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Інтерпретація образу Джоконди  

з однойменної опери А. Понкієллі  

в контексті італійської оперної традиції ХІХ століття 
 

Стаття присвячена аналізу образу Джоконди в однойменній опері італій-
ського композитора Амількаре Понкієллі (1834–1886), маючи на меті виявлення 

особливостей драматургічного, музичного й етичного вимірів образу головної 
героїні, а також осмислення її ролі в сюжетно-драматургічній структурі опери 

як втілення ідеї самопожертви, морального вибору і внутрішнього конфлікту. 
Інноваційний аспект дослідження полягає у спробі комплексного – історико-
культурного, компаративного, жанрово-стильового, інтерпретаційного – ана-

лізу образу Джоконди як осереддя драматургії оперної вистави, що визначає 
естетику твору й структурує його емоційно-смислову складову. За результа-
тами аналізу підсумовано, що образ Джоконди в опері А. Понкієллі постає як 

один з найскладніших і водночас найбільш цілісних жіночих образів у пізньо-
романтичній італійській оперній традиції. Цей оперний персонаж репрезентує 

нетипову для свого часу постать героїні – жінки, яка діє не як жертва обста-

вин, а як суб’єкт морального вибору, людина, яка здатна протистояти неспра-
ведливості, поставити почуття обов’язку вище за особисту пристрасть і, 
зрештою, добровільно піти на самопожертву заради благополуччя інших.  
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Постановка проблеми.  

Опера «Джоконда» Амількаре Понкієллі посідає особливе місце 

в історії італійського музичного театру другої половини ХІХ століття, 

репрезентуючи водночас вплив традицій французької «великої» опери 
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та індивідуальний композиторський почерк автора. Попри визнання 

цього твору одним із центральних у доробку А. Понкієллі, глибокий 

драматургічний потенціал опери, культурно-історичні витоки й 

новаторські риси вокально-драматичного образу її головної героїні 

залишаються недостатньо висвітленими в українському музикознав-

стві. Особливо актуальним є вивчення образу Джоконди як зразка 

оперного феміністичного наративу, який виходить за межі канонічних 

уявлень про жіночі ролі в опері ХІХ століття.  

Дослідження пов’язане з важливими науковими завданнями – 

зокрема, осмисленням еволюції жіночих оперних персонажів, ана-

лізом взаємодії лібрето й музики в побудові сценічного образу, а також 

розглядом ролі культурно-історичних алюзій у формуванні смислового 

поля твору. Уперше опера «Джоконда» була представлена київській 

публіці в грудні 1885 року, а в подальшому поновлювалася на сцені 

у 1908 та 1923 роках. В Одесі постановка з’явилася в сезоні 1896–

1897, де в заголовній партії виступала видатна українська співачка 

Соломія Крушельницька (Медведик, 2008: 48). Партія Джоконди нале-

жить до найскладніших у світовому драматичному сопрановому 

репертуарі. Першою виконавицею ролі стала Мадлена Маріані-Мазі, 

а згодом саме в образі Джоконди Марія Каллас досягла одного зі своїх 

перших значущих сценічних успіхів.  

Останні дослідження і публікації. Вивченню драматургічного 

всесвіту італійського композитора Амількаре Понкієллі (1834–1886) 

у контексті європейської культури другої половини XIX століття 

присвячена монографія Вальтера Зідарича «L’univers dramatique 

d’Amilcare Ponchielli» (Zidarič, 2010). Автор використовує багатий 

епістолярний матеріал А. Понкієллі, що дозволяє глибше зрозуміти 

творчі пошуки композитора та його взаємини із сучасниками. Однак 

В. Зідарич обмежується загальними зауваженнями щодо музики 

А. Понкієллі, без детального аналізу музичних прикладів або впливу 

інших композиторів, зокрема Р. Вагнера. Книга В. Зідарича є цінним 

внеском у вивчення творчості А. Понкієллі, особливо в аспекті 

драматургії та історико-культурного контексту. Проте глибший 
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музичний аналіз потребує додаткових досліджень, що спеціалізується 

на музикознавчих аспектах творчості композитора.  

На теренах українського музикознавства велику увагу творчості 

А. Понкієллі приділяє Ігор Мокренко. Автор розглядає життєвий шлях 

композитора, його професійний розвиток та вплив на італійську 

музичну сцену (Мокренко, 2023b). Стаття цінна аналізом ключових 

опер А. Понкієллі, зокрема «Джоконди», з акцентом на їхній музичній 

структурі та драматургії. Також ідеться про зв’язки творчості 

А. Понкієллі з італійською музичною культурою другої половини 

ХІХ століття. Окрему увагу приділено взаємодії композитора з ліб-

ретистами, яка вплинула на концепції його оперних творів. Не менш 

цікавою є інша стаття І. Мокренка (Мокренко, 2023a), де розгляда-

ється музична структура та драматургічна роль монологу Барнаби 

«O, monumento» в опері «Джоконда». Порівнюються стилістичні 

особливості виконання монологу, зокрема аспекти вокальної техніки, 

фразування, тембрової та емоційної виразності. Проаналізовано зміни 

в традиції виконання опери «Джоконда» від кінця XIX до другої 

половини XX століття. Дослідник аналізує, як інтерпретації різних 

виконавців впливають на сприйняття образу Барнаби та загальну 

драматургію опери. 

Пропонована стаття присвячена аналізу образу Джоконди, цен-

трального в однойменній опері А. Понкієллі, й логічно доповнюва-

тиме сучасний дискурс українського музикознавства щодо творчості 

композитора, зокрема вже згадуване дослідження І. Мокренка, при-

свячене виконавським інтерпретаціям монологу Барнаби. Фокусу-

вання уваги на вокально-сценічному втіленні обох головних персона-

жів опери, Барнаби та Джоконди, сприяє глибшому осмисленню її 

художньої драматургії та виконавських традицій. 

Мета статті – розкриття образу Джоконди як ключової фігури 

в драматургії опери А. Понкієллі з погляду його емоційно-експресив-

ної глибини, моральної багатовимірності і музичної виразності; 

висвітлення особливостей його вокального та сценічного втілення 

в контексті естетики італійської опери другої половини ХІХ століття. 
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Методологія дослідження. Використано міждисциплінарний 

підхід, який поєднує методи музикознавчого (структурно-тематичний, 

інтонаційний, драматургічний) та літературознавчого інтертекстуаль-

ного аналізу (відповідність драматургії опери та п’єси Віктора Гюго), 

а також історико-культурологічний метод для з’ясування контексту 

створення опери. Значну увагу приділено аналізу номерів головної 

героїні з урахуванням особливостей вокального стилю, виразних 

засобів і символічного змісту. 

Виклад основного матеріалу дослідження.  

Опера «Джоконда» («La Gioconda») була написана А. Понкієллі 

1876 року на лібрето Арріго Бойто за драмою Віктора Гюго «Анджело, 

тиран Падуанський». Назва опери буквально перекладається як «Весе-

ла жінка», що іронічно підкреслює трагічну долю героїні. Цій твір 

в жанрі grande opera став одним з найпопулярніших у свій час і є 

таким донині, увібравши в себе захопливу пристрасність і запропо-

нувавши мелодії, що запам’ятовуються. Музика опери ефектна і наси-

чена впливами Дж. Мейєрбера та Дж. Верді, а сольні партії створені 

для співаків-віртуозів. 

Багато фахівців відзначали, що місце «Джоконди» в історії музики 

є унікальним. Після «Аїди» і аж до «Отелло» Верді вона була єдиною 

оперою, яка користувалася безперечним визнанням публіки. 

А. Понкієллі досить довго йшов до свого шедевру. До «Джоконди» він 

написав шість опер і кілька балетів, проте вони не принесли йому 

успіху (D’Amico, 1980: 75). На щастя, молодим композитором заціка-

вився відомий імпресаріо Джуліо Рікорді. Втомившись від численних 

і настирливих листів А. Понкієллі, Рікорді вирішив залучити до спів-

праці з ним ще одного свого підопічного – композитора і поета 

Арріго Бойто. Сьогодні Бойто вважається одним із найвизначніших 

італійських літераторів, хоча його творчий доробок є порівняно неве-

ликим (Buroni, 2008/2009: 2). Проте його літературний талант розви-

вався не вшир, а вглиб. Незважаючи на те, що найбільший успіх 

приніс йому «Мефістофель» – опера, що здобула визнання лише через 

чотири десятиліття після прем’єри в театрі «Ла Скала», інша його 
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масштабна оперна праця, «Нерон», так і залишилась незавершеною. 

Проте Бойто, вочевидь, не відчував заздрості до успішніших колег-

музикантів і створив 14 лібрето для опер інших композиторів. Уродже-

нець Падуї, яка протягом століть водночас конкурувала з Венецією 

і перебувала у васальній залежності від неї (це й нині відчувається 

в атмосфері міста), Бойто не міг оминути культурно-історичні мотиви 

у власній творчості. Так, у своїй найвідомішій поемі «Re Orso» 

(«Король-Ведмідь») А. Бойто переносить дію на Крит, де править ти-

ран – справжнє чудовисько, що не лише страчує своїх слуг за наймен-

шою примхою, але й вбиває власну наречену, надіслану йому дожем 

Венеції. На весільному бенкеті цей деспот обезголовлює всіх гостей, 

і лише через сто років, на порозі смерті, кається у своїх незліченних 

гріхах, заповідаючи своє майно церкві (див. Barberis, 2017). 

Саме Бойто, який на той час ще писав під псевдонімом Тобіа Гор-

ріо, запропонував для лібрето нової опери А. Понкієллі п’єсу В. Гюго 

«Анджело, тиран Падуанський». Проте він вирішив перенести дію 

із цілком конкретної історичної Падуї у містичний і символічний 

простір Венеції, насичений образами та мотивами з його поетичного 

доробку. На особливу увагу заслуговує хронологічний вимір опери: 

дія відбувається у 1549 році – у період правління дожа Франче-

ско Донато. Це був час, коли економічне піднесення Венеції починало 

поступово згасати на тлі геополітичних змін, зумовлених Великими 

географічними відкриттями, зокрема – відкриттям Америки, війнами 

та епідеміями. Так, початок XVI століття буз позначений війною 

між Венеційською республікою та Австрією (1508–1523), «виразом 

того більш загального конфлікту, який протиставив Венецію могутній 

європейській коаліції на чолі з так званою Камбрейською лігою...» 

(Bertoša, 1977: 146).  79-й дож Венеції, Франческо Донато, був відомий 

своєю побожністю, проте водночас намагався протистояти тиску 

з боку Ватикану, охороняючи суверенітет своєї держави. За указом 

дожа 1547 року була створена венеціанська магістратура («Tre Savi» / 

«Три мудреця»), яка відігравала певну роль у контролі та стримуванні 

дій Папської інквізиції й припинила своє існування лише з кінцем 
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Республіки в 1797 році. Як правило, «мудрецями» були експерти, обіз-

нані в церковних справах, часто колишні посли в Римі, й обирались 

вони терміном на один рік, без права повторного обрання (Savi sopra 

l'eresia, 2013). Отже, дії інквізиції у Венеції частково пом’якшувались, 

порівняно з іншими регіонами католицького світу. Цей факт має важ-

ливе значення для розуміння концепції опери А. Понкієллі та 

А. Бойто, оскільки підкреслює дух свободи й незалежності, прита-

манний La Serenissima1, а також виправдовує факт спасіння дружиною 

інквізитора звинувачуваної у чаклунстві старої – матері Джоконди.  

Відомо, що Дж. Верді звертався до творчості В. Гюго у своїх опе-

рах «Ернані» та «Ріголетто». Для А. Бойто та А. Понкієллі, які вва-

жали Дж. Верді майже недосяжним авторитетом, звернення до твору 

французького романтика мало особливу вагу. Вони прагнули втілити 

в опері той самий романтичний дух свободи, який пронизує літера-

турну спадщину В. Гюго. 

Згодом А. Понкієллі звернеться до ще одного твору В. Гюго – 

драми «Маріон Делорм», поклавши її в основу однойменної опери. 

Як і в його першій опері «Обручені», у «Маріон Делорм» прості люди 

опиняються в епіцентрі історичних катаклізмів, зазнаючи страждань 

від сваволі сильних світу цього. Ця соціально-моральна тема – зіт-

кнення індивіда з репресивною владою – наскрізно проходить 

і у «Джоконді», стаючи однією з її ключових ідей. 

У передмові до п’єси «Анджело, тиран Падуанський» В. Гюго за-

значав, що прагне показати через дію, «яка цілком випливає з почут-

тів», два трагічні жіночі образи – «жінку в суспільстві» та «жінку поза 

суспільством» (Hugo, 1835: 2). Його метою було створити дві життєві 

постаті, які водночас уособлюють усі інші жіночі долі: показати, що 

обидві – великодушні, завжди нещасні, що перша заслуговує захисту 

від деспотизму, а друга – від зневаги. В. Гюго прагнув зобразити ті 

моральні випробовування, які гідно витримує перша, і сльози, якими 

                                                
1 La Serenissima («Найсвітліша») – урочисте найменування Венеційської 

республіки – Прим. ред. 
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спокутує провину друга, при цьому покладаючи справжню відпові-

дальність на винних – на чоловіка, що має силу, і на суспільний 

устрій, який є абсурдним. 

Ці гуманістичні інтенції французького письменника стали важли-

вим ідейним підґрунтям і для оперної драматургії А. Понкієллі – особ-

ливо в аспекті зображення страждань та моральної сили героїні – 

Джоконди. «Спрямувати розвиток дії до того, – писав В. Гюго у перед-

мові, – щоб у двох обраних душах ворожість жінки поступилася 

дочірньому благоговінню, любов до коханого – материнському почут-

тю, ненависть – самопожертві, а пристрасть – почуттю обов’язку» 

(там само: 1). Ці ідеї значною мірою зберігаються і в опері «Джо-

конда», попри те, що А. Бойто та А. Понкієллі й змінили низку 

сюжетних параметрів: перенесли місце дії до Венеції, час – до сере-

дини XVI століття, змінили імена героїв та окремі сюжетні лінії. 

Утім драматична суть, закладена В. Гюго, була переосмислена, але 

не знівельована. 

Водночас сам композитор залишився незадоволеним лібрето. 

Робота над оперою відбувалася в напруженій атмосфері, і фінальний 

результат не відповідав його очікуванням. Композитор прагнув ство-

рити оперу з більш ліричним ухилом, подібну до історичних опер 

Г. Доніцетті, у яких монархи страждають передусім через особисті 

почуття. Натомість А. Бойто запропонував реалістичне, подекуди 

надто прямолінійне драматургічне рішення, що не викликало захоп-

лення в його співавтора. З цієї причини А. Бойто й опублікував 

лібрето під псевдонімом-анаграмою Тобіа Горріо (Forsling, 2013). 

Саме тому опера «Джоконда», попри наявність численних яскра-

вих музичних сцен і виразно змальованих характерів головних героїв, 

подекуди сприймається як надто об’ємна й драматургічно переванта-

жена. Її структура тяжіє до зразків французької великої опери, що 

зумовлює включення значної кількості масових сцен, балетних епі-

зодів і видовищних ансамблів. Один із таких фрагментів – знаменитий 

«Танець годинників» – став окремим концертним номером і досі не-

рідко виконується в різних інтерпретаціях і аранжуваннях. 
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Водночас «Джоконда» вигідно вирізняється на тлі оперного кано-

ну другої половини XIX століття яскравим образом головної героїні. 

З огляду на її силу, здатність до самопожертви та психологічну склад-

ність характеру, сучасні критики без вагань охарактеризували б оперу 

як таку, що демонструє виразний феміністичний наратив. Адже образ 

Джоконди – жінки, здатної протистояти злу, пожертвувати власними 

почуттями заради вищих цінностей, – є винятковим навіть у контексті 

світової музичної літератури. Саме навколо її постаті вибудовується 

вся драматургічна конструкція опери. 

Головна героїня – суперечлива, емоційно напружена особистість. 

Пов’язаний з нею стиль музичного викладу передвіщує оперну 

естетику майбутнього: Джоконда цілком органічно вписується в низку 

веристських героїнь, її образ демонструє психологічну загостреність 

та експресивну драматичність і багато в чому нагадує трагічну постать 

Сантуцци із «Сільської честі» П’єтро Масканьї. 

Джоконда – вулична співачка, дочка Сліпої. На початку опери ми 

бачимо її красивою і життєрадісною. Її ніжна прихильність до матері 

розкривається вже в першій сцені, коли вони співають ліричний дует. 

За характером Джоконда – пристрасна і горда, але водночас альтруї-

стична і самовіддана: дізнавшись, що леді Лаура врятувала її матір, 

Джоконда із вдячності відмовляється від своїх особистих інтересів – 

кохання до венеціанського патриція Енцо Грімальдо, оскільки дізна-

ється, що він був заручений з Лаурою, яку тепер мучить її чоловік-

інквізитор Альвізе, та з якою вони знов хочуть бути разом. Заздрість і 

намір помститися Лаурі змінюються великодушністю, коли Джоконда 

бачить вервиці, подаровані її матір’ю Лаурі як подяка за порятунок. 

Відмовляючись від помсти та убивства, вона таємно допомагає 

суперниці врятуватися від підступів Барнаби – проникає в замок 

Альвізе і замінює отруту на снодійне, рятуючи Лаурі життя. Ці вчинки 

свідчать про глибоку внутрішню силу і жертовність Джоконди: вона 

цінує дружбу і борги перед близькими сильніше за свої пристрасті. 

Психологічно Джоконда є протилежністю своїм суперникам: якщо 

шпигун Барнаба – втілення зла й брудних пристрастей, а Лаура –
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аристократичної шляхетності, то Джоконда – «жінка з народу» 

зі складною вдачею. Вона палко, майже болісно кохає Енцо, але під-

порядковує свою пристрасть боргу перед матір’ю. Джоконду нерідко 

називають «найбільш нестерпно страждаючою» серед оперних геро-

їнь. Протягом дії її характер розвивається: із сильної жінки, яка контр-

олює ситуацію, вона перетворюється на героїню, що готова пожертву-

вати собою заради спасіння інших. У фінальних актах опери Джо-

конда демонструє найбільшу рішучість і самовідданість: вона звільняє 

Енцо з в’язниці ціною власної свободи, а наприкінці покінчує життя 

самогубством, щоби позбутися влади Барнаби. Її образ об’єднує в собі 

ніжну дочірню любов і гіркі ревнощі, шляхетність і відчай – усі ці 

риси розкриваються через ситуації, у яких вона опиняється, й музичну 

драматургію опери. 

Дія опери демонструє низку ключових моментів, через які роз-

криваються характер Джоконди та її місце в загальному сюжеті опери. 

У першій дії Джоконда з’являється на площі перед Палацом Дожів 

зі своєю сліпою матір’ю, яку їй доводиться захищати від натовпу після 

того, як Барнаба звинуватив стареньку у чаклунстві, помстившись 

таким чином Джоконді, яка відхилила його залицяння. Джоконда ви-

являє рішучість і сміливість: коли Барнаба, ображений її відмовою, 

поливає її матір брудом і збирає народ, вона не відступає перед натов-

пом і благає герцога Альвізе про заступництво. Дружина останнього, 

Лаура, бере Сліпу під свою особисту опіку, й стара жінка дарує Лаурі 

на знак подяки свою найдорожчу річ – вервиці. Ця ситуація одразу 

демонструє хоробрість і відвагу Джоконди, її любов до матері та 

готовність до самопожертви, а також її неприязнь до Барнаби, який 

являє її зловісну протилежність. 

У другій дії Джоконда вже відкрито переживає через кохання Енцо 

і Лаури. Відчувши загрозу від суперниці, вона стежить за Лаурою 

з наміром вбити її, але в останню мить, побачивши в неї вервиці своєї 

матері, розуміє, що саме Лаура врятувала Сліпу, й миттєво змінює своє 

рішення, віддячивши Лаурі тим, що рятує її від озброєних пере-

слідувачів, яких вислав по неї її чоловік. Отже, з погляду драматургії, 
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Джоконда виступає не як пасивний об’єкт пристрасті й ревнощів 

Барнаби, а як активна дійова особа, здатна змінювати ситуацію. Її 

вчинок у ІІ акті демонструє складність її вдачі, поєднання протилеж-

них рис, таких як пристрасність, ревнощі й ненависть до суперниці, 

жорстока рішучість, але також каяття, співчуття та вдячність.  

У третій дії («Золотий дім») Джоконда знову проявляє себе як 

рятівниця, удруге зберігаючи життя своєї суперниці. Вона замінює 

отруйну настоянку, яку за волею мстивого чоловіка Лаура має випити, 

(оскільки Барнаба видав йому таємницю Лаури та Енцо), на снодійне, 

що створює лише ілюзію смерті. Це посилює драму протистояння 

Джоконди і Барнаби: її безстрашні дії прямо порушують підступні 

плани лиходія. 

Завдяки сміливості й самовідданості Джоконди буде врятовано 

й Енцо, який, розгубившись через удавану смерть Лаури, потрапив 

до рук Альвізі. В останній, IV дії («Канал Орфано»), розгортається 

кульмінація конфлікту. Барнаба пропонує Джоконді свободу Енцо 

в обмін на її згоду стати його коханою, але вона твердо відповідає 

відмовою. Обманюючи Барнабу, Джоконда вмовляє його відпустити 

Енцо; коли ж Енцо і Лаура вже готові до втечі, вона без роздумів 

накладає на себе руки, щоби не потрапити до Барнаби в полон. 

У такий спосіб вона остаточно позбавляє лиходія його призу і виконує 

свою найголовнішу роль у драмі: місію досягнення справедливості 

через самопожертву. 

Образ Джоконди втілений у кількох великих вокальних номерах. 

Серед них особливо виділяються її сцена «Suicidio!» у IV дії та 

лірична арія «O madre mia nell’isola fatale» у III дії, а також фрагменти 

останнього дуету з Барнабою («Ora posso morir... Vo’ farmi più gaia»). 

«O madre mia nell’isola fatale» (Дія III). Ця арія слідує після трагіч-

ної сцени з «таємною дозою». У ній Джоконда звертається до образу 

матері, усвідомлюючи власну долю. За стилістикою ця лірична арія з її 

плавною мелодією і спокійним темпом наближається до молитви, що 

розкриває глибину трагедії героїні. Вимовляючи слова, якими роз-

починається арія, – «O madre mia nell'isola fatale» («О, мати моя, 
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на фатальному острові»), – Джоконда немов шукає материнської 

підтримки й осягає глибину власних страждань. М’які акорди духових 

і теплі струнні тембри підкреслюють інтимність моменту. Таким 

чином, арія створює «тло» внутрішнього смирення Джоконди перед 

неминучою долею, готуючи кульмінацію ї трагічну розв’язку подій. 

«Suicidio!» (Дія IV) – центральна арія Джоконди, в якій і слове-

сний текст, і його музичне втілення демонструють крах надій і відчай 

героїні. Своїми стрімкими злетами у верхній та «чорними» провалами 

в найнижчий сопрановий регістр мелодична лінія немов візуалізує 

хитання й роздуми головної героїні, що приводять її у фіналі опери 

до самогубства, яким вона заплатила за щастя свого коханого. Як 

зауважив Г. Маркезі (Marchesi, 1986: 280), спів тут породжується 

розвитком оркестрового тематизму, дуже красномовного і виразного. 

Голос співачки має відтворити низку вельми переконливих у психо-

логічному відношенні тембрових переходів. Спогади, відгуки мину-

лого «підсвічуються» мажорними звучаннями на тлі загального мінор-

ного колориту, ваблять до себе, але муки сьогодення змушують 

героїню ствердитися у своєму фатальному рішенні. 

Арія починається з вигуку: «Suicidio!» («Самогубство!»), де квар-

товий злет миттєво перетворюється на «падіння» – рішучий рух на ок-

таву вниз, в якому повторюється й стверджується звук «fis» – тоніка 

основної тональності арії, «сутінкового» фа-дієз-мінору. Подібне ж 

«фатальне» падіння, тепер вже по звуках тонічного тризвуку, відбува-

ється слідом і в оркестровій партіїі. Стійке повернення до «тьмяного» 

мінору тонічної гармонії – немов у пастку після невдалих спроб вте-

чі –ніби окреслює безвихідь ситуації та водночас твердість намірів 

героїні. Не бачачи іншого виходу, окрім самогубства («In questi fieri 

momenti / tu sol mi resti, / e il cor mi tenti» – «У ці жорстокі миті / ти 

одне мені залишаєшся, / і спокушаєш моє серце»), Джоконда остаточ-

но укріплюється у своєму рішенні («ultima voce del mio destino, ultima 

croce del mio cammin» – «останній голос моєї долі, останній хрест 

мого шляху»). Наступний кантиленний ліричний епізод – це наплив 

гірких споминів про минуле з початковим коротким просвітленням 
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при згадці «прекрасного дня» (поява паралельного мажору зі словами 

«E un dì leggiadro volavan l'ore» – «І прекрасного дня пролетіли годи-

ни»), де Джоконда перелічує свої втрати та руйнівні почуття: «Perdei 

la madre, perdei l'amore, vinsi l'infausta gelosa febre!» («Втратила ма-

тір, втратила кохання, перемогла злощасних ревнощів лихоманку!»). 

Нарешті Джоконда, майже пошепки, заявляє про свою крайню 

втому й бажання покинути світ, де в неї вже нічого не залишилося: 

«Ora di piombo esausta fra le tenebre!» («Тепер свинцево виснажена йду 

у темряву»), «Tocco alla mèta... Domando al cielo di dormir quieta dentro 

l'avel» («Я досягаю мети... Прошу в неба дозволити мені спокійно спа-

ти в могилі»). Слова «Tocco alla mèta» («Досягаю мети») композитор 

підкреслює поверненням початкового оркестрового мотиву «падіння», 

що постає в арії як своєрідний «лейтмотив фатуму». Останній канти-

ленний розділ арії («Domando al cielo...») у однойменному до основної 

тональності Fis-dur’i передає відчуття просвітлення, навіть захопленої 

мрійливості, коли Джоконда прохає Небо про вічний спокій... Останні 

такти – невеличка кода арії – звучать майже аскетично: після вторгнен-

ня викладеного акордами на ff «мотиву фатуму» оркестрова фактура 

раптово розріджується, в загальній динаміці рр голос «стомлено» 

опускається в низький сопрановий регістр по звуках тепер вже 

«просвітленого» Fis-dur’ного, тризвуку, повторюючи кожний кілька 

разів, що все разом створює ефект умиротворення й заспокоєння – 

Джоконда готова водночас і прийняти, і остаточно вирішити свою 

долю... Арія «Suicidio!» майстерно передає рух її почуттів від гордого 

виклику долі до гіркого прийняття її невідворотності.  

Заключна сцена і дует (Дія IV). У фіналі опери Джоконда зали-

шається наодинці з Барнабою. Її репліки «Ora posso morir... Tutto è 

compiuto» («Тепер я можу померти... Все скінчено») звучать із холод-

ним спокоєм. Але Джоконда згадує про свою матір, й її знов захоплює 

вир почуттів, а слідом згадка про угоду з Барнабою наводить на неї 

справжній жах – її декламаційні репліки стають вкрай напруженими й 

драматичними. Падаючи на коліна, Джоконда у відчаї молиться: 

«Vergine santa, allontana il demonio!» – «Свята Діво, прожени 
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демона!» – це новий короткий епізод з монотонно повторюваною 

інтонацією й рівномірним ритмом похоронної ходи – і згодом вирішує 

втекти, але Барнаба, що підслухав її молитву, зупиняє її й нагадує 

про угоду. Джоконда переборює страх і з рішучістю відповідає, що не 

порушить клятву, яку дала Барнабі, у той же час благаючи Бога про-

стити її за гріх, який вона збирається скоїти. Всі ці події розгорта-

ються в короткому динамічному діалозі двох персонажів, що перехо-

дить у власне дует, який можна назвати «дуетом удаваної згоди», бо 

Джоконда запевняє Барнабу, що не обманює його. Дует широкою 

кантиленою в дусі bel canto розпочинає Барнаба, який вже «тремтить 

від променів кохання», наближаючись до предмета своєї пристрасті, 

але Джоконда зупиняє його: «Vo' farmi più gaia – più fulgida ancor. Per 

te voglio ornare la bionda mia testa di porpora e d'or» – «Я хочу стати 

веселішою – ще більш сяяти. Для тебе я хочу прикрасити свою біляву 

голову пурпуром і золотом» – у цьому новому розділі дуету партія 

героїні за стилістикою і характером «натякає» на знамениту арію 

Маргарити «з перлами» із «Фауста» Ш. Гуно, а в тексті («Я хочу 

стати веселішою») гірко-іронічно обіграється значення імені героїнї 

(«весела»). Отже, ховаючи свої істинні наміри за цією показною весе-

лістю, Джоконда вдає, що перебирає прикраси, але потайки витягує 

з них кинджал. Перервав свій сміх пристрасною, гнівною, повною 

ненависті й презирства реплікою: «Volesti il mio corpo, dimòn male-

detto? e il corpo ti do!» – «Ти хотів моє тіло, проклятий демоне? 

І я віддаю його тобі!» – вона з силою встромляє кинджал собі у серце. 

Отже, ця остання сцена розкриває величезну силу духу героїні та 

складну гаму її почуттів у русі до внутрішньої свободи, до звільнення 

від тиранії й примусу, хоча б і ціною власного життя.  

Висновки. 
Образ Джоконди в опері А. Понкієллі втілює крайню емоційну 

полярність – легкість і життєрадісність на початку дії та граничний 

відчай у фіналі. Психологічний портрет героїні розкривається через 

складну динаміку переживань: любов, ревнощі, усвідомлення обов’яз-

ку перед матір’ю, що свідчить про її внутрішню доброчесність. 
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Ці риси виразно втілено в музиці – ліричних і драматичних сценах 

і аріях, які безпосередньо відображають її емоційні стани. Особливо 

показовою є арія «Suicidio!» – кульмінаційна у розкритті образу геро-

їні, в якій Джоконда через своє внутрішнє виснаження стверджується 

у своєму фатальному рішенні. З погляду драматургії, Джоконда є цен-

тральною фігурою опери – її вчинки визначають хід сюжету: вона 

рятує матір, Лауру, визволяє Енцо і, зрештою, через самозречення здо-

буває моральну перемогу над злом, що його уособлює Барнаба. Її тра-

гедія втілює головну ідею опери – велич відданої любові та само-

пожертви в ім’я вищих ідеалів. Отже, постать Джоконди персоніфікує 

гуманістичний ідеал жінки, здатної до морального подвигу. 

Водночас, завдяки своїй головній героїні, опера Понкієллі перегу-

кується з веристськими тенденціями в італійській оперній традиції. 

Емоційна насиченість її образу, соціальний статус «жінки з народу» й, 

звідси, контраст із аристократичним середовищем, а також трагедія її 

самозречення дозволяють вважати Джоконду попередницею жіночих 

образів у майбутніх творах Масканьї, Джордано та Чілеа. 

«Джоконда» А. Понкієллі є не лише зразком «великої» опери 

XIX століття з рисами мелодрами, а й важливою віхою в еволюції 

жіночого образу в італійській опері. Її драматургія, музична мова та 

концепція втілення образу головної героїні заслуговують на глибше 

вивчення в контексті переходу від романтизму до веризму. 

Перспективи дослідження. Попри складність партії головної 

жвночої  героїнї, яка вимагає виняткових вокальних та драматичних 

здібностей, київська прем’єрна у ХХ столітті вистава «Джоконди» 

з авторкою цієї статті у заголовній ролі отримала схвальні відгуки 

критиків та глядачів. Преса відзначала, що народна артистка України 

Тетяна Анісімова продемонструвала високий рівень сценічного вті-

лення образу Джоконди (Хархаліс, 2004: 17), що створює цінне під-

ґрунтя для осмислення досвіду цієї виконавської практики в науко-

вому аспекті. Зокрема, у рецензії Валентини Антонюк (Антонюк, 

2004: 16) зазначено, що співачка продемонструвала глибоке розуміння 

образу героїні, передаючи її внутрішню боротьбу та емоційну напругу 
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з великою майстерністю: виконання вирізнялося потужним драматиз-

мом, точністю інтонацій та виразністю, що дозволило створити пере-

конливий і зворушливий сценічний образ. Досвід цієї інтерпретації 

став вагомим внеском у традицію виконання «Джоконди» в Україні та 

заслуговує на подальше осмислення в контексті вивчення творчості 

А. Понкієллі та розвитку національного оперного мистецтва. 
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Interpretation of Gioconda’s image in A. Ponchielli’ same name 

opera in the context of the Italian 19th-century opera tradition 
 

Statement of the problem. Amilcare Ponchielli’s opera “La Gioconda” (1876) 
remains an understudied yet significant work of the late Romantic Italian opera 

tradition. Despite its enduring popularity, particularly due to its strong charismatic 

heroine and memorable arias, the opera has not received sufficient scholarly 
attention in terms of dramaturgical construction, feminist narrative potential, and its 
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intertextual dialogue with Victor Hugo’s drama “Angelo, Tyrant of Padua”. Although 

“La Gioconda” has been occasionally analyzed within the broader context of post-

Verdi Italian opera and French grand opéra influence, detailed studies focusing 
on the psychological and dramaturgical structure of the protagonist's image are 
scarce. In particular, the Ukrainian musicological discourse has largely overlooked 
this work, and little has been written about its interpretation on Ukrainian stages 

or the contributions of Ukrainian performers to its tradition. 
Objectives, methods, and novelty of the research. The purpose of the study is 

to re-evaluate “La Gioconda” through the lens of gender dramaturgy, with a special 

focus on the complexity and development of the titular character. The research also 
seeks to explore the significance of Venetian historical and cultural environment 

in the opera and the librettist Arrigo Boito’s role in adapting Hugo’s play 

to the operatic stage. The study presents an original interpretation of “La Gioconda” 
as a proto-feminist operatic text. It introduces new perspectives on the opera’s 
dramatic and ideological subtexts, and the symbolic role of Venice as a space of moral 

resistance. The research applies a combination of historical-contextual, music-

analytical, and comparative literary approaches, including analysis of the plot 
and libretto in comparison with Hugo’s original conception, and performance 
examination of key vocal scenes.  

Results. The article demonstrates that Gioconda's character embodies a unique 
synthesis of romantic passion, moral fortitude, and tragic heroism. Her musical profile 

aligns closely with the aesthetics of verismo while preserving the moral grandeur 

typical of earlier Romantic heroines. The opera’s structure reveals an intentional 
dramaturgical overload modeled on grand opéra, which both enhances and 
complicates the narrative. The findings also underscore the opera's role in shaping 

representations of female agency on the operatic stage. 

Conclusion. La Gioconda emerges as a dramaturgically ambitious and 
ideologically rich work that merits renewed academic attention. Its central figure 

anticipates the modern operatic heroine who acts autonomously and sacrifices 
for higher ethical ideals. The opera’s Ukrainian performance history further affirms 
its relevance and interpretive depth, opening avenues for future musicological 

and performance-based studies. 
 

Key words: Gioconda’s image; A. Ponchielli’s opera; A. Boito’s libretto; 

the Italian opera tradition; interpretation; genre; style; 19th-century opera aesthetics. 
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