UNIWERSYTET MUZYCZNY FRYDERYKA CHOPINA
WYDZIAL WOKALNO-AKTORSKI

Dziedzina: sztuki
Dyscyplina artystyczna: sztuki muzyczne

ZHE ZHENG

PROBLEMATYKA EKSPRESJI SOPRANU KOLORATUROWEGO
W WYBRANYCH ARIACH OPEROWYCH
KOMPOZYTOROW WLOSKICH Z XIX WIEKU

Opis dziela artystycznego

Praca doktorska napisana pod kierunkiem
dr hab. Krystyny Jazwinskiej-Dobosz prof. UMFC
Przektad z j. chinskiego — Sebastian Jurgiel

Warszawa 2024



Oswiadczenie promotora pracy doktorskiej

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostata przygotowana pod moim kierunkiem i stwier-

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

Oswiadczenie autora pracy

Swiadom/a odpowiedzialno$ci prawnej o$wiadczam, Ze niniejsza praca doktorska pt.
»Problematyka ekspresji sopranu koloraturowego w wybranych ariach operowych
kompozytorow wloskich z XIX wieku” zostala napisana przeze mnie samodzielnie pod
kierunkiem promotora i nie zawiera tre$ci uzyskanych w sposéb niezgodny z obowigzujacymi

przepisami.

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona praca nie byta wezesniej przedmiotem proce-

dur zwigzanych z uzyskaniem stopnia doktora sztuki.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zatagczong wersja

elektroniczng.



Spis tresci

DZIELO ARTYSTYCZINE ......cuueeeiiiiiiiisisnneeniinissssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnnnnnns 5
WPROWADZENIE.......cctttiiiiiiininnneeniisiiissssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssnnssssssssss 6
WUSTEP . eeietiiiiiiisinneeetiiisssssssnssessssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssssssssssssesssssssssssssssessssssssssansnssssssss 7
1. CEL I ZNACZENIE BADAN .....ccuveenuteeruteesuteesseesteesseesateessseesasessnseesasessnseesasessnseesssessnsessssessnseesasessssessasessnseesasessnseesne 7

2. TRESC | METODY BADAWCZE ........ceeeiurereeaurererausteesauneeesansseeesanssesssssnesasssesesassseessasseesssssesessnsseessanseessssesessnssesesssees 7

3. TEORETYCZNE | PRAKTYCZNE ZNACZENIE TEMATU PRACY ....eeevutiiitierteeeieesteesnseesssesssseessesssssesssesssssssssssessesssssesssesssees 7

4. STAN BADAN NA DZIEN DZISIEJSZY .....uvveeerurresesureresaureeesanseesassseresasseessseeesasssesessssesssasseesssssesesansseessasseesesssesessnsees 8
ROZDZIAL 1. SOPRAN KOLORATUROWY | OPERA WEOSKA W XIX WIEKU ......ceeereriiiiissssnnneennnnsssssssnnssenssssssssnns 11
1.1 SOPRAN KOLORATUROWY .....eeiuveenureerureesseesureesseesssessssessssessseesssesssessssessnsesssessssessssessssessssessssessssessssesssessnseess 11
1.2. OPERA WEOSKA W XIX WIEKU ......uveiiriiiiieesireeeteesteesiteesiteesseesebeessseesaseessseesssessnsessssessssessssesssessseesssessnsessnseess 13
ROZDZIAL 2. GIOACHINO ROSSINI .....eeeiiiiiiiiisisnnteiiiiiisssssnssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnssessssssssssssnssasssssssssans 16
2L ZYCIE ITWORCZOSC .......vovvevveeeereeeeeseeee et tessasesse st esesesesetetesessss s st st esaseseset et sasssasassssasesetesetetesessssssssssasesasenas 16
2.2. OPERA ,,IL BARBIERE DI SEVIGLIA” (CYRULIK SEWILSKI).......cceiuiieeeeiieeeiiieeeesteeeeetteeestseesasssseessssssaessssesssnsssssnsens 20
2.2.1 T1O POWSEANUA OPEIY ... eeee e e ettt e e et e e ettt ta e e e tte e eettaa e e tseaaeastsaaeessssaseassssaeassesenssses 20
2.2.2ZAIYS FADURY ...ttt ettt e e ettt et e ettt e e et e et e e e ettt e e et e e e baaaeatraaeenres 21
2.2.3 Arid ROZYNY UNG VOCE POCO fl............ccccueveeeeiieeeeiieeeeeeeeteeeeec e eettaa e s tataaeatsaaeesasa e e sanaeasssesensnes 23
ROZDZIAL 3. VINCENZO BELLINL......cuuueeeeiiiiiiisisnnnenssiissssssnnsesssssssssssnnssssssssssssssnssssssssssssssnnsesssssssssssnnssssssssssssnns 35
3.1 ZYCIE I TWORCZOSC ...ttt ettt e st et et ases et et et et saess s et ssesasetes et et sasssssas st asetetesesetesesessssssssssesesena 35
3.2 OPERA ,,LA SONNAMBULA” (LUNATYCZKA) .......oeeeeiuieeeiiieeeesteeeeeitteeesetteeeessteeeeassseessseseaasssessassssesssessasssssssnsens 40
3.2.1 THO POWSLANIT OPEIY .......ccoveeeneeeeieeeieeeeeeeeeeee e e ettt e e e e ettt e aaeeesessssbesaaaseessssssssesasaeasssssssesaaeassssses 40
3.2.2. ZArYS fADULRY..........ocneeeeeeeeeeeeee ettt ettt e et e e e et e e e bt e e e —a e e taaaeatraaeeares 40
3.2.3. Aria Aminy Ah, non credea mirarti / AR, NON GIUNGE.... .................coeeeveeeveeeireeeeeesireeeieeeireeeireenssens 42

3.3 OPERA ;L PURITANI” ...vvveeeiee ettt e eeett et e e e e e sttt e e e e e seabab e e e e eeeseaaabaaseeeesesaasbaasaeeeeesasbabaeeseeesessbrtaeeseeesennes 53
3.3.1 THO POWSLANIT OPEIY .......ccoveeeneeeeieeeieee ettt ee e ettt e e e e e e sttt e e e e e eesssssesaaaseessasssasesasasassssssseaaaeensssses 53
3.3.2ZAIYS FADURY ...ttt ettt e et e et e e a e e et e e et —a e ettt e e atraaeenres 54
3.3.3 Aria EIWiry QUi la VOCE SUG SOQVE.................ccoeeeeeeiiiiieaeeeeeeciieieee e e eettitteaaaeeeessttsaaeaaseessstsaseaaseesssians 55
ROZDZIAL 4. GAETANO DONIZETTI ..uuueereriiiiiessssnnnenssnssssssssssesssssssssssnsssssssssssssssnssssssssssssssnssessssssssssssnsssssssssssnns 65
B L ZYCIE ITWORCZOSC ...ttt ettt ettt eseas st st e s et e s et et essssasas st et et et et et et etessse st ssssesesesateseesesasasasans 65
4.2. OPERA ,,£UCIA Z LAMMERMOORU” (LUCIA DI LAMMERMOORY).......c..uviiiiiiiieeeiiieeeeireeeeetteeeesteeeeeesseeeenaseeeessseseenes 67
4.2.1 THO POWSLNIQ OPEIY ........oooveeeeeeeeieeeee ettt e e e e ettt e e e e e ettt aaeeeseasstaasaaaesesssstsassaasaeasssssssasaseenasees 67
B.2.2ZAIYS FADULRY ...ttt e ettt e e e e e ettt e e e e e e e ettt e s e e e e e essastsaaaaaeeessstsaneaaaeenasaes 67
4.2.3 Aria tucji Regnava Nel SileNZi0.......................ocooeeneeiieiieiieeiieeiiieie e eeeseae e e e e e sttt e e e e e e sessaaaaaaeeeseans 68

4.3, OPERA ;)DON PASQUALE” .........oiouttteieieieieiiiteee e e e e ee ettt e e e e e seeababeeeeeeeseasbabaeeseessaababaeeeeessesbabasesesesessabaeesesesesnes 76
4.3.1 THO POWSLANIT OPEIY .......coooeeeeeeeiieeeeee et e e e ettt e e e e e ettt aaeeeeeesstsesaaaesassstsassaasaeasssssssesaseenasses 76
B.3.2ZAIYS FADULRY ...ttt e e e e e e ettt e e e e e e e et tba s e e e e s essttsaaaaaeeessstsaseaaeeenaaaes 77

4.3.3 Aria Noriny Quel guardo il COVAlIEIe ........................oueeeieeeeeiiieee et eeee ettt e e e e e e scaraaaaeessians 78



ROZDZIAL 5. GIUSEPPE VERDL.........uerriiiiiiiininnniiiiiiiiinniieeeiiisesnnieessiissmnsssssssissssmmssssssssssssssssssssssssssssnns 88

5.1 ZYCIE I TWORCZOSC ...c..eveeeeeeeeveveveseseseseeessesetssssesesesesesessssasssssesasssesesesetesessssas s sessesesesesesesessasssasasasasesasesesesnsnnens 88
5.2, OPERA ;) RIGOLETTO" ... .uiiiitiiiiieeieteitte ettt e stte ettt stt e s be e e sbte e bt e s aee ettt e beesabee e bt e eabaeebbesabaesasbesnbeessaseenbaeensaeennes 89
5.2.1 TIO POWSLANIG OPEIY .........oooeeeeveeeeeeeeee ettt ettt e e ettt e e ettt e ettt e e e sttt e e eaataaeessasa s e ssesaesasseasensses 89
5.2.3Aria Gildy CArO NOME................ooveeeeeeeeeeeeee et e et e e ettt e e ettt e ettt e e e sttt e e e atta e e saea e e ssesaesasseaeeasses 91
PODSUMOWIANIE.......cootttttittittittettteeteeeemeesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 100
PODZIEKOWANIA .....cooeeiiiiiiiieeeteteeeteeeeeeeeessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 102
SPIS PRZYKEADOW NUTOWYCH .....eeevrrerrrenraesesessessssessssssesssessssesssssssssssessssessessssssssessssssssssensssessssesssssesssnes 103
K] o T 72 ] -3 105
BIBLIOGRAFIA ......oooeeeiiiiiiiiieeieeeeeeiteeeeeeeeeesseseesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 106



© a M w NP

DZIELO ARTYSTYCZNE

Ptyta CD

ARIE OPEROWE WLOSKICH KOMPOZYTOROW

ZHE ZHENG
SOPRAN

Wang Jiale — fortepian

Gioachino Rossini — Una voce poco fa — aria Rozyny z I aktu op. ,,Cyrulik Sewilski”

Vincenzo Bellini — Ak, non credea mirarti /Ah, non giunge— aria Aminy z II aktu op. ,,Lunatyczka”
Vincenzo Bellini — Qui la voce sua soave — aria Ewiry z II aktu op. ,,Purytanie”

Gaetano Donizetti — Regnava nel silenzio — aria Lucji z I aktu op. ,,Lucja z Lammermooru”
Gaetano Donizetti — Quell guardo il cavaliere — aria Noriny z I aktu op. ,,Don Pasquale”

Giuseppe Verdi — Caro nome — aria Gildy z I aktu op. ,,Rigoletto”

Wang Peng — rezyser nagrania

Nagranie zrealizowano w 2024 r.



Wprowadzenie

W XIX-wiecznej historii muzyki wloskiej opera, na tle innej tworczo$ci muzycznej,
niewatpliwie jest I$nigcym klejnotem, ktorego blask, nieprzy¢miony przemijajacym czasem
nadal jasnieje, zdobywajac wcigz nowych admiratorow. Aria jako dusza i rdzen opery, nie tylko
ukazuje gleboki swiat emocji kompozytora, ale takze stanowi doskonate potaczenie techniki
wokalnej 1 wyrazu dramatycznego. W tej wspanialej muzycznej wypowiedzi sopranistka
koloraturowa, dzigki unikatowemu urokowi tego glosu, stala si¢ niezastgpiona postacig na
scenie operowe;.

Soprany koloraturowe, z racji swoich wysokich glosow 1 niezwyktych umiejetnosci
technicznych, niczym najjasniejsze gwiazdy na nocnym niebie rozswietlajace firmament,
opromieniajg caly $wiat muzyki operowej. Ich brzmienie jak niebianska muzyka, ma zarowno
przenikajacg jasno$¢ jak i delikatno$¢ ptynacego strumienia. Ozdobniki dzwigkowe, na ksztalt
btyszczacych peret, zdobig $piew, sprawiajac, ze kazde stowo wydaje si¢ ozywaé i
wybrzmiewac rozkoszg w uszach stuchaczy.

Wraz z postepem czasu i ewolucja gustow estetycznych, zaczeto glebiej 1 bardziej
roznorodnie analizowac role sopranéw koloraturowych w ariach oper wloskich XIX wieku.

Niniejsza dysertacja ma na celu zbadanie tego zagadnienia oraz dokonanie obiektywnej i
wszechstronnej oceny artystycznej wartosci soprandow koloraturowych w wybranych ariach
wloskich oper XIX wieku. Bedziemy analizowaé ten temat z wielu perspektyw, badajac
techniki wokalne sopranoéw koloraturowych, wyrazanie emocji za pomoca kunsztownych
przebiegdw nutowych oraz ich zwiagzek ze stylem utwordéw i1 kontekstem epoki. Poprzez
studium i dyskusje zamierzamy ukaza¢ wartos¢ soprandw koloraturowych w sztuce operowej

oraz dostarczy¢ cennych wskazéwek dla przysztych tworcoOw 1 wykonawczyn oper.



Wstep

1. Cel i znaczenie badan

Celem niniejszej pracy jest zbadanie — poprzez analiz¢ wybranych arii — jak XIX-wieczni
wloscy kompozytorzy przedstawiali soprany koloraturowe w operze, a takze rola i znaczenie
tych glosow w fabule dzieta. Zadaniem Autorki jest dostarczenie materialu do poréwnan i
refleksji dla wszystkich aspirujacych $piewaczek — soprandéw koloraturowych, aby mogty one
z szerszej perspektywy spojrze¢ na kreowane przez siebie postacie w operze, zwigkszy¢ swoje
zrozumienie kompozycji, poprawi¢ wlasng ekspresj¢ wypowiedzi i tym samym zblizy¢ si¢ do

tych dziet i rol.

2. Tre$¢ i metody badawcze

Tres$¢ badan obejmuje przede wszystkim charakterystyke muzyczng arii, technikg wokalng
oraz rol¢ sopranu koloraturowego w operze. Autorka bada te zagadnienia poprzez przeglad
literatury oraz analiz¢ muzyczng wybranych arii koloraturowych z dziewigtnastowiecznych
wloskich oper. Studium to obejmie okoliczno$ci powstania dziet, strukture tematyczng, budowe
arii, tonalno$¢, a takze znaczenie ich ekspresji w rozwoju watkéw dramatycznych dzieta
scenicznego. Autorka ma nadziej¢, ze pomoze to w glebszym zrozumieniu roli 1 statusu
koloraturowego sopranu w operze, a takze pokaze jak odzwierciedlal on cechy spoteczne,

kulturowe 1 artystyczne tamtych czasow.

3. Teoretyczne i praktyczne znaczenie tematu pracy

Kazdy kompozytor nosi w sobie niezatarty $lad swojego czasu, spoteczenstwa, w ktorym
zyt oraz bagaz wlasnych doswiadczen zyciowych. Dlatego, aby poprawnie zinterpretowac
utwor lub posta¢ w dziele, konieczne jest doglgbne zrozumienie zycia i szczegdtow tworczosci
dawnych mistrzow muzyki. Prowadzi to do lepszej interpretacji postaci. Piszac t¢ prace,
Autorka ma nadziej¢ na dalsze doskonalenie swoich umiejetnosci wokalnych, a takze na

dostarczenie teoretycznych wskazowek innym wykonawczyniom. Pod wzgledem



teoretycznym niniejsza praca stanowi wklad w dyskusj¢ przedmiotowa i promocj¢ formy
muzycznej (arii) przeznaczonej dla sopranu koloraturowego. Badanie wystepowania arii
koloraturowej w XIX-wiecznej operze wloskiej nie tylko pomaga nam glgbiej zrozumieé
histori¢ 1 rozwo6j tej formy muzycznej, ale takze przyczynia si¢ do jej promocji i dalszego
rozwoju we wspolczesnej muzyce.

Jesli chodzi o praktyke, studium to moze pomoc Spiewakom w lepszym zrozumieniu partii
wokalnej 1 wykonywaniu kreowanych przez niego rol. Poprzez doglebne badanie miejsca i
znaczenia sopranu koloraturowego w operze, a takze analiz¢ technik wokalnych 1 wyrazania
emocji, moze dostarczy¢ $piewakom dodatkowej wiedzy, a przez to precyzyjniejszych
sposobow interpretacji. To z kolei przyczyni si¢ do podniesienia poziomu artystycznego
wykonania, co pozwoli na lepsze kultywowanie i rozwoj tej formy wypowiedzi wokalne;j.

Zjawisko wystepowania sopran koloraturowego jako rodzaju glosu cieszacego si¢ duza
popularnos$ciag wsroéd shuchaczy, jest tematem wielu badan teoretycznych i1 obszernych
publikacji. Autorka ma nadzieje wnie$¢ wktad w te dziedzing poprzez wtasne doswiadczenie i
analizy i1 doda¢ do nich odrobing koloru. Moze to jeszcze bardziej wzbogaci¢ wizerunek

sopranu koloraturowego w §wiadomosci odbiorcow.

4. Stan badan na dzien dzisiejszy

Obecnie istnieje wiele opracowan badawczych poswigconych problematyce sopranu
koloraturowego. Wiele z nich skupia si¢ na aspektach historycznych 1 kulturowych, badajac
pochodzenie, rozw6j 1 zastosowania technik ornamentacyjnych oraz ich wpltyw na $piew
koloraturowy w operze wloskiej XIX wieku. Inne koncentrujg si¢ na technice wokalnej 1
aktorskiej, skupiajac si¢ na umiejetnosciach i ekspresji emocjonalnej sopranéw koloraturowych.

W badaniach historycznych 1 kulturowych wielu naukowcow uwaza, ze sopran
koloraturowy wywodzi si¢ z wczesnej europejskiej muzyki religijnej i pojawit si¢ w operze
wloskiej na przelomie XVII 1 XVIII wieku. Z biegiem czasu sopran koloraturowy stat si¢
szerzej stosowany w XIX-wiecznej operze wloskiej i stat si¢ wazng forma wypowiedzi
muzycznej. W ramach tych analiz uczeni badali takze status i role sopranu koloraturowego we

wtloskiej kulturze 1 spoteczenstwie.



Przy rozwazaniach nad koloraturowa technika wokalng analizy te obejmuja technike

wykonania wysokich tondw, zdobienia, zakres glosu czy zmiany jego barwy; omawiajg takze

ekspresje emocji poprzez $piew oraz kreacj¢ postaci.

Studium sopranu koloraturowego zawarto mi¢dzy innymi w nastepujacych opracowaniach:

1.

Berton Coffin, Coloratura, Lyric and Dramatic Soprano, tom 1, Rowman & Littlefield
Publishers, Inc., 1960

Richard Boldrey, Robert Caldwell, Werner Singer, Joan Wall, Roger Pines, Singer's
Edition (Light Lyric Soprano): Operatic Arias - Light Lyric Soprano, Caldwell
Publishing Company, 1992

Apel, Willi (1968). Harvard Dictionary of Music: Second Edition. Belknap Press.
Boldrey, Richard (1994). Guide to Operatic Roles and Arias. Caldwell Publishing.
Coffin, Berton (1960). Singer's Repertoire: Part I: coloratura, soprano, lyric soprano and

dramatic soprano. Scarecrow Press. ISBN 978-0-8108-45268. Rowman & Littlefield.

Chinskie badania sopranu koloraturowego zawarto w nastepujacych zrédtach:

1.

Pu Peifang: Studium wokalne wtoskiego sopranu koloraturowego w pierwszej potowie
XIX wieku, Uniwersytet w Nanchang, 2017;
Hao Yuyan: Odkrywanie pie$ni ,,Wiosenny balet” i jej wykonania, Konserwatorium w
Tianjin, 2018;
Yin Dan: Analiza techniki wokalnej sopranu koloraturowego w operach Mozarta na
przyktadzie opery ,,Die Zauberfltte”;
Song Tinglin: Analiza charakterystyki muzycznej i pordbwnanie wokalne utworéw na
sopran koloraturowy ,,Ah, moje serce jest pelne radosci” 1 ,,Wiosenny balet”, Yunnan
University of the Arts, 2017;
Sun Ning: Roéznica miedzy lekkim sopranem koloraturowym a lirycznym sopranem
koloraturowym, Konserwatorium Centralne;
Ma Xiao: Analiza charakterystyki wokalnej wloskiego sopranu koloraturowego,
Konserwatorium w Xi'an;
Liu Jing: Zastosowanie repertuaru w ksztatceniu sopranu koloraturowego, Uniwersytet

Pedagogiczny Prowincji Shandong;



8. Wei Yijun: Pie$ni artystyczne Shang Deyi a nauczanie sopranu koloraturowego,
Uniwersytet Pedagogiczny Chin Poétnocno Zachodnich, 2006;

9. Jian Jia: Uwtor na sopran koloraturowy ,,Quella pace imploro” — analiza artystyczna i
wykonawcza, Uniwersytet Pedagogiczny w Prowincji Jiangxi, 2017,

10. Cao Ruidi: Studium poréwnawcze chinskiej i zachodniej sztuki $piewu sopranu

koloraturowego, Uniwersytet Pedagogiczny w Prowincji Shaanxi;
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Rozdziat 1. Sopran koloraturowy i opera wtoska w XIX wieku

1.1 Sopran koloraturowy

Koloraturowy sopran odnosi si¢ do typu gtosu sopranowego, w ktorym S$piewaczka
podczas wykonania uzywa techniki koloratury!. Jego poczatki siegaja renesansowych Wioch,
kiedy to kompozytorzy operowi zaczeli czerpac inspiracje¢ z muzycznej kultury starozytnej
Grecji, tworzac nowy typ gtosu — kolorature, ktéra odgrywa wazng role w historii muzyki.

Poczatkowo koloratura byta szeroko stosowana w $piewie kastratow?, jednak z czasem
rowniez $piewaczki zaczely eksperymentowaé z tg technika, co stopniowo doprowadzito do
powstania wspotczesnego sopranowego glosu koloraturowego. W miar¢ uptywu lat kobiety
zaczely grywaé gtowne role w operach, a Spiew koloraturowy stawat si¢ jedng z niezbgednych
umiejetnosci technicznych sopranistek.

Na poczatku XVIII wieku w Europie popularnos¢ zdobyta sobie opera wloska, a z biegiem
lat, u schytku wieku, sopran koloraturowy stal si¢ jednym z gléwnych gloséw kreujacych
pierwszoplanowe partie operowe. Kompozytorzy, tacy jak Mozart, Rossini, Bellini, stworzyli
wiele oper z rolami przeznaczonymi dla sopranow koloraturowych. Tworcy ci nieustannie
rozszerzali zakres 1 repertuar sopranow koloraturowych, sprawiajac, ze ich ranga w muzyce
stawala si¢ coraz bardziej znaczaca.

W XIX wieku, wraz z rozwojem opery, biegltos¢ Spiewu koloraturowego rowniez ulegta
zmianie. Techniki wokalne staly si¢ bardziej skomplikowane, a zakres glosu poszerzyt sig.
Jednoczesnie sopran koloraturowy stopniowo uwalniat si¢ od operowych ograniczen, stajac si¢

inspiracja dla kompozytorow do tworzenia samodzielnych form wokalnych przeznaczonych na

! Koloratura — (wt. coloratura z fac. color - barwa, zabarwienie) — rodzaj ozdoby fragmentu melodii w kompozycji wokalnej
przeznaczonej dla wirtuoza (np. arii lub piesni) wykorzystujacy pasaze, tryle i inne techniki ornamentacji Ten styl $piewu
kwitlt w okresie najwickszego rozwoju opery wloskiej w XVIII i XIX wieku. Koloratura stuzy do demonstracji umiejetnosci
wokalnej $piewaka Wymaga od wykonawcy bieglosci i sprawnego dysponowania skala glosu. https://pl.wikipe-
dia.org/wiki/Koloratura (sierpien 2024)

— wirtuozowskie ozdabianie §piewanej melodii pasazami, trylami, staccatami itp.: rdOwniez §piew urozmaicany

takimi ozdobnikami lub rodzaj glosu predystynujacy do takiego $piewu. https:/sjp.pwn.pl/slowniki/koloratura (sierpien 2024)

2 We wczesnych operach role kobiece byly czesto odgrywane przez tenoréw oraz kastratéw, poniewaz w tamtym czasie
kobietom zabraniano wystgpowaé publicznie. Kastraci posiadali wyzszy zakres i wigksza sile glosu, co pozwalato im lepiej
sprosta¢ wymaganiom operowym dotyczacym wysokich tonow. Rogers, Francis. "Mgski Sopran." The Musical Quarterly, tom
5,nr3,1919,s.417
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https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Aria
https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Pie%C5%9B%C5%84_(forma_muzyczna)
https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Pasa%C5%BC_(muzyka)
https://pl.wikipedia.org/wiki/Koloratura
https://pl.wikipedia.org/wiki/Koloratura
https://sjp.pwn.pl/slowniki/koloratura

ten rodzaj gtosu®. W XX wieku, wraz z rozwojem technologii nagraniowej i rozszerzeniem
rynku muzycznego, sopran koloraturowy zyskat sobie jeszcze szerszg popularnos$¢ i wigksze
uznanie.

Sopran koloraturowy, ktoremu poswigcona jest ta dysertacja, (ale dodajmy, ze technika tg
mogg postugiwac si¢ i inne rodzaje gtosdbw — mezzosoprany, kontratenory, tenory, barytony czy
basy) to glos, ktory ma wyjatkowag gigtko$¢, zakres i styl $piewania. Barwa sopranu
koloraturowego jest zwykle jasna, przejrzysta, mickka, lekka i elastyczna. Spiewaczki
dysponujace tym rodzajem gtosu majg doskonatg technika wokalng 1 ekspresja, dzigki ktérym
potrafig poprzez $piew oddac ré6znorodne emocje i nastroje.

Zakres tonalny sopranow koloraturowych zazwyczaj rozciaga si¢ od h matego do Fis3, a
ich wykonania w wysokich rejestrach sa szczegodlnie imponujace. Posiadaja one niezwykla
bieglos¢ 1 elastyczno$¢, co pozwala im na wykorzystanie roznych technik koloraturowych,
takich jak tryle, glissanda, staccato i innych, aby wzbogaci¢ efekty muzyczne wykonania.

Sopran koloraturowy wymaga bardzo wysokich umiej¢tnosci wokalnych, w tym
koordynacji strun glosowych, pozwalajaca na $piewanie w bardzo wysokich rejestrach.
Spiewaczki szczegblnie musza nauczyé si¢ kontrolowaé oddech, site glosu oraz regulowaé
napigcie strun glosowych. Sopran koloraturowy powinien wyraza¢ emocje 1 nastrdj poprzez
muzyke. Musi posiada¢ zdolno$¢ do bogatej ekspresji muzycznej, mogacej poruszyc
publicznos$¢ 1 przekazac jej skrajne emocje oraz delikatne uczucia.

Artystka na scenie powinna takze przekazywac¢ odczucia i artystyczng koncepcje muzyki
za pomocg mowy ciata i ruchu (umiejetnosci aktorskie), dlatego musi opanowac pewng ilo$¢
ekspresji fizycznej; a wigc zwroci¢ uwage na swoja postawe, wyraz oczu oraz gesty, aby
wzmocni¢ swoj przekaz wokalny.

Sopranistka koloraturowa (podobnie jak i kazdy $wiadomy artysta — $piewak) musi takze
przyswoi¢ wiedze z zakresu teorii muzyki, obejmujacg takie elementy jak m.in. melodyka,
rytmika, harmonika, dynamika itd. Te umiejetno$ci moga pomodc jej lepiej zrozumie€ i
interpretowac utwory muzyczne.

Soprany koloraturowe, jak zreszta wszystkie glosy, przechodza diugotrwale szkolenie

° Np. piesni Luigi Ardittiego (1822-1903) — piesni , Il Baccio”, ,,Parla” /https:/pl.wikipedia.org/wiki/Luigi_Arditi (czerwiec
2024)
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wokalne i ¢wiczenia, aby podnies¢ swoje umiejetnosci muzyczne i technike §piewu. Koloratura
wymaga jednak szczegdlnej bieglosci 1 gietkosci glosu, co zobowigzuje Spiewaczke do statego
treningu, zwlaszcza w zakresie ¢wiczenia precyzji dzwigku, lekkosci i elastyczno$ci w
wykonywaniu ozdobnikow wokalnych, czuwania nad koordynacjg strun glosowych i ekspresja
muzyczna.

Sopran koloraturowy musi zatem opanowac szeroki zakres technik wokalnych 1 posiada¢
wszechstronng wiedz¢ muzyczng, aby méc w pelni zaprezentowaé swoje umiejetnosci
artystyczne. Osiggni¢cie takiego poziomu wykonawczego wymaga dlugotrwatego treningu i
praktyki. Ale w trakcie doskonalenia swoich umiejg¢tnosci kazdy wokalista powinien zwracaé
uwage réwniez na zdrowie 1 ochron¢ swoich strun gtosowych, co powinno zapewni¢ mu dtuga

kariere zawodowa.

1.2. Opera wloska w XIX wieku

Na poczatku XIX wieku spoteczenstwa zachodnie przechodzily glebokie przezmiany.
Wiele krajow doswiadczyto gwattownych zmian politycznych, ekonomicznych i spotecznych,
takich jak w Europie — Rewolucja Francuska, wojny napoleonskie, rewolucja przemystowa w
Anglii oraz na kontynencie amerykanskim — wojna o niepodleglo$¢ Stanéw Zjednoczonych. Te
wydarzenia mialy dalekosiezny wplyw na polityczny i kulturalny krajobraz kultury zachodniej,
wywotujac szereg ruchow intelektualnych i artystycznych.

Romantyzm to ruch kulturalny, ktory przeciwstawial si¢ Oswieceniu 1 Klasycyzmowi.
Dazyt do wyrazania emocji, fantazji i indywidualnosci, a takze opowiadat si¢ za wolnoscig 1
ekspresjg osobista. W dziedzinie muzyki kompozytorzy okresu Romantyzmu starali si¢

wyraza¢ emocje 1 mysli poprzez swoja tworczosc.

XIX wiek to ztoty okres opery wloskiej, w ktorym tworzylo wielu znakomitych
kompozytoréw, m.in. Rossini, Bellini, Donizetti i Verdi.
Opera romantyczna pojawila si¢ na poczatku XIX wieku, a za jej poczatki we Wtoszech

uwaza si¢ czas aktywnosci tworczej wielkiego kompozytora Rossiniego (1792-1868). Jego
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pierwsza udang operg komiczng byta ,,La cambiale di matrimonio” (1810)*. Jego stawa trwa do
dzis$ dzieki operom ,,Il1 Barbiere di Siviglia” (1816) oraz ,,La Cenerentola” (1817). Pisat rowniez
opery powazne, jak ,,Tancredi” (1813) czy ,,Semiramide” (1823).

Nastepcami Rossiniego w dziedzinie wioskiej opery bel canto® byli Bellini (1801-1835),
Donizetti (1797-1848) 1 Verdi (1813-1901).

Styl muzyczny Belliniego rowniez cechowat si¢ romantyzmem, a jego najwazniejsze
dziela to m. in. ,La Sonnambula”. ,Norma” ,I Capuleti ¢ i Montecchi”. Jego muzyka
charakteryzuje si¢ wielkim liryzmem 1 ma silng ekspresj¢ emocjonalna.

Donizetti byt bardzo ptodnym kompozytorem, skomponowat ok. 70 oper, a do jego
najwybitniejszych dziet zalicza si¢ ,,Lucj¢ z Lammermooru” ,,Eliksir mitosci” ,,Corke Putku”
oraz ,,Don Pasquale”. Jego styl muzyczny charakteryzuje si¢ duza uczuciowoscia z naciskiem
na ekspresj¢ emocji oraz kreacj¢ wizerunkowa postaci.

Verdi byt jednym z najwazniejszych kompozytorow w historii wtoskiej opery, ktory w
trakcie swojej dtugiej kariery tworczej diametralnie zmienit jej oblicze. Jego pierwsza opera,
ktora odniosta niektamany sukces, ,,Nabucco” (1842), przyciagneta uwage publiczno$ci swoja
zywiotowg muzyka 1 wspanialymi chorami. Verdi, eksperymentujac z taczeniem muzyki i form
dramatycznych, odkryl, ze doskonatg harmonig tych dwoch elementow osiggna¢ mozna jedynie
w operze. Na przestrzeni swego dlugiego zycia ciagle doskonalil rzemiosto kompozytorskie
pozostawiajac po sobie okoto 30 oper (m.in. Traviatg, Trubadura, Rigoletto, Aide, Don Carlosa,
Makbeta). W 1887 stworzyt opere ,,Otello”®, ktorg krytycy okrzykneli najlepszym dzietem
wloskiej opery romantycznej. ' Ostatnia opera Verdiego, ,,Falstaff” (1893), catkowicie

przetamata tradycyjne formy. Odwotujac si¢ do zwyktych wzorcéw komunikacji jezykowej,

“ La cambiale di matrimonio” to opera komiczna skomponowana przez Rossiniego w 1810 roku, kiedy kompozytor miat
zaledwie 18 lat. Odniosta ona sukces podczas swojej premiery, ktadac podwaliny pod jego pozniejsza tworczo$¢ operowa.
Audette, Greg. "Tragi-Komedia: Studium w Rossini." The Massachusetts Review, tom 12, nr 2, 1971, s. 264.

5 ,Bel canto” to wioski termin, ktory dostownie oznacza ,,pickny $piew”. W operze termin ,bel canto” odnosi si¢ do
specyficznego stylu wokalnego, ktory ktadzie nacisk na technike i muzykalno$¢ $piewaka, a nie na fabule czy ekspresje
sceniczng. Opery w stylu bel canto zazwyczaj zawieraja wspaniale arie, ptynne melodie, bogato zdobiong muzyke i
skomplikowane harmonizacje wokalne. Elliott, Martha. "Wioski Bel Canto." Spiewanie w stylu: Przewodnik po praktykach
wokalnych, Yale University Press, 2006, s. 127.

6, Otello” to czteroaktowa opera skomponowana w 1887 roku i oparta na dramacie ,,Otello” Williama Szekspira. Libretto
zostato napisane przez wloskiego autora Arrigo Boito. Roy E. Aycock "Szekspir, Boito i Verdi." The Musical Quarterly, tom

58,nr4, 1972, s. 588-604.

7 ibidem
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zapoczatkowata nowg ere, ktorej wzorce te staty si¢ niezwykle istotne.

Opera XIX wieku stanowita artystyczng synteze pigknego $§piewu, wizualnego przepychu,
bogatych kostiumdw, starannej orkiestracji i interesujacej gry scenicznej. Od momentu swoich
narodzin w okresie baroku do dojrzatosci w epoce romantyzmu, opera stala si¢ medium
stuzagcym do ponownego opowiadania historii i mitow, pobudzajac wyobrazni¢ stuchaczy i

stopniowo przeksztalcajac si¢ w coraz wspanialszy dramat muzyczny.

Rossini, Bellini, Donizetti i Verdi, ci czterej wielcy wloscy kompozytorzy, osiggneli
wybitne sukcesy w tworzeniu oper, wnoszac istotny wktad w rozwdj muzyki w catej Europie.

W ich dzietach operowych sopran koloraturowy czesto odgrywat dominujacg role.
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Rozdziat 2. Gioachino Rossini

2.1 Zycie i tworczo$é

Gioachino Antonio Rossini® (29 lutego 1792 — 13 listopada 1868) byl jednym z
najwazniejszych kompozytorow okresu rodzacego si¢ wloskiego romantyzmu i jednym z
najpopularniejszych kompozytorow operowych pierwszej potowy XIX wieku. Stworzyl wiele
niezapomnianych dziel, takich jak przyktadowo ,,Il Barbiere di Siviglia”, ,,Wilhelm Tell” ,,.La
Cenerentola”, L’Italiana in Algert” czy ,,Semiramida”, uwazanych za klasyke zlotego wieku
opery wloskiej.

Rossini urodzit si¢ w 1792 roku w Pesaro, dorastal w Lugo, w rodzinie zawodowych
muzykow i od najmtodszych lat pozostawat pod wptywem muzycznej edukacji w swoim domu.
Jego ojciec byt znanym trgbaczem, a matka $piewaczka. Od dziecka charakteryzowat si¢ zywa
inteligencja 1 wykazywat wyjatkowy talent muzyczny.

W dorostym zyciu byt osobg zyczliwa i1 pelng poczucia humoru, a takze miat niemal
obsesyjng mito$¢ do dobrego jedzenia. Najbardziej znane sg jego btyskotliwe opery komiczne,
zajmujace wyjatkowe miejsce w historii rozwoju opery. Ze wzgledu na charakterystyczne
uzycie narastajacego dzwieku w swojej muzyce, zyskat przydomek "Pan Crescendo"® i stat sie
jednym z najbardziej uznanych i zamoznych kompozytorow swoich czaséw. Cho¢ po latach
okazalo sie, ze to wlasnie jego opery powazne mialy wigksze znaczenie historyczne i wplyw
na rozwqj opery, to nade wszystko byt mistrzem opery buffa, doprowadzajac ten gatunek do
szczytu rozkwitu. Jego innowacyjny styl zdominowat wioska opere na cate pot wieku.

Wrodzona mito$¢ Rossiniego do opery komicznej wynikata z jego dziecigcych lat, kiedy

gral na altowce w orkiestrze podczas karnawatowych wystepow rodzicow. W 1806 roku Rossini

¢ Biografia kompozytora zostata opracowanana podstawie m.in. Herbert Weinstock: Rossini, 1968 oraz Richard Osborne:
Rossini: His Life and Works - 2007 roku.

9 Rossini zyskat przydomek ,,Crescendo Signor” (,,Pan Crescendo”), poniewaz wprowadzil do wioskiej opery wezesnego XIX
wieku liczne techniki i efekty crescendo (stopniowego zwigkszania gto§nosci). W swojej tworczosci czgsto stosowat te technike
muzyczna, sprawiajac, ze muzyka stopniowo zwigkszata swoja glosnosé i intensywnosé, osiagajac kulminacje. Ta cecha stata
si¢ jednym z wyroznikow jego tworczosci muzycznej, dlatego ludzie nadali mu ten przydomek, aby wyrazi¢ szacunek dla jego
wktadu w dziedzinie muzyki. John Stone. "Creative Malice - 'Il Barbiere' Revisited." The Musical Times, tom 133, nr 1788,
1992, s. 63-65.
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wstapit do Konserwatorium w Bolonii, gdzie rozwinat glgbokie zainteresowanie tworczoscia
Mozarta. To zainteresowanie towarzyszylo mu przez cale zycie i wyraznie wptyneto na jego
opery. Po zakonczeniu nauki pracowat w lokalnym teatrze, gdzie komponowat dodatkowe arie
do oper innych kompozytorow. W koncu, w 1812 roku, odniost przetomowy sukces dzigki
swojej szostej operze. ,,L'inganno felice” (,,Szczesliwe oszukanie) byla jego pierwszym
wielkim triumfem, ktéry mial miejsce podczas premiery w Teatro San Mois¢ w Wenecji. To
osiggnigcie przyciagneto liczne zamowienia od gldéwnych wioskich teatréw, w tym od La Scali
w Mediolanie. Wczesne lata kariery kompozytorskiej Rossiniego byly niezwykle ptodne, cho¢
czesto wykorzystywat te same motywy muzyczne w réznych operach, przechodzac od jednej
produkcji do drugie;.

,»Tancredi” (1813) byla jego pierwsza dojrzata opera powazna, ktora cieszyta si¢ wielkim
powodzeniem. Stynna aria Tankreda Di tanti palpiti byta §piewana na ulicach Wtoch jeszcze
przez wiele dekad po premierze. Wigkszos$¢ jego oper powaznych, w tym ,,Otello” (1816) i
»Mose in Egitto” (Mojzesz w Egipcie”) (1818), zostata wystawiona w Neapolu, gdzie Rossini
mieszkal od 1815 do 1823 roku. Wybitny poziom muzykoéw i $§piewakéw w tym miescie
pozwolit Rossiniemu doskonali¢ i rozwija¢ swoje umiejetno$ci kompozytorskie. Pionierski styl
tych oper obejmuje silnie zarysowane postacie, rozbudowane ansamble oraz dramatyczne
wykorzystanie choru. Mimo Zze wczesne dzieta Rossiniego rzadko sa dzi§ wystawiane,
utorowaly one drogg p6zniejszym mistrzom wtoskiej opery, takim jak Bellini, Donizetti 1 Verdi.
Jednak sam Rossini przyznat Richardowi Wagnerowi® w 1860 roku: "Naprawde uwazam, ze
jestem lepszy w operze komicznej"!. Jego niekwestionowane arcydzieto, ,,I1 barbiere di
Siviglia”, skomponowane w 1816 roku dla teatru w Rzymie, zawiera zywe postacie i fabutg
pelng radosnych, komicznych akcentow. Opera ta skrzy si¢ humorem dzigki niezapomnianym
melodiom, zywiotowym rytmom, energicznym ansamblom i dynamicznej orkiestracji. Kolejna
opera, ,,Kopciuszek” (,,La Cenerentola™) z 1817 roku, stanowi zaskakujaco powazne podejscie

do popularnej basni o Kopciuszku, catkowicie pomijajac zwykle obecne w niej elementy

10 Richard Wagner (22 maja 1813 — 13 lutego 1883), urodzony w Lipsku w Niemczech, byt niemieckim kompozytorem
i dyrygentem okresu romantyzmu. "Richard Wagner." The Musical Times and Singing Class Circular, tom 24, nr 481,
1883, s. 117.
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nadprzyrodzone. Stanowi ona zapowiedz dramatéw sentymentalnych, takich jak ,La
Sonnambula” Belliniego (1831), chociaz jej muzyce nie brakuje blasku.

W prostej operze ,,La gazza ladra” (,,Sroka zlodziejka™) (1817) Rossini dalej rozwijat to
bardziej powazne podejscie w interpretacji napie¢ komediowych. W poszukiwaniu nowych
wyzwan Rossini przeniost si¢ w 1824 roku do Paryza, gdzie zostal dyrektorem Théatre Italien
1 otworzyt sobie droge do wielkiej opery (opera grande) — luksusowego i monumentalnego
stylu, ktory byt tam wowczas bardzo popularny. Po wygasnigciu kontraktu zostat ,,pierwszym
kompozytorem krola oraz gtéwnym inspektorem do spraw $piewu” we Francji * Po
komediowych akcentach w ,,Le Comte Ory” (1828), monumentalna opera ,,Guillaume Tell”
(1829) potaczyta wioski liryzm z francuskim rozmachem. Zapowiadata réwniez epoke
Meyerbeera®®, najbardziej znanego i odnoszacego sukcesy kompozytora operowego tamtych
czasOw 1 nadal wplywala na réznych kompozytoréw, takich jak Verdi, Berlioz i Wagner.
Muzyka jego zwiastowata wielkie romantyczne poematy tonalne Liszta i Straussa, a takze byta
holdem dla symfonii Beethovena. Uwertura do ,,Wilhelma Tella” to misternie skomponowane
dzieto, ktore zawiera idylliczne pejzaze, zywiotowa burzg, a sama opera porywajacy chor.
»Wilhelm Tell” to 39. 1 ostatnia opera Rossiniego. W 1829 roku, w wieku 37 lat, zaszokowat
Swiat muzyczny obwieszczajac, ze nie skomponuje juz zadnej opery. Po przejSciu na te
kompozytorska emeryturg zyt jeszcze 40 lat 1 pomimo wielu présb pozostal wierny swej
obietnicy. Powodéw moze by¢ wiele, tacznie z burzliwg sytuacja polityczng we Francji.
Rewolucja 1830 spowodowala rozwiazanie kontraktu Rossiniego w paryskiej Operze Italien.
W ciagu niecatych 20 lat stworzyl ponad 30 oper, a to szaleficze tempo mogto sprawi€, ze
poczut si¢ wyczerpany tworczo, sukces za§ Meyerbeera mogt sprawic¢, ze wydawato mu sie, 1z
on sam nalezy juz do przesztosci. Poczatkowo czas jego tworczej bezczynnosci byt niezbyt
szczesliwy. Rossiniego ngkatly choroby i problemy matzenskie. W 1836 roku wrdcit do Bolonii
1 pemil funkcje honorowego dyrektora swojej macierzystej uczelni, Konserwatorium

Bolonskiego. Cho¢ nadal komponowal, skupiat si¢ gtéwnie na muzyce religijnej i kameralne;.

12 /https://pl.wikipedia.org/wiki/ (sierpien 2024)

13 Giacomo Meyerbeer (5 wrze$nia 1791 — 2 maja 1864) byt zydowskim kompozytorem urodzonym w Niemczech, ale
wigkszos$¢ zycia spedzit we Francji i tu stworzyt swe najwybitniejsze dzieta, dlatego zaliczany jest do tworcow francuskich i
uwazany za jednego z najstynniejszych kompozytoréw operowych XIX wieku. Everist, Mark. ,,Giacomo Meyerbeer, Théatre
Royal de I'Odéon i dramat muzyczny w restauracji w Paryzu”. Muzyka XIX wieku, tom 17, nr 2, 1993, s. 124.
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W tym okresie stworzyl réwniez wazne dzieto ,,Stabat Mater” (1841), ktore jest monumentalne
1 pelne ol$niewajacego, nieodpartego ducha operowego. W 1855 roku Rossini przeniost si¢ z
powrotem do Paryza, gdzie w cudowny sposdb odzyskat zdrowie. Jego poczucie humoru
powrdcito, a on sam ponownie zaczat komponowac¢ urocze, dowcipne miniatury salonowe,
ktére nazwat ,,Grzechami staro$ci” (Péchés de vieillesse). Napisat ponad 150 takich dziet, ktore
pozniej wywarty wplyw na tak rdéznych kompozytorow, jak Saint-Saéns 1 Satie.
Kulminacyjnym momentem tego okresu byta jego msza ,,Petite Messe solennelle” (,,Mata Msza
uroczysta’) na 4 $piewakow — solistow, chor, dwa fortepiany 1 organy, ktora jest jednym z
najwspanialszych dziel Rossiniego. Nasycit ja wicksza iloScia emocji niz wigkszo$¢ swojej
muzyki operowej, laczac majestat barokul* z wysublimowanymi, podnoszacymi na duchu
melodiami.

Mimo Ze osiggniecia Rossiniego w dziedzinie muzyki sa powszechnie uznawane, jego
zycie nie bylo spokojne. Na przestrzeni lat doswiadczyt wielu wzlotow i upadkow, w tym
konfliktow z 6wczesnym $rodowiskiem politycznym 1 réznymi teatrami operowymi oraz
nieporozumien w relacjach miedzyludzkich. W ostatnich dziesi¢cioleciach zycia, zdrowie
Rossiniego zaczgto si¢ stopniowo pogarszaé. Cierpial na powazne choroby i ostatecznie zmart
w 1868 roku w wieku 76 lat. Po $mierci kompozytora, tysigce ludzi uczestniczylo w jego

pogrzebie, a we Francji i Wloszech odbyto sie wiele duzych ceremonii zatobnych.

Najwazniejsze dziela Rossiniego:
e Opery (ok. 30)

La Cambiale di Matrimonio (Weksel matzenski)
La scala di seta (Jedwabna drabinka)
Tancredi (Tankred)

L’Iltaliana in Algeri (Wioszka w Algierze)

1l Turco in Italia (Turek we Wioszech)

© o > w b

1l Barbiere di Siviglia (Cyrulik Sewilski)

14 Barok to styl muzyczny i artystyczny okresu baroku (ok. konca XVII — poczatkéw XVIII w.). Barokowa muzyka jest
znana ze swojej bogatej polifonii, ozdobnych melodii i skomplikowanych, zmiennych rytméw. "Historia muzyki

barokowej w skrécie." Music Educators Journal, tom 71, nr 5, 1985, s. 37-41.

19


https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Weksel_ma%C5%82%C5%BCe%C5%84ski
https://pl.m.wikipedia.org/wiki/Jedwabna_drabinka
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7. Otello

8. La Cenerentola (Kopciuszek)

9. La gazza ladra (Sroka ztodziejka)

10. Semiramide (Semiramida)

11. 1l viaggio a Reims (Podroz do Reims) —
12. Le Comte Ory (Hrabia Ory)

13. Guillaume Tell (Wilhelm Tell)

¢ Muzyka sakralna

1. Messa di Gloria
2. Stabat Mater

3. Petite Messe solennelle (Mata msza uroczysta)

e Muzyka wokalne (Piesni)

e Muzyka instrumentalna (Sonaty, wariacje, symfonie)

e Utwory fortepianowe: Péchés de vieillesse (Grzechy starosci)

Cho¢ zycie Rossiniego bylo petne zawirowan, to jego pozycja w historii muzyki pozostaje
niezachwiana. Byt nade wszystko mistrzem opery buffa 1 gatunek ten w jego tworczosci
osiagnat szczyt rozkwitu. Jego dziela zapoczatkowaty nowy styl w operze XIX wieku 1 wywarty

ogromny wplyw na pdzniejszych kompozytorow.

2.2. Opera Il barbiere di Seviglia”(Cyrulik Sewilski)

2.2.1 Tlo powstania opery

W 1816 roku Rossini otrzymat zlecenie napisania nowej opery, ktora miala by¢ czesciag
sezonu teatralnego 1816 — 1817 w rzymskim teatrze Argentina. Jednym z istotnych wymogéw
tego projektu byto to, ze nowe dzielo mialo zosta¢ ukonczone w ciggu miesigca, aby moglo
zosta¢ wystawione przed Wielkanoca. Dlatego Rossini musial tworzy¢ szybko i1 zdecydowat si¢

wykorzysta¢ jako libretto pierwsza cze$¢ trylogii teatralnej o Figaro, napisanej przez
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francuskiego pisarza Beaumarchais w 1775 roku, zatytulowang ,.Le Barbier de Séville”®.
Zwrocit sie wiec do kompozytora Paisiellego®®, ktory to byt wezesniejszym tworca opery pod
tym samym tytulem, o zgod¢ na wykorzystanie jego libretta autorstwa Petroseilliniego.
Uzyskawszy jego przyzwolenie przystapit do pracy.

Mimo ze podczas procesu tworzenia napotkal wiele trudnosci, ostatecznie ukonczyt w
rekordowym tempie prace nad partyturg w potowie stycznia. W celu unikni¢cia nieporozumien
pierwotnie zatytulowano dzieto ,,Almaviva ossia L’inutile precauzione” (A/maviva Ilub
Zbyteczna ostroznosc¢), by ostateczny tytut przyjac¢ pot roku pdzniej, po Smierci Paisiellego. 20
lutego 1816 roku odbyta si¢ premiera dzieta w rzymskim Teatro Argentina. Spektakl ponidst
kompletne fiasko. Tego dnia na widowni gwizdom 1 okrzykom dezaprobaty nie byto konca, a
publiczno$¢ niemal nie styszata, co Spiewaja artysci. Byla to wroga manifestacja wielbicieli
tworczosci Paisiellego. Lecz sytuacja poprawita si¢ nastgpnego dnia, dzieto odniosto niebywaty
sukces. Pozniej przedstawienie §wigcito ogromne triumfy w calych Wioszech i kolejno w
Europie 1 na $wiecie, 1 wraz z ,,Weselem Figara” Mozarta zacz¢lo by¢ uznawane za jedna z
dwoch najlepszych oper komicznych. Powodzenie to potozyto solidne fundamenty pod dalsza
karier¢ zawodowa kompozytora.

Sukces opery ,,Il barbiere di Siviglia” przynidst Rossiniemu dozywotni szacunek, a jego
styl muzyczny wywart gteboki wptyw na pdzniejszych kompozytordw, takich jak m. in. Chopin,

Brahms 1 Verdi.

2.2.2 Zarys fabuty

Il barbiere di Siviglia” (Cyrulik Sewilski) to, petna humoru i1 zwrotéw akcji, opera
komiczna, ktdrej fabuta jest zwartg i niezwykle zreczng konstrukcja. Kazda scena ma glebokie
znaczenie 1 petni wazng funkcje w rozwoju akcji.

Osoby wystepujace to: Figaro — cyrulik, Doktor Bartolo, Rozyna — jego wychowanica,

Hrabia Almaviva, Don Basilio — nauczyciel muzyki 1 inni.

* Francuski pisarz Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais napisat w 1775 roku trylogie dramatyczng z Figaro w roli gléwnej.
Byly to kolejno: ,,Le Barbier de Séville”, ,,Le Mariage de Figaro” i,,La Mére coupable”. Te trzy dramaty tworzg histori¢ zycia

Figara, ukazujac za pomoca humoru, dowcipu i satyry rézne problemy i niesprawiedliwosci spoleczne tamtych czasow.
ARNOULD, E. J. "BEAUMARCHAIS I OPERA." Hermathena, nr 79, 1952, s. 75-88.

16 Giovanni Paisiello (1740 — 1816), wloski kompozytor epoki klasycyzmu, autor ponad 100 oper (gtéwnie oper buffa) -
https://pl.wikipedia.org/wiki/Giovanni_Paisiello (czerwiec 2024)
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Akt I

Dzigki narracji Figara, widzowie poznaja rézne postacie 1 sytuacj¢ w miescie Sewilla.
Doktor Bartolo jest opiekunem Rosiny. Zamierza jg poslubi¢ i przeja¢ jej majatek. Hrabia
Almaviva zakochuje si¢ w Rozynie 1 pragnie zdobyc¢ jej serce. Pod jej balkonem wys$piewuje
serenady, ukrywajac swoj tytut i przedstawiajac si¢ jako Lindor. Aby pomdc Hrabiemu zblizy¢
si¢ do Rosiny, Figaro, jako dawny jego stuga, czyni szereg intryg, aby wspoméce Hrabiego w
jego zalotach, np. proponuje mu przebranie si¢ za pijanego zolnierza, ktory ma nakaz
zakwaterowania w domu Bartola. Tymczasem Rozyna pisze list do Lindora (aria Una voce poco
fa) wspominajac jego czule stowa Spiewane pod balkonem. Pojawia si¢ Lindor w przebraniu
zolierza i zada zakwaterowania w domu gospodarza. Wzbudza to jednak podejrzenia doktora
Bartolo, ktory obawiajac si¢, ze jego malzenskie plany moga zostaé zniweczone chce
wyrzuci¢ awanturujacego si¢ intruza. Ostatecznie interweniuje patrol wojskowy 1 Almavivie

nie udaje si¢ zakwaterowa¢ w domu Doktora.

Akt 11

Postuszny nowemu pomystowi Figara Hrabia Almaviva, w przebraniu, przychodzi
ponownie do domu Bartola, tym razem jako Don Alonso, asystent Don Basilia, rzekomo
ztozonego choroba, aby udzieli¢ lekcji $piewu Rozynie. Podstep si¢ udaje, mtodzi zaczynaja
czutg rozmowe, gdy zjawia si¢ don Basilio. Wszyscy wmawiajg mu, zZe jest cigzko chory 1 musi
jak najpredzej potozy¢ sie¢ do t6zka. Natomiast Figaro przystepuje do golenia Bartola, ale ten
wyslyszat jakie$ nieostrozne stowko rzekomego asystenta skierowane do Rozyny. Wsciekly
przegania go wraz z Figarem z domu, a Rozyn¢ zamyka na klucz w pokoju. Postanawia wezwac
notariusza, aby czym predzej zawrze¢ $lub z wychowanicg. Ostatecznie Figaro wykorzystuje
swojg inteligencj¢, aby pomyS$lnie rozwigza¢ konflikt: mtodzi podpisuja akt malzenstwa, a
Bartolo w zamian musi pocieszy¢ si¢ posagiem Rozyny, ktérym hrabia Almaviva nie jest

zainteresowany.

Muzyka 1 tre§¢ opery uzupetniajg si¢. Mistrzowska kompozycja wznoszaca si¢ na wyzyny
muzycznego dowcipu nie tylko odzwierciedla zmiany w fabule i znakomicie charakteryzuje

osobowosci bohaterow, ale specjalnie podkresla efekty komiczne zaistniatych sytuacji. Dzieto

22



to zajmuje wazne miejsce w historii rozwoju opery wtoskiej, cieszac si¢ niestabnacym

powodzeniem i jest wystawiane do dzi§ na catym $wiecie.

Aria Rozyny (w pierwotnej wersji przeznaczona na mezzosopran) pojawia si¢ w 11
odstonie pierwszego aktu opery, gdy mtoda dziewczyna zauroczona §piewem, pod jej balkonem,
adoratora Lindora, po napisaniu do niego bileciku, wspomina czute stowa ukochanego. Aria ta
jest wizytdwka postaci Rozyny, pokazujaca jej charakter, inteligencje spryt i silng wole, a takze

jej pragnienie wolno$ci i mitosci.

2.2.3 Aria Rozyny Una voce poco fa

2.2.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii

Struktura arii

Ari¢ Rozyny mozemy podzieli¢ na 3 czeSci poprzedzone wstgpem orkiestrowym i

zakonczone radosnym postludium.

WSTEP CZESCA | LEACZNIK | CZESCB | CZESC B’ | POSTLUDIUM

TAKTY TAKTY TAKTY TAKT TAKTY TAKTY
1-14 14-43 44-55 56-90 91-115 116-122

Tabela 1. Struktura arii Rozyny

Wstep orkiestrowy to monumentalny poczatek arii (takt 1-2) w tempie Andante, w ktérym
zastosowano oktawowy pochod instrumentdéw, wzmacniajacy ciezar linii melodycznej,
uzyskujac w ten sposdb powazng atmosfere 1 efekt dobrego wprowadzenia. Po czym nastepuje

lekka, figlarna melodia zapowiadajaca pojawienie si¢ Rozyny: (Przykiad 1-1).
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Przyktad 1. (1-1) Aria Rozyny (takty 1-5)%
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Cze$¢ A arii ukazuje pozornie bardziej fagodng i1 spokojng strong bohaterki. Punktowany
rytm jest stabilny i swobodny, ale zwiastujacy temperament postaci, melodia jest subtelna,
wyrazajac goragce pragnienie Rozyny do stodkiej mitosci.

Od taktu 31 (przykltad muzyczny 1-3), rytm zaczyna si¢ zmieniaé. Zmiany te sg
skorelowane ze zmianami nastroju Rozyny. Wcze$niej wyrazata swoje pragnienie mitosci, ale
teraz (rytm nagle staje si¢ zwarty 1 szybki) okazuje nieche¢ i niezadowolenie wobec jej

opiekuna, Bartola, ktory ja ogranicza.

======r=—

II tu-for ri- cu-se - ra,

Przyktad 2. (1-2) Aria Rozyny (takty 131-132)'

Jednak ta emocjonalna intensywno$¢ trwa przez pig¢ taktow. W czesci przedstawionej w
przyktadzie muzycznym 1-3 (takty 35-37), ktore sg powtdrzeniem taktow 23-25, rytm, nagle
staje si¢ bardziej swobodny, a akompaniament ogranicza si¢ do akordéw filarowych. Ponownie
ukazuje to pragnienie Rosiny do wolnosci w mitosci 1 malzenstwie. Melodia staje si¢ bardziej
ozdobna i urzekajaca, po czym rytm zwalnia, tworzac wyrazny kontrast z wcze$niejsza postawa
wobec Bartola. To powtorzenie pozwala na wprowadzenie przez Spiewaczke, na kanwie
poprzedniej melodii, ozdobnikow, ktore moga obrazowac jej pogodny nastrdj i uniesienie z

powodu ogarniajacej ja mitosci do Lindora.

18 Internet "IMSLP" G. Rossini<II barbiere di Siviglia>"Una voce poco fa". Milan: G. Ricordi, n.d.(ca.1920).
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Przyktad 3. (1-3) Aria Rozyny (takty 35-37)1°

Drugg czgs¢ arii (czg$¢ B) zapowiada tacznik orkiestrowy w tempie Allego moderato:

Przyktad 1-2 (takty 44-55).

Allegro moderato.

Bigiy s
Przyklad 4. (1-4) Aria Rozyny (takt 44)%°

Metrum zmienia si¢ z 3/4 na 4/4. To daje wrazenie, jakby Rozyna pograzyta si¢ w zadumie.
Po glebokim namysle, postanawia przetamac przeszkody stawiane przez Bartola i ofiarowaé
swoja mito$¢ ukochanemu. Kontrast ten wynika ze zmiany rytmu, ktéry podkresla znaczenie
tekstu arii, ukazujac precyzyjne zrozumienie kompozytora dla zmian zachodzacych w umysle
bohaterki, przyczyniajac si¢ do uwypuklenia psychologii postaci. Lagodna kantylena tej czesci
arii (takty 55-66) wspotgra z tekstem mowigcym o spolegliwym charakterze postaci, a grupy
biegnikoéw podkreslaja jej czutos¢ 1 delikatnos¢ az do taktu 67, gdzie trzy grupki opadajacych
biegnikow szesnastkowych prowadza do dzwigku ~# w oktawie matlej, oznaczonego fermatg. W
tym momencie nastrdj arii si¢ zmienia, a Rozyna okazuje caty swoj temperament, wspomagany
skocznym 6semkowym akompaniamentem 1 licznymi biegnikami kantyleny, oddajacymi jej
zadziornos$¢ 1 zarazem przestroge, zeby nikt nie probowat jej sie sprzeciwic.

Czes¢ B’ jest powtorzeniem czesci B z wariacjami, oranamentyka, dajacg mozliwos¢
popisu $piewaczce i1 jej inwencji melodycznej i mozliwosci technicznych. Wzmacnia to

ekspresje i emocje Rozyny, do czego przyczynia si¢ narastajgce tempo (piu allegro od taktul03)

19 Internet "IMSLP" G. Rossini<II barbiere di Siviglia>"Una voce poco fa". Milan: G. Ricordi, n.d.(ca.1920).
20 jbidem
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prowadzace do efektownej kadencji, na koncu arii, po ktdrej nastepuje brawurowe postludium

orkiestrowe. (takty 116-122)

Analiza wykonawcza arii

e Zmiany tempa

Aria posiada swoj niepowtarzalny urok, wyrazajacy si¢ miedzy innymi w zmianach tempa,
ktére obrazuja zmienno$¢ nastrojow bohaterki.
Poczatek arii w metrum 3/4 1 tempie Andante wprowadza narracje¢ calej arii. Po dwoch taktach
dostojnego orkiestrowego wstepu pojawia si¢ radosna i zartobliwa melodia poprzedzajaca
pojawienie si¢ Rozyny i bedaca jakoby wizytdwka tej postaci.
W drugiej czgsci (takt 44) nastepuje zmiana metrum na 4/4 i przyspieszenie tempa do Allegro
Moderato, zeby w koncowym fragmencie przej$¢ do Piu Allegro podkreslajacym narastanie
emocji i kulminacje catej arii.
W trakcie calej arii $§piewaczka ma mozliwo$¢ réwniez zmieniania tempa wypowiedzi w
zaleznos$ci od wlasnej ekspresji czy indywidualnej interpretacji. Rossini umozliwit to dzigki
orkiestracji; partia orkiestry czesto dialoguje ze $piewaczka pozostawiajac jej mozliwosé
zaSpiewania wybrane] grupy nut wolniej lub bardziej kaprys$nie stosownie do jej fantaz;ji.

(Przyktad 1-4 takt 35-37. Przyktad 1-5 (takt 79-81)
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Przyktad 6 (1-6) Aria Rozyny (taktyy 89-81)%*
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e Zmiany rytmiczne

W operze ,,I1 barbiere di Siviglia” melodie czesto opierajg si¢ na zmianach rytmicznych,
ktore sa bezposrednim $rodkiem i sposobem wyrazania emocji wewnetrznych. Rossini
uchwycil wptyw rytmu na wnetrze stuchacza, skutecznie przyciagajac wzloty i upadki
emocjonalne publicznosci. Podobnie jak nadmierny, nieregularny hatas moze wywota¢ irytacje,
rytmiczna muzyka rockowa pobudza emocje, a delikatna, wolna muzyka relaksacyjna przynosi
ukojenie, tak wykorzystanie zmian rytmu w operze komicznej podkresla zwroty akcji i
uwydatnia silne kontrasty dramatyczne.

Niewatpliwie rytmiczny, skoczny i dowcipny akompaniament orkiestry, towarzyszacy
Rozynie ma wptyw na to, zZe aria jej odbierana jest jako lekka i radosna. Rossini uzywa tez
czesto punktowanego rytmu (zwlaszcza w pierwszej czesci arii), ktory dodaje jej finezji i
zZwiewnosci.

Ciekawym, zabiegiem kompozytora jest tez to, ze niemal kazda fraza kantyleny zaczyna
si¢ poza akcentowanymi uderzeniami; cze¢sto sg to przedtakty lub wejscia na stabej czesci taktu.
Rossini celowo unika wprowadzenia melodii na pierwsza miar¢, co w subtelny sposob
wzmacnia wyjatkowos¢ rytmu 1 skuteczniej przyciagga uwage stuchaczy. Jak pokazano
wczesniej w przykladzie muzycznym 1-2, melodia wchodzi na drugg potowe drugiej miary, co
wyraza niech¢¢ Rozyny wobec Bartolo. Powodem, dla ktérego widzowie odczuwaja silne
poczucie empatii, jest to, ze wejscie na druga potowe taktu tworzy napigcie 1 wprowadza
opoznienie wzgledem akompaniamentu. Zwigksza to niestabilno$¢ rytmu i pobudza rozwoj
melodii.

Podobnie w przyktadzie muzycznym 1-5, koncowy dzwigk poprzedniej frazy znajduje si¢
na pierwszej mierze, natomiast poczatek nastepnej frazy pojawia si¢ na drugiej potowie trzeciej
miary, z uzyciem synkopy. Takie potaczenie sprawia, ze rytm staje si¢ bardziej zréznicowany,
pozwalajac stuchaczom giebiej odczu¢ figlarnos¢ 1 spryt Rozyny, a jednoczesnie ukazujac jej
zawstydzenie zwigzane z zakochaniem.

Zastosowanie rytmu poza akcentami w operach buffa Rossiniego czesto stuzy

podkresleniu efektu komicznego, co wplywa na zainteresowanie stuchacza i w sposob
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nie§wiadomy wzmacnia dramatyczny charakter dzieta. Niezaleznie od tego, czy celem jest
ukazanie zywiotowosci, delikatno$ci czy smutku, zastosowanie nieakcentowanych wej$¢ moze
w ramach opery komicznej stworzy¢ charakterystyczne kontrasty.
e Zmiany dynamiczne
W arii Rozyny liczne zmiany dynamiczne, gldwnie w partii orkiestry, przejscia gwattowne
od forte do dolce, a takze decrescenda i crescenda, zwtaszcza w zakonczeniu arii maja
niezwykly wptyw na barwno$¢ utworu i rzutuja na ekspresje wykonawcza Spiewaczki.
e Zastosowanie triol
W arii tej wykorzystano duzg liczbe triol, niekiedy pojawiajacych si¢ pojedynczo, kiedy
indziej za$ w ciagach. Jak pokazano w przykladzie muzycznym 1-7, tutaj triola pojawia si¢
pojedynczo. Jej zastosowanie ma na celu stworzenie kontrastu z wczesniejszymi i pézniejszymi
figurami rytmicznymi, pelnigc funkcje typowego dla opery komicznej elementu

urozmaicajgcego. Dzigki temu stuchacze nie odczuwaja monotonii.

Przyktad 7. (1-7) Aria Rozyny (takty14-17)% Przyktad 8. (1-8) Aria Rozyny (takty 57-59)%

Podobnie jak w przyktadzie muzycznym 1-8, gdzie pojawiaja si¢ ciagle triole, a fraza
tekstu sono rispettosa podkresla znaczenie tych stow. W srodkowej czgsci pojawiaja si¢ kolejne
ciggte triole w §rodku frazy. Taki nagly sposob zmiany rytmiki czesto ma na celu wprowadzenie
nieoczekiwanego kontrastu, przelamujac podswiadome oczekiwanie stuchaczy dotyczace
statego rytmu. Szczegdlnie w zestawieniu z przykladem muzycznym 1-3, gdzie gesty rytm
wyraza nieche¢ do Bartola, a nastgpnie linia melodyczna nagle zwalnia, gdy Rozyna

wypowiada imi¢ ukochanego - Lindoro. Potem nastepuje ciag trioli w opadajacej gamce, co

Z Internet "IMSLP" G. Rossini<Il barbiere di Siviglia>"Una voce poco fa". Milan: G. Ricordi, n.d.(ca.1920).
Zbidem
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sprawia, ze wahania mi¢dzy swobodg a napigciem sg wyraznie zauwazalne. Stuchacze moga
odczu¢, jak serce Rosiny bije szybciej z ekscytacji na mysl o ukochanym. To wtasnie w takich
momentach uwidacznia si¢ urok trioli.

¢ Radosna melodia

Melodia arii Una voce poco fa jest bardzo lekka i zywa. Ma wyraziste tempo, radosny i
jasny charakter, ekspresyjne linie melodyczne oraz ptynne przej$cia migdzy frazami.

Przede wszystkim druga cze$¢ tej arii charakteryzuje si¢ szybszym tempem, z
szesnastkami jako podstawowymi jednostkami rytmicznymi. Tempo to tworzy lekka i radosng
atmosfere, szczegolnie w czesci refrenowej, gdzie rytm jest jeszcze bardziej wyrazny. Drobne
warto$ci nut w potaczeniu z pelnym pasji §piewem sprawiaja, ze trudno si¢ oprzec jej urokowi.

Ponadto, linia melodyczna utworu jest klarowna i jasna, co sprawia wrazenie niezwyktej
radosci. Cata melodia utworu jest ptynna, a kazda linijka tekstu ma wyrazny kontur melodyczny,
przez co caly utwoér brzmi bardzo przyjemnie.

Zmiany melodyczne w utworze sg bardzo zreczne, szczegolnie wyrazne w kulminacyjnym
fragmencie arii. Linia melodyczna w wysokich rejestrach unosi si¢ i opada, co czyni ja
niezwykle porywajaca i petng emocji. Jednocze$nie pojawiaja si¢ radosne zwroty melodyczne,
ktore wprowadzaja zmienno$¢ 1 dynamike, sprawiajac, ze cata kompozycja tetni zyciem 1
energia.

e Znakomita orkiestracja

Rossini w Una voce poco fa wykazal si¢ mistrzostwem w zakresie instrumentacji.
Umiejetnie wykorzystuje rozne instrumenty, aby podkresli¢ melodig, harmonig 1 rytm. W arii
tej wykorzystal Rossini szereg instrumentow, takich jak fortepian, skrzypce, altowki,
wiolonczele, kontrabasy, flet, klarnet, fagot 1 rog, z ktoérych kazdy posiada unikatowe brzmienie
1 wyrazisto$¢, a Rossini umiejetnie taczy je, aby stworzy¢ najpickniejszy i1 najbardziej
harmonijny efekt dzwickowy.

Przyktadowo, utwor rozpoczyna prosta i jasna melodia. Nastgpnie skrzypce, altowka i
wiolonczela grajg razem, tworzac zywy rytm, ktory dodaje arii energii. W pierwszej gtownej
cze$ci fagot 1 klarnet graja naprzemiennie, tworzac melodyjne 1 pigkne frazy, ktore sprawiaja,
ze utwor staje sie jeszcze bardziej porywajacy. W czesci kulminacyjnej instrumenty dete

blaszane i kontrabasy dodaja rytmiki i dynamiki, zwigkszajac efektowno§¢ muzyki.
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Rossini dodal takze orkiestrowy fragment migdzy sekcjami A i B utworu. Fraza ta tworzy
delikatny 1 $wiezy efekt 1 zapewnia ptynne przej$cie migdzy réznymi cze$ciami utworu
przygotowujac grunt pod dalszy rozw6j melodyczny, prowadzacy do koncowej kulminacyji arii.

Kazda z partii instrumentalnych orkiestry ma tu niebagatelne znaczenie. Na przyktad,
krétkie linie melodyczne grane przez flet i skrzypce bardzo wzbogacaja muzyczny efekt catego
utworu. Natomiast dialogi 1 efekty symfoniczne pomigdzy réznymi instrumentami orkiestry

dodaja mu napigcia.

2.2.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej arii

Aria Una voce poco fa cieszy si¢ popularnoscig wsrod sopranéw koloraturowych,
poniewaz stawia wysokie wymagania co do umiej¢tnosci i techniki $piewu, pozwalajac
wykonawczyniom zaprezentowa¢ swoje zdolnosci wokalne. Sopran koloraturowy $piewajac
ten utwor musi wykazaé si¢ nastepujagcymi cechami:

e Charakterystyka dzwieku:

Glos podczas $piewania powinien by¢ wyrdwnany i czysty. W wykonaniu tej arii
spiewaczka musi uzywac¢ dzwigcznego 1 jasnego glosu, aby odda¢ zmiany melodii i1 ztozong
strukture muzyczng, jednocze$nie demonstrujac klarownos¢ dzwieku i precyzje wysokosci
tonow. Wykonawczyni musi charakteryzowac¢ si¢ muzykalno$cig 1 wyrazistoscig. Konieczne
jest przekazanie emocji i znaczenia utworu za pomocg glosu i stow tekstu, wyrazajac pieckno
melodii, atrakcyjno$¢ muzyki i zawarte w nich poruszajace uczucia.

e Technika wokalna

Podczas wykonywania arii sopran koloraturowy musi opanowaé szereg technik

wokalnych, aby osiagna¢ najlepszy efekt muzyczny.

Przyktadach 1-9 (takty 107-109) pokazuje przebieg szybkich opadajacych biegnikow.
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Przyktad 9. (1-9) Aria Rozyny (takty 107-109)%

Zeby prawidtowo i picknie je wykona¢ przede wszystkim potrzebna jest stabilna kontrola
oddechu, ktora stanowi podstawe $piewu. Jest to szczegélnie istotne w przypadku
koloraturowych gamek, ktore wymagaja duzej technicznej precyzji. Elastyczno$¢ oddechu jest
niezwykle wazna roéwniez ze wzgledu na obecne w tej arii liczne legato. Wymaga to
réwnomiernego roztozenia oddechu, aby zachowa¢ ptynnos¢ i1 pigkno fraz. Jednoczesnie legato
wymaga bardzo wyraznej artykulacji, poniewaz tatwo mozna przeoczy¢ niektdre nuty, poming¢
je lub wykona¢ z nieprawidtowg intonacja. Nawet niewielkie niedoktadno$ci moga wptyna¢ na
odbior catego utworu. Podczas Spiewania opadajacych biegnikow z wysokich dzwigkow nalezy
zwrdci¢ uwage na wykorzystanie rezonansu glowowego, aby frazy byly prezentowane ptynnie
1 naturalnie.

Spiewaczka powinna czuwaé takze nad harmonijnym i jednolitym przejsciem pomiedzy
rejestrami. W koloraturowych pasazach seria szybkich zmian skali czgsto obejmuje wysokie,
srednie 1 niskie rejestry. Przej$cia migdzy tymi rejestrami powinny by¢ naturalne, a barwa
dzwigku musi by¢ jednolita 1 spojna w kazdym z tych rejestrow. Dla sopranistek, w niskim i
srednim rejestrze wazne jest elastyczne stosowanie mieszania rejestrow $rednicy i1 glowowego,
natomiast w wysokim rejestrze naturalne przechodzenie do rejestru glowowego. Taka technika

sprawia, ze cato$¢ wykonania, mimo falujacej linii melodycznej przypominajacej przejazdzke

# Internet "IMSLP" G. Rossini<Il barbiere di Siviglia>"Una voce poco fa". Milan: G. Ricordi, n.d.(ca.1920).
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kolejka gorska, jest ptynna i spdjna. Sopran koloraturowy lepiej radzi sobie z mieszanym
rezonansem w wysokim rejestrze, natomiast czgste przejscia miedzy Srednicg a dzwigkami
piersiowymi, w niskim rejestrze stanowig dla niego znacznie wigksze wyzwanie i dlatego
umiejetne przechodzenie migdzy rejestrami jest kluczowe dla zapewnienia harmonii 1 spojnosci
wykonania utworu.

W czesciach z koloraturg pojawia si¢ wiele fraz technicznych, ktére wymagaja od
$piewaka niezwyklej bieglo$ci, wzbogacajac wykonanie. Im wyzszy poziom techniki
koloraturowej, tym bardziej oszalamiajgca bedzie cz¢$¢ z ozdobnikami, wigc jest to technika,
ktora szczegbdlnie warto rozwija¢. Wymaga ona precyzyjnej wysokosci dzwigkow, lekkosci,
ptynnosci oddechu, rownomiernego rozktadu gto$nosci oraz czystosci barwy glosu. Dlatego
sopran koloraturowy podczas $piewania powinien utrzymywac stabilng pozycje wysokich
dzwigkow, silne wsparcie oddechowe oraz ptynne przejscia miedzy rejestrami.

W tej arii dominujg triole, ktore czesto pojawiajg si¢ podczas wariacji przebiegajac
zardwno w gore jak 1 w dot skali, dlatego ptynne i klarowne ich wykonanie jeszcze bardziej
uwydatnia wdzigk utworu. Jednoczes$nie, prezentujac technike koloraturows, sopranistka musi
zwroci¢ uwage na autentyczno$¢ ekspresji emocji. Wazne jest, aby stuchacze nie tylko

podziwiali wysoki poziom techniczny, ale rowniez wczuli si¢ w opowiesé, ktorg niesie muzyka.

o Spiew w rejestrach srodkowych

Rejestry srodkowe sopranu obejmuja dzwigki od f w oktawie razkreslnej do f w oktawie
dwukreslnej. Cho¢ dzwigk nie jest bardzo wysoki, konieczne jest zachowanie odpowiednio
wysokiej pozycji, aby dzwigk miat odpowiednig teksture.

Ta aria zawiera wiele fragmentow w Srodkowych rejestrach, zatem podczas wykonania
nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na emisj¢ 1 interpretacj¢ dzwiekow w tym zakresie.

Jak pokazano w przyktadzie muzycznym 1-10 (takty 25-27), jest to koncowa czgs¢
pierwszego segmentu, zawierajaca ciagle triole szesnastkowe w niskim i §rednim rejestrze, a
nastepnie zstepujace przebiegi trzydziestodwojkowe. Tego rodzaju Sciste potaczenia wymagaja

ptynnego i mocnego wsparcia oddechowego, aby zapewni¢ spdjnos¢ i dzwigku $piewaka.
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Przyktad 10. (1-10) Aria Rozyny (takty 25-27)%

W $rodkowym rejestrze, oprocz stabilnego podparcia oddechowego konieczne jest
zastosowanie odpowiedniego rezonansu, wysokiej impostacji glosu, ktore rowniez zapewnia
spojnos$¢ barwy glosu w calym utworze, co pozwoli na uzyskanie jednolitego 1 harmonijnego

brzmienia. Jak pokazano w przyktadach 1-11 (takty 64-66) i 1-12 (takty 94-96)°
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% "IMSLP" <II barbiere di Siviglia>. Milan: G. Ricordi, n.d.(ca.1920).
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W przyktadzie muzycznym 1-11 fraza mi fo gui-dar jest szybko opadajacym ruchem
szesnastkowych nut az do matego h. W tym momencie konieczne jest silne podparcie glosowe,
aby zapewni¢ mocne i wyrazne brzmienie. W przyktadzie nutowym 1-12, vipera saro rbwniez
zawiera szybki spadek linii melodycznej do gis w oktawie matej, ktory wymaga od $piewaka
dobrego wymieszania rejestrow, aby utrzyma¢ mocne i stabilne brzmienie w nizszych
dzwigkach. Jednakze, zbyt wiele rejestru piersiowego moze sprawic, ze tony te beda si¢ niemile
wyrdznia¢ w catym utworze, a zbyt wiele rejestru glowowego moze uczyni¢ je ptaskimi.
Dlatego konieczne jest ciggle ¢wiczenie i cyzelowanie dzwickow, aby osiggng¢ mistrzostwo w

umiejetnosci mieszania rejestréw, a przez to jednolita barwe gtosu w catej rozpigtosci skali.

W operze nie mozna zaniedba¢ ekspresji emocjonalnej. Ludzki glos sam w sobie zawiera
emocje, a muzyka w istocie jest inng formg wyrazania uczu¢. Podczas §piewania nalezy wcieli¢
si¢ w posta¢ z dramatu, autentycznie przezywac jej radosci, smutki i zlo$ci, oraz zglebiaé jej
wewnetrzny §wiat. W ten sposdb mozna lepiej interpretowac dzieto i sprawi€, by stuchacze
prawdziwie odczuli jego glebsze znaczenie.

Precyzyjne opanowanie wymagajacych technik koloraturowych pozwoli wykorzystac
atuty sopranow w fragmentach z ozdobnikami, co przyczyni si¢ do podniesienia poziomu

wykonania i zblizy je do maestrii interpretacyjne;.
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Rozdziat 3. Vincenzo Bellini

3.1. Zycie i tworczosé

Vincenzo Bellini (3 listopada 1801 — 23 wrze$nia 1835) byt wloskim kompozytorem
okresu romantyzmu, nazywanym ,}t.abedziem bel canta”?’. Jego dzieta muzyczne styng z
picknych melodii 1 poruszajacej ekspresji.

Wigkszo$¢ informacji o zyciu i dzialalnosci Belliniego pochodzi z zachowanych listow,
glownie tych, ktore pisal do swojego przyjaciela Francesco Florimo?®. Poznali si¢ jako studenci
w Neapolu i1 utrzymywali dozywotnig przyjazn. Inne informacje pochodza z listow
przechowywanych przez przyjacidt i znajomych z jego srodowiska.

Urodzony w Katanii na Sycylii Bellini zdobyt edukacj¢ muzyczng w domu, gdzie ojciec
uczyt go gry na fortepianie, a dziadek udzielat mu pierwszych wskazéwek kompozytorskich?.
W wieku 18 lat rozpoczat naukg w Krolewskim Konserwatorium w Neapolu. Podczas studiow
zetknat si¢ z Owczesnymi gigantami muzycznymi Rossinim 1 Donizettim 1 pozostawal pod ich
glebokim wplywem.

Muzyka Belliniego stynie z tagodnych, delikatnych melodii, subtelnego wyrazania emocji
oraz umiej¢tnosci pigknego zharmonizowania linii wokalnej z akompaniamentem. W 1825
roku pierwsza opera Belliniego, ,,Adelson e Salvina”, miata swoja premier¢ w Neapolu i
spotkala si¢ z entuzjastycznym przyjeciem. Nastepnie jego dzieta operowe obejmowaly takie
tytuly jak ,.I Capuleti e i Montecchi” ,,La Sonnambula” (Lunatyczka), ,,Norma”. Te opery dzieki
mistrzowskiemu wykorzystaniu technik wokalnych sprawiaja, ze glosy S$piewakow,
zachowujac klarowno$¢ 1 site, w pigknej legatowej kantylenie prezentuja si¢ petne uroku.

Styl muzyczny Belliniego pozostawat pod gtebokim wptywem romantyzmu, a jego dzieta

maja zwykle nastepujace cechy:

" Tytut ,,Labedz z Belcanto” pojawia si¢ w ksigzce francuskiego pisarza Stendhala ,,Rossini et ses amis” (Rossini i jego
przyjaciele). Stendhal w swojej ksiazce nazwat Belliniego ,,Labedziem bel canto, aby podkresli¢ jego pozycje w operze
wloskiej 1 jego unikatowy styl muzyczny. Stendhal. ,,Rossini i jego przyjaciele - Biografia Rossiniego” 1824, s.102.

2 Francesco Florimo (1800 — 1888) byt wiloskim muzykologiem, kompozytorem i krytykiem muzycznym.
https://pl.wikipedia.org (sierpien 2024)

29 Piotr Kaminski — Tysigc i jedna opera, PWM 2015, str. 55
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Pickna melodia i wzruszajaca ekspresja emocjonalna.

Dzieta muzyczne Belliniego styng z pigknych melodii, wzruszajacych emocji i watkow
lirycznych. Zwykle uzywa prostej kantyleny, aby wyrazi¢ uczucia poprzez zmiany linii
melodycznej 1 rytmu. Ten sposéb wyrazania emocji jest bardzo bezposredni, dzigki czemu moze
fatwiej oddziatywac na stuchacza.

Wybitno$¢ partii sopranowych.

Czasy Belliniego to okres niezwyktego rozkwitu sztuki wokalnej. Bellini komponujac swe
opery czesto mial na mysli konkretnych §piewakoéw 1 partie w swych dzietach pisal z mysla o
ich wyjatkowych mozliwoéciach glosowych. Spiewacy tacy jak np. Giuditta Pasta, Maria
Malibran, Angelica Catalani — soprany, Giovanni Rubini — tenor o niezwykle rozlegtej skali,
czy Manuel Garcia — baryton, stali si¢ symbolem najwyzszej doskonalo$ci w dziedzinie
wokalistyki. Partie sopranowe w operach Belliniego wymagaja wigc od wykonawczyn
wysokich umiejetnosci technicznych oraz ekspresji emocji, co sprzyjato dalszemu
doskonaleniu sztuki §piewacze;j.

Starannie przemys$lane postacie.

Postacie w operach Belliniego sa zywe i niezwykle sugestywne. Tworzy je uzywajac
umiejetnie jezyka muzycznego, aby oddac ich osobowos$¢, emocje 1 dazenia. Szczegodlnie
dobrze portretuje postacie kobiece, obrazujac ich migkkos¢, a takze site poprzez powigzanie

kantyleny z dramatyzmem partii orkiestrowe;.

Bellini, po osiggnigciu poczatkowego sukcesu w Neapolu, spedzit wiekszos¢ swojego
krotkiego zycia poza Sycylia, gdzie si¢ urodzit 1 Neapolem (lata wezesnej mlodosci). Potem
mieszkat 1 tworzyt w Mediolanie i pélnocnych Wtoszech. Nastgpnie udat si¢ do Paryza Jego
ostatnie arcydzieto, ,,I Puritani”, zostalo wystawione w 1835 roku, a zaledwie 9 miesigcy
pdzniej, Bellini zmart we francuskim Puteaux w wieku zaledwie 33 lat.

Oprocz wplywu na muzyke, Bellini odegrat rowniez wazng role kulturowa w swojej epoce.
Byt jednym z przedstawicieli wloskiej opery i artysta o znaczacej pozycji spotecznej. Jego
kompozycje muzyczne cieszyly si¢ duza popularnoscig 1 przyniosty mu szerokie uznanie 1
szacunek. Utrzymywal bliskie kontakty z wieloma znanymi pisarzami i artystami tamtych

czasow, takimi jak m.in. George Byron, Victor Hugo 1 Gaetano Rossini.
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Jednak jego zycie nie byto ustane r6zami; zmagat si¢ z tworczymi kryzysami i problemami
finansowymi, nieustannie dazyl jednak do eksplorowania muzyki. Przedwczesna $mier¢
kompozytora sprawita, ze powszechnie zatowano, ze jego talent muzyczny nie zostat w petni
rozwinigty. Jednak jego dorobek muzyczny pozostawit gieboki slad w tworczosci przysztych
pokolen, czynigc go jednym z wazniejszych kompozytorow operowych w historii.

Nie mozna bowiem ignorowa¢ pozycji i wptywu Belliniego na histori¢ muzyki. Potozyt
nastgpujace wybitne zastugi w dziedzinie sztuki operowej i muzyczne;j:

e Przyczynit si¢ do rozwoju nowego stylu operowego, ktadac nacisk na kreacje postaci i
wyrazanie emocji. Jego dzieta nie tylko maja wysoka warto$¢ artystyczna, ale takze gtgboko
poruszaja emocje stluchaczy, dzigki czemu opera przestata by¢ jedynie $piewem i wystgpem,
a zaczeta skupiad sie bardziej na rozwoju fabuty i postaci. Jednoczesnie postulowat wyzsze
standardy dla wykonania oper, w tym ulepszenia efektow scenicznych, kostiumow i
o$wietlenia.

e Mial wplyw na tworczo$¢ innych kompozytoréw. Muzyka Belliniego wzbudzita szerokie
zainteresowanie w 6wczesnym swiecie muzyki, a jego styl tworczy odcisngt swoje pigtno
na tworczosci innych kompozytorow tamtej epoki. W historii wtoskiej opery dzieta
Belliniego potozyty fundamenty dla twdrczosci pozniejszych kompozytoréw (na przyktad,
Verdi byt pod wptywem pigknej kantyleny Belliniego),) a takze odegraly wazng role w

rozwoju niemieckiej muzyki romantyczne;.

Dzieta Belliniego wniosty istotny wklad w rozwdj wioskiej opery, odniosty sukces w
innych krajach Europy 1 przyczynily si¢ do rozpowszechnienia tego gatunku na arenie

miedzynarodowe;’.

Charakterystyka tworczosci koloraturowej Belliniego
XVII 1 XVIII wiek to ,,ztoty wiek” bel canto, kiedy to kastraci dominowali na scenach

operowych. Trwatlo to ponad dwiescie lat, az do poczatku XIX wieku, kiedy stopniowo zacze¢li

* Na podstawie: Osborne, Charles. “Vincenzo Bellini.” The Opera Lover’s Companion, Yale University Press, 2004, pp. 11—
27.
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opuszczac¢ sceng. Kastraci byli mistrzami wirtuozowskich koloratur, posiadajac unikalne cechy
fizjologiczne: ciato dorostego mezczyzny i mate struny glosowe dziecka. Po intensywnym
treningu i majac bardzo duza pojemnos$¢ ptuc, ich $piew byt w stanie tworzy¢ ,,cuda na ziemi”.
Niestety, w tamtych czasach nie wynaleziono jeszcze techniki nagrywania, wigc ich glosu nie
mozemy ustysze¢ dzisiaj.

Chociaz w okresie Belliniego kastraci juz opuscili scen¢ operowa, w XVII 1 XVIII wieku
prawie wszyscy kompozytorzy operowi tworzyli dla kastratow, tacy jak Mozart, Gluck, Handel,
Monteverdi i1 inni. Pod wplywem tego nurtu Bellini w swojej tworczosci operowej rowniez
ktadl duzy nacisk na wirtuozowskie popisy w koloraturowych frazach. Tryle, grupetta, echo i
biegniki, to techniki koloraturowe cze¢sto spotykane w dzietach Belliniego. Szczeg6lnie czeste
»31.

stosowanie echa wzbogacito tre$¢ jego utwordéw, tworzac unikatowe ,,Belliniowskie echo

Przyktad 2-1.
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Przyktad 13. (2-1) Aria Aminy (takty 68-70)%

W swojej tworczosci Bellini rowniez lubil stosowa¢ bogata ornamentyke, ale jego
koloraturowe frazy maja unikatowy przebieg, ktora nie zaktdca rozwoju arii, a jednoczesnie
emanuje poruszajacym 1 lirycznym blaskiem. Czesto pojawiaja si¢ one w sekcjach
uzupelniajacych, zazwyczaj w formie biegnikow wiodgcych w goére 1 w dot lub roztozonych

akordow, $cisle wspotgrajac z gtowng fabuta: Przyktad 2-2.

31 .. .. . . , . . . .
,echo Belliniego” — ,,echo” — w teorii muzyki powtarzania motywu, nasladujace zjawisko echa (...). Powtarzanie motywu

bywato proste, sckwencyjne lub ze zmiana trybu. (W ariach Belliniego zabieg ten jest czgsto stosowany).
Stefan Sledzinski (red.) - Mata Encyklopedia Muzyki Warszawa PWN 1968, 5.255
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mia - - mo un ciel d'a-mor, da - - - mor, da

Przyktad 14. (2-2) Aria Aminy (takty 71-76)%

Taki sposoéb kompozycji zachowujac cechy romantyczne, jednocze$nie sprawia, ze
struktura catej arii jest bardzo rygorystyczna i zwarta.

W jego operach arie sopranowe charakteryzuja si¢ $cista strukturg muzyczng, wyraznymi
kontrastami i tworzeniem intensywnych konfliktow. Bellini ktadzie nacisk na melodyjnos¢,
tworzac pickne linie melodyczne z szerokimi frazami oddechowymi. Kompozytor lubi
stosowac ozdobniki, gruppetto, pauzy, legato, akcenty i staccato. Akompaniament harmoniczny
jest stosunkowo prosty, a koloratura uzywana jest z umiarem i wyczuciem, co nadaje ariom

wysoka warto$¢ artystyczna.

Najwazniejsze utwory:
e Opery:
1. Adelson i Salvini,
Bianka i Germando
Pirat
Nieznajoma
Zira

Capuletti i Montecchi

N o o &~ W DN

Lunatyczka
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8. Norma
9. Beatrycze z Tendy
10. Purytanie
e Muzyka koScielna (Msze, te Deum)
e Muzyka instrumentalna (symfonie, koncert na opboj i orkiestre, soanat
organowa)

e Piesni (15)

3.2 Opera , La Sonnambula”(Lunatyczka)

3.2.1 Tlo powstania opery

Wedlug podan inspiracja do ,,La Sonnambula” pochodzita z rozmowy Belliniego z

Romanim %

w gorskiej chacie w szwajcarskich Alpach. Romani opowiedziat Belliniemu
histori¢ mtodej dziewczyny, ktora nie§wiadomie, pograzona we $nie, weszta do domu sasiada,
Zainspirowany opowiescia Romaniego, Bellini rozpoczat prace nad opera ,,La Sonnambula”.
Miala ona swojg premiere 6 marca 1831 roku w Teatro Carcano w Mediolanie 1 spotkala si¢ z

entuzjastycznym przyjeciem. Wystawiona setki razy, zostala uznana za jedng z najbardziej

udanych kompozycji Belliniego sposrod wszystkich jego dziet scenicznych.

3.2.2. Zarys fabuly

Libretto do ,,La Sonnambula” zostato napisane przez wiloskiego dramatopisarza Felice
Romaniego®®. Opowiada ono historie picknej dziewczyny cierpigcej na somnambulizm. Akcja

rozgrywa si¢ w wiosce u stop szwajcarskich Alp.

34 Felice Romani byt znanym wloskim dramaturgiem. Urodzit si¢ 31 stycznia 1788 i zmart 28 stycznia 1865. The Musical
Times and Singing Class Circular, tom 33, nr 587, 1892, s. 45-47.
35 Felice Romani - Tworczos$¢ jego obejmuje libretta, teksty piosenek i krytyke dramatyczna. Odegral rowniez wazna role w

rozwoju opery wtoskiej. Ashbrook, William. "Donizetti i Romani." Italica, tom 64, nr 4, 1987, s. 606—631.
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Akt I

Scena I: W gorskiej wiosce odbywaja si¢ zargczyny mtodej 1 picknej dziewczyny o
imieniu Amina z zamoznym wiesniakiem Elvinem. Podczas gdy cata wioska rado$nie swigtuje
te uroczystos¢, jedynie Lisa, szynkarka, jest przygnebiona, poniewaz podkochuje si¢ w Elvinie.
W tym momencie do wioski zajezdza wspaniala kareta, z mlodym, wytwornym me¢zczyzna,
ktory zgubit droge. Przytacza si¢ do ogolnej zabawy darzac atencjg mtodg narzeczona, co
wzbudza zazdro$¢ u Elwina. Okazalo si¢, ze byt to hrabia Rudolf, dziedzic okolicznych wlosci.
Poniewaz byto juz p6zno, Hrabia postanowit zatrzymac si¢ na noc w gospodzie Lisy.

Scena II: W gospodzie, w pokoju Rudolfa Lisa flirtuje z hrabia, probujac wzbudzi¢ jego
uczucie. Nagle pojawia si¢ kobieta w bieli, wygladajaca jak duch. Okazalo sig, Zze to Amina,
pograzona w lunatycznym $nie. Hrabia nie chcac jej budzi¢, by nie czula si¢ zawstydzona
niezreczng sytuacja, opuszcza pokdj wraz z Liza, ktora przez nieuwage zostawia tam swoj szal,
pozostawiajac Aming w glebokim $nie. Lisa, ktérg dreczy zazdro$¢ o szczescie rywalki,
wykorzystujac sposobnos¢ jej skompromitowania, szybko sprowadza Elvina i mieszkancow
wioski. Brutalnie obudzona przez przybylych wiesniakéw Amina nic nie rozumie i nie umie
wytlumaczy¢ swej obecno$ci w pokoju Hrabiego. Elvin, widzac jej zmieszanie, rzuca

zargczynowy pierscionek 1 odchodzi, a Lisa triumfuje.

Akt 1T

Scena I: Nazajutrz Rudolf wyjasnia wie$niakom, Ze Amina cierpi na somnambulizm 1
szczegotowo przedstawia okoliczno$ci minionej nocy. Jednak Elvin nigdy wcze$niej nie styszat
o lunatyzmie i pozostaje nieprzekonany, uwazajac, ze Hrabia go oszukuje.

Scena II: Elvin, chcac zemsci¢ si¢ na Aminie za jej rzekomg zdradg, postanawia ozenié¢
si¢ z Liza. Nie chce dopusci¢ do tego Teresa, mtynarka — przybrana matka Aminy, wietrzac
podstep Lisy 1 pokazuje Elvinowi chuste szynkarki, znaleziong w pokoju Hrabiego. Nagle, w
oknie mtyna pojawia si¢ Amina, ubrana w biel i idzie waska ktadka nad rwacym potokiem,
optakujac przez sen utracong mito$¢ (aria Ak, non credea mirarti). Widzac te sceng, Elvin
catkowicie uwierzyt w niewinnos$¢ swej narzeczonej. Glgboko wzruszony, delikatnie natozyt
pierscien na reke Aminy 1 gdy ta budzi si¢, blaga ja o przebaczenie. Amina zrozumiata, ze

mitos¢ 1 szcze$cie znoOw wrocity do jej zycia (4h, non giunge...).
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3.2.3. Aria Aminy Ah, non credea mirarti / Ah, non giunge...

Aria Ah, non credea mirarti Spiewana jest przez Aming w koncowej czesci II aktu opery.
Amina, bedaca w lunatycznym transie optakuje swojg nieszczesng sytuacje, wspomina
pickne chwile spedzone z Elvinem, wyrazajac swoja glteboka mitos¢ i tesknote za nim. W
drugiej czg¢sci Ah, non giunge... okazuje swa rados$¢ i szczgscie, ze los si¢ odmienit, a jej

nieporozumienie z Elvinem w cudowny sposob ulegto rozwigzaniu.

3.2.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii Ah! Non credea mirarti / Ah, non giunge

Aria Aminy sktada si¢ z dwoch czesci, ktore wyraznie kontrastujg ze sobg. Pierwsza cze$¢
to aria $§piewana przez Aming podczas lunatykowania. Wyraza gleboki smutek i rozpacz z
powodu naglej decyzji jej ukochanego o odwotaniu §lubu i opuszczeniu jej. Ta cze$¢ jest wolna,
a melodia jest smutna i poruszajaca. Druga cz¢s$¢ to moment, w ktorym Elvin zrozumial swoj
btad i ponownie pragnie potaczy¢ si¢ z narzeczong. Amina, w radosnym nastroju odzyskanej
mitosci, §piewa te czes¢ w zywym tempie allegro. Melodia jest entuzjastyczna, zywa, pelna

radosci 1 energii.

Struktura muzyczna i wykonawcza pierwszej czesci arii (44! Non credea mirarti)

Sekcja 1A (takty 1-42)

Akapit 1 a (takty 1-24) Akapit 2 b (takty 25-42)

a-moll C-dur

Tabela 2. Struktura pierwszej czesci arii Aminy

Jak pokazano w tabeli pierwsza czgs¢ arii mozna podzieli¢ na dwie sekcje, tworzac
rownolegta form¢ dwuodcinkowg. Pierwsza sekcja a (takt 1-24) utrzymana jest w tonacji a-
moll i ma charakter kantylenowy, a melodia jest pigkna, tgskna i smutna.

Czterotaktowe preludium poprzedzajace wejscie kantyleny wokalnej, mozna podzieli¢ na
dwa motywy muzyczne. W pierwszych dwoch taktach, gérny glos skacze o kwinte, a
towarzyszy mu prosty akordowy akompaniament, co przypomina szlochajgca dziewczyne.
Nastepnie, kolejne dwa takty wchodza od arpeggia pierwszego stopnia w a-moll. Taki sposob

pisania jest zgodny z lekkimi krokami Aminy podczas lunatykowania, a takze wprowadza wzor

42



akompaniamentu dla catej sekcji A, petniac role prezentacji tematu. W t¢ cichg i melancholijng

melodi¢ powoli wkracza partia wokalna: Przyktad 2-3 (takty 1-4)

Andante cantabile
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Przykiad 15. (2-3) Aria Aminy (takty 1-4)%

Kolejne takty 5-8 wprowadzaja gtéwny motyw muzyczny, ktory jest nastepnie rozwijany

1 modyfikowany w dalszej czg¢éci utworu. Od taktu 10 tekst che un giorno solo jest powtoérzony

trzykrotnie z opadajacg linia melodyczna, co pozwala stuchaczom w pelni odczu¢ rozpacz

Aminy. Szczegllnie w ostatnim powtdrzeniu, gdzie zastosowano stopniowe opadanie z

uzyciem ¢wierénut z kropka, mozna niemal uslysze¢ jej bolesny szloch prowadzacy do

skrajnego zatamania, co doskonale oddaje tragiczng atmosfere: Przyktad 2-4: (takty 5-15).
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Przyktad 16. (2-4) Aria Aminy (takty 5-15)%

Takt 15-24 to moment, w ktorym Elvin widzi, jak gleboka 1 nieztomna jest mito§¢ Aminy

do niego. Odczuwa ogromny zal i wyrzuty sumienia. Przeplatajace si¢ partie §piewane przez

% "Opera italiana <soprano>". Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano, s. 194-201
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Elvina i lunatykujaca Aming wyrazaja silne emocje w atmosferze przygngbienia i wewngetrznej
walki.

Druga sekcja b (takt 25-42) przechodzi do tonacji C-dur, ktora w pordwnaniu z tonacja
molowg jest jasniejsza. Jednak cala czgs¢ b wcigz wywoluje bardzo smutne 1 bolesne emocje.
Rozpoczyna si¢ od dzwigku e w oktawie dwukreslnej, co jest o oktawe wyzej niz poczatek
sekcji a. Juz z tego powodu zapowiada to bardziej intensywne i bolesne emocje: Przyktad 2-5

(takty 23-26).
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Przykiad 17. (2-5) Avia Aminy (takty 23-26)%

W taktach 25 i 26 uzycie 6semek z kropka oraz ¢wierénut z kropka pokazuje, ze materiat
muzyczny tej frazy jest kontynuacja sekcji a. Nastepujace po tym stopniowe wznoszenie si¢ i
powtarzanie tych samych dzwigkow sprawia, ze melodia stopniowo narasta. Fraza ma ravvivar
l'amore il pianto mio (Izy nie przywrocg milosci) staje si¢ przez to jeszcze bardziej rozciggnigta
1 emocjonalnie intensywna. Zmiana pottonu przy [’amore oraz sposdb potraktowania frazy i/
pianto mio sprawiaja, ze odczuwamy wewnetrzny bol, rozpacz i zmagania Aminy. 45 no no
non puo, Ah non credea... (Ah, nie, nie, nie moge, ah, nie wierzytam...) w tych dwoch frazach
kazde ,,nie” wyrazajace niedowierzanie jest umieszczone doktadnie na cigzkiej czeéci synkopy.
Wzmacnia to akcent 1 emocjonalne znaczenie, jednoczesnie idealnie rozwijajac melodi¢. Jezyk
muzyczny 1 melodia sg w tych fragmentach bardzo umiejetnie zintegrowane. ,,Che un giorno
sol duro” (jak ciezki jest dzien) w tej frazie poprzez powtarzajace si¢, stopniowo opadajace
triole Bellini intensyfikuje bdl i rozpacz Aminy, doprowadzajac sekcj¢ 4 do kulminacji.
Ostateczne szybkie koloraturowe frazy w szesnastkowych nutach dajg wrazenie ptaczu, co

jeszcze bardziej podkresla wewngtrzne cierpienie i desperacj¢ Aminy: Przyktad 2-6 (takty 37-
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Przvklad 18. (2-6) Aria Aminy (takty 37-42)%

Cala pierwsza cze$¢ ma pickna, teskng melodi¢ i szerokie frazy. Akompaniament sktada
si¢ glownie z triol w formie roztozonych akordoéw, podczas gdy gléwna melodia wokalna
wykorzystuje wiele nut z kropka, synkop, ozdobnikoéw, ech (powtdrzen) i koloraturowych
pasazy. Akompaniament przypomina powolne kroki Aminy podczas lunatykowania, a gtowna
melodia wyraza jej bolesne emocje podczas wedrowki. Razem tworzg one bardzo pigkny,

smutny i poruszajacy obraz.

Struktura muzyczna i wykonawcza drugiej czeSci arii (44, non giunge...)

Druga cze$¢ utworu ma strukturg ronda 1 utrzymana jest w tonacji B-dur. Ta czes$¢ jest
bardzo radosna i petna entuzjazmu, opowiada o tym, jak Elvin po rozwianiu swych watpliwos$ci
co do wiernosci swej narzeczonej, obudzit lunatykujaca Aming. Para zakochanych znéw jest
razem, co wyraza ogromng rado$¢ Aminy z odzyskania milosci. Melodia jest lekka i peina
wdzieku, a tempo zmienia si¢ na Allegro. Mimo, ze metrum pozostaje 4/4, to zmiana tempa
tworzy wyrazny kontrast z pierwsza czescig. Melodia akompaniamentu sktada si¢ z prostych
akordéw granych d6semkami, nadajagcymi jej skoczny i zywy charakter. Gtowna melodia
natomiast z krétkich rytmicznych wzorow, ktore sa ciagle zmieniane i rozwijane. Akcent

przesunigty na drugg czes$¢ nastgpnego taktu, tworzy synkopy, co zwigksza poczucie ruchu i
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dynamiki: Przyktad 2-7.
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Przyktad 19. (2-7) Aria Aminy (takty 53-58)*

Po krotkim laczniku nastgpuje powtdrzenie tej drugiej, radosnej czegsci, ktore daje
mozliwo$¢ $piewaczce popisania si¢ swojg technika koloraturowa przez dodawanie ré6znych
ozdobnikow 1 figuracji wokalnych.

Chociaz obie czeSci arii silnie kontrastuja ze sobg, mozna jednak dostrzec liczne
powigzania mi¢dzy nimi. Na przyktad w drugiej czg$ci rdwniez wykorzystano wiele nut z
kropka, trioli 1 synkop. Te same rytmy wywotujg jednak zupelnie inne emocje. W tej czegsci
mozemy dostrzec zywa 1 radosng strong Aminy, petng pogody i optymizmu. Harmonia jest
nadal bardzo prosta, glownie skladajaca si¢ z polaczen toniki 1 dominanty. Taka
nieskomplikowana harmonizacja jest charakterystyczna dla stylu Belliniego i odzwierciedla

prostote 1 dobro¢ charakteru Aminy.

W drugiej czesci znajduje si¢ wiele ozdobnikdéw ztozonych z szesnastkowych wartosci,
pojawia si¢ duzo nut powtdrzonych (echa) i przebiegdw gamowych. Szybkie tempo stawia

wysokie wymagania techniczne przed $piewaczka: Przyktad 2-8.
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Przyktad 20. (2-8) Aria Aminy (takty 110-115)*

W arii cata struktura muzyczna jest bardzo precyzyjna, kontrasty sa wyrazne, a konflikty
intensywne. Rozwdj muzyki przechodzi od delikatnego smutku do wybuchu rados$ci. Poprzez
muzyczny jezyk i ksztaltowanie melodii, charakterystyka postaci jest przedstawiona bardzo
wyraznie. To dzielo w petni odzwierciedla zamilowanie Belliniego do melodyjnosci oraz jego
mistrzostwo w technice tworczej bel canto. Jego kompozycje sa niezwykle pickne, proste, lecz
zarazem i glgbokie, z szerokim oddechem, eleganckie i delikatne, w petni wykorzystujac pieckno
ludzkiego glosu 1 promujace rozwdj technik wokalnych. Dlatego to dzieto stato si¢ udanym

wzorcem wirtuozowskiego wykonania.

Cechy charakterystyczne melodii

Bellini charakteryzuje si¢ diugimi, rozbudowanymi melodiami. Jego muzyka czesto
rozwija si¢ od krdotkiego motywu, ktoéry w tagodnych i1 pigknych frazach stopniowo przechodzi
w bardziej zywiolowe i emocjonalne fragmenty, by nastepnie powrdci¢ do poprzedniej
spokojnej i melancholijnej atmosfery. Ten unikatowy styl ,,spokodj-ruch-spokoj” jest znany jako
,,Belliniowski sposob prowadzenia melodii”.
W jego ariach mozna w pelni to zauwazy¢. Bellini w swoich utworach czesto stosowat synkopy,
nuty z kropka i triole. Taka konstrukcja melodyczna brzmi bardzo pigknie i intrygujaco,
jednoczesnie pozwalajac wyczu¢ smutek 1 thumione, nieuleczalne emocje wewnetrzne. Rozne

ozdobniki 1 gruppetto staly si¢ jednymi z gléwnych cech charakterystycznych w tworczos$ci
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melodycznej Belliniego, pozwalajac na bardziej precyzyjne i subtelne oddanie emocji postaci.

Cechy charakterystyczne akompaniamentu i harmonii.

Bellini opowiadat si¢ za tym, zeby w kompozycjach operowych uzywa¢ prostych linii
melodycznych do wyrazania wewnetrznych emocji postaci. Wierzytl, ze akompaniament
powinien by¢ S$cisle powigzany z melodia. Na przyktad w Ah! Non credea mirarti
akompaniament w pierwszej czesci wykorzystuje powtarzajacy si¢ rytm trioli, aby podkresli¢
partie melodyczng. Jest to sposdb subtelny i powsciagliwy, ktory w peini oddaje wewnetrzne

zmagania i1 skryto$¢ emocji bohaterki: Przyktad 2-9.
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Przyktad 21. (2-9) Aria Aminy (takty 4-10)%

Bellini zastosowat roéwniez wiele rytmow z kropka, aby zobrazowaé¢ opowies¢ Aminy
podczas lunatykowania. Melodia nabiera silnego, deklamacyjnego charakteru, wyrazajac bol 1
przesigknigty bezradnoscia ton, co nadaje dzwiekowi lekko placzace zabarwienie. Metrum 4/4

sprawia, ze muzyka jest bardziej ptynna i liryczna.

Druga cz¢s¢ jest zywym allegro, w ktorej Bellini zastosowat prostg fakture akordowa w
akompaniamencie, wspolgrajaca z melodia. Taka kombinacja jest prosta, ale doskonale oddajac

radosne 1 zywe emocje bohaterki: Przyktad 2-10
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Przyktad 22 (2-10) Aria Aminy (takty 53-60)*

3.2.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej arii

Bellini poprzez swoje unikatowe techniki tworcze stworzyl w operze postacie wyjatkowo
realistyczne, a muzyczny obraz Aminy sktonil wiele §piewaczek do interpretacji jej arii. W ,,La
Sonnambula” obraz Aminy, ktora jest niewinna, dobra, czysta i delikatna, budzi wspotczucie 1
zapada w serce kazdego widza. Jak zatem dobrze zinterpretowac jej wizerunek? Oto czynniki
wspomagajace interpretacje arii.

e Swobodne i naturalne oddychanie

Oddech jest mocg wspierajaca spiew. Chcac dobrze wykona¢ utwor wokalny, nie mozemy
zapomnie¢ o stabilnym oddechu.
Jest to bardzo wazne od samego poczatku arii, gdzie Bellini obficie wykorzystuje nuty z kropka
i pauzy, tworzac mglista atmosfere lunatykowania bohaterki. Spiewanie tych krétkich fraz
czgsto sprawia, ze tatwo zapomnie¢ o utrzymaniu ptynnosci linii melodycznej. Elastyczny 1

stabilny oddech utatwi §piewaczce zachowanie legata i spdjnosci kantyleny wokalnej: Przyktad

2-11 (takty 4-8)
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Przyktad 23 (2-11) Aria Aminy (takty 4-8)*

Druga fraza wykorzystuje typowe ,,echo Belliniego, ktore jeszcze bardziej podkresla
wewnetrzny smutek bohaterki. Tutaj akompaniament fortepianowy powtarza staty rytm trioli,
a zastosowanie nut z kropka 1 6semkowych pauz wyraza zal 1 bezradno$¢ mlodej dziewczyny.
Podczas $piewania tej cze$ci warto rozwazy¢ uzycie tonu glosu podobnego do moéwienia,
jednoczesnie kontrolujac kontrasty miedzy crescendo a diminuendo.

Cala sekcja A to wspomnienia i tesknota Aminy za utracong mitoscia. Podczas Spiewania
tej czgsci nalezy kontrolowac natezenie dzwigku za pomoca oddechu. Brzmienie nie moze by¢
zbyt glosne, ale rowniez nie powinno by¢ zbyt ciche, aby glos nie stracil na jakosSci i blasku, a
przez to na no$nosci. To wymaga, aby oddech pozostawal w stabilnym stanie. W koncowej
czesci sekcji A pojawia si¢ koloratura, ktéra podnosi emocje do kulminacji. W tym momencie
nalezy uwaza¢, aby nie wypuszczaé catkowicie dzwigku, lecz kontrolowaé jego natezenie i
pozycje za pomocg oddechu. Kazda nuta w melodii koloraturowej powinna by¢ $piewana
wyraznie 1 ptynnie. Nalezy zwroci¢ uwage na intonacjg, poniewaz geste nuty i szybkie tempo
moga prowadzi¢ do pominigcia nut lub niedoktadnos$ci w wysokosci dzwigkow. To wszystko
wymaga od $piewaka regularnego ¢wiczenia oddechu, aby zwigkszy¢ jego wydolno$¢ i
stabilnos¢.

Juz sam wstep do sekcji B daje stuchaczom poczucie $wiezosci i nowosci. Tonacja durowa,
wesoly rytm i perliste nuty wyrazajg stodki nastr; Aminy po odzyskaniu mitosci: Przyktad 2-
12
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Przykiad 24. (2-12) Aria Aminy (takty 43-51)%

W tej czesci Bellini zastosowat wiele synkop, kropek i innych wzoréw rytmicznych,
nadajac muzyce uczucia skocznosci 1 radosci. Podczas $piewania tej sekcji cate wykonanie
powinno by¢ energiczne, zywe i elastyczne. Aby wyrazi¢ wewnetrzne emocje, nalezy podazad
za linig melodyczng i jej zmiennoscig. Wazne jest kontrolowanie pozycji dzwigku. W tej czesci
pojawia si¢ decymowy skok interwalowy w dot z g dwukreslnego do es w oktawie razkreslnej,

jak pokazano w przyktadzie nutowym 2-13.

Ah, mi ab-brac - cia,

e sem-pre in sie

E

::::::

Przykiad 25. (2-13) Aria Aminy (takty 102-105)%

Dlatego wazne jest utrzymanie jednolitej, wysokiej pozycji dzwigku zarowno w niskich,
jak 1 wysokich tonach, z stabilnym podparciem oddechowym, aby duze skoki interwalowe bytly
Spiewane bez wysitku 1 bardzo naturalnie. W tej czgsci tempo $piewu wyraznie przyspiesza,
wigc wykonawczyni musi zwréci¢ uwage na oddechy miedzy frazami, ktdére powinny by¢

szybkie 1 zrgczne, a jednoczesnie niezauwazalne dla stuchacza.

“ "Opera italiana <soprano>". Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano, s. 194-201
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¢ Emocjonalne zaangazowanie w Spiew

Ah! Non credea mirarti zawiera dwie czg$ci, ktore przedstawiajg zupetnie rézne emocje:
w sekcji A bohaterka jest smutna i cierpigca, petna bolu i tesknoty za utracong mitoscia; w sekcji
B jest natomiast szczesliwa i radosna. Spiewajac, zwréémy uwage na kontrast migdzy tymi
dwiema emocjami.
o Ekspresja Spiewanego slowa

Ah! Non credea mirarti to wiloska aria, a jezyk wloski nazywany jest ,jezykiem
spiewakow”. Dlatego, oprocz opanowania techniki wokalnej i zachowania jednolitosci dzwieku,
musimy takze wlasciwie opanowac jezyk §piewu, aby nie zaniedbaé pigkna tekstu. Na przyktad,
podwojne spolgtoski sa bardzo powszechne w jezyku wloskim, a wymagania dotyczace ich
wymowy znacznie r6znig si¢ od chinskiego 1 angielskiego. Na przyktad, §piewajac ,,pas-sa-sti”,
»pas-sa” tworzy podwojng spolgtoske. Nalezy wiec zwroci¢ uwage na wyrazne wymawianie
»S  poprzez przytrzymanie, przedluzenie tej spotgloski. Podobnie z innymi wloskimi

podwojnymi spotgtoskami.

Cze$¢ druga arii (4h, non giunge...) to Allegro z ggsto utozonym tekstem. Dlatego przed
rozpoczeciem $piewania nalezy najpierw zrozumie¢ znaczenie tekstu, doktadnie przeczytac go,
zgodnie z rytmem $piewu. Na podstawie sylab 1 melodii trzeba okresli¢ miejsca na oddech.
Kluczowe stowa oraz dluzsze, trudniejsze wyrazy nalezy szczegdlnie podkresli¢ i czgsto
¢wiczy¢, aby wzmocni¢ zrozumienie tekstu 1 utrzymaé plynnos¢ muzyki. W szybkich
fragmentach wskazane jest zwrdcenie szczegdlnej uwagi na wyrazng artykulacj¢. Nie mozna
pozwoli¢, aby szybkie tempo wpltywato na klarownos¢ spiewu — kazde stowo musi byc¢

wyraznie zaspiewane.

o Spiewanie fraz koloraturowych

W czgéci B pojawia si¢ wiele pasazy koloraturowych, ktére maja na celu umozliwienie
réoznym wykonawczyniom wyrazenie odmiennych interpretacji postaci Aminy poprzez ich
wlasne, indywidualne zdobienia. Ciagle frazy koloraturowe wymagaja od S$piewaczek
solidnych umiejetnosci i techniki wokalnej: nalezy wyraznie §piewac kazda nute, utrzymywac
odpowiednig pozycj¢ kazdego dzwicku, wyraza¢ melodyjno$¢ muzyki i wprowadzaé osobiste

emocje.
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Niektore frazy koloraturowe maja duze skoki interwalowe, co wymaga od $piewaka
solidnego wsparcia oddechowego 1 dbatos¢ o jednolitos¢ brzmienia w réznych rejestrach glosu.
Utrzymujemy stabilno$¢ krtani, bez wzgledu na to, jak zmieniajg si¢ nuty. DZwigk powinien
by¢ réwnomierny, a kazda nuta wyraznie styszalna. W rzeczywistosci, wykonanie i emocje
zawsze stanowig calo$¢ i nie moga by¢ od siebie oddzielane. Emocja niesie glos, a glos
przekazuje emocje. Oba te czynniki tgcza si¢ 1 wzajemnie zalezg od siebie. Aby stworzy¢
przekonujacy wizerunek postaci, konieczne jest wejscie w jej wewngtrzny §wiat. W ten sposob
mozna uzy¢ muzyki do wyraznego i pelnego przedstawienia jej emocji, osiggajac idealne

polaczenie techniki i sztuki.

Charakterystyka arii ,,Ah, non credea mirarti”:

o Silny liryzm: Ta aria ma pigkng melodi¢ 1 migkko$¢, odpowiednig do wyrazenia uczud.
Przepelniona jest emocjami: mito$cia, smutkiem, tesknotg i szczgsciem.

o Czeste wysokie dzwieki: Melodia arii czesto zawiera wysokie dzwigki, ukazujac stodkie i
wysokie brzmienie sopranowego glosu.

o Plynnos¢ melodii: Cala struktura melodii jest ptynna i zwarta, bez nadmiernych zawirowan
1 gwattownych zmian. Transformacje w melodii sg gtadkie 1 naturalne, co potrafi wywotac
rezonans u stuchaczy.

o Bezposredni wyraz emocjonalny: Melodia tej arii bezposrednio wyraza wewnetrzny §wiat
glownej bohaterki Aminy, przekazujac jej mitos¢ 1 bol poprzez melodig.

o Melodia jest prosta i1 fatwa do zapamietania: melodyjnos$¢ i urzekajaca prostota kantyleny

fatwo zapada w pamie¢¢ 1 Swiadczy o kreatywnos$ci Belliniego.

3.3. Opera I Puritani”

3.3.1 Tlo powstania opery

Opera Belliniego ,,I Puritani” zostata skomponowana w latach 30. XIX wieku, kiedy
Europa przezywata okres politycznych, spolecznych i kulturalnych przemian. W tym okresie
kultura romantyzmu osiagneta swoj szczyt, a arty$ci zaczeli skupia¢ si¢ na osobistych

uczuciach 1 wyrazaniu emocji, ktadac nacisk na wolnos¢ 1 niezaleznos¢ jednostki. Ten prad
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mys$lowy szeroko rozpowszechnit si¢ w dziedzinie muzyki, przyczyniajac si¢ do rozwoju opery,
muzyki orkiestrowej 1 form wokalnych. Paryz stat si¢ jednym z kulturalnych centréw Europy,
przyciagajac wielu wloskich kompozytoréw i twoércoOw operowych pragnacych rozwoju swojej
kariery. Bellini byt jednym z nich; w 1833 roku zostal zaproszony do Paryza, aby stworzy¢
now3a opere¢ dla Théatre Italien.

Jednak stan zdrowia Belliniego zaczat si¢ pogarsza¢ podczas tworzenia tej opery. Czgsto
czut si¢ zmeczony i ostabiony, co wptynelo na jego tworczosé. Ostatecznie zmart 9 miesiecy

po premierze opery, majac zaledwie 34 lata, co byto ogromng stratg dla catego Swiata muzyki.

3.3.2 Zarys fabuly

Libretto do opery ,,I Puritani” zostalo napisane przez hrabiego Carlo Pepoliego?’, a
adaptowane z historycznej sztuki ,,Tétes Rondes et Cavaliers” z 1833 roku, stworzonej przez
Jacquesa-Arsene Ancelota i Josepha-Xaviera Boniface'a. Opera ta osadzona jest w czasie
angielskiej wojny domowej przeciwko Stuartom (1641-1649) i opowiada histori¢ mitosci

migdzy dwojgiem mtodych — Elwirg i Arturem.

Akt I

Elwira jest purytanka, natomiast Artur rojalistg. Ich mito$¢ napotyka przeszkody z powodu
réznic w przekonaniach politycznych. Jednak ojcu Elwiry drozsze jest szcze$cie corki, wigce
przystaje na jej Slub z Arturem. W Elwirze rowniez kocha si¢ purytanski generat Riccardo,
dowodca wojsk obronnych fortu, ktérego zarzadcg jest ojciec Elwiry. Na uroczysto$¢ zargczyn
do twierdzy przybywa Artur z licznymi darami, w$rod ktorych jest piekny welon dla przysziej
zony. W twierdzy osadzona jest rowniez krolowa — wdowa po wtasnie Scigtym Karolu I, ktore;
roOwniez grozi niechybna $mieré. Nie baczac na wlasne szcze$cie Artur postanawia
wyprowadzi¢ z twierdzy Krolowa, przebrang w bialy welon swej przysziej zony. Droge
zastepuje im generat Riccardo, a zorientowawszy sig, ze pod welonem ukryta jest nie Elwira,
lecz krolowa pozwala im odejs¢, aby w ten sposob pozby¢ si¢ rywala, Natomiast Elwirze

pokazuje przez okno dwie uciekajace sylwetki. Elwira, przekonana o porzuceniu przez

47 Carlo Pepoli (1796-1881) byt wloskim hrabia, poeta i dramaturgiem XIX wieku. Madra, Mary Ann. ,,Gry parlorowe: wloska
muzyka i wloska polityka w paryskim salonie”. Muzyka XIX wieku, tom 34, nr 1, 2010, s. 39-60.
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ukochanego i jego zdradzie popada w obled.

Akt II

Sir Ryszard oznajmia zebranym Zolnierzom, ze Artur za pomoc w ucieczce krélowej zostat
pojmany i skazany na $mieré. Tymczasem Elwira krazy po komnatach, opowiadajac wszystkim
o swej zawiedzionej mitosci (aria Qui la voce sua soave). Stryj Elwiry daremnie btaga Riccarda,

by pozwolit Elwirze zobaczy¢ ukochanego, co mogloby ja uzdrowic.

Akt III

Arturowi udalo si¢ zbiec z wigzienia i mimo niebezpieczenstwa przybyl do fortu zobaczy¢
si¢ z ukochang. Wyjawia jej tajemnice swojej ucieczki, a Elwira odzyskuje jasno$¢ umyshu.
Niestety przybywa Ricardo ze straza, pojmuja Artura i wtracaja go do wigzienia. Na szczescie
przed niechybng $miercig ratuje Artura wiadomos$¢ o zwycigstwie rewolucji i amnestii dla jej

przeciwnikow. Teraz nic juz nie stoi na przeszkodzie zaslubin Elwiry 1 Artura.

Opera przedstawia konflikt milosci, wiary i polityki. Bellini poprzez muzyke i teksty
przedstawil wewnetrzny §wiat bohateréw, ukazujac ich uczucia i1 rozterki. Tematyka opery
obejmuje przebaczenie, pos§wigcenie i mito$¢ - bardzo popularne w Owczesne] kulturze
europejskiej.

Wizerunek artystyczny Elwiry:

Posta¢ Elwiry przechodzi wyrazng metamorfoze, a ta aria taczy jej radosci 1 smutki,
wyrazajac ztozone emocje w wyjatkowo trudnych koloraturowych fragmentach. Wachlarz
uczu¢ od niewinnosci 1 naiwnosci po szalenstwo, po odkryciu zdrady ukochanego, w petni

ukazujg ekstremalne cechy charakteru Elwiry“s.

3.3.3 Aria Elwiry Qui la voce sua soave

Aria Qui la voce sua soave jest Spiewana przez Elwire¢ w drugim akcie, po domniemanej

zdradzie i ucieczce jej ukochanego. Aria ta stynie z delikatnej melodii i wzruszajacych emocji,

48 Wu Xia: Krotka analiza wizerunku artystycznego i stylu wokalnego Elviry w operze ,| Puritani” Belliniego [J], 20009.
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wyrazajac gleboka mito§¢ Elwiry do Artura i jej tesknote za szczgdliwym zyciem. Przedstawia
wewnetrzne sprzecznos$ci 1 zmagania Elwiry, a takze jej nadzieje 1 niepokoj dotyczacy
przysztosci. Ta scena jest momentem kulminacyjnym partii wokalnej bohaterki, ukazujacym

emocjonalng giebie 1 ztozonos¢ jej postaci, dodajgcym dramatyzmu i mocy catej operze.

3.3.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii Qui la voce sua

Struktura arii:

RECYTATYW | CZESCA | CZESCB | CZESCPB’ CODA

10 TAKTOW TAKTY 1-37 | TAKTY 38-90 | TAKTY 91-124 | TAKTY 125-154

Tabela 3. Struktura arii Elwiry

Aria Elwiry sktada si¢ z dwoch kontrastujacych czgsci. Poprzedzona jest krotkim
recytatywem, ktory wprowadza nas w tragiczny nastrdj arii. Recytatyw, w tonacji Es-dur, ma
forme dialogu wewngtrznego; Elwira poprzez wzruszajaca, oszczedng kantyleng wyraza wielki
bol swego serca, ktory sprawia, ze zycie nie ma dla niej znaczenia.

Pierwsza cze$¢ arii w spokojnym tempie andante, w tonacji As-dur i metrum 4/4 jest petng zalu,
skarga, bedaca kontynuacja nastroju recytatywu.

W takcie 38 (cze$¢ B) nagle zmienia si¢ charakter muzyki, orkiestra w tempie allegro
moderato punktowanym pochodem oktaw rozpoczyna muzyczny lacznik przygotowujacy
wejscie glosu Elwiry. Mtoda dziewczyna, jakby zapomniala o tragedii, ktora ja spotkata,
poprzez energiczne, rwane frazy, wyraza swa mito$§¢ do ukochanego i wzywa go, by do niej
powrdcil. W linii melodycznej pojawiajg si¢ drobne nuty, triole, punktowany rytm i liczne
biegniki szesnastkowe, prowadzace do kulminacyjnego, trzydziestodwojkowego, opadajacego
pochodu chromatycznego. Caty ten fragment zdradza poczatki szalenstwa Elwiry.

Po szesnastotaktowym tgczniku nastepuje czg$¢ B’ ktora jest doktadnym muzycznym
powtdrzeniem czesci B. W praktyce wykonawczej bardzo czesto fragment ten jest pomijany 1

aria, poprzez efektowna code, w ktorej pietrza si¢ karkotomne biegniki ilustrujace narastajace
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emocje, dochodzi do btyskotliwej kadencji. T¢ burz¢ ogromnych ekscytacji styszymy jeszcze

w postludium orkiestrowym, a muzyka stopniowo si¢ uspokaja i milknie.

Analiza wykonawcza arii
¢ Charakterystyka recytatywu:

Recytatyw to wokalna forma uzywana w operze do dialogéw 1 narracji fabuly. Aria Elwiry,
poprzedzona jest lirycznym $piewem, westchnieniem, modlitwa w formie recytatywu.
Recytatyw, zwykle jest to $piew mowiony, charakteryzujgcy si¢ bardziej naturalnym i
spokojnym wyrazaniem emocji, przypominajagcym intonacj¢ recytacji lub mowy. W
poréwnaniu z arig, jego dynamika emocjonalna odznacza si¢ wigksza powsciagliwoscia, a
glowny nacisk ktadzie si¢ na ptynno$¢ narracji i dialogéw. Struktura recytatywu jest
stosunkowo luzna, zazwyczaj podkresla ton samego jezyka i stuzy narracji fabuty. Jesli chodzi
o akompaniament, zwykle jest on bardzo skromny, traktowany jako tlo do prezentowanego
tekstu. W poréwnaniu z recytatywem, aria jest solowym fragmentem w operze, ktory wyroznia
si¢ si¢ liryzmem lub dramatyzmem, shuzacym do wyrazania wewnetrznych przezy¢ postaci. Jej
wyraz emocjonalny jest bardziej intensywny i pelen uczucia, podczas gdy recytatyw skupia si¢
bardziej na narracji.

Jednak w tej operze Bellini stworzyl recytatyw inny niz u wigkszo$ci wezesniejszych
kompozytorow. Zamiast typowej narracyjnej formy, bez wyraznej melodii 1 przypominajacej
ptynne méwienie, nadat mu pigkng lini¢ kantyleny, aby poprzez $piewne linie melodyczne
podkresli¢ silne emocje gtoéwnej bohaterki: O rendetemi la speme, o lasieatemi morir (O

zwroccie mi nadzieje, lub pozwolcie mi umrzeé): Przyktad 3-1
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Przyktad 26 (3-1) Aria Elwiry (recytatyw)*®

e Progresja przebiegu dzwigkow
Bellini czgsto wykorzystywat elementy skali w swojej tworczosci, co jest widoczne juz w
pierwszej frazie arii. Pierwsze trzy dzwigki to wznoszaca si¢ skala Es-dur, a od pigtego dzwigku
skala zaczyna opadac. Pierwsze dwa takty sa zloZzone z kombinacji tych czterech dzwigkow
skali. Taki sposob komponowania przyciaga uwage shuchaczy i stopniowo ich angazuje, a
Bellini uzywajac ptynnych i dlugich melodii znakomicie oddaje gl¢boki smutek Elwiry.
Przyktad 3-2 (takty8-14)

49

internet "IMSLP" V. Bellini <I puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
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Przyktad 27 (3-2) Aria Elwiry (takty 8-13)%

W drugiej czesci taka progresja dzwigkow jest tez czgsto obecna; na poczatku zmienia
tonacje na As-dur, a pierwsze zdanie to skala wznoszaca (przyktad 3-3), ktéra pokazuje
emocjonalng zmiang¢ gtdéwnej bohaterki, od ekstremalnego smutku przechodzac do obtedu. To
zdanie Vien, diletto jest wielokrotnie powtarzane w drugiej cz¢sci, raz za razem pokazujac

szalenstwo i obsesj¢ gtownej bohaterki w peini (takty 43-47)
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Przyktad 28. (3-3) Aria Elwiry (takty 43-47)

Mozna powiedzie¢, ze progresje dzwigkéw w formie gamek s3g jednym z najwigkszych
atutow pieknych melodii Belliniego. Taki sposob pisania $cisle taczy poszczegdlne nuty, a
wznoszace 1 opadajace linie kantyleny sprawiaja, ze melodia przypomina ksztaltem zbocza 1

doliny, tworzac niekonczace si¢, pelne wdzigku frazy muzyczne.

e  Wielki skok interwalowy z progresja skali opadajacej:
W pierwszym fragmencie utworu arii Qui la voce sua soave nastgpuje skok o sekste z

dzwigku es w oktawie razkreslnej do ¢ dwukreslnego. Przyktad 3-4 (takty 18-20)

* internet "IMSLP" V. Bellini <I puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
51 ibidem
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Przyktad 29. (3-4) Aria Elwiry (takty 18-20)%

Kolejne skoki sekstowe pojawiajg si¢ w taktach 27 1 31.

W calym zakonczeniu pierwszego fragmentu Bellini rowniez zastosowat te technike,
najpierw skaczac z as razkreslnego o oktawg do wysokiego as w oktawie dwukreslnej,
wydluzajac czas trwania nuty na wysokim dzwigku, a nastgpnie przechodzac w dot dzwigkami
akordu dominantowego do pelnego zakonczenia na tonice w Es-dur. Pod wzgledem efektu
dzwickowego, oddaje to wysitek bohaterki, ktéra pragnie z catych sit wzywac pomocy, ale jej
smutek jest nie do opanowania, co sprawia, ze czuje si¢ wyczerpana i wreszcie opada z sit.
Przyktad 3-5 (takty 36-37)
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Przyktad 30. (3-5) Aria Elwiry (36-37)%

3.3.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej arii

Koloratura Elwiry stuzy gléwnie do wyrazenia jej rozpaczy prowadzacej do szalenstwa.
Bellini uzyt r6znych technik koloraturowych, aby doskonale potaczy¢ szalenstwo i smutek
Elwiry. Jednym ze sposobOw jest naprzemienne prowadzenie szybkich gamek i skokow

interwatowych w sekwencjach, jak w przyktadzie muzycznym 3-6 (takty 61-64)

52 internet "IMSLP" V. Bellini <I puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
%8 ibidem
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Przyktad 31. (3-6) Aria Elwiry (takty 61-64)>

Skoki interwalowe po biegnikach w takiej kompozycji koloraturowej czyni brzmienie
niezwykle nowatorskim i znacznie bardziej przyciagajacym uwagg, niz same dtugie przebiegi
gamowe, dodajac zarazem wrazenie radosci. Jest to raczej szalenstwo wynikajace ze skrajnego
smutku, ktére ukazuje mloda dziewczyne, ktéra z rozpaczy stracita rozum. Fragmenty
koloraturowe sg bez watpienia bardzo trudne do wykonania. Wymagaja doskonatej intonacji,
kontrolowanego oddechu i odpowiedniego rezonansu.

W arii tez zajmuja znaczne fragmenty kaskady wartkich i dtugich biegnikéw. Gtownie
kompozytor wykorzystuje tutaj szybkie, opadajace progresje gamek. Ze wzgledu na bardzo
zywe tempo $§piewu, konieczna jest wysoka precyzja i klarownos¢ kazdego dzwigku, ktory musi
by¢ $piewany z rownomierng gtosnoscia i jednolita barwg. Wymaga to rowniez doskonalej
kontroli nad sita oddechu, aby utrzyma¢ rownowage i spdjno$¢ brzmienia na calej dlugosci
skali. Ze wzgledu na to, ze szybkie biegniki czesto obejmujg kilka rejestrow glosu, §piewaczka
musi czuwac¢ nad wyréwnaniem barwy dzwigku we wszystkich rejestrach, aby glos byt ptynny,

a efekt wykonawczy perfekcyjny. Przyktad 3-7 (takty 65-70)

5

“ internet "IMSLP" V. Bellini <I puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
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Przyktad 32 (3-7) Aria Elwiry (65-70)%

W zakonczeniu przyktadu nutowego 3-7, przebieg gamowy zmienia si¢ z calotonowego
na pottonowy, a tempo $piewu staje si¢ wyjatkowo zwawe. To jeszcze bardziej podkresla
smutek bohaterki, zwigkszajac poziom jej szalenstwa. Skala chromatyczna w wykonaniu partii
sopranu koloraturowego nalezy do trudniejszych technik wokalnych, a problem polega nie
tylko na konieczno$ci utrzymaniu odpowiedniego oddechu, lecz takze na niezwykle
precyzyjnym uchwycenia intonacji. W poréwnaniu ze skalg calotonowa, Spiewanie pottonow
jest bardziej delikatne i1 zniuansowane, co pozwala na szczegoétowe oddanie emocji postaci.
Wymaga to od $piewaczki nie tylko wysokich umiej¢tnosci wokalnych, ale takze gtebokiego
artystycznego wyczucia oraz empatii wobec emocji bohaterki. W tym fragmencie muzycznym
pojawiaja si¢ takze wysokie dzwigki przedtuzone, po ktorych nastgpuja szybko opadajace gamy
chromatyczne, a nastepnie, skala wznosi si¢ 1 powraca do normalnego tempa. Taka kompozycja
muzyczna doskonale oddaje stan zatamania nerwowego Elviry, maksymalnie eksponujac jej
emocjonalne rozchwianie 1 pogltgbiajagc dramatyzm utworu, prowadzac go do kulminacji.

Zwlaszcza w zakonczeniu catej arii, znajduje si¢ najtrudniejszy fragment koloraturowy,
bedacy rowniez kulminacyjnym momentem arii. Jak pokazano w przyktadzie nutowym 3-8, ten
odcinek wymaga wyjatkowych umiejetnosci technicznych i emocjonalnych od $piewaczki,

podkreslajac dramatyzm 1 intensywno$¢ emocji bohaterki. (Takty 131-136)

5!

® internet "IMSLP" V. Bellini <I puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
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Przykiad 33 (Aria Elwiry (131-136)%

W frazie znajduje si¢ sze$¢ przebiegdw chromatycznych, ktéore musza by¢ zrecznie
zaspiewane w kierunku opadajacym, co wymaga jednoczesnego utrzymania wysokiej pozycji
dzwicku, czystej intonacji i zachowania tempa. Konieczne jest ptynne, spdjne i naturalne
wykonanie. Linia melodyczna nie moze by¢ rwana, poniewaz zakldcitoby to ciaglo$¢ utworu i
zniszczyto efekt narastania. Przed ostatnig, najdtuzsza grupa péttondw nalezy wzig¢ oddech,
czuwac nad jego podparciem i kontynuowac $piewanie z wigksza stabilnos$cia.

Podczas $piewania tych koloratur, kluczowa kwestig jest intonacja. Ze wzglgdu na gegstosé
nut, bardzo szybkie tempo 1 szeroki zakres tonalny, wykonawca moze napotkac problemy z
gubieniem nut 1 odchyleniami wysokos$ci dzwigku. Wokalista moze poprzez regularne, powolne
powtarzanie ¢wiczen wyrobi¢ sobie pamig¢ wysokosci dzwiekdéw, a nastepnie stopniowo
zwigksza¢ tempo. Ponadto, jesli chodzi o barwe dzwieku, koloratura charakteryzuje sie¢
bogactwem techniki wokalnej, z falujgcymi liniami melodycznymi, szerokim zakresem
tonalnym jako gléwnymi cechami artystycznymi. Dlatego najwazniejsza cecha glosu

koloraturowej sopranistki jest jego elastyczno$¢ i lekkos¢. Podczas §piewu nalezy utrzymywac

% internet "IMSLP" V. Bellini <I Puritani>. "Qui la voce sua soave" Milan: G. Ricordi, n.d. Plate 100716.
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glos z wysoka pozycj¢ impostacji, a dzigki sile przepony tworzy¢ krotki i lekki dzwiek. Na
koniec, jesli chodzi o oddech, wykonanie koloratury wymaga spojnosci dzwigku, a stabilny
oddech jest solidng tego podstawa. Wokalista poprzez kontrole oddechu oraz koordynacj¢ grup
mieg$niowych ciata 1 oddychania wzmacnia przejscia rezonansowe, utrzymujac stabilnos$¢ i
trwato$¢ oddechu. Jednoczesnie, poprzez precyzyjne dobranie momentéw oddechu, utrzymuje

spojnos¢ dzwigku i aktywng postawe wokalng.

Znaczenie i ocena arii

Aria Qui la voce sua soave wymagajac od sopranu koloraturowego wokalnej techniki i
zdolnos$ci do wyrazania emocji poprzez S$piew, wywarla gleboki wplyw na pdzniejsze
kompozycje operowe zaréwno pod wzgledem wokalnym jak i emocjonalnym. Jej miejsce w
historii muzyki klasycznej jest niezaprzeczalne, stanowigc wazne ogniwo w dziejach muzyki.

Aria Elwiry ma znaczng warto$¢ artystyczng w historii muzyki klasycznej, a jej wktad w
rozw0j $piewu koloraturowego jest nie do przecenienia, a ztozyty si¢ na to:

— Pigkna i poruszajaca melodia

— Bogata ekspresja emocjonalna

— Trening techniczny (ta aria wymaga od wykonawcy zaawansowanych umiejetnosci
wokalnych, stanowigc doskonala okazje¢ do treningu $piewu koloraturowego i podnoszac

poziom techniczny wykonawczyn.

Aria Qui la voce sua soave nie tylko posiada ogromng warto$¢ artystyczna, ale takze
wniosta ogromny wktad w rozwoj 1 sztuke wykonawcza sopranu koloraturowego. Stata sig¢
waznym elementem sztuki operowej, zapewniajac petng platform¢ do prezentacji technik

wokalnych 1 ekspresji emocjonalnej koloraturowej sopranistki.
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Rozdziat 4. Gaetano Donizetti

4.1 Zycie i tworczos¢

Gaetano Donizetti urodzit si¢ w 1797 roku w Bergamo i zmart tamze w 1848 roku®’. Byl
on jednym z reprezentatywnych kompozytorow opery wloskiej poczatku XIX wieku, a jego
tworczos¢ obejmuje roznorodne gatunki — opery komiczne, tragedie czy dramaty historyczne.
Donizetti urodzit si¢ w biednej rodzinie, bez tradycji muzycznych. Jednak jego talent w tej
dziedzinie zostat odkryty przez Simona Mayra®®, ktéry umozliwil mu studia w Konserwatorium
w Bolonii (1815-1817)

Zaczal komponowaé wczesnie, ale jego utwory z lat 18161817 nigdy nie doczekaty sie
wykonywania. Kariera jego nabrata tempa dopiero z chwilg premiery opery "Enrico di
Borgogna"®®. Donizetti doskonalit swoja technike tworcza w niemal wszystkich gatunkach
operowych, m. in. operze komicznej (buffa), operze powaznej (seria), melodramacie
romantycznym. Prawdziwe uznanie publicznosci zyskal sobie jednak dopiero dzigki ,,Zoraide
di Grenata”. Przyniosta mu ona kontrakt ze slynnym impresario Domenico Barbaia,
pozwalajacy mu tworzy¢ w Neapolu przez nastepnych 18 lat® . Domenico Barbaia byt
oczarowany "Zoraide di Grenata" Donizettiego 1 wiedzial, ze je§li da mu szansg¢, moze on
dokona¢ cudow. Jak si¢ okazato, mial w tym calkowita racj¢. Nastepne osiem lat byto dla
Donizettiego okresem intensywnej aktywnosci tworczej, podczas ktorych tworzyt jednoczesnie
dla Rzymu, Mediolanu i Neapolu. Nastgpnie w 1830 roku ukazalo si¢ jego arcydzieto ,,Anna

Bolena”. Opera wystawiona w Mediolanie przyniosta Donizettiemu stawe na arenie

57 Williama Ashbrook: Donizetti - Zycie i tworczo$é, 1982

% Simon Mayr (!763-1845) osiadly we Wtloszech kompozytor pochodzenia niemieckiego, autor oper, pedagog
https//en.wikipedia. org (sierpien 2024)

% Akcja ,,Enrico di Borgogna” rozgrywa si¢ we Wloszech i kreci sie gléwnie wokot mitosci i walki politycznej pomiedzy
Henrykiem, ksigciem Burgundii (Enrico) i jego Zzong Elmirg. Henryk jest fagodnym i zyczliwym wladca, a Elmelio jest
inteligentng i pelng pasji kobieta. Ich matzenstwo zostato zakwestionowane przez sity zewnetrzne, w tym przez politycznych
wrogow Henryka i emocjonalne uwiktania Elmelio. VERJAT, ALAIN. "Gaetano Donizetti (1797-1848)". El Ciervo, tom 37,
nr 451/452, 1988, s. 38.

60 Premiera ,,Zoraide di Granata” miata miejsce w 1822 roku. Fabuta osadzona jest w XV-wiecznej Grenadzie i opisuje historig
miloéci migdzy chrzescijaninem a muzulmanka oraz konflikty polityczne i religijne. Opera ta odniosta wowczas znaczacy
sukces, co przyczynito si¢ do ugruntowania reputacji i pozycji Donizettiego jako kompozytora operowego. Ukazata ona talent
Donizettiego w dziedzinie opery romantycznej, wyrazajac glebokie emocje i dramatyczna fabulg poprzez bogata muzyke.
Domenico Barbaia byl jednym z najwazniejszych dyrektorow teatrow w Neapolu. Jego kontrakt z Donizettim zapewnit
kompozytorowi mozliwo§¢ pracy w Neapolu, co przyczynito si¢ do dalszego rozwoju i sukcesu Donizettiego w $wiecie
wtoskiej opery. Op.cit
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migdzynarodowej. Kregi muzyczne catej Europy docenity wreszcie jego talent. Wkroétce potem
pojawita si¢ opera ,,L'elisir d'amore” (Napdj mitosny) (1832), ktora zyskata szeroki rozgtos.
Nastepnie Donizetti stworzyt ,.fucj¢ z Lammermoor”, bedaca kolejnym wielkim sukcesem.
Obie opery cieszg si¢ niektamanym powodzeniem po dzi$ dzien. Oprocz oper, ktorych stworzyt
w liczbie ok. 70 Donizetti komponowat takze kantaty, muzyke religijng, symfonie, kwartety i
kwintety smyczkowe, a takze liczne utwory na fortepian solo.

Do najczgéciej wystawianych jego oper naleza ,,Napdj mitosny” (1832), ,Ltucja z
Lammermooru” (1835) 1 ,,Don Pasquale” (1843). Znaczng popularnoscig wsroéd publicznosci
ciesza si¢ rowniez ,,Coérka putku” (1840), ,Faworyta”, ,,Anna Bolena” (1830), ,,Roberto
Devereux” i ,,Lucrezia Borgia”.

Donizetti posiadat szczeg6lny talent w tworzeniu picknych i melodyjnych arii, ktore nie
tylko pozwalaty $piewakom na pokazanie swoich umiejetnosci wokalnych, ale takze
zachwycaly stuchaczy urokiem i $piewnoscia kantyleny. Ponadto byt takze mistrzem
orkiestracji, umiejetnie dobierat i lgczyt rézne instrumenty, sprawiajac, ze wzajemnie si¢
uzupetnialy, tworzac bogate muzyczne barwy i glebi¢ brzmienia. Jego dziela inspirowaly
innych kompozytoréw i czgsto stawaty sie przedmiotem nasladownictwa.

Tworczos¢ muzyczna Donizettiego odzwierciedlata styl 1 trendy kulturowe oraz
artystyczne poczatku XIX wieku w Europie. Muzyczna emerytura Rossiniego i przedwczesna
smier¢ Belliniego (ktorych wptywy na jego tworczos$¢ byty niewatpliwe) spowodowaty, ze na
kilkanascie lat zawladnat niepodzielnie sceng operowa we Wtloszech. Dzieta muzyczne
Donizettiego zajmujg wazne miejsce w calej historii muzyki zachodniej. Nie tylko cieszyt si¢
wielkim uznaniem w europejskim $wiecie opery swoich czasow, ale takze wplynal na wielu

pozniejszych kompozytorow.
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4.2. Opera ,Lucja zLammermooru” (Lucia di Lammermoor)

Premiera opery ,.Lucja z Lammermooru” odbyla si¢ w 1835 roku w Teatro San Carlo w
Neapolu. Libretto oparte jest na powiesci historycznej Sir Waltera Scotta z 1819 roku ,,The
Bride of Lammermoor”. Uznawana jest ona za jedno za arcydziet wloskiej opery romantyczne;j

1 jedno z najbardziej reprezentatywnych dziet Donizettiego.

4.2.1. Tlo powstnia opery

W 1835 roku Donizetti zostat poproszony o skomponowanie opery opartej na szkockiej
legendzie ,,The Bride of Lammermoor®. Historia ta opowiada o kobiecie imieniem Lucja,
ktora z powodu rodzinnych spraw majatkowych zostaje zmuszona do poslubienia m¢zczyzny,
ktorego nie kocha. Ostatecznie, w wyniku zatamania psychicznego, popetnia samobdjstwo.
Donizetti stworzyl swoja opere na podstawie tej wtasnie historii, opracowanej przez librecistg

Salvatore Cammerano.

4.2.2. Zarys fabutly

Jest to opera w trzech aktach, pelna romantycznego ducha, z pigknymi melodiami oraz
glebokimi 1 szczerymi emocjami. Fabula obraca si¢ wokot czterech postaci: Lucji, Edgara,
Astona 1 Artur Bucklawa

Akt I

Lucja to pigkna i zamozna arystokratka, ktora z powodu dtugéw swego brata Ashtona
zmuszana jest przez niego do matzenstwa z lordem Arturem Bucklaw, mezczyzna, ktorego nie
kocha. Edgar to mtody szlachcic, ktory pokochat Lucje z wzajemnoscia, jednak ich rody, dziela
zadawnione krzywdy 1 podziaty.

*Fabuta oryginalnej powiesci Sir Waltera Scotta opiera si¢ na prawdziwym wydarzeniu majacym miejsce w Szkocji w 1669

roku. Opisuje sage rodziny Dalrymple. Chociaz libretto opery w duzej mierze opiera si¢ na oryginale Scotta, zawiera rowniez
bardzo duze zmiany postaci i wydarzen. W powiesci Scotta to matka tytutowej Lucji, Lady Ashton, jest sprawczynia catego
spisku, a nie Enrico. Poza tym Bucklaw zostat raniony przez Lucje dopiero po ich niefortunnych zaslubinach, a po wyleczeniu
ran wyjechal za granice. W operze proces pograzania si¢ fucji w szalenstwie jest szybszy, bardziej dramatyczny i
widowiskowy, podczas gdy w ksigzce jest on bardziej tajemniczy i niejasny. Ponadto w powieéci ostatnia rozmowa i
pozegnanie Edgara i Lucji (przeprowadzona pod nadzorem matki) jest znacznie mniej dramatyczna i spokojniejsza, cho¢ efekt
koncowy jest rownie destrukcyjny dla nich obojga. Pod koniec powiesci Edgar zaginat (jego ciata nigdy nie znaleziono), w
fabule zasugerowano, iz mogt zgina¢ w jakim$ wypadku w drodze na pojedynek z bratem Lucji. Nie popelnit wigc tak jak w
operze spektakularnego samobojstwa nozem po tym, jak dowiedziat si¢ o $§mierci Lucji.

De Thémines, M. i Margaret Cecilia Cleveland. "Donizetti: Jego zycie i dzieta." Watson's Art Journal, tom 8, nr 2, 1867, s. 17—
18.
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Lucja, jak co dzien, oczekuje Edgara w ogrodzie (aria Regnava nel silenzio). Edgar
przybywa, zeby pozegnac si¢ z nig przed wyjazdem. Mtlodzi wymieniajg pierscionki i
przysig¢gaja, ze beda razem. Mtodzieniec, w imi¢ mitosci do niej gotéw jest wybaczy¢ krzywdy

jej rodziny wyrzadzone jego przodkom.

Akt 11

Po wyjezdzie Edgara Ashton zmusza Lucje do matzenstwa, przedstawiajac jej sfalszowane
listy Edgara, $wiadczace o jego zdradzie. Na moment zaslubin trafia Edgar, ktéry wiasnie
przybyl, aby prosi¢ Lucje o rgke. Zrozpaczona Lucja nie ma sity, aby wyjasni¢ mu sytuacje,

Edgar za$ w gescie gniewu 1 rozpaczy rzuca do jej stop zargczynowy pierscien.

Akt III
Edgar oczekuje Ashtona, ktorego wyzwal na pojedynek, przy jego rodzinnym grobowcu
Tymczasem na zamku trwa uczta weselna. Nagle wérod zebranych pojawia si¢ oblgkana Lucja,
ktéra w ataku szatu zamordowata swego meza. Edgar z oddali styszy dzwiek dzwonu $mierci i

dowiaduje si¢ o tragicznych wydarzeniach i1 $§mierci Lucji. Zrozpaczony przebija si¢ sztyletem.

4.2.3. Aria Lucji Regnava nel silenzio

Aria Regnava nel silenzio ukazuje stan psychiczny i emocje Lucji. Poczatkowo jest pelna
wewnetrznego spokoju, ale wraz z postgpem utworu zaczyna ujawnia¢ swoje obawy i
watpliwosci. W kulminacyjnym momencie pierwszej czg$ci jej emocje 0siggaja apogeum i
wyrazaja glteboki bol 1 rozpacz. To odzwierciedla jej wewnetrzne konflikty i zmagania

psychiczne, jednocze$nie wzmacniajac u widzow wspodlczucie 1 empati¢ dla jej postaci.

4.2.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii Regnava nel silenzio

Struktura arii

Aria sktada si¢ z dwoch kontrastujacych czgéci potaczonych tacznikiem.
WSTEP CZESC A LEACZNIK | CZESC B +B’ CODA ZAKONCZENIE
4 TAKTY 38 TAKTOW | 15 TAKTOW | 40+40TAKTOW 4 TAKTY 6 TAKTOW

Tabela 4. Struktura arii tucji
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Budowa zaledwie czterotaktowego orkiestrowego wstepu orkiestrowego, w tempie
larghetto, metrum 6/8 1 tonacji D-dur, jest znamienna i1 zwiastuje nadchodzacy dramat. Dwa
poczatkowe takty pogodne i fagodne, nagle prowadza do zstepujacego ztowieszczego pochodu
oktawowego, po czym nastgpuje zawieszenie — caty takt pauzy, ktory prowadzi do czgsci
pierwszej A.

Po jednotaktowym wprowadzeniu na arpeggiach akompaniamentu wchodzi pozornie
promienny i peten spokoju $piew Lucji, gdy nagle w 12 takcie nastgpuje przyspieszenie
affrettando do presto, a tekst i przebieg linii melodycznej wskazujg na przerazenie Lucji, ktora
opowiada o swoim widzeniu. Po czym narracja poczatkowo wydaje si¢ uspokoié, lecz za chwilg
emocje narastaja, nastgpuje delikatne przyspieszenie i wyrazne poruszenie strwozonej
bohaterki, ktora ujrzata zakrwawiong wode sadzawki. Nastepuje tacznik w tempie Allegro, w
ktérym powiernica Alicja przestrzega swoja panig przed ztowroga przepowiednia, prowadzacy
do pogodnej i petnej optymizmu czes$ci B w tonacji G-dur i tempie moderato. Nastrdj arii si¢
zmienia diametralnie, a po powtdrzeniu czg¢sci B’ nastepuje coda z wysokim c¢ trzykre§lnym i

szesciotaktowe orkiestrowe zakonczenie arii.

Analiza wykonawcza

O $wicie Lucja z shuzacag Alicja przychodza do ogrodu. gléwna bohaterka opowiada
stuzacej o przerazajacych wizjach, jakie miata w swoich halucynacjach. Cho¢ poczatkowo jej
$piew jest spokojny i fagodny, to w miar¢ narracji strach Lucji narasta. To wymaga wyraznego
ukazania emocjonalnego napigcia i1 grozy, ktore odczuwa, co wzmocni dramatyzm catej sceny.
Kolejna fraza rozpoczyna si¢ bezposrednio od ,,Ed ecco” po dlugim crescendo od taktu 17,
nastepnie wzmacnia si¢ dynamicznie. Potem nagle, z petng sitg, pojawia si¢ wysoka nuta g
dwukreslne, po ktdérej nastepuje szybka opadajaca gamka koloraturowa. fucja trzykrotne
powtarza tekst ['ombra mostrarsi a me (zjawa mi si¢ ukazuje), za kazdym razem w innej

konfiguracji melodyjnej, wyrazajac narastajace emocje. Przyktad 4-1 (takty 18-21)
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Przykiad 34 (4-1) Aria Lucji (takty 18-21)%

Mimo zastosowania kontrastu w dynamice, intonacji i barwie, wykonanie powinno by¢
zwarte, tak aby takty od 14-20 byly zaspiewane legato — ptynnie i bez przerw. To pozwoli oddaé
napiecie 1 strach Lucii na widok ducha, az do momentu kulminacyjnego, gdy niemal krzyczy
Ah! w szczytowym momencie przerazenia.

Po pauzie z fermata muzyka znowu staje si¢ tagodna, wracajac do motywu
akompaniamentu z poczatku arii. Nastgpnie przechodzi do czesci, ktora zaczyna si¢ wcigz
narracyjnym tonie. Lucja $piewa: Qual di chi parla muowersi il labro suo vedea... (Duch
wydaje si¢ mowic, widze jego usta poruszajgce sie, a jego martwe rece, jakby mnie wzywaty.
Stoi nieruchomo, a potem nagle znika. A woda, ktora wczesniej byta tak czysta, stata sie
czerwona jak krew). Ten fragment dodatkowo podkresla, ze stan psychiczny Lucji jest juz
zaburzony, dlatego podczas wykonania nalezy zastosowa¢ wyrazne kontrasty w barwie i
dynamice gtosu. Na przyktad w taktach 22-24 w ktorych pojawiajg si¢ powtarzajace si¢ dzwigki
1 progresje tonalne, jak w przykladzie nutowym 4-2, nalezy zastosowaé narastajace
przyspieszenie, aby nada¢ muzyce skrajnie niepokojacy charakter, odzwierciedlajac rosnacy
strach bohaterki. Na koncu frazy nastepuje nagle przejscie od silnego do stabego dzwieku i
opadajacej skali chromatycznej, aby stopniowo uspokoi¢ emocje muzyczne 1 przywrdcic

pierwotne tempo przed przej$ciem do taktu 24.

% "Opera italiana <soprano>". Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.130-141
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Przyktad 35 (4-2) Aria Lucji (takty 29-34)%°

W tym momencie Lucja uspokaja si¢ 1 kontynuuje §piew w narracyjnym tonie, pltynnie
wykonujac kolejne frazy muzyczne. Taki naprzemienny sposob zmiany dynamiki i tempa
idealnie odzwierciedla stan psychiczny Lucji, ktéra znajduje si¢ na krawedzi zatamania. Od
taktu 35 wuzyto skokoéw interwalowych 1 przebiegow drobnych nut — szesnastek i

trzydziestodwojek, aby przedstawi¢ narastajace przerazenie Lucji, Przyktad 4-3 (takty 35-39)
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Przyktad 36 (4-3) Aria Lucji (takty35-39)%

* "Opera italiana <soprano>".Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.130-141
64 ibidem
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Przykiad 37 (4-3-) Aria Eucji (takty35-39)%

Tempo tych pasazy koloraturowych nie powinno by¢ zbyt szybkie. Wykonanie ich moze
by¢ nieco nerwowe i nie musi by¢ catkowicie rowne. Moga one obrazowac dreszcze grozy,
ktore wstrzasaja dziewczyng. Nastepnie pojawiajg si¢ tryle, aby wyrazi¢ lekko drzacy glos Lucji
spowodowany strachem. Przy $piewaniu stowa rosseggio (zabarwienie na czerwono),
wystepuje duzy skok interwatowy, ktory tworzy silny efekt dramatyczny. To wyraza niemal
niekontrolowane emocje Lucji, gdy widzi, jak woda w zroédle zmienia si¢ w krew.

Po tym, jak stuzaca namawia Luci¢ do porzucenia mito$ci do Edgara, bohaterka wyraza
swoje glebokie, namigtne uczucia w przejmujacym i pelnym emocji recytatywie. Z pasja i
determinacja oznajmia, ze Edgar jest dla niej $wiatlem, ktore opromienia jej dni i pocieszeniem
na jej zgryzoty. Jej stowa sg pelne wzruszajacej szczerosci 1 ogromnej tesknoty, co wprowadza
widza w gleboki, emocjonalny §wiat bohaterki. Nast¢pnie Lucja Spiewa radosng ari¢, w ktorej
wyraza swoje marzenia 1 tesknote za Edgarem. W tym momencie wykonawczyni musi
catkowicie porzuci¢ wczesniejsze emocje i zapomnie¢ o przerazajacych wizjach, aby gltos mogh
wyrazi¢ radosne podniecenie Lucji.

Kompozytor w strukturze dwdch czesci arii stworzyt fragmenty kontrastujace ze soba,
ktore sg doskonale dopasowane do fabuly 1 charakteryzuja uczucia bohaterki.

W catej arii Donizetti zastosowat liczne techniki muzyczne i wyrazowe, takie jak rytm
punktowany, synkopy, triole, tryle, biegniki koloraturowe, ktére wzmocnity emocjonalng
ekspresj¢ muzyki. Ponadto akompaniament, czasami delikatny i melodyjny, a innym razem
niespokojny 1 peten ekscytacji wspotdziata z gtlosem wykonawczyni, tworzac raz pogodna, a

innym razem tajemnicza i niepokojaca atmosfere.

* "Opera italiana <soprano>". Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.130-141
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4.2.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej arii

¢ Wykorzystanie rytmu:
Rytm nie tylko wzmacnia artystyczng ekspresje utworu, ale rowniez nadaje charakteru linii
melodycznej, podkreslajac intensywnos¢ emocji.

W tej arii rytmy sg roznorodne i1 ztozone. W pierwszej czesci charakterystyczng cechg
kantyleny jest to, ze muzyka w metrum 6/8 ma réwnomierne rozlozenie jednej nuty na kazda
miarg, co tworzy doskonate warunki do narracji, zapewniajac pltynnos¢ 1 stabilnos¢. Od tego
momentu kazdorazowe pojawienie si¢ tematu melodii wykorzystuje ten rytmiczny schemat lub
jego drobne wariacje. Dzigki temu nie tylko wyrdznia si¢ samodzielnie, ale takze zapewnia
odpowiednig platforme dla rozwoju catej muzyki. Czeste powtarzanie tego motywu w tej czesci
pozostawia trwate wrazenie.

Rola rytmu w partii orkiestrowej jest rownie istotna. Petnigc role tlta dla glosu, nie
powinna przycigga¢ zbytniej uwagi ani dominowaé, lecz powinna wspiera¢ wokalistke,
pomagajac osiaggna¢ najdoskonalsze wykonanie. Na przyktad, w drugiej czgsci arii, juz w

interludium rytm wprowadza pogodny nastrdj. Zob. przyktad 4-4:
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Przyktad 38 (4-4) Aria Lucji (takty 56-61)%

Rytm partii basowej akompaniamentu w 4/4 jest oparty na rownomiernym schemacie
o$miu 6semek. Akompaniament wykorzystuje arpeggio akordow w tonacji G-dur, a melodia w
gbérnej warstwie orkiestry jest wyrazna, z punktowanym rytmem. Ten rytmiczny schemat,
przypominajacy uderzenia bgbna, jest lekki i Zywy. Taki akompaniament nadaje melodii
wiekszg ptynnos¢ 1 skocznosé, a takze odzwierciedla zmieniajace si¢ emocje Lucji zgodne z
wyrazem muzyki. W trakcie §piewu wykonawczyni powinna utrzyma¢ wyrazny i precyzyjny

rytm, aby wyrazi¢ radosny stan psychiczny bohaterki, tworzac wyrazny kontrast z

* Opera italiana <soprano>" Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.130-141
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wczesniejszymi, pelnymi grozy momentami.

e Wykorzystanie tempa:

Tempo odgrywa wazng rolg w utworze muzycznym, bezposrednio wplywajac na wyraz,
charakter i podstawowy obraz muzyki. Wtasne umiejetnosci muzyczne i poczucie rytmu mogg
pomoc w wyczuciu tempa utworu, ale nalezy pamigtac, ze powinno ono nie tylko respektowaé
intencje kompozytora i odpowiada¢ emocjom zawartym w muzyce, ale takze by¢ doktadnie
wyrazone przez $piew. Na przyktad, w pierwszej czesci arii kompozytor oznaczyt tempo jako
Larghetto, co wskazuje na nieco szersza fraz¢, odpowiednig do powolnej 1 lirycznej muzyki.
Poniewaz metrum jest 6/8, Spiew powinien by¢ ptynny i delikatny. W 18. takcie pojawia si¢
nagle oznaczenie Presto, co wymaga od wykonawczyni gwattownego przyspieszenia, aby
odda¢ nagla reakcje Lucji na przerazenie zwigzane z jej widzeniem. W 22. takcie, temat zostaje
powtdrzony, przywracajac wezesniejsze tempo.

Na przyktad, w taczniku do drugiej czes$¢ arii, kompozytor gwaltownie przechodzi od
wolnego tempa do Allegro, co wywotuje nagla zmian¢ emocjonalng. Szybkie arpeggia w

akompaniamencie, zbiezne w dot, wprowadzaja stuchacza w stan podniecenia i napigcia.

e Ekspresja dynamiki:
Zmiany w dynamice mogg ukaza¢ kontrast emocji postaci, skuteczniej ksztattujac muzyczny
obraz. Na przyktad pojawia si¢ wiele dynamicznych zmian, takich jak crescendo (przyktadowo
w takcie 17 1 33), decrescendo (w takcie 28), fortissimo, pianissimo, oraz zmiany z forte na
piano 1 odwrotnie. Kontrast miedzy fortissimo a pianissimo, naturalne przejscia mig¢dzy
crescendo a diminuendo oraz rdznice mi¢dzy piano a pianissimo — wszystkie te oznaczenia
dynamiczne w utworze wymagaja perfekcyjnej techniki wokalnej, aby byly subtelnie wyrazone.
W 21. takcie, wykrzyknik Ah! z oznaczeniem naglego forte, intensyfikuje wyraz emocji 1 leku

w koszmarze Lucji tworzac bogaty i realistyczny obraz jej przerazenia.

e [Ekspresja barwy:
Spiewaczka powinna takze wyrazaé swoje emocje za pomoca barwy glosu. Na przyktad, przy
wyrazaniu stanu przerazenia i paniki Lucji nalezy zastosowaé bardziej ekspresyjng barwe

dzwieku, zwlaszcza w niskich rejestrach, uzywajac brzmienia przypominajacego sposob
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moéwienia. Z jednej strony wyrazana jest niepewnos$¢ i lgk Lucji wobec otoczenia oraz
przysztosci, z drugiej zas strony jej ogromne podekscytowanie i pragnienie szczescia w mitosci.
Interpretacja tych dwoch standw emocjonalnych determinuje sposdb przetwarzania barwy
dzwigku w $piewie. Kluczowe jest dostosowanie barwy dzwigku do roznic 1 przej$¢ miedzy
srednim, wysokim 1 niskim rejestrem glosu. Zrozumienie tre§ci muzycznej i uchwycenie jej
glownych emocji pozwala na doskonate niuansowanie odcieni brzmienia glosu poprzez

zaawansowane 1 subtelne techniki wokalne.

e Wymagania techniczne:
Spiew koloraturowy zazwyczaj wymaga doskonatej techniki wokalnej, takich jak szybkie
przebiegi gamowe, arpeggia, tryle. Inwencja tworcza Donizettiego w tej arii, ktora mnozy
ornamentyke stawia bardzo wysokie wymagania techniczne przed wykonawczynia. Ponadto
powtdrzenie czesci B’ pozwala §piewaczce zaprezentowanie jej umiejetnosci wokalne, ktore sg

obrazem jej biegtosci koloraturowej, ale takze jej wrazliwosci i1 fantazji muzyczne;j.

e Skala glosu i tessitura arii:
Zakres dzwickéw w arii obejmuje ponad dwie oktawy — od b matego do c¢ trzykre§lnego. W
interpretacji fucii, artystka musi wielokrotnie przechodzi¢ przez rdzne rejestry glosowe, od
niskich tonow petnych grozy, przez delikatne w $rednicy, po jasne, wysokie dzwigki. Wymaga
to od wykonawczyni umiej¢tnego mieszania rejestrow 1 pltynnego ich faczenia, przy

zachowaniu jednoczes$nie stabilnosci i szlachetnej jakosci dzwieku.

e Przekazywanie emocji:
Przezycia emocjonalne obejmuja odcienie od delikatnosci i1 radosci po grozg 1 szalenstwo.
Wykonawczyni musi przekazac¢ te zmiany emocjonalne poprzez wyrazisto$¢ glosu, co wymaga

wysokiego poziomu ekspresji 1 zaangazowania emocjonalnego.

e  Wykorzystanie ozdobnikow:
W operze tej sopran koloraturowy czesto dodaje ozdobniki do linii melodycznej, takie jak tryle,
biegniki, przednutki, aby zwieckszy¢ wirtuozerie 1 ekspresje muzyki. W arii Lucji
wykonawczyni musi precyzyjnie kontrolowa¢ te ozdobniki, aby w pelni odda¢ stan

emocjonalny postaci.
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e Skrajne zmiany emocjonalne:
Posta¢ Lucji przechodzi przez bardzo duze wahania emocjonalne, od radosci pierwszej mitosci
po szalencza rozpacz. Spiewaczka, wykorzystujac swe umiejetnosci techniczne powinna,
poprzez swoje zarliwe zaangazowanie, wyraza¢ autentycznie stany doznan psychicznych Lucji

1 caty wachlarz jej wrazliwosci, aby widzowie mogli w pelni identyfikowac si¢ z bohaterka.

Podsumowujac: inwencja melodyczna Donizettiego w operze ,,.Lucia di Lammermoor”
osigga wyzyny, przewyzszajac jego dotychczasowe dokonania. Przepickne frazy $piewane
przez bohaterke nie tylko s3 wokalnym popisem na najwyzszym poziomie, pieszczac ucho
stuchaczy, ale przemawiaja do odbiorcy promieniejgc zarliwymi uczuciami i psychologiczng

prawda.

4.3. Opera ,,Don Pasquale”

4.3.1 Tlo powstania opery

Opera ,,.Don Pasquale” Donizettiego zostata napisana w 1842 roku, kiedy kompozytor
cieszyt si¢ juz duza popularnoscig. Jej powstanie byto $cisle zwigzane z dwczesng kulturg
muzyczng 1 sytuacja spoteczna.

»Don Pasquale” nalezy do kategorii oper komicznych (opera buffa). Jej fabuta porusza
powszechne w 6wczesnym spoteczenstwie europejskim zjawisko — matzenstwie starszych
mezczyzn z mtodymi kobietami. Donizetti, w oparciu o ten fenomen stworzyt pelng humoru i
rozrywki opere, jednoczesnie poprzez muzyke i teksty, ujawniajacg obtude 1 sprzecznosci
spotecznych norm moralnych.

Donizetti, bedac w Paryzu zetknat sie z operetkowa tworczoscia Jacques’a Offenbacha®’.
znanego ze swoich beztroskich, zabawnych dziet i charakterystycznego stylu muzycznego.
Niewykluczone, ze tworczos$¢ tego kompozytora miata wplyw na zainspirowanie Donizettiego
do stworzenia opery dowcipnej, o zrecznej, lekkiej fabule. Donizetti uwazat, ze jego muzyka

musi 1§¢ z duchem czasu, dlatego starat si¢ napisa¢ dzieto o bardziej swobodnej strukturze 1

67 Jacques Offenbach byt znanym francuskim kompozytorem XIX wieku. Urodzit si¢ 20 czerwca 1819 roku w Kolonii w
Niemczech. Stynat z lekkich i pelnych humoru dziet operetkowych.
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nieskomplikowanej muzyce, aby odzwierciedli¢ 6wczesne trendy sceny paryskie;j.
W swej operze wprowadzil klasyczne elementy wloskiej komedii dell’arte, takie jak
nieporozumienia, intrygi, zlozono$¢ relacji matzenskich i inne. Zaczerpnat takze niektére watki

i postaci z komedii Moliera ,,Skapiec”®® i zaadaptowat je do fabuly ,,Don Pasquale”.

4.3.2 Zarys fabuty

,Don Pasquale” to typowa wloska opera komiczna, ktora laczy w sobie najnowsze trendy
muzyczne i teatralne tamtych czaséw, zajmujac state miejsce w historii opery i cieszac si¢
niestabngcym powodzeniem po dzi§ dzien. Opera ta miata swoja premiere 3 stycznia 1843 roku
1 odniosta ogromny sukces. Powszechnie uwaza si¢ ja za szczyt tradycyjnej opery komiczne;j
XIX wieku, a w rzeczywisto$ci oznaczata rowniez koniec tej tradycji.

Fabuta opery koncentruje si¢ wokoét tytutowego bohatera, bogatego Don Pasquale, ktory jest

starym kawalerem.

Akt I

Don Pasquale, nie chcac zgodzi¢ si¢ na $lub swego bratanka Ernesta z Noring w obawie, ze
to moze zagrozi¢ jego bogactwie, obmysla plan swego ozenku, by w ten sposdb wydziedziczy¢
mtodzienca. Wtajemnicza w swoje zamierzenia zaprzyjaznionego z nim Doktora Malateste, a
ten postanawia ozeni¢ go z swojg rzekomg siostrg, ktorej cnoty wychwala pod niebiosa, jako
osoby niebywale skromnej, poboznej i pracowitej. Ernest jest zrozpaczony, bo perspektywa
slubu stryja niweczy jego, ubogiego mtodzienca, plany matrymonialne. Norina, pogragzona w
lekturze romansu (aria Quel guardo il cavaliere), whasnie dostata list od Ernesta z ta
wiadomoscia, ale nadchodzi Malatesta 1 powiadmia jg o swym planie — to ona ma odegrac role
jego siostry. Po fikcyjnym $lubie z Don Pasqualem ma tak uprzykrzy¢ zycie matzonkowi, ze
stary kawaler zgodzi si¢ na wszelkie warunki, Zzeby si¢ od niej uwolnié, wigc szczescie jej i

Ernesta nie jest zagrozone.

68,,Skapiec” to dramat francuskiego pisarza Moliera, stworzony przez niego w 1668 roku. Spektakl w humorystyczny sposob
ukazuje natur¢ ludzkiej chciwosci i skapstwa i jest jednym z najstynniejszych dziet Moliera.
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Akt IT

Don Pasquale po przybyciu Malatesty z swa rzekomg siostrg jest calkowicie oczarowany
mtoda i pickng dziewczyna, do tego stopnia, ze czym predzej posyla po notariusza, aby spisac
akt zaslubin. Na jego mocy przyszta zona zostaje wilascicielkg potowy jego majatku Po $lubie
nagle zachowanie matzonki zmienia si¢ nie do poznania: z grzecznej, potulnej istoty przeobraza

si¢ w istng jedze, osobe apodyktyczng 1 rozrzutng, tyranizujacg starca.

Akt IIT

Don Pasquale w domu przechodzi istne piekto pod rzadami malzonki, a przy tym musi
ptaci¢ wysokie rachunki za jej zachcianki i tolerowa¢ liczng stuzbe¢ przez nig zatrudniong. Na
domiar wszystkiego znajduje czuly bilecik od tajemniczego adoratora, skierowany do niej (co
jest intryga Noriny) z zaproszeniem na wieczorng schadzke. Postanawia przytapa¢ niewierng
zon¢ na gorgcym uczynku. W kulminacyjnym momencie Don Pasquale odkrywa prawdziwa
tozsamos¢ swej malzonki 1 wreszcie akceptuje matzenstwo mtodej pary. Cata historia konczy

si¢ szczesliwie.

4.3.3 Aria Noriny Quel guardo il cavaliere

Ari¢ Quel guardo il cavaliere mozna podzieli¢ na dwie czesci:

W pierwszej cze$ci Norina, pojawia si¢, czytajac ksigzke o mitosci rycerza i damy i
delektujac si¢ pelnymi emocji stowami w ksigzce Jednak, gdy zamyka ksigzke, jej $miech ,,ha,
ha” — obrazuje jej ironiczne podej$cie do mitosnych perypetii tam opisanych. W drugiej czesci,
Norina zaczyna odwaznie i z entuzjazmem wyraza¢ swoje poglady na temat mitosci. Doskonale
wie, jak wykorzysta¢ swoj urok i rdzne sztuczki, by zdoby¢ serce m¢zczyzny. Ten fragment
wykorzystuje liczne zywe 1 skoczne rytmy 6semkowe z kropka oraz ozdobniki, takie jak np.
przednutki, aby ukaza¢ jej zywiotowy i energiczny charakter. Dzigki uroczej, radosnej muzyce
posta¢ Noriny zostala przedstawiona niezwykle realistycznie jako figlarna, pewna siebie,

porywajaca i madra mtoda dama.
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4.3.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii Quel guardo, il cavaliere

Struktura arii

Aria ta ma budowe dwuczgsciows; cze$¢ A w tempie Andante, a cz¢$¢ B to Allegro.
A

Struktura matej piesni trzyczgsciowe;j

Preludium (1-10) a (11-18) b (19-22) a’ (23-3D)

Tabela 5. Struktura I czesci arii Noriny

B

Struktura matej piesni trzyczesciowej
Preludium (32- c (44-86) d (87-118) ¢’ (119-202)
43)

Tabela 6. Struktura II czesci arii Noriny

Czes$¢ A (takty 1-31) w tonacji G-dur i tempie Andante to mata piesn trzyczgsciowa z
repryza, z preludium ztozonym z 10 taktow. Linia wokalne wchodzi w takcie 11 i mozna ja
podzieli¢ na dwie frazy, z ktoérych kazda ma 4 takty. Ta czgs¢ a ma pigkng melodi¢ 1 tworzy
komfortowa atmosfere. Sekcja b (takt 19-22) ma tylko 4 takty i zmienia tonacj¢ do dominanty
D-dur, a nastgpnie powraca do G-dur. Petni ona funkcje tacznika, po ktérym gtéwna bohaterka
Norina przechodzi przez krotka faze marzen do sekcji a' (takt 23-31). Tonacja pozostaje w G-
dur, a struktura dzieli si¢ na dwa okresy muzyczne, kazdy po 4 takty, tworzac regularng forme.
Nastepnie, wraz ze wzrostem dynamiki, tonacja zaczyna modulowa¢ do B-dur, przygotowujac

grunt pod druga czes¢.

Struktura czesci B w tempie Allegretto jest uproszczong formg repryzowa w trzech
czgdciach. Interludium (takty 32-43) ma lacznie 12 taktow. Czes$¢ c (takty 44-85) zaczyna si¢
w B-dur i mozna ja podzieli¢ na pi¢¢ fraz muzycznych, tworzacych nieregularng strukture. W
czesci d (takty 87-118) pierwsze cztery frazy maja regularng strukture, nastgpnie nastepuje
modulacja do b-moll. Naprzemienne uzycie paralelnych tonacji durowych i molowych sprawia,

ze melodia nabiera wyraznego kontrastu, a kolorystyka muzyczna staje si¢ bardziej
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zréznicowana. Czes¢ ¢’ (takt 119-200) jest wariacyjng repryza, oparta na czesci ¢, rozwijajac
jej oryginalng melodie. W takcie 156 rozpoczyna si¢ koda, ozdobiona koloraturowymi
biegnikami prowadzac do brawurowego zakonczenia arii na trzymanym, wysokim b

dwukreslnym, przypieczetowanym dwoma koncowymi akordami orkiestry.

Analiza wykonawcza arii
¢ Charakterystyka rytmu

»Muzyka wywodzi si¢ z rytmu, a rytm jest podstawowym elementem muzyki. W
tworzeniu muzyki uktad rytmiczny jest najwazniejszym $rodkiem wyrazania tresci ideowej, a
dopiero potem melodyka, tonalnoéé, harmonia i inne elementy® . Rytm jest nie tylko
kluczowym sktadnikiem muzyki, ale réwniez najwazniejszym $rodkiem wyrazu koncepcji
tworczej kompozytora. Donizetti jest znany z umiej¢tnosci wykorzystania bogatych, typowych
wzorcow rytmicznych do tworzenia dziet o silnym efekcie dramatycznym. Na przyktad, w
trzeciej 1 siodmej mierze w preludium tej arii (przyktad 5-1), pojawiajg si¢ dwa przejscia w
postaci szesciu szesnastkowych nut, prowadzone pottonami. Nastepnie uzyta linia legato taczy
te nuty, przygotowujac wprowadzenie dla melodii wokalnej 1 zapowiadajac wejScie tematu

muzycznego.

== =S == Ssssseess=

Przyktad 39 (5-1) Aria Noriny (takty 1-9)7°

69 Yi Zihan: Muzyczny status rytmu, Krytyka Artystyczna, nr 19, 2022.
70 Opera italiana <soprano>" Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.74-84
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Wydaje si¢, ze Donizetti w tej arii szczegdlnie upodobat sobie taka specyficzng figure

rytmiczng jaka jest triola. Przyktad 5-2:
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Przyktad 40 (5-2) Aria Noriny (takty 90-99)™

Czeste wystepowanie rytmow z triolami oraz powtarzajace si¢ teksty tworzg wewnetrzny
monolog gtéwnej bohaterki. Umozliwia to rozwinigcie melodii, stanowigc wyrazny kontrast do
poprzednich lirycznych fragmentow. Rowniez rytm punktowany nadaje charakter melodii.

Dzigki temu zabiegowi zostaje podkreslona ekscentryczna i figlarna osobowo$¢ postaci.

e Tekstura akompaniamentu

Dla ostatecznego efektu wykonawczego arii istotne znaczenie ma rowniez akompaniament
orkiestrowy. Jego faktura i tekstura jest niezwykle istotna. Nie tylko wptywa na kolorystyke
potaczen harmonicznych, ale rowniez podkresla i uzupetnia kantyleneg, wspomagajac wyrazanie
emocji oraz rozwijanie warstw melodycznych. W arii Noriny, w czgsci A od 10. taktu, faktura
akompaniamentu jest bardzo prosta i lagodna, zintegrowana z partia wokalng. Zastosowano
arpeggiowane akordy toniczne, co sprawia, ze melodia jest plynna i spokojna. To podkresla

cechy melodyczne 1 przygotowuje grunt pod calg ari¢. Przyktad 5-3:

Norina

P E— — ! ; =
F%?ﬁ:?*l'ﬁ?ﬁ'ﬁ s —h—¥ ]
“Quel guar-doil ca va lie - re

Przyktad 41 (5-3) Aria Noriny (takty 10-12)7
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Zmiany w stylu akompaniamentu oraz rytmiczne modyfikacje wzbogacaja i ozdabiaja
niektore frazy wokalne, co znaczaco dodaje im barw. Wykonawczyni 1 akompaniament
nieustannie zachowuja relacje glosu przewodniego i akompaniujacego. Przyktad 5-4 (takty 75-

77)

.
-—
V

Przykiad 42 (5-4) Aria Noriny (takty 75-77)7

W partii basowej wystepuja naprzemiennie Osemkowe pauzy 1 oktawy, natomiast
kantylena orkiestry imituje melodi¢ partii wokalnej, a oktawy wzmacniajg akcenty na mocnych
czgsciach taktu, nadajac muzyce wigksza pewnosc i site, co odpowiada charakterystyce postaci,

ktérg kompozytor pragnie przedstawic.

4.3.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej arii

Aria Quel guardo il cavaliere jest prawdziwag peretka w koloraturowym repertuarze
sopranow. Utwor ten cechuje si¢ pickng melodia, wyraZznie zarysowanymi warstwami emocji

oraz rytmiczng strukturg, ktora taczy w sobie liryzm 1 zywiotowos¢.

e Zastosowanie ozdobnikow dzwi¢kowych

o Zastosowanie przednutek
Donizetti cenit bogactwo prostej kantyleny, a takze umieje¢tnie wykorzystywat konstrukcje
melodii do przedstawienia postaci w dramacie. Kompozytor bardzo zr¢cznie dodat przed
grupami rytmicznymi akcentowane ozdobniki, co wzbogacito charakter melodii 1 zwigkszyto
wyrazisto$§¢ muzyczng fragmentu, zywo ukazujac posta¢ gldownej bohaterki jako osobe figlarng
1 pelng zycia (takty 42-44). W tej arii znajduje si¢ wiele fragmentow wykorzystujacych

ozdobniki, ktdre w r6znym stopniu wzbogacaja znaczenie dzieta: Przyktad 5-5:

™ ibidem
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Przykiad 43 (5-5) Aria Noriny (takty 41-45)™

NI

IS

o Sposoéb taczenia duzych interwatow

Kompozytor, aby podkresli¢ dramatycznos¢ tego fragmentu, zastosowal ,.quasi”
portamento, jak pokazano w przyktadzie 5-6, wzbogacajac dramatyczny kontrast utworu,
wypelniajac duze interwaty (przejscie z wysokiej nuty do niskiej) biegnikami i nadajac melodii
bardziej $§piewny charakter, co zwigksza atrakcyjno$¢ kompozycji. Podczas $piewania tych
»portamentowych” przejs¢ musimy caly czas utrzymywaé wysoka pozycje, nie mozemy
pozwolié, by pozycja dzwieku spadta wraz z kierunkiem melodii. W trakcie §piewania musimy

kontrolowa¢ emocje oraz zachowac wyrazisto$¢ dzwieku. Przyktad 5-6:
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Przyktad 44 (5-6) Aria Noriny (25-27)7

o Stosowanie trylu
Tryl to rodzaj ozdobnika dzwigkowego, ktory polega na szybkim, naprzemiennym
$piewaniu dzwieku gtownego 1 jego gornej sekundy. Kompozytor w taktach 114-120 wydtuzyt
czas trwania trylu, aby lepiej wyrazi¢ emocje i ptynnie przejs¢ do powtorzenia tematu. Takie
rozwigzanie wzbogaca wykonanie, wypeklnia $rodkowa, czg$¢, czynigc utwor bardziej

ztozonym i zwigkszajac przestrzen dla ekspresji wokalnej: Przyktad 5-7.
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Przykiad 45 (5-7) Aria Noviny (takty110-121)"

o Zastosowanie triol
Wymienione ponizej fragmenty wykorzystuja forme trioli, ktore zawsze zaczynaja si¢ od

nieakcentowanej cze$ci taktu (takty 89-94). Przyktad 5-8:
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Przyktad 46 (5-8) Aria Noriny (86-94)"
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Uktad tréjnutowych rytmow w cigglosci jest starannie zaprojektowanym efektem przez
kompozytora, ktéry ma na celu umozliwienie §piewaczce swobodniejsze 1 bardziej efektowne
wykonanie oraz interpretacje. Te dwie sekcje triolowe pojawiaja si¢ doktadnie w miejscach,
ktore stanowig zakonczenie fragmentu z ozdobnikami oraz poczatek szybkiego tempa. Dlatego
srodkowa cze$¢ jest przejsciem miedzy swoboda a zwarto$cig, co dodatkowo wzbogaca
doznania stuchowe widzow. Takie rozwigzanie nie tylko dodaje indywidualnego charakteru
dramatycznym barwom utworu, ale rowniez angazuje emocje widowni, pozostawiajac trwate
wrazenie.

o Koloraturowe kadencje

“Wokaliza to technika $piewu bel canto, ktora dodaje precyzyjne ozdoby do wykonania.
Partie wokaliz czegsto wykorzystuja dlugie frazy, szybkie przebiegi, kadencje, ozdobniki, co
sprawia, ze melodie utworéw sg bogate i pickne.”’® W arii Noriny znajdujemy wspaniate
kadencje, wymagajace wysokiego poziomu umiejetnosci wokalnych $piewaczki, a wiec: dobrej
kontroli oddechu, dziewczgcego, delikatnego 1 lekkiego brzmienia glosu, duzej jego
elastycznosci, umiejetnosci $piewania szybkich biegnikow wznoszacych i opadajacych oraz

zmiennej dynamik, aby przekaza¢ gorace, radosne emocje.

Pierwsza z nich w sekcji B (takty 81-87), przyktad 5-11.

Przyktad 47 (5-11) Aria Noriny (takty 81-87)"°

78Hu Shanshan: Studium techniki koloraturowej w utworach wokalnych Handla, Drama House, 2022, wydanie 29.
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W tym fragmencie pojawiaja si¢ dwa szybkie biegniki koloraturowe, sktadajace si¢ z
dwoch kolejnych opadajacych gamek. Pierwsze biegniki zaczynajg sie od dzwigku b
dwukreslnego i opadaja do f'w oktawie razkreslnej, drugie od ¢ w oktawie trzykreslnej i do a
razkresinego. Oddaja one zmiany emocji wewnetrznych Noriny, ktore mozna podkresli¢
gradacja dynamiki od forte do piano w kazdej frazie. Pamigtajmy, aby zwraca¢ uwage na
klarownos¢ 1 selektywnos¢ kazdego dzwieku.

Druga kadencja koloraturowa znajduje si¢ w taktach 168-173 sekcji B, przyktady 5-12:
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Przyktad 48 (5-12) Aria Noriny (168-173)%°

To najdluzsza fraza koloraturowa w tej arii, a zarazem najtrudniejsza. Sprawdza ona
umiejetnos¢ panowania spiewaczki nad wysokimi dzwiekami. W tak dlugiej 1 ggstej melodii z
szesnastkowymi nutami musi ona dobrze kontrolowa¢ oddech i stabilno$¢ pozycji glosu, aby

jak najlepiej oddac¢ istotg koloraturowego fragmentu.

Podsumowanie — czynniki wspomagajace ekspresj¢ wokalna;

1. Glgbokie zrozumienie emocji utworu:
2. Zmiany dynamiki: Umiejetne stosowanie, w zaleznie od potrzeby, crescendo i decrescendo

moze podkresli¢ emocjonalne kulminacje frazy lub fragmentu utworu.

¥ Opera italiana <soprano>" Copyright ©2014 Casa Ricordi via B.Crespi, 19 -20159 Milano s.74-84
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3. Ozdobniki dzwigkowe i skoki interwatowe: Odpowiednie uzycie dzwigkdéw dekoracyjnych,
takich jak tryle czy portamento, w celu wzmocnienia dekoracyjnego efektu muzyki. Natomiast
skoki interwatowe moga stuzy¢ do wyrazania ekscytacji emocjonalne;j.

4. Kontrola oddechu i ptynnos¢: odpowiednie roztozenie oddechow, aby zapewni¢ piekno i
spdjnos¢ utworu.

5. Opanowanie mimiki i gry scenicznej wyrazajacej emocje postaci, oraz w przypadku wystepu

w spektaklu operowym interakcja z partnerami scenicznymi, aby lepiej odda¢ sens muzyki.

Poprzez kompleksowe zastosowanie tych technik sopran koloraturowy moze wzbogaci¢
muzyczng ekspresje arii, przekazujac mys$li 1 emocje Noriny. Jednocze$nie te techniki
wspomagaja koloraturowa sopranistk¢ w wzbogaceniu wykonania arii i w stworzeniu

niezapomnianych muzycznych doznan wérod stuchaczy.
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Rozdziat 5. Giuseppe Verdi

5.1 Zycie i tworczos¢

Giuseppe Verdi (1813-1901) urodzit si¢ w matej wiosce Roncole, w potnocnych Wtoszech.
Od najmtodszych lat przejawiat ogromng mito$¢ do muzyki, §piewat w chorze koscielnym na
wsi 1 pobieratl lekcje muzyki u miejscowego organisty. Potem kontynuowat nauke w Bussetto
u kompozytora maestro Ferdinando Provesi. Muzyczny talent Verdiego przyciagnat uwage
miejscowego milo$nika muzyki i przysztego tescia Antonia Barbieri®, ktory stat sie jego
mecenasem. W wieku osiemnastu lat, po nicudanej probie dostania si¢ do Konserwatorium
Muzycznego w Mediolanie, Verdi rozpoczat nauke teorii kompozycji u znanego kompozytora
Vincenzo Lavigna, korepetytora z mediolanskiej La Scali®. To rozpoczeto jego profesjonalng
droge tworczosci muzyczne;j.

W trakcie swojej kariery Verdi skomponowat lacznie 26 oper. Poczatkowo jego dzieta
powstawaly na tle wtoskiego ruchu wyzwolenczego, zmierzajacego do zjednoczenia kraju i
wyzwolenia potnocnych prowincji spod okupacji austriackiej. Opery, ktére w tym czasie
tworzyl, miaty za temat walke¢ o wolno$¢ podbitych i ucisnionych ludéw (,,Joanna d’Arc”.
,Lombardczycy”, ,,Nabucco”, ,,Ernani”). Nastepne utwory to ,,Luiza Miller i ,,Makbet”, ,,Bal
maskowy”, ktore sa zapowiedziag kolejnych arcydziet. W latach pieédziesiatych 1
szes¢dziesigtych XIX wieku, czyli w srodkowym okresie tworczo$ci Verdiego, styl jego dziet
ulegt znaczacej zmianie. Tematyka stopniowo przeszla od patriotyzmu i heroizmu do
konfliktow ludzkich oraz rzeczywistosci spotecznej. Przyktadem tego sa dzieta: ,,Rigoletto”,
,»1l Trovatore” ,,Nieszpory Sycylijskie (w ktorych widoczny jest wptyw wielkiej opery
francuskiej) oraz ,La Traviata”. W operach tych muzyczne kreacje postaci sg silnie
nacechowane romantyzmem, a warsztat ulega ciggtemu doskonaleniu. ,,Simona Boccanegra”

oraz ,,Aida”, konczg ten okres tworczosci operowej. W 1873-74 powstanie genialne Requiem,

81 Barbieri byt zamoznym kupcem i mitoénikiem muzyki, prowadzacym dobrze prosperujaca firme zajmujacg si¢ produkcja
wyrobow Slusarskich i maszyn. Interesowat si¢ muzyka i finansowat studia muzyczne Verdiego. Pozniej Verdi poslubit corke
Barbieriego, Margarit¢ Barbieri, co jeszcze bardziej zaciesnito wigzi migdzy ich rodzinami. Przez swoje wsparcie i pomoc
finansowa, Barbieri przyczynit si¢ do rozwoju kariery muzycznej Verdiego, a takze posrednio wspierat rozkwit opery wloskie;j.
82 Giuseppe Verdi - Encyklopedia Baidu
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czczacy pamiegé poety Alessandra Manzoniego i przez kilka kolejnych lat wydaje sie, ze Verdi
przeszedt na tworczg emeryture. Jednak sedziwy kompozytor obdarowat potomnych kolejnymi
arcydzietami ,,Don Carlosem”, ,,Otellem” i jedyng w jego tworczosci opera komiczng. W wieku
80 lat, na podstawie komedii Szekspira ,, Wesote kumoszki z Windsoru”, powstat ,,Falstaft™.
W ciggu swojego diugiego zycia Verdi miat ogromny wplyw na rozwoj opery w
Zachodnim s$wiecie. Nieobojetny na wplywy — czy to opery francuskiej, czy niemieckie;j,
pozostal sobie wierny, caly czas doskonalagc warsztat orkiestrowy, jezyk harmoniczny,
wspotgrajacy z dramatyzmem fabuly, ktérg czerpat z wybitnej literatury (Szekspir, Hugo,
Schiller). Na bazie doskonatych tradycji charakterystycznych dla rodzimej opery, peinej
$piewnosci 1 melodyjnej kantyleny, przeprowadzil bezprecedensowg reformg, tworzac opery

nasycone dramatyzmem i wloskim narodowym realizmem.

5.2. Opera ,Rigoletto”

»Rigoletto” to trzyaktowa opera, oparta na satyrycznej sztuce Victora Hugo ,,Krol si¢ bawi”

(Le Roi s'amuse)®

. Zostata skomponowany w latach 1850-1851 1 miata premier¢ 11 marca
1851 roku w Wenecji. Ze wzgledu na swojg znakomitg konstrukcje pod wzgledem muzycznym,
jak 1 dramatycznym - wraz z ,,Il Trovattore” 1 ,,La Traviata” - uznawana jest za jedno z trzech

najwigkszych dziet Verdiego.

5.2.1 Tto powstania opery

Verdi, ktory poszukiwat do swych oper niebanalnej fabuty, zawsze interesowat sie
tworczos$cig Victora Hugo, ktéra byta pelna rewolucyjnych akcentow. Gdy otrzymat
zamoOwienie z opery La Fenice w Wenecji, postanowit wzig¢ na warsztat dramat tego
francuskiego pisarza zatytutowany ,Krél sie bawi”, bedacy zajadta satyra dworu
francuskiego i rozwigztego trybu zycia kréla Franciszka I. Jednak libretto opracowane

przez Francesca Piave 8% spotkalo sie z ostrym sprzeciwem cenzury austriackej

8 Fabuta ,,Le roi s’amuse” nawigzuje do autentycznej postaci z historii Francji — krola Franciszka I, opisujac jego liczne
wybryki i niemoralne zachowania na dworze arystokratycznym. Ta sztuka wzbudzita niezadowolenie wladz ze wzgledu na
ostra satyre na zycie arystokracji i polityczng korupcje. Uznano ja za zagrazajacg 6wczesnemu porzadkowi politycznemu i
spotecznemu.

8 Francesco Maria Piave (1810-1876), wloski librecista, znany gléwnie z wspdlpracy z Giuseppe Verdim
https://pl.wikipedia.org/wiki/Francesco_Maria_Piave (sierpien 2024)
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(przypomnijmy, ze Wenecja pozostawata pod wpltywami monarchii Austro-Wegierskiej).
Ostatecznie, po koniecznych przerdbkach doszto do premiery dziela pod tytutem

»Rigoletto”

5.2.2 Zarys fabutly
Akcja opery rozgrywa si¢ w XVI-wiecznym wtoskim miescie Mantua i jego okolicach.
Akt I

Ksigz¢ Mantui to pozbawiony skruputow miody cztowiek, zadny uciech i rozkoszy. Jego
gléwnym zajeciem jest uwodzenie miodych dam, w czym sekunduje mu jego btazen, garbaty
Rigoletto, znienawidzony, za to pomocnictwo 1 za swoj ciety jezyk, przez wigkszos¢ dworu.
Hrabia Cerpano, ktoérego zona wpadta w oko Ksieciu, obrazany przez blazna pragnie si¢
zems$ci¢. Wraz z dworzanami planuja porwac dla ksigcia domniemang kochanke Rigoletta,
podpatrzywszy, ze btazen co wieczor podaza do domu miodej dziewczyny. Nie wiedza, ze to
jego corka - Gilda, ktora wychodzi z domu tylko w niedziel¢ do kosciola, a ktorg ukrywa w
obawie przed rozpustnym ksigciem. Rigoletto réwniez nie wie, ze Ksigze przypadkiem
wysledzit jego corke zdazajaca na msze¢ 1 ze teraz zaczait si¢ w okolicach jego domostwa.
Rigoletto zaniepokojony jakim$ hatasem opuszcza dom, co wykorzystuje Ksigze, wchodzac do
srodka, przedstawiajac si¢ Gildzie jako biedny student i rozbudzajac w niej mito$¢. Ona juz
wczesniej zauwazyta tego miodzienca w drodze do kosciota i jej serce zaptongto do niego
uczuciem (aria Caro nome). Ksiaz¢ oczarowany jej wdzigkiem opuszcza jej dom. Rigoletto
tymczasem postanawia wroci¢ do corki. W drodze spotyka dworakéw, ktorzy prosza go o
pomoc w porwaniu nowej zdobyczy Ksigcia - hrabiny Cerpano, kéra mieszka w sasiedztwie,
na co on przystaje. Zawigzuja mu oczy, Rigoletto jest przekonany, ze to maska, ktora ma
uchroni¢ go przed rozpoznaniem, a on sam przytrzymuje drabing, po ktorej wynosza
domniemang Hrabine, a w istocie Gilde. Gdy zrozumie podstep dworakow, jest juz za pdzno, z
oddali styszy tylko rozpaczliwy krzyk corki.

Akt 11

Rigoletto, zgnebiony i peten niepokoju, przybywa do patacu, gdzie przekonuje sig, ze jego
corka zostata zhanbiona przez Ksiecia. Nie baczac na prosby Gildy poprzysigga mu zemste.
Akt II1

Rigoletto, z Gilda, przebrang za mezczyzng, przybywa do zajazdu bandyty Sparafucila.
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Btazen przyprowadzil tu swoja corke, aby przekonata si¢ jak niecng osobg jest jej ukochany.
Ksigz¢ bowiem w oberzy raczy si¢ winem, zalecajac si¢ do siostry bandyty - Magdaleny.
Rigoletto odprawia swa corke do Werony, sam za$ dobija targu z bandyta, ptacac mu za
zgladzenie Ksigcia. Ma zjawi¢ si¢ o potnocy po cialo zamordowanego. Gilda, zaslepiona
mitoscig wraca jednak do zajazdu i przypadkiem podstuchuje rozmowe rodzenstwa, w ktorej
zauroczona ksieciem Magdalena prosi, brata by nie zabijat $pigcego mlodzienca, upojonego
winem i milosng rozkosza. Z oporami Sparafucilo godzi si¢ na to, jesli znajdzie si¢ jakas osoba
w zamian. Gilda nie waha si¢, gotowa jest odda¢ swe zycie w ofierze, puka wigec do drzwi,
podajac si¢ za zbtgkanego wedrowca i pada pod ciosem bandyty. Rigoletto o potnocy powraca
po swdj tup, gdy wnet, przerazony, styszy wesolg piosenke Ksigcia. Rozcina worek, w ktérym
miato by¢ cialo zamordowanego ksiecia i dostrzega gasnace zycie Gildy, ktéra ostatnim

tchnieniem btaga ojca o wybaczenie.

5.2.3 Aria Gildy Caro nome

Aria Caro nome pochodzi z drugiej sceny pierwszego aktu, kiedy to Gilda, oczarowana
osobg nieznajomego z upodobaniem powtarza jego imi¢, marzac o mitosci.

Jej uczucia do ksigcia sg czyste 1 glebokie. Z tesknoty za nim, pelna mtodzienczej pasji 1
marzen przezywa ich spotkanie. Gilda wyraza swoje fantazje i nadzieje zwigzane z osobg
ukochanego, wierzac, ze jest on tym jedynym wybrankiem, ktory moze ofiarowac jej szczgscie.
To wiasnie glebokie uczucie Gildy doprowadza ja do tragicznej $mierci, co jednocze$nie
podkresla ironi¢ losu, w wyniku ktorej Rigoletto ponosi konsekwencje swoich wlasnych

dziatan.

5.2.3.1 Analiza struktury muzycznej i wykonawczej arii ,Caro nome”

Struktura arii

Calg ari¢ mozemy podzieli¢ na trzy czesci.
A B A
(1-10) a(11-27) a’(28-47) b (48-63) (64-86)

Tabela 7. Struktura arii Gildy
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Analiza wykonawcza

Sekcja A (takty 1-10) to rodzaj recytatywu, zaczynajacego si¢ trzytaktowym preludium
orkiestrowym, po ktérym wchodzi glos wokalne: Gilda wymawia domniemane imi¢
ukochanego Gualtier Malde. Partia basowa orkiestry opiera si¢ na akordach filarowych,
podczas gdy partia goérna to progresja arpeggiowana w kierunku wznoszacym (jak w
przyktadzie nutowym 6-1 (takty 1-5). Gilda delikatnie $piewa, jej glos jest tagodny, peten
marzen o stodyczy i rozkoszy mitosci. Oznaczenie tempa Allegro assai moderato w partyturze
wskazuje na zywy 1 pogodny styl wykonania tego fragmentu, co odzwierciedla radosny nastroj
gléwnej bohaterki. Wyraza roéwniez delikatne i nie§miale uczucia mtodej dziewczyny, w ktorej

budzi si¢ mitos¢.

Przykitad 49 (6-1) Aria Gildy (taktyI-5)%

Muzyczne oznaczenie morendo na koficu recytatywu, oznaczajace $piewanie coraz stabsze
az do stopniowego zanikania, wzmacnia polaczenie miedzy recytatywem a arig. Jednoczesnie
przygotowuje grunt pod narastajace emocje Gildy zwigzane z jej pragnieniem mitosci i
rosngcymi uczuciami do ksiecia, tworzac podbudowe do dalszego rozwoju emocjonalnego i

wewnetrznego wzmocnienia jej glosu: Przyktad 6-2:

iAll? mederato J - 76

morendo
2
= }
¥

Przyktad 50 (6-2) Aria Gildy (takty 9-12)%

* internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960
% internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
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Cze$¢ B (takty 11 — 63) to aria, podzielona na trzy czesci (a,b,a’). Wraz z falujacymi
emocjami Gildy, muzyka staje si¢ coraz bardziej intensywna, tworzac najbardziej efektowng i
ol$niewajaca czg$¢ catej arii.

Czes$¢ a (takty 11-27) w tempie Allegro moderato stanowi gtdéwng melodie arii, ktora
utrzymana jest w tonacji E-dur. Jasne brzmienie tej tonacji oddaje roz§wietlone serce Gildy
wypetione mitoscig. Cata kantylena jest zywa 1 radosna; kompozytor uzyt fraz sktadajacych
si¢ z 6semek i 6semkowych pauz, aby odda¢ zawstydzenie mtodej dziewczyny, ktéra po raz
pierwszy doswiadcza milosci. Gilda delikatnie wota imi¢ ukochanego, wyrazajac swojg

tesknote za nim. Przyklad 6-3 (takty 17-24)

amn
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Przyktad 51 (6-3) Aria Gildy (takty 17-24)%
Uzycie ozdobnikéw w postaci triol oraz koloraturowych pasazy sprawia, ze emocje

utworu staja si¢ jeszcze bardziej intensywne. Wydtuzone nuty w koloraturowych frazach oddaja

wybuch i determinacj¢ uczu¢ Gildy w tym momencie: Przyktad 6-4 (takty 29-32)
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Przykiad 52 (6-4) Aria Gildy (takty 29-32)%

Cze$¢ b (48-63) doprowadza ari¢ do kulminacji. Skaczacy rytm szesnastkowo-6semkowy

*" internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
®ibidem.
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oraz akompaniament z appoggiaturami podkre$laja radosne uczucia Gildy, ktora rozpiera
mitos¢. Dzigki zwartemu rytmowi i1 pulsujacej muzyce, nuty oddajg rados¢ i1 szczescie
przepetniajace jej serce. Koloraturowe pasaze, w ktorych dzwieki przemieszczaja sie¢
naprzemiennie w gor¢ i w dot, wznoszg calg ari¢ na najwyzszy punkt emocjonalny.

Przyklad 6-5 (takty 48-50)

AL

Przyktad 53 (6-5) Aria Gildy (takty 48-50)%

W taktach 57-60 akompaniament i partia wokalna prowadza dialog. Dwa takty
powtarzajacych si¢ opadajacych tercji, wykonane w zywym staccato, stanowig przygotowanie

do drugiego koloraturowego fragmentu utworu. Przyktad 6-6 (takty 57-60)

Ou t be
1
1 = 1 —p—

4 =" » 153 Y —p o
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-ra, il mio de . sir a te o . gno - ra

Przyktad 54 (6-6) Aria Gildy (takty 57-60)%

Ostatni koloraturowy fragment zawiera biegnace w gore 1 w dot gamki. Kulminacja

* internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
90 jbidem
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rozpoczyna si¢ w takcie 61 od skoku oktawowego z 4 w oktawie razkres$lnej do h w
dwukreslnego, po czym szybko przechodzi w zwartg opadajace biegniki. Po kréotkim
zatrzymaniu na dis w oktawie razkre$lnej melodia ponownie wznosi si¢ do cis trzykre§lnego,
wykonujac staccata, co podkresla najwyzszy stopien emocji. Ukazuje to tesknote Gildy za
mitoscig i ukochanym. Zstepujace gamki koloraturowe wydaja si¢ oddawac jej zal z powodu
odejscia ukochanego, a wznoszace — symbolizujg determinacje, by by¢ z nim na zawsze oraz
jej nadzieje 1 oczekiwania wobec mitosci. Jest to jeden z najwazniejszych momentow tej arii.

Przyktad 6-7(takty 61-62)
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Przykiad 55 (6-7) Aria Gildy (takty 61-62)°

Trzecia czg¢s¢ arii A' (takty 64-86) jest swobodnym powtorzeniem czesci A. Gléwna
melodia rozbrzmiewa ponownie, a w tym momencie serce Gildy odzyskuje spokdj. Delikatnie
ponownie wola imi¢ ukochanego, zywo oddajgc niewinno$¢ mtodej dziewczyny oraz jej

wspomnienia, marzenia i oczekiwania zwigzane z mito$cia.

5.2.3.2 Elementy ekspresji wykonawczej

¢ Kontrola glosu

Kontrola glosu wymaga odpowiedniego zarzadzania oddechem. Ilo§¢ wdychanego
powietrza, jego utrzymanie i przeplyw maja kluczowe znaczenie dla jakosci dzwigku. Podczas
$piewania oddech powinien by¢ plynny, jamy rezonansowe otwarte, krtan odpowiednio
obnizona i stabilna, co pozwala na uzyskanie pozadanego efektu dzwigkowego. W tej arii
technika koloraturowa wymaga elastycznos$ci 1 dobrego utozenia oddechu, ktéry powinien by¢

zarazem dynamiczny i ptynny.

* internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
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W arii Caro nome stosowane s3a rozne techniki koloraturowe, takie jak staccato, tryl,
szybkie pasaze i1 skoki interwalowe. Wymaga to od $piewaczki utrzymania dobrej kontroli
oddechu i elastycznego ruchu przepony, a takze podkreslenia selektywnosci dzwieku.

Dobre podparcie oddechowe jest kluczowe dla techniki wykonawczej, nie tylko przy
wykonywaniu karkotomnych ozdobnikéw. Przyktadowo w fragmencie poczatkowym i
koncowym arii, gdzie bohaterka wota imi¢ ukochanego, zdawatoby si¢, ze na niewysokim e
dwukre§lnym, utrzymanie tego dzwicku przez dwa takty, nie powinno stanowi¢ problemu,
jednak jest duzym wyzwaniem dla stabilnosci oddechu i jego nalezytego podparcia.

Przyklad 6-8 (takty 76-85)
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Przykiad 56 (6-8) Aria Gildy (takty 76-85)%

e Ekspresja emocji

Emocje w $piewie sa duszg interpretacji utworu i stanowig wazny most, ktory laczy $piew
z emocjonalnym odbiorem publicznos$ci. Spiewak musi posiadaé bogata ekspresje i charyzme,
aby odda¢ mysli i emocje zawarte w utworze. Gdy wykorzystanie glosu 1 wyrazanie emocji
wzajemnie si¢ przenikaja, mozna ukaza¢ niezwykly urok sztuki $piewu. W S$piewie
artystycznym potaczenie techniki wokalnej z wyrazaniem emocji pozwala na petniejsze 1
bardziej zachwycajgce wykonanie utworu.

W arii Caro nome gldwnym motywem emocjonalnym jest pigkna i idealistyczna mito$¢
mtodej dziewczyny do ukochanego oraz jej marzenia o jej speinieniu. Jednakze wtasnie ta

doskonatos¢ Gildy mocno kontrastuje z podtoscia i brzydota charakterow zaréwno ksiecia jak

* internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
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1 Rigoletta, tworzac silne przeciwienstwo postaci. Ten kontrast ukrywa w sobie zapowiedz
tragicznego losu Gildy. Im bardziej Gilda jest przedstawiana jako niewinna, stodka, jasna i
czysta, tym bardziej stuchacze beda odczuwaé dla niej wspodtczucie, co prowadzi do silnej

emocjonalnej wiezi z odbiorcy.

¢ Technika wokalna

1. Skoki dzwiekow

Jest to wazny element techniki sopranu koloraturowego i czgsto pojawia si¢ w Caro nome.
Skoki w wysokich rejestrach moga przekazywac rézne emocje poprzez gwattowne zmiany
wysokosci dzwieku. W arii wysokie skoki tonalne odgrywaja kluczowa role¢ w podkreslaniu
kulminacji emocji i pasji goszczacych w sercu Gildy. Dzigki nim mozna odczu¢ jej intensywne

uczucia oraz mlodzienczy entuzjazm i marzenia o mitosci.

2. Ozdobniki dzwi¢kowe

Ozdobniki sg charakterystycznym znakiem rozpoznawczym sopranu koloraturowego,
wzbogacajacym melodi¢. To wiasnie dzigki nim aria staje si¢ bardziej ztozona 1 pelna wyrazu,
pozwalajac Spiewaczce na zaprezentowanie technicznej biegtosci 1 artystycznej wrazliwosci.
W arii Caro nome ozdobniki nadaja utworowi wiecej subtelnosci 1 wyszukania, czyniac $piew
bardziej ekspresyjnym. Dzieki nim melodia staje si¢ bogatsza, a emocje Gildy sa przedstawione
z wigksza subtelnoscig 1 intensywnoscia.

Przyktad 6-9 (takty 29-32)
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Przyktad 57 (6-9) Aria Gildy (takty 29-30)%

* internet "IMSLP" <Rigoletto>. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate 113960.
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Te przednutki i tryle zwigkszaja ztozono$¢ melodii, ukazujac jednoczesnie stan psychiczny
bohaterki. Pozwalajg one rowniez podkresli¢ muzyczng wrazliwos¢ i technike $piewaczki,

wzmacniajac wyrazistos$¢ i glebie emocjonalng jej wykonania.

3. Diminuendo i crescendo

Crescendo 1 diminuendo to sposoby wyrazania dynamiki w muzyce, ktore podkreslaja
wzloty i opadanie emocji bohaterki. Dzigki nim kompozytor i wykonawczyni moga stworzy¢
napiecie, dramatyzm lub spok¢j, nadajac muzyce dodatkowa warstwe wyrazu i glebi. Spiewak
poprzez stopniowe ostabianie dzwieku (diminuendo) stwarza efekt delikatnosci, a ta zmiana
dynamiczna wzmacnia ekspresj¢ emocjonalng $piewu, subtelniej oddajac wewnetrzne
przezycia postaci, a jednoczes$nie pozwalajac na zaprezentowanie zdolnosci kontroli glosu

przez wykonawczynig.

Szczegotowa analiza cech poszczegdlnych technik koloraturowych oraz wybranych
przyktadow pozwoli nam na lepsze zrozumienie ich zastosowania w arii oraz tego, jak
wzbogacaja one wykonanie, podkreslaja emocje postaci Gildy oraz ukazuja umiej¢tnosci 1
ekspresje $piewaczki. Wykorzystanie tych technik daje wykonawczyniom mozliwosé
zaprezentowania swojego talentu muzycznego, a takze dodaje glebi emocjonalnej postaci 1

zwigksza wyrazistos¢ muzyczng.

Podsumowujac, aria ta dla wykonawczyni niesie ze sobg nast¢gpujgce walory:

1. Mistrzowska prezentacja techniki:

»Caro nome” to aria pelna koloraturowych technik, a wykonanie przez sopran
koloraturowy polega na umiejetnym wkomponowaniu tych technik w muzyke. Duze skoki,
tryle 1 ozdobniki wymagaja od sopranow koloraturowych wysokiego poziomu w zakresie
zmiany interwaldw 1 kontroli glosu, co pozwala na ukazanie ich talentu muzycznego i
elastycznosci glosu. Umiejetne przedstawienie technik nie tylko zwigksza przyjemno$¢
wizualng i stuchowsa, ale takze stanowi platforme¢ dla sopranéow koloraturowych do
zaprezentowania swoich profesjonalnych umiejetnosci.

2. Przekazywanie gtebokich emoc;ji:

Aria ta jest kluczowym momentem emocjonalnej ekspresji bohaterki Gildy. Sopranistka
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koloraturowa poprzez zmiany w glosie, przekaz emocji i podkreslanie elementow muzycznych,
przekazuje wewnetrzny §wiat uczu¢ Gildy widowni. Tryle, diminuendo 1 crescendo odgrywaja
kluczowa role w przekazywaniu emocjonalnych wahan, pozwalajac publicznosci gleboko
odczu¢ przemiany uczu¢ Gildy, od poczatkowego rozkwitu mitosci po pozniejsze emocjonalne
zawirowania.

3. Wkiad w kreacje postaci:

Sopranistka poprzez interpretacj¢ wokalng ukazuje charakter i emocje Gildy. Technika
koloraturowa, bogata ornamentyka podkreslaja doznania mtodej dziewczyny i zlozono$¢ jej
wnetrza. Sopranistka koloraturowa poprzez swoje wykonanie moze odmalowac glebokie
uczucia postaci, tworzac dla widzoéw tréjwymiarowy i zywy obraz bohaterki.

4. Wyraz muzykalnosci:

Mistrzowski $piew to nie tylko ekspresja emocji, lecz takze wyraz muzykalnosci
wykonawczyni. Poprzez zmian¢ barwy glosu, akcentowanie interwatéw 1 kontrole dzwigku
przekazuje ona melodyke i struktur¢ harmoniczng arii, zanurzajac publiczno$¢ w picknie Swiata
muzycznego kompozycji.

5. Przejaw osobowosci artystycznej:

Kazda wykonawczyni moze zaprezentowa¢ swoja wyjatkowa osobowos¢ artystyczng
$piewajac ari¢ Caro nome. W oparciu o cechy swojego glosu, technik¢ wokalng, zrozumienie
muzyki 1 bogactwo wlasnego §wiata emocjonalnego, moze nada¢ tej arii unikatowy styl 1
charakter. Indywidualne wykonanie sprawia, ze kazda wersja wykonania moze staé si¢

odrebnym, niepowtarzalnym dzietem sztuki.
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Podsumowanie

Zagadnienie interpretacji arii operowych przez sopranistki koloraturowe w operach
wloskich kompozytorow XIX wieku jest obszarem badawczym niezwykle pojemnym i
roznorodnym. Poprzez analiz¢ dziet kompozytorow, takich jak Rossini, Bellini, Donizetti i
Verdi, mozemy dostrzec, jak wazng role odgrywat sopranistki koloraturowe w operze. Ich arie
charakteryzuja si¢ zarOwno ol$niewajaca muzyka, jak i uczuciowa glebig postaci przez nie
kreowanych. Ich technika i wykonawstwo $cisle tacza muzyke z dramatem, przynoszac
glebokie doswiadczenie emocjonalne zarowno wykonawczyniom jak i stuchaczom.

Technika wokalna i cechy glosu sopranow koloraturowych dostarczajg unikatowego
sposobu wyrazania przezy¢ 1 oddawania charakteru postaci. Wysokie umiejgtnosci $piewaczek,
gictkos¢ ich glosu 1 tatwo$¢ stosowania ozdobnikow nadaja emocjom postaci duza
intensywno$¢ 1 zroznicowanie. W arii potrafig poprzez modulacj¢ barwy glosu i zmiany
dzwicku bezposrednio przekaza¢ wewnetrzne przezycia postaci, co pozwala widzom glebiej
zrozumie¢ rozterki i konflikty bohaterki. Ponadto kazde wykonanie sceniczne wykracza takze
poza tradycyjne techniki muzyczne; jezyk ciala oraz interakcje z innymi postaciami stanowig
istotne elementy ekspresji. Wystgp wokalny w polaczeniu z sztuka aktorska tworza
niezapomniane doswiadczenie audiowizualne.

R&zni kompozytorzy stosuja odmienne techniki ekspresji muzycznej. Skrzacy si¢ humor
Rossiniego, tagodne kantyleny Belliniego, pelne pasji melodie Donizettiego oraz emocje
dramatyczne Verdiego oferuja sopranistkom koloraturowym réznorodne mozliwosci wyrazu.
Dlatego tez doglebne zrozumienie stylu 1 tresci tworczo$ci kompozytorow ma kluczowe
znaczenie dla ujawnienia pelni mozliwosci wykonawczych sopranistek koloraturowych.

Do dzisiaj, mimo uptywu czasu 1 zmieniajacych si¢ preferencji estetycznych, sopranistki
koloraturowe zajmuja wazne miejsce w $wiecie $piewu dzigki swojemu unikatowemu
brzmieniu i technice. Wirtuozeria koloraturowa nie jest tylko kwestig historyczna, lecz takze
jest Scisle zwigzana z muzyka i dramatyzmem dzieta operowego. Badania tego zagadnienia nie
tylko pomagajg lepiej zrozumie¢ kontekst kulturowy epoki, co wptywa na interpretacje arii

przez sopranistki koloraturowe, ale takze pogl¢bia nasza wiedz¢ na temat rdéznorodnosci i

100



bogactwa muzycznej ekspresji w operze.

Kwestia interpretacji arii przez sopranistki koloraturowe w operach wioskich
kompozytorow XIX wieku ma nie tylko warto$¢ historyczng, ale takze ma istotny wplyw na
wspotczesne analizy muzykologiczne. Poprzez badania w tej dziedzinie mozemy lepiej
zrozumie¢ unikatowg sit¢ emocjonalnego wyrazu, jakg sopran koloraturowy wnosi do muzyki

operowe;j.
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Podziekowania

Przede wszystkim pragng wyrazi¢ moje najglebsze uznanie 1 wdzigczno$¢ mojej
Promotorce, Pani Profesor Krystynie Jazwinskiej. To dzigki jej starannemu przewodnictwu
moglam rozwija¢ si¢ na $ciezce akademickiej w dziedzinie muzyki. Jej rygorystyczne podejscie
do nauki, gleboka wiedza i bezinteresowne poswigcenie przyniosly mi nieocenione korzysci
nie tylko w sferze akademickiej, ale takze jako cenne do§wiadczenie zyciowe.

Jednoczesnie chce podzigkowaé Uniwersytetowi Muzycznemu Fryderyka Chopina za
stworzenie wspanialej atmosfery akademickiej oraz za udostepnienie wysokiej jakosci zasobow
edukacyjnych. Tutaj miatam zaszczyt dyskutowaé o problemach muzykologicznych z wieloma
wybitnymi nauczycielami i studentami, wspolnie si¢ rozwijajac.

Podczas pisania tej pracy otrzymatam réwniez wiele pomocy od kolegdéw i przyjaciot.
Szczegolne podzigkowania kieruje do Peng Wanga i1 Fei Liu za cenne rady 1 wsparcie podczas
poprawiania i doskonalenia mojej pracy. Ponadto pragne podzigkowac mojej rodzinie. To wasze
ciche poswigcenie 1 bezinteresowne wsparcie pozwolily mi na spokojne zaangazowanie si¢ w
badania naukowe.

Ponadto pragne podzigkowaé wszystkim, ktorzy okazywali mi trosk¢ i pomoc podczas
mojego rozwoju 1 nauki. Wasze wsparcie 1 zacheta sg zrodlem mojej nieustannej motywacji do
dalszego rozwoju.

Na koniec pragne wyrazi¢ serdeczne podzigkowania wszystkim ekspertom
uczestniczacym w recenzji i obronie tej pracy. Ich cenne uwagi i sugestie pozwolg mi glebiej
zrozumie¢ moje braki 1 wskazaty kierunek mojej przysztej drogi naukowe;.

Jeszcze raz dzigkuje wszystkim, ktorzy udzielili mi pomocy 1 wsparcia. Bede dalej cigzko

pracowac, aby przyczyni¢ si¢ do rozwoju nauki o muzyce.
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