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Streszczenie

Opera Piotra Czajkowskiego Eugeniusz Oniegin powstata na podstawie poematu pidra
rosyjskiego poety Aleksandra Puszkina pod tym samym tytulem. Jej premiera odbyta sig¢
w 1879 roku 1 szybko stala si¢ ona jednym z najpopularniejszych dziel kompozytora. Poprzez
zywe wizerunki postaci, wzruszajace melodie oraz wartka akcje opera odzwierciedla zlozono$é
ludzkich emocji. Czajkowski umiej¢tnie uchwycit i oddal przemiany emocjonalne oraz
wewnetrzny $wiat bohaterdw, zapewniajac Eugeniuszowi Onieginowi miejsce w panteonie
Swiatowej literatury operowej. w niniejszej pracy skupiono si¢ na operze Eugeniusz Oniegin
1 jej pierwowzorze literackim, zwlaszcza na doglebnej analizie muzycznych
1 psychologicznych aspektow postaci Oniegina, poczynajac od tresci libretta po okolicznosci
powstania utworu. Prezentacja technik 1 strategii wykonawczych ma na celu doskonalsza

interpretacj¢ wokalng wizerunku postaci Oniegina.

Tekst pracy podzielono na pi¢¢ rozdziatow. Rozdzial pierwszy obejmuje okolicznosci
powstania oraz charakterystyk¢ opery skomponowanej przez Czajkowskiego na podstawie
tekstu Puszkina. w rozdziale drugim przeprowadzono analiz¢ charakterystyki muzycznej
opery, zarysu fabuly oraz cech osobowos$ci gtoéwnych bohaterow. Rozdzial trzeci stanowi
pogtebiong analiz¢ muzycznego wizerunku Oniegina oraz jego arii, uwzgledniajgca kontekst
libretta, struktury muzycznej oraz psychologii postaci. Czwarty rozdzial zawiera szczegotowa
analiz¢ calej partii barytonowej Oniegina. Rozdzial piaty poswigcony jest psychologicznym
aspektom wykonania wokalnego 1 scenicznego partii Oniegina. Rozdzial szosty to analiza

nagran stworzonych przez autora niniejszej pracy.

Celem niniejszej pracy jest stworzenie teoretycznego zaplecza do gltebszego zrozumienia
1 ksztaltowania postaci Oniegina oraz interpretacji wykonawczej go partii, co ma shuzy¢

wsparciu §piewakow w odgrywaniu i §piewaniu tej roli.

Stowa kluczowe: Czajkowski; opera; Eugeniusz Oniegin; kreacja postaci; analiza wokalna;

kreacja psychologiczna; wykonanie sceniczne



Wprowadzenie

Przyczyny wyboru niniejszego tematu pracy

Eugenius; Oniegin to poemat dygresyjny! autorstwa Aleksandra Puszkina,
opublikowany w 1833 roku. Puszkin uznawany jest za czotowego przedstawiciela rosyjskiego
romantyzmu, Puszkin byt wybitnym przedstawicielem rosyjskiego romantyzmu, tworca
rosyjskiego realizmu i jedna z najbardziej szanowanych postaci w literaturze pierwszej
potowy XIX wieku. Nazywany jest ,stoncem rosyjskiej poezji” 1 ,,0jcem literatury
rosyjskiej”. Walter N. Vickery w swojej ksiazce ,,Pushkin: Death of a Poet” wspomina, ze
,,Puszkin ugruntowat swojg pozycje jako jeden z najbardziej obiecujgcych poetow Rosji”.?
Jego dzieto FEugeniusz Oniegin stanowi jedno z najwazniejszych osiagni¢¢ literatury
rosyjskiej XIX wieku. Na jego kanwie Piotr Iljicz Czajkowski stworzyt trzyaktowa opere
Eugeniusz Oniegin, ktora do dzi§ pozostaje jednym z najczgsciej wykonywanych dziet

rosyjskiego repertuaru operowego.

Pomimo znacznego zainteresowania tym utworem w kregach muzykologicznych
1 literaturoznawczych, analizy Eugeniusza Oniegina koncentrujg si¢ glownie na warstwie
formalnej oraz aspektach estetycznych. Znacznie rzadziej podejmowane sa poglebione studia
nad psychologicznym i charakterologicznym uj¢ciem postaci, a takze nad scenologicznymi

interpretacjami opery.

Autor niniejszego opracowania, przygotowujac parti¢ gldwnego bohatera opery,
dostrzegt potrzebe poglebionej analizy psychologicznej tej postaci. Doswiadczenie
praktyczne, zwiazane z interpretacja fragmentow opery, pozwolito nie tylko na glgbsze
zrozumienie fabularnej 1 muzycznej struktury dzieta, lecz rowniez ujawnilo osobiste
powinowactwa autora z postaciag Oniegina — zardéwno na plaszczyznie charakterologicznej,
jak 1 w sposobie postrzegania rzeczywistosci. Spostrzezenia te staty si¢ impulsem do podjgcia

niniejszych badan.

! Poemat dygresyjny to forma narracyjna, w ktérej fabula jest wielokrotnie przerywana przez osobiste
komentarze autora, refleksje filozoficzne, literackie odniesienia i obserwacje spoteczne. w Eugeniuszu Onieginie
Aleksander Puszkin wykorzystuje te formeg, by potaczy¢ historie bohatera z rozbudowana warstwa
autotematyczna i krytyczna refleksja nad epoka, literaturg oraz samym procesem twoérczym. Dzieki temu dzieto
zyskuje wielowymiarowy charakter — taczac cechy powiesci, liryki i eseju.

2 Vickery, Walter Neil, Puszkin. Smier¢ poety, Bloomington: Indiana University Press, 1968, s. 9-10.



W toku analizy postaci operowych Eugeniusza Oniegina, autor rozwijal rosngce
zainteresowanie rosyjska kultura muzyczna, ze szczegdlnym uwzglednieniem twoérczos$ci
Piotra Czajkowskiego. Zjawisko to stanowi istotny kontekst interpretacyjny, umozliwiajacy
poglebione odczytanie opery w perspektywie zardwno muzykologicznej,jak i psychologiczno-

kulturowe;.

Stan badan w Chinach i na Swiecie

Analiza dynamiki psychologicznej gtownego bohatera, procesu ksztaltowania jego
wizerunku scenicznego oraz wpltywu tych czynnikdw na wyraz twarzy, ruch sceniczny
iinterakcje z innymi postaciami, ma kluczowe znaczenie dla kreacji roli — zar6éwno
w Eugeniuszu Onieginie, jak 1 w innych operach. Zagadnienie to jednak rzadko bywa
podejmowane w sposob poglebiony. Celem niniejszej pracy jest zatem wypelnienie tej luki
badawcze] poprzez analiz¢ muzyczng 1 psychologiczng standw emocjonalnych postaci
Oniegina oraz wskazanie na tej podstawie mozliwosci interpretacji scenicznej postaci

pierwszoplanowych w operze.

Literatura naukowa poswigcona operze Piotra Czajkowskiego obejmuje zaréwno
opracowania historiograficzne i analityczne, jak i publikacje dotyczace interpretacji scenicznej
dzieta. Wsrod tekstow teoretycznych na uwage zastuguje artykut Song Xiaozhu Muzyka
w operze »Eugeniusz Oniegin«, w ktorym autor analizuje charakterystyk¢ muzyczng opery na
tle tworczosci Czajkowskiego inspirowanej dzielami Puszkina. Autor koncentruje si¢ na
funkcji wybranych srodkow wyrazu muzycznego zastosowanych przez Czajkowskiego — partii
choralnych, stylizowanych tancoéw (walc, polonez, taniec szkocki, mazur) oraz specyfice
orkiestracji — ukazujac ich role w budowaniu dramaturgii opery oraz w ksztalttowaniu idiomu

stylowego dzieta.?

Wsrod opracowan o charakterze wykonawczym warto wymieni¢ prace Jiang Baolonga
1 Liao Shashy pt. Analiza scen i interpretacji wykonawczej arii Oniegina ,, Kozoa 6vi scusmo
oomawnum kpyzom” [,, Kogda by zhizn’ domashnim krugom”] z opery ,, Eugeniusz Oniegin”.
Autorzy dokonujg szczegdtowej analizy praktyki wykonawczej tej arii, podkreslajac, Zze na

jako$¢ artystyczng wplywa szereg czynnikdéw: warstwa muzyczna, barwa glosu,

3 Song Xiaozhu, Muzyka w operze Eugeniusz Oniegin, Music World, 2009, nr 3, s. 61-62.



ekspresja, scenografia oraz gra aktorska. Dopiero kompleksowe ujecie tych elementow

umozliwia stworzenie pelnowymiarowej, artystycznie spdjnej kreacji scenicznej.

Kolejng istotng pozycja jest artykut Lin Tao pt. Liryzm i jego ekspresja w operze
,, Eugeniusz Oniegin”, w ktorym autor dokonuje analizy orkiestracji oraz agogiki dziela,
odnoszac si¢ przy tym do wiasnych doswiadczen wykonawczych jako praktyka muzycznego.
Zwraca uwage na uzycie przez Czajkowskiego tradycyjnego skladu instrumentéw detych
i ograniczenie instrumentdw perkusyjnych do kotléw, co podkre§la liryczny charakter
muzyki. Kluczowe, zdaniem Lin Tao, jest uchwycenie zmian tempa — dyrygent musi
kontrolowa¢ tempo i1 frazowanie, by odda¢ petie ekspresji muzyki Czajkowskiego. Osobiste

spostrzezenia autora s3 cennym zrodtem praktycznych wskazowek dla wykonawcow.

W artykule autorstwa Bao Yi pt. Wizerunek postaci «cztowieka zbednego» Oniegina
w operze ,, Eugeniusz Oniegin”, opublikowanym na lamach czasopisma Essay Hundred
Houses (New Language Worksheets), autor podejmuje szczegdlowa analiz¢ konstrukcji
psychologicznej 1 spolecznej postaci Oniegina, interpretujac ja w kontekScie rosyjskiego
archetypu ,,czlowicka zb¢dnego”. Bao wskazuje na ztozonos¢ wewngtrznych sprzecznosci
bohatera oraz na sposdb, w jaki $rodki muzyczne 1 dramatyczne w operze Czajkowskiego
wzmacniajg literacki wizerunek tej postaci, poglebiajac refleksj¢ nad jej alienacja 1 moralnym

kryzysem.*

Wsrod opracowan o charakterze bardziej praktycznym warto wymieni¢ artykul Jiang
Baolonga i1 Liao Shashy pt. Analiza scen i interpretacji wykonawczej arii Oniegina ,, Gdybym
lubit Zycie rodzinne” z opery ,, Eugeniusz Oniegin”, w ktOorym autorzy koncentruja si¢ na
szczegdlowym omodwieniu zagadnien zwigzanych z praktyka wykonawcza tej arii. Badacze
zwracaja uwage, ze pltynno$¢ brzmienia w trakcie $piewu powinna SciSle odpowiadaé
przebiegowi linii melodycznej. Podkreslaja rowniez, iz w wykonaniu z akompaniamentem
réznych partii instrumentalnych wokalista powinien, zgodnie z trescig stow, odpowiednio
ksztattowac ekspresje emocjonalng, intonacje jezykowa oraz gest sceniczny. Zgodnie z ich
ustaleniami, osiagnigcie optymalnego efektu artystycznego w wykonaniu scenicznym
wymaga zintegrowania wszystkich komponentéw dzieta — glosu 1 muzyki, koncepcji

lirycznej, ekspresji artystycznej, scenografii oraz gry aktorskiej. Dopiero harmonijne

4 Bao Yi, Wizerunek postaci ,,0soby zbednej” — Oniegina w operze ,, Eugeniusz Oniegin”, Sto Szkét Prozy,
2017, nr 7,s. 1.



wspoéltdzialanie tych elementéw pozwala, w praktyce wykonawczej, uzyskaé pelni¢ wyrazu

artystycznego i nada¢ postaciom scenicznym autentyczno$¢ oraz glebig psychologiczna.’

Na uwage zastuguje rowniez artykut Lin Tao pt. Liryzm i wykonanie , Eugeniusza
Oniegina”, opublikowany w czasopismie ,,Journal of Central Conservatory of Music”, ktory
po$wigcony jest szczegdtowej analizie orkiestracji w operze oraz problematyce kontroli
tempa muzyki. Autor, odwotujac si¢ do wlasnych doswiadczen i refleksji artystycznych,
zwraca uwage, ze Piotr Czajkowski zastosowal w Eugeniuszu Onieginie tradycyjny sktad
orkiestry z podwojnymi instrumentami detymi, ograniczajac sekcje perkusyjng jedynie do
kottow, co stuzy — jak zauwaza Lin — podkresleniu lirycznego charakteru muzyki. W aspekcie
wykonawczym badacz podkresla role dyrygenta, ktory poprzez kontrol¢ tempa oraz dbatos§¢
o kluczowe elementy interpretacyjne wptywa na oddanie liryzmu dziela. Zdaniem autora,
wlasciwe uchwycenie zmian tempa stanowi podstawowy warunek trafnej interpretacji muzyki
Czajkowskiego. Lin dzieli si¢ rowniez cennymi spostrzezeniami wynikajacymi z praktyki
wykonawczej, ktére moga stanowic¢ istotng wskazowke w zakresie interpretacji wokalnej oraz

ksztaltowania ekspresji muzyczne;j.b

Cennym materiatlem zrodlowym jest takze antologia pod redakcja Aleksandra
Poznanskiego The Complete Tchaikovsky: A Creative Life in Letters, obejmujaca
korespondencj¢ kompozytora i dokumentujaca zardwno jego tworczosé, jak 1 zycie prywatne.
Zbior ten ukazuje nie tylko warsztat artystyczny Czajkowskiego, lecz takze jego bogaty Swiat

wewngtrzny oraz emocjonalny kontekst tworczosci.’

Z kolei Jurij Lotman w swojej monografii poswigconej Eugeniuszowi Onieginowi
przeprowadza szczegdtowa analiz¢ dzieta Puszkina z perspektywy strukturalistycznej. Badania
Lotmana ujawniaja wiclowarstwowos$¢ tekstu literackiego, jego znaczenie kulturowe

i literackie, a takze ponadczasowy charakter tej klasycznej pozycji w literaturze rosyjskie;j.®

5 Jiang Baolong, Liao Shasha, Analiza scen i interpretacji wykonawczej arii Oniegina ,, Gdybym lubit zycie
rodzinne” z opery ,, Eugeniusz Oniegin”, Popular Literature and Art, 2017, nr 21.

® Lin Tao, Liryzm i jego ekspresja w operze Eugeniusz Oniegin, Journal of Central Conservatory of Music, 2011,
nr 4.

7 Wydanie kompletme Czajkowskiego: dzieta i listy, red. Aleksander Poznanski, Yale University Press, New
Haven 1990.

8 Jurij Lotman, Struktura ,, Eugeniusza Oniegina”, Moskwa: Iskusstwo, 1981.



Cele badawcze

Celem niniejszej pracy jest calo$ciowa analiza muzycznego wizerunku postaci Oniegina
poprzez zestawienie jego literackiego pierwowzoru w poemacie Aleksandra Puszkina
z analizag struktury muzycznej libretta opery Piotra Czajkowskiego. Praca obejmuje
wieloaspektowe ujecie — od literatury do muzyki, od interpretacji artystycznej do technik
wokalnych, od prezentacji scenicznej do wyrazania emocji. Zestawienie tych perspektyw ma
na celu nie tylko ukazanie Zrodet inspiracji i cech stylu Czajkowskiego, lecz takze pogltgbienie
rozumienia charakterologii postaci Oniegina. Dodatkowo opracowanie to moze stanowic¢
praktyczne wsparcie dla wykonawcoéw, dostarczajac im wskazowek dotyczacych

precyzyjnego oddania emocjonalnej glebi tej roli.

Jednym z istotnych celow badawczych jest rowniez zbadanie, w jaki sposob
wykonawcy moga wykorzystywaé wlasna, osobista interpretacj¢ w procesie scenicznej
kreacji postaci. w tym kontek$cie zastosowano metod¢ studium przypadku, koncentrujaca si¢

na analizie wykonania wokalnego 1 gry scenicznej w operze Eugeniusz Oniegin.

Kolejnym krokiem w badaniu jest analiza reakcji 1 opinii publicznosci. Szczegotowe
uwzglednienie ich uwag pozwala zidentyfikowac potencjalne niedoskonatosci interpretacyjne
oraz wprowadza¢ niezbedne korekty. Ciagle dostosowywanie s$rodkéw wykonawczych

w oparciu o analiz¢ odbioru umozliwia systematyczna optymalizacj¢ praktyki scenicznej.

Ostatecznym celem pracy jest zmniejszenie dystansu mi¢dzy badaniami teoretycznymi
a praktyka wykonawcza. Dazenie do zachowania rzetelnosci, obiektywizmu 1 autentycznos$ci
w analizie danych ma sprzyja¢ nie tylko lepszemu zrozumieniu omawianego dzieta, ale
réwniez wypracowaniu skutecznych strategii interpretacyjnych. w efekcie przyczyni si¢ to do
rozwoju praktyki wykonawczej w operze, zwlaszcza w zakresie ekspresji wokalnej

1 aktorskiej.
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Rozdzial 1. Opera Eugeniusz Oniegin Piotra Czajkowskiego

1.1. Tto twércze i charakterystyka opery Eugeniusz Oniegin

Libretto opery Eugeniusz Oniegin opiera si¢ na poemacie Aleksandra Puszkina o tym
samym tytule, ktéry uznawany jest za jedno z najwybitniejszych dziet literatury rosyjskiej
1 odegratl kluczowa role w ksztaltowaniu tozsamosci kulturowej Rosji XIX wieku. Oryginalny
utwor romantycznego poety stanowi probe realistycznego przedstawienia panoramy spotecznej
owczesnej Rosji, ze szczegdlnym uwzglednieniem $rodowiska arystokratycznego. Poprzez
histori¢ mitosng gtéwnego bohatera opera ukazuje nie tylko egzystencjalna pustke szlachty,

lecz takze ztoZzone dylematy moralne i wewngtrzne rozterki postaci.

Caryl Emerson zwraca uwage, ze utwor Puszkina — oprocz aspektow filozoficznych
1 psychologicznych — odzwierciedla réwniez glebokie przemiany spoteczne 1 kulturowe
zachodzace w Imperium Rosyjskim, ktoérych $wiadkiem byt réwniez Piotr Czajkowski.
Refleksja nad dynamicznym rozwojem spoteczenstwa rosyjskiego znajduje wyraz w calej
tworczosci kompozytora, wplywajac zardwno na wybor tematow jego dziel, jak i na ich

wyrazisty, emocjonalny charakter.’

Tworczos¢ muzyczna Czajkowskiego rozwijata si¢ nie tylko pod wplywem éwczesnych
srodowisk artystycznych, w szczegodlnosci przedstawicieli tzw. rosyjskiej szkoty narodowe;,
ale takze tradycji zachodnioeuropejskich. Stuart Campbell w ksigzce Rosjanie w muzyce

rosyjskiej: 1880—1917 zauwaza:

Podczas tworzenia opery Eugeniusz Oniegin Czajkowski starat si¢ polaczyc¢ rosyjskie elementy muzyczne

z zachodnig formg operowa. Pod wptywem ruchu muzycznego nacjonalizmu i tradycji muzyki zachodniej

dazyt do stworzenia nowego stylu muzycznej ekspresji.'’

Dazenie to przejawiato si¢ w harmonijnym potaczeniu elementéw narodowej idiomatyki

muzycznej z zachodnimi zasadami operowej dramaturgii, co umozliwito kompozytorowi

 Caryl Emerson, ,, Eugeniusz Oniegin” Puszkina w rosyjskiej krytyce literackiej, Cambridge: Cambridge
University Press, 1984.

19 Stuart Campbell, Russians on Russian Music, 1880—~1917. Cambridge: Cambridge University Press, s. 23.
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wypracowanie oryginalnego jezyka artystycznego, taczacego szacunek dla tradycji

z nowatorskim podejsciem do formy i ekspresji.

1.2. Analiza libretta opery Eugeniusz Oniegin

Libretto opery Eugeniusz Oniegin autorstwa Konstantego Szytowskiego, opracowane
we wspolpracy z Piotrem Czajkowskim, opiera si¢ na poemacie Aleksandra Puszkina pod tym
samym tytulem. Poemat ten, uznawany za jedno z najwybitniejszych dziel rosyjskiego
romantyzmu, taczy narracj¢ powieSciowa z liryka 1 refleksja filozoficzng, stanowiac
jednocze$nie panoramiczny obraz spofeczenstwa rosyjskiego i polowy XIX wieku.!!
Adaptacja operowa zachowuje duza wiernos¢ wobec oryginatu — nie tylko w zakresie uktadu

scen, ale réwniez stylu jezykowego, co wyr6znia Oniegina na tle innych oper tego okresu.

Gtoéwna o$ dramaturgiczna libretta koncentruje si¢ wokol postaci Tatiany 1 Oniegina.
Tatiana, mloda dziewczyna z prowincji, przezywa wewngetrzne przebudzenie emocjonalne,
zakochujac si¢ w przybyszu z miasta. Jej stynny list, stanowiacy centralny punkt aktu I, jest
zarOwno wyrazem romantycznej otwartosci, jak 1 pierwszym momentem, w ktorym
w libretcie pojawia si¢ glebia psychologiczna bohaterki. Czajkowski w korespondencji
z bratem Modestem pisal, Zze scena ta byta dla niego inspiracja do stworzenia opery:
»Przezywam ten list tak, jakbym sam go pisal, muzyka uklada si¢ niemal sama”.'? Aria
Tatiany (scena listu) ukazuje nie tylko romantyczne uniesienie, lecz takze wewngtrzne

rozdarcie 1 dojrzatos¢ emocjonalna, wyprzedzajaca jej wiek.

Kontrastuje z nig posta¢ Eugeniusza Oniegina — arystokraty znuzonego zyciem,
ktérego emocjonalny chtéd i cynizm prowadza do dramatycznych wydarzen. Odrzucenie
mito$ci Tatiany 1 pozniejszy konflikt z Lenskim, zakonczony pojedynkiem i $miercig
przyjaciela, stanowia w libretcie punkt zwrotny — zardéwno narracyjny, jak i emocjonalny.
Struktura libretta w sposob przejrzysty organizuje te wydarzenia, dzielac je na trzy akty:

mtodziencze uczucia, konfrontacje 1 dojrzalos¢. Kazdy z aktéw zawiera zarOwno partie

1 Aleksandr Siergiejewicz Puszkin, Eugene Onegin: a Novel in Verse, thum. Vladimir Nabokov, Princeton:
Princeton University Press, 1975.

12 Cyt. za: A. Brown, Tchaikovsky: The Man and His Music, London: Faber & Faber, 2007.
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solowe (arie, monologi), jak i zespotowe (duety, sceny choralne), przy czym nacisk kladziony

jest na introspekcje¢ 1 psychologiczny rozwoj bohaterow.

W finale opery dochodzi do odwrécenia rdl: Tatiana, obecnie Zona generata i dama
petersburskiej socjety, odrzuca milo§¢ Oniegina, pozostajac wierna swemu obowigzkowi
1 maltZenstwu. Scena ta stanowi kulminacj¢ psychologicznego dojrzewania postaci — zar6wno
Tatiany, jak 1 Oniegina, ktory dopiero teraz uswiadamia sobie warto§¢ uczucia, ktore
niegdys$ zlekcewazyt. Libretto konczy si¢ jego dramatycznym monologiem, pozostawiajagcym

bohatera w stanie egzystencjalnego rozdarcia i samotnosci.

Na tle owczesnych dziet operowych Eugeniusz Oniegin wyrdznia si¢ literacka
jakoscig tekstu libretta. Czajkowski 1 Szylowski zrezygnowali z wielu typowych dla opery
XIX- wiecznej rozwigzan (np. dramatycznego finatu, rozbudowanego konfliktu
politycznego), na rzecz kameralnosci i1 skupienia na relacjach migdzyludzkich. Caryl
Emerson podkresla, ze Oniegin to opera ,bez akcji” — jej istota jest nie tyle fabularny
rozwdj, co poglebiona introspekcja postaci 1 analiza ich wyboréw moralnych. Libretto petni
w tym konteks$cie funkcje nie tylko narracyjng, ale 1 psychologiczng — umozliwia wnikliwg

interpretacje emocji i motywacji bohaterow.!?

Oprocz aspektow literackich warto zwrdci¢ uwage na muzyczno-dramaturgiczng
funkcje tekstu libretta. Poszczegdlne sceny — jak pojedynek, list Tatiany czy finalowe
spotkanie — zostaty ustrukturyzowane tak, aby umozliwi¢ maksymalng ekspresj¢ wokalng
i orkiestrowg. Partie choralne, cho¢ stosunkowo nieliczne, stuza podkresleniu kontekstu
spotecznego 1 kontrastuja z intymnoscig scen solowych. Libretto opery Eugeniusz Oniegin
pozostaje zatem nie tylko nosnikiem tresci literackiej, lecz takze waznym narz¢dziem

konstrukcji dramaturgicznej i emocjonalnej opery.

13 Caryl Emerson, , Eugeniusz Oniegin” Puszkina w rosyjskiej kiytyce literackiej, Cambridge: Cambridge
University Press, 1984.
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Rozdzial 2. Analiza muzyczna opery Eugeniusz Oniegin

2.1. Charakterystyka muzyczna opery Eugeniusz Oniegin

Charakter muzyki Eugeniusza Oniegina odzwierciedla unikalny styl kompozytorski Piotra
Czajkowskiego oraz jego glebokie zrozumienie rosyjskiej tradycji muzycznej. Opera ta
wyroznia si¢ typowym dla Czajkowskiego urokiem melodycznym, ktéry cechuje si¢ liryzmem
i subtelng ekspresja, pozwalajac wiernie odda¢ emocje oraz wewnetrzne przezycia bohaterow.
Melodie nie tylko zachwycaja swojg estetyka, ale s rowniez $cisle powigzane z narracja,
zwlaszcza z kluczowymi momentami fabuly, co wzmacnia dramatyczne napigcie oraz
emocjonalne konflikty. w ten sposdb motywy muzyczne staja si¢ tatwo rozpoznawalne

1 wysoce sugestywne.

W ramach opery Czajkowski stworzyl liczne, wyraziste tematy liryczne, ktore nie tylko
sa atrakcyjne brzmieniowo, lecz takze precyzyjnie oddaja zmiany emocjonalne i glgbig
uczu¢ postaci. Przykladem moze by¢ scena pisania listu Tatiany, w ktorej szczera i1 pelna
tesknoty mito§¢ do Oniegina zostaje ukazana za pomoca delikatnej, niewinnej melodii,

znakomicie ilustrujacej jej wewngtrzny swiat uczuciowy.

W calym dziele Czajkowski z duza precyzja Iaczy motywy muzyczne z
charakterystyka oraz emocjonalnym rozwojem bohateréw, co Swiadczy o jego wysokich
umiej¢tnosciach kompozytorskich i glebi artystycznej. Muzyka w Eugeniuszu Onieginie nie
tylko zachwyca melodyjnoscig, ale przede wszystkim wspoltworzy fabul¢ oraz
psychologiczny portret postaci, wzbogacajac oper¢ o dramaturgi¢ 1 ekspresje. Ta S$cisla

integracja muzyki 1 narracji uwidacznia si¢ przede wszystkim w kilku kluczowych aspektach:
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Tabela 1: Analiza kluczowych cech muzycznych w operze Eugeniusz Oniegin.

Charakterystyka

muzyczna

Opis

Muzyka jako wyraz
psychologii postaci

Piotr Czajkowski wykorzystuje muzyke jako $rodek ekspresji
wewnetrznych standow emocjonalnych i psychologicznych swoich
bohaterow. Przyktadowo, solowa aria Tatiany w scenie pisania listu
charakteryzuje si¢ migkka, liryczng linig melodyczna, ktora oddaje jej
tesknoteg, niepewnos¢ 1 pragnienie mitosci. Natomiast motyw Oniegina
nacechowany jest spokojem i refleksyjnoscia, co ilustruje jego

osamotnienie i zal wynikajacy z zyciowych wyborow.

Interakcja muzyki

z narracjg fabularng

Muzyka pekni kluczowa funkcje w ksztattowaniu 1 rozwijaniu akcji
dramatycznej, szczegodlnie w newralgicznych momentach, takich jak
scena pisania listu, pojedynek czy finatowa konfrontacja. Nie stanowi
jedynie tla, lecz aktywnie poglebia konflikty emocjonalne
i dramaturgi¢, umozliwiajac widzowi glebsze zaangazowanie
w psychologiczne 1 emocjonalne niuanse bohateréw oraz atmosferg

wydarzen.

Dramatyzacja

melodii

Czajkowski stosuje réznorodne techniki kompozytorskie — zmiany
w ksztalcie melodycznym, modulacje rytmiczne oraz kontrasty
harmoniczne — ktore stuza intensyfikacji napigcia dramatycznego
w kluczowych momentach opery. Na przyklad scena pojedynku
ilustruje wykorzystanie tych $rodkow do budowania atmosfery
niepokoju 1 nieuchronnos$ci, co wzmacnia percepcj¢ zblizajacej sig¢

tragedii.

Orkiestracja

1 instrumentacja

Kompozytor precyzyjnie dobiera instrumentarium, by wzmocni¢
dramaturgi¢ poszczegdlnych scen. Przyktadowo, w scenie pojedynku
wykorzystuje ostre, dynamiczne frazy orkiestry, ktore podkreslaja
napiecie 1 groze chwili, tworzac atmosfer¢ napiecia i zblizajacej si¢
katastrofy. Orkiestracja stluzy wigc nie tylko uzupetnieniu, ale przede

wszystkim intensyfikacji ekspresji emocjonalnej 1 narracyjnej dzieta.
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2.1.1. Rola recytatywu

W operze Eugeniusz Oniegin Piotr Czajkowski szeroko wykorzystuje recytatyw, co
nie tylko umozliwia ptynne prowadzenie narracji, lecz takze pozwala na poglebiong
charakterystyke psychologiczng postaci. Dzigki temu utwor cechuje duza ekspresja, jak
i realistyczny wydzwigk. Recytatyw, poprzez nasladowanie rytmu i intonacji naturalnej mowy,
taczy warstwe muzyczng z tekstem, czynigc interakcje miedzy bohaterami bardziej
autentycznymi i plynnymi. Stanowi on réwniez kluczowy element dramaturgiczny, poniewaz

nadaje dialogom odpowiednig czytelnos§¢ oraz dynamizuje rozwoj akcji.

Zastosowanie recytatywu pozwala Czajkowskiemu na precyzyjne oddanie emocji
1 wewnetrznych stanéw psychicznych postaci. Dzigki niemu mozliwe jest subtelne ukazanie
emocjonalnych niuanséw, co wzbogaca psychologiczne portrety bohateréw 1 poteguje
dramaturgi¢ dziefa. Przykladem moze by¢ scena rozmowy Tatiany z Onieginem, w ktorej
recytatyw nie tylko odzwierciedla wymiang stowna miedzy postaciami, lecz takze ujawnia ich
wewngtrzne napigeia i ukryte emocje. Taki sposdb prowadzenia narracji pozwala odbiorcy

glebiej zrozumie¢ motywacje bohateréw, nadajac im wigksza wielowymiarowosc.

Dobrym przykladem zastosowania recytatywu jako nosnika emocji 1 napigcia
dramatycznego jest scena pisania listu przez Tatiang. w tej sekwencji recytatyw przechodzi
ptynnie w bardziej liryczne partie, co odzwierciedla zmieniajace si¢ stany psychiczne bohaterki
— od niepewnosci 1 zawahania, przez romantyczne uniesienie, az po rozpaczliwa szczerosc.
Czajkowski umiejetnie wykorzystuje muzyczna fraze, by podkreslié wewngtrzny monolog
Tatiany, dzigki czemu widz nie tylko rozumie jej uczucia, ale wrecz je wspolodezuwa.
Warstwa wokalna 1 instrumentalna wspoigraja tu idealnie, nadajac scenie glgbie

psychologiczng i dramatyzm, ktory trudno byloby osiagna¢ samym tekstem mowionym.

2.1.2. Instrumentacja

Czajkowski w mistrzowski sposob wykorzystat mozliwosci orkiestry do ksztattowania
emocji 1 atmosfery, co $wiadczy zarowno o jego wybitnym kunszcie kompozytorskim, jak
iniezwyklej wrazliwosci artystycznej. Dzigki zrdznicowanej barwie poszczegdlnych
instrumentow zdolal precyzyjnie odda¢ rozmaite stany emocjonalne bohaterow. Liryzm
delikatnych melodii smyczkowego kwintetu kontrastuje z poteznym brzmieniem

instrumentdéw detych blaszanych, ktore podkreslaja gwaltowno$¢ oraz dramatyzm scen.
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Barwna instrumentacja pozwala Czajkowskiemu S$ci$le powigza¢ warstwe muzyczng
z narracja. Przyktadem moze by¢ scena pisania listu przez Tatiane, w ktdrej polaczenie cieptej
barwy smyczkéw z subtelnym brzmieniem instrumentéw detych drewnianych buduje
atmosfer¢ introspekcji i1 romantycznego uniesienia. w ten sposob kompozytor oddaje
wewnetrzne rozterki bohaterki oraz jej tesknotg za milo$cig. w momentach napigcia i konfliktu
sigga z kolei po bardziej wyostrzone brzmienia — wysokie rejestry smyczkow 1 przenikliwe
dzwieki detych blaszanych — ktére wzmacniaja dramaturgi¢ scen i intensyfikuja emocjonalne

napigcie.

Czajkowski nie tylko wprowadzil innowacyjne rozwigzania w zakresie tradycyjnej
instrumentacji, lecz takze w petni wykorzystat potencjat orkiestry do potggowania dramatyzmu
opery. Szczegdlnie wyraznie wida¢ to w kluczowych momentach dzieta, takich jak scena
pojedynku czy finatowy konflikt, gdzie uzycie wielkiej orkiestry podkresla narastajace

napigcie dramatyczne.

Orkiestra w operze Eugeniusz Oniegin sklada si¢ z klasycznego zestawu instrumentéw
symfonicznych: smyczkow, instrumentéw detych drewnianych (fletow, obojow, klarnetow
i fagotow), detych blaszanych (rogoéw, trabek, puzondéw i tuby), perkusji (m.in. kottow
italerzy), a takze harfy. Tak bogaty sktad instrumentalny daje Czajkowskiemu ogromne
mozliwosci kolorystyczne, ktore wykorzystuje z precyzjg 1 wyczuciem dramaturgicznym.
Zroznicowane zestawienia brzmien — od kameralnych dialogow migdzy drewnem
a smyczkami po petne orkiestrowe tutti — wspieraja rozwdj emocjonalny postaci 1 dopetniaja
warstwe wokalng. Instrumentarium nie jest wiec jedynie ttem, lecz aktywnym uczestnikiem
narracji, wpisujac si¢ bezposrednio w dramatyczny przebieg akcji 1 wspottworzac

psychologiczng glebi¢ dziela.

Ponadto kompozytor wykazat si¢ wyjatkowa umiejetnoscia aranzowania dialogoéw
instrumentalnych — interakcje migdzy poszczegdlnymi sekcjami orkiestry nie tylko
wzbogacaja fakture muzyczna, ale takze dodaja glebi relacjom migdzy bohaterami oraz

ukazuja ich emocjonalne przemiany.

Tak starannie skonstruowana warstwa instrumentalna sprawia, ze muzyka staje si¢ nie
tylko $rodkiem ekspresji emocjonalnej, lecz takze integralnym elementem narracji
dramatycznej. Dzigki temu Czajkowski osiaggnal wyjatkowa glebi¢ emocjonalng opery,
wzmacniajac jej dramaturgiczny wymiar 1 potwierdzajagc swoOj niezwykty talent

kompozytorski.
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2.2. Analiza postaci glownych bohaterow opery

Tre$¢ libretta ktadzie silny nacisk na warstwe psychologiczng bohateréw, ilustrujac
ich charakter 1 przezycia poprzez okreslone motywy muzyczne. Ponizsza tabela zestawia

warstwe brzmieniowg z odczuciami poszczego6lnych bohaterow.

’

W swojej ksiazce ,,Eugene Onegin’: A Novel in Verse: Commentary, Wladimir

Nabokow doglebnie analizuje ztozone kwestie emocjonalne obecne w dziele Puszkina,
zwlaszcza negatywne podej$cie Oniegina do matzenstwa. ,,Moje serce ostygto, zamkneto sie

na mitosé...”!*

4 Vladimir Nabokov, , Eugene Onegin”: A Novel in Verse: Commentary (Vol. 2), Princeton: Princeton
University Press, 2021, s. 470-487.
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Rozdzial 3. Muzyczny wizerunek Oniegina oraz analiza arii Ecin
0 1 ObL1 Ha MecTe Bac... [Eslibya byl na meste vas...] z I aktu opery

Eugeniusz Oniegin
3.1. Oniegin jako przyklad czlowieka zbednego

Posta¢ Eugeniusza Oniegina to klasyczny przyklad tzw. ,,cztowieka zbednego” —
literackiego archetypu charakterystycznego dla XIX-wiecznej literatury rosyjskiej. Cztowiek
zbedny to jednostka wyksztatcona i1 inteligentna, lecz bierna, zagubiona, niezdolna do
dzialania ani zaangazowania w sprawy spoteczne czy moralne. Czgsto odczuwa
rozczarowanie $wiatem, ktéremu nie potrafi si¢ przeciwstawi¢ ani w pelni do niego

przystosowac.

Charakterystyka Oniegina stanowi odzwierciedlenie wielowarstwowej 1 ztoZonej
struktury spoteczenstwa rosyjskiego pierwszej polowy XIX wieku. Wissarion Bielinski
podkreslal, Zze Oniegin nie jest postacig przeci¢tng ani typowa dla swojego czasu: ,,Nie urodzit
si¢ jako geniusz, ani nie pragnat sta¢ si¢ wielkim cztowiekiem, lecz to zyciowa inercja

i przecig¢tno$é go przytlaczaty”. !>

W przektadzie powiesci Puszkina ttumacz Zhi Liang zauwaza: ,,Oniegin pochodzi
z arystokracji, zyje w luksusie, a jednocze$nie wyrdznia si¢ wysoka inteligencja

i wyksztatceniem™.!'®

Bohater przyjmuje krytyczng postawg¢ wobec rzeczywistosci, czg¢sto postugujac sig
cynizmem i sarkazmem. Towarzyszy mu wewng¢trzna apatia oraz niezdolno$¢ do aktywnego
sprzeciwu wobec otaczajacego zta. Jego dziatania sa impulsywne i egoistyczne — przyktad
stanowi pojedynek z przyjacielem, Lenskim, do ktérego dochodzi nie z koniecznosci, lecz
z btahych powoddéw. Cho¢ Oniegin nie odnajduje si¢ w $rodowisku arystokracji, do

ktérego przynalezy, pozostaje bierny, pozbawiony ambicji 1 wigkszych osiagnigc.

15 Sona Stephan Hoisington, Walter Arndt (thum.), Rosyjskie poglgdy na ,, Eugeniusza Oniegina” Puszkina,
Bloomington: Indiana University Press, 1988, s. 43.

16 Puszkin, Aleksander, Eugeniusz Oniegin, ttum. Zhi Liang, Szanghaj 2020, s. 2.
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Nie angazuje si¢ roOwniez w zadne ideowe dziatania, takie jak walka o wyzwolenie
ludu, ktora podejmowali dekabrysci. Puszkin poczatkowo rozwazat, by jego bohater do nich
dotagczyl, lecz ostatecznie zrezygnowat z tego watku, uznajac, ze bylby on sprzeczny
z wewnetrzng naturg Oniegina. Jego stosunek do spoteczenstwa nacechowany jest
pesymizmem i poczuciem wyobcowania — dostrzega jego wady, lecz nie podejmuje zadnych

prob, by zmieni¢ rzeczywistos¢.

Postacie tego typu cechuja sie glgboka introspekcja i sktonnoscig do refleksji nad
wiasnym istnieniem. Ich Zycie emocjonalne czgsto naznaczone jest rozczarowaniem, a relacje
mitosne koncza si¢ nieszczgsliwie lub pozostaja niespetnione. Oniegin, cho¢ nosit w sobie
pewne idealy, ostatecznie uznal, Ze $wiat nie sprzyja ich realizacji — co prowadzi go do

biernosci 1 spotecznej izolacji.

3.2. Analiza muzyczna i wykonawcza arii Oniegina z I aktu Ecim 0 s OblL1

Ha MecTe Bac... [Eslibya byl na meste vas...]

Aria Oniegina z [ aktu opery Eugeniusz Oniegin pelni istotng rol¢ dramaturgiczna,
ujawniajac Swiatopoglad bohatera ijego stosunek do uczué oraz relacji miedzyludzkich. Jest
to odpowiedZ Oniegina na szczere wyznanie mitosci Tatiany zawarte w liscie — moment,
w ktorym moglby odwzajemni¢ jej uczucia, lecz zamiast tego decyduje si¢ na chlodna
1 moralizujagca odmowe. Czajkowski, rezygnujac tu z efektownej arii na rzecz stylizowanego
recytatywu i prostej melodyki, celowo podkresla dystans emocjonalny Oniegina. Analiza tego
fragmentu pozwala dostrzec, jak kompozytor poprzez srodki muzyczne — rytmike, harmoni¢
1 frazowanie — oddaje psychologiczny chtéd bohatera, a zarazem wprowadza w jego

wewnetrzny swiat, peten powsciagliwosci 1 dystansu wobec mitosci.

Wstep orkiestrowy do arii Oniegina sklada si¢ z czterech taktow utrzymanych w tempie
Andante non tanto (I = 80). Dodatkowe oznaczenie largamente sugeruje, ze melodia
powinna by¢ prowadzona szeroko i ptynnie, z wyraznie zarysowang struktura. Partia wokalna
Oniegina opiera si¢ gtdéwnie na rytmie 6semkowym i szesnastkowym, a jej frazowanie —
w polaczeniu z tekstem — przyjmuje charakter zblizony do mowy (styl recytatywny). Taki
sposob prowadzenia melodii podkresla chtodny, zdystansowany stosunek bohatera do

otaczajacych go emocji oraz jego bierna, introspektywng postawe.
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Poczatkowa czg$¢ recytatywu stanowi muzyczng charakterystyke gldwnego bohatera.
Linia melodyczna, rytmika oraz dynamika — w $cistym zwigzku z tekstem — oddaja dystans
1 emocjonalng oboj¢tnos¢ Oniegina wobec otaczajacego go Swiata. Niestabilno$¢ tonalna tego
fragmentu odzwierciedla wewnetrzne napigcia i burzliwe, cho¢ skrywane stany emocjonalne
bohatera. Orkiestra towarzyszy w sposob powsciagliwy — akompaniament opiera si¢ gtdwnie
na kolumnowych akordach, co nadaje cato$ci surowy i1 oszczedny charakter. Taka faktura nie
tylko wzmacnia chtodny, niemal dydaktyczny ton wypowiedzi Oniegina, lecz takze uwydatnia

kontrast migdzy emocjonalnym wyznaniem Tatiany a jego zdystansowana odpowiedzia.

(ExearT Onermn, Tanws Bekakunaer, Oner Al NoAXOINT k Hel. (M3 OMYeHSST FOJ0EY HE TPYAL.)
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Przyktad 1: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I, s.134, t. 35-42.
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W dalszej czgéci recytatywu akompaniament zyskuje wigkszg roznorodnos¢. Ta
zmiana odzwierciedla wewngtrzne wahania emocjonalne Oniegina, ukazujac, jak wczesniej

sthumione uczucia stopniowo si¢ ozywiaja. Zageszczenie faktury szybko jednak ustepuje,

co podkresla ulotny charakter uczu¢ bohatera.

Po dlawigce; odpowiedzi Tatiany przez 1zy, rozpoczyna si¢ aria Oniegina,
napisana w niezwykle rzadko stosowanym metrum mieszanym. Kompozytor uzywa tutaj
taktu w metrum 3/2, czyli trzy uderzenia w takcie, z warto$cia potnuty jako jedna jednostka
rytmiczng. Jednak wewnatrz tego taktu pojawia si¢ rytm triolowy 18/8. Tak skomplikowana
struktura rytmiczna nadaje frazie dynamiczny, nieco nieregularny charakter, ktory

podkresla wewnetrzne napiecie i rozdarcie emocjonalne bohatera.

Andante non troppo (s -s0)*
Cmerie

Przyktad 2: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I, s.136, t. 63-64.

Melodia 1 rytm w tej partii sa spojne 1 przejrzyste, co pozwala Spiewakowi na
wyrazne przekazanie tresci tekstu. Brak nadmiernie skomplikowanych wzorow
rytmicznych sprzyja naturalno$ci frazowania, a dluzsze wartosci rytmiczne celowo
akcentuja istotne stowa lub emocje. Warstwa harmoniczna opiera si¢ gldwnie na
dzwigkach triady harmonicznej, jednak progresja akordow wskazuje na modulacje tonalne,

ktore wzbogacaja utwor barwa i emocjonalng glebia.

Linia melodyczna poczatkowo wznosi si¢, wyrazajac narastajace napiecie 1 emocje,
by nastgpnie opada¢ — symbolizujac chwilowe wzburzenie emocjonalne Oniegina, ktore

stopniowo ustepuje, prowadzac do powrotu jego chtodnego, zdystansowanego tonu.
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Muzyczny gest oddaje jego wewngtrzne wahania 1 przejsciowy moment stabosci, po

ktérym ponownie przyjmuje poz¢ obojetnosci i wyniosto$ci.

Oniegin, cho¢ poruszony listem Tatiany, pozostaje emocjonalnie wyczerpany
1 znuzony spoleczenstwem arystokratycznym, pelnym pozoréw i pustych konwenansow. Jego
sceptycyzm wobec autentycznosci uczu¢ 1 istnienia prawdziwej mito§ci sprawia, ze
mimo wewngetrznych rozterek nie potrafi przyjac szczerosci Tatiany bez rezerwy. Muzycznie,
juz od drugiej polowy taktu 48, mozna zauwazy¢ wyrazng zmiang¢ w melodii, ktoéra
odzwierciedla emocjonalng intencj¢ Oniegina — moment, w ktérym jego uczucia na chwile

przebijaja si¢ przez fasad¢ dystansu.

Ho Bac xBanuTh 51 He X0uy, S 3a HEE BaM oTmavy Nie przyszedtem pani chwali¢, Ale odptacg si¢
[TpusHanbeM, Tax xe 0e3 HCKyCCTBa, réwnie szczerym wyznaniem.
[Mpumure x ucnosens Moo, Cebs Ha cyn Bam otnato.  Wyshuchaj, pani, mej spowiedzi, a potem osagdz mnie,

jak chcesz.
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E’gz;(l)klad 3: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
70,
akt I, s.135, t. 46-54.

Zmiana ta wprowadza wigkszg emocjonalng giebie, ukazujac chwilowe otwarcie si¢
bohatera. w tej czgsci akompaniament 1 melodia wzajemnie si¢ uzupetniaja, a akompaniament
pomaga rozwina¢ kierunek melodii. To wzmocnienie muzyczne dodatkowo ujawnia proces

myslowy Oniegina oraz jego stanowczo$¢ w wyrazaniu swoich prawdziwych uczué 1 intencji.

Aria Oniegina ma wyraznie liryczny charakter, co czyni ja idealnym repertuarem dla
lirycznego barytona. Aby wiernie odda¢ znaczenie libretta, §piew powinien by¢ zblizony do
naturalnej intonacji mowy. Wymaga to precyzyjnej kontroli rytmu 1 barwy glosu, tak aby
zachowa¢ naturalny przeptyw fraz i subtelnie odda¢ emocje. Zalecany jest sposob $piewu
oparty na wysokiej pozycji glosu, bliski mowieniu — lekki, przejrzysty i pozbawiony

nadmiernego ci¢zaru. Dzigki temu brzmienie pozostaje swobodne i naturalne.
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Wazne jest zachowanie precyzji intonacyjnej oraz wyrazistosci w artykulacji tekstu —
stowa powinny by¢ wypowiadane zdecydowanie i wyraznie, bez zwlekania czy rozmycia
rytmu. Cale wykonanie powinno by¢ utrzymane w eleganckim, powsciagliwym stylu,
odpowiadajacym postawie Oniegina. Taka interpretacja pozwala w pelni oddaé sens stow,

emocje bohatera ijego wewngtrzne napigcie.

Warto przyjrze¢ si¢ kilku istotnym frazom w recytatywie Oniegina i1 przeanalizowac je
pod katem wyzwan technicznych dla wykonujacego je Spiewaka. Juz na poczatku pojawia si¢
fraza, podczas wykonania ktérej $piewak musi zachowaé wyjatkowa plynnos¢, dbajac
o nieprzerwany i swobodny oddech. Nalezy unika¢ zbyt gwattownych emocjonalnych wahan,

aby utrzymac¢ plynno$¢ muzyki, co jest kluczowe.
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Przyktad 4: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna), Wydawnictwo
Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s.134, t. 40-43.

W kolejnej frazie emocje stajg si¢ wyjatkowo intensywne, dlatego podczas $piewania
ciato powinno by¢ rozluznione, a przestrzenie rezonatory szeroko otwarte. Oddech musi by¢
pelny, a dzwigk nalezy wyprowadzaé plynnie i z sila, prowadzac go na oddechu i1 pozycji, aby
wykona¢ fraz¢ jednym ciggiem. Jednoczesnie nie wolno napina¢ gardta — nacisk na gardto
spowodowatby zablokowanie dzwigku, uniemozliwiajac jego swobodny przeplyw

1 utrudniajac zachowanie ptynnosci $piewu.

T ——F ¥ %
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Przyktad 5: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna),
Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s.135, t. 44-48.

Koncowa fraza stanowi punkt zwrotny w wyrazie artystycznym wykonawcy, dlatego
nalezy dostosowa¢ emocje do zmian w akompaniamencie orkiestry. W tej czesci istotne jest
uzycie zdecydowanego tonu, ktory podkresli stanowczo$¢ w przekazywaniu mysli, jakie
$piewak zamierza wyrazi¢ w nadchodzacym fragmencie. W interpretacji warto dodad
odrobing arogancji — zaré6wno w emocjach, jak 1 w mimice — aby podkresli¢ chiodna,
zdystansowang i1 wyniosta postawe Oniegina. Takie podej$cie pozwoli lepiej oddaé jego
charakter oraz sktonno$¢ do pouczania innych. Frazy nalezy $§piewaé w sposéb bezposredni,
poniewaz Oniegin pragnie jasno przedstawi¢ powody, ktore stoja za odrzuceniem uczué
Tatiany. Nalezy unikaé zbyt rozwleklego S$piewu, by nie zatraci¢ klarowno$ci 1 sensu

przekazu, ktéry wykonawca chce oddac.
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Przyktad 6: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna), Wydawnictwo
Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s.135-136, t. 48-55.

Pomigdzy recytatywem a arig Oniegina umieszczona zostata krotka, lecz znaczaca
interwencja Tatiany: ,,Ach, Boze, jaka to hanba, jaki to bol”. Wypowiedz ta petni funkcje
emocjonalnego kontrapunktu wobec chlodnej i1 zdystansowanej postawy Oniegina. Tatiana
w kilku stowach ujawnia intensywnos$¢ przezywanego cierpienia, bedacego wynikiem jego
odrzucenia. Jej reakcja uwypukla dramatyzm sceny, eksponujac przepas¢ emocjonalna miedzy

postaciami. Bezposrednio po tej frazie pojawia si¢ przejScie instrumentalne, ktére peini
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funkcje pomostu dramaturgicznego i emocjonalnego, prowadzac plynnie do arii Oniegina.
To instrumentalne ogniwo nie tylko przygotowuje stuchacza na zmiane perspektywy, ale

tez poglebia napigcie wewngtrzne catej sceny.
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Przyktad 7: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie,
Moskwa 1970, akt I, s.137, t. 55-62.

Zmienno$¢ linii melodycznej oraz liczne skoki interwatowe, w tym szczeg6lnie interwaty
nieparzyste (tercje, kwinty), odzwierciedlaja wewngtrzne napigcie 1 ztozono$¢ emocji
przezywanych przez Tatiang. Towarzyszacy akompaniament, oparty na powtarzajacych si¢
skokach oktawowych w niskim rejestrze, tworzy mroczne, ci¢zkie tlo harmoniczne. Takie
zestawienie dzwigkowe poglebia wrazenie bolu 1 samotnos$ci, wynikajacych z odrzucenia przez
Oniegina. Warstwa instrumentalna pozostaje w wyraznym kontrascie wobec emocjonalnej

szczerosci 1 liryzmu partii wokalnej.

Zakres dzwigkowy tego fragmentu partii Tatiany miesci si¢ gtownie w §rednim rejestrze

(rejestrze piersiowym i przejsciowym), co dla soprandow stanowi strefe szczeg6lnie dogodna
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technicznie. Umozliwia to precyzyjne ksztaltowanie frazy, swobodna kontrol¢ nad agogika
1 dynamika, a takze subtelne réznicowanie barwy dzwigku. Dzigki temu wykonawczyni moze
z tatwoscia wydoby¢ bogactwo emocjonalne tej sceny 1 podkresli¢ gtebie psychologiczng

postaci Tatiany, bez potrzeby siggania po skrajne srodki wyrazu.

Recytatyw poprzedzajacy ari¢ stanowi bezposrednia odpowiedz Oniegina na
emocjonalne wyznanie Tatiany. Utrzymany w tonie rzeczowym i zdystansowanym, opiera si¢
na naturalnej deklamacji i ograniczonej ekspresji, co oddaje chtdd i rezerwe bohatera. Oniegin
nie reaguje emocjonalnie — jego wypowiedZ od poczatku nacechowana jest wyrazng proba

zachowania kontroli 1 dystansu wobec sytuacji.

Przej$cie do arii nastgpuje ptynnie, poprzez krotkie ogniwo instrumentalne, ktore nie tyle
zmienia nastrdj, co pogiebia ton refleksji 1 nadaje dalszemu ciagowi charakter monologu
wewnetrznego. Aria ta nie jest emocjonalnym wybuchem, lecz racjonalnym, niemal
dydaktycznym wyktadem. Oniegin ttumaczy Tatianie motywy swojego postgpowania, kreslac
przy tym obraz siebie jako cztowieka rozczarowanego zyciem 1 niezdolnego do prawdziwego
uczucia. Zmiana z formy recytatywnej w kantylenowa nie stuzy poglebieniu emocji, lecz
wzmocnieniu wyrazu intelektualnego 1 dystansu postaci wobec romantycznego uniesienia

Tatiany.

Aria Oniegina z I aktu opery Eugeniusz Oniegin Piotra Czajkowskiego ma wyraznie
dwuczes$ciowy strukture, wynikajaca nie z formalnych regul, lecz z dramatycznego przebiegu
sceny 1 charakterystyki postaci. Jest to dwudzielna konstrukcja odpowiadajaca zmianie
retoryki 1 ekspresji — od spokojnego dystansu do szyderczej ironii. Oniegin nie przechodzi
tu zadnej wewngtrznej przemiany — przeciwnie, prezentuje konsekwentng i chtodna
postaw¢ wobec milosci, ktorg traktuje jako zludzenie prowadzace do rozczarowania

1 ograniczenia.

Melodyka arii pozostaje generalnie powsciagliwa. Skoki interwatowe pojawiaja si¢
rzadko 1 sg starannie umieszczone w kluczowych momentach tekstu, takich jak ,,em, s ne
co3oan ona oaasxcencmsa’ [net, ya ne sozdan dlya blazhentsva], nadajac im retoryczng sile.
Rytm, zwlaszcza w czesSci Srodkowej, ulega ozywieniu 1 oddaje pewien dystans, a nawet

sarkazm Oniegina wobec ideatu romantycznej mito$ci i Zycia rodzinnego.

Juz od pierwszych taktow arii Oniegina wida¢ wywazong lini¢ melodyczng, prowadzong

gléwnie legato, z umiarkowanymi skokami interwalowymi, co pozwala wyrazi¢ dystans
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1 introspekcje postaci. Melodia nie jest rozwlekta, lecz skupiona i klarowna, co odzwierciedla
racjonalne podejScie Oniegina do $wiata 1 jego emocji. Tonacja i1 harmonia pozostaja

stabilne, bez wigekszych napig¢, co podkresla chtod 1 wycofanie bohatera.

Pierwsza czg$¢ (takty 63—85) utrzymana jest w spokojnym tempie, z szeroka kantyleng
1 wywazong fraza. Artykulacja jest migkka, rytm regularny, a linia melodyczna fagodna, bez
ostrych kontrastéw. Muzyka wspiera ton racjonalnej wypowiedzi — Oniegin w sposob
wywazony 1 pozornie taktowny odpowiada Tatianie na jej list. Nie odrzuca jej w sposéb
brutalny, lecz stara si¢ uzasadni¢ swoje stanowisko. Mimo tego, ze jego slowa brzmig
rozsadnie, wyczuwa si¢ dystans emocjonalny 1 poczucie wyzszo$ci. To nie empatyczny
dialog, lecz chlodna autodeklaracja, wyrazona poprzez muzyk¢ nacechowang statyczno$cia

1 brakiem napigcia.

W takcie 86 pojawia si¢ oznaczenie pitt mosso, ktore rozpoczyna drugg czes$¢ arii (takty
86—108). Zmiana tempa pocigga za sobg zmian¢ charakteru muzyki: rytm staje si¢ bardziej
ostry 1 zréznicowany, pojawiaja si¢ synkopy 1 krotsze wartosci rytmiczne, frazy sa krotsze,
a artykulacja bardziej staccatowa. Ekspresja nabiera ironicznego, miejscami protekcjonalnego
tonu. Oniegin przechodzi do uogoélnien i szyderczych uwag na temat zycia rodzinnego, ktore
wedtug niego nieuchronnie prowadzi do nudy i rozczarowania. Cho¢ muzyka staje si¢
bardziej dynamiczna, nie wyraza wewnetrznego napigcia bohatera, lecz jego post¢pujace
zniecierpliwienie wobec emocjonalnosci Tatiany. Ironia, ktorg stycha¢ w jego glosie, to
strategia obronna: Oniegin dystansuje si¢ nie tylko od uczucia Tatiany, lecz od samej idei

mitos$ci jako takiej.
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Przyktad 8: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie,
Moskwa 1970, akt I, s.139, t. 86-89.

Psychologicznie ta aria nie pokazuje rozwoju postaci, lecz jej zamknigcie —
konsekwentne odrzucenie bliskosci, chtodne racjonalizowanie uczué¢ 1 poglebiajace si¢
wyobcowanie. Oniegin niec méwi z wahania, lecz z przekonania, cho¢ nickoniecznie

glebokiego. W jego stowach wigcej jest wyuczonego dystansu niz autentycznego spokoju.

Aria konczy si¢ w takcie 108, nie zawiera repryzy materialu poczatkowego —
zakonczenie stanowi przeksztalcenie wczesniejszych motywow, ale nie jest to powrdt do
wczesniejszego stanu. Oniegin konczy swa wypowiedz z wyraznym chlodem, potwierdzajac
raz jeszcze swoja postawe. W takcie 113 zza sceny dofacza chor, ktory nie jest juz czgsdcia
arii, lecz stanowi istotny kontrapunkt dramatyczny. Jego obecno$¢ symbolizuje glos
spoteczenstwa, ktorego Oniegin nie potrafi ani przyja¢, ani odrzuci¢ bez wewngtrznego
napigcia. Kontrast migdzy jego indywidualnym glosem a zbiorowa wypowiedzia chéru

podkresla jego izolacj¢ i1 poteguje dramat sytuacyjny.
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Przyktad 9: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt 1, s.142,t. 113-117.

Aria ta jest wigc nie tyle emocjonalnym wyznaniem, co intelektualng deklaracja
dystansu. Muzyka Czajkowskiego subtelnie, ale stanowczo ukazuje psychologiczny portret
bohatera: cztowieka zamknigtego w cynizmie, wyobcowanego 1 pozbawionego zdolnosci do

prawdziwego zaangazowania emocjonalnego.

Wykonawczo partia wymaga od Spiewaka precyzyjnej kontroli frazy 1 dynamiki,
aby odda¢ zar6wno opanowanie, jak i subtelne emocje. Wazne jest, by unika¢ nadmiernej
ckspresji 1 zachowa¢ elegancje¢ w interpretacji, jednocze$nie pokazujac psychologiczne
rozdarcie bohatera. Umiej¢tne operowanie legato, zmiennoscia barwy i artykulacji pozwoli

na petniejsze oddanie tej wielowymiarowej postaci.

Podsumowujac, aria Oniegina z [ aktu to muzyczne i psychologiczne arcydzieto
Czajkowskiego. Kompozytor mistrzowsko laczy wywazong harmonie, klarowng lini¢
melodyczng oraz zréznicowang dynamike, aby oddaé wielowarstwowy portret gldéwnego
bohatera — chtodnego, cynicznego, lecz jednocze$nie petnego wewnetrznych rozterek
i melancholii. Ta partia stanowi fundament do dalszego rozwoju dramatu 1 jest kluczowa dla

zrozumienia motywacji i charakteru Oniegina.
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3.2.1. Doswiadczenia autora dotyczace wykonania arii Oniegina

Interpretacja incipitu arii odgrywa zasadnicza rol¢ w cato$ci wykonania, stad szczegdlne
znaczenie ma odpowiednie przygotowanie oddechowe przed rozpoczeciem pierwszej frazy.
W trakcie wdechu nalezy utrzyma¢ aparat wykonawczy w stanie pelnego rozluznienia,
unikajac napig¢ migsniowych, ktére moglyby zaktoci¢ naturalny przeptyw powietrza, a tym

samym wplyna¢ negatywnie na ptynnos$¢ i jakos¢ frazy dzwigkowe;.

Podczas realizacji muzycznej nalezy zachowal szczeg6lng dbalo$¢ o precyzyjne
poczucie rytmu, zwlaszcza w kontekS§cie oznaczenia agogicznego Andante non troppo —
wskazujagcego na umiarkowane, niespieszne tempo, bez tendencji do przyspieszania.

Naruszenie tego charakteru mogloby zaburzy¢ zamierzony wyraz interpretacyjny.

Istotnym aspektem jest rowniez sposob zaspiewania poczatkowego dzwigku, ktory
pojawia si¢ na stabej czeSci taktu. Nie powinien by¢ on nadmiernie eksponowany ani
dynamicznie zintensyfikowany, co wymaga szczegdlnej kontroli emisji 1 $wiadomosci
struktury metrycznej. Cato$¢ tekstu muzycznego winna by¢ realizowana w sposob spdjny
1 ciagly, z unifikacja fraz, bez zbednych pauz oddechowych, ktoére moglyby naruszy¢

integralnos$¢ linii melodycznej.

Emisja pierwszego tonu powinna odbywac si¢ z tzw. wysokiej pozycji glosu, co sprzyja
zachowaniu stabilnosci intonacyjnej, klarownos$ci barwy oraz no$nosci dzwigku. Linia
melodyczna powinna by¢ prowadzona z maksymalng naturalno$cia, lekkoscia i wewn¢trzng
logika frazowania, przypominajac plynny, nieprzerwany strumien — delikatnie i rOwnomiernie

rozciaggajacy si¢ w czasie, niczym subtelna ni¢ spinajaca strukture calej arii.

Tego rodzaju interpretacja wymaga nie tylko bieglosci technicznej, ale takze wysokiego
poziomu $wiadomosci wykonawczej — zdolnosci do precyzyjnego ksztattowania frazy,
subtelnego roéznicowania ekspresji oraz zachowania pelnej przejrzystosci brzmieniowej, co

w konsekwencji pozwala na ukazanie pelnego potencjalu wyrazowego i estetycznego dzieta.

Kolejna fraza arii powinna by¢ wykonana analogicznie do frazy pierwszej,
z zastosowaniem tych samych zasad techniki wokalnej oraz podejScia interpretacyjnego.
Istotng roznica jest jednak sposdb zaspiewania pierwszego dzwigku tej czgsci — nalezy
wykona¢ go z nieco wigkszg intensywnos$cig dynamiczng niz w przypadku rozpoczecia frazy
poczatkowej. Pozwala to na subtelne zrdznicowanie tonu i wprowadzenie delikatnego

kontrastu ekspresyjnego migdzy obiema frazami. Rowniez w tym przypadku kluczowe
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pozostaje zachowanie plynnos$ci 1 spojnosci linii melodycznej, bez przerywania naturalnego

toku muzycznego.

W taktach 67-68 pojawia si¢ fraza, ktorg nalezy wykona¢ z wyraznie stanowczym tonem
oraz szlachetna, wyniosla postawg interpretacyjng. Ma ona na celu podkreslenie wewngtrznego
przekonania bohatera, iZ — majac wybdr — bez wahania wybratby Tatiang. Fragment ten pelni
rowniez funkcje swoistej obietnicy ztozonej wobec niej, co nadaje mu dodatkowy tadunek

emocjonalny 1 dramaturgiczny.

Szczegblna uwage nalezy zwroci¢ na emisj¢ pierwszego wysokiego dzwigku tej frazy —
powinien on by¢ wykonany z petnym otwarciem glosu, z projekcja skierowang bezposrednio
na zewnatrz. Nalezy unika¢ cofania dzwieku do wnetrza aparatu artykulacyjnego, co mogtoby

ostabi¢ jego nos$nos¢ i ekspresyjna site.

Stowa libretta na poczatku arii przedstawiajg hipotetyczne rozwazania bohatera na
temat instytucji malzenstwa, jednak we frazie ,,Ho s He coznan ans Gnaxkencta, Emy uyxkna
nymwa most” [,,No ya ne sozdan dlya blazhenstva, Yemu chuzhda dusha moy”] nastgpuje
wyrazny punkt zwrotny — moment, w ktorym wykonawca powinien odstoni¢ prawdziwe
emocje postaci. Bohater w sposob jednoznaczny wyraza swoje podej$cie do matzenstwa:
postrzega je jako co§ mu obcego, niezgodnego z jego naturg, co prowadzi do catkowitego

odrzucenia tej idei.

W warstwie wykonawczej fraza ta wymaga bardziej stonowanej i subtelnej ekspresji
w porownaniu do poprzednich wersow. Emocje powinny by¢ ukazywane z wigksza
powsciagliwoscia, co pozwala odzwierciedli¢ wewnetrzne zagubienie postaci w kontekscie
ewentualnego zycia matzenskiego. Jednoczes$nie nalezy wydoby¢ pesymizm, rezygnacj¢ oraz

melancholijng refleksje, ktore nadaja tej czesci arii glgboki, introspektywny charakter.

We frazie ,,HanpacHsl Bamm coBepiieHcTBa, / MIx He qocTouH Bosce 17 [Naprasny vashi
sovershenstva, / Ikh ne dostoin vo vse ya] Oniegin odstania pewne mniej przychylne aspekty
swojej osobowosci, takie jak egocentryzm, arogancja czy pesymistyczne nastawienie do
zycia. Jednoczesnie wypowiedz ta stanowi wyraz jego wewnetrznej uczciwosci — mimo ze
moze rani¢ innych, Oniegin uznaje za nadrzedne bezposrednie i szczere wyrazenie wlasnych

uczud.
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W interpretacji wykonawczej fraza ta wymaga stanowczo$ci w emisji glosu oraz silnego,
zdecydowanego tonu, ktéry podkresli intensywnos$¢ emocji i wewngtrzne przekonanie postaci.
Kluczowe jest tu odnalezienie przez $piewaka réwnowagi miedzy techniczng precyzja
a ekspresja psychologiczng. Tylko wtedy mozliwe jest oddanie zlozonosci stanu
emocjonalnego bohatera — jego wewnetrznego konfliktu, dystansu wobec uczucia, a zarazem

bezkompromisowej szczero$ci — bez utraty autentycznosci i bezposrednio$ci przekazu.

W drugim segmencie arii pojawia si¢ ton peten niepokoju, ktéry odzwierciedla
glebokie obawy zwigzane z problemami 1 wyzwaniami, jakie moga si¢ pojawic
w przyszto$ci. Ten niepok6j wynika ze $wiadomosci powagi malzenstwa — zrozumienia, ze
nie jest to decyzja impulsywna, lecz powazne zobowigzanie do wspdlnego przejscia przez
zycie. Celem takiej ekspresji jest zwrdcenie uwagi Tatiany na odpowiedzialno$¢, jaka niesie
za sobg matzenstwo, jasno podkreslajac, ze Zycie po S$lubie oznacza wspdlne stawienie

czola zaréwno rado$ciom, jak i trudno$ciom.

W pewnym sensie jest to takze forma przestrogi, sugerujaca, ze decyzj¢ o matzenstwie
nalezy podejmowac ze spokojem i obiektywnym namystem. W tym miejscu tekst oznaczony
jest jako ritenuto, co wymaga $piewania z wyrazniejszym akcentem, aby podkresli¢ powage
sytuacji oraz konieczno$¢ starannego przemyslenia tej decyzji. Taka interpretacja wymaga nie
tylko precyzji technicznej, ale 1 gtgbokiego zrozumienia oraz umiej¢tnosci wyrazenia emocji,

co pozwala skutecznie przekazac istote tresci.
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Przyktad 10: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna), Wydawnictwo
Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s. 138-139, t. 77-85.
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Warto zwroci¢ szczegdlng uwage na cze$¢ kulminacyjng arii (takty 86—97), oznaczong
piu mosso, co wskazuje na konieczno$¢ przyspieszenia tempa i podkresla jej role jako
emocjonalnego 1 muzycznego szczytu utworu. W interpretacji tego fragmentu kluczowe jest

precyzyjne opanowanie rytmu i tempa, ktére nadaja mu odpowiednia energi¢ i ekspresje.

Szczegdlnie wazna jest technika wykonania fragmentu obejmujacego wysokie dzwigki,
ze szczegblnym uwzglednieniem najwyzszego F. Ten dZzwigk nie powinien by¢ $piewany zbyt
szeroko, aby uniknaé rozproszenia 1 utraty koncentracji brzmienia. Niezbedne jest
zastosowanie odpowiednich technik emisji, ktére pozwola utrzymac jasno$¢ i skupienie tych

dzwiekow, jednoczesnie stosujac technike krycia dla zachowania ciepta i kontroli.

Ponadto, na najwyzszych dZzwigkach nalezy utrzyma¢ maksymalng glosnos¢, podczas
gdy na nizszych warto ja odpowiednio ztagodzi¢, co pozwoli osiagnaé dynamiczng rownowage
migdzy frazami. Taka strategia zapobiega zbyt agresywnemu brzmieniu catej sekcji

i umozliwia zachowanie subtelno$ci oraz muzycznej harmonii.

Pill mosso (e - 100)
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Przyktad 11: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna), Wydawnictwo
Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s. 139-140, t. 86-97.

W koncowej czgséci arii tempo powinno wroci¢ do pierwotnego poziomu, a wyraz
emocji osiggna¢ stan spokoju, przy jednoczesnym zachowaniu stabilnosci oddechu.
Szczegolnie podczas wykonywania ostatnich stow ,lluzje, iluzje, zawsze iluzje!” warto
odpowiednio zmniejszy¢ dynamike glosu, by lepiej odda¢ towarzyszacy im nastrdj i emocje.
Caly fragment powinien by¢ $piewany plynnie 1 nieprzerwanie, tworzac spdjng i naturalng
ekspresje. Na zakonczenie tempo mozna delikatnie zwolni¢, co pozwoli stopniowo
wyciszy¢ atmosfer¢ 1 podkresli¢ koncowy charakter utworu. Takie podejscie nie tylko
umozliwia precyzyjne oddanie emocjonalnego przebiegu arii, ale takze pozwala na subtelne

1 poruszajace zamkniecie catosci, odzwierciedlajac glebig dzieta 1 wrazliwos¢ wykonawcy.

Tempo 1
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Przyktad 12: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna), Wydawnictwo
Sovietskie, Moskwa 1970, akt I, s. 140-141, t. 97-104.

W kwestii ekspresji emocji, wykonawca musi glgboko zrozumie¢ i przekaza poglady
Oniegina na temat miltosci. Oniegin nie ma juz zadnych zludzen ani oczekiwan wobec
mtodosci, odczuwajac wewnetrzng martwote, ktorej nie da si¢ ponownie ozywié. Jego uczucia
do Tatiany nie s3a tradycyjng mitoScia miedzy mezczyzng 1 kobieta, lecz bardziej
przypominaja gtebokie uczucie braterskie. Wyrazenie tych uczu¢ wymaga od wykonawcy
szczerego 1 autentycznego podejscia, aby poprzez S$piew przekazaé prawdziwe poglady
iodczucia Oniegina na temat tej relacji, ukazujac zlozono$¢ jego wewnetrznych emocji

1 Swiadomosci.
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3.3. Cechy stylistyczne arii Oniegina

Opera Eugeniusz Oniegin jest gleboko romantyczna, co uwidacznia si¢
w bogactwie melodii, glebi wyrazanych emocji oraz w precyzyjnym przedstawieniu
krajobrazéw oraz uczué¢ postaci, z podkresleniem romantycznego ducha. Struktura opery
1 muzyka opieraja si¢ na konflikcie i rozwoju psychologicznym postaci, co nadaje utworowi

wyraznego napig¢cia dramatycznego.

W operach Czajkowskiego, zwlaszcza w Eugeniuszu Onieginie, elementy rosyjskiej
muzyki  ludowej zostaly  zrgcznie  wplecione, obejmujac  melodie  ludowe,
charakterystyczne rytmy oraz wykorzystanie instrumentdw narodowych. To nie tylko nadaje
dzietu bogaty lokalny koloryt, ale takze wzmacnia jego wyrazistoS¢ muzyczng i poglebia

emocjonalny wymiar utworu.

Eugeniusz Oniegin poprzez potaczenie melodii i rytméw ludowych ukazuje unikalny
rosyjski styl narodowy. Czajkowski jest znany ze swojej pigknej 1 liryczne] melodyki,
a w Onieginie liczne sceny i partie wokalne ukazujg jego talent w tworzeniu melodii. Dzigki

tym melodiom kompozytor dogl¢bnie eksploruje ztozone emocje 1 stany duchowe postaci.

Posta¢ Oniegina poprzez swoje partie wokalne ukazuje gleboka lirycznos¢, odstaniajac
jego samotnos$¢, refleksje 1zal. Te partie nie tylko pelne s dramatyzmu, ale takze poprzez
muzyke zywo oddaja wewngtrzne konflikty postaci i1 ich autorefleksj¢. w kluczowych
momentach opery, takich jak rozmowa Oniegina z Tatiana, jego monolog oraz pojedynek
z Lenskim, dramatyczne napigcie muzyczne osigga szczyt, ukazujac mistrzostwo
Czajkowskiego w postugiwaniu si¢ muzyka do napedzania fabuly, budowania konfliktu
mig¢dzy postaciami oraz przej$¢ emocjonalnych. Dzigki temu dramatyzm opery zostaje
dodatkowo wzmocniony. Jednoczes$nie, cho¢ partie Oniegina koncentruja si¢ gtdéwnie na
wyrazaniu emocji, Czajkowski zrecznie wplott w nie elementy rosyjskiej muzyki ludowej,
takie jak melodie i rytmy ludowe. Dzigki temu muzyka stata si¢ bardziej réznorodna
1 wzbogacila odzwierciedlenie rosyjskiego spoteczefistwa i kultury w dziele. Teksty 1 kierunek
melodii w partiach Oniegina gteboko odzwierciedlajg refleksje na temat mitosci, samotnosci,
losu 1 $mierci, a takze ukazuja wpltyw osobistych doswiadczen i1 emocjonalnego $wiata

Czajkowskiego.

Czajkowski w Onieginie ukazal swoje mistrzowskie umiej¢tnosci orkiestracji,
precyzyjnie oddajac emocjonalne zmiany i stany psychiczne postaci poprzez roéznorodne

zestawienia instrumentéw 1 zmiany barwy dzwieku, co wzmocnito $cisty zwigzek miedzy

38



muzyka, postaciami i rozwojem fabuly. Jego dzieta operowe zazwyczaj cechuja si¢ klarowna
strukturg 1 bogata muzykalno$cia; poprzez zrgczne wykorzystanie melodii, harmonii
irytmu oraz precyzyjne operowanie barwg instrumentow, wzmocnit integracje muzyki
1 dramatu. Jednoczesnie styl operowy Czajkowskiego, jego glebokie zrozumienie literatury,
cechy muzyki romantycznej, wiaczenie rosyjskich elementdéw narodowych, odzwierciedlenie
osobistych doswiadczen i emocji oraz staranne dopracowanie dramaturgii 1 struktury

muzycznej wspolnie uksztattowaty i nadaty jego tworczosci wyjatkowy charakter.

Orkiestracja w tej arii jest subtelna 1 oszczedna. Czajkowski unika pelnego brzmienia
orkiestry — dominuja smyczki, czgsto grajace z thumikiem (con sordino), co nadaje muzyce
przygaszony, introwertyczny charakter. Drewniane instrumenty dete dodaja barw, ale nigdy
nie dominuja — pozostaja w stuzbie wokalu. Orkiestra pelni tu przede wszystkim funkcje
wspierajacg 1 komentujaca, wzmacniajac logike 1 przebieg emocjonalny monologu Oniegina,

nie wprowadzajac przy tym dramatycznych kulminacji.

Catos¢ muzycznej konstrukcji arii podkresla psychologiczng ztozono$¢ postaci.
Oniegin nie odrzuca Tatiany z emocjonalnym wzburzeniem, lecz z pozornym spokojem,
w tonie niemal dydaktycznym. Taka forma wypowiedzi — zamknig¢ta, wywazona, racjonalna —
wzmacnia jego wizerunek jako cztowieka chtodnego, rozczarowanego zyciem 1 niezdolnego
do giebokiego uczucia. Brak dramatyzmu w muzyce nie wynika z oboj¢tnosci, lecz ze
swiadomego dystansu postaci wobec konwencji romantycznej mitosci. Aria ta, choc
formalnie stonowana, niesie w sobie ogromny tadunek psychologiczny i1 dramaturgiczny —
ukazuje Oniegina nie jako jednoznacznego antagoniste, lecz jako wewngtrznie
skomplikowana, zamkni¢ta w sobie postaé, ktorej chtod jest rownie autentyczny, co

tragiczny.
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Rozdzial 4. Analiza partii barytonowej Oniegina w operze

4.1. Analiza wokalna recytatywow, duetow i partii solowych

W niektérych fragmentach dotyczacych partii Oniegina, takich jak recytatywy, duety
oraz arie, mozna bardzo wyraznie pozna¢ charakter i psychologi¢ tej postaci. Muzyka oraz
sposob interpretacji tych partii oddaja jego cynizm, dystans emocjonalny oraz wewngtrzne
rozdarcie. Dzigki temu sluchacz ma mozliwos¢ glebokiego wgladu w jego motywacje

1 konflikty, ktore ksztattuja jego dziatania w catej operze.

W scenie VI aktu I bohater prowadzi rozmowe z Tatiang, a kazde jego stowo odstania
pogardliwy stosunek do otaczajacej go rzeczywistosci. Linia melodyczna prowadzona jest
w metrum 3/4, co nadaje stabilno$¢ 1 spdjnos¢ calej melodii, jednocze$nie odzwierciedlajac
jego obojetno$¢ 1 cynizm wobec §wiata. Oniegin wyraza calkowity brak zainteresowania
1 znudzenie wiejskim stylem zycia Tatiany, z arogancja lekcewazac opinie 1 uczucia innych,
koncentrujac si¢ wytacznie na sobie 1 okazujac catkowita obojetnos¢ wobec wszystkiego, co

go otacza.
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W dalszej czeSci tej sceny, poprzez powtarzanie niemal identycznych linii
melodycznych w tle, podkreslany jest sposdob myslenia Oniegina. Czesto ostrzega innych
przed pewnymi dziataniami lub wskazuje, ze niektore zachowania sg btedne, lecz rzadko —
a wrecz nigdy — nie udziela konkretnych rad, jak powinni postgpowac. Takie postgpowanie

wyraznie odzwierciedla arogancj¢ jego charakteru.

W jego zachowaniu i ekspresji mozna dostrzec wewngtrzng sprzeczno$¢. Przewazaja
w nich chtéd, dystans, brak entuzjazmu do zZycia, pogarda dla innych oraz obojetnos¢ wobec
ich uczu¢. Jednak w niektérych drobniejszych fragmentach muzycznych ujawniaja si¢
momenty dobroci i wspolczucia. W 6wcezesnym kontekscie spolecznym Oniegin nie jest wigc
postacig jednoznacznie negatywng — potrafi takze okaza¢ ludzka wrazliwos¢. Tylko osoby
o czystym sercu potrafig dostrzec dobro w innych, co dodatkowo poglegbia nasze rozumienie

wielowymiarowosci jego charakteru.

Dzigki temu obraz Oniegina staje si¢ bardziej ztozony 1 wieloznaczny, a jego postaé —

petna wewngtrznych sprzecznosci, ktore czynig jg bardziej wyrazistg i1 interesujaca.
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Przyklad 14: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa

1970, akt I, s. 65-66, t. 34-57.

Na balu Oniegin, wskutek swoich wczesniejszych dziatan,

nieporozumien 1 krytyki ze strony otoczenia. Jest postrzegany w negatywnym $wietle — jego

chldd, ironia 1 arogancja szczegdlnie rzucaja si¢ w oczy w kontekScie towarzyskim, co

staje si¢ obiektem




dodatkowo poglebia jego izolacje i1 dystans wobec innych. Gdy Oniegin dostrzega
nieprzychylne opinie i chtodne nastawienie uczestnikéw balu, ogarnia go skrajna zto$¢, ktora
staje si¢ wyrazem jego wewngtrznego rozdarcia i frustracji wynikajacej z niezrozumienia
przez otoczenie. Blednie interpretuje zaproszenie od Lenskiego jako probe upokorzenia,
aw odwecie postanawia tanczy¢ z jego narzeczong, chcac wzbudzi¢ zazdro$¢
i sprowokowa¢ rywala. To prowokacyjne zachowanie, w polaczeniu z napigta atmosferg
1 negatywnymi opiniami gosci, staje si¢ jednym z kluczowych czynnikow prowadzacych do

poézniejszego pojedynku miedzy Onieginem a Lenskim.
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Przyktad 15: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, s. 155-156,t. 275-316.

L 18

L 158

W interpretacji arii z tego fragmentu glos wykonawcy powinien pozosta¢ stonowany,
bez nadmiernych kontrastow dynamicznych, gdyz zasadniczym celem jest ukazanie
wewnetrznych rozwazan 1 emocjonalnych przemian bohatera. Wymaga to od $piewaka

wysokiej precyzji i kontroli nad emisja glosu, by w petni oddaé psychologiczna ztozonos¢
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Oniegina. Poprzez subtelna modulacj¢ dynamiki nalezy wydoby¢ jego charakterystyczne
cechy, konflikty wewngtrzne oraz sposdb reagowania na sytuacje spoteczne. Taka
interpretacja poglebia wymiar dramatyczny sceny i1 pozwala na pelniejsze zrozumienie

postaci.
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Przyktad 16: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, s. 176-177, t. 77-99.
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Prolog do duetu Oniegina i Lenskiego, obejmujacy cztery takty, zrgcznie nawigzuje
do motywu melodycznego z poprzedniej sceny, w ktorej Lenski wykonuje arie
Monooocms, monodocmev [Molodost’, molodost’ — Mtodos¢, miodos¢]. Kompozytor
wykorzystuje tu reminiscencj¢ tematyczng, dzigki ktérej nastepuje plynne przejscie

emocjonalne miedzy scenami oraz poglebienie portretu psychologicznego Lenskiego.

Za pomoca prostych, ale sugestywnych srodkow — takich jak obniZzony rejestr,
minorowa tonacja oraz oszczedna faktura — Czajkowski tworzy nastréj melancholii i napigcia.
Krotkie wartosci rytmiczne i1 zawieszone kadencje dodatkowo wzmacniaja wrazenie
niepokoju 1 wewngtrznego rozdarcia bohatera. Ten muzyczny prolog nie tylko podkresla
tragiczne przeczucia Lenskiego, ale takze wprowadza stuchacza w atmosferg

nadchodzacego konfliktu miedzy przyjaciotmi.

Zabieg ten S$wiadczy o mistrzostwie dramaturgicznym Czajkowskiego, ktory
zaledwie kilkoma taktami potrafi zarysowac emocjonalny ciezar catej sceny oraz przygotowac

grunt pod dramatyczny dialog w duecie.
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Przyktad 17: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, s. 219-220, t. 34-40.

Scena pojedynku rozwija si¢ w metrum 3/2 1 tonacji E-dur. W niskim rejestrze
pojawia si¢ powtarzajacy si¢ wzor rytmiczny, petlnigcy funkcje motywu przewodniego.
Jego obecnos¢ buduje atmosfer¢ napigcia oraz ci¢zki, tragiczny nastrgj, ktéry towarzyszy
calej scenie. Motyw ten oddaje nie tylko dramatyzm i okruciefstwo realiow dwczesnych

pojedynkow, lecz rdwniez zdaje si¢ symbolicznie zapowiada¢ zblizajaca si¢ Smierc.

Spiew Oniegina poczatkowo utrzymany jest w stosunkowo tagodnym tonie. Po
jednym takcie dotacza Lenski, wprowadzajac melancholijng, glgboko poruszajaca melodie.
Ten kontrast podkresla emocjonalne rdznice migdzy postaciami i wzmacnia dramaturgi¢
ich relacji. W miar¢ rozwoju muzyki dynamika stopniowo narasta — od cichej,
powsciagliwej ekspresji, az po bardziej intensywne brzmienie. Ilustruje to nie tylko
przejscie Oniegina od chtodnej obojetnosci do coraz silniejszych emocji, ale takze jego

wewnetrzne przebudzenie 1 ztozono$¢ jego uczud.

W dalszym przebiegu $piewu dynamika ponownie stabnie, prowadzac stuchacza
zpowrotem do rzeczywistosci. Oniegin nie $piewa juz o cieplych wspomnieniach
przyjazni, lecz o brutalnosci chwili obecnej, co podkresla tragiczny wymiar sceny.
W tym momencie nastgpuje wyrazny zwrot: muzyka ponownie nabiera sity, a zmieniajaca
si¢ dynamika uwydatnia Igk, zal i wewnetrzne rozdarcie bohaterow wobec nadchodzacego
pojedynku. Ten kontrast ukazuje ich sprzeczne emocje 1 dramatyzm sytuacji, w ktorej

muszg zmierzy¢ si¢ z nieuchronnos$ciag losu 1 wlasnym cztowieczenstwem.
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Przyktad 18: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa

>

akt I1, s. 220-222, t. 41-52.

W kolejnych taktach duetu dramaturgia muzyczna stopniowo narasta, prowadzac do
emocjonalnej kulminacji. Nastgpnie rytm muzyczny lekko zwalnia, a dynamika dzwigku
stopniowo wygasa. Zastosowanie formy pytajacej oraz wyciszajacej si¢ frazy muzycznej
precyzyjnie oddaje skryte pragnienie pojednania, ktére tkwi gleboko w sercach obu
bohaterow. Mimo tej emocjonalnej otwartosci tragiczny final wydaje si¢ nieunikniony.
Symboliczne cztery stanowcze ,,HeT” [net] zwiastuja nadchodzaca $mier¢ — kazde z nich

poglebia napigcie 1 wzmacnia dramatyzm sytuacji.

Harmonicznie sekwencja ta rozwija si¢ progresja: od zmniejszonego akordu
tercdecymowego, przez akord dominantowy i toniczny, az do powrotu na dominante. Kazde

kolejne ,,Her” [net] brzmi coraz bardziej stanowczo, a ostatnie przesigkniete jest absolutng
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determinacjg 1 emocjonalnym ci¢zarem. Ten fragment wyraznie ukazuje wewnetrzng walke

oraz glebie emocji bohaterow, pograzonych w chwili rozpaczy 1 nieuchronnego rozstania.

W duecie Oniegin wyraza gleboki zal i skruch¢ wobec nadchodzacego pojedynku oraz
nieodwracalnych zmian, jakie zaszty w jego relacji z Lenskim. Poprzez ich wspdlny $piew
styszymy nie tylko bol wynikajacy z utraconej przyjazni, lecz takze refleksje nad
wczesniejszymi nieporozumieniami 1 impulsywnymi decyzjami. Mimo ze kiedy$ byli sobie
bliscy, teraz — z powodu urazonej dumy, niejasnych intencji i braku dialogu — stangli po

przeciwnych stronach jako wrogowie.

Ten duet silnie uwypukla wewngtrzne sprzeczno$ci i emocjonalng bezradno$¢ obu
postaci. Cho¢ zaden z nich nie pragnie tej konfrontacji, rozwdj wydarzen doprowadzit ich do
dramatycznego punktu bez odwrotu. W ich $piewie wybrzmiewa nie tylko zal, lecz takze

tragiczne poczucie nieuchronnosci losu.
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Przyktad 19: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, 5.222, t. 53-62.
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Migdzy II a III aktem opery Eugeniusz Oniegin Piotra Czajkowskiego mija okoto dwoch
lat. W II akcie dochodzi do pojedynku, w ktérym Oniegin zabija Lenskiego. Akt III
rozgrywa si¢ juz w Petersburgu, gdzie Oniegin wraca po dluzszej nieobecno$ci, prowadzac
zycie kosmopolity 1 podroznika. Spotyka tam Tatiang, ktora wyszla za maz za ksigcia
Griemina. Te dwa lata to czas, w ktorym zar6wno Oniegin, jak i Tatiana znaczaco si¢
zmieniaja — on popada w melancholi¢ i rozczarowanie, a ona dojrzewa i zyskuje nowa

pozycje spoleczng.

Na poczatku III aktu, zaraz po wejsciu Oniegina na sceng, pojawia si¢ jego recytatywna
partia, w ktorej bohater poprzez wewngtrzny monolog odstania swdj psychiczny
i emocjonalny §wiat. Czajkowski zrgcznie postuguje si¢ seria zmian agogicznych — od
L’istesso tempo, przez Poco meno mosso, Andante 1 Adagio, az po Piu adagio. Te stopniowe
przesunigcia tempa buduja narastajace napigcie dramatyczne, prowadzac stuchacza coraz

glebiej w intymne przezycia bohatera.

Zmiany tempa nie tylko wzbogacaja ekspresj¢ muzyczng, lecz réwniez precyzyjnie
odzwierciedlaja wewnetrzne przeobrazenia psychiczne Oniegina. W jego monologu
wyczuwalne sg melancholia, zagubienie, niepokoj oraz gleboki bdl egzystencjalny — wszystko

to stanowi odbicie postaci rozdartej 1 samotnej, pozbawionej Zyciowego celu.

Ten fragment tworzy wyrazny kontrast z pelnym energii i1 blasku polonezem, ktory go
poprzedza. Zestawienie tych dwoch cz¢$ci nie tylko podkresla dramatyzm sytuacji, lecz
rowniez uwydatnia poglebiong przemiang emocjonalng Oniegina i jego rosnaca §wiadomosé

wewngtrznej pustki.
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Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, s. 236-239, t. 1-28.
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Kiedy na balu Oniegin ponownie spotyka Tatiang, zaskoczony wykrzykuje: ,,To
niemozliwe, ze to ona! Niemozliwe! Z tamtej odleglej wioski?” Jego dotychczasowe
wyobrazenia o niej ulegaja calkowitej przemianie. Oniegin nie moze uwierzy¢, ze ta petna

wdzigku i dystynkcji kobieta to ta sama Tatiana, ktora niegdy$ darzyla go uczuciem.

W partyturze akompaniament oznaczony jest jako Poco piu forte, co sygnalizuje
wzrost napigcia emocjonalnego — od delikatnych, stopniowo przechodzacych w coraz
bardziej intensywne dzwigki. W partii fortepianu, zwlaszcza w niskich rejestrach, pojawiaja
si¢ triole, ktére doskonale oddajg stan zaskoczenia i niepewnos$ci Oniegina.

Omerne
[7]
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Przyktad 21: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt II, s. 244-245,t. 13-28.

Na poczatku III aktu, po polonezie, nast¢gpuje spokojny wstgp orkiestrowy,
stanowiacy muzyczny prolog do arii Oniegina. Fabula rozwija si¢ tu poprzez sekwencyjna
strukture, ktorej towarzyszy delikatna melodia akompaniamentu oznaczona jako piano
idolce. Powtarzajacy si¢, tagodny motyw ptynnie wprowadza stluchacza w nastrgj

nadchodzacego monologu bohatera.

W tym momencie Tatiana, prowadzona przez ksigcia Griemina, opuszcza sceng,
a wczesnie] tanczacy goScie powoli znikaja w cieniu, tworzac niema, wycofang
obecnos¢. Swiatto sceniczne koncentruje sie wylacznie na Onieginie, co podkresla jego
samotno$¢ 1isymbolizuje przejScie z zewnetrznej rzeczywistosci balu do jego
wewngetrznego, refleksyjnego $wiata. Ten moment dziala jak impuls wyzwalajacy
wspomnienia i emocje, przygotowujac grunt pod emocjonalnie zlozong ari¢, ktora

nastepuje bezposrednio po nim.
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Przyktad 22: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I, s. 258, t. 21-33.

Po prologu nastgpuje krotka aria oparta na osobistej, wewngtrznej narracji Oniegina
1 rozpoczyna si¢ w tempie Allegro moderato. Linia melodyczna utrzymana jest w spokojnym
charakterze, bez wyraznych skokéw czy kontrastow dynamicznych, co tworzy atmosfere

introspekcji — jakby bohater zadawal sobie pytania i sam na nie odpowiadat.

W partyturze stopniowo pojawiajg si¢ oznaczenia crescendo poco a poco oraz
accelerando, prowadzace do Allegro giusto. Te wskazowki agogiczne i1 dynamiczne
odzwierciedlajg narastajace napigcie emocjonalne, ktore kulminuje w koncowej fazie arii.
Tempo przyspiesza wyraznie co podkresla intensyfikacje przezy¢ bohatera i ich dynamiczny

rozwoj.
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Pod wzgledem tonalnym aria przechodzi z poczatkowej tonacji C-dur do As-
dur — tonacji oddalonej o sekund¢ wielka w dot — co wzmacnia wrazenie emocjonalnego
poglebienia. Taka modulacja dodaje dramatyzmu i ekspresyjnej zloZzonos$ci, budujac bardziej
wyrazistg 1 poruszajacg atmosfere.

(Allegro moderato)
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Przyktad 23: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 258-260, t. 34-57.

Kulminacyjna cze$¢ utworu, wyrazona serig emocjonalnych pytan retorycznych,
odzwierciedla rado§¢ Oniegina z naglego przebudzenia milosci. Ten moment stanowi
wyraz jego wewngtrznego przelomu 1 glebokich zmian emocjonalnych. Muzyka
stopniowo wznosi si¢ do wysokiego F przy oznaczeniu fortissimo, co podkresla
intensywno$¢ 1 gwattowno$¢ jego uczud. Jednoczes$nie partia akompaniamentu staje si¢
gestsza 1 bardziej ciagta niz wczesniej, a ptynne szesnastkowe figuracje, obecne przez cata
pierwsza cze$¢, wzmacniaja dynamike oraz ptynno$¢ melodii wokalnej, sprawiajac, Ze

ekspresja emocjonalna calego fragmentu nabiera wigkszej glebi 1 bogactwa.

Po osiagnigciu  najwyzszych tonéw akompaniament gwaltownie opada,
przygotowujac grunt pod kolejna, liryczng cze$¢ arii. Takie prowadzenie muzyki nie tylko
zapowiada poglebienie 1 wzmocnienie lirycznego charakteru nadchodzacej; melodii, lecz
takze daje Spiewakowi czas na dostosowanie si¢ i odpowiednie przygotowanie do
wyrazistej, emocjonalnej frazy. Wykonanie tego fragmentu wymaga od $piewaka pelnego
zaangazowania technicznego i emocjonalnego, aby odda¢ zaréwno napigcie kulminacji,

jak 1 subtelng ekspresje dalszej czgsci utworu.
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W sekcji Allegro moderato — Allegro vivace $piew nabiera ogromnego tadunku
emocjonalnego, niczym chtopiec, ktory po raz pierwszy doswiadcza prawdziwej mitosci.
Tempo Allegro moderato symbolizuje wewnetrzng przemiang Oniegina — teraz jest gotow
podaza¢ za uczuciem, nie zwazajac na zadne przeszkody. Powtarzajgce si¢ motywy

melodyczne podkreslajg jego pragnienie oraz silng wiar¢ w mitos¢.

W miar¢ jak mata aria przechodzi do drugiej czesci, pojawia si¢ oznaczenie Poco
animando (stopniowe przyspieszenie), co sprawia, ze $piew staje si¢ bardziej dynamiczny
inabrzmiaty emocjami. Sekwencje melodii coraz wyrazniej ukazujg stan psychiczny
Oniegina — jego podekscytowanie i wewngtrzng niestabilno$¢. Gdy linia wokalna osiaga

kulminacyjny punkt, napiecie muzyczne ros$nie poprzez powtdrzenia stéw libretta.

Szczegdlnie istotny moment nastgpuje, gdy pojawia si¢ oznaczenie ritenuto (nagle
zwolnienie tempa) — tempo nagle spowalnia, przygotowujac sluchacza na dwa kolejne,
wysokie dzwieki. Nastepnie melodia wznosi si¢, swobodnie si¢ rozwijajac, by ostatecznie

powrdci¢ do toniki w tonacji B-dur.
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Allegro moderato (4 - 120)
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Allegro vivace (4 - 160)
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Przyktad 24: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 261-263, t. 58-83.

W czgsci duetu Oniegina 1 Tatiany nast¢gpuje modulacja z tonacji Des-dur do F-dur,
przy zachowaniu metrum 3/2. Tempo oznaczone jako Adagio con moto sugeruje
spokojny, lecz peten zycia charakter rytmu — zblizony do tagodnego andante. W tej czg¢sci
$piew Oniegina emanuje pasja 1 pragnieniem, nacechowany jest szczeroscia, a linia
melodyczna pozostaje plynna i spdjna. Muzyka utrzymana jest w delikatnym, subtelnym

stylu.

Wraz z rozwojem fragmentu emocjonalne napig¢cia staja si¢ coraz wyrazniejsze,
a wykonanie nabiera intensywnosci. Linia wokalna stopniowo si¢ wznosi, tworzac efekt
crescendo — zarowno pod wzgledem dynamiki, jak i1 ekspresji — az do osiggnigcia

najwyzszej nuty F, stanowigcej kulminacyjny punkt catej partii.

W tym momencie w partyturze pojawia si¢ oznaczenie Poco piu animato, wskazujace
na lekkie ozywienie tempa. Muzyka nabiera nowej intensywnosci, odzwierciedlajac
wewnetrzne rozdarcie Oniegina oraz jego palace pragnienie emocjonalnej odpowiedzi ze
strony Tatiany. Po tej kulminacji napiecie stopniowo opada, a fragment wycisza si¢ —
koncowa cze$¢, oznaczona jako ritenuto (nagle zwolnienie), wykorzystuje powtarzajace si¢

6semki, tagodnie zamykajac t¢ petng emocjonalnych wzlotow i upadkéw sceng.
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Caly ten przebieg muzyczny nie tylko ukazuje glgbie wewnetrznych przemian
Oniegina, lecz takze §wiadczy o kunszcie kompozytora w ukazywaniu emocji i ptynnych

przej$¢ muzycznych.

string. molto

Adagio con moto (d-e3)
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Andante (d.72)

Przyktad 25: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy, partia wokalna),
Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970, akt III, s. 275-278, t. 228-250.
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W kolejnym fragmencie duetu melodia przybiera form¢ naprzemiennego dialogu,
charakteryzujac si¢ niezwykla ptynnoscig i ciagloscia, co tworzy wrazenie autentycznej
rozmowy migdzy postaciami. Oznaczenie mp (mezzo piano, czyli $rednio cicho)
w partyturze wymaga od wykonawcy precyzyjnej kontroli dynamiki, aby zachowac

réwnowagg i subtelno$¢ brzmienia przez caty czas trwania frazy.

Podczas interpretacji szczeg6lng uwage nalezy zwrdci¢ na delikatno$¢ 1 wyczucie
w operowaniu dynamika, tak by budowaé¢ atmosfere pelng emocji, intymnoS$ci
1 wzajemnego zrozumienia. Ten muzyczny dialog staje si¢ nie tylko wymiang stow, ale

gleboka, niemal duchowa komunikacja migdzy dwiema bliskimi sobie duszami.
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Przyktad 26: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 278-279, t. 256-266.

W kolejnej czgsci partii Oniegina kompozytor postuguje si¢ technika powtdrzen,
zachowujac struktur¢ melodii 1 akompaniamentu zblizong do poczatkowego fragmentu
spiewu. Dzigki temu zabiegowi nastgpuje stopniowe nawarstwianie emocji przy
wykorzystaniu tego samego materiatu muzycznego — kazda kolejna odstona melodii niesie ze

sobg coraz glebsze 1 petniejsze uczucia.
Cho¢ melodia zostaje powtdrzona, kompozytor wprowadza subtelne zmiany, ktore

ukazuja rdézne aspekty emocjonalne tematu. Te drobne modyfikacje nie tylko wzbogacaja

wyraz artystyczny, lecz takze wzmacniaja spdjno$¢ catego utworu.

Zastosowanie powtdrzen w tym kontek$cie nie jest jedynie zabiegiem formalnym —

podkresla ono ich istotna role w poglebianiu emocjonalnych przezy¢ shluchacza
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1 intensyfikacji wyrazu muzyki. To przyklad swiadomego wykorzystania powtarzalnos$ci jako

narzedzia budowania dramaturgii i emocjonalnej glgbi.

Adagio con moto (4 - s3)
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Przyktad 27: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970,
akt 111, s. 280-283, t. 275-289.
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Kolejng czegs¢ partii wokalnej Oniegina poprzedza oSmiotaktowy prolog w metrum 2/4,
oznaczony jako Allegro moderato (umiarkowanie szybkie tempo). Taki rytm nadaje muzyce
zwartg 1 dynamiczng strukturg, skutecznie budujac atmosfer¢ napigcia 1 wewnetrznego
konfliktu. Ta muzyczna faktura pelni podwojng role¢ — nie tylko wprowadza nadchodzacy
$piew Oniegina, lecz takze towarzyszy mu jako akompaniament, potggujac wrazenie

emocjonalnego napigcia 1 wewnetrznej presji w jego interpretacji.

Przyktad 28: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 285, t. 319-326.

W scenie zalotow Oniegina do Tatiany jego namig¢tne wyznania silnie kontrastuja
z wezesniejszg postawa petng chlodnej arogancji i mentorskiego tonu, jaka przyjat podczas
sceny odrzucenia listu. Ta dramatyczna zmiana ukazuje gltgboka przemiang bohatera 1 tworzy
wyrazny kontrast emocjonalny. Cho¢ linia melodyczna Oniegina nie wykazuje duzych wahan,
jego $piew przepetniony jest intensywnymi emocjami. W potaczeniu z zwartg 1 dynamiczng
fakturag akompaniamentu, cato$¢ skutecznie oddaje jego pilne, niemal desperackie pragnienie

zdobycia mito$ci Tatiany.
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Przyktad 29: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 286-288, t. 327-363.

W koncowej czgsci opery kompozytor, poprzez stopniowe zwalnianie tempa, daje
wykonawcy roli Oniegina przestrzen do ukazania precyzyjnej kontroli emocji oraz
umiejetnosci dostosowania wyrazu do wewnetrznego stanu bohatera. Zwigkszona swoboda
interpretacyjna pozwala na gi¢gbsze zanurzenie si¢ w psychike postaci. Kulminacyjny moment
stanowi najwyzszy dzwigk w calym utworze, wymagajacy od $piewaka nie tylko doskonatej

techniki, ale rowniez potgznego, emocjonalnie nasyconego brzmienia.

Taki sposob muzycznej ekspresji nie tylko podkresla tragiczny los Oniegina, lecz takze
staje si¢ emocjonalnym punktem kulminacyjnym opery. To rozwigzanie stanowi zaréwno
wyzwanie techniczne, jak 1 artystyczne — wymaga pelnego oddania ztozonym emocjom

postaci 1 podkresla dramatyczny charakter finatu.
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Przyktad 30: P. Czajkowski, Fugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I11, s. 292, t. 394-404.

Partia Oniegina charakteryzuje si¢ bogactwem emocji 1 gl¢boka psychologiczng
ckspresja. Kompozytor umiejetnie taczy techniczne wyzwania z subtelnymi niuansami
interpretacyjnymi, co pozwala wykonawcy ukaza¢ wewngtrzng przemiang postaci — od
chlodnej arogancji po namig¢tne i1 pelne rozpaczy uczucia. Powtarzajace si¢ motywy
idynamiczne zmiany tempa buduja dramaturgi¢, podkreslajac stopniowe narastanie
napigcia 1 intensywno$¢ przezy¢ Oniegina. Cala partia jest mistrzowskim przykiadem

wykorzystania muzyki do wyrazania ztozonych emocji 1 tragicznego charakteru bohatera.
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4.2. Osobiste doswiadczenia wykonawcze

Przygotowujac parti¢ Eugeniusza Oniegina w operze Piotra Czajkowskiego Eugeniusz
Oniegin, zidentyfikowalem opanowanie j¢zyka rosyjskiego jako najpowazniejsze wyzwanie
interpretacyjne. Bylo to moje pierwsze zetknigcie z tym jezykiem w praktyce scenicznej.
Dotychczasowe doswiadczenia wokalne opieraty si¢ glownie na repertuarze wloskim
i niemieckim, w ktérych specyfika fonetyczna, rytmiczna i emocjonalna byla mi znana.
W przypadku jezyka rosyjskiego konieczne stato si¢ opracowanie nowej metody pracy,

pozwalajacej szybko i skutecznie opanowac kluczowe aspekty wokalizacji.

W tym celu wspotpracowatem z native speakerem, ktory korygowal moja wymowe
oraz wskazywal wlasciwe miejsca akcentdéw logicznych. Analiza wykazata, ze rosyjski
system fonetyczny jest wyjatkowo rozbudowany i obejmuje 36 spolglosek, w tym pary
twarde 1 migkkie, co tworzy dodatkowe trudnosci w $piewie. Pierwsze proby, w ktérych
nadmiernie koncentrowatem si¢ na spotgloskach, skutkowaty fragmentarycznoscia brzmienia
1 utrata plynnosci frazy. Dopiero przesuni¢cie akcentu pracy na samogloski — zgodnie
z zasadg belcanto, w ktorym to wilasnie one sg nosnikami barwy, sity i1 ekspresji — pozwolito
zachowa¢ spdjno$¢ rezonansu 1 klarownos¢ przekazu. Spotgloski, cho¢ musza byé
precyzyjnie artykutowane, powinny pei¢ rol¢ krotkich i przejrzystych lacznikow, nie
zaktocajac ciaglosci dzwigku. Uzupelnieniem tej zasady jest logiczne akcentowanie, dzigki

ktoéremu tekst nabiera czytelno$ci i naturalnej dynamiki emocjonalne;.

Wypracowana reguta — koncentracja na samogtoskach, lekka artykulacja spotgtosek
oraz precyzyjne akcenty logiczne — stata si¢ podstawa dalszej pracy nad partig 1 pozwolita

uchwyci¢ specyfike rosyjskiego brzmienia w kontekscie §piewu operowego.

Praktycznym sprawdzianem skutecznos$ci tej metody byto wykonanie arii ,,Wy mnie
pisali” 15 marca 2021 roku podczas wydarzenia Muzyczne Oblicza Azji w Europie na
Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina. Analiza tego wystepu pozwolita wyrdznié
trzy zasadnicze elementy przygotowania: (1) poprawna fonetyke 1 akcentacje tekstu,
(2) zachowanie  spojnosci  frazy wokalnej oraz (3) precyzyjna synchronizacje
z akompaniamentem fortepianu. Reakcja publicznosci potwierdzita skutecznos¢ przyjetego
podejscia. Wnioskiem wynikajacym z tego etapu pracy bylo ustalenie hierarchii dziatan:

podstawa interpretacji jest wymowa 1 logika tekstu, nastepnie ksztaltowanie brzmienia,
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a dopiero na koncu gest sceniczny i mimika, ktére muszg pozostawaé w S$cistej relacji

z muzyka 1 sensem stow.

W interpretacji psychologiczne;j tej arii skoncentrowatem si¢ na momencie, w ktérym
Oniegin odrzuca uczucia Tatiany. Wlasne wykonanie opartem na postawie powsciagliwej,
zdystansowanej, ukazujacej chtéd emocjonalny bohatera. Wszelkie chwilowe wahania
emocjonalne traktowalem jako element podporzadkowany nadrzgdnemu celowi postaci —

utrzymaniu dystansu i uniknieciu poglebienia relacji.

Kolejnym etapem pracy bylo wykonanie duetu z Tatiang w finale III aktu, ktore
odbyto si¢ 21 lipca 2021 roku w Auli PSM w Nowym Saczu, wraz z sopranistkg Aleksandrg
Wittchen. Przygotowania obejmowaty analiz¢ tekstu, precyzyjne okreslenie tresci
semantycznych i punktéw zwrotnych emocji oraz wypracowanie spojnej logiki ich przebiegu.
Waznym zadaniem bylo takze powigzanie srodkéw wokalnych (kontrola barwy, oddechu,
dynamiki itempa) z dzialaniami scenicznymi, ktére musialy uwydatnia¢ przemiany
psychiczne bohaterow. Publiczne wykonanie potwierdzilo, ze przyj¢ta metoda pracy pozwala

zachowa¢ rownowage mi¢dzy poprawnoscig techniczng a wiarygodno$cig emocjonalng.

Doswiadczenie to rozwijalem w dalszej wspolpracy z sopranistka Justyna Samborska.
W czerweu 2024 roku w sali koncertowej ,,.Dworek na Brzozowej” zaprezentowaliSmy
finalowy duet z III aktu opery. Jej bogate doswiadczenie sceniczne oraz specyficzna barwa
glosu w wysokim rejestrze stworzyty warunki do poglebionej interpretacji. Wspotpraca ta
unaocznita znaczenie trzech czynnikow: techniki wokalnej, rozumienia roli oraz ekspresji

scenicznej, ktore musza by¢ doskonalone rownolegle 1 laczone w spdjna catos¢.

Proces nagraniowy, w ktorym uczestniczyliSmy, potwierdzit dodatkowo, Ze nagranie
studyjne wymaga odmiennego podejs$cia niz wykonanie sceniczne. Brak bezposredniej reakcji
publiczno$ci zastgpowany jest intensywna koncentracja na szczegoétach: intonacji, rytmie,
wspolnym prowadzeniu fraz 1 zachowaniu proporcji glosowych. W praktyce oznacza to
konieczno$¢ swiadomego modelowania glosu w taki sposob, aby gest sceniczny i1 kontakt

wzrokowy zostaly zastapione subtelnymi niuansami brzmienia.

Analiza pracy nad rola Eugeniusza Oniegina prowadzi do ogoélnego wniosku, ze
proces interpretacyjny w jezyku rosyjskim powinien opiera¢ si¢ na jasno zdefiniowanej
kolejnosci dziatan: w pierwszej kolejnosci nalezy zbudowac¢ fundament fonetyczny i logiczny

tekstu, nastepnie zadba¢ o sp6jnos¢ brzmienia, a dopiero podzniej uzupehic interpretacje
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o $rodki sceniczne i mimiczne. Systematyczne stosowanie tej metody zapewnia nie tylko
poprawnos¢ jezykowa, lecz takze spojnos¢ muzyczng i wiarygodno$¢ emocjonalng, ktére sa

warunkiem pelnej realizacji postaci w operze Czajkowskiego.

Przed podjeciem analizy precyzyjnej i1 wnikliwej interpretacji wszystkich partii
recytatywnych, duetéw oraz arii barytonowych w operze Eugeniusz Oniegin, niezbgdne jest
doglebne zrozumienie charakterystyki postaci Oniegina, jego wyrazu emocjonalnego oraz
kontekstu myslowo-emocjonalnego, ktory ksztattuje jego dziatania i relacje. Oniegin jako
glowny bohater opery Czajkowskiego, jest postacia o niezwykle zloZonej psychice, gleboko
eksplorujaca ludzka nature. Jego portret wpisuje si¢ w artystyczne dazenia epoki
romantyzmu, petnej sprzecznych uczué, samotnosci 1 tgsknoty za autentycznosciag w mitosci

1 zyciu.

Oniegin pochodzi z rosyjskiej arystokracji 1 na poczatku sprawia wrazenie osoby
chlodnej, aroganckiej 1 obojetnej wobec $wiata. Jego stosunek do zycia, zwlaszcza na wsi,
cechuje dystans i brak zaangazowania w relacje z innymi. Jako literacki archetyp ,,czlowieka
zbednego” wyraza zagubienie w poszukiwaniu sensu zycia oraz glgbokie poczucie
osamotnienia i wyobcowania. Wewngtrzny konflikt Oniegina to starcie mi¢gdzy pragnieniem
autentycznego zycia a niemoznoScig nawigzania trwatych wi¢zi. Emocjonalny wyraz
Oniegina jest wielowarstwowy 1 pelen sprzecznosci — od chlodnego dystansu, przez
wewnetrzne rozdarcie, az po momenty intensywnej pasji. Jego trudnosci w otwartym
wyrazaniu uczu¢ pogtebiaja jego izolacje emocjonalng. Wobec mitosci Tatiany poczatkowo
reaguje chlodno 1 odrzuca ja, argumentujac, ze nie jest zdolny do szczerego zaangazowania,
a zwigzek przynidstby tylko cierpienic. To odzwierciedla jego lek przed emocjonalng
bliskosciag 1 wewngtrzng pustk¢. Zmaga si¢ z pragnieniem milosci oraz jednoczesnym

strachem przed jej konsekwencjami, co poglebia jego rozdarcie 1 samotnos¢.

Emocjonalna ewolucja Oniegina jest kluczowym motywem opery. Poczatkowo
egocentryczny 1 chtodny, zaczyna reflektowa¢ nad soba, swoimi wyborami 1 zyciem. Jego
odrzucenie Tatiany zamienia si¢ z czasem w zal 1 poczucie straty, prowadzac do bolesnej
autorefleksji. Gdy ponownie spotyka Tatiang, juz jako Zon¢ innego me¢zczyzny, uswiadamia
sobie glebie swoich uczué i ceng, jaka zaplacil za swoja obojetnos¢. Ta przemiana — od
mtodzienczej pychy do dojrzatej refleksji — ukazuje prawdziwe zrozumienie mitosci oraz

swiadomos$¢ wiasnych btedow.
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Wykonawca roli Oniegina w operze Czajkowskiego musi zrozumie¢ jego wewngetrzne
zmagania mi¢dzy tradycja a osobistymi pragnieniami. Konflikt mig¢dzy pragnieniem bliskos$ci
a lgkiem przed zaangazowaniem, a takze pozniejszy zal z powodu utraconej szansy,
odzwierciedlajg uniwersalne ludzkie dylematy. To zmaganie miedzy egoizmem a potrzebg
wiezi, indywidualizmem a spotecznymi oczekiwaniami, co czyni Oniegina postacia

wielowymiarowg i bardzo ludzka.

Aby odda¢ te zlozonos$¢, wykonawca musi wykorzysta¢ odpowiednig barweg glosu
oraz dynamiczne zmiany w $piewie — od chtodnych, zdystansowanych tonow po petne pasji
1 zalu frazy. Kontrola dynamiki, od delikatnych i wyciszonych momentéw po intensywne
1 mocne frazy, jest kluczowa, by odda¢ emocjonalne napigcie 1 wewngtrzny konflikt bohatera.
Interpretacja wymaga glebokiego emocjonalnego utozsamienia si¢ z postacia, laczenia
techniki wokalnej z ekspresja emocjonalng, co pozwala odda¢ bogactwo wewnetrznego

$wiata Oniegina.

Jak trafnie stwierdzono: ,Je$li muzyka jest sztuka emocji, to $piew pozbawiony
emocji niec moze by¢ uznany za prawdziwag sztuk¢ wokalng”.!” Ta mysl podkres$la, ze partie
Oniegina, nasycone dramatyzmem, wymagaja od wykonawcy peinej emocjonalnej

autentycznosci.

Jako posta¢ o silnym tadunku dramatycznym, partie Oniegina czg¢sto przypadaja na
kulminacyjne momenty fabuty, petne napigcia 1 zwrotdw akcji. Wykonawca musi umiejgtnie
przekaza¢ te emocjonalne szczyty, pokazujac psychologiczng ewolucj¢ 1 konflikty postaci.
Kazda fraza powinna by¢ nasycona intensywno$cia, a interpretacja — autentyczna

1 poruszajaca.

Ponadto, poniewaz posta¢ Oniegina jest gtgboko zakorzeniona w rosyjskim kontekscie
historyczno-kulturowym, $piewak powinien mie¢ §wiadomo$¢ tamtejszego tta spolecznego
1 duchowego. Zrozumienie rosyjskiej duszy, realiow epoki oraz romantyzmu wzbogaca
interpretacje, nadajac jej autentyczno$ci i glebi, co pozwala lepiej komunikowaé emocje

bohatera.

Wykonywanie partii Oniegina to wielowymiarowe wyzwanie artystyczne, ktore

wymaga od $piewaka potaczenia doskonatej techniki, emocjonalnej wrazliwosci 1 artystycznej

17 Liu Yang, Ekspresja emocjonalna w $piewie, ,,Art View”, 2020 (33): s. 27-28.
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intuicji. Tylko takie podejscie umozliwia stworzenie pelnej, poruszajacej interpretacji, ktora

odda skomplikowany §wiat wewngtrzny postaci i poruszy serca publicznosci.
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Rozdzial 5. Aspekt psychologiczny interpretacji scenicznej partii

Oniegina.
5.1. Mysli i odczucia postaci Oniegina

Posta¢ Oniegina przechodzi gieboka transformacje — od lekcewazenia mitosci, przez
zal, az po dojscie do jej pelnego zrozumienia. Jego historia to refleksja nad mitoscia,
samotnoscig 1 ludzkim losem, a sam Oniegin wyrdznia si¢ bogactwem emocji i ztoZzonoS$cia
wewngtrznego Swiata. Na poczatku bohater okazuje obojetnos¢ 1 arogancj¢ wobec wyznania
mitosci Tatiany, traktujac jej uczucia z lekcewazeniem. Jednak po zabiciu przyjaciela
Lenskiego pograza si¢ w glebokim poczuciu winy i dezorientacji, co poteguje jego samotnos¢

1 zmusza do refleksji nad wlasnym postgpowaniem oraz stosunkiem do uczu¢.

W miar¢ rozwoju fabuly, podczas ponownego spotkania z Tatiang, serce Oniegina
wypetnia zal, a on sam u$wiadamia sobie wczesniejsza lekkomys$lno$¢ 1 obojetnos¢. To
doswiadczenie prowadzi go do dojrzalego i glgbszego rozumienia mitosci. Poszukuje sensu
zycia, jednoczesnie zmagajac si¢ z samotnoscig i zagubieniem. Pod koniec opery Oniegin staje
w obliczu nieodwracalnej przepasci emocjonalnej dzielacej go od Tatiany, zmierzajac ku
tragicznemu finatowi. Pozostaje mu jedynie glgboka refleksja nad swoimi wyborami

i nieprzewidywalnoscia losu.

5.2. Barytonowa rola Oniegina w sztuce scenicznej

Aby zrozumie¢ 1 wlasciwie zinterpretowaé sceniczng kreacj¢ barytonowej roli Oniegina
w operze Eugeniusz Oniegin, niezbg¢dne jest poznanie istoty sztuki scenicznej. Sztuka
sceniczna to forma wyrazu artystycznego, w ktorej aktorzy na scenie przedstawiajg historig,
emocje 1 mysli, wykorzystujac zarowno dramat, muzyke, taniec, jak i elementy wizualne. Jej
celem jest stworzenie petnego doswiadczenia audiowizualnego, ktore pozwala widzom

przezywac przedstawiong opowies¢ 1 emocje.

W przypadku roli Oniegina artysta musi wykorzysta¢ mowe ciala, glos, ruch oraz inne
srodki sceniczne, takie jak scenografia, oswietlenie czy kostiumy, aby w petni odda¢ intencje
tworcze, fabule i charakter postaci w okre$lonej przestrzeni. Kreacja tej zlozonej postaci
wymaga od aktora wysokiego poziomu kreatywnosci, zaangazowania oraz umiejetnosci

technicznych.
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Wokalna interpretacja Oniegina wymaga od S$piewaka doskonalej kontroli glosu
ibogatej ekspresji, umozliwiajacej subtelne przekazywanie skomplikowanych emocji
poprzez zmiany barwy, rytmu, melodii 1 dynamiki. Na poziomie psychologicznym aktor musi
gleboko wniknag¢ w wewnetrzny $§wiat bohatera i1 ukaza¢ jego emocjonalng przemiang — od
lekkomyslnej pychy po skruche i refleksje. Za pomoca mowy ciata i mimiki aktor

przekazuje to, co pozostaje niewypowiedziane stowami.

Ponadto, rola Oniegina zawiera bogate elementy dramatyczne, ktdére wymagaja
elastycznosci 1 umiejetnosci dostosowania si¢ do zmieniajacej si¢ akcji scenicznej. Poprzez
gesty, sposOb poruszania si¢ oraz interakcje z innymi postaciami, aktor ukazuje

wielowymiarowo$¢ Oniegina, jego wewngtrzne rozdarcie i zmienne relacje spoteczne.

Kluczowa jest takze $cista wspolpraca aktora z elementami scenografii, kostiuméw
1 o$wietlenia, ktore wzmacniaja ekspresj¢ postaci. Dodatkowo zrozumienie spoteczno-
kulturowego kontekstu XIX-wiecznej Rosji pozwala wierniej odda¢ zachowania i emocje

bohatera, poglebiajac jego wiarygodnos$¢ na scenie.

Podsumowujac, odtworzenie postaci Oniegina wymaga nie tylko zaawansowanych
umiej¢tnosci wokalnych 1 aktorskich, lecz takze dogl¢bnej analizy charakteru, emocji oraz
historyczno-kulturowego tta. Dzigki potaczeniu precyzyjnej pracy glosem, wyrazu ruchu
1 elementow wizualnych, aktor buduje na scenie zywy, ztoZzony 1 niezapomniany portret tej

wyjatkowej postaci.
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Rozdzial 6. Analiza nagran fragmentow roli Oniegina

W trakcie nagrywania pelnego repertuaru roli Oniegina wybralem najbardziej
reprezentatywne fragmenty w celu ich szczegétowego opisu i analizy. Celem tego rozdziatu
jest przeprowadzenie doglebnej analizy nagranych fragmentéw — scen, solowych arii oraz

duetéw — umieszczonych na ptycie CD.
6.1. Kwartet — scena z aktu I (CD 1)

Pierwsze nagranie tego utworu byto dla mnie wielkim wyzwaniem. Mimo zZe fragment
trwa zaledwie okoto 2 minut, wymagat znakomitej wspotpracy czworki wokalistow. Podczas
prob ¢wiczyliSmy partie w duetach — sopran z altem, potem tenor z barytonem — a nastgpnie
faczyliSmy wszystkie cztery glosy. Dzieki temu czlonkowie zespolu mogli lepiej wyczué
kwestie rownowagi glosow 1 wprowadzaé precyzyjne poprawki, co okazalo si¢ bardzo

efektywne.

Podczas nagrania partie wykonali: Justyna Samborska — sopran (Tatiana), Zuzanna
Nalewajek — mezzosopran (Olga), Zihao Mai — tenor (Lenski), Fucai Li — baryton (Oniegin).

Odpowiedni dobdr wykonawcdw oraz zgranie brzmien byto kluczowe dla efektu koncowego.

Pracujac nad kwartetem, niezwykle wazne jest utrzymanie rownowagi mi¢dzy gltosami
oraz spojnosci w wyrazie muzycznym. Odpowiednie zbalansowanie partii zapobiega
przyttoczeniu ktéregokolwiek z glosow. Caty utwor rozpoczyna baryton, ktory rozpoczyna
fraze na slabej czesci taktu. Podczas wykonywania pierwszej frazy poczatek nalezy Spiewac
z cickawoscia 1 lekkoscig. Partie Srednie wypetniaja harmoni¢, za$ partia melodyczna

powinna umiarkowanie si¢ wyr6znia¢ pod wzgledem gtosnosci.
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Faktura czteroglosu jest przewaznie lekka i przejrzysta, tworzac przyjemna, swobodna
atmosfer¢. Podczas §piewu kazda partia nie powinna charakteryzowac¢ si¢ zbyt opdZnionym

lub ocigzalym brzmieniem — muzyka powinna ptyna¢ sprawnie, bez nadmiernych op6znien.
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Przyktad 31: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt 1, s. 57, t. 26-30.

W czteroglosie zauwazytem, ze kazda fraza zaczyna si¢ przedtaktem. Nie jest to
przypadek, lecz swiadoma decyzja kompozytora wynikajaca z relacji migdzy poszczegdlnymi
glosami oraz ciaglo$ci muzycznej. Jednoczesnie taka konstrukcja zapobiega ,,kolizjom partii”
— przedtakt dziata jak swoisty tacznik, ktory scala wszystkie glosy, zapobiegajac przerwom

1 zalamaniom w og6lnym brzmieniu.

Pomimo rozpoczgcia frazy na stabej czesci taktu, oznaczenie dynamiczne to forte

Oznacza to, ze fraza mimo wszystko powinna by¢ wykonana w do$¢ zdecydowanym nastroju.

89



/e

y 1 4
’

Kpyr . 1a,KpacHa IH_IOM O .

A

OQ H 1':1} l ﬁ iui 'E lg . g %
1;14

- Ha Ha 2. TOMTIIY-DOM,

- Ha, KaK 3 . Ta TIIy .
e ba
o =t P
. | ) - )4 4L v L .
1 y | . 4 1
iy . mnom He - 60 . CKIO . - - He!

Przyktad 32: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970, akt I,
s. 59-60, t. 41-49.

Druga fraza rowniez zaczyna si¢ w slabym takcie, a poczatkowa nuta jest oznaczona
forte. Tekst 1 melodia tej czg¢sci sg niemal identyczne z fraza poprzednia, jednak kompozytor
wprowadza wigcej dzwickdw 1 gestszy rytm. Dlatego podczas jej wykonywania glo$nosé

powinna by¢ nieco wigksza, a nastrdj jeszcze bardziej zdecydowany.
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Przyktad 33: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa
1970, akt I, s. 60-61, t. 50-54.

W zakonczeniowej frazie czterogtosu fragment wokalny Oniegina rozpoczyna si¢ juz
na mocnej czesci taktu. W tym momencie nalezy aktywnie wlaczy¢ sie do pozostatych trzech
partii, aby muzyka w ostatniej frazie zabrzmiala pelniej 1 potwierdzita zakonczenie.
Ostateczne oznaczenie ritenuto wskazuje na spowolnienie — przygotowujac caty zespot do

finalu, wszystkie cztery glosy musza zakonczy¢ si¢ jednoczesnie, a zamknigcie powinno by¢

czyste 1 jednolite.
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6.2. Nagranie arii Gdybym lubil Zycie domowe (CD 2)

W poprzednich rozdziatach dokonatem systematycznej analizy jezyka muzycznego,
struktury formalnej oraz odniesien do postaci w arii Oniegina zatytulowanej Gdybym lubit
zycie domowe. Aby przezwycigzy¢ techniczne trudnosci tej arii podczas nagrywania
1 precyzyjnie odda¢ zamierzony efekt artystyczny, postanowitem skupi¢ si¢ na wybranych,
trudniejszych do opanowania frazach utworu. Dokonam ich szczegdlowego rozbioru i analizy
z roznych punktow widzenia, takich jak technika wokalna (np. kontrola oddechu oraz barwy
glosu), réwnowaga wokalna (np. zespolenie z akompaniamentem) oraz odpowiednie

dopasowanie wyrazu emocjonalnego.

Oznaczenie tempa Andante non troppo (spokojnie, nie za szybko) wskazuje, zZe
podczas $piewu nie nalezy przyspiesza¢. Jednoczes$nie konieczne jest utrzymanie petnej
cigglosci linii melodycznej — kazdy dzwigk powinien plynnie faczy¢ si¢ z nastgpnym, bez
nagtych przerw. Dodatkowo trzeba podkresli¢ rytm rosyjskiego tekstu, aby fraza miala
swobodny  charakter przypominajacy ,spokojny marsz” 1 byla wykonywana

z powsciagliwos$cia oraz spokojnym nastrojem odpowiednim dla Oniegina.

Po drugie, poczatkowy dzwigk pierwszej sylaby frazy jest do§¢ wysoki jak na baryton,
a rozpoczyna si¢ na stabym uderzeniu. Dlatego nie wolno go mocno akcentowaé¢ — nalezy
wykona¢ go tagodnie. Celowy, subtelny atak i delikatna kontrola dynamiki pozwola unikna¢
dysonansu 1 zachowa¢ migkko$¢ frazy. Taki sposob wykonania podkresla dystans

1 powsciagliwo$¢ Oniegina wobec emocji.
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Andante non troppo (d-50)%
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Przyktad 34: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970,
akt I, s. 136-137, t.63-66.

Dobre zaspiewanie tych wersOw wymaga solidnej techniki wokalnej: utrzymania
wysokiej pozycji rezonansu, co zapewnia stabilng i klarowng barw¢ w $rednim 1 wysokim
rejestrze, oraz odpowiedniego podparcia oddechu — dlugotrwalego 1 precyzyjnie
kontrolowanego, aby fraza mogta ptynac bez potrzeby dodatkowego brania oddechu w trakcie
jej trwania. Tylko wtedy mozna odda¢ intencj¢ kompozytora: dzigki spdjnemu i eleganckiemu
$piewowi uwidocznig si¢ ukryte pod racjonalng powierzchowno$cia cechy charakteru

Oniegina, czynigc fraze zardwno pickng muzycznie, jak 1 zgodng z osobowoscia bohatera.

Podczas nagrania ostatniej frazy zachowatem wskazane w nutach tempo: od 97. do
poczatku 100. taktu przywrocitem doktadnie pierwotne tempo zgodnie z oznaczeniem Tempo
1. Linia melodyczna w tej czeSci jest zwarta — ma niewielki rozstep 1 opiera si¢ na licznych
powtdrzeniach — co czyni ja do$¢ spdjna. W efekcie nie stosowatem dodatkowych przerw na
oddech, lecz wykonatem fraze jednym tchem, kierujac si¢ sensem tekstu. Dzigki temu
uzyskatem naturalny, pltynny efekt jezykowy, a nastrdj pozostat prosty i szczery, bez przerw

w cigglo$ci emocji spowodowanych zabiegami technicznymi.
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W czgéci koncowej powtarzajace si¢ stowo ,,marzenie” nie jest prostym powtoérzeniem
— powinno by¢ $piewane narastajgco. W tym fragmencie precyzyjnie kontroluj¢ glosnosé: nie
zwigkszam jej nadmiernie, przy jednoczesnym zachowaniu migkkiego, wyrazistego
brzmienia. Ostatnig nut¢ przeniostem o oktawe wyzej wzgledem zapisu nutowego, aby
wzmocni¢ jej emocjonalny wplyw i sprawié, ze zakonczenie lepiej zapadnie w pamigé
stuchaczy. Jako Ze wcze$niejsze frazy byly prowadzone gléwnie w $rednim i niskim rejestrze,

przeniesienie ostatniej nuty o oktawe wprowadzito dodatkowy kontrast rejestrowy.

Kiedy $piewam publicznie, staram si¢ zastosowaé t¢ samag zasade — nawet podczas
nagrania trzeba mysle¢ o wrazeniach shuchaczy 1 stara¢ si¢ zbudowaé wrazenie wykonania
scenicznego. Uwazam, ze glo$no$¢ 1 jasno$¢ dzwigku przeniesionego o oktawg w gore
przyciagaja uwage shuchaczy w finale, zapobiegajac emocjonalnej monotonii spokojnego

zakonczenia. Dziatanie to wpisuje si¢ rowniez w tradycje wykonawcza tego fragmentu.
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Przyktad 35: P. Czajkowski, Eugeniusz Oniegin (wyciag fortepianowy), Wydawnictwo Sovietskie, Moskwa 1970,

akt I, s. 140-141, t.97-104.

6.3. Scena na balu — akt II, scena 1 (CD 3)

Podczas nagrywania sceny na balu oraz ki6tni migdzy Onieginem a Lenskim, tagodny
rejestr zapisanej w tej scenie partii Oniegina. Frazy doskonale wpisywaly si¢ w moj wokalny
komfort. Nie musiatem martwi¢ si¢ o techniczne aspekty wykonania, wigc moglem
z tatwoscig zaspiewa¢ kazda nute pelnym, pelnym brzmieniem. Uwolniony od ograniczen
techniki wokalnej mogtem skupi¢ si¢ w calo$ci na ekspresji emocjonalnej, co w rezultacie

pozwolito mi calkowicie zanurzy¢ si¢ w wykonaniu.
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6.4 Wina i zal Oniegina (CD 4)

Na przyjeciu z okazji imienin Tatiany (w trakcie tancow) konflikt miedzy Onieginem
a Lenskim definitywnie rozdziera ich przyjazn. Po tym wydarzeniu Oniegin pograza si¢
w zalu — wreszcie zdaje sobie sprawe, jak impulsywne ibezmy$lne bylo jego dziatanie
polegajace na celowym obrazaniu narzeczonej Lenskiego tylko po to, by zrani¢ przyjaciela.

Towarzyszy temu silne poczucie winy.

Z partytury wynika, ze glowny rejestr tej czgsci to rejestr Sredni, dlatego przy Spiewie
nalezy opiera¢ si¢ na pelnym, bogatym brzmieniu w $rednio-niskim rejestrze, unikajac
jasnosci charakterystycznej dla wysokich tonéw. Jednocze$nie cechy melodii sugeruja, ze zal
nie powinien by¢ wyrazany poprzez kulminacj¢ glosSnych dzwigkéw — zamiast tego lepiej
uzywac delikatnych, stopniowych zmian dynamiki, aby precyzyjnie odda¢ fluktuacje emocji

w sercu Oniegina.
6.5. Duet przed pojedynkiem Oniegina i Lenskiego (CD 5)

W tej scenie obie postaci — Lenskiego 1 Oniegina $§piewaja w kanonie w obrebie tercji.
Obaj Spiewaja te same slowa, przekazujac jednoczesnie mieszank¢ gniewu 1 pragnienia
pojednania. Cho¢ tekst jest identyczny, réznig si¢ ich emocje: u Lenskiego stycha¢ wybuch

zalu 1 gorycz zdrady, natomiast u Oniegina panuje bierna akceptacja losu.

Z tego powodu w tym numerze partia Oniegina powinna by¢ §ciszona i powsciagliwa,
a nie eksplodujaca gniewem. Jego $piew nie powinien brzmie¢ jak wykrzyczenie zarzutow,
lecz bardziej jak stwierdzenie faktu, co wymaga panowania nad glosem i podkreslenia

autentycznosci postaci.

Rownoczesne wejscie glosow na koncu symbolizuje zdecydowanie Oniegina — nie
zwleka on juz, lecz staje twarza w twarz z Lenskim, co podkresla nieuchronno$é
nadchodzacego pojedynku. Pierwotny kontrapunkt ustepuje miejsca unisonowej,

zsynchronizowanej progresji nota contra notam, co stopniowo buduje muzyczne napigcie.

Nagrywajac ostatni fragment tego duetu jako Oniegin, skupitem si¢ na zmianie barwy
gtosu: lekkos¢ 1 ulotnos$¢ pierwszej czesci zastgpitem pelnym, gestym, chtodnym brzmieniem.

Dzieki umiarkowanemu rezonansowi piersiowemu uzyskatem niski, metaliczny odcien glosu.
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Taka barwa podkres$la stanowczo$¢ Oniegina w stawianiu czola ostatecznemu wyzwaniu, nie

odbierajac jego ukrytej powsciggliwosci.

Jesli chodzi o oddech, tym razem kladilem wiekszy nacisk na gleboki wdech —
przeponowy, si¢gajacy do brzucha, by zgromadzi¢ wigksza 1lo$¢ powietrza. Podczas wydechu
utrzymywalem réwnomierny, spokojny strumief powietrza, unikajac drzen 1 przerw
w $piewie spowodowanych emocjonalnym poruszeniem. Dzigki temu kazdy dzwiek padat
niczym pewna ,,decyzja”, co odpowiada psychologicznej przemianie Oniegina od biernego

zaakceptowania losu do podejmowania aktywnych decyzji.
6.6. Monolog Oniegina (CD 6)

Na przyjeciu Oniegin zostaje sam ze swoimi myslami, obcigzony poczuciem winy
1 glgboko odczuwajac pustk¢ w zyciu. Dlatego podczas wykonywania tej partii wplotlem
subtelng nut¢ zaprzeczania jego rozrzutnemu, przesztemu zyciu oraz niepewno$ci co do
przysztosci. Technika wokalna powinna opiera¢ si¢ na rezonansie piersiowym — barwa glosu
ma by¢ ciemna i pelna, a jasne, glowowe brzmienia nalezy zredukowa¢. Oddech prowadzitem
ptasko i1 rdwnomiernie, unikajgc petnych, giebokich wdechow. Celowo zachowatem lekko
»oddechowy” charakter glosu — oddaje on wewngtrzng stabos¢ 1 pustk¢. W narracji czesciej
stosowatem zakonczenia fraz przypominajace westchnienie, co wzmacnialo wrazenie

przytloczenia i zalu.
6.7. Fragment drugiej arii z III aktu (CD 7)

Znacznik Allegro moderato oznacza umiarkowane allegro, co doskonale oddaje
narastajacg w Onieginie ekscytacj¢ podczas ponownego spotkania z Tatiang. W nagrywanym
fragmencie postawilem na ukazanie zaskoczenia przeplatanego podekscytowaniem: emocje
miaty by¢ silniejsze, oddech glebszy, glosnos¢ nieco wigksza, a barwa glosu jasniejsza —
wszystko po to, aby odda¢ wewng¢trzne poruszenie bohatera wywolane kontrastem
w postrzeganiu Tatiany jako ,,wiosennej dziewczyny piszacej listy” a ,,dostatnia dame” przy

pdzniejszym spotkaniu.

Emocje tej arii kontrastuja wyraznie z postawa Oniegina w I akcie: wcze$niej byt
protekcjonalnym ,.kaznodzieja”, postugujacym si¢ zimna racjonalno$cia, arystokratyczna

arogancja 1 dystansem. Teraz jest zupelnie obnazony — jego glos wypelnia naglaca tesknota za
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mito$cig. Koniec z wymdwkami typu ,,nie nadaj¢ si¢ do matzenstwa”; tym razem pozwala

zabrzmie¢ prawdziwemu bijacemu sercu.

Podczas nagrania skupitem si¢ na zmianie barwy glosu: nadalem mu jasny, mocny ton
1 calkowicie zrezygnowalem z matowej, zdystansowanej barwy z I aktu. Umiarkowanie
otworzylem pole rezonansu, co dodalo glosowi przenikliwa, a zarazem subtelng jako$¢ —
idealnie pasujaca do narastajacych emocji Oniegina. Oddech wzigtem znacznie glebszy niz
w I akcie, schodzac az do brzucha, aby zgromadzi¢ wigkszy zapas powietrza; podczas
wydechu staratem si¢ utrzymywaé rownomierny, elastyczny strumien — bez drzenia i przerw

wywotlanych uniesieniem emocji — by podtrzymac czysty 1 swobodny ton.

Podczas wykonywania ostatniego wysokiego dzwigku w tej arii (III akt) wyraznie
zrdznicowalem jego wykonanie w poréwnaniu do wysokich dzwigkéw z I aktu. Wysokie tony
w akcie I Spiewatem w stosunkowo chtodnej, zwartej barwie — celowo ostabiatem rezonans
1 zageszczatem dzwigezno$¢ glosu, by pasowalo to do protekcjonalnej postawy Oniegina.
Natomiast wysokie tony w akcie III uksztaltowatem tak, aby rezonans byt jasny i przejrzysty:
staralem si¢ utrzymac¢ wysoka pozycje i umiarkowane otwarcie ust, co nadato brzmieniu

ciepto 1 dzwigcznosé. W ten sposdb oddatem szczere pragnienie mito$ci Oniegina.
6.8. Duet Oniegina i Tatiany z III aktu (CD 8)

W finale aktu III Eugeniusza Oniegina stawiam na ukazanie dramatycznej przemiany
psychiki Oniegina poprzez $piew i ekspresj¢ muzyczng. Akt III ,,nalezy do Oniegina” — to

moment jego upadku i najwickszego wokalnego wyzwania.

J4

Swiadomy natgZzenia emocjonalnego, potraktowalem to nagranie jako punkt
kulminacyjny catej opery. Na scenie staram si¢ w petni odda¢ t¢ przemiang: poczatkowa
obojetnos¢ 1 pewno$¢ siebie Oniegina ustepuja wreszcie btagalnemu smutkowi.

W przygotowaniach tego fragmentu najpierw skupilem si¢ na charakterystyce postaci.

W pierwszych frazach duetu utrzymywatem zatem bariere¢ chlodu: Spiewalem partig
Oniegina z pewna rezerwa, zachowujac czysta intonacj¢ i jasno zarysowana barwe. Bardzo
dbatem o legato, starannie laczac tony, aby jego wypowiedZ brzmiata opanowanie
i szlachetnie. Zastosowalem tez delikatny dysonans w S$rednicy, podkreslajac dystans
1 wyniostos$¢ (na przyktad w stowach ,,;ja bylem porucznik, Wsiechny Bracia...”), przy czym

dodatem natezenia w drugiej czesci frazy, by zaznaczy¢ poczatek wewnetrznego konfliktu.
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Stopniowo — w miarg jak scena si¢ rozwija — moja interpretacja stawata si¢ coraz bardziej
emocjonalna. Pod koniec duetu, gdy Oniegin zaczyna btaga¢ Tatiang o milo$¢, zmienitem
barwe glosu na cieplejsza 1 drzacag. W tych frazach zwigkszylem vibrato oraz subtelnie
rozszerzytem frazowanie, nadajac muzyce odpowiedni charakter. Ten zabieg wspieratem
rosnaca dynamika od piano do forte, by wyrazi¢ narastajaca desperacje Oniegina. W takim
momencie celowo uwypuklilem ostatnie sylaby waznych stow, stosujac crescenda

1 decrescenda w kluczowych taktach.

Technika oddechowa byla dla mnie kluczowa — podparcie oddechowe zapewnilo
kontrol¢ nad dlugimi liniami melodycznymi 1 podyktowalo swobodny przebieg frazy.
Czajkowski przewidzial w partii Oniegina oddechowe przerwy, dlatego zaplanowalem
¢wiczenia oddechowe tak, zeby kazdorazowo powrdci¢ do wystarczajacej rezerwy powietrza.
Zwracatem tez uwage na specyfike rosyjskiego emisji: zgodnie z rosyjska szkota wokalna
dazylem do takiego ustawienia glosu, by rezonowat gteboko ,,z klatki piersiowe;j”, a nie tylko

W rezonatorze twarzowym

W nagraniu duetu zadbalem tez o frazowanie w dialogu: wspolpracujac z Tatiang,
stuchatem jej linii 1 uzupetnialem nig moje frazy. W partiach wspdlnych staralem si¢
zachowaé komplementarne brzmienie — dobieralem natgzenie tak, aby baryton 1 sopran
wzajemnie si¢ wspieraty. Stosowatem delikatne niuanse barwy, by podkresli¢ kontrast migdzy
rosnaca bezradnoscia Oniegina a spokojnym, tonem Tatiany. Na przyktad, gdy Tatiana
podkreslata odpowiedz ,,Sprawiedliwo$ci tak wiele”, ja zmniejszalem nat¢zenie, by nie
przyémic jej sopranowego glosu, jednocze$nie utrzymujac precyzyjna intonacje i spojne
tempo. Ostatecznym efektem byto stopniowe narastanie emocji — od surowego kontroli do
gorgcego blagania — co uznalem za klucz do wzbudzenia u stuchaczy wspotczucia dla
bohatera. Dlatego kazdy moj wybor — barwy, frazy czy dynamiki — podporzadkowatem temu

celowi: stopniowo odstaniatem ludzkg tragedi¢ bohatera.
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Whioski i dalsze perspektywy badawcze

Udana kreacja postaci Oniegina w operze Eugeniusz Oniegin to wyzwanie zardwno dla
Spiewaka, jak 1 aktora, wymagajace glgbokiego zrozumienia bohatera oraz pelnego
zaangazowania emocjonalnego. To potaczenie technicznej precyzji z wnikliwg interpretacja
psychologiczna pozwalaja wiernie odda¢ ztozono$¢ tej postaci na scenie. Aby realistycznie
ukaza¢ Oniegina, niezbgdne jest kompleksowe wykorzystanie analizy literackiego
pierwowzoru oraz libretta operowego, a takze zrozumienie tla fabularnego, cech charakteru
1 wewnetrznych przemian bohatera. Tylko takie catoSciowe podejscie umozliwia stworzenie

Zywego 1 autentycznego portretu, bedacego podstawa udanej interpretacji

Posta¢ Oniegina, z jego oboj¢tnoscia, sprzecznosciami i zarozumiatoscia, funkcjonuje
na marginesie spoleczefstwa, ujawniajac jednak poprzez S$piew swoje skomplikowane
wngetrze. Jego szlachetno$¢, nowatorskie myslenie 1 szczero§¢ wobec innych powinny by¢
subtelnie wyrazone w interpretacji wokalnej. Analiza postaci nie moze ogranicza¢ si¢ do
powierzchownych dziataf, lecz wymaga glebokiego wniknigcia w psychike¢ bohatera, co

pozwala osiagna¢ precyzje i emocjonalng gltebi¢ wykonania.

Ponadto, osobiste zaangazowanie emocjonalne jest kluczowym czynnikiem sukcesu
interpretacji Oniegina. Glebokie przezywanie roli podczas wykonania tworzy emocjonalng
wiez migdzy $piewakiem a postacia, pozwalajac wydoby¢ unikalne, osobiste doswiadczenia
1 wzbogacajac przekaz artystyczny. Autentyczno$¢ i1 elastycznos¢ techniki wokalnej to
fundamenty kreacji Zywego, poruszajacego wizerunku postaci, ktorej muzyka potrafi

wzruszy¢ stuchaczy 1 pozostawi¢ trwate wrazenie.

Spiewak, oprocz doskonalenia techniki, powinien pielegnowa¢ wiasng indywidualnosé
artystyczng. Poprzez systematyczng praktyke, laczenie osobistych cech wykonawczych
z umiejetno$ciami technicznymi, rozwijanie doswiadczenia oraz doskonalenie znajomosci
jezykow 1 kontekstow kulturowych oper w obcych jezykach, mozna nieustannie poszerzaé

swoje mozliwo$ci muzyczne 1 ekspresj¢ artystyczna.

98



Bibliografia

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.
17.

. BAO Yi, Wizerunek postaci ‘osoby zbednej’ — Oniegina w operze ,, Eugeniusz

Oniegin”, ,,Sto Szkot Prozy”, (07), 2017.

CAMPBELL Stuart, Russians on Russian Music, 1880-1917. Cambridge:
Cambridge University Press, 1997.

CZAJKOWSKI Piotr Iljicz, DVORAK Antonin, Analiza muzyczna Oniegina:
scenariusz i wybor utworow, Pekin: Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 1984.
EMERSON Caryl, The Last Days of Tchaikovsky: a Documentary Study, New
Haven: Yale University Press, 1991.

EMERSON Caryl, Eugeniusz Oniegin Puszkina w rosyjskiej krytyce literackiej,
Cambridge: Cambridge University Press, 1984.

GLOWINSKI Michal, Poetvka powiesci dygresyjnej, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1969.

HOISINGTON Sona Stephan, ARNDT Walter (ttum.), Rosyjskie poglgdy na
Eugeniusza Oniegina Puszkina, Bloomington: Indiana University Press, 1988.
JIANG Baolong, LIAO Shasha, Analiza scen i interpretacji wykonawczej arii
Oniegina ,,Gdybym lubil Zycie rodzinne” z opery Eugeniusz Oniegin, Popular
Literature and Art, (21), 2017.

KASZKIN, Analiza muzyki Oniegina — Skrypt, Pekin: Ludowe Wydawnictwo
Muzyczne, 1984.

LIN Tao, Liryzm i jego ekspresja w operze “Eugeniusz Oniegin”, Journal of Central
Conservatory of Music, (04), 2011.

LIU Yang, Ekspresja emocjonalna w spiewie, Art View, (33), 2020.

LOTMAN lJurij, Struktura ,, Eugeniusza Oniegina”’, Moskwa: Iskusstvo, 1981.
NABOKOYV Vladimir, Eugene Onegin: a Novel in Verse: Commentary (Vol.2),
Princeton: Princeton University Press, 2021.

PUSZKIN Aleksander Siergiejewicz, Eugeniusz Oniegin, thum. Sun Jianping.
Zhengzhou, Wydawnictwo Henan Literature and Art, 2016.

PUSZKIN Aleksander Siergiejewicz, Eugeniusz Oniegin, ttum. Zhi Liang. Szanghaj:
Szanghajskie Wydawnictwo Literackie 1 Artystyczne, 2020.

SONG Xiaozhu, Muzyka w operze ,, Eugeniusz Oniegin”, Music World (03), 2009
VICKERY Walter Neil, Puszkin. Smieré poety, Bloomington: Indiana University
Press, 1968.

99



