryczki chili. Wysokie dzwigki wykonujemy nieco ciszej, utrzymujemy
wyrazisto$¢ barwy glosu, ktory winien rozbrzmiewac precyzyjnie i1 naturalnie. Wykonujac
schodzacg grup¢ nut nalezy zaufa¢ wsparciu oddechem, tylko w ten sposob mozemy unikng¢
braku precyzji dzwigku. Pomiedzy dwiema frazami koloraturowymi jest przerwa na szybka
wymiang¢ powietrza. Podczas ¢wiczen mozemy klas¢ si¢ plasko na podlodze, a na brzuchu
umieszczac cigzki przedmiot, by w ten sposob odczuwac site oporu migsni przepony. Na drugiej
pozycji koloraturowej pierwszym zadaniem jest S$ciste kierowanie si¢ instrukcjami
kompozytora 1 podzielenie dlugiej frazy na kilka mniejszych grup nut, ponadto polozenie
akcentu na kazdy z ich pierwszych dzwigkow. Po wymianie powietrza nast¢puje szybka fraza,
ktéra $piewamy zgodnie z partyturg w rosnagcej dynamice, dokonujac zmian legato staccato.
Rozpoczynajac ¢wiczenia tego fragmentu nalezy czyni¢ to w niezwykle wolnym tempie, aby
upewni¢ si¢ co do zachowania jednolitej barwy glosu oraz wyrazistosci kazdego $piewanego
dzwigku. Nalezy ¢wiczy¢ legato 1 odczuwac spojne potaczenia pomigedzy wszystkimi nutami.
W trakcie ¢wiczen w zwolnionym tempie ktadziemy nacisk na precyzje¢ dzwigku, zamknigcie
strun gtosowych oraz wysoka pozycje rezonansu w celu unikni¢cia” zjezdzania z dzwigku”
badzZ naruszenia wyrazisto$ci barwy glosu. Mozemy tez indywidualnie wykonywac tych kilka
grup nutowych 1 po przyspieszeniu tempa ztgczac je w kompletng frazg. Mozemy tez ¢wiczy¢
catg dhuga frazg uzywajac staccato, powickszajac stopien zamknigcia strun glosowych oraz site
stymulujacg oddechu, aby z kolei powrdci¢ do legato 1 upewni¢ si¢ co do ptynnosci 1 spdjnosci

dzwiekow. Jezeli nasz stan psychologiczny lub tez wsparcie dla $§piewu sg nieprawidtowe, to
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powinnismy powstrzymaé si¢ od $piewu 1 uzy¢ dmuchanego dzwigku sss symulujac ruch
strumienia powietrza do szybko przebiegajacych fraz. Mozemy tez wykonywaé ¢wiczenia za
pomocg szumu lub tez nucac ng przez zamknigte usta i tak wymusza¢ koncentracje glosu. W
trakcie $§piewania szybkich, schodzacych fraz bardzo tatwo jest utraci¢ precyzje dzwiekow,
konieczne jest wigc zastosowanie strumienia powietrza jako ,,mechanizmu unoszgcego” glos,
powinnismy wyobraza¢ sobie wysokg pozycje wedrujacego dzwigku i przez caty czas, w masce

lub bez, utrzymywaé wysoka pozycj¢ rezonansu, tak aby $piewac bez uzycia sity gardta.
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Giulietta Ecomi in lieta vesta. Oh! Quante volte

Parti¢ koloraturowa arii Giulietty Ecomi in lieta vesta. Oh! Quante volte nalezy
za$piewac plynnie i naturalnie, progresywnie budujac nastrdj od smutku do ekscytacji. W arii
najwazniejsze miejsce zajmuje budowa nastroju, albowiem jest to w istocie monolog Giulietty
wyglaszany w blasku ksigzyca. Na ilustracji nutowej 34 widzimy pierwsza pozycje
koloraturowa, w tym miejscu Giulietta wyznaje, iz wesele jest dla niej §miertelnym cierpieniem,
dziewczyna wykrzykuje o swoim nieszczesciu, z tego powodu podczas $piewania tej czesci
koloraturowej konieczne jest zaprezentowanie nastroju cierpienia i gniewu, mimo to glos
nalezy utrzymac na wysokiej pozycji. Dynamika glosu rozwija si¢ od szeptu ppp do eksplozji
ff, co wymaga od strun glosowych zmiany trybu wibracji celem utrzymania jednolitosci barwy
glosu przy rownoczesnym zbudowaniu kontrastu. Jako ze jest to diluga fraza, przed jej
wykonaniem mozemy zastosowaé ,,Cwiczenie pitkg” w celu zwiekszenia sity przepony —
ktadziemy si¢ na podtodze, a na brzuchu umieszczamy ci¢zka ksigzke, wdychamy powietrze i
podnosimy ksigzke, utrzymujemy jg w takiej pozycji przez 10 sekund. Odczuwajac dtugos¢
frazy uczymy si¢ prawidlowego uzycia sily przepony, nie za§ odczuwania presji wywieranej na
cialo przez zewnetrzng, potezng site lub stres, lecz elastycznego wsparcia. Na pierwszej pozycji
koloraturowej w drugiej frazie znajduje si¢ grupa trzydziestek-dwojek, podczas ich ¢wiczenia
nalezy potozy¢ akcent na pierwszy dzwiek i w odpowiedniej dlugosci wykona¢ kazda z nut
biorac pod uwage dwa znaki wydtuzenia. Na drugiej pozycji koloraturowej Giulietta tworzy
obraz ukochanego Romeo, mtodzieniec jest dla niej niczym $wiatto dnia, ciepty 1 delikatny, jest
jej nadzieja. W tej czeSci koloraturowej Spiewaczka powinna zanurzy¢ si¢ w odczuciu
wspomnien szczescia milosci pary zakochanych. Zazwyczaj fragment ten wykonywany jest
wyraznym glosem z glowy, przy lekko uniesionych kacikach ust wspierajacych uzyskanie
pozadanego efektu dzwigkowego. W trakcie ¢wiczen tej czg$ci arii, poza opanowaniem precyzji
wykonywania wysokich dzwigkow, nalezy sitag wyobrazni zbudowa¢ obraz Giulietty stojacej
na balkonie we wloskiej Weronie, w blasku ksi¢zyca picknym jak sam Romeo, w ten sposob
dokonujemy ztaczenia scenerii z glosem. Trzecia pozycja koloraturowa wcigz ukazuje tesknote
Giulietty za Romeo, nastroj delikatnej bryzy niczym czuly Romeo przyjemnie owiewajacej
Giuliette. Cwiczac ten fragment, poza podzieleniem frazy na grupy nut, trzeba zwrocié¢ uwage

na precyzje dzwigku pod koniec, poniewaz sama fraza jest dtuga i niezwykle trudna, z tego
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powodu podczas ¢wiczen konieczne jest podnoszenie ci$nienia powietrza (zwigkszanie presji
przez przepong) za kazdym razem przy wykonaniu trzech dzwigkéw zakonczenia, przy czym
gardlo powinno pozostawac rozluznione w celu zapobiezenia rozbicia barwy glosu w trakcie
wykonywania dhugiej frazy koloraturowej i utrzymania jednolitej pozycji gtosu. Wskazane jest
¢wiczenie odczuwania zmiany ksztattu kanatow glosowych za pomoca wymiany samogtosek 1

stad przygotowanie si¢ do zaspiewania wszystkich wystepujacych we frazie samogtosek.
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Gilda Caro nome

W partii koloraturowej arii Gildy Caro nome glownym zadaniem artystki jest
zaprezentowanie szczerej 1 naiwnej pierwszej mitosci 16-letniej dziewczyny. Podczas
wykonywania wysokich dzwigkéw nalezy to uczyni¢ niezwykle precyzyjnie nie zapominajac
o ekspresji emocji. W odroznieniu od dlugich linii melodycznych, charakterystycznych dla
utworéw Belliniego, w muzyce tej arii uwypuklona zostata dramatyczna sita krétkich grup nut.
Zdaniem ukrainskiej sopranistki Olgi Pasiecznik w trakcie $piewania partii koloraturowe;j arii
Gildy trzeba wczué si¢ w pierwszg mitos¢ 16-letniej, niewinnej dziewczyny, pozbawionej
doswiadczenia, nierozumiejacej spoteczenstwa, zanurzonej wytacznie w impulsach i fantazjach
mitosnych. Partia koloraturowa przypomina oddech mtodej dziewczyny, niezwykle stodki,
podazajacy w kierunku szalenstwa. Z uwagi na fakt, iz w arii znajduja si¢ superwysokie dzwieki,
stawia to przed $piewaczkami zadanie zachowania wyrazisto$ci, co stanowi arcytrudne
wyzwanie dla sopranow lirycznych. Podczas $piewu trzeba zastosowal strategic zwezania
samoglosek, a wigc zmiany a w e lub tez, przy utrzymaniu ksztattu ust do e, zaspiewania a. W
trakcie ¢wiczen nalezy $piewac samogtoske i w srodkowym rejestrze, z czubkiem jezyka przy
dolnych dzigstach i1 podniebieniem migkkim tworzacym reflektor fali dzwickowej. Nastgpnie
wykonujac swiadome i1 zapamig¢tane ruchy miegéni, sopranistki liryczne moga osiggna¢ efekt
dzwickowy barwy glosu przypominajacej ,,przecinanie diamentem” — przy zachowaniu
podstawy, ktérag stanowi delikatnos¢ lirycznych linii melodycznych i nadanie koloraturowemu
Spiewowi potrzebnych wyrazisto$ci 1 ostrosci. Ilustracja nutowa 36 przedstawia pierwsza
pozycje koloraturowa, w trakcie ¢wiczen pierwszym zadaniem jest odnalezienie najwazniejszej
nuty we frazie. Poniewaz sama fraza jest dluga, to nie mozna zatrzymywac si¢ na zadnej z nut,
mozna za to wykona¢ grupe nut szybkim staccato, uzy¢ sylaby ya do wzmocnienia rytmu, a po
odpowiednim wycwiczeniu przejs¢ do Spiewu legato 1 utrzymaé wyrazisto$¢. Podczas
wykonywania schodzacych nut nie wolno zapomnie¢ o zachowaniu wysokiej pozycji. Na
drugiej pozycji koloraturowej pojawia si¢ High Eb. Przed zaspiewaniem High Eb nalezy wej$¢
w stan odczuwania oddechu wyrzucanego z brzucha, przy wdechu konieczne jest utrzymywanie

rozszerzenia zeber. Dokonujemy emisji najwyzszych dzwigkéw za pomocg szybkiego ruchu

dolnych mig$ni brzucha, przypomina to poczatkowe skurcze przepony w trakcie ziewania. Sitg
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wyobrazni budujemy odczucie elektrycznego impulsu spowodowanego pierwszym
pocatunkiem.
. ”
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3.3 Najtrudniejsze elementy arii
Adina Prendi, per me sei libero

Najtrudniejszym elementem arii Adiny Prendi, per me sei libero jest glissando. Istota
glissanda jest wykonywane gltosem plynne przej$cie od jednej nuty do nastepnej. Metoda
umozliwiajaca wykonanie glissando jest schodzenie z nuty przed uptywem jej warto$ci, tak
wiec organy emitujace dzwick wczesniej emitujg kolejng nute. W arii wystepujg dwa glissanda,
patrz ilustracja nutowa 37. Kluczowa role odgrywa pozycja tych dwoéch glissand, pierwsze
znajduje si¢ w prologu arii, drugie w zakonczeniu pierwszej czegsci, z tego powodu ich

prawidlowe zaspiewanie nie jest fatwe.
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[lustracja nutowa 37 L’elisir d’amore strona 236
Pierwszym warunkiem do prawidlowego wykonania glissanda jest odpowiednie
wsparcie oddechem oraz oparcie si¢ na kontynuacji wydechu dzigki pracy przepony, aby

unikng¢ biedow takich, jak rozbicie barwy glosu czy drzenie dzwicku spowodowane

131



niedostateczng ilo$cig powietrza. Podczas omawiania stosowanej przez Ade Sari metody
$piewu bel canto przedstawitam szczegdlowy opis zasady wsparcia oddechem organow
emitujagcych dzwigk. W trakcie ¢wiczen glissanda uzywamy ,,westchnienia”, aby wyobrazi¢
sobie opadajacy strumien powietrza i zachowujemy delikatng sil¢ oporu brzucha. Taka sita
oporu zgodnie z instrukcjami Ady Sari musi by¢ ,.elastyczna”. Po drugie, jak przedstawia to
ilustracja nutowa 37, dwa glissanda rozpoczynaja si¢ wysoka nutg, po ktorej zachodzi zejscie,
co oznacza konieczno$¢ dokonywania ptynnych przejs¢ w jamach rezonansowych. Sukces
kariery wokalnej 1 pedagogicznej Ady Sari nie bylby mozliwy bez jej rozwoju od sopranu
lirycznego do sopranu bogatego. Oznaczato to, Zze opanowata tajniki $piewu w obu modelach
glosu, ktérych waznym czynnikiem jest komora rezonansowa. Tak wigc podczas glissanda
glownym zadaniem jest regulacja proporcji rezonansu w czasie przechodzenia z wysokiego do
niskiego rejestru. W wysokim rejestrze wiekszy udzial zajmuje rezonans glowy, za to w niskim
rejestrze rezonans klatki piersiowej, naturalnie przy zachowaniu jednolito$ci linii glosu
tworzacej ,,odczucie maski”. W trakcie ¢wiczen mozemy korzysta¢ z dowolnej samogtoski i
przesuwac ja w gore i w dot w obrebie kwinty, odczuwajac spojnosci wibracji w jamie nosowej
oraz zmiang proporcji rezonansu gtowy do rezonansu klatki piersiowej. Na koniec, jak pokazuje
to ilustracja nutowa 37, z powodu przejscia z e do i oraz e do a w trakcie §piewu czgsto
wystepuje problem utarty jednolitej samogloski, totez podczas ¢wiczen nalezy zwraca¢ uwage
na $piewanie tej samej samogtoski, a po ustabilizowaniu pozycji glosu powoli przechodzi¢ do
samogtosek zgodnie z wymaganiami partytury.

Glissanda w arii Prendi, per me sei libero odrdzniaja si¢ od dramatycznego stylu
Giuseppe Verdiego, jak rowniez od delikatnych przesunig¢ charakterystycznych dla
klasycystycznego stylu W. A. Mozarta. W trakcie ¢wiczen mozemy odszukac fragment wokalny
Spiewany przez posta¢ o podobnej do Adiny barwie glosu, tak aby odczué¢ podobne pod
wzgledem interwatu glissando. Dla przyktadu, mozemy postuzy¢ si¢ arig Musetty Quando me’n
vo’, jest to klasyczna aria na sopran liryczny, w ktoérej znajduja si¢ trzy glissanda, kazde w
obregbie kwinty. Mozemy uwaznie wstuchiwac si¢ w energie i zartobliwy styl §piewu Musetty.
Nie wolno zapomnie¢, iz glissando Musetty stuzy zaprezentowaniu jej uroku, natomiast
glissando Adiny jest wyrazem jej btagan, stad tez w trakcie ¢wiczen powinnismy zdawac sobie

sprawe, iz s one wykonywane w dwoch réznych stylach.
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Lucia — Regnava nel silenzio

W arii Lucii Regnava nel silenzio najtrudniejszym zadaniem jest wykonanie raptownego
przejscia z lirycznej linii melodycznej do szybkiego $piewu koloraturowego. Studentka Ady
Sari Urszula Trawinska-Moroz wtasnie dzigki wy¢éwiczeniu tej arii opanowata zdolnos¢ do
momentalnego przetaczania trybu $piewu, co stanowi spelnienie marzen kazdej sopranistki!
Umiejetnos$¢ realizacji takich zmian trybu $piewu wymaga od sopranistek nadzwyczajnej
kontroli nad strunami gtosowymi, oddechem oraz fantastycznej percepcji muzyki.

W trakcie wykonywania lirycznej cze$ci arii Regnava nel silenzio kluczowe jest
utrzymanie jej spojnosci. Urszula Trawinska-Moroz wspomina udzielone jej przez Ad¢ Sari
nauki, wedlug ktérych najwspanialsza umiejetnoscia jest utrzymywanie spdjnosci:
»zachowanie swobody i ptynnosci niczym woda i powstrzymanie si¢ od impulsywnego
napigcia jakiegokolwiek migénia.” ® Podczas éwiczen nalezy wyobrazi¢ sobie strumien
powietrza przypominajacy ptynaca wode, swobodnie poruszajacy si¢ od czola w kierunku
klatki piersiowej, nastepnie zawracajacy i tworzacy obieg, tak aby przez caty czas zachowywac
wydajno$¢ oddechu. W ten sposdéb mozemy osiagnac cel, ktérym jest plynne i naturalne
wykonanie lirycznej czgsci arii. Cwiczac czesé liryczna mozemy zastosowaé metode $piewania
poéttonami 1 czyni¢ to w pierwotnym tempie ze S$rednig glo$noscig, ponadto stopniowo
zmniejsza¢ czgstotliwos¢ ruchu ust 1 zakldcenia dykceji. Mozemy ¢wiczy¢ z wykorzystaniem
samogtosek a lub o na jednolitej pozycji, albowiem w czesci lirycznej arii prezentowany jest
wyjatkowy dramatyzm osobowos$ci Luci zblizajacy ja do szalenstwa, z tego powodu bardziej
niz samogtoska i do wykonania tej czes$ci nalezy ¢wiczy¢ samogloskami a lub o, ktore posiadajg
wieksza przestrzen. W czesci koloraturowej trzeba zaspiewac szybkie grupy nut staccato,
pozwoli¢, aby przepona stala si¢ bardziej energiczna i elastyczna. W trakcie wykonywania
duzych skokow nalezy ¢wiczy¢ w wolniejszym tempie lub umieszczajac dzwigk przejsciowy.
Po wytworzeniu pamigci mi¢sniowej ponownie probowa¢ wykonania duzych interwatow.
Trzeba ¢wiczy¢ z metronomem 1 stopniowo przyspiesza¢. Za pomocg samogtoski i mozemy
¢wiczy¢ cze$¢ koloraturowa, wedtug Ady Sari dzwigk i jest najbardziej zblizony do zgbow,

mimo to w koncowym efekcie akustycznym jest bardziej skoncentrowany i luzniejszy. Podczas

8 Urszula Trawinska-Moroz Dobre duchy z zamku Ravenswood
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podnoszenia kacikow ust wytworzymy odczucie staccato wychodzace wprost z grzbietu nosa,
ponadto rezonans bedzie mogt osiagnaé wyzsza pozycje. Po drugie, Ada Sari twierdzita, iz
zardwno tenor, bas, sopran czy mezzosopran muszg wytrwale ¢wiczy¢ staccato, w ten sposob
mozliwe jest wypracowanie lekkosci glosu, pozbycie si¢ fatszywej energii dzwigku i
uwolnienie gardia od odczucia napiecia.”®® Jest to niezwykle istotny punkt, jezeli zatozymy, iz
¢wiczenie samogloska i pomaga $piewaczkom w lepszej koncentracji glosu, uzyskaniu
rezonansu, to ¢wiczenia staccato umozliwiaja pozbycie si¢ odczucia napigcia mig$ni gardta.
Wiele studentek muzyki wokalnej nie jest tego §wiadomych, w wieku dwudziestu kilku lat
$piewa szerokim 1 grubym glosem czterdziestoletniej kobiety. Uzyskany w ten sposob efekt
akustyczny nie jest naturalny, co wiecej, czas kariery wokalnej ulega skroceniu. Zazwyczaj
podczas ¢wiczenia szybkich grup nut pojawiaja si¢ problemy z niewyrazisto$cig $piewanych
dzwigkéw lub utratg tempa, w takiej sytuacji nalezy do pierwszej nuty w kazdej z grup doda¢
rozrywajaca spotgloske d. Kiedy przygotowujemy si¢ do zaspiewania danego utworu mozna
zmienia¢ metody wokalne, ¢wiczy¢ poprzez laczenie fraz lirycznych 1 koloraturowych, nie

popada¢ w uzaleznienie od rutyny.

Linda — O luce di quest’anima

Najtrudniejszym elementem podczas $piewania arii Lindy O luce di quest’anima jest
zachowanie elastycznosci glosu. Dla $piewaczek o szerokim glosie elastyczno$¢é $piewu
koloraturowego wymaga zastosowania ukierunkowanego podejscia, konieczne jest nie tylko
utrzymanie pelnej barwy glosu, lecz rowniez powigkszenie sprawnosci strun glosowych.
Poziom elastycznos$ci powinien stanowi¢ cech¢ charakterystyczng $§piewaczki, jak rowniez by¢
jej artystyczng mocng strong. Niestety wiele S$piewaczek w wyniku stosowania
nieprawidtowych metod lub braku naukowej $wiadomosci, poprzez niewlasciwe metody
wokalne prowadzi swoje gardta i glos do ostabienia i stanu drzenia. Pierwszym elementem
¢wiczen wokalnych powinno by¢ zwrdcenie uwagi na optymalizacje kanalow glosowych i
korekta zazwyczaj otwartych samoglosek a lub o w samogtoski wykonywane poltotwartymi

ustami, zmniejszenie powstajacej w kanatach glosowych sily oporu i utrzymanie migkkiego

8 Bogustaw Kaczynski Biografia Ady Sari
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podniebienia w podniesionej pozycji. Nastepnie nalezy przejs¢ do ¢wiczen koloratury za
pomocg pottonéw w wolnym tempie, potem stopniowo dodawac rezonans klatki piersiowe;.
Najpierw upewniamy si¢, ze zachowana jest precyzja, gdy wykonujemy rowne dzwigki,
nastepnie stopniowo dodajemy niewielkie vibrato. Najwazniejszym dla poziomu elastycznos$ci
jest aktywowanie rezonansu jamy glowy, ¢wiczenie schodzacych skal i rozszerzanie
znajdujacych si¢ w glowie kanatow glosowych. Jezeli w tej sytuacji zbyt czgsto uzywamy
rezonansu klatki piersiowej, to mozemy sprébowac $piewu lezac plasko na podtodze w celu
regulacji nadmiernego obcigzenia jamy klatki piersiowe;.

Poziom elastyczno$ci najczgsciej ksztattujemy przez wymienne wykonywanie skali,
arpeggio, ozdobnikow, w tym procesie rytm oraz wysokos$¢ dzwiekow sg trudnosciami, ktérym
musimy stawi¢ czoto. W ich pokonaniu powinni$my opiera¢ si¢ na wskazéwkach profesorow
muzyki wokalnej oraz niestrudzenie powtarza¢ ¢wiczenia. Kiedy Ada Sari mieszkata w hotelu
artystycznym Pensione Bonini w Mediolanie w swoim pokoju, w samotnosci ¢wiczyta parti¢
koloraturowg Juli z opery Gounoda. Jej sasiadka, polska $piewaczka Helena Zboinska-
Ruszkowska sktadala na Adg¢ Sari skargi, majac nadziej¢, iz Ada Sari podejmie decyzje o
przeprowadzce, nie byla bowiem w stanie znosi¢ sgsiadki za $ciang codziennie powtarzajacej
to samo ¢wiczenie ponad sto razy. Ada Sari nie przeprowadzita si¢, a jej determinacja w
¢wiczeniu zostata zrozumiana i doceniona. Ada Sari byta przekonana, iz ostatecznie odniesie
sukces, pozniej zas wierzyla, iz jej przyktad moze postuzy¢ jako inspiracja dla innych. Ada Sari
zawsze stawiala przed sobg trudne wyzwania, na tej samej zasadzie wymagata od swoich
studentek 1 studentéw ,,pracowitosci, cierpliwosci 1 determinacji oraz nieustannego postepu
artystycznego™®’. Dla sopranistek o szerokim glosie éwiczenia na rzecz podniesienia poziomu
elastycznosci gltosu sg znacznie bardziej dlugotrwale niz w przypadku sopranu lirycznego, a ich

sukces wymaga planowania i mozolnej pracy.

Norina — Quel guardo il cavaliere
Dla chinskich wykonawczyn arii Noriny Quel guardo il cavaliere trudnym punktem jest

odczuwany gleboki opor psychologiczny przed dramatyczng ekspresja $piewem ,,z szalenczym

87 Maria Foltyn O metodyce sztuki wokalnej Ady Sari (W 25 lecie Smierci artystki)
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$miechem”. Szczeg6lnie w zakonczeniu pierwszej czgsci - patrz ilustracja nutowa 38, w tym
miejscu konieczne jest przezwyci¢zenie tej przeszkody za pomoca mentalnego poznania innej
kultury, technik wokalnych 1 scenicznych, stopniowe przej$cie ze stanu ,,zawstydzenia i

paralizu” do ,,obtgkania”.
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[lustracja nutowa 38 Don Pasquale strona 33

Spojrzmy na problem z perspektywy kulturowej. W XVIII wieku stynny wloski mistrz
komedii Carlo Goldoni ustanowit model ,sprytnej i madrej stuzacej” (Dla przyktadu,
Mirandolina w operze La Locandiera). Powyzszy model zostat w XIX wieku przeobrazony w
symbol politycznego radykalizmu. Postaci stluzacych pochodzacych z nizin spotecznych za
pomoca kidtliwego jezyka oraz gestéw i1 gry scenicznej dokonywaty aktow sprzeciwu wobec
spotecznego porzadku. Norina jest dziedziczkg tej tradycji. Dziewczyna przeksztalcita umowe
matzenskag w umowe teatralng, dzigki ztozeniu podpisu pod falszywym kontraktem zdobyta
scen¢ do gry i rozpoczgta akt wyjatkowo racjonalnej rebelii sila ,,szalenstwa”. Obtgkanie
Noriny zrealizowato si¢ poprzez niekontrolowane wydawanie fortuny me¢za, co oznaczato
ujawnienie istoty matzenstwa jako transferu wtasnos$ci. Histeria kobiety zostala przeksztatcona

w bron. Ponadto Norina wykorzystata luki w prawie matzenskim i odwrécita negatywne
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dziatanie ducha umowy na pierwotnego ciemig¢zyciela. Po wstepnym zrozumieniu sytuacji
kobiet w Europie czasow Noriny mozemy sprobowaé odnalez¢ w chinskiej kulturze bohaterki
cechujace si¢ podobnym sprytem i madroscig. W jednej z czterech klasycznych powiesci
chinskich Honglou meng, Sen czerwonego pawilonu wystepuje bohaterka o imieniu Wang
Xifeng, zawsze, kiedy ma pojawi¢ si¢ na scenie, zanim ja zobaczymy najpierw styszymy jej
smiech. Kobieta jest zarzadcg fortuny feudalnej rodziny, jej skomplikowany wizerunek stanowi
odzwierciedlenie madro$ci pozwalajacej kobietom na przetrwanie w relacjach z wtadza. Jej
usmiech 1 maniery dzialaja tagodzaco na rzadowych urzednikow, pozwalajq jej na zatagodzenie
konfliktow. Kobieta za ,,usmiechem chowa n6z”, uzywa go, aby zwie$¢ przeciwnikéw, a w
ciszy 1 ciemnosci wyznacza cele, ktore pdzniej realizuje. Mimo iz jest zarzadca, to jako cztonek
mtodszego pokolenia rodziny rozumie, iz u$miech przykrywa ostrze, a w obliczu starszych
nigdy nie wolno zapominac¢ o etykiecie.

Po zrozumieniu roli sprytu i usmiechu Noriny powinni$my wprowadzi¢ przelomowe
innowacje pod wzgledem uzywanych metod gry scenicznej. Po pierwsze, spogladajac w lustro
¢wiczy¢ zmiany réznych typdéw usmiechu. Mozemy w oparciu o osobowos¢ Noriny dodawaé
do mimiki twarzy takie elementy jak przewracanie oczami czy skrzywianie ust, ¢wiczy¢ tak
dlugo az migénie twarzy zapamigtaja wykonywane ruchy. Nastepnie znalezé rownowage w
przechodzeniu od usmiechu do emisji $miechu, a potem gromkiego $miechu, co wigcej,
nagrywaé efekty i poszukiwaé rutyny. W dydaktyce Ady Sari u§miech oraz optymistyczna
postawa stuza rozluznieniu warg. Dzwiek $miechu lub kaszlu jako odczucie zmiany stanu
fizjologicznego sg najbardziej zblizone do §piewu staccato, wtedy to przepona wykonuje ruchy
w dot 1 w gore przy réwnoczesnych skurczach brzucha, a powietrze jest wypuszczane
jednolitym strumieniem. W technice wokalnej nalezy upewnic¢ sig, iz ,,szalenstwo i §miech”
pod wzgledem emisji dzwieku znajduja si¢ pod peing kontrolg. Podczas ¢wiczen mozemy
¢wiczy¢ elastycznos$¢ przepony, np. krotkimi oddechami wspiera¢ skurcze przepony, tak aby
unikng¢ niedoboru powietrza w trakcie glosnego $miechu. Nalezy ¢wiczy¢ $miech samogtloska,

jak pokazuje to ilustracja nutowa 38, oraz utrzymac stabilno$¢ kanatu gardta.
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Giulietta — Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte

Najtrudniejszym zadaniem podczas $piewania arii Giulietty Eccomi in lieta vesta. Oh!
Quante volte jest zaprezentowanie za pomocg gtosu skomplikowanego stanu emocjonalnego
bohaterki. Sp6jrzmy na problem z perspektywy koloru barwy glosu. Giulietta jest niewinng,
mtoda dziewczyna, tak wiec jej osobowos¢ powinna by¢ ukazywana jasng i lekkg barwa glosu.
W tym celu m6zmy podnies¢ migkkie podniebienie 1 przesungé pozycje rezonansu do przodu.
Kiedy Giulietta wyraza cierpienie z powodu lgku przed niechcianym matzenstwem i stodkich
wspomnien ukochanego, jej glos powinien zmieni¢ si¢ na glebszy, przyciszony, bardziej
mroczny, nalezy wiec zwiekszy¢ zastosowanie rezonansu klatki piersiowej, a nastgpnie §piewac
samogloski fagodnie zblizajac je do samogtoski o. Podczas modyfikacji $piewu zwigzanego ze
zmiang nastroju bohaterki trzeba dokonywa¢ stopniowych zmian dynamiki z mocniejszej na
stabszg 1 na odwrot w celu powigkszenia dramatyzmu. Jezeli oprzemy si¢ wylacznie na
sztywnej dynamice lub prostym kontrascie mocna-stabsza, sptaszczymy wykonywanag role i
doprowadzimy do usztywnienia linii melodycznych. Melodie Belliniego rozstawit nastroj tez i
smutku, a jego rdzeniem stal si¢ stan $piewu charakteryzujacego si¢ fluktuacjami messa di voce.
Dla przyktadu, jezeli na poczatku arii Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte §piewamy w
réwnej dynamice, mozemy utraci¢ zdolno$¢ do ekspresji dramatycznego napigcia, natomiast
podczas zmian dynamiki od stabej do mocnej do stabej, glos zacznie przypominaé drzenie z
odczuciem z trudem wymuszonej elegancji, co wprowadzi go w sytuacje bohaterki. Messa di
voce nie jest technikg zastosowania ozdobnikdw, lecz mostem ztgczajacym techniki muzyczno-
wokalne z duszg przedstawienia dramatycznego. Messa di voce pozwala, aby kazdy oddech
Giulietty przemienil si¢ w jej monolog, a kazda §piewana nuta przeistoczyta si¢ w wybodr. Na
przyktad w czgsci solowej zwigkszanie dynamiki wysokiej partii moze rozbudzi¢ oczekiwania
stuchaczy wobec zastosowania wspaniatych technik wokalnych, natomiast nast¢pujaca -
stopniowa redukcja dynamiki wprowadza lekkie skoki $piewu koloraturowego w celu
unikni¢cia odczucia wykonywania technicznego popisu. W swoich wspomnieniach Maria
Fottyn pisze, w jaki sposob Ada Sari potrafita znakomicie $piewac¢ utwory Belliniego i
Donizettiego, a byly nim niestrudzone, dlugie ¢wiczenia wzmacniana i ostabiania dynamiki.
Dzieki messa di voce $piewaczka moze precyzyjnie wyc¢wiczy¢ pamie¢ mi¢sniowa przejscia od

stanu ,,pototwartych” strun glosowych (staba dynamika) do stanu ,,catkowicie zamknigtych”
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(mocna dynamika) strun glosowych i unikng¢ nastepujacego w wysokim rejestrze, a
wynikajacego ze zbyt duzej presji wyostrzenia barwy glosu. Kiedy Giulietta $piewa
wspomnienie o ukochanym Romeo w messa di voce buduje ,,odbicie stodkich wspomnien”,
zaczynajac od zamglonej stabej dynamiki poczatkowej frazy poprzez stopniowe wzmocnienie
glos nabiera wyrazisto$ci i sity dochodzac do punktu ekscytacji, aby nastepnie powrdci¢ do
rzeczywistos$ci 1 wynikajacej z niej samotnosci. Realizacja takiej zmiany postawy 1 stanu
psychicznego posiada subtelne ,,odczucie uptywajacego czasu” w przeciwienstwie do prostej

zmiany dynamiki (p — f).

Gilda — Caro nome

W arii Gildy Caro nome najtrudniejszym elementem dla sopranu koloraturowego jest
$piew w srodkowym rejestrze. Na poczatku arii znajduje si¢ rozlegta czgs¢ liryczna, patrz
ilustracja muzyczna 39. W taktach 4, 5, 7, 9 wystepuja dlugie dzwigki w srodkowym rejestrze,
$piewajace ten fragment sopranistki koloraturowe czgsto popetniajg takie btedy jak m.in.
drzenie glosu albo cofnigcie glosu. Dla sopranéw koloraturowych $piew w $rodkowym

rejestrze jest bowiem trudniejszy niz w wysokim rejestrze.
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[lustracja nutowa 39. Rigoletto, strona 110
Polski krytyk muzyczny Witold Noskowski w Kurierze Poznanskim tak ocenil wystep
Ady Sari: ,,Ada Sari stata si¢ fenomenem nie tylko dzigki posiadaniu wspaniatych walorow

glosowych (Wloscy artysci okreslali to mianem Uno gola privilegiata), lecz réwniez z powodu
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zachowania poziomu nasycenia glosu charakterystycznego dla mezzosopranu oraz jego
dramatyzmu, co jest tak rzadko spotykane pos$rod sopranéw koloraturowych. A to jest tylko
cze$é przyczyn fenomenu Ady Sari”®®. Studentka Ady Sari Aleksandra Kajkowska wspominata,
ze podczas nauki $piewu czesto napotykata na powyzszy problem - jej barwa i pozycja glosu w
srodkowym rejestrze nie byly jednolite, brakowato mu brzmienia, ktore posiadat w wysokim
rejestrze. W celu przezwycig¢zenia tego problemu Ada Sari nakazata Aleksandrze Kajkowskiej
¢wiczenia samogloska i w najmocniejszej dynamice, osigganie najsilniejszej dynamiki nawet
przy wykonywaniu wysokich dzwigkow. Zdaniem Ady Sari byto to konieczne, poniewaz tylko
w ten sposob mozliwe byto osiagniecie gltosu pelnego brzmienia i barwy, Sari okreélita t¢
metode ,,$piewem, ktory wypetnia gltos promieniami stonca”®®. Tak éwiczono jednolito$é barwy
glosu uzywajac samogloski i, celem bylo osiagniecie jednolitej barwy glosu w réznych
rejestrach dzwigku. Ponadto §piewajac ari¢ 1 odczuwajac jednolita barwe glosu regulowanie
zmian ostro$ci rezonansu. Dalej czeste wykonywanie ¢wiczen szumem, odczuwanie wibracji
podczas ¢wiczen w masce, a nastepnie dokonywanie na tej podstawie naturalnego wydtluzania
$piewu. Dodatkowo Ada Saria wymagata prawidtowego zastosowania wsparcia oddychaniem,
gdyz tylko w ten sposob $piewany dzwick mogt uzyska¢ pozadang tagodnos¢ i najsilniejsza
dynamike. Nastepnie po uzyskaniu tego efektu miato miejsce redukowanie dynamiki do
najstabszej. Mowiac inaczej, celem bylo skoncentrowanie si¢ na ¢wiczeniach stopniowego
zwigkszania i zmniejszania dynamiki w §rodkowym rejestrze i punktach przejscia miedzy
rejestrami, zachowanie ptynnego potaczenia pomigdzy srodkowym i1 wysokim rejestrem. Sari
wymagata, aby po 30-minutowym ¢wiczeniu wstepnym dokona¢ ustawienia dzwigku

poczatkowego, zeby potem przejs¢ do gtownego zadania ¢wiczen.
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Podsumowanie

Niniejsza praca dyplomowa koncentruje si¢ na historii kariery artystycznej oraz
dydaktyce muzyczno-wokalnej stynnej polskiej sopranistki i nauczycielki §piewu Ady Sari. W
pracy dokonatam syntezy praktyki dydaktycznej Ady Sari z gigboka analizg wykonania sze$ciu
stynnych arii sopranowych, omoéwilam wiele wymiarow dziedziczenia tradycji muzyki
partytur, wyjasnienia struktury jezykowej oraz praktyki wokalnej dosztam do ponizszej
konkluzji: Ada Sari jako wykonawczyni utworow operowych na migdzynarodowych scenach
oraz wspaniata nauczycielka muzyki wokalnej, korzystajac z zasad naukowej emisji dzwigku
(jak kontrola oddychania, regulowanie rezonansu) oraz metody zindywidualizowanego
nauczania, wyksztalcila calg grupe wspaniatych $§piewaczek (dla przyktadu Bogna Sokorska,
Urszula Trawinska-Moroz). Ideatem Ady Sari bylo osiagnigcie ,,umiejetnosci w stuzbie
ekspresji nastroju” oraz propagowanie syntezy szkoty wtoskiego bel canto z tradycjami polskie;j
muzyki wokalnej i dalej przekazywanie jej w pozostatych krajach. Studentki Ady Sari §piewaty
w nastepujacych panstwach: Lidia Abti-Ring — Stany Zjednoczone, Hanna Blaszke — Niemcy
(Monachium), Nina Stano — Niemcy, Adelina Gallert — Austria, Irena Bator — Stany
Zjednoczone, Krystyna Huasser — Wiochy®.

Poprzez zaprezentowanie zrddel powstania dziel operowych, rozwoju fabuty,
glebokiej analizy struktury muzycznej wioskiego tekstu, sposobu, w jaki kompozytorzy Bellini,
Donizetti, Verdi przedstawili postaci bohaterek przy uzyciu linii melodycznych i obrazow
literackich oméwitam szes$¢ stynnych arii operowych: Adina Prendi, per me sei libero, Lucia
Regnava nel silenzio, Linda O luce di quest’anima, Norina Quel guardo il cavaliere, Giulietta
Eccomi in lieta vesta. Oh! Quante volte, Gilda Caro nome. Wsparciem bibliograficznym staty
si¢ potwierdzone latami praktyki wokalnej autorytatywne wersje utwordw wydane przez stynne
wloskie wydawnictwo muzyczne Luigi Riccordi. Dodatkowo przedstawitam wybrane przez
Luigi Ricci roznorodne wersje fragmentow koloraturowych autorstwa wioskich kompozytorow,

ktoére w znakomity sposob zaprezentowaly zmiany idealéw estetycznych i wymagan pod
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wzgledem umiejetnosci na przestrzeni epok (na przyktad wspolczesne uproszczenia
zastosowania tradycyjnych ozdobnikow).

Poprzez zestawienie nagran 1 autorytatywnych interpretacji wersji utworow w
wykonaniu stynnych artystek (Renata Scotto, Sumi Jo, Ada Sari) zweryfikowatam metody
dydaktyczne Ady Sari w takich obszarach jak: uzyskanie rezonansu przy emisji wysokich
dzwickow, efektywne przezwyciezenie probleméw elastycznos$ci $piewu koloraturowego.
Rownoczesnie postawitam teze, iz podczas zindywidualizowanego wykonywania fragmentow
koloraturowych nalezy rozwazy¢ kontekst historyczny oraz wymagania wspotczesnych
wystepow scenicznych. Przeprowadzilam analize trudnych miejsc w partyturze (dla przyktadu,
$piew glissando, poziom elastycznosci glosu, kulturowe przeszkody w wykonaniu arii
charakterystyczne dla chinskich $piewaczek itd.) celem dostarczenia lepszych ram dla
prowadzenia ¢wiczen wokalnych oraz podkreslenia dialektycznej jednosci pomigdzy
»precyzyjnym czytaniem partytury” a ,,wolng interpretacja”.

Patrzac z perspektywy wartosci artystycznej powyzsza praca dyplomowa dokonuje
systemowego uporzadkowania w kwestii dydaktyki muzyki wokalnej rzucajac nowe spojrzenie
na studia nad szkota wokalng z Europy Wschodniej. W pracy zmiesScitam analizy
muzykologiczne wielu znawcow 1 artystow (studia nad Ada Sari Bogustawa Kaczynskiego,
Matgorzaty Komorowskiej, studia nad bel canto Ady Sari Urszuli Trawinskiej-Moroz, Marii
Foltyn, studia nad organami wydajacymi dzwigk i emisjg dzwigku Lilli Lemman, Luisy
Tetrazzini, Francesco Lamperti), dekonstrukcje lingwistyczne (rymy wloskiej poezji, zrodia z
literatury brytyjskiej) oraz praktyke artystyczng (Renata Scotto, Rosa Feola, Ewa Mei,
doswiadczenia sceniczne innych artystek) budujac tréjwymiarowy model, tekst pracy
dyplomowej — muzyka - interpretacja studium nad ariami. Za pomocg historycznych wersji
partytur wydawnictwa Ricordi przedstawitam interakcje pomigdzy wydawnictwem operowym
a praktyka interpretacyjna.

Z perspektywy praktyki dydaktyki $piewu metody ¢wiczenia oddychania oraz regulacji
rezonansu Ady Sari sg uznawane za naukowe, powtarzalne $ciezki szkoleniowe. Zwigzek
pomigdzy wydzwigkiem semantycznym a strukturag muzyczng dostarcza $piewaczkom metody
do przeprowadzenia syntezy tekstu z muzyka. Ztgczenie historycznych wersji danego utworu z

praktyka artystyczng podkresla wage zréwnowazenia interpretacji partii koloraturowej pod
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wzgledem ,,regut tradycji” oraz ,,indywidualnych innowacji” co stanowi dobra podstawe
teoretyczng dla wspotczesnych §piewaczek.

Z punktu widzenia dziedziczenia kultury studia nad wspodtczesna interpretacja
klasycznych arii operowych stuzg propagowaniu tradycji szkoty bel canto 1 §piewu operowego,
co jest szczegdlnie pomocne dla $piewaczek, dla ktorych jezyk wiloski nie jest jezykiem
ojczystym, pozywajac na lepszg interpretacje elementow pochodzacych z odmiennej kultury.

Niniejsza dysertacja poglebia stopien poznania i zrozumienia artystycznego dziedzictwa
Ady Sari, jak réwniez dostarcza ram teoretycznych i1 praktycznych dla wspodlczesnej
interpretacji klasycznych arii operowych. Wyniki mojego studium (mam taka nadziej¢) maja
uniwersalng warto$¢ referencyjng dla edukacji wokalnej, praktyki operowej i1 badan
muzykologicznych, ponadto otwieraja nowe mozliwosci dla przysztego studium nad

miedzykulturowa sztuka wokalna.
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