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Abstrakt

Koloratura wokalna od zawsze uchodzila za jeden z najbardziej efektownych
elementow sztuki operowej, pozwalajacy $piewakom zaprezentowac wirtuozeri¢ techniczng
oraz ekspresj¢ artystyczng. W okresie przetomu klasycyzmu 1 romantyzmu (epoka bel canta)
uksztaltowal si¢ unikalny styl §piewu tenorowego, oparty na wykonywaniu skomplikowanych
przebiegéw koloraturowych, obecny w operach Wolfganga Amadeusza Mozarta i1 Gioachina
Rossiniego. Autor uwaza, ze koloraturowe partie tenorowe stanowig istotng i integralng czgs¢
literatury operowej tamtego okresu. Chociaz koloratura wokalna bywa najczgsciej kojarzona
Z popisowymi ariami sopranowymi lub komizmem oper buffa, z czasem doceniono rowniez
tenorowe partie koloraturowe — zarowno w operach komicznych, jak 1 dramatycznych. Bedac
waznym przejawem wirtuozerii wokalnej tenorow, koloraturowe partie operowe sg ze wszech
miar godne poglebionych studiéw 1 drobiazgowych analiz.

Niniejsza praca obejmuje analize wybranych fragmentow oper dwoch wybitnych
kompozytorow: Wolfganga Amadeusza Mozarta 1 Gioachina Rossiniego, ukazujac specyfike
przebiegow koloraturowych w glosie tenorowym w rolach dramatycznych i komicznych.
Ponadto autor przedktada szereg praktycznych wskazdéwek wykonawczych. Autor stosuje
naukowe metody analityczne, starajac si¢ doglebnie wyjasni¢ charakterystyke wykonawcza

tenorowych partii koloraturowych oraz opisac¢ ich styl muzyczny.



Abstract

Vocal coloratura has always been considered as one of the most impressive elements of
opera, allowing singers to present their technical virtuosity and artistic expression. During the
transition from classicism to romanticism (the bel canto era), a unique style of tenor singing
developed, based on the performance of complex coloratura passages, present in the operas of
Wolfgang Amadeus Mozart and Gioachino Rossini. The author believes that coloratura tenor
parts are an important and integral part of the opera literature of that period. Although vocal
coloratura is most often associated with virtuosic soprano arias or the comicism of opera buffa,
tenor coloratura parts have also come to be appreciated over time, both in comic and dramatic
operas. As an important manifestation of the vocal virtuosity of tenors, coloratura opera parts
are well worth in—depth study and meticulous analysis.

This work includes an analysis of selected excerpts from operas by two outstanding
composers: Wolfgang Amadeus Mozart and Gioachino Rossini, showing the specificity of
coloratura passages in the tenor voice in dramatic and comic roles. In addition, the author
provides a number of practical performance tips. The author uses scientific analytical methods
in an attempt to thoroughly explain the performance characteristics of tenor coloratura parts

and describe their musical style.



Rozdzial 1. Ogolny zarys oper Rossiniego i Mozarta

1.1 Ogolny zarys oper Rossiniego
1.1.1 Rossini i jego dziela operowe

Gioachino Rossini (ur. Pesaro, 29 lutego 1792; zm. Paryz, 13 listopada 1868), syn
Giuseppe Rossiniego i Anny Guidarini, stworzyt nowatorski styl operowy. Skomponowat
39 oper, obejmujacych szereg gatunkow od farsy, przez komedie, tragedie, opery seria 1 opery
semiseria.

Ojciec, Giuseppe Rossini (1764-1839)!, pochodzit z Lugo (Ravenna) i byt z zawodu
trebaczem, matka Anna Guidarini (1771-1827) byla $piewaczka, urodzong w Urbino.
Ze wzgledu na polityczne przekonania ojca, rodzina Rossinich czgsto przeprowadzala sig.
W wieku 10 lat, Gioachino opuscit Pesaro i razem z rodzing zamieszkat najpierw w Lugo, gdzie
uczyt sie¢ podstaw teorii muzyki w szkole braci Malerbi. Nastepnie rodzina przeniosta si¢
do Bolonii, gdzie Rossini rozpoczat nauke $piewu (byt barytonem i $piewakiem w Akademii
Muzycznej w Bolonii), a takze nauke¢ gry na fortepianie i klawesynie pod kierunkiem Giuseppe
Prinettiego. W wieku 14 lat, w 1806 roku, rozpoczal studia kompozytorskic w Akademii
Muzycznej w Bolonii, rozwijajac zainteresowanie tworczoscig takich kompozytoréw jak
Haydn, Mozart, Palestrina 1 Cimarosa. W tym okresie skomponowal swoja pierwsza opere
Demetrio e Polibio, ktora jednak nie zostala wystawiona az do 1812 roku. W 1810 La cambiale
di matrimonio miala premier¢ w teatrze San Mois¢ di Venezia w Wenecji.

W ciagu nastgpnych dwudziestu lat Rossini skomponowal ponad trzydziesci oper,
a czasem nawet w jednym roku wystawiano cztery lub pie¢ réznych jego dziet. Reakcje
publiczno$ci na premiery jego oper byty mieszane. Niektore, takie jak La pietra del paragone,
Tancredi i L'italiana in Algeri, odniosty sukces juz na premierze. Jednak niektore premierowe
spektakle spotykaly si¢ z chtodnym przyjeciem lub nawet uznawane byty za porazki, jak na
przyktad Il Barbiere di Siviglia, ktéry do$wiadczyl historycznej porazki w Rzymie w Teatro
Argentina w 1816 roku, by¢ moze ze wzgledu na zamieszki wywotane przez osoby negatywnie
nastawione do Rossiniego®. Niemniej jednak dzieto to odniosto wielki sukces juz kilka dni
pozniej. Podobne doswiadczenie miata opera Otello, ktora rdwniez odniosta sukces dopiero

nieco pozniej po premierze w 1816 roku.

! Richard Osborne, ,,Rossini’s Life”, w: Emanuele Senici (red.), The Cambridge Companion to Rossini,
Cambridge: Cambridge University Press, 2004, s. 11.

2 Krytycy ci byli w rzeczywisto$ci zwolennikami kompozytora Giovanniego Paisiello, ktorego Cyrulik sewilski
miat premier¢ w 1782 roku.



W latach 1815-1822 Rossini petnit funkcj¢ dyrektora muzycznego Teatro San Carlo
w Neapolu. W 1822 roku Rossini poslubit pierwszg primadonng Teatro San Carlo, Isabelle
Colbran.
Semiramide (1823 rok) byla ostatnig opera, jaka Rossini skomponowat dla wtoskich
teatrow. Po premierze tego dzieta kompozytor przeniost si¢ do Paryza, gdzie jego prace cieszyty
si¢ 0gdlng aprobatg. 30 lipca 1824 roku Rossini zostat dyrektorem muzycznym i1 teatralnym
Teatro de la comédie italienne w Paryzu, zobowigzujac si¢ jednoczesnie do komponowania
utwordéw dla opery®. Jego pierwszym dzietem w Paryzu bylo Il viaggio a Reims, ktorego
premiera odbyla si¢ 19 czerwca 1825 roku w Teatro Italiano na czes$¢ krola Karola X. Mimo,
ze nie byto to dzieto jednorazowe, na zyczenie Rossiniego zostalo zdj¢te z repertuaru
po zaledwie trzech przedstawieniach.
Jednak znaczna cz¢$¢ muzyki z tej opery zostata pdzniej ponownie wykorzystana
w lekkiej operze komicznej Le Comte Ory (20 sierpnia 1828 roku). Krétko po tym Rossini
zakonczyl swoja kariere operowa w tym samym teatrze dzielem Guglielmo Tell (3 sierpnia
1829 roku) — arcydzietem taczacym elementy klasycyzmu i romantyzmu.
Ponizej wymieniono opery Rossiniego (daty i miejsca pierwszych przedstawien):

1. Demetrio e Polibio (kompozycja: 1806—1808, premiera: Teatro Valle, Rzym, 18 maja
1812) — Demetrio, krol Syrii, pod pseudonimem Eumene, tenor.

2. La cambiale di matrimonio (premiera: Teatro San Moise, Wenecja, 3 listopada 1810) —
Edoardo Milfort (tenor)

3. L’equivoco stravagante (Teatro del Corso, Bolonia, 26 pazdziernika 1811) — Ermanno,
biedny, mtody me¢zczyzna (tenor)

4.  L’inganno felice (Teatro San Mois¢, Wenecja, 8 stycznia 1812) —Bertrando, ksigze (tenor)

5. Ciro in Babilonia, o sia La caduta di Baldassare (Teatro comunale, Ferrara, 14 marca
1812) — Baldassare, Baltazar, krol babilonski (tenor)

6. La scala di seta (Teatro San Mois¢, Wenecja, 9 maja 1812). Dorvil, tenor

7. La pietra del paragone (Teatro alla Scala, Mediolan, 26 wrze$nia 1812) — rycerz
Giocondo, poeta (tenor)

8.  L’occasione fa il ladro, ossia Il cambio della valigia (Teatro San Mois¢, Wenecja,
24 listopada 1812) — Hrabia Alberto (tenor)

9. 1l signor Bruschino, ossia Il figlio per azzardo (Teatro San Mois¢, Wenecja, 27 stycznia

1813) — Florville (tenor)

3 Richard Osborne, Rossini, wyd. zrewid., seria Master Musicians (Oxford—New York: Oxford University Press,
2007), s. 93.



10.

1.

12.

13.

14.
15.

16.
17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

27.
28.

29.

30.

31.

Tancredi (Gran Teatro La Fenice, Wenecja, 6 lutego 1813) — Argirio (tenor)

L’italiana in Algeri (Teatro San Benedetto, Wenecja, 22 maja 1813) — Lindoro (tenor)
Aureliano in Palmira (Teatro alla Scala, Mediolan, 26 grudnia 1813) — Aureliano, cesarz
rzymski (tenor)

1l turco in Italia (Teatro alla Scala, Mediolan, 14 sierpnia 1814) — Don Narciso, rycerz
pani Fiorilli (tenor)

Sigismondo (Teatro La Fenice, Wenecja, 26 grudnia 1814) — Ladislao (tenor)

Elisabetta, regina d’Inghilterra (Teatro di San Carlo, Neapol, 10 kwietnia 1815) —
Leicester (tenor)

Torvaldo e Dorliska (Teatro Valle, Rzym, 26 grudnia 1815) — Torvaldo (tenor)

1l barbiere di Siviglia (Teatro Argentina, Rzym, 20 lutego 1816, pierwotnie zatytutowane
Almaviva, o sia l'inutile precauzione) — Almaviva, hrabia (tenor)

La gazzetta (Teatro dei Fiorentini, Neapol, 26 wrzesnia 1816) — Alberto, dobrze urodzony
mtody cztowiek (tenor)

Otello, ossia Il moro di Venezia (Teatro del Fondo, Neapol, 4 grudnia 1816) — Otello
(tenor) i Rodrigo, syn gubernatora (tenor)

La Cenerentola, ossia La bonta in trionfo (Teatro Valle, Rzym, 25 stycznia 1817) — Don
Ramiro, ksiagz¢ Salerno

La gazza ladra (Teatro alla Scala, Mediolan, 31 maja 1817) — Giannetto, zotnierz (tenor)
Armida (Teatro San Carlo, Neapol, 9 listopada 1817) — Goffredo 1 Gernando (tenorzy)
Adelaide di Borgogna (Teatro Argentina, Rzym, 27 grudnia 1817) — Adelberto (tenor)
Mosé in Egitto (Teatro San Carlo, Neapol, 5 marca 1818) — Osiride, nastepca tronu (tenor)
Adina (Teatro Reale Sao Carlos, Lizbona, 22 czerwca 1826, skomponowane w 1818 roku)
— Selimo, mtody Arab (tenor)

Ricciardo e Zoraide (Teatro San Carlo, Neapol, 3 grudnia 1818) — Agorante, krol Nubii
(tenor)

Ermione (Teatro San Carlo, Neapol, 27 marca 1819) — Oreste (tenor)

Eduardo e Cristina (Teatro San Benedetto, Wenecja, 24 kwietnia 1819) — Carlo, krol
Szwecji (tenor)

La donna del lago (Teatro San Carlo, Neapol, 24 pazdziernika 1819) — Giacomo V, Krél
Szkocji, alias rycerz Uberto di Snowdon (tenor)

Bianca e Falliero, o sia Il consiglio dei Tre (Teatro alla Scala, Mediolan, 26 grudnia 1819)
— Contareno, senator (tenor)

Maometto secondo (Teatro San Carlo, Neapol, 3 grudnia 1820) — Paolo Erisso (tenor)
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36.

37.

38.

39.

Matilde di Shabran, o sia Bellezza e cuor di ferro (Teatro Apollo, Rzym, 24 lutego 1821)
— Corradino Cuor di ferro (tenor)

Zelmira (Teatro San Carlo, Neapol, 16 lutego 1822) — Ilo, ksigze trojanski (tenor)
Semiramide (Teatro La Fenice, Wenecja, 3 lutego 1823) — Idreno, krél Indii (tenor)

1l viaggio a Reims, ossia L’albergo del giglio d’oro (Théatre des Italiens, Paryz,
19 czerwca 1825) — Belfiore, rycerz, mtody oficer francuski (tenor), hrabia Libenskof,
rosyjski generat (tenor)

Le siege de Corinthe, remake Maometto secondo (Académie Royale de Musique (Opéra),
Paryz, 9 pazdziernika 1826) — Cléomene, gubernator Koryntu (tenor)

Moise et Pharaon, ou Le passage de la Mer Rouge, remake Mose in Egitto (Académie
Royale de Musique (Opéra), Paryz, 26 marca 1827) — Aménophis (tenor)

Le Comte Ory (Académie Royale de Musique (Opéra), Paryz, 20 sierpnia 1828) — hrabia
Ory, arystokrata (tenor)

Guillaume Tell (Académie Royale de Musique (Opéra), Paryz, 3 sierpnia 1829) — Arnold
Melchtal, szwajcarski spiskowiec (tenor)

W oparciu o rodzaje scenariuszy, przeznaczenie dziet oraz ich charakter artystyczny,

autor odwotat si¢ do ogolnej klasyfikacji tych 39 oper dokonanej przez promotorke tej pracy

doktorskiej, Eugeni¢ Rezler. Zostaty one podzielone na 8 kategorii.

1.

Akcja:

a. Tragica: Ermione,

b. Tragico—sacra : Mose in Egitto

Burletta: L’occasione fa il ladro, ossia Il cambio della valigia

Komedia: /] barbiere di Siviglia

Dramma:

a. dramma: Sigismondo; Elisabetta, regina d’Inghilterra; Otello, ossia Il moro di
Venezia; Eduardo e Cristina; Zelmira,

b. buffo: I/ turco in Italia,

c. Z chorami muzycznymi: Ciro in Babilonia, o sia La caduta di Baldassare,

d. giocoso: L’italiana in Algeri; La Cenerentola, ossia La bonta in trionfo; Il viaggio a
Reims, ossia L’albergo del giglio d’oro,

e. giocoso per musica: L’equivoco stravagante,

f. per musica: Maometto secondo,

g. semiserio: Torvaldo e Dorliska,

h. serio: Demetrio e Polibio; Aureliano in Palmira
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5. Farsa:
a. farsa: Adina,
b. comica: La scala di seta,
c. comica per musica: La cambiale di matrimonio,
d. giocosa: I/ signor Bruschino, ossia Il figlio per azzardo,
e. per musica: L’inganno felice
6. Melodramma:
a. melodramma: La gazza ladra; La donna del lago; Bianca e Falliero, o sia Il consiglio
dei Tre ,
b. eroico: Tancredi,
c. giocoso: La pietra del paragone; Matilde di Shabran, o sia Bellezza e cuor di ferro,
d. tragico: Semiramide
7. Opera:
a. opera: Guillaume Tell,
b. grand opera: Moise et Pharaon, ou Le passage de la Mer Rouge,
c. opera buffa: La gazzetta,
d. opera comique: Le Comte Ory,
e. opera seria: Armida; Adelaide di Borgogna; Ricciardo e Zoraide
8.  Tragedie lyrique: Le siéege de Corinthe, remake Maometto secondo
Klasyfikacja ta pomogla samemu autorowi w bardziej szczegdélowym rozroznieniu
1 zrozumieniu oper Rossiniego, w ocenie ich tematyki oraz dostarczyla ogromnej inspiracji
w poszukiwaniach znaczen fragmentoéw dramatycznych i komediowych w r6znych operach.
Ponadto autor zauwaza, ze role tenorowe sg bardzo wazne w operach Rossiniego,
a prawie kazda opera Rossiniego zawiera koloraturowg parti¢ $piewang przez tenora.
Zardéwno arie dramatyczne, jak 1 komediowe tenorow w operach Rossiniego podkreslaja
charakterystyczny styl kompozytorski oraz ukazuja szeroka game¢ cech charakteru
poszczegolnych bohaterow. Na podstawie czestotliwos$ci wystawiania oper Rossiniego oraz
znaczenia rol tenorowych w tych operach autor przedstawia ponizej liste¢ rél tenorowych

w operach Rossiniego i dzieli je na nastgpujace kategorie:

12



Data Tytul utworu Rodzaj Charakterystyka roli Wymagania
powsta- utworu tenora
nia
1806 Demetrio e Dramma serio | Krol Demetrio, dojrzaty Pigkne wysokie tony,
Polibio 1 stateczny elastyczny, petna barwa
1812 La pietra Melodramma Mtody Giocondo, Pickne wysokie tony,
del paragone gi0coso uczciwy 1 lojalny elastyczny, o plynnym
brzmieniu
1813 Tancredi Melodramma | Argirio, odwazny i pelen Pigkne wysokie tony,
eroico madro$ci elastyczny i pelen
brzmienia
1813 L'italiana in Dramma Mtody Lindoro, sprytny Pigkne wysokie tony,
Algeri giocoso i oddany elastyczny, o skocznej
ekspresji
1814 1l turco in Dramma buffo Rycerz Don Narciso, Pickne wysokie tony,
Italia zazdrosny 1 wrazliwy elastyczny, o skocznej
ekspresji
1816 1l barbiere Commedia Hrabia Almaviva, Pigkne wysokie tony,
di Siviglia przystojny i bystry elastyczny, o ptynnym
brzmieniu
1816 Otello Dramma Maur Otello, silny Przejrzysty, mocny glos
dramma 1 zazdrosny
1817 | La Cenerentola Dramma Ksigze¢ Ramiro, Pigckne wysokie tony,
g10c0so przystojny i bystry elastyczny, o skocznej
ekspresji
1817 | La gazza ladra | Melodramma | Mlody Gianetto, uczciwy | Jasny, lekki glos o ptynne;j
1 $miaty ekspresji
1823 Semiramide Melodramma Krdl Indii Idreno, Pickne wysokie tony,
tragico szczerze zakochany peten brzmienia
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1828 Le Conte Ory | Opera comique | Hrabia Ory, przebiegly Jasny glos o ptynne;j
i podstepny ekspresji

1829 | Guillaume Tell Opera Arnold Melchtal, Szeroki, gleboki glos,
z mitoscig wewnetrznie | peten mocy, ale delikatny
sprzeczny, ale stanowczy
patriota

Dzigki doglebnemu poznaniu zyciorysu Rossiniego oraz zglebieniu rél tenorowych
w wyze] wymienionych operach, autor dostrzegl, ze muzyczna tradycja rodzinna Rossiniego
1 oraz bogate doswiadczenia z licznych podrozy zaowocowaly charakterystycznym stylem
w jego operach i miaty gleboki wptyw na kreacj¢ rol tenorowych. Kariery muzyczne jego
rodzicOw 1 pierwsza zona—sopran pomogly mu lepiej zrozumie¢ glos $piewaka, co rowniez
sprawito, ze jego opery s3 wyjatkowo ,,Spiewne®. Szeroka gama rél dla tenoréw w operach
sprawia, ze jego dramatyczne i komediowe arie koloraturowe sg wyjatkowe. Specytika tych
koloratur tenorowych sprawia, ze partie te mozna uzna¢ za klasyke, ktora dostarcza wielu
$piewakom cennych lekcji wokalnych. Autor, bazujac na wiasnych zdolnos$ciach wokalnych
oraz na zrozumieniu meskich partii operowych, ktore uznaje za reprezentatywne i wyjatkowe,
wybrat nastepujace fragmenty operowe dla tenora dramatycznego i komediowego do nagrania
1 szczegbdtowej analizy.
Dramatyczne partie koloraturowe:
1. Tancredi (Tankred) Melodramma eroico

2. Otello Dramma dramma

Partie z koloraturowymi watkami komediowymi:
3. 1l barbiere di Siviglia (Cyrulik Sewilski) Commedia
4. La gazza ladra (Sroka zlodziejka) Melodramma melodramma
W celu pogtebienia badan nad specyfika wykonywania tych fragmentow, autor krotko
przedstawi wybrang operg oraz ogolny zarys fabuly, wraz z opisem konkretnej sceny wybranej

do analizy.

1.1.2 Tancredi oraz ogélny opis duettina Se amista verace, e pura:

Tancredi (premiera 6 lutego 1813 w Gran Teatro La Fenice, Wenecja) jest jednym

z najstynniejszych wczesnych dziet Rossiniego. Libretto zostalo zaadaptowane z dwuaktowej
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sztuki Gaetano Rossiego, opartej na tragedii Voltaire’a (1760) o tym samym tytule.
Najwczesniejszy biograf Rossiniego, Stendhal, uwazat jg za najlepsze z arcydziet kompozytora
i opisatl jako ,,prawdziwy piorun na czystym, blekitnym niebie wloskiego teatru lirycznego,
a jego librecista Gaetano Rossi, zauwazyl, ze wtasnie wtedy ,,Rossini przeszedt do chwaty™™.
Richard Osborne okreslit t¢ opere jako ,,jego dojrzate dzieto tragiczne, ktore w duzej mierze

natychmiast uczynito go wiodacym kompozytorem wspotczesnej opery wtoskiej”.

Postacie i fabula:
Argirio’ (tenor)
Tancredi (alt)

Amenaide (sopran)
Isaura (mezzosopran)
Orbazzano (bas)
Roggiero (mezzosopran)

Historia rozgrywa si¢ w XI wieku w miescie Syrakuzy, ktére stoi w obliczu inwazji
Saracenow pod wodza Solamira. W obliczu nieszczgécia, dwie najpotezniejsze rodziny
w miescie — Orbazzano i Argirio — konczg swojg wasn, a Argirio obiecuje da¢ Orbazzano swoja
corke, Amenaidg, za zong. JednakZze Amenaide jest juz zakochana w wygnanym rycerzu,
Tankredzie. Amenaida pisze list do Tankreda, wzywajac go do jak najszybszego powrotu. List
ten wpada w rece Orbazzano, ktory blednie uwaza, ze Amenaida jest zdrajczynig i ma kontakt
z wrogiem — Solamirem, co prowadzi do skazania jej na $mier¢. Tankred, w przebraniu, broni
Amenaidy i pokonuje Orbazzano. Chociaz udaje mu si¢ oczysci¢ Amenaid¢ z zarzutéw,
opuszcza ja, przekonany, o jej niewiernosci. Po wyjezdzie Tankred dowiaduje si¢, ze Solamir
planuje atak na miasto Syrakuzy, dlatego wraca, aby wzig¢ udziat w walce. Po walce
zakonczonej zwycigstwem dowiaduje si¢, ze umierajacy Solamir potwierdzil niewinnos$¢
Amenaidy. W tym radosnym momencie kochankowie spotykaja si¢ ponownie. Tankred,
Argirio 1 Amenaida wyrazaja swoja rado$¢, a do ich wspolnego szczgscia dotacza takze Isaura.

Mimo, ze poczatkowa wersja miata szczesliwe zakonczenie (zgodnie z tradycyjnymi
wymogami dla zakonczenia opery), niedtugo po premierze w Wenecji, Sivardoni wskazal,
ze Rossini bardziej przypomina nowoczesnego neoklasycyste niz romantyka. Poeta Luigi

Lechi® ponownie opracowat libretto, nasladujac pierwotne tragiczne zakonczenie Woltera.

4 Richard Osborne, Rossini, wyd. zrewid. (Oxford-New York: Oxford University Press, 2007), s. 199.
5 Marco Beghelli, Nicola Gallino (red.), Tutti i libretti di Rossini (Milano: Garzanti, 1991), s. 177.
® Gaia Servadio, Rossini: A Life (London: Constable, 2003), s. 34.
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W nowym zakonczeniu wystawionym 21 marca 1813 roku w teatrze miejskim w Ferrarze,
Tankred wygrywa walke, ale odnosi §miertelne obrazenia. W ostatnich chwilach swojego zycia
Amenaida wyjasnia nieporozumienie spowodowane listem, co prowadzi do pojednania mi¢dzy
nig a Tankredem. Argirio, w samg por¢ umozliwia parze §lub, a Tankred umiera w ramionach
ukochane;j.

W grudniowej, zmienionej wersji wystawionej] w Mediolanie w 1813 roku, Rossini
przywroécil pigkne zakonczenie.

Partig wybrang przez autora jest petna ozdobnikow Se amista verace, e pura. Fragment
ten pochodzi z pierwszego aktu, gdzie w korytarzu patacowym szlachcic Argirio (tenor) oglasza
zawieszenie broni 1 wyraza wobec swojego dawnego wroga, Orbazzano (bas), szczere

pragnienie przyjazni, aby wspolnie przeciwstawi¢ si¢ Maurom.

1.1.3 Otello ossia Il moro di Venezia (Otello, czyli Maur 7 Wenecji)

To druga z serii dziewigciu oper skomponowanych przez Rossiniego dla Neapolu, ktora
miala premiere 4 grudnia 1816 roku w teatrze Teatro del Fondo di Napoli.

Libretto zostato napisane przez Francesco Mari¢ Berio di Salsa i nie jest bezposrednio
oparte na tragedii Szekspira, lecz na éwczesnych adaptacjach, takich jak ,,Othello, ou le More
de Venise* autorstwa Jean—Francois Ducis z 1792 roku’.

Postacie i fabula:

Otello — afrykanski generat stuzacy Wenecji (tenor)

Desdemona — cérka Elmiro, potajemnie poslubiona zona Otella (sopran)

Elmiro — szlachcic wenecki, ojciec Desdemony (baryton)

Rodrigo — zalotnik wzgardzony przez Desdemong, syn gubernatora (tenor)

Jago — cichy wrég Otella, dla taktycznych celéw zawiera przyjazn z Rodrigo (tenor)

Emilia — przyjacidtka Desdemony (sopran)

Gondolier — gondolier (tenor)

Chor senatorow, zwolennikow Otella, dam z orszaku Desdemony — senatorowie, ludzie,
przyjaciele 1 orszak Desdemony (chor)

Fabuta tego utworu, przedstawiona w libretcie operowym wystawionym w Mediolanie

w 1818 roku, jest nastepujaca:

7 Richard Osborne, ,,Otello (i), Grove Music Online, Oxford University Press, [online], DOI:
10.1093/gmo/9781561592630.article.0003768, dostep: 16 XI 2025.
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Otello, czarnoskdry zohierz stuzacy weneckiej Adrii, wraca zwycigski z bitwy przeciw
Turkom. W migdzyczasie ozenit si¢ potajemnie z Desdemong, corka Elmiro Patrizio Veneto,
ktora miata poslubi¢ syna gubernatora, Rodriga. Inny zalotnik Desdemony, cichy wrég Otella
— Jago, odrzucony wcze$niej przez Desdemong, postanawia si¢ na niej zemsci¢. Udaje,
ze wspiera milo§¢ Rodrigo do Desdemony, aby pomsci¢ wyrzadzong mu krzywde.
Przechwytuje list, dzigki ktéremu przekonuje Otella o zdradzie Zony, a ten incydent wywotuje
seri¢ zdarzen, ktorych kulminacja jest zasztyletowanie Desdemony przez Otella a nastgpnie
samobojcza $mier¢ Otella po odkryciu oszustwa Jago i niewinnos$ci jego zony.

Cavatina A#h si, per voi gia sento jest pierwszg cavating Otella 1 jedng z poczatkowych
scen opery. Akcja rozgrywa si¢ w sali obrad senatu, gdzie Otello wtasnie powrdcit jako
zwyciezca. Potajemnie poslubil juz Desdemong. W tej cavatinie Otello, mauretanski generat,
wyraza rados¢ ze zwycigstwa nad Turkami i cieszy si¢ ze swojego sukcesu. Liczy na to, ze jego
mitos$¢ zostanie zaakceptowana.

Otello wyraza rowniez mito$¢ do swojej zony oraz rado$¢ z powrotu do niej po bitwie.
Jest to dla niego podniosta i szczesliwa chwila. Uwaza, ze powrot §wiadczy o jego mitosci
do Desdemony oraz lojalnosci wobec Wenecji. Oddaje nastrdj triumfalnej atmosfery i sity

uczucia. Muzyka Rossiniego w tym fragmencie oddaje entuzjazm i pasj¢ Otella.

1.1.4. I barbiere di Sivigli (Cyrulik sewilski) oraz Cavatina Ecco ridente in cielo (Smiejac

sie wnieboglosy)

1l barbiere di Siviglia, znana réwniez jako Sevilla Barber (oryginalnie Almaviva, o sia
L’inutile precauzione), to operowa komedia w dwoch aktach, skomponowana przez Rossiniego
z librettem Cesarego Sterbiniego.

Opera ta jest adaptacjg francuskiej komedii Pierre’a Beaumarchais’a ,,Le barbier de
Séville” (1775). Premiera miata miejsce 20 lutego 1816 roku w Teatro Argentina w Rzymie
pod tytutem Almaviva, o sia L’ inutile precauzione. Scenografia zajat si¢ Angelo Toselli.

Praca zostata zlecona Rossiniemu przez Francesco Sforza Cesariniego. Byl on
menedzerem teatru (obecnie Teatro Argentina), ktory byt sponsorowany przez jego rodzing
1 zostat zbudowany przez jego dziadka, Giuseppe Sforze, w 1732 roku. W grudniu 1815 roku
Francesco Sforza Cesarini i dwudziestotrzyletni wowczas Rossini doszli do porozumienia
w sprawie stworzenia radosnego 1 zartobliwego dzieta muzycznego, z zamiarem wystawienia
go podczas karnawatu w 1816 roku, lecz 16 lutego 1816 roku Sforza Cesarini zmart na zawat

serca. Mimo to premiera opery Rossiniego odbyta si¢ zgodnie z planem 20 lutego w Torre
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Argentina (obecnie Teatro Argentina) w Rzymie, pod tytutem Almaviva, o sia L'inutile
precauzione (w hotdzie dla Cyrulika sewilskiego Giovanniego Paisiella z 1782 roku).

Podczas premiery opera spotkata si¢ z gwaltownymi protestami widzow, poniewaz
wsrdd publicznoscei byto wielu zwolennikéw Giovanniego Paisiello, ktorzy bardziej zyczyliby
sobie niepowodzenia opery. Niemniej jednak drugie przedstawienie nastgpnego wieczoru
odniosto ogromny sukces.

Cyrulik sewilski Rossiniego uwazany jest za jedno z arcydziet opery komiczne;j.

Dwiescie lat pozniej jego dzieto nadal cieszy si¢ ogromng popularnoscia.

Postacie i fabula:

Il Conte d’ Almaviva, zakochany w mtodej Rosinie (tenor)
Don Bartolo, lekarz, opiekun Rosiny i jej zalotnik (bas)
Rosina, ,,klejnot w koronie* Bartola (mezzosopran)
Figaro, ,,wszechstronny* fryzjer (baryton)

Don Basilio, nauczyciel muzyki Rosiny (bas)

Berta, stara gospodyni Bartola (sopran)

Fiorello, stuzacy hrabiego d’ Almaviva (bas)

Ambrogio, stuzacy Bartola (bas)

Straznicy, mieszczanie, notariusze, policjanci, muzycy itp.

Akcja rozgrywa si¢ w osiemnastowiecznej Sewilli w Hiszpanii, gdzie mtody hrabia
Almaviva zakochuje si¢ w dziewczynie imieniem Rosina i podaza za nig do Sewilli, probujac
wszelkich mozliwych sposobow, aby wyrazi¢ jej swa milo$¢. Jednak lekarz Don Bartolo
(opiekun Rosiny), probuje uniemozliwi¢ Rosinie spotkanie z hrabig. Hrabia spotyka w Sewilli
fryzjera Figara, ktory pomaga mu udaremni¢ podstgpne plany Bartola i w koncu poslubia
Rosing.

Wybranym przez autora fragmentem arii wykonanej przez tenorowa posta¢ hrabiego
Almaviva jest cavatina Ecco ridente in cielo (Smiejgc sie wnieboglosy).

Pojawia si¢ ona na poczatku pierwszego aktu, gdy zapada noc nad placem w Sewilli.
Ponizej balkonu domu Bartola, ktory otoczony jest zamykanymi na klucz okiennicami, hrabia
Almaviva $piewa serenade. Hrabia jest zakochany w Rosinie — pigknej, dobrej i niewinnej
dziewczynie, wigc podaza za nig do hiszpanskiej Sewilli, wbrew wszelkim przeciwno$ciom,
w nadziei na zdobycie jej serca. Gdy nadchodzi $wit, a plac w Sewilli jest opustoszaty, on stoi
pod jej oknem po nieprzespanej nocy 1 mysli o ukochanej. Muzycy strojg swoje instrumenty,

aby mu towarzyszy¢ gdy $piewa te wspaniatg piesn.
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1.1.5 La gazza ladra (Sroka zlodziejka) oraz cavatina Vieni fra queste braccia

Libretto do Sroki ztodziejki zostato stworzone przez Giovanniego Gherardiniego. Dzieto
nalezy do gatunku semiseria® i zostalo zaczerpnigte z dramatu Théodora Badouina
d’Aubigny’ego i Louisa—Charlesa Caignieza pt. ,La Pie voleuse ou La Servante de
Palaiseau® (1815). Premiera odbyta si¢ 31 maja 1817 roku w La Scali w Mediolanie.

Sroka zlodziejka prezentuje bardzo wysoka jako$¢ muzyczng i jeden z najbardziej
dramatycznych epizodow w calej tworczosci Rossiniego. Cechuje si¢ podlpowazng
charakterystyka operowa, ktorej inspiracja byly wydarzenia z zycia prostych ludzi,
w przeciwienstwie do ogélnie powaznego historyczno—mitologicznego kontekstu opery tamte;j
epoki. Opera ta wymaga duzej liczby $piewakow. Autor uwaza, ze opera ta stawia bardzo

wysokie wymagania co do umiejetnosci aktorskich 1 wokalnych wykonawcow operowych.

Fabula oraz charakterystyka postaci
Fabrizio Vingradito — zamozny chtop (baryton)
Lucia — zona Fabrizia (mezzosopran)
Gianetto — syn Fabrizia, zotnierz (tenor)
Ninetta — stuzaca w domu Fabrizia (sopran)
Fernando Villabella — ojciec Ninetty, Zolnierz (baryton)
Gottardo — burmistrz (baryton)
Pippo — mtody chlopiec pracujacy dla Fabrizia (alt)
Isacco — uliczny handlarz (tenor)
Antonio — straznik wigzienny (tenor)
Giorgio — stuga burmistrza (baryton)
Ernesto — towarzysz 1 przyjaciel Fernando, zolnierz (baryton)
Panowie Zotierze, chtopi, rodzina Fabrizia (chor)
Sroka
Stuzba
Akcja rozgrywa si¢ w wiosce niedaleko Paryza we Francji, na poczatku XIX wieku
w okresie kontrrewolucji napoleonskiej’.
Fabrizio Vingradito i jego zona Lucia przygotowuja si¢ do przyjecia syna Giannetta,

ktory wraca do domu. Jednocze$nie stuzaca Ninetta rowniez oczekuje z niecierpliwoscia

8 Volker Scherliess, Gioachino Rossini, wyd. 5. (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2009),
s. 145.
° Harenberg Opera Guide, wyd. 4 (Meyers Lexikonverlag, 2003), hasto ,,La gazza ladra”, s. 778 i n.
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powrotu ukochanego Giannetta oraz swojego ojca Fernanda, ktory jest poszukiwany jako
dezerter. Ninetta, przed sadem pod przewodnictwem sedziego Gottarda, czyta ogloszenie
o poszukiwaniu mezczyzny. Poniewaz sedzia nie nosi okularow, Ninetta podajac si¢
za mezczyzne w ogloszeniu, pomija fakt, Zze poszukiwany to jej wilasny ojciec. Fernando
przekazuje corce Ninetcie srebrng tyzke do sprzedania. Ninetta sprzedaje tyzke kupcowi Isacco.
Kiedy Lucia odkrywa, ze tyzka zagingta, Ninetta zostaje fatszywie oskarzona o kradziez. Sedzia
zamyka ja w wigzieniu, a Ninetta stoi przed grozbg egzekucji. Fernando postanawia desperacko
uwolni¢ Ninette, ktora jest namawiana przez Giannetta do wyjawienia prawdy. Jednak Ninetta
nie zgadza si¢. Prosi o pomoc Pippo, aby przekazat majatek Fernando. Sad skazuje Ninett¢ na
kare $Smierci, a ona zostaje zabrana na miejsce egzekucji. Wtedy sroka kradnie od Pippo ztota
monete. W gniezdzie sroki znajduje si¢ nie tylko moneta, ale takze srebrna tyzka z domu
Vingradito. W ostatniej chwili, dziecki udowodnieniu niewinnosci, egzekucja Ninetty zostaje
powstrzymana, a ona zostaje oczyszczona z zarzutow. Fernando roéwniez otrzymuje
utaskawienie krolewskie.

Wybrany przez autora fragment wokalny — cavatina Gianetta Vieni fra queste braccia,
pojawia si¢ w piatej scenie pierwszego aktu. Gianetto powraca do wioski przy oklaskach
mieszkancow, a ta arietta ukazuje jego ekscytacje mozliwoscia spotkania z Ninettg. Wreszcie
ma okazje by¢ z ukochang — wyraza rado$¢ 1 szczgscie. Te silne emocje sa wyraznie oddane

zardbwno w tekscie, jak 1 w muzyce.

1.2 Ogolny zarys oper Mozarta
1.2.1 Biografia Mozarta oraz przeglad oper jego autorstwa

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791 rok) urodzit si¢ 27 stycznia 1756 roku
w Salzburgu, w Austrii. Jego ojciec, Leopold Mozart, byl znakomitym skrzypkiem
i kompozytorem, ktéry petnil funkcje kapelmistrza dworskiego w Salzburgu'®. Mozart juz
od najmtodszych lat wykazywatl niezwykty talent muzyczny. W wieku czterech lat zaczat
komponowac, a w wieku pigciu lat opanowat gre na kilku instrumentach, w tym na fortepianie
1 skrzypcach. W 1762 roku, majac sze$¢ lat, Mozart wyruszyt w podroz koncertowa wraz

z ojcem Leopoldem i siostrg Nanerl.

10 Cliff Eisen, Stanley Sadie, ,,Mozart, (Johann Chrysostom) Wolfgang Amadeus”, Grove Music Online, Oxford
University Press, [online], DOI: 10.1093/gmo/9781561592630.article.6002278233, dostgp: 16 X1 2025.
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W marcu 1767 roku, Mozart skomponowal swoja pierwsza oper¢ Die Schuldigkeit des
ersten Gebots KV35, ktora zostata wystawiona w jego rodzinnym Salzburgu, a w maju tego
samego roku napisat takze tacinska opere komiczng Apollo et Hyacinthus KV38.

W 1768 roku skomponowat dwie kolejne opery Bastien und Bastienne KV50 oraz La
finta semplice (Udawana naiwno$¢) KV51. W 1769 roku Mozart wraz z ojcem udal si¢
do Wioch, gdzie studiowal kontrapunkt u ksigdza Giovanniego Battisty Martiniego, uwazanego
wowczas za jednego z najwybitniejszych teoretykow muzyki w Europie oraz eksperta
w dziedzinie renesansu i baroku'!. Podczas pobytu we Wtoszech Mozart zapoznat sie z technika
kompozycji operowej i studiowat ekspresyjne techniki muzyki wokalnej. Doswiadczenie to
wzbogacito jego umiejetnosci kompozytorskie oraz dato mu mozliwos$¢ udoskonalenia sztuki
komponowania wtoskich oper.

1770 — w Mediolanie stworzyt opere Mitridate, re di Ponto KV87, ktora odniosta

sukces.

1771 — napisat kolejng ceniong oper¢ Ascanio in Alba KV111.

1772 — Mozart wrocit do Salzburga, gdzie kolejna z jego oper, Lucio Silla KV135,

zostata wystawiona z wielkim sukcesem.

W 1775 roku, po nieporozumieniach z nowym arcybiskupem, Mozart opuscit Salzburg
1 udal si¢ do Monachium, gdzie napisat dwie udane opery La finta giardiniera KV196 1 Il re
pastore KV208.

Rok 1777 przynosi zerwanie kontaktéw z arcybiskupem, Mozart stat si¢ pierwszym
niezaleznym kompozytorem w historii Europy. Rozpoczat kolejng podréz muzyczna,
odwiedzajac Mannheim,

Paryz i ponownie Monachium. W tym okresie cierpiat nie tylko z powodu ubdstwa, ale
takze z powodu $mierci matki i zawodu mitosnego. Nie przestawat jednak komponowac.

W 1781 roku powstata opera Idomeneo KV366, ktora wywotala wielkie poruszenie juz
podczas premiery, doskonale ilustrujac mistrzostwo Mozarta w komponowaniu oper.

Kolejno w lipcu 1782 roku wystawiono oper¢ Die Entfiihrung aus dem Serail
(Uprowadzenie z Seraju) KV384, ktora odniosta wielki sukces. Byta to réwniez pierwsza opera
narodowa w historii Niemiec.

W latach 1786 1 1787 Mozart napisat dwie opery — Le nozze di Figaro (Wesele Figara)
KV492 1 Don Giovanni KV527, ktére pod wzgledem dramaturgii, koncepcji i1 jezyka

muzycznego reprezentujg najwyzszy poziom jego tworczosci. Obie te wielkie opery spotkatly

' Stanley Sadie, Mozart: The Early Years, 1756-1781 (New York: W. W. Norton & Company, 2006), s. 190—
191.
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si¢ z przecietnym odbiorem w Wiedniu'?, natomiast w Pradze odniosty ogromny sukces, gdzie
cate miasto oszalato na ich punkcie, a Mozart zostat uznany 1 powitany przez mieszkancow jak
bohater.

W 1790 roku Mozart ukonczyt opere Cosi fan tutte KV588. Autor libretta, Lorenzo
Da Ponte, byl takze autorem librett do oper Wesele Figara KV492 1 Don Giovanniego KV527,
a wszystkie te trzy dzieta uwazane sg za klasyki w dorobku operowym Mozarta.

Rok 1791 to czas, w ktorym Mozart stworzyt wielkie opery La clemenza di Tito KV621
oraz Die Zauberflote (Czarodziejski flet) KV620. Kompozytor zmart 5 grudnia 1791 roku
w wieku 35 lat w Wiedniu.

Po zapoznaniu si¢ z zyciem Mozarta 1 jego operami, autor zauwaza, ze zdolnos¢
Mozarta do tworzenia réznych typdw rdl tenorowych a takze jego umiejetnos¢ zastosowania
réznych styloéw dramatycznych i komicznych w jego operach sg $cisle zwigzane z jego
doswiadczeniami zyciowymi oraz wydarzeniami historycznymi, ktérych byt $wiadkiem.
Zrozumienie charakteru rél tenorowych w jego operach z roznych okreséw pozwolito autorowi
wybra¢ sceny dramatyczne i komediowe, ktore uwaza za charakterystyczne dla stylu Mozarta,
a jednocze$nie wyjatkowo wymagajace dla wykonawcy.

Wybrane przez autora opery Mozarta:
1. Idomeneo k.366

2. La clemenza di Tito K.621

Opery z fragmentami komediowymi to:

3. Die Entfiihrung aus dem Serail K.384

1.2.2 Idomeneo

Idomeneo (ldomeneusz) k.366 jest opera, ktorej libretto napisat Giambattista Varesco.
Latem 1780 roku Mozart otrzymal zlecenie od elektora bawarskiego, Karola Teodora, aby
przearanzowa¢ francuska tragedi¢ Idoménéel autorstwa Antoine’a Dancheta z 1712 roku
na oper¢ wloska. Historia [domeneusza si¢ga starozytnych greckich poematéw Homera /liady
1 Odysei, a takze Eneidy Wergiliusza, opowiadajacej o powrocie heroséw po upadku Troi.
Te legendy herosow staty si¢ inspiracjg niezliczonych dziet sztuki, a Idomeneusz jest jednym

z nich. Premiera opery odbyta si¢ 29 stycznia 1781 roku w Teatrze Cuvilliésa w Monachium.

12 Otto Erich Deutsch, Mozart: A Documentary Biography (Stanford, CA: Stanford University Press, 1965),
s. 281.
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Idomeneusz to pierwsza dojrzata opera Mozarta, ktora odznacza si¢ jego wyjatkowym stylem'?.
W Idomeneuszu Mozart demonstruje mistrzostwo orkiestrowego kolorytu, akompaniamentu

podkreslajacego narracje linii melodycznych!?.

Postacie i fabula:

Idomeneusz — krél Krety (tenor)

Idamantes — syn Idomeneusza (mezzosopran, kastrat)

Ilia — ksie¢zniczka trojanska, corka Priama (sopran)

Elettra — corka Agamemnona, krola Argos (sopran)

Arbace — przyjaciel Idomeneusza (tenor)

Najwyzszy Kaptan Neptuna — (tenor)

La Voce, glos (bas)

Trojanie, Kretenczycy, wojownicy z Argos i1 Krety, zeglarze, kaptani, lud (chor)
Orszak Idamantesa, orszak Idomeneusa, orszak Iliasa, Kretenczycy (balet)

Po zakonczeniu wojny trojanskiej krol Krety, Idomeneusz, powraca do swojego kraju
jako zwycigzca. Ilia, corka krola Priama z Troi, rowniez trafia na Kretg, ale jako jeniec.
Po drodze, z powodu burzy Ilia wpada do morza i ratuje ja syn Idomeneusza — Idamante.
Ocalenie to wywotuje miedzy nimi uczucie. Jednakze na Krecie czeka inna, zakochana
w Idamancie kobieta — Elektra, corka Agamemnona. Idomeneusz podczas burzy sktada
przysiege Posejdonowi, ze jesli tylko jego 1 jego ludziom uda si¢ przezy¢, ztozy w ofierze zycie
pierwszej osoby, ktora zobaczy po powrocie na lad. Niestety, pierwsza osoba, ktora spotyka po
wyjsciu na lad jest jego syn, Idamante. Idomeneusz, nie chcac spelnié przysiegi, usiluje
zapewni¢ bezpieczenstwo synowi nie mowigc mu o powodach. Ostatecznie morze, wsciekte
na niego za zlamanie przysi¢gi, grozi $miercig obywateli Krety, jesli nie dotrzyma stowa.
Idomeneusz jest wigc zmuszony do wywigzania si¢ ze swego $lubu. Wtedy Ilia, zakochana
w Idamancie, decyduje si¢ odda¢ swoje zycie jako ofiar¢ dla morza, by uratowa¢ miasto. Jej
niezwykte poswigcenie tagodzi gniew Posejdona, ktory postanawia, ze Idomeneusz musi
abdykowa¢ na rzecz Idamante, ktory zostanie nowym krolem, a Ilia — jego krolowa.

Idomeneusz z rados$cia zgadza si¢ na te warunki, podczas gdy Elektra, nie mogac zaakceptowac

13 Daniel Heartz, Haydn, Mozart, and the Viennese School, 1740-1780 (New York: W. W. Norton & Company,
1995), s. 708.

14 James Webster, ,,Mozart’s Operas and the Myth of Musical Unity”, Cambridge Opera Journal 2, nr 2 (1990):
197-218, DOI: 10.1017/S0954586700003220, s. 216.
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tego faktu, wpada w bezdenng otchtan wsciektosci. W ten sposdb dochodzi do przejecia wladzy
na Krecie, a opera konczy si¢ szczgsliwie.
Koloraturowg arig tenorowa wybrang przez autora jest aria I[domeneusza — Fuor del mar.

Aria ta pojawia si¢ w drugim akcie opery, gdy Idomeneusz rozmawia ze swoim
przyjacielem o przyrzeczeniu zlozenia swojego syna w ofierze. Ilia podstuchuje rozmowe
1 mowi mu, ze jesli uniknie spetnienia swej przysiegi wobec Posejdona, wszystkich ludzi spotka
nieszczescie. Ilia sugeruje krolowi swoje uczucia do Idamante, co wywotuje u krodla
watpliwosci 1 gniew. Rozzloszczony $piewa ari¢ Fuor del mar. Aria ta pozwala Idomeneuszowi
da¢ upust dtugo thumionym emocjom i ztorzeczy¢ bogom. Udreka narastajagca w Idomeneuszu
jest wazng czescig fabuly. Rozwija jego postac i nadaje jej bardziej ludzki wymiar, tym samym

doprowadzajac opere do punktu kulminacyjnego w serii tragedii.

1.2.3 La clemenza di Tito

La clemenza di Tito (Laskawos$¢ Tytusa) to opera seria skomponowana przez Mozarta
na koronacj¢ Leopolda II na cesarza Czech. Opera sklada si¢ z dwoch aktow, miata swoja
premiere 6 wrzesnia 1791 roku w teatrze Gréflich Nostitzschen Nationaltheater w Pradze.

Oryginalny scenariusz zostal napisany przez Pietra Metastasia, poet¢ dworskiego
z Wiednia, w 1734 roku. Mozart wraz z Caterino Mazzola, poeta dworskim Saksonii, dokonat

zmian w oryginalnym scenariuszu, aby aby sprosta¢ éwczesnym potrzebom.

Postacie i fabula:

Tito Vespasiano — cesarz rzymski (tenor)

Vitellia — coérka cesarza Vitellio (sopran)

Servilia — siostra Sestusa, kochanka Annio (sopran)
Sesto — przyjaciel Tito, kochanek Vitellii (sopran)
Annio — przyjaciel Sestusa, kochanek Servilii (sopran)
Publio — prefekt pretorianéw (baryton)

Vitellia, bedaca coérka bylego cesarza rzymskiego, chciata zosta¢ cesarzows, gdy Tito
objal tron. Jednak Tito zamierza poslubi¢ Berenicg. Vitellia naktania swego ukochanego,
mlodego arystokrate Sestusa, by podpalit patac cesarski i zamordowal Tita. Mimo, iz Sestus
uwaza, ze zdrada przyjaciela bylaby straszng zbrodnia, nie moze oprze¢ si¢ pokusie mitosci
Vitellii 1 zgadza si¢ to zrobi¢. Pozniej Tito zmienia zdanie 1 decyduje si¢ wybra¢ siostr¢ Sestusa,

Servilig, na swojg nowg cesarzowg, co bardzo zasmuca Annia, ktory kocha Servilie. Gdy
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Servilia wyznaje Titowi, ze kocha Annig, cesarz wzruszony jej szczeroscig btogostawi ich
zwiazek. W koncu Tito postanawia poslubi¢ Vitellie, Vitellia desperacko probuje powstrzymac
Sesto przed spaleniem patacu i zabdjstwem Tito, ale jest juz za pdzno. W drugim akcie Sestus
zostaje aresztowany za probe zamachu na zycie Tita, przyznaje si¢ do winy 1 ostatecznie zostaje
skazany przez Senat na $mier¢. Tito, wierzac w lojalno$¢ Sestusa, daje mu szans¢ na obrong,
ale Sestus milczy, godzac si¢ na wszystkie konsekwencje. Gdy Vitellia, aby uratowac Sestusa,
publicznie przyznaje si¢ do spisku, Tito, bedacy taskawym witadca, postanawia wszystkim
wybaczyc¢.

Wybranym przez autora fragmentem petnym ozdobnikow jest aria Tita — Se all impero,
amici Dei. To jedna z arii z aktu I, w ktérym Tito konczy rozmowe i1 przestuchanie Sestusa.
Jest wsciekty na swojego przyjaciela za zdradg i chce, aby Sestus powiedzial prawde, ale ten
jest nieugiety — odmawia zdradzenia swojej ukochanej i nie chce powiedzie¢ prawdy, co jeszcze
bardziej rozwsciecza Tito, ktoéry nakazuje zabra¢ Sestusa do Koloseum, aby oczekiwal na
wyrok. Kiedy Tito zostaje sam, wyjmuje spisany wyrok przeciwko Sestusowi i1 pograza si¢
w glebokiej zadumie. Myslac o swojej przyjazni smuci si¢ 1 gniewa, ze ten w koncu najlepszy
przyjaciel probuje go teraz zabié, a jego milosierne serce sprawia, ze chce pozby¢ si¢ Sestusa
w inny sposob. Po gwattownej walce wewnetrznej dochodzi do wniosku, ze ,,jesli nie mozna
zdoby¢ lojalnosci krolestwa taskawa mitoscia, nie chee si¢ zdoby¢ lojalnosci cztowieka
ze strachu®. Sestus czeka na ostateczny wyrok na arenie, a Tito, podpisujac go, po serii
wewnetrznych zmagan, postanawia jednak im mitosiernie wybaczy¢ i1 decyduje si¢ podrzec¢

wyrok, Spiewajac te arie.

1.2.4 Die Entfiihrung aus dem Serail K.384 i dwie arie Konstanze, Konstanze — oh wie

angstlich oraz Ich baue ganz auf deine Stiirke

Die Entfiihrung aus dem Serail (Uprowadzenie z Seraju) KV 384 to trzyaktowy
singspiel Wolfganga Amadeusza Mozarta. Libretto zostalo napisane przez Johanna Gottlieba
Stephaniego. Premiera odbyla si¢ 16 lipca 1782 roku w Wiedniu, gdzie kompozytor sam
dyrygowat przedstawieniem w Teatrze Zamkowym.

Praca nad Uprowadzeniem z Seraju przypadta na okres, gdy Mozart opuscit Salzburg
1 przenidst sie¢ do Wiednia. Wczesniej doszto do zerwania migdzy kompozytorem
a arcybiskupem Salzburga z powodu ograniczen narzucanych przez hierarchi¢ koscielna

na jego dziatalno$¢ tworcza. Mozart przybyt do Wiednia w 1781 roku, gdzie w towarzystwie
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swojej kochanki Konstancji, czerpat inspiracj¢ z atmosfery wolno$ci i mitosci, co rowniez
odbito si¢ na jego pracy nad Uprowadzeniem z Seraju.

Uprowadzenie z Seraju opiera si¢ na libretcie Christopha Friedricha Bretznera, ktéry
byt niemieckim pisarzem i1 kupcem z Lipska. Kompozytor Johann André stworzyl na podstawie
tego libretta oper¢ Belmont et Konstanze, zwane rowniez Uprowadzeniem z Seraju, ktora miata
swoja premiere w Berlinie. Pozniej, z okazji wizyty wielkiego ksiecia Pawta, syna Katarzyny
II, 1 jego zony Marii Fiodorowny, Johann Gottlieb Stephanie przystosowat libretto
Uprowadzenia z Seraju do potrzeb nowego przedstawienia, ktéore mialo by¢ wystawione
w Wiedniu. Zadanie to powierzone zostato Mozartowi. W Wiedniu w czasach Mozarta, cesarz
Jozef 1l nakazal zmian¢ nazwy dworskiego teatru operowego na Niemiecka Opere Narodowa
1 utworzenie zespotu wystawiajgcego dzieta w jezyku niemieckim. Cho¢ projekt ten ostatecznie
zakonczyl si¢ niepowodzeniem, wigkszo$¢ znakomitych dziet powstalych w trakcie tego
procesu pochodzita z niemieckich ttumaczen innych dziel. Opery Mozarta wyrdznialy si¢

wyjatkowa oryginalno$cig!.

Postacie i fabula:
Belmonte — Belmondo (hiszpanski arystokrata) — tenor
Konstanze — Konstancja (narzeczona Belmonda) — sopran
Bassa — Pasza (turecki dowodca) — rola mowiona
Pedrillo — Pedrillo (stuzacy Belmonda, maz Blonde) — tenor
Blonde — Blonde (stuzaca Konstancji, zona Pedrillo) — sopran
Osmin — Osmi (straznik Paszy) — bas

Akcja Uprowadzenia z Seraju toczy si¢ w panstwie tureckim, gdzie mtody hiszpanski
arystokrata, Belmonte, dowiaduje si¢, ze jego narzeczona, Konstancja, oraz dwéch stuzacych,
Pedrillo 1 Blonde, zostali porwani przez piratow 1 sprzedani tureckiemu namiestnikowi, Paszy.
Belmonte odwaznie postanawia samotnie uda¢ si¢ do haremu Paszy, by uwolni¢ swoja
narzeczong i dwoch stuzacych. Przy bramie patacu Belmonte spotyka straznika Paszy, Osmina,
1 wdaje si¢ z nim w kidtnie. Nastepnie spotyka swojego stuzacego, Pedrillo, od ktérego
dowiaduje si¢, ze Konstancja jest cata i zdrowa, ale Pasza chce jg mie¢ dla siebie. Pedrillo
i Belmonte planujg ucieczke z Konstancjg i Blonde. Pedrillo wprowadza swojego pana pod
przebraniem architekta do patacu, gdzie Belmonte poznaje Pasze. Aby utatwi¢ ucieczke,

Pedrillo podaje Osminowi wino z $rodkiem usypiajacym. Kiedy czworka przygotowuje si¢

15 Elizabeth Manning, ,,Mozart’s ‘Entfiihrung’: Anniversary”, The Musical Times 123, nr 1673 (July 1982):
473-474, DOI: 10.2307/963241.
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do ucieczki, Osmin budzi si¢ i zatrzymuje ich, prowadzac przed Paszg, ktory chce skazac ich
na $mier¢. Wtedy Pasza dowiaduje si¢, ze Belmonte to syn jego wroga. Gdy juz wydaje sie,
ze wszyscy stracili nadzieje, Pasza decyduje si¢ ich uwolni¢. Wszyscy sa poruszeni
wielkodusznos$cia Paszy 1 wiwatujg na jego cze$¢.
Wybrany przeze mnie fragment to arie kawalera Belmonte:

Konstanze, Konstanze — oh wie dngstlich

oraz Ich baue ganz auf deine Stirke

Konstanze, Konstanze — oh wie dngstlich — arioso, ktore wystepuje w pierwszym akcie,
w momencie, gdy Pedrillo wprowadza gléwnego bohatera do patacu i pod zmieniong
tozsamoscig przedstawia go Paszy. Belmonte dowiaduje si¢, ze niedlugo spotka si¢
z Konstancjg. Wtedy wiasnie $piewa swoje drugie arioso Konstanze, Konstanze — oh wie
dngstlich, ukazujac swoja wewnetrzng tesknote i niepokdj, a jako hiszpanski szlachcic
w kwiecie wieku w tym ariosie ponownie pokazuje swoje zauroczenie i skrywane uczucia.

Ich baue ganz auf deine Stirke — pojawia si¢ na poczatku trzeciego aktu, gdy Belmonte
1 Pedrillo przygotowuja si¢ do ucieczki z Konstancja i Blond,e a Belmonte, czekajac samotnie,
$piewa swoja czwartg ari¢ w sztuce, te jedna, jako wyraz swoich najskrytszych uczu¢. Aria ma
znaczng dhugos¢ i trudno$¢ oraz wymaga pewnej wirtuozerii w wykonaniu, tak aby
odzwierciedli¢ wzruszenie 1 ekscytacje gtdéwnego bohatera. Jednoczesnie poprzez tekst piesni
ukazuje wewnetrzng site i1 nieztomno$¢ milosci gtownego bohatera. Pochwala milosci

w tekstach wyraza zauroczenie i1 petne oddanie bohatera.

27



Rozdzial II. Analiza techniki wokalnej w wybranych fragmentach
koloraturowych z oper Rossiniego, zamieszczonych na plycie CD

autora

W niniejszym rozdziale analizuj¢ dramatyczne i komiczne fragmenty koloraturowe
z oper Rossiniego. Odwoluj¢ si¢ do ksiazek mojej profesor Eugenii Rezler oraz do wiedzy
przekazanej mi przez nig na zaje¢ciach, klasytfikujac odcinki koloraturowe oraz odpowiadajace
im ¢wiczenia (gorgheggi). Ponadto uzupetniam te ustalenia analiza wlasnego doswiadczenia
wokalnego. Pozwolito to uchwyci¢ specyfike dramatycznych i komicznych odcinkéw

koloraturowych w partiach tenorowych u Rossiniego.

2.1 Partie dramatyczne
2.1.1 Duettino Argiria i Orbazzana: ,,Se amista verace, e pura” w operze Tancredi

Pierwsza opera seria Rossiniego'®. Jak zaznacza Przewodnik Haerenberg cecha
muzyczng tej opery jest ,,wyrafinowana rownowaga i klasyczna prostota™!”.

Dostrzegamy to w tym duettino, zarowno w gtownej melodii Argiria, jak 1 w partii
Orbazzano, w ktorej mozna odczu¢ wyrafinowang prostote i klasyczng rownowage melodii.
W rozwoju fabuly nieustannie przewija si¢ motyw ,,walki”.

Autor uwaza, ze Rossini przywiazuje duza wage do ekspresji 1 przedstawienia emocji
w duettinach, a posta¢ Argirio ma w tym fragmencie ztozone emocje, ktore mozna wyczué
w tekscie 1 melodii. Otwierajace adagio odzwierciedla jego nadzieje na przyjazn z Orbazzano
1 ukazanie mitos$ci do ojczyzny Orbazzana. Nastepnie wiacza si¢ Orbazzano, aby odpowiedzie¢
1 stopniowo spotegowaé te emocje, az wreszcie przejs¢ do koncowego fragmentu

koloraturowego, ktory wzmaga wiar¢ w zwyciestwo 1 konczy si¢ triumfalnym, podnoszagcym

morale finatem.

16 Norbert Miller: Tancredi (1813). W: Encyklopedia teatru muzycznego Pipera. Tom 5. Prace. Piccinni —
Spontini. Piper, Miinchen und Ziirich 1994 . s. 372
17 Tancredi. W: Harenberg Opernfiihrer. 4. edycja. Meyers Lexikonverlag, 2003. s. 764
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Duettino Argiria i Orbazzana: ,,Se amista verace, e pura”

Pozycja

Opis

Tytut

Duettino Argiria (tenor) i Orbazzana (bas)
—,,S¢ amista verace, ¢ pura” (Tancredi)

Ilos¢ taktow

140 taktéw (t. 100-239)

Tonacja

B-dur jako rama; miejscowo odcienie
g-moll (stabilna catos¢, lokalne zmiany)

Metrum

4/4

Tempo

Andante sostenuto — Allegro — Piu
allegro (stretta)

Dynamika (og6lnie)

wyraznie zmienna (pp-ff), z odcinkami
sottovoce 1 licznymi crescendo,
ten sam poziom dynamiki trwa ok. 4—8
taktow

Artykulacja

w czg$ciach cantabile przewaga legato;
w stretta bardziej sylabiczne 1 marcato;
miejscami kontrast legato—staccato

Figury koloraturowe (gtowne)

DLUGIE DZWIEKI:

t.155, t.193-195, t.164—166, t.168—169,
t.171, 1.197-199, t.201-202, t.204, t.215—
217,t219-221, t.181, t.214, t.233, t.219—

229;
TRIOLE OSEMKOWE:
t.110, t.113;

TRIOLE SZESNASTKOWE:
£.120-121, t.123, t.132-133, t.135;
POCHODY GAMOWE W GORE
I W DOL: t.124-125, t.136-137;
POCHOD GAMOWY W DOL
POPRZEDZONY GRUPA
SEKUNDOWO-TRYLOWA:
t.179-180, t.212-213;
SZESCIODZWIEKOWE
GRUPETTI KWINTOWE:

t.134, t.139-140.

Rodzaj formy

zblizone do A — Tempo di mezzo — A
z rozwinigciem concertato/stretta;
praktycznie uktad AA' (powrdt 1 rozwoj)

Z recytatywem czy bez

bez recytatywu w obrebie duettina
(wczesniej scena/chorus — scena e duetto
con coro)
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Tekst duetu:

Tekst wloski

Tekst polski

ARGIRIO
Se amista verace e pura
Serberete ognor nel petto,
Se di patria il vivo affetto
L'alme vostre accendera ,
Si: felice, vincitrice
Siracusa ognor sara .
ORBAZZANO
Rea discordia invan fra noi
Scuotera la nera face:
Alla patria in guerra, in pace
Giuriam tutti fedelta .
CORO
Si, giuriam.
ARGIRIO
Respiro omai.
CORO
Fede, o morte.
ARGIRIO
Or vissi assai:

E contento in tal momento
Altri voti il cor non ha.
ORBAZZANO ¢ CORO
Sempre illesa in guerra, in pace
Sia la nostra liberta .
ARGIRIO e poi CORO
Di noi/voi tremi il Moro audace,
Vinto alfin da noi(voi) cadra.

ARGIRIO
Jesli przyjazn szczera i czysta
bedzie zawsze trwa¢ w waszych sercach,
jesli zywe przywigzanie do ojczyzny
rozpali wasze dusze,
wtedy Syrakuzy zawsze beda
szczesliwe 1 zwycieskie.
ORBAZZANO
Ztowroga niezgoda na prézno
bedzie migdzy nami potrzgsac¢ czarng pochodnig;
ojczyznie — w wojnie 1 w pokoju —
WSZyscy przysiegamy wiernosc.
CHOR
Tak, przysiegamy.
ARGIRIO
Teraz mogg odetchnad.
CHOR
Wiernos¢ albo $mier¢.
ARGIRIO
Teraz zytem juz do$¢;
1 w tej chwili szczgscia
serce nie ma innych pragnien.
ORBAZZANO i CHOR
Niech nasza wolno$¢,

W wojnie i w pokoju,
pozostanie zawsze nienaruszona.
ARGIRIO, potem CHOR
Niech drzy przed wami zuchwaty Maur,
bo w koncu padnie z naszych rak.
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DLUGIE DZWIEKI

2= 18

W odcinkach koloraturowych Rossiniego zwykle roi si¢ od biegnikow. Cho¢
w niniejszej pracy analizuje cz¢$¢ materiatu koloraturowego, uwazam, ze dtugie dzwieki sg
niezwykle istotne. Nie tylko przygotowuja oddech do koloratury, lecz takze wnosza do niej
odmienna ekspresje. Cwiczenie dtugich dzwigkéw stanowi podstawe $piewu koloraturowego;
kazda rozgrzewka przed technika koloraturowa rozpoczyna si¢ wiasnie od nich.

Dlaczego zaczyna¢ od dtugiego dzwigku?

Dtugi dzwigk pozwala spiewakowi realnie odczu¢ kontrole nad strumieniem powietrza
— ulatwia wyrazng obserwacj¢ poczatku i zakonczenia dzwigku. Zestawiajac ,,zakonczenie
jednego dzwieku” z ,,poczatkiem nastgpnego”, Spiewak moze w najprostszej strukturze

klarownie rozr6zni¢ oba momenty.

Istota poczatku i zakonczenia dzwigku
Poczatek (atak) polega na uwolnieniu powietrza;
Zakonczenie — na jego zatrzymaniu;

Roéznorodnos¢ artykulacji 1 dykcji wyrasta z uwaznego uchwycenia tych dwéch biegunow.

Znaczenie dlugiego dzwieku dla techniki koloraturowej
Przy wielokrotnym rozpoczynaniu i konczeniu dzwigku w obrebie jednego oddechu (rozne
porcjowanie powietrza) kluczowa jest zdolno$¢ szybkiego likwidowania zbednych napigé

1 uruchamiania wylacznie tych grup migsni, ktére s3 naprawde potrzebne.

Spokoj jako punkt odniesienia
Spokoj towarzyszacy dlugiemu dzwickowi stanowi miarg. Po nieregularnych, napietych
biegnikach pozwala sprowadzi¢ migsnie do minimalnego napigcia potrzebnego

dla swobodnego brzmienia.

18 Eugenia Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego wobec wybranych wloskich szkot
wokalnych XIX wieku: analiza fragmentow oper w aspekcie wykorzystania zalecanych gorgheggi (Warszawa,
2013), s. 160.
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Funkcja dlugich dzwi¢kow w dziele

Dtugi dzwiek pelni funkcje nie tylko wyrazows, lecz takze regeneracyjng i przygotowawczg:
rozluznia migénie intensywnie pracujace dla efektu scenicznego. Rownocze$nie daje
stuchaczowi sygnal — jesli wykonaweca stabilnie nim wtada i nie wprowadza charakterystycznej
dla wirtuozowskich biegdw wibracji, oznacza to, ze intencja wykonawcy ksztattuje forme

brzmienia, a nie sam aparat glosowy.

Definicja robocza
Zgodnie z obserwacja, poinuta moze by¢ traktowana jako podstawowa i minimalna jednostka

czasu odpowiadajaca ,,dlugiemu dzwiekowi”!.

W duettino Argiria i Orbazzana dlugie dzwigki pojawiajg si¢ w 14 miejscach. Po raz
pierwszy — w takcie 155 — pdtnuta akcentuje stowo ,,Or” (,,juz”), co mozna odczyta¢ jako akt
proklamacji. Analogiczng funkcje peilni odcinek w taktach 193-195, gdzie wydluzenie
podkresla stowo ,,cadra” (,,padnie”). Zestaw tych rozwigzan ukazuje rezonans emocjonalny
tenorowej roli Argiria z Orbazzanem i innymi postaciami, prowadzac do lokalnej kulminacji
i eksponujac przywddcezy rys bohatera. Dlugie dzwigki moga — stosowane umiarkowanie
i z petna kontrola — nada¢ oddechowi impet; warto dazy¢ do brzmienia powaznego

1 $wietlistego, o szlachetnym blasku (serio e brillante).

takt 155
154
.A“U“”D s —& T ~—
* e e E e e 1
T Ld v T
Or vis.sias-sa- i. Re.spl - roo- 20
takt 193—195
. . N O o O
M === =T [ S
. I y—r— He & L & o e 1
_da.ce, vintoal-fin danoi ca.dra, ca - dra, ca - dra. 21

W kolejnych przykladach pojawiajg si¢ fragmenty o charakterze powtdrzeniowym:
partie tenora z taktéw 164—166, 168—169 oraz 171 powracajg w taktach 197-199, 201-202

19 Tamze, s. 161.

20 Gioachino Rossini, Tancredi. Melodramma eroico in due atti. Riduzione per canto e pianoforte condotta
sull’edizione critica della partitura edita dalla Fondazione Rossini di Pesaro, a cura di Philip Gossett, Milano:
Ricordi, 1991, s. 30.

2! Tamze, s. 33.



1204. Dhugie dzwigki w tych taktach petnig rolg swoistej ,,rozgrzewki” poprzedzajacej biegniki:
pozwalaja najpierw ,,otworzy¢” gtos, w petni uruchomi¢ rezonans, a oddech — modulowany
przez dlugie warto$ci — staje si¢ bardziej elastyczny, przygotowujac aparat oddechowy
do nastepujacych biegnikow. Owe takty przypadaja na frazg ,,E contento in tal momento altri
voti il cor non ha” (po polsku: ,,i w tejze chwili — szczesliwy — serce innych pragnien nie ma”),
a dlugie wartosci padajag dokladnie na akcenty tekstu. Mozna to odczyta¢ jako wyraz
stanowczego 1 jasnego zadowolenia oraz ulgi — 1 wlasnie taki odcien emocjonalny odstania

to duettino, charakteryzujac tenorowa posta¢ Argiria.

takt 164—166
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Warto zauwazy¢, ze cho¢ takty 197-199, 201-202 i 204 s3 powtdrzeniem
wczesniejszego materialu, wejscie Orbazzana oraz pojawienie si¢ oznaczenia sottovoce
sprawiajg, ze sposob prowadzenia dhugich dzwickow ulega zmianie. W pordwnaniu
z poprzednimi fragmentami wymagaja one stabilniejszego podparcia oddechowego 1 bardziej
powsciagliwego, kontrolowanego strumienia powietrza; nalezy dazy¢ do wrazenia dzwigku

,unoszacego si¢” ponad faktura, zamiast ,,podbijania” wolumenu.

22 Tamze, s. 31.
23 Tamze.
24 Tamze.
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takt 197-199
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takt 201-202

ARG.
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26
takt 204
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Takty 215-217 oraz 219-221, cho¢ pod wzglgdem formy przypominaja takty 197—-199
itd., wraz ze wzrostem wysokosci dzwiekow 1 zmiang tekstu stajg sie ostatnig kulminacjg przed
finalem. Szczegolnie istotny jest akcent stowny przypadajacy na dlugie wartosci: Di noi |
TRE-mil | MO—ro | au-DA—ce | VIN—to | ca—DRA (po polsku: , Niech przed nami drzy
zuchwaly Maur; wreszcie przez nas pokonany padnie”). Mozna to odczyta¢ jako proklamacje
skierowang do przeciwnika; wykonawczo fragment ten powinien brzmie¢ bardziej ,,hastowo”,

z elementem skandowania.

2 Tamze, s. 34.
26 Tamze.
27 Tamze, s. 35.
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takt 215-217
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takt 219-221
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Jedng z funkcji dhugich dzwickow jest domkniecie odcinka lub zakonczenie catego
utworu; w analizowanym materiale takty 181 1 214 zamykaja odcinki koloraturowe, petnigc

role pomostu migdzy czescig poprzedzajaca a nastepujaca.

takt 181
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Dhugi dzwigk w takcie 233 przypada doktadnie na szczyt energetyczny po stopniowym

narastaniu repetycyjnym i zarazem stanowi finatowy dzwiek catego utworu.

28 Tamze, s. 36.
29 Tamze.

30 Tamze, s. 37.
31 Tamze, s. 32.
32 Tamze, s. 36.
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takt 233
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W taktach 223-229 Argirio za pomocg szeregu rownoczasowych dlugich wartosci
»mocno osadza” proklamacyjny przekaz na akcentowanych sylabach da noi cadra. W tym
miejscu dtugie dzwieki nie petnig juz analogicznej funkcji lirycznej jak w taktach 164—-166 itd.,
lecz dziataja jako filar konstrukcyjny: wujednolicaja odczucie pulsu, stabilizuja pion
harmoniczny i przemieniaja ton wypowiedzi z deklaracji indywidualnej w zawotanie zbiorowe.
Caly odcinek — traktowany jako ,,jednostka dtugodzwigkowa” — tworzy no$ne przegsto miedzy
faza kumulacji a bezposrednio poprzedzajacym kulminacje zwienczeniem. W sensie
wykonawczym nalezy postrzega¢ ten przebieg jako ciagly ,,jedno dtugie brzmienie”: niskie
nat¢zenie strumienia powietrza w potaczeniu ze stabilnym podparciem, tak aby rozjasni¢

barwe.

takt 223-229

225
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GORGHEGGI DLUGIE DZWIEKI

Odwolujac si¢ do opracowania mojego profesora dotyczacego sposobu ksztatcenia
glosu u Rossiniego: Metodo pratico di canto moderno (1827), mozemy postuzy¢ si¢ kategoria
Gorgheggi DEUGIE DZWIEKI, czyli wyj$¢ od dzwieku diugiego: najpierw mickki atak,
nastgpnie stopniowe wzmacnianie brzmienia az do kulminacji, a na koncu ,,rozrzedzenie”

sktadowych alikwotowych (harmonicznych) w celu domkniecia dzwieku. Cwiczenie zaleca sig

33 Tamze, s. 38.
34 Tamze, s. 37.
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prowadzi¢ w ambitusie c'—g* (sporadycznie a?), bez znakdéw przykluczowych. Wigkszos¢ tych
wprawek nie wymaga ujednoliconego podktadu harmonicznego — wystarczy odczuwanie same;j
linii glosu — co pokazuje, ze ta sama wysokos¢ powinna zmieniaé sposob wydobycia
w zalezno$ci od otoczenia harmonicznego. W réznych odcieniach ekspresji lub w odmiennym
konteks$cie jezykowym dzwigk ten moze petni¢ funkcje dzwigku podstawowego,
prowadzacego, badz sta¢ si¢ dysonansowym wtraceniem; interpretacja znakow notacyjnych
rowniez zalezy od kontekstu®.

P

36

W $wietle kategorii Gorgheggi DLUGIE DZWIEKI (wg Metodo pratico di canto
moderno, 1827) dtugie wartosci w duettinie Argiria 1 Orbazzana traktujemy jak w ¢wiczeniu
,miekki atak — stopniowe wzmocnienie — rozrzedzenie”. W taktach 164—166 (oraz powt.
197-204, z sottovoce) poinuty na akcentach tekstu ,,otwieraja” rezonans przed biegnikami —
przy niskim przeptywie powietrza i wyzszej zwartosci krtaniowej. Odcinek 223-229 mozna
ujac¢ jako jedng ,,jednostke dlugodzwickows™: tenor nie poszerza wolumenu, lecz rozjasnia
barwe. Dhugi dzwick w 233 wienczy kulminacj¢ (krétka messa di voce, zamknigcie przez
,rozrzedzenie” alikwotow).

Zdaniem autora, na przyktadzie dlugich dzwiekéw w duettinie Argiria i Orbazzana
wida¢, ze w rossiniowskich dramatycznych odcinkach koloraturowych zakres typow i stylow
dhugich dzwiekow jest ukazany do$¢ wszechstronnie. Stawia to przed wykonawca zadanie
ksztaltowania barwy i g bardziej ztozone ospodarowanie oddechem. Sg to wyzsze wymagania,
co stanowi jedng ze szczegolnych cech dlugich dzwiekow w tenorowym wykonawstwie

rossiniowskich dramatycznych fragmentéw koloraturowych.

TRIOLE OSEMKOWE

Triole 6semkowe s3 kolejnym etapem po diugich dzwigkach w nauce techniki
koloraturowej. Cwiczenie tego rodzaju uczy rownomiernego podziatu powietrza i doktadnego

prowadzenia rytmu.

35 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 56.
36 Tamze.
37 Tamze, s. 161.
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Spiewak musi zachowaé réwnoéé wszystkich trzech dzwiekow i dba¢, by kazdy z nich
miat pelng barweg. Dzigki temu triola 6semkowa rozwija ptynnos¢ glosu i przygotowuje
do trudniejszych przebiegdéw koloraturowych.

Zgodnie z tym, czego nauczyla mnie prof. Rezler na zaj¢ciach, rozumiem, ze ta sama
figura moze przybiera¢ r6zny charakter. Rossini wyznaczyt podstawowy zarys tej figury poprzez
okreslone metrum 1 tempo. Zadaniem $piewaka jest jednak, w ramach semantyki tekstu i zalozen
postaci, precyzyjne okreslenie jej funkcji wyrazowej oraz odpowiednie uksztattowanie
hierarchii dynamiki, artykulacji i organizacji oddechu, tak aby powstata spdjna i mozliwa
do odtworzenia koncepcja interpretacyjna. Naszym celem nie jest powtarzanie neutralnej
demonstracji technicznej, lecz przeksztalcenie tej figury w wypowiedz artystyczng
o indywidualnym rysie, logicznie klarowng i wewngtrznie spojng; takie ujecie zarazem
respektuje normy zapisu nutowego i zapewnia cigglo$¢ narracji oraz buduje efekt sceniczny>®.

Triole 6semkowe w duettinie Argiria i Orbazzana pojawiaja si¢ dwukrotnie — obie na
poczatku, w taktach 110 1 113. W duecie Argiria i Orbazzana poczatkowe triole nie sg jedynie
ozdoba, lecz stanowig kontrapunktowe ztagodzenie mocnego, deklaratywnego tonu otwarcia.
Dzigki réwnomiernemu podziatowi triol, nie wyprzedzajac pulsu, podkreslaja znaczenie stow
,»amistd” (przyjazn) oraz ,.serberete” (zachowacie). W pewnym stopniu tagodza poczatkowe

napiecie 1 pobudzenie, nadajac frazie bardziej zaokraglone kontury i spokojniejszy bieg

emocjonalny.

takt 110

s ~

:I.F_ | -

Se a - mi.sta
takt 113

38 Tamze, s. 161.

3 G. Rossini, Tancredi, redukcja na glos i fortepian na podstawie edycji krytycznej, red. Ph. Gossett, Ricordi,
1991, s. 23.

40 Tamze.
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GORGHEGGI TRIOLE OSEMKOWE

Ten typ ¢wiczen opiera si¢ na triolach i nie zaktada z gory metrum; ma to skupi¢ uwage
na samej figurze, a nie na zewnetrznej siatce metrycznej. Rozwigzanie to zmniejsza obcigzenie
oddechowe 1 zapobiega temu, by postep czasu metrycznego zaburzal jeszcze niestabilng
koordynacj¢ migsniowa, sprzyjajac rozluznieniu i ciaglosci frazy.

Praktyka ma zwykle charakter tancuchowy: taczy si¢ te same modutly, lecz bez
mechanicznego powtarzania. Wraz z przesuwaniem wysokos$ci zmienia si¢ napi¢cie migsni:
ruch w gore trenuje uniesienie i kontrolg, ruch w dot — utrzymanie wsparcia i stabilnosci przy
obnizaniu wysokosci.

Materiat czesto rozwija si¢ w przebiegu diatonicznym, co ulatwia kontrole réwnosci
1 spojnosci. Dzigki otwartej konstrukcji mozna dostosowa¢ ambitus 1 dtugos¢ do poziomu
wykonawcy.

Gdy podstawowy przebieg si¢ ustabilizuje, a barwa 1 jako$¢ wydobycia poszczegdlnych
dzwigkéw ujednolici si¢, wprowadza si¢ metrum (np. 3/8, 6/8, 9/8) oraz doprecyzowuje
artykulacj¢ (articulation) 1 dynamik¢ (z umiarkowang improwizacjg). W ten sposob ¢wiczenie
techniczne przeksztatca si¢ w wypowiedz muzyczng o indywidualnym rysie, spdjna z zapisem

nutowym i kontekstem scenicznym®*!.

W duecie Argiria i Orbazzana, w taktach 110 i 113, koncentrujac si¢ na samych triolach
6semkowych, warto dazy¢ do bardziej rozluznionego i ptynnego prowadzenia frazy. Mozna
dopracowaé dykcje 1 dynamike, zwlaszcza ¢wiczac przejsScie samogloski ,,a” w ,,i” oraz pracg
nad samogloska ,,e”, co w triolach tej kompozycji sprawdza si¢ szczeg6lnie dobrze. Ponadto
tenor, Spiewajac w tego typu dramacie fragmenty koloraturowe z triolami 6ésemkowymi,
powinien pamieta¢, ze potrzebna jest zaréwno wyrazista, nosna artykulacja** (pewna
,»zlarnisto$¢™), jak i1 zachowanie legato. To réwniez jedna ze swoistych cech tenorowego
wykonawstwa rossiniowskich dramatycznych fragmentéw koloraturowych w figuracjach triol

o6semkowych.

41 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 57.

42 Tamze.

43 Alberto Zedda, ,,Aspetti della vocalita rossiniana nell’opera buffa e nella seria”, Archivio Alberto Zedda
[online], brak paginacji, dostep: 4 XI 2025, https://www.albertozedda.com/aspetti-della-vocalita-rossiniana-
nellopera-buffa-e-nella-seria
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TRIOLE SZESNASTKOWE

Triola szesnastkowa w uktadzie powrotu do dZwigku poczatkowego (x-y-x) ma wyrazng
warto$¢ dydaktyczng. Uczy szybkiego i pewnego trafiania w ten sam punkt wysokos$ci
po krotkim odejsciu. W tempach szybkich jest to umiejetnos¢ kluczowa: wykonawca musi
natychmiast rozréznia¢ i1 realizowaé¢ sekund¢ mala oraz sekunde wielka. Nawet drobne
uchybienia intonacyjne, kumulujac si¢ w diluzszych przebiegach, prowadza do rozmycia
centrum tonalnego. Regularna praca nad tym schematem porzadkuje intonacje, stabilizuje
wsparcie oddechowe 1 wzmacnia precyzje artykulacyjng. Z tych wzgledow ¢wiczenie to nalezy
traktowa¢ jako element podstawowy ksztalcenia techniki wokalnej, zwlaszcza w repertuarze
koloraturowym®.

Triole szesnastkowe w duecie Argiria i Orbazzana nadajg frazie inny, bardziej iskrzacy
charakter: dziatajg jak krotkie impulsy rozniecajgce emocje i retoryke wypowiedzi. Kompozytor
stosuje je punktowo i oszczednie — nie dominuja nad materialem, lecz podkreslaja weztowe
miejsca 1 popychaja narracje naprzoéd. W odcinku t. 120—121 oraz t. 123 triola petni funkcje
chwilowego podbicia napigcia po wyraznie zarysowanych akcentach metrycznych, tworzac
wrazenie ,,roz§wietlenia” frazy bez przeladowania wolumenu. Powrot w t. 132—-133 1t. 135 ma
charakter echo-rekapitulacji: krotkie, sprezyste zawirowania rytmiczne wzmacniajg energi¢
prowadzaca do kolejnego gestu, a zarazem stanowig kontrast wobec otaczajacej prozodii. Jak
wida¢, rozedrganie emocjonalne nie przektada si¢ tu na naduzycie $rodka — triola szesnastkowa

pozostaje precyzyjnym, rzadkim akcentem o wysokiej warto$ci wyrazowe;.

takt 120121

3
al !

» === ¥
i-tri . ce S5i . ra.

li ce, vin . ci-tri 46

44 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 162.

4 Tamze, s. 163.

46 G. Rossini, Tancredi, redukcja na glos i fortepian na podstawie edycji krytycznej, red. Ph. Gossett, Ricordi,
1991, s. 24.
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takt 123

=
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47

takt 132—-133

132 3
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takt 135

- I
: %)

49

GORGHEGGI TRIOLE SZESNASTKOWE

Cwiczenie opiera si¢ na dwoch grupach triol szesnastkowych i wykorzystuje schemat
»sekunda w gore — powrot do dzwigku podstawowego ”, ktory stabilizuje pozycje dzwieku oraz
koryguje intonacj¢. Poszczegdlne jednostki triolowe sa kolejno przesuwane o tercje,
co zapobiega mechanicznemu powtarzaniu, a jednocze$nie rozwija poczucie ustawienia
i cigglos¢ emisji. Cata figura przebiega diatonicznie w gore i w dot, co utatwia kontrole oraz

sprzyja ksztaltowaniu wyréwnanej linii i wsparcia oddechowego™.

W duecie Argiria i Orbazzana triole nie tworzg tradycyjnych, dlugich przebiegow,

a miedzy dzwigkami pojawiajg si¢ pewne rozpigtosci; dlatego w ¢wiczeniu szczegdlnie wazne

47 Tamze.

48 Tamze, s. 26.

4 Tamze, s. 27.

30 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 58.

3! Gioachino Rossini, Gorgheggi e solfeggi, Bruxelles: Phil. Lippens, 1827; przedruk: Ricordi, 1966, przykt. 1—
5,s. 1.
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jest stabilizowanie pozycji dZwigku 1 korygowanie intonacji. Jednolito$¢ ustawienia gtosu jest
kluczowa dla uzyskania wyréwnanej linii oraz stabilnego wsparcia oddechowego. Specytika
wykonania triol szesnastkowych jest zblizona do tej, o ktorej wspominatem przy triolach

o6semkowych, jednak kluczowe jest utrzymanie okreslonego i stabilnego tempa.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

W tym ¢wiczeniu kompozytor w gruncie rzeczy do$¢ jasno zapisuje ,,jak Spiewac”: przy
ruchu w gore — legato z domknieciem frazy dtugim dzwiekiem; przy ruchu w dot — staccato.
Podczas wtasnej praktyki mam intuicyjne wrazenie, ze na poczatku mam wigcej powietrza,
a wymog legata naturalnie kieruje mnie ku tagodniejszemu atakowi; czuje wtedy, jakbym
zuzywal mniej oddechu. Warto tez odnotowa¢ inne zjawisko: przy wznoszeniu nie dziata
»W pojedynke” jeden migsien, lecz jakby mala grupa wspotpracujacych mieéni, ktoére
»podprowadzaja” dzwigk ku gorze. To kinestetyczne poczucie ,,pracy zespotowej” pomaga mi
zrozumie¢, dlaczego kierunek w gore lepiej znosi zadanie legato.

Z kolei, gdy przy opadaniu uparcie trzymam si¢ legata, czgsto nie utrzymuje¢ stabilnej
intonacji — szczeg6lnie w szybkich odcinkach. Zmiana opadania na staccato jakby zmusza mnie
do ,,sciagnigcia” oddechu i zwigksza precyzje ataku. Co wigcej, sama mysl startu staccato zdaje
si¢ uruchamia¢ pewne rezerwy oddechowe — takie, ktore bez odpowiednich nawykéw trudno
w ogodle wykorzystac. Moja obecna hipoteza jest taka: legato w gore peini funkcje raczej
podtrzymywania i prowadzenia, natomiast staccato w dot stuzy kalibracji 1 skupieniu. Taki
uktad — w gore legato, w dot staccato — by¢ moze zostat pomyslany po to, by rownoczesnie
éwiczy¢ kontrole oddechu i kontrole intonacji>>.

Pochody gamowe w gore 1 w dot w duettinie Argiria 1 Orbazzana pojawiajg si¢
dwukrotnie: w taktach 124—125 oraz 136-137. Po zej$ciu gamowym nastepujacy szeroki skok
uwydatnia stowo ,,vincitrice” (,,zwycigska”). Mozna to odczyta¢ jako wrazenie triumfu — droge

,,Z dotu ku szczytowi”.

32 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 163.
33 Tamze, s. 164.
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takt 124-125

55

GORGHEGGI POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

Traktuje ten fragment jako wazne ¢wiczenie w tonacji C-dur:

Element 1: celowo wydluzone dzwieki skrajne (¢! = oOsemka, ¢ = poinuta)
z zatrzymaniem, by uwypukli¢ oktawe; pomaga w tym pochdd szesnastkowy w gore.

Element 2: start od kolejnego stopnia diatonicznego, bez dalszego wypetniania —
bezposredni trening septymy (jakby ,,zabrano podpoérke” ruchu sekundowego). Nastgpnie
material wraca do regularnych szesnastek; kazdy segment dwéch grup szesnastek potaczonych
tukiem z gory w dot oznaczony jest staccato, co tworzy kontrast legato — staccato 1 stuzy

ponownemu skupieniu przeptywu oddechu oraz precyzji ataku.

A/

W duecie Argiria i Orbazzana takty 124—125 oraz 136—137 opierajg si¢ na tym samym
materiale ,,wznoszaca gama i powrot w dol”, przy czym w drugim miejscu — przy gestszej
fakturze z dotaczonym glosem basowym i wyzej — materiat ten stuzy sprawdzeniu stabilnosci

wysokiej pozycji 1 ,,elastycznosci” aparatu.

3% G. Rossini, Tancredi, redukcja na glos i fortepian na podstawie edycji krytycznej, red. Ph. Gossett, Ricordi,
1991, s. 25.

55 Tamze, s. 27.

6 G. Rossini Gorgheggi e solfeggi , przykt . 6-7 s. 2.
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W wspotbrzmieniu z basem nalezy unikac ,,rozszerzania” dzwigku; zachowac¢ pionowe
wyrownanie 1 wspdlne, zintegrowane brzmienie. Podsumowujac, przy wyraznych
rozpigtosciach interwalowych kluczem pozostaje rownowaga miedzy stabilnym zawieszeniem
dzwieku a podparciem oddechowym.

Przy duzym skoku do wysokiego dzwigku tenor moze (i warto) zastosowa¢ barwe
bardziej bezposrednia i nieco swietlista/brillante; to rowniez jedna z cech charakterystycznych

tenorowego wykonawstwa dramatycznych fragmentow koloraturowych.

POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZONY GRUPA SEKUNDOWO-TRYLOWA

Te figure czesto stosuje si¢ jako domknigcie dlugich pasazy. Jej wykonanie powinno
mie¢ wyrazny efekt retoryczny — nie moze ,,przemkna¢” bez znaczenia. Fragment musi mie¢
wlasny naped i profil dynamiczny, aby po wiaczeniu do konfiguracji gruppetti stat si¢ pewnym,
stabilnym filarem oddechowym.

W  praktyce kluczowe jest rozpoznanie 1 zaplanowanie wlasnych zasobow
oddechowych: gdzie podtrzymaé, gdzie rozluzni¢, jak dozowaé¢ wolumen i artykulacje,
by uzyska¢ czytelne, nosne zakonczenie. Celem nie jest sama szybkos¢, lecz klarownos¢
funkcji — retoryczne domkniecie oraz wzmocnienie napiecia w koncowym efekcie’®.

Mimo ze w tym duecie zastosowany dla ,,pochodu gamowego w dot poprzedzonego
grupa sekundowo-trylowa” schemat rytmiczny nie jest zbudowany z szesnastek ani
trzydziestodwojek, ze wzgledu na tempo piu allegro oraz jego typowa funkcje domknigcia

koloraturowego wybratem takty 179—180 oraz 212—-213.

takt 179—-180

57T E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego. .., s. 165.
8 Tamze.
% G. Rossini, Tancredi. Riduzione per canto e pianoforte, Ricordi, 1991, s. 32.
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takt 212-213
212

ARO, |- - —
v >
Cory —  no, non ha. 60

GORGHEGGI POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZONY GRUPA
SEKUNDOWO-TRYLOWA

Celem tego ¢wiczenia jest utrwalenie pochodu gamowego w dot. Przed kazdym
zej$ciem dodaje si¢ krotki ozdobnik zapisany dwiema grupami szesnastek (szybka wymiana
dwoch sasiednich dzwigkoéw), aby ustali¢ ustawienie glosu i rozluzni¢ zbedne napiecia.

To ,,ustawienie” nalezy utrzymac¢ w kolejnym zejsciu, by zapewni¢ stabilng pozycje dzwieku,

wyrazng lini¢ i rownomierny oddech.®!

W duecie Argiria i Orbazzana takty 179-180 oraz 212-213 doktadnie odpowiadajg
temu schematowi. Zgodnie ze znakami akcentu w partyturze mozna podczas Ewiczen
symulowac te akcenty i je przepracowac zgodnie z opisanym ¢wiczeniem.

W koloraturze Rossiniego material bywa czgsto organizowany w czteronutowe grupy,
z akcentem padajacym na pierwsza nute kazdej grupy®’. Natomiast w odcinkach koloratury
dramatycznej akcent wykonawczy nalezy eksponowa¢ wyrazniej. To takze jedna z cech
szczegdlnych tenorowego wykonawstwa rossiniowskich dramatycznych fragmentéw
koloraturowych typu POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZONY GRUPA
SEKUNDOWO-TRYLOWA.

%0 Tamze, s. 36.

61 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 61.

2 R. Osborne, Rossini: His Life and Works, s. 4.

3 Manuel Garcia, Hints on Singing, London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894, s. 36-37
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SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE

Figura ztozona z szeSciu dzwigkdw do$¢ czesto pojawia si¢ w koloraturowych
odcinkach u Rossiniego. Jej wykonanie jest wymagajace. Nie s3 to dwie triole, lecz
konieczno$¢ podziatu oddechu na szes¢ rownych cze$ci. Dzigki interwalowi kwinty
najnaturalniej da si¢ wypelni¢ te figure szeScioma dzwickami, uzyskujac petna, ,,perlistg”
artykulacje®.

W duettinie Argiria i Orbazzana SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE
pojawiaja si¢ dwukrotnie: w takcie 134 oraz w taktach 139-140. Wejscie tych figur nadaje
energii wiekszg zwarto$¢ 1 sprawia, ze partie tenoru i basu brzmig bardziej harmonijnie.

Umacnia si¢ tez aura jednosci i zdecydowania.

takt 134

i 0 - gnor

0 . = gnor  sa -
6 d
5i,

_’,.-'"_s‘-‘-h..‘_\
-
el bty SOl
| S—
si, fe -
67

fe . del .

% Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 167.

%5 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 167.

% G. Rossini, Tancredi. Riduzione per canto e pianoforte, Ricordi, 1991, s. 27.
7 Tamze, s. 28.
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GORGHEGGI SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE
W przebiegach sekstolowych mozna oprze¢ szkielet na opadajacej kwincie. Kluczowe

jest zaznaczanie akordu dominanty septymowej we wlasciwych miejscach — wtedy kierunek

harmoniczny jest wyrazniejszy, a napiecie wieksze®®.

W zestawieniu z partig basu w tym miejscu podczas ¢wiczen szczegdlnie pilnuje
precyzji rytmicznej; rownocze$nie, akcentujac akord dominanty septymowej, wyostrzam
kierunek harmoniczny. Przy elastycznie utrzymanym oddechu tatwiej uzyska¢ wyrownanie
$piewu i bardziej ,,perliste” brzmienie,”® a takze lepsza wspotprace z partig basu.

Specyfika wykonania tego ¢wiczenia przez tenora jest zblizona do tej, o ktorej wspominatem
przy TRIOLE OSEMKOWE i TRIOLE SZESNASTKOWE, jednak wymaga wickszej

cato$ciowej spojnosci uwazniejszego prowadzenia linii.

Whioski

Swoistos¢ dramatycznych odcinkow koloraturowych w  partiach tenorowych
u Rossiniego zostata w pewnej mierze ukazana na przykladzie duettina Argiria i Orbazzana.
Klasyfikacja ksztaltow koloratur oraz dobdr odpowiadajacych im ¢wiczen gorgheggi
uporzadkowaly méj sposob myslenia podczas $§piewu. Przyktadowo — jak w dtugim dzwigku
poprowadzi¢ messa di voce 1 osadzi¢ intonacjg; jak triole odciazaja fraze i sprzyjaja plynnemu
legato; jak skale w gore 1 w dot kalibruja oddech 1 intonacje; jak szesciodzwigkowa figura
oparta na szkielecie kwinty moze w rejestrze wysokim zachowac drobna, ,,perlistg” artykulacje.

To wiasnie te detale sktadajg si¢ na szczegdlny idiom dramatycznej koloratury
tenorowej u Rossiniego. Klasyfikacja koloratur i praktyka gorgheggi byty dla mnie inspirujace,
pozwolily zidentyfikowac wlasciwe cechy techniczne $piewu w danych odcinkach, a nastepnie
— wychodzac z tych ram — tworczo zastosowaé je w omawianym duecie, dzieki czemu petniej

ukazalem charakter Argiria, jego emocje i inne detale interpretacyjne.

8 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 62.
% Tamze
70 Manuel Garcia, Hints on Singing, London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894, s. 19-21.
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2.1.2 Aria Ah! si, per voi gia sento z opery ,,Otello”

Autor uwaza, ze rola tenorowa w tej cavatinie afrykanskiego generata Otella, jest
niezwykle ztozona. W tej arii postaé prezentuje odwage i determinacj¢ bohatera (czesé
poczatkowa), a takze nadziej¢ na szczescie (cze$¢ andante w srodku) oraz wiernos¢ w mitosci
(powrdt do gtéwnej melodii az do konca). Partia wokalna tej postaci zawiera liczne ozdobniki
1 pasaze koloraturowe oraz charakteryzuje si¢ duza rozpigtosciag wokalng.

Z tekstu mozemy w przyblizeniu zrozumiec¢, co bohater chce przekazac, sa takze ukryte
watki fabuty i psychologia postaci. Otello wyraza swoja glebokg mito$¢ do Desdemony,
odczuwa odwage 1 pasje, a w jego sercu wybucha nowe uczucie. Méwi, ze nie oczekuje
wiekszej nagrody, sugerujac, ze mitos¢ do ukochanej jest dla niego najwickszym szczgsciem.
Otello pragnie, aby mito$é rozproszyta jego zmartwienia i na nowo rozniecila nadzieje’".
Cavatina Otella

,»Ah si, per voi gia sento” z opery Gioachina Rossiniego Otello, ossia il moro di Venezia.

Elem(?nty Opis
analizy
Cavatina Otello: ,,Ah! si, per voi gia sento”
[los¢ taktow 132
Tonacja ,, s 2
(skrotowo) cze$¢ I D-dur — cze$¢ 11 A-dur — czesé 111 D-dur
Metrum 2/4
czesc I
mp-mf, lokalne mate cresc./dim.
Dynamika czese II:
ogblna p-mp, cato$¢ delikatniejsza i bardziej wewngtrzna
czesc III:
jak cze$¢ I (mp-mf, drobne wahania)
czes$¢ It wiecej wartosci krotkich 1 punktowych kontrastow,
odrobina staccato
Artykulacja czes¢ II: przewaga legato, gladkie taczenie, mickka dykcja
czes¢ II1: legato jako podstawa, z umiarkowanym powrotem
do punktowych kontrastow z czesci 1.

71 Otello ossia Il Moro di Venezia — Synopsis”, Opera-guide.ch [online], dostep: 2 XI 2025, https://opera-
guide.ch/operas/otello%2Bossia%2Bil%2Bmoro%2Bdi%2Bvenezia/synopsis/it/
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Elementy
analizy

Opis

Gltowne figury
koloraturowe

DLUGIE DZWIEKI:
19, 31, 69, 75, 94, 100, 108, 117, 123, 124, 126, 131, 132;
TRIOLE OSEMKOWE:
72,97,

SZESNASTKOWE GRUPETTI SEKUNDOWE
ZAKONCZONE CWIERCNUTA: 13, 17, 68, 77, 93, 97, 102,
104, 125;

TRIOLE SZESNASTKOWE:

21, 23;

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL:

30, 86, 111, 116, 122, 131;

TRYL:

47;

POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZ. GRUPA
SEKUNDOWO-TRYLOWA: 28-29, 84-85, 109-110;

PRZEBIEGI PASAZOWE :
74,77,79, 99, 102, 104

WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA:

74,79, 99,

Forma

[I+A-B-A’

Z recytatywem
czy bez

bez recytatywu

Tekst cavatiny:

Tekst wloski

Tekst polski

OTELLO
Ah! si, per voi gia sento
nuovo valor nel petto:
Per voi d'un nuovo affetto
sento infiammarsi il cor.
Premio maggior di questo
a me sperar no lice.
(Ma allor saro felice
quando il coroni Amor.)
(Amor, dirada il nembo
cagion di tanti affani;
comincia coi tuoi vanni
la speme a ravvivar.)

OTELLO
Ach, tak, dzigki wam juz czuje
nowg odwage w piersi;
dla was nowe uczucie
rozpala moje serce.
Nagrody wiekszej od tej
nie godzi mi si¢ juz pragnac.
(Lecz dopiero bede szczesliwy,
gdy mito$¢ moj los uwienczy.)
(Mitosci, rozprosz te chmure,
przyczyne tylu udrek;
zacznij swymi skrzydtami
na nowo ozywia¢ nadziejg.)
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DLUGIE DZWIEKI

W kawatynie Otella pojawia si¢ 13 dlugich dzwigkow. Ich miejsca wystepowania
1 wysokos$ci maja odmienne cechy, a jednocze$nie pozwalaja kontrolowa¢ zmiany uzycia
oddechu podczas tych dzwigkow — co jest jednym z charakterystycznych elementéw odcinkow
koloraturowych u Rossiniego. Po raz pierwszy dtugi dzwigk pojawia si¢ w takcie 19. Jego
funkcja jest taka sama jak w takcie 31— oba zamykaja fragment koloraturowy i akcentujg stowo

,»cor” (serce).

takt 19
iy "
OT. E ’ ————r——%
l:::‘. 72
takt 31
i il cor,

73

W takcie 69 Otello zatrzymuje dhlugi dzwigk na stowie ,,nembo” na dwie miary
(potnuta), co pelni role punktu podparcia w srodku frazy i porzadkowania oddechu, a zarazem
przenosi ci¢zar semantyczny na ,,przyczyne nieszcze$é/burzowa chmure (nembo cagion)”;
jednoczesnie tworzy to kontrast fakturalny z poprzedzajacymi gestymi, skocznymi 6semkami.

Taki sam zabieg pojawia si¢ rowniez w takcie 94.

takt 69
T ——— e,
TR —=—>
da il nem ; b
74
takt 94
*| . ..r""_.__-"-n.h_”:
=t =
e 1
da il nem bo

72 Gioachino Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia. Dramma per musica in tre atti. Riduzione per canto e
pianoforte condotta sull’edizione critica della partitura edita dalla Fondazione Rossini di Pesaro, a cura di
Michael Collins, Milano: Ricordi, 2007, s.38.

73 Tamze, s. 39.

74 Tamze, s. 44.

7> Tamze, s. 47.
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W taktach 75 1 100 dlugie dzwigki pojawiaja sie po ,,wyspiewaniu” koloraturowego
pasazu: koniec frazy osiada na poéinucie jako domknieciu, po czym nastepuje krotka pauza,
wprowadzajaca pozniejsze ,,Ah” (poczatek nastepnej frazy). Pelni to funkcje zakonczenia
poprzedniej mysli muzycznej, sygnalizuje oddech i ponowne skupienie; dlugie dzwigki czesto
stuza do zaprezentowania kadencji lub przygotowania kolejnego, gestego odcinka

koloraturowego. Te sama funkcje petnig takze dzwieki w taktach 132.

takt 75

E====—C==

mv - vi - war.) 76

——1

takt 100

rav - vi-var.) 77

Dhtugi dzwigk w takcie 108 stuzy zarazem jako rozgrzewka przed nast¢pujagcym odcinkiem
koloraturowym oraz jako emocjonalne ,nabranie energii” przed kolejnym wzmozeniem

ekspresji. T¢ samg funkcje petnig takze dzwigki w taktach 124, 126, 131.

takt 108
:1 _"=l|F
cor, per wvoi

79

76 Tamze, s. 44.
77 Tamze, s. 47.
78 Tamze, s. 53.
7 Tamze, s. 49.

51



24 I e—

in - fiam =
80

takt 126

takt 131

o o« wil

82

W taktach 117 i 123 dzwicki nadal domykaja odcinek koloraturowy; pojawia si¢ tu
bardzo niski dzwigk a, ktory ponownie akcentuje stowo ,,cor” (serce). Opadnigcie do rejestru
dolnego daje wrazenie ,,ladowania”, a rozniecony zar znaczenia stow zostaje natychmiast
skondensowany w opanowanie i sile. Autor uwaza, ze odslania to u Otella dowddcza
stateczno$¢ 1 samokontrole — a zarazem stanowi jedna ze swoistych cech tenorowych rol

w operach Rossiniego w dramatycznych odcinkach koloraturowych.

taktl 17

83

takt 123

i ;

=T
-

— R

84

80 Tamze, s. 52.
81 Tamze.

82 Tamze, s. 53.
83 Tamze, s. 50.
8 Tamze, s. 51.

52



GORGHEGGI DLUGIE DZWIEKI

W cavatinie Otella diugie dzwieki pojawiajg si¢ w réznych rejestrach, co wymaga
dbatosci o polaczenie obu rejestréw przy jednoczesnym zrdéznicowaniu barwy.

Z mojego doswiadczenia wykonawczego wynika, ze w niektorych dlugich dzwigkach
w tym utworze konieczne jest uzycie rezonansu piersiowego. Powody sg dwa: po pierwsze,
pojawienie si¢ niskich dzwigkoéw sprawia, ze gtos naturalnie przechodzi w rezonans piersiowy;
po drugie, heroiczna konstrukcja postaci Otella powoduje, ze stosowna domieszka barwy
piersiowej lepiej oddaje jej sens i charakter®. To réwniez jedna ze swoistych cech DLUGICH

DZWIEKOW w tenorowym wykonawstwie rossiniowskich fragmentéw dramatycznych.

TRIOLE OSEMKOWE

Weczesniej wspominatem o tej figurze w duettinie Argiria i Orbazzana z opery Tancredi.
Takt 72 1 97 sg analogiczne: triola 6semkowa peini funkcje taczaca, zmiekcza punkt dojécia
poprzedniej frazy i wprowadza nastepna; szczegdlnie akcentuje ,,coi tuoi” (z twoimi).
W wykonaniu zaleca si¢ $§piew lekki, jasny i legato; spotgtoski ustaw przed grupa (przed triolg),

prowadz jeden, nieprzerwany strumien powietrza, a energi¢ uwolnij na dzwigku docelowym.

takt 72

GORGHEGGI TRIOLE OSEMKOWE

Szczegdtowo omodwitem to Ewiczenie przy Duettinie Argiria i Orbazzana. W cavatinie
Otella, podajac jako przyktad takt 72: w triolach 6semkowych kluczowe jest rowne wykonanie
trzech dzwigkdéw, ale tu — jako taczniku — réwnie wazne jest legato. Dlatego w praktyce
zaczynam triole ,,lekko”, ptynnie tacze trzy dzwigki i uwalniam energie na dzwigku docelowym
(punkt dojscia). Lacze kilka takich krétkich odcinkéw w tancuch, wprowadzam niewielkie

przesunigcia wysokosci 1 ¢wicze oddech oraz site dzwigku w ruchach w gore 1 w dot. Najpierw

85 Saverio Lamacchia, ,,Nozzari, Andrea”, w: Dizionario Biografico degli Italiani, t. 78, Roma: Istituto della
Enciclopedia Italiana, 2013, [online], brak paginacji, dostep: 4 X1 2025,
https://www.treccani.it/enciclopedia/andrea-nozzari %?28Dizionario-Biografico%29/

8 G. Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 44.
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ujednolicam barwe i ciaglo$¢ dzwigku, a potem — wedle potrzeby — $piewam w ré6znym metrum,
co wplywa na artykulacje¢/dykcje 1 niuanse dynamiczne, by przeksztatci¢ je we wiasna,
indywidualng wypowiedz.

Mimo Ze fragmenty triol 6semkowych sg zapisane pod tukiem legato, w wykonaniu nie
nalezy nadmiernie dazy¢ do legata®’; umiarkowane podkreslenie ,,perlistosci” artykulacji lepiej
oddaje afekt postaci Otella. To jedna ze swoistych cech triol 6semkowych w wykonawstwie

rossiniowskich dramatycznych fragmentéw koloraturowych.

SZESNASTKOWE GRUPETTI SEKUNDOWE ZAKONCZONE CWIERCNUTA

Zestawienie ,,grupy szesnastkowej + C¢wierénuty” jest oddechowo nieregularne —
najpierw dzielimy oddech réwnomiernie na pierwsze cztery szesnastki, po czym jednolity,
nieprzerwany strumien powietrza obejmuje kolejne cztery szesnastki réwne jednej ¢wierénucie
— co ksztaltuje zroznicowane gospodarowanie oddechem. Po osiggnigciu biegtosci technicznej
dofacza si¢ dynamike, artykulacj¢/dykcje, barwe oraz aspekt jezykowy (specyfika wydobycia
stow 1 sylab), by doj$s¢ do indywidualnej interpretacji. Rossini dostarczyt wystarczajacego
materiatu na poziomie melodii; prawdziwa zmiennos$¢ rodzi si¢ w wymiarze wykonawczym —
dlatego, zgodnie z sugestia kompozytora, warto poglebia¢ réznicowanie fraz, ¢wiczac
,wrazliwo$¢ stluchowa” jak przy rozpoznawaniu drobnych réznic w obrazach; dzieki
powtarzanemu stuchaniu i praktyce by uchwyci¢ subtelnosci i tym lepiej przetozy¢ je na wtasng
wypowiedz artystyczng.®

Z pewnej perspektywy polaczenie ¢wierénuty z szesnastkowymi przebiegami
koloraturowymi wykazuje podobiefistwo do niektorych funkcji DEUGICH DZWIEKOW —
¢wierénuta bywa dzwigkiem przygotowawczym przed przebiegiem koloraturowym albo
dzwigkiem domykajacym po jego zakonczeniu. Struktura SZESNASTKOWE GRUPETTI
SEKUNDOWE ZAKONCZONE CWIERCNUTA pojawia sie w cavatinie Otella 9 razy.

Po raz pierwszy juz na poczatku, w takcie 13 — sekundowy ruch szesnastek

po ¢wierénucie prowadzi stowo ku koncowej ¢wierénucie, mocno akcentujac ,,sento” (czujg).

87 Alberto Zedda, ,,Aspetti della vocalita rossiniana nell’opera buffa e nella seria”, Archivio Alberto Zedda
[online], brak paginacji, dostep: 4 XI 2025, https://www.albertozedda.com/aspetti-della-vocalita-rossiniana-
nellopera-buffa-e-nella-seria

88 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego...,s. 162.

8 E.Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 162,
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Daje to impuls popychajacy nastgpng frazg 1 zarazem sygnalizuje $piewakowi ,,uwazaj” — tu
trzeba dyskretnie nabra¢ oddechu, by podota¢ dtuzszym i gestszym dalszym ciggom grupetti .
Dramaturgicznie uktad stabilizuje wypowiedz i przetacza ja w kolejny odcinek, szkicujac
u Otella powsciagliwo$¢, zdecydowanie i dowodczg samokontrole. W wykonaniu szesnastki

powinny byé lekkie, jasnei rowne, bez ,uderzania™

, a energia 1 dykcja skupione
na ¢wierénucie. Takt 17 jest analogiczny, ze stowem ,,affetto” (uczucie) niosagcym jeszcze
silniejszy tadunek. Pdzniejsze wystapienia w taktach 68, 77, 93, 97, 102, 104 1 125 pelnig

podobna funkcje i wymagaja zblizonej techniki.

takt 13
e = y

===

sEN - L 91

takt 17

fot - to 0

takt 68

takt 93
Ty [+ Jq
mor, di - ra-dail

%0 Giovanni Battista Lamperti, Vocal Wisdom: Maxims of G. B. Lamperti, ed. William Earl Brown, New York:
Taplinger, 1931, s. 7

1 G. Rossini, Otello ossia 1l Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 37.

2 Tamze, s. 38.

9 Tamze, s. 44.

4 Tamze.

9 Tamze, s. 47.
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takt 97
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takt 125

99

GORGHEGGI SZESNASTKOWE GRUPETTI SEKUNDOWE ZAKONCZONE
CWIERCNUTA

Na przyktadzie taktu 13 (,,sen-to”) — §piewaj réwno i legato, bez twardego ataku, nie
akcentuj zadnej z wewngtrznych nut, a oddech prowadz stabilnie do koncowej ¢wierénuty ,,—
to”. Mozna zastosowac¢ bardzo lekkie crescendo, punkt doj$cia powinien by¢ jasny 1 wyrazny.

2

Spotgtoski ,,s” 1 ,,n” wypowiedz przed grupa, samogloska ma przenikaé¢ catg figurg.

96 Tamze.

7 Tamze, s. 48.
98 Tamze.

% Tamze, s. 52.
100 Tamze.
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Po osiagnigciu ,,-to” natychmiast rozluznij aparat 1 w razie potrzeby zastosuj dyskretny,
niewidoczny oddech przed kolejng frazg.

Funkcja tej figury polega na tym, ze podczas $piewania, przy zachowaniu rozluznienia
1 zdecydowanej kontroli, utrzymuje si¢ wysoki stopien rownomiernosci, a dzigki stabilnemu

podparciu oddechowemu uzyskuje si¢ wyrazng i skupiong sit¢ brzmienia.

TRIOLE SZESNASTKOWE
W cavatinie Otella pojawiaja si¢ dwie triole szesnastkowe, w taktach 21 i 23. Ponownie
silnie akcentuja stowa ,,sento” (czuj¢) oraz ,,petto” (piers), co w pewnym stopniu wzmaga

ekspresje emocjonalng.

takt 21
: -
F——hh
BN = [u 101
takt 23
= —3— )
pet - to: per 102

GORGHEGGI TRIOLE SZESNASTKOWE

Traktuje takty 21 1 23 jako dwa wzorce ¢wiczebne trioli szesnastkowych: najpierw
sekunda w gore, potem powrdt do dzwigku podstawowego, aby ustabilizowa¢ pozycje. Kazda
triola powtarza si¢ w odleglosci tercji, a cata fraza przebiega diatonicznie najpierw w gore,

nastgpnie w dot.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL w cavatinie Otella wystepuja sze$é razy.
Po raz pierwszy w takcie 30. Zstgpujacy przebieg gamowy sprowadza ideg ,,rozpalonego serca”

od uniesienia do spokoju i domyka odcinek. Takty 861 111 powtarzaja ten sam zabieg.

101 G. Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 38.
102 Tamze.
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103

W takcie 116 niemal dwie oktawy zst¢pujacej gamy sprowadzajg wczesniejsze
rozgrzanie do spokojnego ,,Jadowania”; to wewnetrzne zebranie, opanowanie i samokontrola,
a nie stabo$¢. Na jednym oddechu prowadzg rowny przebieg przez dwie oktawy bez lokalnych
akcentow; przy przejsciach rejestrowych utrzymuje jednolita barweg rezonansu, energi¢ kieruje

na punkt dojscia przy stowie ,,cor”, po osadzeniu rozluzniam. Analogiczny zabieg pojawia si¢

w takcie 122.
takt 116

i

104

Takt 131 jest przedostatnim taktem catego utworu. Najpierw brzmi poinuta na wysokim
a%, bedaca szczytowym punktem i ostatnim ,,sygnalem” zapowiadajacym finatl. Nastepujacy
zstepujacy przebieg gamowy dziala jak rozbieg przed zakonczeniem, skupia energi¢ i znaczenie
tekstu, prowadzi do ostatniego uderzenia; po wzniesieniu emocji nastgpuje ich wewnetrzne

zebranie.

takt 131

= MAr = &i il

105

GORGHEGGI POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL
Przy nauce pochodow gamowych w cavatinie Otella mozna zastosowa¢ ¢wiczenie ,,b”.
Najpierw $piewaj legato na jednym oddechu, réwno i ciggle, aby poczu¢ ,,daleki punkt dojscia”

1 odczu¢ wlasciwy podziat powietrza. Po opanowaniu dodaj w kazdej podgrupie pod tukiem

103 Tamze, s. 39.
104 Tamze, s. 50.
105 Tamze, s. 53.
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lekkie, krotkie staccato jako kontrast, przy zachowaniu cigglosci strumienia powietrza.
Pozwala to na trening przetgczania migdzy ciggtoscig a ,,punktowaniem”.

W odniesieniu do taktu 131 najpierw rozpoczynam poéinut¢ na wysokim a? jako
kulminacj¢ i ostatni ,,sygnat”, a nast¢pnie prowadz¢ niemal dwie oktawy diatonicznego zejscia
w kierunku kadencji. Poczatek jak w ¢wiczeniu: wyrdzniam ekstremum 1 ,,czuj¢” dystans
oktawy, potem wracam do ptynnego biegu réwnych szesnastek. Kluczowe punkty — jasny
»zawieszony” punkt kulminacyjny, stabilne zejs$cie, przeniesienie ci¢zaru oparcia na koncowy
punkt dojscia. Przez caly odcinek utrzymuj¢ §wiadoma kontrolg oddechu i subtelne dozowanie
napiecia mie$niowego!®. To wszystko stanowi specyfike koloratury typu POCHODY
GAMOWE W GORE I W DOL w wykonawstwie rossiniowskich dramatycznych fragmentow

koloraturowych.
TRYL
— —— " 107

Cwiczenie ma klarowna funkcje i rownie klarowna metode wykonania — nalezy uczyni¢
je elementem statego treningu.
W cavatinie Otella wystepuje tylko jeden tryl, w takcie 47. Skupia uwage na stowie ,,Amor”
(,,mitos$¢”), przypomina $piewakowi o ustabilizowaniu oddechu i przygotowaniu nastepnej

frazy, a stuchaczom wyraznie wskazuje wirtuozowski punkt kulminacyjny.

takt 47

OT.

b -
¥

1
ni A - mor, 108

196 Garcia, New Treatise, cz. I, rozdz. VIL

107 . Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 164.
198 G, Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 41.
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Gorgheggi TRYL

Sktaniam si¢ ku traktowaniu trylu jako umiejetnosci poddajacej si¢ treningowi;
to ¢wiczenie da si¢ sprowadzi¢ do trzystopniowego schematu:
1. Cwierénuta jako ,.kotwica”, legowana tukiem do nastepujacych szesnastek, aby wprowadzié
figure od stabej czesci taktu i uniknagé wyprzedzenia rozpoczecia trylu oraz przedwczesnego
wysitku.
2. Trzy grupy szesnastek naprzemiennie na d'/c'; drobne przesunigcia stuzg kalibracji
wspoOlpracy oddechu i fonacji, a tercja domyka odcinek i prowadzi do nastepnej frazy.
3. Kulminacja: tryl na g ktory jednoczes$nie testuje stabilne podparcie i szybka alternacje.

W moim ujeciu ten minimalistyczny cigg — ,,kotwica — stabe wejscie — mikroroznica —
kulminacja” — tworzy najmniejsza jednostke nauki mozliwg do powtarzania, zamieniajac

,,odczuwany” tryl w powtarzalna, dajaca sie odtworzy¢ technike!'?.

takt 110

W takcie 47 najpierw znajduje ,,punkt kotwiczacy”, wchodze cicho na stabej czesci
taktu, aby unikng¢ wyprzedzenia rozpoczecia trylu i przedwczesnego spigcia. Trzy grupy
szesnastek traktuje jako drobng korekte, prowadze calo$¢ na jednym oddechu, spotgtoski
ustawiam przed wejSciem grupy, samogtoske utrzymuj¢ w czystym ksztatcie. Szybka alternacje

wykonuje na stabilnym appoggio'!!

1 rbwnym strumieniu powietrza; po lekkim crescendo
1 diminuendo wracam ptynnie do dzwigku docelowego, domykam fraz¢. Minimalna sekwencja
,kotwica, ciche wejscie, mikro—korekta, kulminacja” zamienia ,,a—mor” w powtarzalng

technike trylu, brzmienie pozostaje jasne i skupione, bez nadmiernego wysitku.

POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZONY GRUPA SEKUNDOWO-TRYLOWA

W cavatinie Otella pochdéd gamowy w dot poprzedzony grupa sekundowo-trylowa
wystepuje trzykrotnie i w zasadzie w tej samej postaci. Omowi¢ go na przyktadzie taktow 28—
29. Najpierw powstaje mata grupa ztozona z ,,drzacej” sekundowej alternacji, skupiona na

stabej czesci taktu, jakby lekko ,,podrzucata™ poczatkowa sylabeg tekstu. Nastepnie wiacza si¢

109 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 60.

110 Tamze.

"' Manuel Garcia, Hints on Singing, London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894, Part I: “Respiration
(Breathing)”, s. 5; por. s. 20.
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zstepujacy przebieg gamowy, ktory prowadzi energi¢ do punktu doj$cia. Rozwigzanie kieruje

uwage stuchacza na semantyczny rdzen wypowiedzi — jest to przejscie od btyskotliwego

podniesienia do spokojnej, rzeczowej deklaracji.

takt 28-29

112

Trening tercji od zawsze jest nieodzownym elementem ksztalcenia wokalistow.
Cwiczenie to sprawdza si¢ takze w koloraturowych odcinkach Rossiniego. W odréznieniu
od pracy nad gamami, ktére opieraja si¢ gtdwnie na sekundach, trening tercji koncentruje si¢
na tercjach wielkich i matych. Ten typ figury jest rowniez waznym sktadnikiem kadencji''*.

PRZEBIEGI PASAZOWE w cavatinie Otella pojawiaja sie sze$¢ razy. Po raz pierwszy
w takcie 74. Po sekstoli nastepuje wznoszace arpeggio tercjowe, czyli ,,zapalajacy” przebieg,
ktory podbija poczucie nadziei; afekt jest jasny i wznoszacy. Taki sam uktad wystepuje w takcie

99.

W takcie 77 przebieg ma ksztatt wahan tercjowych — najpierw z géry w dot, potem
z dolu i z powrotem w gore, co tworzy niewielka ,,fale”. Zbiera i potwierdza wczesniej
rozniecony afekt na stowie ,,sento” (,,czuj¢”), a zarazem przygotowuje ponowne nabranie

energii w kolejnym odcinku. Taki sam uktad pojawia si¢ w taktach 79, 102 i 104.

112 G. Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 39.
113 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 165.

14 Tamze.

15 G. Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 44.
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takt 77

GORGHEGGI PRZEBIEGI PASAZOWE
To ¢wiczenie jest treningiem wokalnym ukierunkowanym na wykonywanie przebiegow

z wykorzystaniem akordu dominanty septymowej, ze szczegdlnym naciskiem na intonacjg.

W cavatinie Otella przebiegi z taktoéw 74 1 77 mozna ¢wiczy¢ jako arpeggia akordu
dominanty septymowej. Najpierw przespiewuje szesnastkami uktad 117, aby wyczu¢ relacje
intonacyjna tercji i zmniejszonej kwinty, nastepnie wracam do oryginalnego zapisu. Utrzymuje
jednolita barwe rezonansu i jedng samogloske w calej grupie, tacze tercje plynnie bez
akcentowania kazdego skoku. Energi¢ kieruje na dzwigk docelowy i zachowuj¢ czytelny puls.
Koncowy dzwiek nalezy pusci¢ natychmiast i zakonczyé lekko, bez przeciggania'!®.

Zdaniem autora specyfika wykonania tego rossiniowskiego dramatycznego fragmentu
koloraturowego polega na przeksztatceniu sekwencji tercjowej w dramatyczng, petng naglacej
energii deklamacje, tak aby technika bezposrednio stuzyta wybuchowi pasji postaci, zamiast

by¢ jedynie elegancka ozdobg.

WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA

Zgodnie z uwagami z ,,Metodo pratico di canto moderno” oraz z tym, czego moj
profesor czesto uczy na lekcjach $piewu, pauza jest zarowno zakonczeniem poprzedniego

odcinka, jak i poczatkiem nastepnego (zwykle potaczonym z wdechem). Wielu $piewakow

116 Tamze.

17 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 61.

118 Manuel Garcia, Hints on Singing (London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894), s. 39, 47
19 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego...,s. 167.
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na pauzie si¢ ,,rozluznia” — oczekuje reakcji, w myslach sprawdza, czy przed chwilg byto dobrze
— tymczasem kolejna figuracja powinna juz startowa¢ i1 musi by¢ przygotowana przed
wejsciem. Stad dwa czeste bledy — wydluzanie pauzy lub niestaranny, nieprzygotowany
poczatek nastepnego odcinka.'*

W cavatinie Otella figura L,WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO
PAUZA” wystepuje trzykrotnie; w takcie 74 pasaz wznosi si¢ do punktu kulminacyjnego
1 natychmiast zostaje zatrzymany krotkg pauza, ktora daje utamek chwili na wdech 1 skupienie.

To ,,wstrzymany oddech po rozbtysku nadziei”, a zarazem przejsciowy most przed wiasciwym

ladowaniem.
Takt 74
74 ——)
# P 1
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Takt 79 oraz jego powtdrzenie w takcie 99 rowniez konczg si¢ pauza; w przeciwienstwie

do taktu 74, pauza w 79 petni funkcje zakonczeniows.

Takt 79
—
T ;
. \_‘j
pet - - s T per

122

GORGHEGGI WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA
Cwiczenie stanowi odmiang przebiegu pasazowego, w ktorej na prymie i tercji
po dzwicku wlasciwym dodany zostaje powtérzony dzwiek posredni, natomiast kwinta

1 oktawa pozostaja bez ozdobnikow. Oktawa ma skrocong warto$¢ oraz celowo wprowadzong

120 B, Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 167.
121 G. Rossini, Otello ossia Il Moro di Venezia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2007, s. 44.
122 Tamze, s. 45.
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pauze szesnastkowa, shuzacg treningowi wdechu zgodnego z czasem frazy. Element ten pojawia

si¢ by zakonczy¢ Spiew.

Aby zastosowac ten element do cavatiny Otella, podczas wykonywania ¢wiczenia
nalezy traktowa¢ pauzg¢ jako punkt strukturalny, ale ani jej nie wydtuzacé, ani nie przyspieszac.
Oddech przygotowac przed pauza, a wejscie po niej osadzi¢ punktualnie, prowadzac lini¢ tak,

jakby pauzy nie byto!'**

. Dzigki temu zachowuje si¢ cigglo$¢ frazy i podparcia, a pauza spetnia
funkcje retoryczna, nie zaburzajgc techniki.

Moim zdaniem, w wysokim rejestrze 1 przy bardzo silnym napigciu dramatycznym
utrzymanie $wietlistej, przenikliwej no$nosci glosu oraz zrecznej precyzji w obchodzeniu si¢
z vpauza stanowi specyfike koloratury typu WYKONCZENIE PRZEBIEGU

BIEGNIKOWEGO PAUZA w wykonawstwie rossiniowskich dramatycznych fragmentow.

Whioski

W cavatinie z ,,0Otella”, cho¢ odbiér bywa ,swobodnie wirtuozowski”, figury
podstawowe w rzeczywistos$ci pojawiajg si¢ czesto 1 systematycznie, budujac logike oddechu,
kierunek afektu oraz klarownos$¢ dykcji. Wyéwiczone do nawyku (ptynne legato, roéwne
szesnastki, stabilne appoggio, kontrola punktu kulminacyjnego) staja si¢ tworzywem
do dojrzatego ksztattowania wypowiedzi artystycznej. Dla tenoréw w operach Rossiniego
szczegOlna jest specyfika dramatycznych odcinkéw koloraturowych, gdzie szybko$¢
1 elastyczno$¢ musza wspotistnie¢ z dowoddczg samokontrolg 1 waga stowa; dtugie dzwieki
petnig funkcje stanowiska, a pasaze zachowuja puls i sens — technika i charakter spotykaja si¢

w spdjnej wypowiedzi.

2.2. Partie komiczne
2.2.1 Cavatina Conte Almaviva — Ecco ridente in cielo z opery ,,Il Barbiere di Siviglia”

Autor uwaza, ze wyjatkowos¢ koloraturowych fragmentéw w komediowej cavatinie

tenorowej Conte Almaviva polega na tym, ze musza one laczy¢ bogactwo dramatyzmu

123 Tamze.
124 Garcia, Hints on Singing, s. 22-23, 28.

64



z picknem muzyki — jedno nie moze istnie¢ bez drugiego. Dlatego Rossini precyzyjnie
balansuje rozwojem fabuly 1 zmianami emocjonalnymi postaci. Cala cavatina najpierw maluje
atmosferg tuz przed $witem, jakby przedstawiajac niebo tuz przed wschodem stonca, peine
mito$ci i mocy. Nastepnie, jakby obrazujac wewnetrzny $wiat hrabiego, ukazuje jego marzenia
1 tesknoty mitosne. Emocje postaci sa doskonale wyrazone poprzez muzyke, co nadaje postaci
hrabiego wigksza glebig.

Rossini kreuje posta¢ hrabiego Almavivy jako szczera, petng pasji, ale jednoczesnie
elegancka. W poczatkowej czesci cavatiny melodia obfituje w przebiegi legato o delikatnym,
ale bogatym brzmieniu. W srodkowej czg¢sci emocje si¢ zmieniaja, a kompozytor wykorzystuje
rozbudowane koloraturowe fragmenty, szczegolnie z wyrazistymi zmianami dynamiki
w goérnych 1 dolnych rejestrach, aby odda¢ wewnetrzne wzloty 1 upadki hrabiego.
Na zakonczenie, rado$¢ mitosci osigga kulminacje, a nastepnie powoli wygasa, zamykajac

cavating.

Cavatina Hrabiego Almavivy ,,Ecco ridente in cielo” z opery Gioachina Rossiniego I/ barbiere

di Siviglia

Cavatina Hrabia Almaviva: ,,Ecco ridente in cielo” z

opery 1l barbiere di Siviglia

Liczba taktow 85

Tonacja (stabilna czy zmienna) C—dur — zasadniczo stabilna

Metrum Wstep i1 czgs¢ A w takcie 2/4,

czes$¢ B przechodzi w takt 4/4
Tempo Poczatek instrumentalny i odcinek cantabile o

Largo/Andante dolce;
pozniej Allegro;

1 wreszcie a tempo

Dynamika ogo6lna Zmienna:
W cantabile przewaznie p—mp;
w allegro czgste crescendo do fiff;
odcinki o statej dynamice zwykle 48 taktow

Artykulacja glownie legato;
w biegach praktyka — w gore legato,
w dot lekkie odciecia;
akompaniament cze¢sciej staccato
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Gtowne figury koloraturowe DLUGIE DZWIEKI:
takt 144, takty 166—168, takt 171, takt 178
POCHODY GAMOWE W GORE I W
DOL:
takty 142—-143, 161-162
TRYL:
takty 116, 124
LUKOWANIE W DLUGICH
PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH:
takty 174-175
LACZENIE GRUPETTI
SEKUNDOWO-TERCJOWYCH z
PRZEBIEGIEM
GAMOWYM:

takty 169—-170
SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE :

takty 114,118,122

Typ formy dwuodcinkowa cavatina (cantabile + allegro);
blizej AA!' niz ABA (bez klasycznego da capo)

Recytatyw bez recytatywu w obrgbie numeru;
poprzedzona wstepem instrumentalnym;
po cavatinie wejscie ansamblowe

Tekst 1 ttumaczenie Cavatiny Ecco ridente in cielo:
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Tekst wloski

Tekst polski

Conte Almaviva
Ecco, ridente in cielo

¢ tu non sorgi ancora
e puoi dormir cosi?

vieni, bell'idol mio;

lo stral che mi feri.

Tacete! gia veggo
quel caro sembiante;
quest'anima amante

ottenne pieta.

Oh istante d'amore!
Oh dolce contento!
Felice momento
che eguale non ha!

spunta la bella aurora,

Sorgi, mia dolce speme,

rendi men crudo, oh Dio,

Hrabia Almaviva
Spdjrz, na niebie jasniejacym
wschodzi juz pigkna jutrzenka,
a ty wciaz si¢ nie budzisz
1 mozesz tak spac?

Powstan, moja stodka nadziejo,
przyjdz, moj pigkny idolu;
uczyn mniej okrutng, o Boze,
te strzate, ktoéra mnie zranita.

Ciszej! Juz widze
to drogie mi oblicze;
ta kochajaca dusza
zyskata wreszcie lito$¢.

O chwilo mitosci!

O stodka radosci!

Szczesliwa chwilo,
ktora nie ma sobie rowne;j!

DELUGIE DZWIEKI

W cavatinie Hrabiego Almavivy dlugie dzwigki wystepuja w czterech miejscach.
Po raz pierwszy — jako domknigcie poprzedzajacego szybkiego pasazu koloraturowego —
potuta stuzy podkresleniu stowa ,,pieta (lito$¢)” (takt 144). Jak wspomniano wyzej, 6w dlugi
dzwigk, pelnigc funkcje zakonczenia frazy, powinien zosta¢ domkniety oddechem, tj. poprzez

kontrole strumienia powietrza.

takt 144
1 @

MTE

-t 12s
W kolejnym uzyciu — na stlowach ,,ma” (wt. ha — ‘ma’) oraz ,,stodkie” (wt. dolce —
,stodkie’) —oba dhugie dzwigki wypadaja bezposrednio po kulminacji 1 tuz przed wejsciem

w nastepny biegnik. W tym miejscu tenor moze zaprezentowa stopniowe wyciszenie

125 Gioachino Rossini, I/ barbiere di Siviglia (Almaviva o sia L’inutile precauzione). Commedia in due atti.
Riduzione per canto e pianoforte condotta sull’edizione critica della partitura edita dalla Fondazione Rossini
di Pesaro in collaborazione con Casa Ricordi di Milano, a cura di Alberto Zedda, Milano: Ricordi, 2014, s. 25.
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(diminuendo) 1 przygotowa¢ potaczenie prowadzace do finatowej kulminacji — co mozna

odczytac jako drobny zwrot, kumulacj¢ napigcia emocjonalnego. (t. 166, 167,168)

takt 166168

la piacere/
1 f_,..-—-""-__ __‘_‘—'——_____\‘_H-
4o £ e
ONTE st 2 =S=s=ti = %
e ' i}
‘ ha, oh dol - ce con - ten -

126

W takcie 171 dtugi dzwigk pelni zarazem role akcentu znaczeniowego jak i momentu
rekalibracji. Roztadowuje resztkowe napigcie po biegnikach koloraturowych, przygotowujac

wejscie w nastepujacy po nim odcinek finalowy.

Takt 171

127

la temmnal
W takcie 178 pojawia si¢ ostatni dtugi dzwigk przed koncowa kadencja. W mojej ocenie
moze on wydoby¢ u Hrabiego (Almavivy) koloryt ,,eleganckiej pewnosci siebie” oraz ceche

»pewnego ataku 1 precyzyjnego domknigcia”.

Takt 178
i >,
CONTE [t |
)
ha, che e -
| ) i 7 128

GORGHEGGI DLUGIE DZWIEKI

Dhugie dzwigki w cavatinie Hrabiego Almavivy maja pewng szczegdlng specyfike,
ze wzgledu na serenadowy charakter utworu powinny by¢ prowadzone mozliwie z czulo$cia,
ale bez utraty no$nosci. Przyktadowo w t. 166 na samogtosce ,,a” nalezy lekko zainicjowaé

dzwiek (bez wstawiania [h], bezposrednio na samoglosce), nastepnie matg messa di voce

126 Tamze, s. 27.
127 Tamze.
128 Tamze, s. 28.
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stopniowo doprowadzi¢ brzmienie do kulminacji frazy, po czym zmniejsza¢ udziat alikwotoéw
nie tracgc podparcia, i zamkng¢ dzwiek zatrzymaniem powietrza, a nie zaciskiem krtani.
Z mojego doswiadczenia wykonawczego wynika, ze w ¢wiczeniu tego typu dlugich dzwigkoéw
warto czesciej uzywac samogloski ,,u”, a dopiero na jej bazie ksztattowac inne samogtoski,
pozwala to utrzymac stabilne potozenie krtani i jednoczesnie nie rozjasnia¢ nadmiernie barwy.
Zroéznicowany sposob prowadzenia dlugich dzwigkéw odstania jedng z cech szczegdlnych tej
partii tenorowej w rossiniowskich komicznych odcinkach koloraturowych.

W calej cavatinie wystepuja dwa wyrazne POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL
— w taktach 142—143 oraz 161-152; uksztattowanie tych ruchéw wznoszacych i opadajacych
przypomina mitos¢ skrywang w sercu hrabiego. Zwigksz to jednoczes$nie napi¢cie muzyczne

1 emocjonalne, doskonale przygotowujac grunt pod kolejne fragmenty utworu.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

W catej cavatinie wystepuja dwa wyrazne POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL
— w taktach 142—-143 oraz 161-152; uksztaltowanie tych ruchow wznoszacych i opadajacych
przypomina mitos¢ skrywana w sercu hrabiego. Zwigksz to jednoczes$nie napigcie muzyczne

i emocjonalne, doskonale przygotowujac grunt pod kolejne fragmenty utworu.

Takt 142-143

129

129 Tamze, s. 24.
130 Tamze, s. 26.
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Takt 162

131

GORGHEGGI POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

W odréznieniu od typowo wirtuozowskich biegnikow u Rossiniego, przebiegi gamowe
w ,Ecco ridente in cielo” maja serenadowy, liryczny charakter, nie chodzi tu
o maksymalizowanie tempa i ,,nadmiernej selektywnosci”, lecz o ksztattowanie koloratury jako
ciggtej, Spiewnej linii. Wejscia w gore najlepiej prowadzi¢ na jednym oddechu, jak przedtuzony
dhugi dzwiek, a zej$cia jedynie delikatnie ,,oddziela¢” dla korekty intonacji. Obrébka
samoglosek jest wyjatkowo powsciagliwa: np. w t. 161 przy egual grupa dzwiekow to tylko
chwilowe przejscie, cala linia jest zawieszona na [a]. Fraza ,,no, non” wchodzi bezglos$nie
od [n], z charakterem [o0], aby unikna¢ wybielenia barwy. Aby utrzymac t¢ ,,czula, lecz no$ng”
fakture. W ¢wiczeniach warto najpierw oprze¢ si¢ na samogtosce [u] (stabilizacja potozenia
krtani)'*2, a nastepnie otwieraé do [a]/[o]. Taki sposob ,.$piewania koloratury jak liryczne;
dlugiej linii” nadaje partii Hrabiego w rossiniowskim komicznym kontekscie szczegdlng
barwe: koloratura nie jest celem popisowym, lecz subtelnym podkresleniem stowa i elegancji

postaci.

TRYL

Tryl to takze technika czesto uzywana przez Rossiniego, w tej cavatinie pojawia si¢
dwukrotnie. W taktach 116 1 124 odpowiednio podkresla akcent na stowach ,jutrzenka”
(aurora) i,,m0j” (mio).

Wprowadz do obrazu ,,$witu” odrobing migotliwego, drzacego S$wiatla, spraw,

by mito$¢ hrabiego Almavivy nabrata wigkszej zywotnos$ci i blasku.

131 Tamze.

132 Johan Sundberg, The Science of the Singing Voice (DeKalb: Northern Illinois University Press, 1987), s. 113~
115
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Takt 116

r—

11 Tl 'S 1

- IO . ra, 133

Takt 124

™ ‘Ii
-2t

==

g
[=]

134

LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH

—————————
P N e P

Poniewaz $piewacy zazwyczaj w pierwszej kolejnosci patrzg na ambitus, wysokosci
1 gestos¢ przebiegow koloraturowych, tatwo ulegaja wrazeniu ,,powtarzalnosci materiatu”.
Proba zaspiewania tych przebiegdw ujawnia jednak, ze rdznice naprawde rodza si¢
w szczegoOtach emisji 1 dykcji. W tym samym wzorcu inne zestawienie legato/staccato,
akcentow 1 wartosci rytmicznych wytwarza zupelnie odmienne wypowiedzi. Z drugiej strony
prozodia jezyka po cichu ,,dyryguje” kierunkiem melodii; §wiadome rozmieszczenie tukow
i miejsc oddechu, tak by akcenty stlowne pokrywaty si¢ z ptynnoscia mowy, co sprawia,
ze ,,melodia” jezyka wspotbrzmi z muzyka.

Z wymogiem LUKOWANIA W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH
koresponduja takty 174-175: pelnig role ,sprinterskiego” wstepu, ktoéry wyprowadza
przygotowanie z t. 173 ku domykajagcemu zdanie tutti w t. 176. W mojej ocenie ten odcinek

szczegoblnie eksponuje lekki i §wietlisty, rossiniowski idiom tenore lirico — legato di agilita —

133 Tamze, s. 22.
134 Tamze, s. 23.

E.Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 164.
135
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brzmigc zarazem ekscytujaco i szlachetnie, co dobrze odpowiada charakterowi Hrabiego

Almavivy.

Takt 174-175

136

W mojej ocenie zalecenia prof. Rezler sg bardzo uzyteczne'’’: krotkie sesje ¢wiczen,

czeste przerwy oraz kilka krotkich blokow w ciggu dnia. Zasadniczo laczny czas pracy
zaangazowanych miegéni nie powinien przekracza¢ okoto 3 godzin dziennie. Kluczowe jest
utrzymanie minimalnego napig¢cia — to ono gwarantuje niepowtarzalng jakos¢ brzmienia, kazde
nadmierne usztywnienie thumi cz¢$¢ alikwotow.

Omawianemu ¢wiczeniu odpowiadajg takty 169—170.

Takt 169—-170

SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE

W cavatinie Hrabiego Almavivy SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE
pojawiajg si¢ trzykrotnie — w taktach 114, 1181 122.

W takcie 114 wejscie na ,,niebo si¢ rozjasnia...” (,,cielo spunta...”) nadajg interesujacy
charakter poczatkowi oraz umozliwiaja barwne cieniowanie, co kieruje afekt ku ,,pigkne;j

jutrzence” (,,la bella aurora”).

G. Rossini, 1/ barbiere di Siviglia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2014, s.27.
136

137 Tamze, s. 166.
138 G. Rossini, 11 barbiere di Siviglia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2014, 5.27.
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takt 114

Takty 118 1 122 pelnig przede wszystkim role przejscia 1 dobarwienia, spajajac wczesniejszy

material i posuwajac energi¢ dalej.

takt 118

140

takt 122

141

GORGHEGGI SZESCIODiWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE

Moim zdaniem sekstole w tej Cavatinie bynajmniej nie s3 ,,mechanicznym stukaniem
oddzielnych dzwigkéw”, lecz powinny by¢ $piewane jako jedna ptynna linia. Calg grupe
traktujemy jako jeden gest oddechowy'*?, a w éwiczeniu zwracamy uwage, by w miejscach
o zabarwieniu dominanty septymowej dzwigk prowadzacy byt bardziej skupiony, co naturalnie
nadaje frazie kierunek. Takie podej$cie stawia na priorytet legata, a ,,selektywno$¢” pozostaje

wtorna, dzigki czemu szybkie nuty rzeczywiscie stapiaja si¢ z liryczng dlugg linig. Jest to

139 G. Rossini, Il barbiere di Siviglia, rid. per canto e pianoforte, Ricordi, 2014, s.22.

140 Tamze.

141 Tamze, s. 23.

142 Manuel Garcia, Nouveau traité de I’art du chant, wyd. 5, Paris: Heugel, 1863, 1re partie, rozdz. ,,Du point
d’orgue et des traits”, [online], dostep: 5 XI 2025, URL:
https://imslp.org/wiki/Nouveau_trait%C3%A9 de 1%27art du chant (Garc%C3%ADa, Manuel)
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réwniez jedna z cech szczegdlnych wykonawstwa w rossiniowskich komicznych fragmentach

koloraturowych typu SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE.

Whioski

W ,.Ecco ridente in cielo” z perspektywy praktyki wykonawczej najwigksza trudnos¢
stanowi nie liczba nut, lecz zarzadzanie stanami pracy aparatu — naprzemienne uruchamianie
1 odcigzanie roznych partii migsni (dlugie dzwieki — rozluznienie 1 ogniskowanie; przebiegi
— szybkie, drobne skurcze na stabilnym przeplywie powietrza; tryle — klarowne przetaczenia
dwoch dzwigkow bez ,,poszerzania” vibrata). Gdy taka rotacja funkcji utrwali si¢ w pamigci
ciata, material — cho¢ ,,znajomy” — zaczyna si¢ sam uktadac ,,pod palcami/ w gardle”, a cavatina
odzyskuje sens teatralny. Nie chodzi tylko o popis dla popisu, lecz o poetycka,
zindywidualizowana wypowiedz.

Technika i dramaturgia nie sg tu rozdzielone. Rossini wykorzystuje kompetencje
wypracowane w ¢wiczeniach, ale nigdy nie podaje ich jako czystych wzorcow. Zderza
»gramatyke” z ,,mowg” — prozodi¢ wloska, puls sceny i psychologi¢ hrabiego — tworzac jako$¢
nieosiagalng sama gimnastyka aparatu. Dlatego ta cavatina — mimo mnogosci przebiegow
koloraturowych — w pierwszym rzedzie wymaga dojrzalej kontroli czasu trwania wartosci,
oddechu, wtasciwej emisji/artykulacji. To one nadajg koloraturze sens, a Almavivie —

szlachetnosci oraz prawdy przekazu.

2.2.2 Cavatina Vieni fra queste braccia z opery ,,L.a gazza ladra” — Gianetto

W przypadku tenorowej roli Gianetta, jego wyjatkowos¢ tkwi w sprawiedliwosci, ktora
uosabia w tej operze. Rossini z niezwyklg precyzja przedstawia zardéwno rozwoj fabutly, jak
1 emocjonalne przemiany postaci w tej cavatinie.

Poczatkowe wezwanie do Ninetty przepetnione jest nadzieja na mito$¢. Nastepnie
Gianetto wyraza swoja niezachwiang wiar¢ w mitos¢. W dalszej czesci, wraz ze zmiang rytmu
1 wzrostem liczby koloraturowych ozdobnikéw, opisuje nadchodzaca rados¢ i1 szczescie.
Muzyczne odzwierciedlenie wewnetrznych przemian Gianetta dodatkowo podkresla

wyjatkowos¢ jego postaci.
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Cavatina Vieni fra queste braccia z opery ,,La gazza ladra” — Gianetto

Wazne elementy Analiza
[os¢ taktow 127
Tonacja D-dur
Metrum 4/4
Tempo 1-28: Maestoso; 29—koniec: Allegro

Dynamic ogolna

bazowo mp—mf;
kadencje z diminuendo;
kulminacje i finat narastaja do mf~f

Articulation ogolnie legato/leggiero;
W A! pojawiajg si¢ miejscowe skoki
Figury koloraturowe DLUGIE DZWIEKI:

4,14, 20, 24, 28-29, 53, 86, 105, 106, 111,
112,113,114, 115, 116
TRIOLE OSEMKOWE:
113
TRIOLE SZESNASTKOWE:
11,21
GRUPY O USTALONEJ STRUKTURZE
RYTMICZNEJ WYPELNIONE OZDOBNIKIEM:

25,26
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL:
52,56, 58, 60, 92, 86, 90, 94
GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA
WEWNATRZ GRUPY):
62, 96
LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH
BIEGNIKOWYCH:
65-66, 99—-100
SKOKI DZWIEKOWE UZUPELNIONE
POCHODEM SEKUNDOWYM W DOL.: 63—
64, 97-98

Budowa Cavatiny

Forma dwuczesciowa:
czg¢$¢ I — odcinek A ma takze budowe
dwudzielng prosta;
czes¢ 11 — asymetryczna forma lustrzana:
wstep — B— C — repryza A — koda

Recytatyw

NIE
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TEKST WLOSKI

Gianetto

Vieni fra queste braccia...

Mi balza il cor nel sen!
D'un ver amor, mio ben,
questo ¢ il linguaggio.

Anche nel nemico in faccia
m'eri presente 0gnor:
tu m'inspiravi allor
forza e coraggio.

Ma quel piacer che adesso,
o mia Ninetta, provo,
¢ cosi dolce e nuovo
che non si puo spiegar.

TEKST POLSKI

Gianetto

P6jdz w moje ramiona...

Serce skacze mi w piersi!
Oto jest mowa
To jest jezyk prawdziwej mitosci,
moja droga.

Nawet gdy stawatem twarza w twarz z wrogiem,
bytas zawsze obecna w moich myslach;
to ty natchnetas mnie wtedy
sifg 1 odwaga.

Lecz to szczescie, ktore teraz,
o moja Ninetto, przezywam,
jest tak stodkie i nowe,

Ze nie sposob go wyrazic.

DLUGIE DZWIEKI

W weczedniejszych fragmentach kompozytor wielokrotnie stosowal dlugie warto$ci
dzwigkowe; w tej cavatinie pojawiaja si¢ pigtnascie razy. W powigzaniu z kontekstem
dramatycznym — powracajacy mtody szlachcic Giannetto staje naprzeciw swojej ukochane;j
Ninetty — rozpoczynajac od poruszajagcego wezwania, przez potwierdzenie oddania, az
po emocjonalny szczyt okre§lany jako ,,nie do opisania”. Dtugie dzwigki nie stuza obrazowi
niepewnosci czy wahania, Rossini uzywa ich raczej jako strukturalnych i retorycznych
,»punktow statych”.

Podobnie jak we wczesniejszych wystapieniach, niektére z tych diugich dzwigkow
przygotowuja brzmieniowo nadchodzace partie koloraturowe i inne fragmenty, inne natomiast
petnig funkcje zamknie¢ odcinkéw koloraturowych. W cavatinie Giannetta pierwszy
pojawiajacy si¢ dtugi dzwieck ma miejsce w takcie 4 jest to pierwsze zdanie wokalne.
Pojawienie si¢ znaku fermaty wzmacnia akcent na stowie ,,Vieni” ( ,,Przyjdz”) i dziata jak

wezwanie, wyrazajac poruszajaca, gteboka czulos¢ Giannetta.
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takt 4

(a2 Minetin)
—
a2
Viee - 143

Dhugie dzwigki w taktach 14 1 24 pelnig funkcje domknigcia wczesniejszych
fragmentow koloraturowych. Podkreslaja one odpowiednio stowa ,,linguaggio” (,,jezyk’) oraz

,»coraggio” (,,mestwo’).

takt 14
e
o .
| - glo. 144
takt 24
:—_;::r .~ neres
————
_* _ g“', 145

W takcie 19 szczegdlnie uwidacznia si¢ ognor (,,zawsze”). Dhugi dzwigk dziata jako
punkt kulminacyjnego spoczynku i zarazem przygotowanie do zstepujacej koloratury, dzieki

czemu afirmacja ,,prawdziwej mitoéci” zyskuje wyrazistg no$nosc.

takt 19

B o — -
?_'_.__":_"_ A m——
te v - gnor: to 146

W taktach 28-29, pojawiajacych si¢ dalej w utworze, fermata przeksztatca dlugi dzwiek

w ,,pauze retoryczng”, pelnigc funkcje ,.kropki” zamykajacej odcinek muzyczny.

143 Gioachino Rossini, La gazza ladra. Melodramma in due atti. Opera completa per canto e pianoforte, Milano:
R. Stabilimento Ricordi (Edizioni Economiche Ricordi), b.r.w., s. 60.

144 Tamze.

145 Tamze, s. 61.

146 Tamze, s. 60.
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takt 28-29

)
¥ -

et =

¢ va _ lor, 147

Takty 53 i 87 sa analogiczne; DEUGIE DZWIEKI w obu taktach petia funkcje
domknigcia odcinka 1 punktu oddechowego, na mocnej czgsci taktu stabilizujg brzmienie,
konczac si¢ tagodnym diminuendo. Nastepne ,,no, no, no”, wchodzace na stabej czgsci taktu
krotkimi, lekko odlaczonymi dzwigkami (staccato), tworzy kontrast akcent—staba czg$¢ oraz

semantyczne ,,echo negacji”’, emocjonalnie domykajac poprzednig frazg i wprowadzajac nowa.

takt 53
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Takty 105-106 sg analogiczne do 111-112 — stabilizujg mocng czg$¢ taktu, domykaja
poprzedzajace krotkie ozdobniki 1 wyraznie eksponuja znaczenie ,,nie mozna”, jednoczesnie
przygotowujac wejscie nastepnej frazy. Diugi dzwigk na stowie ,,pud” petni funkcje kropki

zamykajacej wypowiedz.

takt 105-106
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Takie dlugie dzwigki o funkcji taczacej poprzednia i nastepng fraz¢ (domykajacej
1 inicjujacej) wystepuja takze w taktach 113-116.

147 Tamze, s. 61.
148 Tamze, s. 62.
199 Tamze, s. 66.
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takt 113

H 3]

" .l

- 8 -_— .7 » g
» t_.‘, B — P = ot
ERPAS o S ————
si pno Splegar no nensi o

takt 114-116
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TRIOLE OSEMKOWE
TRIOLE OSEMKOWE w cavatinie Giannetta pojawiaja sie tylko raz — w takcie 113. Wchodza
na stabej czgsci taktu, ale rowna i zdecydowana artykulacja trioli buduje wrazenie pewnosci

1 stanowczosci, co stanowi wyrdznik tej roli tenorowej w operze Rossiniego.

takt 113
- ..'I-
. —_— o2
P s e — ';';_': 23
5 18 7 A0 o o E——————
si pno spiegar no nensi o

GORGHEGGI TRIOLE OSEMKOWE

TRIOLE OSEMKOWE wchodza na stabej czesci taktu, lecz fakt wejscia na stabej czgsé
nie moze oznacza¢ rozluznienia postawy wokalnej,przeciwnie — wymaga aktywnego
nastawienia 1 celowego roznicowania podczas ¢wiczenia gorgheggi. Triola powinna miec
,klarownos¢”, by odda¢ stanowczo$¢. Warto zastosowa¢ oddechowo prowadzone drobne
détaché¢ — przy stabilnym appoggio by utrzymac rowne wartosci 1 leggiero. Kazda nute
inicjowatem jasnym rezonansiem, pilnowatem lekkiego dotknieciem czubka jgzyka o grzebien
dzigstowy (w ,,no, no, si” spotgtoski n/s uruchamiajg atak), unikatem zacisku gardtowego

i twardych uderzen powietrza. Zuchwa porusza sie minimalnie, samogtoski s3 waskie

150 Tamze, s. 67.
151 Tamze, s. 68.
152 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 67.
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. Dynamika mp—mf — wymaga by pierwsza nuta byla bez obciazenia, trzecia
z lekkim ,,pchnigciem” do przodu, prowadzac do nastgpnej frazy. Zdaniem autora, sg to
szczegdlne cechy emisji tenorowej w partii Giannetta w komediowych odcinkach

koloraturowych.

TRIOLE SZESNASTKOWE

W taktach 11 1 21 pojawiajg si¢ stopniowo wznoszace triolki szesnastkowe
(ascendente), ktore dziatajg jak krotkie ,,zapalniki” emocji: roz§wietlajg sens na stowach amor
mio (,,moja ukochana”) i m’inspiravi allor (,,wéwczas mnie natchnetas) oraz popychaja fraze

ku kolejnemu punktowi kadencyjnemu.

Takt 11
— e
et
— _=_' #— '_'——‘.:____
ve _ 0 oamor, mio bei 54
Takt 21
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GORGHEGGI TRIOLE SZESNASTKOWE

Podobnie jak w GORGHEGGI TRIOLE OSEMKOWE, przy zachowaniu czytelnego
»punktu ladowania” na dzwigku celu nalezy jednoczes$nie zapewni¢ precyzje intonacji sekund
matych i wielkich oraz cigglo$¢ linii frazy. Zdaniem autora, w tenorowym wykonaniu triol
szesnastkowych w rossiniowskiej koloraturze komicznej specyfika polega na tym, ze obok
wymaganej ,.klarownosci” rownie waznym kryterium jest ,,lekko$¢”!>®, ktora stanowi klucz

do przetozenia techniki na wewnetrzny afekt postaci komicznej Rossiniego.

153 Mathilde Marchesi, Theoretical and Practical Vocal Method, Op. 31, Part 1, ,,Practical Guide for Students —
The Mouth”, [online], dostep: 5 XI 2025, URL: https://www.notarhiv.ru/vokalizi/markezi/noti/3.pdf

154 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 60.

155 Tamze.

156 Enrico Delle Sedie, Arte e fisiologia del canto, Milano: G. Ricordi, 1876, cap. ,,Dell’agilita”, [online], dostep:
5 X1 2025, https://hdl.handle.net/2027/mdp.39015025400360
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GRUPY O USTALONEJ STRUKTURZE RYTMICZNEJ WYPELNIONE
OZDOBNIKIEM

Zapis nutowy nie jest przypadkowy, lecz przekazuje wazng informacj¢ muzyczng. Jego
skuteczno$¢ zalezy od Twojej Swiadomosci wokalnej oraz oczekiwan publiczno$ci. Czesty btad
to ,,sptaszczanie” figury 6semka z kropka + szesnastka, czyli wyrownywanie jej do rownych
warto$ci mieszczacych si¢ w ¢wierénucie, co odbiega od zamiaru kompozytora. Wiasciwa
praktyka to najpierw ustabilizowa¢ rytm/figure¢ gtowna, ozdobnik ¢wiczy¢ osobno do pelnej
kontroli, a gdy potrafisz rozrézni¢ 1 zarzadza¢ minimalnymi napigciami mi¢sniowymi — wpiaé
ozdobnik z powrotem w figure gildéwna. Taka praca jest i przyjemna i skuteczna, daje bardziej
wielowarstwowe brzmienie i naprawde porusza shuchaczy.'®

W cavatinie Giannetta takty 25 i 26 na stowach ,forza, coraggio” (sita, odwaga)
wzmacniajag wymowe semantyczng i przyspieszaja impuls ruchowy, przesuwajac ekspresje
z tonu deklaratywnego ku kolejnemu, bardziej zywemu odcinkowi (Allegro).

Takt 25

——]
o,
For_  _ aa, 159
Takt 26
2% =

GRUPY O USTALONEJ STRUKTURZE RYTMICZNEJ WYPELNIONE
OZDOBNIKIEM

To ¢wiczenie nadal skupia si¢ na tercjach: szkieletem jest figura ,,0semka z kropka +
szesnastka”. Przed nig dodaje si¢ maly ozdobnik (trzy trzydziestodwojki. Zlegowany

z nastgpujaca 6semka z kropka. Trudno$¢ polega na tym, ze po raz pierwszy trzeba oprzec si¢

157 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 163.
158 Tamze.

159 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 61.

160 Tamze.
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na niejednorodnym przepltywie powietrza. Metodyka — najpierw wersja podstawowa — bez
ozdobnika: c! jako 6semka z kropka, ta sama wysokos$¢ jako szesnastka, nastepnie e' w tych

samych wartoéciach. Po opanowaniu przej$¢ do wersji rozszerzonej'6!.

=== ES

‘ rf 162

Na podstawie wlasnego doswiadczenia wykonawczego oraz wiedzy nieustannie
podkreslane] przez mojego profesora formutuje wniosek — w tenorowym wykonawstwie
rossiniowskiej koloratury komicznej, przy frazach strukturalnie regularnych 1 wypetnionych
ozdobnikami, specyfika polega na oparciu $piewu na $cistym szkielecie rytmicznym jako
,,ko$¢cu” oraz na uzyciu zwinnej, zmiennej ornamentyki jako ,,tkanki”, tak by mechaniczne
figury przeobrazi¢ w rodzaj ,haftu jezykowego” postaci — manierycznej lub komicznej

1 pozwoli¢, by w ramach porzadku rozkwitla iluzja improwizacji.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

Cho¢ w cavatinie Giannetta nie ma w pelni ,,modelowych” pochodow gamowych
w gore 1 w dot, mozna wskazac kilka przeksztatconych postaci zejScia gamowego: takty 52, 56,
58, 60 oraz ich powtdrzenia 86, 90, 92, 94. W takcie 52 ptynny ruch sekundowy w dot tagodnie

sprowadza wysoko rozbudzong emocje¢ na ziemig.

Takt 52

nan _vo che mon si Pnﬁ .!.piu'_ gar,
—— — —

163

Takt 56 mozna uzna¢ za wariantowe powtorzenie taktu 52, speknia role ,,ponownego

zaakcentowania 1 napgdu”, posuwajac ,,niewyobrazalne” uniesienie ku nastepnej frazie.

161 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 59.

162 Tamze.
163 G, Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 62.
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Takt 56
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W takcie 58 falowanie melodii — na slowach ,,quel piacere che...” (,ta rozkosz,
ktorg...”) — szerokim, ptynnym zej$ciem sekundowym obrazuje przeptyw radosci i prowadzi

fraze do kolejnej wypowiedzi.

Takt 58
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W takcie 60 wyrdznione stowa ,mia Ninetta” (,, moja Ninetto,”) domykane sa
tagodniejszym zej$ciem sekundowym, ktére przyjmuje charakter wotania; wyraz przechodzi

od publicznej deklaracji do intymnego, osobistego uczucia.

Takt 60
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GORGHEGGI POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

Poniewaz w cavatinie Giannetta pochody gamowe w gore i w dot majg postac
przeksztatconych zejs$¢ sekundowych, w pracy nad nimi zaczatem od modelu podstawowego:
réwnego, ptynnego zejscia. Nastepnie dodawatem dwa kelementy: (1) jeden dlugi dzwick — dla

ustabilizowania oddechu na statej wysoko$ci, potem rozpoczynatem zejscie gamowe;

164 Tamze.

165 Tamze, s. 63.
166 Tamze.
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(2) dodawalem do ¢wiczenia warianty rytmu z kropka (dlugie—krotkie / krotkie—dtugie)
stosowane naprzemiennie, by skalibrowac¢ intonacje sekund, wzmocni¢ punkt docelowy
i ciggtos$¢ linii. Catos¢ prowadzitem waskim, stabilnym strumieniu powietrza, w manierze
leggiero, z delikatnym wewnetrznym decrescendo.

W wykonawstwie rossiniowskiej koloratury komicznej przy pochodach gamowych
w gore 1 w dot specyfika polega na bardziej otwartej ekspresji emocji oraz na narastajace]

gestoéci strumienia powietrza (crescendo oddechowe)i'®’.

GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ GRUPY)

Wraz ze wzrostem wrazliwo$ci na drobne roéznice migdzy poszczegdlnymi grupetti,
kolejne ¢wiczenia s3 celowo utrudniane: wymagaja ciaglego opracowywania niemal
identycznych uktadow 1 ich precyzyjnego rozrdzniania. Taki trening znaczaco poprawia
elastyczno$¢ i stabilnoéé intonacji.'®’

W cavatinie Giannetta dwa razy pojawiaja si¢ GRUPETTI LACZONE (z drobna
zmiang wewnatrz grupy) — w takcie 62 oraz w jego powtdrzeniu, takcie 96. Ciagi
szesnastkowych grupetti o tym samym wzorze, z niewielkimi przesunigciami i modyfikacjami
wewnetrznymi, na stowach ,,cosi dolce e’ tworza stopniowanie niczym ,,sznur korali”. Ich
funkcja jest uwydatnienie znaczenia ,,stodyczy” 1 posunigcie linii ku nastgpnemu zdaniu. Barwa

emocji jest jasna, radosna, z odcieniem upojonego wyznania.

Takt 62
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167 Alberto Zedda, ,,I1 fascino del Rossinismo”, Archivio Alberto Zedda, [online], dostep: 5 XI 2025, URL:
https://www.albertozedda.com/il-fascino-del-rossinismo

188 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 164.

169 Tamze.

170 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 63.

84



W kawatynie Giannetta, w takcie 62, kluczowe jest czyste, punktowe wykonanie mate;j
sekundy — réwno, leggiero, bez ,,rozmazywania” glissandem. Przy wznoszacej matej sekundzie
stabilizujemy dzwigk gorny zwiekszonym rezonansem przednim i zawezong samogtoska,
utrzymujac waski, stabilny strumien powietrza i wibrato o matej amplitudzie. Cwiczy¢ nalezy
najpierw wolno schemat ,,dzwigk docelowy — dzwigk sasiedni”, potem wroci¢ do tempa
i na koncu kazdej grupy zrobi¢ lekkie ,,odpuszczenie napie¢”!”!, by naturalnie spia¢ wykonanie

nastepnej z grup. Catos¢ powinna brzmie¢ jasno, lekko, z charakterem wyznania.

LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH

Zdaniem autora takty 65—66 w cavatinie Giannetta oraz ich powtdrzenie w taktach 99—
100 mozna ujmowac w kategoriach tukowania w dtugich przebiegach biegnikowych. Oba takty
warto poprowadzi¢ na jednym oddechu jako dtugg fraze. Nalezy traktowac ,,non si puo | si pud
spie—" jako nieprzerwany, stale napgdzany przebieg muzyczny, warto w srodku zastosowaé
subtelne crescendo do punktu kulminacyjnego, a przed ladowaniem — decrescendo, co tworzy
retoryczny zwrot od ,nie mozna powiedzie¢” ku ,mozna wyjasni¢”. W warstwie
dramaturgiczno—emocjonalnej jest to narastajace, radosne o$§wiadczenie, ktére stopniowo si¢

rozpala i rozkwita w dzwicku docelowym.

Takt 65-66
. gar ik nor 9] P!]l:\ i pur‘:a i _

172

W tym fragmencie takty 65-66 warto ¢wiczy¢ nie tylko jako jedna, ciagla dtuga fraze
dla rozwijania wytrzymatosci, lecz takze podnie$¢ trudnos¢, wilaczajac wysokie dzwigki
w okolicy passaggio. W srodkowym odcinku lekko zwigkszy¢ energie, zakonczenie subtelnie
zwezi¢ — zakonczenie ma by¢ czyste, bez ,,wybijania” kolejnych grup. Utrzymuje podparcie
oddechowe i rowng predkos¢ strumienia, samogloski umiarkowanie zawezone 1 ujednolicone.
Fragment wielokrotnie zahacza o gore i strefe przejscia (ok. E-F#—G), wiec przed E trzeba

wejs¢ wezesniej w wyzsze ustawienie, pozwalajagc rezonansowi stopniowo si¢ wzmacniacé

171 Domenico Corri, The Singer s Preceptor; or, Corri’s Treatise on Vocal Music, Edinburgh: J. Johnson, [1810],
s. 61, [online], dostep: 5 X1 2025, URL: https://archive.org/details/singerspreceptorOOcorr
172 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 63.
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1 kontrolowa¢ zmniejszanie nacisku. Korzystaj z predkosci powietrza zamiast sitowego

»pchania”; w gorze zachowaj jasne, skupione brzmienie i unikaj dociskania.

SKOKI DZWIEKOWE UZUPELNIONE POCHODEM SEKUNDOWYM W DOL

Na bazie uprzednio wypracowanych ciggéw sekundowych §piewak uzyskuje stabilng
podstawe dla kontroli dlugich linii melodycznych oraz biezacej mikroregulacji intonacji.
W treningu skokéw interwalowych owe sekwencje sekund dziatajg jak ,,szczeble drabiny”,
uzewnetrzniajge odlegto$ci migdzy dzwigkami jako odczuwalne i powtarzalne wspotrzedne
mieg$niowo—stuchowe, dzigki czemu ,,odbicie” i ,,Jadowanie” przy wiekszych przesunigciach
interwalowych jest zarazem precyzyjne i ptynne, a fluktuacje napigcia przed i po skoku zostaja
zredukowane' .

SKOKI DZWIEKOWE UZUPELNIONE POCHODEM SEKUNDOWYM W DOL
pojawiajg sie¢ w cavatinie Giannetta w taktach 63—64 oraz w ich powtdérzeniu 97-98. Kwartowy
skok na mocnej czesci taktu (podkreslajacy ,,pud/nuovo”) dziata jako emfaza retoryczna,
po czym zstepujacy pochod sekundowy roztadowuje energie w punkcie docelowym,
domykajac przejscie od zaskoczonej eksklamacji do stwierdzenia ,,mozna wyjasni¢”.
W dramaturgii jest to zejscie od ekspansywnej radosci ku bardziej precyzyjnej wypowiedzi;

afekt jasny, naglacy i pewny, popychajacy fraze ku nastgpnemu ogniwu.
Takt 63—64
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173 E. Rozlach, Metodo pratico di canto moderno Gioachino Rossiniego..., s. 166.
174 Tamze.
175 G. Rossini, La gazza ladra, opera completa per canto e pianoforte, s. 63.

86



Uktady figur sa ksztalttowane w oparciu o rame harmoniczng przewidziang w ¢wiczeniu.
W wykonaniu nalezy $wiadomie ,,zabarwia¢” 1 eksponowa¢ dzwigki petnigce funkcje
akordowe (pryma, tercja, kwinta itd.), aby brzmiaty petno i w sposéb skupiony. ROwnoczesnie

trzeba dostosowywac barwe i ustawienie rezonansu do przebiegu harmonii, tak by brzmienie

pozostawato zgodne ze strukturg wynikajaca z zasad harmonii'’®,

Cwiczac t¢ figure z mysla o taktach 63—64 w cavatinie Giannetta, warto chwilowo
podnies¢ rejestr — szczegdlnie przec¢wiczy¢ skok kwarty z F#2 (#£2) do B2 (b2) i pilnowaé, by

178

po wysokim dzwigku nie rozluznia¢ ustawienia i podparcia' °. Dzigki temu wejscie w kolejne

odcinki pozostanie stabilne i ptynne.

Whioski

Cho¢ mogloby sie wydawaé, ze w solowej cavatinie Gianetta udziat figur
podstawowych Rossiniego jest znikomy, analiza dowodzi czego$ przeciwnego. Sposrod 18
charakterystycznych elementéw koloraturowych kompozytor zastosowat tu az 8 figur —
pojawiaja si¢ m.in. dlugie dzwigki, réznego typu przebiegi triolowe, ozdobniki osadzone
na statym schemacie rytmicznym, pochody gamowe czy skoki interwatowe z wypelieniem
sekundowym. To bogactwo s$rodkéw stawia te cavating w jednym szeregu z wigkszymi
formami Rossiniego. Uswiadomienie sobie, ze perfekcyjne opanowanie tych elementow
pozwala nada¢ im pelny wymiar artystyczny, wyjasnia tajemnic¢ utrzymania wysokiego
poziomu wykonawczego. Kazdy detal opracowany ponad wymagane minimum moze wznies$¢
interpretacje na poziom mistrzowski. Jednoczesnie partytura Rossiniego jest pomyslana tak, by
solidne wykonanie wszystkich zapisanych ozdobnikéw zapewniato spdjny efekt zespotowy,
a dla wybitnych solistow pozostawiata przestrzen do ol$nienia wirtuozeriag bez naruszania

integralno$ci wykonania.

176 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 62.
177 Tamze.
178 Francesco Lamperti, The Art of Singing, rev. ed., trans. J. C. Griffith, New York: G. Schirmer, 1890, s. 17-18

87



Rozdzial III. Analiza techniki wokalnej w wybranych fragmentach
koloraturowych z oper Mozarta, zamieszczonych na plycie CD

autora

Wybrane przez autora odcinki koloraturowe w ariach z oper Mozarta wykazujg liczne
podobienstwa do utworéw Rossiniego w zakresie przebiegdw koloraturowych, wymogdéw
technicznych oraz funkcji wyrazowych. Dlatego autor zdecydowat, Ze w niniejszym rozdziale
bedzie nadal postugiwat si¢ systemem klasyfikacji koloratury opracowanym na gruncie
tworczosci Rossiniego do analizy dziel Mozarta. Z jednej strony Rossini tworzyl nieco pozniej
niz Mozart, dzigki czemu jego ujecie technik koloraturowych jest bardziej systematyczne
1 dojrzale; z drugiej — typy koloratury wyrdznione przez Rossiniego (takie jak szybkie przebiegi
gamowe, figuracje skokowe 1 inne techniki ornamentacyjne) pojawiaja si¢ rOwniez w ariach
Mozarta. Postugujac si¢ tym dojrzaltym systemem klasyfikacji, mozemy wyrazniej ukazad
cechy techniczne oraz artystyczno-wyrazowe funkcje odcinkow koloraturowych w tworczosci

Mozarta.

3.1 Partie dramatyczne:
3.1.1 Aria Idomenea ‘Fuor del mar’ z opery ,,Jdomeneo, KV 366”

Aria "Fuor del mar" z opery ,JIdomeneo, K. 366” jest dzielem o majestatycznym
1 dostojnym charakterze, ktére w peini oddaje atmosfer¢ krdolewskiego autorytetu,

179

charakterystyczng dla oper seria’ ””. Wiasciwe dla tej arii sg dramatyczne pasaze koloraturowe,

odpowiadajace za podniosty ton, poprzez melodi¢ oddaja one dazenie Mozarta
do wytwornos$ci'®’. Autor uwaza, ze w okresie §wietno$ci opery seria koloratura byta gtownie
srodkiem ekspresji wyrazajacym heroizm, co rowniez $wiadczy o dojrzatosci twoérczosci
Mozarta w tym okresie. Mozart zdotal uchwyci¢ zar6wno pochwatg¢ monarchéw i bohaterow,
typowa dla tradycyjnej opery seria, jak 1 swoje wlasne dgzenie do muzycznej ré6znorodnosci
i blasku, w peini oddajac wewnetrzne emocje postaci poprzez te wirtuozowskie ozdobniki.

W wariacyjnych cze$ciach tej arii, wszystkie zmiany ukazujg cechy charakteru krola, takie jak

179 Julian Rushton, W, A. Mozart: Idomeneo (Cambridge Opera Handbooks), Cambridge: Cambridge University
Press, 1993, zwt. rozdz. ,, The Genre of Idomeneo”, s. 62—68.

130 Joshua Michael May, The Rise of the Tenor Voice in the Late Eighteenth Century: Mozart’s Opera and
Concert Arias, DMA diss., University of Connecticut, 2014, s. 39.
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krolewska duma i1 impulsywno$¢ jego dziatan, nawet jesli weiaz odczuwat strach przed potega

morza.
Autor sugeruje, ze presja ze strony §wiata zewnetrznego jest zrédlem ,,bolu” Idomeneo
w tej arii. Presja pochodzi od Illyrii i Idomeneo, a takze od Neptuna, ktorzy sa zantagonizowani
krolewska odmowa ztoZenia ofiary, a aria jest zewne¢trznym wyrazem emocjonalnego napigcia
krola, ktore sa rowniez odzwierciedleniem jego wewnegtrznego aroganckiego charakteru.

Wilasnie dlatego aria ta ma kluczowe znaczenie w caltym dziele.

Analiza arii ,,Fuor del mar” z opery ,,Jdomeneo” Mozarta

Elementy analizy Szczegoly analizy

Catkowita liczba taktow 174 takty

D—dur; w utworze wystgpuja zmiany tonalne,
Tonacja cze$¢ srodkowa przechodzi do C—dur,
by ostatecznie powrécic¢ do tonacji glownej D—dur

Metrum 4/4

Tempo Allegro maestoso

Silne kontrasty dynamiczne
cze$¢ A utrzymana gtownie w forte, oddajac
gwaltowno$¢ 1 niepokoj;
cze$¢ srodkowa bardziej stonowana i cicha, z
redukcja dynamiki
Dynamika w dhugich, koloraturowych pasazach §piewak musi
przez dhuzszy czas utrzymywac silng dynamike, by
odda¢ trwajace napiecie;
w kluczowych momentach (np. zwrotach
emocjonalnych) nast¢puje nagle przejscie do piano,
tworzac napigcie dramatyczne

Podstawg jest ptynna prowadzona /egato
linia wokalna
Aria zawiera wiele dhugich, szybkich pasazy
(koloratur), wymagajacych od $piewaka wykonania
wielu nut na jednym oddechu
Artykulacja/Technika wokalna | W kluczowych frazach pojawiaja si¢ pojedyncze,
kroétkie akcenty staccato (np. szybkie powtorzenia
tej samej nuty dla podkreslenia grozby),
jednak cato$¢ zdominowana jest przez legato;
czes$¢ srodkowa jest bardziej liryczna i stabilna,
a $piew bardziej rOwnomierny i zaokraglony.
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Elementy analizy

Szczegoly analizy

Przeglad figur koloraturowych

DLUGIE DZWIEKI: 16,19,21,25,26—
27,29,33,36,37,38,39,40,41,42,43,44,45,49,50,52,5
4,57,60,62—
63,67,68,74,75,90,91,92,94,98,108,111,113,117,11
8_
119,121,124,129,130,131,132,143,145,148,150,153
,156,159,161,168

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL : 4041,
4244, 45-47, 133-141, 68-71

TRYL:

75,168
GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA

WEWNATRZ GRUPY):
46,61,157-158,160

LEUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH

BIEGNIKOWYCH:
138-140
Forma Trojcztonowa ABA' (z cechami formy sonatowe;)
Poprzedzona recytatywem Tak
Tekst wloski Tekst polski
IDOMENEO IDOMENEO
Fuor del mar ho un mare in seno, Wyszedtszy z morskiej toni, nosz¢ morze w

Che del primo ¢ piu funesto,
E Nettuno ancora in questo
Mai non cessa minacciar.

Fiero Nume! dimmi almeno:
Se al naufragio ¢ si vicino
Il mio cor, qual rio destino

Or gli vieta 1l naufragar?

piersi,

a Neptun nawet w tym
nigdy nie przestaje mi grozic.

Srogi boze, powiedz mi przynajmniej:
skoro tak blisko rozbicia jest moje serce,
jakiz zty wyrok losu
teraz zabrania mu zatongc?

Recytatyw

Autor zdecydowat si¢ umiesci¢ na ptycie CD ten recytatyw z nast¢pujacych powodow:

1. Recytatyw obejmuje szeroki zakres wysokosci i dynamiki, a zestawienie samoglosek

z rozmaitymi afektami jest tu przekrojowe i peine.

90

ktore jest jeszcze grozniejsze niz tamto pierwsze,




2. Chciatlbym omowi¢ sposob przygotowania recytatywu — mozna najpierw zastosowac dykcje
,,mowiong” z krétkimi wartosci rytmiczne'®!, by wstepnie ustawi¢ poczucie ,,staba — mocna”
czes¢ taktu, podzial fraz i miejsca oddechu; to bezposrednio przenosi si¢ na pozniejsza
koloratur¢ dramatyczna, czynigc szybkie przebiegi 1 wejScia na staba czes¢ taktu
wyrazniejszymi 1 bardziej kontrolowanymi. Réwnoczes$nie, w tej samej tonacji i metrum,
ustanawia si¢ wzorzec harmoniczny i pulsacyjny, co stabilizuje intonacje i wewngtrzne
poczucie pulsu.

3. Akcenty eksklamacyjne w recytatywie (np. takt 10) oraz wielokrotne skoki przez rejestry
(np. takt 18) pozwalaja $piewakowi zawczasu ,,otworzy¢” passaggio 1 udzwigcznié
rezonatory; dzigki temu przy wejsciu do arii tatwiej skupi¢ dzwigk w gérze i na dhugich nutach,
a dalsze przebiegi zyskuja emocjonalne przyspieszenie i ramy dynamiczne — koloratura nie

jest wtedy jedynie popisem, lecz naturalnie ,,wyrasta” z sensu i afektu.

Takt 10
i
[l
ldo. —P—T—W—W 15 .
: ¥ 1
¥ tor - se .. ahi - ma! ...
et - wa... o weh! ... 182
Takt 18
—_—
i |55
=4

Ec-coil de-lit - to, chein
Fiir die-se Nei-gung  be - .,

Krotko méwiac, zaczecie od recytatywu $piewanego ,,jak mowione” pozwala ustawié
rytm, oddech, rezonans i1 semantyke, dzigki czemu pdzniejsza mozartowska koloratura

dramatyczna jest stabilniejsza.

181 Manuel Garcia, Hints on Singing (London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894), s. 59

182 Wolfgang Amadeus Mozart, Idomeneo. Dramma per musica in tre atti, Klavierauszug nach dem Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe von Hans-Georg Kluge, Kassel-Basel-London—New York—Praha: Bérenreiter, 2014
(BA 4562-90), s. 204.

183 Tamze, s. 205.
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DLUGIE DZWIEKI

Ze wzgledu na retoryke 1 potrzeby strukturalne klasycyzmu Mozart czgsto stosuje
wejscia na stabg czes$¢ taktu (zawieszenia), dlugie dzwigki — punkty oparcia oraz fermaty
o funkcji kadencyjnej, aby uwydatni¢ sens i taczenia fraz. Dlatego w ariach Mozarta dlugie
dzwieki pojawiaja si¢ czesciej. A w arii [Idomenea ,,Fuor del mar” pojawia si¢ az 53 razy. Autor,
biorgc pod uwage ich funkcje w obregbie arii oraz wptyw na $piew, dokonatl selekcji tych
przyktadow 1 poddat je analizie.

Autor uwaza, ze w tej arii dtugie dzwigki na poczatku sg wyjatkowo wazne — to one
wyznaczaja ton catej kompozycji. Dwa dtugie dzwigki na poczatku taktu 16 pelnig funkcje
inicjalnych ,,kotwic” calego odcinka: pierwszy, ogniskuje sens i ustanawia tonalnos¢ oraz puls;
drugi, przypadajac na mocng cze$¢ taktu, daje lekkie domkniecie, dopeiniajac ,,ustawienie
pulsu — tonalnosci — oddechu”. Oba razem skupiaja srodek ciezkosci percepcji na stowach-
kluczach ,,Fuor—del”.Analogiczny fragment pojawia si¢ takze w takcie 108 — jako poczatek
repryzy pelni t¢ sama funkcje co w takcie 16.

takt 16
16 IDOMENEQO
Ido- = [,
Fuor del
Cha - os

184

Podobnie jak DEUGIE DZWIEKI w dramatycznych odcinkach koloraturowych
u Rossiniego, w utworach Mozarta dtugie dzwigki nadal petnig funkcj¢ spajajaco-przejsciowa,
domykajg to, co poprzedza, i inicjujg to, co nastepuje — a przy tym wystepuja jeszcze gescie;j.
Na przyktad w taktach 39-45 mozna je uja¢ jako zawieszenia na ,mi-...nacciar”
(na ,,w grozbach”), ktore ogniskuja sens, po przejeciu materiatu z wczesniejszych pasazy
koloraturowych ponownie uruchamiaja ruch; stabilizuja puls, kieruja $rodek cigzkosci
percepcji ku kolejnym pasazom koloraturowym. W mojej ocenie kazdy z tych dilugich
dzwigkéw mozna odczyta¢ jako przejaw powsciggniecia emocji Idomenea podszytego

lekiem!83,

184 Tamze, s. 207.
135 Harry Halbreich, ,,Jdomeneo: Commentario musicale”, Di cose un po’ — Analisi musicologiche [online], s. 23,
dostep: 17 XI 2025,<http://www.dicoseunpo.it/Analisi_musicologiche files/Idomeneo_analisi.pdf>.
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takt 3941

' o + —t r—g:@ T _."‘ __!_'g-w
1do. : T > - ——=F T

mi - - - - mac - ociar -
Forn und Hass ; 186

takt 4244

.
%ﬁ

187

Takt 45

188

W arii pojawia si¢ wiele calych nut oraz dtugich dzwigkéw wigzanych przez kreske
taktowa — jak w taktach 2627 i ich powtoérzeniu 118-119, a takze w 60, 62-63, 143, 156, 159,
161. Pokazuje to, ze Mozart powierza dtugim wartosciom funkcje retoryczne i strukturalne:
w jednej chwili ,,zamrazaja” ruchliwo$¢ poprzedniego odcinka, tworzac stabilng platforme
wysokosci 1 afektu, na ktérej semantyka ,.grozby i nienawisci” zostaje spotggowana
1 zawieszona. Strukturalnie pelnig zarazem role znacznika kulminacji oraz przygotowania
zwrotu. To wlasnie pows$ciggliwy, surowy autorytet [domenea wywiera presj¢ 1 zatrzymuje

czas, stajac si¢ czescig napigcia dramatycznego catego ustepu.

takt 2627
m ~ ,._.--'-_'_'_-_'_"--;_\/_‘ —
= =5 =
%J -ne - - - - - - - - - - sto__
to - - - - - - - - - - sen..189

136 W. A. Mozart, Idomeneo, Klavierauszug, Birenreiter, 2014, s. 209.
187 Tamze.

188 Tamze.

189 Tamze, s. 208.

93



takt 60

Ido.

190

takt 6263
62 —
do. = —
takt 143
143 i -
Ido. 3 —
ﬁl ces - - - - - - - §a,
dry - - = = = hen, 192
takt 156
156 e —— —
o -
Idio. L;Ll T iE
¥ - clar
Hass B 193
takt 159

=

190 Tamze, s. 211.
191 Tamze.
192 Tamze, s. 218.
193 Tamze, s. 220.
194 Tamze.

194

94

191
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e

195

W arii wystepuja trzy dlugie wartosci z fermatg. Kazda pelni funkcje etapowego
domknigcia 1 zarazem wzmacnia przekaz tekstu. Na przyktad w taktach 94 1 98 akcent pada
odpowiednio na destino (,,l08”) oraz naufragar (,,zatona¢”). Nastepujace po nich przedtuzenie
pod tlukiem przeksztatca to zatrzymanie w nowy punkt kotwiczacy, prowadzac od bezruchu

do kolejnego ruchu.

takt 94

g
e iy —
1 1 :

de - sti - no
der Grund wohl, 19

.,__.h. .)

takt 98

T 5
o, g =

197

Takt 168 jest punktem finalnym catej arii. Na koncu frazy ,,minacciar” nast¢puje
zatrzymanie na mocnej czesci taktu, stanowigce ostateczng ,,chiusur¢” — kondensuje ono
nagromadzone wczesniej napiecie 1 poczucie grozby w uroczyste oswiadczenie. Strukturalnie
to finalne kadencyjne zatrzymanie (cadential hold), za§ dramaturgicznie — domknigcie

wypowiedzi w krolewskiej powsSciagliwosci 1 majestacie.

195 Tamze.
196 Tamze, s. 214.
197 Tamze.
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Zorn und 198

GORGHEGGI DLUGIE DZWIEKI

W tej arii dlugie dzwigki mozna zasadniczo prowadzi¢ wedtug schematu ,,mi¢kkie
wejscie — kulminacja — lekkie domknigcie”, lecz sposob realizacji nieco si¢ rozni w zaleznosci
od ich znaczenia. Na dlugich dZzwigkach inicjalnych akcent pada na kulminacj¢ (np. t. 16
na poczatku arii): z uzyciem czesSciowej energii, by podkresli¢ krolewski charakter postaci
1 tym samym ustanowic¢ ton catej arii. Jako dzwigki pomostowe, ktore maja ,,odpali¢” kolejne
wznoszace 1 opadajace przebiegi koloraturowe (np. t. 39-44), schemat ,,mi¢kkie wejscie —
kulminacja — lekkie domknigcie” trzeba zrealizowac¢ szybciej, aby dopasowac si¢ do charakteru
koloratur.

Dtugie dzwigki jako kulminacje (np. t. 60, 62—63 — dtuzsze zatrzymania na minacciar)
wymagaja wydtuzenia kazdej z faz ,,migkkie wejscie — kulminacja — lekkie domknigcie” i nieco
wolniejszego prowadzenia. Potrzebne jest przy tym mocne wsparcie oddechowe, by uzyskaé
réwnowage miedzy brzmieniem a oddechem. Jako dzwigk konczacy i domykajacy (ferm.
t. 166) nalezy faze ,lekkiego domknigcia” wykona¢ szybko, tak aby w odbiorze powstato
klarowne wrazenie finalu. Te wykonawcze detale sg zgodne z zasadg znang z gorgheggi: ,,ten
sam dzwigk w r6znej harmonii peini ré6zne funkcje.”

Jesli chodzi o kolorature dramatyczng u Mozarta, jej szczeg6lno$¢ polega na tym,
ze wiele dtugich dzwigkow lezy na lub przekracza passaggio. Trzeba jednoczesnie utrzymac
jednolitos¢ barwy w strefie wysokiego napigcia i jasno zrealizowac retoryke wejscia na stabg
cze$¢ taktu — domknigcia na mocnej. Czesto dtugie dzwieki sg sprzezone z wloskimi stowami
kluczowymi (np. minacciar, destino): ,,postdj;” uwypukla sens, po czym energia zostaje
przeksztalcona w nastepujace ptynne przebiegi. Ta funkcja ,,0d spoczynku do ruchu” jest
wlasnie istota gorgheggi: ¢wiczenia dlugich dzwiekéw 1 ciggltego oddechu w stuzbie frazy

1 ekspresji.

198 Tamze, s. 221.
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POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

W arii Idomenea pojawiaja sie POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL — np.
w taktach 40-47. Dlugie dzwigki najpierw podbijaja napigcie, a nastgpujace po nich
wznoszaco—opadajace przebiegi gamowe tworza drobne, geste falowania — jak cofajaca sig
1 znéw napierajaca morska woda. Przy powtorzeniach wrazenie stuchowe uktada si¢ w kolejne
,,fale” na powierzchni'®. To nie wirtuozowski przebieg dla popisu, lecz symbol wewnetrznych

wzburzen Idomenea.

takt 4041
— — =
, = I — S=STS
'I‘"'--._________.--"
clar —
Hass — . 200

201

takt 4547

45
A= 2

2L 1 | -
¥ 1

202

Takty 133—141 stanowig ripresa variata (wariant repryzy) wobec taktow 40—47: cata
tessitura zostata podniesiona, zwigkszyla si¢ tez rozpigto$¢ interwalowa; dlugie wartosci
ponutowe przemieniono w ¢wierénuty z kropka. Wszystko to prowadzi do ekspresji ostrzejszej
1 bardziej napigtej — ,,falowanie” staje si¢ wyzsze i1 szersze. W szczegdlnosci takty 133—138 sg

blizsze kategorii POCHODOW GAMOWYCH W GORE I W DOL..

199 Harry Halbreich, ,,Jdomeneo: Commentario musicale”, s. 23

200 W. A. Mozart, Idomeneo, Klavierauszug, Birenreiter, 2014, s. 209.
201 Tamze.

202 Tamze.
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takt 133—134

4 = : = -
t # L : 1 1
- clar B S
Hass o 203
R I 204

—5
Ido. At
N1 — — —— —— |

205

Po dlugim dzwigku w takcie 68, ktory uruchamia pochody sekundowe w gore i w dot,
w taktach 69-71 ruch ten przebiega juz bez dlugich warto$ci, co dodatkowo poteguje napiecie;

w odbiorze przypomina to nieustanny nawrotny napor fal.

takt 68

|
;

206

takt 69—70

207

203 Tamze, s. 217.
204 Tamze, s. 218.
205 Tamze.

206 Tamze, s. 211.
207 Tamze, s. 212.
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takt 71

71

- E
o 1 1 I
L 1

Ido.

F
| o
QU
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Zgodnie z tym, o czym wspominalem wczesniej, w treningu wyraznie stosuje si¢
zarzgdzanie oddechem oraz relacje migdzy faldami glosowymi, mig¢sniami podparcia
a napigciem — rozluznieniem, tak aby zapewni¢ zrownowazony przebieg i wypracowaé
elastyczno$¢ aparatu glosowego. Autor uwaza, ze szczegdlno$¢ wykonania przez tenora
mozartowskich koloratur typu POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL polega na tym,

iz by dochowaé klasycystycznej normy i precyzji”’

oddech podczas $piewania pochodu
sekundowego musi by¢ sprezysty i gigtki; potrzebna jest umiejetnosé ,,punktowego” podawania
powietrza, tak aby kazdy dzwigk otrzymat lekki, elastyczny impuls oddechowy.

W arii Idomenea odcinki dramatycznej koloratury w ruchu w gore 1 w dot prowadzone
sa na samoglosce ,,a”, przy zachowaniu czystosci samogloski i kontroli dynamiki pozwala to

oddac¢ ,,falistoScs¢” brzmienia.

TRYL

W arii Idomenea pojawiaja si¢ dwa TRYLE — w takcie 75 oraz na koncu, w takcie 168.
Pierwszy domyka dany odcinek, drugi stanowi finatlowe zamknigcie calego utworu. Typowy
dla Mozarta sposob prowadzenia trylu to stabe wejscie — crescendo — mocne domknigcie, co
wyrazniej buduje poczucie spiecia 1 zakonczenia. W obu przypadkach TRYL przypada na

stowie minacciar, uwydatniajac przewodni temat leku.

takt 75

210

208 Tamze.

209 Music and the Human Experience, ,,Chapter 10 — The Classical Era”, [online], dostep: 5 XI 2025, URL:
https://alg.manifoldapp.org/read/music-and-the-human-experience/section/74f52b0b-9368-4968-8cb8-
eb7c24def23c

219W. A. Mozart, Idomeneo, Klavierauszug, Birenreiter, 2014, s. 212.
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takt 168
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Zorn und 211

Autor zauwaza, ze ¢wiczenie polegajace na rozpoczeciu dzwigkiem prymy (toniki)
o dtugiej warto$ci — ¢wierénuta, potaczonym tukiem z nastepujaca figuracja szesnastkowa, tak
aby wlasciwy rysunek trylu wchodzil na stabg czg$¢ taktu, idealnie nadaje si¢ do arii Idomenea.
Jak juz wspominatem, schemat ,,stabe wejscie — crescendo — mocne domknigcie” jest jedng
z cech szczegbdlnych mozartowskich odcinkow koloraturowych; przy wykonaniu nalezy dbaé
o stabilng pozycj¢ krtani 1 wysokie ogniskowanie rezonansu, a przeptywem i ci$nieniem
powietrza precyzyjnie sterowac, tak aby brzmienie rownomiernie rozwineto si¢ od punktowego
piano do powierzchniowego forte. Jednoczesnie kazdy dzwigk powtdrzony musi pozostaé

212

czytelny, klarowny i intonacyjnie precyzyjny.”~ W ten sposéb mechaniczne powtorzenia

przeksztalcaja si¢ w petne napigcia dramatycznego o$wiadczenie emocjonalne.

GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ GRUPY)

W arii [domenea pojawiaja si¢ facznie cztery takie miejsca. Po raz pierwszy wystepuje
ono w takcie 46. W czg$ci poswigconej dlugim dzwigkom wspominatem, ze takty 40-47 daja
wrazenie morskich fal, natomiast takt 46 jest ich domknigciem: drobne, geste figuracje niczym

cofajacy si¢ ogon fali tworzg faliste, narastajgce poczucie presji.

takt 46

= srrfear e

213

21 Tamze, s. 221.
212 Manuel Garcia, Hints on Singing, London: Ascherberg, Hopwood & Crew, 1894, s. 43—44
213 W. A. Mozart, Idomeneo, Klavierauszug, Birenreiter, 2014, s. 209.
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Nastepnie takt 61, otoczony taktami z dtugimi dzwigkami. Jesli uzna¢ dtugie wartosci
za proklamacje Idomenea, to taczace mate grupy figuracyjne, ktore popychajg energie naprzod,
sa przeplywem jego wewngtrznej trwogi i napierajagcego niepokoju. Taki uklad sprawia,
ze kazdy ,,napdr fali” ma punkt osadzenia, a kazdy punkt osadzenia gromadzi energi¢ dla
nastgpnego wejscia; w mojej ocenie odstania to klasycystyczne poczucie rownowagi Mozarta.

Podobny uktad wystepuje w taktach 157-158 oraz 160.

takt 61

214

takt 157

156 B - _—
# — i | I'. |l S
1do. g i rrerarfeoag 1
o L
%" - ciar
Hass S 215

takt 158

Ido.

216

Ido.

214 Tamze, s. 211.
215 Tamze, s. 220.
216 Tamze.
217 Tamze.
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Cwiczenie sekund (matej i wielkiej) jest kluczowe, zwlaszcza przy wykonywaniu
wybranych fragmentow, w ktérych w powtarzajacych si¢ uktadach dzwigkéw pojawiajg sie
mikrozmiany. Stawia to bardzo wysokie wymagania wobec stuchowej antycypacji i pamigci
migsniowej tenora. Uklad, w ktorym takty poprzedzajace i nastepujace po przebiegach sa
taktami z dlugimi dZwigkami, nadaje wykonaniu szczegodlng wiasciwos¢é. Tworzy efekt
,»wybuchu po ttumieniu” oraz ,,fali wtérnej po wybuchu”. Odcinki dtugich warto$ci wymagaja
brzmienia maksymalnie kontrolowanego 1 dostojnego, ksztaltujagcego majestat lub zadume
postaci, przy glebokim i stabilnym oddechu.

Gdy muzyka nagle przelacza si¢ na szybkie grupy z subtelnymi mikrozmianami
wewnatrz, $piewak musi w bardzo krotkim czasie przetransformowaé dotychczasowe,
wzglednie statyczne podparcie (uzyte do diugich dzwigkow) w sprezysty, precyzyjnie
dawkowany ,,dynamiczny” strumien powietrza, ktory napgdza kazdy najdrobniejszy szczegot.
Réwnoczesnie barwa powinna blyskawicznie przej$¢ z dostojnej, deklaratywnej jakosci
w wewnetrznie rozedrgang, nerwowa wibracj¢. Taka gwaltowna przemiana ,,ze spoczynku
w ruch” silnie poteguje napigcie dramatyczne, ukazujac, jak uczucia Idomenea gwattownie

migdzy thumieniem a utratg kontroli si¢ kotysza.

LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH

Mimo ze w taktach 138-140 nie ma tukow legatowych, ich ggsty bieg oraz napigte,
napedzajace poczucie progresji sprawiaja, ze traktuje te trzy takty jako jedng catos$¢
w kategoriach EUKOWANIA W DLUGICH PRZEBIEGOW BIEGNIKOWYCH. Taki
nieprzerwany bieg daje wrazenie krok—po—kroku zblizania si¢ i warstwowo narastajace]

presji!®.

Ido. e o
5

takt 138-139 E— ' 219

218 Joshua Michael May, The Rise of the Tenor Voice in the Late Eighteenth Century: Mozart’s Opera and
Concert Arias, Doctoral dissertation, University of Connecticut, 2014, s. 38—40
219 W. A. Mozart, Idomeneo, Klavierauszug, Bérenreiter, 2014, s. 218.
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Ido.

Uwazam, ze w wykonywaniu mozartowskich odcinkéw koloraturowych typu
LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH szczego6lno$¢ techniki
polega na przetopieniu dlugich, nieprzerwanych szybkich szeregéw dzwickoéw w jeden,
ukierunkowany ,,byt emocjonalny”. Zwig¢ztos¢ 1 klarowno$¢ artykulacji musza pozostac
zachowane; za pomoca skrajnie réwnego, a zarazem wewngtrznie napietego strumienia
oddechu nalezy bezszwowo polaczy¢ dziesiatki dzwigkow, planujac dla catej frazy wyrazny
tuk emocjonalny. W bardzo szybkim przeptywie powietrza trzeba utrzymac integralnos¢

klasycznej frazy i jej wyraz dramatyczny?*'.

Whioski

W ,,Fuor del mar” koloratura ma funkcj¢ przede wszystkim strukturalno-retoryczng.
Dhugie dzwieki zakotwiczaja puls, zawieszajg sens 1 wyznaczaja wezly frazowe, po nich
nastepuja pochody gamowe w gore i w dol, ktére przetwarzajg energie ,,spoczynku” w ruch
i buduja narastajace napiecie. Grupetti laczone domykaja lub restartujg fale, a dlugie przebiegi
wymagaja lukowania. Dwa tryle spinaja dramaturgi¢ — pierwszy domyka odcinek, drugi
finalizuje wypowiedz. Dla tenora szczegdlne jest state ocieranie si¢ o strefe passaggio przy
zachowaniu przejrzystosci artykulacji 1 relacji staba—mocna cze$¢ taktu; jednolita barwa,
elastyczne dawkowanie oddechu i szybka transformacja ,,z bezruchu w ruch” pozostaja

kluczem do oddania wewngtrznego niepokoju bohatera.

3.1.2 Aria Tito Se all'impero, amici Dei z opery La clemenza di Tito, K 621

Cale dzieto utrzymuje powazny ton na czele z Tito dzierzacym wiadze
i demonstrujacym swoj krolewski autorytet’??, podczas gdy w fragmentach lirycznych ton

stabnie 1 Mozart tworzy bardziej stonowang muzyczng atmosferg, ale nie w tradycyjnym sensie

220 Tamze.

221 Stewart Cramer, Comprimario Tenor Repertoire: An Alternative Approach to Teaching the Developing
Operatic Tenor, rozprawa doktorska, University of Northern Colorado, 2021, s. 143; 157-158

222 John A. Rice, W. A. Mozart: La clemenza di Tito (Cambridge Opera Handbooks), Cambridge: Cambridge
University Press, 1991, s. 1-4
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»stabosci”. Przedstawia krola, ktory nawet w obliczu gniewu, bolu, wewnetrznych rozterek
1 watpliwosci, ktorych doswiadczyt, nadal zachowuje swoja krolewska godnos¢. Bezposrednio
po sekcji lirycznej nastrdj powraca i intensyfikuje si¢’”®, wyrazajac ostatecznag decyzje Tito
po serii wewnetrznych konfliktow 1 refleks;ji.

Aria jest kluczowym momentem dramatycznym catej opery. Gdy Tito dowiaduje si¢
o zdradzie swojego starego przyjaciela, ktoéry probowat go zamordowac, jego szok, gniew, bol,
wewnetrzne zmagania 1 refleksje ostatecznie przeksztatcaja si¢ w akt mitosierdzia —
postanowienie ulaskawienia przyjaciela. Taka decyzja wymaga ogromnego hartu ducha,
wielkodusznej mitosci do krolestwa i pewnosci siebie. Kiedy Tito ostatecznie decyduje si¢
pozyska¢ lojalnos$¢ krolestwa poprzez mitosierdzie, odczuwa wewnetrzng rados$¢, poniewaz
znalazt droge do zarzadzania krolestwem zgodnie z wlasnym sumieniem. W tej arii krol raduje
si¢ z powodu swojej decyzji o wybaczeniu Sesto, decyzji, ktora przyszta z trudem, po dtugich
wewngetrznych zmaganiach 1 emocjonalnej samokontroli. Jak opisal Mozart, ,,Tito nie jest
jedynie nieznaczacym, pozbawionym zycia symbolem, ale szlachetnym wladca o otwartym

ser Cu’ 9224

Aria Tito: ,,Se all'impero, amici Dei” (z opery La clemenza di Tito)

Elementy analizy Opis
[los¢ taktow 130 taktow
Tonacja B—dur
Metrum 4/4

Allegro (A, B) —
Tempo Andante/Andantino (cze$¢ srodkowa, t. 55-76) —
Tempo primo: Allegro (od t. 77)

Wyraznie zmienna (pp—ff),
Dynamika z odcinkami sottovoce i licznymi crescendo,
ten sam poziom dynamiki zwykle trwa ok. 48 taktow

W czesciach cantabile przewaga legato;
Artykulacja w odcinkach szybkich bardziej sylabiczne 1 marcato;
miejscami funkcjonalny kontrast legato—staccato

223 Elisa Cerri, ,,I1 caso Antonio Baglioni: I’ultimo tenore di Mozart”, ,,Studi urbinati. Scienze umane e sociali.
Serie B” LXXII-LXXIV (2003-2004), s. 343-354, tu: s. 350-351.

224 David Cairns, ,,Mozart and His Operas” [Ttumaczenie: Xie Yinghua]. Szanghaj: Shanghai Sanlian Bookstore,
2012, s. 238.
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Elementy analizy

Opis

Figury koloraturowe
(gldwne)

DLUGIE DZWIEKI:

11,13, 15, 16, 17, 19, 20, 21, 25, 27, 38, 40, 41, 46, 47, 48, 49,
50, 51, 70, 72,75, 76, 77, 79, 81, 82, 83, 85, 86, 87, 91, 92, 93,
95, 96, 98, 100, 102, 108, 109, 110, 111, 112, 113, 114, 116;
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL.:
98-105;

TRYL:

51, 114;

GRUPETTI EACZONE (Z DROBNA ZMIANA
WEWNATRZ GRUPY):
42-44,104-105.

Rodzaj formy A, B, A!
Z recytatywem czy bez Nie
Teks wloski Tekst polski

TITO TITO

Se all’impero, amici dei, Jesli do rzadzenia imperium,
necessario € un cor severo, o przychylni bogowie, potrzebne jest surowe

o togliete a me I"impero serce,
0 a me date un altro cor. to albo odbierzcie mi cesarstwo,

albo dajcie mi inne serce.

Se la fé de’ regni miei Jesli wiernosci w moich krolestwach
con I’amor non assicuro, nie potrafi¢ zapewni¢ poprzez mitos¢,
d’una fede io non mi curo nie dbam o taka wiernosc,

che sia frutto del timor. ktora jest owocem leku.
DLUGIE DZWIEKI

W arii Tita dlugie dzwigki pojawiaja si¢ bardzo czgsto; autor wybiera do analizy kilka
przyktadow najbardziej typowych. Na pierwszym miejscu stoi dtugi dzwigk w takcie 11 —

podobnie jak w arii [domenea, rowniez tutaj petni on funkcje ustanawiajaca ton catego utworu.

2

Przeciagle ,,Se

(,,Jesli”) buduje suspens zdania warunkowego 1 zarazem ukazuje

powsciagliwa, dostojng publiczng proklamacje roli tenorowej Tita.

105




= ==
Se al 'im
Soll zur

225

Liczne DLUGIE DZWIEKI pelnia rowniez funkcje spajajaco—przejsciowa. Takt 19
(dzwiek g) zachowuje charakter proklamacji, a nast¢pujace po nim w t. 20-21 DLUGIE
DZWIEKI przebiegaja opadajaco. W tych wiasnie taktach dlugie wartoci sg zarazem mostem
wewnatrz wlasnych taktow i osig catej frazy ,,necessario ¢ un cor” (,,niezbedne jest serce”),
stanowigc w skali odcinka wyrazne ,,potaczenie tego, co byto, i zapowiedz tego, co nastapi”.

Dzwigk podtrzymany stabilizuje ton autorytatywny; jednoczesnie krotki, napedzajacy

99

wzOr wstawiony na ,cor’ oraz zatrzymanie na koncu zdania tworza ukierunkowane
zawieszenie 1 wrazenie potkadencji, kierujac sens i cigzar percepcji ku nastepujacemu zaraz
potem mocnemu uderzeniu ,,se-vero”. W mojej ocenie sg to przejawy chtodnej, stanowczej
samodyscypliny, bez potrzeby eksplozji. Ten opadajacy tancuch dtugich dzwiekow nie jest
,opadnieciem z sil”, lecz spokojnym wazeniem racji, odstaniajacym krélewska naturg Tita.

Analogiczny fragment pojawia si¢ takze w taktach 85-87.

takt 19-21
19
y——, "
o B =
D} =
ne - - - - ces - sa - - - rio éun cor se -
nur ein_  fil - - - - lo-ses Herz_ noch 226

Dhugi dzwigk w takcie 98 przygotowuje wejscie koloratur i staje si¢ poczatkiem odcinka

koloraturowego.

225 Wolfgang Amadeus Mozart, La clemenza di Tito. Opera seria in due atti, Klavierauszug nach dem Urtext der
Neuen Mozart-Ausgabe von Eugen Epplée, Kassel-Basel-London—New York—Prag: Bérenreiter, 2001 (BA
4554b), s. 254.

226 Tamze, s. 255.
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takt 98

al - - -

ja 227

Dhugie dzwigki w taktach 100 1 102 wypadaja w samym toku koloratury, petnigc role
»przecinka” — na krétko domykaja impet, stabilizuja centrum harmoniczne i kierujg stuch oraz
sens ku nastgpnej frazie. Spelniaja funkcje spajajaco—przejsciowa, a ich symetryczne

rozmieszczenie wnosi poczucie rownowagi, czytelniej segmentujac odcinek koloraturowy.

takt 100

T ¥ )

229

Cho¢ f w takcie 40 nie jest najwyzszym dzwigkiem, to dzigki wznoszacej sig, gestej
sekundowej progresji z taktu 39 energia 1 ,,wektor stuchu” zostajg stopniowo wyniesione
w gore. W takcie 40 na stowie ,,cor” (,,serce”) dzwiek zostaje osadzony wysoko 1 utrzymany
jako cata nuta, dopetniajac podwodjng kulminacje — semantyczny i ambitusowy — i tworzgc mata

czgs$C. ,,Serce” zostaje w ten sposob ,,przypigte” niczym akcent przysiggi.

takt 39

s e

da - teun al - tro

macht mein  Herz Zu 230

227 Tamze, s. 261.
228 Tamze.

229 Tamze, s. 262.
230 Tamze, s. 256.
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takt 40

1
I
=

Thba

40
"
¥

cor,
Stein, 231

W tej arii dtugie dzwieki nadal peinig funkcje domykajaca. W taktach 75—76 DLUGIE
DZWIEKI z fermata doprowadzaja czesé srodkowa do kadencyjnego zamkniecia. Najpierw
przedtuzona warto$¢ wysoko ,,zawiesza” semantyczny rdzen ,ti-mor” (,,strach”), utrwalajac
1 podkreslajac wczesniejsze rozwazania o ,wiernosci 1 surowos$ci”, nastgpnie krotkie
opadniecie i zatrzymanie z fermatg osadzaja fraze, tworzac wyrazng cezure i ,,zamknigcie”>*2.
W odbiorze energia zostaje Swiadomie wycofana z wczesniejszego przeplywu i wznoszenia —

dlugi dzwigk zamyka emocje¢, a pauza tworzy pusta przestrzen, jak zostawienie jednego

uderzenia ciszy po deklaracji, co jednoznacznie oznacza zakonczenie tej czgsci.

takt 75-76
Iy

— ‘:’-—--rh“‘ —+—1 A
} H L | i:-?rj { E
del____ ti - mor
sie________ nicht sein. ) 233

Do opanowania DEUGICH DZWIEKOW, tenor musi wykaza¢ sie mikrokontrolg
wykraczajaca poza trening podstawowy. Oprocz bieglosci w migkkim ataku 1 stopniowym
prowadzeniu do kulminacji, nalezy umie¢ przeprowadzi¢ ten proces szybko, tak by uzyskac
pewien stopien energii wybuchowej. Szczegolnie w t. 19 na dzwieku g (w poblizu passaggio)
$piewak moze zastosowal krycie (copertura) oraz pewien stopien przymknigcia, poprzez
obnizenie pozycji krtani, zmigkczenie ataku 1 precyzyjne uksztattowanie samogtoski
bezszwowo spoi¢ rezonans piersiowy i glowowy, osiggajac wymagany wolumen bez pegknigc

czy niepozadanego drzenia®*.

21 Tamze, s. 257.

232 Elisa Cerri, ,,Antonio Baglioni, I’ultimo tenore di Mozart”, s. 354.

233 W. A. Mozart, La clemenza di Tito, Klavierauszug, Bérenreiter, 2001, s. 259.

234 Stewart Cramer, Comprimario Tenor Repertoire: An Alternative Approach to Teaching the Developing
Operatic Tenor, rozprawa doktorska (Doctor of Arts), University of Northern Colorado, 2021, s. 33-36.
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Gdy dhugi dzwigk jako wezet strukturalny wplata si¢ w kolorature, wykonawca musi
posiada¢ natychmiastowa zdolno$¢ przetaczenia oddechowego — po szybkich figuracjach
dzigki sprezystemu podparciu przeponowemu btyskawicznie przeksztalci¢ szybki strumien
powietrza w stabilny, dlugotrwaty shup, zapewniajac czysty atak, nasycona barwe oraz zapas
energii na kolejny odcinek frazy.

W dhugich dzwigkach domykajacych wymagane jest zastosowanie zaawansowanej
techniki ,,wygaszania oddechu”: réwnomiernie zmniejszaé przeptyw powietrza, nie
rozluzniajac podparcia, tak aby brzmienie ptynnie ,,wtopilo si¢” w pauze, tworzac wrazenie
przemyslanej ciszy. Kazda z tych decyzji technicznych glgboko stuzy kreacji wizerunku
monarchy 1aczacego racjonalno$¢ 1 autorytet, na tym wlasnie polega szczegdlnosé

wykonywania dhugich dzwiekow w arii Tita.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

W taktach 98-105 POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL wraz z dhgimi
dzwigkami 1 pauzami wspottworzg pelny, dramatyczny proces podejmowania decyzji.
Poczatkowy dhugi dzwigk (np. t. 98) dziata niczym uroczysty zawieszenie przed proklamacja
wladcy?**, kumulujac energie dla dalszej refleksji; nastepujace pochody opadajace przeplatane
pauzami ¢wierénutowymi, a nastgpnie zndéw pochody wznoszace 1 dilugie wartosci,
odwzorowuja ostatnig, rozumnag kalkulacje 1 roztropne wahanie Tita przed rozstrzygnigciem,
budujac napiecie zawieszenia. Wreszcie nieprzerwany bieg (t. 104-105) oznacza, ze wszelka
deliberacja przeksztatca si¢ w niewzruszona wolg, prowadzac do dzwieku B (Bb) w takcie 106,
ktory wspdlnie wynosi afekt i rozum do kulminacji — to juz nie czysta wirtuozeria, lecz
muzyczny obraz kompletnego procesu psychicznego, w ktérym wiadca sublimuje wewnetrzne

zmagania w zewngtrzng deklaracje.

takt 98

al - - -

ja 236

235 Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, t. I1, Leipzig: Béhme, 1787, s. 279-281
236 W. A. Mozart, La clemenza di Tito, Klavierauszug, Bérenreiter, 2001, s. 261.
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takt 99—-101

237

0|
.
Tito P

238

Tito

Zdaniem autora szczeg6lnos¢ tego odcinka koloraturowego polega na tym, ze Mozart
kompresuje w o$miu taktach dwa najbardziej sprzeczne elementy tenorowej techniki —
statyczng kontrole dlugiego dzwicku oraz dynamiczng sprawno$¢ przebiegow gamowych —
przetwarzajac je w dramatyczng przemiang. Spiewak musi w ramach jednego cyklu
oddechowego dokona¢ potrojnej zmiany trybu wykonawczego — od uroczystego dlugiego tonu
opartego na stabilnym podparciu przeponowym, poprzez cichy, opadajacy pochod gamowy
wymagajacy precyzyjnego, lekkiego kontaktu glosni, a po uzupehieniu oddechu w pauzach
natychmiast uruchomi¢ ciagly, wznoszacy sprint, ktéry domaga si¢ poszerzenia przestrzeni
gardtowej 1 modyfikacji samoglosek.

Ten tancuch ,stabilizacja — zanik — akumulacja — eksplozja”, dzigki wyrazistym
kontrastom techniki wokalnej, uszlachetnia podkreslang w GORGHEGGI POCHODY
GAMOWE W GORE I W DOL zasade kontrastujacej ciagtosci i odcigé oddechowych,
ucielesniajac wole monarchy w materii glosu. Ostatecznie, w drodze ku dzwigkowi B (Bb),
dochodzi do stopienia rezonansu piersiowego i glowowego, a sama technika staje si¢

dramatycznym nos$nikiem przemiany postaci — od racjonalnej refleksji do deklaracji decyz;ji.

237 Tamze.
238 Tamze, s. 262.
239 Tamze.
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TRYL

Tryl pojawia si¢ w taktach 51 1 114, a jego strukturalna funkcja wykracza poza czystg
ozdobno$¢. Umieszczony w kluczowych weztach formy — na zakonczeniu odcinka
prezentacyjnego (ekspozycji) oraz w miejscu odpowiadajacym mu w repryzie, za kazdym
razem osadzony na stowie ,altro” (,inne”), stanowi muzyczny znak interpunkcyjny
wewnetrznych rozstrzygnie¢ Tita. Rozwigzanie po trylu wyznacza ostateczne ugruntowanie

woli monarchy 1 staje si¢ sygnatem przejscia tej postaci od wahania do decyzji.

takt 51

i
= ¥ =

_—

= tro
zH 240

takt 114

L =

ey

-tro 241

Zgodnie z zasadami treningu gorgheggi (tryle) tryle na stowie ,,altro” w taktach 511 114
w arii Tita wykazujg wyrazng szczegolnos¢ techniczng. Tenor musi wykona¢ rownomierne
impulsy glosni, a precyzyjne oscylacje wysokosci ksztalttowaé poprzez mikrowibracje
przepony przy rozluznionej krtani, tak aby w obu strukturalnie odpowiadajacych punktach
uzyskac stabilny, czytelny efekt**. Tryl powinien startowa¢ na stabg cze$¢ taktu i rozwijaé sie
stopniowo (narastajgca intensywnos$¢), co oddaje wazenie decyzji, a po rozstrzygnigciu —
zdecydowanie. Ten zabieg to to samo stowo w miejscach symetrycznych, lecz na réznych
wysokosciach. Dzigki precyzyjnej kontroli oddechu i koordynacji pracy glo$ni wynosi
podstawowg technik¢ wokalng do rangi wysokiej retoryki muzycznej, ukazujacej przemiang

monarchy od wahania do decyz;ji.

GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ GRUPY)
W arii Tita GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ GRUPY)
pojawiaja si¢ dwukrotnie. Pierwsze wystapienie przypada na takty 42—44; jako pierwsza

240 Tamze, s. 257.

24 Tamze, s. 262.

242 Bric Laine, “Vocal Trills: 18th-Century Performance Practice Considerations Viewed Through the Lens of
19th-Century Methods,” Journal of Singing 80/5 (May—June 2024): 519-531, DOI: 10.53830/sing.00040
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koloratura w catym utworze, poprzez subtelne modyfikacje pojedynczych dzwigkow
w ciagtych grupach (np. delikatng korekte materialu wysokosciowego w takcie 43) tworzy
na stowie ,,date” (,,dajcie”) chwiejny efekt brzmieniowy, symbolizujacy wewnetrzne drzenie

monarchy u progu decyzji.

takt 42

macht 243

takt 43—44

W kulminacji taktow 104—105 geste nastepstwa sekund tworzg na mikropoziomie
ztozone grupy dzwickowe. Te splatajace si¢ prowadzenia pottonowe, osadzone w szerokiej
ramie pochodu gamowego, buduja subtelne wrazenie krazenia. Drobne zmiany w strukturze
tych grup idealnie korespondujg z pelnym rysem dramatycznym postaci — od makrodecyzji po
mikrowahania psychiczne.

GORGHEGGI GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ
GRUPY) stuza temu, by ruchem sekundowym wypetnia¢ interwat tercji. Po opanowaniu tej
zasady pomocne staje si¢ takze przechodzenie od sekund do skokow o kwarte 1 kwinte.
Przyktadowo, w taktach 42—44 arii Tita tenor, w strukturze opartej gléwnie na pochodach
sekundowych, musi precyzyjnie opanowaé nagle skoki o kwarte 1 kwinte (np. w t. 44).
Te krotkie interwaly przekraczajace strefe passaggio wymagaja, aby przy stabilnej pozycji
krtani szybko dostroi¢ napigcie fatdow gltosowych i rezonans, tak by gtadko polaczy¢ rejestry.

Taka technika naprzemiennego reagowania na ruch sekundowy i skoki w gestych
grupach dzwickowych nie tylko spelnia wymdg drobiazgowej kontroli sekund wiasciwy

GORGHEGGI GRUPETTI LACZONE (Z DROBNA ZMIANA WEWNATRZ GRUPY), lecz

243 W. A. Mozart, La clemenza di Tito, Klavierauszug, Birenreiter, 2001, s. 257.
244 Tamze.
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takze — dzieki natychmiastowym przetgczeniom rejestrowym?* — przektada subtelne i ztoZzone

wahania psychiczne monarchy na konkretny dramat wokalny.

Whioski

Analiza arii Tita Se all'impero, amici Dei potwierdza, Zze Mozart nie stosuje elementow
wokalnych w sposob schematyczny czy czysto mechaniczny — nawet gdy operuje figurami
takimi jak DEUGIE DZWIEKI, POCHODY GAMOWE, TRYLE czy GRUPETTIEACZONE,
nadaje im indywidualny, dramatyczny wyraz, dostosowany do charakteru postaci.
W odrdznieniu od ¢wiczen wokalnych, ktore rozwijaja 0golng sprawno$¢ aparatu, kompozytor
wykorzystuje te figury jako muzyczny odpowiednik procesu myslowego monarchy — dtugie
dzwigki stajg si¢ oznakami autorytetu lub namyshu, pochody gamowe obrazuja wewnetrzng
walke i podjecie decyzji, za$ tryle 1 grupy dzwigkéw o drobnych zmianach wewnetrznych
odzwierciedlaja subtelne wahania i emocjonalne drzenie. Dzigki temu technika wokalna,
zamiast shluzy¢ wylacznie wirtuozerii, staje si¢ nosnikiem tre§ci dramatycznych, tworzac

zlozony 1 poetycki portret wtadcy w momentach najglebszych rozterek.

3.2.Partie komiczne

3.2.1 Aria Belmonta Konstanze, Konstanze — oh wie dingstlich z opery Die Entfiihrung aus

dem Serail (KV 384)

Aria opisuje skomplikowane wnetrze Belmonta. Z jednej strony jest podekscytowany,
z drugiej za$ odczuwa lek. Zastanawia sie, czy Konstanze nadal go kocha, jego emocje s3
bardzo zlozone i pelne nadziei. Krotkie recytatywne wprowadzenie przechodzi od czutego
wezwania do nieco niecierpliwego tonu, a nastepnie nagle si¢ urywa, co odzwierciedla
gwattowng zmiang emocji Belmonta. Cata aria maluje obraz jego naglacych, ale bezsilnych,
skomplikowanych uczu¢, a powtarzajace si¢ koloratury ukazuja jego wewngetrzne

sprzeczno$ci’*S.

245 Matthias Echternach, Louisa Traser, Bernhard Richter, “Vocal Tract Configurations in Tenors’ Passaggio in
Different Vowel Conditions: A Real-Time Magnetic Resonance Imaging Study”, Journal of Voice 28, nr 2
(2014): 262.e1-262.e8, DOI: 10.1016/].jvoice.2013.10.009.

246 Joshua Michael May, The Rise of the Tenor Voice in the Late Eighteenth Century: Mozart’s Opera and
Concert Arias, DMA diss., University of Connecticut, 2014, s. 19-20
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Aria Belmonte ,,Konstanze, dich wiederzusehen / O wie dngstlich, o wie feurig” (z opery "Die

Entfiihrung aus dem Serail", KV 384)

Elementy analizy

Analiza

Ilo$¢ taktow

113

Tonacja

A dur
lokalnie funkcje dominantowe 1 subdominantowe, krotkie odcienie
minorowe,
zakonczenie w A dur

Metrum

4/4

Tempo

Andante cantabile
lokalnie piti mosso/animato w odcinkach koloraturowych
bez klasycznej stretty

Dynamika

Wyraznie zmienna (pp-f),
odcinki sottovoce oraz liczne crescendo/diminuendo

Artykulacja

Cantabile z przewaga legato
w przebiegach koloraturowych bardziej sylabiczne/portato
funkcjonalny kontrast legato—staccato

Glowne figury
koloraturowe

TERCJOWE GRUPETTI SZESNASTKOWE:
t. 15, 70
SZESNASTKOWE GRUPETTI SEKUNDOWE ZAKONCZONE
CWIERCNUTA:
t. 15, 70
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL:
t. 19-20, 22-23, 88-89, 102—103
EACZENIE GRUPETTI SEKUNDOWO-TERCJOWYCH
PRZEBIEGIEM GAMOWYM:
t. 16, 71
WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA:
t. 10, 29-30, 78-79

Typ formy

A—-B-A'-Coda

Z recytatywem czy
bez

z krotkim recytatywem wstepnym (ok. t. 1-4)
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Tekst niemiecki

Tekst polski

Blemonte

Konstanze! dich wieder zu sehen
O wie dngstlich, o wie feurig
Klopft mein liebevolles Herz!
Und des Wiedersehens Zihre
Lohnt der Trennung bangen Schmerz.

Schon zittr' ich und wanke,
Schon zag' ich und schwanke,
Es hebt sich die schwellende Brust:
Ist das ihr Lispeln?

Es wird mir so bange;

War das ihr Seufzen?

Belmonte

Konstanze, Konstanze, znéw ci¢
ujrzed, ciebie!
0, jak lekliwie, jak zarliwie
bije moje kochajace serce!
A tza ponownego spotkania
wynagradza udreke trwoznej roztaki.

Juz drzg i chwieje sie,
juz truchleje 1 si¢ waham;
wzbiera mi pier§ wzruszeniem.
Czy to jej szept? Robi mi si¢ tak
niespokojnie.
Czy to jej westchnienie? Plonie mi
twarz.

Es gliiht mir die Wange; Czy mitos¢ mnie zwodzi?
Tauscht mich die Liebe, war es ein Czy to byt tylko sen?
Traum?

Recytatyw

W introdukcji recytatywowej do tej arii (t. 1-4) Mozart, postugujac si¢ wysoce
skondensowanym jezykiem muzycznym, ktadzie fundament pod emocjonalny ton catego
utworu — tgczy wahanie i tgsknote. Dla wykonawcy o6w recytatyw jest kluczem do wejscia
w role. Dwa okrzyki ,,Konstanze!” wymagaja precyzyjnej kontroli oddechu i barwy gtosu®*’.
Pierwszy nalezy poprowadzi¢ petnym, ciggtym oddechem, z jasnym, pragngcym brzmieniem,
drugi —wznoszacy si¢ sekwencja o kwarte — powinien zabrzmie¢ mocniej, z zamierzong
odrobing napigcia 1 drzenia w timbrze, by odstoni¢ goraczkowa niepewno$¢ stojaca
Za wzmocniong intonacja.

W toku wykonania $piewak powinien wyczu¢ dialogowanie migdzy liniag wokalng
a akompaniamentem — jak poszukiwanie echa w ciszy — 1 wydoby¢ na zewnatrz wewnetrzny
autodialog. Rownoczesnie odchylenia harmoniczne domagaja si¢, by nie poprzestawaé na
pigknie samej linii, lecz $cisle wspdtpracowaé z akompaniamentem, poprzez subtelne rubato

1 celowo nieco ,,plywajaca” intonacje wspottworzy¢ stan zawieszenia — niepokdj 1 rozedrganie.

247 Mary Cyr, ,,Declamation and Expressive Singing in Recitative”, w: Opera and Vivaldi, red. Michael Collins,
Elise K. Kirk, Austin: University of Texas Press, 1984, s. 233-257.
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Ten recytatyw nie jest jedynie emocjonalng zapowiedzig, stanowi zarazem skondensowang
probe dla $piewaka. Sprawdza site ekspresji dramatycznej, kontrole oddechu oraz muzyczne
porozumienie z partnerami. Dzigki temu przygotowuje i fizjologicznie, i psychicznie

do pelnego wybuchu nastepujacej po nim arii**,

takt 14
Rezit. Nr.4. ARIE

BELMONTE

—
Kon-stan- ze, Kon-stan-ze, dich wie-der-zu- se-hen, dich!
1t i i f > - o
= 7 o - F:H—:—— +
=4 T = : Hi
i
.
Co—— re
:

Fg e | —— 249

W procesie ksztalcenia wokalnego nieodzownym etapem jest mechaniczne utrwalanie
podstawowych figur, co stanowi odpowiednik systematycznych ¢wiczen na sitowni,
gwarantujacych utrzymanie formy. Jednakze w praktyce wykonawczej, w bezposrednim
zetknigciu z partytura, te wyizolowane elementy podlegaja glebokiej transformacji.
Pojedyncze, wycéwiczone ,.cegietki” techniczne kompozytor laczy w zlozone i unikalne
sekwencje, generujgc tym samym niemal nieograniczong roéznorodno$¢ wyzwan
artykulacyjnych, dynamicznych, a takze zwigzanych z zarzadzaniem napigciem i oddechem.
Kluczowym aspektem, ktory nadaje sens tym ztozonosciom, jest funkcja interpretacyjna,
bezposrednio czerpigca z tresci stowa. To wtasnie semantyka i prozodia tekstu decyduja o tym,
jak dana figura ma zabrzmieé¢, nadajac jej kazdorazowo nowe, specyficzne znaczenie,

wykraczajace daleko poza jej czysto techniczny, ¢wiczeniowy wymiar.

248 Stewart Cramer, Comprimario Tenor Repertoire: An Alternative Approach to Teaching the Developing
Operatic Tenor (University of Northern Colorado, 2021), s. 135-136

249 Wolfgang Amadeus Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail. Singspiel in drei Aufziigen, Klavierauszug nach
dem Autograph von Kurt Soldan, Frankfurt-Leipzig—London—New York: C. F. Peters, b.r.w., s. 37.

230 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno...,s. 161.
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W arii Belmonte ,,O wie dngstlich” TERCIOWE GRUPETTI SZESNASTKOWE
pojawiaja si¢ dwukrotnie — w takcie 15 oraz w jego powtdrzeniu, takcie 70. Te figuracje,
prowadzone w waskim, meandrujagcym ruchu sekund i tercji z repetycjami, plastycznie
nasladujg lekko drzace uderzenia serca i1 przyspieszony oddech wywotane wzruszeniem. Gdy
tekst dochodzi do stowa ,liebevolles”, 6w misterny wzor sonicznie uwidacznia semantyke
»peten mitosci” — te niemal wylewajaca si¢ czuto$¢ 1 wewngtrzne poruszenie — przeksztalcajac

techniczny pochdd gamowy w zywy obraz wewnetrznego §wiata bohatera.

takt 15
15 _f) # L
B. [ o) [
\.]V :\’ﬁol . \iVZSI

Kolejny typ ¢wiczenia obejmuje grupy czterech szesnastek, polaczonych tukiem
frazowym, tworzacych figurg oparta na ruchu tercjowo-sekundowym. Podstawe jej konstrukcji,
podobnie jak w poprzednich wprawkach, stanowi diatoniczny przebieg gamowy, ktory
wyznacza klarowny schemat interwatowy. Gtownym zadaniem $piewaka w tym konteks$cie jest
wypracowanie precyzyjnej kontroli strumienia wydychanego powietrza, ktéore musi zostac
idealnie zsynchronizowane z podanym rytmem. Kluczowa umiejetnoscia, ktorag rozwija
to ¢wiczenie, jest ptynna adaptacja cisnienia powietrza oraz aktywnos$ci mig¢éni oddechowych
do stale zmieniajgcej si¢ wysokosci dzwiekow. Dzigki temu wokalista uczy si¢ nie tylko
mechanicznego odtwarzania figur, lecz takze utrzymania jednorodnego brzmienia
1 stabilnej intonacji w obrebie dynamicznych, cho¢ stosunkowo niewielkich, skokow

melodycznych, co stanowi fundament dla podzniejszej, artystycznej realizacji ozdobnikow

w utworach®>2,

B1W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 37.
252 Rozlach, Metodo pratico di canto moderno..., s. 57.
253 Tamze.
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W takcie 15 §piewak moze zastosowa¢ réwne, drobno dawkowane cisnienie, tak aby
kazda trzydziestodwojka sprezyscie ,,wyskakiwata”, a brzmienie pozostalo jasne
1 przezroczyste, nie ci¢zkie. Rownoczesnie, w skrajnie krotkiej wartosci czasowej, nalezy
wyraznie uruchomié spolgtoske ,,v’ (fonetycznie [f]) i zachowaé czystos¢ samogtoski®?;
wymaga to maksymalnej responsywnosci narzadow artykulacyjnych oraz unikania napig¢
w jamie ustnej, ktore mogtyby zaburzy¢ ptynnos¢ dzwieku. W tym miejscu sekundy 1 tercje
przestaja by¢ mechanicznym ¢wiczeniem, stajac si¢ mikroobrazem wzburzonego afektu.

Dlatego precyzyjna kontrola oddechu i dykcji jest tu kluczowa.

SZESNASTKOWE GRUPETTI SEKUNDOWE ZAKONCZONE CWIERCNUTA

Wczesniej, w rozdziale drugim przy cavatinie z Otella, wspominatem
o SZESNASTKOWYCH GRUPETTACH SEKUNDOWYCH ZAKONCZONYCH
CWIERCNUTA,. Tutaj znéw chodzi o takt 15 oraz jego powtérzenie, takt 70. Choé¢ zakonczenie
nie nastepuje ¢wierénuta, to w tej koloraturze podobna funkcje pelni 6semka. Tworzy moment
zawieszenia, ktory akumuluje napigcie przed wybuchem kolejnych szybkich figur. Powstaje
w ten sposob finezyjna rownowaga mi¢dzy ruchem a bezruchem.

W takcie 15 pierwsza oOsemka pelni funkcje oddechowego punktu podparcia,
przygotowujac stabilny atak dla nastepujacych gestych figur. Druga 6semka stanowi dzwiek
domykajacy poprzednig grupg szybkich nut. Tenor, wykonujac taka frazg, powinien
zastosowa¢ miegkki atak, uruchamiajgc drgania fatdéw glosowych i1 unikajac zbyt silnego

uderzenia glosni.

POCHODY GAMOWE W GORE 1 W DOL

W arii Belmonte wystepuja cztery odcinki o charakterze pochodu gamowego, ktore
ukazujg kunsztowng ekspresj¢ dramatyczng. Przyktadowo w taktach 19-20 oraz 22-23 ruch
w gore 1 w dot wykorzystuje subtelne napigcie wznoszacych sekund matych oraz naturalne
roztadowanie opadajacych sekund wielkich, plastycznie oddajac ztozony stan uczué przy

ponownym spotkaniu — jednoczesng rados¢ 1 bol.

254 William Odom, Benno Schollum, Christina Balsam Curren, German for Singers.: A Textbook of Diction and
Phonetics, 3rd ed., San Diego: Plural Publishing, 2025, rozdz. 16 ,,The Sounds of w, v, £’, §2 ,,v”.
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takt 19-20

19 A . L

=

Und des Wie-der- se-hens Zihss

=

===

fd

e

takt 22-23

3

5\ lohnt der Trennung bangen 256

W taktach 88-89 oraz w ich powtérzeniu 102—-103 jasna barwa wznoszacej tercji
wielkiej 1 repetycyjny wzoér w opadajagcym pochodzie sekundowym zrecznie imitujg rytmiczny
puls podniecenia.
takt 88—89

88 u # — - —

T -

B.| - T
< -

—|
klopft mein lie-be-vol-les bLs;

Mozart, poprzez subtelne modyfikacje struktury interwatowej w tych pochodach
gamowych, przeksztalca mechaniczne figury ¢wiczebne w precyzyjng projekcje Swiata
wewnetrznego postaci, czynigc techniczne pochody gamowe kluczowym no$nikiem napigcia
dramatycznego.

W odniesieniu do kilku miejsc POCHODOW GAMOWYCH W GORE I W DOL w tej
arii (t. 19-20, 22-23, 88-89) szczegolnos¢ techniki polega na tym, by w poblizu pierwszego
passaggio (ok. e'—f##') dokonaé¢ btyskawicznego przetaczenia z ,,wznoszacego [legato
z ladowaniem na dlugiej nucie” na ,,opadajaca artykulacje selektywng” — i to bez naruszania
jednolitosci ataku oraz barwy.

Konkretnie — w odcinku wznoszacym nalezy przy appoggio utrzymac staty przeptyw
powietrza, zastosowaé lekka copertura oraz drobne modyfikacje samoglosek; wejs¢ na staba
czes$¢ taktu, a dluga warto$¢ na szczycie potraktowac jako ,,.kulminacj¢” — unikajac unoszenia

krtani. W odcinku opadajagcym grupy szesnastkowe w obrebie tuku realizowaé jako

235 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 37.
256 Tamze.
27 Tamze, s. 41.
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mikrostaccato: wyrazny atak 1 ,,skupienie” oddechu stuza kalibracji intonacji, zapobiegajac
»Zjezdzaniu” w dot 1 utracie wlasciwej intonacji. Spotgtoski niemieckie ([d][t][z][s] itd.) nalezy

wymawia¢ z wyprzedzeniem, by samogloska niosta wysoko$¢ dzwieku®>®

. Pauzy nalezy
traktowa¢ jako punkty podparcia i resetu, a nie jako rozluznienie i zapadnigcie. Takie
prowadzenie zgodne jest z paradygmatem ¢wiczebnym ,,w gore legato — w dot selektywnie”
1 pozwala w strefie passaggio zachowac jasng, jednolitg lini¢ tenorowg oraz czytelng niemiecka

dykcje.

LACZENIE GRUPETTI SEKUNDOWO-TERCJOWYCH PRZEBIEGIEM
GAMOWYM

W arii Belmonte w takcie 16 oraz w jego powtdrzeniu (t. 71) zastosowana przez
Mozarta technika potaczenia pochodu gamowego z interwalem ma wyrazng funkcje
strukturalng. Uktad wznoszacego skoku o czysta kwarte, po ktorym bezposrednio nastepuje
opadajacy pochod gamowy, tworzy w ,,strukturze” utworu pelny modut ,,skok — wypetnienie”.

Sam skok kwartowy powoduje natychmiastowy wzrost napigcia.

Takt 16

w47 Juds T

'erii

259

W odniesieniu do taktu 16 szczegdlno$¢ partii tenorowej przejawia si¢ w dwoch
punktach:

(1) Wystepuje tu skok o czystg kwarte, ktory przekracza pierwsze passaggio az do fis
(F#), w momencie skoku nalezy wykona¢ subtelne przejécie barwy ,,jasna — lekko przykryta”,

przy stabilnym appoggio utrzymaé roéwny strumien powietrza, z wyprzedzeniem zawezic

258 Valentin Lanzrein, Richard Cross, The Singers Guide to German Diction, New York: Oxford University
Press, 2018; material uzupelniajacy na stronie wydawcy, sekcja ,,Initial Consonant Anticipation”, URL:
https://global.oup.com/us/companion. websites/97801902384 14/resources/diction/consonants/initial/(dostep:
5 X1 2025).

29 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 37.
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samogtoske (nieco wysuna¢ usta, lekko podnies¢ jezyk, unies¢ migkkie podniebienie), a na F#t
zastosowac tagodna copertura — dotkna¢ wierzchotka lekko, bez dociskania krtani?®.

(2) Grupetti i nastepujacy po nich pochdd sekundowy trzeba spoi¢ jednym oddechem,
wewnetrzne szesnastki prowadzi¢ gtownie legato, dzwigki sasiednie przed skokiem o kwarte
(sekunda, tercja) traktowac jedynie jako ornamentalne musnigcie, bez akcentu i bez zwalniania

pulsu.

WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA

W tej arii WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA Mozart
wykorzystuje jako niezwykle subtelny znak retorycznej interpunkcji. Krotki przebieg nagle si¢
urywa, gdy sens dociera do semantycznego centrum ,.czulo$ci” (t. 10 oraz w innych
powtdrzonych odcinkach). Pauza, niczym nie nast¢pujace uderzenie serca, zawiesza te tkliwos¢

w powietrzu i sprawia, ze stuchacz niemal wstrzymuje oddech.

takt 10

LI L J

I lie - be-vol - les 2

W taktach 29-30 sens frazy ,,Schon zittr ’ich und wanke” (,,Juz drze i chwiej¢ si¢”) zostaje

wlasnie podkres$lony przez pauzy.

takt 29-30

Scﬁon zittr’ ich und wan-ke,schon zag ich und Y62

260 Kenneth W. Bozeman, ,,The Role of the First Formant in Training the Male Singing Voice”, Journal of
Singing 66, nr 3 (styczen—luty 2010), s. 291-297, URL: https://faculty.lawrence.edu/bozemank/wp-
content/uploads/sites/10/2014/03/Bozeman_JOS-2010 JanFeb-.pdf(dostep: 5 XI 2025).

261 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 37.

262 Tamze, s. 38.
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W t. 78-79 oraz w innych powtdérzonych miejscach, gdy pojawia si¢ obraz ,,niepokoju
1 rozpalonych policzkéw”, ta sama technika przeksztatca si¢ w puls ,,przyspieszenie — pauza”,
szybkie figury niosg wzrost temperatury emocji, a nastgpujaca po nich pauza, niczym
naprzemienno$¢ mocnej czgsci taktu z ,,pusta” (cisza), poteguje niepokdj 1 oczekiwanie

w przelotnym momencie milczenia.

takt 78—79

1N [N

v

v T L4
bange, es gliiht mir die Wange, es gliiht mirdie W263

Powtarzajacy sie schemat przebieg—pauza to wewnetrzny monolog Belmonte, niczym
dialog pytan i odpowiedzi migdzy ,,ja”” a wyobrazona ukochang; kazda pauza zarazem domyka
zdanie 1 ustgpuje miejsca nastepnemu, ksztattujac ,,interpunkcyjny” rytm serca i tagodny
emocjonalny puls.

W komediowym idiomie Mozarta WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO
PAUZA nie jest ,,pustka”, lecz czescig ksztattu retorycznego. Kompozytor czgsto dyktuje
w szesnastkowej pauzie ,,miejsce” na oddech i reset (oddech doktadnie w czasie nutowym),
zgodnie z zasadg: powtorzy¢ dzwigk przejsciowy i1 bez ozdobnikéw osadzi¢ go na konsonansie
doskonatym (kwinta, oktawa).

W odniesieniu do tej arii:

t. 10 —po sekundzie malej nastepuje natychmiastowa pauza; wymaga ona ustawienia
wysokosci 1 uformowania samogtoski przed pauza. Sama pauza stuzy jedynie mikrowdechowi
1 odzyskaniu punktu podparcia, tak aby powrot nie ,,zjechal” intonacyjnie na matej sekundzie.

t. 29-30 — w poblizu F#/G (strefa passaggio) pauza taczy si¢ z dzwigkami, tenor
powinien w pauzie dokonac lekkiej copertury i repozycjonowania krtani, zachowujac skupiony
przeptyw powietrza i migkki atak na stabg cze$¢ taktu. Nalezy unika¢ podniesienia krtani
na mocnej czgsci taktu i gwattownej zmiany barwy.

t. 78=79 —przy skoku o sekste z pauza w srodku nalezy traktowaé pauze jak ,,zawias™:
pierwszg potowe doprowadzi¢ cigglym oddechem, przekazujac energie¢ skoku do pauzy;
w pauzie zresetowac uklad ust i rezonans; po pauzie lekko, jasno i czysto ,,wyladowac”

z kolejnym atakiem.

263 Tamze, s. 40.
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Zasady ogodlne: oddycha¢ $cisle w czasie nutowym, realizowa¢ wejscie na stabg czgs¢ taktu —
lekkie domkniecie na mocnej, w gore zachowywac ciaggtos¢ 1 krycie, w dot stosowac bardziej
rozdzielong artykulacj¢ dla klarownos$ci intonacji. Pauza stuzy blyskawicznej kalibracji
oddechu 1 rezonansu, dzigki czemu rowniez w strefie passaggio utrzymujemy mozartowska

jasno$¢, proporcje i sprezysto§é?®t./

Whioski

Na pierwszy rzut oka wydaje si¢, ze w artystycznych odcinkach arii Belmonte uzyto
niewielu podstawowych figur. Jednak szczegoétowa analiza ujawnia, ze w tym stosunkowo
krotkim fragmencie kompozytor zastosowal pie¢ podstawowych technik koloraturowych. Ta
pozorna wstrzemiezliwosc¢ jest w istocie destylacja 1 kondensacjg srodkéw.

Jesli uswiadomimy sobie, ze te doskonale wycéwiczone wzorce techniczne mozna
obdarzy¢ precyzyjna i ekspresyjng formg artystyczng (np. przemieni¢ mechaniczny pochod
gamowy w no$nik napig¢cia dramatycznego), wowczas staje si¢ jasne, co stanowi klucz
do utrzymania wysokiego poziomu interpretacji tej arii. Wszystkie omowione wyzej elementy
tworza rdzen podstawowy, ktéry nie tylko umozliwia wirtuozerskie wykonanie, lecz takze

przekazuje ztozone warstwy emocji Belmonte.

3.2.2 Analiza arii Belmonta Ich baue ganz auf deine Stirke z opery Die Entfiihrung aus
dem Serail (KV 384)

Aria pojawia si¢ na poczatku III aktu, gdzie tenor Belmonte uprasza o site mitosci, jest
nig poruszony i natchniony, a jego serce ro$nie w site. Aria nie wykorzystuje bardzo ztozonego
libretta, ale jego krotkie stowa powtarzaja si¢ w r6znych melodiach, wyrazajac rézne emocje.
Te same teksty sa rowniez uzywane w kontrastowaniu roéznych rodzajéw melodii®®.
W przeciwienstwie do arii Konstanze, Konstanze, ktorg wczesniej wybratem do analizy, ta aria
operowa charakteryzuje si¢ wewngtrznym niepokojem i dezorientacja, po ktérych nastepuje
stopniowo budowana determinacja. Odpowiadajace jej pasaze koloraturowe sg ztozone, a r6zne

rodzaje koloratur i melodii w tej arii sugeruja, ze emocje Belmonte stopniowo nabierajg

zdecydowania. Chociaz aria jest cze$cig komicznego fragmentu, posta¢ zachowuje delikatnosc¢,

264 Stewart Cramer, Comprimario Tenor Repertoire: An Alternative Approach to Teaching the Developing
Operatic Tenor (Doctor of Arts diss., University of Northern Colorado, 2021), rozdz. Il “Consideration 3:
Breath Management”, s. 77-93 ; “Consideration 5: Agility”, s. 103—112

265 Thomas Bauman, W, A. Mozart: Die Entfiihrung aus dem Serail (Cambridge Opera Handbooks), Cambridge:
Cambridge University Press, 1987, rozdz. 5, s. 75-82.
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a natozenie melodii 1 rytmow tworzy dramatyczne napigcie. Bardziej niz cokolwiek innego,

tenorowa rola Belmonte pokazuje jego determinacje¢, by uratowa¢ Konstancje.

Aria Ich baue ganz auf deine Stirke (z opery Die Entfithrung aus dem Serail, KV 384)

Elementy analizy Analiza
Ilosé taktow 164
Tonacja Es—dur
Metrum 4/4
Dynamika ogdlna mp—p—mf
Artykulacja czesc 1

wigcej warto$ci krotkich i punktowych
kontrastoéw, miejscami odrobina staccato
czese 11
przewaga legato
czese 111
legato jako podstawa, z powrotem do
punktowych kontrastow z czesci [

Glowne figury koloraturowe

DLUGIE DZWIEKI:
21,22, 23,25, 28,30, 31, 36, 37, 38, 39, 40, 42,
44,51, 52, 55, 56, 62, 87, 88, 89, 90, 94-97, 99,
100, 101, 103, 106, 108, 109, 113, 116, 117, 118,
119, 141, 142, 145, 148-149, 151, 157;
TRIOLE OSEMKOWE:
153-154;
PRZEBIEGI PASAZOWE:

153-154;

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL.:
61-62, 123-124, 126-127, 156;
WYKONCZENIE PRZEBIEGU
BIEGNIKOWEGO PAUZA:

121, 125, 129-132

Forma

A—-B—-A’—-Coda

Recytatyw

bez recytatywu
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Tekst arii:

Tekst niemiecki

Tekst polski

Blemonte

Ich baue ganz auf deine Stérke,
Vertrau', o Liebe, deiner Macht,
Denn ach! Was wurden nicht fiir Werke
Schon oft durch dich zu Stand' gebracht,

Belmonte

Catkowicie polegam na twojej sile,
ufam, o Mitosci, twojej mocy!
Bo ach, jakich to dziet
nie doprowadzono juz tyle razy do skutku

Was aller Welt unmoglich scheint, dzi¢ki tobie!
Wird durch die Liebe doch vereint. To, co wydaje si¢ calemu swiatu
niemozliwe,

mitos¢ potrafi jednak potaczyc.

DLUGIE DZWIEKI

Cho¢ jest to aria komiczna, w istocie wyraza wznioste uczucia. Mozart w tego typu
ariach mistrzowsko kresli wyjatkowo piekne, rozlegle linie melodyczne, ktore same potrzebuja
przestrzeni oddechowej, by si¢ rozwinaé. DLUGIE DZWIEKI sa organiczna czeécia tych
rozlegltych fraz i waznym zrédlem ich napigcia emocjonalnego. Kompozytor wypehia je
subtelnymi zmianami harmonicznymi, dzigki czemu nie staja si¢ monotonne, lecz pulsuja
wewnetrzng energig. W tej arii wystepuje az 42 DEUGIE DZWIEKI. Autor ponownie wybiera
do analizy przyktady najbardziej reprezentatywne.

W arii Belmonte, na poczatku (t. 21-23), Mozart trzema kolejnymi dlugimi dzwigkami
unieruchamia pierwsze zdanie wedlug porzadku ,,czynno$¢ — stopien — przedmiot”.
W t. 21 dlugi dzwigk na ,,Ich” (ja) jest najistotniejszy — niczym pierwszy ,,filar akustyczny”
catego utworu, stabilizuje deklaracyjny ton i puls sktadniowo—metryczny, nadajac calosci
postawe. W t. 22 wydluzenie stowa ,ganz” wyraznie amplifikuje semantyke
W pelni/catkowicie” 1 w odbiorze dzieli zdanie na trojdzielng strukture, przygotowujac dalszy
przebieg. W t. 23 zatrzymanie na ,,dei—" wysuwa przedmiot oparcia na pierwszy plan i pelni

funkcje elementu spajajacego.
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Te trzy dlugie dzwigki przekladaja logike tekstu na ,,styszalny czas”, a pierwszy z nich
— zarazem ustawiajac ton i1 postawe — staje si¢ punktem odniesienia dla pozniejszego
rozmieszczenia i funkcji dlugich wartosci®®.

Powtdrzenie tego zabiegu pojawia si¢ w taktach 99—101.

takt 21-23

- |
1 | | I 1 | 1

L1 1 G- 1
- T -~ "
Ich bauw-e_ ganz__ auf dei - ne 267

W takcie 30 dtugi dzwigk na ,,Lie-be” wyodr¢bnia stowo-klucz ,,mitos¢”, tworzac
wewnatrzzdaniowe zatrzymanie 1 emfatyczne podkreslenie, niesie efekt ,,proklamacji mitosci”,
stanowigc sygnalny punkt kulminacyjny wewnatrz dwuzdaniowego uktadu pierwszego okresu

1 jednoznacznie ukierunkowujac uwage na przedmiot (Mito$¢).

takt 30
30 | ﬁ ~
' 1T, [
E-% 1; 1
lu i H_.—I—
l v Lie - - be,

W taktach 51-52 oraz w ich powtoérzeniu (55-56) dtugie dzwieki zatrzymujg fraze
,wird durch die Liebe”, pozwalajac wyraznie wybrzmie¢ stowu-kluczowi ,,Liebe”’; ponowne
jej wypowiedzenie petni funkcje potwierdzenia i wzmocnienia. Te dwa identyczne dhugie
dzwigki wyznaczajg tez czytelng cezur¢ mie¢dzy zdaniami i cztonami okresu, stanowiac

jednoznaczne przygotowanie do wejscia w kolejny odcinek koloraturowy.

takt 51-52

—Fr—Fr e i

1 1 1

1 1 1 | — ] 1 17 |
! M— 1 r ‘_V
wird durch die Lie - be durch die 269

266 Ulrich Konrad, ,,On the ‘Versions’ of W. A. Mozart’s Abduction from the Seraglio K. 384”, Music Research
Institute, Hanyang University, 21 (2007), s. 129-152, zwl. s. 145-148 (analiza arii nr 17 z odniesieniami do
mm. 21-32 oraz 79-90;

267 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 134,

268 Tamze.

269 Tamze, s. 135.
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Takt 64 to ,zatrzymanie” tego odcinka koloraturowego: ciagly bieg zbiega si¢ tu
w jeden przedtuzony dzwigk na stowie ,,doch”, ktory unieruchamia wczesniejszy przebieg. Ten
dhlugi dzwiek uwydatnia sens spojnika zwrotnego (,,a jednak/przeciez’), niczym przecinek
w zdaniu, oznacza domknigcie i wyraznie sygnalizuje stluchaczowi, Zze koloratura dobiegla

konca.

takt 64

W taktach 87, 89 1 91 trzy kolejno pojawiajace si¢ dlugie dzwieki na stowach ,,aller”
(catemu), ,,Welt” ($wiat) 1,,durch” (przez), dzigki precyzyjnemu wznoszeniu sekundowemu (f-
g-a), tworza wyjatkowo przekonujaca retoryke muzyczng. Figury te przekraczaja ramy
zwyktego prowadzenia melodii, stajac si¢ glebokimi znakami dramatycznymi, przeksztatcaja
sam przyimek ,,durch” w zwizualizowany gest dzialania, sprawiajac, ze stuchacz niemal
,widzi” Belmonte, jak krok po kroku, niewzruszenie, dzigki mocy mitosci, przezwycigza
wszelkie przeszkody 1 wspina si¢ na szczyt swego duchowego przekonania — doskonale

uszlachetniajac przejs$cie od srodka czysto muzycznego do sensu dramatycznego.

takt 87
ﬁ-—-..’\' |
.f"‘ { | dﬂ:
¥ -
r
was al - - ler _ 271
takt 89
Y
I ?_ —
r r. ..
ler Welt unmog-lich o7

270 Tamze, s. 136.
271 Tamze, s. 137.
272 Tamze.
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takt 91

durch_____ die__ 2

Na koncu odcinka rozwinigcia (t. 94-98) Mozart napisat czterotaktowy, skrajnie napiety
dhugi dzwiek na dominancie. To nadzwyczajne zatrzymanie glosu na funkcji dominantowe;j
1 opOznianie rozwigzania, buduje oczekiwanie, dramaturgicznie dalece wykracza poza zwykte
taczenie fraz — tworzy moment wielkiego psychicznego zawieszenia i kumulacji afektu.
Po burzliwej kulminacji muzyka nie rozwigzuje si¢ od razu, lecz niemal unieruchamia czas.

To dlugie zatrzymanie na stowie ,vereint” (,laczy”) symbolizuje gleboki spokoj
i absolutng pewnos$¢, jaka Belmonte odnajduje w mocy mitosci, jakby wstrzymujac oddech,
w najglebszym wnetrzu utwierdza si¢ w tym przekonaniu i w takim stanie wkracza
w nadchodzaca, triumfalnie zarysowang repryzg.

Powtorzenie tego zabiegu pojawia si¢ w taktach 148—149.

takt 94-98

rid

P
F e

]
0

- eint
Fe

97

v
4]
¢
Y

274

Mozart uzywa w tej arii dtugich dzwigkoéw jako ,,czasu wypowiedzi”. Jest ich duzo,
czesto wchodza na stabg czgsé taktu i lekko domykaja na mocnej. W odniesieniu do tego utworu
t. 30 oraz 55-56 leza doktadnie w okolicach passaggio 1 stanowia prog naleza do rejestru

mowionego — nalezy z gory ujednolici¢ samogloske, nieco zawezi¢ strumien powietrza

273 Tamze.
274 Tamze.
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i utrzymac jasny rezonans>”, by plynnie przej$¢ ze $rednicy w gore. Koniec dtugiej wartosci
mickko domkna¢, ustepujac miejsca kolejnym przebiegom. t. 87, 89, 91 to ,,schody” matej
kulminacji — trzy kolejne stopnie w gore; brzmienie powinno wzrastac i uszlachetniac si¢, bez
docigzania, zachowujac czysto$¢ tekstu i1 przejrzysta lini¢ dla uzyskania rownowagi. t. 94-98
przynosza nadzwyczaj dtugie zatrzymanie — to kamien probierczy oddechu i kontroli. Mozna
tu zastosowa¢ drobne messa di voce, stale utrzymujgc stabilny punkt podparcia i réwny
przeptyw powietrza, tak by ,konstrukcja” tetnita zyciem, a nie zapadata si¢. Po przejsciu
z triolami w t. 153—154 trzeba natychmiast wroci¢ do lekkosci, by spia¢ kadencjg.
Podsumowujac, mozartowski dlugi dzwigk w komedii nie jest dodatkiem

do wirtuozerii, lecz kluczowym ,,czasem mowy i struktury”.

TRIOLE OSEMKOWE

TRIOLE OSEMKOWE pojawiaja sie jednorazowo — w taktach 153-154 — i petnig
kunsztowna funkcje dramatyczng®’®. Najwyzszy dzwiek calej arii (B) powraca, wznoszace
arpeggia w triolach dziatajg tu jak ,,przetwornik afektow”: przeksztatcajg spokdj wprowadzony
przez wczesniejsze odcinki z dtugimi wartosciami w ruch peten ekscytacji i uniesienia, lecz bez
utraty majestatu. Ten regularny wzor rytmiczny nadaje muzyce wewnetrzng elegancje
1 opanowanie — jakby hymn Belmonte na cze$¢ mitosci dosiggat szczytu, a stan wewnetrzny
przektadat si¢ na styszalny, miarowy ruch.

Zabiegiem tym Mozart, nie naruszajgc podstawowego pulsu metrycznego, tworzy
tagodne, quasi-rubatowe przejscie, dzigki czemu triole wznoszg si¢ z prostej figury ¢wiczebnej

do naturalnej emanacji duchowego stanu postaci.

takty 153154

O 1
n."II'J

+ "

eint, 271

LY

[

ﬁzﬁ
L]

K
H

275 Matthias Echternach, Fabian Burk, Marie Kéberlein, Christian T. Herbst, Michael Déllinger, Michael
Burdumy, Bernhard Richter, ,,Oscillatory Characteristics of the Vocal Folds Across the Tenor Passaggio”, Journal
of Voice 31, nr 3 (2017): 381.e5-381.e14, DOI: 10.1016/j.jvoice.2016.06.015;

276 Peter Pesic, ,,The Horn of Enlightenment: Mozart’s Operatic Use of the Clarinet”, Cambridge Opera Journal,
FirstView (2024), DOI: 10.1017/S0954586724000028

27T'W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 140.
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W trakcie nauki GORGHEGGI TRIOLE OSEMKOWE nie wystarczy opanowaé samej
rownosci trioli. W taktach 153-154 ciagle triolowe d6semki rozciggaja koncowke ,,-eint”
w ,,ptynacy czas”; tancuchowy wzor wznosi si¢ az do wysokiego B. Dla tenora kluczowe jest
potraktowanie catego odcinka jako jednej, barwowo spodjnej linii oddechowej — z ujednolicong
samogloska, rozluznionym jezykiem i zuchwa?®’8, bez wysitkowego ,,wybijania” mocnej czesci
taktu, nalezy przeslizgiwac si¢ rowno, jak w ¢wiczeniu, tak by napiecie migsni przy wznoszeniu
uruchamiato si¢ stopniowo, lecz nie usztywniato aparatu. Wysokie Bb nie powinno by¢ ,,twarda
kulminacja”, lecz lekko dotknigte 1 natychmiast odpuszczone. Uwagg i energi¢ zachowujemy

dla nastgpnego dtugiego dzwigku, ktory potwierdza i ,,podsumowuje” zdanie.

POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL

Pochody gamowe w gore 1 w dot pojawiajg si¢ czterokrotnie.

W taktach 61-62 pochdd sekundowy, dzigki plynnemu ruchowi ostabia silne akcenty
tekstu, dodajac tenorowej postaci Belmonte tagodnosci. Unikamy dostownej emfazy

1 wydobywamy wrazenie lekkosci.

takty 61-62

W taktach 123-124 oraz 126—127 pochody sekundowe przypominajg ,,powtdrzenie
z dialogu z samym sobg”. Dzigki repetycji i kierunkowi prowadzenia przebiegu melodycznego
buduja u Belmonte subtelng, lekka interakcj¢ emocjonalng, spdjna z zywa ale refleksyjna

lekko$cig mozartowskiej komedii.

278 Pier Francesco Tosi, Observations on the Florid Song; or, Sentiments on the Ancient and Modern Singers,
thum. J. E. Galliard, London: J. Wilcox, 1743 (repr. 1905), s. 74-75 (o réwnej artykulacji nut w Divisions) oraz s.
79 (o zakazie ,,znaczania” koloratury jezykiem/podbrodkiem i o rownosci czasu). [online] dostep: 5 X1 2025,
https://belcantobootcamp.com/wp-content/uploads/2020/07/Observations_on_the Florid Song Or Senti.pdf

27 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 136.
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W takcie 156 zwarta gama zamyka odcinek koloraturowy; napigcie zostaje tagodnie
wyprowadzone — bez budowania nowej kulminacji, lecz z domknigciem, ktére pozostawia

wyrazng przestrzen dla finatu arii.

takt 156

e

LLLY

283

W nawigzaniu do koncepcji ,,tancuchowych pochodéw” w GORGHEGGI POCHODY
GAMOWE W GORE I W DOL mozna potraktowa¢ tutejsze pochody gamowe jako éwiczenia
odcinkowe wplecione w zdania. Takty 61-62 — najpierw zejscie ,,odsuwa” §rodek ci¢zkosci,
schtadza oddech 1 afekt, potem réwny progres podnosi poczatek frazy. W taktach 123-124 —
dwa kolejne wzniesienia to ,,otwarcie — potwierdzenie”, przy czym drugie bez docigzania, tylko
stabilizuje impet. Kolejno takty 126—127 —najpierw ogolne zejscie jako powstrzymanie emocji,
nastgpnie uniesienie kierujgce uwage ku nastgpujacemu zatrzymaniu. Wreszcie takt 156 —

krétka figura gamowa tagodnie odprowadza napigcie i1 zaokragla domknigcie.

280 Tamze, s. 138.
281 Tamze.

282 Tamze, s. 139.
283 Tamze, s. 140.
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Specyfika mozartowskiej komedii polega na tym, ze pochody sekundowe stuza tu przede
wszystkim tgczeniu 1 zmigkczaniu, natomiast wtasciwy ,,czas mowy — struktury” niosg kolejne

dhugie dzwigki.

PRZEBIEGI PASAZOWE
Takty 153154 to nie tylko TRIOLE OSEMKOWE, lecz takze PRZEBIEGI
PASAZOWE. Zostaly one juz oméwione w czesci poswigconej TRIOLE OSEMKOWE.

WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA

W tej arii WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA wystepuje
czterokrotnie. W takcie 121 oraz w jego powtorzeniu (t. 125) nagla pauza po szybkim biegu
zyskuje gleboka wymowe dramatyczng. Te starannie zaplanowane zatrzymania nie sg
zwyklymi miejscami na oddech, lecz waznymi znakami interpunkcyjnymi wewngtrznego
monologu, ktére buduja oczekiwanie — niczym krotka cisza tuz przed nadejSciem
pewnosci/przekonania. Natomiast w taktach 129-132 znajdujemy liczne pauzy,
w naprzemiennym trybie ,,oddech — kontynuacja”, subtelnie rysuja drzacy rytm wnetrza
Belmonte, gdy opowiada o ,,cudzie mitosci”. W ten sposéb Mozart sprawia, ze kazda pauza

staje sie kluczowym pomostem miedzy racjonalng deklaracjg a emocjonalnym wybuchem?®*.

takt 121

il
N
e

-bracht, 285
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schon_ oft, schon 286

[Sﬂ

284 David Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, Cambridge (MA): MIT Press,
2006. URL: https://mitpress.mit.edu/9780262582780/sweet-anticipation/(dostep: 5 XI 2025).

285 W. A. Mozart, Die Entfiihrung aus dem Serail, Klavierauszug, C. F. Peters, b.r.w., s. 138.

286 Tamze, s. 1309.
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Zgodnie z wcze$niej omoOwiong koncepcja Mozart wpisuje ,,oddech” w sam zapis
nutowy. Po przebiegu natychmiast pojawia si¢ krotka pauza, ktéra wymusza oddychanie
i,reset” w czasie muzycznym, a nie wedtug subiektywnej woli wykonawcy.

W tym utworze t. 121 to model ,,szybki bieg — nagle zatrzymanie”. Tenor musi
w jednej chwili zebra¢ oddech — ustawi¢ aparat — i1 podja¢ fraz¢ na nowo, pauza dziala jak
przecinek, porzadkuje zdanie 1 stabilizuje mechanikg. T. 129-132 ksztattujg takie
mikrojednostki warstwowo — ambitus pnie si¢ w gorg, a po kazdej pauzie trzeba natychmiast
startowaé wyzej. Trudnos$¢ polega na tym, by mimo kroétkiej pauzy wykona¢ mikrowdech bez
rozchwiania metrum, wznowi¢ dzwigk z ujednolicong samogtoska, czystym, migkkim atakiem
1 przy ,,waskim, lecz stabilnym” przeplywie powietrza, nie zaciesnia¢ aparatu.

Element czgsto wykorzystywany w mozartowskiej komedii polega na wspotistnieniu
pauz i koloratury. Te uktady ,,przebieg + pauza” nie sg wirtuozowskimi popisami lecz nadaja
sensu stowom, afektom, sprawiaja, ze finezja i miara stajg si¢ styszalne. Spiewak musi
traktowac pauze 1 grupe jako jedna calo$¢ (maty wdech, szybkie repozycjonowanie, lekkie
otwarcie) 1 przenies¢ uwage do nastepujacej frazy i dtugiej nuty, ktéra dokonuje potwierdzenia

i fiksacji znaczenia®®’.

Whioski

Aria Ich baue ganz auf deine Stirke Belmonta z opery Die Entfiihrung aus dem Serail
(KV 384) ujawnia, ze technika wokalna Mozarta w komedii nie shuzy wylacznie wirtuozerii,
ale przede wszystkim dramaturgii emocji postaci.

Dhugie dzwieki (np. takty 21-23, 94-98), cho¢ liczne (42), sa ,,czasem mowy
1 struktury” — Mozart wymusza precyzyjng retoryke ,,migkkie wejscie — kulminacja — lekkie
domkniecie”, kontrolowany oddech i czysto$s¢ samogloski nawet w trudnych rejonach, aby
ksztaltowa¢ dynamike przejs¢ psychicznych Belmonta (od niepokoju do spokoju).

Figury takie jak triole 6semkowe (t. 153—154) lub pochody gamowe (np. t. 61-62, 123—
124) nie s3 mechanicznymi ¢wiczeniami, lecz ,,strukturami ukazujacymi afekty” — wymagaja
od tenora rownosci, lekkosci 1 spojnosci barwy, by przetozy¢ wewnetrzne stany postaci na
eleganckie, ptyngce wypowiedzi muzyczne.

Konstrukcje ,,przebieg biegnikowy + pauza” (np. t. 121, 129-132) s3 kluczowe dla
interpunkcji wewngtrznego monologu — pauzy nie s3 tylko miejscami na oddech, lecz

elementami dramaturgii, budujacymi oczekiwanie i odzwierciedlajacymi wahania emocjonalne

287 Richard Miller, Solutions for Singers: Tools for Performers and Teachers, New York: Oxford University
Press, 2004, s. 159-163
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Belmonta. Tenor musi umiej¢tnie faczy¢ szybkie przebiegi z kontrolowanymi wdechami, nie
tracgc poczucia metrum.

Podsumowujac, trudnos¢ tej arii polega na dostosowaniu techniki do subtelnej retoryki
emocji . Mozart oczekuje od tenora petnej kontroli nad oddechem, barwa glosu i artykulacja,
aby kazdy element stat si¢ organiczng cze$cig ,,mowy muzycznej” postaci, co ukazuje
genialno$¢ kompozytora w przeksztatceniu technicznych wyzwan w glebokie wyrazenie

artystyczne w obrebie komedii.
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Rozdzial 1V. Porownanie specyfiki ~wykonawczej fragmentow
koloraturowych dramatycznych i komicznych w operach

Mozarta i Rossiniego — analiza podobienstw i réznic

4.1 Poréownanie kulturowego kontekstu tworczosci Mozarta i Rossiniego

Mozart zyt w drugiej potowie XVIII wieku w Europie, w epoce okreslanej mianem
,»wieku oswiecenia”. Mys$l oswieceniowa ktadta nacisk na site rozumu, nauke i1 postep ludzkosci
—1idee, ktore znalazty petlne odzwierciedlenie w muzyce Mozarta. Jego tworczos¢ przepetniona
jest refleksja nad ludzka naturg, wolnoscig i braterstwem. Szczegdlnie w operach Mozart
podejmowal tematyke problemow spotecznych 1 zwigzane z nimi ludzkie emocje.
Z perspektywy kompozytorskiej, styl jego dziel wpisuje si¢ w ornamentyke klasycyzmu,
a opery stanowig harmonijne potaczenie reformatorskich koncepcji Glucka z klasyczng
elegancja Haydna, tworzac unikalny styl szkoty wiedenskiej?®.

Rossini natomiast zyt na poczatku XIX wieku we Wtoszech — w czasie ruchow
niepodlegtosciowych, napig¢ politycznych i zmian spolecznych, ktore wywarly wptyw na jego
tworczo$¢ muzyczng. Chociaz jego tworczo$¢ na charakter w wigkszosci komediowy lub
historyczny, muzyka Rossiniego zdradza zainteresowanie wolno$cig 1 prawami cztowieka.
Gleboka tradycja wloskiej opery, koncentrujgca si¢ na pigknie melodii 1 wokalnej wirtuozerii,
stanowila fundament jego stylu. Ze wzgledu na mlodziencza dojrzatos¢ tworcza i niespotykang
szybkos¢ komponowania, Rossini zyskat przydomek ,,wtoskiego Mozarta”. Studiowal dzieta
Mozarta i w pewnym stopniu przejat oraz rozwinat niektore jego cechy stylistyczne. W okresie
tworczosci Rossiniego muzyka romantyczna przezywata rozkwit, ale rozwdj wiloskiej opery
byt stosunkowo powolny — dopiero dzigki Rossiniemu odzyskata swa dawng swietno$¢. Mozna
powiedzie¢, ze o ile Mozart tworzyt opierajac si¢ na dokonaniach poprzednikow, to opera
wloska okresu romantyzmu byta unikalnym paradygmatem stworzonym samodzielnie przez
Rossiniego. Donizetti, Bellini, a takze Puccini 1 Verdi — wszyscy oni budowali swoje opery
na fundamencie potozonym przez Rossiniego. Rossini nie tylko tchnat zycie we wtoska operg,
ale takze dostarczytl cennych wzorcow twoérczych 1 inspiracji przyszlym pokoleniom
kompozytorow.

Zdaniem autora, migdzy Mozartem 1 Rossinim istnieje wiele podobienstw. Cho¢ dzielita

ich epoka, ich twérczo$¢ ma wiele cech wspolnych, szczegodlnie z punktu widzenia Spiewakow.

288 Gilles De Van, L ‘opera italiana: La produzione, l'estetica, i capolavori, Roma: Carocci, 2002, s. 94,
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Obaj kompozytorzy byli niezwykle utalentowani 1 prowadzili barwne zycie, a zmiany
spoteczne, ktorych doswiadczyli w swoich krajach, gleboko uksztaltowaty ich tworczos¢. Ich
liczne podréze wplynely na réznorodnos¢ dzietl. Zarowno Mozart, jak i Rossini wprowadzili
innowacje w operze — Mozart stworzyl wzorce kompozycyjne w zakresie struktury muzycznej,
melodyjnosci i ekspresji emocjonalnej, natomiast Rossini ustalat reguty dla nowej stylistyki,
ktora miata ogromny wplyw na twérczos¢ operowag XIX wieku. Obaj byli nie tylko mistrzami
muzyki swoich czasow, ale dzigki niepowtarzalnemu stylowi i nowatorskiemu duchowi,

stanowili filary dalszego rozwoju sztuki operowe;.

4.2 Porownanie koloratur dramatycznych w tworczosci Wolfganga Amadeusza Mozarta

i Gioachina Rossiniego (na przykladzie materiatu z rozdzialow 2 i 3)

Dla systematycznego rozpoznania podobienstw i roéznic w zakresie koloratury
dramatycznej u Mozarta i Rossiniego niniejszy podrozdziat przyjmuje jako materiat
porownawczy fragmenty omowione w rozdziatach 2 i 3, a mianowicie: u Rossiniego — Tancredi
oraz Otello; u Mozarta — Idomeneo oraz La clemenza di Tito. Cztery wymienione dzieta
spetniaja trzy kluczowe warunki, ktére zapewniaja solidng podstawe dalszej analizy.
Po pierwsze, wszystkie naleza do kategorii opera seria, wykazujac zblizone napigcie
dramatyczne i poréwnywalng skale afektow, co ogranicza wplyw rdéznic tematycznych
na zasadnicze poréwnanie. Po drugie, wybrane numery (arie i duety) przypadaja tenorowym
partiom protagonistow w momentach zwrotnych — w sytuacjach silnego konfliktu
emocjonalnego badz uroczystej proklamacji — dzigki czemu zastosowanie koloratur pozostaje
SciSle sprzezone z wymogami dramaturgii. Po trzecie, wskazane ustgpy stanowia
reprezentatywne przyktady technik koloraturowych obydwu kompozytoréw, pozwalajac
wprost uchwyci¢ ich zasadnicze cechy tworcze.

Centralne role tenorowe w tych czterech dzietach — u Rossiniego: Argirio (Tancredi)
1 Otello (Otello), u Mozarta: Idomeneo (Idomeneo) i Tito (La clemenza di Tito) — cho¢ pochodza
z r6znych epok opery i stawiajg §piewakom odmienne wymagania techniczne, wykazuja daleko
idaca wspdlnote w zakresie funkcji postaci, ztozonosci emocjonalnej, dramaturgii, sposobow
muzycznego uobecnienia oraz podstaw technicznych, co dodatkowo potwierdza zasadnos$¢
doboru fragmentéw. Jako postacie o rysie heroicznym wszystkie obcigzone sg wysokim
poziomem odpowiedzialnosci i taczy je kluczowa cecha ,autorytetu (wtadzy i majestatu)” —
fundamentalna zarowno dla tenorowej interpretacji tych rol, jak i dla tresci, ktorag maja

przekaza¢ odcinki koloraturowe. Rownocze$nie kazdg z postaci przenika glteboki konflikt
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wewnetrzny — Argirio rozpigty jest miedzy obowigzkiem rodowym a uczuciem osobistym,
Otello wikla si¢ w wir mitosci, lojalnosci 1 zdrady, Idomeneo cierpi z powodu ztamania
slubowania, za$ Tito dokonuje wyboru miedzy przyjaznig a prerogatywami wiadzy.

Na ptaszczyznie dramaturgicznej napigcie we wszystkich czterech przypadkach narasta
poprzez ztozone sploty konfliktow: Argirio buduje dramatyzm poprzez pojednanie z dawnym
przeciwnikiem oraz wspdlny opdr wobec zagrozenia zewnetrznego; Otello, wskutek
nieporozumien 1 intryg, zmierza ku tragedii; konflikt Idomenea ogniskuje si¢ wokot rozdarcia
miedzy przysiega a rzeczywistoscig; Tito tworzy warstwe dramatyczng decyzjg o przebaczeniu.
W wymiarze muzycznym arie te konkretyzuja afekty za pomoca rozbudowanych koloratur:
Argirio w Se amista verace, e pura manifestuje powage i stanowczos¢, Otello w Ah si, per voi
gia sento — wybuchowa nami¢tnos¢, Idomeneo w Fuor del mar — bol 1 gniew, za$ Tito w Se
all’impero, amici Dei — napigcie migdzy wielkoduszno$cia a wewnetrznym zmaganiem.
Od strony technicznej wszystkie partie wymagaja stabilnej kontroli oddechu 1 wyréwnanej
barwy, a takze precyzyjnego ksztattowania frazy. Spiewak musi potaczy¢ subtelng prace nad
afektem z wysokg sprawnoscig techniczng, aby w pelni odstoni¢ wnetrze postaci.

Reasumujac, wybor utworow spelniajagcych wskazane kryteria wspdlnosci oraz
koncentracja na kluczowych rolach tenorowych pozwalaja w maksymalnym stopniu
wyeliminowa¢ zmienne niezwigzane z przedmiotem poréwnania (temat, sytuacja sceniczna),
a tym samym precyzyjnie ogniskowa¢ analiz¢ na réznicach koloraturowych wynikajacych
z odmiennych uwarunkowan epoki i estetyki obydwu kompozytorow. Dzigki temu wyraznie
ujawnia si¢ paradygmatyczna przemiana — od klasycyzmu ku wczesnemu romantyzmowi —
w dramaturgicznej funkcji koloratur, w $rodkach ekspresji oraz w wymaganej postawie

wokalne;j.

4.2.1 Porownawcze zestawienie kategorii i przeglad materialu (z tab. 4.2-1)

Na podstawie rozdziatobw 2 1 3 niniejszej rozprawy przedstawiam ponizsze
podsumowanie klasyfikacji fragmentéw koloratury dramatycznej w analizowanych dzielach

Gioachina Rossiniego i Wolfganga Amadeusza Mozarta.
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Tabela 4.2—1. Zestawienie kategorii koloratury dramatycznej u Rossiniego i Mozarta.

Nazwa

Rossini —
Tancredi
(Duettino)

Rossini —
Otello
(Cavatina)

Mozart —
Idomeneo
(Fuor del mar)

Mozart —
Tito
(Se all’impero)

DLUGIE DZWIEKI

v

v

v

v

POCHODY GAMOWE
W GORE I W DOL

v

v

v

v

TRYL

TRIOLE OSEMKOWE

TRIOLE
SZESNASTKOWE

POCHOD GAMOWY
W DOL
POPRZEDZONY
GRUPA
SEKUNDOWO-—
TRYLOWA

PRZEBIEGI
PASAZOWE

SZESCIODZWIEKOWE
GRUPETTI
KWINTOWE

SZESNASTKOWE
GRUPETTI
SEKUNDOWE
ZAKONCZONE
CWIERCNUTA

WYKONCZENIE
PRZEBIEGU
BIEGNIKOWEGO
PAUZA

GRUPETTI LACZONE

LUKOWANIE
W DLUGICH
PRZEBIEGACH
BIEGNIKOWYCH
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Z poroéwnania kategorii w niniejszej tabeli wynika, ze w dramatycznych odcinkach
koloraturowych zaréwno u Rossiniego, jak i u Mozarta pojawiaja si¢: DEUGIE DZWIEKI,
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL oraz TRYL. Mimo tozsamos$ci materialu obaj
kompozytorzy rdznig si¢ przypisaniem funkcji poszczegdlnym odcinkom, pozycja w skladni
frazowej 1 logika taczenia figur, a takze ukierunkowaniem technicznym, co ujawnia swoiste

wlasciwosci ich stylow.

4.2.2 DLUGIE DZWIEKI w odcinkach koloratury dramatycznej
Porownanie wlasciwosci dlugich dzwigkow w odcinkach koloratury dramatycznej

Wspolne wiasciwosci dlugich dzwigkéw to podwojne wsparcie struktury i1 ekspresji
dramatycznej. Dlugie dzwieki w koloraturze dramatycznej u Mozarta 1 Rossiniego stuzg przede
wszystkim ,,narracji dramatycznej” i pelnig — na poziomie formy i afektu — trzy wspdlne
funkcje, $cisle sprzegnigte z semantyka tekstu.

Funkcja spajajaca strukture. U obu kompozytorow diugie dzwigki dzialaja jako
,mosty taczace”, domykajac fragmenty koloraturowe i inicjujac nowe ustepy. Przyktadowo,
w arii z Idomeneo dzwigki w t. 16 1 108 petnig role ,,punktéw kotwiczacych” poczatek
i repetycje odcinka; w duecie z Tancredi dzwicki w t. 181 1 214 wyraznie zamykaja odcinki
koloraturowe, stanowigc wezty przejscia do kolejnych segmentow.

Funkcja wzmocnienia afektu. Dlugie dzwieki ogniskuja kluczowe wezly
emocjonalne, poprzez wydtuzenie warto$ci, intensyfikujac stan uczuciowy postaci. W arii z La
clemenza di Tito dzwigk w t. 11 — wydhuzone Se — podkresla uroczysty, powsciagliwy ton
wypowiedzi Tita; w cavatinie z Ofella dzwigk w t. 108 dziata jako ,,punkt akumulacji”,
przygotowujac wzrost napigcia w nastepujacych po nim koloraturach.

Funkcja adhezji do semantyki tekstu. U obu tworcow ditugie dzwigki precyzyjnie
padaja na sylaby akcentowane, eksponujac rdzen znaczeniowy. W arii z Idomeneo dzwigki
w t. 94 1 98 kotwicza stowa destino (,,los”) i naufragar (,,tong¢”’), wzmacniajac tragiczny wektor
wypowiedzi; w duecie z Tancredi dzwigk w t. 155 — wydluzone Or (,,0to/juz”) — akcentuje
deklaratywny charakter frazy, za$ t. 193-195 skupiaja uwage na cadra (,,upadnie”),
unaoczniajac stanowczos¢ postawy.

Réznice w uzyciu dlugich dzwiekow: liczba, dominanty funkcjonalne i zwigzek

ze stylem.
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Zrbéznicowanie praktyk wynika z przeciwstawienia klasycznej ,,racjonalnosci struktury”
1 wczesnoromantycznej ,,dynamiki napigcia”. Przejawia si¢ ono w trzech wymiarach:
rozktadzie ilosciowym, profilu funkcjonalnym oraz relacji do idiomu stylistycznego.

1) Rozklad ilosciowy: ,,gestos¢” Mozarta vs ,,wstrzemiezliwo$¢” Rossiniego

U Mozarta dtugich dzwigkow jest znacznie wigcej i tworzg one ,,zageszczong siatke”.
W arii Fuor del mar (Idomeneo) wystepuje 53 takich miejsc, a w Se all’impero, amici Dei (La
clemenza di Tito) — 47; u Rossiniego odpowiednio: w duecie z Tancredi 14, a w cavatinie
z Otella 13. Réznica ta odzwierciedla odmienng rolg konstrukcyjng koloratur: u Mozarta —
podporzadkowang klasycznej potrzebie ,,czytelnosci frazy i stabilno$ci harmonii”, gdzie gesto
rozmieszczone diugie dzwigki znaczg wezly frazowe 1 stabilizuja rame¢ harmoniczng
(np. Idomeneo, t. 39-45: seria dtugich wartosci jako ,,rytmiczne kotwice”, przeciwdziatajace
rozluznieniu struktury przez ruchliwg koloratur¢); u Rossiniego — nastawiong na ,,kinetyczng
ptynnos¢”, gdzie dtugie dzwigki pelnia rolg ,,buforow” miedzy odcinkami, nie za$ szkieletu
formy.

2) Dominanty funkcjonalne: ,przewaga struktury” u Mozarta vs ,,stuzebnosc

dynamiczna” u Rossiniego.

U Mozarta funkcja dtugich dzwigkow jest zasadniczo strukturalna: poza spajaniem
segmentow sygnalizuja one ,,wezly harmoniczne”, ,,czastkowe domknigcia™ 1 ,,stabilizacje
metryczno-rytmiczng”. W Idomeneo (t. 39-45) dlugie wartosci nie tylko tacza odcinki, ale
utrwalajg kierunek harmoniczny, by ornamentalno$¢ koloratur nie przestonita logiki harmonii;
w t. 168 (z fermatg) petnig role ,kadencyjnego zatrzymania”, domykajac arie w duchu
klasycznej ,.estetyki domkniecia”; w La clemenza di Tito t. 75-76 (z fermatg) stanowia
,»czastkowe domkniecie” srodkowej czesci — kombinacja dlugiego dzwigku 1 pauzy tworzy
kontrolowang ,,pauz¢ emocjonalng”.

U Rossiniego dtugie dzwieki podporzadkowane sg dynamice techniczno-ekspresyjnej
koloratur: w cavatinie Otella t. 108, 124, 126, 131 funkcjonuja jako ,,przedwej$ciowe
rozgrzewki”, ulatwiajac techniczne spigcia migdzy przebiegami; w duecie z Tancredi t. 219—
229 przejscie od ,deklaracji jednostkowej” do ,zbiorowego wezwania” opiera si¢
na konstrukcyjnej podporze dtugiego dzwieku, co przeksztatca wymiar emocjonalny koloratur,
zamiast tylko porzadkowaé forme; t. 233 dziata jako ,,punkt szczytowy energii”, ktory domyka
napiecie, nie za$ klasycznie je rownowazy.

3) Zwiazek ze stylem: ,klasyczna racjonalno$¢” Mozarta vs ,,wczesnoromantyczne

napi¢cie” Rossiniego.
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U Mozarta projekt dlugich dzwigkéw wspotbrzmi z etosem ,,powagi i racjonalnosci” —
np. Idomeneo t. 26-27, 60, 62—-63: , zatrzymane” wartosci modeluja majestat 1 tragicznos¢
Idomenea; w La clemenza di Tito t. 40 dhugi dzwiek na cor (w rejestrze gérnym) potwierdza
stateczno$¢ 1 autorytet wladcy, zgodnie z klasyczng typizacja rol.

U Rossiniego dtugie dzwieki uwypuklaja ,,zmienno$¢ i1 gradacje afektu”: w duecie
z Tancredit. 197-199, 201-202, 204 (z oznaczeniem sottovoce) zestaw ,,zmniejszonej projekcji
+ wydtuzonej warto$ci” obrazuje przejscie od ,,indywidualnej satysfakcji” ku ,,wewnetrznemu
rezonansowi”; w cavatinie Otella t. 69 1 94 kontrast dlugosci (wobec gestych szesnastek)
eksponuje cigzar semantyczny nembo (,,.burzowa chmura”), wzmacniajac tragiczny profil
postaci 1 wspoélgrajac z wezesnoromantycznym dgzeniem do indywidualizacji.

Ze wzgledu na wielowymiarowo$¢ porownania (liczba, funkcja, styl) rdéznice

zestawiono syntetycznie w ponizszej tabeli.

Elementy do analizy Mozart Rossini
Zasadnicze cechy wspdlne Spojnos¢ strukturalna: Spojnos¢ strukturalna:
dhugie dzwigki jako punkty | dtugie dzwigki jako punkty
kotwiczace odcinkow, domknigcia odcinkow
lokalizujace poczatek koloraturowych,
segmentu lub znaczace utatwiajace przejscie
wezly przejsciowe; mig¢dzy sasiadujacymi
segmentami,
Wzmocnienie afektu:
wydluzenie wartosci Wzmocnienie afektu: dtugi
intensyfikuje stan dzwigk jako punkt
emocjonalny postaci akumulacji badZ zwrotu
1 eksponuje kluczowe wezty emocjonalnego,
afektywne; przygotowujacy dalszy

rozwoj ekspresji;
Przylegtos¢ do tekstu:
dlugie dzwigki precyzyjnie Przyleglo$¢ do tekstu:

przypadaja na sylaby dtugie dzwieki kotwiczg
akcentowane, wzmacniajac stowa kluczowe tekstu,
ekspresje rdzenia eksponujac postawe postaci
semantycznego. oraz. dominanty
semantyczne.
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Rozktad ilosciowy

Gestos¢ rozktadu. Liczba
wyraznie wigksza — w
dwoéch analizowanych

ariach odnotowano
odpowiednio 53 i 47

Wstrzemiegzliwo$¢
rozktadu. Liczba wyraznie
mniejsza — w dwoch
analizowanych numerach
odnotowano jedynie 141 13

dhugich dzwickow dhugich dzwigkow
Dominanty funkcjonalne Z przewaga funkcji Z przewagg stuzebnosci
strukturalne;j: dynamiczne;j:

stabilizacja przebiegu
harmonicznego, tak aby
ornamentalna gestos¢
koloratur nie przestaniata
logiki harmonii;

petienie roli czastkowych
domknig¢ — przy uzyciu
oznaczen takich jak fermata
jednoznaczne wyznaczanie
granic odcinkow;

funkcja ,,kotwic
rytmicznych”, znaczacych
wezty frazowe
1 podtrzymujacych
rownowage strukturalng

wstepne przygotowanie
(,,rozgrzewka”) przed
wejsciem koloratur;
spajanie technicznie
wymagajacych odcinkow
koloraturowych;

nape¢dzanie zmian afektu;
ksztattowanie zwrotu
od powsciagliwosci
ku ekspansji emocjonalnej;

domykanie napigcia
kinetycznego koloratur —
jako punkt szczytowy
energii lub wezet
kadencyjny/koncowy
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Zwiazek ze stylem Zgodnos¢ z Zgodnos¢ z
klasycystycznym idiomem wczesnoromantycznym
,racjonalnosci. i powagi’: idiomem ,,napi¢cia
emocjonalnego

1 indywidualizacji postaci”

uwydatnienie majestatu
postaci oraz poczucia.
tragicznego fatum,;

poprzez kontrast dlugich
dzwigkow z gestymi
figurami — wzmocnienie
cigzaru semantycznego
tekstu oraz napigcia

wzmocnienie cech dramaturgicznego;
typizacyjnych roli (np.
krolewska statecznos¢ modelowanie

1 stanowczos¢), zgodnie
z klasyczng logika
estetyczna

dynamicznych przemian
afektu (np. od deklaracji
indywidualnej ku
zbiorowemu wezwaniu),
z wyeksponowaniem
zindywidualizowanego rysu
bohatera

Porownanie wlasciwosci wykonawczych dlugich dzwi¢ekow w odcinkach koloratury
dramatycznej

W zakresie cech wspodlnych dhugich dzwigkéw u obu kompozytorow obowigzuje
klasyczny wzorzec techniczny ,,migkkie wejScie — narastanie do kulminacji — wygaszenie”,
stanowigcy podstawe ksztattowania kazdej linii dtugiego dzwigku. Jest to bazowa technika
wywiedziona z tradycji bel canta 1 praktyki ,,gorgheggi”, be¢daca fundamentem pracy nad tego
typu odcinkami. Zaréwno w dlugich dzwigkach ,rozgrzewajacych” przed przebiegami
koloraturowymi u Rossiniego, jak 1 w ,,retorycznych zatrzymaniach” u Mozarta, §piewak musi
wykaza¢ si¢ stabilnym podparciem oddechowym (appoggio), precyzyjnym uzyciem rezonansu
oraz zachowaniem jednorodnej jako$ci brzmienia w calym przebiegu dynamicznym. Kluczowa
jest ponadto zasada, ze ,ten sam dzwick wysokosciowo, w odmiennym kontekscie
harmonicznym 1 dramaturgicznym, wymaga zroéznicowanej emisji” — co naklada
na wykonawce obowiazek muzycznej roztropnosci i podporzadkowania srodkéw technicznych
konkretnemu kontekstowi i1 afektowi.

Jednoczes$nie miedzy tworcami zachodzg istotne réznice w akcentach technicznych

1w celach artystycznych ksztaltowania dtugich dzwiekow — roznice te stanowig o$ niniejszego

poréwnania.
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Funkcja techniczna i cel artystyczny

U Rossiniego dtugie dzwigki stuzg przede wszystkim aktywacji aparatu glosowego
i regulacji stanu brzmienia. W duecie z Tancredi pelnig one jawnie role ,,przedwejsciowych”
przygotowan do przebiegdw koloraturowych, maja ,,otworzy¢” rezonans, a poprzez wydtuzong
warto$¢ zwiekszy¢ elastycznos¢ oddechu. Cel artystyczny jest tu bezposredni i1 zewngtrzny,
np. rozjasnienie barwy (od ciemnej ku jasniejszej) dla zbudowania heroicznego blasku lub —
w odcinkach deklaratywnych — ujednolicenie pulsu i harmonii dzigki stabilnej ,.kolumnie
dzwieku”.

U Mogzarta technika dlugich dzwickow glebiej zakorzeniona jest w retoryce muzycznej
1 psychologii postaci. Przebieg dynamiczny dlugiego dzwigku symuluje wahania afektu i cigzar
mys$li, w Idomeneo proporcje poszczegélnych faz dhlugiego dzwigku odpowiadaja Igkowi
1 samoopanowaniu bohatera, w La clemenza di Tito krotszy tuk crescendo—diminuendo ma
wytworzy¢ efekt ,,wybuchowej” energii, odstaniajacej napigcie skryte pod racjonalnym

autorytetem wiadcy.

Wyzwania rejestrowe i dobor barwy dzwi¢ku

U Mozarta dtugie dzwigki przypisane partiom krolewskim czgsto sytuowane sg w strefie
przejsécia (passaggio) badz powyzej, co stawia przed wykonawcg wysokie wymagania. Nalezy
utrzymac jednos$¢ 1 czysto§¢ barwy w obszarze wzmozonego napigcia oraz czytelnie
zrealizowa¢ klasyczng retoryke ,,wejscie na stabej cze$ci — domkniecie na mocnej”. Pomocna
jest tu technika ,krycia” (copertura), np. w La clemenza di Tito na dzwigku g?. Delikatna
regulacja potozenia krtani i precyzyjne ksztattowanie samogtosek umozliwiaja niezauwazalne
potaczenie rezonansu piersiowego 1 glowowego, przy zachowaniu nos$nosci i1 unikni¢ciu
zalaman glosu.

U Rossiniego zakres rejestrowy bywa szerszy. W dolnym rejestrze akcentuje si¢
stosowny udziat rezonansu piersiowego dla zbudowania heroicznego profilu brzmieniowego
(np. niskie A w Otellu), natomiast w gorze oczekuje si¢ jasnej, przenikliwej emisji. Trzonem
technicznym pozostaje elastyczne przenoszenie zrodta rezonansu migdzy rejestrami tak, aby

zespoli¢ jednos¢ barwy z jej celowym rdznicowaniem.

Wykorzystanie energii oddechowe;j
W systemie Rossiniego dtugie dzwigki czgsto petnig funkcje bufora oddechowo-

energetycznego miedzy dwoma prezentacjami technicznymi. W praktyce wykonawczej

144



wymagaja podparcia oddechowego (appoggio) o charakterze ciaglym 1 sprezystym,
przygotowujacego bezposrednio nastepujace po nich wirtuozowskie odcinki.

Natomiast u Mozarta sam dlugi dzwigk stanowi cze$¢ akcji dramatycznej;
gospodarowanie energia oddechu jest tu bardziej zréznicowane 1 nacechowane
dramaturgicznie. Przykladowo, dlugi dzwigk pelniacy role wezta strukturalnego wymaga
od $piewaka natychmiastowego przejscia z szybkich figur do stabilnej wartosci dtugiej; jako
punkt domknigcia odcinka wymaga natomiast zastosowania zaawansowanej techniki
,oddechowego wygaszania” (rownomierne diminuendo na oddechu), tak aby brzmienie rowno
rozptyneto si¢ w cisze 1 wytworzyto znaczaca pauze.

Reasumujac, u Rossiniego wykonanie dtugich dzwigkéw w koloraturze dramatyczne;j
podporzadkowane jest elastycznemu 1 wydajnemu wsparciu ptynnej linii melodycznej oraz
popisowych odcinkéw — ideatl brzmieniowy wpisuje si¢ w paradygmat Serio e Brillante,
akcentujacy $wietlisto$¢ 1 projekcje na zewnatrz.

U Mozarta natomiast dlugie dzwigki domagaja si¢ pelnej internalizacji techniki
w retoryce muzycznej i w ksztaltowaniu postaci. Przebieg dynamiczny, kontrola barwy
i zarzadzanie oddechem konsekwentnie stuzg odstanianiu ztozonego $wiata wewnetrznego
bohatera oraz glebokiej struktury dramatu. Ta réznica — od zewngtrznej demonstracji techniki
ku wewnetrznej integracji dramatycznej — wyraznie wyznacza odrgbne estetyki wokalno-

dramatyczne obu mistrzow.

4.2.3 POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL w odcinkach koloratury dramatycznej
Porownanie wlasciwosci pochodéw gamowych w gore i w dét w odcinkach koloratury
dramatycznej

W oparciu o analizy przeprowadzone w rozdziale 2 (duet z Tancredi oraz cavatina
z Otella Gioachina Rossiniego) i w rozdziale 3 (arie z Idomeneo oraz La clemenza di Tito
Wolfganga Amadeusza Mozarta) mozna pordwnac sposob uzycia pochodow gamowych w gore
1 w dot w odcinkach koloratury dramatycznej u obu kompozytorow.

W zakresie cech wspolnych Rossini i Mozart traktuja przebiegi gamowe jako istotny
srodek budowania impetu muzycznego i ksztalttowania kinetyki frazy. Pochody te stuza
ekspresji dramaturgicznej — systematyczne wznoszenia i opadania wysokosci odzwierciedlaja
falowanie afektu. Réznice ujawniajg si¢ natomiast w funkcji dramaturgicznej i w intencji

muzycznej tych przebiegdw.

145



Funkcja i intencja — akcent strukturalny a profil psychologiczny

U Rossiniego pochody gamowe pelnig czesto role wyraznie zewnetrzng 1 strukturalng,
wzmacniajaca okreslony moment dramatyczny. W duecie z Tancredi (t. 124-125, 136137,
zob. rozdz. 2) pochodowi zstgpujacemu towarzyszy szeroki skok interwatowy, ktory
bezposrednio i dobitnie eksponuje stowo vincitrice, tworzac jednoznaczny efekt tryumfalny.
W cavatinie z Otella powracajace, zstgpujace pochody (np. t. 30, 116; zob. rozdz. 2) peinig
przede wszystkim funkcj¢ domknie¢ odcinkéw, ,.sprowadzajg” wzmozone napigcie
ku uspokojeniu, ilustrujac przejécie od wybuchu emocji do kontrolowanego przezwyci¢zenia.

U Mozarta natomiast pochody gamowe stuza raczej portretowi trwajacego, ptynnego
stanu wewnetrznego niz pojedynczym, punktowym akcentom dramaturgicznym. W arii
z Idomeneo (t. 40-47 oraz wariant t. 133—141; zob. rozdz. 3) wznoszenia 1 opadania splatajg si¢
z dhugimi dzwigkami, tworzac gesty, falujacy profil — nie jako czysta wirtuozeria, lecz jako
muzyczny znak ,,wewng¢trznego wzburzenia”, precyzyjnie obrazujacy staty lek i niepokdj
bohatera. W La clemenza di Tito (t. 98—105; zob. rozdz. 3) pochody, w powiazaniu z pauzami
1 dlugimi warto$ciami, konstruujg pelny proces psychologiczny: od racjonalnego wazenia

1 wahania przed decyzja po ostateczne, utwierdzone postanowienie wiadcy.

Porownanie wlasciwosci wykonawczych pochodéw gamowych w gére i w dét w odcinkach
koloratury dramatycznej

W zakresie cech wspolnych wykonanie pochodow gamowych u obu kompozytorow
wymaga zaawansowanej kontroli oddechu jako podstawy techniczne;.
Zaréwno w szerokozakresowych przebiegach pasazowych u Rossiniego, jak i w precyzyjnie
profilowanej frazie u Mozarta, $piewak musi utrzymac stabilne podparcie oddechowe
(appoggio), aby zapewnié jednorodno$é, ciagtosé i trwatosé brzmienia®®.

Jednak akcenty techniczne i cele artystyczne w wykonaniu pochodéw gamowych u obu

tworcow rdznig sig, co przeklada si¢ na odmienne wiasciwosci wykonawcze.

1) Rdzen techniki: ,,wypracowanie” brzmienia a ,,retoryka”

U Rossiniego technika $piewu pochodéw gamowych kladzie nacisk na wypracowanie
elastycznosci, precyzji i przenikliwosci dzwigku. Praktyka treningowa ma wyrazny porzadek
funkcjonalny. W Tancredi stabilizuje si¢ ustawienie glosu i lini¢ poprzez ,,wypelnianie ramy

oktawy szesnastkami”, po czym przechodzi do skokow interwatowych pozbawionych

289 P, J. Watson, Thomas J. Hixon, ,,Respiratory kinematics in classical (opera) singers”, Journal of Speech and
Hearing Research 28, nr 1 (1985), s. 104-122, DOI: 10.1044/jshr.2801.104.
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,wsparcia” stopni sgsiednich — w celu sprawdzenia dokladno$ci aparatu fonacyjnego i jego
odpornosci na obcigzenie. Detale techniczne podporzadkowane sg efektowi zewngtrznemu.
Na najwyzszych dzwigkach skali zwicksza si¢ domknigcie glo$ni, stosuje si¢ wysokie, przednie
uksztattowanie samoglosek (np. [a] — [i]) przy oszczednym, zawgzonym strumieniu
powietrza, aby uzyska¢ no$nos$¢ przez rozjasnienie barwy, a nie jedynie przez wzrost gto$nosci.
Celem artystycznym jest brzmienie brillante o $cisle kontrolowanym przebiegu®.

W ujeciu Mozarta wykonanie pochodéw gamowych podporzadkowane jest przede
wszystkim retoryce muzycznej i psychologii postaci. Wykonawca powinien dysponowaé
»sprezystym” podparciem oddechowym, umozliwiajacym punktowe podawanie powietrza —
tak, by kazdy dzwigk w przebiegu otrzymywat lekki, elastyczny impuls zgodny z klasyczng
normg i czytelnoscig frazy. W La clemenza di Tito (t. 98—105) wyzwaniem jest btyskawiczne
przetaczanie si¢ — w obrebie jednego cyklu oddechowego — migedzy zréznicowanymi trybami
technicznymi, od dtugiej, uroczystej wartosci opartej na stabilnym wsparciu przepony, przez
delikatny zstepujacy pochdd wymagajacy precyzyjnej, lekkiej addukcji glosni, nastepnie
krotkie dopehienie oddechu w pauzie, po natychmiastowy start ciggtego wznoszacego si¢
przebiegu, ktory domaga si¢ poszerzenia przestrzeni gardlowej i wyrafinowanej artykulacji
samogtosek. Taki tancuch techniczny — stabilizacja — wygaszenie — akumulacja — eksplozja
— ma ostatecznie zamieni¢ samg technike wokalng w no$nik dramaturgii, konkretyzujac droge

psychologiczng od racjonalnej refleksji do stanowczej deklaracji.

2) Postulat artystyczny — demonstracja wirtuozerii a internalizacja dramaturgiczna

U Rossiniego pochodom gamowym towarzyszy akcent na sam dzwigk jako przedmiot
estetyczny. Sa one miejscem ekspozycji sprawnosci 1 kontroli wykonawczej. Praktyka opiera
si¢ na przeciwstawnych ¢wiczeniach (naprzemienne odcinki legowane 1 selektywne), ktorych
celem jest ,,uszczelnienie toru oddechowego” oraz wyrobienie sprezystosci 1 stabilnosci
brzmienia w warunkach ztozonych wymagan technicznych.

U Mozarta natomiast przebiegi gamowe nie funkcjonuja jako izolowany popis —
stanowig organiczny skladnik procesu uczuciowego lub myslowego postaci. Przyktadowo,
w odcinku koloraturowym Idomeneo (t. 40-47) zadaniem $piewaka jest utrzymanie czystosci
jednej samogtoski 1 kontroli barwy przy jednoczesnym oddaniu ,,falowania” skali, celem
artystycznym jest ujawnienie trwatego, wewngtrznego wzburzenia bohatera, a nie

eksponowanie samej wirtuozerii.

290 Damien Colas, ,,Melody and Ornamentation”, w: The Cambridge Companion to Rossini, red. Emanuele
Senici, Cambridge: Cambridge University Press, 2004, s. 104-106.
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4.2.4 TRYL w odcinkach koloratury dramatycznej

Porownanie wlasciwosci TRYLU w odcinkach koloratury dramatycznej

Na podstawie analiz zawartych w rozdzialach 2 1 3 mozna stwierdzi¢, ze u obu
kompozytorow tryl lokowany jest w weztowych punktach formy i $cisle wigzany z wyrazami
kluczowymi, co wzmacnia retoryke muzyczng. Niezaleznie od tego, czy u Rossiniego peini
funkcje efektownego punktu, czy u Mozarta stuzy artykulacji podziatow formalnych, tryl
wykracza poza czysta ornamentyke 1 realizuje jasno okre$lone zamiary muzyczne oraz
dramaturgiczne.

Jednakze miedzy kompozytorami wystepuja réznice w czestosci uzycia, funkceji
strukturalnej 1 celu dramaturgicznym.

1) Czestotliwos¢ uzycia i funkcja strukturalna

W arii z Otella Rossiniego tryl pojawia si¢ tylko raz (t. 47). To oszczgdne uzycie
realizuje lokalne domkniecie o charakterze brillante 1 dziata jak ,,pomost”: wzmacnia stowo
kluczowe oraz przygotowuje wejscie kolejnej fazy utworu.

U Mozarta tryl wystepuje czesciej 1 dziala w sposob $cisle ustrukturyzowany.
W Idomeneo dwa tryle (t. 75, 168) petniag odpowiednio funkcje kadencyjnego zamknigcia
odcinka oraz finalowego domknigcia catej arii, tworzac wyrazng hierarchi¢ poziomow formy.
W La clemenza di Tito tryle (t. 51, 114) rozmieszczono symetrycznie na koncach ekspozycji
1 repryzy, spehniajac rolg ,,znakoéw specjalnych”.

2) Cel dramaturgiczny i wymiar psychologiczny

U Rossiniego tryl (na stowie Amor) ma cel bardziej bezposredni i zewnetrzny: skupia
uwage stuchacza i intensyfikuje zabarwienie emocjonalne stowa kluczowego.

U Mozarta natomiast tryl niesie glebsza tres¢ psychologiczng 1 dramaturgiczna. Jego
typowy przebieg dynamiczny — ,,wejscie na stabej czesci — crescendo — domknigcie
na mocnej” — sam przez si¢ buduje napigcie 1 jego roztadowanie. Co wazniejsze, tryl bywa
Scile sprzezony z motywem przewodnim. W Idomeneo powraca przy slowie minacciar
(,,grozi¢”), przeksztalcajac ozdobnik w znak dzwiekowy ,leku”, w La clemenza di Tito
konsekwentnie towarzyszy stowu altro (,,inne”), plastycznie obrazujagc wewnetrzne wazenie
racji przed decyzja, za$ jego rozwigzanie sygnalizuje ostateczne ugruntowanie woli —
dopetnienie drogi ,,od wahania do decyz;ji”.

W zakresie cech wspdlnych u obu kompozytorow wykonanie trylu opiera si¢

na stabilnym podparciu oddechowym (appoggio) oraz dazy do precyzji intonacyjnej
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1 wyrazistej ,,selektywnosci” wahan, podobnie jak w innych kategoriach koloratury, jest
to warunek podstawowy jakosci trylu.

Jednakze $ciezki realizacji technicznej r6znig si¢ u obu tworcow.

U Rossiniego (np. w Otellu, t. 47) tryl realizowany jest w obregbie pojedynczej jednostki
oddechowej; nacisk kladzie si¢ na stabilny strumien powietrza i domknigcie glos$ni, co
zapewnia szybkie, rowne wahania wysokosci i dynamiki. Celem artystycznym jest — przy
zachowaniu jasnej, skupionej, niewymuszonej barwy — przeksztalcenie pojedynczego stowa
(np. ,,a-mor”’) w powtarzalny, efektowny element ornamentalny.

U Mozarta (w Idomeneo i1 La clemenza di Tito) tryl ma charakter pelnego,
ukierunkowanego procesu dynamicznego. Charakterystyczny schemat ,,wejscie na stabej
czesci — crescendo — domkniecie na mocnej” wymaga precyzyjnego sterowania strumieniem
i cisnieniem oddechu za pomoca przepony, tak aby brzmienie rozwingto si¢ od punktowego
piano do nosnego, podpartego forte. Nie chodzi wylacznie o zmiane glosnosci, lecz
o konstruowanie i roztadowanie napi¢cia dramaturgicznego. W La clemenza di Tito technika ta
zyskuje range figury retorycznej. Symetrycznie rozmieszczone tryle na tym samym stowie altro
(t. 51, 114) ucielesniaja droge psychiczng bohatera — od wahania (wejscie i narastanie jako znak

wazenia racji) do decyzji (mocne domknigcie jako potwierdzenie woli).

4.2.5 Poréwnanie innych kategorii koloraturowych i ich cech dystynktywnych

w odcinkach koloratury dramatycznej u Mozarta i Rossiniego

Na podstawie tabeli poréwnawczej klasyfikacji koloratur dramatycznych u Rossiniego
i Mozarta (tab. 4.2—1) wida¢, ze poza trzema kategoriami wspolnymi — DEUGIE DZWIEKI,
POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL oraz TRYL — obaj kompozytorzy ujawniaja
wyrazne rdznice w zakresie typow szczegotowych.

U Mozarta kategorie swoiste skupiajg si¢ wokot GRUPETTI LACZONE (obecne
w Idomeneo 1 La clemenza di Tito) oraz LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH
BIEGNIKOWYCH (obecne w Idomeneo).

U Rossiniego system koloratur dramatycznych wykazuje wigksza roéznorodnos$c
morfologiczna, obejmujac m.in.: TRIOLE OSEMKOWE i TRIOLE SZESNASTKOWE
(W Tancredi i Otellu)) POCHOD GAMOWY W DOL POPRZEDZONY GRUPA
SEKUNDOWO-TRYLOWA (w Tancredi i Otellu), PRZEBIEGI PASAZOWE (w Otellu),
SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE (w Tancredi), SZESNASTKOWE
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GRUPETTI SEKUNDOWE ZAKONCZONE CWIERCNUTA (w Ofellu), a takze
WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA (w Otellu).

Zatem pod wzgledem liczby i stopnia uszczegdtowienia kategorii system koloratur
dramatycznych Rossiniego wyraznie przewyzsza system Mozarta. Przyczyny tej roznicy
mozna wyjasnic¢ nastgpujaco:

Mozart, jako reprezentant klasycyzmu, projektuje koloratur¢ przede wszystkim
w funkcji ,,rownowagi strukturalnej i1 racjonalnej ekspresji”. Klasyczny postulat czytelnosci
frazy, stabilno$ci harmonii i symetrii formalnej sprawia, ze Mozart koncentruje si¢ na typach
podstawowych, takich jak DEUGIE DZWIEKI, POCHODY GAMOWE i TRYL, ktore
precyzyjnie realizuja zadania uwypuklania weztow frazowych, wzmacniania ramy
harmonicznej 1 podtrzymywania spojnosci melodycznej. Nawet w wypadku GRUPETTI
LEACZONYCH czy LUKOWANIA W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH celem
pozostaje ptynno$¢ klasycznej linii i domknigcie struktury, bez nadmiernego rozszczepiania
typologii, ktére mogtoby naruszy¢ rownowagg i racjonalny porzadek.

Rossini, dziatajacy u progu romantyzmu, odpowiada na zwrot estetyczny ku wzmozone;j
dramaturgii, indywidualizacji postaci i eksponowaniu wirtuozerii. Koloratura przestaje by¢
jedynie stuzebna wobec struktury, a staje si¢ nosnikiem konfliktu dramatycznego i afektu.
Dlatego, obok typow podstawowych, Rossini rozwija liczne kategorie o funkcji kontrastujacej
1 intensyfikujace;j takie jak triole 6semkowe/szesnastkowe, ktore wzmacniajg kinetyke poprzez
zageszczenie rytmiczne, zstepujacy pochdd poprzedzony grupa sekundowo-trylowa, ktory
doprecyzowuje kierunek dramatyczny linii muzycznej, przebiegi pasazowe eskalujace napigcie
jako figura techniczna, pauzowe domknigcia przebiegoéw tworza wyraziste kontrasty napigcia.
Pojawienie si¢ tych podtypow wynika z rozszerzenia funkcji koloratury wobec nowych potrzeb
dramaturgicznych wczesnego romantyzmu, co skutkuje wieksza réznorodnoscig systemu

Rossiniego.

4.2.6 Podsumowanie

Na podstawie systematycznego poroéwnania koloratur dramatycznych u Mozarta
i Rossiniego mozna stwierdzi¢, ze roéznice w typologii, funkcjach i estetyce wykonawczej
odzwierciedlaja zasadniczy podzial migdzy dwiema formacjami estetycznymi, klasyczna
racjonalno$cig struktury a wczesnoromantyczng ekspresja dramaturgiczng. U Mozarta
koloratura podporzadkowana jest czytelnosci formy, rownowadze i dyscyplinie afektu.

Typologia pozostaje zwigzta, a wykonanie akcentuje internalizacje¢ techniki jako narze¢dzia
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retoryki muzycznej stuzacej ksztattowaniu psychologii postaci®®!. Natomiast u Rossiniego
koloratura nastawiona jest na eksterioryzacj¢ emocji, indywidualizacj¢ postaci oraz czysta
wirtuozeri¢ wokalng. W konsekwencji powstaje bogatsza i bardziej rozcztonkowana typologia,
a technika wykonawcza skupia si¢ na ksztattowaniu swietlistej (brillante) barwy i dynamiczne;j
elastycznoéci brzmienia®?.Ta ewolucja — od elementu shuzacego strukturze ku $rodkowi
napedzajacemu akcje dramatyczng — wyraznie wyznacza historyczng trajektori¢ przesunigcia

srodka cigzkosci estetyki operowej od klasycyzmu ku wezesnemu romantyzmowi.

4.3 Porownanie koloratur komicznych u Mozarta i Rossiniego (na przykladzie materialu

z rozdzialow 2 i 3)

W niniejszym podrozdziale przedmiotem analizy s3 numery omowione w rozdziatach
21 3: u Rossiniego — aria Contego Almavivy z I/ barbiere di Siviglia oraz aria Gianetta z La
gazza ladra; uw Mozarta — dwie kluczowe arie Belmonte z Die Entfiihrung aus dem Serail.
Utwory te tworzg korpus o jednorodnym profilu gatunkowym. Pochodzg z dojrzaltej tworczosci
komicznej i tacza lekkos¢ afektu z wysoka kulturg formy, stanowigc idealny materiat
do rozpoznania specyfiki koloratury w konwencji opera buffa. W kazdym z wybranych
numerow koloratura przypada na momenty liryczne trzech tenorowych protagonistow — Conte
Almavivy, Gianetta i Belmonte — i pozostaje Scisle sprzezona z ksztaltowaniem postaci oraz
budowaniem komediowej aury scenicznej, zarazem odstania idiomatyczne techniki stylu
komicznego, od zwinnej ornamentyki Rossiniego po elegancje linii u Mozarta, kladac
fundament pod dalsze poréwnania.

Mimo odmiennych biografii i sytuacji fabularnych (Conte Almaviva i Belmonte sg
arystokratami, Gianetto oficerem) role te wykazuja wyrazne cechy wspolne. Po pierwsze, tacza
szlachetng ogtad¢ z niegasnaca zarliwoscia, nie sg to postaci btazenskie, a ich ,,ton szlachetny”
musi zosta¢ przekazany poprzez jako$¢ brzmienia — co staje si¢ kluczem interpretacyjnym.
Po drugie, wspdlna cechg¢ stanowi nieztomna wiernos$¢ i konsekwencja w mitosci, co wyznacza
emocjonalne kosciec odcinkéw koloraturowych i kieruje ich ekspresja. Po trzecie, na poziomie
akcji wszystkie trzy watki zawierajag komponent ,,ocalenia”: Conte Almaviva, przybierajac imi¢
Lindoro, obmysla plan zblizenia si¢ do Rosiny, Gianetto w sytuacji zagrozenia dochowuje

wiernosci Ninettcie, Belmonte ryzykuje wejécie do obcej haremy, by wyrwa¢ Konstanze

21 Dorian Bandy, ,,Mozart’s Operatic Embellishments”, Cambridge Opera Journal 33, nr 1-2 (2021), s. 1-23,
zwt. s. 1-3

292 Leonella Grasso Caprioli, ,,Singing Rossini”, w: Emanuele Senici (red.), The Cambridge Companion to
Rossini, Cambridge: Cambridge University Press, 2004, s. 189-193.
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zniewoli. Odwaga i spryt czy to w fortelach zalotnika, czy w determinacji wobec przeciwnosci,
stajg si¢ motorem napgdowym komediowej intrygi.

Reasumujac, dobor numerdéw o zbieznych cechach gatunkowych oraz koncentracja
na rolach o wysokiej koincydencji afektywno—fabularnej pozwalaja, przy zachowaniu
jednorodnosci typu dramatycznego, zminimalizowa¢ wplyw rdznic tematycznych
1 statusowych. Umozliwia to precyzyjne uchwycenie zasadniczych roéznic w koncepcji

koloratury komicznej u Mozarta 1 Rossiniego.

4.3.1 Porownawcze zestawienie kategorii i przeglad materialu (z tab. 4.2-3)

Na podstawie rozdziatow 2 1 3 niniejszej rozprawy przedstawiam ponizsze
podsumowanie klasyfikacji fragmentow koloratury komicznej w analizowanych dzietach

Gioachina Rossiniego i Wolfganga Amadeusza Mozarta.

Rossini Rossini Mozart Mozart Die
Il barbiere La gazza Die Entfiihrung...
di Siviglia ladra Entfiihrung... | (Belmonte ‘Ich
(Almaviva (Gianetto (Belmonte baue ganz auf
‘Ecco ridente in | ‘Vieni fra ‘Konstanze... | deine Stirke’)
cielo’) queste O wie
braccia’) angstlich’)
DLUGIE DZWIEKI v v v
TRYL v
~ TRIOLE v v
OSEMKOWE
TRIOLE v
SZESNASTKOWE
TERCJOWE v
GRUPETTI
SZESNASTKOWE
SZESNASTKOWE v
GRUPETTI
SEKUNDOWE
ZAKONCZONE
CWIERCNUTA
PRZEBIEGI v
PASAZOWE
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POCHODY v v v
GAMOWE W GORE I
W DOL

EACZENIE v v
GRUPETTI
SEKUNDOWO-
TERCJOWYCH
PRZEBIEGIEM
GAMOWYM

LUKOWANIE W v v
DLUGICH
PRZEBIEGACH
BIEGNIKOWYCH

GRUPY O v
USTALONEJ
STRUKTURZE
RYTMICZNE]J
WYPELNIONE
OZDOBNIKIEM

GRUPETTI v
EACZONE
(Z DROBNA
ZMIANA
WEWNATRZ
GRUPY)

SKOKI v
DZWIEKOWE
UZUPELNIONE
POCHODEM
SEKUNDOWYM W
DOL

WYKONCZENIE v
PRZEBIEGU
BIEGNIKOWEGO
PAUZA

SZESCIODZWIEKO v
WE

GRUPETTI

KWINTOWE

Tabela 4.2-3. Zestawienie kategorii koloratury komiczne;j
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Z poréwnania w tabeli wynika, Ze jedyna kategoria wspdlng dla wszystkich czterech
utworéw s3 POCHODY GAMOWE W GORE 1 W DOL. Ponadto: DEUGIE DZWIEKI
(Mozart Ich baue ganz auf deine Stirke oraz dwie arie Rossiniego), TRIOLE OSEMKOWE
(Mozart Ich baue... oraz Rossini La gazza ladra) oraz L ACZENIE GRUPETTI
SEKUNDOWO- TERCIJOWYCH PRZEBIEGIEM GAMOWYM (Mozart Konstanze,
Konstanze — o wie dngstlich oraz Rossini I/ barbiere di Siviglia) wykazuja co najmniej jedng
zbiezno$¢ migdzy Mozartem a Rossinim. Nawet jednak przy takim wspotwystepowaniu

kategorie te r6znig si¢ pozycja skladniowa, funkcja strukturalng i logika taczen.

4.3.2 POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL w odcinkach koloratury komicznej

Porownanie wlasciwosci

W oparciu o analizy empiryczne z rozdziatu 2 — Il barbiere di Siviglia (aria Almavivy
Ecco ridente in cielo) oraz La gazza ladra (aria Gianetta Vieni fra queste braccia) — i z rozdziatu
3 — Die Entfiihrung aus dem Serail (dwie kluczowe arie Belmontego: Konstanze... O wie
angstlich 1 Ich baue ganz auf deine Stdrke) — cechy pochodow gamowych w gore 1 w dot
w koloraturze komicznej u obu kompozytorow przedstawiaja si¢ nastgpujaco: elementy
wspolne podobnie jak w koloraturze dramatycznej polegaja na budowaniu kinetyki frazy
za pomoca wznoszen i opadan oraz stuzg ekspresji afektu. W kontekscie komicznym akcent
przenosi si¢ jednak na ,,drobne, codzienne” odcienie emocji zamiast na konflikt o wysokim
tadunku dramatycznym — dlatego u Rossiniego 1 Mozarta przebiegi gamowe w konwencji
komicznej nie daza do ,.eksplozywnego” spietrzenia napigcia typowego dla koloratur
dramatycznych?®® lecz przybieraja tagodniejsza posta¢, dostosowana do zyciowej, codziennej
ekspresji uczué postaci komicznych?**,

Podstawa ro6znic ujawnia si¢ w ,,komediowej adaptacji funkcji pochodéw gamowych
1 ich ukierunkowania afektywnego”: u Rossiniego pochody stuzg przede wszystkim
,podktadowi emocjonalnemu i spajaniu fraz”, pelniac role bardziej zewnetrznej sugestii afektu.
Przyktadowo, w Il barbiere di Siviglia pochody w t. 142—-143 oraz 161-162 subtelnie
sygnalizujg skryte uwielbienie Almavivy, nie eskalujg napigcia, lecz po cichu podnosza

temperatur¢ emocji. W La gazza ladra przeksztatcone pochody zstepujace (t. 52, 56, 58, 60)

293 Mary Hunter, The Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna: A Poetics of Entertainment, Princeton:
Princeton University Press, 1999, rozdz. ,,Arias: Some Issues” oraz ,,Appendix Two: Musical Forms in Opera
Buffa Arias”, URL:https://api.pageplace.de/preview/DT0400.9781400822751 A25057327/preview-
9781400822751 A25057327.pdf (dostep: 6 XI 2025).

294 Damien Colas, ,,Melody and Ornamentation”, w: The Cambridge Companion to Rossini, red. Emanuele
Senici, Cambridge: Cambridge University Press, 2004, s. 104-123, DOI: 10.1017/CCOL9780521807364.009.
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albo tagodza wzmozony stan Gianetta, sprowadzajac go do tagodniejszego rejestru, albo
przygotowujg intymng aur¢ dla wezwania ,,mia Ninetta”. W istocie realizujg one ,,przejscie
emocjonalne i popychaja fraz¢ naprz6d”, unikajagc wzmacniania szkieletu formy, typowego dla
koloratury dramatyczne;j.

U Mozarta natomiast pochody eksponuja ,,lekka introspekcje”, dziatajac jako finezyjna
odpowiedz psychologiczna. W Die Entfiihrung aus dem Serail — Konstanze... O wie dngstlich
— drobne wznoszenia i opadania (t. 19-20, 22-23) rysuja migkki stan ,,rado$ci zmieszanej
z obawg” u Belmonte, bez dramatycznego wstrzasu wilasciwego koloraturze tragicznej.
W t. 88-89 oraz 102-103 pochody imitujg delikatny puls emocji, zamiast obrazowac
dramaturgiczny lek. W Ich baue ganz auf deine Stirke pochod w t. 61-62 zmiekcza akcent
tekstowy, a w t. 123-124 oraz 126-127 modeluje ,,wewnetrzny dialog” o spokojnym
charakterze. Subtelna falisto$¢ skali precyzyjnie przylega do wewnetrznych wahan postaci
komicznych, odmiennie niz w koloraturze dramatycznej, gdzie pochody czesciej shuza
rysowaniu stanowczej decyzji czy gwattownych przetoméw psychicznych.

W odcinkach koloratury komicznej u Rossiniego i Mozarta wykonawstwo pochodow
gamowych opiera si¢ na wspolnej bazie technicznej: stabilnym podparciu oddechowym
(appoggio), ciagtosci przeptywu powietrza oraz jednolitym ksztalcie samogloski. W praktyce
oznacza to m.in. utrzymanie petnej linii melodycznej w ruchach wznoszacych i realizacje
klasycznej sktadni ,,wejscie na stabej czeSci — domknigcie na mocnej”, natomiast w ruchach
opadajacych — wykonywanie drobnych korekt intonacyjnych. Przy zachowaniu tej wspolnej
podstawy obaj kompozytorzy ujawniaja jednak odmienne preferencje estetyczne, ktére mozna

uchwyci¢ w trzech wymiarach:

1) Prowadzenie linii melodycznej i brzmienie samogloski (Rossini)

W 1l barbiere di Siviglia —Ecco ridente in cielo — pochody traktowane sa jako
»przedtuzona linia §piewna”, wznoszenia wymagaja kantylenowego, spdjnego prowadzenia
(bez nadmiernego akcentu na szybkos$¢ i1 selektywnos¢), zstagpienia za$ sluza jedynie
subtelnemu ,,doszlifowaniu” intonacji. Artykulacja samogtoskowa pozostaje powsciaggliwa,
po ustabilizowaniu potozenia krtani na [u] nast¢puje ptynne przejscie ku [a]/[o], aby zbudowaé
lekkie, serenadowe brzmienie. W La gazza ladra — Vieni fra queste braccia — przetworzone
pochody zstgpujace wymagaja wyjscia od rownego, ,szkolnego” pulsu, poprzez
naprzemienno$¢ wartosci z kropka co doprecyzuje relacje interwalowe i miejsca osadzenia
dzwigkdéw. Waski, stabilny strumien powietrza utrzymuje lekko$¢, a stopniowe zageszczanie

»gestosci oddechu” buduje komediows ,,aure oczekiwania™.
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2) Precyzja techniczna, artykulacja i zarzadzanie passaggio (Mozart)

W Die Entfiihrung aus dem Serail — Konstanze... O wie dngstlich — $piewak musi
w obrgbie pierwszej strefy btyskawicznie przetaczaé si¢ od ,,spdjnego osiggania dzwiekéw”
w pochodach wznoszacych do mikro-détaché w pochodach zstepujacych. W goérze barwe
jednoczy sie lekka modyfikacja samogtoski i kryciem (copertura), w dole za$ stosuje si¢ drobne
oddzielanie i1 przeniesienie artykulacji spotgloskowej na stabg czes¢ taktu (np. [d][t][z][s]), aby
na mocnej czesci wybrzmiata czysta, stabilna samogtoska 1 by zapobiec ,,opadaniu” intonacji.
W Ich baue ganz auf deine Starke pochody dziatajg jak ,,pomosty strukturalne”: zej$cia melodii
,uwalniaja napigcie”, wznoszenia ,,potwierdzajg kierunek”. Finalowy, zwarty pochod domyka

fraze, cato$¢ pozostaje w rezimie ,,jeden oddech — jedna linia — jedna samogloska”.

3) Profil estetyczny i funkcja muzyczna

U Rossiniego ciggtos$¢ linii 1 wstrzemigzliwe réznicowanie samoglosek kreuja jasny
klimat. Pochody petnia funkcje spoiwa i1 delikatnego wzmacniania afektu.

U Mozarta natomiast precyzyjna mechanika emisji i uwazne zarzadzanie strefami
przejscia przemieniajag pochéd w wewnetrzny organizator czasu i psychologii. Gama bywa
no$nikiem tagodnego prowadzenia napigcia (,,prowadzenie 1 zmigkczanie” dramaturgii). Obaj
tworcy respektuja zasade ,w gore legato, w dot dyskretne rozdzielenie”, lecz Rossini
w figurach schodzacych maksymalnie zachowuje $piewnos$¢, ograniczajac selektywnosé
do niezbednego minimum, podczas gdy Mozart poprzez Scisle kontrolowane mikro-détaché
1 pauzy, na nowo ksztattuje oddech i puls frazy, osiagajac odpowiednio zewngtrzny blask

komedii (Rossini) i wewnetrzng pomystowo$¢ (Mozart).

4.3.3 DLUGIE DZWIEKI w odcinkach koloratury komicznej

Poréwnanie wlasciwosci DEUGICH DZWIEKOW w koloraturze komicznej

Podobnie jak w odcinkach dramatycznych, zarowno u Rossiniego, jak i u Mozarta
dlugie dzwigki sluza spajaniu struktury (domknigcie poprzedniego segmentu i inicjacja
nowego), ogniskowaniu afektu (wzmocnienie emocji w miejscach o kluczowej semantyce) oraz
adhezji do akcentu tekstowego (wydtuzenie stéw—kluczy lub sylab akcentowanych). Roznice
ujawniajg si¢ przede wszystkim w rozktadzie iloSciowym i w organizacji semantyczno-

retorycznej.
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1) Odmienny rozklad ilo$ciowy

Zbieznie z obserwacjami dla koloratury dramatycznej, u Mozarta dtugie dzwieki
pojawiaja si¢ gesciej. W arii Belmonte Ich baue ganz auf deine Stirke odnotowano ok. 42
miejsc (t. 21-23, 30, 51-52/55-56, 64, 87/89/91, 94-98, 148-149 itd.). Dhugie wartosci
wspottworza tu niemal ,,szkielet” sktadni i harmonii. U Rossiniego w arii Almavivy Ecco
ridente in cielo wystepuja zaledwie cztery lokacje (t. 144, 166—168, 171, 178), a w cavatinie
Gianetta z La gazza ladra ok. 15 miejsc (t. 4, 14, 19, 24, 28-29, 53, 87, 105-106, 111-112,
113-116 itd.), przy czym rozktad pozostaje punktowy. Ilosciowa dysproporcja odpowiada
r6znym relacjom migdzy koloraturg a strukturg. Mozart stabilizuje frazg i rame¢ harmoniczng
gesta siatkag dlugich wartosci. Rossini pozwala na pltynny bieg koloratury, a dlugimi dzwigkami

»Zaznacza” jedynie miejsca weztowe.

2) Odmienna organizacja semantyczna i retoryka

U Rossiniego dtugie dzwigki czgéciej koloryzuja znaczenie stow 1 buduja aurg sceny.
Zatrzymanie na ,,dolce” u Almavivy wzmacnia tagodny, liryczny ton, u Gianetta wydtuzenie
,Vieni” ustanawia imperatyw wezwania, a liczne formuly ,mocne uderzenie + lekkie
diminuendo” kieruja emocje¢ ku kolejnemu okresowi.

U Mozarta dlugie dzwigki pelnig czg¢Sciej rolg sygnatow strukturalnych. U Belmonte
wydluzenia na ,Liebe”, ,durch” s3 jednocze$nie akcentem i znakiem podzialu frazy;
przedtuzenie dominanty w t. 94-98 wigze semantyke ,,vereint” z ,,niedopetniong” funkcja
harmoniczng, wyznaczajac czytelng drogg ,,psychiczne zawieszenie — reasercja”. W skrocie,
Rossini uzywa dlugich dzwigkow przede wszystkim dla posuwania narracji i eksponowania
znaczen stownych, natomiast Mozart dla organizowania sktadni, harmonii i czasu muzycznego.

W $wietle analiz z rozdz. 2 — Il barbiere di Siviglia (Almaviva: Ecco ridente in cielo)
1 La gazza ladra (Gianetto: Vieni fra queste braccia) — oraz z rozdz. 3 — Die Entfiihrung aus
dem Serail (Belmonte: Ich baue ganz auf deine Stdirke) — cechy wspolne dtugich dzwigkow
pozostaja zbiezne z partiami dramatycznymi. Ich rdzeniem sa stabilne podparcie oddechowe
(appoggio), klasyczny tuk ,,miekkie rozpoczecie — crescendo — diminuendo” (tj. messa di voce),
drobiazgowa regulacja rezonansu oraz jednorodnos¢ samogtosek. W komedii nalezy jednak
dostosowa¢ emisje do lzejszego idiomu, unikaé przesadnej ,,dramatycznej” intensywnosci
1 $wietlistosci, zachowujac lekko$¢ 1 subtelno$¢. W obu estetykach dlugi dzwigk ma
podtrzymac cigglos¢ linii przy umiarkowanym poziomie wsparcia, bez ,,wybuchowe;j” energii.

Wymagana jest jednos¢ samogtoski 1 kontrola rezonansu w zgodzie z semantyka tekstu (,,jasne,
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nos$ne brzmienie” u Rossiniego, ,,przejrzysta linia” u Mozarta). Technika stuzy tu swobodne;,

niepompatycznej aurze komediowej, nie za$ majestatowi czy gwaltownemu konfliktowi.

Roznice
Rossini
Akcent ktadzie si¢ na drobiazgowe modelowanie barwy i ksztattowanie wyrazistosci postaci.
— W Ecco ridente in cielo dlugi dzwigk powinien mie¢ charakter ,,serenadowy”, migkki,
a zarazem przenikliwy. Zaleca si¢ wejscie bezposrednio na samogtosce i finezyjnym messa di
voce, [u] stabilizuje polozenie krtani przed przej$ciem ku [a]/[o], co zapobiega nadmiernemu
rozjasnieniu barwy i nadaje arystokratyczny, ciepty odcien.
— W Vieni fra queste braccia wymagany jest bogatszy zestaw srodkéw. Dhugie ,,taczniki”
(np. t. 105-106) nalezy zmigkczy¢ na koncu i szybko dopetni¢ oddech, utrzymujac wysokie
brzmienie rezonansu. Dzwigk a? (t. 111) wymaga solidnego wsparcia oddechu z przewaga
rezonansu glowowego i lekkiej modyfikacji samogtoski. W strefie przejscia F#? (t. 113, 115)
konieczne jest wezesne krycie (copertura) i nieznaczne zaw¢zenie samogloski, aby wyrownaé
barwe. Suma tych detali jest indywidualny rys Gianetta — dzwiek $wietlisty, zdecydowany, ale
bez przesady wolumenu.
Mozart
Dhugi dzwigk silniej organizuje czas muzyczny, sktadni¢ i dykcje.
— W Ich baue ganz auf deine Stdrke liczne dtugie wartosci stajg si¢ ,,czasem jezyka”. Zalecany
jest wzorzec ,migkkie zaczgcie — mocne domknigcie”. Technicznie wyrdzniaja si¢ trzy
sytuacje:
(1) w strefie passaggio (np. t. 30, 55-56) uprzednie ujednolicenie samogtoski 1 migkkie krycie;
(2) ciagi wznoszacych si¢ dlugich dzwiekow (t. 87, 89, 91) — narastanie bez ,,utwardzania”
barwy;
(3) bardzo dtugie dzwigki (t. 94-98) — stabilne appoggio i mikro—messa di voce tak, by powstata
»Zywa materia dZzwigkowa ”, a nie statyczny bezruch.
—Dykcja 1 artykulacja pozostajg priorytetem. Mozart wymaga, by samogloska niosta wysokos¢
na mocnej czesci taktu, a spolgtoski byly delikatnie wyprzedzane. Linia melodyczna ma
pozosta¢ przejrzysta i logiczna, z finezyjna psychologiczng funkcja pauz i domkniec.

W rezultacie Rossini modeluje brzmienie ku jasnej, ekstrawertycznej aurze. Dlugi
dzwiek spaja frazy i1 koloryzuje afekt. Mozart z kolei internalizuje technike, dtugie wartosci
porzadkuja skladni¢, harmoni¢ 1 ,czas psychiczny” postaci, przy zachowaniu lekkiego,

komediowego idiomu.
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4.3.4 TRIOLE OSEMKOWE w odcinkach koloratury komicznej

Poréwnanie wlasciwosci TRIOLE OSEMKOWE w koloraturze komicznej

W odcinkach komicznych triole 6semkowe nie stanowig materialu wirtuozowskiego
prowadzacego cala fraze, lecz pojawiaja sie¢ okazjonalnie w punktach weztowych.
W analizowanych numerach u obu kompozytoréw wystepuja pojedynczo i przed zmiang
odcinka lub lokalng kulminacjg, petnig zatem zarazem funkcje ,,przetaczenia afektu 1 ,,sygnatu

segmentacyjnego”.

Roznice:

— Rossini (Vieni fra queste braccia, t. 113) umieszcza triole na wejsciu stabej czesci taktu.
Wymaga ona rownego, zdecydowanego pulsu, stuzgc jednoznacznemu nakresleniu kierunku
wejscia 1 wzmocnieniu cyklicznosci metrycznej. Efekt dramaturgiczny to podkreslenie
pewnosci i stanowczo$ci Gianetta.

— Mozart (Ich baue ganz auf deine Stérke, t. 153—154) stosuje wznoszacg triole arpeggiowang,
siegajaca najwyzszego dzwicku utworu (B). Bez naruszania podstawowego metrum triola
ptynnie transformuje spokdj po dhugich dzwigkach w narastajaca emfazg, tworzac tagodne
przejscie 1 stopniowa gradacj¢ napiecia.

W skrocie — u Rossiniego triola szybciej ,,rozpala” energi¢ i1 klarownie dzieli fraze, podbijajac
zewnetrzny blask komedii. U Mozarta dziata jako wewnetrzna, uporzadkowana progresja
w czasie, prowadzac emocje ku szczytowi drogg stopniowego wznoszenia. Obie strategie —
odmienne w mechanice— stuzg czytelnosci 1 lekkosci komediowej wypowiedzi.

W oparciu o analizy z rozdz. 2 (La gazza ladra, aria Gianetta Vieni fra queste braccia)
1rozdz. 3 (Die Entfiihrung aus dem Serail, aria Belmonte Ich baue ganz auf deine Stirke) mozna
stwierdzi¢, ze u obu kompozytorow wykonawstwo triolek 6semkowych podporzadkowane jest
zasadzie ,,stuzby profilowi postaci komicznej”. Nalezy zachowaé¢ rownos$¢ pulsu (aby nie
burzy¢ ptynnosci), utrzymywac powsciagliwos¢ dynamiczng (afekt tagodny/elegancki) oraz
poprzez dykcje 1 kontrole barwy wtopi¢ technike w idiom komediowy. Triola ma by¢

akustycznym obrazowaniem charakteru bohatera, a nie no$nikiem napi¢cia dramatycznego.
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4.3.5 LACZENIE GRUPETTI SEKUNDOWO-TERCJOWYCH PRZEBIEGIEM
GAMOWYM w odcinkach koloratury komicznej

Porownanie wlasciwosci techniki LACZENIA GRUPETTI SEKUNDOWO-
TERCJOWYCH PRZEBIEGIEM GAMOWYM w odcinkach koloratury komicznej

W koloraturze komicznej u Rossiniego i Mozarta technika EACZENIA GRUPETTI
SEKUNDOWO-TERCJOWYCH PRZEBIEGIEM GAMOW YM stuzy lekkiej, subtelnej akcji
dramatycznej. Jej wspolnym mianownikiem jest funkcjonalno$¢. Kompozytorzy traktuja ja
jako strukturalny tacznik, ktory plynnie popycha fraze naprzod, zgodnie z komediowym
idiomem — bez nadmiernej intensyfikacji afektu, z zachowaniem czytelnosci i naturalnos$ci
przebiegu.

Roéznice funkcji 1 logiki konstrukcyjne;:
Rossini — 11 barbiere di Siviglia (Almaviva, t. 169—-170)

Przebieg umieszczony w koncowej czesci podejscia do rejestru wysokiego. Celem jest
wygladzenie przejécia i domkniecie frazy. Po osiggnigciu kulminacji napigcie zostaje tagodnie
rozproszone zstepujagcym pochodem gamowym, ktéry naturalnie prowadzi do jasnego,
lekkiego zakonczenia okresu. Logika jest linearna i akcentuje eleganckie zejscie z gory,
idealnie wspotbrzmiac z tagodnie romantycznym profilem Almavivy.

Mozart — Die Entfiihrung aus dem Serail (Belmonte, t. 16 1 powt.)

Grupetti wprowadzone sg na poczatku zdania muzycznego. Krotki skok w gore o kwartg
rodzi chwilowe napiecie, ktore natychmiast zostaje roztadowane zstgpujacym wypetnieniem
gamowym. Powstaje samowystarczalny modut ,skok — wypelienie”, od wejscia
ustanawiajacy intonacje i kierunek frazy oraz subtelnie wzmacniajacy wewngtrzne rozedrganie
uczu¢ Belmonte.

W  odcinkach  koloratury  komicznej technika ELACZENIA  GRUPETTI
SEKUNDOWO-TERCIOWYCH PRZEBIEGIEM GAMOWYM u obu kompozytoréw
najpierw przykuwa uwage krotkim ozdobnikiem sekundowo—tercjowym lub niewielkim
skokiem, po czym krotkie zstepujace przebiegi gamowe lagodnie sprowadzaja lini¢
melodyczng do stanu rownowagi. Nastepuje przejscie od akcentu do plynnej kontynuaciji,
segmenty zostaja spigte bez naruszania lekkosci 1 naturalno$ci komediowego idiomu.

Réznice wykonawcze:
Rossini — 11 barbiere di Siviglia (Almaviva, t. 169—-170)
Nacisk pada na wygtadzanie skokow interwalowych i lekko$¢ barwy. Przy skokach

kwartowych 1 wigkszych wykonawca powinien zrealizowa¢ je na jednym oddechu
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i na jednolitej samoglosce, po osiagnieciu dzwicku wysokiego natychmiast nalezy
ustabilizowa¢ jako$¢ brzmienia, a podczas zejScia zastosowac subtelne mikro-détaché, aby
zachowaé precyzje intonacyjng przy rozluznionej krtani. Taki cykliczny model ,,skok —
wypetnienie” sluzy czystemu osigganiu zakonczenia przebiegu i migkkiemu ukazaniu linii
melodyczne;j.

Mozart — Die Entfiihrung aus dem Serail (Belmonte, t. 16 1 powt.)

Wymagania sg bardziej precyzyjne i strukturalne. W skoku o kwarte przez strefg
passaggio nalezy przeprowadzi¢ delikatng transformacj¢ barwy od jasniejszej emisji
ku lekkiemu kryciu. Pomocne jest uprzednie zwezenie samogltoski, a na Fis — migkka copertura,
bez ucisku krtani. Co istotniejsze, grupetto i pochéd gamowy powinny zabrzmie¢ na jednym
oddechu, w sposob ciagly. Wartosci szesnastkowe realizuje si¢ przewaznie legato, respektujac

sktadnie ,,migkkie zaczg¢cie — domknigcie mocniej”.

4.3.6 Porownanie innych Kkategorii koloraturowych i ich cech dystynktywnych

w odcinkach koloratury komicznej u Mozarta i Rossiniego

Na podstawie tabeli 4.2-3 oraz materiatu z rozdziatéw 2 1 3 mozna doprecyzowac,
ze w koloraturze komicznej Rossini i Mozart siggaja po odmienne zestawy figur i inaczej je
profiluja dramaturgicznie.

Rossini

Zastosowane zestawy figur stuzg przede wszystkim eksterioryzacji radosnego afektu
postaci. W 1l barbiere di Siviglia aria Almavivy Ecco ridente in cielo wykorzystuje TRYL
(t. 116 aurora, t. 124 mio), ktérego drobne wahania wysokosci imituja ,,zywos¢ $witu”
1 ,iskrzenie = zakochania”, oddajac komizm w  plastyczno$ci  sytuacyjnej.
SZESCIODZWIEKOWE GRUPETTI KWINTOWE — regularne figury oparte na szkielecie
kwinty — nadajg koloraturze ,,perlista precj¢”, wzmacniajac rys Almavivy jako zalotnika.
LUKOWANIE W DLUGICH PRZEBIEGACH BIEGNIKOWYCH, obecne zar6wno
w Il barbiere di Siviglia, jak 1 w arii Gianetta Vieni fra queste braccia z La gazza ladra, realizuje
jednooddechowy tuk dynamiczny (migkki atak — crescendo — lekkie wygaszenie), dzigki
czemu szybkie figury nasladujg efekt ,,Smiechu” — lekki, migotliwy, bez cigzaru patosu.
Mozart

Zastosowane figury koncentruja si¢ na wewnetrznym profilu Belmonte.
W Konstanze... O wie dngstlich TERCJOWE GRUPETTI SZESNASTKOWE (t. 15

liebevolles) zwartym ruchem tercjowym imitujg przyspieszone bicie serca — komizm wyptywa
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tu z napigcia towarzyszacego oczekiwanemu spotkaniu. SZESNASTKOWE GRUPETTI
SEKUNDOWE ZAKONCZONE CWIERCNUTA (t. 15, 70) opieraja si¢ na kontrascie
,»szybkie przebiegi + nagle ¢wierénutowe zatrzymanie”, tworzac pauz¢ znaczaca i wrazenie
,hiewypowiedzianego”. WYKONCZENIE PRZEBIEGU BIEGNIKOWEGO PAUZA obecne
jest w obu ariach (t. 10 liebevolles, t. 121 gebracht). Odstania wewngtrzny proces decyzyjny
bohatera, pozwalajac, by szczero$§¢ wyptyneta naturalnie. Z kolei w Ich baue ganz auf deine
Stiirke PRZEBIEGI PASAZOWE (t. 153-154) traktowane s3, z miekkim prowadzeniem
arpeggiow a nie jako pole czystej wirtuozerii, lecz jako $rodek organicznej gradacji napigcia

1 klarownosci frazy.

4.3.7 Wnioski

Na podstawie powyzszego porownania kategorii i wlasciwosci koloratur komicznych
u Rossiniego 1 Mozarta wida¢, ze cho¢ obaj korzystaja z tych samych podstawowych zasobow
(zwlaszcza pochodéw gamowych w gore 1 w dot), to roznig si¢ logika uzycia i pomystem
artystycznym. Rossini preferuje techniki sprzyjajace zewnetrznej ptynnosci i barwnej ekspresji
— tryle, figury o szkielecie kwintowym oraz lukowanie dhlugich przebiegdw biegnikowych,
ktore ksztattuja zywy temperament postaci i nakre$laja aur¢ komediowa. Jego myslenie
muzyczne sktania sie ku liniowemu rozwijaniu i popchaniu frazy naprz6d>®.

Mozart natomiast skupia si¢ na wewngtrznej sktadni frazy i1 subtelnej psychologii.
Kombinacje sekundowo—tercjowe, pauzowe domknigcia przebiegdbw oraz przebiegi
pasazowe/arpeggiowe wspieraja klarowna prozodi¢ niemiecka i precyzyjna organizacje
przeptywu emocji, czynigc kolorature racjonalnym sktadnikiem ciaglej narracji muzycznej>*®.

W obszarze koloratury komicznej roznica ta przybiera posta¢ nastepujaca: Rossini —
projekcja barwy i ekspresji na zewnatrz; Mozart — spojnos¢ 1 kohezja strukturalna od wewnatrz.
Rozbieznos¢ potwierdza odmiennos¢ ich estetyki muzycznej, a zarazem, dzigki wysokiej
specjalizacji technicznej przynosi dwa rownorzedne, §wietliste wzorce w skarbcu opery

komiczne;.

295 Damien Colas, ,,Melody and Ornamentation”, w: The Cambridge Companion to Rossini, red. E. Senici,
Cambridge: CUP, 2004, s. 104—123, DOI: 10.1017/CCOL9780521807364.009

296 Mary Hunter, The Culture of Opera Buffa in Mozart’s Vienna: A Poetics of Entertainment, Princeton:
Princeton University Press, 1999, rozdz. ,,Arias: Some Issues” oraz ,,Appendix Two: Musical Forms in Opera
Buffa Arias”, URL: https://www.jstor.org/stable/j.ctt7rwmh(dostep: 6 XI 2025)
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Podsumowanie

Rozprawa poswigcona zostata specyfice przebiegéw koloraturowych w glosie
tenorowym w wybranych fragmentach dramatycznych i1 komicznych z oper Wolfganga
Amadeusza Mozarta i Gioachina Rossiniego. Punktem wyjscia byta obserwacja, ze tenorowe
partie koloraturowe , czgsto kojarzone sa gtéwnie z efektownoscia — pelnig w rzeczywistosci
ztozone funkcje strukturalne i dramaturgiczne, a ich wykonanie wymaga $wiadomego taczenia
wysokiej sprawnosci technicznej z precyzyjng interpretacja tekstu i afektu. Autor opart analize
na systemie gorgheggi wypracowanym na gruncie tworczosci Rossiniego, rozszerzajac
go na material mozartowski oraz konfrontujagc wnioski z wilasnym doswiadczeniem
wykonawczym i praktyka studyjng (ptyta CD).

W rozdziale drugim omoéwiono wybrane dramatyczne i komiczne fragmenty
koloraturowe u Rossiniego, ze szczegdlnym uwzglednieniem partii Argiria 1 Otella oraz rol
komicznych takich jak Almaviva i Giannetto. Przeprowadzona klasyfikacja figur (DLUGIE
DZWIEKI, POCHODY GAMOWE W GORE I W DOL, TRIOLE, TRYLE, GRUPETTI itd.)
ukazala rossiniowski idiom jako ukierunkowany na kinetyczng ptynno$¢, blask brzmienia
1 zewnetrzng ekspresje, przy jednoczesnym wysokim stopniu uporzadkowania technicznego.
Dhugie dzwigki, cho¢ wystepuja rzadziej, pelnig funkcj¢ ,,buforéw” konstrukcyjnych:
przygotowuja aparat gtosowy do kolejnych przebiegow i1 wzmacniaja kluczowe punkty
dramaturgiczne, nierzadko w stylu serio e brillante. Rozdzial trzeci przenosi te sama siatke
kategorii na materiat mozartowski, analizujagc m.in. arie Idomenea 1 Tita oraz komiczne arie
Belmonte. W przypadku Mozarta dlugie dzwigki, zawieszenia 1 fermaty pojawiajg si¢ znacznie
gesciej, budujac ,,siatke” wzmacniajacg dla harmonii i skladni frazy. Koloratura zostaje
w wigkszym stopniu podporzadkowana czytelnosci formy, wewngtrznej logice zdan
muzycznych oraz precyzyjnemu rysunkowi psychologicznemu postaci.

Rozdzial czwarty zestawit wyniki analiz szczegoétowych, ukazujac zarowno wspdlne
elementy warsztatu, jak i roznice wynikajace z odmiennych uwarunkowan epoki i estetyki.
Wspdlne dla obu kompozytorow jest traktowanie dtugich dzwiekéw jako nos$nikdéw sensu
1 afektu — zawsze $cisle powigzanych z akcentem stownym, oraz uzycie zblizonego zestawu
figur (pochody gamowe, tryle, grupetti) w stuzbie narracji dramatycznej. Roznice dotycza
przede wszystkim rozkladu ilosciowego i hierarchii funkcji. U Mozarta koloratura wspiera
klasycystyczng ,,racjonalnos¢ struktury” i klarowno$¢ frazy, u Rossiniego natomiast , dynamike
napigcia, ekspresje 1 wirtuozeri¢ wokalng. W partiach tenorowych przektada si¢ to na odmienne
wymagania wobec wykonawcy. U Mozarta na konieczno$¢ bardzo swiadomego planowania

oddechu, pulsu 1 artykulacji w gestej sieci dlugich dzwigkow; u Rossiniego na elastycznosc,
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szybkie przelaczanie rejestroéw oraz zdolno$¢ do utrzymania jednolitej barwy w dtugich,
efektownych przebiegach.

Istotng cze$cig rozprawy sa wnioski praktyczne dla $piewakéw tenorowych
i pedagogow. Autor podkresla, ze éwiczenie gorgheggi — zwtaszcza DEUGICH DZWIEKOW
oraz roznych typoéw przebiegdw gamowych i figuracyjnych — powinno by¢ prowadzone nie
tylko jako trening techniczny, ale zawsze w odniesieniu do funkcji dramaturgicznej danego
fragmentu. Swiadome réznicowanie faz ,,migkkiego ataku — kulminacji — lekkiego domkniecia”
na dlugich dzwigkach, planowanie oddechu pod katem catosci frazy oraz utrzymanie jednolitej,
nasyconej barwy w strefie passaggia sa kluczowe zarowno dla repertuaru rossiniowskiego, jak
1 mozartowskiego. Rozprawa wskazuje, ze odczytanie koloratury jako integralnego elementu
narracji, a nie wylacznie popisu, prowadzi do petniejszej 1 bardziej przekonujacej interpretacji
partii tenorowych.

Wktad pracy polega zatem na potaczeniu perspektywy analitycznej i wykonawczej,
zastosowaniu systemu gorgheggi do pordéwnania twoérczosci Rossiniego 1 Mozarta,
doprecyzowaniu funkcji poszczegdlnych typow koloratur w tenorowych partiach
dramatycznych i komicznych oraz sformutowaniu konkretnych rekomendacji pedagogicznych.
Wyniki te moga stanowi¢ punkt odniesienia zarowno dla dalszych badan nad technika
koloraturowa gtosu tenorowego, jak i dla praktyki pedagogicznej i scenicznej, wspierajac

rozw0j $wiadomej, historycznie umocowanej interpretacji dziet obu kompozytorow.
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