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Abstrakt

Glos mezzosopranowy (Mezzosopran lub Alt) przeszedt dluga 1 ztozong ewolucje w
dziejach opery. Od epoki renesansu i rozkwitu muzyki polifonicznej po pierwsza potowe XIX
wieku i1 okres romantyzmu, mezzosopran stopniowo przeksztatcat si¢ z gtosu harmonicznego
w chorach w petnoprawng kategori¢ solowa opery. Proces ten odzwierciedlal rozwoj techniki
wokalnej oraz ewolucje opery jako sztuki muzyczne;.

W epoce Bel Canto, stanowigcej okres przejsciowy miedzy klasycyzmem a
romantyzmem w pierwszej potowie XIX wieku, opera przezywala dynamiczny rozwoj i
obfitowata w innowacyjne rozwigzania. Sztuka wokalna rowniez uleglta radykalnym
przemianom.

Sposrod kompozytorow tego okresu Gioacchino Rossini byl jednym z nielicznych,
ktorzy szczegodlnie upodobali sobie mezzosopran, zwlaszcza w odmianie koloraturowe;.
Tworzyt liczne partie operowe o zréznicowanym stylu i charakterze, zarbwno w operach
powaznych (opera seria), jak i1 komicznych (opera buffa). Partie mezzosopranowe w jego
operach wymagaty wszechstronnych umiejetnosci technicznych oraz wyrazistej interpretacji
scenicznej, eksponujac wyjatkowe mozliwosci tego glosu. Z tego wzgledu mezzosopran w
operach Rossiniego ma ogromne znaczenie dla badan nad rozwojem tego gltosu w operze i
zashuguje na szczegdtowa analize.

Niniejsza praca sktada si¢ z wprowadzenia, dwoch czesci (kazda zawiera sze$é
rozdziatbw) oraz zakonczenia. Pierwszy rozdzial omawia cechy mezzosopranu oraz jego
rozw0j historyczny. Drugi rozdziat analizuje technike wokalng Rossiniego w kontekscie XIX-
wiecznych szkot $piewu. Trzeci rozdzial przedstawia podziat oper Rossiniego na opery
komiczne 1 powazne. Czwarty rozdzial bada rézne typy mezzosopranéw wykorzystywane w
operach Rossiniego (np. mezzosopran koloraturowy, kontralt).Piaty rozdziat poswiecony jest
szczegOlowej analizie wybranych mezzosopranowych r6l operowych pod wzgledem
charakterystyki postaci, wymagan wokalnych oraz interpretacji scenicznej. Analizie poddano
trzy partie z oper komicznych: Rosina (Il barbiere di Siviglia), Angelina (La Cenerentola),
Isabella (L’italiana in Algeri), oraz dwie z oper powaznych: Tancredi (Tancredi) i Arsace
(Semiramide). Szosty rozdziat podsumowuje styl i cechy mezzosopranowych partii w operach

Rossiniego.

Stowa kluczowe: Gioacchino Rossini, mezzosopran, mezzosopran koloraturowy, opera buffa,

opera seria, Il barbiere di Siviglia, La Cenerentola, L’italiana in Algeri, Tancredi, Semiramide



Abstract

The evolution of the mezzo-soprano voice (Mezzosoprano or Alto) has been a long and
complex journey throughout opera history. From the prevalence of polyphonic music during
the early Renaissance to the operatic compositions of the early 19th-century Romantic period,
the mezzo-soprano voice has undergone significant transformations in response to the shifting
artistic trends of each era.During the Bel Canto period in the first half of the 19th century,
which marked the transition from Classicism to Romanticism, opera flourished with
remarkable vitality and a spirit of innovation. This dynamic era also brought about
revolutionary changes in vocal artistry.

Among the composers of this period, Gioacchino Rossini was one of the few who
demonstrated a particular affinity for the mezzo-soprano voice, especially the coloratura
mezzo-soprano. He created numerous operatic protagonists with diverse styles and
personalities, spanning both opera seria (serious opera) and opera buffa (comic opera).
Through his works, the mezzo-soprano voice was explored to its fullest potential, both in
terms of vocal technique and stage characterization, showcasing its brilliance and artistic
appeal. Given the importance of Rossini’s mezzo-soprano roles, their study holds significant
academic value in understanding the evolution and stylistic characteristics of this vocal
category.

This study is structured into an introduction, two main sections (each containing six
chapters), and a conclusion. Chapter One examines the characteristics and historical
development of the mezzo-soprano voice. Chapter Two discusses Rossini’s vocal techniques
in relation to selected 19th-century singing traditions. Chapter Three provides a detailed
classification of Rossini’s operas, distinguishing between his comic and serious works.
Chapter Four explores the different types of mezzo-sopranos used in Rossini’s operas (e.g.,
Mezzosoprano, Contralto).Chapter Five presents a comprehensive analysis of selected mezzo-
soprano roles, focusing on character portrayal, vocal techniques, and stage interpretation. The
study includes three opera buffa roles—Rosina (Il barbiere di Siviglia), Angelina (La
Cenerentola), and Isabella (L’italiana in Algeri)—and two opera seria roles—Tancredi
(Tancredi) and Arsace (Semiramide).Chapter Six summarizes the stylistic and technical

characteristics of Rossini’s mezzo-soprano roles.

Keywords: Gioacchino Rossini, mezzo-soprano, coloratura mezzo-soprano, opera buffa,

opera seria, Il barbiere di Siviglia, La Cenerentola, L’italiana in Algeri, Tancredi, Semiramide
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Wstep

I. Przyczyny tematu i podstawy badan

1. Przyczyny wyboru tematu

Podczas studiow w UMFC w Warszawie, Autorka odkryta, ze repertuar rossiniowski
znakomicie wplywa na rozwdj jej techniki wokalnej. Praca nad ariami, a pozniej roéwniez
ensemblami i catymi partiami operowymi juz po zakonczeniu studiow( szczegodlnie praca nad
partig Tankreda) jeszcze poglebily to doznanie i sktonity Autorke do zapoznania si¢ zard6wno
ze szkota wokalng Gioacchino Rossiniego jak i szczegdtami dotyczacymi zycia i tworczosci
kompozytora. Rossini niezaprzeczalnie doceniat glos mezzosopranowy, byt chyba jedynym
kompozytorem po epoce baroku, ktory tyle napisat dla mezzosopranu i ktory tak dobrze znat
specyfike tego glosu. Dla Autorki temat mezzosopranu w operach Rossiniego byt naturalnym
wyborem, ktéry mogt poglebi¢ jej wiedze 1 swiadomos$¢ artystyczng. Biorgc pod uwage jak
skromna ciagle jest ilo§¢ zrodet w Chinach ( kraju ojczystym Autorki), tym bardziej jej praca
moze by¢ przydatna dla adeptow sztuki wokalnej zar6wno w Chinach , jak 1 w Polsce.
Poniewaz opery Rossiniego odgrywaja wazng role w historii opery §wiatowej, postanowita
ona zglebi¢ tematyke wystepujacych tam réznych typoéw rdl mezzosopranowych. Ma przy
tym nadziejg, ze piszac swoja rozprawe doktorska, bedzie mogla bardziej systematycznie i
glebiej zrozumie¢ charakterystyke stylistyczna mezzosopranu Rossiniego oraz wymagania
techniczne mezzosopranu koloraturowego, tak aby moc w przysztosci lepiej wykonywac
partie mezzosopranowe w operach tego kompozytora i doskonali¢ swoje zdolnosci w zakresie

kreacji charakterologicznej postaci.

2. Podstawy badan

Zgodnie z klasyfikacja niemieckiego systemu wokalnego, opracowanego przez Rudolfa
Kloibera, w ktérym rodzaje glosu nazywane sa mianem Fachu, mozemy spotka¢ takie
okreslenie glosu: ,, Fach odnosi si¢ do zawodu lub kategorii w jezyku niemieckim. W swiecie
opery Fach ma wigksze znaczenie. Przede wszystkim dotyczy to wyodrebniania w operze
rodzajow czy kategorii brzmieniowych, nie tylko sopranowego, mezzosopranowego,

tenorowego i basowego, ale takze réznych typow tych glosow”.!

! McGinnis Pearl Teadon. Przewodnik po karierze Spiewakéw operowych - Zrozumienie europejskiego

systemu Fach. The Scarecrow Press, INC. 2010, s. 2



Zgodnie z podziatlem gloséw w niemieckim systemie Fach ,,mezzosopran dzieli si¢ na trzy
kategorie: mezzosopran koloraturowy, mezzosopran liryczny, mezzosopran dramatyczny, oraz
dwa rodzaje altu dramatycznego: kontralt dramatyczny i kontralt niski”>.

Mezzosopran koloraturowy, stanowi typ glosu, obejmujacy najszerszy zakres
mezzosopranowych rol w operze. Juz w okresie klasycznym i romantycznym, a nawet
wczesniej, w baroku, odnalez¢ mozemy ogromne bogactwo takich rdl. Przykladami tu moga
by¢ Rinaldo z opery ,,Rinaldo ”, czy Ariodante z opery ,,Ariodante” Hindla. Cho¢ w okresie
baroku role te stworzono dla kastratow, to jednak po zakazaniu kastracji i stopniowym
zniknigciu kastratow ze sceny operowej, w pdzniejszym czasie wykonywane byly one przez
mezzosopranistki. Wéréd podobnych rél wymieni¢ mozna jeszcze Sekstusa z opery ,,La
Clemenza di Tito” Mozarta, lzabellg z opery ,,L'Italiana in Algeri”, Angeling z opery ,,La
Cenerentola” 1 Rozyng z opery ,,Il Barbiere di Siviglia” Rossiniego. W wymienionych
operach, oprocz wielu inteligentnych i zabawnych postaci kobiecych, wystepuja réwniez
powazne 1 urocze postacie mlodych mezczyzn. Charakterystyka mezzosopranu
koloraturowego pozwala na kreacj¢ postaci nie tylko poprzez skomplikowane partie
koloraturowe rol kobiecych w wysokich rejestrach, w tym liczne figuracje dodane do melodii
gtéwnej, nadajace jej lekkosci, elastycznosci 1 subtelno$ci. Dzigki swoim mozliwosciom
ekspresyjnym postaci zabawnych 1 zywych, wesolych 1 sprzecznych emocjonalnie,
mezzosopran taki moze rowniez z powodzeniem dokonywac interpretacji postaci meskich w
rolach en travesti, kreujac sceniczne wizerunki przystojnych mtodziencow lub heroicznych

wojownikow, na co w pelni pozwala mu charakterystyka glosowa.

II. Cel 1 znaczenie badan

1. Cel badan

Rossini byt wielkim mistrzem opery, ewenementem w jej historii, a swoja twdrczoscia
wnidst znaczacy wklad w rozwoj mezzosopranu. To on wilasnie nadat partiom mezzosopranu
koloraturowego pozycje partii gldwnych, totez studia partii mezzosopranowych w jego
tworczos$ci maja ogromne znaczenie poznawcze. Ze wzgledu na szczegdlne warunki glosowe,
mezzosopran jest w Chinach stosunkowo rzadkim rodzajem gtosu w poréwnaniu z sopranem,

totez literatura na ten temat jest rOwniez stosunkowo uboga.

2 Xin Zhou, Opera Companion-Mezzo sopranos and Altos in the Fach system ,1994-2022 China Academic

Journal Electronic Publishing House, http://www.cnki.net,s.71
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Autorka ma nadziej¢, ze poprzez badanie réznych cech wokalnych mezzosopranéow w
operach Rossiniego, analiz¢ techniki wykonawczej oraz kreacj¢ rol, uda jej sie poglebié
wiedz¢ na temat partii mezzosopranowych, lepiej zrozumie¢ dzieta Rossiniego, podniesé
poziom artystycznej ekspresji w interpretacji operowych postaci, a takze odkry¢ ich glebsza

wartos$¢ naukowa.

2. Znaczenie badan

Warto$¢ teoretyczna: Analiza materialow nutowych, nagran wideo z wykonaniami
$piewakow oraz obszernej literatury pozwolila autorce zidentyfikowaé istotng luke badawcza
w obszarze literatury dotyczacej mezzosopranéw. Praca ta ma na celu ukazanie specyfiki
rozwoju mezzosopranu u Rossiniego, jego nowatorskich koncepcji kompozytorskich oraz
technicznych innowacji w zakresie opery romantycznej. Dzigki tej analizie mozliwe jest
doktadniejsze zrozumienie specyfiki wczesnoromantycznej opery oraz glebsza interpretacja
r6l mezzosopranowych, co wnosi istotne nowe perspektywy do badan nad operg tego okresu.
Ponadto, praca definiuje znaczenie mezzosopranu Rossiniego w historii muzyki, ze
szczegdlnym uwzglednieniem jego roli w operze oraz wplywu na podzniejszych
kompozytoréw. Wykorzystanie interdyscyplinarnego podejscia, obejmujacego analize
struktury muzycznej, wymagan scenicznych oraz charakterystyki wokalnej, umozliwi
wskazanie kluczowych aspektéow wykonawczych, ktére pomoga w interpretacji dziet
Rossiniego. Autorka ma nadziej¢, ze badanie to nie tylko przyczyni si¢ do rozwoju jej
osobistych kompetencji wokalnych, ale takze pozwoli na precyzyjng interpretacj¢ postaci
scenicznych. Dodatkowo, praca ta dostarcza podstaw teoretycznych dla innych
wykonawcow,umozliwiajac im bardziej §wiadome podejscie do ksztalttowania wizerunkow
scenicznych 1 muzycznej interpretacji.

Warto$¢ praktyczna: W kontekscie obecnej $wiadomosci rynku operowego w Chinach,
badanie r6l mezzosopranowych w operach Rossiniego moze wzbogaci¢ wiedz¢ branzowa na
temat techniki koloraturowej w $piewie mezzosopranowym oraz teorii z nig zwigzanej.
Pozwala to na lepsze opanowanie kreacji postaci, giebsze zrozumienie dziel operowych oraz
bardziej precyzyjne oddanie emocjonalnych niuanséw bohaterow. Jednocze$nie umozliwia
wierniejsze wyrazenie muzyki zgodnie z pierwotnymi zalozeniami tworczymi opery. Autorka
ma rowniez nadzieje, ze niniejsza praca przyczyni si¢ do zmiany stereotypowego postrzegania
mezzosopranu na scenie operowej, prowadzac do bardziej zrdznicowanego doboru rodl

mezzosopranowych we wspodlczesnych kompozycjach operowych. Dzigki temu wizerunek
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mezzosopranu w $wiadomo$ci publicznej stanie si¢ bogatszy, a jego mozliwosci

interpretacyjne zostang w petni ukazane, podkreslajac wszechstronno$¢ tego glosu.

III. Stan badan w Chinach 1 poza Chinami

1. Stan badan w Chinach

Autorka korzystata z chinskich baz danych China National Knowledge Infrastructure
(CNKI), WanFang Data, Cqvip oraz dostgpnych publikacji ksigzkowych, jednak nie znalazta
zbyt wielu prac, ktore omawialyby wylacznie mezzosopran w operach Rossiniego.
Zgromadzone materiaty dotyczace mezzosopranow Rossiniego obejmuja:

1. Monografia autorstwa Zou Jianping, Shi Guoxian (1997) pt. Rossini, Wydawnictwo
Dongfang?

2. Monografia autorstwa Qian Yuan, Lin Hua (2003) pt. Wprowadzenie do opery,
Shanghai Music Publishing House*

3. Monografia autorstwa Shang Jiaxiang (2005) pt. Historia rozwoju europejskiego
spiewu solowego, Hua Yue Publishing House °

4. Monografia autorstwa Zou Benchu (2000) pt. Nauka spiewu, People's Music
Publishing House®

5. Praca magisterska autorstwa Xu Yang (2008) pt. On singing style of three of Rossini’s
Coloratura Mezzo-soprano arias, North-east Nomal University’, Niniejsza praca skupia si¢
na zbadaniu stylu wykonawczego trzech mezzosopranowych arii koloraturowych: Una voce
poco fa, Cruda sorte oraz Di tanti palpiti. Poprzez przedstawienie zycia i tworczos$ci
Rossiniego, dokonano analizy jego stylu muzycznego oraz koncepcji kompozytorskich. Na
podstawie analizy trzech arii (obejmujacych ich operowe cechy, kontekst powstania, sposob

ksztattowania postaci oraz tre§¢ libretta) przeprowadzono analiz¢ muzycznych 1

3 Zou Jianping, Shi Guoxian (1997), Rossini, Wydawnictwo Dongfang.
4 Qian Yuan, Lin Hua (2003), Wprowadzenie do opery, Shanghai Music Publishing House, kwiecien 2003,
5 Shang Jiaxiang (2005), Historia rozwoju europejskiego Spiewu solowego, Hua Yue Publishing House, maj
2005.
6 Zou Benchu (2000), Nauka $piewu, People's Music Publishing House.
7 Xu Yang (2008), Studium stylu Spiewania trzech arii mezzosopranowych koloraturowych Rossiniego,Northeast
Normal University
Xu Yang (2008), On singing style of three of Rossini’s Coloratura Mezzo-soprano arias,North-east Nomal

University
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wykonawczych aspektéw tych koloraturowych arii mezzosopranowych. Badanie obejmuje
charakterystyke melodyki fragmentéw koloraturowych, specyfike¢ interpretacji wybitnych
wykonawcow oraz ich styl wykonawczy. Praca ta dostarcza podstaw teoretycznych do
zastosowania tych analiz w praktyce wokalnej, wspierajac rozwdj umiejetnosci $piewaczych i
poglebienie zrozumienia repertuaru operowego.

6. Praca magisterska autorstwa Sun Shuang (2012) pt. Study on the Coloratura
Technique of Mezzo Soprano, Jilin College of Arts®, Niniejsza praca systematycznie analizuje
1 omawia rozw0] mezzosopranu, ksztaltowanie jego wizerunku w operze, podstawowe
techniki wokalne oraz trudnos$ci zwigzane z treningiem koloraturowym. Na przyktadzie
dwoch arii mezzosopranowych oraz jednego utworu ansamblowego przeprowadzona zostata
szczegdtowa analiza, ukazujaca, w jaki sposdb mezzosopran moze efektywnie opanowaé
technik¢ koloraturowa, doskonalgc swoje umiejetnosci wokalne i interpretacyjne.

7.Praca magisterska autorstwa Wang Li (2009) pt. The Mezzo-soprano of Rossini’s
Opera buffa Take three Opera buffas of Rossini for Example, Henan University °, Niniejsza
praca skupia si¢ na trzech najbardziej reprezentatywnych operach komicznych Rossiniego:
Cyrulik sewilski, Kopciuszek oraz Wloszka w Algierze. Autorka przeprowadzita w niej
szczegbdtowe badania dotyczace obrazu mezzosopranu w tych dzietach, uwzgledniajac zmiany
postaci, ich charakterystyke, aspekty sceniczne oraz partie wokalne. Praca stanowi
kompleksowe podsumowanie tych zagadnien, wzbogacajac wiedz¢ o mezzosopranie w
operach Rossiniego.

8. Praca magisterska autorstwa Guo Zixuan (2019), pt. 4 Brief Analysis of the
Characterization of Mezzo-Soprano in Rossini’s Operas, Xian Conservatory of Music '
Niniejsza praca skupia si¢ na dwoch mezzosopranowych rolach z oper komicznych
Rossiniego: Rozynie (Cyrulik sewilski) oraz Angelinie (Kopciuszek). Analiza przeprowadzona

jest gltownie metoda poréwnawcza, koncentrujac si¢ na tych klasycznych postaciach

8 Sun Shuang (2012), Badania nad technikami koloraturowymi mezzosopranu, Jilin College of the Arts

Sun Shuang (2012),Study on the Coloratura Technique of Mezzo Soprano, Jilin College of Arts
® Wang Li (2009), Mezzosopran w operach Rossiniego: na przyktadzie trzech oper komicznych Rossiniego,
Uniwersytet Henan

Wang Li(2009),The Mezzo-soprano of Rossini’s Opera buffa Take three Opera buffas of Rossini for Example,
Henan University
19 Guo Zixuan (2019), Krétka analiza charakterystyki mezzosopranu w operach Rossiniego, Konserwatorium

Muzyczne w Xi'an, praca magisterska.

Guo Zixuan (2019), 4 Brief Analysis of the Characterization of Mezzo-Soprano in Rossini's Operas, Xian
Conservatory of Music, MA thesis.
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mezzosopranowych. Praca rozwija temat w trzech poziomach analizy, omawiajac
podobienstwa i réznice w kreowaniu ich wizerunkéw scenicznych. Ponadto, podkreslono
znaczenie analizy ksztaltowania postaci jako podstawy dla interpretacji operowej oraz
znaczenie $piewu operowego w procesie budowania wizerunku scenicznego postaci.

9. Praca magisterska autorstwa Wang Yutong (2022), Analysis of Coloratura Mezzo-
Soprano Singing in Rossini's Operas, Hebei University of Economics and Business'! Autorka
wybrata jako przyklady cztery opery Rossiniego napisane dla mezzosopranu koloraturowego:
dwie opery powazne Tankred i Semiramida, oraz dwie opery komiczne Cyrulik sewilski i
Kopciuszek. W pracy przeprowadzono analiz¢ znanych arii z tych oper, koncentrujac si¢ na
ich formie muzycznej, kluczowych aspektach techniki wokalnej oraz ksztattowaniu postaci.
Dodatkowo, praca bada interpretacje tych dziet przez kilka Swiatowej stawy mezzosoprandéw
koloraturowych, a nastgpnie odnosi to do obecnego stanu rozwoju mezzosopranu w Chinach i
na tej podstawie formutuje wnioski dotyczace inspiracji, jakie tworczo$¢ Rossiniego moze
przynies¢ w kwestii rozwoju repertuaru i wykonawstwa chinskich mezzosopranow.

10.Artykul Wang Li pt. The Change of the Role Status of the Mezzo-Soprano in Rossini's
Comic Operas, Big Stage 2013-04-20"2

11.Artykul Wang Li pt. Analysis of the Coloratura Mezzo-soprano Singing in Rossini's
Comic Operas, Big Stage 2013-01-20'3

12.Artykul Wang Li pt. Analysis of the Stage Image of Mezzo-Soprano in Rossini's

Comic Operas, Jiannan Literature <Classics Teaching Garden> 2012-06-25"'

"' Wang Yutong (2022), Analiza Spiewu koloraturowego mezzosopranowego w operach Rossiniego, Hebei
University of Economics and Business, praca magisterska.

Wang Yutong (2022), Analysis of Coloratura Mezzo-Soprano Singing in Rossini's Operas,Hebei University of
Economics and Business, MA thesis.
12 Wang Li, Zmiany w roli mezzosopranu w operach komicznych Rossiniego, Grand Stage, nr 4, 2013, 5.66-67

Wang Li, The Change of the Role Status of the Mezzo-Soprano in Rossini's Comic Operas,Big Stage
Vol.4.p,66-67
13 Wang Li, Analiza $piewu koloraturowego mezzosopranu w operach komicznych Rossiniego, Grand Stage, nr 1,
2013, 5.36-37

Wang Li(2013), Analysis of the Coloratura Mezzo-soprano Singing in Rossini's Comic Operas,Big Stage
Vol.1,2013.p,36-37
4 Wang Li, Analiza obrazu scenicznego mezzosopranu w operach komicznych Rossiniego, Jiannan Literature
<Classics Teaching Garden>, s.173-175

Wang Li, Analysis of the Stage Image of Mezzo-Soprano in Rossini's Comic Operas,Jiannan Literature

<Classics Teaching Garden>,2012.p,173-175
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13.Artykutl autorstwa Ou Nan pt. Opera Seria in History: Rossini's Semiramide, Opera
Vol.8, 2018

14. Artykut autorstwa Bao Yanzi pt. Rossini's Opera Tancredi[J]. Audiovisual
Technology, 2002'¢

Artykuty napisane przez wczesniejszych badaczy mozna podzieli¢ na dwie kategorie:

jedne koncentruja si¢ na analizie dziel, a drugie na badaniu techniki koloraturowej. Ogdlnie
rzecz biorac, ich badania obejmuja kilka gléwnych obszarow: po pierwsze, przeglad kariery
kompozytorskiej Rossiniego i jego twdrczosci operowej; po drugie, definicj¢ mezzosopranu i
koloraturowego mezzosopranu, ich cechy oraz rozwdj; po trzecie, analiz¢ cech tworczych
dziet 1 stylu wykonawczego. Dodatkowo, badacze zajmuja si¢ rowniez klasyfikacjg form
koloraturowych, analizg techniki $piewu koloraturowego oraz szczegdtowa analiza kreowania

postaci w operach.

2. Stan badan poza Chinami

Autorka przejrzata r6znorodne Zrédla, w tym Google Scholar, Google Books, biblioteki
uniwersyteckie, baz¢ danych iResearch oraz zagraniczne platformy wyszukiwania prac
dyplomowych. Zagraniczne badania dotyczace tworczosci Rossiniego sa bardzo obszerne i
obejmuja szeroki zakres tematow. Pierwszym istotnym obszarem s3 biografie samego
Rossiniego. Tego rodzaju publikacje pozwalaja na szczegoétowe zrozumienie cech
muzycznych jego tworczosci, kontekstu kulturowego, a takze na lepsze okreslenie wymagan

technicznych zwigzanych z wykonawstwem jego dziet. Sg to na przyktad:

1. Stendhal, La vie de Rossini, M. Lévy fréres, 18547
2. Richard Osborne, Rossini. Ithaca, New York: Northeastern University Press, 19908
3. Edwards H. Sutherland, The Life of Rossini, London, Hurst and Blackett, 1869'

15 Ou Nan, Opera Serio w historii: Semiramida Rossiniego, Opera 2018, nr 8, 5.64-67
Ou Nan,Opera Seria in History: Rossini's Semiramide, Opera Vol.8,2018.p.64-67
16 Bao Yanzi, Rossini's Opera Tancredi[]]. Technologia audiowizualna, 2002, nr 8.5.84-85
Bao Yanzi, Rossini's Opera Tancredi[J]. Audiovisual Technology, 2002, No. 8. p.84-85
17 Stendhal, La vie de Rossini,M. Lévy fréres, 1854
18 Richard Osborne, Rossini. Ithaca, New York: Northeastern University Press,1990
19 Edwards H.Sutherland, The Life of Rossini, London, Hurst and Blackett, 1869
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4. Edwards H. Sutherland, Rossini and his School, Cambridge University Press,18812°

5. Hilary Poriss, Gioachino Rossini’s The Barber of Seville, Oxford University Press,
2022 2!

6. Denise Gallo, Gioachino Rossini: A Research and Information Guide, Routledge,
20152

7. Philip Gossett, Divas and Scholars: Performing Italian Opera, Chicago: University of
Chicago Press, 2006 2

Ponadto istnieja takze monografie, ktore poréwnuja tworczo$¢ Rossiniego z innymi

kompozytorami, takie jak:

8. Nicholas Mathew, Walton Benjamin, 7The Invention of Beethoven and Rossini:
Historiography, Analysis, Criticism, Cambridge University Press, 201324

9. Steve vande Moortele, Romantic Overture and Music Form from Rossini to Wagner,
Cambridge University Press, 2017 %

10. Charles Osborne, The Bel Canto Operas of Rossini, Donizetti, and Bellini, Portland,

Oregon: Amadeus Press, 19942°

Ogolnie, monografie po§wigcone Rossiniemu sg do$¢ podobne pod wzgledem podejscia i
stylu pisania. Zazwyczaj przedstawiaja jego zycie 1 twoérczo$¢ w podziale na okresy.
Monografie poréwnujace tworczo$¢ Rossiniego z innymi kompozytorami czgsto
wykorzystuja takie metody badawcze jak analiza pordwnawcza, badania historyczne czy
analiza muzyczna. Badaja spoteczne, polityczne i kulturowe tlo tworczosci kompozytorow,
jednoczesnie przechodzac do analizy ich indywidualnych dziel. Wszystkie wymienione
publikacje byly bardzo istotne w trakcie pisania niniejszej pracy.

Zagranicznych prac dyplomowych oraz artykutéw naukowych dotyczacych Rossiniego

20 Edwards H.Sutherland, Rossini and his School, Cambridge University Press,1881

2! Hilary Poriss, Gioachino Rossini’s The Barber of Seville, Oxford University Press, 2022

22 Denise Gallo, Gioachino Rossini: A Research and Information Guide,Routledge,2015

23 Philip Gossett ,Divas and Scholars: Performing Italian Opera, Chicago: University of Chicago Press, 2006
24 Nicholas Mathew, Walton Benjamin, The Invention of Beethoven and Rossini: Historiography, Analysis,
Criticism, Cambridge University Press,2013

25 Steve vande Moortele, Romantic Overture and Music Form from Rossini to Wagner, Cambridge University
Press,2017

26 Charles Osborne, The Bel Canto Operas of Rossini, Donizetti, and Bellini, Portland, Oregon: Amadeus
Press, 1994
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jest znacznie wigcej niz tych dostgpnych w Chinach. Przyktady takich prac to:

11. Piper Pack-Smith (2018), Rediscovering the uniqque role of the contralto in the
operas of Gioachino Rossini, Phd. University of Arizona?’ Niniejsza praca bada dziela
Rossiniego stworzone dla jego ulubionych $piewaczek, takich jak Marietta Marcolini,
Adelaide Malanotte, Isabella Colbran oraz pdzniejsze interpretacje Giuditty Pasty, w celu
odkrycia ich unikalnego wktadu w kreowanie tych rol. Poza tym, praca przedstawia histori¢
mezzosopranu, poniewaz jego rozwoj byt $ciSle zwigzany z tworczoscia Rossiniego jako
kompozytora. Analiza obejmuje rdézne aspekty, takie jak charakterystyka glosu, skala, rejestr
oraz techniki komponowania partii zespotowych. Celem jest zbadanie, w jaki sposéb Rossini
postrzegat kluczowe cechy kobiecego glosu oraz tego, co sprawito, ze jego dzieta napisane dla
tych typow glosu sa tak wyjatkowe..

12. R. M. Marvin(1986), Rossini's Otello and Verdi's: a reappraisal of two nineteenth-
century operas, Master thesis, Tufts University?® Niniejsza praca bada, w jaki sposob Verdi
inspirowat si¢ Rossinim. Poprzez mistrzowskie muzyczne nawigzania oraz uchwycenie
muzycznych detali charakterystycznych dla oper Rossiniego, Verdi w subtelny, a zarazem
gleboki sposob nawiagzywat do twdrczosci swojego rodaka. Praca ukazuje pewne powigzania
migdzy dwiema operami, ktore symbolizuja poczatek i koniec jednego z najbardziej
wptywowych okresé6w w historii muzyki.

13. Scott Leslie Balthazar(1985), Evolving Conventions in Italian Serious Opera: Scene
Structure in the Works of Rossini, Bellini, Donizetti, and Verdi, 1810-1850, Phd. University of
Pennsylvania®

14. N. B. Krupansky (2018),4n Investigation Into the Bel Canto Style and How Rossini
Used Bel Canto Techniques While Having a Major Impact on Mezzo-soprano Roles, Phd,
Murray State University®® Niniejsza praca opisuje technike bel canto stosowang w utworach
Rossiniego, jednoczesnie omawiajac trudnosci wokalne zwigzane z ich skutecznym

wykonaniem. Dodatkowo analizowane sa w niej zmiany w rolach mezzosopranowych w

27 Piper Pack-Smith(2018),Rediscovering the unigque role of the contralto in the operas of Gioachino Rossini,
Phd. University of Arizona

28 R. M. Marvin(1986),Rossini's Otello and Verdi's: a reappraisal of two nineteenth-century operas, Master
thesis, Tufts University

2 Scott Leslie Balthazar(1985),Evolving Conventions in Italian Serious Opera: Scene Structure in the Works of
Rossini, Bellini, Donizetti, and Verdi, 1810-1850,Phd.University of Pennsylvania

30N. B. Krupansky (2018),4n Investigation Into the Bel Canto Style and How Rossini Used Bel Canto
Techniques While Having a Major Impact on Mezzo-soprano Roles, Phd, Murray State University
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operach Rossiniego w porownaniu z wczesniejszg tradycja operowa. Rossini postrzegat glos
przede wszystkim jako wirtuozerski instrument, mniej skupiajac si¢ na jego mozliwo$ciach
dramatycznych.

15. A. K. Sylvan (1986). Trousers Roles: The Development of the Male Operatic Role
Sung by the Female Voice, Phd. University of Arizona 3! Praca omawia rozwéj postaci
kobiecych w operze, zaczynajac od starozytnego teatru greckiego i narodzin opery w 1597
roku. Analizuje role kastratow jako pierwowzorow kobiecych postaci w operze oraz przejscie
od ich uzycia do obsadzania soprandéw i mezzosopranéw w rolach meskich. XIX wiek byt
okresem najwigkszej popularnos$ci glownych postaci kobiecych. W pracy przedstawiono
réznorodne typy rol, ktore wowczas powstaty, oraz oméwiono zmieniajace si¢ trendy w XX
wieku. Kazdy styl muzyczny zostat zilustrowany konkretnymi przyktadami bohaterek, a
analiza praktyk wykonawczych pokazuje, jak kobiety odgrywajace role megskie wptynety na
rozwQj teatru operowego. Zmiany w operze, jakie nastapily w drugiej potowie XX wieku,
mogly przyczyni¢ si¢ do ostabienia roli gtéwnych kobiecych postaci. W pracy podjeto rowniez

refleksj¢ nad przyszioscig takich rél i mozliwymi kierunkami rozwoju opery.

Te artykuly i1 prace naukowe w rOwnym stopniu odnoszg si¢ do ogdlnego rozwoju opery
wloskiej, zmian spotecznych, wpltywow polityczno-kulturowych, jak rowniez do analizy
formy oper Rossiniego, ich librett, a takze muzyki i technik wykonawczych w jego

konkretnych dzietach.

IV. Metody badawcze i ich innowacyjnos¢

1.Metody badawcze

® Metoda badan literaturowych: polega ona na studiowaniu zrodet literackich w celu
wzbogacenia wiedzy 1 przeanalizowania zawartych w nich danych, zrozumienia
obecnego stanu badan i sformulowania odpowiednich koncepcji bazowych na temat
mezzosopranu koloraturowego w operach Rossiniego.

® Metoda indukcyjna: uporzadkowanie 1 streszczenie przestudiowanej literatury i

materialdéw, znalezienie wlasnego innowacyjnego podejscia 1 na tej podstawie

3UA. K. Sylvan (1986). Trousers Roles: The Development of the Male Operatic Role Sung by the Female Voice,
Phd. University of Arizona
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zbudowanie struktury pracy; wykorzystanie wlasnych doswiadczen wykonawczych w
$piewaniu partii koloraturowych.

® Metoda morfologii muzycznej: podsumowanie i analiza cech morfologicznych partii
koloraturowych.

® Metoda historyczna: uporzadkowanie 1 interpretacja tworczosci operowej Rossiniego i
rozwoju mezzosopranu koloraturowego na podstawie zebranych danych historycznych.
Interpretacja postaci operowych wymaga przeprowadzenia analizy na tle realiow
historycznych, celem uzyskania wiarygodnego obrazu.

® Muzyczna metoda empiryczna: nalezy taczy¢ praktyke $piewu koloraturowego z teoria,
wielokrotnie weryfikujac poprawno$¢ teorii oraz dokonujac podsumowania na podstawie

oby tych czynnikdw.

2.Innowacyjnos$¢

® Na potrzeby badan objetych niniejsza praca, oprécz trzech oper komicznych Rossiniego
— .1l Barbiere di Siviglia”, ,,L'italiana in Algeri” 1 ,,La Cenerentola”, Autorka wybrata
nieco rzadziej opisywane utwory z mezzosopranem rossiniowskim w rolach en travesti -
,,Semiramide” 1 ,,Tancredi”. Arie mezzosopranowe w tych operach charakteryzuja si¢
nie tylko duzg liczba koloratur, lecz takze i szybkim tempem oraz szerokim zakresem, co
zwigksza ich trudno$¢. Jedna z tych oper jest pierwsza skomponowang przez Rossiniego
operg powazng, druga za$ to ostatnia opera skomponowana przez Rossiniego we
Wioszech. Obie majg zatem duze znaczenie z punktu widzenia badan jago tworczosci.

® W chinskiej literaturze dotyczacej muzyki opisy form koloratury sg zazwyczaj podobne i
przedstawione jedynie pobieznie. Autorka, opierajac si¢ na metodologii morfologii
muzycznej, dokonata szczegétowej analizy form koloratury oraz ich precyzyjnej
klasyfikacji. Takie podejscie ulatwia §piewakom ukierunkowany trening techniki $piewu

koloraturowego.

3.Streszczenie tresci pracy

Autorka podzielita prace na dwie gltdéwne czesci, z ktérych kazda sktada si¢ z trzech
rozdzialow, tworzac razem sze$¢ rozdziatow. Taki uklad ma na celu szczegdlowa analize
elementow praktyki wykonawczej 16l mezzosopranowych w operach Rossiniego,
uwzgledniajac cechy wokalne, wptywy historyczne, styl muzyczny, wymagania techniczne

oraz proces kreowania postaci.
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Pierwszy rozdzial zawiera definicje mezzosopranu, charakterystyke roznych typow
mezzosoprandéw oraz kryteria oceny tych glosow. Praca omawia rowniez ewolucje
mezzosopranéw w operach, od baroku po romantyzm, przywotujac przyktady oper z gtowna
rola mezzosopranu, aby pokaza¢ kluczowe etapy rozwoju tego glosu, np. w baroku i
wczesnym romantyzmie. Zwrocono uwage na waznos¢ badan nad mezzosopranem w operach
Rossiniego, ktéry ma ogromne znaczenie w tej dziedzinie.

Drugi rozdziat analizuje ewolucyjny trend w operze na poczatku XIX wieku, kiedy to
naturalne glosy zenskie i meskie stopniowo zastepowaty kastratdow na scenach operowych.
Proces ten przyczynit si¢ do stabilnego rozwoju sztuki wokalnej, ze szczegdlnym naciskiem
na doskonalenie techniki $piewu. W konsekwencji okres ten zostal uznany za ,,nowa er¢ bel
canta”, bedacg drugim ztotym okresem tej techniki wokalne;.

Roéwnoczesnie z rozkwitem bel canta narodzita si¢ liczna grupa wybitnych $piewakow
operowych. W tworczosci Gioacchino Rossiniego, bedacego jednym z najwazniejszych
kompozytoréw tego okresu, wielu $piewakow zgromadzito bogate doswiadczenie sceniczne
poprzez udziat w operach o zroznicowanych stylach. Wymagania techniczne Rossiniego oraz
specyfika jego podejscia do wokalistyki dostarczyly ogromnej ilo$ci materiatu muzycznego i
metod treningowych, umozliwiajac szczegdtowa klasyfikacje gloséw oraz indywidualizacje
ksztalcenia wokalnego. Dzigki temu Szkota Wokalna Rossiniego zyskala szerokie uznanie.

Z drugiej strony, Scista wspodtpraca miedzy kompozytorami operowymi a pedagogami
$piewu odegrata kluczowa role w ksztaltowaniu zaréwno opery jako gatunku, jak i metod
nauczania wokalnego, tworzac miedzy nimi nierozerwalng wiez. Przyktadem tego jest rodzina
Garcia, ktorej cztonkowie wystegpowali w rdznych operach Rossiniego na roéznych etapach
jego tworczosci. W rezultacie liczne szkoly wokalne powstate po okresie dziatalnosci Szkoty
Rossiniego byty pod jej silnym wplywem, jednocze$nie wprowadzajac wlasne innowacje i
rozwoj techniczny. Przyktadem sa: teoria ,,coup de glotte” M. Garcii, metoda nauczania F.
Lampérti, ,,copertura” G. Dupré oraz technika ,,chiuso” opracowana przez J. Reszke.

Autorka, analizujagc Szkole Wokalng Rossiniego, dazy do mozliwie najwierniejszej
rekonstrukcji techniki wokalnej stosowanej w epoce Rossiniego. Jednak wspotczesna
technika $§piewu nie moze ignorowa¢ ogromnego wplywu, jaki na nig wywarty XIX-wieczne
szkoty wokalne rozwinigte po okresie Rossiniego. Zintegrowane i usystematyzowane zasady
wokalne tamtej epoki odegraty kluczowa rol¢ w rozwoju wspotczesnych metod nauczania
$piewu, prowadzac je w kierunku bardziej racjonalnym i naukowym. Wplyw ten pozostaje
niezwykle istotny takze dla dzisiejszej pedagogiki wokalnej. Dlatego autorka, oprocz analizy

Szkoly Wokalne; Rossiniego, przypomniata rowniez XIX-wieczne teorie 1 praktyki
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dydaktyczne, koncentrujac si¢ na analizie ¢wiczen stosowanych w procesie ksztalcenia, aby
lepiej zrozumie¢ techniczne aspekty $piewu w operach Rossiniego, jego priorytety oraz
kierunki treningu.

Trzeci rozdziat pos§wigcony jest analizie rodzajow i1 cech charakterystycznych oper
Rossiniego. Na wstepie przedstawiono biografi¢ kompozytora oraz rozwdj jego stylu
operowego, co pozwala na okreslenie proporcji miedzy operg seria a opera buffa w jego
tworczosci oraz identyfikacje kluczowych elementow stylistycznych, ktére Rossini
akcentowal w obu gatunkach.

Jego opery buffa wyrdzniaja si¢ unikalnymi cechami formalnymi. Rossini dazyt do
klarownosci i prostoty strukturalnej, komponujac melodyjne i fatwe do zapamigtania arie,
jednoczesénie ktadac duzy nacisk na wyrazisto$¢ postaci scenicznych. Bohaterowie jego oper
sa dynamiczni, wyrazisci 1 doskonale dopasowani do dramaturgii dzieta, a ich emocje oddane
sa w sposob wyjatkowo precyzyjny i subtelny. Rossini nadawal im zycie poprzez niezwykle
sugestywny jezyk muzyczny. Wykazywat rowniez doskonata swiadomos$¢ dramatycznej roli
ensambli, stosujac zespolowe sceny wokalne nie tylko do charakterystyki bohaterow, ale
takze jako $rodek intensyfikacji konfliktu komediowego.

Pod koniec XVIII wieku wloska opera seria znalazla si¢ w kryzysie i1 bliskim upadku.
Rossini, poprzez innowacje i1 reformy, przyczynit si¢ do jej odrodzenia, nadajac nowy
kierunek wtoskiej operze. W swoich operach seria wprowadzit dynamiczne partie orkiestrowe,
mistrzowska instrumentacje, a takze wyrafinowane linie melodyczne. Te elementy,
zaadaptowane do opery seria, doprowadzity do powstania nowego, bardziej przystepnego dla
szerokiej publiczno$ci modelu opery, taczacego walory wokalne i dramatyczne. Dzieki temu
Rossini stworzyl pomost mig¢dzy opera seria a francuskg grand opéra, ktadac podwaliny pod
dalszy rozwoj gatunku. W tekscie szczegdlowo przeanalizowano i skatalogowano opery seria
1 buffa Rossiniego, uwzgledniajac ich unikalne cechy stylistyczne i dramaturgiczne.

Czwarty rozdziat przedstawia rdzne typy mezzosopranu wykorzystywane w operach
Rossiniego, podkreslajac, ze geneza kreowanych przez niego postaci operowych wynikata
przede wszystkim z indywidualnych warunkéw gltosowych $piewakdéw premierowych obsad.
Kazda wykonawczyni r6l w operach Rossiniego musiata wykaza¢ si¢ mistrzowska biegloscia
w koloraturze. Mimo ze istniejg roznice miedzy glosami contralto i mezzosoprano,
prowadzace do odmiennych efektéw brzmieniowych na scenie, pod wzgledem techniki
wokalnej mozna je ogolnie sklasyfikowac jako rossiniowskie mezzosoprany koloraturowe. W

zwigzku z tym wspotczesne mezzosoprany, podobnie jak dawni $piewacy, powinny by¢
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zdolne do wykonywania repertuaru obejmujacego zaréwno partie mezzosopranowe, jak i
kontraltowe w operach Rossiniego.

Piaty rozdzial, bedacy kluczowa czescig calej pracy, szczegdlowo analizuje pigé
wybranych oper Rossiniego pod katem ich podstawowych informacji, struktury oraz
wykonawstwa 16l mezzosopranowych. Omoéwiona zostaje kazda z wybranych postaci
operowych, przy czym analizie poddano reprezentacyjne arie, uwzgledniajac tekst libretta,
strukture formalng oraz typy koloratury. Celem tej analizy jest ukazanie kluczowych
aspektow techniki wokalnej rossiniowskiego mezzosopranu koloraturowego, sposobu
kreowania postaci scenicznych oraz charakterystycznych cech stylu muzycznego
kompozytora.

W  szostym rozdziale, bazujac na wczesniejszych analizach, autorka dazy do
kompleksowego podsumowania zardwno roznic, jak i wspolnych cech kreatywnosci wokalnej
mezzosoprandéw w roznych gatunkach muzycznych Rossiniego, uwzgledniajac takze aspekty
interpretacyjne. Kazde dzieto muzyczne sktada si¢ z trzech fundamentalnych elementow:
kompozytora, wykonawcy i odbiorcy, ktére wspodtistnieja w nierozerwalnej relacji. Proces
tworczy rozpoczyna si¢ od kompozytora, a nastgpnie jest rozwijany przez wykonawce
poprzez interpretacj¢, zanim w koncu dotrze do stuchaczy.

Opera nie jest wiec wytacznie dzietem kompozytora — jej istota nierozerwalnie wigze si¢
ze $piewakiem. Z punktu widzenia interpretacji, klarowne zrozumienie intencji kompozytora i
tresci muzycznych wymaga od $piewaka pelnej §wiadomosci roli, ktorg wykonuje. Powinien
on dokonywa¢ racjonalnych i $wiadomych wyboréw repertuarowych, uwzgledniajac zarowno
swoje indywidualne predyspozycje glosowe, jak i specyfike danej partii operowe;.

Z kolei w szerszym konteks$cie, pogtebione badania nad mezzosopranowymi partiami w
operach Rossiniego pozwalajg lepiej zrozumie¢ ich znaczenie w historii rozwoju opery oraz w
praktyce wykonawczej. Tym samym niniejsza praca nie tylko przyczynia si¢ do analizy
techniki wokalnej w operach Rossiniego, lecz takze stanowi istotny wkiad w refleksj¢ nad

ewolucja $piewu operowego.
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Czes¢ 1 Kontekst

Rozdzial I. Mezzosopran — Charakterystyka glosu i jego rozwaj
historyczny

1.1 Definicja

Glos mezzosopranowy jest jednym z bardziej specyficznych gloséw wsrod zenskich
glosow $piewaczych, plasujagcym si¢ miedzy altem a sopranem’?.Jego wyodrebnienie jako
osobnej kategorii mialo miejsce w XIX wieku. W 1830 roku G. Ronconi zaproponowat
termin ,,baritono” (baryton) dla gtosu meskiego o srednim zakresie, a w §lad za tym przyjeto
termin ,,mezzosopran” (mezzo-soprano) dla odpowiadajacego mu glosu kobiecego. W jezyku
wloskim stowo ,,mezz0” ma trzy znaczenia: pierwsze to ,,pot” lub ,,potowa”; drugie: ,,niemal”

lub ,,prawie”; trzecie: ,,umiarkowany” lub ,,$redni”.

., Zakres glosu mezzosopranu zazwyczaj obejmuje d?wieki od A *ponizej c¢* (Srodkowe C,C4%%)
do A dwie oktawy wyzej (a°) w notacji naukowej, gdzie ¢’ (srodkowe C,C4) czestotliwosci od
220 Hz do 880 Hz. W niektorych przypadkach mezzosopran moze siegac nizej — do F ponizej
¢! (f, 175 Hz) — oraz wyzej, do tzw. ,,wysokiego C” (c3, 1047 Hz).”*(zob.Przyktad 1.1-1)

32 Don Michael Randel, The Harvard Dictionary of Music: Fourth Edition. Harvard University Press,2003

33 Notacja wysoko$ci dzwickéw Helmholtza to system nazewnictwa dzwigkéw zachodniej skali chromatyczne;.
Zostal w pelni opisany i ustandaryzowany przez niemieckiego naukowca Hermanna von Helmholtza. System ten
wykorzystuje kombinacje¢ wielkich i matych liter (A—G) oraz symboli sub- i superprymu (, " lub  ,) do
oznaczania poszczegolnych dzwiekéw skali. Jest jednym z dwoch formalnych systemow stosowanych do
nazywania dzwickéw w okreslonej oktawie.

< Catherine Schmidt-Jones, "Octaves and the major-minor tonal system”. cnx.com. Retrieved 3 August 2007.>
34 Notacja wysokosci dzwickow w systemie naukowym (SPN), znana rowniez jako amerykanska standardowa
notacja wysokosci dzwigkdw (ASPN) oraz migdzynarodowa notacja wysokosci dzwigkéw (IPN), to metoda
okreslania wysokosci dzwigku poprzez potaczenie nazwy dzwigku muzycznego (z enharmonicznym znakami
chromatycznymi, jesli to konieczne) oraz liczby identyfikujacej oktawe, w ktdrej si¢ on znajduje.

< Hermann von Helmbholtz (1912) [1870],Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir
die Theorie der Musik [On the Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music]. Translated
by Ellis, A.J. (4 ed.). Whitefish, MT. Kellinger. >

35 D. Ralph Appelman, The Science of Vocal Pedagogy.: Theory and Application. Indiana University
Press,1986,s.42
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Przyktad 1.1-1:Skala glosu mezzosopranu

Ilustracja 1.1-2:Skala gltosu mezzosopranu (a—a?) zapisana na pieciolinii i klawiaturze fortepianu

kolorem zielonym z kropkg oznaczajgcg srodkowe C ( ¢! ).3¢

Ilustracja 1.1-3:Ilustracja przedstawiajaca relacje migdzy wysokim, $rednim i niskim zakresem

mezzosopranu na klawiaturze fortepianu

[ = e = )

Niski zakres  $srodkowy zakres wysoki zakres

wopran” to specjalistyczny termin w jezyku wloskim, odnoszacy si¢ do glosu kobiecego
o najwyzszym zakresie. Obecnie w mig¢dzynarodowej terminologii wokalnej ,,mezzosopran”
(Mezzo-Soprano) pozostaje powszechnym okresleniem na glos o charakterze potsopranowym.
Nazwa ta opiera si¢ na podstawach naukowych, poniewaz mezzosopran w pewnych aspektach
wykazuje sktonnosci do brzmienia i cech sopranu. W poréwnaniu z sopranem mezzosopran
moze mie¢ podobny zakres oraz elastyczno$¢ w wykonywaniu partii wokalnych. W
niektorych przypadkach roézne typy sopranu i mezzosopranu majg niemal identyczny zasieg
dzwigkowy, przy czym mezzosopran charakteryzuje si¢ bardziej solidnym niskim rejestrem.
Co wigcej, mozliwos$ci mezzosopranu w wyzszym rejestrze czgsto dorownuja mozliwosciom
sopranu.

W praktyce wokalnej, szczegodlnie na poczatku nauki, moga wystapi¢ trudnosci w

36 Understanding Vocal Range, Vocal Registers, and Voice Type: A Glossary of Vocal Terms,SingWise,18 April
2020
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odréznieniu mezzosopranu od sopranu, zwlaszcza przy podziale na takie typy jak sopran
dramatyczny 1 mezzosopran. Gtéwna roznica lezy w punkcie przej$cia migdzy rejestrami
(passaggio)’” oraz w specyficznej barwie glosu. Mimo roznic fizjologicznych, mezzosopran i
sopran maja podobne mozliwosci jesli chodzi o wyrazanie emocji i muzyczne interpretacje.
To wlasnie sprawia, ze istnieje miedzy nimi stylistyczna spojnoscé.

Zakres mezzosopranu znajduje si¢ pomigdzy sopranem a kontraltem. Barwa
mezzosopranu jest zazwyczaj bardziej bogata i ,ciemniejsza” od sopranu. Czasami, by
okresli¢ lekki mezzosopran, mozemy stosowaé takie slowa jak Dugazon i Galli-Marié;
pochodza one od nazwisk znanych $piewaczek. Mezczyzni wykonujacy partie wokalne
zarezerwowane dla kobiecego rejestru okreslani s mianem kontratenoréw. Ich gtos podobny
jest do mezzosopranu, poniewaz tak jak on charakteryzuje si¢ 1zejszg barwa oraz wigkszym
wykorzystaniem oddechu. 3 Wspodtczesna praktyka operowa czesto klasyfikuje $piewaczki z
bardzo niskim zakresem jako mezzosoprany. Jest tak dlatego, ze mezzosoprany i1 kontralty
$piewaja podobny repertuar i moga wzajemnie si¢ zastegpowac. Prawdziwe operowe kontralty

wystepujg obecnie niezwykle rzadko. ¥

1.2 Typy mezzosopranu

W oparciu o niemiecki system podziatu gtosoéw Fach, wyr6zniamy szczegdtowe kategorie
mezzosopranu (Mezzo-soprano Fdcher) oraz kontraltu (Contralto Fécher). W ramach
mezzosopranu mozna rozrozni¢ mezzosopran koloraturowy (Koloratur-Mezzosopran),
mezzosopran liryczny (Lyrischer-Mezzosopran / Spielalt) oraz mezzosopran dramatyczny

(Dramatischer-Mezzosopran). Kontralt natomiast dzielimy na kontralt dramatyczny

37 'Passaggio’ (po angielsku 'passage’) odnosi si¢ do miejsca w skali wokalnej, w ktorym glos 'przesuwa si¢' lub
przechodzi do innego rejestru. Innymi stowy, passaggio oznacza koniec lub granice jednego rejestru i poczatek
nastgpnego. Ogoélnie przyjmuje si¢, ze glos ludzki ma dwa passaggi - primo (pierwsze) passaggio i secondo
(drugie) passaggio, potaczone przez zona di passaggio (strefe przejscia). W glosach zenskich zona di passaggio
jest najczesciej okreslana jako oddzielny rejestr, zwany rejestrem srodkowym lub glosem $rednim, ktory zajmuje
peing oktawe w skali. W normalnej sytuacji pierwsze passaggio mezzosopranu przypada na E4 lub F4, a drugie
passaggio na E5 lub F5. Natomiast pierwszy punkt zwrotny rejestracji (passaggio) sopranu dramatycznego
przypada na F#4 lub G4, a drugi na F#5 lub G5.

<Richard Miller, The Structure of Singing: System and Art in Vocal Technique (New York: Schirmer Books: A
Division of Macmillan, Inc., 1986),s.134-135>

38 James Stark, Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy. University of Toronto Press,2003,s.71

3 D. Ralph Appelman, The Science of Vocal Pedagogy.: Theory and Application. Indiana University
Press,1986,s.50
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(Dramatischer Alr) i gleboki kontralt (Tiefer Alt).*°

1. Mezzosopran koloraturowy (Koloratur-Mezzosopran)

Zakres: od G3 (G ponizej ¢') do B5 (H dwie oktawy powyzej c')*!.

Opis: Mezzosopran koloraturowy ma cieply dolny rejestr i zwinny wysoki rejestr. Role, ktére
$piewaja, czesto wymagaja nie tylko uzycia dolnego rejestru, ale takze skokow do wyzszej
tessitury z wysoce ozdobnymi, szybkimi pasazami. Partie mezzosopranéw koloraturowych
szczegllnie czesto wystepuja w operach Rossiniego i poczatkowo byly komponowane z
mysla o kontraltach, wyr6zniajacych si¢ duza zrecznos$cia oraz pewnymi, wysokimi tonami.
Wspotczesnie role te sa czgsto powierzane mezzosopranom, a niekiedy rowniez sopranom.
Czasami liryczne lub pelne soprany liryczne wcielaja si¢ w te postacie zgodnie z partytura,
podczas gdy prawdziwe soprany koloraturowe mogg transponowaé partie wyzej, by

podkresli¢ swoj wirtuozowski kunszt.*?

2. Mezzosopran liryczny (Lyrischer-Mezzosopran / Spielalt)
Zakres: od G3 (G ponizej ¢') do H5 (H dwie oktawy powyzej ¢')*®.

Opis: Mezzosopran liryczny charakteryzuje si¢ nizszym zakresem i migkkim brzmieniem,
pozbawionym ostro$ci. Jego barwa jest ciepla, zmyslowa o specyficznym, ekspresyjnym
odcieniu emocjonalnym. Mezzosoprany liryczne nie maja wokalnej zwinno$ci mezzosopranu

koloraturowego ani jakos$ci gtosu mezzosopranu dramatycznego. Ich barwa doskonale nadaje

40 Pearl Yeadon McGinnis, The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach
System,2010.Scarecrow Press,s.10

4l Tamze,s.10

4 Richard Boldrey,Robert Caldwell; Werner Singer; Joan Wall; Roger Pines. Singer's Edition (Soubrette):
Operatic Arias — Soubrette,1992.Caldwell Publishing,s.93

4 Pearl Yeadon McGinnis, The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach

System,2010.Scarecrow Press,s.12
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si¢ do przekazywania delikatnych emocji, oddawania bogatych przezy¢ wewnetrznych postaci.
Ze wzgledu na to, ze brzmi podobnie do sopranu, mezzosopran liryczny bywa nazywany
,krotkim sopranem (short soprano)” — czyli glosem o sopranowej barwie, ktory nie osiaga
jego najwyzszych dzwickow. Wiele mezzosopranéw lirycznych ma duza elastyczno$¢ w
gérnym rejestrze. Dlatego wlasnie, istnieje mozliwo$¢, ze w pewnym momencie kariery stang

si¢ sopranami®*,

3. Mezzosopran dramatyczny (Dramatischer-Mezzosopran)

Zakres: od G3 (G ponizej ¢') do H5 /C6(H dwie oktawy powyzej ¢)*®.

Opis: Dramatyczny mezzosopran ma silny $redni rejestr, ciepty wysoki rejestr i glos, ktory
jest szerszy 1 potgzniejszy niz mezzosopran liryczny i koloraturowy. Glos ten charakteryzuje
si¢ mniejszag ruchliwoscia niz mezzosopran koloraturowy. Zakres mezzosopranu
dramatycznego w duzej mierze pokrywa si¢ z zakresem sopranu dramatycznego. Kluczowa
réznica miedzy tymi dwoma typami glosu polega na wytrzymato$ci oraz swobodzie w
wykonywaniu wysokich dzwigkow. Mezzosopran dramatyczny koncentruje si¢ przede
wszystkim na $rednim i1 niskim rejestrze, siegajac wyzszych partii, takich jak H5 lub wyzej,
jedynie podczas momentdw kulminacyjnych w operze. Z tego powodu wiele mezzosoprandw
dramatycznych z powodzeniem wykonuje role sopranu dramatycznego, zwtaszcza gdy
partytura opiera si¢ na nizszym rejestrze. Dramatyczny mezzosopran moze S$piewac z
tatwoscia przy orkiestrze i chorze i1 byl czesto uzywany w operze XIX wieku, aby odgrywaé
starsze kobiety, matki, czarownice i zte postacie. Verdi napisal wiele rdl dla tego typu glosu

we wloskim repertuarze, a takze jest kilka ciekawych rol w literaturze francuskie;j.*®

4 Richard Boldrey, Guide to Operatic Roles and Arias,1994.Caldwell Publishing,s.326

4 Pearl,Yeadon McGinnis, The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach
System,2010.Scarecrow Press,s.10

46 Richard Boldrey, Guide to Operatic Roles and Arias,1994.Caldwell Publishing,s.281
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4. Kontralt dramatyczny (Dramatischer Alf)
Zakres: od G3 (F ponizej ¢') do H5 (G lub A dwie oktawy powyzej ¢')¥.

Opis: Styl kontraltu dramatycznego jest zblizony do mezzosopranu dramatycznego, ale ma
nizsze brzmienie. Podczas $piewu kontralt czgsciej wykorzystuje rezonans piersiowy. Ze
wzgledu na rzadko$§¢ wystgpowania tego typu glosu altowego, wiele mezzosoprandéw
wykonywato partie operowe napisane dla tego rodzaju altu. Jednak prawdziwy dramatyczny

kontralt charakteryzuje si¢ nizszym, petniejszym i bardziej przenikliwym brzmieniem*:.

5. Gleboki kontralt (Tiefer Alt)
Zakres: od F3 (E ponizej ¢') do A5 (E dwie oktawy powyzej ¢')*.

Opis: Glegboki kontralt to wyjatkowo niski rejestr kobiecego glosu, wyr6zniajacy si¢ bardzo
niskim i ciemnym brzmieniem z pelnym, rezonujagcym dzwigkiem operowej jakos$ci, z pelnym,
wibrujagcym vibrato 1 bez chwiejnego glosu. Dzwigk jest bogatszy i1 ciemniejszy niz zwyktly

dzwigk kontraltu, z podobnymi cechami do meskiego barytonu pod wzgledem barwy gtosu™.

1.3 Rozwo0j mezzosopranu na przestrzeni wiekow

1.3.1 Ewolucja cech charakterystycznych postaci mezzosopranowych

W historycznym procesie rozwoju opery, koncepcje postaci operowych, tworzone przez

kompozytoréw, zwigzane byly $cisle z rodzajami gloséw $piewakow, ich barwa. Ponadto,

47 Pearl Yeadon McGinnis, The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach
System,2010.Scarecrow Press,s.10

48 Nina Scott-Stoddart, The Fach system of vocal classification. Halifax Opera Festival.

4 Pearl Yeadon McGinnis, The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach
System,2010.Scarecrow Press,s.10

0 Understanding Vocal Range, Vocal Registers, and Voice Type: A Glossary of Vocal Terms,SingWise,18 April

2020 https://www.singwise.com/articles/understanding-vocal-range-vocal-registers-and-voice-type-a-glossary-

of-vocal-terms
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,0g0Ilny” operowy styl muzyczny oparty byl na popularnej w danym okresie estetyce —
doprowadzito to do powstania w réznych okresach unikalnych, odrebnych od siebie cech
muzycznych.

Glosy zenskie przeszty dhugi i trudny proces rozwoju, zaréwno pod wzgledem techniki
wokalnej, jak 1 formy wystepdw scenicznych. Mezzosopran miat w tej kwestii wigcej
archetypowosci, zr6znicowania niz pozostale gltosy. Historia tego glosu obejmowata zarowno
$piewakow kastratow, ktorzy w tamtych czasach stanowili istotng czg$¢ sceny operowej, jak i
role Travesti, ktore zapoczatkowaly nowy sposdb myslenia o charakterystyce postaci u
pozniejszych klasycznych i romantycznych kompozytorow operowych. Plastyczno$¢ barwy
mezzosopranu i roznorodno$¢ wizerunku scenicznego 16l mezzosopranowych wraz z
uplywem czasu wptywaly na tworzenie si¢ coraz bardziej kompletnego, bogatego i
ustandaryzowanego systemu dotyczacego tego rodzaju glosu.

Ponizej znajduje si¢ krotki opis rél mezzosopranowych w dzietach operowych z réznych
epok muzycznych, ktéry stuzy¢ ma podsumowaniu cech charakterystycznych tych postaci.

Od XIV do XVI w Europie rozwijata si¢ kultura burzuazyjna i zwigzane z tg warstwa
spoleczng idee. W tym okresie doszto do pewnego uwolnienia ideologii, a sztuka muzyczna
przeszta wazng ewolucj¢: pojawiaty sie rozne nowe muzyczne formy.

Powstanie opery stworzylo warunki do rozkwitu sztuki wokalnej. Artystyczny krajobraz
zaczal stawac si¢ coraz bardziej r6znorodny, od XVI do XVIII wieku dynamicznie rozwijata
si¢ technika bel canto. W tym okresie zaczat formowaé si¢ spdjny system wokalny,
obejmujacy aspekt techniczny, teoretyczny i estetyczny, taczac si¢ z dominujagcym wowczas
wytwornym stylem, charakterystycznym dla epoki baroku. Aby doktadnie przeanalizowaé
muzyke operows i jej charakterystyke w okresie baroku, nalezy na poczatku sklasyfikowac
zrédta teoretyczne 1 fundamentalne cechy, ktore leza u podstaw ewolucji muzyki barokowe;.
Wyréznia si¢ trzy gldwne fazy tego okresu: wczesna, srodkowa 1 pdzng (czgsciowo naktadaja
si¢ one czasowo), obejmujac odpowiednio lata 1580-1650, 1630-1700 oraz 1680-1750. W
tym okresie pozycja glosu mezzosopranowego byla dos¢ wyjatkowa — mezzosopran stanowit
filar, fundament ewolucji opery barokowej, mimo ze jego rola pozostawata wcigz dos¢
niewidoczna na pierwszy rzut oka.

Weczesna muzyka barokowa byta zdominowana przez wloska tradycje muzyczna. W tym
okresie we Wloszech zaczely si¢ rozwija¢ takie formy muzyczne jak wczesna opera, wloska

opera seria oraz pie$ni nazywane Madrigale, bedace zapowiedzig piesni artystycznych.
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Przyktadowym przedstawicielem tej epoki byt Claudio Monteverdi®'. W srodkowym okresie
epoki baroku kierunek rozwoju muzyki ulegt zmianie, gtownie pod wplywem muzyki
francuskiej (zwlaszcza wczesnej muzyki baletowej). W  europejskich tekstach
muzykologicznych okres ten okreslany jest jako ,,Hochbarock”. W jezyku niemieckim ,,hoch"
oznacza ,,wysoki”, ,,wybitny” lub ,,gteboki”, co sugeruje zaawansowany etap rozwoju muzyki.
Przedstawicielami tej epoki byli tacy tworcy jak Jean-Baptiste Lully>?, Arcangelo Corelli>
oraz Henry Purcell*. W poznym baroku najwazniejszg zmiang byto stopniowe przenikanie
si¢ stylow muzycznych réznych krajow Europy Zachodniej, takich jak Francja, Wiochy i
Niemcy. Warto zaznaczy¢, ze mimo iz w latach 1730-1750 pojawit si¢ przejsciowy okres
rokoko, to umownie uznaje si¢, ze koniec epoki baroku wyznacza $mier¢ Johanna Sebastiana

Bacha. Do gtownych kompozytorow pdéznego baroku nalezeli Johann Sebastian Bach®,

5! Claudio Monteverdi (15.05.1567 -29 .11.1643), wloski kompozytor. Komponowal w czasach przejscia miedzy
epoka renesansu i baroku, byl wybitnym tworca tradycyjnych wloskich madrygatoéw, pionierem whoskiej
tworczosci operowe;.

<"Monteverdi, Claudio". Lexico UK English Dictionary. Oxford University Press. Archived from the original on
26 August 2022.>

32 Jean-Baptiste Lully (28.11.1632-22.3.1687), wlosko-francuski kompozytor, tancerz i instrumentalista,
uwazany za mistrza francuskiego stylu muzyki barokowej. Zastynat przede wszystkim jako tworca oper, a
wigkszo$¢ swojego zycia spedzit pracujgc na dworze Ludwika XIV we Francji.

< Charles Perrault, Antoine Dezallier, Les Hommes illustres qui ont paru en France pendant ce siécle, tome
1,1697, s. 85-86>

33 Arcangelo Corelli (17.02.1653 -08.01.1713), wloski kompozytor i skrzypek. Jeden z przedstawicieli baroku w
muzyce, wirtuoz skrzypiec i kompozytor utworé6w na ten instrument; autor terminu concerto grosso, tworca
koncertow, sonat triowych i solowych na skrzypce.

<Rutkowska Wanda: Corelli Arcangelo, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢ biograficzna, t. 2, Krakow
1984.>

4 Henry Purcell (10.09. 1659 -21.11.1695), brytyjski kompozytor. Styl muzyczny Purcella charakteryzowal sie
wyjatkowym angielskim stylem, cho¢ zawierat rowniez elementy wloskie i francuskie. Purcell jest powszechnie
uwazany za jednego z najwybitniejszych brytyjskich kompozytoréw operowych.

<Holman Peter, Thompson Robert "Purcell, Henry(ii)". Grove Music. Oxford: Oxford University Press,2001>
55 Johann Sebastian Bach (31.03.1685- 28.07.1750), niemiecki kompozytor i muzyk pdznego baroku. Stworzyt
ogromna liczbe dziel muzycznych, obejmujacych réznorodng instrumentacje i formy muzyczne. Wsréd jego
kompozycji orkiestrowych znajduja si¢ Koncerty branderburskie; tworzyt tez utwory solo na poszczegolne
instrumenty, takie jak Suity na wiolonczele¢ i Sonaty i Partity na skrzypce solo; utwory na instrumenty
klawiszowe, takie jak Wariacje Goldbergowskie oraz Das Wohltemperierte Klavier; utwory organowe, takie jak
Choraty Schiiblera oraz Toccata i fuga d-moll; utwory chéralne, w tym Pasja wedlug $w. Mateusza i Msza h-
moll. Od czas6w odrodzenia zainteresowania jego tworczosciag w XIX wieku, Bacha uwaza si¢ za jednego z

najwybitniejszych kompozytoréw w historii muzyki zachodnie;.
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Antonio Vivaldi*® i George Friedrich Hindel’’.

W epoce tak wielkich muzycznych zmian, mezzosopran odegral niezwykle wazna, wrecz
niezastgpiong role, szczegélnie jesli chodzi o opere. W rejonie Rzymu, gdzie katoliccy
biskupi zakazywali kobietom wystepow na scenie, partie sopranowe w operach wykonywali
zazwyczaj kastraci’®. Jednak w innych miastach Wtoch i pozostatych krajach Europy
akceptowano udziat kobiet w wystepach operowych. Jako ze w tamtych czasach preferowano
estetyke gloséw kastratow, publicznosci podobat si¢ réwniez glos kobiecy, a zwlaszcza
mezzosopranowy, gdyz brzmial podobnie®. W zwigzku z tym, podczas wystawiania oper,
jesli byta konieczno$¢ naglych zmian w obsadzie (lub gdy kastraci oczekiwali zbyt wysokich
wynagrodzen), czesto decydowano si¢ na zastgpienie ich $piewaczkami. Tym samym
barokowa opera stanowila ,,debiut” dla mezzosopranu, byt to takze okres szybkiego rozwoju
tego glosu, swoista ,,ztota era”. R6znorodnos$¢ rol oraz bogactwo wizerunkéw scenicznych
mezzosopranistek nie byly w zaden sposdb ograniczane — $piewaczki mogly z tatwoscia
wykonywac rézne role w tej samej operze, dopasowujac je jedynie do swojego rodzaju glosu,
zakresu dzwigkow. Przyktadem moga by¢ role Juliusza Cezara, Tolomeo i Cornelii w operze
Héandla Giulio Cesare, czy tez Griselda, Roberto i Ottone w Griseldzie Vivaldiego.

Pod wptywem reform operowych Glucka na poczatku XVIII wieku, dazono do

<Stephen A.Crist, Derek Stauff, "Johann Sebastian Bach". Oxford Bibliographies: Music. Oxford: Oxford
University Press,2011 >

%6 Antonio Lucio Vivaldi (04.03.1678 -28.07.1741), wloski kompozytor i skrzypek z Wenecji okresu baroku.
Odegrat kluczowa role w rozwoju orkiestracji, technik skrzypcowych i muzyki programowej. Ugruntowat nowsg
formg koncertu, tworzac styl, ktory zyskat wielu nasladowcow.

<Michael Talbot,William V. Porter ,Raymond Knapp L. (24 July 2022). "Antonio Vivaldi | Biography,
Compositions & Facts". Encyclopeedia Britannica. Chicago: Encyclopadia Britannica, Inc. Retrieved 1 October
2022.>

57 George Frideric Handel (23.02.1685 — 14.04.1759), kompozytor niemieckiego pochodzenia, ktory gtéwnie
tworzyl w Anglii. Inspirowat si¢ tradycja niemieckiego choralnego kontrapunktu oraz wtoskimi kompozytorami
baroku. Muzyka Héndla stanowi jedno z najwyzszych osiagni¢¢ stylu ,,wysokiego baroku” — dzigki niemu
rozwingta si¢ muzyka wloska, stworzyt tez angielskie oratorium oraz koncerty organowe, a takze wprowadzit
nowy styl do muzyki koscielnej w Anglii. Jest uznawany za jednego z najwybitniejszych kompozytoréw swojej
epoki.

<Burrows Donald, "Handel, George Frideric (1685—-1759)". Oxford Dictionary of National Biography (online
ed.). Oxford University Press,2007,doi:10.1093/ref:0dnb/12192. Retrieved 10 January 2022. >

8 George J. Buelow, A History of Barogque Music, Indiana University Press,2004,s.39

% André Naomi, Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-Nineteenth-Century

Italian Opera, Indiana University Press,2006,s.90
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przelamania konwencjonalnych form twoérczosci operowej i wyeliminowania ,,przesadnych
ozdobnikow” w interpretacjach wokalnych. Celem tych zmian bylo uzycie nowego j¢zyka
muzycznego oraz stylu kompozycji, aby w efekcie ponownie skupi¢ si¢ na ksztaltowaniu
zywych postaci i dramaturgii. Wraz z malejaca popularnoscig kastratéw pod koniec XVIII
wieku, kobiety zaczgly coraz czeg$ciej wystgpowaé na scenach operowych. W okresie
klasycyzmu XVIII wieku oraz w epoce bel canto pod koniec XVIII wieku $piewaczki
mezzosopranowe nie tylko z powodzeniem zastepowaly kastratow w meskich rolach, ale
takze dzicki swej charakterystycznej, cieptej barwie glosu inspirowaly kompozytorow do
tworzenia réznorodnych ,,r6l spodenkowych” °dla mezzosopranu — byly to na przyktad role
Cherubino (pelen niepewnosci mtodzieniec w Weselu Figara Mozarta), Annio (arystokrata o
cechach dorostego mezczyzny w Laskawosci Tytusa) oraz Romeo (arystokrata i zolnierz w /
Capuleti e i Montecchi Belliniego).

W epoce romantyzmu (XIX wiek), w Europie rozkwitaty ruchy rewolucyjne, co
umozliwilo réwniez petne zaangazowanie kobiet w sztuke operowa, ostabiajgc tym samym
popularno$¢ postaci kobiecych granych przez mezczyzn. Styl kompozytorow ulegh
znaczacym zmianom — pojawilo si¢ wiele utwor6w wokalnych o charakterze ,,popisowym”,
co wymagato od $piewakdéw wysokiego poziomu umiej¢tnosci wykonawczych. W tym czasie,
dzigki doskonaleniu techniki wokalnej mezzosopranow 1 koloratury, barwa glosu
mezzosopranowego stata si¢ bardziej zrdéznicowana i bogata. Przyklady postaci, ktoére
powstaty wowczas, to Isabella w Wiloszce w Algierze Rossiniego, Angelina w Kopciuszku
oraz Rozyna w Cyruliku sewilskim. Postacie te charakteryzujg si¢ szczeroscia, pogoda ducha i
zywiolowoscia, co doskonale koresponduje z ciepta, migkka, a zarazem pelng 1 wyrazista
barwa mezzosopranu.

Kompozytorzy z konca XIX i poczatku XX wieku skupiali si¢ na ukazaniu realizmu i
dramaturgii postaci. Kazda z rol (np. Carmen w Carmen Bizeta, Dalila w Samsonie i Dalili

Saint-Saénsa oraz Charlotte w Wertherze Masseneta), poprzez ztozenie réznych aspektow ich

% Travesti(role spodenkowe)- termin ten odnosi si¢ do kobiet, ktore wcielajg si¢ w postacie mezczyzn w operze.
Jest to sytuacja, w ktdrej aktorka pojawia si¢ w meskim stroju. Bryczesy, obciste spodnie do kolan, byty
standardowym meskim strojem w czasach, gdy wprowadzano te role. Termin teatralny travesti obejmuje
zardwno ten rodzaj przebierania sig, jak i przebieranie si¢ aktorow ptci meskiej za postacie kobiece. Oba sg
czgscig dhugiej historii przebierania si¢ w muzyce i operze, a pozniej w filmie i telewizji. W operze rola
spodenkowa odnosi si¢ do kazdej meskiej postaci Spiewanej i odgrywanej przez $piewaczke. Najczesciej
postacia jest nastolatek lub bardzo mtody mezczyzna, §piewany przez mezzosopran lub kontralt.

<Budden J., "Travesty" in The New Grove Dictionary of Opera. Macmillan, London and New York, 1997.>
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tozsamosci, dramaturgii 1 osobowosci to przyktady realistycznych i glgboko poruszajacych
wizerunkdw mezzosopranowych postaci scenicznych.

Mozna zatem zauwazy¢, ze rozwdj 1ol mezzosopranowych w operze byt $cisle powigzany
z historig opery. Pod wptywem rozwoju technik wokalnych oraz standardéw estetycznych,
stopniowo ksztaltowalty si¢ réznorodne barwy glosu mezzosopranowego, a takze
odpowiadajace im role operowe. Mezzosopranistki, dostosowujac barwe gtosu do wymagan
postaci i emocji, mogly wyraza¢ okreslone cechy danej roli. Dzieki szerokiemu zakresowi
dzwigkow, wyjatkowemu brzmieniu w wysokich i niskich rejestrach oraz bogatej ekspresji
wokalnej, potrafity stworzy¢ postacie o r6znym wieku, charakterze, a nawet ptci — to dowod

na niezastgpiong role¢ mezzosopranu w operze.

1.3.2 Przedstawienie roznych okresdw rozwoju mezzosopranu na podstawie

wybranych utworow

Od XIV do XVI wieku sztuka choéralna w Europie przezywala dynamiczny rozwoéj. W
XVI wieku coraz wigksza popularnos$¢ zyskat §piew a cappella, czyli bez akompaniamentu,
ktéry stawat si¢ coraz bardziej wysublimowany i profesjonalny. Rozw¢j tej formy sztuki
wigzal si¢ z rosngcymi wymaganiami wobec glosow: precyzja intonacji 1 czystos¢ melodii
byly kluczowe, a jednoczesnie zwracano szczegdlng uwage na pigkno barwy kazdego glosu i
harmoni¢ migdzy poszczeg6lnymi sekcjami choru. Wysokie standardy techniczne w zakresie
intonacji, barwy, réwnowagi i harmonii przyczynily si¢ do wyodrgbnienia i rozwoju
srodkowego rejestru jako osobnej sekcji glosu. W tym czasie jednak Kosciot katolicki
wprowadzil surowe restrykcje — papiez zakazat kobietom S$piewania 1 przemawiania w
kosciotach, co sprawito, ze ich partie musialy by¢ wykonywane przez chlopcow. Od drugiej
potowy XVI wieku ci chlopcy zaczgli przechodzi¢ specjalne szkolenia wokalne, ktore
pozwalaly im opanowac¢ technike $piewu falsetem, co nadawato ich glosom dojrzate, niemal
kobiece brzmienie. Popularno$¢ w szybkim tempie zaczeli zdobywaé takze kastraci. Pod
koniec XVI wieku falset pojawit si¢ na scenie operowej, a kastraci zyskali stawe dzieki
niezwyktym glosom i mistrzowskim umiej¢tnosciom wokalnym. Ich wyjatkowy kunszt
przyczynit si¢ do gwattownego rozwoju sztuki $piewu. W XVII wieku zaczeli oni
wykonywac rowniez partie mezzosopranowe, poniewaz ich glosy doskonale wpisywaty si¢ w
wymagania tego rejestru — miaty szeroki zakres i ciemng, pelng barwe.

W okresie baroku mezzosopranistki mogty juz w petni prezentowa¢ swoje umiejetnosci

wokalne 1 unikalng, urzekajaca barwe glosu. W tym czasie kompozytorzy tworzyli role nie
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tylko dla kastratow, ale rowniez dla mezzosopranow. Dlugotrwaty wpltyw mezzosopranu na
opere siegat przez klasycyzm az epoki bel canto. W epoce bel canto szczegolnie Rossini byt
tym kompozytorem, ktory poswigcat temu typowi gltosu wyjatkowo duzo uwagi. Bogactwo
piesni artystycznych i operowych arii przeznaczonych dla mezzosoprandw przyczynito si¢ do
szybkiego rozwoju tego glosu.

W historii opery, wraz z rdéznymi epokami — baroku, klasycyzmu, romantyzmu i
modernizmu — wielu kompozytorow tworzyto opery, w ktorych uwzgledniali oni specyficzng
barwe 1 technike $piewaczek mezzosopranowych (najlepiej widoczne jest to na przyktadzie
stynnych arii). Ponizej przedstawiono opery, w ktéorych mezzosopran odgrywa gtowna,

tytutowa role:

Tabela 1.3.2-1:Przyktadowa statystyka oper w ktdrych tytulowa role opery petni mezzosopran

Nazwa opery | Epoka Kompozytor Imig Typ mezzosopranu w
bohaterki premierze
Griselda Barok Antonio Vivaldi Griselda Contralto
Ottone in villa | Barok Antonio Vivaldi Ottone Contralto (en travesti)
Arsilda, regina | Barok Antonio Vivaldi Arsilda Mezzo-soprano
di Ponto
Tieteberga Barok Antonio Vivaldi Tieteberga Contralto
Armida,al Barok Antonio Vivaldi Armida Contralto
campo d'Egitto
11 Giustino Barok Antonio Vivaldi Giustino Alto castrato
Farnace Barok Antonio Vivaldi Farnace Contralto (en travesti)
Giulio Cesare | Barok George Frideric Julius Caesar | Alto castrato
Handel
Rinaldo Barok George Frideric Rinaldo Alto castrato
Handel
Ariodante Barok George Frideric Ariodante Mezzo-soprano castrato
Handel
Agrippina Barok George Frideric Agrippina Soprano/Mezzosoprano
Handel
Il pastor fido Barok George Frideric Mirtillo Soprano castrato
Handel
Ottone,re di Barok George Frideric Ottone Alto castrato
Germania Handel
Riccardo Barok George Frideric Riccardo Alto castrato
Primo Handel
Orlando Barok George Frideric Orlando Alto castrato
Handel
Siroe Barok George Frideric Siroe Alto castrato
Handel
Arminio Barok George Frideric Arminio Alto castrato
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Handel

Faramondo Barok George Frideric Faramondo | Mezzo-soprano castrato
Hande

Tolomeo,re Barok George Frideric Tolomeo Alto castrato

d'Egitto Handel

Serse Barok George Frideric Serse Soprano castrato
Handel

I Capuleti e i Romantyzm | Vincenzo Bellini Romeo Mezzo-soprano (en

Montecchi travesti)

La Favorita Romantyzm | Gaetano Donizetti | Leonora Mezzosoprano

Ciro in Romantyzm | Gioacchino Ciro Contralto

Babilonia Rossini

L'italiana in Romantyzm | Gioacchino Isabella Contralto

Algeri Rossini

La Romantyzm | Gioacchino Angelina Contralto/Mezzo-soprano

Cenerentola Rossini

Tancredi Romantyzm | Gioacchino Tancredi Contralto/Mezzo-soprano
Rossini

Mignon Romantyzm | Ambroise Thomas | Mignon Soprano/Mezzo-soprano

Carmen Romantyzm | Georges Bizet Carmen Mezzo-soprano

Samson et Romantyzm | Camille Saint- Dalila Contralto/Mezzo-soprano

Dalila Saéns

Na podstawie powyzszego zestawienia mozna zauwazy¢, ze kluczowe dla rozwoju

mezzosopranu okresy to barok oraz romantyzm (bel canto). Analiza oper powstatych w tych

okresach jest szczegoOlnie istotna dla mezzosopranistek, ktorych celem jest opanowanie

technik wokalnych i stylow muzycznych tych dziet.
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Rozdzial II. Metody Spiewu G. Rossiniego wobec wybranych
szkol wokalnych XIX wieku

2.1 Cechy metody wokalnej Rossiniego

Wedlug Rossiniego, nauke $piewu bel canto, czyli ,,pigknego $piewania”, nalezy
rozpocza¢ w wieku dwunastu lat od kilkumiesiecznego treningu oddechowego. Nastepnie
powinno si¢ przeznaczy¢ kilka lat na ¢wiczenie standardowych gam, aby osiagnac ,,jednolitg

barwe w calej skali glosu i rownowage miedzy rejestrami”®!

. Kolejne trzy lata to czas na
¢wiczenia emisyjne oraz nauke¢ technik ptynnosci i elastycznosci gltosu, po czym spedza sig
kolejne trzy lata, ,,stosujac w praktyce wszystkie szczegdtowo poznane elementy”. Nawet
wowczas wokalny trening nie jest jeszcze zakonczony, gdyz $piewak musi zdoby¢ wiedze na
temat stylu muzycznego. Rossini twierdzil, ze ,,styl muzyczny to tradycja”, a tajemnic tej
tradycji mozna si¢ nauczy¢ jedynie poprzez nasladowanie wielkich $piewakow®?,

Zgodnie z zasadami i wymaganiami dotyczacymi technik wokalnych, ktore opisano
powyzej, Rossini stworzyl ¢wiczenia wokalne, ktére umozliwiaja Spiewakom stopniowe
doskonalenie techniki wokalnej i wiedzy muzycznej. Wérdd tych ¢wiczen znajdujg si¢ Rossini
Gorgheggi e Solfeggi: per rendere la voce agile e imparare il bel canto®, 18 Gorgheggi e 4
Solfeggi: per rendere la voce flessibile®® oraz 12 nuovi vocalizzi per Mezzo-soprano o
Barytono®. Ponizej, na podstawie wymienionych dziel, przeanalizowane zostang
charakterystyczne cechy wokalnych ¢wiczen Rossiniego oraz ich funkcje i skuteczno$¢ w

praktycznym zastosowaniu.

2.1.1 Funkcjonalne zastosowanie ¢wiczen wokalnych Rossiniego

Niektore z podstawowych ¢wiczen wokalnych Rossiniego zostaty napisane osobno dla
wysokich, §rednich 1 niskich glosow. W adnotacjach do tych ¢éwiczen kompozytor krotko
objasniat metody nauki i $piewu. Cwiczenia wokalne Rossiniego przeznaczone s3 dla

ucznidow majacych juz pewne doswiadczenie wokalne i1 nie s3 odpowiednie dla

61 Shang Jiaxiang. Historia rozwoju europejskiej muzyki wokalnej [M]. Wydawnictwo Huale, 2003,5.94
62 James Stark, Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press,2003,s.174

63 Rossini,Rossini Gorgheggi e Solfeggi: per rendere la voce agile e imparare il bel
canto,Leipzig.C.F.Leede, 1742

% Rossini,/8 Gorgheggi e 4 Solfeggi:per rendere la voce flessibile, Ricordi; Ristampa edizione,1990

%5 Rossini, /2 nuovi vacalizzi per Mezzo-soprano o Barytono, Berlin: Schlesinger, n.d,1911
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poczatkujacych. Wymagania dotyczace ¢wiczen wokalnych prezentujg si¢ nastepujaco:

Pierwszym z nich jest prawidtowa technika oddechu, ktéra obejmuje pie¢ aspektow:

1. Oddech powinien by¢ brany nie tylko w miejscach, gdzie to zaznaczono, ale takze w
kazdej, nawet najkrétszej pauzie, chyba ze wystepuje seria regularnych pauz.

2. Po dlugiej pauzie lub dtugiej nucie nalezy wykona¢ gleboki, pelny oddech; natomiast
krotka pauza lub krotka nuta wymaga tylko potowy oddechu (metoda pétoddechu).

3. Przed krotka frazg wystarczy jeden potoddech.

4. Ozdobniki (przednutki, gruppetto i ozdobne koncowe nuty) nie powinny by¢
oddzielane od gtownego dzwigku oddechem.

5.Gdy nie ma pauzy, oddech mozna wzia¢ kosztem przelegowanej diugiej nuty, po

ktorej nastgpuje szereg drobnych nut (zob. Przyktad 2.1.1-1).

Przyktad 2.1.1-1: G. F. Handel, Rinaldo, “Venti, turbini, prestate”,Act 1

\/

Druga zasada jest wykonywanie ¢wiczen w kolejnosci opracowanej przez autora,
poniewaz kazda etiuda ma swoje unikalne, funkcjonalne zastosowanie. Tylko wtedy, gdy
dane ¢wiczenie wyjatkowo nie odpowiada specyfice glosu ucznia, mozna skupi¢ si¢ na
utworach, ktére pomoga poprawi¢ aspekty, z ktorymi sobie gorzej radzi. Cwiczenia wokalne
nalezy wykonywaé na samogloskach, gdy pojawiaja si¢ ¢wiczenia solfezu, nalezy $piewac
uzywajac nazw dzwickoéw. Zaleca si¢ przeplatanie tych dwoch rodzajow ¢wiczen, aby uczy¢
sie¢ wyspiewywania czystych samogtosek, a poprzez nazwe dzwickoéw trenowac spotgtoski.

Rozpoczynajac nauke d¢wiczen wokalnych Rossiniego, uczeh powinien najpierw
wyraznie zrozumie¢ podstawowe zasady pracy nad $piewem:

1. Wspolczesnie, $piewacy czesto z braku wytrwalosci lub dlatego, ze catkowicie

ignoruja naturalne wlasciwosci glosu, uznaja, ze niektére techniki mogg by¢ zbedne

dla pewnych glosow. Na przyktad uwaza sie¢, ze elastyczno$¢ potrzebna jest jedynie

% Friedrich Chrysander (1826-1901),Rinaldo, George Friedrich Hindels Werke. Band 58a Leipzig: Deutsche
Hiandelgesellschaft, 1894. Plate H.W.58a,s.80
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2.

3.

sopranom koloraturowym. Jednak doskonaty glos powinien by¢ na tyle wszechstronny,
aby moc w pelni wyrazi¢ wszystkie niuanse dynamiki i ekspresji zawarte w partyturze.
Dlatego kazdy $piewak powinien skupia¢ si¢ na rozwijaniu wszechstronnosci glosu,
nad jego kontrolg®’.

Ze wzgledu na wystepujace miedzy nimi roznice, oczywiste jest, ze poszczegdlne typy
gloséw nie osiggng tej samej bieglosci technicznej. Nie powinno by¢ to jednak
powodem do zaniedbywania ¢wiczen. Dopdki uczen nie osiggnie swobody 1 bieglosci
w emisji dzwigku, nie nalezy rozpoczyna¢ specjalistycznego treningu
ukierunkowanego na kariere zawodow3g®®.

Dla osoby uczacej si¢ $§piewu, rozwdj glosu powinien by¢ nadrzednym celem. Kiedy
opanuje ona podstawy, powinna wytrwale ¢wiczy¢ etiudy wokalne, dzieki ktorym jej
glos stanie si¢ ptynny, rytmiczny, umozliwig jej tez one opanowanie frazowania.
Ogodlnie rzecz biorac, ¢wiczenia wokalne pomagaja uczniowi osiggna¢ postep na wielu

plaszczyznach®.

Zbidr ¢wiczen wokalnych Rossiniego zazwyczaj podzielony jest na dwie czesci. Pierwsza

czes$¢ to 18 krotkich ¢wiczen wokalnych bez akompaniamentu, ktére maja na celu precyzyjne
udoskonalenie jednej lub kilku technik. Druga czg$¢ obejmuje 16 utwordow do ¢wiczen

solfezowych 1 rozwijania stuchu. Ich celem jest pomoc $piewakom w budowaniu

muzykalnosci oraz zdolnosci adaptacji do akompaniamentu fortepianowego.

67 James C. McKinney, The diagnosis and correction of vocal faults: A manual for teachers of singing and for

choir directors. Waveland Press, 2005.

% Julia Davids, and Stephen LaTour. Vocal technique: A guide for conductors, teachers, and singers. Waveland

Press, 2012.
% Clifton Ware, Basics of Vocal Pedagogy: The Foundations and Process of Singing, McGraw-Hill, 1998.
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Tabela 2.1.1-1: Przeglad utworow z ,,Rossini Gorgheggi e Solfeggi: per rendere la voce agile e

imparare il bel canto” oraz ,,12 nuovi vocalizzi per Mezzo-soprano o Barytono”

Trudnos¢ 12 nuovi vacalizzi Rossini Gorgheggi e
Solfeggi

legato Utwor 4 Cwiczenie 1,Cwiczenie
14,Cwiczenie
15,Cwiczenie 17

Gruppetto Utwor 7 Cwiczenie 3,Cwiczenie
9,Cwiczenie 12

Rozszerzenie skali Utwor 10 Cwiczenie 13

Rytm punktowany

Utwor 1,Utwor 3,Utwor
5,Utwor 11

Utwor 1,Utwor 2

Triola 1 sekstola

Utwor 3,Utwor 6,Utwor
8,Utwor 11

Cwiczenie 2,Cwiczenie
5,Cwiczenie 16

Ornamenty

Utwor 4

Cwiczenie 6,Utwor 2

Trill

Cwiczenie &

Zwinnos¢ glosu

Utwor 2,Utwor 8,Utwor
9,Utwor 12

Cwiczenie 4,Cwiczenie
11,Cwiczenie 15,Utwor 3

Staccato - Cwiczenie 7,Utwor 4
Pottony Utwor 7 Cwiczenie 10
Arpeggio Utwor 9 Cwiczenie 18
Synkopa - Utwor 4

1. Rola ¢wiczen wokalnych Rossiniego w rozwijaniu techniki wokalnej

- Cwiczenie dotyczace utrzymania stabilnego oddechu oraz jednolitosci pozycji emisji glosu
Cwiczenie polega na wykonywaniu gamy calotonowej (catymi nutami) od niskich do
wysokich dzwiekow 1 z powrotem. Stopniowo przechodzi si¢ od dolnych rejestrow do
rejestrow Srednich, kontrolujac przej$cia miedzy rejestrami niskim, $rednim 1 wysokim (przez
strefe passaggio), a nastgpnie ptynnie schodzi w dot. Podczas tego ¢wiczenia szczegdlng
uwage nalezy zwr6ci¢ na utrzymanie jednolitego stanu jamy ustnej oraz zintegrowanie pracy
uktadu oddechowego. Wymaga to duzej koncentracji. W trakcie catego procesu $piewania
kluczowe jest zwracanie uwagi na prawidlowe napiecie 1 rozluznienie mig$ni w roznych
partiach ciata, a takze unikanie nieprawidtowej postawy, jako ze moglaby ona zaklocié

wlasciwg pozycje rezonansowg glosu.

39



Przyktad 2.1.1.1-1:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 17°

Przyktad 2.1.1.1-2:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 37!

Przyktad 2.1.1.1-3:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 147*

W trakcie analizy kilku ¢wiczen wokalnych dotyczacych techniki legato zauwazono
nastgpujace istotne aspekty:

Po pierwsze, nasze mysli powinny wyprzedza¢ oddech — Powinno si¢ zsynchronizowac
mys$lenie z oddechem, a nawet stara¢ si¢, by byto ono o krok przed oddechem. Jest to
wlasciwie podstawowa zasada w nauce §piewu, jednak wielu uczniéw nie przywiazuje do niej
wagi. W ¢wiczeniach znajduje si¢ pig¢ ¢wiczen legato — bez mentalnej gotowosci do
kontrolowania oddechu, wigkszo$¢ uczniéw nie bedzie w stanie ptynnie ich wykonac.

Po drugie, istotna jest poprawna technika oddechu i podparcia — Aby poprawnie wykonac
te ¢wiczenia wokalne, konieczne jest wlasciwe podparcie oddechowe (apoggio). Nalezy
pilnowac, by sita wydechu byta rownomierna i1 odpowiednio kontrolowana. Jak méwi stynny
tenor Placido Domingo: ,,Jesli teraz kazag mi za$piewacd, nie zaczng, zanim przepona nie
znajdzie si¢ w odpowiedniej pozycji”.”?

Po trzecie, niezmiernie istotna jest rowniez dokladna artykulacja samogtosek — w tym

zbiorze ¢wiczen wokalnych, przy wyspiewywaniu samoglosek, nalezy zwroci¢ szczegdlng

70 Rossini, Rossini Gorgheggi e Solfeggi: per rendere la voce agile e imparare il bel canto,
Leipzig.C.F.Leede, 1742, s.2

I Tamze,s.2

72 Tamze,s.4

73 Placido Domingo, My First Forty Years. New York: Knopf,1983,5.120
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uwage na ich precyzyjne artykulowanie. Wtasciwa ich dykcja jest kluczowa dla osiagnigcia

jak najlepszego efektu ¢wiczen.

- Cwiczenie wykorzystania rezonansu

»Rezonans” to pojecie wywodzace si¢ z fizyki. W uproszczeniu oznacza, ze gdy
powietrze ulega drganiom, powstaja fale dzwigkowe o rdznej czgstotliwoscei, a gdy te fale
trafia na przestrzen zgodna z ich czestotliwoscia, dochodzi do rezonansu. Rezonans jest
kluczowa technika w $piewie bel canto. Wyrdznia si¢ trzy rodzaje rezonansu w $piewie:
rezonans glowowy, ustno-gardlowy 1 piersiowy. Kazdy z nich daje odmienny efekt
dzwickowy™. Cwiczenia zawarte w Rossini Vocalises stawiajg wysokie wymagania dotyczace
detali, ktore stanowiag wyzwanie dla $piewakow, chcacych nauczy¢ sie kontrolowania i
utrzymywania rezonansu.

Na przyktadzie ¢wiczenia nr 15 z Rossini Gorgheggi e Solfeggi, ktore skupia si¢ gtdéwnie
na treningu gruppetto, mozna zauwazyc¢, ze melodia zawiera rowniez oktawowe skoki. Jesli
podczas emisji dzwigku nie zostanie odpowiednio dostosowana pozycja rezonansu, mozna

zaktoci¢ jednorodno$¢ brzmienia utworu.

Przyktad 2.1.1.1-4:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 157

To ¢éwiczenie skupia si¢ gtownie na szybkosci, ,,zwinno$ci” dzwigku. W tego rodzaju
etiudach wokalnych kluczowe jest wsparcie i1 kontrola oddechu. Trudno$¢ polega tu przede

wszystkim na tym, jak zapewni¢, aby kazdy dzwigk byt wykonywany szybko, a jednoczes$nie

4 James Stark, Bel Canto :A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press,2003,s.52
75 Rossini, Rossini Gorgheggi e Solfeggi :per rendere la voce agile e imparare il bel

canto,Leipzig.C.F.Leede,1742,s.5
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utrzymujac wysokg jako$¢ brzmienia. Jest to $ci§le zwigzane z wlasciwg kontrolg rezonansu.
Autorka niniejszej pracy uwaza, ze ¢wiczenie to nalezy podzieli¢ na frazy 1 wykonywac je od
wolnego tempa do szybszego, aby uzyska¢ odpowiednig rownowage i stabilno$¢ dzwicku.

Cwiczenie niniejszej etiudy moze skutecznie poprawi¢ umiejetnos¢ kontrolowania rezonansu.

- Cwiczenie elastycznosci i ptynnosci gtosu

Szybkos¢, elastyczno$¢ 1 naturalna ptynnos$¢ dzwigku to kluczowe aspekty, na ktore
muszg zwroci¢ uwage $piewacy chcacy opanowacé dzieta wokalne Rossiniego. To tez
podstawowe umiejetnosci techniczne, ktore $Spiewak powinien zdoby¢ podczas ¢wiczen
wokalnych. Rossini Vocalises wyrdzniaja si¢ w tym aspekcie wyjatkowa warto$cig
edukacyjng, zwlaszcza w zakresie ¢wiczenia koloratur i innych ozdobnikdw.

Ozdobniki (abbellimenti) sa stosowane w celu wzbogacenia melodii, nadania jej barwy i
wzmocnienia atmosfery utworu. Do najczgsciej uzywanych ozdobnikow nalezg przednutki,
tryl, gruppetto, glissando i mordent. W zbiorze pt. Rossini Vocalises najczgsciej ¢wiczonym
ozdobnikiem jest przednutka. Przyktadowo, ¢wiczenie nr 6 z Rossini Gorgheggi e Solfeggi

koncentruje si¢ na doskonaleniu tej techniki.

Przyktad 2.1.1.1-5:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 67

Na powyzszym przykladzie nutowym mozna zauwazy¢, ze niniejsza cze$¢ utworu
zawiera gesto rozmieszczone przednutki ,,okrezne”. Podczas wykonywania tej techniki nalezy
szczegllnie zwrdci¢ uwage na synchronizacje oddechu z akcentowaniem dzwiekéw i
dokladno$cig rytmu, a takze na rytmiczny, aktywny ruch przepony. W przypadku fraz
melodycznych wznoszaco-opadajacych kluczowe jest utrzymanie precyzyjnej wysokosci
dzwickow.

Koloraturowe ozdobnikowe frazy zazwyczaj maja gesta struktur¢ dzwigkowa i

zréznicowang, ztozong forme, co podwyzsza ich trudno$é. Jednakze, dzigki specjalistycznym

76 Tamze,s.2
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¢wiczeniom zawierajacym np. koloratury legato, arpeggio, gruppetto 1 tremolowe, §piewak

moze doskonali¢ swoja technike.

Przyktad 2.1.1.1-6:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 16"

Przyktad 2.1.1.1-7:Rossini Gorgheggi e Solfeggi Exercise 378

Struktura melodyczna ¢wiczen nr 16 i 18 z Rossini Gorgheggi e Solfeggi rozpoczyna si¢
w niskim rejestrze, wznosi si¢ przez rejestry $redni 1 wysoki, a nastepnie powraca do rejestru
niskiego. W tym przypadku, aby w efektywny sposob ¢wiczy¢ tu kolorature, nalezy skupi€ si¢
na utrzymaniu podparcia oddechowego, koordynacji i jednolito$ci rezonansu. Podczas
wykonywania tych ¢wiczen zaleca si¢ grupowanie dzwigkdéw (po trzy lub cztery) i Spiewanie
ich w sposob precyzyjny, rownomierny i klarowny. Tempo nalezy stopniowo zwigkszac,

zaczynajac od wolniejszego, co pozwoli na uzyskanie elastycznosci i ptynnosci.

77 Tamze,s.5

8 Tamze,s.5
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i1.Rola ¢wiczen wokalnych Rossiniego w przechodzeniu od ¢wiczen glosowych

do wykonywania catych utworéw

Wspomaganie §piewaka w utrzymaniu stabilnego tempa i rytmu

Przyktad 2.1.1.2-1:12 nuovi vocalizzi per Mezzo-soprano o Barytono nr.3"°

Na przyktadzie utworu nr 3 z /2 nuovi vocalizzi mozna zauwazy¢, ze ¢wiczenie to
koncentruje si¢ gtownie na legato oraz szybkosci i zwinnosci dzwicku. Analizujac partyture,
wyraznie widzimy, ze podczas C¢wiczenia szybkich fraz wokalnych akompaniament
fortepianowy opiera si¢ na prostych akordach pionowych. Natomiast gdy utwor przechodzi do
fraz zawierajacych legato oraz szybkie dzwigki, akompaniament fortepianowy nieco si¢
zmienia: podczas $piewu legato lewa reka fortepianu gra pionowe akordy, a prawa rgka
wprowadza melodi¢ nasladujaca linie¢ wokalng. W momencie, gdy przechodzimy do tych
»zwinnych” fragmentow, akompaniament przybiera forme¢ akordow pionowych z diugimi
dzwigkami, podkreslajac gtdéwna melodie.

W 42. takcie, gdzie w melodii pojawia si¢ technika /egato, akompaniament zmienia sig,
przechodzac w dzwigki basowe z rozlozonymi akordami. Niezaleznie od tych zmian w
akompaniamencie, fortepian nieustannie pomaga $§piewakowi, wspierajac go w zakresie rytmu
i tempa. Ten utwor pomaga S$piewakom lepiej dostosowaé sie do tempa 1 rytmu
akompaniamentu fortepianowego, co moze stanowi¢ dla nich wazng umiejetnos¢ w

przysztosci.

- Wprowadzenie wykonawcy w odczuwanie kolorystyki harmonicznej

7 Rossini, 12 nuovi vacalizzi per Mezzo-soprano o Barytono,Berlin: Schlesinger, n.d,1911,s.10
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W $piewie operowym, akompaniament fortepianowy oraz wokalna linia melodyczna
powinny tworzy¢ komplementarng relacj¢. Jednak w rzeczywisto$ci czgsto pojawia sie
pewien problem: pianista gra swoja parti¢ sprawnie i z odpowiednia muzykalno$cia, a
$piewak wykonuje swoja melodi¢ z zaangazowaniem i pasjg. Mimo to jednak po potaczeniu
obu linii melodycznych odczuwamy pewng niezgodnos$¢. Dzieje si¢ tak, poniewaz §piewak
nie zawsze zdaje sobie spraw¢ z harmonii 1 kolorystyki kompozycji. Jes§li brzmienie
fortepianu i glos $piewaka naktadaja si¢ bez uwzglednienia harmonii, efekt koncowy moze

pozostawia¢ wiele do zyczenia.
- Wspieranie oddechu $piewaka

Przyktad 2.1.1.2-2:12 nuovi vocalizzi per Mezzo-soprano o Barytono nr.5%

Musimy zdaé sobie sprawe, ze w $piewie zmiany oddechu sg zazwyczaj wyznaczane
przez dlugos¢ fraz, podzialy zawarte w warstwie tekstowej utworu i pauzy zwigzane z
wyrazaniem emocji, a nie przez konkretne oznaczenia na partyturze. W utworach wokalnych
Rossiniego, ktore zawieraja dlugie i1 skomplikowane koloraturowe frazy, szczeg6lne
znaczenie ma réwnowaga migdzy czestotliwoscia oddechu, punktami wdechu oraz
rytmicznym ruchem akompaniamentu. Precyzja akompaniamentu w zakresie tempa i rytmu
ma kluczowe znaczenie dla kontroli oddechu $piewaka oraz dla wyrazenia muzyczno$ci

utworu, ,,prowadzi” Spiewaka.

80 Rossini, /2 nuovi vacalizzi per Mezzo-soprano o Barytono, Berlin: Schlesinger, n.d,1911,5.16
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- Realizacja oznaczen muzycznych i dynamicznych

Przyktad 2.1.1.2-3:12 nuovi vocalizzi per Mezzo-soprano o Barytono nr.7%!

S T

W wielu utworach wokalnych kompozytorzy postuguja si¢ terminologia muzyczna, aby
lepiej wyrazi¢ swoj styl i warstwe emocjonalng dzieta. Je§li Spiewak nie uwzgledni tych
oznaczen, interpretacja utworu bedzie niepetna. W praktyce wiele osob uczacych si¢ §piewu
zna tylko podstawowe terminy muzyczne, ktdre poznali na zaj¢ciach z teorii muzyki, a spora
cz¢s$¢ nie zglebia tego dalej. Z tego powodu, interpretacja utworu czgsto nie spetnia zamierzen
kompozytora. Aby unikna¢ tego typu sytuacji, podczas ¢wiczen konieczne jest zapoznawanie
si¢ z muzycznymi terminami, u$wiadamianie sobie ich znaczenia, by p6zniej w naturalny

sposob przenies$¢ te wiedze do interpretacji poszczegolnych utworow.

2.2 Wybrane wioskie szkoty wokalne XIX wieku

XIX wiek byt okresem przetomowym w rozwoju teorii europejskiej sztuki wokalne;.
Rossini, uznawany za jednego z najwybitniejszych kompozytorow operowych okresu
wcezesnego romantyzmu, zawart w swoich operach réznorodne zasady dotyczace emisji glosu
oraz technik wokalnych. Jego tworczo$¢ miala ogromny wplyw na rozwdj teorii wokalnych i
zainspirowata pozniejszych nauczycieli $piewu, ktorzy kontynuowali ten rozwdj w swojej
pracy dydaktycznej Zawdzigczamy tym czasom bezprecedensowe osiggnigcia: to wtedy

pedagodzy wokalni, tacy jak Manuel Garcia, Francesco Lamperti, Gilbert-Louis Duprez i

81 Tamze,s.22
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Jean de Reszke, zbadali naukowe podstawy techniki wokalnej na bazie wczesniejszej wiedzy
dotyczacej sztuki wokalnej z zupelie innej perspektywy fizjologicznej. Pozwolilo to
przetamac empiryczne podej$cie obecne w historii sztuki wokalnej, tworzac nowa $ciezke dla
rozwoju europejskiej sztuki wokalnej (w tym teorii). Ten okres historyczny ukazuje nam

nieustanny postep 1 innowacje w tej dziedzinie.

2.2.1 Teoria coup de glotte Garcii

Szkola Garcii stanowila jeden z najstynniejszych nurtow sztuki wokalnej w Europie.
Twoércami szkoty byla rodzina Garcia — cztery pokolenia wybitnych $piewakow. Od momentu
jej powstania az po moment, gdy ugruntowala si¢ jej pozycja,, szkota ta rozwijata si¢ dzigki
wysitkowi kolejnych generacji. Dzigki nim powstaly nowe podstawy teoretyczne $piewu,
zostaly wyznaczone nowe cele jego rozwoju.

Manuel Garcia (M. del P. V. Garcia, ojciec) urodzit si¢ w 1775 roku w Hiszpanii, a zmart
w 1832 roku w Paryzu. Juz w dziecinstwie, $piewajac w chorach koscielnych, zdobyt
podstawowe wyksztalcenie wokalne. W wieku osiemnastu lat rozpoczat kariere tenora,
wystepujac w takich miastach jak Kadyks i Madryt. Do opery komicznej ,,Poeta Calculista
(Samolubny poeta)” Garcia (ojciec) wilaczyt swoja wilasng kompozycje — piesn
,, Contrabandista valiente” (Dzielny przemytnik), ktora zyskata ogromng popularnos¢ w catej
Hiszpanii i odniosta wielki sukces podczas premiery w Paryzu w 1808 roku.

Garcia nie poprzestawal na tych osiagnieciach - zdecydowal si¢ doskonali¢ swoje
umiejetnosci wokalne pod kierunkiem wloskiego tenora Giuseppe Ansaniego, ucznia
neapolitanskiego mistrza Nicola Porpory. Dzigki temu znaczaco udoskonalil swojg technike i
warsztat wokalny. Przetom w jego karierze nastapil, gdy wcielit si¢ w hrabiego Almavive w
paryskiej premierze opery Rossiniego ,,Cyrulik sewilski”, co przyniosto mu stawe jako
jednemu z najwybitniejszych tenoréw swojego czasu i ugruntowato podstawy calej szkoty
wokalne;j.

Manuel Garcia (ojciec) odnosit sukcesy nie tylko jako §piewak, ale rowniez jako pedagog.
Dzigki szerokiej wiedzy teoretycznej, bogatemu dos$wiadczeniu scenicznemu i
rygorystycznemu podej$ciu do nauczania, wyksztalcit wielu wybitnych $piewakow,
teoretykow oraz pedagogdéw wokalnych. Do jego ucznidow nalezeli m.in. tenor Adolphe
Nourrit, Favelli, M. Lalande oraz wielu innych. Jego syn, rdwniez Manuel Garcia, wzorujac
si¢ na do$wiadczeniach 1 metodach ojca, zdobyt szerokie uznanie i kontynuowal rodzinne

tradycje wokalne.
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Manuel Garcia (M.P.R. Garcia, syn) urodzit si¢ w 1805 roku w Madrycie w Hiszpanii, a
zmarl w 1905 roku w Londynie, w Anglii, majac 101 lat. Dorastal w muzycznej atmosferze:
jego ojciec Garcia byl jednym z ulubionych tenoréw Rossiniego. Od 9 roku zycia uczgszczat
na lekcje $piewu u swojego ojca oraz wiloskiego $piewaka G. Aprile, a takze uczyt si¢
harmonii pod okiem muzykologa Feniziego. Wystgpowat jako drugi bas, jednak ze wzgledu
na swoje stabsze warunki wokalne 1 brak umiejetnosci aktorskich, przestat wystepowaé w
operze. Zamiast tego, pod kierunkiem ojca, calkowicie poswigcit si¢ badaniom nad teorig
sztuki wokalnej 1 nauczaniu. Cho¢ Garcia pochodzit z Hiszpanii, najwazniejsze byly dla niego
idee wtoskiej szkoty bel canto, ktérej byt jednym z przedstawicieli.

Garcia pelnil niepodwazalnie istotna role w historii europejskiej sztuki wokalne;,
ogromnie przyczynil si¢ do jej rozwoju. Jego teoria wokalna oraz metody nauczania miaty
trwaty wptyw na teorii §piewu w Europie.

Maria Malibran-Garcia i Pauline Viardot-Garcia, corki 1 uczennice Manuela Garceii (0jca)
réwniez nalezaly do tej szkoty, odnoszac znaczace sukcesy w sztuce operowej. Gustave
Garcia, wnuk Manuela Garcii (ojca), byt barytonem operowym, a pozniej: nauczycielem
$piewu. Jego syn, Albert Garcia, prawnuk Manuela Garcii (ojca), roOwniez kontynuowat
rodzinne tradycje i zdobyt stawe jako wybitny §piewak operowy (baryton).

W europejskiej sztuce wokalnej, takie nurty jak szkota Garcii pomagaja lepiej analizowac
i dokumentowa¢ rozwoj S$piewu niz pojedynczy S$piewacy. Szkota Garcii odegrata
przetomowa role w rozwoju europejskiej teorii wokalnej i stanowi cenne zrodto inspiracji dla
wspolczesnych badan nad sztukg §piewu.

M.P.R.Garcia, bazujac na dorobku swoich poprzednikdw oraz obserwujac stan strun
glosowych podczas $piewu, ostatecznie przedstawit teori¢ ,,ataku glo$ni” (coup de glotte),
tworzac naukowe zasady emisji glosu. W 1837 roku Johann Miiller przeprowadzit
eksperyment, usuwajac krtan z martwego ciata ludzkiego 1 umieszczajac ja w specjalnym
urzadzeniu, ktére pozwalato obserwowaé pozycje 1 drgania strun glosowych. Doszedt
wowczas do wniosku, ze dzwigk powstaje wlasnie w wyniku drgan strun glosowych — to
odkrycie stanowito podstawe dla teorii coup de glotte.

W 1854 roku, podczas wakacji, Manuel Garcia wpadl na genialny pomyst, ktory
doprowadzil do stworzenia prototypu laryngoskopu. Zakupit dentystyczne lusterko, a
nastgpnie, ustawiajac si¢ tylem do stonca, podgrzal je 1 umiescit w poblizu podniebienia
mickkiego, przy czubku jezyczka. Uzywajac drugiego lustra, skierowat promienie stoneczne

na dentystyczne lusterko. Ku jego zaskoczeniu, juz podczas pierwszej proby udato mu si¢
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zobaczy¢ swoje struny glosowe oraz glo$nig®?.

W 1855 roku, bazujac na swoim doswiadczeniu, Manuel Garcia skonstruowat
laryngoskop. Wynalazek ten, bgdacy owocem jego nieustannego dazenia do zglebiania
tajnikow sztuki wokalnej i1 nauki, wzbudzil ogromne zainteresowanie w §wiecie muzyki.
Laryngoskop stat si¢ narzedziem obserwacji strun glosowych, analizy technik fonacyjnych
oraz badania artystycznych aspektow glosu. Ponadto odegral przelomowa role w rozwoju
laryngologii, lekarze stosuja go do dzi$.Po wynalezieniu laryngoskopu Manuel Garcia skupit
si¢ na badaniu mechanizmow $§piewu.

Aby wilasciwie wykorzysta¢ funkcje narzadow glosowych oraz rozwigza¢ problemy
zwigzane z niepelnym domknigciem strun glosowych, niekontrolowanym ,,wyciekiem”
powietrza czy stabym oddechem podczas $piewu, Garcia, opierajac si¢ na swoim bogatym
doswiadczeniu w $piewie i edukacji, przeprowadzit doglebne, skupiajace si¢ na ludzkiej
fizjologii, badania nad ruchem glosni. Garcia w swojej ksigzce o angielskiej nazwie Hints on
Singing wyjasnit koncepcje tego ,atakowania glo$ni” nastgpujaco: ,,Struny glosowe sq
roztgczone w trakcie oddechu i stykajq si¢ podczas przygotowania do emisji dZwieku,
zamykajgc przepltyw powietrza. Nastgpnie struny glosowe sq wypychane ku gorze przez
powietrze, co sprawia, zZe czes¢ powietrza ucieka. Wracajg natychmiast do pierwotnej pozycji
i caly cykl rozpoczyna si¢ od nowa. Powietrze wydostaje si¢ w przerywany sposob. Gdy
przeplyw jest regularny i wystarczajqco szybki, powstaje dzwiek” 83. Z opisu Garcii mozemy
zauwazy¢, ze ,,atakowanie glo$ni” polega na przeptywie powietrza przez glosnie, przy czym
struny glosowe na przemian otwieraja si¢ 1 zamykaja, co umozliwia wydobycie wyraznego,
czystego dzwieku.

W nauczaniu $piewu Garcia kladt duzy nacisk na trening glosu i stworzyl liczne
¢wiczenia wokalne, ktore miaty wspomagac nauke. Trzymat si¢ swoich zasad dydaktycznych,
ktére obejmowaty:

e Kwesti¢ oddechu — Garcia uwazat, ze oddech odgrywa kluczowa rolg w $piewie I ze

»ten, kto nie opanowal sztuki kontrolowania oddechu, ten nie moze by¢ uznany za

284

prawdziwego $piewaka Zalecal stosowanie technik angazujacych wszystkie

migsénie i narzady oddechowe.

82 James Radomski, Manuel Garcia (1775-1832):Chronicle of the Life of a Bel Canto Tenor at the Dawn of
Romanticism, Oxford University Press,2000,s.135

8 Manuel Garcia, Hints On Singing (1894),Kessinger Publishing,September 10, 2010

8 James Radomski, Manuel Garcia (1775-1832):Chronicle of the Life of a Bel Canto Tenor at the Dawn of
Romanticism, Oxford University Press,2000,s.272
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e Kwestie emisji dzwicku — zalecal uzycie techniki ,atakowania glos$ni” przy
rozpoczeciu dzwieku, jako ze pozwala to na uzyskanie czystego i skoncentrowanego
brzmienia oraz ogranicza zuzycie powietrza. Sprzeciwial si¢ metodom polegajacym na
,przedniej” lub ,tylnej” emisji, twierdzac, ze ,,prawdziwe usta $piewaka to jego
gardto”®’,

o Kwesti¢ rejestrow — Garcia twierdzil, ze gltosy kobiece maja trzy rejestry: piersiowy,
falsetowy® i glowowy; a glosy meskie: piersiowy i falsetowy. Rejestry powinny
czgsciowo sie pokrywac, zapewnia to ich jednolitos¢.

o Kwestie barwy glosu — barwa glosu moze by¢ jasna lub ciemna i mozna jg zmieniaé
poprzez uzycie rdznych technik emisji. Nadmierne uzywanie jasnej barwy sprawia, ze
glos staje si¢ ptaski i nieprzyjemny dla ucha. Natomiast zbytnie uzywanie barwy
ciemnej sprawi, ze glos bedzie sthumiony, moze to nawet uszkodzi¢ struny glosowe.

e Dotyczace ustawienia ust — usta powinny by¢ ustawione w sposob naturalny, z lekkim
usmiechem; nie mogg by¢ zbyt napiete ani zbyt szeroko otwarte.

e Dotyczace ¢wiczen — nalezy zwracaé uwage na czas i czestotliwo$¢ ¢wiczen, nie

,przemeczaé glosu” i nie uciska¢ krtani podczas §piewania.

Powyzsze zasady mozna uzna¢ za do$¢ naukowe jak na XIX wiek, gdy nie bylo jeszcze
dostepu do zaawansowanej technologii. Wigkszo$¢ teorii Garcii miato trwaly wplyw na
wspotczesne zasady nauczania $piewu 1 rozwdj teorii sztuki wokalnej. Wsrod
polskojezycznych publikacji na temat szkoly M. Garcii na uwage szczeg6lnie zasluguje

wydana przez UMFC pozycja Matgorzaty Kubali®’.

2.2.2 Tradycyjna metoda nauczania Lampertiego

Francesco Lamperti urodzit si¢ w Savonie. Uczyt si¢ w Konserwatorium Muzycznym w
Mediolanie. Od 1850 roku pracowal tam jako wykladowca, petigc réwniez funkcje
dyrektora teatru dramatycznego w Lodi. Po dwudziestu pigciu latach, w 1875 roku opuscit
uczelni¢ i zaczal pracowac jako prywatny nauczyciel. Wyksztalcit wielu znanych $piewakow
XIX wieku, uwazany jest za autorytet i spadkobiercg¢ wtoskiej szkolty bel canto, bedac

zarazem jednym z jej najwazniejszych przedstawicieli w XIX wieku. Napisal ksigzke L'arte

8 Jiaxiang Shang, Historia europejskiej muzyki wokalnej [M]. Beijing: Wydawnictwo Huale, 2003, 5.205
8 Rejestr ,,falsetowy” zaproponowany przez Garcie rozni sie od ,,czystego falsetu”; celem stworzenia go byto
sklasyfikowanie glosu réznigcego si¢ od piersiowego, ktory ma pewne delikatne cechy falsetu.

87 Matgorzata Kubala, Fenomen Szkoty Wokalnej Manuela Garcii Seniora,UMFC,2023
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del canto (Sztuka $piewu) oraz liczne ¢wiczenia wokalne®. Nie wniost zbytnich innych
innowacji do teorii wokalnej, lecz zgromadzone przez niego doswiadczenie jest bez watpienia
bardzo cenne.

W Sztuce spiewu (L'arte del canto) szczegdtowo opisat, jak nalezy prawidtowo uczy¢ sie
$piewu, 1 zauwazyl, ze ,,ten, kto potrafi dobrze wykorzystac oddech i poprawnie artykutowac
dzwieki, ten wie, jak dobrze spiewac.” %° Wsrod kluczowych koncepcji i elementow, ktore
uwazat za niezbedne do nauki $piewu, wymienit:

¢ Gtos (The voice)

e Rozne rejestry glosu (The various registers of the voices)

e Pozycje ciata, ust 1 narzadu gltosowego (The position of the body, mouth, and

vocal organ)
¢ Oddychanie (Respiration)
e Jakos$¢ glosu (The qualities of the voice)
¢ Emisje glosu (The emission of the voice)
e Podparcie oddechowe (Appoggio of the voice)
e Wokalizacje i elastyczno$¢ (Vocalization and agility)
e Portamento i legato (Portamento and Legatura)
e  Wymowe (Pronunciation)*°

Lamperti, aby sprawdzi¢ poprawnos$¢ emisji dzwigku, umieszczat przed ustami $piewaka
$wiec¢ lub mate lusterko. Jesli ptomien si¢ nie poruszal lub na lusterku nie pojawiata si¢ para,
oznaczato to prawidlowy poczatek dzwigku. Wynikato to z faktu, Ze w momencie, gdy
powietrze wprawia zamknigte struny glosowe w drganie, wigkszo$¢ wydychanego powietrza
zostaje przeksztatcona w energi¢ dzwickowa, a pozostata czes¢ wydostaje si¢ jedynie jako
para. Lamperti ktadt przede wszystkim nacisk na kontrolg¢ oddechu i podstawowe ¢wiczenia
dotyczace srodkowego rejestru.

Jego syn, Giovanni Battista Lamperti, rowniez nauczyciel $piewu, studiowat w
konserwatorium muzycznym, a pozniej towarzyszyl ojcu jako akompaniator. Dzieki temu

lepiej niz ktokolwiek inny znal metody dydaktyczne ojca (twierdzit, Ze metoda ta wywodzi

88 Baker's Biographical Dictionary of Musicians, (Nicolas Slonimsky, Ed.) New York: G. Schirmer, 1958.
% Francesco Lamperti, L'arte del canto. Milan: Ricordi, 1883,s.3

9 Tamze,s.5-15
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si¢ od wielkiego $piewaka kastrata Antonio Bernacchiego). Giovanni stosowal te metody w
nauczaniu swoich ucznidéw 1 rozpoczat prace jako wyktadowca $piewu w konserwatorium w
Mediolanie, a nastgpnie przez 20 lat wyktadal w Dreznie oraz w Berlinie. Byt autorem
ksigzek The Technics of Bel Canto °'(Technika bel canto) ,Twelve Solfeggi for Soprano, or
Tenor - Book Two (Schirmer's Library of Musical Classics, Vol. 557) #,oraz Vocal Wisdom:
Maxims of Giovanni Battista Lamperti °*(Madro$¢ wokalna: Maksymy Giovanniego Battisty
Lampertiego). Byt autorem wielu oryginalnych spostrzezen dotyczacych technik wokalnych
takich jak legato, vibrato, dynamika czy glissando. Ponadto, uwazal, ze metody ¢wiczen dla
gloséw meskich 1 zeniskich sg wtasciwie do siebie dos¢ podobne.

Podejécie ojca 1 syna Lamperti do nauczania bylo do$¢ tradycyjne, oparte na
doswiadczeniu praktycznym. Metody nauczania szkoty Lampertiego bezposrednio
odzwierciedlaty i rozwijaty tradycyjne wloskie techniki wokalne, szczegdlnie te wywodzace
si¢ z czasOw Le nuove musiche Cacciniego. Ich metody dydaktyczne opieraly si¢ na

nasladowaniu oraz na materiatach dydaktycznych®.

2.2.3 Technika ,, krycia dzwiekow” Dupreza a technika ,,Spiewu na maske”

Jeana de Reszke

W 1840 roku dwaj francuscy lekarze, E. Diday i J. E. Pétrequin, opublikowali artykut
zatytutowany Mémoire sur une nouvelle espece de voix chantée (O nowym rodzaju glosu
spiewanego), w ktorym szczegotowo opisali popularng wowczas technike ,.krycia dzwiekow”
(coperto) stosowang przez francuskiego tenora Gilberta-Louisa Duprez’a. Z perspektywy
fizjologicznej wskazali, ze aby osiagna¢ ,,przykryty” dzwigk piersiowy, konieczne jest
obnizenie krtani.

W 1831 roku, po dwodch latach od pierwszego wystawienia w Paryzu, w Lukce miata
swoja premier¢ wloska wersja Wilhelma Tella Rossiniego. Co cickawe, rola Arnolda,
wymagajaca wysokich dzwickow 1 zlozonej techniki $piewu, zostala powierzona

francuskiemu S$piewakowi Gilbertowi-Louisowi Duprezowi (1806-1896). Duprez $piewat

! Giovanni Battista Lamperti, Die Technik des Bel Canto. English translation by Theodore Baker, New York:
1905.

92 Giovanni Battista Lamperti, Twelve Solfeggi for Soprano, or Tenor - Book Two (Schirmer's Library of Musical
Classics, Vol. 557) ,G. Schirmer, January 1, 1899.

% William Earl Brown, Vocal Wisdom: Maxims of Giovanni Battista Lamperti. Edited by Lillian Strongin. New
York: Taplinger Publishing Co., 1931.

%4 James Stark, Bel Canto :A History of Vocal Pedagogy, University of Toronto Press,2003,s.81
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niemal calg role w pelnym glosem piersiowym (voce di petto), co wywarto na widzach
ogromne wrazenie, doprowadzajac pozniej do szybkiego odejscia od tradycyjnej techniki
$piewania wysokich dzwigkow czystym falsetem (pure falsetto). W 1846 roku Duprez sam
wydat ksigzke L'art du chant (Sztuka $piewu), w ktorej doktadniej wyjasnit swojg technike i
przedstawil seri¢ udoskonalen, ktore skutecznie pomagaly rozwigza¢ problem przejScia

migdzy rejestrami glosu.

Francuskie stowo ,couvert”, wloskie ,coperto”, a po angielsku zazwyczaj
thumaczone jako ,covered” (przykryty) lub czasami ,closed” (zamknicty), w
rzeczywisto$ci oznacza ,,skupiony” lub ,zacie$niony”. Poczatkowo to ,,zamknigcie”
odnosito si¢ do techniki ,,zakrywania” i polegalo na ,przykryciu” trzech kluczowych
obszaréw: glos$ni, jamy ustnej i gardla, aby powietrze uderzalo w krawedzie strun
glosowych, powodujac ich drganie. Tak powstaly dzwigk rezonowat najpierw w gardle, a
nastepnie, napedzany powietrzem, docierat do gtowy, gdzie tworzyt dodatkowy rezonans.

Niniejsza technika jest przede wszystkim stosowana w przej$ciach glosu (zwlaszcza
meskiego) migdzy rejestrami, zwlaszcza w wysokim rejestrze. To technika wymagajaca
koordynacji oddechu z pracg réznych grup mieéni, by gtos przechodzacy do wyzszych
tonow osiggnal podobny stan jak w §rednim zakresie dzwigkow. Dzigki temu barwa glosu
pozostaje petna, bogata w alikwoty, a wysokie dzwieki uzyskuja metaliczne brzmienie.

Innowacja techniki francuskiego tenora Duprez’a polegata na nowym podejsciu do
catego procesu oddychania, wykorzystywane byly nizsze partie ciata, co nadato jego
glosowi wigksza moc i glebie:

e (aly proces oddychania rozpoczynat si¢ od niskiego oddechu, bardziej naukowo

znanego jako oddychanie przeponowo-zebrowo-brzuszne. Ta metoda roznita sig¢
od stosowanych do tamtego okresu metod oddychania, ktére koncentrowaly si¢ na

wyzszych partiach ciata, czesto bez angazowania brzucha.

o Spiewak musiat znalezé sposob na ,,wprowadzenie” rezonansu klatki piersiowej w
wyzsze rejestry. Technika ta, znana jako ,.krycie dzwiekéw” czy ,.krycie glosu”
(voce coperta), polegata na zmianie pozycji traktu glosowego w przejsciu miedzy
rejestrami, co pozwalalo na uzyskanie glebokiego i mocnego rezonansu.
Bezposrednim skutkiem wykorzystania tej techniki bylo zwigkszenie udziatu

rezonansu piersiowego w $rednich i wysokich rejestrach.

Niemiecki lekarz Mandel w 1876 roku, a takze angielski lekarz Mackenzie w 1887

roku opublikowali prace naukowe wyraznie zalecajace stosowanie przeponowego
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oddechu w $piewie, co przyczynito si¢ do rozwoju sztuki wokalnej i doprecyzowania
podstawowej wiedzy o oddychaniu w $piewie.

Pod koniec XIX i na poczatku XX wieku pojawila si¢ technika zwana ,,Spiewem na
maske”, ktorej przedstawicielem byt polsko-francuski tenor Jean de Reszke. W jezykach
obcych termin ten okre$lany jest jako ,,mask” lub ,,masque”. Pojecie ,,maski” wywodzi si¢ z
francuskich balow arystokratycznych XVI wieku, gdzie uczestnicy nosili maski: nazwa
techniki wzieta si¢ stad, ze zakrywane przez maske partie twarzy odpowiadajg kluczowym
strefom rezonansu w tej metodzie Spiewu.

Technika ,,maski” kladzie szczegolny nacisk na rezonans gtowy i tworzenie alikwotow.
Dzwigk rezonuje w zatoce szczgkowej, sitowej, klinowej i czotowej, a nastgpnie jest
wypuszczany przez zatoke czotowa, co nadaje mu przedni, skupiony, micgkki efekt
alikwotowy. Aby to osiggna¢, §piewak powinien otworzy¢ gardto, jame¢ ustng i nosowa, jakby
prawie ziewal lub delikatnie si¢ u$miechal, aby umozliwi¢ podstawowemu dzwickowi
wibracje w gornej cze$ci aparatu rezonansowego i zatokach glowy. W efekcie dzwigk
wydobywa si¢ z wyzszej pozycji z bogatymi alikwotami.

Technika $piewu ,,na maske” sprawia, ze dzwick staje si¢ bardziej przejrzysty i
wyrazisty. Zarowno w Srednich, jak i wysokich zakresach dzwigku, nalezy utrzymywacé
,kontakt” z rezonatorem ,,maski”. Uzyskany w efekcie wysoki rezonans pozwala zachowaé

jednolity charakter barwy dzwigku.

Manuel Garcia, Francesco Lamperti, Gilbert-Louis Duprez 1 Jean de Reszke byli
glownymi przedstawicielami czterech najwazniejszych szkol wokalnych w XIX-wiecznej
Europie Zachodniej. Nalezy réwniez wspomnie¢ o znanym niemieckim fizjologu i fizyku
Hermannie Ludwigu Ferdinandzie von Helmholtzu, ktéry w 1862 roku opublikowat ksigzke
pt. O wrazeniach dzwigkowych jako fizjologicznej podstawie teorii muzyki. W pracy tej
naukowo wyjasnil trzy glowne cechy dzwigcku muzycznego: barwe, wysokos¢ i gltosnose,
opisujac ich definicje i1 fizyczne wlasciwosci, a takze przeprowadzit szczegdélowe badania
zjawiska rezonansu. Helmholtz jest uwazany za tworcg nowoczesnej akustyki, a jego badania
przyczynily sie do dalszego teoretycznego rozwoju badan dotyczacych §piewu i glosu.

Analiza metod wokalnych Rossiniego oraz XIX-wiecznych szkét pedagogiki wokalnej,
ktore wytonity si¢ po nim (Garcia, Lamperti, Duprez i Jean de Reszke), wzmacniaja nasze
teoretyczne podstawy do zrozumienia wspodtczesnych zasad bel canta. Ponadto dostarczaja
one bardziej precyzyjnych i naukowych metod treningowych oraz odpowiednich ¢wiczen

wokalnych, ktore umozliwiaja wtasciwg interpretacje repertuaru wokalnego z tego okresu.
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2.3 Zasady $piewu 1 metody ¢wiczenia

2.3.1 Zasady $piewu

Kazda sztuka w pewnym stopniu wywodzi si¢ z nauki - sztuka wokalna nie jest tu
wyjatkiem. Emisja glosu jest fizjologicznym zjawiskiem, uzaleznionym od narzadow
glosowych, bedacym efektem dzialania uktadu glosowego. Dzwigk $piewu pochodzi z
narzadow glosowych 1 dzigki wykorzystaniu technik zgodnych z zasadami fizjologii mozliwe
jest uzyskanie optymalnego efektu wokalnego. Aby naprawde¢ zrozumie¢ zasady $piewu,
nalezy zglebi¢ strukture i mechanizm dziatania naszego organizmu.

Zdaniem Garcii proces emisji glosu w $piewie jest realizowany przez cztery rdzne
narzady: ,,miech” — czyli phluca; ,,wibrator” — czyli glosnie; ,,reflektor” — czyli gardlo; oraz
,harzad artykulacji” — czyli jame¢ ustng. Narzady te wspolpracujg ze soba, lecz pracuja

wzglednie niezaleznie.

Rysunek 2.3.1-1:Czgé¢ srodkowo-strzatkowa narzadu gtosowego®’
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%5 William Shakespeare, The Art of Singing: Based on the Principles of the Old Italian Singing-masters, and
Dealing with Breath-control, Production of the Voice and Registers, Together with Exercises,Part.1,0.
Ditson,1989,s.25
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dostarczajac energii do emisji glosu i stanowiac podstawe sztuki wokalnej. Glo$nia stanowi
gtéwny kanal przeptywu powietrza podczas $piewania. Przeptyw powietrza przez glosnie
powoduje drganie strun glosowych, co generuje dzwick. Gardto to wazne miejsce rezonansu —
podstawowy dzwigk wytworzony przez drgania zostaje w nim wzmocniony. Jama ustna petni
kluczowa role w artykulacji dzwiekow, umozliwiajac przeksztalcenie 1 ,,upiekszenie”
dzwigku w muzyczny ton. Wymienione narzady sa cze$ciami aparatu glosowego; pozornie
dziataja niezaleznie, jednak tworza nierozerwalng catos¢. Ponizsza ilustracja przedstawia

przekrdj aparatu gtosowego.

Rysunek 2.3.1-2: Schemat przekroju uktadu oddechowego®®
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Dolna cze$¢ klatki piersiowej stanowi przepona, ktora dzieli klatke piersiowa i jame
brzuszng. Przepona podtrzymuje ptuca, w ktérych znajduje si¢ wiele drobnych oskrzelikow
zbiegajacych si¢ w dwie duze oskrzela, ktére ostatecznie lacza si¢ przy wyjsciu z pluc w
tchawicg. Nad tchawica znajduje si¢ jama krtaniowa, w ktorej poziomo rozmieszczone sg
dwie struny gltosowe — lewa i prawa. W stanie rozluznienia mi¢dzy strunami pozostaje spora
szczelina, umozliwiajaca swobodny przeptyw powietrza. Naglosnia, ktéra znajduje si¢ na
wejsciu do gardta, Iaczy je z jama ustng. To wlasnie opisana powyzej anatomia zaangazowana

jest w caty proces §piewania.

% Czg$¢ motoryczna narzadu glosowego.20 wrzesnia, 2006, https://easyvoice.pl/czesc-motoryczna-narzadu-

glosowego/
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Mechanizm powstawania glosu jest skomplikowany. Zanim caty proces si¢ rozpocznie,
struny glosowe pozostajg w stanie gotowosci. Po rozpoczeciu emisji mig¢$nie odpowiedzialne
za napigcie strun glosowych oraz migénie krtani kurcza si¢, zblizajac lub catkowicie
zamykajac struny, co zmniejsza lub zamyka glo$ni¢. Pod wplywem mieg$ni powietrze jest
wypychane z phluc, zwigkszajac cisnienie podglosniowe. Kiedy ci$nienie to przewyzsza
napigcie zamknigtych strun, powietrze wymusza ich otwarcie na boki, umozliwiajac
wydobycie si¢ powietrza na zewnatrz. W momencie uwolnienia powietrza, struny gltosowe
dzigki swojej elastycznosci oraz napigciu zamykajacych glo$ni¢ migéni wracaja do stanu
zamknigcia. Ruch otwierania i zamykania generuje fale dzwickowa w glosni (glottal wave).
Powstaly dzwiek podstawowy jest nastepnie wzmacniany 1 upigkszany przez organy
rezonansowe, co tworzy alikwoty oraz rezonans dzwickowy — czyli dzwigk muzyczny

$piewu”’.

Rysunek 2.3.1-3: Normalna krtan: inspiracja”®
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Rysunek 2.3.1-4: Posta¢: Prawidtowe faldy glosowe”

97 Berton Coffin, Historical Vocal Pedagogy Classics, Scarecrow Press,2002,s.34

%8 Netter Frank Henry, ttum. Zhang Weiguang. Atlas anatomii cztowieka Nettera. Pekin, Ludowe Wydawnictwo
Medyczne, 2015, s.84

% Dayme Meribeth Bunch, Dynamika $piewu. Springer-Verlag/Wien, wydrukowano w Austrii, 2009, s.162
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2.3.2 Metody ¢wiczen

Naukowa koncepcja emisji glosu nie polega wytacznie na pracy strun glosowych lub
glosni, lecz na jednoczesnej wspotpracy roznych czgsdci ciata. Drganie strun gtosowych to
tylko czg$¢ catego procesu, a jego sile napedowaq stanowi prawidtowy oddech podczas $piewu.
Oddech wokalny jest przedhuzeniem zwykltego oddechu i wynikiem §wiadomych, celowych
¢wiczen. Tylko w stanie prawidlowego oddychania, mozna idealnie wykorzystywac¢ struny
glosowe.

Oddech podczas $piewu wpltywa na glosnig, a glosnia daje ramy dla oddechu podczas
$piewu — w ten sposob wzajemnie na siebie oddziatuja. Sila otwierania i zamykania strun
glosowych zalezy od intensywnos$ci wydechu, a intensywno$¢ wydechu ma bezposredni
zwigzek z napigciem migs$ni brzucha. Gdy cis$nienie jest zbyt duze, struny glosowe napinaja
sig, aby zatrzyma¢ nadmierny przeplyw powietrza, co moze generowac ostry, nieprzyjemny
dzwiek. Z kolei przy zbyt matej sile migéni brzucha efekt jest odwrotny. Dlatego znalezienie
odpowiedniego ci$nienia oddechowego rowna si¢ znalezieniu rownowagi miedzy oddechem a
glos$nia. Zbyt maly wydech sprawia, ze glo$nia zamyka si¢ w stabszy sposob, przez co dzwigk
jest pozbawiony blasku. Zbyt duzy wydech natomiast powoduje napigcie i blokowanie
dzwieku, a nawet jego zatamanie, zwickszajac ryzyko uszkodzenia strun gtosowych.

Podczas emisji glosu im bardziej precyzyjne jest zamknigcie strun glosowych, tym
tatwiej uzyska¢ dobre podparcie oddechowe, a emitowany dzwiek staje si¢ mocniejszy. Jesli
glo$nia nie zamyka si¢ prawidtowo, to nawet przy perfekcyjnej technice oddechu, powietrze,
ktére ulatuje, negatywnie wptynie na jako$¢ dzwieku, uniemozliwiajac odpowiednig kontrole
oddechu. Nieodpowiednia technika moze wiec nasila¢ ,uciekanie” powietrza, tworzy¢ w
glosie chrypke, co w rezultacie utrudni osiagnigcie wysokich dzwigkow. Z drugiej strony,
zbyt ciasne zamknigcie glo$ni zwigksza sile uderzenia powietrza o glto$ni¢ — moze to
utrudnia¢ przeptyw oddechu i powodowaé przecigzenie strun glosowych, co prowadzi do
powstawania na nich guzkow. Dlatego wiasnie odpowiednia, wywazona kontrola nad glo$nia
jest elementem kluczowym, ktory pozwoli uzyska¢ prawidlowy oddech.

Podczas $piewania kluczowa role odgrywa rowniez jezyk, ktory jest gwarancja ptynnej
emisji glosu. Caruso uwazal, ze ,jezyk jest najgorszym wrogiem Spiewaka, czesto stwarza
najwiekszq przeszkode, zmniejszajqgc swobode glosu.”'® Nieprawidlowa pozycja nasady

jezyka moze blokowac¢ emisj¢ glosu, uniemozliwiajac swobodny przeptyw dzwigku o pelnym

100 Mala Feiaodi, Metoda wokalizacji Caruso i naukowe kultywowanie gtosu [M]. Lang Yuxiu thum. Beijing:

Renmin Yinyue Press, 2000,s.57
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brzmieniu. Jezyk, mimo ze wydaje si¢ mie¢ dos¢ prosta budowe, sktada si¢ az z o§miu miesni,
ktére Iacza si¢ z kos¢mi czaszki i gardtem. Dzigki swojej migkkosci 1 elastycznosci, jezyk
moze upicksza¢ dzwigk wytworzony przez struny gltosowe. Nadmierne napigcie nasady
jezyka lub podniesienie jezyka podczas $piewu moze blokowaé ,,uderzenie gtosni” i utrudniaé
oddychanie. Dlatego wlasnie umiejetno$¢ rozluzniania jezyka jest taka istotna dla Spiewakow.
Na podstawie powyzszej teorii oraz analiz nagran i badan kilku wybitnych $piewakow i
pedagogébw wokalnych, mozemy podsumowaé zasady ¢wiczen S$piewu w ponizszych
podpunktach!©!:

1. Najpierw nalezy upewni¢ si¢, ze pianino zostalo nastrojone. W przeciwnym razie, bez

wzgledu na zdolnos$ci stuchowe ucznia, wysoko$¢ dzwigku bedzie niewtasciwa.

2. Jesli uczen ¢wiczy samodzielnie, powinien siedzie¢ wysoko, z wyprostowanymi
plecami, lekko uniesiong glowa i postawi¢ mate lusterko na stole, aby mogt
obserwowac¢ ruchy twarzy, zwlaszcza ust.

3. Gdy uczen nie potrzebuje juz pelnego akompaniamentu, po zapoznaniu si¢ z utworem,
powinien zacza¢ $piewaé na stojaco. Nalezy dba¢ o wyprostowang postawe, mieé
rozluZznione ramiona, lekko uniesiong glowe i patrze¢ przed siebie. Cigzar ciala
powinien by¢ stabilnie roztozony, bez kotysania na boki.

4. Oddychajac, nalezy delikatnie wypetni¢ ptuca powietrzem, aby unikng¢ nadmiernego
napiecia 1 ,,zmeczenia” klatki piersiowej. Wdychajac, nalezy rozluzni¢ klatke
piersiowa 1 w naturalny sposob wciggna¢ brzuch. Oddech powinien by¢ cichy, lekki 1
prawie niezauwazalny. Uczen nie powinien uzywac tylko gérnej czesci ptuc, lecz
angazowac przepong i mi¢snie brzucha. Nalezy unika¢ zaci$nigcia glo$ni przy wdechu,
aby powietrze moglo swobodnie przeptywac. Nabieranie coraz wigkszej iloSci
powietrza nie jest w tym momencie najwazniejsze, kluczowe jest opanowanie
umiejetnosci efektywnego ,,zarzadzania” odpowiednig ilo$cig powietrza. Nalezy dazy¢
do jak najdluzszego utrzymania oddechu, unikajac nadmiernego zuzycia powietrza na
samym poczatku, by rownomiernie rozlozy¢ je na kazdy dzwigk w catej frazie. Zbyt
czeste nabieranie oddechu wptywa na niestabilno$¢ dzwigku; uczen powinien rowniez

uwaza¢, aby nie przemeczaé ptuc'®,

101 paulina Viardot ,4An Hour of Study, Vol 1: Exercises for the Voice (Kalmus Edition, Vol 1) ,Alfred
Music,March 1, 1985,s.1-2
102 Abt Franz, Abt: Practical Singing Tutor for All Voices, New York: G. Schirmer, 1892,s.1-2
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5. Podczas emisji glosu oddech musi znajdowac si¢ w wibracji muzycznej, umozliwiajac
przeobrazenie fali powietrza w fale dzwigkowa. Nalezy dba¢ o precyzje kazdego
dzwicku — musza one wydobywac si¢ z nas w swobodny sposob, nie by¢ blokowane
przez nieodpowiednia pozycje lub ruch jezyka, gardta czy jamy ustnej. Ponadto,
powietrze nalezy skierowac na przednig cze$¢ podniebienia, aby uderzyto ono w tylng
cz¢$¢ podniebienia 1 odbito si¢ pod tym samym katem, co zapewni utrzymanie
prawidtowego otwarcia jamy ustnej'®.

6. Pickno dzwigku ma dwoistg nature: jedno to pigckno materialne, zmystowe, istniejace
wylacznie w muzyce; drugie to pigkno duchowe, ktore nadaje dzwigkowi ducha i
charakter. Tylko nieliczni muzycy wyrdzniajg si¢ wrodzonym pelnym muzycznym
zrozumieniem tych aspektow, dlatego podczas ¢wiczen nalezy si¢ réwniez skupi¢ na
tym aspekcie i na emocjonalnym zaangazowaniu w muzyke'%,

7. Kluczowym zagadnieniem podczas ¢wiczen nie jest ,,ile” ¢wiczy¢, ale ,,jak” ¢wiczy¢.
Przed rozpoczgciem nalezy pamigta¢ o wszystkich istotnych kwestiach, zwracajac
uwage na kazdy dzwiek i samogloske, aby trwaty i konczyly si¢ w prawidtowy sposéb.
Uczen powinien zaczynaé¢ ¢wiczenia godzing po positku, poczatkowo $piewajac nie
dluzej niz dziesi¢¢ minut, po czym zrobi¢ pieciominutowg przerwe. Nastgpnie nalezy
¢wiczy¢ przez pietnascie do dwudziestu minut z krotkimi przerwami, a potem
odpoczac przez poét godziny i ponownie ¢wiczyC przez trzydziesci do czterdziestu
minut. Zgodnie z wytrzymatoscig lub radami nauczyciela, nalezy powtarza¢ ten cykl
dwa do trzech razy dziennie, nie przekraczajac tacznego czasu dwoch—trzech godzin
dziennie. Je$li dana osoba ma tego dnia zajecia z innych przedmiotdw, czas ¢wiczen
powinien zosta¢ skrocony o godzing!%.

8. Podczas ¢wiczen nalezy zachowac pelne skupienie i zaangazowanie.

103 Tamze,s.1-2
104 Tamze.s.1-2

105 Tamze.s.1-2
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Rozdzial II1. Gioacchino Rossini i jego opery

3.1 Zyciorys G.Rossiniego

Gioacchino Antonio Rossini (1792-1868), urodzony w Pesaro, mies$cie portowym nad
Zatoka Wenecka we wschodnich Wtoszech, byt wybitnym wtoskim kompozytorem, ktory za
zycia stworzyt 39 oper, a takze muzyke religijng i1 kameralng. Jego dziecifistwo bylo czasem
wewnetrznych 1 zewngtrznych zawirowan. Jego ojciec zostal aresztowany i1 skazany jako
wiezien polityczny po ponownej okupacji Austrii z powodu jego poparcia dla rewolucji
francuskiej. Matka Rossiniego zabrala syna w podrdz, zarabiajac na zycie $piewem.

Ojciec Rossiniego byt trebaczem, a matka §piewaczka, dlatego wiasnie od najmtodszych
lat przejawial on zamitowanie do muzyki'®®. Pieknie $piewal i wykorzystywat ten talent
wystepujac w chorze koscielnym lub zespole teatralnym, w ktorym pracowali jego rodzice.
Jego pickny $piew byl bardzo chwalony przez mieszkancow Pesaro, nazywano go

pieszczotliwie ,,labedziem z Pesaro™'",

.,Zycie Rossiniego dzieli sie, w sposéb bardziej naturalny niz wiekszo$¢ rzeczy, do ktérych
stosuje sie ten ulubiony sposob podziatu, na trzy czesci. W pierwszym okresie swojego
istnienia, od urodzenia do roku 1823, kiedy to wypuszczono Semiramide, zyskat sobie stawe.
Od 1823 roku, kiedy odwiedzit Londyn i Paryz, az do 1829 roku, kiedy stworzyt swoje wielkie
arcydzielo w powaznym stylu, a nastepnie na zawsze odlozyt pioro, zbil majgtek. Wreszcie od
roku 1829, roku Wilhelma Tella, az do roku 1869, roku jego smierci, cieszyt si¢ bogactwem i
stawgq; nie przejmujqc sie zbytnio zadnym z nich i tak mato pragngc zwigkszy¢ to pierwsze, ze
zrzekl sie swoich ,,praw autorskich” we Francji — to znaczy honorariow, do ktorych miat
prawo za prezentacje swoich dziet — na rzecz ,,the Society of Musical Composers ™.

Rossini pojawit si¢ publicznie majgc zaledwie siedem lat; czynigc to, nie trzeba chyba
mowi¢, w charakterze kompozytora, raczej w charakterze Spiewaka. To wiasnie w operze
Camilla, skomponowanej dla Wiednia, a nastepnie wystawionej w Bolonii, Rossini w roku
1799 debiutowal jako dziecko. ,, Nic” — mowi Madame Giorgi-Righetti, oryginalna Rozyna w
Cyruliku sewilskim — ,,nie mogltoby by¢ bardziej czule, bardziej wzruszajgce niz glos i
dzialanie tego niezwyklego dziecka w pieknym kanonie trzeciego aktu; Senti si fiero instante.

Bolonczyk z tamtych czasow oswiadczyl, ze pewnego dnia zostanie jednym z najwiekszych

106 Edwards H. Sutherland, The great musicians :Rossini and his School, Cambridge University Press,2009,s.4
197 Laura Viceconte, Ultimi “peccati"del Cigno di Pesaro, centro studi di psicologia el etteratura fondato da aldo

carotenuto,https://centrostudipsicologiaeletteratura.org/2013/12/vol-11-peccati/,2010
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znanych muzykéw. Nie musze mowié, czy proroctwo to sie sprawdzito." 1%

Pelny muzycznej pasji, Rossini od 1802 roku uczyt si¢ $piewu, gry na klawesynie i
sztuki komponowania u ojca Giuseppe Malerbi'®. Umiejetno$ci te stanowily podstawe dla
tworzonych przez niego wczesnych dziel muzyki religijnej. Rossini chciat dalej rozwijaé sie
muzycznie, zdobywa¢ nowg wiedze 1 doswiadczenie, dlatego w 1806 roku wstapit do Liceo

Musicale w Bolonii, gdzie otrzymat wszechstronne wyksztatcenie muzyczne.

. Jedna z kompozycji studenckich Rossiniego, nagrodzona kantata I pianto d'armonia sulla
morte d'Orfeo, byla wykonywana na zebraniu w Liceo. Pracowal jako maestro al cembalo w
roznych teatrach, petnit te funkcje do 1811 r. Podczas karnawatu w Ferrarze Rossini

skomponowat drugqg arie do innej opery Weil, I podesta di Chioggia.”'"’

Po ukonczeniu studiow w 1810 roku Rossini rozpoczatl karier¢ zawodowego
kompozytora. Pierwsza opera w jego zyciu byl ,,Weksel maizenski (La cambiale di
matrimonio)”, jednoaktowa opera komiczna, ktoéra miala swoja premier¢ w weneckim teatrze
San Mois¢. W 1813 roku, gdy miat on 21 lat, Zycie Rossiniego ulegto wielu zmianom, a
wszystkie trudno$ci, z ktérymi musiat si¢ wczesniej mierzy¢, pozwolity mu zdoby¢ bogate

doswiadczenie i osiggnag¢ nowy poziom kreatywnosci. Jego dwie opery, ,,Tancredi” i

108 Edwards H. Sutherland, The great musicians:Rossini and his School ,Cambridge University Press,2009.s.1

199 Giuseppe Giovanni Battista Malerbi urodzit si¢ 22 pazdziernika 1771 roku w Lugo w zamoznej rodzinie, a
zmart w 1849 roku. Byt kompozytorem i nauczycielem muzyki. Rodzina Malerbi mieszkata kiedy$ w samym
centrum miasta, a obok niej od 1800 roku posiadata takze patac na wsi (w ktérym obecnie miesci sig¢ ,,Istituto
musicale Malerbi”, szkota muzyczna imienia Giuseppe).Jako dziecko Giuseppe dorastat w bogatym i
stymulujacym srodowisku kulturowym, a pierwsze lekcje gry na organach pobierat prawdopodobnie u ojca
swojej matki, ktorym byt Andrea Locatelli. W wieku siedemnastu lat zostal organistg kosciota franciszkanow w
Lugo. Pigé lat pozniej, w 1793 roku, zostat mistrzem choru w kosciele Swietych Petroniusza i Prospera, obecnie
nazywanym S. Giacomo Maggiore, zastgpujac swojego nauczyciela Giambattiste Vitali. W 1804 byt
kompozytorem w ,,Accademia Filarmonica” w Bolonii. Wraz ze swoim bratem Luigim Giuseppe zatozyt
,Instytut Putti cantori della Confraternita del Corpus Domini”, do ktérego po wprowadzeniu przez ojca
uczeszczat takze Gioacchino Rossini, stajac si¢ tym samym uczniem Malerbiego. Wraz ze swoim bratem Luigim
Giuseppe zalozyt takze prywatna szkote muzyczna, ktora wkrotce przeksztatcita si¢ w ,,Accademia Filarmonica”
Lugo.

<Andrea Chegai, Rossini, Il Saggiatore.2022>

19 Denise Gallo, Gioaccino Rossini :A Research and Information Guide, Taylor&Francis Ltd; Edition

2,2010,s.226

62



,,Wioszka w Algierze” (Italiana in Algeri) zostaly wystawione w Wenecji 1 osiggnely
wyjatkowy sukces.

Rossini byt nie tylko wybitnym kompozytorem, ale takze ogromnym patriota. W operze
,L'italiana in Algeri (Isabella)”, patriotyczna aria ,, Pensa alla patria” szybko rozprzestrzenita
si¢ w catych pograzonych w wewng¢trznych 1 zewngtrznych konfliktach Wtloszech 1 miata
ogromny wpltyw na wloski ruch narodowowyzwolenczy i1 rozwdj patriotycznych idei.
Francuski pisarz Stendhal nazwal te¢ ari¢ ,,pomnikiem historii”. Napisat tez: ,Jest we
Wioszech cztowiek, o ktérym moéwi sie¢ wigcej niz o Napoleonie, dwudziestokilkuletni
kompozytor Rossini.” !

W latach 1814-1822 Rossini pracowat jako dyrektor muzyczny w Teatro di San Carlo w
Neapolu. W ciggu tych os$miu lat Rossini skomponowat wiele znanych oper, jedng z
najwybitniejszych byt ,, Cyrulik sewilski(ll barbiere di Siviglia)”, napisany w 1816 roku dla
Teatro Argentina w Rzymie. W tym samym roku w Rzymie powstat ,,Kopciuszek (La
Cenerentola) 12,

W latach 1815-1822 Rossini skomponowat 16 dziet dla Teatro di San Carlo, co mozna
zaliczy¢ do najwigkszego szczytu jego twoérczosci. W 1823 roku napisal swoja ostatnig
wloskg opere, ,,Semiramide ”, ktorej premiera odbyta sie w La Fenice w Wenecji''>. W 1824
roku kompozytor przenidst si¢ do Paryza, gdzie zostal mianowany dyrektorem Opery
Paryskiej, a pdzniej, po wygasni¢ciu kontraktu, mianowano go na naczelnego kompozytora i
nauczyciela wokalnego.

W tym okresie Rossini edukowal si¢ w zakresie tradycyjnej muzyki francuskiej i
francuskiej szkoly operowej. Tworzyl roéwniez wiloskie opery. Dokonat pewnych zmian w
swoich operach ,,Mojzesz w Egipcie (Mose in Egitto)” i ,,Mahomet Il (Maometto II)”, aby
lepiej odpowiadaty upodobaniom francuskiej publicznosci. W 1829 roku powstala jego
ostatnia opera pt. ,, Wilhelm Tell (Guillaume Tell)”, po stworzeniu ktorej zaprzestat pisania
tego typu utworoéw — miat wtedy tylko 37 lat.!'

Rossini, jako jeden z najwybitniejszych wloskich kompozytorow, poswigcit cate swoje

zycie muzyce. Jako ze jego dziela operowe obejmuja duzy okres czasu, majag w sobie

elementy zaréwno tradycyjne, jak i innowacyjne. Wida¢ w nich wielki kunszt kompozytora i

1 Zhou Jianping, Shi Guo Xian, Rossini, Wydawnictwo Orientalne,1997,5.68

12 Denise Gallo, Gioaccino Rossini: A Research and Information Guide, Chronology of Rossini’s
life, Taylor&Francis Ltd; Edition 2,2010,s.xix-xx

113 Tamze,s.XiX-XX

114 Tamze,s.xxiii
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stanowily one inspiracj¢ i podstawg dla tworczosci wielu innych kompozytorow w tego

okresu, na przyktad Belliniego, Donizettiego 1 pdZniejszych tworcoOw.

3.2 Cechy charakterystyczne opery seria i opery buffa

Opera powazna (opera seria) 1 opera komiczna (opera buffa) to dwa najbardziej typowe
rodzaje oper z epoki klasycyzmu i romantyzmu, najczgsciej tworzone przez Owczesnych
kompozytorow.

Powazna opera, nazywana rowniez dramma per musica lub melodramma serio, odnosi
si¢ do dostojnego i ,,powaznego” stylu wloskiej opery, ktéry dominowat w Europie od 1710

do okoto 1770 roku. Ten typ opery zaczat dominowa¢ juz w latach dwudziestych XVII wieku.

115 116

Chociaz Apostolo Zeno''> 1 Alessandro Scarlatti'’® utorowali droge do powstania tego
gatunku, to do jego powstania doprowadzit Metastasio'".

Opera seria, razem z jej librettem zazwyczaj osadzona jest w czasach mitologicznych,
dotyczy postaci heroicznych — inspiracja byty tutaj sztuki antyczne. Bohaterowie tych oper
zwracaja duza uwage na ,.$wiete” wartosci oraz moralnos¢, sa rozdarci miedzy miloscia,
honorem i obowigzkiem, a jezyk utworéw jest pelen elegancji i ozddb. Jesli chodzi o styl
muzyczny, bardzo pozadane sg w tym gatunku wloskie, naprzemienne, kontrastujace ze sobg
recytatywy i arie (np. solidna struktura muzyczna recitativo secco 1 aria da capo).

Dopiero w latach pigédziesigtych XVIII wieku, kiedy opera seria osiggngta swoj szczyt
popularnosci, popularnos¢ stylu Metastasio zaczela stabngé. Punkt kulminacyjny reformy
osiggniety zostal w operach Christopha Willibalda Glucka. Poczawszy od ,,Orfeusza i
Eurydyki (1762), Gluck drastycznie ograniczyl mozliwosci melodyjnych popisow
$piewakow, stopniowo eliminujgc wyrazne granice migdzy arig a recitativo secco. Polaczyt
tez on (w do$¢ ostrozny sposob) teatr, taniec i muzyke, syntetyzujac wioskie i francuskie

tradycje kompozycji. Gluck przywiazywat duza wage do ogolnej aranzacji muzyki i

115 ApostoloZeno(11.12.1668- 11.11.1750) Wenecki poeta, autor tekstow piesni, dziennikarz i pisarz.
<Phillimore, Catherine Mary, Studies in Italian Literature, Classical and Modern. S. Low, Marston, Searle &
Rivington,1891,s.162>

116 Alessandro Gaspare Scarlatti (02.05.1660-22.10.1725) wtoski kompozytor barokowy, znany przede
wszystkim ze swoich oper i kantat kameralnych. Uwazany jest za najwazniejszego przedstawiciela
neapolitanskiej szkoty operowe;.

<Dirk Kruse, Alessandro Scarlatti: Grofster Erneuerer der Musik,auf: BR-Klassik vom 19. Februar 2017.>
117 Pietro Metastasio (03.01.1698 — 12.04.1782) Wloski poeta i librecista, uwazany za najwazniejszego autora
librett operowych.

<Stendhal, Vie de Haydn, Mozart et Métastase, 1817.>
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zwigkszat rolg choru w strukturze utworu, redukujac arie wyjéciowe (exit arias) - ich liczba
zmniejszyta si¢ niemal o polowe.

Od 1790 do 1800 roku, w wyniku skutecznych reform operowych Glucka, pojawita si¢
nowa grupa kompozytorow, takich jak Giovanni Paisiello''8, Wolfgang Amadeusz Mozart'"’,
Antonio  Salieri'®®,Gioacchino  Antonio Rossini i inni kompozytorzy klasyczni i
wczesnoromantyczni. Wraz z pojawieniem si¢ klasycznych 1 wczesnoromantycznych
kompozytoréw, struktura kompozycji i styl muzyki zmienity si¢ dramatycznie, a do tej pory
bardzo popularna aria da capo zacz¢ta zanika¢ na rzecz rondo. Powigkszono orkiestre, arie
stawaly sie coraz dluzsze, rozpowszechnialy si¢ sceny ensemblowe. Recytatywy staly si¢
bardziej powszechne, jak i1 bardziej wyrafinowane, a tragiczne zakonczenia fabuly, $mier¢ i
morderstwa na scenie byty wtedy wlasciwie czym$ normalnym. Ciagly rozwoj opery seria
ostatecznie przetamat absolutng dominacje $piewaka i nadal nowy sens spektakularnym i
dramatycznym elementom dziewi¢tnastowiecznej opery epoki romantyzmu.

Opera komiczna w swojej najczystszej formie to opera buffa, termin ten pierwotnie
uzywany byl jako nieformalny opis wloskiej opery komicznej, begdac jednoczes$nie
kategoryzowanym jako commedia in musica, commedia per musica, dramma bernesco,
dramma comico, divertimento giocoso."*'Opera buffa, historycznie stanowigca cze$é
tworczo$ci operowej, zaczeta wytaniac sie jako odrebny gatunek dopiero na poczatku XVIII
wieku, po premierze ,[Il Trespolo tutore” Alessandro Stradelli. Byl to gatunek dos¢
przystepny dla zwyklego czlowieka, nie uzywano w nim stownictwa pochodzacego z

wyzszych sfer, wrecz przeciwnie — zastosowanie lokalnych dialektéw dodawalo tym operom

18 Giovanni Paisiello (09.05.1740-05.06.1816) byt wloskim kompozytorem okresu klasycyzmu i
najpopularniejszym kompozytorem operowym konca XVIII wieku. Jego styl operowy wywart wptyw na
Mozarta i Rossiniego.

<The Complete Classical Music Guide. DK. 2012, s.106>

119 Wolfgang Amadeus Mozart (27.01.1756- 5 .12.1791) — austriacki muzyk: kompozytor, pianista i wirtuoz
innych instrumentéw klawiszowych. Jego tworczo$¢ zwigzana byta gtéwnie z Wiedniem; razem z Haydnem
oraz Beethovenem zaliczany jest do trojki tzw. ,.klasykéw wiedenskich”. Uznawany za jednego z
najwybitniejszych i najwazniejszych tworcow w historii muzyki.

<Wolfgang Amadeusz Mozart [online], Muzyka powazna, 13 marca 2013.>

120 Antonio Salieri (18.08.1750-07.05.1825)wlosko-austriacki kompozytor, kapelmistrz i pedagog urodzony w
Republice Weneckiej, ktory swe doroste zycie spedzit w Wiedniu jako poddany dynastii Habsburgow.
<Schatkin Hettrick Jane, Rice John A., "Salieri, Antonio". Grove Music Online. Oxford: Oxford University
Press,2001.>

121 Richard Alexander Streatfeild, The Opera: A Sketch of the Development of Opera. With Full Descriptions of
Every Work in the Modern Repertory, J.C. Nimmo,1897,s.41
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realnos$ci, pomagato przedstawia¢ codziennos¢, z ktorg mogtly sie identyfikowaé nizsze klasy

spoteczne.

,,Szczegolnie wphywowe w Neapolu bylo scherzo drammatico Il mondo abbattuto Nicoli
Sabiniego z 1701 r., w ktorym powstat popularny model, poniewaz wykorzystano w nim

zaréwno dialekty toskanskie, jak i neapolitariskie. ”'??

Opera buffa i opera seria rozwijaty si¢ réwnolegle od czasu pierwszych reform Apostolo
Zeno 1 Pietro Metastasio.

Na poczatku XVIII wieku gléwnymi kompozytorami opery buffa byli Alessandro
Scarlatti (,,1l trionfo dell'onore”, 1718), Nicola Logroscino'®® (1l governatore”, 1747) i
Baldassare Galuppi'** (1l filosofo di campagna”1754), dla ktérych swoistg ,.bazg” byt
Neapol lub Wenecja, skad starali si¢ je dalej rozpowszechniaé. Pozniej Niccolo Piccinni'®
(La Cecchina, 1760), Giovanni Paisiello (Nina, 1789) i Domenico Cimarosa'*® (Il matrimonio
segreto, 1792) dali tej formie impuls do dalszego rozwoju.

Gatunek jednak stracil swoja popularnos¢ w potowie XIX wieku, chociaz opera
komiczna ,,Falstaff”” Giuseppe Verdiego byta nadal wystawiana w 1893 roku. W epoce
romantyzmu opera komiczna petlita bardzo wazng role, a jej forma byla bardziej

rozbudowana niz w przypadku opery seria, z ariami, recytatywami i innymi fragmentami

czesto polaczonymi z recitativo secco. To szczegblnie w operach Rossiniego forma opery

122 Jackman James L, Sabini [Sabino] Nicola. Grove Music Online, Revised by Francesca Seller (8th ed.),
Oxford University Press,2001

123 Nicola Logroscino(1698-1765), wtoski kompozytor.

124 Baldassare Galuppi (18 pazdziernika 1706 - 3 stycznia 1785) byt wtoskim kompozytorem urodzonym na
wyspie Burano w Republice Weneckiej. Nalezat do pokolenia kompozytoréw, do ktorego nalezeli Johann
Adolph Hasse, Giovanni Battista Sammartini i C.P.E. Bach, ich dzieta byly symbolem europejskiej muzyki w
XVIII wieku.

<Charles Burney, A General History of Music. Vol. 4. London: Charles Burney,1789.>

125 Niccold Piceini (16.01.1728-07.05.1800) byl wloskim kompozytorem muzyki symfonicznej, sakralnej,
kameralnej i operowej. Chociaz obecnie jest mato znany, byt jednym z najpopularniejszych kompozytoréw
operowych okresu klasycznego, zwlaszcza neapolitanskiej opery komiczne;j.

<George T.Ferris, Great Italian and French Composers. Dodo Press,2007, s.11-13.>

126 Domenico Cimarosa (17.12.1749-11.01.1801) byt wloskim kompozytorem szkoly neapolitanskiej i okresu
klasycznego. W swoim zyciu napisal ponad 80 oper, z ktérych najbardziej znang jest Il matrimonio segreto
(1792); wickszo$¢ jego oper to komedie.

< Ariella Lanfranchi, "CIMAROSA, Domenico". Dizionario Biografico degli Italiani (in Italian). Vol. 25,1981.>
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komicznej byta bez przerwy doskonalona.

,,osiggnieto standardowy podzial czterech charakterow: primadonna soubrette (sopran lub
mezzosopran), lekki, mitosny tenor, spiewak basowy lub baryton zdolny do wyrazania si¢ w
sposob liryczny, przewaznie ironiczny, i basso buffo, ktorego umiejetnosci wokalne,
ograniczajgce si¢ glownie do wyraznej artykulacji i umiejetnosci ,,gaworzenia”, muszq

obejmowac¢ takze baryton w przypadku duetéow komediowych. %’

Réznice migdzy opera seria i operg buffa dotyczyly zazwyczaj nastgpujacych kwestii:

1. Opery seria dotyczyly przede wszystkim starozytnej mitologii i legend o bohaterach,
rzadko zawieraly sceny komiczne. Natomiast komedie skupialy si¢ zazwyczaj na
humorystycznym przedstawieniu zycia codziennego wspotczesnych mieszczan.

2. Opery seria byly zwykle podzielone na trzy akty, a gldéwne postacie operowe,
niezaleznie od plci, wszystkie $piewaly w wysokim rejestrze (w tym sopran 1 kastraci). Opery
komiczne natomiast byly zwykle podzielone na dwa akty i, jak wspomniano powyzej,
przedstawialy komediowe sceny i epizody. Ich wazng cze$cig staty si¢ glosy meskie, takie jak
baryton czy tenor. Doprowadzito to do powstania charakterystycznego typu glosu, ,basso
buffo”, przyporzadkowanego jednemu konkretnemu rodzajowi postaci w operze komicznej,

ktory byt dusza komedii i humoru.

3.3 Opery seria i opery komiczne Gioacchino Rossiniego

3.3.1 Ogo6lna charakterystyka oper seria i oper komicznych Rossiniego
Romantyzm w muzyce narodzit si¢ pod wpltywem romantyzmu w literaturze w XIX
wieku. Wtoska opera, z jej tradycja bel canto, dostosowala si¢ do tego trendu, realizujac idee
romantycznej opery. Romantyzm, akcentujagc znaczenie emocji 1 autobiograficznych
elementow w tworczosci, wymagal od opery, aby zwracala si¢ ku rzeczywistosci, zrywajac z
klasyczng tradycja opery opowiadajacej o mitologicznych historiach. Jednocze$nie
romantyzm podkreslat konieczno$¢ taczenia muzyki z dramatem i poezja, co stworzylo
estetyczng podstawe doboru tematéw w operze romantycznej. Tematyka oper Rossiniego byta
dos¢ zréznicowana. Glownie tworzyl wloskie opery buffa i1 seria. Wybierajac tematy dla

utworow, w przewazajacej mierze czerpat z rzeczywistosci, pomijajac elementy fantastyczne

127 Burton D.Fisher ,The Barber of Seville (Opera Classics Library Series),Grand Rapids: Opera Journeys, 2005.
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czy mitologiczne. Tresci oper Rossiniego obejmowaly réznorodne aspekty zycia, takie jak
mito$¢ romantyczna, jak w Cyruliku sewilskim 1 Dziewica z jeziora, oraz patriotyzm, jak w
Semiramidzie 1 Wilhelmie Tellu. To zycie bylo zrodlem inspiracji artystycznej — stymulowato
kreatywno$¢ kompozytora, ale takze nadawalo jego dzietom $wiezosci i zywiotowosci. To
wlasnie byt jeden z kluczowych czynnikéw sukcesu Rossiniego.

Pod koniec XVIII wieku wloska opera seria znalazla si¢ w stanie glgbokiego kryzysu.
Rossini nie tylko ja z niego wyprowadzit, ale takze przetamal dawne bariery, wprowadzajac
pewne innowacje, ktore umozliwity jej rozwdj i otworzyly nowy etap w historii gatunku.
Rossini wykorzystal zalety opery buffa, takie jak pelna emocji orkiestracja, zréznicowany
podziat gloséw wokalnych oraz pigkne melodie, 1 zastosowal je w operze seria. W ten sposob
stworzyt nowy, oryginalny styl, ktéry taczyt $piew i aktorstwo, czynigc oper¢ bardziej
przystepna dla szerokiej publiczno$ci. Jego innowacje daly podwaliny pod dalszy rozwoj

opery seria w kierunku grand opéra — byto to swoiste ogniwo, fgczace te dwa etapy.'?®

Kontynuuje lord Mount-Edgcumbe:

,,Obecny styl operowy jest zasadniczo inny od dawnego. Dialog, ktory niegdys prowadzony
byt w formie recytatywu — i ktory w operach Metastasia bywa czesto tak piekny i interesujgcy
— jest teraz pociety (i stalby sie niezrozumiaty, gdyby warto byto go stuchal) na pezzi
concertati, czyli dlugie Spiewane konwersacje, stanowigce nuzqcq sekwencje niepowigzanych,
nieustannie zmieniajgcych si¢ motivos, niemajgcych ze sobg nic wspolnego. Jesli przez chwile
pojawi sie satysfakcjonujgca aria, ktorg ucho chciatoby przyswoié, ustysze¢ w modulacjach,
wariacjach i ponownych powtorzeniach, zostaje ona przerwana, zanim zostanie w petni
zrozumiana, naglym przejsciem do zupetnie innej melodii, metrum i tonacji, i nie powraca juz
wigcej, przez co nie sposob, aby wywarta jakiekolwiek wrazenie czy zostala zapamigtana.

Arie solowe niemal catkowicie zanikly... nawet prima donna, ktora niegdys narzekataby,
gdyby przydzielono jej mniej niz trzy lub cztery arie, teraz zadowala sie jedng nieistotng

cavating na calg opere.”?*

Ponizej klasyfikacja oper seria 1 oper komicznych Rossiniego:

128 Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, University of California Press,1989,5.63
129 Edwards H. Sutherland, The great musicians: Rossini and his School, Cambridge University Press,2009,s.29
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Tabela 3.2.1-1: Spis oper seria Gioacchino Rossiniego

Nazwa opery Rodzaj opery Akt Libretto Premiera
Data Venue
Demetrio ¢ Vincenzina Vigano-
Polibio dramma serio 2 acts Mombelli, possibly 18 May 1812 Teatro Valle,
(composed after Pietro Metastasio Rome
1806—-1809)
Ciro in Teatro
Babilonia . ) 14 March
X dramma con cori | 2 acts Francesco Aventi Comunale,
ossia La caduta 1812
: Ferrara
di Baldassare
Teatro La
Tancredi Gaetano Rossi, 6 February _Femp &
5 melodramma . 1813; Venice
(revised March . 2 acts after Voltaire;
1813) eroico revised by Luigi Lechi rev. 21 March | rev. Ferrara,
=gl Lechl 1813 Teatro
Comunale
Attributed to Felice
. ' Romani, p'oss1b1y in Teatro alla
Aureliano in . collaboration 26 December | &,
. dramma serio 2 acts ] .. ) Scala,
Palmira with Luigi Romanelli, | 1813 ;
—_ . Milan
or Gian Francesco
Romanelli
26 December Teatro La
Sigismondo dramma 2 acts Giuseppe Maria Foppa 1814 Fenice,
Venice
Elisabetta Giovanni Schmidt, Teatro di San
regina dramma 2 acts after Carlo 4 October Carlo
; . Federici and Sophia 1815 oo
d'Inghilterra Lee Naples
Cesare Sterbini,
—Torvg ldoe dramma after Je?n-Baptlste de 26 December | Teatro Valle,
Dorliska . 2 acts Coudry's Vie et
semiserio . 1815 Rome
= amours du chevalier de
Faubles (1790)
Francesco Maria Berio
Otello, di Salsa, after Othello, 4 December Teatro del
ossia Il Moro di | dramma 3 acts ou le More de 1816 Fondo,
Venezia Venise (1792) Naples
by Ducis
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Giovanni Gherardini

Cuor di Ferro

Le tyran corrigé (1790)
for Etienne Méhul and

after La Pie
voleuse (1815) Teafro alla
La gazza ladra | melodramma 2 acts . 31 May 1817 | Scala,
by Baudouin Milan
d'Aubigny and Louis-
Charles Caigniez
Giovanni Schmidt, )
Teatro di San
) after Gerusalemme 11 November
Armida dramma 3 acts o Carlo,
EE— liberata by Torquato 1817
Naples
Tasso
Adelaide di Teatro
Borgogna, ) ) ) 27 December )
. dramma 2 acts Giovanni Schmidt Argentina,
ossia Ottone, re 1817 Rome
d'Italia
azione tragico- Andrea Leone Tottola, Teatro di San
Mos¢ in Egitto & 3 acts after L'Osiride (1760) | 5 March 1818 | Carlo,
sacra PR
by Francesco Ringhieri Naples
Francesco Maria Berio Teatro di San
Ricciardo e di Salsa, after the 3 December P —
T dramma 2 acts . Carlo,
Zoraide poem Ricciardetto by | 1818 Naples
Niccolo Forteguerri P
Andrea Leone Tottola, 27 March Teatro di San
Ermione azione tragica 2 acts after Andromaque (16 Carlo,
= ; 1819 =
67) by Jean Racine Naples
Eduardo e
Cristina Teatro San
(sometimes dramma 2 acts Giovanni Schmidt 24 April 1819 | Benedetto,
titled Edoardo e Venice
Cristina)
Andrea Leone Tottola, Teatro di San
La donna del after The Lady of the 24 October .
PO — melodramma 2 acts - Carlo,
lago Lake by Sir Walter 1819
Naples
Scott
Bianca e Felice Romani, Teatro alla
Falliero after Blanche et 26 December
. melodramma 2 acts . ) Scala,
ossia Il Montcassin by Antoine | 1819 Milan
consiglio dei tre -Vincent Arnault
Cesare della Valle, 3 December Teatro di San
Maometto 11 X X Carlo,
» possibly after Felice 1820;
(revised . Naples
dramma 2 acts Romani; rev. 26 .
December . rev. Venice,
revised by Gaetano December
1822) . Teatro La
Rossi 1822 .
Fenice
. . Jacopo Ferretti,
% after Francois-Benoit
ossia Bellezza e | opera semiseria | 2 acts Hoffman's 24 February Teatro Apollo,
2 libretto Euphrosine, ou | 1821 Rome
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Jacques-Marie Boutet
de Monvel (1798),
derived from Voltaire

Andrea Leone Tottola,

Zelmira dramma 2 acts after Zelmire (1762) ingzebruary x&o—m
by Dormont de Belloy ~aro, Nap
) ) melodramma Gaetano Rossi, after 3 February Tea‘Fro La
Semiramide . 2 acts . Fenice,
tragico Voltaire 1823 .
Venice
Le siege de Luigi Balocchi
Corinthe and Alexandre Salle Le
—_— L. : — 9 October S
(revision tragédie lyrique | 3 acts Soumet, after the 1826 Peletier,
of Maometto libretto for Maometto Paris Opéra
secondo) 11
Moise et
Pharaon Luigi Balocchi
ou Le passage and Victor-Joseph Salle Le
, .. 26 March e
de la mer rouge | opéra 4 acts Etienne de Jouy, after 1827 Peletier,
(revision the libretto for Mose¢ in Paris Opéra
of Mos¢ in Egitto
Egitto)
Victor-Joseph-Etienne
delon il SaleLe
Guillaume Tell | opéra 4 acts 3 August 1829 | Peletier,

Armand Marrast,
after Friedrich
Schiller[1]

Paris Opéra

Tabela 3.2.1-2: Spis oper komicznych Gioacchino Rossiniego

Nazwa opery Rodzaj opery Akt Libretto Premiera
Data Venue
Gaetano Rossi,
after Camillo Teatro San
La cambiale di ) Federici and Giuseppe | 3 November N
; ; farsa comica 1 act e Moiseg,
matrimonio Checcherini's [it] libret | 1810 Venice
to (1807) for Carlo
Coccia
., Teatro del
it_re:l\:law—::rft?a dramma giocoso | 2 acts Gaetano Gasbarri ?g lolctober Corso,
stravagante Bologna
Giuseppe Maria
Foppa, after Giuseppe % Janua Teatro San
L'inganno felice | farsa 1 act Palomba's libretto 1812 Ty Moise,
(1798) for Giovanni Venice
Paisiello
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Giuseppe Maria

Foppa, after Eugéne de Teatro San
La scala di seta | farsa comica 1 act Planard's libretto 9 May 1812 Moise,
(1808) for Pierre Venice
Gaveaux
La pietra del melodramma 26 September Teatro alla
i 2 acts Luigi Romanelli Scala,
paragone £10C0s0 1812 .
Milan
L'occasione fa il Luigi Prividali,
. Teatro San
ladro , burletta per after Eugéne 24 November -
. . . 1 act o . Moise,
ossia Il cambio | musica Scribe's Le prétendu 1812 ;
- . . Venice
della valigia sans le savoir (1810)
1l sienor Giuseppe Maria
—S1Z200t Foppa, after Le fils par Teatro San
Bruschino P . b . | 27 January -
ossia Il fielio arsa giocosa 1 act asard (1809) by ane 1813 M01§e,
mﬁo— de Chazet and Maurice Venice
Derazzaffo Ourry
L'italiana in Teatro San
. dramma giocoso | 2 acts Angelo Anelli[a] 22 May 1813 | Benedetto,
Algeri .
Venice
Felice Romani,
after Caterino 14 August Teatro alla
Il turco in Italia | dramma buffo 2 acts Mazzola's libretto 1814 g Scala,
(1788) for Franz Milan
Seydelmann
11 barbiere di Cesare Sterbini,
Siviglia, after Pierre
o . . . Teatro
ossia L'inutile . Beaumarchais and Giu | 20 February .

. commedia 2 acts . Argentina,
precauzione seppe Petrosellini's 1816 Rome
(initially libretto (1782)
titled Almaviva) for Giovanni Paisiello
La Cenerentola, Jacopo Ferretti,
ossia La bontda | dramma giocoso | 2 acts after Cendrillon (1698) ?g IJ ;1 nuary ;F{z?;r: Valle,
in trionfo by Charles Perrault[d]

Adina

ossia Il califfo Gherardo Bevilacqua- Teatro Nacional

di Bagdad farsa 1 act .. d 22 June 1826 | de Sdo Carlos,
Aldobrandini :

(composed Lisbon

1818)

Il viaggio a Luigi Balocchi,

Reims dramma iocoso | 3 acts after Corinne ou 19 June 1825 Théatre Italien,

ossia L'albergo & I'Ttalie by Madame de Paris

del Giglio d'Oro Staél
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Eugene Scribe Salle Le

20 August

Le comte Ory opéra bouffe 2 acts and Charles-Gaspard Peletier,
; 1828 . ,
Delestre-Poirson Paris Opéra

Powyzsza tabela pokazuje nam, ze cho¢ Rossini zastynat przede wszystkim jako tworca
oper komicznych, to tak naprawde stworzyt wiecej oper seria. Po wielkim sukcesie swojej
pierwszej opery tego gatunku (7ankred), Rossini zdal sobie sprawe, ze podzial miedzy
gatunkami operowymi nie musi by¢ tak rygorystyczny. Struktura muzyczna, proporcje partii
wokalnych oraz ich moc moga by¢ modyfikowane — dzigki temu uda si¢ tchna¢ w opere nowe

zycie, ocali¢ ja.

3.3.2 Wspolne cechy oper seria i oper komicznych Rossiniego

Gioacchino Rossini skomponowal w swoim Zyciu 38 oper, ktore jako jedne z pierwszych
wprowadzity elementy stylu romantycznego do muzyki operowej. Poprzez dwa glowne
gatunki — oper¢ komiczng i oper¢ seria — wyrazil rowniez patriotyzm oraz glebokie uczucia
narodowe, dzigki czemu zostat uznany za ,,odnowiciela wtoskiej opery”. W zwigzku z tym
Rossini jest takze czolowym przedstawicielem grupy ,trzech wielkich kompozytorow
operowych” 3% epoki bel canto.

Jego muzyka laczyla w sobie zaréwno dziedzictwo wiloskiej tradycji operowej, jak i

$miate innowacje. Innowacja objawia si¢ przede wszystkim poprzez:

1. Wzmocnienie orkiestracji i czgste uzycie ,,crescendo Rossiniego” w celu wzbogacenia
i podkreslenia atmosfery. Na przyktad w pierwszym akcie opery Cyrulik sewilski w
arii Basilia ,,La calunnia é un venticello” Rossini stosuje te technike, ,,obrazowo
oddajac przejscie od 'plotki, ktéra zaczyna si¢ jak tagodny powiew', do 'wybuchu
niczym armaty, grzmotu i trzgsienia ziemi, wywotujac wrzawe w calym miescie, co
réwniez odzwierciedla zto§liwo$¢ i podstepny charakter Basilia. Technika ta pojawia
si¢ takze w ariach ,, Languir per una bella” z opery Wioszka w Algierze, ,,Eccomi a

voi miei prodi” z Dziewica z jeziora oraz w ,,D'ogni piu sacro impegno” z

130 Na poczatku XIX wieku opery Gioacchino Rossiniego, Gaetano Donizettiego 1 Vincenza Belliniego
zapoczatkowaty wloski romantyzm w muzyce operowej. Ich tworczos¢ nie tylko odzwierciedlata narodowe
wloskie cechy artystyczne, a kazdy kompozytor miat swoj wyjatkowy indywidualny styl. Dzigki temu zostali oni

nazwani ,.trzema mistrzami opery”.
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L'occasione fa il ladro, gdzie podkresla nastrdj utworu i dodaje dramaturgii,
wplywajac na stuchaczy.

Rossini zmienil wczesniejszg praktyke, w ktorej fragmenty recytatywne (recitativo
secco)3! byly wykonywane bez akompaniamentu lub jedynie z akompaniamentem
klawesynu - wprowadzit innowacj¢ polegajacg na dodaniu akompaniamentu orkiestry.
132 Poczgwszy od opery Elisabetta, regina d'Inghilterra z 1815 roku - Rossini

zastosowat tam akompaniament instrumentow smyczkowych do partii recytatywnych,

co pomoglo wzmocni¢ ich wyrazistos¢. Ta innowacja miata ogromny wplyw na

pdzniejszych kompozytorow, takich jak Verdi, Wagner i Puccini, ktérzy powszechnie

stosowali te technik¢ w swoich operach. Ponadto, Rossini wzmocnit tez w ten sposéb

role orkiestry, rozwijajac gldowne motywy melodyczne, budujac tworzone przez nig

napigcie i jej romantyczng ekspresje.

Rossini przetamal klasyczng konwencje opery oparta na podziale na numerach

muzycznych, czasem laczac partie orkiestrowe z recytatywami, ariami i partiami

choru, tworzac rozbudowane sceny operowe, w ktorych kazda zawierata jeden lub

kilka ré6znych segmentow. W swojej tworczosci czesto ,,zapozyczal” motywy lub

fragmenty melodii z wcze$niejszych oper. Na przyktad w arii ,, o sento il dolce suono”
z Cyrulika sewilskiego pojawia si¢ motyw z arii ,, Quant'e grato all’alma mia” z opery

Elisabetta, regina d'Inghilterra. Nawet uwertura do Cyrulika sewilskiego jest

,.zapozyczona” z Elisabetty. '3Rossini, bedac niezwykle ptodnym kompozytorem oper,
czasami tworzyl tak szybko, Ze nie miat czasu na szczegotowe dopracowanie kazdej

melodii — z tego powodu siggal po fragmenty swoich wczesniejszych utworow.

131 Recytatywowi secco lub prostemu towarzyszyt jedynie instrument klawiszowy , klawesyn lub fortepiano albo

z dodatkiem innego instrumentu (zwykle wiolonczeli ) , ktory gra parti¢ basu , podwajajac ja . Klawesynistowi

latwiej bylo akompaniowac recytatywnemu fino, poniewaz pozostawiato wigcej miejsca na improwizacje i

pozwalato $piewakom tatwo zapetni¢ luki w pamigci, co przy niewielkiej liczbie prob i ograniczonym czasie nie

bylo rzadkos$cig. Okresla si¢ go jako ,,suchy” ze wzglgdu na rzadsze instrumentarium w porownaniu z

recytatywem z akompaniamentem , ktory zamiast tego wymaga uzycia wielu instrumentéw, a czasem calej

orkiestry .

<Sadie Stanley, John Tyrrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2nd ed.). London: Macmillan
Publishers,2001.>

132 Edwards H.Sutherland, The great musicians: Rossini and his School, Cambridge University Press,2009,s.25

133 Tamze,s.52
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Czes¢ 2 Analiza

Rozdzial IV. Mezzosopran w operach G. Rossiniego

4.1 Typy mezzosopranu 1 zestawienie 1ol

4.1.1 Rola Rossiniego w rozwoju mezzosopranu koloraturowego

,,Bel canto (wi. ,,piekny sSpiew”) odnosi si¢ do wloskiej techniki wokalnej XVIII wieku,
ktadgcej nacisk na pigkno brzmienia i blyskotliwg wirtuozerie, a nie na dramatyczng

ekspresje lub romantyczne emocje. '3

Kompozytorzy i wykonawcy wykorzystywali techniki $piewu bel canto, aby ukazaé
elastyczno$¢ oraz techniczne mozliwosci glosu.!*> Rossini  w swoich operach stosowat
réznorodne techniki bel canto, takie jak sostenuti, portamenti, messa di voce oraz melizmaty.
Czgsto traktowal ludzki glos jako integralny element swojej muzyki operowej, porownywalny
do mistrzowskiej gry na instrumencie, zamiast koncentrowac si¢ wylacznie na jego
dramatycznym potencjale. 13 Inspiracjg byty dla niego rowniez wspaniate $piewaczki, jak na
przyktad Maria Malibran, czy Pauline Viardot. To dzigki znakomitym wykonawczyniom role
mezzosopranowe w operach Rossiniego odznaczaja si¢ wyjatkowa zlozono$cig i
réznorodnos$cia, bogactwem emocjonalnym i dramaturgicznym.

Bedac pod urokiem sztuki wokalnej kastratow Rossini szukal tez najblizszej kastratom
barwy 1 mozliwosci glosowych. Teoretycznie gltos sopranowy charakteryzuje si¢ tym samym
zakresem dzwickowym, jaki mieli kastraci, niektore soprany posiadaja rowniez podobng
barwe. Jednakze, kiedy soprany wcielajg si¢ w role napisane dla kastratow, brzmienie ich

glosu jest zbyt ,,cienkie” w dolnych i1 srodkowych rejestrach, nie s3 w stanie w petni oddaé

134 Edwards H. Sutherland, The great musicians: Rossini and his School, Cambridge University Press,2009,s.3
135 Natalie Bisha Krupansky, An Investigation Into the Bel Canto Style and How Rossini Used Bel Canto
Techniques While Having a Major Impact on Mezzo-soprano Roles, Murray State University,Posters-at-the-
Capitol,2018,s.6

136 Tamze,s.6
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pierwotnego charakteru tych partii'?’

. Dlatego wtasnie wzieto pod uwage mezzosopran, z
bogatsza, glebsza i mocniejszg barwg. Dzieta Rossiniego stanowig swoisty pomost miedzy
historyczng rolg kastratow a kobietami, ktére ostatecznie przejety ich role na scenie. Zamiast
przeksztalcaé partie kastratow w role tenorowe (by zachowa¢ postacie megskie w tych rolach),
Rossini $wiadomie wybrat wykorzystanie kontraltu, ktory pozwalat na zachowanie rejestru 1
zakresu tonalnego nalezgcego do kastratow. 138

W operach Rossiniego miode postacie m¢zczyzn (zazwyczaj arystokratow, lub postaci
historycznych czy mitologicznych), zazwyczaj przypisywane sa do niskich i migkkich,
lekkich gtosow mezzosopranu koloraturowego — wida¢ to np. w takich operach jak ,, Tancredi”
1 ,,Semiramida”. Natomiast w operach komicznych, brzmigce bardzo cieplo mezzosoprany
doskonale pasowaly do pelnych humoru, zabawnych i zywiotowych rél kobiecych, pomagaty
przyblizy¢ te postacie shluchaczom, widzimy to na przyklad w ,, Cyruliku sewilskim” i
., Kopciuszku”. Mimo ze migdzy kontraltem i mezzosopranem istniejg tylko niewielkie
roznice, uzycie przez Rossiniego kontraltu dla gldéwnej bohaterki wynikato z faktu, ze glos ten
posiada zar6wno potezny i1 szokujacy dolny rejestr, jak 1 bogaty i strzelisty gorny rejestr, z
szerokim zakresem tonalnym i aspektami fizjologicznymi, ktére pozwalajg na wszechstronne
1 roznorodne przedstawienie muzycznych emocji. Z drugiej strony, tworzenie muzyki
dostosowane] do konkretnych wykonawczyn operowych wymagalo uwzglgdnienia ich
mozliwosci. Dobor typu glosu dla danej roli operowej w duzej mierze zalezat od rodzaju
glosu $piewaczki, ktéra miata wykona¢ parti¢ podczas premiery.

Wilasciwe wykorzystanie przez Rossiniego wyjatkowego uroku i charyzmy wokalnej
mezzosopranu do przedstawiania roznych obrazéw muzycznych sprawilo, ze mezzosopran
koloraturowy zaczal stopniowo przycigga¢ uwage publicznosci. W ten sposdb Rossini nie
tylko wypehit luke, ktéra istniata jesli chodzi o repertuar oper dla tego rodzaju glosu, ale
takze przyczynit si¢ do powstania wigkszej ilosci rol, w ktore te mezzosoprany mogly sie
wcielaé. Ponizej znajduje si¢ szczegdtowa lista rol mezzosopranowych z oper Rossiniego oraz

ich rodzaje glosow.

137 Naomi Andre, Voicing Gender: Castrati, Travesti, and the Second Woman in Early-Nineteenth-Century
Italian Opera, Oxford University Press,2002,5.90

138 Piper Pack-Smith, Rediscovering the Unique Role of the Contralto in the Operas of Gioachino Rossini, The
University of Arizona,2018,s.10
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4.1.2 Zestawienie r6l mezzosopranowych w operach Rossiniego

Tabela 4.1.2-1:Role mezzosopranowe w dzietach operowych Rossiniego

Nazwa opery | Postaé Rodzaj glosu Data premiery Rodzaj opery
Demetrio e Siveno Kontralt 18 May 1812 Dramma serio
Polibio TeatroValle,Rome
La cambiale | Clarina Mezzosopran 3 November Farsa comica
di 1810Teatro San
matrimonio Moisé,Venice
L’equivoco Emestina Kontralt 26 October 1811 Dramma giocoso
stravagante Teatro del Corso,
Bologna
Ciro in Ciro Kontralt 14 March 1812 Dramma con cori
Babilonia Argene Mezzosopran TeatroComunale,F
errara
La pieta del Clarice Kontralt 26 September 1812 | Melodramma
paragone Donna Mezzosopran Teatro alla giocoso
Fulvia Scala,Milan
Tancredi Tancredi Kontralt/Mezzosopran | 21 March 1813 Melodramma
Isaura Kontralt Teatro La eroico
Roggiero Mezzosopran /Tenor | Fenice,Venice
L'italiana in Isaballa Kontralt 22 May 1813 Dramma giocoso
Algeri Zulma Mezzosopran Teatro San
Benedetto,
Venice
Aureliano in | Publia Mezzosopran 26 December 1813 | Dramma serio
Palmira Teatro alla
Scala,Milan
Il turco in Zaida Mezzosopran 14 August 1814 Dramma buffa
Italia Teatro alla Scala,
Milan
Sigismondo Sigismondo | Kontralt 26 December Dramma
1814Teatro La
Fenice,Venice
Elisabetta, Enrico Kontralt 4 October 1815 Dramma
regina Teatro di San
d'Inghilterra Carlo,Naples
Torvaldo e Carlotta Mezzosopran 26 December 1815 | Dramma semiserio
Dorliska Teatro Valle,
Rome
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La gazzetta Doralice Sopran/mezzosopran | 26 September 1816 | Dramma(opera
Madama La | Mezzosopran Teatro de' buffa)
Rose Fiorentini,Naples
Il barbiere di | Rosina Kontralt 26 September 1816 | Dramma buffa
siviglia Teatro Argentina,
Rome
La Angelina Kontralt/mezzosopran | 25 January 1817 Dramma giocoso
Cenerentola | Tisbe Mezzosopran Teatro Valle,
Rome
La gazza Lucia Mezzosopran 31 May 1817 Melodramma
ladra Pippo Kontralt Teatro alla
Scala,Milan
Adelaide di Ottone Kontralt 27 December 1817 | Melodramma
Borgogna Eurice Mezzosopran Teatro Argentina,
Rome
Mose in Amenofi/Ma | Mezzosopran 5 March 1818 Azione tragicosacra
Egitto rie Teatro di San
Carlo,Naples
Ricciardo e Zomira Kontralt 3 December 1818 | Dramma
Zoraide Elmira Mezzosopran Teatro di San
Fatima Mezzosopran Carlo,Naples
Ermione Andromaca | Kontralt 27 March 1819 Azione tragica
Cleone Mezzosopran Teatro di San
Cefisa Kontralt carlo,Naples
Eduardo e Eduardo Kontralt 24 April Dramma
Cristina 1819Teatro San
Benedetto, Venice
La donna del | Malcom Kontralt 24 October 1819 Melodramma
lago Albina Mezzosopran Teatro di San
carlo,Naples
Bianca e Falliero Kontralt 26 December 1819 | Melodramma
Falliero Teatro alla
Scala,Mialn
Maometto IT | Calbo Kontralt/Mezzosopran | 3 December 1820 | Dramma
Teatro di San
Carlo,Naples
Matilde di Edoardo Kontralt 24 February 1821 | Opera semiseria
Shabran Contessa Mezzosopran Teatro
d'Arco Apollo,Rome
Zelmira Emma Kontralt 16 February 1822 | Dramma
Teatro di San
Carlo,Naples
Semiramide | Arsace Kontralt 3 February 1823 Melodramma
Teatro La tragico
Fenice,Venice
I1 viaggio a Marchesa Kontralt 19 June 1825 Dramma giocoso
Reims Melibea Mezzosopran Théatre Italien,
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Modestina Mezzosopran Paris
Maddalena
Le comte ory | Isolier Mezzosopran 20 August 1828 Dramma buffa
Salle Le Peletier,
Paris Opéra
Guillaume Hedwige Mezzosopran 3 August 1829 Dramma
Tell Salle Le Peletier,
Paris Opéra

4.2 Opera Rossiniego z mezzosopranem w roli gldéwnej

4.2.1 Wspolne cechy kontraltu i mezzosopranu w operach Rossiniego

Jasne jest, ze muzyczne preferencje Rossiniego polegaly na utrzymaniu gtosu w cieptym,
bogatym rejestrze $rodkowym, przy jednoczesnym podkresleniu bieglosci technicznej
$piewaka w zakresie elastycznosci i kolorytu, bez wykraczania w skrajne rejestry glosu.
Nadato to muzyce Rossiniego wyjatkowych walorow estetycznych — jego styl muzyczny jest
tatwo rozpoznawalny i cieszy si¢ ogromna popularnoscia.

Ta charakterystyczna estetyka umozliwia badaczom jego twérczosci dostrzezenie, w jaki
sposob rozréznial on kontralt, mezzosopran i sopran. Dla Rossiniego kontralt wyraznie
podkreslal wyjatkowy urok oraz kolorystyke niskiego i srodkowego rejestru kobiecego gtosu,
co czesto stanowito kluczowy element dramaturgii oraz struktury wokalnej jego dziel. Jak

sam powiedzial:

“Kontralt jest normq, wzgledem ktorej muszq by¢ oceniane inne glosy i instrumenty. Jesli
chcesz obejs¢ sie bez kontraltu, mozesz zepchngé prima donna assoluta tak wysoko jak ksigzyc,
a basso profondo az na dno studni, a to nie pozostawi cig z niczym posrodku. Nalezy skupic¢
sig na rejestrze centralnym, aby zawsze by¢ w tonacji; na krancach, to co zyskujesz na sile,
czesto tracisz na wdzieku, a przez to naduZycie, paralizujesz gardlo, uciekajgc sie jako

lekarstwa do canto declamato, czyli rozstrojonego krzyku. %

Powyzsze stwierdzenie dodatkowo wyjasnia, w jaki sposob charakterystyka glosu
wplywata na podstawowe zasady, ktorymi Rossini kierowat si¢ podczas komponowania
muzyki:

Chociaz Rossini niewatpliwie skomponowat wiele oper specjalnie z mys$la o kontralcie,

139 Leonella Grasso Caprioli, Singing Rossini: The Cambridge Companion to Rossini ,Cambridge: Cambridge

University Press, 200,s.192
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rozw@j technik wokalnych i praktyki wykonawczej doprowadzit do tego, ze partie te sg czgsto
wykonywane przez mezzosoprany o wyraznie odmiennej barwie i rejestrze. Taka zmiana
niewatpliwie wplyneta na rdzne aspekty szkolenia wokalnego oraz caly ,,rynek” wokalny.

Obecnie, niemal 200 lat po $mierci Rossiniego, preferencje zwigzane z réznymi typami
gloséw ulegly znacznym zmianom. PozZniejsi kompozytorzy przyzwyczaili szeroka
publiczno$¢ operowa do obsadzania gldéwnych rdl tenorami lub sopranami, a nacisk na
ekstremalne rejestry glosu stopniowo zastgpit koncepcje primo uomo, ktora charakteryzowata
sie ptynnoscig w §rodkowym rejestrze i mozliwo$cig zamiany plci §piewaka'4’,

Mezzosopran jako glos przypisany do rdél heroicznych Iub gltéwnych rdl stal sig
rzadkoscig — z pewnoscig wplynelo to na sposob definiowania tego glosu, jego nauczania oraz
ustalania jego miejsca w strukturze wokalnej opery.

Ponizej zostang szczegdlowo omdwione mezzosopranowe role operowe w tworczosci
Rossiniego. Wiele z tych gléwnych rol, ktére pierwotnie zostaly napisane dla kontraltu,
obecnie jest niemal w caloSci wykonywanych przez mezzosopranistki. To prowadzi do
pytania, czy poza rdznicg semantyczng istnieje wspotczesne rozroznienie miedzy tymi dwoma
typami glosow, a jesli tak, czy mozna je w jaki$ sposob pogodzi¢ z aktualnymi definicjami

mezzosopranu i kontraltu.

Tabela 4.2.1-2:Dzieta operowe Rossiniego - pierwsze odtworczynie partii mezzosopranowych

Nazwa opery | Postacie Rodzaj glosu Pierwsza
mezzosoprano odtworczyni
we
Demetrio e Siveno, Contralto Marianna “Anna”
Polibio kochanek Mombelli
Lisingi
L’equivoco Emestina, Contralto Marietta Marcolini
stravagante corka
Gamberotto
Ciro in Ciro, krol Contralto Marietta Marcolini
Babilonia Persji
La pieta del Clarice,a lady | Contralto Marietta Marcolini
paragone

140 Piper Pack-Smith, Rediscovering the Unique Role of the Contralto in the Operas of Gioachino Rossini, The
University of Arizona,2018,s.12
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Tancredi Tancredi, Contralto/Mezzo-soprano | Adelaide Melanotte-
rycerz z Montresor
Syrakuz
L'italiana in Isabella, Contralto Marietta Marcolini
Algeri Wiloszka
Sigismondo Sigismondo, Contralto Marietta Marcolini
krol Polski
Il barbiere di | Rosina, Contalto Geltrude Righetti-
siviglia Podopieczna Giorgi
Bartolo
La Angelina, Contralto/Mezzo-soprano | Geltrude Righetti-
Cenerentola | Kopciuszek Giorgi
La gazza Lucia, zona Mezzo-soprano Marietta Castiglioni
ladra Fabrizio
Adelaide di Ottone Contralto Elisabetta Pinotti
Borgogna
Ricciardo e Zomira, zona Contralto Benedetta Rosmunda
Zoraide Agorante Pisaroni
Ermione Andromaca, Contralto Benedetta Rosmunda
wdowa po Pisaroni
Hektorze
Eduardo e Eduardo, Contralto Carolina Cortesi
Cristina generat
szwedzkiej
armii
La donna del | Malcom, Contralto Benedetta Rosmunda
lago ukochany Pisaroni
Eleny
Semiramide | Arsace, Contralto Rosa Mariani
prowadzi armi¢
asyrijska
Le comte ory | Isolier Mezzo-soprano Constance Jawureck
Guillaume Hedwige, zona | Mezzo-soprano Mlle Mori
Tell Tella

4.2.2 Znaczenie kontraltu w operach Rossiniego

Podsumowujac informacje z tabeli nr 2, warto jest zbada¢ wplyw preferowania przez
Rossiniego kontraltu na podstawie charakterystyki wokalnej Spiewaczek premierowych.

Patrzac na opery Rossiniego z mezzosopranami w rolach glownych, byly trzy §piewaczki
mezzosopranowe, ktoére wspoOtpracowaly stosunkowo blisko z kompozytorem: Marietta

1

Marcolini'®, Geltrude Righetti-Giorgi'** i Benedetta Rosmunda Pisaroni'® — a wszystkie z

141 Marietta Marcolini (c. 1780 — 26.12.1855) Wtoska mezzosopranistka urodzona we Florencji. Data jej debiutu

scenicznego nie jest znana, ale wystapita w Wenecji w 1800 roku. Nastepnie $piewata opery w Neapolu, Livorno,
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nich byly kontraltami. Istnieje bardzo niewiele informacji biograficznych na temat Marietty
Marcolini. Nie jesteSmy pewni daty jej debiutu scenicznego, bylo to prawdopodobnie w
Wenecji w 1800 roku. Spiewata w operach w Neapolu, Livorno, Rzymie i Mediolanie.
Charakteryzowala si¢ picknym gltosem, duzg zwinno$cia i zdolno$cia adaptacji, a takze pickna
prezencja sceniczng 1 doskonalymi umiejetno$ciami interpretacyjnymi. Znana byla ze
wspoOlpracy z Rossinim — jedng z wazniejszych rol, ktore dla niej skomponowal, byta Izabela
z ,, Wioszki w Algierze”.

Geltrude Righetti-Giorgi debiutowata jako Rozyna z ,, Cyrulika sewilskiego” w Teatro
Argentino w Rzymie w lutym 1816 roku. Opera poniosta niestety sromotng porazke podczas
premiery (20 lutego). W tym samym roku ponownie wcielita si¢ w Rozyng¢ w Teatro
Contavalli w Bolonii (latem) i w Teatro della Pergola we Florencji (jesienig). 25 stycznia
1817 roku zagrala (jako pierwsza) glowna role w ,, Kopciuszku”, ktoéry rowniez zostat
wystawiony w Rzymie, tym razem w Teatro Valle. We wspomnieniach ,, Cenni di una donna”
mowa jest o wychodzenie przez nig poza ramy oczekiwan Rossiniego: Righetti utrzymywata,
ze ,,Kopciuszek moze by¢ spiewany z pelnym sukcesem tylko przez osobe, ktora posiada
catkowicie rowny, zwinny i gietki zakres 18 dzwigkow. Kto nie mial tego daru od natury, nie

powinien uwazad, ze Spiewa partie Kopciuszka wedtug zamystu Rossiniego. "%

Pizie, Rzymie i Mediolanie, a Rossini napisat dla niej pig¢ rol operowych w latach 1811-1814.
Charakteryzowaly si¢ duzymi trudno$ciami technicznymi, ktore udowadniato umiej¢tnosci wokalne Marcolini.
Znana ze wspolpracy z Rossinim w pierwszej fazie jego kariery.

<Forbes Elizabeth, 'Marcolini, Marietta' in The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie
(London),1992>

142 Geltrude Righetti (26.12.1789 — 24.04.1862) Wtoski mezzosopran, ktorego kariera artystyczna jest $cisle
zwiazana z operami Rossiniego. Urodzona w Bolonii, gdzie studiowala $piew, zadebiutowata na scenie w 1814
roku. W nastgpnym roku grata role Rozyny w Cyruliku sewilskim, a w 1817 roku byta pierwsza kobieta grajaca
glowna role w rzymskiej premierze Kopciuszka. Jej kariera byta krotka: wycofata si¢ ze sceny w 1822 roku,
umierajac w Bolonii w 1862 roku.

<Cagli Bruno, 'Righetti, Geltrude' in The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie (London),1992>
143 Benedetta Rosmunda Pisaroni(zd. Piacenza, 16.05.1793 —06.08.1872) Wioska mezzosopranistka, poczatkowo
aktywna jako sopranistka, znana z interpretacji oper Rossiniego.

<Forbes Elizabeth, 'Pisaroni, Benedetta Rosmunda'in The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie
(London),1992>

144 Per favore, vedi la lista degl'interpreti su Corago (universita di Bologna):
http://corago.unibo.it/evento/ZINS005235 (consultato il 2 novembre 2017)

(Righetti sostenne che “Cenerentola non puo essere cantata con pieno successo che da una persona che

possieda un'estensione tutta uguale, agile e pieghevole di 18 corde. Chi non ebbe dalla natura questo dono
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Za granicg zadebiutowata w Teatrze Wloskim w Paryzu w 1827 roku. Rossini miat
nadziej¢, ze uda mu si¢ osiagna¢ sukces 1 przekona¢ ludzi do swojej ,, Semiramidy”, ktora
zostala zle przyjeta podczas poprzedniej premiery w Wenecji. Podobno Pisaroni odwrocita si¢
plecami do publicznosci, gdy rozpoczeta cavating. Gdy $piewata stowa ,,W koncu przybytam
do Babilonu”, publiczno$¢ nie widziala jej twarzy, oszpeconej przez ospe, lecz byta pod
ogromnym wrazeniem jej wspaniatego glosu, a wystep spotkat si¢ z duzym uznaniem.

W ciaggu swojej ponad 20-letniej kariery (16 z nich jako kontralt), Pisaroni stata si¢ jedng
z najwigkszych wykonawczyn tworczosci Rossiniego. Jej wystepy w pewien sposob czerpaty
z wystepow kastratow, potrafita zaspiewac bardzo szeroki zakres dzwigkdéw, od najnizszych
dzwickéw altu do najwyzszych sopranu. To oczywiste, ze byla absolutnie mistrzowska
$piewaczka, nawet jesli w barwie jej glosu pojawialy si¢ (ze wzgledu na szeroki zakres glosu)
pewne nieréwnosci, nie byt to tak powazny problem jak w przypadku innych $piewaczek, np.

Giuditty Pasty.

Krytyk Rodolfo Celletti wywnioskowat: ,,Byt niezwykltym kontraltem epoki Rossiniego, jej
rejestr rozciggal sie od niskiego F do najwyzszych tonow rejestru sopranowego, modulowata,
cieniowata i trylowata z ekscytujgcq wirtuozeriq, jej sredni i niski rejestr mial niezwykle

ciemne i niemal meskie cechy.” 1%

Mozemy zauwazy€, ze opisane powyzej trzy $piewaczki miaty bezposredni wplyw na
tworzenie 16l operowych Rossiniego. Wszystkie one charakteryzowaty si¢ niezwykle
szerokimi zakresami dzwigkow, przepigkng metaliczng barwa, zr¢cznosciag w ,,radzeniu sobie”

z technikg koloraturowa, tak wazng w przypadku wykonywania dziet Rossiniego.

non avvisi di cantare la parte di Cenerentola giusta la mente di Rossini.”)

145 Giorgio Appolonia, Le voci di Rossini, EDA, Torino, 1992.
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Rozdzial V. Analiza r6znych typow mezzosopranow w pieciu

wybranych operach G. Rossiniego

5.1,,Semiramide”

5.1.1 Podstawowe informacje o operze

Rodzaj opery: Melodramma tragico

Libretto: Gaetano Rossi

Miejsce premiery: Teatro La Fenice, Wenecja, 3 lutego 1823
Czas: Czasy starozytnosci lub ,,okoto 2000 roku p.n.e.”

Miejsce: Babilon

5.1.2 Tto powstania

Jedng z pierwszych rzeczy, ktore zrobit Rossini po przybyciu do Wiednia pod koniec
marca 1822 roku bylo napisanie do Giovanniego Battisty Benelliego, dyrektora londynskiego
teatru: ,,Nie chce wraca¢ do Neapolu po powrocie z Wiednia. Nie chce tez, by moja zona tez
tam wracata”. W liScie o$§wiadczyl, Zze jesli Benelli w ciggu nastgpnego roku nie zatrudni
gléwnego sopranu w swoim teatrze, Rossini bedzie sklonny pojecha¢ do Londynu z Zona
Isabella, skomponuje nowa opere i wystawi niektore z tych, ktore napisat wezesnie;.

Rossini i Isabella Colbrun opuscili Wieden pod koniec lipca, w tym samym roku zostat
zaproszony przez austriackiego kanclerza ksigcia Metternicha by wzig¢ udzial w
miedzynarodowej konferencji w Weronie. W potowie grudnia Rossini i Colbrun opuscili
Werone 1 udali si¢ do Wenecji, gdzie Rossini zgodzit si¢ napisa¢ oper¢ dla la Fenice.
Wynagrodzenie wynosito 5000 frankow — rzecz bardzo wyjatkowa w tamtym czasie. Tq opera
miala by¢ ,,.Semiramida”, ponownie ze scenariuszem Gaetano Rossiego opartym na tragedii
L, Semiramis” Voltaire'a z 1748 roku.

Kiedy ,,Semiramida” miata swoja premiere 3 lutego 1823 roku, Rossini o$wiadczyt, ze
ukonczyt kompozycje w zaledwie 33 dni. Opera cieszyta si¢ duzym uznaniem. Do konca
sezonu zostala pokazana 28 razy i1 natychmiast zaczela by¢ wystawiana przez inne opery we
Wiloszech i za granica. Rossiniego mozemy bez watpienia nazwac¢ najbardziej utytutowanym
kompozytorem swoich czasdéw, a jego opery byly wystawiane w réznych krajach europejskich,

a takze w Ameryce. Stendhal w roku premiery ,, Semiramidy” napisal, ze ,,wspaniato$¢ tego
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cztowieka ograniczana jest tylko przez sama cywilizacj¢, a nie ma on jeszcze nawet
trzydziestu dwoch lat”. 146
Pierwsze wystawienie ,, Semiramidy” odbyto si¢ 15 lipca 1824 roku w Majesty's Teatre
w Haymarket w Londynie. Amerykanska premiera opery natomiast miata miejsce si¢ w St
Charles Teatre w Nowym Orleanie i cieszyta si¢ popularno$ciag az do konca XIX wieku.
Podzniej, po pewnym okresie zapomnienia, zostata wznowiona w Rostock w 1932 roku i na
festiwalu Maggio we Florencji w 1940 roku.
Na wspomnienie zashluguje roéwniez wersja z 1962 roku z Joan Sutherland jako
Semiramidg i1 Giulietta Simionato jako Arsace w mediolanskim Teatro alla Scala. Dala ona

operze nowe zycie 1 od tamtego czasu zostala wystawiona na scenach wielu prestizowych

teatrow operowych w Europie, Ameryce i Australii.

., Lekcewazgca uwaga wcigz obecna w Kobbé’s Complete Opera Book - 'Semiramide zdaje sig,
ze swoje lata swietnosci ma juz za sobq' - wydaje sie wymagaé niecierpigcej zwloki
rewizji. "%

Powodem, dla ktoérego ,,Semiramida” wciaz ma w sobie tyle zycia i tak przyciaga
publiczno$¢, jest oczywiscie warto$¢ muzyczna samego utworu, a takze zdolnos$¢ $piewaczek
do wyrazania emocji bohaterow w petny i1 delikatny sposob, radzenie sobie z trudnosciami

technicznymi.

146 Charles Osborne, The bel canto operas of Rossini, Donizetti, and Bellini, Portland, Or. : Amadeus
Press,1994,5.113

147 Tamze,s.113
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5.1.3 Postacie libretta

1. Bohaterowie opery

Obsada premierowa,
Rola Typ glosu 3 Lutego 1823
(Dyrygent: Antonio Cammerra)
Semiramide, Krolowa Babilonu, soprano Isabella Colbran
wdowa po krolu Nino
Arsace, dowodca armii asyryjskiej contralto Rosa Mariani
Assur, a prince, potomek Baala bass Filippo Galli
Idreno,Przez kréla Indii tenor John Sinclair
Oroe, Arcykaptan bass Luciano Mariani
Azema, Ksi¢zniczka, potomkini soprano Matilde Spagna
Baala
Mitrane, kapitan strazy tenor Gaetano Rambaldi
Duch Nino bass Natale Ciolli
i1. Tessitura partii'*
AZEMA, Principessa del sangue di Belo / Princess descendant ges
E:—_.,:

of Belus

OROE, Capo de’ Magi / High Priest of the Magi

MITRANE, Capitano delle Guardie Reali /

Captain of the Royal Guards

L’OMBRA DI NINO / Nino’s Ghost

148 Philip Gossett, Alberto Zedda, Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,

Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione

Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-

Milano,publishing:Ricordi,2014,s. VI
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5.1.4 Charakterystyka postaci Arsace

1.Polaczenie inteligencji i odwagi

Posta¢ Arsace jest pelna sprzeczno$ci, a jednoczesnie stanowi harmonijng jednosc.
Mimo ze jest prawowitym nastepca tronu, to od dziecinstwa zyt wsrod zwyktych ludzi, nie
wiedzac o swoim krélewskim pochodzeniu. Zmierzyt si¢ z licznymi trudno$ciami, stajac si¢
w dorostosci postacig silng zaréwno fizycznie, jak 1 psychicznie. Opera rozpoczyna si¢ od
momentu, gdy Arsace, jako mlody dowddca babilonskiej armii, prowadzi swoje wojska na
pole bitwy, by broni¢ kraju. Z tej sceny wylania si¢ obraz wojownika, ktory charakteryzuje si¢
takimi cechami charakteru jak wytrwalo$¢ i lojalnosc.

2

Aria ,,Eccomi alfine in Babilonia...Ah! quel giorno ognor rammento” ukazuje nam
Arsace, ktéry powraca do ojczyzny po odniesieniu licznych zwycigstw wojennych,
przepeliony emocjami i rado$cig. Ta kluczowa scena nie tylko wyraza rado$¢ bohatera z
powrotu do kraju, ale takze ujawnia jego peing trudnosci przesztos¢, ktorej zazwyczaj nie
doswiadczaja krélewscy potomkowie. Arsace, wychowywany samotnie, w rodzinie o niskim
statusie spotecznym, musiat stawi¢ czota ogromnym trudno$ciom, by osiggna¢ to, co miato
mu zapewni¢ przyszios¢ w stuzbie swojemu narodowi. Jego jedyna droga do sukcesu byly:
cigzka praca, nauka oraz doskonalenie swoich umiejetnosci. Tylko dzigki tym wysitkom mogt
osiggna¢ wazng role w spoteczenstwie.

Pomimo trudnego dziecinstwa, Arsace staje si¢ niezrownanym dowddcg na polu bitwy 1
obroncg swojego panstwa. Gdy dowiadujemy si¢, kim jest naprawde, jego dotychczasowe

zashugi pozwalaja mu w naturalny sposob przejaé tron i rozpoczac swoje rzady.

ii. Milo$¢ i nienawi$¢ splatane w jedno

Zanim Arsace dowiaduje si¢ o tym, kim jest, jest catkowicie oddany ukochanej
ksigzniczce Azemie. Jednak nagla zmiana w jego zyciu powoduje u niego dramatyczny
konflikt wewnetrzny: krolowa Semiramida, owtadnigta namietng mitoscig do niego, decyduje
o ich matzefistwie. Punkt kulminacyjny opery nastepuje, gdy Oroe ujawnia Arsace cala
prawde o spisku, morderstwie krdla oraz jego wlasnym pochodzeniu. Odkrycie, ze jest synem
Semiramidy i prawowitym nast¢pca tronu spada na niego niczym grom z jasnego nieba, a
jego serce wypelniajg sprzeczne emocje.

»Kiedy to okrutne nieszczescie mnie dosigglo...” — to stowa, ktore idealnie wprowadzaja

do drugiej wielkiej arii Arsace, ,,In si barbara sciagura”. Ten poruszajacy fragment

87



muzyczny doglebnie oddaje jego cierpienie, wewnetrzny chaos 1 emocjonalne rozdarcie.
Bohater z jednej strony czuje ulge, ze nie jest juz samotnym wygnancem, lecz przysztym
wladca tronu. Z drugiej jednak, jego serce przeszywa bol, jako ze zabdjczynig jego ojca
okazuje si¢ jego wlasna matka. Arsace jednak nie waha sig, jest zdeterminowany, by walczy¢
o sprawiedliwo$¢. Mimo iz boli go $wiadomo$¢, ze bedzie musiat wymierzy¢ sprawiedliwosé
wlasnej matce, nie zamierza odstapi¢ od tego obowigzku. W imi¢ sprawiedliwos$ci i pamigci o
ojcu przysigga, ze zdrajcy poniosg zashuzong kare.

Wraz z rozwojem utworu charakter Arsace staje si¢ coraz bardziej wyrazisty. Z jednej
strony jawi si¢ jako nieztomny i sprawiedliwy msciciel, z drugiej zas- jako syn, ktory nie
moze catkowicie odrzuci¢ wigzi rodzinnych. Wszystkie te sprzeczne emocje — mitos¢ 1
nienawis$¢, lojalno$¢ 1 pragnienie zemsty — sprawiaja, ze posta¢ Arsace staje si¢ bardziej

wyrazista.

iii. Nieztomna nienawis$¢ do zta

Wraz z odkryciem swojego prawdziwego pochodzenia Arsace uswiadamia sobie takze
swoje obowiazki. Nie jest juz babilonskim dowddca, lecz prawowitym spadkobiercg tronu i
jedyna nadzieja na przyszto$¢ krolestwa. Jednakze, Assur od dawna pozadat zaréwno tronu,
jak 1 reki ksigzniczki Azemy. Spiskowal z Semiramidg, by zamordowa¢ krola Ninusa, ale
takze chciatl zaja¢ miejsce Arsaca i1 przeja¢ wiladze. Mimo ze Arsace w koncu przebacza
swojej matce, co wyraza si¢ w dramatycznym duecie ,,Ebben... a te: ferisci” — jego gniew
wobec Assura wcigz ptonie w nim z niepowstrzymang sitg.

Bardzo wazna jest tu scena finalowa, w ktorej dochodzi do ostatecznej konfrontacji w
grobowcu Ninusa. Assur, nieSwiadomy prawdziwej tozsamosci Arsace, staje do walki. Arsace
jest zdeterminowany, by ukara¢ zdrajce. W tym samym czasie pelna zalu i wyrzutéw
sumienia Semiramida przybywa do grobowca, blagajac o przebaczenie. To napigcie osiaga
apogeum w trzyczesciowym trio, ktore podkresla dramatyzm sytuacji. Zderzenie osobowosci
bohateréw podkresla nieustraszong i prawg natur¢ Arsace, jego lojalnos¢ oraz gotowos¢ do
poswigcen. Zrozumienie tych charakterystycznych cech postaci pozwala na glebsza

interpretacje rol, analize fabuty oraz odpowiednie odczytanie jezyka muzycznego opery.

5.1.5 Przeglad partii Arsace

Arsace Spiewa w operze dwie arie: ,,Eccomi alfine in babilonia” (Cavatina), ,,In si
barbara” (Aria), trzy duety ,,Bella immago” (Duetto Arsace e Assur), ,,Serbami ognor”

(Duettino Arsace e Semiramide). ,, Ebben a te,ferisci” (Duetto Semiramide e Arsace)
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Tabela 5.1.5.1-1:Lista wszystkich numeréw wokalnych partii Arsace'#’

Akt

Arie/Ensamble i relacje pomiedzy postaciami

Akt I

N.2

Recitativo Eccomi alfine in Babilonia e Cavatina Arsace Ah! quel giorno ognor
rammento (Arsace)

[Recitativo] Dopo la Cavatina di Arsace Ministri, al gran Pontefice (Arsace, Oroe,
Assur)

N.3
Duetto Arsace, e Assur Bella immago degli Dei (Arsace, Assur)

N.5
[Recitativo] Dopo la Cavatina Semiramide N¢ viene ancor!... Ma chi vegg'io?
(Semiramide, Arsace, Mitrane)

N. 6
Duettino [Semiramide - Arsace] Serbami ognor si fido il cor(Semiramide, Arsace)

N.7
Finale Primo Ergi omai la fronte altera
(Semiramide, Azema, Arsace, Idreno, Oroe, Assur, Ombra di Nino, Coro)

Akt II

N.9

Scena, Ebben, compiasi omai e Aria Arsace In si barbara sciagura (Arsace, Oroe, Coro)

N. 10
[Recitativo Dopo 1'Aria Idreno] No: non ti lascio
(Semiramide, Arsace)

N. 11
Duetto Semiramide, e Arsace Ebben... a te: ferisci (Semiramide, Arsace)

N. 13

Finale Secondo Un traditor, con empio ardir (Semiramide, Arsace, Oroe, Assur, Coro)

5.1.6 Analiza wybranych fragmentow

1. Ksztaltowanie obrazu muzycznego postaci w procesie S$piewania — na
podstawie partii Arsace w duecie ,, Serbami ognor” z 1 aktu

1499 Philip Gossett, Alberto Zedda, Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,

Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione
Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.
Milano,publishing:Ricordi,2014,s. VIII-IX
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(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski)

English

Polski

Chinski

Serbami ognor si findo il

TEARAY O RAY 2

Semiramide cor, Keep me safe Zachowaj mnie na I,
forever in your Zawsze W Swoim
heart, sercu,
gli affetti tuoi. your affections. Twoje uczucia. ARDERTFRHI B
¢ tutto sperar puoi, and you can hope | i mozesz mieé g{%ﬂ[)j\,ﬂ;ﬁ%~
for everything, nadziej¢ na ’
wszystko,
e tutto avrai da me. and you will have | a ode mnie %%AA&E%X%EU
everything from bedziesz miat
me. wszystko.
Arsace A te sacrai,regina, Bede Cie czcié I will sacredly P B ASE =
swiecie, Krélowo, | honour you, Queen, FNCE, & F
la fede,il braccio mio. faith, my arm. wiara, moje ramig. kB AFEMm,
PRI,
i0 vinsi per te pugnando, I won for you by | Wygratem dla ﬁj\j (AU
fighting, ciebie walczac ’
saprd morir per te. I will know how Bede wiedzial, jak | L HARIMIE.
to die for you. umrze¢ za ciebie.
Semiramide No,tu per me vivrai No, you will live | Nie, bedziesz zy¢ AR AR
for me dla mnie
Arsace Ahlse mi leggi in core... Ah! If you read Ach! Jesli czytasz Mg 1 SR AR 2 1 T
my heart... W moim sercu... B> ...
Semiramide Tu dungue... You then!... Ty wiec!... e
Arsace Ah!sappio mai.. Ah! may I ever Ach! Obym Wy FERTHIA. ...
know.. kiedykolwiek
wiedzial...
m’arde il piu vivo amore... the most vivid najzywsza mito$c i fif 1% 1 2 T R0
love burns in ptonie we mnie... b ...
me...
Semiramide Spera,si bell’ardore,oggi | Hope, Nadziejo, tak e, B, EmW

otterra mercé,si...

yes ,beautiful

ardour, today you

pickny zarze, dzi$

dostgpisz

W, S RIF&
RENL, 2H......
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will get mercy,

milosierdzia, tak...

yes...
Semiramide+Arsace Allep o eare immagini,di To the dearest Do najdrozszych RIS
pace,di contento, %,
images, of peace, | obrazéw, pokoju,
of happiness, szczescia,
. L - | RO REURT
ia s’abbandona I’anima in | the soul alread dusza juz oddaje si¢ | ...,
¢ Y T ORI e
cosi bel momento. abandons itself in | w tak pigknym g
such a beautiful momencie.
moment.
E frai piu dolci palpiti 2 1B
rat piu €oiet paipit, And among the A wérod Eﬂiﬁﬁﬁ HIBHE)
sweetest najstodszych
heartbeats, uderzen serca,
ritorna a respirar si,ritorna a | go back to zacznij oddychac EHFMAE
respirar. breathing yes, go | ponownie tak,
back to breathing. | zacznij oddychaé
ponownie.
Ah ivrai . N

Semiramide Ro,vivral pet me Oh no, you will O nie, bedziesz zy¢ | MkAN, R<
live for me dla mnie 6]

Arsace m’arde il piu vivo adore... the most vivid najzywsza mito$¢ e L 2% AR T
adore burns in ptonie we mnie... Do RER.
me...

Semiramide tutto avrai da me. you will have Bedziesz mie¢ ode | 4% fE M K 3X HL A5 3|
everything from mnie wszystko. —1.
me.

(ii).Struktura utworu

Serbami 1-31 32-53 54-71 | 72-102 | 103-115 116-147 | 147-172
ognor A Al T B T Bl Koda
Znaki bB Des - bB bB Es

przykluczowe

Metrum 6/8 4/4

Posta¢ Sem | Ars | S+A | | S+A |

Duet ,, Serbami ognor si fido il cor” oparty jest na tonacji Es-dur, faczac metrum 6/8 i 4/4,

a tempo Andantino nadaje catej kompozycji podniosty i majestatyczny charakter. Sekcja A,

$piewana przez Semiramide, wyraza jej uczucia do Arsace, marzenie o wspolnym

szczg$liwym zyciu. Fragment ten sktada sie z pieciu fraz muzycznych, z ktoérych szczegdlnie

istotna jest trzecia fraza (zob. przyktad 5.1.6.1-1). Jest to rozbudowana fraza o wewng¢trznie
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rozszerzonej strukturze, w ktoérej Rossini wykorzystuje sekwencyjng progresje motywu,
powtarzajac kluczowy motyw trzykrotnie. W trakcie tego procesu nastgpuje modulacja do As-
dur, co dodatkowo podkresla uczucia krélowej i jej marzenia o szczes§liwej przysztosci u boku
Arsace. W drugiej czgsci tej sekcji kluczowe znaczenie ma powtarzana fraza ,, e tutto avrai da
me” (,,wszystko otrzymasz ode mnie”), ktéra poprzez swoja powtarzalno$¢ nadaje postaci
Semiramidy autorytarny i dominujacy charakter. Kulminacja emocji z calego fragmentu
nastepuje w czwartej frazie (zob. przyktad 5.1.6.1-2). Rossini dwukrotnie stosuje dodatkowa
kadencje, wzmacniajac znaczenie drugiej frazy tekstu: ,,Mozesz oczekiwaé wszystkiego,
wszystko otrzymasz ode mnie” (;,e tutto sperar puoi, e tutto avrai da me”). Zar6wno tekst,
jak 1 melodia ukazuja $wiatopoglad Semiramidy, ktora wierzy, ze wladza 1 bogactwo moga

zapewnic jej wszystko, czego pragnie.

Przyktad 5.1.6.1-1:Semiramide, ‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1'>°

150 Philip Gossett, Alberto Zedda, Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,
Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione
Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-
Milano,publishing:Ricordi,2014,s.227
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Przyktad 5.1.6.1-2:Semiramide,‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1 13!

Pozniej, rozpoczyna si¢ partia Arsace (Al), ktéra ma ten sam rytm, strukturg
harmoniczng i1 faktur¢ akompaniamentu. Fragment zostal napisany w tonacji B-dur, wigc

fragment ten rdzni si¢ od czg$ci $§piewanej przez Semiramide tekstem i tonacjg (zob. przykiad

5.1.6.1-3).

Przyktad 5.1.6.1-3:Semiramide,‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1'%

Kolejna cze$¢ duetu powraca do glownej tonacji calej piosenki, Es-dur, a metrum
zmienia si¢ na 4/4. Rytm melodii staje si¢ zrelaksowany i radosny, wyrazajac rados¢, ktora
taczy dwojke bohaterow(zob. przyktad 5.1.6.1-4).

Struktura duetu jest nieskomplikowana, sktada si¢ z dwoch powtarzajacych si¢ sekcji, B
1 B1, z krotkim przej$ciem migdzy nimi. Wewnetrzna struktura jednej sekcji jest rownolegta,

sktadajaca si¢ z trzech fraz, rozszerzana zostaje poprzez uzycie progresji modulujacej. Fraza

151 Tamze,s.228
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., SI ritorna a respirar’” powtorzona zostaje trzy razy, zwigksza si¢ dynamika utworu,
podkreslajac w ten sposdb podekscytowanie bohateréw i przygotowujac nad na kulminacje
utworu. Zakonczenie napisane w stylu charakterystycznym dla Rossiniego, stanowi
uzupetnienie poprzedniego fragmentu, sktada si¢ z dwudziestu taktow, w ktorym kierunek
melodyczny 1 emocje bohaterow sg wzmacniane przez kontynuowanie do konca utworu

dominujacych akordow.

Przyktad 5.1.6.1-4:Semiramide, ‘Serbami ognor si findo il cor’in Act 1'33
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(iii).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

W cze$ci A pojawiaja si¢ dwie trudno$ci: koloratura oparta o skale muzyczng i
kaskadowa koloratura w dot (zob. przykilad 5.1.6.1-5). W pierwszym przypadku, s3 to
zazwyczaj fragmenty zaggszczone nutami, wymagajace szybkosci, wyraznosci 1 spojnosci.
Podczas ¢wiczenia tych czeSci nalezy $piewac najpierw wolno, potem coraz szybciej,
utrzymywaé pozycje, dba¢ o wysoko$¢ dzwieku 1 $wiadomie podkresla¢ kontrast miedzy
silniejszymi i stabszymi fragmentami, aby zwiekszy¢ sile oddzialywania na stuchaczy. Druga
trudno$¢ (koloratura opadajaca w dot) polega na tym, ze w trakcie dlugich fraz nie mozna
robi¢ dodatkowych oddechéw (co wymaga znakomitej kontroli oddechu), wystepuje tu duzy
zakres dzwiekdéw, a mezzosopran (ktory weiela sie tutaj w meska role) musi zwraca¢ wieksza
uwage na stabilno$¢ srodkowego 1 dolnego rejestru. W grupach czterech tondéw akcent

rytmiczny tworzy spdjnos¢ i elastycznos¢ wersow.

153 Tamze,s.234
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Przyktad 5.1.6.1-5:Semiramide, ‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 13

W pierwszej frazie partii Arsace: ,,A4 te sacrai, regina, la fede, il braccio mio” (,,Zx0z¢
Ci najwyzszy hotd, Kroélowo, ofiarujac moja wiernos¢ i ramig”), melodia podzielona jest na
czterotaktowa fraze (zob. przyktad 5.1.6.1-6), a jej tempo pozostaje stabilne. Przed
rozpoczeciem S$piewu nalezy odpowiednio przygotowa¢ oddech, oddycha¢ w sposob
kontrolowany i réwnomierny, a takze ,,rozdziela¢” go na poszczeg6lne frazy. Kompozytor
zastosowatl akcenty dynamiczne oraz ozdobniki w postaci szesciodzwigkowego ruchu
gamowego w gore oraz dziewigciodzwigkowego pasazu w dol, szczegélnie na stowach
,regina” (,,kr6lowa”) oraz ,,mio” (,,mdj”). Technika ta stuzy podkresleniu lojalnosci Arsace.
Podczas wdechu nalezy utrzyma¢ jednolita barwe dzwigku, a w szybkich opadajacych
pasazach zachowaé¢ wysoka pozycje glosu. Ruch gamowy powinien by¢ wykonywany
naturalnie 1 ptynnie, z dbatoscig o to, aby dzwieki byly spdjnie i rOwnomiernie potagczone ze
soba, tworzac wyrazistg lini¢ melodyczna.

Kompozytor zastosowal rytm punktowany, a na jego podstawie trzykrotnie powtorzyt
fraze ,,sapro morir per te”, co oznacza ,,Wiem, jak umrze¢ dla ciebie”, wyrazajac nieztomna
lojalnos¢ Arsace wobec krolowej oraz jego determinacje w obronie ojczyzny (zob. przykiad
5.1.6.1-7). Podczas wykonania tej frazy mozna stopniowo wzmacnia¢ dynamike (crescendo) i
intensywno$¢. Ponadto migdzy kazdym powtdrzeniem nalezy nabra¢ oddech, wykorzystujac

przestrzen nosowo-gardlowa. Taki sposob oddychania pozwala uzyskaé¢ krotki i mocny

154 Tamze,s.231
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dzwiek, ktory wspotgra z pelnym napigcia i determinacji stanem emocjonalnym postaci.
Poniewaz melodia w tym fragmencie jest sekwencyjnym rozwini¢ciem poprzedniej frazy,
wymaga wickszej intensywnosci niz wcze$niejszy fragment. W tym momencie przepona
powinna pozosta¢ bardziej rozpre¢zona, a oddech nalezy kierowaé nizej, aby wzmocnié
kontrast z poprzednig fraza.

Dlatego, mimo ze Rossini w partiach Arsace i Semiramidy zastosowal identyczne
techniki koloraturowe, ich wykonanie diametralnie si¢ rozni. Spiewaczka wcielajaca sic w
role Arsace musi nie tylko opanowaé¢ zaawansowang technik¢ koloraturowa, ale takze

przekazac jego oddanie dla kraju i ludu.

Przyktad 5.1.6.1-6:Semiramide,‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1'%

Przykiad 5.1.6.1-7:Semiramide,‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1'3

155 Tamze,s.229
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Nastgpujaca po tym repryza stanowi kulminacyjny moment calego utworu. Tempo
zmienia si¢ na Allegretto, a atmosfera utworu staje si¢ lzejsza i radosniejsza, gdy obie
postacie wspoOlnie wyrazaja swoje nadzieje zwigzane z przyszio$cia. Wykonanie tego
fragmentu powinno oddawa¢ emocje zwigzane z picknem, rado$cia, lekkoscia. Kluczowe jest,
aby S$piewaczki utrzymaly jednolita barweg glosu, spojne frazowanie oraz harmonijng
wspotprace migdzy glosami. Melodia tej sekcji opiera si¢ na interwale matej tercji, w ktérym
obie postacie $piewaja wspolnie, co symbolizuje pragnienie przysziego szczescia oraz
tworzac pogodna, harmonijng atmosferg.

W drugiej polowie duetu wystepuje wiele koloraturowych fraz (zob. przyktad 5.1.6.1-8),
ktore stanowig duze wyzwanie pod wzgledem technicznym, zwlaszcza podczas progresji z
dolnych do gornych rejestrow sekcji Arsace, wymagajacych od S$piewaczki utrzymania
podparcia oddechu, kontroli artykulacji i pozycji krtani w trakcie wchodzenia w passaggio.
Pozwala to za$piewac kazda szesnastk¢ w spdjny, wyrazny i rowny sposob.

Podczas $piewania tego typu ornamentacyjnych dhugich fraz szczegdlnie wazny jest
prawidtowy oddech. Oddechowi miedzy frazami musi towarzyszy¢:

1. Ciagte uniesienie podniebienia,

2. Szybkie rozciagnigcie przepony

3. Gleboki wdech. Nalezy wystrzega¢ si¢ od zbytniego ,,wciggania” powietrza, ktore
moze prowadzi¢ do zbyt ptytkiego wdechu. Oddech musi by¢ rownomiernie ,;roztozony”
podczas $piewania.

Dramatyzm tego fragmentu polega na tym, ze dwojka bohaterow wyraza swoja rados¢,
mimo ze wzajemnie si¢ nie rozumieja - Semiramida mysli, ze Arsace zaakceptowat jej mitos¢.
Arsace blednie uwaza, ze krolowa zgodzita si¢ na jego $lub z ksigzniczka Azema. Mysli, ze
jego zyczenie si¢ spetnito 1 natychmiast wyraza swoje oddanie krolowej, gotoéw poswieci¢
swoje zycie dla ojczyzny. Dlatego przedstawienie przez Spiewaczke roli Arsace musi skupiaé

si¢ na jego uczciwosci, lojalnosci i patriotyzmie.
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Przyktad 5.1.6.1-8:Semiramide,‘Serbami ognor si findo il cor’,in Act 1'%

ii. Charakterystyka Arsace w oparciu o ari¢ ,, In si barbara”

Aria ,,Gdy przychodzi okrutne nieszczg$cie” jest druga arig Arsace w calej operze, a
scena rozgrywa si¢ przed nagrobkiem kréla Nino w akcie II, scenie II. Po emocjonalnej kiotni
migdzy krolowa Semiramidg a Assurem, sprawy muszg zosta¢ wyjasnione i arcykaptan Oroe
jest zmuszony powiedzie¢ Arsace prawde. Prowadzi go do grobowca bytego krola,
przedstawia list pozegnalny, ktory potwierdza prawdziwa tozsamo$¢ Arsace i informuje go:
,Jestes Ninio, syn zmartego krola i Semiramidy!

W lidcie czytamy réwniez: ,,Zostalem otruty i zamordowany, aby moj kochany syn mogt
mnie poms$ci¢! Mordercami sg Assur i moja niegodziwa zona”. Kiedy Arsace dowiaduje si¢ o
Bohater jednak jest rozdarty i nie wiedzac, jak poradzi¢ sobie z faktem, ze morderca jego ojca
byla matka, $piewa ari¢: ,,Gdy przychodzi okrutne nieszczescie”. Aria odgrywa wazng ,,role”
dramaturgiczng - punktem kulminacyjnym opery jest decyzja Arsace o zemscie po poznaniu

prawdy. Aria pelni roleg ,,pomostu” miedzy poczatkiem a koncem opery.

(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski) English Polski Chinski
In si barbara sciagura, In thine ears my W tak 214 T 5 IS 1 A = 3
SOITOW pouring, barbarzynskim ok,
nieszczesciu,
m’apri tu le braccia almeno. My relentless fate przynajmniej ES SR (9 i S
deploring, pozbawiasz mnie IF.
broni.
L’ascia a te ch’io versi in seno, | To this breast some Pozwo6l mi wylaé na | ik 3 $b ] /R /9
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peace restoering, twe tono, 5,

il mio pianto, il mio dolor. Consolation let me moj placz, moj P R DR M T Y
gain. smutek. A,

A quest’anima smarrita, To the soul with vow | Przyniestej P 3K i HL Y AR A2
tending, zagubionej, T,

porgi tu conforto,aita Gently aid and duszy pocieszenie. gy k2 Bk TR R
comfort lending, Jii.

Di mie pene al crudo eccesso, Now abate the Czuje ogromny bol, | AN 1Y 18 1 5 5 1)
torment rending %,

langue oppresso in petto il cor. This poor bosom moje serce jest pelne | (AR HE
torn by pain. udreki.

Si,si,ven detta! Yes,yes!for Muszg si¢ zemscic! ZRAL
vengeance,

porgi omai,sacro acciar del Sword,I take daj mi brof mojego | &= A 3 45 T

genitore! thee,saced steel!my $wigtego rodzica! B vl
father bore thee

Tu ridesti il mio valore, You restored my Przywroécites mi Hregi T A
value, odwage, <,

gia di me maggior mi sento. I already feel better | juz czujg si¢ & F] Jy 5 AR
than myself. mocniejszy. .

Si,del ciel,nel fier cimento, Yes, of heaven, in (Moge wytrzymad tg | 3% AE 28 15 2 i J™ IR
the fierce battle, ciezka probe 7% B,

il valor si compiera, the value will be spelni si¢ wola KRB
fulfilled, Niebios.

Si,si ,I’empio cara! Yes, Trzeba ich ukarac! gl

yes, Wretch,now

perish!

Ah,ah,ella ¢ mia madre!

ah!she is my mother!

Ach! Ona jest moja

W

matka!
Al mio pianto forse il padre, Mercy still my sire Przeblagam mojego | ik & 3 3k 3 1 &
may cherish, ojca, %,
perdonarle ancor vorral Crave | pardon of his | Moze jej wybaczy! | tRIFBES Ittt

shade!

Si,vendicato il genitore,

Yes, the parent

avenged,

Nigdy nie zawaham
si¢ pomsci¢ Smierci

mojego ojca,

L EA, FEDTH

4iE 5t
FEL,
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A lui svenato il traditore! The traitor was bled | Pozbede sie KA., T

out of him! zdrajcow, dam im I o A
surowa kare!
Pace quest’anima,sperar potra, Peace this soul can Moja dusza moze O A BB % T,
hope, zazna¢ pokoju i ANFFERE,
nadziei,
Ai dolci palpiti di gioja To the sweet poczu¢ stodka b FE A 2 O B R
amore, heartbeats of joy milos¢. HiBER .
love.

Felice il core ritornera,ritornera! | Happy the heart will | Szczescie w sercu PRING I NE SN
return, it will return! | powroci, powrdcil ., BREREF,

PR A

Si, al gran cimento m’affretto Yes, I hasten boldly | Tak, §piesze $miato se ), 35 Hom
ardito. to the great ku wielkiemu X — oKy Bk

challenge. wyzwaniu. i
Si,meco 1’ Assiria respirera Yes, Assyria will Tak, Asyria bedzie M, WA T ER

breathe with me oddychaé ze mnag 5 FRIF
(i1).Struktura utworu

A B Przejscie | C Przejscie | Cl Koda

Numery taktow 1-41 | 41-78 | 79-94 95-143 143-159 160-207 | 208-249
Metrum 6/8 4/4 2/4
Znaki przy kluczu Es C-a g Es

Ta aria przyjmuje struktur¢ muzyczng arii Cantabile-Cabaletta, ale jej cechy muzyczne
sa zroznicowane- zawiera liryczne i1 ptynne linie melodyczne, a takze gwaltowne i1 potezne
rytmy. Nastrdj $piewu zmienia si¢ warstwa po warstwie, przechodzi przez wzloty i upadki. W
ponizszej analizie autorka zbada ekspresje emocji w tym utworze i techniki Spiewu.

Cantabile w metrum 6/8 w tonacji Es-dur jest wstepem do czesci A, ktora rozpoczyna
akord durowy w tonacji Es-dur z triolami 1 skokami, ktére ukazuja zdziwienie i smutek
Arsace po poznaniu prawdy. Krotki, akordowy wzér rytmiczny w akompaniamencie
odzwierciedla wewngtrzny bol i smutek bohatera.

Czegs¢ A sklada si¢ z dwoch czgsci, dwoch rozwijajacych sie fraz o réznej dlugosci.
Nalezy zauwazy¢, ze rytm jest tutaj stosunkowo spojny z melodia. Rozpoczecie od stabej
miary taktu, wraz z triolowym rytmem i koloratura, nadaje rozmachu gldéwnemu motywowi

utworu i ukazuje rozterki targajace bohaterem. Pod koniec drugiej frazy, ktora jest
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jednoczesnie zakonczeniem sekcji A, szerokie zastosowanie koloratury w gore i w dot
prowadzi do punktu kulminacyjnego, a potem stopniowo wraca do spokojnego nastroju.

W czesci B rozpoczyna si¢ cze$¢ Cantabile, ktora obejmuje strukture muzyczng kazdej
czesci do tego momentu. Czgs¢é B ma metrum 4/4, tonacja przechodzi z Es-dur (dominujaca
tonacja czg¢sci A), do a-moll (réwnolegtej do C-dur), a cze$¢ przejSciowa, ktora nastepuje
p6zniej, jest w tonacji g-moll.

W czesci B, tempo zmienia si¢ z Andante sostenuto czgSci A na Allegro, wzrasta
nastrojowos¢ muzyki. Gléwny fragment zaczyna si¢ od nieakcentowanej miary taktu, a
faktura akompaniamentu ma form¢ pionowych akordoéw, ktore ulegaja zageszczeniu. Czgsé
rytmiczna jest przeplatana nutami z kropkami, a w gtowne] melodii pojawiaja si¢ triole,
sprawiajace, ze nastroj muzyki stopniowo staje si¢ bardziej dynamiczny. Metrum zmienia si¢
6/8 na 4/4, co rowniez wzmacnia dynamike melodii. Odzwierciedla to determinacj¢ Arsace i
jego odwage by pomsci¢ $mier¢ ojca.

Sekcje C 1 C1 to dwie powtarzajace si¢ frazy, ktore powracaja do gtoéwnej tonacji Es-dur
w metrum 4/4. Faktura akompaniamentu zmienia si¢ z roztozonej sekcji przejsciowej w ciagty,
6semkowy, akordowy rytm, ktory napedza muzyke do punktu kulminacyjnego. Pdzniej znow
pojawia si¢ fragment rozpoczynajacy si¢ od stabej miary taktu, gtowny motyw ulega ciggtym
zmianom — to odzwierciedlenie ekscytacji, ktore przepelnia bohatera. Rozlegly, szybki i1
interwatowy koloraturowy $piew stopniowo doprowadza nas do punktu kulminacyjnego.
Mimo ze fragment C1 stanowi powtdrzenie fragmentu C pod wzglgdem materiatu
muzycznego, ma jednak inng dlugos¢. Pojawiaja si¢ szesnastki, ktore stanowig uzupetnienie
fraz, a powtarzane zdanie ,,SzczgScie w sercu powrdci, powrdei”, ukazuje determinacje

Arsace 1 jego nadziej¢ na lepszg przysziosé.

(1i1).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

Podczas analizy calej arii ,,/n si barbara sciagura” (,,Gdy to okrutne nieszczgscie mnie
dosigglo”), mozna zauwazy¢, ze rola Arsace to klasyczny przyktad lirycznego mezzosopranu
koloraturowego, cho¢ moze by¢ rdéwniez interpretowana przez mezzosopran o bardziej
dramatycznym potencjale. Ta partia wymaga od $piewaczki potaczenia sity dramatycznej z
elastycznoscig 1 plynnos$cia lirycznej linii melodycznej. Jednak ze wzgledu na fizjologiczne
uwarunkowania ludzkiego glosu, elastycznos¢ i sita wokalna to zazwyczaj cechy stojace ze
soba w sprzecznosci. W tej arii Rossini jednak tak prowadzi lini¢ melodyczna, ze napigcie i
pulsowanie rytmiczne sprawiaja, iz $piewaczka musi wykazaé si¢ zarowno doskonata

kontrolg dynamiki, jak i pelng swoboda w wykonywaniu fragmentéw koloraturowych. Innymi
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stowy, kluczem do perfekcyjnego wykonania tej arii jest subtelne balansowanie na granicy
,»skrajnosci”, umiejetne potaczenie dramatycznej silty glosu z lekkoscig i elastycznoscia
koloratury. Jesli chodzi o technike wokalna, to juz w pierwszej frazie arii pojawia si¢ wiele
réznorodnych fragmentow koloraturowych, takich jak pasaze skokowe w gore i w dot oraz
koloratura oparta na roztozonych akordach. Wymaga to od $piewaczki nieprzerwanej kontroli
oddechu oraz statlego ,,napedzania” frazy, a takze dbatosci o jednolitos¢ brzmienia (zob.
przyktad 5.1.6.2-1). Szczeg6lng uwage nalezy zwrdci¢ na koloratur¢ oparta na roztozonych
akordach, w ktorych skoki interwatowe czgsto wynosza tercje lub kwarte — na przyktad we
frazie ,,L’ascia a te ch’io versi in seno”, gdzie stowo ,,seno” obejmuje szeroki zakres od
dolnego do s$rodkowego rejestru glosu. W tym fragmencie kluczowe jest precyzyjne
utrzymanie samogloski ,,e” w stabilnym, wysokim potozeniu podniebienia migkkiego oraz
réwnomiernego oddechu. Nastepujaca pdzniej koloraturowy ozdobnik w ,,il mio pianto, il
mio dolor” (zob. przyktad 5.1.6.2-2) nie wymaga nadmiernego podkreslania perlistosci
pojedynczych dzwigkdw, §piewaczka powinna jednak prowadzi¢ ja z mysla o pltynnosci linii
melodycznej. W ten sposob uda si¢ oddac¢ pelnig zalu i bélu Arsace, koncentrujac si¢ na

dhugich tukach frazy zamiast pojedynczych ozdobnikach.

Przyktad 5.1.6.2-1:Semiramide, ‘In si barbara’,in Act 2'3

158 Philip Gossett, Alberto Zedda, Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,
Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione
Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-
Milano,publishing:Ricordi,2014,s.468
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Przyktad 5.1.6.2-2:Semiramide,‘In si barbara’,in Act 2'>°

W drugiej polowie czesci A pojawia si¢ szybka opadajaca skala sze$ciodzwigkowa w
srodkowym 1 niskim rejestrze (zob. przykiad 5.1.6.2-3). W tym fragmencie kluczowe jest
utrzymanie stabilno$ci samogloski oraz nieprzerwane wsparcie oddechowe oparte na
kontrolowanej pracy przepony. Kazdy dzwiek musi by¢ precyzyjnie wyartykulowany, przy
jednoczesnym oddaniu wewnetrznego rozdarcia Arsace — jego udreki, sprzecznych emocji 1
poczucia bezsilnosci. Stowa ,,langue oppresso in petto il cor” sa powtarzane kilka razy,
jednak za kazdym razem w inny sposéb, stopniowo narastajagc w dramaturgii. Szczeg6lnie
pod koniec sekcji A dilugie frazy, sktadajace si¢ z progresywnie rozwijanych pasazowych
sekwencyjnych koloratur, wymagaja niezwykle precyzyjnej intonacji. Wysokie wejscia na
stabag miare taktu wymagaja uniesienia podniebienia migkkiego dla uzyskania czystego
intonacyjnie ataku dzwieku. Podczas opadania gamowymi koloraturami konieczne jest
utrzymanie jednolitej pozycji jamy ustnej oraz kontrolowane uzycie mig¢s$ni dolnej partii
brzucha, co pomaga utrzymac state ciSnienie powietrza, dostarczajac gtosowi nieprzerwanego
wsparcia. Ekspresja emocjonalna w tym fragmencie powinna uwzglgdnia¢ subtelne zmiany
intonacyjne w artykulacji tekstu, kontrastujace dynamicznie frazy oraz akcentowanie
kluczowych stéw. Wszystkie te elementy pomagaja w poglebieniu muzycznego wizerunku

Arsace, wzmacniajac zarowno dramaturgie sceny, jak i jego portret psychologiczny.

159 Tamze,s.469
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Przyktad 5.1.6.2-3:Semiramide,‘In si barbara’ in Act 2'%°

B sktada si¢ z identycznych dlugich fraz, miejsce, na ktére nalezy zwrdci¢ uwage to
koloraturowa sekcja triol (zob. przyktad 5.1.6.2-4), ktéra charakteryzuje si¢ duzym stopniem
trudno$ci, konieczne jest skupienie si¢ na rytmie, uchwycenie rytmu triol , upewnienie si¢, ze
sa one rowne, zaspiewane z odpowiednia wysokoscig dzwigku. Jako ze gléwny zakres

dzwickowy tej czesci koncentruje si¢ na srodkowym i dolnym rejestrze, najwazniejsze jest

160 Tamze,s.471
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uniesienie podniebienia i rozluzniona zuchwa, oraz zapewnienie odpowiedniego rezonansu
klatki piersiowe;.

Ponadto, $piewajac mocno i szybko, nalezy zwraca¢ wicksza uwage na kontrole oddechu
i jedno$¢ pozycji, w ktorej si¢ znajdujemy, co pomoze osiggna¢ spojnos¢ i ptynnos¢ fraz. W
tym fragmencie bohater przepelniony jest gniewem 1 pasja. Towarzyszacy mu
akompaniament z powtarzajagcym si¢ rytmem punktowanym dodaje muzyce sity i dynamiki,
wzmacniajac dramaturgi¢ sceny i podkreslajac, ze Arsace jest juz gotow do zemsty na

Assurze — napigcie sigga zenitu, a walka jest nieunikniona.

Przyktad 5.1.6.1-4:Semiramide,‘In si barbara’ ,in Act 2'%!

Nastrdj utworu zmienia si¢ w przejsciowym fragmencie. We fragmencie ,, Al mio pianto

forse il padre” poprzez rallentando podkre§lona zostaje nagla przemiana emocjonalna Arsace

161 Tamze,s.477
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(zob. przyktad 5.1.6.2-5). Wyraza ona jego wewng¢trzne rozdarcie i niepewno$¢ wobec
Semiramidy w momencie, gdy uswiadamia sobie, ze jego biologiczna matka jest rOwniez
zabdjczynig ojca.

W interpretacji wokalnej nalezy nie tylko zachowaé ptynnos$¢ dhugich fraz oraz ich
wyrazistg gradacje¢, ale takze kontrolowa¢ punkt przejscia migdzy rejestrami, i tym samym
zapewni¢ jednorodno$¢ barwy glosu. Ponadto kluczowe jest skoncentrowanie uwagi na

niuansach jezykowych i intonacyjnych, by w pelni odda¢ dramatyzm emocjonalny tej sceny.

Przyktad 5.1.6.2-5:Semiramide,‘In si barbara’,in Act 2'6?

Po przejsciu do czeéci C (Cabaletty), muzyka staje si¢ bardziej zwarta i zdecydowana, a
utwor osigga najwyzszy stopien emocjonalnej kulminacji. Szybkie koloraturowe pasaze
wymagaja ptynnej i precyzyjnej artykulacji (zob. przyktad 5.1.6.2-6), a brzmienie powinno
by¢ pelne determinacji i ekscytacji. Podczas $piewania tej czesci szczegdlng uwage nalezy

zwrécié na wyrazistg dykcje spotglosek, by doktadnie potaczyé sylaby i utrzymaé jednolitg

162 Tamze,s.479
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emisj¢ dzwieku. W koloraturowym fragmencie opartym na roztozonych akordach ,,sperar
potra”, kluczowe jest utrzymanie ksztaltu samogtoski oraz wyrazne artykutowanie tekstu. Te
techniczne aspekty, potaczone z wyrazista interpretacjg emocjonalng, pozwola w peini oddaé
dramatyzm 1 sile charakteru Arsace, ukazujac jego nieztomng wole walki i poczucie

sprawiedliwosci.

Przyktad 5.1.6.2-6:Semiramide,‘In si barbara’,in Act 2163

Cabaletta jest podzielona na dwie czes$ci, a krotki fragment przejSciowy przed jej
powtdrzeniem ,,wprowadza bardziej dynamiczny i fizycznie odczuwalny wymiar retrospekcji
Arsace wobec rozgrywajgcej sig¢ sceny. Kompozytor poprzez to rozwigzanie dodatkowo
podkresla rozciggliwos¢ tonalng muzyki — Arsace stoi u progu starcia na Smier¢ i Zycie.
Spiewa ten fragment jako przejscie miedzy dwoma powtérzeniami sekcji Allegro.”'®*

Melodia w czesci C staje si¢ zwarta 1 zdecydowana, emocje rosng coraz bardziej. Duza
liczba szybkich sekwencyjnych fragmentow koloraturowych powinna by¢ zaspiewana w

ptynny sposob, stanowczym 1 pobudzonym tonem glosu(zob. przyktad 5.1.6.2-7).

Najtrudniejsza czgscig jest dluga fraza koloraturowa opadajaca o trzy stopnie, po ktorej

163 Tamze,s.483
164 Heather Hadlock, Tancredi and Semiramide, in Emanuele Senici (ed.), The Cambridge Companion to Rossini,

Cambridge: Cambridge University Press,2004,s.154
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nastgpuje wysoki dzwiek i1 kadencja (zob. przyktad 5.1.6.2-8). Bardzo wazne jest to, by
kontrolowa¢ oddech podczas $piewania koloraturowego fragmentu.

Dolna sekcja kadencji, $cisle potaczona z wysokimi tonami, wymaga zwrocenia wigkszej
uwagi na doktadne wyrazenie wysokosci dzwigku i na wsparcie oddechu, utrzymanie
jednorodnej pozycji. W tym czasie nastrdj muzyczny osigga punk kulminacyjny, ton ulega
stopniowemu wzmocnieniu, kazda kolejna fraza jest coraz bardziej stanowcza i potezna, az do
zakonczenia utworu — ukazuje to sprawiedliwos$¢, odwage Arsace, jego pragnienie pozbycia

si¢ jakiegokolwiek zla.

,, Gdy Arsace spiewa sekcje Allegro, mocne i petne ekspresji brzmienie orkiestry staje sig¢
bardziej namacalnym nosnikiem jego heroicznego wizerunku, zastepujgc fizyczng obecnos¢
bohatera na scenie. Sila emocjonalna tej arii napedza dalszy rozwdj opery: Rossini, za
pomocq muzyki, wyprowadza postac¢ bohatera poza wzniostos¢ znang z Tankreda, czynigc go

nowym typem kochanka — bardziej ludzkim, petnym pasji i zmystowosci.” 1%°

Przyktad 5.1.6.2-7:Semiramide,‘In si barbara’ ,in Act 2%

165 Tamze,s.154

166 Philip Gossett, Alberto Zedda, Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,
Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione
Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-
Milano,publishing:Ricordi,2014,5.492-493
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Przyktad 5.1.6.2-8:Semiramide,‘In si barbara’ in Act 2'%7

167 Tamze,s.494-495
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Rozw¢@j dramaturgiczny opery wymusza pojawienie si¢ na scenie postaci o
zréznicowanych charakterach, a rézne partie wokalne stajg si¢ najlepszym muzycznym
srodkiem wyrazu dla ich dramatycznych osobowosci. Aria ,,In si barbara” laczy
deklamacyjny ton recytatywu z lirycznymi frazami, ukazujac intensywne emocje Arsace i
jego pragnienie zemsty. Pod wzgledem dramatycznym postaé ta jest uosobieniem odwaznego,
nieustraszonego generata, ktory musi mierzy¢ si¢ z wewnetrznymi dylematami, staje przed
nieuchronng konfrontacja. To napigcie emocjonalne jest wiec w pelni uzasadnione.

Rossini wzbogaca t¢ ari¢ o liczne koloraturowe ozdobniki i wymagajace pod wzgledem
technicznym pasaze. Dlatego pod wzgledem wokalnym partia Arsace wymaga glosu, ktory
jest zarowno elastyczny i gigtki, jak i zdolny do tworzenia silnych kontrastow dynamicznych.
W warstwie lirycznej Arsace musi przekaza¢ bol 1 udreki zwigzane ze swoja przesztoscia, co
wymaga delikatniejszej interpretacji. Poprzez potaczenie dramatycznych i lirycznych
elementow ukazana zostaje wewngtrzna sprzecznos¢ uczué Arsace — jego mitos¢ i nienawise,
lojalnos¢ 1 pragnienie zemsty. Dzieki temu nastepuje pelna integracja postaci, fabutly, tekstu,
melodii i akompaniamentu, a odpowiednie wykorzystanie emocji, intonacji, dynamiki oraz

barwy dzwieku pozwala w peini odda¢ charakter utworu.
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5.2 ,,Kopciuszek™

5.2.1. Podstawowe informacje o operze

Rodzaj opery: Dramma giocoso

Libretto: Jacopo Ferretti

Miejsce premiery: Teatro Valle, Rome, 25 stycznia 1817
Czas akcji: Koniec X VIII — poczatek XIX wieku
Miejsce akcji: Salerno (Wtochy)

5.2.2 Tto powstania

,,Cenerentola” to wzruszajaca komedia, zawierajaca w sobie kreatywnos$¢ i humor. Jej
radosny, marzycielski 1 nieco sentymentalny ton Iaczy si¢ z psychologiczng charakterystyka
postaci, ktore dobrze si¢ nawzajem uzupetniajg.

,,Kopciuszek” to jedna z najstarszych, najbardziej popularnych na §wiecie basni, bedaca
cz¢scig dziecinstwa wielu ludzi — w tym Rossiniego. Do basni bardzo czesto nawigzywali w
swoich dzietach rozni arty$ci - badacze podaja, ze istnieje ponad 300 ttumaczen tej basni,
ponadto mozna wyrdzni¢ trzy podstawowe jej wersje, z ktérych kazda ma swoje wlasne cechy
spoleczne i psychologiczne.

Najbardziej znana wersja, autorstwa francuskiego pisarza Charlesa Perraulta, powstata w
XVII wieku. W opowiesci pojawiajg si¢ takie postaci jak okrutna macocha, wrézka, dyniowy
powoz ciagnigty przez myszy i stynne szklane pantofelki. Mozna stwierdzi¢, ze niniejsza
wersja szczeg6lnie dobrze pasuje do bardziej ,.kobiecej” estetyki i kobiecego punktu widzenia,
ma w sobie pewng romantyczng fantazje, ktéora wiasciwie bardziej pasowalaby do
muzycznego stylu Webera czy Berlioza, nie Rossiniego. Mimo ze tworczo$¢ Rossiniego
réwniez charakteryzuje si¢ pewnym romantyzmem, to aspektem, ktory wyrdznia ja
najbardziej, jest dowcip i prostota, ktora przemawia do stuchaczy i zachwyca ich.

Pozostate dwie wersje historii nie majg w sobie az tak duzo romantycznego pigkna.
Druga wersja to libretto dramaturga Charlesa-Guillaume'a Etienne'a do francuskiej opery
komicznej (;,Cendrillon”) skomponowanej przez Nicolasa Isouarda (1775-1818), ktora
wystawiana byla w Opera-Comique w 1810 roku i osiggneta duzy sukces, wystawiano ja
réwniez w calej Europie (z wyjatkiem Wtoch). W tej wersji zamiast okrutnej macochy (jak u

Perraulta) pojawia si¢ ojciec, ktory utrudnia corce zycie, kazac jej wypetnia¢ swoje polecenia.
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Trzecia wersja to libretto Jacopo Ferrettiego, ktore stworzyt dla Rossiniego. Opiera si¢
na historii Kopciuszka z ,,Les Contes de ma mere L'Oye” Perraulta z 1697 roku, ktéora ma
wiele wspolnego z wersjg Etienne'a. W tej wersji basni nie ma zadnej magii i fantaz;ji.
Zawzigty 1 agresywny ojczym to upadly arystokrata, pojawiaja si¢ rowniez gadatliwe,
zazdrosne 1 brzydkie siostry. Wigksza racjonalno$¢ i realizm tej wersji bardziej wspotgra ze
stylem tworczym Rossiniego.

Ta komedia, z mieszanka sentymentalizmu, smutku i odrobiny okrucienstwa w zadnym
stopniu nie przypomina basni. Stanowi niespodziewang mieszanke gracji i wulgarno$ci.
Rossini w polowie grudnia 1815 roku udat si¢ do Rzymu, aby rozpocza¢ karnawat nowa
sztuka 26 grudnia 1816 roku. Nie wiedzial, co robi¢ w kwestii opery, jako ze papieski cenzor
odrzucit libretto zaproponowane przez Pietro Cartoniego, kierownika Teatro Valle. Jednakze
wedhug wspomnien J. Ferrettiego, w Wigili¢ Bozego Narodzenia, w trakcie wesolej rozmowy
mi¢dzy Rossinim, Ferrettim i Cartonim, podj¢to decyzje o wykorzystaniu ,,La Cenerentola ™.

Premiera miata miejsce 25 stycznia 1817 roku w Teatro Valle w Rzymie. W obsadzie
pojawita si¢ dwodjka Spiewakow: Andrea Verni (Don Magnifico) i Giuseppe de Begnis
(Dandini) - ktorzy grali t¢ samg rolg trzy lata wczesniej w mediolanskiej operze ,,Agatina”
Pavesiego. Noc premierowa pelna byta wrogosci 1 hatasow, lecz pozniej ,,La Cenerentola™
stata si¢ jedna z najpopularniejszych oper Rossiniego.

Chociaz Rossini obawiat si¢ reakcji publicznosci po premierze, odwaznie przewidziat tez,
ze przed zakonczeniem sezonu w Rzymie, inne teatry we Wioszech beda ,,walczy¢” o jej
wystawienie, a w ciggu dwoch lat stanie si¢ centrum zainteresowania we Francji i Anglii.
Jego przepowiednia okazata si¢ trafna, a do konca sezonu (w potowie lutego) ,,La
Cenerentola” zostata wystawiona 20 razy w Teatro Valle, szybko zyskata popularno$¢ we
Wioszech i catej Europie. Niniejsza opera nigdy calkowicie nie ,,opuscita” sceny, z wyjatkiem
poczatku XX wieku, kiedy styl bel canto na pewien czas ,,zniknal”. Obecnie ,,La Cenerentola”

jest druga najbardziej znang opera Rossiniego po ,,Il barbiere di Siviglia ™.
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5.2.3 Postacie libretta

i. Bohaterowie opery

Obsada premierowa,
Rola Typ glosu 25 stycznia 1817
(Dyrygent: Gioachino
Rossini)
Angelina (Cenerentola, Cinderella) contralto or Geltrude Righetti
mezzo-soprano
Don Ramiro, Ksigze Salerno tenor Giacomo Guglielmi
Dandini, kamerdyner ksigcia baritone Giuseppe de Begnis
Don Magnifico, Baron bass Andrea Verni
Montefiascone i ojczym
Kopciuszka
Alidoro, filozof 1 byly nauczyciel bass Zenobio Vitarelli
ksiecia
Clorinda, Starsza corka Dona soprano Caterina Rossi
Magnifico
Tisbe,Mtodsza corka Dona mezzo-soprano mezzo-soprano
Magnifico
Dworzanie z patacu ksigecia Ramiro tenors, basses

ii. Tessitura partii'®®

o
DON RAMIRO, Principe di Salerno. Tenore %
DANDINI, suo Cameriere. Basso %

DON MAGNIFICO, Barone di Monte Fiascone, Padre di: Basso %

CLORINDA. Soprano ——
-
TISBE. Soprano %‘

ANGELINA, sotto nome di %&
CENERENTOLA, Figliastra di Don Magnifico. Soprano =

- N. S 21
ALIDORO, Filosofo, Maestro di Don Ramiro. Tenore e

168 Alberto Zedda, La Cenerentola in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by Alberto
Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1998,s. VII
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5.2.4 Charakterystyka postaci Angeliny

1. Budzaca wspotczucie Angelina

Pojawienie si¢ Angeliny od razu budzi wspotczucie. Po $mierci rodzicow jej zycie mogto
potoczy¢ si¢ inaczej, jednak zbyt wczesna utrata matki sprawila, ze zostala zupetnie sama.
Zmuszona do zamieszkania z bezwzglednym, przebieglym i samolubnym ojczymem oraz
jego dwiema cérkami — proznymi, kapry$nymi i okrutnymi — musiata znosi¢ ich codzienne
upokorzenia i cigzka prace.

Ojczym i przybrane siostry traktuja ja jak stuzaca, obarczajac wszystkimi domowymi
obowigzkami. Cho¢ mloda dziewczyna doswiadcza goryczy zycia wsrod ludzi, ktérzy nie
okazujg jej ani odrobiny czulo$ci, przyjmuje swoj los z pokora. Wigkszo$¢ 0sob w jej sytuacji
popadlaby w rozpacz, jednak Angelina nie traci nadziei na lepsza przysztos¢. Co wigcej,
mimo niesprawiedliwosci, jakie ja spotykaja, zachowuje w sobie dobro¢, szczero$¢ i
wyrozumialo$¢.

Kiedy krolewski herold przybywa do domu, by zaprosi¢ wszystkie mtode kobiety na bal,
Angelina z catych sil btaga ojczyma, by pozwolit jej p6j$¢. Marzy o tym, o czym $ni kazda
dziewczyna — o prawdziwej mitoSci 1 szcze$ciu. Jednak jej nadzieje zostajg brutalnie rozwiane.
Ojczym bezlito$nie odrzuca jej prosbe, pozostawiajac ja w poczuciu bezsilnosci 1 smutku,

ktérym nie jest w stanie si¢ sprzeciwic.

ii. Lagodna i dobroduszna Angelina

W operze Kopciuszek kluczowa rolg w potaczeniu Angeliny i ksigcia Don Ramiro
odgrywa jego nauczyciel, Alidoro. Ta cze$¢ fabuty dodatkowo podkresla czystos¢ serca oraz
tagodne i dobre usposobienie Angeliny. Przebrany za zebraka Alidoro przybywa do domu
Kopciuszka, by odnalez¢ dla ksigcia zone, ktéra bedzie nie tylko pickna, ale i szlachetna.
Wobec ubogiego przybysza przyrodnie siostry Angeliny zachowuja si¢ z wyzszo$cig i
pogarda, a nawet go zniewazaja. Tymczasem Angelina reaguje zupetnie inaczej — okazuje mu
zyczliwo$¢, serdecznie go przyjmuje i dzieli si¢ z nim jedzeniem.

Nieswiadomie zdaje probe, jakiej poddaje ja Alidoro. Dostrzega on w niej prawdziwg
warto$¢ i postanawia poméc odmienic jej los. To wlasnie on staje si¢ swoistym posrednikiem
miedzy ksigciem a Kopciuszkiem. Ksigz¢ rowniez pojawia si¢ w domu Angeliny w
przebraniu i1 od pierwszej chwili miedzy nimi rodzi si¢ wzajemne uczucie, ktore ostatecznie

prowadzi do szczesliwego zakonczenia.
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iil. Angelina odptacajaca dobrem za zto

Cho¢ Angelina doswiadczyta wielu cierpien, nigdy nie chowata urazy. Mimo ze w swoim
domu zajmowala najnizsza pozycje, potrafita obdarza¢ innych cieptem i zyczliwoscig. Byta
szczera i serdeczna wobec kazdego — niezaleznie od tego, czy byt to ubogi zebrak, jej zto§liwe
siostry, czy nawet okrutny ojczym, ktéry przez lata traktowat ja z pogarda. Jej pragnienie
mitosci, niezlomno$¢ 1 wierno$¢ wiasnym uczuciom, a takze odwaga w dazeniu do szczg$cia
sprawity, ze ksigze¢ ja odnalazt i uratowal. Angelina nie tylko odzyskata wolnos¢, ale i
prawdziwg mito$¢. Przeszta drogge od pokornej, ubogiej dziewczyny do ksigznej, dokonujac
niezwyktej, niemal basniowej przemiany swojego losu. Kopciuszek jawi si¢ jako wcielenie
anielskiej dobroci — jej czyste serce, wewnetrzna szlachetno$¢ i pickno ducha sprawity, ze
odnalazta swoje miejsce u boku ukochanego.

Najwazniejsza aria Angeliny, ,,Nacqui all'affanno, e al pianto”, w peli ukazuje jej
wielkodusznos$¢, bezinteresowno$¢ oraz czyste 1 szlachetne spojrzenie na $wiat. Jej serce
przepetione jest mitoscig 1 wspotczuciem, a jednoczesnie odczuwa silng potrzebe wyrazenia
swoich uczu¢. Pragnie przekona¢ ksigcia, by przebaczyt jej ojczymowi i dwom siostrom. Po
zakonczeniu tej arii jej dobro¢ porusza nie tylko ksigcia, ale takze jej rodzine. Spiewa: ,Jesli
mowa o zemscie, to moim najlepszym odwetem bedzie wybaczenie im”, co szczerze oddaje

jej filozofig zyciowa oparta na dazeniu harmonii i przebaczeniu.

5.2.5 Przeglad partii Angeliny
Glowne utwory solowe §piewane przez Angeling w operze to dwie arie: ,, Una volta c'era
un Re” (Canzone), ,,Nacqui a'll affanno,e al pianto” (Scena Cenerentola) oraz duet ,, Un

soave non so che” (Duetto Angelina e Ramiro).
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Tabela 5.2.5.1-1:Lista wszystkich numeréw wokalnych partii Angeliny!'®’

Akt Arie/Ensamble i relacje pomi¢dzy postaciami

Akt I N. 1
Introduzione No no no no: non v'¢ - No no no no: there's none (Clorinda,
Tisbe,Cenerentola, Alidoro, Coro)
[Recitativo] Dopo I'Introduzione
Date lor mezzo scudo. - Go and give them this money.
(Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Alidoro)
N.3
Duetto [Cenerentola - Ramiro] Tutto ¢ deserto. - Un soave non so che - All is desert. -
Oh, so ardently I gaze (Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Ramiro)
N. 4
[Recitativo] Dopo la Cavatina Dandini Allegrissimamente! Che bei quadri! - Again I
compliment you. Ah, what fine figures (Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Ramiro, Dandini,
Magnifico)
N.5
Quintetto Signor, una parola - Tonight, oh do not turn away my pleading (Cenerentola,
Ramiro, Dandini, Magnifico, Alidoro)
[Recitativo] Dopo il Quintetto Grazie, vezzi, belta - Beauty, grace and elegance
(Cenerentola, Alidoro)
N.7
Finale Primo Conciossiacosaché -Zitto zitto, piano piano - Ah, se velata ancor - Parlar,
pensar vorrei - Mi par d'esser sognando - He's wonderful to see (Clorinda, Tisbe,
Cenerentola, Ramiro, Dandini, Magnifico, Alidoro, Coro)

Akt 11 N.9

[Recitativo] Dopo I'Aria Magnifico Di: sogni ancor che il Principe - Do you still think
that Prince (Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Ramiro, Dandini, Alidoro)

N. 12

Canzone [Cenerentola] Una volta c'era un Re - Long ago there lived a
King(Cenerentola)

[Recitativo] Dopo la Canzone Quanto sei caro! - How very precious! (Clorinda,
Tisbe,Cenerentola, Magnifico)

N.13

Temporale

[Recitativo] Dopo il Temporale Scusate Amici - Sir, please excuse me (Clorinda,
Cenerentola, Ramiro, Dandini, Magnifico)

199 Alberto Zedda, La Cenerentola in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on

the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by Alberto
Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1998,s. X-XI
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N. 14
Sestetto Siete voi? - So I find you (Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Ramiro, Dandini,
Magnifico)

N. 16

Scena Cenerentola Sposa... Signor - Dearest! Forgive me; Nacqui all'affanno, e al pianto
- Born to a life that was lonely (Clorinda, Tisbe, Cenerentola, Ramiro, Dandini,
Magnifico, Alidoro, Coro)

5.2.6 Analiza wybranych fragmentow

(L3

1.Analiza muzyczna i wykonawcza na podstawie arii “Nac 'qui all’ affanno”

Aria ,, Nac’qui all’ affanno” pojawia si¢ po pelnym dramaturgii punkcie kulminacyjnym
w finale II aktu. Angelina (Kopciuszek) zostaje ksiezng i zamiast ukara¢ ojca i dwie siostry,
prosi ksigcia, by im przebaczyl, pokazujac swoja szlachetno$¢ i umiejetnos¢ okazywania
ludziom dobroci bez wzgledu na dawne urazy. Aby w peini ukaza¢ emocjonalng i techniczng
intensywnos$¢ tego utworu (jako najwazniejszej arii §piewanej przez bohaterke), kompozytor
zdecydowat si¢ na zabiegi, ktore mogg stanowi¢ dla $piewaczki duzy wysitek fizyczny, mimo
7ze maja tez pozytywne aspekty (rozgrzewaja cialo i struny glosowe). Utwor stanowi

szczgsliwe zakonczenie dla opery, jezyk muzyczny dodaje pltynnosci narracji i charakteryzuje

dobro¢ Angeliny — jest punktem kulminacyjnym, ktory ukazuje szczescie 1 spokdj, ktore stoja

przed bohaterkg. Smutny 1 przygngbiajacy poczatek kontrastuje ze szcze$liwym

zakonczeniem, tworzgc muzyke estetycznie zrownowazong dla zmystow.

(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski) English Polski Chinski

Nacqui all' affanno, al pianto, | I was born to anguish, Urodzitam si¢ w AR RO 2 S
to tears, nedzy, i,

Soffri tacendo il core. My heart suffered in cierpiatlam milczac. | HARIRZ Z TS,
silence.

Ma per soave incanto, But by sweet Ale dotyk magii [ER TR e o ol
enchantment, przywrdcit AR,

Dell' eta mia nel fiore, Of my age in the mi cudowng RHKREVHEH
flower, mtodos¢. A.

Come un baleno rapido, La

sorte mia cangio.

Like a swift flash, my
fate changed.

Moj los zmienit si¢

w mgnieniu oka.

AT 18] PR A A 1

AT RIS,

No,no,no,tergete il ciglio,

No, no, no, wipe your

Nie, osusz swoje 1zy;

A, BRI,
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eyes,
perche tremar ,perche why tremble, why dlaczego si¢ boisz, M aEFEN, AT
tremar,perche? tremble, why? dlaczego? LE?
A questo sen volate figlia, My heart is filled with Moje serce jest pelne | F& i i H 78 W5 & Lo
sorella, amica, love for daughters, mitosci do corek, JL. ik, Mkz
sisters, and friends, siostr, przyjaciotek, 15,
Tutto, tutto, tutto, trovate in Everything, everything, | Moje wszystkie JIT A 1 S R BE AR
me. everything, you find in | uczucia s3 w moim Lk El,
me. sercu.

Padre ... Sposo ... Amico ... Father... Husband... Ojciec, maz, L, LR, MW
oh istante! Friend... oh moment! przyjaciele... Coézza | X ...... Z LKW

wspaniata chwila! By 2!
Non piu mesta accanto al No longer sad by the Koniec z samotnym | /A~ F- 7t A8 1 ok 321 A
fuoco, fire, siedzeniem przy i,

ogniu i

rozpaczaniem.
Staro sola a gorgheggiar. I'll be alone to warble. Zaczne $piewac! FETFF IR !
Ah! fu un lampo, un sogno, Ah! it was a flash, a Ach! to byt btysk, W, AR 3 DA Sk
un gioco, dream, a game, sen, gra, AR
11 mio lungo palpitar. my long palpitating. moje serce kotacze! | $FHRE M LIH!

(i1).Struktura utworu

Preludi A T B C Koda
um a b c d d e f i I 11
Numery taktow | 1-7 8- | 24- | 35- | 44- | 75- | 88- [ 100- | 107- |116- | 125- | 136-153
23 |34 (43 |74 |87 |99 | 106 115 124 135
Metrum 6/8 4/4
Znaki przy E B G E
kluczu

Utwor skfada si¢ z trzech podzielonych czgéci: A (at+b+c), B (d+d’), C (et+f+f) i
zakonczenia (kody).

Wstep rozpoczyna si¢ powoli, aby pokazujac szlachetnos$¢ i gracje Angeliny, ktora jest
juz w tym momencie utworu ksiezng. Zywe tempo zapowiada radosne zakonczenie catego
utworu. Tempo czesci A jest spokojniejsze, utwor utrzymany jest w tonacji E-dur. Angelina
opowiada swoja tragiczng przeszto$¢, a kaskadowa linia melodyczna wyraza stopniowe

zmiany emocjonalne zachodzace w jej sercu. Kilka poteznych  szybkich
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trzydziestodwodjkowych koloraturowych fraz w gore 1 w dot skali ustanawia dalszy kierunek
melodyczny i pokazuje pozytywny zwrot psychologiczny bohaterki.

W takcie nr 26 tempo zmienia si¢ na Allegretto. Gdy Angelina przestaje rozpamigtywac
przeszto§¢, zwraca si¢ do ojczyma i sidstr z przyjaznig. Motywowi melodycznemu
towarzyszy gesty akompaniament akordowy, ktory prowadzi do zmiany tonacji na G-dur. W
tym momencie muzyka zmienia si¢ razem z nastrojem utworu, a krotkie interludium prowadzi
motyw do E-dur. Dodanie w tym miejscu choru sprawia, ze finalowa scena staje si¢ jeszcze
bardziej imponujaca, podkreslajac szlachetno§¢ Kopciuszka, jej hojnosc¢ i szczodros¢ serca.

Kolejne czgsci B i C powracaja do pierwotnego tempa, ze stosunkowo prostg strukturg
harmoniczng 1 wzglednie jednorodnym materialem muzycznym. Rossini kontynuuje
rozwijanie linii melodycznej wokot tego motywu, a tempo zmienia si¢ z prostego na ztozone,
popychajac nastr6j do punktu kulminacyjnego poprzez zmiany rytmiczne, dodanie
ornamentoéw 1 koloratur, duzej liczby naktadajacych si¢ na siebie tryli, biegnacych w gore i
dot skali fragmentow koloraturowych i powtarzajacych si¢ stow — wszystko to podkresla
narastanie emocji Angeliny.

Kwartet Don Magnifico, Clorindy, Tisbe i Dandiniego dodaje bardziej ,,pionowego”
bogactwa harmonicznego. Grupa nut z kropkami w koncowej sekcji dodaje emocjonalnego
napedu muzyce, doprowadzajac dramaturgi¢ 1 sile oddzialywania postaci do punktu
kulminacyjnego, a charakterystyczne dla Rossiniego zakonczenie z powtarzalng technika
harmonii od dominanty do toniki (V-I) przygotowuje stuchaczy na nadejscie petnego

zakonczenia.

(iii). Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

Zakres dzwigku mezzosopranu to przewaznie od g do b, natomiast wiele mezzosopranow
ma tak naprawde zakres od f do ¢*. Nalezy podkresli¢, ze mezzosopran koloraturowy posiada
zardwno pelny i bogaty dolny rejestr, jak i 1zejszy, bardziej ,,zwinny” gorny rejestr. Aria, cho¢
napisana na kontralt, jest dluga i pelna koloraturowych fraz, a jej zakres dzwickowy to blisko
dwie oktawy( jesli nie wigcej). Wymaga dobrej techniki i dramatycznego napigcia:
szczegblnie wazne sg kontrola oddechu i1 jedno$¢ wokalna.

Aby w pelni zademonstrowa¢ charakterystyczne efekty r6znego rodzaju koloraturowych
fraz 1 kierunkow melodycznych w calym utworze, $piewaczka potrzebuje solidnego
opanowania podstaw techniki wokalnej, wymagana jest rOwniez umiejetnosci §piewania z nut
i dobry stuch, ktéry pozwoli na precyzyjne zaspiewanie odpowiednich wysokosci nut we

frazach o duzej rozleglo$ci szybkosci 1 zakresu dzwickéw. W utworze wystepuja cztery
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rodzaje koloratury: 1) rozktadane akordy, 2) ornamentacja, 3) gruppetto oraz dzwieki w gore 1
w dot skali, a takze 4) progresja modalna. Punkty kulminacyjne maja czesto charakter
,instrumentalizacji wokalnej”, poniewaz wysoko$¢ prawie pokrywa si¢ z wysokim rejestrem
sopranu.

Utwor rozpoczyna si¢ tagodna, swobodng melodig z typowo rossiniowskim, radosnym
rytmem. Angelina opowiada o swojej magicznej zmianie losu w stosunkowo swobodnym
rytmicznym recytatywie. Cate pierwsze zdanie ,, Nacqui all’ affanno, al pianto, Soffri tacendo
il core” (zob. przyktad 5.2.6.1-1) utrzymane jest w stabilnym tempie. Podczas wykonania,
przed emisja dzwieku, nalezy odpowiednio przygotowac oddech, tak aby fraza zachowata
zarowno swoja lekkos¢, jak 1 ptynnos¢. W trakcie nagrania autorka zauwazyla, ze
koloraturowa fraza na koncu zwrotu ,,il core” stanowi jedno z najwigkszych wyzwan
technicznych w catym utworze. Poniewaz pojawia si¢ juz na poczatku arii, $piewaczka musi
nie tylko w pelni uruchomi¢ swdj aparat oddechowy i zapewni¢ optymalne ulozenie
przestrzeni rezonacyjnej w jamie ustnej, lecz takze wykorzysta¢ wyrazng artykulacje

2

spotgloski ,,c”, aby ustabilizowa¢ ksztalt samogtoski ,,0”. Konieczna jest tez precyzyjna
kontrola mig$ni dolnej czgsci brzucha w celu utrzymania stalego cisnienia powietrza,
rozluznienie migéni krtani oraz zachowanie wysokiej pozycji emisji dzwigku, co pozwala

uzyskac¢ jednolitg i1 petng barwe zaréwno w $rednim, jak 1 wysokim rejestrze.

Przyktad 5.3.6.1-1:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non pit mesta”,Act 1170

170 Alberto Zedda, La Cenerentola in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by Alberto
Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1998,s.606
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Nastepnie fraza ,,Ma per soave incanto” oraz kolejna ,,Dell’eta mia nel fiore” maja t¢
samg melodi¢ i wymagaja $cistej synchronizacji z rytmem akompaniamentu, aby odda¢
wewnetrzne poruszenie i ekscytacje postaci.

W akompaniamencie pojawia si¢ wiele ,,pustych miejsc”, ktére stuza podkresleniu czesci
wokalnych. Stowa ,,baleno” (btyskawica) i ,,rapido” (szybko$¢) (zob. przyktad 5.2.6.1-2)
podkreslaja fakt, ze pierwotnie ciemne zycie Angeliny zostalo o§wietlone przez btyskawice
mitosci.

Podczas $piewania nalezy skupi¢ si¢ na utrzymaniu wysokiej pozycji 1 uniesionego
podniebienia, co zapewni wystarczajaca przestrzen rezonansowa, aby przygotowaé si¢ do
wysokich dzwigkéw. Nie mozna roéwniez zapomnie¢ o plynnym oddechu, ktory doda
spdjnosci 1 wyrazistosci technikom koloraturowym. W czg$ci A moga pojawiac si¢ trudnosci
w modalnych frazach koloraturowych, z duza liczba znakéw chromatycznych 1 duza
rozpigtoscig szybkich dtugich linii melodycznych unoszacych si¢ w gore i opadajacych w dot.
Niniejsze zabiegi wymagaja od $piewaczki naturalnych przej$¢ pomiedzy poszczegdlnymi
rejestrami, w celu utrzymania jednolitej barwy glosu. Kontrast w dynamice podkresla emocje
zawarte w glosie.

Cwiczenia powinny koncentrowaé si¢ w tym wypadku na dhugich frazach podzielonych
na grupy wokot gléwnego dzwigku lub dzwicku akcentowanego nalezy zwroci¢ uwage na
ksztalt ust podczas artykutowania samoglosek w przebiegu koloratury oraz utrzymywacé

wsparcie oddechu legato.
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Przyktad 5.2.6.1-2:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non pit mesta”,Act I1'"!

s, , [159]
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Drugie ,,rapido” (zob. przyktad 5.2.6.1-3) stanowi kolejny trudny technicznie punkt w
recytatywnym fragmencie. W krotkim czasie faczy ono szybko wznoszace si¢ pasaze w
formie progresji z opadajacymi skalami koloraturowymi, obejmujac dolny, $rodkowy i
wysoki rejestr. Wymaga to od $piewaczki doskonatej bieglosci technicznej, stabilno$ci
podniebienia migkkiego, nasady jezyka i gtosni, kontroli oddechu oraz elastycznego napiecia
migséni ciala (klatki piersiowej, ramion, okolic ledzwiowych i brzucha).

Autorka, dzielac si¢ swoimi do§wiadczeniami z nagrania, musi podkresli¢, ze w $piewie
operowym czesto nalezy stosowac sity dziatajace przeciwnie do intuicyjnych odruchéw ciata.
W przypadku wspomnianego koloraturowego pasazu kluczowe jest $wiadome $piewanie
wysokich dzwigkow ,nisko” oraz niskich ,,wysoko”. Mowiac precyzyjniej, w duzych
pasazach koloraturowych podczas wykonywania wznoszacej si¢ skali $§piewaczka czasami
mimowolnie ,unosi” oddech, co nalezy kontrolowaé poprzez stabilizacj¢ oddechu i
utrzymanie go nizej. Jama ustna musi zapewnia¢ wysokim dzwieckom odpowiednig przestrzen,
a artykulacja samoglosek powinna by¢ precyzyjna. Analogicznie, te same zasady obowigzuja

przy $piewaniu pasazy opadajacych.

"l Tamze,s.607
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Przyktad 5.2.6.1-3:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non piu mesta”, Act 11'7?

Sekcja przejsciowa w tempie Allegro oddaje radosne uczucia Angeliny, ktora dzigki
spetnionej mitosci przebacza swojemu ojczymowi i1 przyrodnim siostrom wszystkie doznane
krzywdy i pragnie podzieli¢ si¢ swoim szcze$ciem ze wszystkimi.

W frazie ,,No, no, no, no, tergete il ciglio, perché tremar, perché tremar, perché?”
czterokrotne powtorzenie stowa ,,No” nie moze by¢ wykonane mechanicznie z jednakowa
dynamikg 1 ekspresjg. Wymaga ono zastosowania czterech réznych odcieni emocjonalnych,
podkreslajacych ich znaczenie. Ponadto, drugie ,,No ” znajduje si¢ na mocnej czgsci taktu, co
wymaga zaakcentowania go poprzez wigkszy nacisk dynamiczny.

Nastepnie w frazie ,,4 questo sen volate” (zob. przyktad 5.2.6.1-4) nalezy zwrdci¢ uwage
na kontrast migdzy staccato a legato. Jak mozna zauwazy¢ w zapisie nutowym, melodia
sktada si¢ z kilku wznoszacych pasazy arpeggiowych oraz opadajacych skal. Nad linig
melodyczng umieszczono oznaczenia dynamiczne — najpierw znajduje si¢ tam oznaczenie
crescendo, a na dzwicku F dodatkowo zapisane jest forte (,,f°). Dlatego podczas wykonania

tej frazy kluczowe jest precyzyjne $ledzenie kierunku melodii oraz zmian dynamicznych.

Przyktad 5.2.6.1-4:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non pitt mesta”,Act I1'"3

Bezposrednio po frazie ,,Figlia, sorella, amica” ( ,corka, siostra, przyjaciotka”)

pojawiaja si¢ okreslenia trzech réznych rodzajow relacji, $piewaczka musi zastosowaé

172 Tamze,s.607

173 Tamze,s.609
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odmienne odcienie emocjonalne dla kazdego z nich.

W frazie ,,tutto, tutto, tutto, tutto” tempo stopniowo zwalnia (rallentando), a harmonia
akompaniamentu przechodzi od gestej struktury akordowej do czterech akordow w wartosci
péinutowej. Wykonujac ten fragment, nalezy nie tylko uwzgledni¢ zmian¢ tempa zapisang w
partyturze, ale takze oddaé ztozono$é emocjonalna postaci. Spiewaczka powinna skupié si¢ na
subtelnym wyrazeniu wewnetrznych przezy¢ bohaterki i stopniowym budowaniu napigcia.

Nastepnie fraza ,,trovate in me, trovate, trovate in me” (zob. przyktad 5.2.6.1-5) laczy
rézne struktury rytmiczne, takie jak triola, przednutka i rytm punktowany. Jej wykonanie
wymaga starannego przygotowania oddechu oraz precyzyjnej kontroli frazowania.
Szczegblna uwage nalezy zwrdci¢ na pauzy oraz roznice migdzy dtugimi i krotkimi tukami
frazowymi. W tym fragmencie bohaterka uswiadamia sobie intensywno$¢ swoich uczué —
przyjazni i wdzigcznosci — dlatego interpretacja wokalna powinna odzwierciedlaé to

emocjonalne uniesienie.

Przyktad 5.2.6.1-5:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non pit mesta”,Act 11"

Cze$¢ B powraca do nieco wolniejszego tempa niz Allegro, a melodia jest $piewana
delikatnie, ze zmianami tempa, oznaczen i koloratur w szeSciu repryzowych gruppetto (zob.
przyktad 5.2.6.1-6) 1 powtarzajacymi si¢ stowami: ,, Non piu mesta accanto al fuoco, Staro
sola a gorgheggiar. Ah! fu un lampo, un sogno, un gioco, Il mio lungo palpitar...”, ktore
wymagaja od §piewaczki szczegdtowego zrozumienia partytury.

Doswiadczamy kazdego z nastrojow $piewu, starannie ujetych w subtelnych wariacjach
metrycznych: niekonczace si¢ mysli Angeliny o jej szcze$ciu, sthumiony smutek wspomnien i
niekontrolowang rado$¢. Technika $piewu koncentruje si¢ na modalnie opadajacych w dot o
oktawe przednutkach, przednutki wymagaja potaczenia agilita i legato, co zapewnia
rownowage migdzy plynnoscia a lekkoscig. Natomiast interwaly oktawowe wymagaja

nizszego oddechu zwigkszania aktywnosci podniebienia migkkiego w §rodkowym rejestrze

174 Tamze,s.609
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podczas przygotowan do nast¢pujacych wysokich dzwigkow. W opadajacych pasazach nalezy

utrzymac¢ wysoka pozycj¢ podniebienia.

Przyktad 5.2.6.1-6:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non piu mesta” Act 11'73

a.

Czes$¢ C 1 koda sa oznaczone jako Piu mosso brilliant, aby w pelni zademonstrowac
splendor gléwnej sekcji. Radosny $§piew Angeliny pokazuje jej pewno$¢ siebie i nadziej¢ na
przysztosé. Jesli chodzi o technike koloratury w calym utworze, najtrudniejsza jest tutaj
skomplikowana i szokujaca swojg szybkos$cia oraz przejsciami miedzy wysokim i niskim
rejestrem kadencja, stanowigca ogromne wyzwanie dla $piewaczki (zob. przyktad 5.2.6.1-7).

Podczas $piewania nalezy koncentrowac si¢ na utrzymaniu stabilno$ci intonacji i barwy
dzwicku. Istotne jest polaczenie sprezystosci klatki piersiowej , oddychanie w sposob
dostosowany do techniki koloraturowej, co pomoze osiggna¢ stabilny, dobrej jakosci dzwiek.
Stopniowe narastanie muzycznego nastroju pomaga podkresli¢ najwazniejsze emocje zawarte

w utworze, zwigkszy¢ stopien przenikliwosci muzyki i dramaturgi¢ dzwieku.

Przyktad 5.2.6.1-7:La Cenerentola, “Nacqui all’ affanno...Non pit mesta”,Act 11'7°

a.

175 Tamze,s.619-621
176 Tamze,s.622-634
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5.3 ,, Wioszka w Algierze”

5.3.1 Podstawowe informacje o operze

Rodzaj opery: Dramma giocoso

Libretto: Angelo Analli

Miejsce premiery: Teatro San Benedetto, Wenecja, 22 maja 1813

5.3.2 Tto powstania

7 marca 1813 roku, po ostatnim przedstawieniu ,, Tankreda” w Wenecji, Rossini udat si¢
do Ferrary, gdzie obserwowal wystawienie tej samej opery, skomponowal réwniez nowa
wersj¢ muzyki konczacej. W tym czasie kompozytor zgodzit si¢ juz napisa¢ oper¢ komiczng
dla innego teatru w Wenecji (San Benedetto), ktora miala zosta¢ wystawiona w maju. Tak
wiec w potowie kwietnia Rossini wrocit do Wenecji 1 rozpoczat prace nad nowym librettem.

,» Wioszka w Algierze (L'italiana in Algeri)”, z librettem autorstwa Angelo Anellego,
ptodnego dramaturga tamtych czasow byta jedna z najstynniejszych oper komicznych
Rossiniego. Fabuta utworu oparta zostala na XVI-wiecznej historii o Roksolanie - pigknej
niewolnicy tureckiego wtadcy Sulejmana Wspaniatego.

Mozliwe, ze Anelli inspirowat si¢ tez historig Antonietty Suini, mtodej mediolanskiej
szlachcianki, ktora zostata uprowadzona ze swojego statku w 1805 roku przez algierskich
piratéw. Po kilku latach uwigzienia w haremie powrocita do Wioch na weneckim statku
handlowym. Pierwsza operowa adaptacja libretta Anellego zostala wystawiona w Mediolanie
w 1808 roku, muzyke napisat Luigi Mosca.

Wedlug weneckiego dziennika o nazwie ,,Giorale dipartimentale dell' Adriatico”,
Rossini napisat ,,L'italiana in Algeri” w zaledwie dwadzie$cia siedem dni, mimo ZzZe
poinformowatl weneckiego korespondenta innej niemieckiej gazety, iz zajeto mu to zaledwie
osiemnascie dni - wydaje si¢, ze kompozytor byt bardzo dumny ze swojego szybkiego tempa
pisania. W dniu premiery, opera wywotata wielka sensacje i podczas kazdego kolejnego
przedstawienia Rossini ,,zalewany” byt dedykowanymi dla niego poetyckimi hotdami.
Kompozytor niezmiernie cieszyt si¢ reakcja na jego nowe dzielo,méwiac: ,,Myslatem, Ze
kiedy Wenecjanie uslyszqg mojg opere, uznajq mnie za szalenca. Ale okazali sie jeszcze

bardziej szaleni ode mnie. "’

177 Charles Osborne , The bel canto operas of Rossini, Donizetti, and Bellini, Portland, Or. : Amadeus

Press,1994,5.37
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W ,, Giornale” napisano natomiast, ze ,,L'italiana in Algeri” to utwor, ktdry z pewnoscia
,»zajmie miejsce wsrod najwiekszych artystycznych arcydziet”.

Jako jedna z najwczes$niejszych pelnometrazowych oper komicznych Rossiniego,
,,L'italiana in Algeri”, ze swoim przepelnionym nami¢tnoscig stylem muzycznym,
wyrdzniala si¢ w dorobku kompozytora swoim wyrazajacym uwielbienie do mtodosci
charakterem, a takze elementami lirycznymi. Radiciotti, autor biografii Rossiniego ,,Rossini’s
twentieth-century biographer”, argumentuje, ze w tym dziele Rossini nie rozwinat jeszcze w

petni wlasnej osobowos$ci muzycznej, ale z pewnoscia wyksztalcil niepowtarzalny styl pisania.

,Jesli w L’Italiana in Algeri mozna dostrzec subtelne slady Mozarta czy Cimarosy, to
rownie wiele mozna ich znalez¢ w ostatniej operze Rossiniego, Guillaume Tell. Az do konca
swojej krotkiej kariery operowej Rossini zachowat przynajmniej jedng ceche ptaka, o ktorym

miat napisa¢ w 1817 roku w La Gazza Ladra.”’®

Bez wzgledu na to, jak ocenialo si¢ i ocenia ,,L'italiana in Algeri”, nie mozna
zaprzeczy¢, ze jest to doskonaly przyklad opery komicznej, opartej na codziennosci,

poruszajacej takze kwestie historyczne, patriotyczne, wyrazajace gleboka tesknote

kompozytora za jego rodzinnymi stronami.

5.3.3 Postacie libretta

i. Bohaterowie opery

Obsada premierowa,
Rola Typ glosu 20 February 1816
(Dyrygent: Gioachino
Rossini)
Isabella, wloska dziewczyna contralto Marietta Marcolini
Lindoro, zakochany w Izabeli tenor Serafino Gentili
Taddeo, starszy Wtoch bass Paolo Rosich
Mustafa, Bej Algieru bass Filippo Galli
Elvira, jego zona soprano Luttgard Annibaldi
Zulma, Jej powiernica mezzo-soprano Annunziata Berni Chelli
Haly,kapitan strazy beja tenor or bass Giuseppe Spirito
Kobiety z haremu (ciche); Eunuchowie, piraci, niewolnicy, zeglarze — chor meski

178 Tamze,s.37
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i1. Tessitura partii'”

-

MUSTAPHA, Bey of Algiers. Bass %
/ =

ELVIRA, wife of Mustapha. Soprano #

ZULMA, slave, confidante of Elvira. Mezzosoprano E ”’,ﬂ
) =
ALI, Capitan of the Algerian Corsairs. Bass =F __,f—/_
=
LINDORO, young Italian, B =
favourite slave of Mustapha. Tenor
e
ISABELLA, Italian lady. Contralto B o
.,,
=

TADDEO, companion of Isabella. Bass F e

5.3.4 Cechy charakterystyczne postaci [zabeli

1. Odwazna i stanowcza: Nie boi si¢ trudnos$ci

Izabela jest nie tylko madra i1 bystra, ale réwniez wykazuje niezwykla odwage i
zdecydowanie w obliczu wyzwan i niebezpieczenstw. W wielu operach XIX wieku postaci
kobiece sg czesto ukazywane jako czekajace na ratunek, jednak Izabela jest zupeinie inna. Nie
czeka na to, co przyniesie los, lecz aktywnie szuka sposobow na ucieczkg 1 przejmuje
kontrole nad sytuacja. Nie tylko odwaznie wchodzi do palacu Mustafy, ale réwniez, po
odkryciu klopotéw Lindoro, bez wahania opracowuje plan, by go uratowaé. Tego rodzaju
zdecydowane dziatanie czyni jg gldwng sita w operze, a nie pasywna ofiara.

Izabela wielokrotnie staje w obliczu niebezpieczenstwa, ale zawsze zachowuje zimng
krew. Na przyktad, kiedy Mustafa prébuje zmusi¢ ja do poslubienia go, nie odmawia mu
bezposrednio, ale sprytnie przeciaga czas, wykorzystujac swoje wdzigki i inteligencje, by
przekona¢ Mustafe, ze jest gotowa przyja¢ jego zaloty. Dzigki temu nie tylko unika

bezposredniej konfrontacji, ale takze zyskuje cenny czas na ucieczkg dla siebie i Lindoro.

179 Azio Corghi, L'italiana in Algeri in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by Azio
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ii. Sprytna 1 przebiegla

Jednym z najbardziej wyrazistych cech charakteru Izabeli jest jej spryt i inteligencja. W
catym rozwoju fabuly nieustannie wykorzystuje swoja madros$¢, by wydostac si¢ z trudnych
sytuacji i umiejetnie manipulowaé osobami wokot siebie, sprawiajac, ze dziataja zgodnie z jej
planem. Po dotarciu do Algieru, Izabela szybko pojmuje, w jakim znajduje si¢ $srodowisku.
Dowiaduje si¢, ze bej Mustafa jest nig zainteresowany i pragnie, by zostala jego Zona, a
Lindoro — jej ukochany — zostal zmuszony do malzenstwa z zong beja, Elwira. W tej
sytuacji Izabela nie wpada w panike, lecz chlodno analizuje sytuacj¢ i szybko opracowuje
plan. Postanawia wykorzysta¢ zainteresowanie Mustafy, sprawiajac, by uwierzyl, ze jest nim
zainteresowana, jednocze$nie starajac si¢ pomoc Lindoro i innym wloskim jencom w
ucieczce.

Izabela jest takze mistrzynig stowa i manipulacji psychologicznych. Wielokrotnie uzywa
sprytnych stéw, by wprowadzi¢ Mustafe w btad, sprawiajac, ze ten sadzi, iz kontroluje
sytuacje, podczas gdy tak naprawdg to Izabela nim kieruje. Na przyktad, w rozmowach z
Mustafy sprytnie dopasowuje si¢ do jego narcystycznej osobowosci, sprawiajac, ze wierzy on,
iz jest wielkim przywodca uwielbianym przez kobiety, przez co traci czujnos¢. Ta zdolnos¢
do manipulowania psychologicznego pozwala jej realizowaé swoje plany bez ujawniania

swoich prawdziwych intencji.

iii. Dowcipna i pelna humoru

Jako komedia operowa, Wloszka w Algierze pelna jest humoru 1 ironii, a Izabela jest
jednym z gtéwnych motoréw tych komediowych elementow. Izabela czesto wykorzystuje
btyskotliwe i pelne humoru wypowiedzi, by przeja¢ kontrolg nad rozmowami z Mustafy.
Zamiast go bezposrednio krytykowaé, czesto postuguje sie ironig i zartami, co zaskakuje
Mustafe i sprawia, ze nie wie on, co odpowiedzie¢. Na przyktad, kiedy Mustafa przechwala
sie, ze jest wielkim mezczyzna, Izabela nie zaprzecza, lecz z humorem upewnia go w tej
dumie, przez co staje si¢ jeszcze bardziej zarozumiaty, a widownia dostrzega jego ghupote.

Humor Izabeli nie ogranicza si¢ tylko do slow — wida¢ go réwniez w jej gestach i
mimice. W wielu inscenizacjach teatralnych aktorki grajace Izabelg uzywaja przerysowanych
ruchoéw 1 wyrazow twarzy, by wzmocni¢ efekt komediowy, przez co postac staje si¢ jeszcze

bardziej zywa 1 zabawna.

iv. Oddanie i patriotyzm

Izabela w operze to posta, ktora taczy w sobie emocjonalno$¢ i racjonalno$¢, jest
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jednoczesnie zaréwno delikatna, jak 1 madra. Mimo Ze to silna psychicznie kobieta, nie
brakuje jej ciepta i uczuciowosci. Jej mitos¢ do Lindoro jest gleboka, w operze widzimy
réwniez jej wspotczucie wobec rodakow. To potaczenie emocji i rozumu dodaje jej postaci
ztozonosci.

Izabela troszczy si¢ nie tylko o swoje wilasne plany ucieczki, ale takze stara si¢ pomoc
wloskim jencom, by odzyskali wolnos¢ 1 wrdcili do ojczyzny. Wszyscy dziataja razem,
zjednoczeni w obliczu wspolnego wroga, w utworze odczuwamy wyrazny duch patriotyzmu.
Jej wspolczucie i zdolno$¢ do mobilizowania innych sprawiaja, ze Izabela staje si¢ jedng z
najwspanialszych bohaterek XIX-wiecznej opery. Przelamuje tradycyjne wyobrazenia o

kobietach, a jej niezalezno$¢ 1 sita ducha miaty duzy wplyw na pdzniejsze kreacje operowe.

5.3.5 Przeglad partii Isabeli
Najwazniejsze utwory $piewane przez Isabelle to trzy arie: ,, Cruda sorte” (Cavatina),
., Per lui adoro” (Cavatina), ,, Pensa alla patria” (Rondo) i duet ,, Ai capricci della sorte”

(Duetto Isabella e Taddeo),oraz stanowiacy poczatek I finatu duet "Oh! Che muso” ( Isabella
e Mustafa).

Tabela 5.3.5.1-1:Lista wszystkich numerow wokalnych w partii Isabelli'®

Akt Arie/Ensamble i relacje pomiedzy postaciami
Akt I N. 4
Coro

Quanta roba! - Ripe for plunber! e Cavatina Isabella Cruda sorte! - Cruel fortune! (Isabella,
Haly, Coro)
[Recitativo] Dopo la Cavatina d'Isabella Gia ci siam - Here | am (Isabella, Haly, Taddeo)

N.5
Duetto [Isabella-Taddeo] Ai capricci della sorte - All the changes in my fortune (Isabella,
Taddeo)

N.7

Finale Primo

Viva, viva il flagel delle donne - Let us hail him, the tamer of women(Elvira, Zulma,
Isabella, Lindoro, Haly, Taddeo, Mustafa, Coro)

180 Azio Corghi, L'italiana in Algeri in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
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AktII | N.8

Zulma, Isabella,Lindoro,Haly, Mustafa)

[Recitativo Dopo I'Introduzione] Haly,che te ne par?-Yes,don’t you think it odd? (Elvira,

N.10

(Elvira, Zulma, Isabella, Lindoro)

[Recitativo Dopo 1I'Aria di Taddeo] (Buon segno pe'l Bey.) - (The Bey has got good luck.)

N. 11

Cavatina Isabella Per lui che adoro - All for the pleasure (Isabella, Lindoro,
Taddeo,Mustafa)

[Recitativo] Dopo la Cavatina d'Isabella lo non resisto piu - I can resist no more
(Lindoro, Taddeo, Mustafa)

N. 12

Quintetto

Ti presento di mia man - I present this nobleman (Elvira, Isabella, Lindoro,Taddeo,
Mustafa)

N. 15

Recitativo

Amici, in ogni evento - Companions, in any danger e Rondo [Isabella]
Pensa alla patria - Think of your country (Isabella, Coro)

N. 16

Finale Secondo
Dei Pappataci s'avanza il coro - O Pappataci, see them advancing (Elvira,Zulma, Isabella,
Lindoro, Haly, Taddeo, Mustafa, Coro)

5.3.6 Analiza wybranych fragmentow

1. Analiza muzyczna i wykonawcza na podstawie arii Isabelli ,, Cruda sorte”
Aria ,, Cruda sorte” ( akt I) petni wazng role w rozwoju fabuty. Interpretacja jej przez
$piewaczke pomaga jeszcze bardziej wzbogaci¢ posta¢ Isabelli i przezywane przez nig
kontrasty emocjonalne poprzez zywe pokazanie jej jako zdezorientowanej, zagubionej, do
momentéw aktywnego dziatania i wpadania na dobre pomysty. Ponadto, pojawienie si¢
bohaterki na scenie sprawia, ze kazda inna posta¢ w operze zaczyna pelni¢ w fabule utworu

wazniejsza rolg.

(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski) English Polski Chinski

Cruda sorte,amor tiranno! Harsh fate! Tyrannical | Okrutny los, iz, R
love! milosny tyran! !

Questo ¢ il premio di mia fe? | Is this the reward for To jest nagroda za AR DU
my faithfulness? moje zycie! N

132




Non V'€ orror, terror né

There's no horror, terror

Nie ma takiego

HIEERE N, 2

affanno, nor struggle strachu i udreki jak | !
ta,

Pari a quel ch'io provo in me. | Similar to that which I | ktéra czuje w sobie. | iX 5 4 REASUEH]
experience in me. .

Per te solo, oh mio Lindoro, | Only because of you, oh | Tylko dla ciebie, méj | HA&HR T HKWMZ
my dear Lindoro, Lindoro, %,

lo mi trovo in tal periglio! I find myself in so jestem w takim 18 B K
much danger! niebezpieczenstwie! | !

Da chi spero, oh Dio, From who should I o Boze, kto mnie i B A B 3R R

consiglio? expect, oh Lord, pocieszy? xR,

advice?

Chi conforto mi dara?

Who shall comfort me?

Kto mi da nadzieje?

AR5

Qua ci vuol disinvoltura, Here one wants Potrzebna jest tutaj A B
peacefulness, nonszalancja, i,

Non piu smanie né¢ paura: Neither agitation nor koniec z niepokojem | AN JHFEERA I HH
fear, anymore: i strachem: L

Di coraggio ¢ tempo adesso, | Now it's the time for Odwagi nadszedt MIERETUF
courage, czas, AL,

Or chi sono si vedra! Now they will see who | pokazg,kim jestem! MFA RS A
I am!

Gia so, per pratica,Qual sia I already know, due to Z moim e AIOERY ve dibk S

l'effetto, practice, do$wiadczeniem i IRARA,
umiejetnos$ciami,
D'un sguardo languido,D'un | Of an intense stare, pieszczotliwym TEE—R,

sospiretto... Of a little sigh... spojrzeniem i RAEILE...
westchnieniem...

So a domar gli uomini; I know how to tame Wiem, jak oswoic BESAE IR B AT
men, mezczyzn, 10

Come si fa! I know how it's done! Jak to zrobic! RREAE Y AT IR

W fi |

Sian dolci o ruvidi, Whether they're sweet Czy sg stodcy, czy FE R AT,
or rough, szorstcy,

Sian flemma o foco, Whether they're Czy goracy czy PN
phlegmatic or zimni,

passionate,
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Son tutti simili a presso a They're all similar, Wszyscy mezezyzni | FTARIHE AR+
poco... More or less... s3 tacy sami... A
Tutti la chiedono, Tutti la They all ask for it, Wszyscy o to prosza, | AbE- UGB LN, 4
bramano, They all crave it: WSZyscy za tym HRY EAH VS,
tesknia,
Da vaga femmina,Felicita! From a mysterious za uwodzeniem A B e AL Lk AE
woman kobiet, Szczescie! Iz
Happiness!
(i1).Struktura utworu
Struktura trzyczesciowa
Preludium A B C Koda
a b T c d e d’ | 11
Numery taktow | 2-13 | 14-27 | 28-33 | 34-43 | 44-55 | 56-63 | 64-74 | 75-84 | 85-94
Metrum 4/4
Znaki przy F F-C C C-F | F-a-F F F-a-F F
kluczu

Aria sktada si¢ z trzech cze$ci: A (a+b), B (interludium+c), C (d+e+d') oraz z zakonczenia
(kody).

Tempo cze$ci A to Andante, sekcja ta utrzymana jest w tonacji F-dur (takty 2-27), ma
dwie czesci a i b. Cze$¢ a jest zdominowana przez nuty z kropkami, z progresja metryczng od
subdominanty do dominanty podkresla motyw muzyczny utworu i ,,popycha” emocje
bohaterki. Melodia akompaniamentu zmienia si¢ z akordu blokowego na akord roztozony z
silnymi rytmicznie triolami 6semkowymi w dziewigtym takcie. Frazy znajdujace si¢
pomiedzy kazda czescia, poczawszy od dziesigtego taktu, sg bardziej fagodne i spojne, kazda
z nich szczerze przekazuje stuchaczowi zawarte w sobie emocje. Akordowe triole
rozpoczynajace si¢ w 19. takcie 1 szybkie koloraturowe dzwigki rosnace w gore 1 opadajace w
dot odzwierciedlaja ztozone uczucia Isabelli: jej Igk 1 gorliwg modlitwe do Boga, proszenie go
0 pomoc.

Cze$¢ B ma tempo Allegro 1 opiera si¢ tonacjach C-dur i F-dur (takty 28-43); tylko 16
taktow tworzy jedng czg$¢, natomiast takty 27-32 to interludium. Fragment ¢ postuguje sie
nowym materialem muzycznym, gldwnie 6semkami, ktore ukazujg zdecydowanie i otwarto$¢
Isabelli. W obliczu tragedii nie opuszcza ja poczucie humoru i odwaga. W przeciwienstwie do
czesci A, czes¢ B pokazuje psychologiczne zmiany zachodzace w bohaterce i zmiany jej
nastroju. Dramaturgia ro$nie, ostatecznie muzyka powraca do F-dur w 43. takcie, zostaje

podkreslony gtéwny motyw utworu.
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Tempo czesci C to Moderato, zostala ona napisana w tonacji F-dur (takty 44-74). Sktada
si¢ z trzech pojedynczych fragmentéw d(12), e(9) 1 d’(11). Zmiana intensywno$ci w formie
pp-p-f stopniowo przesuwa melodyczny kierunek czesci C, a skoki 6semek 1 duzo przednutek
prawej reki sprawiaja, ze cze$¢ C staje si¢ bardziej barwna, sprawnie ,,portretujac’” bohaterke,
jej charakter. W takcie 49, w stowach ,,si, si, si, si” bohaterka dodaje sobie odwagi i
potwierdzenia dla swojego zachowania. Ta sama melodia w réznych modulacjach ulega
progresji modalnej, ktora dodaje dramaturgii i prowadzi do punktu kulminacyjnego. Od taktu
nr 55 rytm w lewej rece akompaniamentu zawiera polaczenie dsemek z szesnastkami, a
oznaczenie crescendo oddaje silne emocje.

Zakonczenie (koda) w tonacji F-dur (takty 75-91). Gléwna melodia wciagz opiera si¢ na
zmieniajgcym si¢ i rozwijajacym wczesniejszym materiale muzycznym. Rozpoczyna si¢
sekwencja szesnastek, po ktorej nastepuja o6semki, a konczy si¢ sekwencja opadajacych
dzwigkow 1 przednutek czesci D. Akompaniament wcigz jest akordowy. Nalezy réwniez
podkresli¢, ze koda utrzymana jest gldéwnie w tonacji F-dur i konczy si¢ na troéjdzwieku

tonicznym, tworzac idealne zakonczenie.

(1i1).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

Aria ,,Cruda sorte!” sktada si¢ z trzech czesci, z ktérych kazda rézni si¢ tempem i
emocjami, co wplywa na zmian¢ tonu wykonania. Pierwsza cz¢$¢, od taktu 1 do 26,
utrzymana jest w tempie Andante, wprowadzajac spokojniejszy, ale peten napiecia nastroj. Na
poczatku akompaniament buduje atmosfere wzburzenia 1 gniewu poprzez dwa blokowe
akordy. Nastepnie Izabela §piewa ,, Cruda sorte! Amor tiranno!”, a muzyka od razu nabiera
intensywnosci. Izabela jest petna rozpaczy, dlatego jej wykonanie tej frazy jest petne ekspres;ji,
w stowach ,, Cruda sorte! ” (Okrutny los!).

W tej czesci pojawiaja si¢ trzy rozne melodie z tekstem ,,da chi spero, oh dio,
consiglio...”, przy czym kazda z nich ma inng emocjonalng barw¢. Wazne jest, aby
odpowiednio zinterpretowa¢ kazda z tych fraz i za pomoca techniki $piewu wyrazi¢ réznice
miedzy nimi. Mozna to osiggnaé poprzez stopniowe nasilenie $piewu, od slabszego do
silniejszego. Podczas wykonania pierwszej frazy ,,da chi spero...” warto wyobrazi¢ sobie, ze
Izabela stara si¢ pocieszy¢ sama siebie, nie boi si¢, lecz jest pelna niepokoju i bezradno$ci.
Przy drugiej frazie ,,da chi spero...” mozna wyobrazi¢ sobie, ze Izabela zaczyna zastanawiaé
si¢, jak poradzi¢ sobie z trudng sytuacja, bohaterka stopniowo nabiera pewnosci siebie.
Wykonanie powinno by¢ bardziej spokojne, z wigksza sitg i zdecydowaniem. Przy trzeciej

frazie ,,da chi spero... ” 1zabela jest juz zdeterminowana i petna nadziei, wigc §piew powinien
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by¢ najmocniejszy, wyraza¢ jej wewnetrzng sile 1 odrodzong wiare w przysztos¢ (zob.

przyktad 5.3.6.1-1).

Przyktad 5.3.6.1-1:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante, Act I'8!

181 Azio Corghi, L'italiana in Algeri in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
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Druga cze$¢, od taktu 27 do 42, jest utrzymana w tempie Allegro, co stanowi wyrazny
kontrast do pierwszej czgsci. W tej sekcji zmienia si¢ faktura akompaniamentu, a dynamika
przechodzi od f do p i z powrotem do f, co oddaje zmienno$¢ emocji Izabeli. Fraza ,, Qua ci
vuol disinvoltura” (Teraz musze zachowac spokdj, nie panikowac) powinna by¢ za$piewana
pewnym tonem, wyrazajac stanowczo$¢ i site, gdy bohaterka stara si¢ uspokoi¢ i wymysli¢
plan dziatania. Kiedy Izabela Spiewa ,, or chi sono si vedra” (Przeciwnik to tylko m¢zczyzna),
jej ton powinien odzwierciedla¢ nowo odzyskang pewnos¢ siebie. Spiewajac te fraze, nalezy
podkresli¢ jej pewnos¢ siebie 1 poczucie kontroli.

Trzecia cz¢s$¢, od taktu 43 do 55, jest utrzymana w tempie Moderato i ma lekki, wesoty
charakter, jako ze Izabela wie juz co robi¢, zeby poradzi¢ sobie z mezczyznami. W takcie 50,
we frazie ,,so a domar gli uomini, come si fa, si...” (teraz bed¢ mogla zdoby¢ serce mezczyzn,
ach), melodia ro$nie stopniowo, a dynamika roéwniez zmienia si¢ ze stabej na silna, az osigga
najwyzszy dzwick na f w drugiej oktawie i konczy si¢ naglym ostabieniem. Wykonujac utwor,
autorka inspirowata si¢ interpretacjami dwoch $piewaczek, ktore nie wyzwalaty dzwigku od
razu, lecz stopniowo go budowatly, by nastepnie uwolni¢ go w najwyzszym dzwieku i szybko
ostabi¢. Autorka uwaza, ze takie podejs$cie tworzy pewien stuchowy kontrast, ktéry podkresla
charakter sprytnej i zywiotowej Izabeli.

We wczesniejszej czesci arii ,, Cruda sorte” rytm jest swobodny i tagodny, a struktura
przejrzysta, wypetniona melodyjnymi i $piewnymi pasazami koloraturowymi, ktére — mimo
swojej réznorodnos$ci — nie sg nadmiernie skomplikowane. Natomiast w drugiej czesci utworu
rytm staje si¢ bardziej zwawy i1 plynny, z wyraznie zaznaczonym metrum 4/4. Dlugie,
kunsztowne frazy koloraturowe wzbogacaja forme¢ muzyczng, nadajac jej lekkosci i
radosnego charakteru, a powtarzajace si¢ motywy wzmacniaja ekspresj¢, podkreslajac
optymistyczny styl catej kompozyc;ji.

Analiza utworu ujawnia, ze w przeciwienstwie do wielu innych arii koloraturowych, ta

charakteryzuje si¢ stosunkowo ograniczong rozpigtoscig skali i niewielkimi skokami
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interwalowymi, z dominacja rejestru Sredniego i niskiego. Najczgsciej wykorzystywane

techniki koloraturowe to:

- Obiegnik (gruppetto): w melodii pojawia si¢ gtowny dzwigk, a takze dzwigki cztery lub pigé
stopni w gore i w dot(zob. przyktad 5.3.6.1-2).
Przyktad 5.3.6.1-2:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante, Act I'8

Podczas zmian wysokosci, nalezy utrzymywacé réwnowage 1 wysoka pozycje $piewania,
nie zapominajac o stabilnym oddechu i elastyczno$ci przepony. Artykulacja samogtosek caly
czas przesuwa si¢ do przodu, stabilizujac w ten sposdb barwe passaggio mezzosopranu w
obrebie $Sredniego i niskiego rejestru, bez utraty odpowiedniego akcentowania i znaczenia

stow.

- Sekstole: skala dzwigkdéw oparta na sze$ciu dzwigkach(zob. przyktad 5.3.6.1-3).
Przyktad 5.3.6.1-3:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante,Act ['*?

Koloratura oparta o sekstole zazwyczaj odgrywa przejsciowa, przechodnig role. Na
podstawie powyzszych przykladow widzimy, ze wzorzec ten znajduje odzwierciedlenie w
nieakcentowanych sylabach jezyka wtoskiego, ktére wymagaja precyzyjnego i stabilnego
wymawiania samogtosek na poczatkach wyrazow 1 podtrzymywania samogtosek. Wymaga
aktywnego unoszenia podniebienia i odpowiedniego rezonansu klatki piersiowej, delikatnego
i rownomiernego oddechu oraz pewnej ziarnisto$ci w prezentacji dzwigku, ktora nie zakldca
poczucia spdjnosci utworu i szybko$ci, zywotnosci. Ten dynamiczny jezyk muzyczny
odzwierciedla zdezorientowanie Isabelli 1 jej proby rozwigzania probleméw, modlitwy do

niebios.

- Undecymole : skala dzwigkdéw oparta na jedenastu dzwigkach(zob. przyktad 5.3.6.1-4).

182 Tamze,s.74

183 Tamze,s.75
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Przyktad 5.3.6.1-4:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante, Act I'34

Na powyzszym przyktadzie mozemy dostrzec, ze koloratura polegajaca na uzyciu
undecymol faczy si¢ ze zmianami w obrgbie skali muzycznej w gore 1 w dot. Gdy tempo
$piewu jest zbyt szybkie, moze pojawi¢ si¢ problem polegajacy na niejasnej wysokosci
dzwickow i nierownej ich dlugosci. Dlatego w trakcie ¢wiczen, aby zachowaé sp6jnosé
$piewu, nie tracac lekkos$ci, ptynnosci i przejrzystosci koloraturowego $piewu, nalezy ¢wiczy¢
powoli, taczac dzwigki w grupy po trzy lub cztery, aby doktadnie opanowaé wszystkie
wysokosci. Nalezy naturalnie przechodzi¢ miedzy obszarami dzwigkowymi, utrzymujac

stabilno$¢ wymowy samogtosek.

- Modalne przednutki: Melodia oparta na kombinacji tonéw tego samego stopnia w dot lub w
gore(zob. przykiad 5.3.6.1-5).
Przykitad 5.3.6.1-5:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante, Act I'8

Podczas $piewania fragmentow koloraturowych nalezy pamietaé, by usta nie otwieraty
si¢ zbyt szeroko, aby lepiej pokaza¢ rytmiczno$¢ przednutek. Mozna to za$piewac jako cztery
szesnastkowe wzory rytmiczne. W czasie wykonywania modalnej koloratury poprzez faczenie
dzwiekow tego samego stopnia, jednoczesnie akcentowac zgodnie z rytmem.

Fragment podkresla determinacje i wytrwalos¢ Isabelli, mozliwo$¢ zmiany sposobu

mys$lenia po krotkim okresie bezradnosci 1 dezorientacji.

- Potagczenie gruppetto z koloraturg skalopodobna:
Przyktad 5.3.6.1-6:L italiana in Algeri, Cruda sorte, Andante, Act 1'%

184 Tamze,s.74-76
185 Tamze,s.78

186 Tamze,s.80

139



Potaczenie obiegnikéw z koloraturg polegajaca na nutach opadajacych i rosnacych na
skali muzycznej to najtrudniejszy zabieg koloraturowy w catym utworze. Trudnos¢ laczy sig
réwniez z tym, ze zakres dZzwigku w tym przypadku koncentruje si¢ na srodkowych i dolnych
rejestrach. Aby idealnie potaczy¢ tagodng i niska barwe glosu mezzosopranu z lekka,
elastyczng technikg nalezy zwrdci¢ uwage na spdjno$¢ fraz, rozszerzanie i kurczenie si¢
przepony, ciagle oparcie w oddechu oraz wysokos¢ miejsca artykulacji. Nastrdj muzyki
osigga tu punkt kulminacyjny, a liryzm, jakimi przepeilnione sa emocje postaci, zostaje
odzwierciedlony w entuzjazmie $piewaczki, ktora ukazuje pewnos$¢ siebie Izabeli w

podbijaniu meskich serc 1 osigganiu postawionych sobie celow.
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5.4 ,, Cyrulik sewilski”

5.4.1 Podstawowe informacje o operze

Rodzaj opery: Commedia

Libretto: Cesare Sterbini

Miejsce premiery: Teatro Argentina, Rzym, 20 lutego 1816
Miejsce akcji: Sewilla, Hiszpania

Czas akcji: XVII wiek

5.4.2 Tto powstania

26 grudnia 1815 roku, w dniu premiery ,,Torvaldo e Dorliska” w Teatro Valle w
Rzymie, Rossini podpisat nowy kontrakt ze swoim ,,rywalem”, Teatro di Torre Argentina, na
mocy ktorego miat napisa¢ oper¢ komiczng na karnawat, ktory rozpoczat si¢ tamtej nocy.
Rossini zostat poproszony o ukonczenie partytury do potowy stycznia i dostosowanie jej do
warunkéw wokalnych $piewakow, tak aby odpowiadata zaréwno ich umiejetnosciom
technicznym, jak 1 walorom artystycznym.

Ponadto, aby zapewni¢ doskonalo$¢ wystepu, kompozytor miat samodzielnie dyrygowac
opera, bra¢ udziat w probach wokalnych i orkiestrowych. Byty to dos¢ czesto spotykane w
tamtych czasach wymagania.

Wybierajac librecist¢ do opery, kierownik Teatro di Torre Argentina na poczatku zwrocit
si¢ do Jacopo Ferrettiego, dramaturga, ktory pozniej napisal dla Rossiniego ,, La Cenerentola”
(napisat rowniez cztery libretta dla Donizettiego). Ferettiemu jednak nie zbyt przypadt do
gustu zarys fabularny utworu, skupiajacy si¢ na trzech postaciach, oficerze, karczmarce i
prawniku. Czas uciekal, kierownik zwrocil si¢ wigc do Cesare Sterbiniego, wspottworcy
,,Jorvaldo e Dorliska” .

Stabini zaproponowat stworzenie libretta operowego na , Il barbiere di Siviglia”
Giuseppe Petroselliniego, ktory z kolei wzorowat si¢ na sztuce Beaumarchaisa ,, I/ barbiere di
Siviglia”. Libretto Petrocelliniego zostato napisane dla Paisiella, ktorego opera miata premierg
w Petersburgu w 1782 roku, a nastgpnie u$wietnita sceny wielu europejskich teatrow
operowych. Rossini 1 Strobini wybrali to libretto, poniewaz miato juz zarysowana tematyke
emocjonalng i lini¢ fabularng, wymagato niewielkiej ilo$ci dalszej pracy.

Podczas komponowania opery napotkano jednak na pewne problemy. Opery Paisiella,

cho¢ nie byly juz w tamtym czasie tak popularne jak wczesniej, nadal cieszyly si¢ duzym
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szacunkiem publiczno$ci, Rossini przeczuwal wigc, ze jego wersja ,, Cyrulika” napotka
pewne problemy. Wcze$niej napisat do Paisiella, proszac go o pozwolenie na wystawienie tej
opery. Pisat tak: , Bylem $wiadomy, ze nie dorastam do jego poziomu, nie chcialem z nim
konkurowa¢, po prostu spodobat mi si¢ temat utworu, chciatem w miare mozliwosci unikaé
srodkéw fabularnych zawartych w tamtym libretcie”.

Paisiello wiedzial juz o swoim mtodym ,rywalu” Rossinim, odpisal mu z mieszaning
uprzejmosci i1 sarkazmu. Pisal, ze to wielki zaszczyt zatwierdzi¢ scenariusz wybrany przez
rzymskie wtadze. Jednak Rossini i Stabini wcigz mieli pewne watpliwosci, postanowili wiec
nazwaé swojg oper¢ ,, Almaviva” 1 zachowa¢ podtytul Beaumarchais ,, L'inutile Precauzione”
(Bezuzyteczna ostroznos¢). 187

Niemniej jednak znaczna cze$¢ publicznosci nadal byta zdania, Zze przerobienie opery
Paisella przez Rossiniego bylo czym$ karygodnym. 5 lutego 1816 roku w Teatro di Torre
Argentina w Rzymie miata miejsce premiera, podczas ktorej gwizdy 1 okrzyki byly tak
hatasliwe, Zze publiczno$¢ ledwo styszata §piew aktoréw. Jednak Rossini przyjal porazke
pierwszego przedstawienia ze spokojem. Nastepnej nocy, gdy kompozytor byt zbyt chory,
aby p9djs¢ na drugi spektakl — reakcja publicznos$ci okazata si¢ pozytywna, wystep zakonczyt
sie duzym sukcesem. '88

Po tygodniu, zaczely si¢ pojawiaé liczne pochwaty 1 wyr6znienia, taczono ,, I/ barbiere di
Siviglia” z ,,Le nozze di Figaro” Mozarta, nazywajac dwie opery ,.komicznym duetem”. Po
pierwszych siedmiu przedstawieniach w Rzymie (tytut zmienit si¢ na ,, I/ barbiere di Siviglia”
po przedstawieniu w Bolonii sze$§¢ miesigcy pozniej) odnidst niekwestionowany sukces we
Wiloszech i1 catej Europie. 10 marca 1818 roku wystawiono ja w londynskim His Majesty’
Theatre, a 10 maja 1818 roku w Nowym Jorku. Ze wzgledu na niestabnaca popularnos¢ opery,
statla si¢ ona jedng z najwazniejszych produkcji w najstynniejszych teatrach operowych na

$wiecie. ,, Cyrulika” uwaza si¢ za jedno z najwazniejszych dziet w historii opery.

187 Charles Osborne, The bel canto operas of Rossini, Donizetti, and Bellini,Portland, Or.:Amadeus
Press,1994,5.55

188 Tamze,s.55
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5.4.3 Postacie libretta

1. Bohaterowie opery

Obsada premierowa,
Rola Typ glosu 20 lutego 1816
(Dyrygent: Gioachino
Rossini)
Count Almaviva tenor Manuel Garcia
Bartolo, doktor medycyny, opiekun bass Bartolomeo Botticelli
Rosiny
Rosina, bogaty uczen w domu contralto Geltrude Righetti-Giorgi
Bartolo
Figaro, fryzjer baritone Luigi Zamboni
Basilio, Nauczyciel muzyki Rosiny bass Zenobio Vitarelli
Berta, stara guwernantka w domu soprano Elisabetta Loyselet
Bartolo
Fiorello, Stuga Almavivy bass Paolo Biagelli
Ambrogio, Stuga Bartolo bass -
Sierzant policji ("Oficer") bass -
£189

il. tessitura partii

IL CONTE D'ALMAVIVA
BARTOLO, Dottore in medicina Tutore di
ROSINA, ricca pupilla in Casa di Bartolo

FIGARO, Barbiere

BASILIO, Maestro di musica in Casa di Bartolo, ipocrita

BERTA. vecchia governante in Casa di Bartolo

LISA, [cameriera]t - —

FIORELLO, Servitore di Almaviva e
AMBROGIO, Setvitore di Bartolo g

UN UFFICIALE %

189 Alberto Zedda, 1l barbiere di siviglia in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano
based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by

Alberto Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi,2009,s.VI
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5.4.4 Charakterystyka postaci Rozyny

1. Jej niewinnos$¢ 1 delikatno$¢

Rozyna w interpretacji Rossiniego to niewinna i delikatna dziewczyna, osierocona po
$mierci rodzicéw. Po ich odejsSciu staje si¢ ofiarg niecnych zamiardw swojego opickuna,
Bartola, ktory pragnie zmusi¢ ja do matzenstwa i przeja¢ jej majatek. Aby osiagnac swoj cel,
trzyma ja w zamknigciu, uniemozliwiajac jakiekolwiek kontakty ze Swiatem zewngtrznym.
Cho¢ Rozyna odczuwa gniew i frustracje, nie ma mozliwosci otwartego sprzeciwu, po stracie
rodzicOw zostaje roOwniez pozbawiona wolnosci. Poézniej, gdy planuje ucieczke z hrabig
Almaviva, Bartolo podstepnie manipuluje jej uczuciami, wzbudzajac watpliwosci i
wywolujac konflikt migdzy nig a ukochanym. Przekonuje ja, ze Almaviva nigdy jej naprawde
nie kochat 1 jedynie si¢ nig bawil. Glgboko zraniona i rozczarowana Rozyna w chwili
rozpaczy 1 gniewu decyduje si¢ wyjs¢ za Bartola. W tym momencie widzimy jej rzadkie
chwile stabosci, bezradno$ci 1 pogodzenia si¢ z losem, bohaterka zostaje ukazana z bardziej

ludzkiej, kruchej strony.

ii. Jej elastycznosc 1 spryt

Rozyna emanuje mlodziencza niewinno$cig i zywiotowos$cig. Gdy zakochuje si¢ w
hrabim Almavivie, z odwaga wyraza swoje pragnienie prawdziwej milosci. Nie godzi si¢ na
narzucone ograniczenia i buntuje si¢ przeciwko niesprawiedliwemu losowi. Jest bystra i
sprytna, wielokrotnie stawia opor probom jej zniewolenia, podejmujac ryzykowne dzialania,
by odzyska¢ wolno$¢. Pelna pasji, swoje emocje wyraza w cavatinie ,, Una voce poco fa”, w
ktérej odstania bogactwo swojego wewnetrznego $wiata 1 marzenie o stodkiej, romantycznej
mitosci. Gdy hrabia, przebrany za nauczyciela, pojawia si¢ na lekcji §piewu, Rozyna nie traci
czujnosci — wymienia z nim ukradkowe spojrzenia i subtelnie flirtuje, mimo obecnosci
Bartola. Jej emocje jeszcze mocniej wybrzmiewaja w arii ,,Contro un cor che accende
amore”.

W obliczu despotycznej kontroli Bartola wykazuje si¢ sprytem i determinacja — udaje
uroczg i naiwng, by uspic jego czujnos¢ i zyska¢ wieksza swobode¢ dziatania. Pomimo ucisku
nie traci nadziei na lepsza przyszto$¢ i pozostaje optymistka. Jej zadziorno$é, inteligencja i
niezlomno$¢ tworza barwny portret mtodej kobiety, ktora z wdzigkiem, przebiegloscig i

determinacja walczy o swojg mitos¢ 1 wolno$¢.

iii. Jej bystros¢ i odwaga
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W obliczu przymusu i izolacji narzuconej przez Bartola, Rozyna wykazuje si¢ sprytem i
opanowaniem. Udaje postuszng i ulegla, ale w rzeczywistosci nieustannie szuka okazji, by
wyrwaé si¢ spod jego kontroli. Gdy zakochuje si¢ w mlodym nieznajomym (Lindoro),
otwarcie wyznaje mu swoje uczucia i z determinacjg walczy o swoja mitos¢, nie zwazajac na
pigtrzace si¢ przeszkody.

Bartolo robi wszystko, by ja odizolowaé, jednak Rozyna dzigki inteligencji i
przebiegtosci potrafi przechytrzy¢ jego czujnos¢, by znalez¢ sposob na kontakt z ukochanym.
Kiedy prosi Figara o przekazanie listu Almavivie, Bartolo niespodziewanie wchodzi do
pokoju. Zauwaza atrament na jej palcach i dostrzega, ze na biurku brakuje kartek. Rozyna
natychmiast, bez cienia wahania, udaje niewinigtko, czym doprowadza Bartola do szatu.
Okazuje sie, ze przewidziala t¢ sytuacje i zawczasu podmienita list na kartke z lista rzeczy do
prania, dzigki czemu unikneta bycia zdemaskowang.

Cala ta scena pokazuje, ze Rozyna jest nie tylko inteligentna, ale rdwniez
zdeterminowana i odwazna. Nie poddaje si¢ presji, ma wlasne zdanie i potrafi stanowczo
przeciwstawic¢ si¢ ograniczeniom, jakie narzuca na nig Bartolo. Kiedy jednak btednie sadzi, ze
Almaviva i Figaro spiskujg, by ja oszuka¢, rownie mocno wyraza swoje rozczarowanie i
gniew. Swiadczy to o jej niezaleznoéci, zdecydowaniu i silnych emocjach. Wszystkie te cechy
sktadaja si¢ na obraz charyzmatycznej, inteligentnej 1 nieustraszonej mtodej kobiety, ktora nie

boi si¢ walczy¢ o swoja mitos¢ 1 wolnos¢.
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5.4.5 Przeglad partii Rosiny
Glowne utwory $piewane przez Rozyne to dwie arie ,, Una voce poco fa” (Cavatina) i

,, Contro un cor che accende amore” (Aria), duet ,, Dunque io son” (Duetto Rosina e Figaro).

Tabela 5.4.5.1-1:Lista wszystkich numerow wokalnych partii Rosiny!'*

Akt Arie/Ensamble i relacje pomi¢dzy postaciami

Akt I N.3

[Canzone Conte]

Se il mio nome saper voi bramate
(Conte, Rosina, Bartolo)

N.5

[Cavatina Rosina]

Una voce poco fa (Rosina)

[Recitativo] Dopo la Cavatina Rosina

Si, si, la vincero (Rosina, Figaro, Bartolo, Berta, Ambrogio, Basilio)

N.7

[Duetto Rosina - Figaro]

Dunque io son... tu non m'inganni?

(Rosina, Figaro)

[Recitativo] Dopo il Duetto [Rosina - Figaro]
Ora mi sento meglio

(Rosina, Bartolo)

N.9

Finale I

Ehi di casa... buona gente...

(Conte, Bartolo, Rosina, Lisa / Berta, Basilio, Figaro, Ufficiale, Coro)

Akt II N. 11

[Aria Rosina]

Contro un cor che accende amore
(Rosina, Conte)

[Recitativo] Dopo 1I'Aria Rosina
Bella voce! bravissima!

(Conte, Rosina, Bartolo)

N.13
Quintetto
Don Basilio!... (Cosa veggo!)

190 Alberto Zedda, I/ barbiere di siviglia in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano
based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by

Alberto Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.l.-Milano,publishing:Ricordi,2009,s. VIII-X
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(Rosina, Conte, Figaro, Bartolo, Basilio)

N. 16

Terzetto

Ah! qual colpo inaspettato!...

(Rosina, Figaro, Conte)

[Recitativo] Dopo il Terzetto

Ah, disgraziati noi!

(Figaro, Conte, Rosina, Basilio, Bartolo, Ufficiale)

N. 18

Finaletto 11

Di si felice innesto

(Figaro, Berta, Bartolo, Basilio, Rosina, Conte, Coro)

5.4.6 Analiza wybranych fragmentow

1. Analiza muzyczna 1 wykonawcza partii Rozyny na podstawie arii ,, Una voce

poco fa”

,,Una voce poco fa” to Cavatina $piewana przez Rozyn¢ po tym, jak pojawila sie¢ w
Akcie 1. Niniejszy utwor ukazuje gorace pragnienie mitosci kobiety i jej silng determinacje.
Wybierajac glos dla Rozyny, Rossini nie zdecydowat si¢ na ,,zwykly” kontralt, lecz na
mezzosopran (lekki w wysokim rejestrze, bogaty i peten sity w sSrodkowym 1 niskim rejestrze),
aby pokaza¢ zywotno$¢, optymizm i inteligencj¢ Rozyny, co pasowalo réwniez do

kompozycji opery komiczne;.

(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski) English Polski Chinski
Una voce poco fa qui nel cor | A voice just now W moim sercu A BT LT
mi risuono. resounded in my heart. | wybrzmial wlasnie [ )
glos.
Il mio cor ferito ¢ gia, My heart is already Moje zranione serce, | AL EHHE,
wounded,
e Lindoro fu che il piago. and Lindoro was the a Lindoro byt tym, ol NE A e =]
one who wounded it. ktory je zranit. H,
Si ,Lindoro mio sara, Yes, Lindoro will be Tak, Lindoro bedzie =, MZBRET
mine, moj, ¥,
lo giurai , la vincero. I swore, [ will win her. | przysiggam to, KEE, R
wygram. F1,

147




Io sono docile , son

rispettosa ,

I am docile, I am

respectful,

Jestem postuszna,

Lz 2N, KZ
LR,

sono obbediente , dolce,

I am obedient, sweet,

petna szacunku,

Tz 20k, i

amorosa , loving, stodka, kochajaca Zx, %k,

Mi lascio reggere , I let myself be guided, Pozwalam si¢ ik AL,

mi fo guidar. I let myself be led. prowadzic. K2 NI,

Ma se mi toccano dov’e il But if they touch me Ale jesli dotkng w 1B 4 S A7 ik 5 3K
mio debole, where my weakness is, | moj staby punkt, 1) %2 B,

Saro una vipera , saro.

I will be a viper, I will

be.

bede zmija.

A 2R — KT

IE.

E cento trappole prima di

cedere faro giocar!

And before I give in I

will have a hundred

traps played!

I wykonam sto
sztuczek, zanim si¢

poddam!

i e 3 2 9
1 06 JR — F A
i

(i1).Struktura utworu

Ztozona struktura dwuczesciowa
Preludium A B Koda
a b C d d’
Numery taktow 14-30 31-44 45-68 | 69-101 | 102-125 | 126-131
Metrum 3/4 4/4
Znaki przy kluczu E

,,Una voce poco fa” to najczgsciej wykonywana mezzosopranowa aria Rossiniego.
Utwor ma zlozong dwuczeéciowy strukture, jest w tonacji E-dur, z metrum 3/4 i 4/4 oraz
tempem Andante. Struktura tego utworu zrywa z tradycja trzyczesciowych utwordéw z okresu

klasycznego, przedstawia charakter i stan psychiczny Rozyny z bogatymi muzycznymi

barwami i dramatyczng melodig. Utwor sktada sie ze wstepu, czesci A, czesci B i1 kody.

Preludium ma dlugos$¢ 13 taktow i sklada si¢ z paralelnych sekcji w metrum %a. Jesli

chodzi o rytm, wystepuja tu nuty z kropkami, 6semki i szesnastki. Ton preludium ustanawia

ogo6lny styl muzyczny utworu i ukazuje gtéwne motywy arii.

Cze$¢ A sktada si¢ z dwoch pojedynczych czesci a 1 b. Fragment a jest w tonacji E-dur i
sktada si¢ z czterech fraz. Glosy melodyczne zawierajg triole 1 nuty z kropkami, a takze wiele

skokéw. Akordy w akompaniamencie maja forme¢ akordow blokowych, co zapewnia bardzo

$cisty rytm. Fragment b sktada si¢ z trzech fraz, w tonacji E-dur.
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Nuty zmieniaja si¢ na delikatne 6semki, melodia partii wokalnej to szesnastkowe
powtorzenia homofoniczne. W przeciwienstwie do sekcji a, wykorzystuje dominantg
septymowa, dajac stluchaczom poczucie, ze utwor si¢ konczy. W interludium wykorzystano
progresje modalng sekundy wielkiej, a w rytmie pojawialy si¢ triole i nuty z kropkami, z
podstawowa melodig oparta na delikatnych 6semkach. Wraz z uzyciem triol, metrum zmienia
si¢ z 3/4 na 4/4, z tempem Allegro moderato, Czg$¢ B sklada si¢ z dwoch pojedynczych
czesdei ¢, d 1 d’. Fragment ¢ zawiera duzg liczbe szesnastek, triol i ornamentow oraz innych
koloraturowych elementow rytmicznych, ktére podkreslaja liryzm i plynno$¢ melodii.
Fragment d sktada si¢ z pieciu fraz i progresji modalnych, takich jak progresja trzeciego
stopnia w takcie nr 76, progresja drugiego stopnia w dot w takcie nr 78 1 oraz taktach nr 82 i
83. Pierwsze cztery frazy fragmentow d i d’ sa identyczne, r6znig si¢ tylko ostatnie frazy.

Zakonczenie to sze$¢ taktow w tonacji F-dur, ze skokowa progresja szesnastkowg w
gornym rejestrze, dodajaca dramaturgii kulminacji calego utworu, jest to charakterystyczne

dla Rossiniego zakonczenie.

(ii1).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

Aria ,,Una voce poco fa” jest lekka 1 zartobliwa, wykorzystuje duza liczbe trudnych
technik koloraturowych, zwtaszcza pod wzgledem swobody 1 ptynnosci rytmicznej. Ciagle
zmieniajgce si¢ wzorce rytmiczne i ekspresyjne zabiegi muzyczne tacza kontrastujace ze sobg
stany liryzmu i zywiotowosci, spokoju i skocznosci, tworzac w ten sposéb charakterystyczny
melodyczny charakter tej arii.

Cho¢ wstep do tej arii zaczyna si¢ od niepelnego taktu oznaczenie dynamiczne wskazuje
na forte (,,f’), nadajac muzyce od samego poczatku zdecydowany i wyrazisty charakter. Rytm
zaczyna si¢ od trzydziestodwojki, po ktorej nastepuje podwojnie punktowana oOsemka i
kolejna trzydziestodwodjka, co tworzy wyrazny efekt synkopowany. Dalsze trzystopniowe
wznoszace si¢ pasaze oraz krotkie, szybkie warto$ci rytmiczne sprawiaja, ze gldowne dzwieki
ptynnie si¢ tacza, tworzac wrazenie stabilnosci. To muzyczne wprowadzenie odzwierciedla
opanowang, pewng siebie postawe Rozyny, stanowiac jej pierwsza wyrazng ceche charakteru

zaprezentowang przed publicznoscig (zob. przyktad 5.4.6.1-1).
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Przyktad 5.4.6.1-1:11 barbiere di Siviglia,Una voce poco fa(Cavatina), Andante, Act I'°!

Nastegpnie kompozytor wprowadza oznaczenie dolce, sugerujace delikatng 1 tagodna linie
melodyczng. Powtarzajacy si¢ wzor synkopowany prowadzi do serii rownomiernie
rytmicznych nut, ktére nadaja frazie ptynnos$¢ i wdzigk. Po chwili smyczki ustepuja miejsca
fletowi, ktory wykonuje szeSciotonowy pasaz w goér¢ w mocnym dynamicznym oznaczeniu,
nadajac fragmentowi blasku i lekko$ci. Tuz po tym smyczki powracaja, prezentujac dwie
krotkie trzydziestodwojkowe nuty w cichej dynamice, schodzace w dol, co tworzy subtelny
kontrast.

Catos¢ konczy si¢ powrotem do pierwotnego wzorca rytmicznego, tym razem w
silniejszym natezeniu dynamicznym, co podkresla pewnos$¢ i charakter bohaterki. W ten
sposoéb Rozyna wkracza na scen¢ w pelnej krasie — jej pojawienie si¢ zostaje nie tylko
uwypuklone muzycznie, ale takze wzmocnione dramaturgicznie, zapowiadajac jej zywiotowy

1 inteligentny charakter (zob. przyklad 5.4.6.1-2).

Przyktad 5.4.6.1-2:11 barbiere di Siviglia,Una voce poco fa(Cavatina),Andante,Act 1'9?

Na tle akompaniamentu akordowego delikatny i poruszajacy gtos Rozyny ptynie niczym
nocna bryza, wprowadzajac pierwsze stowa arii: ,, Una voce poco fa qui nel cor mi risuono...”.
Linia melodyczna pierwszej frazy tworzy lagodny luk, przywolujac wspomnienie $piewu

hrabiego Almavivy. Serce Rozyny drzy pod wplywem mitosnych emocji, co w naturalny

191 Henry Edward Krehbiel (1854-1923) ,Natalia Macfarren (1826-1916),1l barbiere di siviglia New York: G.
Schirmer, 1900. Plate 15327,s.75

192 Tamze,s.75
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sposob prowadzi do drugiej frazy. Podczas wykonywania tej frazy glos powinien brzmieé
subtelnie, bez nadmiernej sity, a emocje powinny zawiera¢ delikatny odcien nie§miatos$ci, co
podkresla niewinno$¢ mtodej dziewczyny przezywajacej pierwsza mitos¢. Wyrazistos¢ frazy
mozna o0siaggnaé poprzez kontrolowane legato i lekkie napiecie dynamiczne, ktore odda jej

rozmarzenie 1 wzruszenie (zob. przyktad 5.4.6.1-3).

Przyktad 5.4.6.1-3:11 barbiere di Siviglia,Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act 1'%}

Jednak wstydliwos$¢ Rozyny szybko ustepuje miejsca szczerej 1 niezachwianej mitosci, co
prowadzi do mocnego, bezposredniego wyrazenia uczu¢: ,,Si, Lindoro mio sara, lo giurai, la
vincero!” — ,,Tak, Lindoro begdzie mdj, przysiggam, pokonam wszystko!”. Oznaczenie silnej
dynamiki zastosowane przez kompozytora podkresla stanowcza i pewng siebie postawe
Rozyny. W powtarzanej frazie najwyzszy dzwiek wznosi si¢ z e dwukre$lnego na g w tej
samej oktawie, co jeszcze bardziej uwydatnia jej zachwyt i uwielbienie wobec hrabiego.
Ponadto kompozytor wprowadza rézne formy pasazy na tych samych dzwigkach — zmieniaja
si¢ one z triol szesnastkowych na trzydziestodwojkowe, co zwigksza gestos¢ dzwigckdw,
podnosi wymagania techniczne i wzmacnia dramatyzm wykonania. Zmiana sposobu
powtdrzenia frazy nadaje postaci Rozyny jeszcze wigkszg wyrazistos¢ i energie.

Po pierwszym wybuchu emocji nast¢puje spokojniejsze wyjasnienie — kompozytor
stosuje technike przypominajaca recytatyw, by przedstawi¢ sytuacje, w ktorej opiekun
Rozyny stara si¢ udaremni¢ jej romans z hrabig Almaviva. Nastgpnie ponownie pojawia si¢

trzecia i czwarta fraza: ,,Si, Lindoro mio sara, lo giurai, la vincero! ” (zob. przyktad 5.4.6.1-4).

193 Tamze,s.75-76
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Przyktad 5.4.6.1-4:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act I'**

Interludium sktada si¢ z trzech fraz muzycznych, z ktérych dwie pierwsze w harmonijny
sposob odpowiadaja nadchodzacemu wykonaniu przez Rozyne, ukazujac jej blyskotliwag i
inteligentng natur¢ oraz przygotowujac emocjonalne tto dla czesci B. W pierwszych dwoch
taktach czesci B 6semki i szesnastki podkreslaja rytmiczng zywiotowos$¢ muzyki, a figlarna
melodia doskonale oddaje stowa ,,lo sono docile, son rispettosa, sono obbediente, dolce,
amorosa” (,,Jestem tagodna, pelna szacunku, postuszna, slodka, kochajaca”). Nastepnie,
dwukrotne uzycie trioli wprowadza kontrast, ukazujagc wewngtrzny $wiat Rozyny i
podkreslajac jej ,,pozorng grzecznos¢” (zob. przykiad 5.4.6.1-5).

Kiedy Rozyna $piewa ,,Mi fo guidar” (,,Bede postuszna”), opadajaca linia melodyczna
wyraza jej nieche¢ do podporzadkowania si¢ rozkazom. Natomiast w momencie, gdy §piewa
,»Ma se mi toccano dov’e il mio debole, Saro una vipera, saro” (,,Ale jesli dotkng mojego
stabego punktu, bede jak zmija, bede”) (zob. przyktad 5.4.6.1-6), jej stanowczos¢ 1 sita
charakteru staja si¢ wyrazne. Wiara w to, ze potrafi ,,przeksztalci¢ si¢ w zmije”, podkresla jej
nieustepliwos$¢ 1 determinacje w walce z przeciwno$ciami losu, a takze umiejgtnos¢ sprytnego

pokonywania przeszkdd. Ten fragment charakteryzuje si¢ duza rozpigtoscia rejestru,

194 Tamze,s.77
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wyrazistymi skokami melodycznymi i bogata ekspresja emocjonalng. Zmienno$¢ melodii 1
rytmu odzwierciedla proces myslowy Rozyny, ktora ,,wymys$la sto sztuczek”, co w pehni
ukazuje jej zwinno$¢, odwage, a takze przebieglos¢ i inteligencje — cechy, ktore sktadaja sie

na jej muzyczny portret.

Przyktad 5.4.6.1-5:11 barbiere di Siviglia,Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act 1'%

Przyktad 5.4.6.1-6:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act 1'%

195 Tamze,s.78

196 Tamze,s.78
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Bogate 1 zroznicowane techniki koloraturowe kobiecego glosu sa wazng czgsciag muzyki
operowe] Rossiniego. Maja one duzy zakres dzwigckéw, tworza dlugie 1 zwarte frazy
koloraturowe. W arii ,, Una voce poco fa” z ,, Cyrulika sewilskiego” wystepuje kilka rodzajow

zabiegdw koloraturowych:

(1).Uzycie triol w melodii. W melodii $§piewanej stosowane sg triole modalne wznoszace si¢
do gory i triole rozktadu akordowego, ktore pojawiaja si¢ w stabej czgsci taktu (zob. przykiad
5.4.6.1-7). Zastosowanie triol zazwyczaj shuzy rozwijaniu emocji, a jednoczesnie petni rolg
przejsciowa. Zmiana rytmu nastgpujaca po mocnych nutach nie tylko dodaje dramaturgii
muzyce, lecz rowniez daje $piewaczce zrozumienie emocji postaci — tutaj sa to emocje
Rozyny w obliczu mitosci. Jesli chodzi o technikg $§piewu, konieczne jest tutaj skupienie si¢
na spdjnosci i rownomiernosci triol, zachowujac jednoczesnie czystg artykulacje, precyzyjna
wysokos¢ dzwigku i rytm triol. Przedstawienie postaci w ten sposob pokazuje nie§miatos¢ 1

mtodziencze podejscie Rozyny do mitosci.

Przyktad 5.4.6.1-7:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act I'*7

(2).Uzycie trzydziestodwojek z kropkami (zob. przyktad 5.4.6.1-8).Kompozytor wykorzystuje
w arii nuty z kropkami i faczy je z innymi nutami, by w ten sposob odwzorowaé szybkos¢
mowy i ton w codziennych rozmowach.To wyjatkowe przedstawienie ludzkiej mowy pozwala

stuchaczom w bardziej intuicyjny sposob doswiadczy¢ emocji doswiadczanych przed Rozyng

197 Tamze,s.78
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1,,wciggnac si¢” w fabute opery.

Przyktad 5.4.6.1-8:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act 1'%

(3).Opadanie w dot skali 1 ro$nigcie w gore — koloratura oparta na skali muzycznej (zob.
przyktad 5.4.6.1-9). Rossini czgsto wykorzystuje wzory muzyczne polegajace na opadajacych
lub wznoszacych pasazach gamowych. Ze wzgledu na szybko zmieniajaca si¢ melodi¢ i
wyolbrzymione efekty muzyczne, skalopodobne pasaze odgrywaja gléwna role w rozwoju
fabuty i budowaniu emocji. Podczas wykonywania tego rodzaju koloratury nalezy przede
wszystkim dobrze kontrolowaé oddech i1 prace podniebienia migkkiego. Wigkszo$¢ tego typu
fragmentow to dhugie i geste frazy skladajace si¢ z ponad pigciu nut. Bardzo wazne wigc jest,
by oddech byl petny i plynny. Nie nalezy usztywnia¢ oddechu, ani nie oddycha¢ zbyt ptytko
(moze to skutkowa¢ oddechem niewystarczajacym do ,,utrzymania” catej frazy). Ze wzgledu
na szeroki zakres skali, czesto nalezy sobie rowniez ,,poradzi¢” z przejsciami w rejestrze

niskim, $rednim i wysokim, dba¢ o ich ptynnos¢ i dynamike.

198 Tamze,s.75-76
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Przyktad 5.4.6.1-9:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act 1'%

Natomiast we frazie ,,Si, Lindoro mio sara” wystgpuje szeroki skok interwalowy o szes§¢
stopni, przechodzacy z $redniego do wysokiego rejestru, co stanowi jedno z najwigkszych
wyzwan technicznych w calej arii. Podczas nagrania przeprowadzonego przez autorke
niniejszej pracy (cho¢ wykonanie nie bylo perfekcyjne), mozna byto wyczué, ze aby utrzymacé
jednolitos¢ rejestréw gltosowych 1 uzyska¢ petne, dzwigczne brzmienie wysokiego dzwigku g,
nalezy zastosowac nastepujace techniki:

e Naturalny oddech — ciato powinno by¢ rozluznione, klatka piersiowa ,,otwarta”, a glowa
W pozycji naturalne;j.

e Kontrola przestrzeni rezonansowej — wdech nalezy wykonywac jednocze$nie przez usta i
nos, a przestrzen w jamie nosowo-gardtowej powinna by¢ maksymalnie otwarta. Ko$ci
policzkowe muszg aktywnie pracowaé, a podniebienie migkkie. Jezyk powinien by¢
rozluzniony.

e Koordynacja oddechu i emisji glosu — w wyrazie ,,Si ”, poczatkowa samogtoska powinna
by¢ §piewana w petnej synchronizacji z oddechem, tak aby powietrze nie rozchodzito si¢
osobno od strun glosowych. Konieczne jest utrzymanie legafo migdzy spotgloska a

samogtoska, przy jednoczesnym aktywnym wsparciu przepony i dolnych partii brzucha.

(4).Koloratura modalna (zob. przyktad 5.4.6.1-10). W utworze pojawia si¢ duza liczba
progresji modalnych, ukazujac determinacj¢ Rozyny, ktora za wszelkg cene walczy o mitos¢.
Szybko zmieniajaca si¢ koloratura modalna wymaga od S$piewaczki utrzymania stalego

oddechu, kontroli przepony (nuty zgrupowane s3 po cztery szesnastki) oraz utrzymania statej

199 Tamze,s.76-79
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pozycji zeber podczas wymiany oddechu, ktéry stanowi przygotowanie dla wysokich
dzwickow. We fragmentach koloraturowych opadajacych w dot, ktore sg $cisle zwigzane z
wysokimi dzwickami, nalezy zwroci¢ wicksza uwage na doktadng wysokos$¢ nut, oparcie w

oddechu, utrzymanie jedno$ci pozycji.

Przyktad 5.4.6.1-10:11 barbiere di Siviglia, Una voce poco fa(Cavatina),Andante, Act I*%°

200 Tamze,s.79
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5.5, Tankred”

5.5.1 Podstawowe informacje o operze

Rodzaj opery: Melodramma eroico

Libretto: Gaetano Rossi

Miejsce premiery: Teatro La Fenice,Wenecja, 6 lutego 1813
Miejsce: Miasto-panstwo Syrakuzy

Czas: Rok 1005

5.5.2 Tto powstania

W listopadzie 1812 roku, gdy Rossini przygotowywatl si¢ do premiery swojej opery
,»Okazja czyni ztodzieja” (L'occasione fa il ladro), Teatro la Fenice ponowil zaproszenie dla
Rossiniego do napisania opery seria na nastepny sezon. Duzo aspektow, takich jak tematyka 1
librecista, byto juz ustalonych. Libretto napisal Gaetano Rossi, autor ,,Weksla malzenskiego”
(La cambiale di matrimonio) Rossiniego, oraz dramaturg pigcioaktowej tragedii Voltaire’a
,, Tancrede ”. Utwor miat nosi¢ tytut ,, Tankred ,,(Tancredi).

,, Tancréde” Voltaire'a i ,, Tancredi” Rossiniego rozgrywaja si¢ na Sycylii w 1005 roku.
,»Wyzwolenie Jerozolimy” miato miejsce na Bliskim Wschodzie, gdzie krucjaty rozpoczety
si¢ dopiero w 1096 roku. Il prence Tancredi w poemacie Tasso.Tancred Lecce byt
normanskim rycerzem, ktéry brat udziat w oblezeniu Jerozolimy podczas pierwszej krucjaty 1
zmart w 1112 roku. Jego postaé pojawila si¢ w musicalu Monteverdiego ,,/l Combattimento
di Tancredi e Clorinda(1624), lecz nie w ,,Tankredzie” Rossiniego. ?°! Posta¢ ze sztuki
Voltaire'a i scenariusza Rossiniego réwniez pochodzita z legendy, lecz dotyczyla innego
normanskiego rycerza Tancreda z Hauteville. Widzimy wiec, ze Tankred z wierszy Tasso nie
jest w najmniejszym stopniu zwigzany z bohaterem opery Rossiniego.

Rossini ukonczyt swoja opere w bardzo krotkim czasie i 6 lutego 1813 roku odbyta si¢
jej premiera w Teatro la Fenice. Jednak podczas premiery i kolejnych przedstawien dwie
gtéwne bohaterki Zle si¢ poczuly i opere trzeba bylo przerwaé wystep w potowie drugiego
aktu. Dopiero 12 lutego wenecka publiczno$¢ mogta ustysze¢ ,,Tankreda” w catosci.
Spektakl cieszyt si¢ tak duza popularnoscia, ze zostal wystawiony pietnascie razy w ciggu

calego sezonu. Przed przedstawieniem w Ferrarze kilka tygodni pdzniej, Rossi dokonat

201 Charles Osborne, The bel canto operas of Rossini, Donizetti, and Bellini ,Portland, Amadeus Press,1994,s.30
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pewnych poprawek w libretto, aby bylo blizsze sztuce Voltaire'a, a opera zakonczyta sie
$miercig Tankreda, ktory zostat ranny w bitwie.

Rossini zmienit warstwe muzyczng tej wersji, lecz publicznosci tak bardzo nie podobato
si¢ tragiczne zakonczenie, ze poézniej wystawiano juz tylko wersje oryginalng. Wkrotce
,, Tankred” zaczal by¢ wystawiany w innych wloskich miastach i miasteczkach, zyskujac
duza popularno$¢. Nastgpnie opera zostata przetlumaczona na dwanascie jezykow i
wystawiona we wszystkich najwazniejszych miastach Europy i obu Ameryk, przyktadowo
premiera w Londynie odbyla si¢ 4 maja 1820 r., a w Nowym Jorku 31 grudnia 1825 r.
Jesienig 1815 roku, po odrodzeniu w Wenecji, zaskakujaco popularna zaczeta by¢ aria ,,Di
tanti palpiti”. Stendhal stwierdzit (moze na wyrost), ze ,cieszyla si¢ ona wigksza
popularnoscig niz jakakolwiek inna aria na $wiecie”. 202

,, Tankred” przez lata nie tracit na popularnosci na calym $wiecie, lecz po pewnym
czasie w XIX wieku sztuka bel canto zaczeta blaknaé, a ,, Tankred” na krétko zniknat ze
sceny operowej. W potowie XX wieku ponownie zainteresowano si¢ sztuka bel canto i
odrodzit si¢ entuzjazm dla ,, Tankreda”, ktéry ,odrodzit si¢” w 1952 roku z Giulietta
Simionato i Teresa Stich-Randall w rolach Tankreda i Amenaide, pod dyrekcja Tullio

Serafina w Maggio Musicale we Florencji, a takze w 1952 roku z nowa produkcja.

202 Tamyze,s.31

159



5.5.3 Postacie libretta

i. Bohaterowie opery

Rola Typ glosu Obsada premierowa
6 lutego 1813
(Dyrygent: -)
Tankred — wygnany zohierz z Contralto or mezzo- Adelaide Melanotte-Montresor
Syrakuz soprano
Amenaide — corka z Soprano Elisabetta Manfredini-Guarmani
arystokratycznej rodziny,
zakochana w Tankredzie
Argirio — ojciec Amenaide; Tenor Pietro Todran
glowa swojego rodu,
prowadzacy wojn¢ z rodem
Orbazzana
Orbazzano — glowa swojego Bass Luciano Bianchi
rodu, prowadzacy wojng z
rodem Argiria
Isaura - przyjaciotka Amenaide Contralto Teresa Marchesi
Roggiero - giermek Tankreda Mezzo-soprano or Carolina Sivelli
Tenor

Rycerze, szlachta, giermkowie, mieszkancy Syrakuz, Saraceni; damy dworu, wojownicy,

paziowie, straznicy itp.

i1. Tessitura partii

P —
ARGIRIO e
o
TANCREDI ﬁ—,é—
-3./'
-
. /]__--__,
AMENAIDE e ===
— O - m - =
— (Substitute
ISAURA = N S E—-“L
o {Aria added for
ROGGIERO = ————— L e
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5.5.4 Cechy charakterologiczne Tankreda

1.0dwaga zrodzona z milos$ci

Tankred, syn zdetronizowanego arystokraty, spedzit dziecinstwo w Syrakuzach, lecz z
nieznanych powodow zostal wygnany i pozbawiony swoich praw. Mimo to pozostat odwazny,
prawy i szlachetny. Amenaide, gldwna bohaterka opery, jest corkg zarzadcy miasta, kobieta
odwazng, gotowa poswieci¢ wszystko dla mitosci. Réznica ich pozycji spolecznych staje si¢
pierwszym punktem konfliktu.

Tankred, mimo wygnania, nigdy nie przestaje kocha¢ Amenaide. Jego nieugigta wola i
pewnos¢ siebie pozwalajag mu przezwycigza¢ wszelkie trudnosci. Gdy Amenaide znajduje si¢
w niebezpieczenstwie, Tankred potajemnie wraca do ojczyzny, by stana¢ u jej boku i pomodc
jej w obliczu zagrozenia. W arii ,,Di tanti palpiti” (,,Tyle namigtno$ci”’) ukazuje si¢ jako
cztowiek gotowy na wszystko dla mito$ci — nawet na stawienie czota Smierci. Mito$¢ staje si¢
dla niego zrodlem nieskonczonej odwagi.

Tankred, kierujac si¢ sercem, podgza za swoimi uczuciami, nie zwazajac na opinie innych.
Bez wzgledu na przeciwnos$ci losu, pozostaje wierny swoim idealom i nieustannie dazy do
mitosci. Jego determinacja i odwaga w dazeniu do szczescia s3 przyktadem niezlomnosci,

odwagi.

11.Madro$¢ ptynaca z mitosci

Tankred, ukrywajac swoja tozsamos¢, podejmuje ryzyko i staje w obronie Amenaide,
przedstawiajac argumenty za jej niewinnoscig. Jego stanowczos¢ 1 umiejetnosé
przekonywania pozwalaja mu ostatecznie pokona¢ Orbazzana i ocali¢ Amenaide przed
$miercig, rozwigzujac tym samym kluczowy konflikt fabuty.

Aria Di tanti palpiti (,,Tyle namigtnos$ci”) jest pierwszym solowym wystepem Tankreda,
wprowadzajacym widza w jego wewnetrzny §wiat. Wyraza w niej zarowno jego niepokoj, jak
1 determinacj¢ w obliczu nadchodzacych wydarzen. Aria ujawnia, ze Tankred jest §wiadomy
wyzwan, jakie go czekaja, i mentalnie przygotowuje si¢ do podjecia trudnych decyzji. To
emocjonalne preludium do p6zniejszej sceny obrony Amenaide podkresla przemys$lang naturg
jego dziatan.

Tankred z jednej strony odczuwa ekscytacje na mysl o spotkaniu z ukochana, z drugiej
za$ niepokdj zwigzany z napigta sytuacjga polityczng. Jego wyobrazenia o szcze$liwym

spotkaniu z Amenaide kontrastuja z poczuciem zagrozenia, tworzac emocjonalne napigcie,
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ktére zapowiada przyszite wydarzenia. Emocjonalno$¢ arii Tankreda ukazuja go nie tylko jako
bohatera odwaznego i szlachetnego, ale takze jako posta¢ ztozona, targang watpliwosciami i
lgkami. Ekstremalne kontrasty w jego charakterze — od heroizmu po delikatno$¢ — czynig go
wielowymiarowym bohaterem, ktory z jednej strony podejmuje heroiczne czyny, a z drugiej

odstania swoja ludzka kruchos¢ 1 introspektywna nature.

iii. Tankred — patriota wierny swojej ojczyznie

Mimo osobistych cierpien 1 zlamanego serca, Tankred, dowiedziawszy si¢ o
nadciggajacym ataku wroga, porzuca swoje emocjonalne rozterki i natychmiast rusza na pole
bitwy, aby broni¢ ojczyzny. W trakcie walk zostaje jednak $miertelnie ranny. W ostatnich
chwilach Amenaide wyjasnia mu nieporozumienia, ktére doprowadzily do ich rozitaki.
Tankred poznaje prawde i przebacza jej. Poruszony sita ich milosci, Argirio, ojciec Amenaide,
btogostawi parze 1 organizuje ich $lub, co przynosi szczesliwe zakonczenie.

Sze$¢ tygodni po premierze Rossini zmienil jednak final opery. W nowej wersji Tankred,
mimo ze odnosi zwycigstwo w walce, wraca $miertelnie ranny. Umiera w ramionach
Amenaide, a ich mito$¢ pozostaje niedokonczona. Ten tragiczny final lepiej wpisywatl sie w
owczesne trendy tworcze, w ktorych $mieré¢ bohatera wzmacniata dramaturgi¢ i sklaniata
widzé6w do glebszej refleksji. Tankred staje si¢ symbolem poswigcenia, pozostawiajac
niezatarte wrazenie bohatera gotowego oddac zycie za ojczyzne.

W kontekscie surowych realiow wojny opera podkresla nadrzgdno$¢ obowigzku wobec
ojczyzny nad osobistymi uczuciami, wskazujac, ze ochrona panstwa jest fundamentem
szczg$cia jednostki. Tankred jawi si¢ jako uciele$nienie heroizmu, odwagi i patriotyzmu,
inspirujac widzow do refleksji nad wartoscia poswigcenia.

Zrozumienie ztozonej postaci Tankreda — jego mysli, uczu¢ i wewnetrznych zmagan —
jest kluczowe dla wlasciwej interpretacji zaréwno w $piewie, jak i aktorstwie. Potaczenie jego
odwagi, pasji, lgku 1 emocji w wykonaniu pozwala w pelni uchwyci¢ istote tej
wielowymiarowej postaci. Tankred to bohater, ktérego emocjonalna giebia i wewnetrzne

sprzecznos$ci czynig go nie tylko symbolem patriotyzmu, ale takze postacig wyjatkowo ludzka.

5.5.5 Przeglad partii Tankreda
Tankred $piewa dwie arie: ,,Di tanti palpiti” (Cavatina) i ,, Perche turbar la calma”

(Cavatina), trzy duety: ,, L ‘aura che intorno spiri”’ (Duetto Tancredi e Amenaide), ,, 4h se
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de’'mali miei” (Duetto Tancredi e Arigirio) 1 ,,Lasciami,non t’ascolto”(Duetto Tancredi e

Amenaide)

Tabela 5.5.5.1-1:Lista wszystkich numeréw wokalnych partii Tankreda?®3

Akt

Arie/Ensamble i relacje pomiedzy postaciami

AktI

N.3

[Reclitativo] Oh patria! e Cavatina Tancredi Tu che accendi questo core (Tancredi)
[Recitativo] Dopo la Cavatina [Tancredi] D'Amenaide ecco il soggiorno
(Amenaide,Roggiero, Tancredi, Argirio)

N. 4
[Recitativo] Dopo I’Aria [Argirio] Che feci! Incauta! (Amenaide, Tancredi)

N.5
[Recitativo] Oh qual scegliesti e Duetto [Amenaide-Tancredi] L'aura che intorno spiri
(Amenaide, Tancredi)

N. 6
[Recitativo] Dopo il Coro Oh canti! oh votil (Amenaide, Roggiero, Tancredi,
Isaura,Argirio, Orbazzano)

N.7
[Recitativo] [Istrumentale] Da chi? perché.. e Finale Primo Ciel! che intesi!
(Amenaide, Roggiero, Tancredi, Isaura, Argirio, Orbazzano, Coro)

Akt II

N. 10
[Recitativo Dopo la Cavatina Amenaide] Di gia l'ora ¢ trascorsa (Amenaide, Tancredi,
Argirio, Orbazzano)

N. 11
Recitativo] M'abbraccia, Argirio e Duetto [Tancredi-Argirio] Ah se de' mali miei
(Tancredi, Argirio)

N. 13
Coro Plaudite, o popoli (Tancredi, Coro)
[Recitativo Dopo il Coro] Le insegne mie raccogli (Amenaide, Roggiero, Tancredi)

N. 14
[Recitativo] (Fiero incontro!) e Duetto [Amenaide-Tancredi] Lasciami: non t'ascolto
(Amenaide, Tancredi)

N. 16 Gran Scena di Tancredi

N. 16-i [Scena] Dove son i0? [e Cavatina Tancredi] Ah! che scordar non so (Tancredi)
N. 16-ii [Recitativo Dopo il Coro di Saraceni]| Fra Saraceni io dunque son? (Amenaide,
Tancredi. Argirio)

N. 16-iv Marcia Qual suon? [e Aria Tancredi] Or che dici? or che rispondi?
(Tancredi,Coro)

N. 17 Secondo Finale Fra quai soavi palpiti (Amenaide, Tancredi, Isaura, Argirio, Coro)

203 Tamze,s.JX-XI
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5.4.6 Analiza wybranych fragmentow

i.Analiza muzyczna i wykonawcza arii Tankreda ,, O patria...Di tanti palpiti”

Ari¢ ,,0 patria... Di tanti palpiti” Tankred $piewa w pierwszym akcie, gdy ma si¢
spotka¢ z dziewczyna. Scena rozgrywa si¢ na brzegu morza, w poblizu ogrodow. Nalezy

rowniez podkresli¢, ze jest to réwniez moment, w ktorym Tankred po raz pierwszy pojawia

si¢ na scenie.

(1). Uktad tekstu

Oryginal(Italian/Wloski) | English Polski Chinski

Oh patria! Oh homeland! O ojczyzno! Mk, FeruE

dolce, ¢ ingrata patria! sweet and ungrateful | stodka, niewdzigczna | M, FRAHICH) 130

homeland! ojczyzno!

alfine a te ritorno! I return to you at last! | w koficu do ciebie | Fe—E <[B!
wracam!

To ti saluto, I greet you, Pozdrawiam cie, FH—IR AR E AL

o cara terra degli avi | oh dear land of my | droga kraino moich | Mk, FHIER)TH

miei, ancestors, przodkow,

ti baccio! I kiss you. caluje cig! 1EFR 2= W AR

E questo per me giorno | And this is a serene | To dla mnie spokojny | X} Z|, Xt BT,

sereno. day for me: dzien. T LA

comincia il cor a | my heart begins to | Serce zaczyna | FEBREEFR I N0y, 78

respirarmi in seno. breathe in my breast. oddycha¢ w  mojej | SRR IR,
piersi.

Amenaide! Amenaide! Amenaide! or] S5 Zs 4|

0 mio pensier soave, oh my sweet thought, | O moja stodka mys$li, | Mk, FRHEE,

solo de' miei sospir, only of my sighs, zrodle moich | T,
westchnien,

de' voti miei celeste | of my wishes celestial | niebianski BALSFHERK Sk

oggetto, object, przedmiocie  moich | gz
Slubow!

io venni alfin, I have come at last, W koncu przyszedtem | 2T 3|3k,

io voglio, sfidando il mio | I want, defying my | Chce przeciwstawié¢ | F¢ AH ZZ k% 3 79 iy

destin, destiny, si¢ przeznaczeniu %, FRET,
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qualunque sia, meritarti

whatever it may be, to

deserve you,

Cokolwiek sig¢ stanie

N T B S RAHST,

o0 perir, anima mia.

or to perish, my soul.

zastuze na ciebie lub

Forzm, R

umrg, duszo moja | g
kochana.
Tu che accendi questo | You who inflame this | Ty, ktora rozpalasz | FxFERIVR! AT REK
core, heart, me serce, =N
tu che desti il valor mio, you who gave me my | Ty, ktéra datas§ mi | F3ER9PR, [FIETEA
value, odwagg, HEMBEA,
alma gloria, dolce | soulful glory, sweet | Dusza, chwata, stodka | F/B MG, FIEH
amore, love, mito$¢ B,
secondate il bel desio, second my beautiful | Spetnij me pickne | FIFKAYHIE, FHHE
desire, pragnienie, 55 5
cada un empio traditore, let an impious traitor | Niech bezbozny | — AR HAEE T
fall, zdrajca upadnie, T,
coronate la mia fé! crown my life. médj los  zostanie | T A AT G AR AEIE
ukoronowany! PN 0P o
Di tanti palpiti, di tante | For so many | Z tylu zmartwien, tylu | 7SS, &+
pene heartbeats, so many | smutkow, od ciebie, L,
pains,

da te mio bene, spero

from you, my love, I

moja mitosci,

R Z N, Lt

merce. hope mercy. oczekujg mitosierdzia. | g1
Mi rivedrai... ti rivedro ... | You will see me | Zobaczysz mnie | R UL F, Tk W F)
again... will see you | znowu ... zobacze cig¢ 1R,
again... ZNnowu ...
ne' tuoi bei rai mi pascero. | in your beautiful rays | w twoich pieknych | 3£ FF B9 H 0% 78 1 I
I will feed. promieniach bede sie¢ &
grzal.
Deliri, sospiri... Deliriums, sighs... Delirium, zwidy... [5] 3% [,
accenti, contenti! accents, contentment! | stowa,Raduj¢ sig! [EIF, [RIWKE
Sara felice, il cor mel | My heart tells me, Moje serce mowi mi, | /0»JLE45TFFH,

dice,

il mio destino vicino a te.

my destiny will be
happy near you.

ze przeznaczone mi
zy¢  szezgSliwie u

twego boku!

TEMIL, sl
FATEAE— !
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(i1).Struktura utworu

Niniejsza aria sklada si¢ z dwoch czesci, recytatywu i arii. Recytatywowi (recitativo
accompagnato) zazwyczaj towarzyszy orkiestra, dzigki czemu taka czg$¢ utworu staje si¢
bardziej melodyjna, opisuje tto wydarzen i dramaturgi¢ pojawienia si¢ postaci na scenie w
bardziej ptynny i emocjonalny sposob. Recytatyw ,, O patria, dolce e ingrata patria!” (O
ojczyzno! stodka, niewdzigczna ojczyzno!) opiera si¢ na tonacji C-dur, metrum 6/8 ze wstgpu
utworu przechodzi w 4/4 na poczatku recitativo).

Zmiany rytmu odzwierciedlaja emocje postaci. Jesli chodzi o aspekty techniczne, wzorzec
rytmiczny zespala si¢ z jezykiem. Podczas ¢wiczen, nalezy skupi¢ si¢ na akcentowaniu
wyrazow 1 wymowie spoOtglosek podwojonych. Trzeba zwrdci¢ uwage na wyrazanie
zawartych w tek$cie emocji, a aby podkresli¢ sprzeczne emocje zwigzane z powrotem
Tankreda i jego skomplikowanym stosunkiem do rodzinnych stron, podekscytowanie i rado$¢
ze spotkania z ukochana. Fragment ,,Tu che accendi questo core” staje si¢ bardziej
melodyjny, w tonacji F-dur, a fraza konczy si¢ dominanta siddmego stopnia, obierajac

potkadencyjny kierunek harmoniczny, kreujac nastréj dla nastepujacej czgsci (arii).

Rozwinigta dwuczgsciowa struktura
Preludium A B Koda
a b C a’ b’ c’
Numery taktow 9-16 | 17-25 | 25-36 | 37-44 | 45-52 | 53-75 | 76-78
Metrum 2/4
Znaki F As/f F
przykluczowe

Aria ma zlozong dwuczes$ciowa strukture, sktadajaca sie ze wstepu, czesci A, czesci B i
kody (zakonczenia) w tonacji F-dur, w metrum 2/4. Preludium sktada si¢ z dwoch fraz po 4
takty, jego warstwa melodyczna staje si¢ glownym motywem czesci A , ktdremu towarzysza
roztozone akordy w lewej rgce 1 zharmonizowane z progresja T, D.

Cze$¢ A sktada sie z trzech pojedynczych fragmentéw (a, b i ¢). Melodia we fragmencie
a koncentruje si¢ wokot dzwieku III stopnia, z ornamentami i triolami oraz nutami z kropkami,
bedacymi cze$ciami skladowymi koloratury. Partia akompaniamentu oparta jest na
roztozonych akordach pionowych, a progresja harmoniczna to w tym przypadku: T-D;. W
cze$ci b akompaniament nie zmienia si¢, linia melodyczna natomiast staje si¢ luzniejsza i
bardziej liryczna, z powtarzajacymi si¢ frazami.

W progresji harmonicznej, takty 17-19 to przedluzane niskie dzwigki, a w takcie 25
przechodzimy do barwnego A-dur, podkreslajacego giebi¢ emocji bohatera. We fragmencie ¢
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tonacja zmienia si¢ na C-dur, z melodyczng cze$cig akompaniamentu podtrzymywang przez
catg sekcj¢. Akompaniament jest zywy i dynamiczny, odzwierciedlajacy melodie, z kropkami
1 ozdobnikami. Harmonie sg przedtuzane na niskim dzwigku pomocniczym szes¢- cztery.

Cze$¢ B sklada sie z trzech pojedynczych fragmentow, a’, b’ i ¢’. We fragmencie a’
gléwny motyw powtarzany jest z wickszg zywiolowoscia, jest to wtasciwie ,,powtorka” czgsci
a. Takt 42 to skok szostego stopnia. zasadniczo powtarzajacym sekcj¢ a. Czg$¢ b’ rowniez jest
w zasadzie tym samym co czg$¢ b, z wyjatkiem 54 taktu, w ktorej pojawia si¢ koloratura
tworzona przez sekwencj¢ trzydziestodwojek opartych o skalg muzyczng. Fragment ¢’ ma ten
sam rytm, struktura akompaniamentu nie zmienia si¢, a 57 takt zawiera dominante dominanty
(secondary dominant). Rytm jest taki sam jak w poprzednich fragmentach.

Koda sktada si¢ z trzech cze$ci, a melodia oparta jest na dhugich, szybkich dzwigkach
skali, takich jak koloratura w taktach 64-67. W pierwszych nutach kazdego taktu w taktach 66
167 widzimy progresje w dot, powtarzajg si¢ tez dwa pierwsze takty tej czesci. Od taktu nr 72,
kompozytor ponownie buduje muzyczng tres¢ pierwszych dwoch fraz, ¢wierénuty ,.kurcza si¢”
do 6semek, pojawia si¢ progresja trzeciego stopnia, co wzmacnia warstwe dzwiekowa utworu.
Wszystkie harmonie maja wzor T—S16—K4®*—D—T, zostaja powtorzone kilka razy, by
podkresli¢ zakonczenie utworu.

Podsumowujac, utwor ten ma wyraznie zarysowane sekcje, w miar¢ stabilny rytm i

tempo. Jest to aria oparta na lirycznej melodii, zawierajaca techniki §piewu koloraturowego.

(1i1).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

W celu ukazania heroicznosci Tankreda i jego wielkiej odwagi, podazania za mitoscig i
patriotyzmu, Rossini powierzyt t¢ role mezzosopranowi, ktéry miat si¢ wcieli¢c w t¢ meska
role. Ten aksamitny, czysty 1 glgboki glos pomaga zademonstrowaé¢ dramatyzm tej postaci.
Bardziej delikatne wyrazanie emocji przez kobiety pokazuje wewnetrzne konflikty, targajace
ta postacig. Aria jest zatem peilna emocji, ze stosunkowo plynnym tempem, pigkng i
dzwieczng melodig. Wykorzystanie koloratury réwniez wptywa na wigksza ptynno$¢ utworu,

jednoczes$nie zwigkszajac trudnos¢ $piewania.

“Formalnie oba kompleksy scena ed aria sq podobne i catkowicie konwencjonalne: recytatyw
otwierajgcy, w ktorym bohater komentuje otaczajgcy go krajobraz, po ktorym nastepuje
powolny ruch, w ktorym wspomina poczqtki swojej mitosci do bohaterki, oraz energiczna
cabaletta, ktora celebruje ich nadchodzgce spotkanie. Jednak poprzez te konwencjonalne

ramy Rossini tworzy dwie bardzo rozne postacie. Tancredi uosabia heroiczny ideal czystej i
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wzniostej mitosci; obronca Rossiniego, Carpani, na przykiad, fgczy postaé z klasyczng
czystoscig Glucka w swojej odpowiedzi niemieckiemu krytykowi, ktory wysmial obsadzenie
zenskiej bohaterki musico, pytajgc: ,,Czy twoj Gluck sam nie skomponowat Orfeusza na
sopran?” Tancredi to bezproblemowe polqczenie cnoty obywatelskiej i indywidualnego
oddania. Niestusznie wygnany z rodzinnych Syrakuz, potajemnie powrocit z dwoma celami:
wygraé zarowno koniec swojego wygnania, jak i reke Amenajdy, bronigc swojej ojczyzny
przed Maurami. W kolyszqcym sie C-dur ritornello, ktore wprowadza go na scene, styszymy
nie tylko plusk fal, ale takze czystos¢ ducha i intencji bohatera. Artystka, ubrana jak
wojowniczka w hetm i tunike, przywotuje tradycyjne androgyniczne obrazy wojowniczych
swietych i aniotow. Recytatywny monolog Tancrediego, ,,O patria”, zaciera granice miedzy
uczuciami obywatelskimi a indywidualnymi, gdy jego apostrofa do ukochanego kraju

moduluje w kierunku ukochanej kobiety. "?**

Recytatyw ,, Oh patria, dolce, e ingrata patria!” utrzymany jest w tonacji C-dur, a wstgp
w metrum 6/8 wprowadza emocjonalny nastrdj utworu, przygotowujac przejscie do
recytatywu w metrum 4/4. Ztozono$¢ emocji postaci odzwierciedlona jest w zmiennosci
rytmu i melodii. Podczas wykonania nalezy szczeg6lnie zadba¢ o potaczenie akcentow
logicznych w tek$cie z linia melodyczng (zob. przyktad 5.5.6.1-1). Wazne stowa, takie jak
,patria” (ojczyzna), ,ritorno” (powrOt) czy ,,saluto” (pozdrawiam), powinny by¢

odpowiednio zaakcentowane, aby podkresli¢ narracyjny charakter recytatywu.

Przyktad 5.5.6.1-1:Tancredi, Andante, recitativo, ‘O patria,dolce ingrata patria’, in Act 129

204 Heather Hadlock, Tancredi and Semiramide, in Emanuele Senici (ed.), The Cambridge Companion to Rossini,
Cambridge: Cambridge University Press,2004,s.152

205 Tancredi : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano

based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by

Philip Gossett,Copyright:1991 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi,1991,s.72
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Przygotowanie do wykonywania tego utworu warto rozpocza¢ od glo$nego czytania
tekstu z odpowiednim wsparciem oddechowym i wtasciwg emisjg glosu. Interpretacja emocji
Tankreda powinna uwzglednia¢ jego patriotyczny zapal — przysiege obrony miasta przed
wrogiem — oraz jego tesknote i niecierpliwo$¢ w poszukiwaniu ukochanej. Nalezy rowniez
zwrdci¢ uwage na wyrazne wymawianie podwdjnych spotgltosek w jezyku wioskim, na
przyktad w stowie ,,oggetto .

,,Tu che accendi questo core” wyrdznia si¢ ptynna, zywa linia melodyczng, ktéra w
naturalny 1 liryczny sposob przygotowuje emocjonalne tlo dla kolejnej czes$ci arii. W
strukturze muzycznej Rossini zgrabnie wprowadza motyw 2z czgsci wstepnej do
akompaniamentu fortepianowego, na ktorym opiera korespondujaca melodig, tworzac efekt
dialogu migdzy partiag wokalng a akompaniamentem.

Takie podejs$cie nie tylko wzbogaca utwor o $Swieze wrazenia dzwigkowe i nadaje mu
wicksza glebie oraz zlozono$¢, ale takze sprawia, ze przej$cia miedzy poszczegdlnymi
czesciami sg wyjatkowo ptynne i spojne. W linii melodycznej Rossini wykorzystuje liczne
triolowe rytmy, podkreslajac stowa o pozytywnym wydzwicku, takie jak ,,alma gloria”
(dusza chwaly) czy ,,dolce amore” (stodka mito§¢) (zob. przyklad 5.5.6.1-2).Podczas
wykonania nalezy zwrdci¢ szczegdlng uwage na plynnos¢ i cigglo$¢ rytmow triolowych, co
pozwoli podkresli¢ jasny i promienny charakter emocjonalny utworu. Kluczowe jest spojne
potaczenie linii melodycznej z tekstem, aby w petni odda¢ zamierzong atmosfer¢ i emocje

utworu.

Przyktad 5.5.6.1-2:Tancredi, Maestoso, cavatina, ‘Tu che accendi questo core’, in Act I2%

206 Tamze,s.75
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Cze$¢ A arii rozpoczyna si¢ triolowa koloraturg (zob. przyktad 5.5.6.1-3), tj. sekwencja
triol w gorg lub w dot, tworzacg ozdobng melodie. Rytmiczna specyfika triol ,,rozcigga” lini¢
melodyczng, co sprawia, ze utrzymanie oddechu przy wsparciu klatki piersiowej i utozenie
ust w stabilnej pozycji jest w tym wypadku konieczne. Liryczna muzykalno$¢ utworu taczy
si¢ z koloratura, ktora moze pokaza¢ zrozumienie przez $piewaka legato. Ten fragment
zapowiada istnienie zmiennych nastrojow, kryjacych si¢ pod spokojna powierzchownoscia
Tankreda. Jest on nieustraszony, nawet jesli zdaje sobie sprawe, ze jest przed nim niepewna,

zdradliwa droga.
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Przyktad 5.5.6.1-3:Tancredi, Moderato, aria, Di tanti palpiti ’,in Act 127

W czgscei przejsciowej kompozytor decyduje si¢ na uzycie nut z kropkami i modulacji
harmonicznych, aby przedstawi¢ zmienno$¢ emocji bohatera (zob. przyktad 5.5.6.1-4) —
ekscytuje si¢ on perspektywa spotkania z ukochang, a potem znow waha si¢, przejety
politycznym zamieszaniem. Lekka niesmiato$¢ i delikatno$¢ bohaterskiej postaci Tankreda
staje si¢ jeszcze bardziej wyrazista. W $piewie nalezy skupi¢ si¢ na stowach: ,, Deliri,
sospiri... . accenti, contenti!”, w ktorym szczegdlnie wazna jest zmiana wyrazanych w tonie

$piewu emocji, przedstawiajacych pragnienia i podekscytowanie bohatera.

Przyktad 5.5.6.1-4:Tancredi, Moderato, aria, ‘Di tanti palpiti’ in Act 12%

207 Tamze,s.76

208 Tamze,s.77-78
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Czes¢ B, jako repryza czesci A 1 punkt kulminacyjny, zostata rozwinig¢ta i rozbudowana
w tych samych ramach. Charakteryzuje si¢ wariacjami formy koloraturowej i naktadaniu si¢
dlugich fraz koloraturowych, co jest niewatpliwie najwazniejsza trudno$cig techniczng w
caltym utworze, tj. gruppetto (zob. przyktad 5.5.6.1-5) i czterostopniowg wewngtrzng
progresja modalng w dot (zob. przyktad 5.5.6.1-6). Technika $§piewu wymaga jednosci takich
aspektow jak barwa, pozycja, komora rezonansowa, regularne skurcze dolnej cz¢séci brzucha
utrzymujace elastyczno$¢ przepony, state uniesienie podniebienia migkkiego w goérnych
rejestrach, z naturalnymi przejSciami miedzy nimi. Podczas schodzenia w dot nalezy
kontrolowa¢ tempo wydechu i utrzymywac¢ wysoka pozycje, regulowaé rezonans gltowy i
klatki piersiowej, gdy zmieniajg si¢ rejestry. Utwor znow zaczyna mie¢ do$¢ ztozony nastroj,
w melodii pojawiaja si¢ skoki w gore i w dot. Chociaz tempo powraca do pltynnosci (jak na
poczatku), ciggle powtarzanie ,,Mi pascero” do konca kody, wraz ze zwigkszeniem efektow
koloraturowych, daje muzyce czuty, radosny nastrdj, podkreslajac fakt, ze mito§¢ Tankreda

do ukochanej nie majg konca — wtasnie tak jak ta melodia.

“Jego retoryka moduluje sie rownie bez wysitku, a jego koncowe slubowanie , bgdz godny
ciebie lub zgin” jest skierowane do obu obiektow. Nawet odurzajqgce zakonczenie ,, Di tanti
palpiti” pozostaje wierne czystemu, pasterskiemu stylowi orkiestrowego wstepu, gdy Tancredi

powtarza swoj ostatni wers: ,,Bede sie karmit twoimi pieknymi spojrzeniami” (w. 10.3).
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Poniewaz przewiduje rozkosz bardziej duchowq niz cielesng, nic nie zakioca naszego

postrzegania tego bohatera muzycznego jako czystego i wzniostego. >"

Przyktad 5.5.6.1-5:Tancredi, Moderato, aria, ‘Di tanti palpiti’,in Act 121

Przyktad 5.5.6.1-6:Tancredi, Moderato, aria, ‘Di tanti palpiti’,in Act 12!

i1.Analiza muzyczna 1 wykonawcza ronda Tankreda ,, Dove son io... Perché

turbar la calma”

Rondo ,,Dove son io.... ... Perché turbar la calma” wykonywane jest w ostatniej scenie

drugiego aktu w jaskini w gérach w poblizu wulkanu Etna. Tankred, przebywajacy samotny

209 Heather Hadlock, Tancredi and Semiramide, in Emanuele Senici (ed.), The Cambridge Companion to Rossini,
Cambridge: Cambridge University Press,2004,s.152

210 Tancredi : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano

based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by
Philip Gossett,Copyright:1991 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi,1991,s.79

211 Tamze,s.80
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w poblizu obozu Saracendw, zastanawia si¢ nad swoim tragicznym losem, przypominajac

sobie zdrad¢ ukochanej: ,,Och, gdybym mogt zapomnie¢!”. W tym momencie zjawiaja si¢

Saraceni, oglaszajac, ze ,,w miescie panuje terror”.

Tankred buntuje si¢ przeciwko Saracenom, jest gotowy walczy¢ na $mierc i1 zycie. Gdy

wszystko si¢ konczy i1 Tankred zwycieza, dowiaduje si¢ o niewinno$ci Amenaidy od

konajacego Solimara.

(1).Uktad tekstu

Oryginal (Italian/Wloski) English Polski Chinski

Dove son io? Where am I? Gdzie ja jestem? FeAEWf L 2

Fra quali orror mi guida il tradito Among what W jakie okropnosci | Fepg4a B EFR JEE
amor mio! horrors does my prowadzi mnie moja | g fjjj2LiA|

despair lead me?

zdradzona mitos¢!

Di quei torrenti,Il fragore, Of the winds Ryk tych potokow, | ZEEAZH, TEHE
between these Hi5 g JRL
rocks,

de' venti il fremer cupo, and the dark ponury dzwiek BeAEH Bl
rustling, wiatru,

il triste abbandono di natura... the sad Smutno porzucony WK SR AT AE M0
abandonment of przez naturg... o

nature...

Ah! tutto accresce,

ah! everything

Wszystko roénie,

Wy — DR,

increases,
tutto pasce nel povero mio core, everything feeds in | wszystko kottuje si¢ | —HJEFR LR
my poor heart, w moim biednym o
sercu,
le tetre idee del tradito amore. the gloomy ideas of | Ponure mysli o RN 2 45 L 32 BA
betrayed love. zdradzonej milosci. g AE 3

Ah! che scordar non so,

Ah! that I cannot

Ach! Nie mogg

W FAFZ I

forget, zapomniec o tej, H-2

colei che mi tradi...I'adoro ancor the one who ktora mnie T AN...
betrayed me.. zdradzila... Weiaz ja | 3R 2% i
I still adore her. kocham.

Dunque penar dovro, Therefore she must | Wiec musze I AT ANTB AN 57
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suffer, cierpiec, T,
languire ognor cosi! languish forever musz¢ tak marnie¢! | ANILEATAA AHBE
like this! e
povero cor! poor heart! Biedne serce! RS AN
Perché turbar la calma di questo Why disturb the calm | Po co zaktdcaé A2 BEFTHE X
cor,perché? of this heart, why? spokoj tego serca, po | phyuph k) 0
co?
Non sai che questa calma ¢ figlia del | You do not know Czy nie wiesz, ze ten | YRANFITE X -
dolor. that this calm is the spokoj ukrywa HAL S N
daughter of pain. smutek. e

Traditrice io t’abbandono al

rimorso,al tuo rossore.

Traitor, I abandon

you to remorse, to

Zdrajco, porzucam

cig, ty bedziesz

WAk, FIBGHE,
AT, AR,

your blush. miata wyrzuty
sumienia, ty za to
zaplacisz.

Vendicar,sapra I’amore la tua nera Love will know how | Zemsta udowodni RSB Z 1,

infedelta. to avenge your black | sile mitodci i pomsei | § |- sk 42 B ARG
infidelity. niewierno$¢ T

zdrajczyni.

Ma tu piangi...gemi...piangi...forse? | But you cry... Ale ty placzesz... (HRARIE T I
moan... cry... jeczysz... placzesz... | Buvy  TlfEND9
perhaps? moze?

oh!dio!tu...Ove son io! Oh! God! you... O Boze! Ty... Gdzie | M{! R 5. 38
Where am 1! ja jestem!

TEWF L

Ma...non sa comprendere il mio

But... does not know

Ale... nie moze

H2 . AFz

dolor, how to understand zrozumie¢ mojego TRARR B

my pain, bolu,
Chi in petto accendersi non sa He who does not Nie wiem, kto ANHZUE AT
d’amor, know how to light up | rozpalil ogien v g BE 12 K,

his chest with love,

mito$ci w moim

serc,
Si,la patria si difenda, Yes, let the Tak, trzeba bronié B EETACOH
homeland defend ojczyzny, %,
itself,
io viguido a trionfar! I lead you to bede dazyt do TSR FE ]
triumph! triumfu! il
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Al campo,al trionfar! To the field, to Na boj, po triumf! IUE, PUEEm I

triumph!
(i1).Struktura utworu
Preludium A T B Koda
a a' b c b’

Numery 1-6 7-19 ] 20-36 |37-81 | 82- | 105- | 113- 135-156
taktow 104 [ 112 | 134
Metrum 2/4 4/4
Znaki F C-c F
przykluczowe

Scena ,,Po co zaktoca¢ moj spokdj?” to wyjatkowy utwor, sktadajacy si¢ z recytatywu,
arii 1 ronda. Recytatyw ,,Dove son io?” utrzymany jest w tonacji B-dur, z metrum 4/4, a
melodia $piewana jest w tagodnym i spokojnym tempie, podczas gdy akompaniament
wykorzystuje wiele rytmow szesnastkowych 1 staccato, aby doda¢ pewnej dramaturgii,
przedstawi¢ mrok, ktory otacza bohatera.

’

W arii ,,Ah! che scordar non so” wybrano strukture¢ dwuczesciowa, z powtdrzeniami
tekstu 1 rozwinigciami melodycznymi czg$ciowo rozszerzonymi o kolorature. Bogata muzyka
buduje ciaggta konfrontacje migdzy skrajnym zalem i mitoscig Tankreda. Faktura harmoniczna
jest stosunkowo prosta, konczy si¢ akordem V-I stopnia.

Typowa struktura ronda to dwie pojedyncze czgsci: preludium (wstep), cze$¢ A, czes¢ B
1 koda (zakonczenie), wszystkie utrzymane w tonacji F-dur. Tempo utworu to Andantino, a
wstep rozpoczyna si¢ od nieakcentowanej miary taktu i wchodzi w rytm akcentowany z
nutami z kropkami i akordami pionowymi, a takze triolami 6smkowymi, ktoére bez przerwy
wzmacniajg dynamik¢ muzycznego motywu.

Cze$¢ A (takty 7-36) ma strukture dwucze$ciowa (a+a’), w tonacji F-dur, w tempie
Andantino, i sktada si¢ z dwoch wyraznie podzielonych fraz o réznej dtugosci, z wyraznymi
podziatami, rytm jest stosunkowo spojny z melodia, ktéra réwniez rozpoczyna si¢ od
nieakcentowanej miary taktu, a muzyka rozwija si¢ wedlug schematu I-IV-V-I. Sekcja
podzielona jest na dwie powtarzajace si¢ frazy, ktore wydtuzaja si¢ i rozwijaja, przeplataja ze
soba i nawzajem ubogacajg.

Fragment a linii melodycznej jest rozbudowywany koloraturami idagcymi w gore i w dot
skali, koloraturowymi progresjami 1 nutami z kropkami. Zmiany rytmiczne w

akompaniamencie wspolgraja ze zmieniajaca si¢ warstwa emocjonalng utworu. Osemki i
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6semkowe pauzy we fragmencie a wyznaczaja spdjnos¢ gtownego motywu, podczas gdy jego
rytm zmienia si¢, dochodzi do jego ,,zageszczenia” poprzez zastosowanie trzydziestodwojek,
a rozw0] muzyki od prostej do bardziej zlozonej odzwierciedla ciezkg wewnetrzng walke
bohatera ukrytg w lirycznosci utworu.

W momencie przejSciowym (takty 37-81) nastepuje zmiana tonacji z F-dur do C-dur,
tempo to Allegro. Akompaniamentowi i akordom towarzyszy nieustanne i geste staccato,
ktoére podkresla silny kontrast miedzy nastrojem bohatera a ttem muzycznym. Tankred
przepetniony jest gniewem, spowodowanym zdradg (jako ze wcigz uwaza, ze to jest prawda).
Po krotkim interludium tonacja C-dur przechodzi w c-moll, a $piew przypominajacy
recytatyw w duzych interwatach struktury harmonicznej ukazuje wahanie Tankreda.
Miotajace nim sprzeczne emocje s3 widoczne w modulacjach, wyborze wartosci rytmicznych,
zmianach tempa i innych podobnych technikach twérczych uzytych w tej czgsci.

Czes¢ B (takty 82-134) sktada si¢ z trzech prostych czesci (b+c+b’), w tempie Un poco
piu lento, z tonacja powracajaca do dominujacej F-dur. Kazda fraza sktada si¢ na ogét z
czterech taktow, z napigciem muzycznym wzmocnionym przez przedluzenia fraz.
Fragmentowi b towarzyszy, faktura roztozonych akordéw, z ,kroczacym”, lekkim i
wdzigcznym otwarciem melodycznym. Muzyka jest bardzo ekspresyjna.

Podstawowa tonacja motywu jest jasna i btyskotliwa, z deklamacyjnym tonem, ktéremu
towarzyszy pewna namig¢tno$¢. Fragment c i1 cz¢$¢ koloraturowa powraca do Allegro, gdzie
harmonia zostaje ponownie wzmocniona akordami blokowymi, ktore zwigkszaja dynamike
emocjonalng. Fragment b’ to repryza, dodajaca nowa tres¢ do koloratury, z $cie§nionymi
szesnastkami, szybsze tempo i niespokojny ton przygotowuja sluchaczy na wybuch
gwattownych emocji w zakonczeniu.

Rozlegta progresja harmoniczna konczy si¢ punktem kulminacyjnym. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze Rossini nie uzyl tutaj typowego dla siebie konczacego crescendo. Stowa
powtarzane sg w kotko w typowej dla ronda melodii, ktora ostatecznie powraca do wysokiego

F, wyrazajac glebokie pragnienie i determinacj¢ bohatera, by zwyciezy¢.

(1i1).Charakterystyka rytmu i melodii oraz techniki koloraturowe

Utwor zawiera dlugg melodyjna sekcje recytatywna, ktora stuzy by w petni przedstawic
przygnebienie i bezradno§¢ Tankreda. Wyraza on refleksje nad jego tragicznym losem oraz
bol i wstyd z powodu zdrady przez ukochang. Recytatyw ostabia $piewnos$¢ czesci

melodycznej, jego réwny ton rozwija niedokonczone konflikty i uzupeinia dramatyzm utworu.
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Recytowanie tekstu w potaczeniu ze S$piewem moze pomdc w uzyskaniu czystej
wymowy 1 naturalnej, pelnej emocji intonacji. RoOwnomierny oddech 1 prawidlowe
rozpoczecie utworu ulatwiaja spojne i jednolite przejscia migdzy samogloskami zgodne z
technika legato.

W recytatywie rytm i dlugo$¢ nut podkreslaja odpowiednie akcenty w tekscie (zob.
przyktad 5.5.6.2-1), na przyktad we fragmencie ,,di natura” pojawiajg si¢ nuty z kropkami,
fragment recytacji, ktory rowniez doskonale pasuje do reszty muzyki, a akcentowane sylaby
sa ukazane w naturalny sposob. We fragmencie ,,nel povero core” wykorzystano dsemki i
¢wierénuty z rytmem triolowym, podkreslajace stowa ,,povero ” 1 ,,core” 1 wzmacniajace bol i

zal ukazane w tekscie.

Przyktad 5.5.6.2-1:Tancredi, Andante sostenuto, ‘Dove son i0?’, in Act 2212

Aria ,,Ah! che scordar non so” jest bardzo spdjna pod wzgledem progresji harmonicznej
1 znaczenia tekstu(zob. przyktad 5.5.6.2-2).Muzyczne rozwinig¢cie najwazniejszych fraz jest w
petni pokazuje wielo$¢ emocji bohatera. Tankred nie jest w stanie zapomnie¢ o mitosci do
Amenaide, mimo powagi sytuacji w jakiej si¢ znajduje. Powtdrzenia ,,che mi traidi” i
,,l'adoro” to koloratura z opadajagcym w dot interwatem (zob. przyktad 5.5.6.2-3), ktora

wymaga utrzymania poczatkowej wysokosci dzwigku, otwartej przestrzeni ustno-gardtowe;.

212 Tancredi : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano
based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by

Philip Gossett,Copyright:1991 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi,1991,s.353-354
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Progresja w dot zapobiega zbytniemu rozluZnieniu podniebienia, a oddech ma by¢ staly 1

rownomierny, by zwiekszy¢ spdjnos¢ i ptynnos¢ fraz.

Przyktad 5.5.6.2-2:Tancredi, Andante, recitativo,‘Ah/che scordar non so’,in Act 22!3

Przyktad 5.5.6.2-3:Tancredi, Andante, recitativo,‘Ah!/che scordar non so’, In Act 224

213 Tamze,s.355

214 Tamze,s.356
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Najbardziej obszerna cze¢scig utworu jest rondo, a tempo Andantino w cze$ci A tworzy
rozleglta muzyczng atmosfere calego fragmentu. Wymaga to od $piewaczki dlugich, dobrze
podpartych oddechow, wyraznej wymowy, bogatego i petlnego napiecia glosu. Dzicki tym
wszystkim elementom, mozna unikng¢ stopniowego ,,uciekania” oddechu w gore i napigcia
migséni ciala, ktére moze by¢ spowodowane zbytnig ,,stagnacja” frazy.

We fragmentach ,, € figlia del dolor” (zob. przyktad 5.5.6.2-4)i ,,di questo cor, perché?”
(zob. przyktad 5.5.6.2-5)zastosowano kolorature w gore i dot skali, w tym koloratury triolowe.
Podczas $piewania nalezy zachowa¢ jednorodno$¢ potaczenia wysokiej pozycji 1 artykulacji
samogtlosek, dostrzegajac kontrastujace ze sobg trojwymiarowos¢ glosu i opadajacg linig

melodyczna, a poprzez rozciaganie fraz ukazanie smutku i rozpaczy Tankreda.

Przyktad 5.5.6.2-4:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ in Act 22"

215 Tamze,s.448
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Przyktad 5.5.6.2-5:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ in Act 2%

W czesci przejsciowej barwa muzyki zmienia si¢ dramatycznie, a wzrasta tempo Allegro,
podkreslajac determinacj¢ Tankreda do walki i jego rozpacz z powodu ,,zdrady” przez

Amenaidg(zob. przyktad 5.5.6.2-6).

Przyktad 5.5.6.2-6:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ ,in Act 22!

_

216 Tamze,s.449

217 Tamze,s.451
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Zmiana barwy w czg¢$ci B jest widoczna w zmianie tempa z Allegro na Un poco piu
lento, z cichym przej$ciem w bardziej emocjonalny ton. Tekst ,, Tu piangi?, forse? Dove son
io?”(zob. przyktad 5.5.6.2-7), w czesci przejsciowe] zywo przedstawia wzruszenie Tankreda,
ktory wcigz jest peten mitosci do Amenaidy 1 trudno mu wytrzyma¢ nadmiar targajacych nim

emocji.

Przyktad 5.5.6.2-7:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ ,in Act 2°'8

Nastepnie dwie diugie frazy powtarzane w sekcji B odzwierciedlaja przeplatanie si¢ bolu
1 milo$ci w sercu bohatera — $§piewaczka musi wyrazi¢ te emocje 1 jego rozdarcie migdzy
mitoscig 1 nienawiscig glebokim 1 silnym glosem, wykorzystujac glos piersiowy i rezonans

glowy.

218 Tamze,s.452
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Techniczne aspekty w tym utworze roéznig si¢ od charakterystycznej dla Rossiniego
duzej liczby koloratur. Melodia jest bardzo dluga, wymaga dobrego wsparcia oddechu,
jednolitych samoglosek, wysokiej pozycji komor rezonansowych, ktére pomagaja ,,prowadzi¢”
dluga lini¢ melodyczng i nakresla¢ subtelne mysli postaci mickka barwa glosu. Jedyne dwie
koloraturowe frazy w tym utworze przygotowuja nas do pelnego emocji i heroizmu kierunku
muzycznego zakonczenia, ktory laczy progresje akordow z nieregularnymi dzwiekami w gore
i w dot skali. Ta koloratura sprawia, ze fragment jest o duzo trudniejszy do zaspiewania (zob.
przyktad 5.5.6.2-8).

Tutaj nuty ulegaja zageszczeniu. Nalezy pamigta¢ o wysokiej pozycji stabilnych i
réwnoleglych oddechach, ktdre zapewniaja spojno$¢ migdzy poszczegdlnymi nutami. Wazny
jest rowniez delikatny kontakt z mig$niami tloczni brzusznej, ktory pomaga zachowaé
ptynno$¢ i elastyczno$¢ frazy (zgodnie z akcentami rytmicznymi lub szesnastkami
grupowanymi po cztery). Szybka zmiana oddechu w $rodku utworu powinna sprawic, ze
zaczniemy zwraca¢ wieksza uwage na ciaglo$¢ $piewu. W tym momencie nastrdj muzyki
osigga punkt kulminacyjny, a zaczynajac od silnego ,,al campo trionfar”(zob. przykiad
5.5.6.2-9), ton i nacechowanie emocjonalne wzmacniane jest zdanie po zdaniu az do konca

utworu. W pelni ukazuje to uczucia Tankreda, a takze jego heroiczng obrong ojczyzny.

Przyktad 5.5.6.2-8:Tancredi, Andantino, aria,Perché turbar la calma’ in Act 22"

a.

219 Tamze,s.455-459
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Przyktad 5.5.6.2-9:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ ,in Act 222

220 Tamze,s.461
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Rozdzial VI. Styli cechy charakterystyczne mezzosopranu w

operach G. Rossiniego

6.1 Rdéznice w mezzosopranowych partiach u Rossiniego z perspektywy stylu

gatunkowego 1 uktadu poszczeg6lnych fragmentdw opery

6.1.1 Skala glosu a charakterystyka partii wokalnych

Rossiniowskie partie kontraltowe naleza przewaznie do tzw. kontraltu koloraturowego
(contralto d’agilita), charakteryzujacego si¢ rozlegla skalg gtosu (nawet do dwoch oktaw i
kwinty), zdolno$cia do wirtuozerii wokalnej oraz ciemna, gleboka barwa z wyjatkowa
ekspresja 1 stabilno$cig rezonansu w nizszych rejestrach. Dla poroéwnania mezzosopran
operuje wyzsza tessitura, akcentujac lekkos¢ koloraturowa i zwinno$¢ techniczng w rejestrach
wysokich, co umozliwia pewng wymienno$¢ wykonawcza w niektorych partiach.

Styl Rossiniego, z jego szybkimi skalami, szerokimi interwatami i ozdobnikami w
wysokim rejestrze, wymaga od $piewaczki kontraltowej nie tylko wirtuozerii, ale takze
umiejetnosci zachowania jednorodno$ci barwy we wszystkich rejestrach. Stad w niektorych
utworach skala kontraltu sigga nawet do b> (np. Rosina w Cyruliku sewilskim), przy

zachowaniu mocy i stabilno$ci w §rednicowo-niskich rejestrach.

Tabela 6.1.1-1:Typologia analizowanych partii mezzosopranowych i ich skala w pigciu operach

Rossiniego
Tytut opery Rola Typ glosu Zakres skali
Tancredi Tancredi | Kontralt/Mezzosopran | g-g?
Semiramide Arsace | Kontralt g-"g?
Cyrulik sewilski Rosina | Kontralt g-b?
Whoszka w Algierze | Isabella Kontralt g-b?
Kopciuszek Angelina Kontralt/mezzosopran o-b?

Obserwacje:

1. W operze seria(Tancredi, Semiramide) partie typu en travesti (meskie przebranie) akcentuja:
- ciemng barwe i mocny rejestr piersiowy (chest voice)

- lirycznag ekspresje z przewaga Srednicowych rejestrow
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Przyktadowo w arii ,, Di tanti palpiti” z Tancredi ptynne przej$cia miedzy rejestrami (g-
g?) demonstrujg doskonata spojnos¢ rezonansu i kontrole oddechu.
Charakterystyka skali w operze seria:
- rejestr niski (g - e'): ekspresja liryczna z gltebokim vibrato
- rejestr sredni (e'- f): dominujaca tessitura z pelnig brzmienia
- rejestr wysoki (f>- a?): dekoracyjne pasazowe przejscia
2. W operze buffa (Cyrulik sewilski, Wioszka w Algierze, Kopciuszek) wymagania techniczne
obejmuja:
- elastyczno$¢ w gornych rejestrach (do b?)
- precyzje w szybkich fioriturach
- zachowanie projekcji w rejestrach $rednich
Specyfika skali w operze buffa:
- rejestr niski (g - e'): podpora rezonansowa
- rejestr $redni (e'- f2): rdzen ekspresyjno-techniczny
- rejestr wysoki(f2-b?): wirtuozowskie ornamenty z zachowaniem stabilno$ci
Rossiniowska estetyka bel canto wymusza na kontralcie paradoksalne potaczenie:
- gestosci brzmienia w rejestrze piersiowym
- diamentowej precyzji w koloraturach
- jednolitosci vibrato przez wszystkie rejestry
Wybdr partii powinien uwzglednia¢ nie tylko mozliwosci skali, ale przede wszystkim
tozsamos$¢ glosu (squillo charakterystyczne dla kontraltu vs. jasno$¢ mezzosopranu) oraz

wymogi stylistyczne konkretnej partii.

6.1.2 Liczba 1 rozmieszczenie partii wokalnych

Zazwycza] w operach seria arie oraz duety dla altu wystepuja czgsciej, sa dtuzsze i
gesciej rozmieszczone w przebiegu calego dzieta. Natomiast w operach komicznych gtowne
partie mezzosopranowe czesto charakteryzuja si¢ podwyzszonym rejestrem, liczba duetéw
jest stosunkowo mniejsza, ale znacznie wzrasta udzial zespotowych ansambli (tercetow,

kwintetow, finatow).
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Tabela 6.1.2-1:Liczba i rozmieszczenie partii mezzosopranowych w pieciu operach Rossiniego

Tytul opery Rola Liczba arii Liczba ansambli
Tancredi Tancredi | 2 Duety: 3, Finaly: 2
Semiramide Arsace | 2 Duety: 3, Finaly: 2

Duety: 1, Tercety: 1,
Kwintety: 1, Finaty: 2
Duety: 1, Kwintety: 1,
Finaly: 2

Duety: 1, Kwintety: 1,
Finaly: 1, Sekstety: 1

Cyrulik sewilski Rosina |2

Wioszka w Algierze | Isabella | 3

Kopciuszek Angelina | 2

Dane przedstawione w tabeli wyraznie ukazuja roznice w rozmieszczeniu partii
wokalnych w zaleznosci od gatunku operowego. Roznice te wynikajg zar6wno z wymogow
narracyjnych, jak 1 ze specyfiki techniki wokalnej oraz trudnos$ci w zakresie rejestru
dzwickowego.

Z jednej strony, emocjonalna natura oper powaznych Rossiniego czesto opiera si¢ na
rozbudowanych watkach dotyczacych losow bohaterow uwiktanych w konflikty polityczne i
osobiste. Proces ich dojrzewania i przemiany psychologicznej przebiega w sposob stopniowy,
co odzwierciedla si¢ w strukturze muzycznej. Zardwno arie, jak i duety, czgsto poprzedzane
recytatywem akompaniowanym, petnig istotng funkcj¢ dramaturgiczng, podkreslajac rozwdj
akcji 1 stopniowe uwypuklanie charakterystyki postaci. Przyktadem moga by¢ Tancredi i
Semiramide, gdzie partie obejmuja po dwie petne arie w formie Largo-Cabaletta, a takze
wspaniate duety. Partie te nie tylko rozwijaja gtoéwna lini¢ fabularna, ale rdwniez oddaja
napigcie emocjonalne i relacje migdzy bohaterami.

Z drugiej strony, opery komiczne Rossiniego skupiajg si¢ na codziennych perypetiach, a
bohaterki tych oper sg czgsto sprytne, urocze, ale tez petne determinacji. Dynamika fabularna
wymaga naglych zwrotow akcji, niespodziewanych sytuacji i humorystycznych kontrastow,
co znajduje odzwierciedlenie w rozmieszczeniu partii wokalnych. Partie mezzosopranowe w
operach komicznych zazwyczaj zawieraja 2—3 arie o umiarkowanej dtugosci i mniej duetow.
Zamiast tego Rossini intensywnie wykorzystuje rozbudowane ansamble, zwlaszcza w scenach
finalowych kazdego aktu. Charakterystyczne dla tych fragmentéw sa szybkie partie
sylabiczne wymagajace niezwyktej precyzji wokalnej i technicznej. To wlasnie poprzez te
elementy dramaturgiczne postacie kobiece stajg si¢ bardziej dynamiczne i wyraziste.

W kontekscie calej struktury opery mozna zauwazy¢, ze w operach seria Rossini stosuje
naprzemienne rozmieszczenie arii i duetow, kladac wigkszy nacisk na dramatyczne aspekty

partii wokalnych. Ze wzgledu na emocjonalne napiecie narracji, chociaz rejestr wokalny jest
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umiarkowany, to $piewaczki muszg wykaza¢ si¢ wyjatkowa wytrzymato$cig fizyczna, by
sprosta¢ dlugim frazom i1 intensywnemu rozwojowi emocjonalnemu w ariach trwajacych
nierzadko ponad dziewi¢¢ minut.

Z kolei w operach komicznych istotng role odgrywa precyzyjna ornamentacja wokalna,
wymagajaca licznych przejs¢ miedzy rejestrami i bogactwa koloraturowego. Partie czgsto
zawierajg szybkie pasaze, ozdobniki oraz wysoko prowadzone linie melodyczne. Ze wzgledu
na radosny, pogodny charakter tych oper, interpretacja wokalna wymaga od $piewaczki
energii i dynamicznego wyrazu scenicznego, by w petni oddaé figlarnos¢ i zywiotlowosé
postaci. Przyktadem jest aria Angeliny ,,Nacqui all’affanno, e al pianto”, jedyna ws$rod
omawianych oper aria finalowa, be¢daca niezwykle wymagajacym technicznie utworem.
Wykonywana na zakonczenie opery, wymaga nie tylko pelnego rozgrzania aparatu glosowego,
ale rowniez ogromnej odpornosci fizycznej, aby mimo zmegczenia utrzymac precyzje wokalng
1 dramatyczne napigcie az do ostatniego taktu.

Podsumowujac, partie mezzosopranowe w operach seria Rossiniego s3a bardziej
dramatyczne 1 ekspresyjne, podczas gdy w operach komicznych wyrdzniajg si¢ lekkoscig i
elastycznoscia wokalng. Kompozytor, ksztattujac rozktad i typologi¢ partii wokalnych w
zalezno$ci od gatunku operowego, doskonale wykorzystuje potencjat brzmieniowy,

mozliwo$ci wyrazowe 1 dramaturgiczne oraz techniczng elastyczno$¢ mezzosopranu.

6.1.3 Wzajemny wplyw techniki wokalnej 1 stylu muzycznego

Pod wzgledem stylu wykonawczego w operach seria Rossiniego role mezzosopranowe
lub kontraltowe byly czgsto obsadzane przez kobiety wecielajace si¢ w postacie meskie
(travesti). Ukazywaly one bohaterow o heroicznym charakterze, laczacych w sobie odwagg 1
determinacje z pewng doza subtelnosci. Natomiast w operach komicznych mezzosoprany
czesto reprezentowaly postacie zywiotowych i uroczych mtodych kobiet, ktore mogly by¢
zardbwno sprytne i przebiegte, jak i fagodne i dobroduszne, ale zawsze dazace do realizacji
swoich uczuciowych pragnien.

W operach seria Rossiniego styl melodyczny opiera si¢ zazwyczaj na dtugich frazach,
podkreslajacych ptynnos¢ linii melodycznej i epicki charakter muzyki. Struktura
akompaniamentu czegsto wykorzystuje powolne progresje harmoniczne oraz kontrapunkt
imitacyjny w partiach smyczkowych, co nadaje cato§ci monumentalny charakter. Z tego
powodu w operach seria technika koloraturowa jest $cisle powigzana z tymi zatozeniami

stylistycznymi 1  wymaga specyficznych umiejetnosci  wykonawczych. Arie dla
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mezzosopranéw 1 kontraltow czesto charakteryzujg sie szerokim zakresem skali, plynnym
legato oraz bogata ornamentyka. W poréwnaniu do oper komicznych, w ktorych frazy sa
zazwyczaj krotkie i zywiolowe, melodie oper seria maja bardziej rozwinigta strukture i
wymagaja wigkszej kontroli od wykonawcy.

Przyktadem moze by¢ aria ,,Di tanti palpiti” z opery Tancredi, w ktorej melodia opiera
si¢ na klasycznej linii belcanta, podkreslajacej liryczno$¢ i subtelne zmiany dynamiczne.
Kompozytor stosuje stopniowe wznoszenie melodii w polaczeniu z szerokimi interwatami, a
glowna fraza rozwija si¢ w sposob konsekwentny, stopniowo zmierzajagc ku wyzszym
rejestrom. Ornamentyka obejmuje m.in. akcentowane przednutki (acciaccatura), mordenty
(mordents) oraz tryle (trills), ktére nadaja linii melodycznej wirtuozowski charakter.
Koloratura bazuje na szybkich pasazach arpeggiowych oraz potaczeniu legato i staccato, co
wymaga od wykonawcy nie tylko technicznej precyzji, ale takze dramatycznego wyrazu (zob.
przyktad 6.1.3-1). Ponadto, zastosowanie szybkich mordentow podkresla zwrotno$¢ linii
melodycznej 1 wymaga znakomitej zrecznosci wokalnej. Aby odpowiednio wykona¢ takie
fragmenty, $piewak musi posiada¢ dobrze rozwinigta technik¢ oddechowa, aby utrzymacé

ptynno$¢ frazy, a zarazem jednolito$¢ barwy dzwigku oraz jego gestosé.

Przyktad 6.1.3-1:Tancredi,Moderato, aria, ‘Di tanti palpiti’ in Act 1?*!

21 Tancredi : melodramma eroico in two acts by Rossini Gioacchino, Reduction for voice and piano
based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by

Philip Gossett,Copyright:1991 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1991,s.79-80
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W operach seria mezzosoprany i kontralty nie s3 jedynie wykonawcami technicznie
skomplikowanych koloratur, lecz za pomoca ozdobnikéw 1 dynamiki przedstawiaja
psychologiczna glebi¢ bohateréw. Wykorzystuja kontrasty dynamiczne takie jak nagte
akcenty (sforzando) czy stopniowe wzmacnianie i S$ciszanie dzwigku (crescendo i
diminuendo), aby ukaza¢ przemiany emocjonalne postaci. Ksztaltowanie barwy glosu jest
kluczowe: dolny rejestr wymaga pelnego, gltebokiego rezonansu, natomiast géorny powinien
pozosta¢ jasny i blyszczacy, aby wzmocni¢ dramatyzm interpretacji. Na przyktad, aria
Tancredi ,, Perché turbar la calma” (zob. przyktad 6.1.3-2) poprzez nagle, szybkie pasaze
koloraturowe oraz zmiany akcentow melodycznych ukazuje wewnetrzne rozterki Tankreda.
Wymaga to od $piewaczki nie tylko zaawansowanej techniki wokalnej, ale takze silnej

ekspresji dramatyczne;j.

Przyktad 6.1.3-2:Tancredi, Andantino, aria,‘Perché turbar la calma’ in Act 2°%?

Z kolei w operach komicznych melodyka mezzosoprandéw i kontraltow jest bardziej
elastyczna rytmicznie i wykorzystuje lekkie frazowanie w polaczeniu z szybkimi skalami i
pasazami arpeggiowymi. Rossini czg¢sto stosuje rozne typy koloratury: od kroétkich,
ozdobnych przebiegéw po rozlegte skale 1 roztozone akordy. Przyktadem moze by¢ aria ,, Una
voce poco fa” z Il barbiere di Siviglia, w ktérej wystepuje wielokrotne uzycie pasazy

gamowych, progresji i ozdobnikéw (zob. przyktad 6.1.3-3).

222 Tamze,s.455
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Przyktad 6.1.3-3:11 barbiere di Siviglia, Andante, Una voce poco fa(Cavatina),Act [???

W arii Angeliny ,,Nacqui all'affanno” z opery "Kopciuszek" (zob. przyktad 6.1.3-4)
pewne fragmenty charakteryzuja si¢ szybkim przebiegiem gamowym o duzym ambitusie
obejmujacym czasem az trzy rejestry—wysoki, Sredni i niski. Interwal miedzy pierwszym a
ostatnim dzwigkiem moze wynosi¢ nawet szesnascie stopni. Wymaga to od $piewaczki nie
tylko odpowiedniej skali glosu, ale takze jednolitej barwy w calym zakresie. Konieczne jest
ptynne, swobodne i okragle brzmienie, ktére pozwala na wykonanie linii melodycznej bez

jakichkolwiek przerw czy nieréwnosci.

Przyktad 6.1.3-4:La Cenerentola, ‘Nacqui all’ affanno...Non pitt mesta’,Act 11>

Podsumowujac, koloratura mezzosopranowa i kontraltowa w operach Rossiniego wykazuje
nastgpujace cechy:

Opera seria:

223 Henry Edward Krehbiel (1854—-1923) ,Natalia Macfarren (1826-1916),1/ barbiere di siviglia, New York: G.
Schirmer, 1900. Plate 15327,s.76-79

224 Alberto Zedda, La Cenerentola in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and piano based on
the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro edited by Alberto
Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1998,s.622-634
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e styl melodyczny: dlugie frazy belcanta z bogata ornamentyka.

e technika koloraturowa: dominacja pasazy arpeggiowych, mordentow i skal szybkich.

e ckspresja dramatyczna: dynamiczne kontrasty, ksztalttowanie barwy i rozw6j melodyczny.

Opera buffa:

e styl melodyczny: krétkie, elastyczne frazy z elementami rytmicznymi.

e technika koloraturowa: szybkie skale, ozdobne przednutki, dynamika artykulacyjna.

ekspresja dramatyczna: wykorzystanie roznorodnosci barwowej i kontrastoéw rytmicznych.
Postacie kontraltowe w operach seria sg bardziej dostojne i wymagaja nie tylko

technicznej bieglosci, ale i glgbokiej interpretacji dramatycznej. Natomiast mezzosoprany w

operach komicznych sa lzejsze, bardziej dowcipne 1 wymagaja niezwyklej zrecznosci

wokalne;j.

6.2 Cechy charakterystyczne dla mezzosopranu Rossiniego w oparciu o

techniki $piewu

6.2.1 Wspolne cechy mezzosoprand6w Rossiniego w operze seria i opera buffa
Na podstawie analizy muzycznej 1 technicznej pigciu mezzosopranowych rdl w operach
seria i opera buffa Rossiniego mozna wyr6zni¢ kluczowe elementy techniki wokalnej, jako$ci

brzmienia oraz ekspresji dramatycznej w partiach mezzosopranowych.

1. Centralne znaczenie techniki koloraturowe;j

Mezzosopran, po systematycznym i fachowym szkoleniu, powinien zachowa¢ pigkne,
pelne i aksamitne brzmienie w $rednim oraz niskim rejestrze, a jednoczesnie w sposob
wirtuozowski operowa¢ gornym rejestrem oraz wykonywac¢ skomplikowane skoki
interwatowe 1 r6ézne typy ozdobnikéw. Chociaz mezzosopran moze posiada¢ imponujaca
skale i1 bieglos¢ w rejestrze goérnym, jego naturalnym i najwygodniejszym obszarem emisji
pozostaje rejestr sredni 1 niski. W tym kontek$cie technika koloraturowa odgrywa kluczowsa
role w interpretacji partii mezzosopranowej w operach Rossiniego.

W jego operach styl wokalny mezzosopranu charakteryzuje si¢ wysokim stopniem
skomplikowania koloratury. Rossini nadawat partiom mezzosopranowym bogate linie
melodyczne oraz wymagal od wykonawcy niezwyklej zreczno$ci w realizacji pasazy,
arpeggiow, skokow interwatowych oraz ozdobnikow, takich jak mordenty, tryle i grupetto.

Techniki te pojawiaja si¢ w réZznym stopniu zarowno w operach seria, jak 1 buffa. Wymagaja
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one od mezzosopranu nie tylko pltynnych linii wokalnych i lirycznego brzmienia, ale takze
zdolno$ci do wyrazania dramatycznych napig¢ oraz precyzyjnej intonacji w szybkim

przebiegu dzwickow.

ii. Rozpietos¢ skali i jednolito$¢ rejestrow

Przecigtna skala mezzosopranu wynosi od g do b% a w niektorych przypadkach moze sig¢
rozszerza¢ od f do ¢. W szczeg6lnos$ci mezzosopran koloraturowy taczy pelny i zaokraglony
rejestr niski z lekkim i elastycznym rejestrem wysokim. Natomiast mezzosopran liryczny
wyrdznia si¢ bardziej ptynnym 1 aksamitnym brzmieniem, nierzadko zabarwionym
melancholia, co nadaje temu glosowi szczegdlne znaczenie dramatyczne. W operach seria
mezzosoprany Rossiniego tacza cechy obu tych typow, jednak zazwyczaj ich skala miesci si¢
w przedziale od g do g2, czyli nieco nizej niz w operach buffa.

Wraz ze wzrostem liczby mezzosopranowych rdl w operach buffa, wymagania
techniczne zwiazane z zakresem skali wzrosty. Partie te czesto obejmuja rejestr
przekraczajacy dwie oktawy (od g do b?) oraz wymagaja ptynnych przejs¢ miedzy rejestrem
piersiowym a glowowym. W szczegdlnosci, kulminacje arii w formie crescendo
rossiniowskiego czesto koncza si¢ dlugimi dzwigkami w gérnym rejestrze, co stanowi duze

wyzwanie 1 stuzy jednocze$nie demonstracji techniki oraz rozpigtosci skali.

iii. Dramatycznos¢

Arie Rossiniego maja rozbudowang dramaturgie, a kazda z nich w petlni odzwierciedla
wewnetrzny §wiat emocjonalny bohatera. Bohaterowie tacy jak Tancredi czy Arsace pragna
spotkania z ukochang osobg, a jednocze$nie musza przezwyciezy¢ osobiste pragnienia na
rzecz honoru i obowigzku. Ich determinacja w walce o sprawiedliwo$¢ nawet za cen¢ zycia,
kreuje wizerunek tragicznych bohateréw heroicznych. W tych operach intensywnos$¢
emocjonalna jest silniejsza niz w przypadku mezzosopranowych partii w operach komicznych.

Z kolei w operach buffa mezzosopranowe bohaterki, takie jak Isabela, sprytna i oddana
mitosci, przebiegta i figlarna Rozyna czy tagodna i nieugi¢ta Angelina, maja szczes§liwsze
zakonczenia. Ich nieztomna wierno$¢ mitosci odzwierciedla si¢ w ich determinacji i dziataniu.
Rossini w swoich melodiach umiejetnie ukazuje eksplozje ich uczué, nadajac im site
dramatyczng. Jak glosi teoria teatru: ,,Dramat nie polega na ukazaniu samego wydarzenia, ale

na jego wptywie na ludzka duszg.”

iv. Wspdlne wymagania dotyczace przygotowania technicznego

194



- kontrola oddechu

Dhugie frazy wymagaja podparcia przeponowego, aby uniknaé¢ przerwania linii
muzycznej] w wyniku niekontrolowanego oddechu. Przyktadem zastosowania techniki
,kradziezy oddechu” jest aria Rozyny ,,Una voce poco fa”, w ktorej szybkie szesnastkowe
przebiegi (np. ,,lo sono docile ’) wymagaja btyskawicznego oddechu migdzy sylabami tekstu
(np. miedzy ,,docile” a ,,son”). W tym celu przepona powinna pozosta¢ czg¢sciowo napieta,
aby zapobiec catkowitemu rozluznieniu i utracie kontroli nad przeplywem powietrza. Czas na
pobranie oddechu nie powinien przekracza¢ 0,3 sekundy, aby utrzymac¢ ciagtos¢ frazy.

Ponadto, podczas wykonywania crescenda, jak w arii Izabeli ,,Cruda sorte! Amor
tiranno!”, konieczne jest stopniowe zwigkszanie oporu przepony (zamiast jedynie
zwigkszania przeptywu powietrza), co pozwala na stopniowe domykanie fatd gltosowych.
Dzigki temu barwa dzwigku przechodzi od fagodnej do bardziej $wietlistej, bez naglego skoku

glo$nosci, ktory moglby zaburzy¢ linie muzyczna.

- Plynnos¢ przej$cia miedzy rejestrami

Technika mieszania rejestrow jest kluczowa dla zrownowazenia rejestru piersiowego i
glowowego, zwlaszcza podczas przekraczania punktow przejsciowych (np. e!—f!, e>—f?), aby
zachowa¢ jednorodno$¢ barwy.

Przyktadem moze by¢ aria Angeliny ,,Nacqui all’affanno”, w ktorej wystepuja skoki
interwalowe od niskiego g do wysokiego b?. Aby unikngé wyraznego podzialu miedzy
rejestrami, $piewaczka powinna ,,przygotowac” rezonans glowowy juz na niskim dzwigku g,
lekko unoszac podniebienie migkkie 1 obnizajac krtan. Pozwala to na ptynniejsze przejscie do
jasnej barwy dzwieku b?.

Ksztaltowanie barwy dzwicku wymaga takze modyfikacji samoglosek. W arii Arsace
»Ahlquel giorno ognor rammento” w wysokim rejestrze samogloski powinny by¢
odpowiednio korygowane — np. otwarta samogloska /a/ w stowie ,,patria ” powinna by¢ lekko
przesunigta w kierunku /o/, co skraca dlugo$¢ jamy gardlowej i zapobiega zbyt jaskrawej,

nieprzyjemnej barwie dzwigku.

- Tradycja improwizacyjna w ornamentyce
Zgodnie z praktyka epoki Rossiniego, $piewaczka powinna posiada¢ umiejetnosé
indywidualnego zdobienia linii wokalnej, zwlaszcza w kadencjach, ktéore wymagaja

improwizacyjnego opracowania.
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Kolejnym kluczowym elementem jest umiejetnos¢ precyzyjnego wykonania trylu (trill).
W arii Angeliny ,, Nacqui all’affanno” tryl na sylabie ,,Come” powinien by¢ wykonywany
zgodnie z zasadg ,rozpoczecia od dolnej nuty” (czyli naprzemiennie e>#f?), przy
czestotliwosci 8—10 wibracji na sekundg i rownomiernej amplitudzie. Wazne jest, aby goérna
nuta (#f2) nie byta glodniejsza od dolnej, co mogloby zaburzy¢ rownowage dzwiekowa.

Réwnie powszechnym elementem jest gruppetto, czyli ozdobnik wykonany w tempie
frazy. W finatowej kadencji Rozyny w ,,1l barbiere di Siviglia” gruppetto w schodzacej skali
(np. C-B-C-A) powinno by¢ precyzyjnie osadzone rytmicznie: dzwigki zdobigce zajmujag 4
warto$ci nuty gtéwnej, a akcent zawsze pozostaje na mocnej czgsci taktu (gldwnej nucie C),

co zapewnia klarowna strukture melodyczng.

- Integracja jezyka i muzyki

Wykonanie koloratury w jezyku wloskim wymaga nie tylko bieglosci technicznej, ale i
dbatosci o dykcje, aby unikna¢ sytuacji, w ktorej efektowne ozdobniki zaciemniajg narracje
tekstu. Istnieja dwa kluczowe aspekty, ktore nalezy wziaé pod uwage:
® Ekspresyjna artykulacja podwojnych spotgtosek (Doppie consonanti)

W arii Izabeli ,,Pensa alla patria” podwdjna spotgloska w stowie ,,alla” wymaga
wydhuzenia czasu zatrzymania przed wybuchem (przy jednoczesnym utrzymaniu wibracji fatd
glosowych), co nadaje spotglosce efekt napiecia i poteguje dramatyzm charakteru postaci.
® Zaleznos¢ rytmu od akcentu sylabicznego w recytatywie

W szybkim recytatywie, jak w dialogu Rozyny i Bartola, sylaby nieakcentowane (np.
,,che”, ,,di”’) powinny by¢ kompresowane do krotkich szesnastkowych wartosci, natomiast
sylaby akcentowane (np. ,,voce”) musza by¢ odpowiednio wydtuzone do 6semek. Taki
sposob akcentowania rytmicznego powinien by¢ precyzyjnie zsynchronizowany z pizzicato

orkiestry, co gwarantuje klarownos$¢ artykulacyjng i precyzyjne osadzenie tekstu w muzyce.

6.2.2 Rozw¢j 1 ewolucja roli mezzosopranu w operach Rossiniego

Rola mezzosopranu w operach Rossiniego przeszta znaczng ewolucje w jego karierze
kompozytorskiej. Styl linii melodycznych, wymagania techniczne oraz funkcje
dramaturgiczne zmienialy si¢ w réznych okresach tworczosci, ukazujac wyrazne cechy
charakterystyczne w kazdym etapie. Ponizej przedstawiam analiz¢ poréwnawcza tego

rozwoju, uwzgledniajac okresy wezesny, $redni 1 pdzny:
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1. Wczesne opery (1810- poczatek lat 20. XIX w.): Wspaniale koloratury 1 komediowa
zywiolowo$¢

Charakterystyka linii melodycznych w tym okresie jest gtownie dekoracyjna, z duzym
naciskiem na szybkie skale, skoki interwatowe oraz skomplikowane koloratury. W operze
Cyrulik sewilski (1816), aria Rosiny ,,Una voce poco fa” jest tego doskonatym przyktadem,
ukazujacym techniczne mistrzostwo wokalne. W tym czasie rytmika jest dynamiczna i zywa,
wspotgrajaca z lekka fabula komiczng, a melodyjno$¢ czesto zawiera elementy rytmu
tanecznego, podkreslajac dowcip i1 spryt postaci. Zakres wokalny arii jest umiarkowany,
koncentrujgcy sie glownie na $rednich i wysokich rejestrach (np. od g do a?), z naciskiem na
elastycznos¢, a nie na dramatyczne napigcie.

Funkcja roli mezzosopranu w tym okresie polega gtownie na odgrywaniu postaci
komicznych lub ,,przebieraniu si¢” za postacie meskie, z zastosowaniem koloratury do
ukazania ich zywiotowosci 1 bystros$ci. Struktura muzyczna czgsto opiera si¢ na ariach

podzielonych na cavatina i cabaletta, gdzie powtarzanie sekcji wzmacnia wizerunek postaci.

ii. Okres $redni i pdézny (potowa lat 20. XIX w. -1829): Zmiana ku dramatyzmowi i
poglebienie emocji

W tym okresie linie melodyczne stajg si¢ bardziej zrbwnowazone i1 dlugie, z naciskiem
na liryzm. W po6zniejszych operach, takich jak Semiramida(1823), melodie sg bardziej spojne,
z mniejsza iloscig koloratur, ale za to petnig one funkcje wyrazenia emocji (np. ozdobniki w

’

,Ah! quel giorno” oddaja smutek). Harmonia staje si¢ bardziej skomplikowana, a
akompaniament orkiestry jest bardziej bogaty, z wiekszym naciskiem na interakcj¢ migdzy
melodig a orkiestra, co podkresla dramaturgiczne napigcia. W pdzniejszych operach rozszerza
si¢ rowniez zakres wokalny, z czestszym wykorzystaniem dolnych rejestrow (ponizej f) i
sporadycznym pojawianiem si¢ wysokich tonow (np. c3), co wymaga wigkszej kontroli
technicznej glosu.

Funkcja mezzosopranu przechodzi transformacje, postac¢ ta zaczyna odgrywac bardziej
dramatyczne role, takie jak ksigzg¢ Arsace w Semiramidzie, gdzie styl muzyczny jest Scisle
powiazany z losem postaci. W tym okresie takze rosnie liczba duetéw i wielogtosowych scen
(np. w Wilhelmie Tellu mezzosopran bierze udzial w wigkszych, wieloglosowych
fragmentach), co integruje posta¢ w szerszy kontekst narracyjny.

Podsumowujac, podstawowym motorem rozwoju roli mezzosopranu w operach
Rossiniego jest stopniowa dojrzatos$¢ jego indywidualnego stylu — od poczatkowego dazenia

do popisow wokalnych i technicznych do wigkszego nacisku na spojno$¢ dramatyczna.
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Mezzosopran staje si¢ pomostem mi¢dzy komedig a tragedia. Waznym czynnikiem
wplywajacym na ewolucje byta roéwniez zmiana popytu na rynku operowym, zwlaszcza w
okresie paryskim (po 1824 roku), gdzie pod wplywem francuskiej wielkiej opery,
mezzosopran musial dostosowa¢ si¢ do powazniejszych tematdw epickich. W tym czasie
technika wokalna, pod wptywem roéznych szkét wokalnych, osiagnela wyzszy poziom, a
wkraczajacy na scen¢ wybitni wykonawcy (tak jak Maria Malibran) zmuszali Rossiniego do
tworzenia coraz bardziej zlozonych postaci, ktore wymagaly zaréwno zwinno$ci
koloraturowej, jak i dramatycznej sily.

Ewolucja mezzosopranu w operach Rossiniego to w istocie przejscie od technik
ozdobnych do dramatycznego wyrazu. Poczatkowo koloratura sluzyla budowaniu
komicznego charakteru, a w pozniejszych operach dlugie, liryczne linie melodyczne
poglebiaty portret psychologiczny postaci. Ta transformacja nie tylko zdefiniowata wokalny
kanon mezzosopranu XIX wieku, ale takze zapowiadala dazenie oper romantycznych do
wiekszej glebi psychologicznej bohateréw. Dziedzictwo mezzosopranu Rossiniego pozostaje

do dzi$ jednym z kluczowych elementoéw tradycji bel canto.
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Z.akonczenie

Gtlos koloraturowego kontraltu charakteryzuje si¢ pelnym, okraglym brzmieniem,
bogactwem barwy, lekko$cia 1 zmiennoscia. W przesztosci w chinskim $rodowisku
akademickim panowal stereotyp, ze technika koloraturowa jest zarezerwowana gtéwnie dla
soprané6w. Dominowato przekonanie, ze w $piewie altowym i mezzosopranowym nalezy
dazy¢ do szerokiej skali w $rednim rejestrze, poteznej emisji 1 glgbokiego, donos$nego
brzmienia, co prowadzilo do ignorowania elastycznos$ci i zwrotno$ci glosu. W efekcie
kategoria koloraturowego kontraltu i mezzosopranu byta przez dlugi czas niedoceniana.

Aby lepiej uswiadomi¢ chinskiemu $rodowisku akademickiemu rol¢ mezzosopranu i
kontraltu, konieczne jest dazenie do uniwersalnego stylu wykonawczego i wszechstronnej
ekspresji  artystycznej. Najbardziej reprezentatywnymi dzielami do studiowania
koloraturowego mezzosopranu sg opery Rossiniego — pelne przepychu, ptynnosci, wielkosci 1
blasku, a jednocze$nie nasycone pasja. Ich styl wykonawczy moze by¢ zardbwno porywajacy i
podniosty, jak i przepelniony smutkiem, badz tez dowcipny i peten ognia. Wykonywanie tych
utworow wymaga nie tylko solidnej i dlugiej kontroli oddechu oraz klarownej artykulacji, ale
takze glebokiego zrozumienia ich tresci i emocji. Dla §piewaka to zardwno wyzwanie, jak 1
okazja do doskonalenia warsztatu.

Analiza stylu wykonawczego partii mezzosopranowych i kontraltowych w pigciu
operach Rossiniego pozwala na dokladniejsze okreslenie kategorii koloraturowego kontralta
oraz mezzosopranu. Przeprowadzenie technicznej analizy arii 1 ich muzycznej struktury
umozliwia lepsze zrozumienie tej specyficznej kategorii glosowej. Arie Rossiniego
charakteryzuja si¢ pickng linig melodyczng, glebokim fadunkiem emocjonalnym, ptynnos$cig i
zwartg budowg. Kompozytor stosowal niezwykle oryginalne rozwigzania harmoniczne i
strukturalne, dazac do przejrzystosci formy, poruszajagcych melodii 1 wyrazistego
portretowania postaci scenicznych. W jego operach seria dominuje patos i heroizm, natomiast
opery buffa cechuja si¢ lekkosciag, humorem i trafng satyra. Jego dziela nigdy nie sa
monotonne — pulsujg zyciem, ich muzyka jest niezwykle ptynna i bogata w ornamentyke.

Stynny wloski bas Gino Bechi powiedziat kiedys: ,,To barwa glosu, a nie jego skrajne
rejestry, decyduje o przynalezno$ci do danego typu wokalnego.” Oznacza to, ze kluczowe nie
jest to, jak wysokie lub niskie dzwieki jesteSmy w stanie zaspiewac, ale w jakim rejestrze nasz
glos brzmi najlepiej. W sztuce wokalnej mezzosopran i kontralt odgrywaja niezwykle wazng

role. Wraz z rozwojem spofecznym i ewolucja techniki belcanto rola koloraturowego
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mezzosopranu staje si¢ coraz bardziej doceniana. Oczekujemy na kolejne wybitne
kompozycje 1 dazymy do jak najlepszej interpretacji sztuki wokalnej poprzez badania i
nieustanne doskonalenie umiejgtnosci.

Jako doktorantka w dziedzinie $piewu klasycznego mam przed soba dtuga i wymagajaca
droge. Nauka nie zna granic, a zdobycie rzetelnej wiedzy jest podstawowym obowigzkiem
kazdego badacza. Krzewienie §wiadomego podej$cia do techniki wokalnej i naukowego

spojrzenia na sztuke $piewu stanowi moj nieodzowny cel.
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[2] [IT]Rossini Gioacchino,/8 Gorgheggi e 4 Solfeggi:per rendere la voce flessibile, Ricordi; Ristampa
edizione, 1990

[3] [IT]Rossini Gioacchino,!2 nuovi vacalizzi per Mezzo-soprano o Barytono,Berlin: Schlesinger,

n.d,1911,5.10,5.16,5.22.

[4] [DE]G. F. Handel(1826-1901),Rinaldo, Georg Friedrich Héndels Werke. Band 58a Leipzig:
Deutsche Héndelgesellschaft, 1894. Plate H.W. 58a,s.80.

[5] [US]Giovanni Battista Lamperti, Twelve Solfeggi for Soprano, or Tenor - Book Two (Schirmer's
Library of Musical Classics, Vol. 557) ,G. Schirmer, January 1, 1899.

[6] [US]Paulina Viardot, An Hour of Study, Vol 1: Exercises for the Voice (Kalmus Edition, Vol
1) ,Alfred Music, March 1, 1985,s.1-2.

[7] [US]Abt Franz, Abt:Practical Singing Tutor for All Voices,New York: G. Schirmer, 1892,s.1-2.

[8] [IT] Tancredi : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and

piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro
edited by Philip Gossett,Copyright:1991 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1991,
s.VII-X1,s.72-80,s.353-356,5.448-452,5.455-46 1.

[9] [IT] P.Gossett, Alberto Zedda,Semiramide : melodramma eroico in two acts by Rossini, Gioacchino,

Reduction for voice and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the
Fondazione Rossini of Pesaro edited by Philip Gossett,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-
Milano,publishing:Ricordi,2014, s.VII-1X,s.227-237,5.468-471,5.477-479,5.483,5.492-495.

[10] [IT]Alberto Zedda, Il barbiere di siviglia in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice

and piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of
Pesaro edited by Alberto Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-
Milano,publishing:Ricordi,2009,s.VI-X.
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[11] [IT]Henry Edward Krehbiel (1854—1923) ,Natalia Macfarren (1826—1916),1/ barbiere di siviglia,
New York: G. Schirmer, 1900. Plate 15327,5.75-79.

[12] [IT]Alberto Zedda, La cenerentola in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and

piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro
edited by Alberto Zedda,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.I.-Milano,publishing:Ricordi, 1998,s.VII-
XL,s.606-609,s.619-634.

[13] [IT]Azio Corghi, L'italiana in Algeri in two acts by Rossini, Gioacchino, Reduction for voice and

piano based on the critical edition of the orchestral score published by the Fondazione Rossini of Pesaro
edited by Azio Corghi,Copyright:2001 CASA RICORDI S.r.1.-Milano,publishing:Ricordi, 1981,s.VII-
X,s.74-80.

5. Netografia:
[1] Czes¢ motoryczna narzadu glosowego.20 wrzesnia, 2006

https://easyvoice.pl/czesc-motoryczna-narzadu-glosowego/

[2] Laura Viceconte,Ultimi “peccati”del Cigno di Pesaro,centro studi di psicologia el etteratura fondato

da aldo carotenuto,2010

https://centrostudipsicologiaeletteratura.org/2013/12/vol-11-peccati/

[3] Nina Scott-Stoddart . The Fach system of vocal classification. Halifax Opera Festival.

https://halifaxsummeroperafestival.com/opera-resources/the-fach-system-of-vocal-classification/

[4] Per favore, vedi la lista degl'interpreti su Corago (universita di Bologna)

http://corago.unibo.it/evento/ZINS005235 (consultato il 2 novembre 2017)

[5] “Staging the Orient: Visions of the East at La Scala and The Metropolitan

Opera.” ,DaheshMuseum,2004.
http://www.daheshmuseum.org/history/pdf/StagingtheOrientRelease.pdf

[6) Understanding Vocal Range, Vocal Registers, and Voice Type: A Glossary of Vocal
Terms,SingWise.18 April 2020

https://www.singwise.com/articles/understanding-vocal-range-vocal-registers-and-voice-type-a-glossary-

of-vocal-terms
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DZIELO ARTYSTYCZNE W FORMIE ZAPISU
ELEKTRONICZNEGO

Ziyi Wang - mezzosopran
Milena Lange - sopran ( duet z opery Semiramide)

Pawel Sommer - fortepian

Gioacchino Rossini - Semiramide

1. Duet Semiramide i Arsace: ,,Serbami ognor si findo il cor” , Akt I (11°38””)

2. Aria Arsace: ,,In si barbara” , Akt I1 (8°15")

Gioacchino Rossini - La Cenerentola

3. Aria Angeliny: ,,Nacqui all'affanno... Non piu mesta”, Akt II (7°31")
Gioacchino Rossini - L’taliana in Algeri

4. Aria Isabelli: ,,Cruda sorte, amor tiranno!” , Akt I (4°53”)
Gioacchino Rossini - 1/ barbiere di Siviglia

5. Aria Rosiny: ,,Una voce poco fa”, AktI(5°59")

Gioacchino Rossini - Tancredi

6. Aria Tancredi: ,,0 patria... Di tanti palpiti” , Akt I (7°00°)
7. Aria Tancredi : ,,Dove son io... perché turba la calma” , Akt II (11°51"")

Nagranie zrealizowane w Studiu Koncertowym Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego

w Warszawie w dniu 25 czerwca 2024 roku

realizator nagrania - Emilian Rymarowicz
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