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Streszczenie

Celem niniejszej rozprawy jest analiza arii na sopran liryczny z oper wtoskich
XIX wieku — ,,L elisir d’amore” Gaetana Donizettiego, ,,La traviata” Giuseppe Verdiego
oraz ,,La bohéme” Giacoma Pucciniego — z perspektywy stylu muzycznego, kreowania
postaci oraz techniki wokalnej. Praca ukazuje, Ze arie sopranowe z tego okresu nie tylko
reprezentuja roznorodno$¢ stylow kompozytorskich i estetyk, lecz takze stanowia
niezwykle cenny repertuar dla wspotczesnych $piewaczek — zarowno pod wzgledem
artystycznym, jak i dydaktycznym.

Pierwsza cz¢$¢ pracy skupia si¢ na analizie stylu muzycznego i charakterystyce
oper Donizettiego, Verdiego i Pucciniego w kontekscie rozwoju opery wloskiej XIX
wieku. Donizetti reprezentuje wczesng faze wloskiego romantyzmu — jego styl cechuje
lekko$¢, koloraturowa wirtuozeria i melodyczna plynno$¢. Verdi, jako kompozytor
dojrzatego romantyzmu, eksponuje dramatyzm i architekture frazy, za§ Puccini, tworzacy
pod koniec stulecia, wprowadza emocjonalng intymnos$¢, bogactwo barw i ekspresyjna
subtelnos¢. Porownawcza analiza stylu muzycznego wykazuje zaréwno ciagtos¢ tradycji
belcanta, jak i ewolucje Srodkow wyrazu w kierunku poglebionego psychologicznie
portretowania postaci.

Cze$¢ druga pracy (rozdzialy III-V) stanowi trzon rozprawy 1 zawiera
szczegOlowe analizy muzyczne oraz wykonawcze wybranych arii. Przedmiotem analizy
sa: dwie arie Adiny z opery ,,L.’elisir d’amore” (Donizetti), trzy sceny z udzialem Violetty
z opery ,,La traviata” (Verdi) oraz dwie arie Mimi z opery ,,La bohéme” (Puccini). Kazda
z omawianych arii zostala przeanalizowana w trzech ujeciach: stylistycznym,
dramaturgicznym i wykonawczym. Uwzgledniono relacje miedzy tekstem libretta,
jezykiem muzycznym kompozytora a wykonawcza interpretacja Spiewaczki. Analizy
ukazuja, w jaki spos6b muzyka staje si¢ narzgdziem kreacji postaci, jak wptywa na odbior
psychologii bohaterki, a takze jakie wyzwania techniczne 1 interpretacyjne stoja przed
wspotczesng wykonawcezynia.

W analizie kreacji Adiny podkres$lono jej zywiotlowo$¢, kokieteri¢ i emocjonalng
wrazliwos$¢, wyrazong przez koloraturowa lekkos¢ i gietkos¢ fraz. W partii Violetty na
plan pierwszy wysuwa si¢ dramatyczny rozwdj postaci — od euforii i wewnetrznych
rozterek do tragicznego pogodzenia si¢ z losem. Verdi wymaga od wykonawczyni petnej

kontroli oddechu, umiej¢tnosci kontrastowania rejestroéw glosu oraz wyrafinowanego



operowania fraza. Posta¢ Mimi natomiast, zbudowana zostala przez Pucciniego za
pomoca dtugich linii melodycznych, delikatnych odcieni dynamicznych i agogicznych.
Tutaj najwickszym wyzwaniem staje si¢ wyrazenie subtelno$ci emocji, przy
jednoczesnym zachowaniu naturalno$ci i prawdy sceniczne;.

W  ostatnim, podsumowujacym rozdziale pracy zawarto refleksje nad
wspotczesng wartoscig repertuarowq arii na sopran liryczny. Ich rola nie ogranicza si¢ do
dziedzictwa historycznego — s3 one zywym materialem koncertowym, edukacyjnym
i scenicznym. Ich walor pedagogiczny przejawia si¢ w doskonaleniu techniki wokalnej
(kontrola oddechu, artykulacja, barwa, dykcja), ksztaltowaniu wrazliwosci stylistycznej
1 dramaturgicznej, a takZze w rozwijaniu $wiadomosci interpretacyjnej. Arie analizowane
w rozprawie moga postuzy¢ jako baza repertuarowa w procesie rozwoju artystycznego
mtodych $piewaczek, a takze jako punkt odniesienia w pracy pedagogdw i rezyserow.

Zwienczeniem pracy jest wskazanie, ze kreacja postaci operowej to zlozony
proces artystyczny, obejmujacy trzy fundamentalne ptaszczyzny: literacka (libretto),
muzyczng (jezyk kompozytorski) i wykonawcza (interpretacja S$piewaczki). Ich
wzajemna relacja prowadzi do powstania spojnej, przekonujacej kreacji scenicznej, ktdra
— cho¢ osadzona w konwencji XIX-wiecznej opery — pozostaje aktualna i inspirujaca dla
wspotczesnych artystek.

Stlowa Kkluczowe: XIX wiek, opera wloska, aria sopranowa, styl muzyczny,

kreacja postaci, technika wokalna



Abstract [ang.]

The aim of this dissertation is to analyze lyric soprano arias from 19th-century
Italian operas—namely L ’elisir d’amore by Gaetano Donizetti, La traviata by Giuseppe
Verdi, and La boheme by Giacomo Puccini—and to discuss their musical style, character
creation, and vocal technique. The conducted research demonstrates that lyric soprano
arias throughout the 19th century exhibit distinct stylistic traits, offer rich and diverse
portrayals of operatic heroines, and present high demands in terms of vocal execution.

Firstly, the musical style of early 19th-century works, such as L ’elisir d’amore, is
characterized by freshness and fluidity in the soprano parts, built upon charming melodic
lines and delicate emotional expression. La traviata, representing the mid-19th century,
emphasizes a close integration of musicality and theatricality, while the soprano arias
gain depth and complexity in the portrayal of character emotions. Puccini’s La boheme,
from the turn of the century, reveals a more varied and richer musical style, combining
traditional lyrical writing with novel musical elements.

Secondly, in terms of character development, lyric soprano arias—with their
masterfully crafted melodic lines and well-adapted librettos—successfully shaped
distinct and memorable female roles. For instance, Adina in Donizetti’s L ‘elisir d amore
wins the audience’s affection through her charm, wit, and emotional resilience. Verdi’s
Violetta in La traviata reveals a multifaceted psychological depth and a tragic trajectory.
Puccini’s Mimi in La bohéme is portrayed with extraordinary intimacy, revealing nuanced
inner struggles and vulnerabilities.

Thirdly, from a vocal perspective, these arias require different skill sets depending
on the compositional period. Early works demand clarity of tone and flexible breath
control; mid-century arias call for greater sensitivity to musical phrasing and emotional
nuance; late-century repertoire—especially Puccini’s—trequires a mature voice and
refined vocal technique to articulate complex dynamic, rthythmic, and timbral aspects. In
essence, 19th-century Italian lyric soprano arias remain timeless in their musical charm,
emotional depth, and technical demands. Through a comprehensive study of these works,
one may gain a deeper understanding and appreciation of the essence of Italian operatic
art.

From a performer’s perspective, these arias are not only invaluable for building

stage experience and vocal technique, but also serve as a source of stylistic and artistic



inspiration. The musical concepts and artistic spirit they embody contribute to enriching
the performer’s musical knowledge and aesthetic sensitivity. Furthermore, through the
study and performance of this repertoire, singers develop a deeper connection with the
historical and cultural foundations of Italian opera, enabling them to explore its richness
and participate in its ongoing development.

This dissertation addresses three central areas of inquiry: musical style, character
portrayal, and vocal interpretation, based on representative works by three key composers
from the early, mid, and late Romantic periods in Italy. The final chapter also reflects on
the pedagogical value of lyric soprano arias in the 19th-century Italian repertoire, drawing
from the author’s own vocal practice.

The first chapter presents the research objectives, methodology, and an overview
of the most relevant literature.

The second chapter focuses on the operatic works of Donizetti, Verdi, and
Puccini. Beginning with the broader context of 19th-century opera—particularly its
evolution in Italy—the chapter examines the unique stylistic features and expressive tools
employed by each composer, along with their key innovations. A comparative perspective
highlights both continuity with classical traditions and the influence of Romantic
aesthetics.

Chapters three through five constitute the analytical core of the dissertation. These
sections provide detailed musical and performative analyses of selected soprano arias that
were also recorded by the author as a part of the artistic component of the doctoral project.

Each chapter focuses on how the character’s musical image is constructed,
integrating style, interpretation, and technique. A key aim is to clarify the
interrelationship between these dimensions and to define the interpretative requirements
of each aria.

The sixth and final chapter addresses the continued relevance and pedagogical
significance of 19th-century lyric soprano arias for today’s singers. It offers a synthetic
comparison of the musical, dramatic, and technical features of the arias discussed and
reflects on their application in vocal training. Drawing from the author’s own experience
as a performer, the dissertation demonstrates how this repertoire fosters the development
of vocal technique, interpretive sensitivity, and psychological insight into operatic

character-building.



19th-century Italian lyric soprano arias—spanning early bel canto to verismo—
remain a vital part of operatic tradition. Their artistic value and technical challenges
continue to shape vocal education and performance practice today. This work seeks to
provide singers, educators, and opera professionals with a comprehensive understanding
of the repertoire and the tools needed to approach it with authenticity and expressive
depth.

Keywords: 19th century; Italian opera; lyric soprano aria; musical style; character

interpretation; vocal technique
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Rozdzial 1. Wprowadzenie

1.1. Tlo badawcze

Opera jako spektakl sceniczny z zatozenia opiera si¢ na syntezie sztuk, integrujac
dramat, muzyke, literaturg, sztuki plastyczne oraz taniec. Miejscem narodzin tego
gatunku byly Wiochy. Pierwsze opery ujrzaly §wiatlo dzienne we Florencji pod koniec
XVI wieku, a nastgpnie w okresie baroku powstaty dwie gtowne szkoly opery wloskiej -
opera wenecka reprezentowana przez Claudio Monteverdiego, Francesca Cavalliego
i Antonia Cestiego oraz opera neapolitanska reprezentowana przez Domenica
Scarlattiego. W okresie klasycyzmu, wraz z rozszerzaniem si¢ centrum sztuki operowej
na Niemcy, Austri¢ i Francje, opera wloska przezywata krétki "okres stagnacji", pdzniej
jednak, ze wzgledu na niezwykle bogata wtoska tradycje operowa, przez caty okres
romantyzmu opera wielokrotnie ukazywata we Wloszech calkiem nowe oblicze,
osiggajac szczyty artystyczne szczegolnie w tworczosci takich kompozytorow jak:
G. Donizettiego, G. Rossiniego, V. Belliniego, G. Verdiego oraz G. Pucciniego. W tym
okresie, w ciggu blisko stu lat rozwoju wloscy kompozytorzy operowi systematycznie
doskonalili sztuke belcanta, nie tylko doprowadzajac do perfekcji wykorzystanie
konkretnych typow glosu poprzez poszczegdlne postacie, ale takze opierajac si¢ na
swoich utworach standaryzowali i rozszerzali t¢ kluczowg technike wokalna.

Sam termin belcanto w nomenklaturze muzycznej posiada dwa znaczenia.
Oznacza styl w muzyce wloskiej powstaly w okresie baroku, a takze powstalg
w Srodowisku szkoty neapolitanskiej technike wokalng. Jej istota byl nacisk na pigkno
ludzkiego glosu i wirtuozeri¢ wokalng a tradycj¢ te kontynuowali wiasnie kompozytorzy
wloscy XIX wieku. Aby dobrze opanowac repertuar oparty na zatozeniach belcanta,
konieczna jest nie tylko dobra sprawnos$¢ aparatu wokalnego, lecz takze wysokie
umiejetnosci $piewaka 1 precyzyjne opanowanie glosu. Technika ta wymaga od
wykonawcy delikatnosci brzmienia i czystosci tonu, swobody emisyjnej i zastosowania
racjonalnej techniki wokalnej, prezentujac ptynne polaczenia melodii, eleganckie
1 precyzyjne wykonanie ornamentow, oraz szczery i peten emocji styl $piewu.

Wtlasnie ztych wzgleddw belcanto znalazto szerokie zastosowanie w XIX-
wiecznych operach romantycznych i werystycznych. Stad tez wtoskie opery wywarty
niezwykle szeroki wplyw na histori¢ $wiatowej sztuki operowej i do dzi$§ stanowig kanwe

repertuaru scenicznego. Ponadto wiele partii wokalnych z tych dziel stanowi znakomity
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materiat dydaktyczny w procesie nauki §piewu oraz baz¢ repertuarowg wielu konkursow
wokalnych.

Jako profesjonalna sopranistka liryczna, autorka niniejszej pracy, poczynajac od
edukacji w zakresie szkoly $redniej zdobyta wszechstronne wyksztalcenie muzyczne,
zardwno teoretyczne, jak i praktyczne. Chcialaby zatem, w oparciu o swoje wieloletnie
doswiadczenia wokalne podja¢ si¢ eksploracji 1 przeanalizowa¢ style oraz
charakterystyke tworczosci wybranych kompozytorow wioskich, reprezentujacych trzy
okresy XIX wieku, w szczegdlnosci omawiajac je z perspektywy wykonawczej
ksztattowania rdl na sopran liryczny oraz wymaganych do tego umiej¢tnosci
technicznych 1 poziomu kultury muzycznej. Pragnie réwniez zbadaé wplyw
dziewigtnastowiecznej wloskiej techniki §piewu na rozwoj wspotczesnej wokalistyki. Ma
przy tym nadziej¢, ze wnikliwa eksploracja tego tematu pomoze wspoOlczesnym
wykonawcom operowym, zwlaszcza sopranom lirycznym, w doborze i wykonaniu
dziewietnastowiecznych operowych partii sopranowych, zaréwno z punktu widzenia

doskonalenia warsztatu wykonawczego, jak i rozumienia i analizy utworow.
1.2. Przeglad literatury

Dokonujac kwerendy literatury fachowej w zakresie tematyki niniejszej pracy,
autorka podzielita ja na grupy w zalezno$ci od przedstawionych w niej rezultatow,
zgodnie z przedmiotem swoich badan. Ponizej zostal przedstawiony przeglad tematyki

w dostepnych publikacjach.

1.2.1. Badania nad stylem muzycznym dziewi¢tnastowiecznej wloskiej opery

romantycznej

Wyniki badan nad stylem muzycznym dziewigtnastowiecznej romantycznej
opery wloskiej wskazuja, ze muzyka operowa w tym okresie ulegata znacznym
przeksztalceniom pod wzgledem stylu, ekspresji i idei tworczych. Zmiany te nie tylko
odzwierciedlaty wptyw owczesnego tta spolecznego, kulturowego i artystycznego, ale
takze stanowily impuls do dalszego rozwoju i innowacyjno$ci we wloskiej sztuce

operowej.
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Massimo Zicari' wloski muzykolog, zwigzany z Conservatorio della Svizzera
italiana, przedstawit podsumowanie ogo6lnych cech stylistycznych wioskiej opery
romantycznej XIX wieku i stwierdzil, ze pod wzgledem stylu w tym okresie szczegdlnie
podkreslano ekspresje osobowosci i indywidualnych emocji. Poréwnujac konwencje
z barokowg 1 klasycystyczna, opera romantyczna w wigkszym stopniu zajmowata si¢
przedstawianiem osobistych emocji i wewngtrznego $wiata bohateréw. Te zmiany
stylistyczne znalazly odzwierciedlenie we wszystkich elementach dziela muzycznego,
a w szczego6lnosci melodyce, harmonii i rytmie dziet operowych, czynigc sama warstwe
muzyczng XIX-wiecznej opery bardziej ekspresyjng i atrakcyjna.

Michael G. Flahert? zbadal ekspresje artystyczng opery wiloskiej w okresie
romantyzmu z perspektywy kompozycji. Chcac ukaza¢ charaktery i emocje bohaterow,
kompozytorzy wykorzystywali réznorodne techniki muzyczne, takie jak wyraziste
zmiany w wysokosci melodii, zmiany harmoniczne, kontrasty rytmiczne itp.
Jednoczesnie zwracali wicksza uwage na syntez¢ elementow muzycznych zsamag
dramaturgig. Dzigki tym zabiegom prowadzenie rozwoju fabuly za pomoca XIX-
wiecznego jezyka muzycznego, ekspresja operowa stata si¢ blizsza zyciu i bardziej
autentyczna.

Elizabeth Hudson® w swoim artykule ,,From Orpheus to Opera — Singing about
Singing in Verdi’s Il trovatore” skupita si¢ na ideach twoérczych. Podobnie do wyzej
wymienionych autor6w i ona zauwaza, ze wloska opera w okresie romantyzmu ulegta
znaczacej przemianie. Kompozytorzy zaczeli zwraca¢ wicksza uwage na opisywanie
1 odzwierciedlanie realnego zycia, podkreslajac spoleczng warto$¢ i znaczenie dziet
operowych. Tworcy, w celu przekazania swoich idei 1 wyrazenia emocji wybierali libretta

z tematyka, ktora miala realistyczne znaczenie i niosta glgbokie konotacje kulturowe.

1.2.2. Badania nad rola sopranu lirycznego w dziewi¢tnastowiecznej wloskiej operze

romantycznej

Romantyzm we wtloskiej operze XIX wieku stanowi niezwykle wazny okres

w historii muzyki, symbolizujacy odrodzenie i transformacj¢ sztuki operowej. W tym

! Zicari Massimo, Cultural stereotypes and the reception of Verdi's operas in Victorian London, Journal of
Modern Italian Studies, 2021/01.

2 Flaherty M. G., Opera and Incipient Romantic Aesthetics in Germany, Studiesin Eighteenth-Century
Culture, 2021/05.

3 Elizabeth Hudson, From Orpheus to Opera — Singing about Singing in Verdi’s Il trovatore, Cambridge
Opera Journal, 2016/09.
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okresie role na sopran liryczny staty si¢ nieodtagcznym skladnikiem opery, umozliwiajac
widzom glebokie doswiadczenia artystyczne dzigki swojemu unikalnemu brzmieniu
1 sposobowi wykonania.

Siel Aguglia® przeprowadzil badania z perspektywy historii opery wloskie;j.
Zauwazyt, ze we wczesnych okresach opery postacie kobiece byty zwykle przedstawiane
jako bierne i delikatne, a w ich partiach wokalnych dominowaty wdzigczne melodie,
bazujace na subtelnej barwie glosu. Jednak wraz z rozwojem trenddw romantycznych,
pozycja postaci kobiecych w operze stopniowo wzrastata, pojawily si¢ takze role na
sopran liryczny.

Anna Giust> przede wszystkim podsumowuje artystyczne cechy soprandw
lirycznych w operze wloskiej. Jej zdaniem odznaczaja si¢ one migkka, czysta barwa
i najlepiej sprawdzaja si¢ w wyrazaniu glgbokich, cho¢ tagodnych emocji. Ich partie
wokalne w operze czgsto opierajg si¢ na lirycznych i1 ptynnych melodiach, a dzigki
wykorzystaniu subtelnej techniki wokalnej 1 ekspresji emocjonalnej prezentowany jest
widzom zywy wizerunek postaci. Ponadto, odnoszac si¢ do badan nad postaciami
w poszczegdlnych utworach, stwierdza ona, ze w dziewigtnastowiecznej wtoskiej operze
romantycznej wystepuje wiele klasycznych rol na sopran liryczny, takich jak Violetta
w dziele ,La traviata”, czy Leonora w Il trovatore”. W tych dzietach G. Verdiego
wyraznie zauwazalny jest urok i cechy szczegolne rdl na sopran liryczny, dzigki uzyciu
unikalnego jezyka muzycznego i ekspresji emocjonalne;.

Francesco 1zzo° przeprowadzit badania z perspektywy techniki wykonawcze;.
Jego zdaniem styl $piewu w rolach na sopran liryczny w dziewigtnastowiecznej wloskiej
operze romantycznej odznacza si¢ unikalnymi cechami. Spiewaczki muszg opanowaé
mickka, czysta barwe glosu jednoczesnie zwracajac uwage na subtelne wyrazanie emocji.
Aby uzyska¢ jak najlepszy efekt artystyczny musza w procesie wykonania

wykorzystywac liczne techniki wokalne i1 $rodki wyrazania emocji.

4 Agugliaro Siel, From Grinder to Nipper: Opera, Music Technology and Italian American
(Self-)Representation, Cambridge Opera Journal, 2023/07.

5 Giust Anna, Mapping Artistic Networks: Eighteenth-Century Italian Theatre and Opera across Europe,
Music Library Association, Notes, 2023/06.

6 Izzo Francesco, Waiting for Verdi: Opera and Political Opinion in Nineteenth-Century Italy, 18151848
by Mary Ann Smart (review), Music and Letters,2022/07.
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1.2.3. Badania nad technikami wykonawczymi w ariach na sopran liryczny

w dziewietnastowiecznej wloskiej operze romantycznej

Jordan Hall 7 koncentruje si¢ na analizie i podsumowaniu cech
charakterystycznych wykonania arii operowych na sopran liryczny pod wzgledem
zakresu 1 barwy glosu, melodii, rytmu i ekspresji emocjonalnej. Zauwaza on, Ze arie na
sopran liryczny zwykle odznaczajg si¢ szerokim ambitusem, oraz bogatg wyrazisto$cig
emocjonalng, od glebokiego smutku do ptomiennej pasji, ktore moga w doskonaty sposob
znalez¢ odzwierciedlenie w glosie $piewaczki. Jednocze$nie $piewaczka musi uzywac
subtelnych $rodkow technicznych, aby zachowa¢ migkka i czysta barwe glosu mimo
czestych zmian wyrazanych emocji i wysokos$ci glosu. Z kolei linie melodyczne samych
arii sa zazwyczaj rozciagle i kojace, towarzyszy im zmienny rytm. Spiewaczki musza
precyzyjnie uchwyci¢ zmiany rytmiczne, aby ukazaé przeptyw i ptynnos$¢ melodii. Sfera
emocjonalna w ariach na sopran liryczny pelni gléwna rol¢ w prezentowaniu §wiata
wewnetrznego bohaterek. Wykonawczynie musza zglebi¢ uczuciowy s$wiat postaci
1 wkomponowac¢ afekty w kazda wykonywang fraze tak, aby publiczno$¢ mogta odczué
porywy uczu¢ i emocjonalne zmiany bohaterek.

Giovanni Polin® badajac techniki kontroli gtosu i oddechu u sopranu lirycznego
w operze doszedl do wniosku, ze wykonawczyni musi uzywa¢ metod emisji gltosu
opartych na podstawach naukowych. Solidny warsztat wokalny pozwala to odpowiednie
regulowanie takich elementow jak glosnos¢, barwa dzwigku iintonacja przy
zachowywaniu glosowej rownowagi 1 stabilno$¢ wsrdd nieustannych zmianach
muzycznych. Jednoczes$nie $piewaczka musi réwniez pracowaé nad elastycznosciag
1 wytrzymatoscig glosu przy pomocy roéznorakich ¢wiczen, zeby moc sprosta¢ zlozonej
strukturze muzycznej i wymogom ekspresji emocjonalnej w ariach. Z kolei, jesli chodzi
o oddech, to jest on podstawa $piewu ikluczem do wyrazania emocji. Opanowanie
prawidlowej metody oddychania oraz umiej¢tnosci gospodarowania oddechem pozwala
zachowac jego jednolito$¢ i stabilno$¢ podczas procesu $piewania. Poprzez ¢wiczenia
takie jak $piewanie diugich dzwigkdéw, szybkie zaczerpywanie powietrza i powolny
wydech, $piewaczka moze poprawi¢ kontrole oddechu, dzigki czemu jej glos stanie si¢

bardziej naturalny i plynny.

" Hall Jordan, Ideologies of Listening and the Rise of the Hypercritic: Rethinking Italian Opera in The
Dunciad, The Eighteenth Century, 2022(03).

8 Polin Giovanni, The Work Concept in Eighteenth-Century Italian Opera: Some Issues, Modest Proposals
and Contributions, Musicology Today, 2021(12).

16



Karen T. Raizen® przedstawia badania dotyczace relacji miedzy postaciami
a technikg wokalng. Uwaza ona, Ze aby zdota¢ wple$¢ emocje w interpretacje wokalna,
$piewaczka musi zrozumie¢ osobowos¢, emocje i do§wiadczenia postaci dramatu. Tego
typu empatia w stosunku do granej postaci umozliwia wyraziste przedstawienie
wewngetrznego $wiata bohaterki. Analizujac libretto, studiujac postacie i obserwujac
zycie, $piewaczki mogg poglebi¢ zrozumienie roli i uczyni¢ swoje kreacje wokalne
bardziej autentyczne i blizsze realiom zyciowym.

Przywoltywany juz powyzej Massimo Zicari'® analizuje rowniez wykonywanie
kadencji koloraturowych w operze, ktore stanowia niezwykle wazny element arii na
sopran liryczny. Wyznaczajac najczesciej kulminacje¢ utworu, odznaczaja si¢ one
skomplikowang struktura muzyczng i wysokim stopniem trudnosci technicznych, a co za
tym idzie wymagaja od $piewaczki wybornych umiej¢tnosci wokalnych i bogatej
ekspresyjnosci. Precyzyjna intonacja, plynno$¢ wykonania melodii oraz wyrazisto$¢
emocjonalna s3 niezbedne do ol$niewajagcego wykonania koloratur. Praca nad
umiejetnoscia wykonywania tych wirtuozyjnych odcinkéw to najcze$ciej Zzmudne
i systematyczne ¢wiczenia gam wznoszacych iopadajacych, roztozonych akordow

1 szybkich przeskokéw o duzych interwatach.
1.3. Cele badawcze

W twoérczosci kompozytorow operowych wczesnego, srodkowego i pdznego
okresu XIX wieku rozbieznosci w biegu zycia kazdego z nich, w zdobytych
doswiadczeniach oraz ideach tworczych decydowaty o ogromnych réznicach migdzy ich
utworami pod wzgledem stylu muzycznego. Te rdéznice znalazty réwniez
odzwierciedlenie w zrdéznicowaniu dotyczacym sposobu ksztattowania postaci
i wykorzystania technik wykonawczych. W  odniesieniu do wspodlczesnych
wykonawczyn oznacza to, ze interpretujac utwory tych kompozytoréow i kreujac postacie,
konieczne jest zastosowanie perspektywy uwzgledniajacej jednoczesnie styl muzyczny,
sposob ksztaltowania postaci i wymogi techniczne, i dopiero w ten sposdb mozna
osiggna¢ artystyczny efekt odtworzenia ich autentycznego charakteru. W zwigzku z tym

cele badawcze niniejszej pracy mozna przedstawi¢ w nastgpujacych trzech aspektach:

9 Raizen Karen T. Mattia Acetoso, Echoes of Opera in Modern Italian Poetry: Eros, Tragedy, and National
Identity, Forum Italicum, 2021(05).

10 Zicari Massimo, Cultural stereotypes and the reception of Verdi s operas in Victorian London, Journal of
Modern Italian Studies, 2021(01).
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1. Zbadanie specyfiki arii na sopran liryczny w operze wloskiej XIX wieku
z perspektywy stylu muzycznego.

Koncentrujac si¢ na badaniu z punktu widzenia tta powstawania omawianych oper,
koncepcji tworczych kompozytorow oraz szczegdlnych cech elementow muzycznych,
autorka za cel postawita sobie wyjasnienie relacji pomi¢dzy muzyka i dramatem, tekstem
i melodia oraz akompaniamentem. Ta analiza stanowi fundament do zbadania
ksztattowania postaci i wykorzystania techniki wokalne;.

2. Doglebna analiza wizerunkow i cech charakteru bohaterek.

Gltowna cecha i celem arii operowej jest wykreowanie postaci. Stad wykonawca
badZz wykonawczyni musi przeistoczy¢ si¢ w bohatera operowego i dopiero to pozwala
nada¢ sens odgrywanej roli. Na ogdt pomiedzy $piewaczka a postacig w operze istnieje
ogromny dystans i dlatego osiggnigcie jednosci z nig wymaga dogl¢bnej analizy
1 calo$ciowego zrozumienia. Z tego powodu w niniejszej pracy analiza rdl na sopran
liryczny ma pomodc zrozumie¢ charakter icechy szczego6lne bohaterek opery, dzigki
czemu wykonawczyni moze szybciej odnalez¢ si¢ w §wiecie fabuly opery podczas
wystepu scenicznego. Ponadto, przedstawiona w niniejszej pracy analiza rdl na sopran
liryczny moze by¢ réwniez niezwykle pomocna przy interpretacji innych postaci.

3. Zrozumienie zwigzku pomie¢dzy technika wokalna belcanto a ekspresja muzyczna.

W przedstawieniu operowym zaréwno styl muzyczny kompozytora, jak i kreacja
wizerunku postaci sg ostatecznie prezentowane poprzez okreslone techniki wokalne.
Z dialektycznego punktu widzenia, z jednej strony tworczos¢ wloskich kompozytorow
operowych XIX wieku niezwykle sprzyjata rozwojowi belcanta, a z drugiej strony rozwoj
tej techniki oraz systematyzacja i doskonalenie szkolenia technicznego, w polaczeniu
z roznorodnymi interpretacjami arii na sopran liryczny przez poszczegdlne $piewaczki
odgrywaty duza role w popularyzacji 1 upowszechnianiu tworzonych przez
kompozytorow dziet. W zwigzku z tym badania przeprowadzone w niniejszej pracy maja
umozliwi¢ glebokie uchwycenie i zrozumienie zwigzku miedzy technika wokalng

a jakoS$cia prezentacji muzyczne;.
1.4. Znaczenie badan

e Znaczenie teoretyczne
Zapoznawszy si¢ z badaniami w r6zny sposob powigzanymi z wtoska tworczoscia

operowg XIX wieku oraz wykonawstwem repertuaru z tego okresu, autorka niniejszej
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dysertacji zauwazyla, iz pomimo szerokiego wyboru literatury brakuje jednak
konkretnych rezultatow odnoszacych si¢ do wezszej sfery, a mianowicie przemian
stylistycznych w operach wloskich na przestrzeni samego XIX stulecia oraz nowych
wymogoéw wokalnych z tym zwigzanych. Przez wzglad na wlasng praktyke $piewaczg za
punkt wyjscia do badan przyjeta arie na sopran liryczny trzech, wiodacych
kompozytorow tego okresu i ujawnienie ich cech w trzech aspektach: stylu muzycznego,
ksztattowania postaci i techniki wykonawczej. Ponadto, rozpatrywanie wykonawstwa
tychze arii z perspektywy stylu muzycznego, ksztaltowania postaci i techniki
wykonawczej wigze si¢ z zastosowaniem elementdw teorii z takich dyscyplin jak estetyka
muzyki, psychologia i performatyka, i posiada cechy badan interdyscyplinarnych. Dzigki
kompleksowemu zastosowaniu odpowiednich teorii badania te moga stanowié
szczegdlowe uzupetnienie dotychczasowych publikacji oraz dostarczy¢ pewnych metod
i koncepcji badawczych w odniesieniu do dziewigtnastowiecznej wloskiej opery
romantyczne;j.
e Znaczenie praktyczne

Praktyczne znaczenie przeprowadzonych do celéw tej pracy badan polega na tym,
ze w oparciu o praktyke Spiewacza autorki stanowig one podsumowanie pewnego etapu
jej profesjonalnych studiow nad muzyka wokalng. W procesie badawczym do
przeprowadzenia analizy komparatywnej nad stylami muzycznymi wiodacych wtoskich
kompozytorow operowych XIX wieku konieczne jest nie tylko wykorzystanie
odpowiednich teorii z dyscyplin muzykologicznych, ale takze dokonanie poréwnania
ekspresji wykonawczej z perspektywy zastosowania techniki wokalnej i indywidualnego
rozumienia wymogow  wykonawczych. W szczegdlnos$ci, osobiste  poglady
przedstawione w trakcie badan moga sta¢ si¢ wykonalnymi i funkcjonalnymi poradami
praktycznymi dla wykonawcow muzycznych i moga pomodc S$piewaczkom lepiej
rozumie¢ i interpretowac arie na sopran liryczny, podnoszac tym samym ich umiej¢tnosci

ekspresji artystycznej i wykorzystania techniki wokalne;.
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Rozdzial 1II. Charakterystyka stylu dziel operowych
kompozytorow wloskich wczesnego, srodkowego i poznego
okresu XIX wieku na przykladach tworczosci G. Donizettiego,

G. Verdiego oraz G. Pucciniego

Gioachino Rossini, Gaetano Donizetti i Vincenzo Bellini to bezsprzecznie
najbardziej reprezentatywne nazwiska tworczo$ci operowej poczatku XIX wieku we
Wioszech. Ich dzieta naturalnie stanowity kontynuacj¢ dotychczasowych doswiadczen
1 osiggnig¢ opery wioskiej jednocze$nie wyznaczajac nowe trendy na scenie operowej
Wioch. Ktadac nacisk na wykorzystanie techniki $piewu i ekspresje¢ wykonawcza pisali
utwory o wysokim poziomie trudnos$ci, tworzac rownie kunsztowne jak i subtelne partie
zdobywajac tym samym podziw i uznanie wsrdd odbiorcow.

W drugiej potowie XIX wieku na szczytowe osiggnigcia w rozwoju sztuki
operowej najwigckszy wptyw mieli Giuseppe Verdi i Giacomo Puccini, ktérych dzieta
wyrazaly glebokie zwigzki z 6wczesnym ttem spotecznym. Rozwingt si¢ wowczas nowy
styl zwany opera werystyczng. Koncepcje tworcze tego okresu podkreslaly dramatyzm
realiow epoki, przeksztatcajac tradycyjnie oddalong od zycia sceniczng fikcje w forme
prostsza 1 blizsza zwyktemu czlowiekowi. Ponizszy rozdziat poswigcony jest
kompleksowej analizie komparatywnej cech stylistycznych oper trzech sposroéd wyzej

wymienionych kompozytorow: G. Donizettiego,G. Verdiego i G. Pucciniego.

2.1. Przeglad glownych trendow rozwojowych w XIX-wiecznej operze

wloskiej

2.1.1. Kontynuacja tradycji opery klasycznej

Poczawszy od ,,Euridice” autorstwa Jacopo Periego, wydanej w 1600 roku, opera
wtoska ma juz ponad 400-letnig histori¢. Oznacza to rowniez, ze pod wzgledem stylu
artystycznego gatunek ten przeszedt kolejno okres poéznego renesansu, baroku,
klasycyzmu, romantyzmu oraz muzyki wspotczesnej XX 1 XXI wieku. Sposréd nich
kluczowym okresem rozwoju wloskiej opery byl czas na przetomie baroku i klasycyzmu,
ktérych gltéwne osiagnigcia znalazty wyraz w szkole weneckiej i neapolitanskiej,

kontrastujacych z zatozeniami Cameraty florenckiej. Alessandro Scarlatti, wiodacy
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mistrz szkoly neapolitanskiej stopniowo ustanawial wzorzec kompozycji operowe;,
w tym rozgraniczenie pomig¢dzy arig i recytatywem, oraz formalng budowg arii opartej na
ekspozycji, czgsci kontrastujacej oraz repryzie. Ponadto Scarlatti w swojej tworczosci,
oprocz zaznaczania dominujacej pozycji muzyki wokalnej, przywigzywat rowniez duza
wage do roli orkiestry, wprowadzajac trzyczesciowa uwerture, ktora nie tylko dopetnita
struktur¢ muzyczng opery, ale takze bezposrednio przyczynita si¢ do narodzin symfonii.

W XVIII wieku opera wloska stopniowo rozszerzyta swoj zasigg na inne kraje
Europy. Jednak pod wptywem francuskich idei o§wieceniowych, dominujgca we wloskiej
operze seria tematyka wspierajaca monarchizm i system feudalny stracita popularnos¢,
stad w Niemczech, Austrii, Francji i innych krajach powstaty odmiany opery o bardziej
lokalnym charakterze. Najlepszym przyktadem tego jest tworczo§¢ Ch. W. Glucka
1 W. A. Mozarta, ktérzy kolejno wysuwali idee reformy operowej. Gluck postulowat
pigkno i zwigztos¢ formy w naturalnym i realistycznym stylu, oraz koncepcj¢ ekspresji
dramatycznej. Wedlug niego artystyczna jako$¢ opery zalezala od portretowania postaci,
ekspresji emocjonalnej i ukazania $srodowiska. Mozart z kolei podkreslat znaczenie
muzyki w tworzeniu opery, czyli wykorzystywanie réznego typu muzyki do tworzenia
wyrazistych postaci, stad w jego dzielach tak duze znaczenie maja sceny zbiorowe - partie
ansamblowe i choralne.

Ze wzgledu na utratg pozycji opery wloskiej w okresie klasycznym i pojawienie
si¢ nowych koncepcji tworzenia sztuki operowej, wloscy kompozytorzy operowi po
wejsciu w okres romantyczny po glebokiej refleksji §$wiadomie podjeli si¢ udoskonalenia
tradycyjnej opery wiloskiej. Wsrdd nich waznego przetlomu dokonat Gioachino Rossini,
ktéry w dazeniach do zmiany tradycji dominacji powaznej tematyki w operze witoskiej
rozwija gatunek opery komicznej. Jego dzieta takie jak ,,Cyrulik sewilski” i ,,Wilhelm
Tell” z jednej strony stanowity kontynuacje picknej tradycji tworzenia wtoskiej opery,
z drugiej za$ odzwierciedlaly idee reformatorskie kompozytora, takie jak zawezenie
r6éznicy migdzy arig a recytatywem, majace sprawic¢, ze muzyka bedzie mogta lepiej
stuzy¢ fabule dramatu.

Gaetano Donizetti zrewolucjonizowat spektakl operowy pod wzgledem rozwoju
partii wokalnych, osiagajac wysoki stopien dopasowania barwnych melodii, zywych
rytméw 1 znakomitej techniki do fabuly 1 wizerunku postaci.

Giuseppe Verdi w swoich operach dazyt z kolei do poszerzenia tematyki. Wérdd

jego dziet sa dramaty historyczne, tragedie, opery komiczne itp. Jednoczesnie nasycat
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swoje opery rewolucyjnym duchem o charakterze narodowym, obserwacjami zycia
spotecznego i krytycznym spojrzeniem na ludzka nature.

Natomiast Giacomo Puccini w swojej tworczo$ci z jednej strony opieral si¢ na
doglebnych studiach nad tradycyjna opera wioska i osiemnastowieczng opera niemiecko-
austriacka, z drugiej za$ skupial si¢ na tworzeniu oper werystycznych. Puccini $cisle
trzymal si¢ koncepcji ksztattowania dramatu poprzez muzyke, kontynuujac tym samym
koncepcje tworczosci operowej Mozarta i podobnie do niego przygladat si¢ dogtebnie
losom nizszych warstw spotecznych. Na przyktad wizerunki Mimi w ,.La bohéme”
(,,Cyganeria)”, czy Cio-cio-san w ,,Madame Butterfly” sa ksztaltowane poprzez

polaczenie muzyki z dramatem i w tym polaczeniu ujawniajg si¢ ich osobowosci.

2.1.2. Wiodgca rola wloskich twércow w operze romantycznej

Z perspektywy historii muzyki opera romantyczna jest bardzo szerokim pojeciem.
Nie dotyczy ono wylacznie tworczych osiagnig¢ pewnych krajow czy konkretnych
kompozytorow, lecz wspdlnego, kreatywnego wysitku twoércéw operowych Europy tej
epoki. Przez caty okres romantyzmu wloscy, niemieccy, francuscy, a takze wschodnio -
1 poludniowoeuropejscy kompozytorzy muzyki narodowej mieli niezwykle osiggnigcia
operowe. Wilochy jednak miaty juz wlasng, rozwinieta tradycje operowa i w potaczeniu
z reformami oraz pionierskim duchem kompozytorow takich jak Rossini, Donizetti, Verdi
1 Puccini, opera romantyczna osiggneta wlasnie w tym kraju nowy poziom. Wiodaca rola
wloskich kompozytorow w operze romantycznej znajduje odzwierciedlenie gltéwnie
w dwoch aspektach:

Po pierwsze, jesli chodzi o ksztattowanie melodyczne partii operowych, wloscy
kompozytorzy odegrali niezmiernie wazng rol¢ w rozwoju artystycznej ekspresji same;j
melodyki, nie tylko wykorzystujac wtoskie piesni ludowe w jej tworzeniu, ale, co
wazniejsze, doskonale ksztaltujac wizerunek bohateréw poprzez charakterystyczne linie
melodyczne, frazy i motywy, ukazujac przy tym cechy wtasnego stylu. Na przyktad w arii
Adiny ,,Della crudele Isotta” z opery G. Donizettiego ,,L.’esir d’amore” (,,Nap6j mitosny’)
pigkna i pltynna melodia $ci$le wpisuje si¢ w fabule dramatu i charakterystyke postaci.

W operze G. Verdiego ,,La traviata” (,, Traviata”), w §piewanej przez Violette arii
,»Addio, del passato”, chcac ukaza¢ peten smutku nastrdj bohaterki oraz wspomnienia
beztroskiej przesztosci, kompozytor wykorzystuje seri¢ skokéw interwatowych przy

stosunkowo niskim rejestrze glosu. Melodia zbudowana z falujacych pochodow
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szesnastkowych ksztattuje w tym momencie wizerunek Violetty i ujawnia jej stan ducha,
sprawiajac, ze melodia iwizerunek postaci staja si¢ jednosciag. W napisanej przez
G. Pucciniego operze ,,.La bohéme”, w $piewanej przez Mimi arii ,,Si, mi chiamano
Mimi”, chcac ukaza¢ napigcie i nieSmiato$¢ bohaterki, ktora pierwszy raz rozmawia
z Rodolfem, kompozytor wykorzystuje w linii melodycznej progresje oparte na
interwalach sekundy matej, kwarty i1 septymy malej, i dzigki nim jest w stanie zywo
odmalowa¢ zmiany w emocjach Mimi. Z powyzszego mozemy wywnioskowaé, ze
wloscy kompozytorzy zdotali osiggna¢ unifikacj¢ muzyki i dramatu poprzez wnikliwg
dbato$¢ o elementy melodyczne.

Po drugie, kompozytorzy wloscy przywiazywali duza wage do wyboru tematow,
podkreslajac humanistyczny aspekt romantyzmu, obejmujacy nie tylko ekspresje ducha
narodowego, ale takze trosk¢ o wszystkie warstwy spoleczenstwa i szeroko pojete
ukazanie ich cech wizerunkowych. Na przyktad w twoérczosci Verdiego znajdujemy
zardbwno oper¢ ,,Nabucco” (,,Nabuchodonozor”), ktéora wyraza narodowego ducha
i dazenie do rewolucji burzuazyjnej, jak i ukazujace ludzka nature poprzez obrazy zycia
spolecznego opery ,Il trovatore” i ,La traviata”. Caloksztalt jego tworczosci wyrazat
petnig cech realistycznego stylu obecnego w europejskiej literaturze i sztuce XIX wieku.
W dzietach operowych Pucciniego znaczaca jest z kolei niezwykla pieczotowitos¢, z jaka
kompozytor kreowal obraz zycia ludzi z nizszych warstw poprzez odwzorowanie
rzeczywistosci spotecznej. Te realistyczna obrazowo$¢ nie tylko ogromnie przyczynita
si¢ do zmiany tradycyjnego dla wloskiej opery dazenia do ukazywania jasnych stron zycia,
ale takze sprawila, ze jego opery w autentyczny sposéb staly si¢ zwigzane z Zyciem
wszystkich grup spotecznych i uksztaltowala niepowtarzalny styl tego kompozytora.

Mimo Ze przez caly okres romantyzmu poszczegdlne kraje europejskie mialy
wlasne osiggnigcia w rozwoju formy operowej, to tworczo$¢ wioskich kompozytorow
zajmowala niezwykle wazng pozycje przez caly XIX wiek. Bylo to nie tylko zwigzane
z od zawsze obecnym wplywem wiloskiej tradycji operowej, ale co wazniejsze, sami
kompozytorzy wiloscy osiagneli glteboki wglad w prawa rzadzace rozwojem sztuki
operowej, zdotali uchwyci¢ cechy rozwoju zycia spotecznego, w pelni wykorzystali
srodki ekspresji operowej i dzigki temu odegrali wiodaca role w rozwoju opery

romantyczne;j.
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2.2. Charakterystyka stylu oper G. Donizettiego

Gaetano Donizetti (1797-1848) to jeden z najwybitniejszych kompozytoréw
operowych XIX wieku. Cho¢ urodzit si¢ w rodzinie bez tradycji muzycznych, wykazywat
duzy talent juz od dziecinstwa. Zrobil szczegdlnie duze postepy podczas nauki u Meyera
(1763-1845). Donizetti, oprocz piesni artystycznych, oratoridéw, utworow fortepianowych
1 muzyki kameralnej, tworzyt gtéwnie opery. W tym zakresie posiadat bardzo bogaty
dorobek, a liczba jego utworoéw operowych sigga blisko siedemdziesieciu. Tworczos¢
tego kompozytora odegrala kluczowa role w rozwoju tej formy muzycznej,
a w niniejszym rozdziale zostang przedstawione cechy, definiujace stylistyke tworczosci
operowej Gaetano Donizettiego, porzadkujac je wedhlug trzech aspektow:

e wplywéw idei nurtu romantyzmu w dzietach kompozytora (patrz rozdziat 2.2.1)
e wyrafinowane] melodyki jako narz¢dzia w ksztattowaniu wizerunku postaci
(patrz rozdziat 2.2.2)

e ckspresji dramatycznej jako zasadniczego celu tworczego (patrz rozdziat 2.2.3)

2.2.1. Opera romantyczna jako obiekt dazen tworczych G. Donizettiego

Romantyzm jako nurt literacko-artystyczny pojawia si¢ juz w drugiej potowie
XVIII wieku a swdj szczyt osiagnat w latach trzydziestych XIX wieku pod wplywem idei
o$wieceniowych. Charles Pierre Baudelaire, stynny dziewi¢tnastowieczny poeta
romantyczny, uwazatl, ze ,,romantyzm nie jest ani dowolny w wyborze tematdw, ani nie
dazy do precyzyjnej prawdziwosci, ale znajduje si¢ pomigdzy nimi i polega na szukaniu
drogi zgodnej z uczuciem™!!. Dlatego romantyzm, traktujgc spoteczng rzeczywisto$¢ jako
punkt wyjscia, cechuje si¢ skupieniem na subiektywnych emocjach i do§wiadczeniach,
zarazem zarliwie poszukujac idealnego $wiata.

Odzwierciedlenie tej ideologii szybko pojawito si¢ réwniez w tworczosci
operowej, co jest wyraznie widoczne w dzietach Donizettiego. Muzyczny wyraz tej
estetyki ujawnia si¢ przede wszystkim w nastepujacych cechach stylu tego tworcy:

1. koncentracja na eksploracji intensywnych emocji i konfliktow wewnetrznych

bohateréw,

' Edona Marku, The Challenges of Adapting the Syntactic Constructions to the Translation of the Poems
of Charles Baudelaire, Journal of Literature, Languages and Linguistics, Volume 52 , Issue 0 . 2019. PP
50-58.
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2. bogactwo melodyczne z naciskiem na ekspresj¢ uczu¢ oraz glgboka
psychologi¢ postaci,

3. wykorzystywanie nowych rozwigzan w sferze harmoniki i orkiestracji, w celu
podkreslenia dramatyzmu,

4. inspiracja literaturg romantyczng i historyzmem.

Ad 1. Opery Gaetana Donizettiego obfituja w sceny, w ktorych odnajdujemy catg
palete ztozonych emocji bohateréw, walczacych z losem lub wlasnymi stabosciami, co
czyni jego dziela wyjatkowo atrakcyjnymi dla odbiorcy. Oto kilka sztandarowych
przyktadow sposrdd licznych, niezwykle poruszajacych arii z dorobku kompozytora:

Aria krolowej Anny ,,Al dolce guidami castel natio” — z finatu opery ,,Anna
Boleyn” (pol. ,,Anna Bolena”), gdzie delikatna i ptynna melodyka oparta na stosunkowo
prostej strukturze harmonicznej tworzy niezwykte studium kobiety, ktéra — cho¢ skazana
na $mier¢ — probuje zachowac spokdj i wewnetrzna site.

Jedna z najtragiczniejszych i najbardziej ztozonych bohaterek Donizettiegio jest
Leonora z opery ,,La favorite” (pol. ,,Faworyta”), rozdarta pomi¢dzy mito$cig do mtodego
rycerza Fernanda a swoja pozycja metresy na dworze kréla Alfonsa XI. W arii ,,O mio
Fernando” kompozytor nakresla jej skrajne emocje — od nadziei przez poczucie winy az
po rezygnacje, wykorzystujac przemiany tonalne i dramatyzm dynamiczny.

Najbardziej jednak ikoniczng jest scena szalenstwa tytutowej bohaterki z opery
,Lucia di Lammermoor” (pol. ,.fucja z Lammermoor™), gdzie w stynnej arii ,,I1 dolce
suono” Donizetti wykorzystuje wyrafinowane frazowanie i1 subtelne akompaniamenty
fletu, by ukaza¢ mieszanke rozpaczy, milosci i utraconego poczucia rzeczywistosci
kobiety, stajacej w obliczu niechcianego zwigzku. Ta scena stata si¢ wzorcem dla
pézniejszych kompozytordw romantycznych, ktérzy eksplorowali granice ludzkich
€mocji na scenie operowe;j.

Ad 2. Gaetano Donizetti jest niekwestionowanym mistrzem wtoskiego stylu bel
canto, ktory charakteryzuje si¢ wyrafinowang melodyka i wirtuozeria wokalng.
Przekraczajac  dotychczasowe kanony wymaganych umiej¢tnosci technicznych
$piewakow ktadzie nacisk na pigkno i ekspresj¢ gltosu ludzkiego. Gtowne znamiona jego
arii to dbato§¢ w wypracowaniu frazy wokalnej oraz mistrzowskie wykorzystywanie
koloratur i zdobien. W jego operach mozna zauwazy¢ jak aspekty techniczne §piewu

stuza w wyrazaniu emocji postaci, czesto przesuwajac granice tego, co mozna bylo
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osiggnac za pomocy ludzkiego glosu. Kompozytor rozwingt forme arii, wprowadzajac do
niej wigcej dramatyzmu i ekspresji, a stworzone przez niego partie wokalne przyczynity
si¢ do udoskonalenia techniki $piewu i wywarly ogromny wptyw na kolejne pokolenia
kompozytorow.

Ad 3. Wplyw Donizettiego na oper¢ wykracza poza samo belcanto. Jego
innowacje w zakresie harmonii i instrumentacji torowaty droge dla romantyzmu
w muzyce operowej. Kompozytor eksperymentowal z nowymi brzmieniami
orkiestrowymi, wzbogacajac palete barw dzwigkowych opery. Cho¢ harmonia w operach
Donizettiego jest zasadniczo oparta na klasycznej tradycji, sprawiajac, ze jego
kompozycje pozostaja przystepne dla stuchaczy, to jednoczesnie zostaje ona przez niego
rozwini¢ta w sposob, ktory pozwala na bardziej ztozong ekspresj¢ emocji. Kompozytor
nie wykorzystuje zaawansowanych struktur harmonicznych, jakie rozwingli pdzniejsi
tworcy tacy jak np. R. Wagner, lecz buduje nastrdj przede wszystkim poprzez umiejetne
operowanie modulacjami, subtelne przesunigcia tonalne i barwne zestawienia akordow.

Przywolana juz wcze$niej scena szalenstwa w operze ,,Lucia di Lammermoor”,
gdzie zatamanie psychiczne bohaterki zostaje podkreslone przez czgste przej$cia do
tonacji stosunkowo odlegltych od tonacji gtownej. Kompozytor tez wielokrotnie uzywa
chromatycznych zestawien akordow jako narze¢dzia kolorystycznego, ktdre wprowadza
nute tajemniczosci lub zwiastuje nadchodzacy dramat. A klasycznym juz zabiegiem jest
zmiana trybu z dur na moll i na odwro6t, jako srodek budujacy atmosferg.

Donizetti, podobnie jak inni kompozytorzy stylu bel canto, ktadt wigkszy nacisk
na glos solowy, stad orkiestracja pehita role wspierajaca narracj¢ opery i nie byla tak
rozwini¢gta 1 skomplikowana jak u pdznoromantycznych tworcow. Jest bogata,
a jednoczesnie subtelna, co pozwalatlo na stworzenie w jego dzietach odpowiedniego
klimatu przy stosunkowo skromnych $rodkach.

Wazne cechy orkiestracji Donizettiego to:

- Oszczedne uzycie instrumentéw detych blaszanych, co nadaje jego muzyce
elegancji i lekkosci. Kompozytor wykorzystuje trabki czy puzony raczej do podkreslania
kulminacyjnych momentow niz jak pdzniejsi romantycy do stalego dramatyzowania akcji.

- Bogata rola instrumentéw smyczkowych, ktore petnig kluczowa role
w ksztattowaniu klimatu. Wykorzystanie technik takich jak: pizzicato, tremolo oraz
szybkich przebiegbw w partiach smyczkowych pozwala na wzmocnienie dynamiki

fabuly sceniczne;j.
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- Solowe fragmenty instrumentéw detych drewnianych, ktore czgsto w dialogu
z linig melodyczng wokalu tworza tlo dla gtownych wydarzen dramatycznych.

- Wzmocnienie efektu dramatycznego poprzez kontrasty dynamiczne, potegujace
napigcie, bedace istotnym elementem stylu romantycznego, ktéry poszukiwat sposobow
na maksymalizacje¢ ekspres;ji.

Ad 4. Romantyzm najpierw pojawit si¢ w literaturze, znajdujac swoj wyraz
w poezji, dramacie, powiesciach i innych gatunkach literackich. Przyktadami pierwszych
utworéw z tego nurtu moga by¢ ,Ballady liryczne” angielskiego poety Williama
Wordswortha, sztuka ,,Maria Tudor” francuskiego dramaturga Victora Hugo oraz
powies¢ ,,Lucynda” niemieckiego pisarza Friedricha Schlegela. To wlasnie bogactwo
literackie tej epoki zapewnito tak szeroka game¢ tematoéw tworcom operowym okresu
romantyzmu.

Naturalnym jest, ze skoro okres zycia i tworczos$ci Donizettiego przypada na czas
powstania i rozwoju literatury romantycznej kompozytor przy wyborze tematyki
preferowal dzieta pisarzy i dramaturgéw wspodiczesnej mu epoki. Na przyktad jego
reprezentatywne dzielo ,,Lucia di Lammermoor” oparte jest na powiesci brytyjskiego
pisarza romantycznego Waltera Scotta (1771-1832) ,Narzeczona z Lammermoor”.
Uwage kompozytora przyciagneta rowniez bogata fabula, zaciete konflikty rodzinne
1 intensywne emocje w adaptowanej powiesci. Innym przyktadem moze by¢ napisana
w 1833 roku ,Lucrezia Borgia”, ktora jest operg stworzong przez Donizettiego na
podstawie utworu francuskiego dramaturga Victora Hugo. Dramat ten odznacza si¢
w wysokim stopniu cechami romantycznymi; Victor Hugo napisat w zwigzku z nim
nastgpujace stowa: "dramat ma misj¢ narodowa, misje spoleczng i misj¢ wobec
ludzko$ci".!? To wiasnie ze wzgledu na romantyczng tematyke Donizetti zaadaptowat te
sztuke¢ na operg.

Kompozytor czgsto czerpal inspiracje z literatury romantycznej, przyczyniajac si¢
réwniez do rozwoju libretta operowego. Powyzsze przyktady jasno ukazuja wyrazne
implikacje romantycznego nurtu fascynacji historig, zainteresowanie narodowos$cig
1 lokalnym kolorytem. Donizetti, ktadac duzy nacisk na dramaturgi¢ postaci, wplynat na
ewolucje opery w kierunku bardziej realistycznego 1 emocjonalnego wyrazu,

odzwierciedlajac romantyczng estetyke i wrazliwo$¢. Jego dziela lacza mistrzowskie

12 The Erika Fischer-Lichte, Sense and Sensation: Exploring the Interplay between the Semiotic and
Performative Dimensions of Theatre, Journal of Dramatic Theory and Criticism, Volume 22, Issue 2 . 2016.
PP 69-81.
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operowanie  §rodkami muzycznymi zintensywnymi emocjami, ktéore byly
charakterystyczne dla sztuki XIX w. i sg doskonalym przyktadem na to jak muzyka
1 dramat przenikaja si¢ nawzajem, budujac w swej ekspresji pigkno, pasj¢ i tragizm ktore

byly gléwnymi zalozeniami epoki.

2.2.2. Melodyka wokalna jako Srodek kreowania wizerunku kobiecych postaci

u G. Donizettiego

Cho¢ opera jest forma sceniczng oparta na cechach syntezy sztuk, to
charakterystyczna dla niej ekspresja artystyczna ujawnia si¢ jednak glownie w partiach
wokalnych, a zwlaszcza w ksztaltowaniu postaci i jej charakteru, ktore sg oparte przede
wszystkim na ekspresji linii melodycznych. W dzietach Donizettiego niezwykle mocno
jest zaakcentowany naturalny zwigzek miedzy budowaniem frazy wokalnej
a ksztaltowaniem wizerunku postaci, s3 one ponadto subtelnie potaczone z rozwojem
fabuly. Jednym z najbardziej charakterystycznych elementéw oper Donizettiego jest
sposob, w jaki linia melodyczna ksztaltuje wizerunek postaci kobiecych. Kompozytor,
pozostajac wierny zasadom bel canto, kreuje bohaterki poprzez wyrazista, ptynng frazg
wokalng, dostosowang zaréwno do emocjonalnego stanu postaci, jak i1 ich pozycji
w dramaturgii dzieta. Linia melodyczna petni tu nie tylko funkcje ekspresyjna, lecz takze
narracyjng, ukazujac subtelne zmiany nastroju i indywidualny rys psychologiczny kazde;j
z bohaterek.

Adina, glowna posta¢ zenska w operze ,,L’elisir d’amore”, jest doskonatym
przyktadem tego zjawiska. W jej arii ,,Benedette queste carte!... Della crudele Isotta”,
Donizetti operuje lekka, zywa melodyka, oddajaca miodzienczy wdzigk, kokieterig
1 pewnos¢ siebie bohaterki. Kompozytor wykorzystuje rytmy taneczne oraz repetycje
melodyczne, ktore sprawiaja, ze muzyka zyskuje niemal narracyjny charakter. Adina,
opowiadajac histori¢ Izoldy, nie tylko przekazuje tres¢ literacka, ale takze bawi si¢
muzyka, podkreslajac swoja swobodg i lekko$¢ bycia.

W innej arii tej samej postaci — ,,Prendi, per me sei libero” — Donizetti stosuje
odmienng strategi¢. W przeciwienstwie do wczesniejszej beztroski, tutaj fraza wokalna
nabiera bardziej kantylenowego, ptynnego charakteru, a linia melodyczna podkresla
wewnetrzne rozdarcie bohaterki. Wzrastajaca ekspresja wokalna, zmiany rejestru oraz
subtelna ornamentacja ukazuja emocjonalne napigcie, ktore stopniowo prowadzi do

punktu kulminacyjnego.
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Kreacja bohaterek Donizettiego opiera si¢ w duzej mierze na kontrastach
melodycznych — z jednej strony lekkie, niemal instrumentalnie traktowane frazy
w momentach radosnych i kokieteryjnych, z drugiej za$ szerokie, kantylenowe tuki
dzwigkowe w chwilach dramatycznych. Podobne techniki mozna dostrzec w partiach
innych heroin Donizettiego, takich jak Norina z ,,Don Pasquale” czy Lucia w ,,Lucia di
Lammermoor”, gdzie melodyka wokalna w $cistej relacji z tekstem i dramaturgia staje
si¢ kluczowym elementem budowania postaci.

Tym samym Donizetti, poprzez kunsztownie skonstruowane linie wokalne, nie
tylko podkresla indywidualne cechy swoich bohaterek, ale takze wptywa na odbidr ich
emocji przez publiczno$¢. Melodyka, $cisle zintegrowana z dramaturgia i tekstem
libretta, pozostaje gtéwnym nosnikiem ekspresji i charakterystyki postaci w operach tego

kompozytora.

2.2.3. Ekspresja dramatyczna jako zasadniczy cel tworczy

Opery Donizettiego to przede wszystkim kontynuacja tradycji opery powaznej
iopery komicznej. Pod wzgledem technik kompozytorskich wzorowal si¢ on na
Rossinim, a jego innowacyjnos¢ objawiata si¢ w ekspresji dramatycznej, stanowigce;j
kluczowy element tworczosci G. Donizettiego i odréznia go od wezesniejszych mistrzow
belcanto. Kompozytor wykorzystywat r6znorodne srodki wyrazowe, aby intensyfikowac
emocjonalne napigcie, budowac psychologicznie przekonujace postaci oraz wptywaé na
odbior dramatycznej akcji. Wsrod gléwnych elementow ekspresji  dramatycznej
u Donizettiego wyr6zni¢ mozna kontrast melodyczny i dynamiczny, specyficzne
podejscie do recytatywu i arii, rozwo6j partii zbiorowych, kolorature jako $rodek ekspresji
oraz dazenie do naturalno$ci w librettach.

Jednym z najbardziej wyrazistych §rodkéw dramatycznych u Donizettiego jest
umiejetne stosowanie kontrastu w linii melodycznej oraz dynamice. Kompozytor czg¢sto
zestawia lekkie, wrecz kokieteryjne frazy z naglymi dramatycznymi zwrotami, co
podkresla skrajne emocje postaci. Przyktadem jest rola Lucii w ,,Lucia di Lammermoor”,
gdzie jej stynna scena szalenstwa ewoluuje od lirycznych, delikatnych fraz do pelnych
ekspresji koloraturowych pasazy, ktore podkreslaja stopniowa utrate zmystéw bohaterki.
Podobnie w ,,L’elisir d’amore”, posta¢ Adiny przechodzi od lekkich, tanecznych melodii
do bardziej dramatycznych fraz w kulminacyjnych momentach jej przemiany

emocjonalne;j.
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W belcanto koloratura byta nie tylko elementem popisu wokalnego, ale rowniez
srodkiem wyrazania emocji. Donizetti czgsto uzywal bogato zdobionych fraz
koloraturowych, aby odda¢ skrajne stany emocjonalne postaci — rados¢, gniew, ekstaze
czy szalenstwo. W partii Noriny z ,,Don Pasquale” szybkie przebiegi i ozdobniki oddaja
jej spryt i figlarnos$¢, natomiast w ,,Lucia di Lammermoor” koloratura jest integralnym
elementem dramatycznym, podkreslajacym stan psychiczny bohaterki.

Donizetti przyktadat duza wage do recytatywow, ktore petnity nie tylko funkcje
narracyjng, ale byty nosnikiem emocji. W przeciwienstwie do wczesniejszych oper
klasycznych, gdzie recytatyw czgsto byt schematyczny, Donizetti rozwijat go w sposob
bardziej ptynny, co nadawato dramatycznej akcji wigkszej naturalnosci. Przyktadem
moze by¢ ,,Anna Bolena”, w ktorej rozbudowane recytatywy poprzedzaja emocjonalnie
natadowane arie, stanowigc ich organiczne wprowadzenie.

Arioso 1 aria réwniez przechodza w jego operach stopniowg ewolucje —
poczatkowe fragmenty sa czesto liryczne i narracyjne, natomiast kolejne sekcje zyskuja
na intensywnosci, podkreslajac wewngtrzne rozterki postaci. W ,,L’elisir d’amore” aria
,Prendi, per me sei libero” ukazuje przemiang Adiny — jej linia melodyczna, poczatkowo
spokojna i refleksyjna, stopniowo nabiera emocjonalnej intensywnosci, prowadzac do
dramatycznego wybuchu.

Donizetti nie ograniczal dramatyzmu wytacznie do solowych arii — partie
zbiorowe, takie jak duety, tercety i ansamble, odgrywaja kluczowa role w budowaniu
napigcia scenicznego. W ,,La Favorite” dramatyczny tercet migdzy gldwnymi bohaterami
podkresla ich wzajemne konflikty emocjonalne, a w ,.L’elisir d’amore” ansamble
choralne czgsto petnig funkcje kontrastowego komentarza do indywidualnych przezy¢
postaci. W wielu przypadkach zespolowe partie wokalne nie tylko intensyfikuja
emocjonalny wymiar sceny, ale takze petnig rol¢ narracyjna, pomagajac w pltynnym
prowadzeniu akcji operowe;.

Dzieta Donizettiego przyczynily si¢ rowniez do rozwoju libretta operowego.
Kompozytor dazyl do wigkszej spojnosci dramaturgicznej ipsychologicznej postaci, co
sprawito, ze teksty librett nabraty glebi. W pordwnaniu do wcze$niejszych oper, gdzie
narracja czgsto byta epizodyczna, u Donizettiego poszczegolne sceny sg ze sobg logicznie
powiagzane, a bohaterowie przechodza bardziej wyraziste przemiany psychologiczne.
Szczegolnie widoczne jest to w takich dzietach jak ,Lucia di Lammermoor” 1 ,La

Favorite”, gdzie tekst libretta $cisle wspotgra z muzyka, tworzac organiczng catos¢.
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Ekspresja dramatyczna w operach Donizettiego opiera si¢ na bogactwie srodkoéw
wyrazowych — od dynamicznych kontrastow i koloratury, przez rozwinigte recytatywy
iarie, po partie zbiorowe, ktore wzmacniajg napigcie sceniczne. Donizetti, bedac
mistrzem bel canto, nie tylko ksztattowat pigkne linie wokalne, ale takze nadawat im
wyrazny wymiar dramaturgiczny. Dzigki temu jego opery, mimo iz osadzone
w konwencji XIX-wiecznego bel canto, zachowuja niezwykla sil¢ emocjonalnego

oddziatywania, inspirujac kolejne pokolenia wykonawcow.
2.3. Charakterystyka stylu oper Verdiego

Giuseppe Verdi (1813-1901) to jeden z najwazniejszych kompozytoréw
operowych XIX wieku, ktorego tworczo$¢ na trwate uksztattowata histori¢ opery.
Urodzony w niewielkiej miejscowosci Le Roncole, od mtodosci wykazywat niezwykty
talent muzyczny. Jego edukacja w Mediolanie, cho¢ poczatkowo napotkata trudnosci —
w tym odrzucenie z Konserwatorium Mediolanskiego — pozwolita mu rozwingé
indywidualny styl, ktory z czasem zyskat migdzynarodowe uznanie.

Verdi pozostawil po sobie bogaty dorobek operowy obejmujacy 27 dziet,
z ktorych wiele na state weszto do §wiatowego repertuaru. Do jego najwazniejszych oper
naleza: ,,Rigoletto”, , Il trovatore”, , La traviata”, ,,Don Carlos”, , Aida”, ,,Otello”
i,,Falstaff”. Kazda z tych oper ukazuje ewolucje¢ stylu Verdiego — od wptywow belcanto,
przez dramatyczng intensyfikacj¢ narracji, az po zaawansowane techniki orkiestracyjne
1 psychologiczng glebig postaci.

Twoérczo$¢ Verdiego byta kluczowym etapem w przej$ciu opery wiloskiej od
klasycznej formy bel canto do bardziej dramatycznej i ekspresyjnej narracji. Jego opery
wyrozniajg si¢ niezwykla dbatoscig o dramaturgig, $cistym zwigzkiem muzyki z akcja
oraz psychologicznym realizmem postaci. Kompozytor dazyt do integracji libretta
1 muzyki, tak aby kazde stowo miato znaczenie dramatyczne, a linia melodyczna stuzyta
wyrazeniu emocji bohaterow, a nie tylko wirtuozowskiej prezentacji umiejetnosci
$piewakow.

Jego dzieta miaty ogromny wpltyw na rozwoj opery jako gatunku. Wprowadzit
liczne innowacje, m.in.:

e wigksza spdjnos¢ dramatyczng migdzy recytatywem a aria,

e Sciste powiagzanie orkiestry z akcjg sceniczng,
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e rozbudowanie r6l choralnych jako aktywnego uczestnika wydarzen
dramatycznych,

e realistyczne ukazanie emoc;ji i psychiki bohateréw,

e odejécie od schematycznych form da capo na rzecz swobodniejszych struktur
scenicznych.

Verdi nie tylko kontynuowat tradycj¢ wtoskiej opery, ale takze wyznaczyt nowy
kierunek jej rozwoju. Jego wptyw sigga daleko poza XIX wiek — jego opery wciaz sa
regularnie wystawiane, a ich dramatyczna intensywno$¢ i emocjonalna glegbia inspiruja
kolejne pokolenia $§piewakow i rezyserow operowych.

Giuseppe Verdi to postaé, ktorej tworczo$¢ wyznaczyta nowy standard
operowego dramatu. Jego opery, cho¢ osadzone w konwencji XIX wieku, cechujg si¢
uniwersalnosciag emocji i1 ponadczasowym przekazem. Dzigki jego dazeniu do
realistycznego wyrazu, silnej dramaturgii i glgbokiej psychologii postaci, Verdi stat si¢
niekwestionowanym reformatorem opery wioskiej, inspirujagc kompozytoréw zar6wno

swoich czasow, jak i kolejnych epok.

2.3.1. Tematyka oper Verdiego — réznorodnos¢ i spoleczny rezonans

Pod wzgledem tematycznym opery Verdiego mozna podzieli¢ na trzy gtowne
kategorie.

Pierwsza z nich obejmuje opery o charakterze narodowym i patriotycznym.
W XIX wieku Wtochy zmagaty si¢ z podzialami politycznymi i obcg dominacja, co
stanowilo tto dla dziet takich jak ,,Nabucco” i ,,Macbeth”. ,,Nabucco”, opowiadajace
histori¢ babilonskiego podboju Jerozolimy i wygnania Zydéw, bylo interpretowane jako
alegoria wloskiej walki o niepodleglo$¢!?. Szczeg6lnie chor ,,Va, pensiero”, wyrazajacy
tesknot¢ za ojczyzng, stal si¢ nieformalnym hymnem wloskich dazen
niepodlegtosciowych.

Drugg grupe stanowig opery realistyczne, koncentrujace si¢ na losach jednostek
uwiklanych w trudne relacje spoteczne. ,La traviata”, ,Rigoletto” czy ,,Il trovatore”
ukazuja bohaterow wywodzacych si¢ z roznych warstw spolecznych, ale borykajacych
si¢ z dramatycznymi konfliktami, czg¢sto wynikajacymi z niesprawiedliwosci spoteczne;.

Posta¢ Violetty z ,,La traviata”, inspirowana ,,Damg kameliowg” Dumasa, to kobieta,

13 Izz0 Francesco, Waiting for Verdi: Opera and Political Opinion in Nineteenth-Century Italy, 1815—
1848 by Mary Ann Smart (review), Music and Letters,2022(07).
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ktéra mimo szczerej mitosci do Alfreda, zostaje odtragcona przez wyzsze sfery. Verdi,
wybierajac takie tematy, podkreslat brutalno$§¢ Owczesnego spoteczenstwa i jego
uprzedzenia.

Trzecia kategoria to opery oparte na klasycznych dzietach literackich, zwtaszcza
utworach Szekspira. Verdi wielokrotnie siggat po literackie arcydzieta, nie tylko ze
wzgledu na ich popularno$¢, ale takze z powodu ich glgbokiej warstwy dramatyczne;.
,Macbeth”, , Otello” i ,,Falstaff” to trzy najwybitniejsze opery szekspirowskie Verdiego,
w ktorych kompozytor, inspirujac si¢ dramaturgia Szekspira, stworzyl dzieta
o wyjatkowej sile ekspresji i psychologicznym realizmie postaci.

Verdi nie tylko kontynuowat tradycj¢ wtoskiej opery, ale takze wyznaczyt nowy
kierunek jej rozwoju. Jego dzieta ukazuja szeroki wachlarz tematow — od narodowego
patriotyzmu, przez spoteczne dramaty, az po adaptacje wielkich dziet literackich. Jego
opery wcigz sg regularnie wystawiane, a ich dramatyczna intensywno$¢ i emocjonalna

glebia inspirujg kolejne pokolenia $piewakow i rezyseréw operowych.

2.3.2. Ekspresyjna rola roznych gatunkow wokalnych w narracji operowej

Styl muzyczny oper Verdiego cechuje si¢ wyjatkowa umiejetnoscia wyrazania
emocji postaci oraz ich psychologii poprzez rézne gatunki wokalne.

Pierwszym z kluczowych elementow sg arie liryczne, ktore Verdi wykorzystywat
do ukazania wewngtrznych przezy¢ bohaterow. Ogolng charakterystyke stylu
muzycznego oper Verdiego zawrze¢ mozna w dwoéch punktach. Po pierwsze, posiadat on
w wysokim stopniu umiejetno$§¢ wyrazania emocji postaci i charakteryzowania ich
psychologii poprzez arie liryczne . Spiewno$é jest zasada, ktorej Verdi zawsze
przestrzegat w calej swojej tworczosci operowej. Potrafil doskonale wykorzystywac
elementy piesni i tancow ludowych z Wtoch, Hiszpanii i innych regiondw. Nie robit tego
jednak bezposrednio, lecz w polaczeniu ze swoimi oryginalnymi koncepcjami
tworczymi, dlatego jego arie operowe zawieraja w sobie zarowno czynnik tradycyjny, jak
1 innowacyjny, b¢dac zarazem bliskie wizerunkom bohaterow.

W arii Violetty ,,Addio del passato” z ,La traviata”, poprzez budowanie linii
melodycznych o duzej rozpigtosci na tle harmonii molowej, akcentowanie rytmiczne

o cechach synkopowych oraz rozwijanie melodyki w kierunku opadajacym, kompozytor

4 Agugliaro Siel, From Grinder to Nipper: Opera, Music Technology and Italian American (Self-)
Representation, Cambridge Opera Journal, 2023(07).
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ukazuje uczucia gtéwnej bohaterki — smutek, samotno$¢ i bezradno$¢. To bliskie
powigzanie mi¢dzy charakterem melodii, rozwojem linii i psychologia postaci tworzy
spojna catosé.

Drugim niezwykle istotnym elementem narracyjnym byly partie ansamblowe
i choralne. U Verdiego ansamble i chory nie pelnig jedynie funkcji tla — sg integralng
czescig dramaturgii opery. Partie zbiorowe czgsto stuza nie tylko do budowania napigcia
dramatycznego, ale rowniez pomagaja kreowaé atmosfere irozwija¢ charakterystyke
postaci.

W operze ,La traviata” czeste sa duety, kwartety i partie choralne, ktore
odgrywaja aktywna rol¢ w kreacji postaci. Najbardziej znanym przyktadem jest duet
Alfreda i Violetty ,,Brindisi” z I aktu, oparty na tanecznym trdjdzielnym metrum,
w formie prostej, dwuczeSciowej piesni. Najpierw Alfred $piewa tekst stanowiacy
odniesienie do milosci: ,,Podniesmy kieliszek radosci, wino w kieliszku jest odurzajace;
chociaz chwile rado$ci sg pigkne, ale prawdziwa mito$¢ jest cenniejsza”.

Gdy solowa partia Alfreda dobiega konca, Violetta kontynuuje t¢ samg melodig,
po czym nastepuje duet obojga bohateréw, w ktorym wyrazaja swoja pochwate pigkna
zycia 1 pragnienie mito$ci. W poszczegdlnych segmentach solowych Alfreda i Violetty
dotacza sie chor, podkreslajac nastrdj utworu, a na jego koncu forma choéralna
doprowadza atmosfer¢ balowa do punktu kulminacyjnego.

Na podstawie struktury tego duetu mozemy stwierdzi¢, ze Verdi przywiazywat
ogromng wage¢ do wykorzystania réznych form muzyki wokalnej do kompleksowego
ksztattowania wizerunku postaci, konstruowania watkéw dramatu i kreowania nastroju.
Utwor ten zawiera partie solowe w typie arii, duet tworzacy wspolny wizerunek dwojga
gléwnych bohateréw oraz kreujace nastrdj odcinki choralne. Taki sposéb komponowania
pokazuje rowniez wyjatkowos¢ tworczosci operowej Verdiego.

Wykorzystanie réznych form wokalnych pozwalalo Verdiemu na wigksza
elastyczno$¢ narracyjng i emocjonalng. Dzigki ptynnemu przechodzeniu miedzy aria,
recytatywem, ansamblem i chérem, jego opery cechujg si¢ niezwykta dramaturgiczng
spdjnoscia, a postacie nabierajg realistycznej glebi psychologiczne;.

Verdi, mistrz operowego dramatu, umiej¢tnie wykorzystywal rézne formy
wokalne do ksztattowania narracji i poglebiania psychologii postaci. Jego opery stanowig
wzorcowy przyktad, w jaki sposob arie, ansamble i chory moga wspotistnie¢ w spdjne;j

dramaturgii, nadajac operze niepowtarzalny wyraz i intensywno$¢ emocjonalna.
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2.3.3. Konflikt dramatyczny jako motor akcji scenicznej

Kluczowym elementem oper Verdiego jest umiejetne budowanie dramatycznych
konfliktéw, ktore nie tylko nadaja narracji napigcie, ale takze ksztaltuja wizerunki
postaci. Konflikty te sa podstawa konstrukcji fabularnej, a zarazem gtéwnym $rodkiem
napedzajacym rozwdj akcji operowej. Verdi dazyt do osiggniecia Scistej jednosci miedzy
muzyka a dramatem — konflikt nie tylko istnieje na poziomie libretta, ale takze znajduje
wyraz w muzyce, co czyni jego opery niezwykle sugestywnymi i emocjonalnymi.

Jednym 7z najwazniejszych S$rodkow, jakie wykorzystywal Verdi, bylo
ukazywanie wewnetrznych sprzecznosci bohateréw poprzez kontrasty melodyczne,
harmoniczne i dynamiczne. W ,,La traviata”, aria Violetty ,E strano... Ah, fors’¢ lui”
stanowi doskonaly przyktad stopniowego narastania napi¢cia dramatycznego. Bohaterka,
rozdarta migdzy swoim dotychczasowym zyciem a uczuciem do Alfreda, przechodzi od
pelnego zdumienia recytatywu do szerokiej, kantylenowej linii melodycznej wyrazajacej
jej nadzieje. Jednak juz w kolejnej czesci — ,,Sempre libera” — pojawia si¢ gwattowny
zwrot ku wirtuozowskiej koloraturze, symbolizujacej wewnetrzng walke bohaterki, ktora
pragnie zachowa¢ swoja niezalezno$¢, ale jednoczesnie nie potrafi oprze¢ si¢ mitosci.

Podobny schemat odnajdujemy w arii ,,Addio del passato”, gdzie konflikt
emocjonalny Violetty osigga punkt kulminacyjny. Motywy muzyczne zmieniajg si¢ wraz
z jej stanem psychicznym — od poczatkowego zrezygnowania i rozpaczy po momenty
wspomnien o utraconym szczes$ciu. Stopniowo melodyka si¢ uspokaja, az do finalnego,
przejmujacego zwatpienia, ktore zapowiada jej nieuchronny los.

Verdi wykorzystywal rowniez konflikty dramatyczne w duetach, tercetach
i wigkszych zespotach wokalnych, dzigki czemu napigcie emocjonalne pomig¢dzy
postaciami mogto by¢ podkreslone i rozwinigte w czasie rzeczywistym. W ,,Don Carlos”
monumentalny duet Filipa II i Wielkiego Inkwizytora stanowi nie tylko starcie dwoch
silnych osobowosci, ale takze symbolizuje fundamentalny konflikt migdzy wiadza
$wiecka a religijng. Ich linie melodyczne sg surowe i oszczedne, a dynamiczne spigtrzenia
podkreslajg dramatyzm sytuacji.

W ,Rigoletto” scena konfrontacji tytulowego bohatera z Ksigciem Mantui
w trzecim akcie to kolejny przyklad operowej dramaturgii Verdiego. Wykorzystanie
kontrastujacych tempa, nagltych zmian rytmu oraz gwattownych skokéw melodycznych

poteguje napigcie, a kolejne partie wokalne odstaniaja prawdziwe emocje postaci —
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Rigoletto miota si¢ migdzy gniewem, bélem i pragnieniem zemsty, podczas gdy Ksigze
zachowuje beztroska pewnos$¢ siebie.

Partie choralne w operach Verdiego nie sg jedynie tlem akcji, ale czgsto stanowia
wazny element dramaturgii, podkreslajac napigcie sytuacyjne i kontrasty emocjonalne.
W ,Nabucco” stynny chér ,,Va, pensiero” nie jest jedynie lamentem uci$nionych
Izraelitow, ale takze metaforg wtoskiego ruchu niepodleglosciowego, ktory w XIX wieku
znajdowat si¢ w ogniu walki. Chor nie tylko oddaje dramatyczny kontekst fabularny, ale
réwniez staje si¢ glosem catej zbiorowosci, wprowadzajac wielowymiarowy konflikt
mig¢dzy zniewoleniem a dgzeniem do wolnosci.

Podobnie w ,,Aida” scena triumfalna w drugim akcie, mimo pozornej celebracji
zwyciestwa, skrywa glebszy dramat. Za fasada radosci kryje si¢ wewnetrzny konflikt
Aidy, ktéra zmuszona jest $wigtowac triumf swoich ciemi¢zcdw. Verdi umiejetnie splata
monumentalne brzmienie choru z subtelng linig wokalng gtdéwnej bohaterki, podkreslajac
jej osobisty dramat.

Konflikt dramatyczny stanowi podstawowy mechanizm napg¢dzajacy opery
Verdiego. Kompozytor mistrzowsko integrowat go z warstwa muzyczna, postugujac si¢
zarowno indywidualnymi partiami solowymi, jak i rozbudowanymi scenami
zespotowymi. Dzigki temu jego opery osiagaja niezwykla site emocjonalng, angazujac
zardbwno S$piewakow, jak i1 publiczno$¢ w intensywne, poruszajace doswiadczenie
sceniczne. Verdi nie tylko nadawat konfliktom dramaturgicznym wyjatkowa glebie
psychologiczna, ale takze sprawiat, Zze muzyka stawata si¢ ich integralnym nos$nikiem, co

do dzi$ czyni jego dzieta jednym z fundamentéw §wiatowej opery.
2.4. Charakterystyka operowego stylu G. Pucciniego

Giacomo Puccini (1858-1924) byt jednym z najwybitniejszych wtoskich
kompozytoréow operowych przetomu XIX i XX wieku. Urodzony w Lukce, pochodzit
z rodziny o bogatych tradycjach muzycznych — jego przodkowie przez pokolenia peknili
funkcje kapelmistrzow w tamtejszej katedrze. W milodosci pracowatl jako organista
w kosciele, a jego pierwsze powazne inspiracje muzyczne wigzaly si¢ z tworczoscia
Verdiego, ktora odkryt, stuchajac ,,Aidy” w Pizie.

W 1880 roku rozpoczal studia w Konserwatorium w Mediolanie, gdzie jego talent
szybko dostrzezono. Jego pierwsza opera, ,,Le Villi” (1884), nie odniosta duzego
sukcesu, jednak juz ,,Manon Lescaut” (1893) przyniosta mu uznanie i ugruntowala jego

pozycje jako jednego z najwazniejszych tworcéw operowych swojej epoki. Kolejne
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dzieta, takie jak ,.La bohéme” (1896), ,,Tosca” (1900), ,,Madama Butterfly” (1904)
i niedokonczona ,, Turandot” (1924), staty si¢ fundamentem operowego repertuaru.

Puccini nie stworzyl tak wielu oper, jak jego poprzednicy, Donizetti czy Verdi,
ale kazda z jego kompozycji cechuje si¢ niezwykle wysoka warto$cig artystyczng
1 dramatyczng. Jego opery charakteryzuja si¢ mistrzowska umiejetnosciag kreowania
emocjonalnej narracji, subtelng psychologia postaci oraz doskonatym potaczeniem
$piewnosci melodii z nowoczesnym, ekspresyjnym podejsciem do orkiestracji.

Najwazniejsze innowacje Pucciniego obejmuja:

e rozwinigcie werystycznej estetyki, w ktorej postacie sa realistyczne, a ich emocje
prawdziwe i intensywne,

e nowatorskie podejscie do harmonii 1 orkiestracji, inspirowane francuskim
impresjonizmem oraz niemieckim ekspresjonizmem,

e JScisle zespolenie muzyki z dramatem, co sprawia, ze linia wokalna i1 narracja
instrumentalna wspotistnieja w pelnej symbiozie,

e wykorzystanie leitmotywdw, czyli powtarzajacych si¢ tematow muzycznych
przypisanych postaciom i emocjom, co zbliza jego opery do technik stosowanych
przez Wagnera.

Puccini wniost oper¢ w XX wiek, taczac tradycyjng wiloska $piewnosé
znowoczesnymi S$rodkami wyrazu. Jego tworczo$¢ miata ogromny wplyw na
p6zniejszych kompozytorow operowych i filmowych, inspirujac zaréwno $wiat muzyki
powaznej, jak i wspdtczesng muzyke teatralng. Dzigki dramatycznej intensywnosci,
bogatej melodyce i perfekcyjnie skonstruowanej narracji, opery Pucciniego do dzi$

pozostaja jednymi z najczesciej wystawianych na $wiecie.

2.4.1. Obraz codziennosci i postacie z nizin spolecznych w operach Pucciniego

Pod koniec XIX wieku, w okresie po zjednoczeniu Wtoch, kraj zmagal si¢
z trudno$ciami spotecznymi i ekonomicznymi. Nieréwnosci klasowe i niespelnione
nadzieje na poprawe warunkdéw zycia doprowadzily do popularnosci realizmu
w literaturze i sztuce. Wyrazajagca wczesniej glownie idee odrodzenia narodowego
1 przepetniona duchem narodowym sztuka romantyczna stopniowo tracita na znaczeniu,
a nurt realizmu krytycznego wkraczal w okres rozkwitu. Szczegblnie pozytywna role
w rozwoju idei realizmu odegraly dzieta literackie Balzaca we Francji, Dickensa

w Wielkiej Brytanii i Gogoli w Rosji. To wtasnie w tym kontek$cie narodzit si¢ weryzm
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— nurt artystyczny dazacy do ukazania surowej rzeczywistosci i zycia zwyktych ludzi.
Jego odzwierciedleniem w operze staly si¢ dzieta Giacoma Pucciniego, ktoéry jako
kompozytor podjat tematyke codziennosci i tragicznych losow postaci z nizin
spolecznych.

Puccini przywigzywat wielka wage do wyboru tematow swoich oper,
bezwzglednie wymagajac wysokiej jakos$ci libretta. Jako spadkobierca operowej tradycji
Verdiego, podzielat jego zainteresowanie realizmem, jednak poszedt o krok dalej,
koncentrujgc sie na osobistych, jednostkowych dramatach bohaterow!>. W jego operach
nie znajdziemy wielkich tematow historycznych czy patriotycznych, ale raczej proste
opowiesci o ludziach zmagajacych si¢ z trudami zycia.

W ,,.La bohé¢me” (1896) bohaterowie to ubodzy artysci — poeta Rodolfo, malarz
Marcello, muzyk Schaunard i filozof Colline — Zyjacy w nedzy na poddaszach Paryza.
Posta¢ Mimi, skromnej hafciarki, ukazuje dramat jednostki w realiach bezwzglgednego
spoteczenstwa. Jej tragiczna historia — wielka milo$¢ przeplatajaca si¢ z chorobg i bieda
— oddaje prawdziwy obraz warunkow zycia najnizszych warstw spotecznych.

Podobny tragizm dostrzegamy w ,,Madama Butterfly” (1904), gdzie Cio-Cio-San,
mioda Japonka, wierzy w milo§¢ do amerykanskiego oficera, ktory porzuca ja bez
skruputow. Jej los nie jest jedynie osobistg tragedia, ale takze odzwierciedleniem
nierownosci 1 brutalnos$ci relacji miedzy Zachodem a Wschodem. Puccini ukazuje tu
emocjonalng naiwno$¢ bohaterki, jej nieztomng wiar¢ w mitos¢, ale i okrutng
rzeczywisto$¢, ktora prowadzi do jej samobdjczej Smierci.

Puccini konstruuje swoje opery wokét skrajnych emocji — od namigtnej mitosci
po rozpacz i tragedi¢. Jego bohaterowie, cho¢ czesto wyidealizowani, sg przedstawieni
w sposob niezwykle ludzki, a ich dramaty bazuja na prawdziwych problemach
spolecznych.

W operze ,,Tosca” (1900) napigcie dramatyczne budowane jest na konflikcie
jednostki ze §wiatem polityki i przemocy. Floria Tosca, namig¢tna i silna kobieta, zostaje
uwiktana w brutalng gre wtadzy, co doprowadza ja do desperackiej decyzji — zabojstwa
barona Scarpii, a ostatecznie do witasnej $Smierci. W tej operze Puccini ukazuje, jak

jednostka zostaje zmiazdzona przez mechanizmy spoleczne i polityczne.

15 1zz0 Francesco. Waiting for Verdi: Opera and Political Opinion in Nineteenth-Century Italy, 1815-1848
by Mary Ann Smart (review), Music and Letters, 2022(07).
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Tragedia jest kluczowym elementem oper Pucciniego. Jego bohaterowie niemal
zawsze s3 skazani na smutny los — nie tylko przez sity zewnetrzne, ale takze przez wtasne
wybory i emocje. Puccini, inspirowany naturalizmem i literackim weryzmem (m.in.
tworczosciag Giovanniego Vergi), kreowat postacie, ktorych losy miaty wywolywac
glebokie wspolczucie u widza.

W ,,Turandot” (1924), cho¢ akcja osadzona jest w basniowych realiach, tragizm
odgrywa fundamentalng rolg. Posta¢ Liu, niewolnicy zakochanej w Calafie, jest typowa
bohaterka pucciniowska — delikatng, szczera i wierng mitosci, ale ostatecznie ofiarg
bezdusznego $wiata. Jej $mier¢ stanowi jeden z najbardziej poruszajacych momentow
opery, a sama postac jest echem wczesniejszych tragicznych bohaterek, takich jak Mimi,
Cio-Cio-San czy Tosca.

Puccini wprowadzil do opery wyjatkowy werystyczny realizm, kreujac bohateréw
z nizin spotecznych i ukazujac ich surowa rzeczywistos¢. Jego opery cechujg si¢ gteboka
emocjonalno$cig, a ich dramaturgia opiera si¢ na skrajnych konfliktach i tragicznych
zakonczeniach. Jego muzyka, silnie zespolona z fabulg, oddaje intensywno$¢ emocji
bohateréow, czynigc ich historie nie tylko przejmujacymi, ale takze niezwykle
autentycznymi. To wlasnie dzigki temu Puccini do dzi§ pozostaje jednym
z najwazniejszych kompozytorow operowych, a jego dzieta wciagz poruszaja publiczno$¢

na catym $wiecie.

2.4.2. Nowatorskie podejscie do harmonii i kolorystyki brzmieniowej

Cho¢ Puccini pozostawal wierny wloskiej tradycji operowej, w jego dzielach
odnalezé mozna wplywy francuskiego impresjonizmu oraz niemieckiego
ekspresjonizmu. Wptywy impresjonistyczne widoczne s3 w eksperymentach Pucciniego
na poziomie barwy dzwigku i1 stosowaniem subtelnych zmian dynamicznych oraz
nieregularnych rytméw. W ,Madama Butterfly” slycha¢ charakterystyczne dla
Debussy’ego harmonizacje i instrumentacyjne efekty, ktore oddaja orientalny koloryt
dzieta. Z kolei zainteresowanie Pucciniego dramatycznymi kontrastami i intensywnymi
emocjami jest zblizone do podejscia Wagnera, co szczegdlnie widoczne jest
w ,,Turandot”, gdzie monumentalne chory i bogata orkiestracja wzmagaja dramatyzm

scen.
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Jedna z najwigkszych innowacji Pucciniego bylo zerwanie z tradycyjnym
podzialem opery na wyraznie oddzielone recytatywy, arie i ansamble. W jego operach
muzyka rozwija si¢ ptynnie, przechodzac z jednej sceny w druga, bez wyraznych przerw.

e W, Labohéme” mamy do czynienia z naturalistycznym podej$ciem do dialogu —
partie wokalne wydaja si¢ niemal mowione, a orkiestra peini rol¢ nie tylko
akompaniamentu, ale rOwniez narratora dramatu.

e ,Tosca” wyrdznia si¢ niemal filmowym podejsciem do muzyki, gdzie Puccini
stosuje ostre cigcia dramaturgiczne, ktére wzmacniajg napigcie.

e Turandot” wprowadza rozbudowane $rodki orkiestrowe, ktére malujg
dzwigkowy obraz starozytnych Chin, laczac monumentalne tufti z delikatnymi
partiami solowymi.

Puccini mial doskonate wyczucie barwy orkiestrowej 1 wprowadzat
wyrafinowane efekty instrumentalne, ktore wzbogacaly warstwe emocjonalng jego oper.
Stosowal dlugie tuki frazujace, ktére wzmacniaty ekspresj¢ wokalng. Korzystat
z solowych instrumentéw do podkreslenia intymnych momentéw (np. flet i harfa w ,,.La
bohéme”). Wykorzystywal potezne tutti orkiestrowe w kulminacyjnych momentach
(,,Turandot™).

Harmonia i orkiestracja w operach Pucciniego byly rewolucyjne i znaczaco
wyprzedzaly jego epoke. Kompozytor potrafit taczy¢ wloska spiewnos¢ z nowoczesnymi
technikami  harmonicznymi 1 instrumentalnymi, czerpigc inspiracje zarowno
z impresjonizmu, jak i ekspresjonizmu. Jego orkiestracja stala si¢ integralnym elementem
dramaturgii operowej, czynigc muzyke no$nikiem emocji i narracji. Dzieki tym
innowacjom, opery Pucciniego do dzi$ zachwycaja swoja niezwykta ekspresja 1 glebia

emocjonalng.

2.4.3. Leitmotywy jako narracyjne narzedzie muzyczne

Jednym z kluczowych elementow kompozytorskiego jezyka Giacoma Pucciniego
jest zastosowanie leitmotywow, czyli powtarzajacych si¢ tematéw muzycznych
przypisanych postaciom, emocjom lub okre§lonym sytuacjom dramatycznym. Cho¢
technika ta kojarzona jest gtownie z tworczoscia Wagnera, Puccini dostosowat ja do
swojego stylu, wykorzystujac powtarzajace si¢ motywy w bardziej subtelny i elastyczny

sposob.
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e W Tosce” leitmotywy petnig funkcj¢ dramatyczng — np. zlowrogi motyw barona
Scarpii oparty na ciemnych, marszowych rytmach sygnalizuje jego obecnos¢
1 bezwzgledny charakter.

e W ,Madama Butterfly” pojawia si¢ motyw mitosci Cio-Cio-San do Pinkertona,
ktéry wraz z rozwojem akcji ewoluuje, zmieniajac si¢ z petnego nadziei tematu
W motyw tragiczny.

e Opera ,Turandot” wykorzystuje leitmotyw tytulowej ksiezniczki, ktorego
lodowata, niemal mechaniczna struktura kontrastuje z lirycznym tematem Calafa,
odzwierciedlajac starcie dwoch skrajnych charakterow.

Puccini stosowat leitmotywy w sposdb mniej rygorystyczny niz Wagner — zamiast
budowa¢ cata narracj¢ wokot rozwijajacych si¢ tematow, uzywat ich selektywnie, aby
wzmacnia¢ emocjonalny wydzwiek kluczowych momentow.

Inng charakterystyka dziel Pucciniego jest czeste czerpanie inspiracji z kultur
pozaeuropejskich 1 wprowadzanie do opery elementow orientalnych. Egzotyka
u Pucciniego nie ograniczata si¢ jednak jedynie do rekwizytow czy scenografii —
kompozytor $wiadomie wplatal elementy muzyczne charakterystyczne dla
przedstawianych kultur. W ,,Madama Butterfly” Puccini si¢ggnat po autentyczne japonskie
melodie ludowe, ktore zostaly zaadaptowane w linii wokalnej 1 orkiestrze. Wykorzystat
takze pentatonikg, charakterystyczng dla muzyki Dalekiego Wschodu, aby odda¢
brzmieniowy koloryt Japonii. W ,,Turandot” egzotyzm osiaga najwyzszy poziom —
Puccini nie tylko uzyl chinskiej skali pentatonicznej, ale takze bezposrednio cytowat
chinskg piesn ludows ,,Molihua” (,,JaSminowy kwiat”). W muzyce Ping, Panga i Ponga
(postaci drugoplanowych w , Turandot”) zastosowal chinskie inspiracje w sposob
bardziej stylizowany, tworzac melodie, ktdre brzmiaty egzotycznie, mimo Ze nie byty
dostownymi cytatami.

Puccini nie traktowal elementow egzotycznych jedynie jako dekoracyjnych
ozdobnikoéw — byly one integralng cz¢s$cig charakterystyki postaci i ich emocjonalne;j
ewolucji. W ,,Madama Butterfly” egzotyczne brzmienia podkreslaja naiwnos$¢ i wiare
Cio-Cio-San w mito$¢ do Pinkertona. Stopniowe zacieranie si¢ tych elementow w finale
opery odzwierciedla jej dramatyczne przebudzenie do brutalnej rzeczywistosci.
W ,,Turandot” egzotyka symbolizuje dystans ksi¢zniczki Turandot od reszty $wiata — jej
surowa i1 lodowata natura wyrazona jest w chtodnym, niemal nieziemskim brzmieniu

orkiestry, ktore kontrastuje z pelnym pasji motywem Calafa.
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W przeciwienstwie do wielu wczesniejszych kompozytorow, ktorzy traktowali
egzotyczne inspiracje w sposob powierzchowny, Puccini dazyl do glebokiego
zrozumienia kultur, ktére przedstawial w swoich operach. Przed skomponowaniem
»2Madama Butterfly” studiowal japonska muzyke i literaturg, a przed ,,Turandot”
konsultowat si¢ ze specjalistami od chinskiej kultury i wiaczyt do partytury oryginalne
chinskie melodie.

Dzigki temu jego opery, mimo ze wcigz osadzone w europejskiej stylistyce,
charakteryzuja si¢ niezwykle realistycznym oddaniem specyfiki innych kultur. To
wiasnie ta dbatos¢ o szczegoly i muzyczna autentyczno$¢ sprawiaja, ze Puccini pozostaje
jednym z najwiekszych mistrzow operowego egzotyzmu.

Puccini byt mistrzem narracyjnej muzyki operowej, w ktorej leitmotywy
i egzotyczne inspiracje odgrywaty kluczowa rolg. Jego opery nie tylko zawieraja
autentyczne melodie ludowe, ale takze w sposéb subtelny oddaja ducha dalekich kultur.
Dzigki temu Puccini nie tylko wzbogacit jezyk operowy, ale takze przyczynit si¢ do
glebszego zrozumienia i wprowadzenia réznorodnych elementéw muzycznych do

zachodniego kanonu operowego.

2.5. Porownanie stylow tworczosci operowej: G. Donizettiego,

G. Verdiego i G. Pucciniego

Donizetti, Verdi i Puccini, cho¢ wszyscy nalezg do kregu XIX-wiecznej opery
wloskiej, reprezentuja odmienne podejscia do tworczosci operowej, wynikajace zarowno
z historycznego kontekstu ich dzialalnosci, jak 1 z osobistych koncepcji artystycznych.
Ich opery ewoluowaty w roznych kierunkach, dostosowujac si¢ do zmieniajacych si¢
gustow publicznosci, technik kompozytorskich 1 wymagan dramaturgicznych.

W zakresie doboru tematoéw operowych Donizetti, dzialajacy w pierwszej potowie
XIX wieku, kontynuowat tradycj¢ belcanta, koncentrujac si¢ na operach lirycznych
i komicznych, lecz jednoczes$nie stopniowo wprowadzajac elementy dramatyczne
1 psychologiczne. Jego opery czgsto opieraty si¢ na klasycznych tematach romantycznych
— mitosci, zdradzie, po§wigceniu i honorze — co doskonale odzwierciedlaja takie dzieta
jak ,,L’elisir d’amore” czy ,,Lucia di Lammermoor”. Verdi, tworzacy w drugiej potowie
XIX wieku, poszerzyt spektrum tematyczne opery wioskiej, siegajac po dramaty
historyczne, tematyke spoteczng i psychologiczng, atakze adaptujac literackie

arcydzieta, zwlaszcza Shakespeare’a. W jego twoérczosci mozna wyrdzni¢ zarGwno
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heroiczne 1 patriotyczne dziela (,,Nabucco”, ,,Don Carlos”), jak i opery skupione na
jednostkowych dramatach bohaterow (,,La traviata”, ,,Otello”) '®. Puccini, jako
przedstawiciel przetomu XIX i XX wieku, konsekwentnie koncentrowat si¢ na tematyce
codziennosci, ukazujagc w swoich dzietach losy ludzi z nizszych warstw spotecznych.
Jego opery, takie jak ,LLa bohéme”, ,Madama Butterfly” czy ,,Tosca”, cechuja si¢
glebokim realizmem, zard6wno pod wzglgdem dramaturgicznym, jak i muzycznym.

Pod wzglgdem stylu muzycznego wszyscy trzej kompozytorzy pozostali wierni
wloskiej tradycji operowej, opartej na melodyjnej $piewnosci i ekspresji wokalne;.
Donizetti, jako mistrz belcanta, koncentrowal si¢ na dtugich, ptynnych liniach
melodycznych, w ktorych wirtuozeria wokalna byta najwazniejszym elementem wyrazu.
Jego muzyka opiera si¢ na klarownych strukturach harmonicznych, cho¢ w p6zniejszych
operach zaczyna eksperymentowaé z wigkszg dramaturgia muzyczng. Verdi natomiast
postugiwat si¢ bardziej wyrazista rytmika i synkopowaniem melodii, a takze ktadt duzy
nacisk na role ansambli i choréw jako integralnych elementéw dramatycznej narracji.
Jego muzyka, cho¢ wciaz liryczna, nabiera wigkszej dynamiki i sity wyrazu, szczegdlnie
w momentach konfrontacji dramatycznych. Puccini, idac krok dalej, wzbogacil jezyk
operowy o nowoczesne techniki harmoniczne, czerpigc inspiracje zaré6wno
z impresjonizmu Debussy’ego, jak i ekspresjonizmu Wagnera. Jego orkiestracja jest
niezwykle malarska, czesto wykorzystuje leitmotywy oraz nieoczywiste progresje
harmoniczne, budujace specyficzny nastroj i intensyfikujace emocjonalne napigcie.

W  zakresie dramatyzmu operowego mozna zauwazy¢, ze kazdy z tych
kompozytorow rozwijat ten aspekt w inny sposob. Donizetti, cho¢ wcigz wierny belcanto,
stopniowo wprowadzat do swojej tworczosci wieksza ekspresje dramatyczng,
wykorzystujac dynamiczne frazy i kontrastowe zestawienia rejestrow wokalnych. Verdi
dazyt do pelnej syntezy muzyki i dramatu, konstruujac opery wokét silnych konfliktow
emocjonalnych i napi¢¢ dramaturgicznych. W jego dzietach rozwoj fabuly jest $cisle
powiazany z ekspresja muzyczng, co szczego6lnie wida¢ w takich operach jak ,,Otello”

czy ,,La traviata™!’

. Puccini natomiast skupit si¢ na werystycznym podejsciu do opery,
gdzie tragizm bohaterow wynika nie tylko z dramatycznych zwrotow akcji, ale takze

z samej konstrukcji muzycznej — jego orkiestracja, harmonia i melodyka wspotgraja

16 Agugliaro Siel, From Grinder to Nipper: Opera, Music Technology and ltalian American
Representation, Cambridge Opera Journal,2023(07).
17 Tbidem.
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z psychologiczng glebig postaci, co sprawia, ze jego opery maja wyjatkowa site
oddziatywania emocjonalnego.

Podsumowujac, Donizetti, Verdi i Puccini, mimo Ze nalezg do tej samej wloskiej
tradycji operowej, wypracowali wlasne, charakterystyczne style kompozytorskie.
Donizetti doskonalil sztuke belcanta, Verdi nadat operze dramatyczng site i ekspresje,
a Puccini polaczyl werystyczny realizm znowoczesnym podejsciem do harmonii
1 orkiestracji. Ich tworczos$¢ stanowi fundament opery wtoskiej XIX 1 XX wieku, a ich
dzieta do dzi§ s3 jednymi znajczeSciej wykonywanych na $wiatowych scenach

operowych.
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Rozdzial I11. Obraz muzyczny Adiny z opery ,,I’elisir d’amore”

G. Donizettiego

,L elisir d’amore” (pol. ,,Napo6j mitosny”) to jedna z najbardziej znanych oper
komicznych Gaetana Donizettiego, skomponowana w 1832 roku do libretta Felice
Romaniego. Opera powstata w zaledwie kilka tygodni, co bylo wynikiem naglacego
zamowienia od Teatro della Canobbiana w Mediolanie. Mimo krotkiego czasu na jej
stworzenie, dzietlo odniosto natychmiastowy sukces, stajac si¢ jednym z najczesciej
wystawianych oper Donizettiego. Nalezy do nurtu oper buffa, czerpiac inspiracje
zarowno z francuskiej komedii, jak i wloskiej tradycji opery belcanto. Charakterystyczne
dla niej sa melodyjna lekko$¢, humorystyczne sytuacje dramatyczne oraz gleboka
lirycznos¢, szczegolnie widoczna w partiach gtownych bohaterow.

Akcja opery rozgrywa si¢ na wloskiej wsi, gdzie mlody, naiwny chtopak
Nemorino darzy uczuciem pickng i wyksztalcong Ading. Jednak jego mito$¢ pozostaje
niespetniona, gdyz Adina zdaje si¢ ceni¢ swoja niezalezno$¢ iigra z uczuciami Nemorina.
Sytuacja komplikuje si¢, gdy do wioski przybywa charyzmatyczny szarlatan Dulcamara,
sprzedajacy cudowny eliksir milo$ci. W rzeczywistosci jest to zwykle wino, lecz
Nemorino, przekonany o jego magicznych wiasciwosciach, kupuje miksturg, wierzac, ze
zdobedzie serce Adiny. Tymczasem Adina, rozdrazniona jego pewnos$cig siebie,
postanawia zagra¢ na jego uczuciach, zargczajac si¢ z sierzantem Belcore. W obliczu
nadchodzacego $lubu Nemorino decyduje si¢ na desperacki krok — zacigga si¢ do wojska,
aby zdoby¢ pieniadze na kolejng dawke eliksiru. Ostatecznie sytuacja przybiera
nieoczekiwany obrot, gdy Nemorino dziedziczy majatek, a Adina u$wiadamia sobie
swoja mito§¢ do niego i rezygnuje ze $lubu z Belcore. Opera konczy si¢ szczgsliwie,
a Dulcamara, przekonany o skuteczno$ci swojego eliksiru, triumfuje.

Jak zauwazyt Krzysztof Nazar, rezyser bydgoskiej Opery Nova: ,,(...) opera
opowiada o odwiecznym problemie wynikajacym z odmienno$ci mig¢dzy kobieta
1mezczyzng, o réznigeych si¢ charakterach i sposobach widzenia $wiata, takze
o stosunkach miedzy ludZzmi, o wierno$ci wobec swoich przekonan, zmienno$ci natury,

dojrzewaniu uczué. Tyle, ze jest to opowiedziane nie w wymiarze Dostojewskiego, ale
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duzo bardziej pogodnie i z pozycji wyrozumiatosci dla utomnos$ci $miesznostek drugiego
czlowieka!®.”

Adina, bohaterka opery ,,L’elisir d’amore,” to posta¢ wywodzaca si¢ z tradycji
opery komicznej, pelna lekkosci i wdzigku, ale réwniez posiadajaca emocjonalng glebig.

Jej kreacja literacka czerpie z konwencji komedii dell’arte !°

oraz romantycznych
opowiesci o milosci pelnej nieporozumien i intryg. Muzycznie Donizetti ukazuje jej
charakter poprzez belcantowg wirtuozeri¢, ornamentyke i ruchliwo$¢ melodyczna, ktore
podkreslaja jej kaprysna, lecz czulg naturg. W warstwie wykonawczej partia Adiny
stanowi wyzwanie pod wzgledem precyzji technicznej i lekkosci frazowania, co pozwala

$piewaczce na ukazanie zarowno kokieterii, jak i wewngtrznej przemiany bohaterki.
3.1. Recytatyw i cavatina ,,Benedette queste carte...Della crudele Isotta”

Pierwsze solo Adiny w ,,L’elisir d’amore” pojawia si¢ na poczatku opery i od razu
wprowadza stuchacza w jej charakterystyczny sposob bycia — pewno$¢ siebie, kokieteri¢
oraz subtelng ironi¢. W akcie I Adina czyta histori¢ o Tristanie i [zoldzie, legendarnym
eliksirze mito$ci 1 losie zakochanych, co staje si¢ kluczowym punktem dramaturgicznym
opery. Jest to moment, w ktorym jej posta¢ zostaje ukazana jako osoba inteligentna,
oczytana i pelna uroku, ale jednocze$nie zdystansowana wobec romantycznych ideatow.
Nemorino, shuchajac jej opowiesci, jeszcze mocniej uswiadamia sobie swoje uczucia
wobec niej, podczas gdy Adina traktuje to jako zabawng anegdote, nie przywiazujac do
niej wigkszego znaczenia. Wprowadza to gtoéwny konflikt opery — Adina, zdystansowana
wobec mitosci, kontra Nemorino, dla ktérego uczucie jest wszystkim. Tekst catej sceny

wraz z tlumaczeniem zamieszczony zostat w ponizszej tabeli numer 1.

Tabela nr 1: Tekst i thumaczenie arii ,,Benedette queste carte...Della crudele Isotta” 2

Tekst oryginalny w jezyku wtoskim Tlumaczenie na jezyk polski
ADINA: ADINA:
Benedette queste carte! Sliczny romans, Cud mitosci,
E bizzarra l'avventura. Postuchajcie, powiem wam...

18 Bydgoszcz, Opera Nova, zrodto online: https://www.opera.bydgoszcz.pl/, dostep 17.03.25.

19 Komedii dell’arte — forma wloskiego teatru improwizowanego, rozwijajaca si¢ od XVI wieku, oparta na
schematycznych fabutach i charakterystycznych, typizowanych postaciach. Kluczowym elementem byta
ekspresyjna gra aktorska, dynamiczna akcja oraz humor sytuacyjny i werbalny [przyp. aut.].

20 Thumaczenie: Karol Kurpifiski, zrodto: Napdj Milosny, Opera Buffa w dwoch aktach, Biblioteka
Narodowa, Warszawal839.
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«Della crudele Isotta

1l bel Tristano ardea,

Né fil di speme avea

Di possederla un di.
Quando si trasse al piede
Di saggio incantatore,
Che in un vasel gli diede
Certo elisir d'amore,

Per cui la bella Isotta

Da lui piu non fuggi.»

TUTTI

Elisir di si perfetta,
Di si rara qualita,
Ne sapessi la ricetta,

Conoscessi chi ti fa!

ADINA

«Appena ei bebbe un sorso
Del magico vasello,

Che tosto il cor rubello
D'Isotta inteneri.
Cambiata in un istante,
Quella belta crudele

Fu di Tristano amante,
Visse a Tristan fedele;

E quel primiero sorso

Per sempre benedi. »

TUTTI

Elisir di si perfetta,
Di si rara qualita,
Ne sapessi la ricetta,

Conoscessi chi ti fa!

Kochat sie Tristan tkliwy,

W nieczutej Izottonie.

Lecz prozno ogniem plonie:
Okrutna gardzi nim.

Razu jednego przecie,
Czarownik znany w Swiecie,
Dat mu naczynie z napojem,
Co sig milosci zwie zdrojem.
Whet Trystan jest szczesliwy,

Nie gardzg wiecej nim.

CHOR:

To mi napdj niezrownany,
Kazdy go dostac chcial,
Napoj nie oszacowany,

Wszystko bym za niego dat.

ADINA:

Zaledwie uczut w sobie
Cudowng moc likworu,

Juz odtqd bez oporu
Szczesliwg mitosé zna.

Juz pigkna Izottona
Wiecznie z nim potgczona,
Po tak cudownej odmianie,
Stale si¢ kocha w Trystanie;
1w kazdej zycia dobie,

Niezmienna mitos¢ trwa.

CHOR:

To mi napdj niezrownany,
Kazdy by go dostac chcial.
Napoj nieoszacowany,

Wszystko bym za niego dat.
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Recytatyw 1 cavatina Adiny pelnig kluczowa funkcj¢ dramaturgiczna,
przedstawiajac zaréwno jej charakter, jak i relacje z Nemorinem. Poczatkowy recytatyw
jest peten swobody i naturalnos$ci, co podkresla jej lekki i niezobowigzujacy stosunek do
tematu mito$ci. Natomiast w samej cavatini Donizetti stosuje bogate zdobienia
melodyczne, szybkie figuracje i ornamentyke belcantowa, ktére oddaja kokieteryjny, ale
jednoczesnie inteligentny charakter bohaterki. Warstwa tekstowa cavatiny odzwierciedla
jej zartobliwy stosunek do historii Tristana i Izoldy, ale takze zapowiada pozniejsza

przemian¢ Adiny, ktora w toku opery dojrzeje do prawdziwego uczucia.

3.1.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna ,Benedette queste

carte...Della crudele Isotta”

Recytatyw otwierajacy scen¢ Adiny peini istotng funkcje dramaturgiczng,
wprowadzajac zaréwno kontekst sytuacyjny, jak i zarys charakteru bohaterki. Juz od
pierwszych taktow Donizetti kresli jej figlarny 1 peten wdzigku wizerunek — Adina,
trzymajac w reku ksigzke, ze $miechem zapowiada zebranym ciekawa, mitosng histori¢
o Tristanie i Izoldzie. Donizetti umiejetnie ksztattuje t¢ interakcje poprzez melodyjne
dialogi pomiedzy partia solowa a choéralng oraz wyraziste zmiany w fakturze
instrumentalnej. Recytatyw ten koficzy sie na czterodzwigcku H’ jako dominancie do
tonacji wlasciwej samej arii, a zastosowanie subtelnego, trojdzielnego metrum walca
wprowadza stuchacza w lekka i przyjemna atmosferg tej sceny. Podkresla to irbwniez
roniczny dystans Adiny wobec historii romantycznej mitosci i stanowi istotny element jej
muzycznej charakterystyki.
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Przyktad 3.1: G. Donizetti, recytatyw ,,Benedette queste carte!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”,
takty 1 — 821,

2 [ elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.
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Omawiana aria Adiny "Della crudele Isotta" oparta jest na klasycznej strukturze
wtloskiej cavatiny, przy czym kompozytor wprowadza do niej elementy wariacyjne
i kontrastowe. Aria sktada si¢ z dwoch glownych czgéci oznaczonych jako A i A! oraz

rozbudowanej cody finalowe;j. Strukturalny schemat budowy przedstawia tabela nr 2.

Tabela nr 2: Schemat budowy arii G. Donizetti ,,Della crudele Isotta”

czesc A (1-69) AT (70-128) CODA
odcinki | wstep a b wstep al b!
takty 1-4 5-43 | 44-69 70 71-111 | 112-128 128-167

Aria utrzymana jest w jasnej 1 pogodne tonacji E-dur, co podkresla beztroski
i peten wdzigku charakter Adiny. Metrum 3/4 oraz tempo Andantino nadaja utworowi
lekko taneczny charakter, co wspoélgra z kokieteryjng i swobodng naturg bohaterki. Utwor
rozpoczyna si¢ czterotaktowym wstgpem orkiestrowym, wprowadzajacym rytm
spokojnego walca, ktory bedzie towarzyszyt zardwno narracyjnym, jak i bardziej
dynamicznym fragmentom.

Obie czesci arii (A i A') skonstruowane sg z dwoch kontrastujgcych odcinkow:
cze$¢ A obejmuje sekcje a (takty 5-43) oraz b (takty 44-69), natomiast A'! sktada sie
z odcinkow a’ (takty 70-111) i b! (takty 112-128).

Kontrast migdzy tymi fragmentami opiera si¢ na kilku poziomach muzycznych:

e Zmianie charakteru melodycznego: cz¢$¢ narracyjna linii melodycznej (sekcja a)
oparta jest na ptynnych pochodach sekundowych i repetycjach, podczas gdy
refrenowa cze$¢ b zawiera bardziej energiczne rytmy oraz wigksze skoki
interwalowe.

e Zmianie faktury: poczatkowe fragmenty sa kameralne, z delikatnym
akompaniamentem, natomiast w sekcjach b 1 b/ pojawia si¢ pelniejsza faktura
orkiestrowa oraz wspotudziat choru.

e Kontrastach rytmicznych: fragmenty liryczne cechujg si¢ spokojnym,
dlugowarto§ciowym prowadzeniem melodii, natomiast sekcje refrenowe
wykorzystuja skoczne rytmy odbitkowe, wzmacniajac puls muzyki.

W lirycznych fragmentach arii (a i a') Donizetti buduje narracyjny charakter
poprzez zastosowanie motywoéw melodycznych oddajacych lekko$¢ i swobode Adiny.

Linia melodyczna oparta jest tutaj na powtarzanych frazach o wyraznych inklinacjach
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budowy okresowej oraz ptynnych pochddach sekundowych, co nadaje im $piewnosc
i lekko$¢. Kantylenowa linie wokalng w klasyczny sposob uzupeiniaja w dialogach
instrumenty dete drewniane (flet, oboj), a smyczki stanowig podstawe harmoniczng.
Rytmiczne akcentowanie powtarzanego schematu walca (pdéinuta + ¢wierénuta)
wzmacnia charakter opowiesci Adiny, podkreslajac jej inteligencje i dystans do

romantycznej historii Tristana i [zoldy (zob. przyktad 3.2).
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Przyklad 3.2: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 9-16%2.

W samym przebiegu harmonicznym opartym na klasycznych relacjach
funkcyjnych pojawiaja si¢ ciekawe, chromatyczne progresje akordow wprowadzajace
lekko molowe tryby, jednak nie na tyle wyraznie, aby pokusi¢ si¢ o interpretacje
glebokiego liryzmu czy romantyzmu, a raczej o ponowne brzmienie ironii w glosie
Adiny, ktora $piewa w tym miejscu stowa: "Quando si trasse al piede Di saggio
incantatore, Che in un vasel gli diede Certo elisir d'amore" (thum.: ,,Razu jednego przecie,
czarownik znany w §wiecie, dal mu naczynie z napojem, co si¢ mitosci zwie zdrojem™??).
Chromatyczna progresja harmoniczna podkresla tajemniczo$¢ narracji. Wida¢ zatem, ze
kompozytor przywiazuje duza wage do zgodnosci miedzy barwami harmonicznymi

a trescig libretta. (zob. przyktad 3.3).

22 Ibidem.
23 Pelny tekst arii wraz z thumaczeniem przedstawiony zostat w tabeli nr 1, s. 46-47.
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Przyklad 3.3: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L.’esir d’amore”, takty 20-27%*.

Waznym elementem konstrukcyjnym arii jest powracajacy motyw melodyczno-
rytmiczny, ktory stanowi muzyczny odpowiednik czytanej przez Adin¢ historii.
W taktach 5-11 oraz ponownie w taktach 71-78 pojawia si¢ repetytywna fraza wokalna
oparta na tym samym wzorze rytmicznym i strukturze dzwickowej. Cho¢ wysoko$¢
dzwigkow ulega niewielkim zmianom, to zachowana zgodno$¢ fraz melodycznych

i rytmicznych buduje spdjno$¢ dramaturgiczng, wzmacniajac kluczowy moment arii

(zob. przyklady 3.4a 1 3.4b).
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Przyklad 3.4a: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 5-11%°.

24 L elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.

25 Tbidem.
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Przyklad 3.4b: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 71-75%.

Mistrzostwo Donizettiego w operowaniu formg przy budowaniu wizerunku
postaci wykazuje si¢ rowniez w niebanalnych przejsciach pomiedzy kontrastujacymi
odcinkami. Kompozytor zr¢cznie taczy te czgsci matymi kadencjami, w ktorych glos
sopranowy glownej bohaterki niemalze unosi si¢ ponad orkiestra, pozostajac sam
w przestrzeni muzycznej. W tych momentach Adina zdaje si¢ na chwile zatrzymac, by
podkresli¢ swoja kokieteryjng nature lub pogtebi¢ refleksje nad trescig wypowiadanych
stow. Kadencje te, bogate w subtelng kantylene, wykorzystuja delikatne pasaze
ielementy wokalnej wirtuozerii, ktore nie tylko podkreslaja belcantowy styl
Donizettiego, ale réwniez stanowig naturalny pomost pomiedzy lirycznym
opowiadaniem historii a jej zywiotowym, pelnym energii komentarzem (zob. przyktad
3.5).
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Przyklad 3.5: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 36-43%7.

26 Thidem.
27 Ibidem.
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W kontrastujgcych odcinkach arii (b i b') Donizetti stosuje charakterystyczny dla
opery buffa zabieg dialogowania gléwnej postaci z chéorem. W taktach 44-62
w przyjemnej atmosferze Adina wesoto i wdzigcznie tanczy do wtéru muzyki, Spiewajac:
,,C0z za doskonaly eliksir mito$ci, ale gdzie moge go dostac?”. Jej pytanie wyraza zywe
zainteresowanie magicznym napojem, lecz pozostaje niejasne, czy wynika ono
z autentycznej tesknoty za mitoscig, czy tez jest jedynie przejawem ironicznej gry
stownej. Ta niejednoznaczno$¢ w intencjach bohaterki stanie si¢ kluczowym motorem
dalszego rozwoju fabuly. Zeby moéc wyrazi¢ nastrdj i pokazaé¢ cechy osobowosci
dziewczyny, kompozytor przy zachowaniu trdjdzielnego tanecznego metrum dokonuje
zmiany figury rytmicznej, wzmacniajac postgp pulsacji muzyki poprzez drobniejsze
warto$ci, w skocznym rytmie odbitkowym. W poréwnaniu z poprzedzajaca cz¢scia, ten

segment jest bardziej zywiotowy i peten pasji (zob. przyktad 3.6).
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Przyklad 3.6: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 44-49%8,

Ponadto, jesli chodzi o zmiany wysokosci dzwigckéw w melodii, w tej frazie
bardziej widoczne sg wigksze skoki interwatowe oraz sprawnie wykorzystany materiat
pasazow toniki E-dur, ktéry z jednej strony prezentuje jasne cechy tonacji durowej,
a z drugiej poprzez skoki pomiedzy dzwickami akordu wzmacnia wyrazisto$¢ muzyki.

Brawurowa coda w taktach 128-167 laczy fakturg solowa z partiami zespolowymi
przy akompaniamencie petnego sktadu orkiestry. Nastgpuje tu stopniowe narastanie
ekscytacji Adiny, ktora zwraca si¢ do zgromadzonych z pytaniem o eliksir mitosci.
W tym momencie kompozytor wprowadza bogate frazy koloraturowe, wykorzystujac

progresj¢ figuracji triolowych i wznoszace si¢ linie melodyczne, co oddaje radosng

28 Tbidem.
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i pelng energii atmosfer¢ finatu tej sceny. Dodatkowe oznaczenie crescendo sprawia, ze

wrazenie ekscytacji bohaterki staje si¢ jeszcze bardziej intensywne (przyktad 3.7).
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Przyklad 3.7: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 131-135%.

Aria "Della crudele Isotta" stanowi mistrzowski przyktad budowania obrazu
muzycznego postaci poprzez zastosowanie kontrastow formalnych, melodycznych
i rytmicznych. Donizetti umiej¢tnie wykorzystuje zmiennos$¢ fraz, figuracje rytmiczne
oraz interakcje z chorem, by odda¢ zarowno narracyjny dystans Adiny wobec mitosci,
jak 1 jej peten wdzigku, figlarny charakter. Bogata ornamentyka, zastosowanie repetycji

i progresji harmonicznych wzmacnia wrazenie lekko$ci iswobody, jednoczes$nie

29 Tbidem.
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wprowadzajac elementy dramaturgicznego napigcia, ktore przygotowuja widza na
pdzniejsza przemiang bohaterki. Aria ta nie tylko buduje pierwszy obraz Adiny w operze,
ale takze wprowadza kluczowe motywy muzyczne, ktore powracaja w dalszych scenach,

umacniajac dramaturgiczng spojnos¢ dziela.

3.1.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna ,,Benedette queste carte...Della

crudele Isotta”

Interpretacja operowa jest procesem wielowymiarowym, ktéry obejmuje zaréwno
rozumienie psychologii i charakteru postaci, jak i $wiadome wykorzystanie techniki
wokalnej w celu oddania jej emocji i ekspresji. W przypadku Adiny z opery ,,L’elisir
d’amore” G. Donizettiego, wlasciwa interpretacja arii ,,Della crudele Isotta” wymaga nie
tylko znajomos$ci techniki belcanto, ale takze zdolnosci aktorskiej i umiejetnego
réznicowania frazy muzycznej, co pozwala na ukazanie zaréwno jej dystansu do
romantycznych ideatow, jak i ukrytej tgsknoty za mitoscia.

Adina to posta¢ silna i niezalezna, wyksztalcona wtascicielka gospodarstwa,
otoczona przez spoleczno$é, ktéra darzy ja szacunkiem. Donizetti podkresla jej
dominujaca, ale pelng wdzigku osobowos$¢ poprzez zestawienie faktury solowej jej arii
z partiami choru, ktdry z zaciekawieniem shucha jej opowiesci. Wiasciwa interpretacja tej
arii wymaga zatem od wykonawczyni zrozumienia kontekstu postaci oraz umiejetnosci
oddania zaro6wno jej otwartosci 1 beztroskiej kokieterii jak i wewnetrznej przemiany.
Kluczowe jest balansowanie pomigdzy lekkoscig i swoboda, a subtelng emocjonalng
glebia, ktora ujawnia si¢ w lirycznych fragmentach utworu.

Liryczne odcinki arii wymagaja od $piewaczki wyjatkowej ptynnosci frazowania,
subtelnego operowania legato i kontrolowanego vibrato. Szczegblnie istotne sg frazy
oparte na dtugich warto$ciach rytmicznych i repetytowanych dzwigkach, ktore z pozoru
moga wydawac si¢ proste, ale w rzeczywistosci stanowia jedno z najwigkszych wyzwan
intonacyjnych. Frazy konczace si¢ skokiem w dot wymagaja precyzyjnego podparcia
oddechowego, aby unikna¢ opadania intonacji i nadmiernego akcentowania ostatniego

dzwieku (zob. przyktad 3.8)
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Przyklad 3.8: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 24-313.

Przy prowadzeniu tego typu linii melodycznej, aby osiagnaé pozadany efekt
lekkosci 1 wdzigku, wykonawczyni powinna skupi¢ si¢ na:
. Zaokraglonej barwie samoglosek, co pozwala na uzyskanie
ptynnej linii melodyczne;.
. Kontrolowanym wibrato na dlugich wartosciach, ktére nadaje
frazie Spiewnos¢, ale nie zaburza narracyjnego charakteru.
. Wilasciwym prowadzeniu oddechu, aby zachowa¢ peing stabilnos¢

dzwigku i unikng¢ nadmierne;j artykulacji w koncowych frazach.

Odcinki a i a! arii bazujg gtéwnie na tego typu kantylenowych frazach, ktorych
najwigkszym wyzwaniem jest ich narracyjny, niemal recytatywny charakter. Wymagane
jest tu stabilne podparcie i szeroko otwarta przestrzen aparatu gardlowo-krtaniowego
z zachowaniem unieruchomienia wyzszych punktéw, aby uzyska¢ odpowiednie
frazowanie oraz spdjnos¢ tekstowo-muzyczng. Kolejne frazy powinny by¢ $piewane
w sposoOb naturalny, z ujednolicong barwg oraz elastycznymi i ptynnymi przej$ciami od
crescendo do diminuendo. Wyrazne akcentowanie spotgtosek zagwarantuje zrozumiatosé

przekazu tekstowego.

30 Thidem.
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Sekcja b oraz b!, wprowadzajg bardziej dynamiczny charakter, wymagaja nieco
innego podejscia wokalnego. Odcinki te wprowadzaja bardziej dynamiczny i skoczny
nastrdj, co wymaga innego podejscia wokalnego. Zmiana charakteru linii melodyczne;,
przejscie z kantylenowego frazowania do rytmicznych i punktowanych motywow
wymaga precyzyjnej rytmiki i kontroli oddechu. Kluczowe jest precyzyjne wykonanie
rytméw odbitkowych, zwlaszcza ze akompaniament ogranicza si¢ do krotkiego,
rytmicznego pizzicato w smyczkach, co zmusza wykonawczyni¢ do wigkszej aktywnosci
przeponowej. W oznaczeniach wykonawczych pojawiaja si¢ akcenty na drugie;j i trzeciej
mierze taktow co wymaga to §wiadomego modelowania frazy i kontroli artykulacji, by

nie zaburzy¢ ptynnosci linii wokalnej (zob. przyktad 3.9).
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Przyklad 3.9: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 44-48!,

W tej czesci arii Adina wykonuje dwie frazy o podobnym materiale melodyczno-
rytmicznym, po ktorych nastgpuje jak echo odpowiedZ choéru. Druga z nich jest wyraznie
legatowa, co wskazuje na subtelng zmiang w sposobie prowadzenia gtosu. Wprowadzenie
tego typu niuansow jest kluczowe w budowaniu wizerunku postaci bohaterki — mtodej,
zywiolowej i otwartej dziewczyny, oraz w zroznicowaniu interpretacyjnym kolejnych

fraz (zob. przyktad 3.10).

31 Tbidem.
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Przyklad 3.10: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 48-5232,

Dla utrzymania radosnego charakteru tej sekcji wymagana jest jasna kolorystyka
glosu. Wykonawczyni powinna $wiadomie ksztaltowa¢ ustawienie ust w lekkim
usmiechu, co pozwala na rozjasnienie samogtosek i dodanie lekkosci frazom.

Najwickszym technicznym wyzwaniem tej arii jest finalowa coda (takty 128-
167), w ktorej Adina przechodzi do popisowych koloraturowych pasazy, obejmujacych
rejestry od sredniego do wysokiego. Spiew unisono Adiny i chéru doprowadza atmosfere
do punktu kulminacyjnego — jako sekcja zamykajaca ari¢ oraz punkt kulminacyjny catego
utworu, na fragment ten sktadaja si¢ szybkie przebiegi pasazowe, Spiew koloraturowy
i dlugie koncowe, podtrzymywane na tle tutti wysokie dzwigki (g2, a?, h?). Wszystkie te
elementy daja wiele okazji do popisania si¢ wokalng zrecznoScig techniczng. Pasaze
wymagaja dynamicznej kontroli oddechu — $piewaczka musi dba¢ o podparcie
przeponowe, aby zachowac¢ lekko$¢ i precyzje. Triolowe przebiegi i skoki interwalowe
wymagaja pelnej stabilnosci krtani i umiejetnosci szybkiego przechodzenia migdzy
rejestrami. Natomiast koficowe wysokie dzwigki (h?) powinny by¢ $§piewane z mocnym
wsparciem oddechowym 1 skupiong emisja dzwigku z aktywacja wszystkich

rezonatoréw, unikajac nadmiernego forsowania gtosu (zob. przyktad 3.11).

32 Ibidem.
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Przyklad 3.11: G. Donizetti, aria ,,Della crudele Isotta!” z I aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty 136-140°3.

Wykonanie arii Adiny w ,L’elisir d’amore” to wyzwanie zaréwno
interpretacyjne, jak i techniczne. Kluczowe jest zachowanie balansu mi¢dzy narracyjng
lekko$cia a wyrazistym charakterem bohaterki, oddanie jej inteligencji i wdzigku bez
nadmiernego przerysowania. Spiewaczka musi umiejetnie operowaé frazowaniem,
dykcja 1 dynamika, aby ukaza¢ zaro6wno ironi¢ Adiny, jak i jej subtelng tgsknote za
mito$cig. Partie koloraturowe wymagaja znakomitej techniki, kontroli oddechu
i elastycznosci wokalnej, co sprawia, ze interpretacja tej arii jest nie tylko popisem

wokalnym, ale takze aktorskim.

3.2. Aria Adiny “Prendi, prendi per me sei libero...oh gioia! Il mio rigor

dimentica”.

Aria ,,Prendi, prendi per me sei libero...of gioia!” z II aktu ,,L’elisir d’amore”
Donizettiego stanowi kluczowy moment rozwoju dramaturgicznego opery, ukazujac
przemiang¢ wewnetrzng Adiny. W przeciwienstwie do jej wezesniejszej sceny ,,Benedette
queste carte...Della crudele Isotta”, w ktorej bohaterka byta kokieteryjna, pelna dystansu

i ironii wobec koncepcji romantycznej mitosci, tutaj ujawnia swoja wrazliwosé

33 Tbidem.
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i gotowos$¢ do poddania si¢ uczuciu. Aria stanowi kulminacj¢ napigcia emocjonalnego
pomiedzy nig a Nemorinem, ukazujac, jak mito§¢ zmienia jej spojrzenie na $wiat.

Scena rozgrywa si¢ w momencie, gdy Nemorino, wierzac, ze eliksir mitosci
przyniost mu powodzenie, zachowuije si¢ z dystansem wobec Adiny. Swiadoma wlasnych
uczu¢ i leku przed utratg ukochanego, Adina decyduje si¢ na otwarte okazanie emocji. Jej
aria jest nie tylko wyrazem mito$ci, ale takze skruchy i pragnienia naprawienia swoich
wczesniejszych zachowan. Juz pierwsze stowa ,,Prendi, prendi per me sei libero” (,,Wez,
wez, dla mnie jeste$ wolny”3*) §wiadcza o jej decyzji przywrocenia Nemorinowi
wolnos$ci, co w rzeczywistosci jest subtelnym wyznaniem mitosci.

Aria ta stanowi kontrast wobec wczesniejszych prezentacji bohaterki. Adina,
poczatkowo bawigca si¢ uczuciami Nemorina i ukrywajaca swoje prawdziwe emocje za
maska beztroski, teraz ujawnia swoja wewnetrzng krucho$¢. Fragment ,,I1 mio rigor
dimentica” (,,Moja surowo$¢ odchodzi w zapomnienie”®3) podkre$la jej emocjonalne

otwarcie i gotowos¢ do przyznania si¢ do btedow.

Tabela nr 3: Tekst i thumaczenie arii ,,Prendi, prendi per me sei libero... oh gioia!” 3

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie na jezyk polski

ADINA (A) / NEMORINO (N)
A: Prendi,; per me sei libero:
Resta nel suol natio,

Non v'ha destin si rio,

Che non si cangi un di.

Gli porge il contratto

Qui, dove tutti t'amano,
Saggio, amoroso, onesto,
Sempre scontento e mesto
No, non sarai cosi.

N: Or, or si spiega.

A: Addio!

N: Che! Milasciate?

ADINA (A) / NEMORINO (N)

A: Odbierz! Przeze mnie wolny jestes juz.
Pozostan na twej ziemi

Cierpienia sq przykremi

Lecz wszystko swoj koniec ma.

Tu, gdzie cig wszyscy kochajg,

Szczerze twoj los podzielajg,

Choc¢ czasem przeciwnos¢ neka,

To nie na zawsze trwa.

N: Skutkuje napdj.
A: Adieu!
N: Co?... Juz odchodzisz,

34 Caly tekst arii wraz z thumaczeniem zostal przedstawiony w tabeli nr 3, s. 60-61.

335 Tbidem.

36 Thumaczenie: Karol Kurpifiski, zrodto: Napdj Mitosny, Opera Buffa w dwoch aktach, Biblioteka

Narodowa, Warszawal839.

60




A:lo... si...

N: Null’altro dirmi avete?

A: Null’atro.

N: Ebben, tenete.

Poiche non sono amato,

Voglio morir soldato,

Non v’ha per me piu pace,

Se m’inganno il dottor, (...)

A: Ah! Fuconte verace,

se presti de alcor.

Sappilo alfin, sappilo tu mi sei caro.
N: Iol!...

A: Si, mi sei caro e t’amo, t’amo.
N: Tu m’ami?

A: Si, t'amo, (Si?) t’amo, (Si?)
t’amo

N; Oh! Gioia inesprimibile!

A: Quanto ti féi gia misero,

N: Tu m’ami?

A: Farti felice or bramo..

N: Non m’inganno il dottor.

A: No.

N: Oh, gioia inesprimibile!

A: Farti felice io bramo, io bramo.
N: Oh! Gioia!

A: Il mio rigor dimentica: ti giuro

eterno amore. (...)

A: Tak, juz.

N: Ah stoj! Losowi sie poddaje!...
A: Jakiemu?

N: Kiedy tak... oddaje!

Gdy ze mng konczysz na tem,

To wolg by¢ sotdatem!

Ten doktor niegodziwy,
Falszywy napoj dat! (...)

A: To napoj byt prawdziwy,

1 taki jak tys chcial.

Dowiedz sie na koniec,

Tys mi jest drogi,

Kocham cie od dawna.

N: Ty mnie kochasz? O Bogi!

A: Gdy bytes w nedznym stanie,
Juz miatam przywiqzanie,

Ty mi zawsze byles drogi!

N: Dzigki wam sktadam o Bogi!
Szczesliwym niespodzianie!
Wiec doktor nie zwiodt mie.

A: O nie, nie, nie, Nie zawiodl cie.
Niech juz pogodne nastang dnie,
Przysiegam ci mitos¢ wieczng,
A zas troski drogq wsteczng,

O! niech na zawsze odwrocq sie.

N: Ah mgdry doktor! Nie zawiodt mie. (...)

Tekst arii, przepelniony czuloscig i lirycznym wyrazem, stanowi doskonaty
materiat do wokalnej interpretacji, wymagajacej subtelnego operowania dynamika
i frazowaniem. W poréwnaniu do wczesniejszej arii, gdzie dominowal taneczny rytm
walca 1 kantylenowa swoboda z koloraturowymi elementami, tutaj Donizetti operuje

bardziej plynnymi liniami melodycznymi, oddajac wewnetrzny spokdj bohaterki, ktéra
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zaakceptowala wlasne uczucia. Transformacja Adiny w tej arii jest kluczowym
elementem calej opery, ukazujacym potege mitosci jako sity zdolnej do przemiany

cztowieka.

3.2.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna ,,Prendi, prendi per me sei

libero...oh gioia!”

Scena ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu ,,L’esiri d’amore” stanowi
odmienny przyktad budowania ekspresji dramatycznej w porOwnaniu z wcze$niej
omawiang arig ,,Della crudele Isotta!”. Donizetti kresli tutaj zupeklnie inny aspekt
osobowosci Adiny, ukazujac jej emocjonalng ewolucje i determinacje. W momencie, gdy
bohaterka $piewa t¢ ari¢, w petni u§wiadamia sobie giebi¢ swoich uczu¢ do Nemorina.
Kierowana milo$cia, wykupuje jego kontrakt wojskowy 1 desperacko stara si¢ go
przekona¢ do pozostania w rodzinnej wsi, poslugujac si¢ zardowno czuto$cia, jak i sitg
perswazji.

Kompozytor wykorzystuje szeroki wachlarz $rodkéw muzycznych, aby
podkresli¢ wewnetrzne napigcie postaci. Z jednej strony Adina emanuje tkliwosciag
iafektem wobec ukochanego, z drugiej — jej $piew pelen jest zywiotowosci
1 stanowczosci, ktore odzwierciedlaja jej wole dziatania. Struktura arii jest stosunkowo
rozbudowana, co podkres§la dynamike emocjonalng calej sceny. Mozna w niej wyrdznic¢
trzy wyraznie skontrastowane czesci — A (takty: 1-44), B (takty: 45-115) oraz
C (takty:115-208) — réznigce si¢ zardwno charakterem, jak i fakturg (zob. tabela nr 4).
Istotnym elementem formalnym jest rowniez dialogowos$¢ tej sceny, bowiem wplecione
partie Nemorina wzmacniaja dramaturgi¢ i prowadza do kulminacyjnego momentu,

w ktorym Adina po raz pierwszy otwarcie wyznaje swoje uczucia.

Tabela nr 4: Schemat budowy arii G. Donizettiego ,,Prendi, prendi per me sei libero...oh gioia!”

CZESC A wstep a tacznik al tacznik
1-7 7-22 23-25 26-39 40 - 44
(1-44) ; .
Tempo Cantabile; metrum 2/4; tonacja F-dur
CZESC B b b! tacznik
45-172 73 - 109 110-114
45-114) . :
Tempo Allegro; metrum 2/4; tonacja F-dur Adagio
CZESC C c d c! coda
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(115-208) 115-135 136 - 148 149 - 192 193 - 208

Tempo Allegro; metrum 2/4; tonacja F-dur

Pierwsza cze$¢ tej sceny (A) charakteryzuje si¢ wyraznie kantylenowym,
lirycznym charakterem. Utrzymana w spokojnym tempie Cantabile, rozpoczyna si¢
subtelnym wstepem instrumentalnym, w ktérym $piewna lini¢ tematyczng przedstawiaja

flet i obdj (zob. przyktad 3.12).
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Przyktad 3.12: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
1-5°7.

Partic wokalng Adiny wprowadza krotki, lecz znaczacy motyw na stowie
,Prendi” (,,wez”), oparty na wydluzonym fermatg c? oraz ptynnym przejsciu o kwinte
wdot. W tym momencie bohaterka, zpelng czuto$cig, wrecza Nemorinowi glejt

uwalniajacy go od stuzby wojskowej (zob. przyktad 3.13).

37 L’elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.
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Przyktad 3.13: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
7-10%,

W kolejnych taktach Donizetti rozwija bogato ornamentowang fraz¢ wokalna,
zakorzeniong w motywie wprowadzonym juz w wstepie. Towarzyszy jej subtelny
akompaniament kwintetu smyczkowego, ktoéry podkresla delikatnos$¢ i uczuciowosc tej
czg¢sci sceny. Plynnie prowadzona linia melodyczna odzwierciedla wewnetrzng
wrazliwos¢ Adiny i jej niewypowiedziane jeszcze wprost uczucia wobec Nemorina.
Dzigki subtelnosci fraz oraz bogactwu ornamentyki Donizetti ukazuje czulg i troskliwg
stron¢ bohaterki — poprzez muzyke probuje ona przekona¢ ukochanego do pozostania,

jednoczesnie, cho¢ nie wprost, dajac mu do zrozumienia, jak bardzo jest jej bliski (zob.

przyktad 3.14).
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Przyktad 3.14: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir
d’amore”, takty 11-16%°,

38 Ibidem.
39 Tbidem.
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Te liryczna cze$¢ Donizetti wienczy przepickng koloraturowa kadencja, w ktorej
ostatni motyw na slowie ,,cosi”’, zakonczony obnizonym des? i rozciagniety fermata,
emanuje calg stodycza i delikatnos$cia odkrytego przez Ading uczucia. To subtelne,
muzyczne wyznanie — niewypowiedziane wprost ,kocham Ci¢”, pelne nadziei, Ze

Nemorino je ustyszy i zrozumie jej prawdziwe intencje (zob. przykiad 3.15).
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Przyktad 3.15: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir
d’amore”, takty 38-394,

Pomigdzy cze$cia A a kontrastujacym fragmentem B Donizetti wprowadza
czterotaktowy lacznik (takty 40—44), ktorego dialogowane motywy, o zwawej rytmice,
stanowig zapowiedZ zmiany tempa i charakteru muzycznego kolejnej czg$ci arii.
Fragment ten, o nieco recytatywnym charakterze, ukazuje niezrozumienie przez
Nemorina subtelnych aluzji uczuciowych Adiny, stanowigc zarazem dramatyczne

przejscie do dalszego rozwoju akcji emocjonalnej (zob. przyktad 3.16).

40 Ibidem.
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Przyktad 3.16: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir
d’amore”, takty 40-44*!,

Po pauzie generalnej w takcie 45 rozpoczyna si¢ czg$¢ Allegro o wyrazistym
charakterze, zdecydowanej rytmice i bogactwie dynamicznym. Mozna w niej wyrdznié
dwa gtéwne odcinki. Pierwszy z nich (b, takty 46-72) to emocjonalny monolog
Nemorina, w ktérym bohater — watpiagcy w skuteczno$¢ eliksiru i uczucia Adiny —
podejmuje dramatyczng decyzje o wstgpieniu do wojska, co wyraza stowami: ,,Poiché
non sono amato, voglio morir soldato” (ttum. ,,Skoro nie jestem kochany, wolg umrzec
jako zotnierz”*?). Muzyczna faktura tej partii oparta jest na repetycjach i punktowanych
rytmach, co podkresla determinacj¢ oraz wewngtrzne rozedrganie postaci. Kulminacje
tego fragmentu stanowi uporczywe powtarzanie krotkich fraz wokalnych, wspartych
przez synkopowane motywy orkiestry. Dramatyzm tej wypowiedzi dodatkowo wzmacnia
zmiana trybu — z jasnej tonacji F-dur na jej jednoimienng tonacj¢ f-moll, co sygnalizuje
moment glebokiej rozpaczy i wewngtrznego gniewu bohatera.

Powtarzane w narastajagcym napi¢ciu frazy Nemorina przerywa nagle i stanowcze
wejscie Adiny, ktorej wykrzyknienie: ,,Ah! Funconte verace, se presti fede al cor!” (thum.
,Eliksir prawdziwy jest, jesli wierzysz sercu!”) przynosi nowy wymiar emocjonalny
sceny. Donizetti podkresla ten moment za pomocg efektownej koloratury, prowadzonej
a piacere, od niskich do najwyzszych rejestrow, co odzwierciedla ekscytacje bohaterki
i site jej uczucia. Jest to przelomowy moment, w ktorym Adina przejmuje inicjatywe,
przerywajac spiral¢ rozpaczy Nemorina iujawniajac swoje prawdziwe emocje (zob.

przyktad 3.17).

4! Tbidem.
42 Thumaczenie doslowne.
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Przyktad 3.17: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir
d’amore”, takty 66-724,

Drugi odcinek tej czesci (b!, t. 73-90) kontynuuje zywe tempo Allegro,
z energicznym tremolo w partii orkiestry. Adina, w roli dominujacej, rozwija swoj
emocjonalny przekaz. Cho¢ zachowany zostaje ogolny rys charakterologiczny tej cz¢sci,
wypowiedz Adiny rézni si¢ wyraznie od ekspresji Nemorina. Donizetti rozpoczyna jej
fraze od stonowanej dynamiki piano, wprowadzajac lini¢ melodyczng kantylenowa,
tagodna i kotyszaca, ktora kontrastuje z dramatycznymi wybuchami poprzedzajacego ja
monologu Nemorina. W kulminacyjnym momencie, kiedy Adina wypowiada slowa
,kocham Ci¢”, kompozytor wykorzystuje dtugie wartosci rytmiczne, ptynne legata oraz
subtelne niuanse chromatyczne, ktére majg na celu uwydatnienie emocjonalnej prawdy

1 szczerosci tej deklaracji (zob. przyktad 3.18).
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Przyktad 3.18: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
90-94%,

43 L elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.
4 Ibidem.
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Ten fragment stanowi intrygujace zestawienie zywiotowo$ci — wyrazonej
w tempie, rytmice i ruchliwosci orkiestry — z delikatnos$cig i uczuciowos$cig linii
wokalnej. Dzigki temu stuchacz otrzymuje muzyczny portret mtodej, pelnej energii
1 dowcipu kobiety, ktdra jednocze$nie jest zdolna do glebokiego przezywania i wyrazania
czuto$ci.

Cze$¢ B zamyka wspdlny dialog zakochanych, ktéry osigga kulminacje
w efektownym finale — pelnym energii, ekspresji i blasku. Zakonczony w dynamicznym
forte, z podkreslonymi akcentami i rozbudowanym brzmieniem orkiestry, fragment ten
wienczy koloratura sopranowa prowadzaca do najwyzszego dzwigku catej arii — ¢ —

symbolizujacego ostateczne spetnienie i szczgscie pary (zob. przyktad 3.19).
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Przyktad 3.19: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
105-109%.

Przed czgscig finatowa (C, takty 114-208), Donizetti wprowadza kolejny krotki
facznik, utrzymany w wolnym tempie Adagio a piacere, w ktérym Adina wypowiada
stowa: ,,Ti giuro eterno amore” (ttum.: ,,Przysi¢gam Ci wieczng mito$¢”*). Koloraturowy
charakter tej frazy, peten liryzmu i emocjonalnej szczero$ci, stanowi bram¢ do ostatniego
1 najbardziej wymagajacego technicznie oraz emocjonalnie odcinka arii (zob. przyktad

3.20).

45 Ibidem.
46 Thumaczenie doslowne.
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Przyktad 3.20: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
110-114%,

Cze$¢ C to nieprzerwany popis sopranowej wirtuozerii. Od samego poczatku
dominuje efektownos¢ koloraturowa, jednak kompozytor buduje t¢ sekcje w sposodb
stopniowy, prowadzac do wielkiej kulminacji. Poczatkowe frazy — lekkie, subtelne
1 oparte na szybkich przebiegach triolowych — wyrazaja $wiezo$¢, rado$¢ i nieokietznang
mito$¢. Ich melodyka, prowadzona w piano 1 akcentowana przez krotkie, 6semkowe

akordy smyczkow, emanuje szczgsciem i lekko$cia (zob. przyktad 3.21).
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Przyktad 3.21: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
115-118%,

W dalszym przebiegu frazy wokalne staja si¢ coraz gestsze, a ich przebiegi
bardziej intensywne — niemal nieustannie wirujace w ruchach gamowych, zarowno

w gore, jak 1 w dot. Narastajgca dynamika prowadzi do kulminacyjnego momentu —

47 L elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.
8 Ibidem.
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efektownego przebiegu chromatycznego, prowadzonego réwnolegle w partii sopranowej
1 instrumentach detych, zakonczonego kadencyjnym motywem w najwyzszym rejestrze
glosowym, ktdry — oparty na synkopowanej rytmice i silnym forte— staje si¢ muzycznym

uosobieniem triumfalnej i nieskrywanej radosci (zob. przyktad 3.21).
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Przyktad 3.21: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
132-135%.

W taktach 136-143 partia orkiestry przejmuje triolowe przebiegi, podczas gdy
narracja wokalna zostaje na moment uspokojona. Krotki dialog pomigdzy sopranem
1 tenorem przynosi chwilowe wyciszenie przed ostatecznym finatem.

Ostatni fragment (c®, t. 149 - 192) stanowi rozwiniecie catego materiatu
muzycznego czg¢sci C — kazda fraza sopranowa zostaje tu rozbudowana i wzbogacona

o0 jeszcze bardziej wymagajace elementy technicznie. Zakonczenie, pelne chromatyki

49 Ibidem.
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i zaskakujacych zwrotéw harmonicznych, zostaje zwienczone zawieszeniem na tercji

pikardyjskiej (as?), co wprowadza w kadencyjng kode (zob. przyktad 3.22).
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Przyktad 3.22: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
173-177%°.

Tam do Adiny dofacza Nemorino, a wspolne zwroty dominantowo-toniczne,
prowadzone w rownowadze glosowej, zamykaja te pelna pasji i muzycznego bogactwa

scene finalowa koda. (zob. przyktad 3.23).
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Przyktad 3.23: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
194-198°!.

30 Tbidem.
3! Ibidem.
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Analizowana aria ,,Prendi, prendi, per me sei libero” ukazuje niezwykle
przemyslang 1 wielowarstwowa konstrukcj¢ dramatyczno-muzyczng, ktora stuzy
pogtebieniu obrazu psychologicznego postaci Adiny oraz ukazaniu dynamiki relacji
mi¢dzy bohaterami. Rozbudowana struktura formalna arii pozwala Donizettiemu na
stopniowe odstanianie wewng¢trznej przemiany bohaterki — od kokieteryjnej, §wiadome;j
swojej przewagi emocjonalnej mlodej kobiety, do osoby gotowej na pelne i1 szczere
wyznanie mitosci. Jednocze$nie aria oddaje petne spektrum emocji targajacych zarowno
Ading, jak i Nemorinem — od niepewnos$ci, poprzez gniew i rozpacz, az po radosé
1 spetnienie uczuciowe.

Kluczowym $rodkiem ekspresji w budowaniu dramaturgii utworu s kontrasty.
Donizetti zestawia ze sobg roznorodne struktury melodyczno-rytmiczne, dynamiczne
1 agogiczne, tworzac dzigki temu zywa 1 sugestywna narracj¢ muzyczng. Uwage zwraca
takze zréznicowanie faktury orkiestrowej — od dramatycznych synkop po delikatne,
kantylenowe frazy wspierajagce wyznania mitosci.

Pomimo licznych kontrastow, calo$¢ dzieta spaja konsekwentnie prowadzona
harmonia. Tonacja F-dur, jasna kolorystycznie, symbolizuje emocjonalne ciepto
1 stabilno$¢ uczucia Adiny do Nemorina. Kompozytor postuguje si¢ tradycyjng harmonia
funkcyjng, ktora wspiera rozwdj melodii 1wzmacnia wrazenie plynnosci oraz
emocjonalnego spelienia. Wyraziste kadencje nadaja frazom klarownosci i retorycznej
sity.

Wreszcie, szczegdlng warto$¢ artystyczng stanowi mistrzowskie prowadzenie
dialogu muzycznego pomiedzy partiami solowymi a duetowymi. Donizetti z niezwykla
precyzja taczy pigkno melodyki z dramaturgia sceny, umiejetnie oddajac emocjonalne
napigcia, konflikty i punkt kulminacyjny relacji mi¢dzy postaciami. Dzigki temu aria staje
si¢ nie tylko wyrazem wokalnej wirtuozerii, lecz przede wszystkim no$nikiem gtgbokich

1 autentycznych przezy¢ bohaterdéw.

3.2.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna ,,Prendi, prendi, per me sei

libero...oh gioia!”

Aria Adiny ,,Prendi, prendi, per me sei libero” z opery Gaetana Donizettiego
,,L. elisir d’amore”, ktorej poswigcony jest ten rozdziat pracy, to utwor wymagajacy od
wykonawczyni nie tylko znakomitej techniki wokalnej, lecz rowniez duzej wrazliwos$ci

interpretacyjnej. Zréznicowana forma muzyczna oraz zmienno$¢ emocjonalna narracji
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stawiaja przed sopranistkg szereg wyzwan — od kantylenowej delikatnosci, przez
dialogowa lekko$¢, az po pelen ekspresji finat koloraturowy. Ponizej omdéwiono
najistotniejsze aspekty wykonawcze arii, bazujac na jej trzyczesSciowym ukladzie
formalnym.

Aria otwiera si¢ liryczna, spokojng cze$cig kantylenowg (cze$¢ A3?), wymagajaca
od wykonawczyni jasnej emisji 1 pelnego, bogatego brzmieniowo wydluzenia
samogtosek. Donizetti eksponuje w tej czesci walory S$redniego rejestru sopranu
lirycznego, wykorzystujac migkka dynamike i naturalng barweg glosu, co podkresla
wewnetrzne wahanie Adiny.

Juz samo wprowadzenie partii wokalnej otwiera krotki, lecz nasycony
emocjonalnie motyw opadajacej kwinty. Wejscie to wymaga precyzyjnej intonacji oraz
tagodnego, migkkiego brzmienia. Na fermacie niezbedne jest nasycenie dzwigku,
a nastepnie kontrolowane diminuendo prowadzace w dot o kwintg — fraza ta wymaga
mistrzowskiego prowadzenia oddechu i kontroli intensywnos$ci tonu. Istotne jest tu
réwniez subtelne, kontrolowane glissando, ktére podkresla tagodno$¢ Adiny (zob.

przyktad 3.24).

Przyktad 3.24: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
7-8%.

Cho¢ cz¢$¢ ta ma charakter kantylenowy, struktura frazy wokalnej jest bardzo

zrdznicowana. Donizetti wprowadza réznorodne wzorce rytmiczne, ornamentyke oraz

bogactwo oznaczen artykulacyjnych, co wymaga od $piewaczki nie tylko znakomitej

techniki legata, ale takze duzej elastyczno$ci dynamicznej i agogicznej. Konieczne jest

52 Zob. Tabela nr 4: Schemat budowy arii G. Donizettiego ,,Prendi, prendi per me sei libero”, s. 62-63.
53 L elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.
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stosowanie subtelnego rubato, lekkosci w pokonywaniu duzych skokow interwatowych,
a takze statego podparcia oddechowego 1 migkkiego wykonczenia fraz. Wystepujace
nagte diminuenda na wysokich dzwigkach maja ogromne znaczenie ekspresyjne —
pomagaja zachowa¢ atmosfer¢ spokoju, liryzmu i stodyczy przekonan bohaterki (zob.

przyktad 3.25).
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Przyktad 3.25: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
11-16%.

Od taktu 26 partia wokalna rozwija si¢ w sferze rytmicznej i agogicznej —
Donizetti wzbogaca ja o bardziej ztozong ornamentyke i gestsze przebiegi. Subtelne
zwolnienia oraz fermaty stluza oddaniu emocjonalnego napigcia Adiny, ktorej uczucia
zaczynaja przenika¢ przez fasad¢ chtodnego dystansu. Mimo wigkszego nasycenia
srodkami wyrazu, wykonanie musi pozosta¢ klarowne i ptynne, z zachowaniem ciaglo$ci

frazy i1 spokojnego liryzmu (zob. przyktad 3.26).
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Przyktad 3.26: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
30-33%.

54 Ibidem.
33 Tbidem.
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Wazrastajace napigcie budowane jest za pomoca klasycznego tukowania drobnych
wartosci rytmicznych — pochody sekundowe, wspierane w partii orkiestrowe;j
(instrumenty dete drewniane), wymagaja lekko$ci prowadzenia glosu i wyrazistych

kontrastow dynamicznych (zob. przyktad 3.27).
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Przyktad 3.27: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
34-36%.

To zawoalowane wyznanie mito$ci Adina konczy brawurowa koloraturg z duzym
crescendo, osiagajac kulminacje na wysokim C3. Nastepuje po niej efektowne wyciszenie
— krotki motyw z dwiema fermatami i chromatycznym zej$ciem, wymagajacy migkkiej,
stodkiej barwy, skoncentrowanego przeplywu powietrza i1 spokojnego vibrato

w rezonatorach gtowowych (zob. przyktad 3.28).
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Przyktad 3.27: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
37-39%.

36 Tbidem.
57 Ibidem.
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W drugiej czesci calej sceny (B>®) Donizetti wykorzystuje forme duetu. Po
solowym monologu Nemorina nast¢puje zaskakujaca zmiana: Adina przerywa jego
lament koloraturowym zwrotem, pelnym emocji i czulo$ci. Tonacja przechodzi
w cieplejsze As-dur, a kompozytor sigga po interwaly o duzej rozpigtosci (nony,
undecymy) oraz szybkie przebiegi gamowe, by odda¢ wzrastajace podniecenie
1 determinacj¢ bohaterki. Wokalistka powinna potaczy¢ lekko$¢ i elastyczno$¢ brzmienia
z jego glebia i stabilnos$cig techniczng (zob. przyktad 3.28).
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Przyktad 3.28: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
66-72%.

Dialog z Nemorinem wymaga precyzji we frazowaniu, idealnego
synchronizowania oddechu oraz umiejetnego dopasowania barwy glosu. Spiewacy musza
wspolpracowaé w zakresie czasu, oddechu i przestrzeni dzwigkowej — $piewaczka
powinna rozpocza¢ fraz¢ w odpowiednim momencie po zakonczeniu §piewu partnera,
dbajac o plynnos¢ i stabilno$¢ brzmienia. Szczegdlnym wyzwaniem sg krotkie,
rytmicznie intensywne motywy, balansujace migdzy recytatywnoscia a kantyleng.

Struktura tej cze$ci sprzyja wyrazeniu emocjonalnego napiecia i radosci —
pojawiaja si¢ synkopy, rytmy odbitkowe, taneczna pulsacja i dynamiczne kontrasty
w orkiestrze. Zwienczeniem tego fragmentu jest migkkie, czute ,,rigor dimentica”, ktore
wymaga pelnej kontroli technicznej w zakresie oddechu, intonacji, emisji i frazowania

(zob. przyktad 3.29). Fragment ten prowadzi do kulminacyjnego finatu.

58 Zob. Tabela nr 4: Schemat budowy arii G. Donizettiego ,,Prendi, prendi per me sei libero”, s. 62-63.
59 L elisir d’amore (partytura), wyd.: Milan: G. Ricordi,1962. Plate P. R.37, Copyright: Public Domain.

76



——r =
b x roste
.Y 0 " N n
. < 3 . r
= p a1y — e Y
b » 2 4imt s wE ¥ va¥ig L
! : g i 5
£
[ A o) ~
—
T—r

An 3 . — - - .
b IS 1 s e . 5
3% —X s S S S Y
1 T - » N 5
X rd - - -
d A A ~
1 ; —— — N— 3 E——3 y 3
e & =% i — ¥ 1
£ 7 = P 5
:
) 4 ~ a ~a ~a
e 1Py e e e e
P+t —F—F Y% st —%
= ¢ 4 #
4 A . A ~
) = T o o — i —1 : —
¢ ¥ s e s o — ¢
 — ¥ 3
PR av

Przyktad 3.29: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
110-114%°,

Ostatnia cze$¢ arii — wirtuozowski final od taktu 115 do kofca — stanowi
kulminacj¢ emocjonalng i muzyczng catej sceny. Adina i Nemorino wreszcie wyznaja
sobie mito$¢. Donizetti wzmacnia dramatyzm poprzez zastosowanie rytmow triolowych,
gestych przebiegow gamowych oraz opadajacych 1 wznoszacych motywéw z akcentami
na pierwszych nutach fraz. Marszowy akompaniament, mimo surowej regularno$ci
rytmicznej, powinien by¢ wykonywany z odpowiednig lekkos$ciag i dbatoscia

o zachowanie dynamicznego piano (zob. przyktad 3.30).

mio ri . gor—_di . menti.ca, ti giu. ro_eter. no_a.mo . re si,

Allegro
Pas z

' E—— T D e Ny Ny Ny

»

Przyktad 3.30: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
115-1185%,

Wokalistka musi wykaza¢ si¢ tutaj petng wirtuozeria — kontrolg oddechu,
klarowng artykulacja i precyzyjng emisja. Szczegdlnej uwagi wymaga prowadzenie partii

chromatycznych w unisono z instrumentami d¢tymi drewnianymi — wymaga to idealnej

0 Thidem.
61 Tbidem.
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synchronizacji pulsacji mig$nia przeponowego i swobodnego dzialania aparatu

fonacyjnego (zob. przyktad 3.31).

Przyktad 3.31: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
164-167%2.

Przy najwyzszych, wydluzonych dzwigkach — zwlaszcza w kulminacjach
koloraturowych — nalezy utrzymaé otwarta przestrzen rezonansowag i kontrolowac
strumien powietrza, by unikna¢ forsowania i efektu krzyku (zob. przyktad 3.32), takty
183—-187). Réwnoczesnie, mimo ogromnych wymagan technicznych, nie mozna
zapomina¢ o emocjonalnym przestaniu — $piewaczka powinna odda¢ pehlig¢ radosci,

wzruszenia i triumfu mito$ci Adiny.
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Przyktad 3.32: G. Donizetti, aria ,,Prendi, prendi per me sei libero” z II aktu opery ,,L’esir d’amore”, takty
183-187%.

62 Tbidem.
63 Tbidem.
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Aria ,,Prendi, prendi, per me sei libero” stanowi punkt kulminacyjny ,,L’elisir
d’amore” — zarowno dramaturgiczny, jak i muzyczny. To w niej wybrzmiewa spelnienie
uczucia, ktore przez cala oper¢ pozostawalo niepewne i skrywane. Donizetti, poprzez
mistrzowska konstrukcj¢ formalng, bogactwo $rodkéw wykonawczych i subtelng gre
dramaturgiczng, daje sopranistce okazj¢ do zaprezentowania petni swojego warsztatu —
od intymnego liryzmu, przez dialogowa migkkos$¢, az po brawurowa kolorature. Wymaga
to nie tylko perfekcyjnej techniki wokalnej, ale takze glebokiej wrazliwosci artystycznej

1 umiejetnosci przekazania wielowymiarowych emoc;ji.
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Rozdzial IV. Obraz muzyczny Violetty z opery ,,L.a traviata”
G. Verdiego

Violetta z opery ,,La traviata” (pol. ,,Traviata”) G. Verdiego to jedna z najbardziej
ztozonych postaci kobiecych w operze XIX wieku. Inspiracjg literacka dla libretta stata
si¢ powie$¢ Aleksandra Dumasa syna ,,Dama kameliowa”, ukazujagca dramat kobiety
rozdartej pomi¢dzy uczuciem a spotecznymi ograniczeniami. Verdi, tworzac muzyczny
portret Violetty, operuje srodkami wyrazowymi o ogromnym zakresie emocjonalnym —
od brawurowej koloratury w ,,E strano!... Sempre libera”, po dramatyczne, liryczne frazy
w ,,Addio del passato”. W warstwie wykonawczej partia Violetty wymaga nie tylko
znakomitej techniki wokalnej, ale roéwniez doglebnego zrozumienia dramatycznej
ewolucji postaci, co czyni ja jedng znajbardziej wymagajacych r6l w repertuarze
operowym.

,La traviata” powstata w latach 1852—1853 i miata swojg premier¢ w Teatro La
Fenice w Wenecji. Cho¢ pierwsze wykonanie spotkato si¢ z chtodnym przyjg¢ciem, dzieto
szybko zdobylo uznanie i do dzi§ uchodzi za jedng z najczesciej wystawianych oper na
$wiecie. Libretto Francesca Marii Piavego, w $cislej wspotpracy z kompozytorem,
przeniosto akcje powiesci Dumasa na scen¢ zniezwykla precyzja dramaturgiczna,
pozwalajac Verdiemu na stworzenie glgboko emocjonalnej i psychologicznie
przekonujacej partytury. Kompozytor zrezygnowal z historyzujacej scenerii na rzecz
wspotczesnosci (cho¢ cenzura zmusita go do przeniesienia akcji o kilka dekad wstecz),
dzigki czemu opera zyskata na aktualno$ci i intensywnos$ci wyrazu.

,La traviata” stanowi kulminacj¢ tzw. ,trylogii popularnej” Verdiego (obok
»Rigoletta” 1 ,,Trubadura”) i uchodzi za jedno z jego najbardziej osobistych dziet.
Wrazliwo$¢ kompozytora na temat spotecznego wykluczenia, hipokryzji moralne;j
i prawa do mitosci czyni z tej opery nie tylko muzyczne arcydzieto, ale takze gleboko

humanistyczny manifest.
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4.1. Recytatyw i aria “K strano!... Sempre libera”, z finalu I aktu ,,La

traviata”

Aria ,,E strano!... Sempre libera” (thum. ,,To dziwne!... Zawsze wolna chce
by¢”%%), koficzaca pierwszy akt opery ,,La traviata” Giuseppe Verdiego, stanowi jeden
z najbardziej znaczagcych momentdw dramaturgicznych catego dziela. Violetta, pozornie
pewna siebie kurtyzana, po raz pierwszy konfrontuje si¢ z glgbszym uczuciem, ktore
wykracza poza powierzchowng gre towarzyska. Chwila samotno$ci po balu, podczas
ktérego Alfredo wyznaje jej milo$¢, pozwala bohaterce na moment autorefleksji —
rozwazenie, czy warto zaryzykowa¢ dotychczasowy styl zycia dla czego$, co moze
okaza¢ si¢ autentycznym uczuciem.

Forma tej sceny ukazuje wewnetrzne rozdarcie Violetty: poczatkowy recytatyw
,E strano!” i liryczna kantylena ,,Ah, fors’¢ lui...” (ttum. ,,Moze to ten...”®%) wyrazaja
zaskoczenie, nieSmiato$§¢ 1 nadziej¢ bohaterki. Jej mys$li stopniowo nabieraja
intensywnosci, by przejs¢ w gwaltowne zaprzeczenie i bunt w btyskotliwej kabalecie
,Sempre libera” (thum. ,,Zawsze wolna chce by¢”%®). Verdi oddaje t¢ emocjonalng
ewolucje takze poprzez strukture¢ tekstowa — kontrastujac dwa catkowicie odmienne
obrazy kobiecosci: tej, ktora marzy o mitosci, 1 tej, ktora triumfalnie afirmuje wolno$é
1 przyjemnos¢.

Tabela nr 5: Tekst i tlumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” ¢

Tekst oryginalny w jezyku wloskim Thumaczenie na jezyk polski
Violetta (sama): Violetta (sama):
E strano! é strano! To dziwne! To dziwne!
In core scolpiti ho que’' detti! Weciqz stysze w sercu te stowa!
Saria per me sventura un serio Czyzby dla mnie prawdziwa mitos¢ miata
amore? by¢ nieszczesciem?
Che risolvi, o turbata anima mia? | Co postanowisz, moja zaniepokojona
Null’'uomo ancora t’accendeva... duszo?
Oh gioia ch’io non conobbi, Zaden mezczyzna dotgd mnie nie
esser amata amando! poruszyt...
O, radosci, ktorej nie zaznatam —
by¢ kochang i kochac!

64 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81 - 82.
% Ibidem.

% Ibidem.

7 Thumaczenie: Maria Kornelia Bogacka.
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Ah, fors’é lui che ’anima
solinga ne’ tumulti

godea sovente pingere

co’ suoi colori occulti!
Lui che modesto e vigile
alle soglie d’avermi

levo, nuovo fervore
destando mi all’amor!

A quell’amor ch’e palpito
dell 'universo intero,
misterioso, altero,

croce e delizia al cor!

Follie! Follie! Delirio vano é
questo!

Povera donna, sola, abbandonata
In questo popoloso deserto che
appellano Parigi,

Che spero or piu? Che far degg’io?
Gioir! Di volutta nei vortici perir!
Gioir! Gioir!

Sempre libera degg’io

folleggiar di gioia in gioia,

vo’ che scorra il viver mio

per i sentieri del piacer.

Nasca il giorno, o il giorno muoia,
sempre lieta ne’ ritrovi,

a diletti sempre nuovi

de’ volar il mio pensier.

Glos Alfreda (z oddali):

Amor é palpito dell 'universo intero,
misterioso, altero,

*croce e delizia al cor!

Sempre libera degg’io

folleggiar di gioia in gioia,

vo’ che scorra il viver mio

per i sentieri del piacer.

Nasca il giorno, o il giorno muoia,
sempre lieta ne’ ritrovi,

a diletti sempre nuovi

de’ volar il mio pensier!

Ach, moze to on, ten, ktorego dusza,
cho¢ samotna wsrod zgietku,

czesto malowata sobie w snach,
barwami tajemnymi...

On — skromny i uwazny,

gdy po raz pierwszy mnie ujrzal,
rozbudzil we mnie nowe uczucia,
budzgc serce do mitosci.

Do tej mitosci, co jest biciem
catego wszechswiata,
tajemnicza, dumna —

krzyz i rozkosz dla serca!

Szalenstwo! Szalenstwo! To prozne
urojenie!

Biedna kobieta, samotna, porzucona

W tym zaludnionym pustkowiu, ktore
zowiq Paryzem,

Czego moge jeszcze sig spodziewac? Co
mam czynic?

Radowa¢ sig! Zgingé w wirze rozkoszy!
Radowa¢ sie! Radowac sig!

Zawsze wolna chce by¢é,

biega¢ od radosci do radosci,

niech moje Zycie plynie

drogami przyjemnosci.

Niech sig rodzi dzien, czy noc zapada,
ja zawsze wsrod zabaw,

wsrod wcigz nowych rozkoszy

unosic¢ bede swe mysli.

Gtos Alfreda (z oddali):
Mitos¢ to bicie serca catego
wszechswiata,

tajemnicza, dumna —

krzyz i rozkosz dla serca!

Zawsze wolna chce by¢é,

biega¢ od radosci do radosci,

niech moje Zycie plynie

drogami przyjemnosci.

Niech sig rodzi dzien, czy noc zapada,
ja zawsze wsrod zabaw,

wsrod wcigz nowych rozkoszy

unosic¢ bede swe mysli!
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Kontrast pomiedzy czg$cig liryczng ,,Ah, fors’¢ lui...” a brawurowa kabaletta
,»Sempre libera” stanowi istot¢ dramaturgicznego napigcia tej sceny. W pierwszej z nich
Violetta odstania swoja wrazliwo$¢ — jej wewnetrzny monolog ukazuje niepewnos¢,
zdumienie i1 nadziej¢, ze uczucie Alfredo moze by¢ prawdziwe i1 czyste. Tekst jest
refleksyjny, peten delikatnych, niemal poetyckich obrazéw — Violetta maluje
w wyobrazni wizje mitosci duchowej, wzniostej, obejmujacej caty wszechswiat.

Jednak natychmiast po tej chwili otwarcia nastgpuje gwattowne zaprzeczenie —
bunt przeciwko emocjom. W kabalecie ,,Sempre libera” powraca wizerunek Violetty jako
kobiety niezaleznej, wyzwolonej, zyjacej chwila i przyjemno$cig. Wypiera uczucie jako
zhudzenie, nazywa je ,,szalefnstwem” i ,,snem”. Ta dramatyczna przemiana w tekscie ma
charakter obronny — jakby bohaterka probowala uciszy¢ wtasne serce poprzez pozorng
afirmacj¢ wolnosci.

Symboliczny pozostaje gtos Alfredo, ktory powraca z oddali — cytujac motyw
mitosci jako ,krzyza i rozkoszy dla serca”, staje si¢ niejako echem wewnetrznego
konfliktu Violetty. Ostateczne powtorzenie kabaletty z jeszcze wigkszg determinacija

brzmi jak desperacka préba stlumienia prawdy, ktorg przed chwilg sama odkryta.

4.1.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna ,,E strano!... Sempre libera”

Scena zamykajaca pierwszy akt opery ,,La traviata” zostata skonstruowana przez
Verdiego w oparciu o klasyczny, czterocze$ciowy model sceny operowej, powszechnie
stosowany w operze witoskiej XIX wieku. Kompozytor jednak modyfikuje t¢ forme,
podporzadkowujac ja dramatycznemu rozwojowi wewnetrznemu postaci. Ponizej

przedstawiony zostat schemat struktury (zob. tabela nr 6).

Tabela nr 6: Schemat budowy arii ,,E strano!... *sempre libera”

Czes¢ Tytut fragmentu Takty Forma / Charakterystyka
1. | Scena E strano!... 1-25 Recytatyw
akompaniowany
2. | Romanca | Ah, fors’e lui... 26-73 Arioso / Kantylena
(A+AY
3. | Tempo Follie! Follie!... 74-93 Recytatyw /
di mezzo Dramatyczny zwrot
4. | Kabaletta | Sempre libera degg’io | 94-210 Kabaletta /
Wirtuozowska,
koloraturowa deklaracja
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Pierwsza cze$é stanowi recytatyw akompaniowany ,,E strano!”, ktory wprowadza
widza w stan emocjonalnego wahania Violetty — kobiety zaskoczonej intensywnoscia
wyznania Alfredo. Nastepnie rozbrzmiewa kantylena ,,Ah, fors’e lui”, petna liryzmu,
mic¢kkiej frazy i wyraznie intymnego charakteru. To wlasnie tu Violetta po raz pierwszy
dopuszcza do siebie mozliwo$¢ glgbokiego uczucia.

Trzecig czg$¢ sceny stanowi krotki, lecz dramatycznie istotny recytatyw ,,Follie!
Follie!...” (thum. ,,Szalenstwo! Szalenstwo!”%®), w ktérym bohaterka gwaltownie odrzuca
mys$l o mitosci jako zludzenie i przejaw stabosci. Ten fragment petni funkcje klasycznego
tempo di mezzo — punktu zwrotnego prowadzacego do kulminacji emocjonalne;.

Ostatnia cze$¢ to brawurowa kabaletta ,,Sempre libera”, bedaca muzycznym
wyrazem pozornej pewnosci siebie i1 afirmacji wolnosci. Wirtuozowski charakter tego
fragmentu — z licznymi koloraturami, duzymi skokami i dynamiczng pulsacja —
kontrastuje z wczesniejszg introspekcja. W tle rozbrzmiewa glos Alfredo, powracajacy
jak echo mitosci, ktorej Violetta probuje si¢ wyrzec. Podwo6jnos¢ tej sceny — dramatyczna
1 formalna — czyni ja jednym z najdoskonalszych przyktadéw integracji formy i tresci
w operze Verdiego.

,E strano!... Sempre libera degg’io” to scena zamykajaca pierwszy akt opery
,Latraviata” 1 stanowi jedno z najbardziej kunsztownych pod wzgledem
dramaturgicznym i muzycznym ogniw calej opery. Verdi z niezwykla precyzja dobiera
srodki kompozytorskie — od harmonii, przez rytmike, po kolorystyke orkiestracyjng — aby
uchwyci¢ ztozona i dynamiczng osobowo$¢ Violetty. Kazda z czterech czesci tej sceny
ukazuje inny aspekt jej wewnetrznego $wiata, a ich kontrastowo$¢ pogltebia dramatyzm
1 psychologiczny autentyzm postaci.

Scena rozpoczyna si¢ nieregularnym, niemal kontemplacyjnym recytatywem
,E strano!...” (takty 1-25), w tempie Adagio. Juz od pierwszych taktow Verdi wprowadza
aur¢ intymnosci 1 wahania. Recytatyw oparty jest na oszczgdnej harmonii, balansujac na
pograniczu tonacji Es-dur i jej dominanty, z licznymi zawieszeniami i nieoczekiwanymi
zwrotami harmonicznymi co symbolizuje emocjonalne zawieszenie.
W akompaniamencie kompozytor zastosowal rozrzedzong faktur¢ orkiestrowga —
Violetcie towarzysza jedynie delikatne tremola w smyczkach i dyskretne wejscia

instrumentow detych drewnianych, ktore podkreslaja stan rozedrgania wewnetrznego

68 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,.E strano!... Sempre libera” s 81-82.
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bohaterki. Czgste pauzy generalne i delikatne zmiany agogiczne wzmacniaja efekt

parlando — tekst staje si¢ tu glosem sumienia bohaterki (zob. przyktad 4.1).

1,

Przyktad 4.1: G. Verdi, Aria ,.E strano!... Sempre libera” z I aktu opery ,,La traviata”, takty 16-22%.

Delikatny wstep eterycznych pochodow staccato w unisono fletu, oboju i klarnetu
wprowadza liryczng Romance ,,Ah, fors’¢ lui” (takty 26 — 73). Ta kantylena to muzyczne
uciele$nienie marzenia — liryczna, migkka fraza wokalna rozciagga si¢ w dtugich tukach,

na tle spokojnego, szesnastkowego akompaniamentu smyczkow (Andantino, w tonacji

2

, styszymy

typowo belcantowe prowadzenie melodii — fraza wznosi si¢ i1 opada tagodnie,

Es-dur). Juz, gdy pojawia si¢ pierwsze wejscie tematu ,,Ah, fors’¢ lui...

a harmoniczne oparcie na tonice i dominantach nadaje jej pogodny, kontemplacyjny

charakter (zob. przyktad 4.2).
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Przyktad 4.2: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 26-307°.

 La traviata, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
70 1bidem.
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Od frazy opartej na stowach ,,Lui, che modesto e vigile” (thum. ,,On — skromny
iuwazny”’!), w ktorej wyraznie wybrzmiewajg zmiany chromatyczne, Verdi buduje
napigcie poprzez progresje wznoszacg calego, dwutaktowego motywu, wspierajac to
dodatkowo dynamicznym crescendo, jednak na koniec wycisza i zatrzymuje calg fraze
na fermacie w pianissimo — co oddaje ulotno$¢ i subtelno$¢ wyobrazen bohaterki

o mitosci (zob. przyktad 4.3).
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Przyktad 4.3: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 43-5072.

Kulminacyjny fragment tej czg¢sci rozpoczynaja stowa ,,A quell’amor...” (thum.
,,Do tej mitosci...””3). W takcie 51 pojawia si¢ nowy motyw, oparty na figurze rytmicznej
anapestu (krotka—krotka—dluga), symbolizujacej bicie serca (zob. przyktad 4.4). Tutaj
Verdi po raz pierwszy w tej scenie nadaje mitosci wymiar uniwersalny — ,,dell’universo
intero” (thum. ,,catego wszech§wiata”’*) — co wyrazone zostaje przez rozszerzenie frazy

1 intensyfikacj¢ harmonii.

71 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
2 La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

73 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
4 Ibidem.
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Przyktad 4.4: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 51-547,

W takcie 74 rozpoczyna si¢ krotki, ale dramatyczny recytatyw ,,Follie!... Follie!”
(takty 74-93). Fragment ten pelni rol¢ wewngtrznego zerwania z nadzieja na szczere,
czyste uczucie. Tempo przyspiesza, rytm si¢ zagg¢szcza, a harmonia staje si¢ bardziej
chromatyczna i niespokojna. Juz w takcie 76 pojawia si¢ pelny akord septymowy na
obnizonym II stopniu, wprowadzajacy dramatyczny zwrot.

Po wirtuozowskim motywie koloraturowym, na stowach ,,di volutta perir!” (thum.
,,Zgingé w wirze rozkoszy!”’%) linia melodyczna ucieka w gore o sekste, a orkiestra uderza
nagtym forte (zob. przyktad 4.5). Ukazuje to nie tylko zaprzeczenie uczuciu, ale wrecz
desperacka afirmacj¢ hedonizmu jako jedynej ucieczki przed samotnoscig i pustky. To
wyraz naglego zrywu emocjonalnego Violetty i pierwsza zapowiedz nadchodzacej
kabalety. Jest to moment psychologicznego przetomu — zaprzeczenie uczuciom, ktére

dopiero co zaczely kietkowac.

S La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications, Mineola
1990.

76 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
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Przyktad 4.5: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 89-9077.

Rozpoczynajaca si¢ w tanecznym metrum 6/8 kabaletta ,,Sempre libera” (takty 94
— 210) ukazuje najbardziej zewngtrzny — niemal teatralny — obraz Violetty: kobiety
wyzwolonej, hedonistycznej, dominujacej nad emocjami. Verdi stosuje tempo Allegro
brillante, a orkiestra zyskuje nowa energi¢ — pojawiaja si¢ szybkie figuracje, motywy
triolowe 1 jasna, rozswietlona faktura.

Partia sopranu rozpoczyna si¢ lekkim, radosnym i rytmicznym tematem,

zaprezentowanym we wstepie orkiestry (zob. przyktad 4.6).

Przyktad 4.6: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 102-10778.

"7 La traviata, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
78 Ibidem.
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Linia wokalna oparta jest na figuracjach koloraturowych i wirtuozowskich
pasazach. Pojawiaja si¢ szesnastkowe przebiegi prowadzone progresyjnie, w gore skali,
co wymaga od wykonawczyni znakomitej techniki i elastycznosci glosu.

Znakomitym przyktadem muzycznego obrazu ,,wolno$ci” jest wariacyjna repryza
calego materialu kabaletty w taktach 166-210 — z intensywnymi skokami, szerokimi
tukami 1 jednocze$nie delikatnym dialogiem z off-stage glosem Alfredo. Jego stowa —
powtdrzenie frazy ,,croce e delizia al cor” (thum. ,,krzyz i rozkosz dla serca™’®) — tworza
kontrapunkt emocjonalny wobec stow, ktore $piewa Violetta. Muzyka podkresla wigc
wewnetrzng sprzecznosé: manifest wolnosci jest jednoczesnie probg ucieczki

W calej scenie Verdi mistrzowsko operuje srodkami muzycznymi, by pokazaé
rozdarcie Violetty. Od niestabilnosci harmonii i agogiki w recytatywie, przez intymng
kantylen¢ i dramatyczny zwrot w tempo di mezzo, az po blyskotliwg kabalet¢ — kazda
cz¢$¢ ma wiasne $rodki techniczne i wyrazowe, ktérych wspdlnym celem jest ukazanie
wielowymiarowego portretu kobiety rozdartej mi¢dzy pragnieniem mitosci a lgkiem

przed jej konsekwencjami.

4.1.2. Ekspresja wykonawcza - analiza wokalna ,,E strano!... Sempre libera”

\

Pierwsza czg$¢ arii ,, E strano!... Sempre libera”, obejmujaca takty 1-25, pelni
funkcje introspekcyjnego recytatywu, w ktorym Violetta — po opuszczeniu sceny przez
gosci — pozostaje sama ze swoimi mySlami. Po ekstrawertycznym finale sceny
bankietowej, przej$cie do cichego, niemal kameralnego poczatku recytatywu stanowi
dramatyczny kontrast. W tym momencie rozpoczyna si¢ proces wewnetrznej przemiany
bohaterki.

Verdi w otwarciu tej sceny rezygnuje z akompaniamentu orkiestry. Pierwsze trzy
takty sopran wykonuje a cappella, co silnie eksponuje tekst i tworzy intymny, refleksyjny
nastroj. Ten zabieg wymaga od §piewaczki absolutnej intonacyjnej precyzji oraz kontroli
nad frazowaniem — brak harmonicznego oparcia wprowadza bowiem poczucie

zawieszenia, doskonale oddajace stan niepewnosci Violetty (zob. przykiad 4.7).

7 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
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Przyktad 4.7: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 1-58€.

Tonacja As-dur, w ktdrej rozpoczyna si¢ recytatyw, sugeruje chwilowg stabilno$¢
1 spokoj, lecz juz w kolejnych frazach Verdi dokonuje licznych modulacji (m.in. do
f- moll, Des-dur i h-moll), co odzwierciedla emocjonalne rozedrganie postaci. W ciggu
zaledwie 22 taktéw nastepuja cztery zmiany tonacji — interpretacyjnie wymaga to duzej
$wiadomosci napi¢¢ harmonicznych iumiej¢tnosci wyczuwania punktow zwrotnych
W narracji.

Akompaniament, ktory pojawia si¢ od taktu 4, zbudowany jest z krotkich,
przerywanych figur rytmicznych (6semki, szesnastki i pauzy), co imituje nieregularne
bicie serca oraz oddaje stan napigcia i rozchwiania emocjonalnego. Wokalnie sopran
prowadzi lini¢ sylabicznie, co wymaga bardzo precyzyjnej artykulacji tekstu — kazda
sylaba musi by¢ zrozumiala, a jednoczesnie osadzona muzycznie, bez utraty ekspresji.
To fragment, w ktérym decydujace znaczenie ma dykcja, naturalno$¢ frazy i swiadomos$¢
retoryczna: $piewaczka musi budowa¢ dramaturgie niemal z kazdej pauzy i niuansu
rytmicznego.

Szczegolng uwage wykonawceza wymaga kadencja na stowach ,,Oh gioia! ”, ktéra
konczy t¢ sekcje (zob. przykt. 4.8). Jest to pierwsza kulminacja emocjonalna w catlej
scenie — krotka, lecz wymagajaca fraza koloraturowa, w ktoérej pojawia si¢ ornamentacja
1 figura szybkiego ruchu w gore skali. Wymaga ona roz§wietlenia brzmienia glosu,
idealnego wsparcia oddechowego oraz plynnego przejscia do goérnego rejestru.

Interpretacyjnie to moment, w ktérym nadzieja Violetty wybucha na chwile ponad jej

80 La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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racjonalne watpliwos$ci — glos powinien tu zabrzmie¢ z wigksza wolno$cia, ale nie

triumfalnie; raczej z lekkoscia i1 ulotng euforia.
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Przyktad 4.8: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 13-2281,

Po introspekcyjnym recytatywie nastepuje liryczny zwrot w postaci kantyleny
,»Ah, fors’e lui” (takty 26 — 74), utrzymanej w metrum 3/8 i tonacji f- moll. To wtasnie
tutaj Violetta, pozostajac nadal pograzona w refleksji, zaczyna dostrzega¢ mozliwo$¢
prawdziwej mitosci. Verdi przeksztalca tu intymny monolog w $piewne wyznanie,
prowadzac lini¢ wokalng z delikatnoscig i elegancjg. Dla $piewaczki oznacza to
konieczno$¢  polaczenia S$cistej kontroli  technicznej zniezwykle subtelng
emocjonalnos$cia.

Akompaniament orkiestry, oparty jest na powtarzajacym si¢ rytmicznym wzorze
(6semkowe slupy akordowe przeplatane pauzami), przypominajac delikatny puls.
Regularno$¢ rytmiczna oraz uporzadkowane przebiegi harmoniczne wprowadzajg
atmosfere spokoju, ktora kontrastuje z poprzednim rozedrganym recytatywem.

Trzy pierwsze frazy, o charakterze niemal medytacyjnym, prowadzone s3
w dynamicznych oznaczeniach piano i dolcissimo. Dla wykonawczyni oznacza to
konieczno$¢ prowadzenia frazy na jednym oddechu, przy zachowaniu absolutnej
migkkosci i lekkosci emisji. Szczegdlnej uwagi wymaga skok oktawowy (f'-f2), ktory
pojawia si¢ w tej czesci — musi on by¢ wykonany bez wysitku, przy zachowaniu jednolitej
barwy glosu oraz wysokiej pozycji wokalnej, charakterystycznej dla techniki belcanto

(zob. przyktad 4.9).

81 Ibidem.
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Przyktad 4.9: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 27-34%2,

W taktach 43-50 (,,Lui, che modesto e vigile...”,w thum. ,,On — skromny
iuwazny”®), Verdi konstruuje subtelny, lecz intensywny tuk dynamiczny. Calo$¢
rozpoczyna si¢ pianissimo, ktore poprzez stopniowe crescendo dochodzi do dramatyczne;j
kulminacji w forte w takcie 47, aby calg fraze zakonczy¢ naglym powrotem do pp na
modulujacym motywie (zob. przyktad 4.10). Dla wykonania tego fragmentu niezb¢dna
jest precyzyjna kontrola oddechu iumiejetno$¢ ksztaltowania dynamicznej frazy —
napigcie powinno narasta¢ organicznie, bez forsowania, z zachowaniem jakosci

brzmienia w kazdej dynamicznej odstonie.
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Przyktad 4.10: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 43-5084.

Technicznie, fragment ten wymaga wykorzystania migkkiego ataku dzwigku,

gladkiego legato 1 pelnej synchronizacji pomigdzy oddechem a przeponowym

82 Ibidem.
83 Zob. tekst catej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.

84 La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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wsparciem. W szczytowym punkcie napi¢cia dynamicznego, $piewaczka musi zachowac
otwartg pozycje przestrzeni krtani, by natychmiast powroci¢ do pianississimo, nie tracac
przy tym projekcji i no$nosci dzwigku — to moment najwyzszej delikatnosci i wokalne;j
finezji.

Po intensywnym wzroscie emocjonalnym Verdi otwiera druga cze$¢ kantyleny
(takty 51-73), w ktoérej muzyka rozjasnia si¢ — tonacja przechodzi do F- dur, a tekst
,,Destando mi all’amor!” (ttum. ,,budzac serce do mitosci”®) prowadzi do nowej fazy
wewnetrznego przebudzenia bohaterki. Zmiana tonacji, ale tez barwy i faktury,
sygnalizuje moment, w ktorym Violetta po raz pierwszy dopuszcza mysl o szczgsciu
w milosci.

Od strony wykonawczej fragment ten wymaga ekspansywnego, lecz nadal
subtelnego legato — kazda fraza musi by¢ prowadzona szeroko, z rozswietlong barwag
i wyraznym con espansione®®. Rozszerzenie to mozna o0siggngé poprzez intensyfikacje
brzmienia na pierwszych, przedtuzonych dzwigkach fraz — tych, ktére kompozytor
dodatkowo oznaczyt akcentem oraz charakterystycznym schematem rytmicznym (zob.
przyktad 4.11). Nie chodzi jednak o dostowne zaakcentowanie tych dzwigkow, lecz o ich
migkki atak i natychmiastowe napelnienie glosu poglebiong barwa i nosnoscia, ktore staja

si¢ fundamentem dla dalszego rozwoju emocjonalnego frazy.
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Przyktad 4.11: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 43-50%7.

85 Zob. tekst catej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
8 Con espansione — wl. ,,z ekspansja”; oznaczenie wykonawcze sugerujace szerokie, pelne brzmienie,
rozwinigcie frazy oraz zwigkszong intensywnos$¢ emocjonalna, czgsto potaczone z rozszerzeniem tempa
i dynamiki.

8 La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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To tu wlasnie glos powinien zabrzmie¢ z petnig liryzmu, pokazujac stopniowe
otwieranie si¢ serca Violetty. Warto zaznaczy¢, ze temat mitosny uzyty w tym fragmencie
stanie si¢ pdzniej istotnym motywem w arii Alfreda — jego obecnos$¢ tutaj podkresla wigz
emocjonalng bohateréw, jeszcze zanim zostaje ona w petni u§wiadomiona.

Warto zwréci¢ uwage na koncowe ,,croce e delizia”, ktore staje si¢ pdzniej jednym
z najbardziej rozpoznawalnych i znaczacych motywow slownych catej opery. W tym
momencie dramatycznym niezbedna jest pelna kontrola wokalna nad koloraturowym
ozdobnikiem 1 elastyczno$¢ frazowania, ktére prowadzi do kadencji zamykajacej ten

liryczny segment (zob. przyktad 4.12).
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Przyktad 4.12: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 67-73%.

Po lirycznym uniesieniu kantyleny ,,Ah, fors’¢ lui”, Verdi gwaltownie przerywa
emocjonalne rozmarzenie Violetty. Takty 74-93 to dramatyczny recytatyw, ktory
przeksztalca si¢ stopniowo w koloraturowe wybuchy. Bohaterka zrywa z chwilowym
zhudzeniem, uznajac wlasne uczucia za przejaw stabosci i oderwania od rzeczywistosci.
Powraca wewnetrzny bunt i ironiczna samo$wiadomos¢.

Zmiana tempa na Allegro oraz zmiana metrum na 4/4 wyznaczaja wyrazny
kontrast wobec poprzedniego Andantino w 3/8. To nie tylko zr6znicowanie agogiczne —
to zmiana myslenia Violetty. Jej emocje zaczynaja pulsowaé szybciej, intensywnie;j,

bardziej gwaltownie.

88 Ibidem.
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Partia orkiestry oparta jest na przerywanych motywach, typowych dla recytatywu
akompaniowanego, opartych na repetytywnym, niepokojacym wzorze akordow
wzmacnia poczucie napi¢cia i nerwowosci. Taki zapis sugeruje nieustgpliwe mysli
kotlujace si¢ w glowie bohaterki — nie daje chwili wytchnienia. Wokalistka musi tu
zareagowaé energia i precyzja rytmiczng, dbajac jednoczesnie o klarowno$¢ sylab
i dramaturgie tekstu (zob. przyktad 4.13).

Juz w pierwszym takcie Verdi umieszcza oznaczenie scuotendosi, ktore
dostownie znaczy ,,otrzasajac si¢” — stanowi ono sugesti¢ gestu dramatycznego, ale tez
wewngtrznego szarpnigcia emocjonalnego. Wykrzyczane ,Follie! Follie!” (thum.
,»Szalenstwo! Szalenstwo!”%%) musza wigc zabrzmie¢ jak wstrzgs — nie tylko teatralny, ale
autentycznie wewngtrzny. To moment, w ktéorym Violetta prébuje wyrwaé sie¢

z emocjonalnego otumanienia, odzyskujac kontrole nad sobg (zob. przyktad 4.13).
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Przyktad 4.13: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 74-77°°.

W dalszej cze$ci, na stowach ,,di volutta perir!” (thum. ,,zging¢ w rozkoszy’!,)
Verdi umieszcza oznaczenie con forza® — i to wlasnie tam napiecie barwy, wolumen oraz

zdecydowana artykulacja osiggaja swoja kulminacje. To nie tylko kulminacja wokalna,

89 Zob. tekst catej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
N La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

91 Zob. tekst calej arii: Tabela nr 5: Tekst i thumaczenie arii ,,E strano!... Sempre libera degg’io” s 81-82.
92 Con forza — wt. ,z silg”; oznaczenie wykonawcze wskazujace na konieczno$é zdecydowanego,
energicznego brzmienia, czgsto faczonego z napigciem dynamicznym, dramatyzmem artykulacyjnym
i emocjonalnym akcentem wypowiedzi muzyczne;.



ale dramatyczne potwierdzenie decyzji Violetty o wybraniu zycia pelnego wolnosci,

nawet jesli mialoby ono prowadzi¢ do zguby (zob. przyktad 4.14).
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Przyktad 4.14: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 89-90%.

Dalej nastgpuje fragment kadencyjny, ktory nie tylko tagodzi intensywnos¢, ale
tez zdradza wewngtrzng rozterke. To muzyczna ,,pauza w biegu”, w ktorej Violetta raz
jeszcze rozwaza wlasne emocje, zanim przejdzie do pelnej determinacji decyzji
o ,,wolnosci”. Od wykonawczyni wymaga to ogromnej elastyczno$ci, umiejetnosci
szybkiej zmiany barwy, narracyjnego spowolnienia oraz kontrolowanego rubato. Glos
powinien tu ,,zawisng¢” w przestrzeni — zrownowazony oddech, migkki atak i pelna
kontrola linii melodycznej sa kluczowe.

Pod wzgledem wokalnym fragment ten stawia przed $piewaczka spore wyzwania,
m.in: konieczno$¢ utrzymania wysokiej pozycji emisyjnej bez napigcia aparatu
glosowego, precyzja intonacyjna przy naglych zmianach dynamicznych, ekspresja przy
zachowaniu lekkosci koloratury — dramatyzm nie moze przeksztalci¢ si¢ w forsowanie
glosu. Zroznicowanie dynamiczne oraz uzycie wielu oznaczen wykonawczych: con
forza, dolce, a piacere i allargando® w tak krotkim fragmencie pokazujg bogactwo

srodkow wyrazu, ktérymi Verdi maluje rozdarcie bohaterki. Wokalistka musi precyzyjnie

93 La traviata; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

4 Dolce, a piacere, allargando — wt. terminy wykonawcze oznaczajace kolejno: dolce —,,stodko”, z migkka,
liryczna ekspresja; a piacere — ,,wedle upodobania”, dajace wykonawcy swobod¢ w ksztaltowaniu rytmu i
tempa; allargando — ,yrozszerzajac”, czyli stopniowe zwalnianie tempa przy jednoczesnym poglebianiu
frazy i intensyfikacji wyrazu.
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$ledzi¢ te zmiany 1 wspottworzy¢ narracje emocjonalng poprzez niuanse interpretacyjne

(zob. przyktad 4.15).

o
—

Przyktad 4.15: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 89-90%°.

Finatowa cze$¢ ,,Sempre libera degg’io...” (t. 94-210) to jedna z najbardziej
rozpoznawalnych i technicznie wymagajacych partii sopranowych w catym repertuarze
operowym. Utrzymana w tempie Allegro brillante (& = 84) i metrum 6/8, w tonacji
As- dur, oparta jest na strukturze walca — lekkiego w formie, ale dramatycznie napigtego
w tre$ci. Juz sam kontrast wzgledem poprzedniego fragmentu (recytatywu z kadencja)
podkresla zmiang¢ stanu emocjonalnego Violetty, ktéra ponownie — niemal desperacko —
afirmuje swoje przekonanie o potrzebie wolnos$ci i niezaleznosci.

Stylizacja walca — z pozoru lekka i blyskotliwa — petni tu funkcje maski, pod ktora
kryje si¢ emocjonalna rozpacz. Rytmiczna regularno$¢ kontrastuje z nieregularnoscia
uczu¢ bohaterki. Partia sopranowa nasycona jest koloratura, z licznymi trylami, skokami
interwalowymi oraz szybkimi pasazami opartymi na triolach i synkopach. Juz
w pierwszych frazach Violetta wspina si¢ do wysokiego c?, po czym nastgpuje crescendo,
oznaczenie con effetto oraz pdzniejsze con vigore?® — wskazujgce na konieczno$é

nasycenia frazy dramatycznym napigciem (zob. przyktad 4.16).

95 | La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

% Con affetto, con vigore — wt. okre$lenia wykonawcze: con affetto oznacza ,,z uczuciem”, ,,czule”,
sugerujac emocjonalne nasycenie frazy oraz delikatng ekspresj¢; con vigore — ,,z wigorem”, ,,z silg”,
nakazuje wykonanie z energia, wyrazistoscia i dynamicznym napig¢ciem.
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Przyktad 4.16: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 114-119%,

Technicznie $piewaczka musi tu wykazaé¢ si¢ znakomita kontrola oddechu,
perfekcyjnym legato w pasazach oraz elastycznoscig wokalng w szybkich przebiegach
koloraturowych. Frazy wymagaja jasnej barwy 1 jednocze$nie dramatycznej
intensywnosci — bez utraty lekkosci i elegancji stylu belcanto.

W warstwie dramatycznej, aria jest probg afirmacji zycia w swobodzie i wolno$ci,
bez mitosnych zobowigzan. Jednak im bardziej Violetta stara si¢ to sobie wmawia¢, tym
bardziej muzyka zdradza jej wewnetrzne rozdarcie. Figura melodyczna oparta na skokach
w gore 1 spiralnych zejSciach w dot (zob. przyktad 4.17) odzwierciedla niestabilnos¢
emocjonalng bohaterki. Stowa ,,gioire” 1,,pensier” prowadzone sg przez wznoszace si¢
koloraturowe tuki, ktére koncza si¢ opadajagcymi figuracjami — obrazujacymi

niespetnione pragnienia i walke z uczuciem.

Alfredo (sotto al balco
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Przyktad 4.17: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 114-119%,

97 | La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
8 Ibidem.

98



W taktach okoto 150-165 w tle pojawia si¢ glos Alfreda, intonujacy temat
mitosny zza sceny. Muzyka zwalnia — tempo przechodzi w Andantino (& = 96), a metrum
zmienia si¢ na 3/8. Ten moment jest emocjonalnym zawieszeniem —jedynym fragmentem
arii, w ktérym Violetta nie $piewa, a jej napiecie znajduje echo w $piewie Alfreda.
Wykonawczo to czas na zebranie sil przed finatlowa kulminacja.

Po zakonczeniu tematu mitosnego nastepuje deklamacja Violetty z kadencjg —
tempo wraca do Allegro, metrum przechodzi z 3/8 do 4/4, a linia melodyczna wspina si¢
do ¢ i des®, wymagajac pelnego otwarcia rezonatorow i no$nosci dzwicku na szczytach

rejestru (zob. przyktad 4.18).

Przyktad 4.18: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 147-151%°,

W koncowej czeéci arii (takty 180-210), napiecie dramatyczne i wokalne osigga
swoj szczyt. Wioletta stara si¢ zaghuszy¢ wlasne watpliwosci, powracajac do goraczkowej
afirmacji zycia — ,,Sempre libera degg’io...”. Glos sopranowy prowadzi kolejne skoki ku
as?, a nastgpnie ku c3, utrzymujac si¢ przez kilka taktéw w wysokim rejestrze w rytmie
synkopowanym (zob. przyktad 4.19). To fragment ekstremalnie wymagajacy: pod
wzgledem oddechowym, intonacyjnym i dynamicznym. Kazde powtérzenie musi by¢

osadzone, celne i dramatycznie nasycone — bez $ladu zmeczenia.

99 Tbidem.
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Przyktad 4.19: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 181-185'%,

W samym finale arii, w wielu wykonaniach pojawia si¢ ciekawa modyfikacja
zapisu nutowego. Cho¢ Verdi nie umiescilt w partyturze koncowego es?, wiele
interpretacji zawiera to wysokie wykonczenie jako symboliczne podkreslenie triumfu,
ktéry w rzeczywistos$ci jest krzykiem rozpaczy. To jeden z tych momentow, w ktérych
technika staje si¢ narzg¢dziem czystej emocji — a sita glosu spotyka si¢ z kruchos$cia duszy
bohaterki. W interpretacji autorki pracy zachowano oryginalny zapis Verdiego, konczac
ari¢ zgodnie z intencja kompozytora (zob. przyktad 4.20).
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Przyktad 4.20: G. Verdi, Aria ,,E strano!... Sempre libera degg’io” z I aktu opery ,,La traviata”,
takty 199-2031°1,

190 Thidem.
101 Thidem.
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Aria ,E strano!.. Sempre libera” stanowi nie tylko wokalny sprawdzian
umiejetnosci technicznych $piewaczki, ale przede wszystkim dramatyczny portret
wewngtrznego rozdarcia Violetty. Wymaga od wykonawczyni pelnej swiadomosci stylu,
elastycznos$ci interpretacyjnej oraz umiejetnosci stopniowego budowania napigcia
emocjonalnego — od refleksyjnej kontemplacji po koloraturowa ekstaz¢. Precyzja
techniczna, subtelnos$¢ frazy i $wiadome operowanie srodkami wyrazu stanowig klucz do
stworzenia wiarygodnej 1 poruszajacej kreacji tej jednej znajbardziej zlozonych

bohaterek operowych.
4.2. Recytatyw i aria “Attendo, attendo... Addio del passato”

Aria ,, Addio del passato”, rozpoczynajaca si¢ w 111 akcie opery ,,La traviata” jest
przejmujacym pozegnaniem Violetty z zyciem, mitoscig i nadzieja. To scena $mierci, ale
nie dramatyczna czy gwattowna — to powolne, ciche gasnigcie bohaterki, ktora pogodzita
si¢ ze swoim losem, pozostawiona w samotnosci i ubostwie. W tym momencie Verdi
porzuca wszelkg teatralno$¢ i1 wirtuozerig, a skupia si¢ na prostocie, przejrzystosci
1 glebokim wyrazie emocjonalnym.

Z perspektywy dramaturgicznej aria stanowi punkt kulminacyjny catej przemiany
wewnetrznej Violetty. Kobieta, ktora wczesniej probowata ucieka¢ przed mitosciag
i cierpieniem, teraz — w chwili ostatecznej — ukazuje cata swoja wrazliwo$¢, pokore
iduchowe oczyszczenie. Tekst arii peten jest rezygnacji, ale tez glebokiego

czlowieczenstwa — Violetta nie skarzy si¢, nie oskarza, nie buntuje si¢. Po prostu

odchodzi (zob. tabela nr 7).

Tabela nr 7: Tekst i thumaczenie ,,Attendo, attendo... Addio del passato” 92

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie na jezyk polski

DEKLAMACJA:

Teneste la promessa...

La disfida ebbe luogo...

1l barone fu ferito, per migliore...
Alfredo e in stranio suolo.

1l vostro sacrificio io stesso gli ho
svelato.

Egli a voi tornera pel suo perdono...
io pur verro...

Curatevi... meritate un avvenir

DEKLAMACJA:

Dotrzymaliscie obietnicy...

Pojedynek si¢ odbyt...

Baron zostat ranny, ale lekko...
Alfredo przebywa za granicq.

To ja sam wyjawitem mu waszq ofiare.
On powroci, by prosi¢ was o
wybaczenie... ja takze przybede...
Zadbajcie o siebie... zastugujecie na

192 Thumaczenie: Maria Kornelia Bogacka.
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migliore...
Giorgio Germont.

RECYTATYW:

Attendo, attendo... né a me giunge
mai.

Ah, come son mutatal...

Ma il dottore a sperar pure
m’esorta!

Ah, con tal morbo ogni speranza e
morta!

ARIA:

Addio, del passato bei sogni ridenti,
Le rose del volto gia sono pallenti;
L’amore d’Alfredo perfino mi
manca,

Conforto, sostegno dell’ anima
stanca.

Ah! della traviata sorridi al desio;
A lei, deh, perdona; tu accoglila, o
Dio.

Ah! Tutto, tutto fini. Le gioie, i dolori
Tra poco avra fine.

La tomba ai morti livida e confine!
Non lacrima o fiore avra la mia
fossa,

Non croce col nome che copra
quest’ossa!

Non croce, non fior, ah!

Ah! della traviata sorridi al desio;
A lei, deh, perdona, tu accoglila, o
Dio.

lepszq przysztosc...
Giorgio Germont.

RECYTATYW:

Czekam, czekam... lecz nikt nie
nadchodzi.

Ach, jakze si¢ zmienitam!...

A przeciez lekarz wcigz kaze mi miec¢
nadzieje!

Ach, z takq chorobq kazda nadzieja
umarta!

ARIA:

Zegnajcie, radosne sny z przesztosci,
Roze na mej twarzy juz zwiedly bez
litosci,

Nawet mitos¢ Alfreda juz do mnie nie
wraca,

Wsparcie i pociecha zmeczonego serca.

Ach, usmiechnij si¢ do grzesznej, o
Panie taskawy,

Przebacz jej winy, przyjmij jg do swojej
stawy.

Juz wszystko skonczone — i radosci, i
cierpienia,

Wkrotce wszystko si¢ dopetni.

Grob jest ostatniq granicq dla
zmartych.

Zadna tza, ni kwiat nie ozdobi mojej
mogity,

Ani krzyz z imieniem, by zakry¢ te kosci!
Ani krzyz, ani kwiat, ach!

Ach, usmiechnij si¢ do zblgkanej duszy,
Wybacz jej, o Panie — przyjmij jg do
siebie, o Boze!

Muzycznie aria oparta jest na powolnej, ptynnej kantylenie, wspartej prostym
akompaniamentem, co daje sopranistce przestrzen do ukazania wewngtrznej ciszy,
zmeczenia 1 duchowej przemiany. W przeciwienstwie do wczesniejszych arii, gdzie

Violetta walczy z losem lub namigtno$ciami, tutaj panuje spokoj, ktory jeszcze mocniej

poteguje wzruszenie.
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4.2.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna ,,Attendo, attendo... Addio

del passato”

Scena $mierci Violetty w III akcie opery ,La traviata” G. Verdiego posiada
wewnetrznie spdjna, lecz subtelnie zréznicowang strukture formalng, ktéra obejmuje
zarOwno recytatyw otwierajacy, jak i zasadniczg cz¢$¢ ariowa. Catos$¢ skonstruowana jest
na zasadzie przeksztalcen okreséw muzycznych, opartych na dwéch podstawowych
tematach (A i1 B), z ich pdzniejsza repryza (A’ i B’). Wyraznie zauwazalne sa cechy
budowy okresowej oraz powtdrzenia z modyfikacjami, ktére odpowiadaja
postgpujacemu ostabieniu bohaterki. Tonacja a-moll oraz bardzo oszczgdna

instrumentacja wzmacniaja intymny i zgaszony charakter catosci (zob. tabela nr 8).

Tabela 8: Struktura formalna sceny ,,Attendo, attendo...Addio del passato”

Sekcja Takty Stowa funkcja dramaturgiczna
Recytatyw | 1-27 ,, Attendo, attendo...” oczekiwanie, napigcie
A 28-51 ,, Addio del passato...” | lament, zal
B 52-68 |, Ah! della traviata...” | modlitwa, pokora
A’ 68-89 |, Le gioie, i dolori...” powro6t do tematu A,
zgaszenie emocji
B’ 90-105 |, Della traviata...” ostatnie btaganie, wygasanie

Scena rozpoczynajaca III akt ,La traviaty” to przyklad mistrzowskiego
wykorzystania recytatywu nie tylko jako narracyjnego no$nika, ale jako przestrzeni do
ukazania wewnetrznego stanu bohaterki. Juz od pierwszych taktow Verdi buduje portret
kobiety wyniszczonej choroba, samotnoscia i $wiadomoscig zblizajacej si¢ $mierci.

Recytatyw utrzymany jest w bardzo wolnym tempie (Andante molto),
z niestabilng harmonig i czgstymi pauzami — te elementy tworza wrazenie zawieszenia,
niepokoju i egzystencjalnej pustki. Nie ma tu wyraznego centrum tonalnego, przez co
linia wokalna sprawia wrazenie btadzacej, jakby Violetta sama nie byla juz pewna, czy
mowi do siebie, do Boga, czy w pustke. Niemelodyjna, niemal prozodyczna forma fraz
odzwierciedla gorycz i rezygnacjg.

Po tym emocjonalnie wyciszonym wprowadzeniu Verdi otwiera tragiczny
monolog Violetty. Aria ,,Addio del passato” nie zawiera wirtuozerii, koloratury ani
dynamicznych kontrastow. Jej sita wyrazu opiera si¢ na prostocie, liryzmie i spojnym

nastroju rezygnacji, ktory Verdi buduje poprzez precyzyjne srodki muzyczne. Struktura
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arii odpowiada wewnetrznej przemianie bohaterki — kobiety odtraconej, wykluczone;j
1 samotnej, ktora zegna si¢ z przesztoscia, $wiatem i mitoscia.

Juz od pierwszych taktow tej czesci A (takty 28-51) kompozytor wprowadza
powolne tempo, molowg tonacj¢ a-moll oraz prosta, lamentacyjng melodyke. We frazie
,Addio del passato...” (thum. ,,Zegnajcie, radosne sny”'**) linia melodyczna unika
napigcia, powtarzajac z modyfikacjami jeden dwutaktowy motyw. Glos nie probuje juz

niczego udowodni¢ — staje si¢ no$nikiem wyciszonego smutku (zob. przyktad 4.21).

Przyktad 4.21: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
30-34104,

W kolejnym odcinku czesci A (t. 39-51), na stowach ,,L’amore d’Alfredo perfino

2

mi manca...” (thum. ,Nawet mito$¢ Alfreda juz do mnie nie wraca”!?) pojawia si¢
subtelny wzrost napigcia, ale osadzony nadal w lirycznym idiomie (zob. przyktad 4.22).
Wtlasnie tutaj trdjdzielne metrum 3/8 zaczyna wybrzmiewaé bardziej wyraznie —
przypomina ono echo dawnych salonowych walcow, w ktérych Violetta niegdys

uczestniczyta.

103 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.

104 “La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

105 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.
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Przyktad 4.22: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
30-34106,

Teraz, w tym nowym kontekscie, puls walca staje si¢ ztamanym wspomnieniem,
tragicznym echem §wiatow, do ktérych juz nie nalezy. To zabieg niezwykle symboliczny
— sugeruje, ze Violetta — la traviata, ,ta, ktora zbladzita” — powraca mysla do zycia,
z ktorego zostata wykluczona, ale nie przez wlasny wybor, lecz przez okrutng logike
spoleczenstwa.

Druga cz¢$¢ arii B (takty 52-68) otwiera si¢ nowym materialem melodycznym.
Fraza staje si¢ krotsza, bardziej wertykalna, jakby sity glosu opadaly wraz z ciatem
bohaterki. Pojawia si¢ pauzowanie, bardziej sylabiczne traktowanie tekstu i uproszczona
harmonika (zob. przyktad 4.23). Modlitewny charakter tej sekcji oddaje duchowe
oczyszczenie Violetty, ktora rezygnujac z walki, nie prosi juz o zycie, lecz

o przebaczenie.

Przyktad 4.23: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
52-55'07,

106 “La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
197 Tbidem.
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Znamienna jest tez gra na tytule opery — Violetta nie tylko utozsamia si¢ z ,,ta
zblakang”, lecz sama siebie tak nazywa: ,della traviata sorridi al desio” (ttum. ,, Ach,
u$miechnij si¢ do grzesznej”!%®). W tej krotkiej frazie zawarte jest sedno tragizmu:
kobieta uznana za ,,upadta” btaga o usmiech losu, o zbawienie.

W czgéei A’ (takty 68-89) nastepuje powrdt do materialu muzycznego z czgséci A,
lecz z drobnymi zmianami — frazy sg krotsze, rytm bardziej urywany, linia melodyczna
zbliza si¢ do recytatywu, co odzwierciedla postepujace ostabienie fizyczne i duchowe.

W taktach 77 — 89, na stowach ,,Non la crima o fiore...” (ttum. ,,Zadna 1za, ni
kwiat™1%%) powraca motyw walcowy, jednak z jeszcze wigkszym wyciszeniem — teraz to
juz tylko cien wspomnienia. Verdi, postugujac si¢ tym samym metrum 3/8, dokonuje jego
znaczeniowego przeksztatcenia: od wspomnienia $wiatowego zycia do muzycznego
pogrzebu samotnosci.

Finalna repryza modlitwy — czg¢§¢ B’ (takty 90-105) — przynosi ostateczne
wyciszenie. Glos prowadzi ostatnia, oslabiong fraz¢ na tle prostego akompaniamentu.
Tonacja nie rozjasnia si¢, nie pojawia si¢ zadna modulacja w strone¢ §wiatta. To muzyczny
obraz $mierci w ciszy i1 godno$ci. Violetta, uznana za ,traviate”, konczy zycie

z godnoscia, jakiej jej odmowito spoteczenstwo.

4.2.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna ,,Attendo, attendo...Addio del

passato”

Omawiana w tym rozdziale, finalowa aria Violetty z III aktu opery ,,La traviata”
Verdiego to nie tylko moment dramaturgicznego zamknigcia, lecz takze wyjatkowy
przyktad psychologicznego portretowania postaci poprzez srodki wokalne i ekspresje
wykonawcza. Zarowno recytatyw ,,Attendo, attendo...”, jak 1 wlasciwa aria ,,Addio del
passato” wymagaja od $piewaczki petnej kontroli technicznej, subtelno$ci ekspresji oraz
glebokiego zrozumienia przemiany bohaterki — od nadziei do pogodzenia si¢ z losem.

W otwierajacym scen¢ recytatywie (takty 1 — 27) kompozytor siggnat po
niekonwencjonalne rozwigzanie, a mianowicie mowiony monolog. Ta deklamacja listu,
oznaczona jako con voce bassa senza suono ma a tempo''’, wskazuje na koniecznos$é¢

zachowania szeptu muzycznego — glosu wyczerpanego, ale wcigz nosnego. Wokalistka

108 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.
19 Thidem.

119 Con voce bassa senza suono ma a tempo — wt. oznaczenie wykonawcze: ,,z niskim gtosem, bez dzwieku,
ale w tempie”. Wskazuje na polszept lub cichy gtos sceniczny, zachowujacy rytmiczng precyzje.
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powinna zadba¢ o czysta dykcje, akcent na podwojnych spoétgtoskach oraz oddech
prowadzony jak w $piewanym legato, mimo ze tekst jest recytacja. Wymaga to duzej
$wiadomosci fonetycznej i muzycznej (zob. przyktad 4.24).

dno (J):88) (con voce bassa senza suono ma a tempo)
(Violetta trae dal seno una letters e legge) . Teneste la promessa... La disfida ebbe luogo... 1l barone fu
JSerito, pero migliora... Alfredo & in stranio suolo. Il vostro

Due soli olini
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Przyktad 4.24: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty

1-91t,

Wiasciwy recytatyw ,,Attendo, attendo...” powinien by¢ wykonany glosem
przygaszonym, z pogltosem wewnetrznego drzenia. Verdi notuje con voce sepolcrale''? —
co wskazuje na gleboki, ciemny koloryt glosu, jakby dochodzacy z grobowej glebi.
Emocjonalne szczyty fraz, takie jak ,, Ah, con tal morbo” (thum. ,,Ach, przy takiej

chorobie”!!3), powinny by¢ prowadzone z napieciem, a sam skok interwatowy migkko

zatamany glissandem w dot (zob. przyktad 4.25), ukazujac bezsilnos¢ i rozpad.
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Przyktad 4.25: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
25-27'4,

11 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,

Mineola 1990.

112 Con voce sepolcrale — wi. ,,gtosem grobowym” lub ,,glosem jak z grobu”. Oznaczenie wykonawcze,
ktoére nakazuje uzycie ciemnej, gleboko osadzonej barwy, pozbawionej blasku i energii, czgsto w rejestrze
dolnym.

113 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.

114 “La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,

Mineola 1990.
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Pierwsza cze$¢ arii A (takty 28 — 51) to lamentacyjna kantylena, prowadzona
w tonacji a-moll, w trojdzielnym metrum 3/8. Verdi nie wymaga sily glosu, lecz
przejrzystoéci i wyciszenia. W pierwszej frazie ,,Addio del passato...” (ttum. ,, Zegnajcie,
radosne sny”!!%), brzmienie powinno by¢ spdjne, miekkie a linia wokalna prowadzona
lekko, jakby poétglosem, z jednoczesnym precyzyjnym akcentowaniem w miejscach

zaznaczonych synkopa (zob. przyktad 4.26).

Przyktad 4.26: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
30-34M16,

Odcinek od frazy ,.L’amore d’Alfredo...” (takty 39—51) niesie ze sobg wigcej
napigcia — wymaga subtelnego crescendo, petniejszego podparcia przeponowego oraz
migkkiego, lecz intensywnego legato (zob. przyktad 4.27). Tutaj tez styszalne staje si¢
echo walca — niegdy$ nalezacego do zycia towarzyskiego Violetty, dzi$ bedacego jego

tragicznym wspomnieniem.

115 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.
116 “La traviata”; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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Przyktad 4.27: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
39-42M7,

Cze$¢ B (takty 52-68) stanowig swoista modlitwe wycieszenia. W pierwszych
stowach ,,Ah! della traviata sorridi al desio...” (thum. ,,Ach, u$miechnij si¢ do
grzesznej” '8 ) Verdi redukuje $rodkowy rejestr do delikatnego parlando na
synkopowanych repetycjach z dodanym szesnastkowym ozdobnikiem. To najbardziej
intymna prosba Violetty — wykonanie powinno by¢ lekkie, przestrzenne, z dzwigkami
osadzonymi ptytko, ale precyzyjnie. Wzgledna prostota melodyczna pozwala na
wypehienie kazdej sylaby znaczeniem. Stowo ,, traviata”, wypowiedziane przez samag
bohaterke, niesie ci¢zar stygmatu — tu konieczna jest pokora w brzmieniu, bez

jakiejkolwiek emfazy (zob. przyktad 4.28).

17 Thidem.
118 Zob. tabela nr 7: Tekst i thumaczenie arii ,,Attendo, attendo... Addio del passato”s. 101-102.
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Przyktad 4.28: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
52-55'19,

Repryza materialu muzycznego z czgéci A przynosi dalsze ostabienie glosu. We
frazie ,,Non la crima o fiore...” (thum. ,Zadna Iza, ni kwiat”) nalezy unikaé zbyt
glebokiego osadzenia emisyjnego — glos powinien zabrzmie¢ jak echo, jak mys$l mowiona

szeptem (zob. przyklad 4.29). Technicznie wskazane jest uzycie potglosu z oszczednym
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Przyktad 4.29: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
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119 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,

Mineola 1990.
120 Thidem.

77-80'%.
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W koncowce Verdi wprowadza zapis un fil di voce'?' — cienkg ni¢ dzwigku,
ostatni oddech. Wysokie a?, bez akompaniamentu, powinno by¢ lekkie, otwarte,
pozbawione ci¢zaru — jak gdyby ciato nie mogto juz dtuzej wspieraé gtosu (zob. przyktad
4.30). Ostateczne powtorzenie ,.tutto, tutto fini” powinno brzmie¢ nie jak lament, lecz jak

ostatnie stwierdzenie faktu — z pelnym pokojem i wyciszeniem.

Przyktad 4.30: G. Verdi, Aria ,,Attendo, attendo...Addio del passato” z III aktu opery ,,La traviata”, takty
101-105'22,

Interpretacja wokalna arii ,,Addio del passato” to nie popis techniczny, ale test
dojrzatosci artystycznej §piewaczki. Glos nie musi by¢ silny — musi by¢ prawdziwy. Od
pierwszej deklamacji po finalne fil di voce, to glos przeprowadza stuchacza przez ostatnie
chwile Violetty — nie jako kurtyzany, ale jako kobiety, ktéra odwazyta si¢ kochac¢ i odej$¢

z godnoscia. Tu nie ma miejsca na teatralno$¢ — tylko na czysta, bolesng ludzka prawde.
4.3. Duet Germonta i Violetty “Pura siccome un angelo...”

Duet ,,Pura siccome un angelo...” pochodzi z II aktu opery ,,La traviata” i stanowi
kulminacj¢ dramatycznego spotkania pomiedzy Violetta a ojcem Alfreda — Giorgio
Germontem. Mgzczyzna przybywa do domu Violetty z pozoru z szacunkiem
1 wdziecznoscia, lecz jego celem jest przekonanie jej, by zerwala zwigzek z Alfredem.

W tej scenie nie chodzi jednak o uczucia, lecz o konwenansy, reputacje¢ i honor

rodziny Germont — zwlaszcza miodszej corki, ktérej przyszie malzenstwo mogloby

121 Un fil di voce — wt. dost. ,,ni¢ gtosu”. Oznaczenie wykonawcze sugerujace maksymalne wyciszenie
brzmienia.

122 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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zosta¢ zrujnowane przez zwigzek Alfreda z kurtyzang. Germont odwotuje si¢ do rozsadku

1 poczucia godnosci Violetty, a jego stynna fraza ,,Pura siccome un angelo” (zob. tabela

nr 9) odnosi si¢ wtasnie do corki — czystej, niewinnej, godnej szacunku.

Tabela nr 9: Tekst i thumaczenie duetu ,,Pura siccome un angelo...

25123

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Ttumaczenie na jezyk polski

GERMONT

Pura siccome un angelo,

Iddio mi die una figlia;

Se Alfredo nega riedere in seno alla
famiglia,

["amato e amante giovine,

cui sposa andar dovea,

or si ricusa al vincolo che lieti,
lieti ne rendeva.

Deh non mutate in triboli

le rose dell’amor,

ah, non mutate in triboli

le rose dell’amor!

a 'prieghi miei resistere no, no,
non voglia il vostro cor, no, no.

VIOLETTA

Ah! comprendo.

Dovro per alcun tempo

Da Alfredo allontanarmi...
Doloroso sara per me... pur...

GERMONT
Non é cio che chiedo.

VIOLETTA
Cielo! Che piu cercate?
Offersi assai!

GERMONT
Pur non basta.

VIOLETTA
Volete che per sempre
A lui rinunzi?

GERMONT
E d'uopo.

VIOLETTA
Ah no! Giammai! No, mai!
Non sapete quale affetto

GERMONT

Czystq jak aniot

Bog dat mi corke.

Jesli Alfredo odmawia powrotu
na tono rodziny,

kochany i kochajgcy miodzieniec,
ktory miat zostac jej mezem,
teraz odrzuca zwiqzek,

ktory miat ich uszczesliwic.

Ach, nie zmieniajcie w ciernie
roz mitosci!

Ach, nie zmieniajcie w ciernie
roz mitosci!

Niech wasze serce

nie opiera si¢ moim prosbom, nie, nie!

VIOLETTA

Ach! Rozumiem.

Na jakis czas

bede musiata oddalic¢ sie od Alfreda...
To bedzie bolesne dla mnie... lecz...

GERMONT
Tego nie zgdam.

VIOLETTA
O niebiosa! Czego jeszcze chcecie?
Juz wiele poswigcitam!

GERMONT
Ale to wcigz za malo.

VIOLETTA

Chcecie, zebym na zawsze
z niego zrezygnowata?
GERMONT

To konieczne.

VIOLETTA

Ach, nie! Nigdy! Nie, nigdy!

Nie wiecie, jak zywe, jak ogromne
uczucie ptonie w moim sercu?

123 Thumaczenie: Maria Kornelia Bogacka.
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vivo, immenso m’arda in petto?
Che né amici, né parenti

io non conto tra i viventi?

E che Alfredo m’ha giurato
che in lui tutto io trovero?
Non sapete che colpita
d’altro morbo é la mia vita?
Che gia presso il fin ne vedo?
Ch’io mi separi da Alfredo?
Ah, il supplizio e si spietato,
che morir preferiro!

GERMONT

E grave il sacrifizio,

ma pur tranquilla uditemi.
Bella voi siete e giovane.
Col tempo...

VIOLETTA

Ah, pin non dite...
V’intendo.

M’e impossibile...

Lui solo amar vogl’io!

GERMONT
Sia pure, ma volubile
sovente e [ 'uom.

VIOLETTA
Gran Dio!

GERMONT

Un di, quando le veneri

il tempo avra fugate,

fia presto il tedio a sorgere.
Che sara allor? Pensate,
per voi non avran balsamo
i pin soavi affetti,

poiché dal ciel non furono
tai nodi benedetti.

VIOLETTA
E vero! E vero!

GERMONT

Siate di mia famiglia
l'angel consolatore
Violetta, deh, pensateci,

ne siete in tempo ancor.

E Dio che ispira, o giovine,
tai detti a un genitor.

VIOLETTA
Cost alla misera ch'e un di caduta,

Ze nie mam ani przyjaciol, ani rodziny,
Jjakbym juz nie nalezata do zyjgcych?
A Alfredo przysiggt mi,

ze znajde w nim wszystko?

Nie wiecie, ze inna choroba

toczy moje zycie?

Ze juz bliski widze koniec?

Zebym miata sie rozstaé z Alfredem?
Ach, ta meka bytaby tak okrutna,

ze wole raczej umrzec!

GERMONT

Wielkq jest ta ofiara,

ale postuchajcie mnie spokojnie.
Jestescie pigkna i mloda.

Z czasem...

VIOLETTA

Ach, nie mowcie wigcej ...
Rozumiem was.

To niemozliwe...

Tylko jego chce kochad!

GERMONT
Nawet jesli tak, mezczyzna
bywa czesto niestaty.

VIOLETTA
Wielki Boze!

GERMONT

Pewnego dnia, gdy uroda

ulegnie uptywowi czasu,

przyjdzie znudzenie.

Co wtedy sig stanie? Pomyslcie —

nie bedzie dla was ukojenia

nawet w najstodszych uczuciach,

bo ten zwigzek

nie zostat poblogostawiony przez niebo.

VIOLETTA
To prawda! To prawda!

GERMONT

Stan si¢ dla mojej rodziny
aniofem pocieszenia.

Violetta, prosze, zastanow sie,
jeszcze nie jest za pozno.

To Bog natchngt te stowa

do ust ojca.
VIOLETTA

Tak wiec dla nedzarki, ktora kiedys upadta,

nie ma juz nadziei na odkupienie!
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di piu risorgere speranza é muta!
Se pur benefico le indulga Iddio,
l'uvomo implacabil per lei sara.

GERMONT
Siate di mia famiglia l'angiol
consolator.

VIOLETTA

Ah! dite alla giovine si bella e pura
ch'avvi una vittima della sventura,
cui resta un unico raggio di bene -
che a lei il sacrifica e che morra!

GERMONT

Piangi, piangi, o misera, supremo, il
veggo,

e il sacrifizio che ora ti chieggo.
Sento nell'anima gia le tue pene;
coraggio e il nobile tuo cor vincera!

VIOLETTA

Dite alla giovine si bella e pura
ch'avvi una vittima della sventura,
cui resta un unico raggio di bene
che a lei il sacrifica - e che morra!

GERMONT

Ah supremo, il veggo,

e il sacrificio ch'ora ti chieggo.
Sento nell'anima gia le tue pene;
coraggio e il nobile cor vincera!
Piangi, o misera!

Nawet jesli Bog okaze jej taske,
czlowiek bedzie dla niej nieubtagany.

GERMONT
Stan si¢ dla mojej rodziny aniotem
pocieszenia.

VIOLETTA

Ach! Powiedz tej dziewczynie, tak pigknej i
czystej,

Ze istnieje ofiara nieszczescia,

ktorej pozostat juz tylko jeden promien
dobra —i ze dla niej si¢ poswigci... i umrze!

GERMONT

Placz, ptacz, biedna kobieto...

Widze — to ta najwyzsza ofiara, ktorej cie
prosze.

Czuje w duszy juz twoj bol.

Odwagi — twoje szlachetne serce zwycigzy!

VIOLETTA

Powiedz tej dziewczynie, tak pigknej i
czystej,

Ze istnieje ofiara nieszczescia,

ktorej pozostat juz tylko jeden promien
dobra —i ze dla niej si¢ poswigci... i umrze!

GERMONT

Ach, widze — to najwyzsza ofiara,

ktorej cig prosze.

Czuje w duszy juz twoj bol.

Odwagi — twoje szlachetne serce zwycigzy!
Placz, biedna kobieto...

Dla Violetty jest to scena bolesnego upokorzenia — zostaje jej jasno
uswiadomione, ze mimo przemiany i poswigcenia, nadal nie jest godna spotecznie. Pod

wplywem prosb i argumentdow Germonta Violetta podejmuje dramatyczng decyzje

o odejsciu od Alfreda — decyzje, ktora zdeterminuje jej dalszy los.

4.3.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna ,,Pura siccome un angelo...”

Verdi podzielil scen¢ duetu na cztery wyraznie zréznicowane czgsci, stopniowo
rozwijajac dramaturgi¢ i napigcie. Zbudowana jest jak dramat psychologiczny, w ktérym
napigcie narasta od pozornego spokoju do bolesnej decyzji o catkowitym po§wigceniu.
Kompozytor ksztattuje dramaturgi¢ tej sceny na poziomie wszystkich elementow dzieta

muzycznego: struktury, faktury, harmonii, agogiki, melodyki, rytmiki oraz orkiestracji.
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Przykltadowo — liryczne kantyleny Germonta oparte sg na spokojnych, rozciggnietych
frazach w tonacji As-dur, podczas gdy dramatyczne zalamanie Violetty ukazane jest za
pomoca przyspieszenia tempa (Vivacissimo), zmian metrum oraz napie¢ harmonicznych
mi¢dzy c-moll a C-dur. Faktura dialogowa przechodzi w gestsza, bardziej dramatyczna,
a rytmika staje si¢ coraz bardziej nieregularna i emocjonalna. Budowa formalna w tej

scenie zostala szczegdlowo przedstawiona w tabeli nr 10.

Tabela 10: Struktura formalna sceny ,,Pura siccome un angelo...”

Cze$¢ sceny takty Opis Tonacja / Tempo /
Metrum
Monolog 1-25 Spokojny, liryczny ton. Germont | As-dur, Allegro
Germonta przedstawia swoja prosbe z moderato —
pozorng tagodnoscia i ojcowskim | Cantabile, 4/4
autorytetem.
Dialog Violetty i | 2642 Odstania rzeczywiste zadanie — As-dur, Animando
Germonta rezygnacj¢ z mitosci. Violetta a poco a poco, 4/4
zaczyna protestowac.
Wielki monolog | 43-87 Kulminacja emocji. Violetta c-moll / C-dur,
Violetty wyznaje, ze Alfredo to jej jedyna | Vivacissimo,
nadzieja i sens zycia. agitato, 6/8
Rozbudowany 88-215 | Scena rozwija si¢ etapami: f-moll / Es-dur /
finatowy dialog retoryka Germonta, zatamanie es-moll,
Violetty, akceptacja decyzji i Andantino, 2/4 —
poruszajace Andantino cantabile | 6/8
na zakonczenie — pelne smutku 1
rezygnacji.

Scene rozpoczyna partia barytonowa, ktoéra stanowi monolog Germonta (takty
1- 25). Cho¢ ta pierwsza wypowiedz nalezy do ojca Alfreda, Verdi od poczatku tworzy
aur¢ niepokoju, ktora otacza Violette. Kompozytor wprowadza temat, w ktorym Germont
przemawia spokojnie i z pozorng tagodnoscia. Symetryczne frazy melodyczne w cieptej
tonacji As-dur, o budowie okresowej rysuja wizje stabilnego szczescia jego ukochanej
corki (zob. przyktad 4.31). Linia melodyczna prowadzona jest z elegancka, retoryczng
kantylena, ktoérej towarzyszy delikatny, homofoniczny akompaniament w smyczkach

wsparty dtugim, delikatnym brzmieniem instrumentow detych.
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Przyklad 4.31: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z Il aktu opery ,,La traviata”, takty 2-6'24,

Na stowach “Deh non mutate in triboli le rose dell’amor” (thum.: ,,Ach, nie
zmieniaj w ciernie 16z mito$ci!”!?%) Verdi chwilowo zmienia tonacje na molowsg, co
poglebia dramat prosby i ujawnia ukryta presje emocjonalng (zob. przyktad 4.32). W tej
cze¢$ci nie ma dramatycznych zwrotow — to celowy zabieg kontrastujacy z wewnetrznym
$wiatem Violetty, ktory pozostaje w napigciu. Violetta milczy, ale Verdi muzycznie

podkresla, ze juz od pierwszego taktu jej los si¢ wazy.
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Przyklad 4.31: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 18-21'26,

124 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

125 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.

126 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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W drugiej czesci sceny (takty 26 — 42), w ktérej nawigzuje si¢ muzyczny dialog
pomiedzy Germontem a Violetta tempo rozmowy przyspiesza. Pojawiaja si¢ krotkie
frazy, liczne przerwy i kontrastujace dynamiki. Violetta, poczatkowo tagodna, gdy
uswiadamia sobie, jak wielkiego wyrzeczenia zada Germont z kazda replika ukazuje
narastajace emocje. Przestrzen muzyczna si¢ zageszcza, a jej frazy stajg si¢ coraz bardziej
nasycone przerywanym legato i wybuchami emocji (zob. przyktad 4.32). Germont
odpowiada chtodno, bez ekspresji. To muzyczny obraz rozmowy asymetrycznej — Verdi
wyraznie koncentruje ekspresj¢ na Violettcie, ktorej §wiat zaczyna si¢ chwia¢. Scena
konczy si¢ okrzykiem negacji Violetty “Ah no! giammai!” (ttum. Ach, nie! Nigdy!”!?7),

ktéry rozsadza konstrukcj¢ frazy i rozbija napigcie dramatyczne.
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Przyklad 4.32: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 30-33!28,

Od wersu ,,Non sapete quale affetto” (ttum. ,,Nie wiesz jakie to uczucie”!??)
rozpoczyna si¢ wielki monolog Violetty. To centralny punkt calej sceny. Verdi oddaje
Violettcie catg przestrzen na pelna, dramatyczng kantyleng. Wraz ze zmiang tempa na
Vivacissimo oraz metrum na 6/8, zmienia si¢ rOwniez tonacja na petne tragizmu, giebi
i emocjonalnego nasycenia c-moll. Linie wokalne sg szerokie, o duzej amplitudzie,
rozbudowanej melizmatyce i znaczacych skokach interwatowych. W partii tej wystepuja
ostre zmiany dynamiki i akcenty rytmiczne, rytmy synkopowane (zob. przyktad 4.33,),

podkreslajace rozdarcie emocjonalne Violetty.

127 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.

128 La traviata”,; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

129 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.
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Vo
Vivacissimo (4. = 108)

Przyklad 4.33: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 43-47'30,

W finalowej frazie (przyklad 4.34, takty 74-80), Verdi zestawia dtugie wartosci
rytmiczne z pelnym brzmieniem orkiestry, a dzwieki w najwyzszym rejestrze
sopranowym — zwlaszcza na stowach “Ah, il supplizio € si spietato, che morir preferiro!”
(ttum. ,, Ach, ta meka bylaby tak okrutna, ze wole raczej umrze¢!”'*") ukazujg ogrom
cierpienia i heroizmu bohaterki, dla ktorej rozstanie z Alfredo rowna si¢ $mierci.

Verdi otwiera tu przestrzen na ekspresj¢ skrajna, ale tez gteboko ludzka — muzyka

staje si¢ emocjonalnym lustrem wewnetrznego bolu Violetty.

130 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

131 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.
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Przyklad 4.34: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 78-82!32,

Finat calej sceny (takty 88 — 215) Verdi buduje jako pelnoprawnag scene
dramatyczno-dialogowa. Poszczegoélne jej odcinki przynosza nowe barwy i napigcia. Ten
rozbudowany duet otwiera recytatywny tacznik (takty 88 — 108), w ktérym w partii
Germonta dominuje deklematywno$¢ i napigcie harmoniczne. Akompaniament staje si¢
bardziej urywany, dialog rytmicznie zaciesniony. Gdy Violetta wykrzykuje “Gran Dio!”,
orkiestra nagle milknie (zob. przyktad 4.35) — efekt wywolany jest nagtym przerwaniem
intensywnego, chromatycznego akompaniamentu orkiestrowego oraz narastajacych

W crescendo repetycji w partii barytonowej, gdzie Germond dosadnie wypowiada ostatni,

132 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
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ale jakze bolesny argument: ,,ma volubile sovente ¢ 'uvom” (tlum. “...a 1 mg¢zczyzna

czesto niestaly jest”!3?). To krzyk wewnetrznego rozdarcia, samotnosci i utraty sit.
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Przyklad 4.35: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 104-108!34,

W dalszej czg$ci (takty 108 — 157) partia barytonowa rozbudowuje si¢ do
wigkszego solo. Frazy sg szersze, melodyjnie eleganckie, ale w konteks$cie — lodowate.
Germont mowi logicznie, ale bez serca, uzywajac retoryki i logiki lecz nie pokazujac
emocji. Violetta lamie si¢ pod naciskiem w sopranowym cichym kontrapunkcie “E vero!”
(ttum. ,to prawda”!3%). Jest to jedno z najbardziej przejmujgcych miejsc w scenie —
prostota tej frazy kontrastuje z jej tragiczng wymowa. W odpowiedzi Violetty Verdi
stosuje drastyczne zestawienie rytmicznych repetycji Germonta z kantylenowa i pelng
bolu fraza sopranowa (zob. przyktad 4.36a 1 4.36b). Melodia staje si¢ bardziej sttumiona,
osadzona w $rednicy rejestru, o ograniczonym zakresie — jakby glos Violetty tracit sitg.

Jej frazy sa wycofane, krotkie, melancholijne, Kompozytor dopisuje wskazowke con

133 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.

134 La traviata”,; partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.

135 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.
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estremo dolore, ktora zamyka emocjonalny S$wiat bohaterki w geScie rezygnacji

1 pozegnania z nadzieja.

Przyktad 4.36a: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty
133- 135"36,

”(cou estremo dolore)—
Violetta

o -

L

T

T

Przyktad 4.36b: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty
138- 13937,

W koncowym fragmencie sceny, finalowym dialogu prowadzonym w spokojnym
Andante Cantabile (takty 160 — 215) Verdi komponuje peten wspoélczucia, lecz
zréznicowany dramat muzyczny. Frazy sopranu i barytonu budowane s3 ponownie na
zasadzie kontrastu: frazy Germonta sa spokojne, zrownowazone, melodyjnie plynne,

natomiast linia melodyczna sopranu jest przejmujaca, nieco odrealniona, jakby z drugiego

136 La traviata”, partytura, wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1914, wznowienie: Dover Publications,
Mineola 1990.
137 Ibidem.
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$wiata. Kompozytor czg¢sto stosuje zmiany trybu tonacji Es-dur na es-moll. Z czasem linie
wokalne zaczynaja si¢ przeplata¢, naklada¢, wchodzi¢ w kontrapunkt i zlewaé si¢
w dramatycznej jednosci, ktora jednak nie daje wrazenia zgody — to bardziej wspdlne
milczenie dwdch 0sob rozdzielonych losem.

Cala scena zostala skonstruowana jako wewnetrzny dramat Violetty, ktdrego

Verdi nie ilustruje — lecz wspotodczuwa. Kompozytor wykorzystuje:

. zmiany tonacji (As-dur — c-moll — F-dur — a-moll — Es-dur/es-
moll),

. stopniowe zageszczanie faktury,

. przemiennos¢ struktur homofonicznych i kontrapunktycznych,

. ostre kontrasty dynamiczne i agogiczne.

W ten sposob prowadzi posta¢ Violetty od protestu i gniewu przez zatamanie az
do heroicznej rezygnacji. Muzyka moéwi wigcej niz stowa — to psychologiczna opowiesé

o ztamanym sercu, rozpisana na orkiestre, lini¢ wokalng i milczenie migdzy dzwigkami.

4.3.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna ,,Pura siccome un angelo...”

Partia Violetty w tej scenie nalezy do najbardziej wymagajacych interpretacyjnie
w calej operze. Wokalistka musi nie tylko wykaza¢ si¢ pelnym panowaniem nad technikg
wokalng, ale takze subtelnie zbudowa¢ psychologiczny portret bohaterki, ktorej
emocjonalna przemiana rozgrywa si¢ na oczach stuchacza w ciggu kilku minut muzyki.
Sopranistka powinna budowa¢ dramaturgi¢ swojej partii w $cistym odniesieniu do
ekspresji partii barytonowej, wobec ktorej kazda jej fraza stanowi reakcj¢ i dopelnienie.

Cho¢ czg$¢ pierwsza sceny nalezy wokalnie wylacznie do partii barytonowe;,
interpretacja sopranu rozpoczyna si¢ juz w warstwie aktorskiej i scenicznej. Wokalistka
musi zbudowaé napigcie bez $piewu — reakcja mimiczna, postawa, wewngtrzne
poruszenie w kontrze do spokoju Germonta sg tu kluczowe. Warto, by §piewaczka miata
pelng swiadomos$¢ kantyleny barytonu — jej zbyt liryczny charakter moze sprawié, ze
Violetta stanie si¢ ,,ofiarg” jego przekonujacej narracji.

Rozpoczynajacy si¢ w takcie 26 dialog Violetty i Germonta to pierwsze wokalne
wejscie sopranu w tej scenie. Wypowiedzi bohaterki sg krotkie, ale nacechowane
rosngcym niepokojem i probg zrozumienia intencji rozmowcy. Wokalnie wymaga to
precyzji w artykulacji i wyczucia frazy, ktora ma wyraznie charakter recytatywny. Przy

ostatnich wypowiedziach, krotkich motywach podkreslonych wzmozonym accelerando
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a poco a poco, Violetta nie moze by¢ jeszcze dramatycznie rozedrgana, ale juz wyczuwa
zagrozenie. SzczegOlnie istotne sg tu akcenty deklamacyjne na stowach ,.cercate”
1,,assai”, pojawiajace si¢ na 6semkach, na mocnych czg$ciach taktu — to one dyktuja
zmiang¢ tempa i buduja dramatyzm (zob. przyktad 4.37).

accel. a poco 4 poco -

. . ' a " —
4 r—r

Peee Cielo! che piu cer-

R

Non & cid che chiedo...

R N NN

. & poco a |poco - - .
i X

Przyklad 4.37: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 32-35'3%,

Spiewaczka powinna budowaé napiecie przez subtelne zmiany barwy i napigcia
w glosie, przyciemniajac ton i intensyfikujac brzmienie do kulminacyjnego ,,Ah no!
giammai!” w pelnym diapazonie, uzywajac kontrolowanego, lecz dramatycznego vibrata
(zob. przyktad 4.38, takty 38—40). Ten moment powinien wyraznie zasygnalizowaé
sprzeciw kobiety, ktéra nie chce zrezygnowac ze swojej mitosci.

Wielki monolog Violetty (takty 43 — 87) to najwazniejszy moment w tej scenie
z punktu widzenia partii sopranowej. Linia wokalna staje si¢ bardziej rozbudowana, pelna
dramatycznych zwrotow, skokow interwalowych, naglych zmian dynamiki i prowadzona
w szybkim tempie. Wymaga to nie tylko nienagannej techniki oddechowej i emisji, ale
takze glebokiej $wiadomosci emocjonalnej. Violetta przechodzi od btagalnego tonu,
przez rozzalenie i rozpacz, az po rodzaj wewngtrznej desperacji.

Wokalistka musi tu umiej¢tnie operowac falowaniem frazy, retoryka wokalng
(pauzy, akcenty, rubato) oraz precyzyjnie ksztattowaé dynamike — czgsto kontrastujaca
nawet w obrebie jednej frazy. Lekko§¢ w operowaniu glosem i jasna barwa w szybkich,
urywanych motywach, zestawione z pelnym brzmieniem na wydluzonych wysokich

dzwigkach oraz ciemng barwa na zakofczeniach fraz w niskim rejestrze, wymagaja

138 Thidem.
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nienagannego przygotowania technicznego, by osiaggna¢ petnie efektu interpretacyjnego

(zob. przyktad 4.38).
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Przyklad 4.38: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 56-60'%°

Ekspresyjna artykulacja tekstu oraz kontrola nad intonacja w czgstych
modulacjach harmonicznych s3 niezbgdne, by w pelni odda¢ argumenty, ktore
przedstawia kobieta probujaca wyjasni¢ Germontowi, co znaczy dla niej zycie bez
Alfreda.

Finat tego fragmentu (takty 65—87) nabiera tempa (ancor piu vivo), a w brzmieniu
przypomina wirujacy, szalenczy walc. Wazne jest, by pomimo szybkiego tempa nie
skraca¢ warto$ci rytmicznych — wydtuzonych przez kompozytora i oznaczonych
akcentami — oraz zachowa¢ plynno$¢ legata z nienaganng precyzja intonacyjng

w dramatycznie opadajacej chromatyce (zob. przykiad 4.39).
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Przyklad 4.39: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 75-80'4°,

139 Thidem.
140 Thidem.
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W odpowiedzi w partii barytonowej Germont stanowczo i sucho podaje ostatnie
argumenty, ktorym Violetta poddaje si¢ z powolng rezygnacja, powtarzajac jak echo
krétkie motywy na stowach ,.E vero”.

Final sceny to rozbudowany dialog rozciagajacy si¢ w taktach 88-215. W tej
czesci duet osigga kulminacje emocjonalng. Violetta nie jest juz biernym odbiorcg — jej
glos staje si¢ rownorzgdnym partnerem wobec barytonu. Szczegélnie trudne sg
fragmenty, w ktorych glosy splataja si¢ w imitacjach lub kontrapunkcie — wymagaja one
$cistego wspotdziatania wykonawcow, zardwno intonacyjnie, jak 1 interpretacyjnie (zob.

przyktad 4.40, takty 146—150).

ﬁ,ﬂ T P

S'a p;u' b'e -ne - - - . - ff - o le'in - e e e . dal-gs'ld-
—— L —
Sia-te di mia fa- -mi- - -gla Pangiol con-so - - la -

Przyktad 4.40: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z Il aktu opery ,,La traviata”, takty 146-148'4!,

Spiewaczka powinna umiejetnie balansowa¢ miedzy dramatyzmem a liryzmem,
eksponujac kolejne etapy emocjonalnego zatamania: bunt, rezygnacjg, a na koncu — cichg,
pelng zalu akceptacje. W koncowym Andantino cantabile pojawia si¢ niezwykle
wymagajaca wokalnie i emocjonalnie fraza ,,Dite alla giovine...” (thum. ,,Powiedz tej
dziewczynie” %2 ), w ktorej sopranistka musi o0siggngé wyjatkowg miekko$¢
1 przejrzysto$¢ tonu — nie moze by¢ to lament, lecz wyraz szlachetnego po$wigcenia (zob.

przyktad 4.41).

1 Tbidem.
142 Zob. tabela nr 9: Tekst i thumaczenie arii ,,Pura siccome un angelo...” s. 112-114.
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Przyklad 4.41: G. Verdi, Aria ,,Pura siccome un angelo...” z II aktu opery ,,La traviata”, takty 160-163'43,

Szczegolnie wazne jest tu legato — poprzez maksymalnie wydtuzone samogloski
w kazdej sylabie, kontrolowane vibrato, maksymalne wsparcie oddechowe oraz czystos¢
intonacyjna, zwlaszcza w wysokim rejestrze.

2

Interpretacja partii Violetty w scenie ,,Pura siccome un angelo...” stanowi
ogromne wyzwanie wokalne i aktorskie. Wymaga nie tylko perfekcyjnego opanowania
warsztatu technicznego, ale rowniez glgbokiej empatii scenicznej oraz wrazliwosci
muzycznej. Kazda fraza sopranowa musi pozostawa¢ w $cistej relacji z wypowiedziami
Germonta, reagowa¢ na nie emocjonalnie 1 dramaturgicznie. Tylko pelna §wiadomo$¢
wspotistnienia tych dwoch partii — sopranowej i barytonowej — pozwala zbudowac
spdjna, wielowymiarowg interpretacj¢, ktora odda psychologiczng glebie tej niezwykle;j

sceny.

143 Thidem.
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Rozdzial V. Obraz muzyczny Mimi z opery ,La bohéme”

G. Pucciniego

Mimi, centralna postaé opery ,La bohéme” (pol. ,,Cyganeria”) Giacoma
Pucciniego, to przyktad bohaterki wywodzacej si¢ z estetyki weryzmu, gdzie realizm
emocjonalny i naturalizm codzienno$ci odgrywaja kluczowa rolg. Inspiracja dla libretta
byla powies¢ Henri Murgera ,,Scénes de la vie de bohéme”, ukazujaca zycie paryskiej
bohemy — mtodych artystow, ktorzy mimo biedy i braku stabilizacji egzystencjalnej, zyja
pelnig emocji, mitosci i tworczej pasji.

Prace nad opera ,,La bohéme” Puccini rozpoczat w 1893 roku, tuz po sukcesie
,2Manon Lescaut”. Kompozytor nawigzal wspotprace z librecistami Luigi Illica
i1 Giuseppe Giacosa, ktorzy wspolnie opracowali tekst opery na podstawie dzieta
Murgera. Proces tworczy byt trudny i burzliwy — réwnolegle inny wloski kompozytor,
Ruggero Leoncavallo, pracowat nad wtasng wersja ,,La bohéme”, co wywotato publiczny
konflikt pomiedzy oboma artystami. Ostatecznie to Puccini osiaggnat sukces, a jego dzieto
mialo swoja premiere 1 lutego 1896 roku w Teatro Regio w Turynie, pod batuta mtodego
wowczas Artura Toscaniniego.

W warstwie muzycznej ,,LL.a bohéme” stanowi wyjatkowe potaczenie melodyjne;j
inwencji, subtelnej instrumentacji oraz dramatycznego wyczucia nastroju i emocji.
Puccini z ogromng wrazliwo$cig operuje Srodkami muzycznymi, aby oddac¢
psychologiczng prawde postaci, a Mimi jest jednym z najdoskonalszych przyktadow tej
techniki.

Puccini kresli portret Mimi przy pomocy delikatnych linii melodycznych, bogatej
harmonii i wyrafinowanej orkiestracji, ktore oddaja jej krucho$¢, romantycznosé
itragiczny los. Partie wokalne Mimi, zwlaszcza arie ,,Si, mi chiamano Mimi” oraz
,Donde lieta usci”, wymagaja od wykonawczyni wyjatkowej umiej¢tnosci ksztattowania
frazy, kontroli dynamiki oraz emocjonalnej prawdy interpretacyjnej, aby w pelni oddaé

autentyczno$¢ i dramatyzm tej postaci.
5.1. Aria “Si, mi chiamano Mimi”

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi ” pojawia si¢ w I akcie opery ,,La bohéme”, zaraz po
pierwszym spotkaniu Mimi i Rodolfa. Bohaterka zjawia si¢ w poddaszu poetéw, proszac

0 pomoc — gasnie jej $wieczka. Po krotkim dialogu 1 symbolicznym ,,przypadkowym”
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zgubieniu klucza, migdzy Mimi a Rodolfem zaczyna si¢ rodzi¢ uczucie. Aria Mimi petni
funkcje swoistego autoportretu — to moment, w ktérym bohaterka przedstawia siebie,
odstania swojg wrazliwos¢, prostote 1 kruchosé¢, ale rowniez delikatng site wewngtrzna.
Jej wypowiedz jest pelna wdzigku i subtelnosci. Mimi nie kreuje si¢ na bohaterke
tragiczng — przeciwnie, mowi o sobie z pewnym dystansem, lirycznie i naturalnie. Puccini
doskonale oddaje to w muzyce: aria rozwija si¢ ptynnie, z delikatng melodia, ktora wznosi
si¢ 1 opada zgodnie z emocjami bohaterki. Nie ma tu dramatycznych zwrotéw — dominuje

intymno$¢ 1 szczero$¢, co kontrastuje z pézniejszym rozwojem wydarzen w operze (zob.

tekst wraz z thumaczeniem w tabeli nr 11).

Tabela nr 11: Tekst i thumaczenie arii ,,Si, mi chiamano Mimi”

144

Tekst oryginalny w jezyku wloskim

Tlumaczenie na jgzyk polski

Si, mi chiamano Mimi,

ma il mio nome é Lucia.

La storia mia e breve.

A tela o a seta

ricamo in casa e fuori...

Son tranquilla e lieta,

ed e mio svago

far gigli e rose.

Mi piaccion quelle cose

che han si dolce malia,

che parlano d'amor, di primavere,
che parlano di sogni e di chimere,
quelle cose che han nome: poesia...

Lei m’intende?

Mi chiamano Mimi —

il perché non so.

Sola, mi fo

il pranzo da me stessa,

non vado sempre a messa,
ma prego assai il Signor.
Vivo sola, soletta

la in una bianca cameretta:
guardo sui tetti e in cielo,

ma quando vien lo sgelo
il primo sole e mio,

Tak, nazywajq mnie Mimi,

ale moje imig to Lucia.

Moja historia jest krotka.

Haftuje na ptotnie lub jedwabiu,

w domu i poza nim...

Jestem spokojna i pogodna,

a mojq rozrywkq jest wyszywanie lilii i
roz.

Lubig te rzeczy,

ktore majq w sobie tak stodkq magie,
ktore mowig o mitosci, o wiosnie,
ktore opowiadajg o marzeniach i
fantazjach —

te rzeczy, ktore nazywajq sie: poezjq...

Czy pan mnie rozumie?

Nazywajg mnie Mimi —

nie wiem, dlaczego.

Sama sobie robie obiad,

nie zawsze chodze do kosciola,
ale modle sie czesto.

Zyje sama, catkiem sama

w matym biatym pokoiku.
patrze na dachy i niebo.

Ale gdy przychodzi odwilz,
pierwszy promien stonca nalezy do
mnie,

144 Thumaczenie: Maria Kornelia Bogacka.
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il primo bacio dell’aprile é mio! pierwszy pocatunek kwietnia jest moj!

1l primo sole e mio! Pierwszy promien stonca — moj!

Germoglia in un vaso una rosa... W doniczce wyrasta roza...

Foglia a foglia la spio! Lis¢ po lisciu jg podglgdam!

Cosi gentil il profumo d’un fiore! Jakze delikatny jest zapach kwiatu...

Ma i fior ch’io faccio, Ale te kwiaty, ktore ja robie —

Ahime, non han odore! ach, one nie pachng!

Altro di me non le saprei narrare: Wiecej nie potrafitabym o sobie

sono la sua vicina che la vien fuori opowiedziec:

d’ora a importunare. Jjestem tylko sqsiadkq, ktora przyszta nie
w pore zawracac glowe.

Powyzszy tekst petni w operze funkcje lirycznego autoportretu bohaterki, ukazuje
Mimi jako osob¢ nie$miala, skromng i czula, Zyjaca w S$wiecie prostych emocji
1 subtelnych doznan. Jej opowies¢ jest przepetniona obrazami codzienno$ci — haftowania,
obserwowania przyrody, samotnego zycia w matym biatym pokoiku — ktdre nabieraja
poetyckiego wymiaru. Mimi méwi o sobie z naturalnos$cia, bez patosu, ale z glgbokim
wewngetrznym $wiattem. Szczegolnie uderzajaca jest delikatnosé i duchowa czystos¢ tej
postaci — bohaterka nie roztacza przed Rodolfem dramatycznej wizji swojego losu, lecz
w prostych stowach wyjawia prawdg o swoim §wiecie i jego kruchosci. Zakonczenie arii
— przyznanie, ze tworzone przez nig kwiaty ,,nie majg zapachu” — niesie subtelny, niemal

przeczuwalny cien tragizmu.

5.1.1. Kreowanie wizerunku postaci - analiza muzyczna arii Si, mi chiamano Mimi”

Aria przyjmuje stosunkowo swobodng strukture ronda, a sktadaja si¢ na nig: czes¢

A (takty 1-14), czgS¢ B (takty 15-25), czeS¢ A! (takty 26-48), czes$¢ C (takty 49-59) oraz
cze$¢ B! (takty 60-72). Zgodnie z dramaturgicznym i muzycznym przebiegiem dzieta,
poszczegolne sekcje mozna pogrupowac w trzy wigksze fragmenty:

. I obejmuje czesci A, B i Al, utrzymane w stylu recytatywnym, z silnym akcentem

narracyjnym i deklamacyjnym.

. IT (cze$¢ C) taczy elementy recytatywu i stylu kantylenowego, stanowiac przejscie

ku lirycznemu ujeciu.

. II (czes¢ B') to wiasciwa kulminacja arii — fragment o charakterze

kantylenowym, bliskim stylowi klasycznej arii liryczne;j.
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Tabela nr 12: Struktura formalna arii ,,Si, mi chiamano Mimi”

Fragmenty | Cze$ci | Takty Charakterystyka muzyczna Styl / Funkcja
dramaturgiczna
I A 1-14 Cicha, spokojna kantylena na | Recytatyw
tle delikatnej orkiestracji narracyjny,
wprowadzenie do
autoportretu
B 15-25 Umiarkowanie $piewna linia | Styl deklamacyjny z
melodyczna, lekko elementami liryki
przyspieszajaca frazowanie
Al 2648 Powro6t tematu A z lekkimi Kontynuacja
zmianami rytmicznymi i narracji, utrwalenie
intonacyjnymi obrazu bohaterki
II C 49-59 Melodyjne napigcie, Styl mieszany:
zmienno$¢ harmoniczna, recytatyw i
petniejsza orkiestracja kantylena,
zapowiedz liryzmu
I B1 60-72 Rozbudowana kantylena o Styl arii lirycznej,
pelnym, §piewnym kulminacja
charakterze emocjonalna

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” stanowi jedno z najczystszych lirycznych ogniw
w calym dziele Pucciniego. To subtelny, ale gleboko prawdziwy portret bohaterki,
w ktorym kompozytor rezygnuje z dramatycznych efektow na rzecz intymnej, niemal
kameralnej emocjonalnosci. Mimi mowi o sobie z czutoscia, z odrobing niesmiatosci, ale
tez z cichg dumg i nadzieja. Cala struktura muzyczna, zmienno$¢ tempa, migkka
orkiestracja 1 dzwickowa poezja stuza wiasnie temu — ukazaniu prawdy wewnetrznej tej
prostej dziewczyny, ktéra wbrew codziennej biedzie — kocha Zycie.

Pierwsza czgs¢ A (takty 1 — 14) rozpoczyna si¢ w spokojnym tempie Lento,
w tonacji D-dur, ale harmonia juz od poczatku pozostaje plynna i petna subtelnych
typowych dla Pucciniego rozszerzen tonalnych. Kompozytor wprowadza modulacje
1 kadencje dominantowe, ktore nie prowadza do petnego roztadowania napigcia, tworzac
wrazenie niedopowiedzenia i zawieszenia w czasie.

Linia wokalna Mimi opiera si¢ na przebiegach sekundowych i delikatnych
skokach interwatowych, przeplatanych fragmentami deklamacyjnymi opartymi na
repetycjach (zob. przyklad 5.1). Charakterystyczna dla tej sekcji jest naturalno$¢
i narracyjno$¢ fraz — bohaterka nie ,,Spiewa” w tradycyjnym sensie operowym, lecz
opowiada o sobie z fagodnym u$miechem, jakby chciata nie wystraszy¢ stuchacza swoja

obecnoscia.
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Przyktad 5.1: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 1-7'%.

Juz tu ujawnia si¢ gtéwny rys muzycznego portretu bohaterki: intymnos¢ zamiast
dramatyzmu. Mimi nie potrzebuje efektownych tematéw — jej szczero$¢ rozbrzmiewa
w pauzach, w prostych kadencjach, w subtelnych zmianach barwy glosu. W tej pozorne;j
zwyczajnosci kryje sie glgboka poezja.

W kolejnej czegsci B (takty 15 — 25) aria lekko przyspiesza (Andante calmo),
a Puccini zaczyna operowac elastyczno$cig tempa w sposob charakterystyczny dla
swojego stylu. Tempo zmienia si¢ w niemal niezauwazalny sposéb — zwalnia
1 przyspiesza zgodnie z rytmem emocji Mimi, a nie metronomu. To jeden z przejawow
jego mistrzostwa: emocja staje si¢ formg, a zmienno$¢ agogiki odzwierciedla subtelne
niuanse psychologii postaci.

W tej czesci Mimi mowi o tym, co lubi — o poezji, marzeniach, rzeczach, ktore
,mOwia o wiosnie”. Jej glos staje si¢ 1zejszy, bardziej $piewny, a orkiestracja rozjasnia
si¢, ukazujac wrazliwo$¢ codziennosci, czyniac z niej poezj¢ drobnych rzeczy. Punktem
kulminacyjnym jest motyw wiosny, w ktorym glos sopranowy wspina si¢ na a2,
delikatnie, bez dramatyzmu, ilustrowany kolorystyka oboju, fletu i harfy (zob. przyktad

5.2). Nie ma tu monumentalizmu — tylko wdzigk, migkko$¢ i marzenie.

145 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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Przyklad 5.2: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 17-19'46,

W czesci Al (takty 26 — 48) nastepuje powrdt materiatu z poczatku arii, ale
rozwinigty, bardziej kantylenowy. Mimi zaczyna mowi¢ o swojej samotnosci — ale wcigz
bez patosu. Jej glos nadal brzmi migkko utrzymany w $rednim rejestrze. Cho¢ tempo
znacznie przyspiesza (Allegretto moderato) frazy sa coraz dluzsze, jakby rozciaggata je
tesknota. Melodyka 1 rytmika bazuja na nieskomplikowanych motywach co
odzwierciedla prostot¢ codziennosci, o ktdrej opowiada bohaterka. Najwicksza role

ekspresyjna petnia tu zmiany agogiczne (zob. przyktad 5.3).

146 Thidem.
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Przyklad 5.3: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 36-40'47.

To tu szczegdlnie mocno wybrzmiewa rola ciszy i pauzy jako $rodka ekspresji.
Kazde zatrzymanie, kazde opdznienie zakonczenia frazy ma znaczenie emocjonalne.
Bohaterka pozwala sobie na chwil¢ zawahania, na cien melancholii — ale caly czas
pozostaje wierna swojej prostocie. Jej samotnos$¢ nie jest dramatem scenicznym, lecz
spokojnym opisem prozaicznej rzeczywistosci.

Czgs¢ C (takty 49 — 59) moment przelomowy — Mimi opowiada o pierwszym
promieniu stonca, o pierwszym pocatunku wiosny, i krzyczy (niewerbalnie) z ekscytacja:
,I1 primo sole ¢ mio!” (ttum. ,,pierwszy promien stofica nalezy do mnie”!4%).

Tu wlasnie zachtanno$¢ zycia staje si¢ motywem centralnym. Puccini zmienia
kolorystyke orkiestry — pojawiaja si¢ instrumenty dete drewniane (flet, obgj), tremola
w smyczkach, subtelne wsparcie harfy. Harmonia nabiera ruchu, pojawiaja si¢
rozszerzenia, zmiany tonacyjne i emocjonalna progresja. Linia wokalna unosi si¢
w szerokich frazach, wznoszac si¢ jak Mimi ku §wiathu. To nie jest juz cicha dziewczyna
— to mtoda kobieta, ktéra chece zy¢, ktora ma odwage powiedziec ,,to moje!” o czyms, co
mogloby wydawac si¢ tylko chwila. Ta chwila — w §wiecie Mimi — znaczy wszystko (zob.

przyktad 5.4).

147 Ibidem.
148 Zob. tabela nr 11: Tekst i ttumaczenie arii ,,Si, mi chiamano Mimi” s. 128-129.

133



by $ 3o dls .
% pA 3 2 - 3 ] *
~ii 9

B : eSS =
A R P 1
E_F FlEras (8 B fle o
I poco allarg. —

V= EE=s KrE = vrE =

Przyklad 5.4: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 53-56'°.

W finatowej czgsci arii - B! (takty 60 — 72) powraca motyw z sekcji B — ale
wzbogacony, bardziej liryczny, o petnym, $§piewnym charakterze. To wlasnie tu Mimi
wypowiada stynne stowa ,,Ma i fior ch’io faccio, ahime, non han odore” (ttum. ,,Ale te
kwiaty, ktore robie, ach, nie majg zapachu”!*?). To poetyckie podsumowanie calej arii.
Kwiaty, ktére tworzy, sa pickne, ale bez zapachu — symbolizuja jej zycie: kruche,
pozbawione trwatosci, jakby pigkne, ale z gory skazane na zniknigcie. A jednak Mimi nie
moéwi tego z zalem — tylko z tagodna akceptacja.

Muzyka nie dramatyzuje — tylko oddycha razem z nig. Barwa orkiestry znow si¢
wycisza, frazy opadaja, dzwicki si¢ rozrzedzaja — jakby wszystko, co miato by¢
powiedziane, wlasnie si¢ dokonato.

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” konczy si¢ krotkim, niemal recytatywnym
epilogiem, ktory naturalnie przechodzi w dalszy dialog z Rodolfem. To ostatnie zdanie
Mimi w tej scenie jest jakby zawstydzonym podsumowaniem jej opowiesci — pelne
prostoty i skromnosci (zob. przyktad 5.5).

To pigkne dopehienie arii — pelne skruchy, prostoty i wdzigku, ktore tylko
poglebia obraz Mimi jako postaci nie§mialej, czulej, bardzo ludzkiej. A muzycznie to juz

nie kantylena — tylko ciche, prawie moéwione pozegnanie z aria.

149 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
150 Zob. tabela nr 11: Tekst i ttumaczenie arii ,,Si, mi chiamano Mimi” s. 128-129.
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con naturalesza

altro di me non le sapre.i narrare: sono la sua vicina che la vien fuori d'ora a importunare.

via

con la parte, senza rigor di tempo

Przyklad 5.5: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 71-72!5!,

Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” stanowi mistrzowskie studium intymnos$ci
w operowej narracji. Poprzez swobodng strukture ronda, subtelng orkiestracje, zmiennos¢
tempa oraz precyzyjnie modelowang lini¢ melodyczna, Puccini tworzy muzyczny obraz
bohaterki, ktorej emocjonalno$¢ zawarta jest w prostocie i czuto$ci wypowiedzi. Muzyka
— daleka od dramatyzmu — oddycha wraz z Mimi, podkreslajac nie jej wielkos¢, lecz
czlowieczenstwo.

Konstrukcja arii wspiera budowg postaci: od powsciagliwej prezentacji, przez
coraz odwazniejsze odstanianie wewngtrznego $wiata, az po petng tesknoty kulminacje
i ciche zamknigcie. Analiza ujawnia, ze kluczowym $rodkiem ekspresji Pucciniego jest
nie tylko melodyka czy harmonia, lecz takze pauza, rubato, barwa orkiestry i cisza — czyli

wszystko to, co pozwala stysze¢ emocje, zanim zostang wypowiedziane.

5.1.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna arii ,,Si, mi chiamano Mimi”

Interpretacja arii ,,Si, mi chiamano Mimi” opiera si¢ na subtelnej konstrukcji
muzycznej oraz intymnym, poetyckim obrazie postaci. Puccini kreuje bohaterke nie
poprzez dramatyzm, lecz przez prostot¢ 1 emocjonalng prawde, ukryta
w najdrobniejszych niuansach linii melodycznej, tempa, frazy i koloru glosu. Kazdy
fragment arii stawia przed wykonawczynig inne zadania — zar6wno techniczne, jak
1 interpretacyjne — ktére maja stuzy¢ konsekwentnemu budowaniu postaci Mimi. Jej
portret wokalny oparty jest na delikatnym napigciu miedzy nie$mialoscig a tgsknota,

mig¢dzy codzienno$cig a poezja.

151 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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Pierwsze takty arii stanowig muzyczng autoprezentacj¢ Mimi — zawstydzona,
prosta, ale petng ukrytych emocji. Pierwsza sylaba ,,Si” powinna by¢ za$piewana
odrobing ciszej, z uczuciem niesmiatosci. Dzwigk e' - otwierajacy fraze - winien by¢
nasycony i mi¢kki. Pojawiajace si¢ w dalszej czesci przebiegu melodycznego interwaty
zwigkszone — m.in. b'-e?> oraz f>-gis' — oddaja napigcie emocjonalne bohaterki
1 wymagaja precyzyjnej kontroli intonacyjnej oraz ptynnego prowadzenia frazy (zob.

przyktad 5.6).
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Przyktad 5.6: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 1-5'32,

Koncowka pierwszej frazy zawiera skok o kwinte, ktéry mozna delikatnie
ztagodzi¢ glissandem (zob. przyktad 5.6). W srodkowym fragmencie cze$ci A (takty
1- 14) pojawiajg si¢ repetycje rytmiczne — wymagaja one wyrazistej dykceji i skupienia na
tek$cie. Mimi zdaje si¢ mowi¢ bardziej niz $§piewa¢ — podkresla to narracyjny charakter
fraz. Ich dlugo$¢ oraz napigcie emocjonalne ro$nie — ostatnia fraza, z opadajacym
interwalem septymowym f>—gis', prowadzi do slowa ,mio”, ktére powinno by¢
muzycznym 1 emocjonalnym zwienczeniem wypowiedzi, z delikatnym zwolnieniem

tempa i przyciemnieniem barwy (zob. przyktad 5.7).

1532 Thidem.
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Przyklad 5.7: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 11-12!33.

W drugiej czgsci B (takty 15 —25) glos Mimi staje si¢ 1zejszy, a linia melodyczna
bardziej $§piewna. Ruch triolowy w takcie 16 wymaga elastycznej kontroli oddechu
i precyzyjnej artykulacji, poniewaz tekst jest gestszy sylabicznie. Fraza osigga punkt
kulminacyjny w dzwigku a? na sylabie ,,-pri”, ktory nalezy zaspiewac z przedtuzeniem,
jak sugeruje ritardando (zob. przyktad 5.8). Ze wzgledu na samogloske ,,i” 1 jej
zamknigty charakter, warto zastosowac zaokraglenie artykulacyjne — zblizenie do ,,i” —
aby utrzymaé no$nos¢ brzmienia. W przejsciu do e?, ostre gis sugeruje krotka zmiane
trybu — warto podkresli¢ t¢ modulacje poprzez precyzyjne uchwycenie interwatow. Fraza
konczy si¢ diminuendo, ktore wyraza powsciagliwos¢ Mimi. Ekspresja opiera si¢ tu nie
na sile dzwigku, ale na barwie i1 subtelnych zmianach napiecia — wazne jest zachowanie

migkkos$ci 1 wyrazu wewnetrznego poruszenia.

- m———

Przyklad 5.8: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 16-18!34,

133 Thidem.
134 Thidem.
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W czesci Al (takty 26 — 48) powraca material z poczatku arii, ale zostaje
rozwini¢ty i wzbogacony o elementy kantyleny. Poczatek wymaga czystego i spokojnego
zaintonowania fis', z zachowaniem kontrastu wobec zywszego tempa dalszych taktow.
Dzwigki e?ia' w koncowej frazie tego odcinka mozna zaspiewac z radosng, nawet psotng

barwa — Mimi z lekka kokieterig odnosi si¢ do swojego zdrobnienia (zob. przyktad 5.9).
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Przyklad 5.9: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 26-30'.

Z chwilg wejscia w tempo Allegro, pojawia si¢ wyrazne przyspieszenie oraz
zageszczenie rytmiczne. Oktawowy skok d'-d> w takcie 36 wymaga czystosci
intonacyjnej oraz odpowiedniego ustawienia rezonansu (zob. przyktad 5.10). Zmiany
tempa (moderato—poco rall. i a tempo—poco rall.) sa $ci§le zwigzane z emocjonalnymi
niuansami bohaterki — nalezy je wykona¢ z wyczuciem narracyjnym. Wokalistka
powinna ptynnie przechodzi¢ migdzy frazami i motywami, operujac dynamika,
frazowaniem i oddechem — nie tylko technicznie, ale jako wyraz emocjonalnych przemian

Mimi.
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Przyklad 5.10: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 35-38!36.

155 Thidem.
156 Thidem.
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Czes¢ C (takty 49-59) to moment najwigkszej ekspansji emocjonalnej arii. Linia
melodyczna unosi si¢ w szerokich, lirycznych frazach — potrzebny jest tutaj peten, gleboki
oddech oraz pelne otwarcie przestrzeni w rezonatorach. Potnuty otwierajace opadajace
frazy powinny by¢ zaspiewany z pelng kontrolg oddechowa, bez forsowania — z efektem
unoszacej si¢ lekkosci (zob. przyktad 5.11). Ozdobniki w taktach 49 1 51 powinny by¢
wykonane ptynnie i naturalnie — stanowig one nie tyle elementy techniczne, co odbicie
zywego charakteru Mimi.
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Przyklad 5.11: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 49-52!57.

Punkt kulminacyjny tej czesci (takty 53—56) wymaga najwickszej koncentracji
technicznej — zwlaszcza w zakresie emisji samogtosek ,,e” 1 ,,i” w wysokim rejestrze,
ktore sg szczegdlnie trudne do utrzymania w $piewnym legato. RoOwnowaga migdzy
liryzmem a technikg powinna zosta¢ osiggni¢ta poprzez dokladne planowanie oddechu
1 operowanie intensywnoscig brzmienia (zob. przyktad 5.12).
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Przyklad 5.12: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 53-56'3%.

157 Thidem.
138 Thidem.
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W ostatniej czeSci arii B! (takty 60 — 72) powracajaca kantylena staje sie
no$nikiem wzruszenia i zamyslenia Mimi. Tempo oznaczone jako Andante agitando
appena sugeruje spokojny ruch z delikatnym wzruszeniem. Sopran powinien prowadzi¢
fraz¢ z rozwaga — wzmacniajac nie tyle sil¢ brzmienia, co napigcie emocjonalne ukryte
w narastajacej linii melodycznej. Ostatni wers arii, na stowach ,,Altro di me non le saprei
narrare...” (thum. ,,Wiecej nie potrafitabym o sobie opowiedzie¢”!>?) napisany jest
w stylu melodycznego recytatywu (zob. przyktad 5.13). Puccini opatrzyt go wskazaniem:
senza rigore di tempo, con naturalezza'®® — zatem wykonanie powinno by¢ swobodne,
mowione, petlne naturalnosci. DZwigki powtarzaja si¢, opadajac tagodnie — jakby Mimi
wracata do swojej cichej, codziennej rzeczywistosci. Tu ujawnia si¢ ostatecznie cata
prawda jej charakteru: nie dramatyczna diva, lecz czula, nieSmiata i bardzo ludzka

kobieta.

senza rigor di tempo
con naturalesza
[ 10 1

T — o —— —— ——
N N

E—
a sua vicina che la vien fuori d'ora a importunare.

-

altro di me non le sapre.i narrare: sono
via

con la parte, senza rigor di tempo _ sordina

..;,_:_ = =0l A
via

sordin

H =
z on-taparte sensa-rigor-difempo——————————— — v-ll -

Bording

’ hy =42
via
sording
T .. _con la parte,sensa rigor di tempo /:”

Przyklad 5.13: G. Puccini, Aria ,,Si, mi chiamano Mimi” z I aktu opery ,,La bohéme”, takty 71-72!6!,

Interpretacja arii ,,Si, mi chiamano Mimi” wymaga od wykonawczyni
doskonatego opanowania $rodkow techniki wokalnej 1 jednocze$nie glebokiego
zrozumienia postaci Mimi i jej emocjonalnego $wiata. Puccini stworzyl muzyczny portret
bohaterki z niezwykla subtelnoscig — poprzez migkko$¢ linii melodycznej, elastyczne
tempo, zmienno$¢ barw oraz charakterystyczne interwaty. Sopranistka musi operowac
delikatnymi $rodkami wyrazu, tagczac precyzj¢ intonacyjng z umiej¢tnoscia budowania

dramaturgii frazy. Kazdy odcinek arii niesie inne wyzwania: od narracyjnego stylu

159 Zob. tabela nr 11: Tekst i ttumaczenie arii ,,Si, mi chiamano Mimi” s. 128-129.

160 Senza rigore di tempo, con naturalezza — wt. ,bez $cistego trzymania si¢ tempa, z naturalno$cig”;
oznaczenie wykonawcze sugerujagce swobodne traktowanie wartosci rytmicznych w celu osiagnigcia
naturalnego, mowionego charakteru frazy. Umozliwia $piewakowi subtelne rubato i elastycznosc
w interpretacji.

161 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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mowionego, przez liryczng kantyleng, az po momenty intensywnego napigcia
1 wzruszenia. Wykonanie tej arii stanowi zatem nie tylko probe¢ technicznej dojrzatosci,
lecz takze umiejetnos¢ ukazania czlowieczenstwa Mimi — kobiety skromnej, wrazliwej

1 pelnej wewngtrznej prawdy.
5.2. Aria “Donte lieta usci al tuo grido damore”

Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu opery ,,La bohéme” stanowi jeden z najbardziej
przejmujacych momentow tego dzieta. Po nastrojowej scenie spotkania Mimi i Marcella
przy bramie, podczas ktorej Mimi wyjawia prawd¢ o swoim pogarszajagcym si¢ stanie
zdrowia, dochodzi do dramatycznego dialogu z Rodolfem. Cho¢ jeszcze chwilg wczedniej
targaja nimi emocje — zazdro$¢, rozczarowanie, nami¢tno$¢ i bezsilnos¢ — w tej scenie
dominuje smutek, wyczerpanie i pogodzenie si¢ z losem. Oboje uswiadamiajg sobie, ze
ich zwigzek dobiega konca, cho¢ wciaz tli si¢ w nich gltgboka mitos¢. Mimi decyduje si¢
odejs¢ — w ciszy, z godno$cig i bez wyrzutow. Aria, ktora zamyka t¢ sceng, nie jest
dramatyczng eksplozja uczué, lecz cichym pozegnaniem — prostym, lirycznym
1 poruszajagcym w swej szczerosci.

W warstwie dramaturgicznej aria petni funkcje kulminacyjng — jest momentem
przelomu w relacji bohaterow. To w niej Mimi przejmuje inicjatywe: sama decyduje
o rozstaniu, pozostawiajac Rodolfa w milczeniu i wewnetrznym chaosie. Emocjonalny
chtod tej sceny nie wynika z braku uczué, lecz z ich nadmiaru — wyrazonego poprzez
oszczedno$¢ srodkow 1 niezwykla prostote muzyczna.

Tekst arii Mimi — pozornie zwyczajny — skrywa ogromny tadunek emocjonalny

(zob. tabela nr 13).

Tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci’!6?

Tekst oryginalny w jezyku wloskim Tlumaczenie na jgzyk polski
Donde lieta usci Skqd radosnie wychodzita
al tuo grido d'amore, na twoje wotanie mitosci,
torna sola Mimi tam wraca teraz sama Mimi
al solitario nido. do swego samotnego gniazda.
Ritorna un'altra volta Wraca znow, by ples¢
a intesser finti fior. sztuczne kwiaty.
Addio, senza rancor. Zegnaj — bez urazy.
Ascolta, ascolta.

162 Thumaczenie: Maria Kornelia Bogacka.
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Le poche robe aduna

che lasciai sparse.

Nel mio cassetto

stan chiusi quel cerchietto d'or

e il libro di preghiere.

Involgi tutto quanto in un grembiale
e mandero il portiere...

Bada, sotto il guanciale

c'e la cuffietta rosa.

Se vuoi serbarla a ricordo d'amor!
Addio, senza rancor..

Stuchaj, stuchaj.

Zbierz te kilka rzeczy,

ktore zostawitam rozrzucone.

W mojej szufladzie

sq zamkniete tamta zlota bransoletka
i ksigzeczka do modlitwy.

Zawin to wszystko w fartuch,

a ja posle po nie odzwiernego...

Uwazaj — pod poduszkg
Jjest rozowa czepczyna.
Jesli chcesz, zatrzymaj jg

na pamiqtke naszej mitosci.
Zegnaj — bez urazy.

Zaledwie kilkanascie wersOw — a w nich cala esencja tej postaci: melancholia,
wdzigk, godno$¢ i czutos¢. Mimi nie mowi o $mierci, ale jej obecno$¢ zawista juz nad ta
sceng. Ten fragment nie jest koncem milosci — to jej ostatni btysk, pelen pigkna i ciszy.
Dla $piewaczki to moment niezwykle wymagajacy — technicznie prosty, ale
interpretacyjnie trudny, wymagajacy powsciagliwosci, petnej kontroli wyrazu oraz

glebokiej empatii.

5.2.1. Kreowanie wizerunku postaci — analiza arii ,,Donde lieta usci”

Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu ,,La bohéme” to moment, w ktorym Mimi —
pogodzona z losem i §wiadoma swojego stanu — decyduje si¢ na odejscie od ukochanego.
Puccini buduje muzyczny portret bohaterki z niezwykta wrazliwoscia, wykorzystujac
subtelne $rodki wyrazu: kantyleng, chromatyczne zej$cia, zmienno$¢ rejestru oraz
wywazone kontrasty dynamiczne. Aria ma trzyczgsciowa strukturg (czesci A, B 1 C),
ktéra odpowiada wewngtrznemu podziatowi tekstu i emocjonalnym etapom pozegnania
Mimi. Schemat budowy formalnej arii zostal przedstawiony w tabeli nr 14. Mozna
jednoczesnie zauwazy¢, ze utwor posiada pewne podobienstwa stylistyczne z arig ,,Mi
chiamano Mimi”, gdyz tutaj rowniez zaréwno recytatyw, jak i cze$¢ liryczna shuzg do

jeszcze petniejszego nakreslenia cech postaci.

Tabela nr 14: Struktura formalna arii ,,Donde lieta usci”

Tekst
Donde lieta usci...
Addio, senza rancor.

Czg$¢ | Takty
A 1-16

Charakterystyka muzyczna i interpretacyjna
Liryczna kantylena w tonacji Des-dur. Delikatna,
opadajaca linia melodyczna. Umiarkowane tempo.
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Subtelna ekspresja smutku i rezygnacji. Mimi zegna
si¢ spokojnie, bez dramatyzmu.

17-28 | Ascolta, ascolta... e Narracyjny charakter — zblizony do recytatywu.

mandero il
portiere...

Tempo rubato, frazy mowione. Dykcja i wyrazisto$¢
tekstu sa kluczowe. Zmiany harmonii podkreslaja
wzruszenie.

29-39 | Bada... Addio, senza | Powr6t do kantyleny z lirycznym napigciem.

rancor.

Przejrzysta faktura. Wysublimowane piano i
diminuendo. Emocjonalne wyciszenie. Symboliczne
zakonczenie relacji i pozegnania z zyciem.

Pierwsza cze$¢ arii — A (takty 1 — 16) — utrzymana jest w tonacji Des-dur i ma

Le;n.o molto J&ce

swobodne ksztaltowanie emocjonalnego nastroju.

charakter lirycznej kantyleny. W tej cze$ci Mimi zegna si¢ z Rodolfem bez
dramatycznych uniesien — z prostotg i czulo$cig. Linia wokalna rozwija si¢ w sposob
naturalny, z przewazajacym kierunkiem opadajacym. Juz w taktach 1-5 pojawia si¢

charakterystyczna migkko$¢ frazy i1 subtelna rytmika, pozwalajaca $piewaczce na

Dodatkowo parti¢ wokalng

wprowadza, cho¢ w innej tonacji, ten sam motyw orkiestrowy oparty na D°, ktory
rozpoczynal omawiang w poprzednim rozdziale ari¢ ,,Mi chiamano Mimi” (zob. przyktad
5.14). Akompaniament zachowuje dyskretng obecno$¢ — oszczgdny rytmicznie, ale peten

harmonicznych subtelnosci, ktore podkreslaja melancholijny klimat.
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163 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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Srodkowa cze$¢ arii B (takty 17-28) ma charakter zblizony do recytatywu. Mimi
prowadzi $piewng deklamacje. Tekst ,,Ascolta, ascolta...” (thum. ,,Stuchaj, stuchaj...”!6%)
brzmi jak prosba, wspomnienie i pozegnanie zarazem. Frazy opadajace w taktach 16—18
(zob. przyktad 5.15) ukazuja niepewno$¢ i zmeczenie dziewczyny, a jednoczes$nie
pozwalaja ustysze¢ czuto$¢, z jaka bohaterka zegna si¢ z przedmiotami codziennego

zycia.

Przyklad 5.15: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z 111 aktu opery ,,La bohéme”, takty 1-6'%5,

Réwnoczesnie jednak Puccini nie rezygnuje z dramatycznych $rodkéw:
akompaniament cho¢ wcigz w lekkiej stylistyce i ograniczonej fakturze orkiestrowej
wzbogaca si¢ o rytmiczne gesty i chromatyczne zej$cia, wyrazajace wewngetrzny smutek

i zagubienie Mimi (zob. przyktad 5.16).
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Przyklad 5.16: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu opery ,,La bohéme”, takty 22-23'6°,

164 7Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 152.
165 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
166 Tbidem.
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Ostatni odcinek - czgs¢ C (takty 29 — 39) - stanowi kulminacj¢ emocjonalng
ijednocze$nie ostateczne wyciszenie. Rozpoczyna si¢ od stow ,,Bada, sotto il
guanciale...” (ttum. ,,Uwazaj — pod poduszkg jest rozowa czepczyna...” '67),
w catkowicie odmiennej kolorystycznie tonacji A-dur. W tej cze$ci melodia przechodzi
od spokojnych opadajacych motywow do naglego wzniesienia, symbolizujacego ostatnie
pragnienie Mimi: by Rodolfo zachowat o niej pami¢¢. W taktach 34-36 (zob. przyktad
5.17) melodia nabiera ekspresji, pojawiaja si¢ skoki interwatowe (w tym septymy
i seksty), ktore tworza dramatyczne napigcie. Puccini uzywa tu wyraznego poco

allargando oraz pelnego sktadu orkiestrowego by podkresli¢ wage wypowiadanych stow.
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Przyklad 5.17: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z 111 aktu opery ,,La bohéme”, takty 34-36'8,

167 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 152.
168 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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Akompaniament, cho¢ delikatny, zawiera w tych taktach bogato rozwinigta
harmonig¢ i zmienno$¢ faktury — od arpeggiowanych wspoétbrzmien po stupy akordowe —
ktore ilustrujg glgbie uczu¢ Mimi i jej wewngetrzne rozdarcie. W przeciwienstwie do arii
,»Mi chiamano Mimi”, gdzie dominuje nadzieja i nieSmiato$¢, tutaj bohaterka jest
$wiadoma zblizajacego si¢ konca. Jej glos staje si¢ narzgdziem pozegnania — prostego,
petnego zalu, ale wolnego od pretensji. Konczace ari¢ stowa ,,Addio, senza rancor” (thum.

,Zegnaj — bez urazy”'*”) powracaja niczym echo — bez lez, ale z cichg rozpacza.

5.2.2. Ekspresja wykonawcza — analiza wokalna arii ,,Donde lieta usci”

Interpretacja arii ,,Donde lieta usci” opiera si¢ na niezwyklej subtelnosci
1 intymnos$ci $rodkow wyrazu, przy zachowaniu petnej kontroli nad fraza, dynamika
i oddechem. Puccini, operujac oszczgdnym materialem muzycznym, tworzy gleboki
1 emocjonalny portret Mimi w chwili najwigkszej stabo$ci. Aria wymaga od $piewaczki
nie tylko dojrzatosci technicznej, ale i ogromnej empatii oraz umiejetnosci ekspresyjnego
$piewu w powsciagliwym tonie. Ponizsza interpretacja wokalna opiera si¢ na uktadzie
formalnym przedstawionym w poprzednim rozdziale!”’.

Pierwsza cze$¢ A (takty 1 — 16) otwiera fraza o charakterze wspomnieniowym.
,,Z miejsca, skad z rado$cig wychodzita™7!) powinno by¢ wykonane z delikatnoscia, przy
uzyciu migkkiego ataku i petnego, spokojnego oddechu. Tempo Lento molto, z zapisanym
poco rit. w taktach 5-6, sugeruje naturalne opdznienie frazy, ktére wzmacnia
emocjonalny ton wspomnien. Szczegdlng uwage nalezy zwrdci¢ na triolowy motyw
w takcie 6, ktory rozwija si¢ na opadajacej linii melodycznej — obrazujac narastajace

zmeczenie 1 smutek Mimi (zob. przyktad 5.18).

169 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.
170 Zob. tabela nr 14: Struktura formalna arii ,,Donde lieta usci” s. 142-143.
171 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.
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Przyklad 5.18: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z 111 aktu opery ,,La bohéme”, takty 1-6!72,

Fraza ,Ritorna un’altra...” (thum. ,,Wraca znow...”!7%) prowadzi do wysokiego
dzwigku as? na sylabie ,,-tor”, ktory nalezy wykonaé z precyzyjna impostacja w gérnym
rejestrze 1 wyrazistym akcentem — jako emocjonalny punkt napigcia. Fragment ten,
osadzony na pograniczu rejestru $redniego i wysokiego, wymaga nie tylko elastycznos$ci
aparatu glosowego, ale i bardzo $wiadomego planowania oddechowego, pozwalajacego
na roztozenie napigcia frazy (zob. przyktad 5.19). Koncowe ,,Addio, senza rancor” (ttum.
,.Zegnaj — bez urazy”'’*) powinno by¢ wykonane powsciagliwie, z wyczuciem i liryzmem

— bez nadmiaru emocji, a jednak z wyraznym wewnetrznym wzruszeniem.
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Przyklad 5.19: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z 111 aktu opery ,,La bohéme”, takty 8-10'7°,

172 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
173 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.

174 Tbidem.

175 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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W czgéei drugiej B (takty 17 — 28) aria przybiera form¢ recytatywnga. Mimi
zaczyna moéwi¢ — wspomina pozostawione rzeczy, wspomina siebie, swoje zycie. Frazy
$piewane s3 niemal wprost, jak w rozmowie. Interpretacja wymaga naturalno$ci
1 prostoty, przy zachowaniu lekkiego ozywienia tempa (Andantino mosso) oraz ptynnego
traktowania rubata. Wokalistka powinna traktowa¢ tekst jak mowe¢ — z naciskiem na
ekspresje stowa, dykcje oraz subtelne wewngtrzne napigcia.

Mimo nizszego rejestru, linia melodyczna zawiera liczne skoki — szczegolnie
w taktach 22-24 (zob. przyktad 5.20). Sa one trudne wokalnie ze wzgledu na potrzebe
ptynnego przechodzenia przez rdézne rejestry i zmienno$¢ artykulacyjng. Akompaniament
w tej czesci jest silnie zréznicowany: pojawiaja si¢ ozdobniki, pauzy, ostinata — ktére

podkreslaja niepokdj, bezradnos¢, ale i determinacje Mimi.
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Przyklad 5.20: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu opery ,,La bohéme”, takty 22 - 23176,

Spiewaczka musi jednak unika¢ przesadnej ekspresji — Mimi nie jest postacia
dramatyczng, lecz introwertyczng. Dlatego napigcia dynamiczne i agogiczne powinny
by¢ delikatne, powsSciagniete. Przejscie do czgsci C wymaga ,,muzycznego oddechu” —
momentu zawieszenia, ciszy, w ktorej bohaterka zbiera sity do wypowiedzenia ostatnich
stow.

Ostatnia cze$¢ arii C (takty 29 — 39) to jej kulminacja — zar6wno wokalna, jak

i emocjonalna. Rozpoczyna si¢ ornamentowanym wejsciem w nowym brzmieniu tonacji

176 Thidem.

148



A-dur na stowach ,,Bada, sotto il guanciale...” (ttum. ,,Uwazaj — pod poduszkg...”!”"),
ktore wymaga lekkosci 1 kontroli, a zarazem migkkiej, skupionej emisji glosu. Linia
melodyczna prowadzi do najwyzszego dzwigku w calej arii — h? — osiggnigtego skokiem
kwartowym. Ten moment stanowi szczegdlne wyzwanie — wymaga maksymalnej
koordynacji oddechowej oraz dobrej pracy przepony. Wykonanie powinno laczyc
techniczng pewnos$¢ z emocjonalng delikatnoscig — to nie dramatyczna eksplozja, lecz

wzruszony szept (zob. przyktad 5.21).
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Przyklad 5.21: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu opery ,,La bohéme”, takty 34 - 35'78,

Szczegolnego znaczenia nabiera w tej czgsci powtarzajacy si¢ motyw stow ,,se
vuoi...” (thum. ,jesli chcesz.”!”). Trzykrotne wypowiedzenie tego zwrotu buduje
napigcie emocjonalne, stanowigc echo pragnienia Mimi, by pozosta¢ w pamig¢ci Rodolfa.
Cho¢ bohaterka jest §wiadoma nieuchronnosci losu, wcigz powtarza te stowa, jakby
probowata zatrzymaé ukochanego przy sobie na dluzej. Ten fragment wymaga
wyjatkowej intymno$ci wykonawczej — nie sily glosu, lecz jego intensywnej, pelnej

barwy z jednoczesnym utrzymaniem migkkosci i subtelno$ci (zob. przyktad 5.22).

177 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.
178 Ibidem.
179 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.
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Przyktad 5.22: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z Il aktu opery ,,La bohéme”, takty 32 - 33180,

W kolejnych taktach pojawiaja si¢ zmienne oznaczenia agogiczne oraz
zréznicowana dynamika Wszystkie te zmiany powinny stuzy¢ jednemu celowi —
emocjonalnej narracji. Gwattowne przej$cie z wysokiego rejestru na stowach ,,a ricordo
d'amor!” (thum. ,,na wspomnienie naszej mitosci”'®") do ostatniego motywu ,,Addio...”
tworzy dramatyczny kontrast wyrazowy pomigdzy namigtnoscig uczucia, a prostota
ostatecznego pozegnania. Wysokie, dlugie dzwigki mozna wykona¢ z pelna swoboda
agogiczng oraz brzmigcym vibrato, natomiast motyw pozegnania powinien zabrzmieé¢
niemal ascetycznie, w kontrolowanym tempie i powsciggliwym brzmieniu. Mimi
przyjmuje nieuchronnos$¢ rzeczywistosci i cho¢ nie chee odejs¢, wie, ze musi to zrobi¢ —

spokojnie, z godnos$cia (zob. przyktad 5.23).
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Przyklad 5.23: G. Puccini, Aria ,,Donde lieta usci” z III aktu opery ,,La bohéme”, takty 34 - 37!%2,

180 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
181 Zob. tabela nr 13: Tekst i thumaczenie arii ,,Donde lieta usci” s. 141-142.
182 La bohéme” (partytura), wyd. G. Ricordi & C., Mediolan 1920, ponowne wyd. 1950.
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Te ostatnie ,,addio” i ,,senza rancor” powinny by¢ wykonane niemal jak szept —
z wyrazng dykcja, zwlaszcza w przypadku podwdjnych spolgtosek ,,d-d”, ale bez
twardo$ci w brzmieniu. Stopniowe diminuendo oraz koncowe pp domykaja nie tylko
struktur¢ muzyczng arii, lecz takze calg histori¢ mitosng Mimi i Rodolfa. To ciche
odejscie jest jednym z najbardziej poruszajagcych momentéw catej ,,L.a bohéme”.

Analiza wykonawcza arii ,,Donde lieta usci” ukazuje niezwykle wyrafinowany
sposob, w jaki Puccini taczy prostote sSrodkow muzycznych z glebig emocjonalng postaci
Mimi. Kazda czg$¢ arii — od lirycznego wspomnienia, przez intymny recytatyw, az po
subtelne, a zarazem dramatyczne pozegnanie — wymaga od $piewaczki umiejetnosci
precyzyjnego prowadzenia frazy, kontroli oddechu i wyczucia dramaturgii. Kluczowe dla
wykonania sg powsciagliwosé, migkko$¢ brzmienia oraz umiejgtno$¢ stopniowania
emocji bez uciekania si¢ do przesady. Mimi zegna si¢ z Rodolfem cicho, ale stanowczo
— 1 wlasnie to ciche pozegnanie, pelne rezygnacji i godnosci, staje si¢ jednym
z najbardziej wzruszajagcych momentoéw catej opery. W tej arii glos staje si¢ nie tylko
nos$nikiem dzwigku, ale i prawdy o czlowieku: delikatnym, zakochanym i bezradnym

wobec losu.
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Rozdzial V1. Podsumowanie

W XIX wieku wloscy kompozytorzy operowi w swoich kreacjach lirycznych arii
sopranowych ktadli ogromny nacisk na ich status artystyczny i dramatyczny — traktowali
ari¢ sopranow3 jako rdzen opery. Arie te stanowity nie tylko przestrzen ekspresji emocji
postaci, ale rowniez kluczowy no$nik tresci, wptywajacy na rozwoj fabularny dzieta.
W ogoélnej strukturze dramaturgicznej opery aria pehnita funkcj¢ motoru akcji —
emocjonalna intensywno$¢ wyrazona w muzyce stawala si¢ impulsem fabularnym. Aby
w pelni uchwyci¢ ten zlozony wymiar, niezbedna jest analiza arii nie jako oderwanego
fragmentu, lecz jako elementu zespolonego z catoscig dzieta operowego.

Niniejsza praca miata na celu ukazanie, jak arie na sopran liryczny z oper
Donizettiego, Verdiego i Pucciniego — reprezentujace kolejno poczatek, srodek i schytek
XIX wieku — mogg stuzy¢ nie tylko jako materiat analityczny, ale rowniez jako inspiracja
1 narzedzie rozwoju dla wspotczesnych wykonawcow. Analizie poddano arie Adiny
z ,,L’elisir d’amore”, Violetty z opery ,La traviata” oraz Mimi z ,.La bohéme”. Na
podstawie tych przyktadow podjeto probe ukazania procesu tworczego, jakim jest
budowanie obrazu muzycznego postaci operowej poprzez trzy komplementarne
plaszczyzny: warstwe literackg libretta, jezyk muzyczny kompozytora oraz wykonawcza
interpretacj¢ Spiewaczki.

Kreacja postaci operowej jest bowiem procesem wielowymiarowym. Libretto
dostarcza szkicu psychologicznego i dramaturgicznego postaci, kompozytor nadaje jej
zycie poprzez jezyk dzwigkowy, a wykonawczyni — na podstawie osobistego warsztatu
technicznego i artystycznego — ostatecznie nadaje tej postaci ksztatt sceniczny. Kazdy
z tych elementdw wnosi unikalny, emocjonalnie nacechowany wktad, a efekt koncowy —
gotowe wykonanie — jest zawsze nowa, niepowtarzalng kreacjg sceniczng.

Wspolczesna $piewaczka, podejmujac si¢ interpretacji arii XIX-wiecznych, staje
przed zadaniem nie tylko wiernej realizacji zapisu nutowego, ale takze wnikliwej analizy
kontekstu dramatycznego, stylu muzycznego oraz charakterystyki postaci. Opera — jako
sztuka scalajaca teatr i muzyke — stawia wykonawczyni wysokie wymagania: wymaga od
niej znajomos$ci idiomu belcanto, §wiadomos$ci dramaturgicznej oraz zdolnosci do
subtelnego operowania $rodkami wokalnymi, takimi jak dynamika, rubato, barwa gtosu

czy agogika.
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Kontekst dramatyczny jawi si¢ tu jako fundament interpretacji. Aria nigdy nie
istnieje w oderwaniu — stanowi czg$¢ szerszego obrazu fabularnego i psychologicznego.
Jak wykazano na przyktadzie arii Adiny, Violetty i Mimi, kazda z nich wpisuje si¢ w inny
moment dramaturgiczny i odzwierciedla inng kondycje emocjonalng postaci.

Adina w arii ,,Prendi, per me sei libero” porusza si¢ migdzy czulo$cig a ukryta
ekscytacja, ktorej do konca nie potrafi wyrazi¢ — aria zamyka jeden rozdziat historii
i otwiera nowy, prowadzacy ku szczesliwemu zakonczeniu. Violetta w ,,Addio del
passato” konfrontuje si¢ z ostateczno$cig, ukazujac mieszaning rezygnacji, smutku
1 duchowego pogodzenia. Z kolei Mimi w ,,Mi chiamano Mimi” nie tylko si¢ przedstawia,
ale subtelnie zaprasza Rodolfa do swojego $wiata, w ktorym krucho$¢ emocji przeplata
si¢ z pragnieniem blisko$ci — scena, cho¢ pozornie prosta, zawiera bogaty wachlarz
emocji: niesmiato$¢, nadzieje, intymnos¢.

Zrozumienie, jak dana aria wpisuje si¢ w strukture dzieta, jakie emocje odstania
oraz jakie znaczenie ma w przebiegu akcji, umozliwia artystce nadanie jej glebi
scenicznej 1 wokalne;.

Styl muzyczny kazdego z trzech kompozytorow znaczaco wptywa na sposob
interpretacji. Donizetti eksponuje wirtuozeri¢ i lekko$¢, Verdi — dramatyzm i konstrukcje
frazy, Puccini za§ operuje intymnosciag i subtelnoscig S$rodkow, budujac silny
emocjonalny rezonans. Zrozumienie idiomu stylistycznego kompozytora pozwala
wykonawczyni dokona¢ wtasciwych wyboréw w zakresie techniki wokalnej — nie tylko
w kwestii emisji czy artykulacji, ale roOwniez w wyrazaniu emocji i budowaniu
dramaturgii.

Styl muzyczny odnosi si¢ do reprezentatywnego i unikalnego charakteru dzieta
muzycznego jako calo$ci, uksztaltowanego przez interakcje takich elementow jak
melodia, rytm, harmonia, tekstura, dynamika czy barwa. W $piewie operowym
opanowanie stylu staje si¢ kluczem do autentycznos$ci wykonania — pozwala stworzy¢
interpretacj¢ gleboko zakorzeniong w kontekscie epoki, a zarazem osobista.

Donizetti, Verdi i Puccini — mimo pewnych wspdlnych cech wynikajacych
z tradycji wloskiej opery — prezentuja wyrazne indywidualno$ci tworcze. Donizetti
tworzy linearne, liryczne linie melodyczne z wyraznym akcentem na technike
koloraturowa, czego doskonalym przykladem jest aria ,,.Della crudele Isotta”. Verdi
postuguje si¢ pionowymi frazami pelnymi napigcia i dramatyzmu, jak w arii ,,Addio del

passato”, ktora taczy oszczednosé¢ srodkow z wielka ekspresja. Puccini operuje bardziej
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pozioma, plynaca melodia, z subtelnymi powtdrzeniami dzwigkow — jego aria ,,Mi
chiamano Mimi” zachwyca niepowtarzalng intymnoscia i prostota.

Dla $piewaczki oznacza to konieczno$¢ dostosowania §rodkéw technicznych
1 interpretacyjnych do unikalnej stylistyki kazdej arii, tak aby nie tylko realizowa¢ zapis
nutowy, ale w petni odda¢ emocjonalng prawde ukryta w muzyce.

W $piewie operowym technika wokalna i ekspresja muzyczna tworza
nierozerwalng cato$¢ — technika jest narzedziem, ekspresja jej celem. Oddech, emisja,
frazowanie, artykulacja, rezonans — wszystkie te elementy sluza nie tylko czysto
technicznemu wykonaniu, lecz réwniez wyrazeniu emocji, nastroju i dramatyzmu dzieta.
W operze wloskiej XIX wieku bel canto osiagngto swoj szczyt rozwoju jako sztuka
subtelnej 1 jednocze$nie wymagajacej kontroli wokalnej, stajac si¢ fundamentem
wokalnego ksztalcenia po dzi$ dzien.

Réznice migdzy ariami Donizettiego, Verdiego 1 Pucciniego ukazuja
zréznicowane wymagania wobec $piewaczek. Donizetti wymaga precyzji, gietkosci
i lekkosci koloraturowej. Verdi — umiej¢tnosci dramatycznego frazowania, kontroli
napi¢¢, panowania nad dtugg fraza. Puccini — wyrafinowanej wrazliwos$ci na dynamike,
agogike 1 barwg.

W tym kontek$cie niezwykle wazny jest $wiadomy dobor repertuaru zgodny
z typem glosu. Glos sopranowy posiada najbardziej szczegdtowy i rozbudowany podziat
barw sposréd wszystkich glosow klasycznych — wyr6znia si¢ siedem podstawowych
kategorii: sopran koloraturowy, sopran liryczno-koloraturowy, sopran liryczny, sopran
liryczno-spinto, sopran dramatyczny, dramatyczno-spinto oraz sopran soubrette. Kazdy
z nich wymaga nieco innej emisji, innej techniki prowadzenia frazy, innego podejscia do
artykulacji 1 barwy. Z tego wzgledu wybor odpowiedniej arii do mozliwosci glosowych
$piewaczki staje si¢ warunkiem powodzenia wykonania.

Autorka pracy, jako $piewaczka, ktora pracowala nad analizowanymi ariami
zardwno teoretycznie, jak i1 praktycznie, miata mozliwo$¢ bezposredniego potaczenia
refleksji muzykologicznej z praktyka wykonawcza. Takie do$wiadczenie umozliwito
dogtebne zrozumienie ztozonosci relacji pomiedzy zapisem nutowym a jego scenicznym
uciele$nieniem. Praca ta jest zatem nie tylko naukowym studium, ale takze osobistym,
artystycznym zapisem procesu interpretacyjnego. Moze stanowic inspiracj¢ i praktyczne
wsparcie dla $piewaczek, pedagogoéw oraz rezyseréw operowych, ktorzy pragna poglebic

swoje rozumienie klasycznych dzietl operowych i wzbogaci¢ wlasny warsztat.
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W $wietle przeprowadzonych analiz nalezy stwierdzi¢, ze XIX-wieczne arie na
sopran liryczny nie sg jedynie dziedzictwem epoki romantyzmu, lecz dynamicznym,
zywym repertuarem, ktory nieprzerwanie inspiruje kolejne pokolenia wykonawcow.
Stanowig one nie tylko podstawe techniki bel canto, ale takze przestrzen do poglebionej
pracy nad soba, rozwojem artystycznym i poszukiwaniem indywidualnego jezyka
wyrazu. Dlatego wspolczesna sopranistka, siggajac po arie Adiny, Violetty czy Mimi,
uczestniczy w dialogu migdzy tradycja a wspolczesnoscia, pomigdzy kanonem a wiasng
interpretacja. I to wlasnie czyni te dziela nieustannie zywymi i aktualnymi.

Podsumowujac, niniejsza praca stanowi prob¢ calo$ciowego spojrzenia na ari¢
operowa jako przestrzen spotkania trzech $wiatow: literackiego, muzycznego
1 wykonawczego. Analiza 1 praktyka wykonawcza omawianych arii wskazuja, ze
repertuar ten pozostaje nie tylko zywa czescig tradycji operowej, ale takze cennym
narzgdziem edukacyjnym, inspirujagcym kolejne pokolenia $piewaczek. Wspolczesna
artystka, siegajac po XIX-wieczne arie Adiny, Violetty czy Mimi, nie tylko zanurza si¢
w historii, lecz takze buduje wilasny, indywidualny jezyk muzycznego wyrazu — stajac si¢
tym samym aktywna uczestniczka nieprzerwanego dialogu miedzy przesztoscia

a terazniejszoscig operowej sceny.

155



BIBLIOGRAFIA

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

. Agugliaro Siel, "From Grinder to Nipper: Opera, Music Technology and Italian

American (Self-)Representation" Cambridge Opera Journal, 2023(07).
Ambrose Mary, "Walter Scott, Italian Opera and Romantic Stage-Setting" Italian
Studies, 2013(07).

. Baragwanath Nicholas, "The Italian Traditions and Puccini" Indiana University

Press, 2011.

Berger William, "Puccini Without Excuses: A Refreshing Reassessment of the
World's Most Popular Composer" Random House Digital, 2005.

Budden Julian, "Puccini: His Life and Works" Oxford University Press, 2002.
Choi Cheul and Seungkwon Lee, "The Correlation between Dante Alighieri La
Divina Commedia and The opera [Il Trittico] of Giacomo Puccini" The Journal of
Cultural Exchange, 2020(07).

Colombo Raffaella, "The bad in the opera. The emancipation of the negative in
the theatre of Giuseppe Verdi" Rivista Italiana di Musicologia, 2014(01).

Fisher Burton D, "Puccini's Il Trittico" Opera Journeys Pub, 2003.

Flaherty M. G, "Opera and Incipient Romantic Aesthetics in Germany" Studies in
Eighteenth-Century Culture, 2021(05).

Giger Andreas, "Verdi and the French Aesthetic: Verse, Stanza, and Melody in
Nineteenth-Century Opera" Cambridge University Press, 2008.

Giust Anna, "Mapping Artistic Networks: Eighteenth-Century Italian Theatre and
Opera across Europe" Music Library Association. Notes, 2023(06).

Hall Jordan, "Ideologies of Listening and the Rise of the Hypercritic: Rethinking
Italian Opera in The Dunciad" The Eighteenth Century, 2022(03).

Hudson Elizabeth, "From Orpheus to Opera — Singing about Singing in Verdi’s Il
trovatore Verdi, ‘Tacea la notte’ (Leonora), Il trovatore, Act [" Cambridge Opera
Journal, 2016(09).

Ipsen Carl, "Mary Ann Smart. Waiting for Verdi: Italian Opera and Political
Opinion, 1815-1848" The American Historical Review, 2019(12).

Izzo Francesco, "Waiting for Verdi: Opera and Political Opinion in Nineteenth-
Century Italy, 1815-1848 by Mary Ann Smart (review)" Music and Letters,
2022(07).

Jones Catherine, "Romantic Opera in Translation: Carl Maria von Weber and
Washington Irving" Translation and Literature, 2011(03).

Korner Axel, "Beyond Nationaloper. For a critique of methodological nationalism
in reading nineteenth-century Italian and German opera" Journal of Modern
Italian Studies, 2020(06).

Mallach Alan, "The Autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890—
1915" Northeastern University Press, 2007.

Montgomery Alan, "Opera Coaching: Professional Techniques and
Considerations" Routledge, Taylor & Francis Group, 2006.

Pavan Luca, "Diachronic Analysis of Italian Opera Librettos" International
Journal of Linguistics, Literature and Translation, 2020(04).

Piechocki Katharina N, "Compulsive Masculinity: Hercules and Early Italian-
Style Opera in Paris" The Italianist, 2020(09).

Polin Giovanni, "The Work Concept in Eighteenth-Century Italian Opera: Some
Issues, Modest Proposals and Contributions" Musicology Today, 2021(12).

156



23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

Raizen Karen T., "Mattia Acetoso, Echoes of Opera in Modern Italian Poetry: Eros,
Tragedy, and National Identity" Forum Italicum, 2021(05).

Rindom Ditlev, "Giacomo Puccini and his World" Nineteenth-Century Music
Review, 2017(12).

Rindom Ditlev, "Review of Karen Henson: Opera Acts: Singers and Performance
in the Late Nineteenth Century" The Opera Quarterly, 2017(11).

Rota Paolo, "Italian opera in global and transnational perspective — reimagining
Italianita in the long nineteenth century" Journal of Modern Italian Studies,
2023(01).

Sadie Stanley (ed.), "The New Grove Dictionary of Music & Musicians"
Macmillan / Grove, 1980.

Schoell William, "The Opera of the Twentieth Century" McFarland and Co., Inc.,
2006.

Senici Emanuele, "‘An atrocious indifference’: Rossini's operas and the politics
of musical representation in early-nineteenth-century Italy" Journal of Modern
Italian Studies, 2012(09).

Wolff Larry, "Verdi's Emperor Charles V: Risorgimento Politics, Habsburg
History, and Austrian-Italian Operatic Culture" Austrian History Yearbook,
2023(05).

Zicari Massimo, "Cultural stereotypes and the reception of Verdi’s operas in
Victorian London" Journal of Modern Italian Studies, 2021(01).

157



ANEKS — MATERIALY NUTOWE

1.

G. Donizetii

G. Donizetti

G. Verdi

G. Verdi

G. Verdi

G. Pucinni

G. Pucinni

2

“Benedette queste carte!... Della crudele Isotta
recytatyw i cavatina Adiny z I aktu opery
,,L’esir d’amore”

“Prendi, prendi per me sei libero...oh gioia!”
aria Adiny z II aktu opery ,,L’esir d’amore”

“E strano!... sempre libera”
recytatyw 1 aria Violetty z I aktu opery “La
traviata”

“Addio del passato”
aria Violettyz III aktu opery “La traviata”

“Pura siccome un angelo...”
duet Germonta i Violetty z II aktu opery “La

traviata”

“Si, mi chiamano Mimi”
aria Mimi z I aktu opery ,,.La bohéme”

“Donte lieta usci al tuo grido damore”
aria Mimi z III aktu opery ,,La bohéme”

158

. 159

172

. 184

. 197

.204

. 225

.232



G. Donizetti

wBenedette queste carte... Della crudele
Isotta”

recytatyw i aria Adiny z I aktu opery ,,L.’esir

d’amore”
/wyciag fortepianowy, wyd. Ricordi, n.d. Mediolan/
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G. Donizetti

»Prendi, prendi per me sei libero...oh goia!
Il mio rigor dimentica”

aria Adiny z II aktu opery ,,L.’esir d’amore”
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