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Wprowadzenie

Czym jest weryzm?

Weryzm jako kierunek stylistyczny w operze narodzit si¢ pod koniec XIX wieku we
Wioszech, ale samo pojecie weryzmu w sztuce istnieje od czaséw starozytnych (tac. verus
- prawdziwy). W starozytnosci weryzm objawial si¢ przede wszystkim w misternym
odtworzeniu szczegotow ludzkiego ciata w rzezbach, ktore dzigki drobiazgowemu wrecz

dokumentalnemu przedstawieniu rysow cztowieka nabieraty niesamowitej ekspresji.

Ta zywa ekspresja, ktora jest wynikiem jak najblizszego ukazywania rzeczywistosci
jest rowniez jedng z gtownych cech weryzmu w operze. Kierunek ten zaktada

podejmowanie autentycznych tematoéw jako srodka budowania napiecia dramatycznego.

Grove's Dictionary opisuje go w nastgpujacy sposob: ,, Termin stosowany do
klasyfikacji wloskiej opery 'realistycznej', obejmujacy dzieta Mascagniego, Leoncavallo,
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Pucciniego, Giordano itp.” W The Concise Oxford Dictionary of Music pojecie odnosi si¢
do naturalistycznej szkoty wloskiej opery, nasladujace;j literacki styl Zoli, ktorej tematy byty
czesto aktualne, tragiczne i realistyczne?®. Jednocze$nie autor przyznaje, ze jest to pojecie

,niedokladne i pozostawit pytania o rozgraniczenie niektorych oper’.

W odrdznieniu od realizmu literackiego, weryzm w operze nie jest kolejnym okresem
obok romantyzmu, ale przemiang opery wloskiej u schytku romantyzmu, jej odgatezieniem.

Jest on omoOwiony w artykule Matteo Sansone:

,Podsumowujac, pojawienie si¢ realizmu w teatrze muzycznym najlepiej jest
rozumie¢ jako rozwdj nowych technik muzyczno-dramatycznych i nowego stylu
wokalnego,  ktére = oznaczaly  radykalne  odejscie  od  stylizacji

dziewigtnastowiecznej opery wloskiej (...). Takie cechy sg w istocie catkowicie

'. Egon Voss, Verismo in der Oper.Die Musikforschung, Juli/September 1978, 31, Bérenreiter on behalf of Gesellschaft
fiir Musikforschung ,s.303

2 Michael Kennedy, Joyce Bourne, Tang Qi Jing. The Concise Oxford Dictionary of Music (Fourth Edition) [M].
People's Music Publishing House, 2002, s.1217

3 Autor konczy wpis takim oto stwierdzeniem ,,Niektore opery weryzmu nie sg tak naprawde weryzmem i trudno
wyznaczy¢ migdzy nimi granicg; La Traviata Verdiego nie jest uwazana za weryzm, ale miloénicy opery rozumieja pod
tym pojg¢ciem dzieta w stylu Mascagniego. Inni kompozytorzy narodowi rowniez pisali opery weryzmu, takie jak La
Navarraise (1894) i Jenufa (1904); czy Peter Grimes (1945) si¢ liczy? Michael Kennedy, Joyce Bourne, Tang Qi
Jing. The Concise Oxford Dictionary of Music (Fourth Edition)[M]. People's Music Publishing House, 2002, s.1217
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sprzeczne z estetykg weryzmu w jego autentycznej literackiej postaci; nalezg do
mniejszego gatunku, ktory wywodzi si¢ z Cavalleria rusticana Mascagniego i
moze by¢ co najwyzej nazwany weryzmem operowym .

Styl scenariuszowy oper poczatkowego okresu werystycznego byl blizszy estetyce
owczesnych nurtow literackich. Jednak w pdzniejszych kompozycjach operowych tworcy
zdekonstruowali pojecie weryzmu, czerpigc z niektorych jego elementow, aby stworzy¢
tworcze polaczenie z wloska tradycja operowa. Gtéwnym punktem dla kompozytorow byt
rozw0j tworczy opery. Proces tych przemian mozna przesledzi¢, badajac powstawanie oper
poczawszy od Mascagniego 1 Leoncavallo, poprzez Giordano, Pucciniego, az do Cilei. Z
punktu widzenia muzyki europejskiej tego okresu, weryzm byt raczej odpowiedzig opery
wtloskiej na nadchodzacy szat wagnerowski. Z chronologicznego punktu widzenia, czy tez
z perspektywy rozwoju opery wioskiej, to wtasnie opera romantyczna znalazta po Verdim

nowy kierunek i nowy wybor.

Znaczenie studiow nad Puccinim i weryzmem

Do przedstawionych przeze mnie nagran wybratam kilka arii Pucciniego. Dla mnie,
jako adeptki sztuki wokalnej, studiowanie dziet i ich kompozytorow jest zadaniem
niezbednym, a w dziedzinie opery obejmuje to zarowno studiowanie libretta 1 partytury, jak
1 znajomos¢ 1 badanie niektorych faktow stojacych za powstaniem dzieta. Zrozumienie
procesu komponowania utworu, tworczej drogi, a nawet okresu i ducha déwczesnych
czasow, w ktorych zyt kompozytor, bedzie niezwykle pomocne w zrozumieniu dzieta i jego
charakterystyki oraz okresleniu sposobu interpretacji. Bioragc pod uwage liczbe kompozycji
operowych Pucciniego 1 ich stylistyczng ztozonos$¢, niewatpliwie istotnym byto réwniez
przesledzenie watkow realistycznych i elementow autentycznych w jego dzietach i

uwzglednienie ich w moich badaniach.

Literatura pokrewna

Chiny podjety nauke o Puccinim®, badania rozpoczely sie jednak p6zno. W Chinach

na temat Pucciniego napisano ponad 400 artykutow, wigkszos$¢ z tych artykulow powstata

4 Matteo Sansone, Verga and Mascagni: The Critics' Response to 'Cavalleria Rusticana’,Music & Letters, Oxford
University Press ,Vol. 71, No. 2 (May, 1990),May 1990, s.213

5. Man Xin Ying, Study on the spread and influence of Puccini Opera during 1912-1949[1], Explorations in Music,
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po 2000 r., w tym zarowno artykuly naukowe opublikowane we wplywowych
czasopismach, jak 1 rozprawy na poziomie magisterskim 1 wyzszym. Najbardziej
skoncentrowanym obszarem badan byta sztuka wykonawcza arii i przedstawianie postaci
dramatycznych. Istnieje réwniez dziat artykutdéw omawiajacych chinskie elementy
wystepujace w tworczosci kompozytora oraz roznice mi¢dzy interpretacjami chinskimi i
zachodnimi. Powyzsze prace obejmuja wigkszo$¢ dziel operowych Pucciniego od Le Villi
do Turandot. Liczba pucciniowskich opracowan na temat weryzmu jest stosunkowo
niewielka. Czg¢$¢ z nich to studia nad catoscig estetyki dziet operowych Pucciniego, a czgsé

omawia ukazywanie postaci przez pryzmat weryzmu.

Oprocz chinskiej literatury 1 jej kilku pozycji wprowadzajacych do operowego gatunku
1 zyciorysow kompozytorow, wazniejsze stata si¢ dla mnie monografia niemieckiego
uczonego Volkera Mertensa, przettumaczona przez Xie Juan, Giacomo Puccini: Wohllaut,
Wahrheit, Gefiihl®, Ksiazka ta zawiera bardziej szczegétowy opis wyjatkowej Sciezki zycia
i tworczej dziatalno$ci Pucciniego, okoliczno$ci towarzyszacych wykonywaniu jego dziet,
kompozytoréw, ktorzy przecierali z nim szlaki, a nawet tych, ktérzy wplyneli na
ksztalttowanie si¢ jego stylu muzycznego, stata si¢ ona nieocenionym zrddlem podczas

pisania mojej pracy.

W trakcie moich badan prace wielu autorow miaty duzy wptyw na moje rozumienie
weryzmu 1 tworczo$ci Pucciniego, ich podejscie 1 sposob myslenia byty dla mnie wielka
inspiracja, jedng z nich byta Susan Vandiver Nicassio 1 jej Tosca's Rome: The Play and the
Opera in Historical Perspective’. Oprocz zrodel zagranicznych, korzystatam z dwoéch
artykutéow przegladowych w jezyku chinskim, Lin Hai-peng's Review of Literature on
Puccini's Operas (Monographs) in Western® oraz He Min's An overview of some Western
literature on Puccini®. Artykuty te stanowig krotkie wprowadzenie do kilku waznych prac

0 Puccinim, co pomogto mi w ich badaniu.

2012, s.22-28
6. Volker Mertens, [ttum.] Xie Juan, [M] Giacomo Puccini: Wohllaut, Wahrheit, Gefiihl, East China Normal University
Press, 2015.

7. Susan Vandiver Nicassio, Tosca's Rome: The Play and the Opera in Historical Perspective, Chicago: University of
Chicago Press, 1999.

8 Lin Hai Peng, Review of Literature on Puccini's Operas (Monographs) in Western[J]. Northern music, 2017, s. 49-50.

9. He Min, An overview of some Western literature on Puccini. Music Research, 2006, s.105-111.
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Przeglad badan na potrzeby pracy dyplomowej

W  S$wietle powyzszych punktéw uwazam, ze Kkonieczne jest ponowne
przeanalizowanie dziel operowych Pucciniego i relacji migdzy nimi a weryzmem, a
nastepnie na tej podstawie ponowne przyjrzenie si¢ ich wykonaniu i interpretacji wybranych
fragmentow wokalnych. Niniejsza prace rozpoczn¢ od przyblizenia kontekstu
historycznego, w ktorym narodzita si¢ opera werystyczna, oraz krotko przedstawie histori¢
muzyki romantycznej i rozwdj wloskiej opery romantycznej w regionie okoto-wloskim.
Nastepnie skupi¢ si¢ na powstaniu i rozwoju weryzmu w operze, ukazujac relacje migedzy
operg werystyczng a romantyczng w zakresie ich nastgpowania i1 zwigzanych z tym
przemian. Zbadam werystyczne cechy oper Pucciniego na tle tworczosci dwczesnych
kompozytorow. W ostatniej czgSci wykorzystam zdobyta wiedzg i na jej podstawie
przeanalizuje przedstawione fragmenty wokalne i ich interpretacyjny wyraz przez pryzmat

weryzmu.



1. Tlo powstania opery werystycznej

1.1. Romantyzm — odpowiedz na nowe potrzeby w sztuce

Sztuka nalezy do najwazniejszych dorobkow ludzkosci. Obserwujac jej rozwoj na
przestrzeni wiekOw mozna réwniez przesledzi¢ kierunek humanistycznej ewolucji
cztowieka. Najbardziej dostrzegalnym celem jest potrzeba coraz wigkszej autentycznos$ci

przekazu, co przejawia si¢ stopniowym odrzucaniem ograniczajacych ram stylistycznych.

W operze jako syntezie sztuk te przemiany sa bardzo wyrazne i dotycza dazenia do
prawdy na wielu poziomach. Przed pojawieniem si¢ weryzmu to romantyzm odrzucajac
sztywne zasady klasycyzmu, stal si¢ podwaling dla wyrazania prawdziwych przezy¢ na

scenie, co dzi$ jest juz nieodzownym elementem operowego spektaklu.

W okresie romantyzmu artysta zaczal odrywa¢ si¢ od panujacego w okresie
klasycznym dazenia do hotdu rozumu, logiki i formy. Zamiast tego, formie zaczgto nadawac
wiecej tresci. Tre$¢ ta obejmuje zaroOwno osobiste zmiany emocjonalne, jak 1 pewna
$wiadomo$é estetyczna i wyobrazenia o czasach. Swiadcza o tym m.in: zmieniajace si¢
gatunki muzyczne, powstawanie nowych form i1 adaptowanie starych. Muzyka staje si¢
bardziej zintegrowana z literaturg: tematyka przenosi si¢ z wydarzen historycznych i postaci
bohaterskich na lokalne mity 1 legendy. Kompozycje muzyczne zaczely aktywnie wiaczad
elementy i1 style etniczne; harmonie, orkiestracje 1 inne aspekty techniczne staly si¢ bardziej

ztozone.

1.2. Rozwdj opery w okresie romantyzmu

Wagner nalezy do kluczowych reformatorow opery. Pod wzgledem formy stopniowo
zrywal z wczesniejszym podziatem kompozycyjnym oper, stopniowo uzupeiniajac i
realizujac jego wizj¢ sztuki totalnej. Muzyka w kazdym akcie opery jest ciagla, z ariami,
duetami i chérami napisanymi jako nierozerwalna cato$¢ i $cisle zintegrowanymi z
orkiestra, tworzac niekonczaca si¢ progresje¢ melodyczng. W tym celu opracowat technike

Leitmotiv, wzorujac si¢ na Weberze, Berliozie 1 Liszcie, aby ujednolica¢ obraz muzyczny



calej opery. Te pomysty 1 techniki beda w przysztosci wywiera¢ ogromny wplyw na

tworczos¢ operowag we Wioszech i innych krajach.

We Francji w tym czasie narodzit si¢ gatunek Grand opcra [wielkiej opery]. Jej
gtownym kompozytorem byt Meyerbeer, z reprezentacyjnymi dzietami takimi jak Robert
le Diable czy Les hugenottes. Wielka opera to monumentalne sceny i ekscytujaca fabuta.
Nie ma tu jednak zbyt wielu muzycznych innowacji, a gtéwnie wykorzystanie muzyki do
pomocy w ustawieniu sceny 1 w aspektach scenicznych. Pod wzgledem teatralnym byta
inspiracja dla pozniejszych kompozytorow. Z powodu problemdéw natury muzycznej i
tresciowej samej Grand opéra, forma ta zaczeta wychodzi¢ z mody w potowie XIX wieku,

a niektore jej elementy zostaty wchtonigte przez inne rodzaje opery.

Po wielkiej operze pojawita si¢ operetka i1 opera lirico. Operetka jest reprezentowana
przez dzieta Offenbacha. Kompozytor odchodzac od bogatych, petnych przepychu, lecz
pustych dazen wielkiej opery, nadat tej matej operowej formie charakter ironiczny i
metaforyczny. Na tle emocjonalnego romantyzmu wprowadzit elementy 6wczesnej muzyki
popularnej jako symbolu, ktéry ma nawigzywac do odbiorcy 1 przybliza¢ go do muzyki: jak
choc¢by jego arcydzieta Orphée aux enfers czy Les contes d’hoffmann. Operetka Offenbacha

W sposob niemal Zartobliwy wprowadza do opery elementy rzeczywistosci.

Po Wagnerze niemiecka 1 austriacka muzyka romantyczna szta naprzoéd z muzyka
instrumentalng na czele. Po intensywnym rozwoju w tworczosci Brucknera, Mahlera 1
innych kompozytorow, muzyka romantyczna osiggneta maksymalne nasycenie pod
wzgledem formy gatunkowej, technik i pomystéw kompozytorskich, a nawet tresci
tematycznych i pilnie potrzebowata nowego kierunku. Z tym problemem musial zmierzy¢
si¢ Richard Strauss. Dzigki umiejetnosci ksztattowania i1 przedstawiania fabutly, ktora
wytwarza silny efekt dramatyczny 1 talencie kompozytorskim wykorzystujacym
politonalno$¢ 1 subtelng orkiestracj¢ jego tworczo$¢ byla niezwykle barwna, peilna
efektownych i bogatych linii melodycznych. Jego kompozycje to przede wszystkim
programowa muzyka orkiestrowa 1 opera. Jego reprezentatywne dzieta instrumentalne,
poematy symfoniczne Tod und Verkldrung, Till Eulenspiegels lustige Streiche 1 Also sprach
Zarathustra, nie odeszly od romantycznej ekspresji wyrazania siebie 1 przedstawiania scen.
Dotyczy to réwniez jego stynnych oper: Salomé i1 Der Rosenkavalier. Pierwsza z nich
wykorzystuje tytutowy dramat Wilde’a, sztuka jest oparta na biblijnej opowiesci, natomiast

poznoromantyczna opera, z ekscytujagcymi scenami 1 pomystem librecisty na gtowny



motyw mitosci 1 grzechu, jest wyraznie dekadencka w stylu. Druga opera nie r6zni si¢
niczym od emocjonalnego konfliktu tradycyjnej opery, opakowana jednak zostata w
subtelny zapis muzyczny i bogate sceny z wyzszych sfer; mozng okresli¢ ja jako swoista
hybryde muzyki péznego romantyzmu, spektaklu wielkiej opery i tresci opery komiczne;.
Jako kompozytor konca wieku i1 konca epoki, Richard Strauss moze by¢ uznany za
innowacyjnego 1 wpltywowego przede wszystkim w warstwie fabularnej: wprowadzit
elementy zwigzane z erotyka i zmyslowos$cia; zbudowat i ustawil sceny na potrzeby
ukazania skomplikowanej psychologii bohaterow w mocnych, gwaltowanych scenach.
Dalej rozwijal tendencje do korzystania ze skali chromatycznej, melodii politonalnych i
atonalnych. Jego wyrafinowana zreczno$¢ muzyczna stanowi bogate zrodto technik

kompozytorskich.

Aby rozwigza¢ dylematy, przed ktérymi staneli kompozytorzy tacy jak Richard
Strauss, kompozytorzy niemieccy i austriaccy zaczgli stopniowo zmierza¢ w kierunku
ekspresjonizmu. Nurt ten pod wplywem sztuki malarskiej i literackiej trafit na pole muzyki,
ktdéra odrzucita impresjonistyczne przedstawianie otoczenia i chciata bezposrednio wyrazié
wewngetrzne przezycia i emocje cztowieka. Ten trend zaprowadzi kompozytorow takich jak
Schoenberg do rozwoju muzyki ekspresjonistycznej opartej na pdznym niemieckim i
austriackim romantyzmie. Przy wczesnych wptywach Wagnera 1 Richarda Straussa,
Schoenberg wpierw kontynuowat prace w kierunku romantycznym jak w jego kantacie
Gurrelieder. P6zniej, kontynuujac t¢ podstawe, przeszedt od politonalnosci do atonalnosci,
by po dluzszej tworczej przerwie odnalez¢ wlasny sposob komponowania w przestrzeni
atonalnej, metoda kompozycji dwunastotonowej. Polaczenie muzyki atonalnej z fazami
ekspresjonizmu jest znamienng cechg jego tworczosci. Jego melodramatyczny cykl Lunaire
Pierrot, wykorzystujacy sprechstimme ($piewomowe), nie jest ani spojny tonalnie, ani
fabularnie, jest jedynie przedstawieniem solisty jako czlowieka w obledzie.
Dwunastostopniowg technike i intonacje choralowa odziedziczyt nastepnie Berg w swojej
operze Wozzeck posiadajacej peing fabule dramatyczng i1 nie w pelni ukonczonej, cho¢
posiadajacej zasadnicza konstrukcje Lulu. Patrzac na tematyke obu oper, widaé, ze Berg
zaczyna taczy¢ muzyke atonalng z tematami realistycznymi. Wskazuje to tez na nowy
kierunek: wraz z muzycznym zwrotem w stron¢ ekspresjonizmu, warstwa dramatyczna
zaczyna kierowa¢ si¢ ku realizmowi. Ta tendencja do preferowania realistycznej,

dramatycznej fabuly bedzie wszechobecna wsrdd tworczosci nastepnych kompozytorow.



W drugiej potowie XIX wieku najbardziej wpltywowa opera francuska byla
niewatpliwie Carmen. Opera Bizeta, cho¢ nawigzuje do formy commedii dell'arte, zaczyna
przetamywac¢, pod wzglgdem tematycznym i dramaturgicznym, nowe obszary w stosunku
do tradycyjnej opery francuskiej. Zaczyna skupia¢ si¢ na szczegotach z zycia bohateréw
klasy nizszej, koncentrowa¢ na procesie psychologicznych i emocjonalnych zmian
bohaterow podczas dramatycznych konfliktow, dazy do realistycznego przedstawienia
postaci. Muzycznie, cho¢ nadal jest bardziej tradycyjnie podzielona, podkresla dramatyczna
warstwe w muzyce, czerpigc z dominujacych motywow jak u Wagnera i bogatej orkiestracji.
Duzy wplyw wywarla tez rosnaca popularno$¢ muzyki ludowej w Europie, co wzbogacito
oper¢ w wiele charakterystycznych regionalnych i etnicznych fragmentéw muzycznych. To
realistyczne dzieto wywarlo ogromny wplyw na francuska scen¢ operowa, czyniac ja
szybko popularng nie tylko w rodzimym kraju, ale w catej Europie, wptywajac na ten

gatunek takze w innych regionach.

Zaréwno Niemcy jak i Francja przezywaly w XIX wieku powstanie i przemiany
romantyzmu, wybierajagc w tym czasie rdzne kierunki rozwoju, ale obie majac tendencje do
wprowadzania elementéw realistycznych. W podobnym duchu opera wtoska przeszta
przemiang¢ romantyzmu wraz z tworczoscia Rossiniego, Donizettiego, Belliniego i
Verdiego. Po Verdim wloska opera romantyczna bedzie czula potrzebe transformacii i

nowych wyborow.

1.3. Na drodze do weryzmu - nowy kierunek opery wloskiej

Na poczatku XIX wieku opera wloska zostata skonfrontowana z sytuacja, w ktorej
opery francuskie 1 niemieckie dojrzewaly i1 zyskiwaly na popularnosci po reformacii,
podczas gdy wlasne wtoskie opery powazne 1 komiczne zaczynaly wykazywa¢ oznaki
stagnacji. Pojawienie si¢ w tym okresie Rossiniego nie tylko odwrdcito ten trend, ale

wyniosto wtoska commedi¢ dell'arte na nowy poziom.

Commedia dell'arte pojawila si¢ we Wtoszech w XVIII wieku i powszechnie uwaza
sie, ze jej poczatkiem jest La serva padrona Pergolesiego. Powstanie commedii dell'arte jest
bezposrednio zwigzane przyczynowo z niezmienng, zastygla juz forma opery. Mozna byto
odczu¢ zmeczenie tg sama starg forma, heroicznymi scenariuszami, ktore sg prezentowane
w kotko, aktorami, ktorzy mogg robi¢ co chcg bez ograniczen wynikajacych z dramaturgii.

W drugiej potowie XVIII wieku, commedia dell'arte nie tylko stata si¢ nowym



samodzielnym rodzajem opery, ale takze odpowiednio rozwingta swoja tematyke i

strukture, by by¢ dalej aktualng w nadchodzacym XIX wieku.

Poprzez takie dzieta jak L'Italiana in Algeri czy Il barbiere di Siviglia, Rossini
udowodnil, ze wiloska opera potrafi o wiele wiecej. W jego kompozycjach tematyka
commedia dell'arte zostaje rozszerzona, pojawiaja si¢ nawet tre$ci patriotyczne i
ideologiczne. Dzigki temu commedia dell'arte stala si¢ bogatsza w forme, nie ograniczajac
si¢ juz do prostych struktur z ubiegltego wieku, ale wlaczajac do niej wigcej elementow

zewngtrznych.

Dodanie zwawej, ekspresyjnej muzyki do oper o powaznej tematyce, wiaczenie
lirycznych fragmentow do oper komicznych, a takze duza dbatos¢ o subtelny wyraz emocji
1 portretu psychologicznego kazdego bohatera to rowniez cechy, ktére nieuchronnie
wywoluja wrazenie, ze zblizyt si¢ on bardzo do romantyzmu. Rossini zrekonstruowat i
stworzyt na nowo oper¢ wtoska pod wzgledem formy i tresci, orkiestracji i linii wokalnej
Wynoszac ja na nowe wyzyny artystyczne. Nawet warstwa orkiestrowa w operach Wilhelm

Tell 1 Semiramide moze juz zwiastowac nadejscie opery verdiowskie;j.

Tematyka dziet Verdiego jest w przewazajacej mierze powazna, a scenariusze czerpia
z wielu Zrédel, od opowiesci biblijnych, przez sztuki teatralne z catej Europy, po popularna
literaturg pickna. W zakresie ekspresji dramatycznej odziedziczyt poprzedzajaca go tradycje
wiloska 1 wypracowat wlasng, charakteryzujaca si¢ zniuansowang charakterystyka i
btyskotliwie ptynng fabulg dramatyczng. Z rozmachem wykorzystuje swoja zdolnos¢ do

kontrolowania wielkich scen 1 subtelnych zmian psychologicznych postaci.

Jego pozornie proste 1 nieskomplikowane melodie w rzeczywistosci pozwalajg ukazac
w pelni caty kunszt ekspresji 1 techniki wokalnej. Laczy prezentacje techniki wokalnej z
postaciami teatralnymi, wigzac ekspresje emocji bohateréw z wyrazem ich osobowosci.
Wiacza do swojej muzyki wiele melodii wloskiej muzyki ludowej, aby zwiekszy¢ jej
ekspresyjnos¢ 1 osobisty charakter. Warstwa orkiestrowa jest rowniez bardzo dramatyczna
1 barwna, tworzy doskonale tto dla wielkich scen, ktore przedstawiajg przezycia 1 portrety
postaci w akcji scenicznej. W zakresie struktury muzycznej kompozytor zaczal odchodzi¢

od ograniczajacych podzialdow, jeszcze bardziej zblizajac zwigzek muzyki z dramatem.

Verdi otworzyl nowe drogi dla podazajacych za nim tworcow operowych. Struktura

muzyczna i dramatyczna, tradycja wokalna 1 wplywy zagraniczne, a nawet przyswajanie



melodii ludowych oraz adaptacja i rozwoj nowych form gatunkowych, beda sugerowaé

pozniejszy werystyczny kierunek wtoskiej opery.

2. Powstanie i popularnos¢ weryzmu — Przedstawieciele kierunku i

ogdlna charakterystyka

2.1. Poczatki - Cavalleria Rusticana i I Pagliacci

Pietro Mascagni urodzit si¢ w 1863 roku w Livorno we Wloszech. Jego ojciec
prowadzil piekarni¢ i chciatl, aby mlody Mascagni podazat drogg prawa. W szkole $rednie;j
wymknal si¢ jednak na studia muzyczne u Sofridiniego w Konserwatorium w Cherubini,
gdzie wykazat si¢ talentem do komponowania melodii i orkiestracji. W 1882 roku otrzymat
stypendium, aby studiowa¢ u Ponchiellego w konserwatorium w Mediolanie, gdzie szybko
zaprzyjaznit si¢ ze swoim kolegg z klasy 1 wspdtlokatorem: Puccinim. Podczas pobytu w
Mediolanie poznal wszystkie rodzaje trendow literackich i zetknal si¢ ze wszystkimi
rodzajami ludzi, ktorych Mediolan, jako duze miasto, skupial. Miat kontakt z muzyka
Francji, Niemiec 1 innych krajow, a wraz z Puccinim stal si¢ fanem Wagnera. Po dwoch
latach porzucit szkot¢ z powodu trudnosci w wypetnieniu rygoréw nauki i w celu zarobienia
pieniedzy wstapit do wedrownego zespotu operowego jako dyrygent. Po dwdch latach
osiedlit si¢ w Cerignoli 1 zostal dyrektorem miejscowej szkoly muzycznej, gdzie uczyt gry
na fortepianie i teorii muzyki, co stanowito odmian¢ od poprzedniej tutaczki, ale nie
zakonczyto jego klopotow finansowych. Te doswiadczenia w duzej mierze pozwolily mu
sta¢ si¢ pionierem wloskiej opery realistycznej. W 1889 roku wydawca Sonzonio
zorganizowal konkurs na napisanie jednoaktowki, a Mascagni, ktory cho¢ byt juz wtedy
Zonaty, to wciaz zyl bardzo skromnie, ukonczyl swoje dzieto w zaledwie osiem dni i zdobyt
gléwna nagrode w konkursie. W nastepnym roku dzieto mialo premiere w Teatro alla
Constantia w Rzymie, wywotlujac ogromng sensacj¢ 1 czynigc Mascagniego z dnia na dzien
nowym operowym objawieniem nie tylko we Wtoszech, ale 1 w catej Europie, a dzielem

tym byta Cavalleria rusticana.

Wloska opera werystyczna narodzita si¢ pod wplywem dziedziny literackie;j.
Cavalleria rusticana Mascagniego, ktora byla pionierskim dzielem wiloskiej opery

realistycznej, zostata oparta na powiesci Vergi o tym samym tytule i odzwierciedla zycie
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nizszych klas spotecznych. Fabula opiera si¢ na zyciu czterech mtodych ludzi z Sycylii 1
gtowna czegs$¢ dramatu tworzy poprzez konflikt uczu¢ migdzy nimi: Turridu wraca do domu
z wojska 1 odkrywa, Ze jego dawna kochanka Lola wyszta za Alfio, bogatego woznicg.
Turridu w zemscie wdaje si¢ w romans z uboga dziewczyng Santuzza, a zazdrosna Lola na
nowo rozpala mito§¢ w dawnym kochanku tym samym zdradzajgc me¢za. Santuzza jest w
cigzy 1 prosi Turridu, by jej nie porzucal. lecz on pozostaje niewzruszony. Zrozpaczona
dziewczyna postanawia wyjawi¢ Alfio sekret romansu jego zony z Turridu. Rozw$cieczony
maz wyzywa go na pojedynek. Turiddu przeczuwajac swdj koniec zegna si¢ z matkg Lucig
1 prosi ja by zaopiekowala si¢ Santuzza. Opera dobiega konca, gdy stycha¢ okrzyk
informujacy o krwawym wyniku pojedynku.

Cavalleria rusticana, to krotkie jednoaktowe dzieto zapoczatkuje ogromne zmiany w
swoim gatunku operowym, stajac si¢ pierwsza operg wloskiego weryzmu. Po nasyceniu si¢
przepychem, jakie przyniosty monumentalne sceny operowe Verdiego i wielkie historie z
wielkimi bohaterami, byto wrecz sprawa oczywista, ze nowy etos Cavalleria rusticana, ze
scenami bliskimi prawdziwemu zyciu, zwyktymi bohaterami i prosta muzyka, bardzo

szybko si¢ przyjmie i odniesie ogromny sukces.

Pod wptywem Cavalleria rusticana kolejny kompozytor, ktérego mozemy zaliczy¢ w
poczet ,werystycznych” - Ruggiero Leoncavallo komponuje opere [ Pagliacci.
Samodzielnie pisze do niej libretto. Historia opiera si¢, jak utrzymywal kompozytor, na
osobistych wspomnieniach: ,,Mysle, ze ta tragedia bierze si¢ ze wspomnienia z mojego
dziecinstwa... Widziatem, jak biedny stuga zabija cztowieka, a potem napisatem scenariusz

9910

do I Pagliacci w niecate dwadziescia dni, w pospiechu.

Ruggero Leoncavallo urodzit si¢ w 1857 roku w Neapolu w rodzinie sedziowskie;.
Jako nastolatek studiowat w miejscowym konserwatorium u kompozytora Rossiego 1
pianisty Ceggiego. Nastepnie wstagpil na Uniwersytet Bolonski, gdzie w 1878 roku uzyskat
doktorat z literatury.” Jego pierwsza opera, Chatterton, zostala ukonczona w 1876 roku, ale
nigdy nie zostala wykonana. Po ukonczeniu szkoly zaczal podrézowac po §wiecie, czgsto
pracujac na pot etatu w roéznych miejscach zwigzanych ze sztuka widowiskowa, aby

zwigzac¢ koniec z koncem ze wzgledu na problemy finansowe, co dato mu pierwsze realne

. Laura Basini, Masks, Minuets and Murder:Image of Italy in Leoncavallo s Pagliacci.Journal of the Royal Musical
Association, 133 No.1, s.33.

"' Li Yuan, Eksploracja arii Vesti la giubba z opery verismo Pagliacci[D].Konserwatorium Muzyczne w Tianjin, 202,

s.4.
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doswiadczenie ,,zycia na dnie". Poznal wydawceg Ricordiego, ale stworzona przez niego na
zamOwienie opera I Medici nie zostala dobrze przyjeta.” Po powrocie do Wioch, w 1889
roku spotkat si¢ w Mediolanie z Puccinim i1 pracowal z nim nad adaptacjg scenariusza
Manon Lescaut.” Dopiero silna inspiracja po obejrzeniu Cavalleria rusticana Mascagniego,
pomogta kompozytorowi stworzy¢ opere I Pagliacci [Pajace], dzigki ktorej osiagnat

sukces, na ktory tak dtugo czekat.

I Pagliacci to opera w dwoch aktach, a Leoncavallo sprytnie wplata fabule spektaklu
w dramaturgie, taczac dramat teatralny z dramatem operowym. Leoncavallo osadzit operg
na wsi w latach 70-tych XIX wieku, doktadnie wtedy, gdy on sam byt nastolatkiem. Historia
jest stosunkowo prosta, opowiada o Canio, kierowniku wedrownego zespotu teatralnego,
ktoéry podczas przedstawienia w wiosce, tuz przed rozpoczeciem spektaklu, odkrywa
niewierno$¢ swojej zony, aktorki Neddy, nie wie tylko, ze zdradza go z Silvio, mlodym
me¢zezyzng ze wsi. Tak si¢ sklada, ze sztuka, ktora wlasnie wystawiajg jest rowniez historig
zdradzanego me¢za. Podczas spektaklu Canio, ktory gra role me¢za w gniewie zada od Neddy
wyjawienia tozsamos$ci kochanka, zachwycona publiczno$¢ nie wie, ze odgrywane przed
nig sceny nie sg juz elementem spektaklu. W przyptywie szatu Canio zabija zong i

ujawnionego kochanka.

Konflikt w fabule jest podobny do tego z Cavalleria rusticana: sercowe rozterki, ktore
prowadza do zabojstwa, ale historia [ Pagliacci jest bardziej zniuansowana
psychologicznie. W szczeg6lnos$ci wazna aria Vesti la giubba, ktora portretuje psychike
bohatera poprzez potaczenie aktorskiej gry w sztuce i emocji zwigzanych z rzeczywistoscia
aktora, jest to bardzo subtelny zabieg fabularny. W warstwie muzycznej mozna wyczuc tu
silng inspiracje Wagnerem''. Pod wplywem reformatorskiej mentalno$ci wobec poprzednich
oper wtoskich, dzieto posiada mniej arii, a muzyka jest $cisle zintegrowana z dramatem 1
jej glowna funkcja jest posuwanie fabuty do przodu. W tej operze Leoncavallo pokazuje, ze
podejscie realistyczne moze by¢ zwigzane z przedstawianiem historii aktualnych czasom,
w ktorych zyje publicznos¢, moze zawiera¢ bardziej ztozone struktury 1 korzysta¢ z innych
gatunkéw teatralnych laczac je z technikami muzycznymi. Zadna z kolejnych oper

Leoncavallo nie powtdrzy ogromnego sukcesu dzieta Pajace, ktore wraz z Cavaleria

. Bu Yun, Levocavallo i jego stynna opera Pagliacci[J].Technologia audio-wizualna, 1997(03), s.61.

. Volker Mertens, [thum.]Xie Juan. Giacomo Puccini: Wohllaut, Wahrheit, Gefiihl. East China Normal University Press,
2015, s.129.

", Volker Mertens, [thum.] Xie Juan. Giacomo Puccini: Wohllaut, Wahrheit, Gefiihl. East China Normal University
Press, 2015, 5s.129.
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Rusticana weszto w kanon popularnych dziet operowych i do dzisiaj sg ch¢tnie wystawiane

przez najwicksze teatry operowe catego Swiata.

2.2. Dalszy rozwdj weryzmu - Andrea Chenier i Adriana Lecouvreur

Rosngca popularno$¢ opery werystycznej, zaczyna stopniowo przycigga¢ coraz
wiekszg liczbe kompozytorow, ktorzy zaczynaja wiaczac jej elementy w swoja tworczose.
Jednym z nich, obok powszechnie znanego Pucciniego, byl Giordano, przyjaciel
Mascagniego, ktory byt uwazany przez Pucciniego za rywala. Od najmtodszych lat
interesowat si¢ muzyka i mimo ze jego ojciec sprzeciwial si¢ karierze muzycznej, Giordano
cigzko pracowal, aby dosta¢ si¢ do Narodowego Konserwatorium w Neapolu. W czasie
nauki zwrocit si¢ ku komponowaniu oper 1 w 1888 roku ukonczyt swoja pierwsza operg
Maring, zajmujac przy tym szdéste miejsce jako najmtodszy kompozytor w konkursie
organizowanym przez uniwersytet, podczas ktorego nawigzal réwniez przyjazn z
Mascagnim. To wilasnie wtedy, w 1891 roku, Giordano nakierowat swoje kompozycje ku
nurtowi werystycznemu, jego Mala Vita oparta na sztuce o klasie nizszej miata udang
premiere¢ w Rzymie w 1892 roku, by nastepnie zosta¢ pozytywnie przyjeta w Niemczech i
Austrii, gdzie stata si¢ hitem tamtych czasow. W latach 1894-1896 Giordano stworzyt swoje
arcydzieto Andrea Chenier. Ogromny sukces premiery w Mediolanie w 1896 roku, sprawit,
ze stat si¢ on kompozytorem reprezentowanym przez wydawce Sonzonio. Oper¢ oparl na
prawdziwych postaciach 1 wydarzeniach, wplott do tresci opery historyczny poemat Mfoda
wigzniarka napisany przez Cheniera podczas pobytu w wigzieniu, adaptujac go na potrzeby

dramatyczne.

Opera swoja fabute opiera na losach trojki bohateréw: Cheniera - tytulowego mtodego
poety, Gerarda - stuzagcego w domu arystokratycznej pary, ktory chociaz gardzi ta warstwa
spoteczng zakochuje si¢ w ich coérce - Maddalenie. Chenier poznajac ja podczas przyjecia
w rodzinnym zamku réwniez zaczyna zywi¢ do niej uczucia, jak si¢ potem okaze z
wzajemnoscig. Kiedy wybucha rewolucja Gerard postanawia stang¢ na jej czele. Chénier
zostaje aresztowany przez jakobinow ze wzgledu na swojg postawe polityczng, a Gérard,
rywal w milo$ci, musi podpisa¢ akt oskarzenia falszywie zarzucajacy Chénierowi zdrade
na zyczenie swoich przetozonych. Maddalena jest gotowa uzy¢ siebie jako karty
przetargowej, aby poprosi¢ Gerarda o uratowanie Cheniera. Gerard jest poruszony jej
prawdziwa, niezachwiang mitoscig i pomaga Maddalenie spotkac¢ si¢ z Chenierem, ktorego
czeka nieuchronny wyrok $mierci. Kochankowie postanawiaja umrze¢ razem wigc
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przekupuja straznikow, aby Maddalena mogta zatozy¢ wigzienny mundur i1 spedzi¢ ostatnie

chwile zycia z ukochanym.

Andrea Chenier wprowadzit do opery werystycznej nowy styl, w ktorym nie tylko
wykorzystane sg rustykalne, ludowe melodie do ukazania wiejskiej scenerii, ale tez
zastosowana jest muzyka dworska dla stworzenia atmosfery arystokratycznego dworu i
piesni rewolucyjne, by odda¢ krwawy charakter éwczesnych ulic Paryza. W muzyce
Giordano wprowadza technik¢ motywow tematycznych, ktére taczy z bohaterami i
wykorzystuje je w calej sztuce, tworzac w ten sposob znakomitg warstwe orkiestrowsg i
dramatyczny jezyk muzyczny jednoczesnie. Opera ta ukazuje nowe spojrzenie na watki
werystyczne, ktore nie musza dotyczy¢ wylacznie prostego zycia, ale mogg portretowac
postacie historyczne, pokazywac wigksze sceny, prezentowac bardziej ztozone konflikty

dramatyczne i przedstawia¢ wiecej warstw przemiany psychologicznej bohaterow.

Adriana Lecouvreur Cilei to kolejne kluczowe dzieto epoki werystyczej. Francesco
Cilea byt wszechstronnym kompozytorem 1 nie skupial swojej tworczosci wytacznie na
gatunku operowym. Oprocz dziet operowych ma w swoim dorobku réwniez wiele utworow
na fortepian i1 orkiestr¢. Jest uwazany za jednego z najwazniejszych kompozytorow
wloskich okresu pdznego romantyzmu. Urodzit si¢ w 1866 roku w Palmie, matym
miasteczku na potudniu Wtoch. Jego ojciec, btyskotliwy prawnik, chciat, zeby syn poszedt
w jego $lady, jednak Cilea juz od mtodych lat interesowat si¢ bardzo muzyka, ostatecznie
decydujac si¢ na muzyczng $ciezke po wystuchaniu finalu Normy w wykonaniu lokalne;j
orkiestry. Cilea wstagpil do Konserwatorium w Neapolu 1 ukonczyl go z wyrdznieniem, a
jego praca dyplomowa - opera Gina, odniosta sukces podczas jej wystawienia w 1889 roku,
co zapewnilo mu wspdlprace z wydawca Sonzogno. Nastegpnie pod jego patronatem
skomponowat oper¢ La Tilda, realistyczng odpowiedzZ na zycie klasy nizszej. W nastgpnych
latach zafascynowat si¢ tworczoscig francuskiego dramatopisarza Alphonse'a Daudeta, na
podstawie jego sztuki skomponowal operg L’Arlesiana wystawiong w 1897. W 1900 roku
rozpoczal prace nad opera - Adriana Lecouvreur, ktora odniosta sukces podczas premiery

w Mediolanie w 1902 roku. Stala si¢ ona jego najbardziej znanym dzielem operowym.

Adriana Lecouvreur to obszerna adaptacja losow tytutowej bohaterki, ktora byla
postacig autentyczng i1 zyta na poczatku XVIII wieku. Opera jest inspirowana legendami,
ktore narosty wokot tematu tajemniczej $Smierci Adriany 1 domniemanego zatrucia przez

ksiezng de Bouillon, zazdrosng rywalke do serca jej ukochanego. Jej kochankiem jest
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wybitny wodz armii, hrabia Maurizio, ktéry poczatkowo ukrywa przed ukochang Adriang
swoja prawdziwg tozsamos$¢, przedstawiajac si¢ jako skromny zotnierz. Jednak ksiezna,
ktora rowniez upodobata sobie hrabiego Maurizio, staje si¢ wrogo nastawiona do Adriany i
probuje ich rozdzieli¢. W ostatnim akcie ksi¢zna przekazuje anonimowo Adrianie zwigdty
bukiet fiotkow, aby ta myslata, ze hrabia Maurizio odrzuca jej uczucia. Zrozpaczona aktorka
wacha kwiaty, nie wiedzac, ze zostaty one zatrute. Umiera w ramionach Maurizio, gdy ten

przybywa zapewnic¢ ja o swojej niezachwianej mitosci.

W tej operze Cilea stawia na warsztat watki realistyczne XVIII wieku, ktore
rozgrywaja si¢ w Srodowisku wyzszej klasy. Silny wptyw Belliniego, ktérego bardzo
podziwial, znajduje pelne odzwierciedlenie w muzyce tego dzieta. Wykorzystujac w pelni
mozliwosci wokalnej ekspresji, tworzy pickne solowe fragmenty dla Adriany, juz jej
pierwsza aria lo son l'umile ancellla pozwala nakres§li¢ charakterystyke bohaterki jako
osoby blyskotliwej 1 skromnej. Wplyw muzyki francuskiej przejawia si¢ takze w
traktowaniu harmonii i jej barw, zwlaszcza technik stosowanych w impresjonistycznej
muzyce Debussy'ego i Ravela z tamtego okresu. Z punktu widzenia opery werystycznej
Cilea, jako wtoski kompozytor okresu péznego romantyzmu, rozszerza tym arcydzietem

tematyke objeta realizmem.

2.3. Charakterystyka opery werystycznej

Analizujac dokonania powyzszych kompozytoréw 1 ich arcydzieta mozna dostrzec
stopniowe poszerzanie wyjsciowej tematyki i zatozen werystycznych. W Cavaleria
Rusticana 1 I Pagliacci odczu¢ mozna wyrazne skupienie si¢ na jak najlepszym
przeniesieniu historii ze sfery literackiej do sfery operowej. Obie charakteryzuja si¢
realistycznym przedstawieniem scen z zycia prostych ludzi 1 wybierajg wie$ jako miejsce
akcji swojej fabuly, dzieki tym werystycznym odniesieniom zwigzek miedzy celem, a
wyborem tematu wydaje si¢ prosty. Pozniejsze opery stopniowo roznicowaly swoja
tematyke, a autentycznos$¢ 1 dazenie do realizmu przejawiato si¢ w zakresie scenografii,
kreowania atmosfery 1 fabuly, dzigki temu nowemu spojrzeniu na weryzm zakres
tematyczny zaczat si¢ poszerza¢. Rownolegle z tym procesem rozwija si¢ sama opera,
korzystajaca z elementow werystycznych, popularno$¢ zdobywaja krotkie formy takie jak
jednoaktowki, a 1 struktury wieloaktowe poddaja si¢ przemianom wraz z nowym

realistycznym nurtem.
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W doborze postaci weryzm skupia si¢ gtownie na przedstawieniu prostych ludzi.
Glownymi bohaterami pierwszych oper sa mieszkancy wsi i wedrowni arty$ci. Nawet w
okresie pdzniejszym, podczas procesu rozwoju tematyki werystycznej, fabuta dalej skupia
si¢ na zwyktych bohaterach i ich odczuciach, jak Gérard posrdd fal rewolucji czy Adriana

wsrdd arystokracii.

W gtownym zatozeniu, w przeciwienstwie do wczesniejszego nacisku na sensacyjng
fabute, weryzm buduje fabularng dynamike opierajgc ja na portrecie psychologicznym
swoich bohaterow i ich odczuciach wzglgdem wydarzen, z ktorymi muszg si¢ zmierzy¢. To
pograzona w zalu, zdradzona Santuzza Mascagniego, zazdrosny i pelen skrajnos$ci Canio
Leoncavalla, charyzmatyczna i skromna Adriana Cilei i Gerard Giordano, peten
sprzecznych uczu¢ i przechodzacy glebokie zmiany emocjonalne. We wszystkich tych
dzielach obecne sg nieodzowne elementy dramatyczne, takie jak mitosny konflikt czy
morderstwo w afekcie. Dazenie do realizmu 1 ewolucja tematyczna na stale wzbogacity
material muzyczny wykorzystywany w spektaklach. Poczatkowo, ze wzgledu na wiejska
tematyke, kompozytorzy wplatali rdzenne melodie i komponowali fragmenty wokalne w
formie piesni ludowych. W miare poszerzania si¢ zakresu tematycznego wprowadzane

zostaja style muzyczne innych epok np. gawot, a nawet pastoratka.

W zakresie komponowania muzyki, tworcy obficie czerpali z nowych stylow
muzycznych i technik pisarskich, ktore pojawity si¢ w roznych krajach w tym okresie.
Mascagni 1 Leoncavallo, na przyktad, byli pod silnym wplywem Wagnera 1 czgsto pisali
muzyke w taki sposdb, aby zwigkszy¢ funkcjonalnos¢ ekspresji dramatycznej, z nalezytym
uwzglednieniem ekspresji melodycznej 1 wokalnej tylko wtedy, gdy pojawialy si¢ arie.
Jednocze$nie wszyscy mniej lub bardziej $cisle trzymaja si¢ tradycji wloskiej opery, gdyz

ich punktem wyjs$cia jest przede wszystkim reforma opery wloskiej, a nie jej zastapienie.
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3. Weryzm Pucciniego

3.1. Charakterystyka oper Pucciniego na tle innych oper werystycznych

Mascagni 1 Leoncavallo, dwaj przedstawiciele poczatkow wloskiej opery
werystycznej, w naturalny sposob oparli swoje dzieta na zyciu klasy nizszej. Podobnie,
znaczna czg¢$¢ dziet Pucciniego, takich jak Manon Lescaut, La boheme, a nawet La
fanciulla del West przedstawia zycie tej warstwy spolecznej. W przeciwienstwie jednak do
oper powyzszych kompozytorow, Puccini zdaje si¢ nie dba¢ o jeden z istotnych zatozen
weryzmu, jakim jest demaskowanie rzeczywistosci spolecznej i krytyka zjawisk
spotecznych. Cel ten w jego operach ulega stopniowemu rozmyciu. W Cavalleria Rusticana
autentycznos$¢ wyraza si¢ nie tylko w scenach wiejskich 1 motywach ludowych, ale rowniez
centralny konflikt fabuty, tragedia mitosna jest zawini¢ta w warstwy zlozonej dramatycznej
cato$ci, emocjonalnych przezy¢ bohaterow, ich dziatan wspieranych ekspresja muzyczng.
Pierwszym fabularnym dominem, ktore uruchomito tragedi¢ mitosci byt wyjazd Turiddu do
wojska, jego powrdt zostal wykorzystany w przekazaniu realistycznych odczu¢ 1 dziatan
postaci. Innym celem weryzmu, ucielesnionym w [ Pagliacci, jest przedstawienie zycia

zwyklych ludzi we wszystkich jego szczegotach.

Natomiast w operach Pucciniego wymienione zalozenia znajduja si¢ na znacznie
dalszym planie, gdyz intencje Pucciniego nie do kofca wpisujg si¢ w nurt weryzmu.
Owszem, opery Pucciniego sg starannie osadzone w konteks$cie czasu, miejsca i tozsamosci
bohaterdw, ale nie sa one $ci$le zwigzane z tym, co stanowi gtowny cel kompozytora, czyli
skupienie si¢ na ekspresji emocjonalnej postaci. Sceny nie przedstawiajg tylko zycia
prostych ludzi w skromnej rzeczywisto$ci, zawierajg wszystkie sceny niezbgdne dla fabuly
dramatycznej. Jest tam zarowno bogactwo, jak 1 ubdstwo. Tak jak w Manon Lescaut, gdzie
sceny miejskie i finezyjny buduar przeplatane sa celami wigziennymi i pustynig. Sceny te
wyraznie nie s3 tylko tym, co maja bezposrednio przedstawiaé: oprocz oddania przestrzeni
dla dziatan bohateroéw, stuzg one do odzwierciedlenia i skontrastowania ich zmieniajacego

si¢ stanu ducha.

Podobnie La boheme, opera pozornie bardziej werystyczna, jednak mocno réznigca si¢

od dziet reprezentujacych ten nurt. Chociaz fabula rozgrywa si¢ przez caty czas w miejskich
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sceneriach klas nizszych, co moze wydawac si¢ podobne do Mascagniego i Leoncavallo,
ale sam gtowny watek fabularny, czyli tragedia mitosna nie jest nierozerwalnie zwigzany z
okoliczno$ciami czasu i miejsca. Ta tragedia mogtaby si¢ zdarzy¢ w kazdym czasie i w
kazdym miejscu, a Puccini skupia tworcza mysl na zmianach emocjonalnych cztowieka. Na
pierwszym planie stawia portrety psychologiczne swoich postaci, by nastepnie umiescic je
w autentycznych scenach, czynigc ich dziatania realnymi i uzasadnionymi, a fabuta staje
si¢ nieunikniong cze$cig rozwoju dramatycznego. Do tego wlasnie zmierza weryzm

Pucciniego.

Takie podej$cie uksztaltowata tez po czgsci tradycja opery wiloskiej i wpltyw
niemieckiej opery powaznej. W czasie, gdy weryzm zaczal si¢ rozwija¢ we Wloszech w
wyniku wprowadzenia francuskiego naturalizmu do literatury wloskiej, rownoczes$nie rosta
popularno$¢ tworczosci Wagnera, ktora byta przedmiotem wielu dyskusji 1 kontrowersji we
wloskim $wiecie muzycznym. Jego dzieta mocno wptynety na ksztaltowanie sie jezyka

muzycznego Pucciniego.

Elementy werystyczne u Mascagniego w naturalny sposob shuzg jej dramaturgii i
bohaterom, podobnie jak u Leoncavalla. Nawet sama budowa oper stuzy do jak najbardziej
autentycznego przedstawienia tresci fabutly, na przyktad Cavaleria Rusticana, ktorej krotka
forma, zawarta w jednym akcie, podkresla lokalny charakter fabuly odbywajacej si¢ w

jednej lokalizacji.

Z kolei w operach Pucciniego dominujg struktury wieloaktowe. Manon Lescaut czy La
boheme to opery zawierajace az cztery akty. Puccini oprocz odnajdywania kompromisu
migdzy doborem technik kompozytorskich 1 sposobu prowadzenia dramaturgii
wychodzacej z tradycji wloskiej a elementami inspirowanymi wplywami z zagranicy,
musiat tez znalez¢ wlasciwe proporcje miedzy nowym nurtem werystycznym 1 wloska
tradycja operowa. Dla Pucciniego weryzm byt $rodkiem do wyrazania wlasnych zatozen
kompozytorskich, a nie celem samym w sobie. W jego twdrczosci nie tylko zakres dziatan
bohaterow jest szerszy przez zwickszong dlugos¢ formy, ale wraz z rozwinigciem warstwy

wokalnej mogg by¢ glebiej przedstawione zachodzace procesy psychologiczne.

Rdznice migdzy operami stricte werystycznymi a dzietami Pucciniego mozna rowniez
wyczu¢ w sposobie prowadzenia jednego z kluczowych elementow tego gatunku, czyli arii.
U Pucciniego te najbardziej wyeksponowane czg¢sci opery stuzg przede wszystkim

przedstawieniu szczegdétowego portretu psychologicznego postaci 1 jej wewnetrznych
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przemian. Dotyczy to w takim samym stopniu tresci samej arii, jak i jej osadzenia w miejscu
czy czasie. W Cavalleria Rusticana arie Santuzzy, z ich bezposrednim lamentem i prostym
jezykiem, sa Scisle zwigzane z werystycznym stylem. Cho¢ posiadaja duzy tadunek
emocjonalny, jednocze$nie wydaja si¢ mniej skomplikowane psychologicznie, a ich
umiejscowienie tylko podkresla przyziemny charakter fabuty. Aria Canio Vesti la giubba w
I Pagliacci jest juz subtelniejsza, zarowno w doborze miejsca 1 czasu, jak 1 w wyrazeniu
wewnetrznego konfliktu i bolu. Ale ma tez stosunkowo duzg rol¢ w rozwoju dynamicznym
fabuty i ma bezposredni zwigzek z finalem historii. W przeciwienstwie do podanych wyzej
przyktadow, arie Pucciniego przedstawiaja mocniej zniuansowane procesy psychologiczne,
a dobdr ich pojawiania si¢ w stosunku do akcji 1 miejsca jest bardziej nieszablonowy. W La
bohéme, arie Che gelida manina i Si, mi chiamano mimi sa wprowadzone bez wptywu na
fabularng ciaglos¢, zywo ukazujac portrety postaci i subtelny proces zmian
psychologicznych poprzez zapozyczone metafory muzyczne i inne $rodki kompozycyjne.
Takie podej$cie pozwala réwniez na znalezienie odpowiedniej rownowagi pomie¢dzy

realistycznym przedstawieniem postaci a wtoska tradycja wokalna.

Weryzm, po sukcesie oper Mascagniniego 1 Leoncavalla, szybko stal si¢ bardzo
popularny, ale jego pierwotne zaloZenia byly rdznie interpretowane przez kolejnych
kompozytorow. Nie ograniczal si¢ juz tylko do przedstawiania Zycia nizszych warstw
spotecznych, stat si¢ narzedziem do poszukiwania autentycznej ekspresji w operze. Krytyka
rzeczywisto$ci 1 komentarz spoteczny przestaly by¢ celem samym w sobie. W pewnym
sensie, weryzm stat §rodkiem w procesie teatralnym jako sposdb na wyrazanie intencji

dzieta zgodnie z wolg autora.

W André Chenier Giordano widzimy inny rodzaj weryzmu, ktéry dotyczy losow i
wyborow bohatera w kontek$cie wigkszego kontekstu historycznego 1 w wirze waznych
wydarzen spotecznych. Do tego dzieta kompozytor wybral okres rewolucji francuskiej, aby
W tym szczegolnym okresie historii wystawi¢ na probe ludzi o réznych tozsamosciach 1
ideach. Jako wyraz weryzmu Giordano skupia rowniez duza uwage na zmianach
psychologicznych swoich bohateréw, co sprawia, ze w spektaklu najbardziej porusza nie
tytulowy Chenier, ale Gerald, ktory przechodzi wielokrotnie gleboka wewnetrzng
przemian¢ spowodowang wydarzeniami w libretcie. Chenier, jako posta¢ heroiczna, zostaje
w pewnym sensie zdegradowany do roli drugoplanowej, stuzy za cze$¢ kontekstu
historycznego. Funkcjonuje nie tylko jako bohater spektaklu, ale takze jako osoba
autentyczna, ktory rzeczywiscie istniata w historii ludzkosci, jego obecnos¢ sama w sobie
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staje si¢ elementem weryzmu. Z tego wtasnie powodu opera ta odroznia si¢ od zwyktych
dramatow historycznych. Nie chodzi tu tylko o heroiczne czyny, ale o przemiane zwyktego
cztowieka. Co wigcej wyr6znia si¢ wyborem gtownej osi fabuly, pozornie jest nig tragiczny
watek mitosny, ale to nie on jest centrum catego dramatycznego procesu, najwazniejszy jest
konflikt psychologiczny, ktory odbywa si¢ w umystach bohateréw. Wybor miedzy prawda
1 falszem, dobrem i ztem, ci¢zkie fundamentalne kwestie zycia 1 $mierci ukazane w mate;j
skali indywidualnych przezy¢. Mitos¢ jest jedynie jedna z sit napedowych tych wyborow,
watkiem fabuly. Weryzm tej opery polega na przedstawieniu realistycznych przezy¢

cztowieka i tego jak okolicznos$ci wplywaja na jego psychike.

W Tosce ttem dla historii sg rowniez zawirowania polityczne, ktore koncza si¢
tragiczng $miercig i samobojstwem bohaterow. Ale w przeciwienstwie do André Chenier,
w Tosce, ktéra pozostaje wierna dramatycznemu stylowi Pucciniego, na pierwszym planie
wylania si¢ mitosna tragedia i spowodowany tym emocjonalny konflikt, ktory jest w
centrum fabuly. Sceny, postacie i wydarzenia wzigte z prawdziwego S$wiata, stuza
przedstawieniu tej centralnej osi fabuly, wprowadzaja realistyczny charakter i zwigkszaja
jej autentyczno$¢. Rozwdj konfliktu opiera si¢ w duzej mierze na charakterystyce
bohateréw oraz na dziataniach i czynnosciach psychologicznych wywotanych przez ich

osobowosci.

Z tych powodow widoczne sg roznice nie tylko w charakterze, w scenach i stylu opery,
ale rowniez w konstrukcji muzycznej. W dziele Giordano znajdziemy sceny o podobnym
stylistycznym zabarwieniu jak u Verdiego 1 Wagnera, natomiast u Pucciniego mato jest scen
o blasku 1 wielkos$ci, a wraz z rozbudowg scen czesto pojawia si¢ w warstwie muzycznej
intensywno$¢ i gwattowno$¢. Wynika to w duzej mierze z faktu, ze cho¢ obaj kompozytorzy
kontynuuja tradycj¢ wtoskiej opery 1 obaj zapozyczaja pewne techniki z muzyki francuskiej
1 niemieckiej, to konkretne zapozyczenia 1 przyswojone elementy nie sg identyczne. Na
przyktad oboje rozmieszczajg najwazniejsze arie, gdy bohaterowie dokonujg kluczowych
wyboréw, Gerald $piewa Nemico della patria, gdy sklada podpis pod aresztowaniem
Cheniera, a Tosca wypowiada stynne Vissi d'arte, vissi d’amore podczas trudnej decyzji
zwigzanej z amoralng propozycja Scarpia. Obaj kompozytorzy jednak mieli wyraZznie r6zne
podejécia do zakonczenia opery. W Andrea Chenier, $cisle polaczonej ze swoim
historycznym kontekstem, koncowa heroiczna $mier¢ ma majestatyczny i bohaterski
charakter, co bardziej przywotuje romantyczne podejScie do bohateréw i wzniostosci ich
czynow. Ukazanie meczenstwa Toski jest mistrzowskim posuni¢ciem Pucciniego w iscie
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werystycznym stylu. Tosca jest kobietg o pelnokrwistym temperamencie 1 seksualnos$ci, a
jej wybory 1 zachowanie, ktore doprowadza ja do ostatecznej decyzji maja swoje
uzasadnienie w tym wilasnie temperamencie i namigtnosci, sa gteboko powigzane z jej

wewnetrznymi przezyciami.

Werystyczna opera Cilei Adriana Lecouvreur to takze dzieto z historycznymi
elementami, jest adaptacja legendy opartej na autentycznej biografii. Przenosi histori¢
owczesnego ,,show-biznesu’ na operowg kanwe, co nadaje przedstawionej tragedii mitosne;]
sSwiezego, realistycznego charakteru. Tak dobrana o$ fabularna wpisuje si¢ w tworczos¢
Pucciniego zaréwno pod wzgledem tematyki i libretta, jak i tego, ze w centrum dramatu
znajduje si¢ bezbronna kobieta. Z dziel Pucciniego najbardziej zblizona do tej opery jest
Madama Butterfly. Porébwnujac je mozna zauwazy¢, ze cho¢ sg podobne, to rdznig si¢
sposobem, w jakim kompozytorzy decyduja si¢ przedstawia¢ gldéwne bohaterki 1 prowadzié¢

je przez fabule.

Adriana w dziele Cilei cho¢ zdolna, popularna i dumna ze swoich umiejetnosci 1 jako
aktorka bedaca obiektem podziwu i zainteresowania roéwniez ze strony wyzszych sfer, staje
si¢ bezbronna wobec zazdro$ci i wrogosci arystokracji. Wszystkie te cechy sg wyczuwalne
w operze ze wzgledu na realistyczng oprawe epoki. Z kolei Cio-Cio-San z Madama
Butterfly Pucciniego to na pozor silna kobieta, ktora woli $§mier¢ od Zycia w niestawie. W
rzeczywisto$ci nie ma ona, ani mocy, ani mozliwosci wyboru, nie posiada tez zdolnosci do
stawiania oporu innego niz $mieré. Owczesna presja japonskiego $rodowiska, ktorego
konserwatywne myslenie bylo jeszcze echem poprzednich epok oraz zderzenie si¢ z
bezwzglednoscia zachodniego podejscia byty rownie odpowiedzialne za jej tragiczny los.
Cio-Cio-San, z niewinnej mtodej dziewczyny zostaje przeksztalcona w porzucong matke, a
zmuszenie do oddania swojego dziecka przekracza granice jej psychiki 1 lami¢ ja

ostatecznie.

Kobiety w obu dzielach koncza tragicznie i obie ging z powodu niezaleznych od nich
zewnetrznych sil. Tylko Adriana ginie, zostajac wciagni¢ta w emocjonalny wir wyzszych
sfer 1 stajac si¢ ich ofiarg, a Cio-Cio-San umiera, poniewaz nacisk okoliczno$ci niszczy jej
ostatnie przekonania i konczy wewnetrzng walke i cierpienie $miercig. W procesie
ksztaltowania fabularnego, $mier¢ Adriany spowodowana jest bezposrednio z zewng¢trznym
dziataniem 1 morderstwem, natomiast w Madama Butterfly Puccini konsekwentnie

pokazuje pierwiastek tragiczny tkwigcy w samej osobowosci bohaterki, ktéra prowadzi do
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decyzji o samobgjstwie. Wynika z tego, ze z perspektywy sposobu wyrazania weryzmu

przez tych kompozytoréw, pierwszy podkresla prawde spoteczng, a drugi emocjonalng.

W wykorzystaniu technik kompozyjnych Cilea i Puccini, cho¢ maja wlasne style, maja
podobne podejscie do roli muzyki w dramaturgii i kreowaniu postaci. Obaj kontynuuja
wloska tradycje operowa, polegajaca na dawaniu warstwie wokalnej duzego pola do
wyrazania ekspresji. Ponadto, podobnie jak inni wloscy kompozytorzy operowi,
wykorzystujg arie zarowno do portretowania postaci, jak i do tworzenia zasadzek dla
konfliktow dramatycznych. Aria Adriany /o sono l'umile ancella jest zarbwno samoistnym
wprowadzeniem do postaci, ale rowniez przekazuje publicznosci jej poczucie pewnosci
siebie i dumy charakteru. Ten wyjatkowy charakter tworzy jednak sprzecznos¢ z tym kim
jest oraz z czasem i okoliczno$ciami, w ktorych zyje, co wstgpnie ustawia ton dla dramatu,
ktory nastepuje. W Madame Butterfly, Un bel di vedremo, cho¢ pojawia si¢ w drugim akcie,
jest pierwsza pelng prezentacja portretu Cio-Cio-San, matki, ktéra samotnie wychowywata
swoje dziecko. Oczekiwanie, niewinno$¢ 1 updr zawarty w jej stowach stoja w jaskrawej
sprzeczno$ci z jej tozsamoscig, podejrzliwoscia otaczajacej stuzby, a nawet perfidia
mezczyzny, na ktorego powrdt czekala, co podkresla w arii, trzy lata. W szerszej
perspektywie taka konstrukcje i wykorzystanie muzyki i arii mozna réwniez uznaé za

wspolng ceche opery werystyczne;.

3.2. Ogolna charakterystyka oper Pucciniego

Poprzednie poréwnania pokazuja, ze indywidualne cechy Pucciniego mozna wyrazniej
wyodrebni¢ nawet w konteks$cie werystycznych kompozytoréw operowych. Pod wzgledem
tematyki opery werystyczne gtownie koncentrujg si¢ na zyciu klasy nizszej, a ze wzgledu
na cel, jakim jest odzwierciedlenie realiow spolecznych, czgsto sg uproszczone w swoich
fabulach, przewaznie zawieraja konflikty emocjonalne i krwawe wydarzenia, lub sa
osadzone na tle waznych wydarzen historycznych i odzwierciedlaja losy pomniejszych

postaci w nich wystepujacych.

Formy Pucciniego sg bardziej zr6znicowane - La boheme, skupiajaca si¢ na zyciu klasy
nizszej, to typowy temat werystyczny, Manon Lescaut i Tosca, mniej lub bardziej
romantyczne, to historie skupione na emocjonalnych wyborach bohaterek oraz Madama
Butterfly, tragedia osadzona na Dalekim Wschodzie, ktorg Puccini toruje sobie droge do

orientalizmu. Poza samymi zatozeniami weryzmu wybor tematyki przez Pucciniego jest
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znacznie szerszy. Emocjonalne uwiklania, ktére majg miejsce na Dzikim Zachodzie w La
fanciulla del West, watki religijne w Suor Angelica z zakonczeniem pelnym symbolizmu,
lekko$¢ komicznych watkéw Gianni Schicchi czy romantyczna orientalna saga Turandot.
Mozna zauwazy¢, ze Puccini wyrdznia si¢ rowniez pod wzgledem ilosci egzotycznych
watkow 1 inspiracji orientalizmem w poréwnaniu z innymi kompozytorami czerpigcymi z

weryzmu.

Specyficzny rodzaj prowadzenia dramaturgii i1 konfrontacji kulminacyjnych
momentow ujawnia jeszcze jedng ceche Pucciniego. Jest to jego charakterystyczne
stawianie kobiety jako centralnej postaci opery, a takze wykorzystywanie mitosnych
konfliktow do tworzenia gtownej osi fabularnej. W Manon Lescaut centralne miejsce
zajmuje wybor Manon miedzy mito$cig a pozadaniem, w La bohéme gtownym watkiem jest
cigzko wywalczona droga Mimi do mito$ci, Tosca poswieca wszystko dla ukochanego, a
nawet na Dalekim Wschodzie, tragedia mitosci Cio-Cio-San rozgrywa si¢ wedtug regut

Pucciniego.

Te sprzecznosci i rozwo6j akcji sa nierozerwalnie zwigzane z charakterystyka i
procesami psychologicznymi bohateréw. Podczas gdy w innych operach werystycznych to
czgsto sprzecznosci ustawione w fabule powoduja, ze bohaterowie $cierajg si¢ ze soba,
ktéra dzigki temu posuwa si¢ do przodu, u Pucciniego jest to bardziej zwigzane z

indywidualnymi charakterystykami postaci, ktore motywuja ich dzialania.

W operach Pucciniego bohaterowie czesciej spotykaja si¢ z konfliktami
wewnetrznymi, walka miedzy swoim charakterem a $wiatem zewngtrznym. To
temperament postaci prowadzi akcje do przodu i wplywa na jej decyzje, ktore z kolei
poteguja konflikt dramatyczny, ktory jest powiazany z rzeczywisto$cig poprzez realistyczne
przedstawienie sytuacji. Na przyktad Manon lubi Zycie w luksusie 1 ma silne pragnienie
posiadania rzeczy materialnych, ale pragnie rowniez prawdziwej milo$ci. Rzeczywisto$¢
uniemozliwia realizacj¢ obu tych pragnien jednocze$nie, a jej charakter sprawia, ze wigze
swoj los z réznymi me¢zczyznami, co prowadzi do serii wydarzen. Naiwny 1 niewinny
charakter Cio-Cio-San jest jednocze$nie pozornie silny, a w rzeczywistosci kruchy.
Spotkanie z ludzka okrutnoscia i1 bezwzgledna rzeczywistoscia jest rdwniez tym, co

prowadzi do ostatecznej tragedii.

Opery werystyczne zaczynaly od prostszej budowy, zaréwno Mascagni jak i

Leoncavallo decydowali si¢ na formy jednoaktowe. P6zniejsze opery stawaty si¢ stopniowo
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coraz bardziej ztozone, przy czym dzieta Pucciniego sg przewaznie wieloaktowe. Pdzniej
Puccini rozwingl nawet ide¢ zlozonosci formy, taczac trzy krétkie opery w przemyslany

tryptyk.

Muzyka Pucciniego kontynuuje znakomitg tradycje opery wtoskiej, przede wszystkim
W pisaniu arii, z pigknymi, plynagcymi melodiami, ktére sa3 wywazone migdzy warstwa
wokalng i dramatyczng. Nawet w przypadku takich arii jak Che gelida manina 1 Si, mi
chiamano Mimi, ktoére sg wprowadzeniem do fabuly, Puccini wcigz stara si¢ utrzymac
wloska rownowage migdzy picknem muzyki wokalnej a przedstawieniem akcji libretta.
Bez, jak to miato miejsce w tworczosci Niemczech i Austrii, koniecznosci stawiania
warstwy dramaturgicznej catkowicie ponad muzyka. Podczas komponowania fragmentow
instrumentalnych Puccini czerpat z wielu Zrddel. Zaréwno przyswoil sobie idee
Wagnerowskiego motywu dominujacego, jak 1 umiej¢tnie zastosowal ja we wlasnych
operach. Studiowal rdwniez Debussy'ego 1 utwory orkiestrowe innych kompozytoréw z
Francji, aby stworzy¢ pelng barw warstwe instrumentalng. Za pomoca muzyki przybliza si¢
tez do rzeczywistosci, cytujac lub nasladujac melodie o odmiennym charakterze, aby
pokaza¢ rézne style epok i regionéw. Korzysta z autentycznych japonskich i chinskich
melodii ludowych, by jeszcze lepiej wydoby¢ orientalny charakter Madama Butterfly i
Turandot, aby zbudowac religijng atmosfer¢ klasztoru w Suor Angelica wykorzystuje wiele
zbadanych 1 wybranych utworéw religijnych. Puccini korzysta rowniez z muzycznych
zabiegow innych kompozytorow, wplatajac muzyke taneczng i melodie wojskowe, jak to
robit Mascagni i1 inni, aby odzwierciedli¢ zycie zwyktych ludzi z nizszych klas, sceny
targowe czy uliczne. Z powyzszej ogolnej charakterystyki wynika, ze Puccini byl przede
wszystkim kompozytorem operowym, a jego weryzm to weryzm na wskro$ przesigkniety
opera i nie jest bezposrednig jego transpozycja ze sfery literatury. Weryzm a inaczej
naturalizm, poczatkowo element realizmu krytycznego w literaturze, stopniowo zmienit si¢
w dziedzinie kompozycji operowej w $rodek podczas doboru tematu i1 projektowania
scenariusza, juz nie skupiony na zatozeniach realizmu krytycznego, a bardziej na prawdzie

emocjonalnej 1 wiarygodnych portretach psychologicznych bohaterow.

Istnieje spor zwigzany z dzietami Pucciniego, zwigzany z rdznicg zdan na temat tego
czy dana opera moze by¢ traktowana za werystyczng. Gtownie dotyczy to Suor Angelica,
Gianni Schicchi 1 Turandot. Ale jest tez faktem niepodwazalnym, ze w kazdym z tych dziet

jest obecny silny element autentycznosci.
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3.3. Elementy weryzmu w niewerystycznych operach Pucciniego

3.3.1. Cud i Swiat Swiecki — Suor Angelica

Suor Angelica za bardzo przypomina oper¢ liryczng, zarowno w swojej religijnej
atmosferze, jak 1 w ustawieniu finalu. Ale jest to w gruncie rzeczy tragedia tak
przygnebiajaca, ze cud, ktdry zwiencza cierpienia gtéwnej bohaterki, ratuje dzieto od zbyt
ponurego i ci¢zkiego charakteru. Opera ze swoja gleboko religijng atmosfera i
metaforycznym zakonczeniem nie moze by¢ uznana za dzieto stricte werystyczne, ale
realistyczne podejscie w procesie tworczym jest w nim nadal widoczne. Przede wszystkim
jest to odczuwalne w sposobie przedstawienia miejsca akcji 1 cho¢ opera nie ma
konkretnego rzeczywistego architektonicznego zrédta, to pierwowzor scenografii mozna
powigzaé z klasztorem augustiandéw w Vicopelago nieopodal Lukki, gdzie znajdowata si¢
siostra Pucciniego, Iginia, miejsce ktore kompozytor rzeczywiscie odwiedzat w zwigzku z
praca nad opera i poznawal zycie zakonnic”. Odzwierciedlajac to na scenie teatralnej, nie
tylko styl scenografii jest bardziej odtwodrczy, ale Puccini buduje sceng bliska codziennemu
zyciu prawdziwych zakonnic poprzez wiarygodne portrety drugoplanowych postaci.
Przyktadem moze by¢ scena, w ktorej zakonnice wypowiadaja swoje Zyczenia, czy powrot

zebrzacych zakonnic do klasztoru.

Same punkty zapalne dramatycznego konfliktu s3 bardzo mocno zabarwione
weryzmem. Moment kulminacyjny pojawia si¢, gdy Angelica dowiaduje si¢ o $mierci
swojego dziecka. Sama kulminacja odkrycia tragicznej prawdy, jest roztozona w czasie
podczas wizyty w opactwie ksieznej, ciotki bohaterki, ktora z poczatku nie zamierza jej o
tym informowac. Jej celem jest sktonienie dziewczyny do podpisania papieréw, w ktorych
wyrazi zgodg¢ na zrzeczenie si¢ odziedziczonego majatku. Gdy widzi, ze Angelica nie chce
tego robi¢, decyduje si¢ na ostateczny krok, informuje ja, Ze jej syn nie zyje. Innymi stowy,
nie jest to prosta fabuta, w ktorej matka, ktora stracita dziecko, dowiaduje si¢ o tym ze
smutnej wiadomosci. Odlozenie ujawnienia przykrej prawdy, powoduje jeszcze wigkszy

wstrzgs fabularny, w rownym stopniu dla bohaterki, jak 1 dla widza, dzigki czemu

. Volker Mertens, [thum.] Xie Juan, Giacomo Puccini: Wohllaut, Wahrheit, Gefiihl. East China Normal University
Press, 2015, s.186.
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przekazane emocje majg jeszcze bardziej autentyczny charakter. Wspolnie odczuwamy bol

1 rozpacz matki, ktora traci jedyna nadzieje, jedyne swiatto jej doczesnego zycia.

Wiaze si¢ z tym rowniez inne pytanie dotyczace watkow werystycznych, a
mianowicie, czy celem tej opery byto ukazanie finalowego cudu odkupionych grzechow?
Sledzac uwaznie losy bohaterki, mozna dostrzec ukryty komentarz krytykujacy hipokryzje
1 egoizm tych, ktorzy pod ptaszczem religijnosci doprowadzaja do tragedii. Akt pokuty
stuzy w operze jedynie za usprawiedliwienie umieszczenia Angeliki w klasztorze i pretekst
dla jej krewnych do gnebienia jej i osiggnigcia petnej kontroli nad jej zyciem. Centralny

konflikt w dziele to wcigz konflikt realistycznych intereséw i emocji.

Zachowanie glownej bohaterki jest na wskro$§ autentyczne i wiarygodne. Angelika,
cho¢ jej cate zycie zostalo nakierowane na odkupienie grzechu nieslubnej cigzy, wcigz
teskni za synem. Poproszona o zrzeczenie si¢ praw do spadku, odmawia, aby zabezpieczy¢
przysztos¢ swojego dziecka. Kiedy dowiaduje si¢ o jego $mierci jest zdruzgotana i decyduje
si¢ na samobojstwo. Po zazyciu trucizny, najbardziej zaluje tego, ze z powodu
niewybaczalnego grzechu, czyli zabicia siebie, straci mozliwos$¢ pojscia do Nieba 1 bycia
zndw razem ze swoim synem. Silg napedowa wszystkich tych dziatan byta prawdziwa

matczyna mitosc.

Na wies¢ o tym, ze syn nie zyje, Angelica z rozpacza Spiewa przenikliwie liryczng ari¢
Senza mamma, ktéra pozwala na poglebienie charakterystyki bohaterki uksztaltowanej
przez poprzednie wydarzenia. W scenie finalowej pojawia si¢ ponownie melodia arii,
zrozpaczona bohaterka btaga o wybaczenie, jej prosba zostaje wysluchana i pojawia si¢
Madonna z jej synem. Angelika umiera w spokoju. Pozostaje si¢ zastanawiaé, czy byt to
cud czy wizja bohaterki, niczym spotkanie si¢ z babcig umierajacej z mrozu dziewczynki z

zapatkami.

3.3.2. Opera komiczna - Gianni Schicchi

Gianni Schicchi to rzadko spotykany w tworczosci Pucciniego temat komiczny,
porownywalny w stylu do Rossiniego. Opera komiczna skupia si¢ na rozwoju fabuly, a
mniej na szczegotowej charakterystyce. Figaro, cho¢ pamigtany przez publiczno$¢ na catym
swiecie dzigki Mozartowi i Rossiniemu, nie ma rozbudowanej charakterystyki. Widzowie
pamig¢taja jego historie, zachowanie i dowcip ukazany w dwoch operach, ale trudniej jest

powiedzie¢ co§ wigce] o osobowosci i1 jej niuansach. Puccini natomiast dodat nowe
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elementy do tradycyjnej opery komicznej, aby uczyni¢ oper¢ bardziej atrakcyjng dla

owczesnej publicznosci, doskonale zdawat sobie sprawe z oczekiwan i trendéw jego epoki.

Jednym z zadan weryzmu jest odzwierciedlenie zycia takim, jakim jest. Puccini nie
porzuca tego zatozenia nawet w operze inspirowanej commedia dell’arte i skupia si¢ na
przedstawieniu fabuly. Libretto oparte jest na Boskiej Komedii Dantego i wida¢ dbatos¢ w
realistycznej adaptacji tego poematu. Puccini wprowadza do opery wiele elementow
oddajacych florenckg atmosfere 6wczesnych czasow, zaréwno pod wzgledem inscenizacji,
jak 1 formy arii pisanej na wzér tercyny (wi. terza rima), trzywersowego uktadu

stroficznego uzytego przez Dantego.

Z drugiej strony Puccini wykorzystuje §rodek uciele$nienia tradycji, by przyblizy¢
fabule do zycia zwyktych Wiochow. Fakt, Ze znaczenie rodziny we wloskim spoleczenstwie
jest bardzo silne i wrecz wyrdznia si¢ na tle innych krajow, sprawia, ze konflikty bohaterow
1 przedstawiona rywalizacja mie¢dzy krewnymi posiada autentyczny, bliski realiom
wydzwiek. Elementem najbardziej charakterystycznym dla éwczesnego weryzmu byty
wiarygodne portrety psychologiczne bohaterow, co rOwniez wyraznie rdzni si¢ od podejscia
tradycyjnej opery komicznej. Psychologiczny zarys Schicchiego, postaci waznej dla
rozwoju fabuty, nie jest bardzo wyrazny. Ze wzgledu na charakter opery komicznej, Puccini
nie skupia si¢ na jego szczegdtowym sportretowaniu, by nie zaktécaé tempa posuwania si¢
fabuly do przodu. Dzigki temu jest miejsce na rozwinigcie postaci mniej kluczowych w
ciggtym napedzaniu fabuty. Dotyczy do zwlaszcza jego corki Lauretty, ktora jest powodem,
dla ktorego Schicchi zgadza si¢ uczestniczy¢ w wydarzeniach 1 jej sytuacja jest jedng z
przyczyn napisania nowego testamentu. Funkcja tytutlowego bohatera w tej operze jest
raczej stata 1 nie dochodzi do wyraznych zmian wraz z fabula. Za to w postaci Lauretty,
Puccini moégt w pelni pokaza¢ swoje najmocniejsze strony, przedstawiajac czuta kobieca
posta¢ ze swoimi wyjatkowymi melodiami. Lauretta nie moze wyj$¢ za maz z powodu
sprzeciwu rodziny ukochanego, a kiedy pojawia si¢ §wiatetko nadziei, btaga swojego ojca
o przytaczenie si¢ do planu. Aria O mio babbino caro wyraza zar6wno jej stan emocjonalny
w tym momencie, jak i pragnienia i lgki zwigzane z jej potencjalng przysztoscig. W efekcie
posta¢ Lauretty otrzymuje psychologiczng glebie, ktora wyrdznia jg na tle szablonowych i
stereotypowych postaci typowych oper komicznych. Taki zabieg zndéw podkresla
oryginalne podejscie Pucciniego do $rodkéw kompozycyjnych, gdzie laczy elementy

werystyczne z tradycja wloskiej opery.
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3.3.3. Orientalizm Turandot - wyobraznia a rzeczywistos¢

Orientalne motywy pojawiajg si¢ ponownie w Turandot. Jej fabuta wlasciwie prosi si¢
0 romantyczng interpretacj¢, ale Puccini nie zrezygnowat z checi wprowadzenia do niej
elementow werystycznych. W tamtych czasach dostep do wiarygodnej wiedzy na temat tak
odlegtych krajow jak Chiny, ktore sag miejscem akcji opery, byt jeszcze bardzo ograniczony.
Puccini, ktory sam nigdy w tym kraju nie byl, zebrat wachlarz informacji zawierajacy
elementy autentycznie pochodzace z Chin, jak tradycyjne melodie, ale niestety rowniez
elementy, ktore jedynie mgliscie kojarzyly mu z chinska kulturg. Czasem nawet byty tylko
stereotypami, co miato miejscami do$¢ problematyczne skutki jak np. imiona niektorych
bohaterow (chociazby ministrowie na dworze Turandot: Ping, Pang, Pong), ktore posiadaja
wrecz przeSmiewcze zabarwienie. Historia jak 1 samo imi¢ bohaterki faktycznie wywodzi
si¢ z bliskowschodniej kultury perskiej, wigc przeniesienie fabuly do Chin bylo juz
elementem inwencji tworczej. Przedstawienie tego kraju jest w operze przefiltrowane przez
owczesne europejskie spojrzenie, co sprawia, ze to co mogto si¢ wtedy zdawac¢ zabiegami
realistycznymi, dzisiaj dzigki zdobytej wiedzy i poszerzonym horyzontom wyraznie ten

charakter traci.

Zachodnia fascynacja Wschodem panuje od dawna. Nie mozna jednak przy omawianiu
tej fascynacji, nie wspomnie¢ o do$¢ ktopotliwych poczatkach wprowadzania motywow
orientalnych, ktore rozpoczely si¢ na przetomie XVII 1 XVIII wieku. W tamtym okresie
europocentryczne postrzeganie $wiata sprawiato, ze przedstawiony $wiat Orientu byt
glownie kontrastem, ktory miat podkresla¢ zalety kraju danego kompozytora. Bardzo
ograniczona wiedza i co za tym idzie mgliste, nie oparte na faktach wyobrazenia o obcych
kulturach sprawiaty, ze pierwsze kroki orientalizmu byty petlne szkodliwych stereotypow, a
bohaterowie z tych kultur stuzyli za elementy groteskowe i komiczne. We francuskiej
tworczosci XVII wieku postacie te, nazywane savages (z j. francuskiego: dzikusy,
barbarzyncy), miaty budzi¢ w publiczno$ci $§miech, strach a nawet pogardg. Na szczescie
otworzenie szlakow handlowych ze Wschodem i pozyskana dzigki temu wiedza prosto ze
zrodet pozwolita na rozwdj orientalizmu w stron¢ autentycznego przedstawiania jej

elementow w tworczosci zachodnich kompozytorow.

28



Orientalizm Pucciniego, cho¢ miejscami réwniez pelen uogoélnien zwilaszcza w
warstwie dramatycznej oper, wyroznia si¢ pieczolowitym i przeanalizowanym wpleceniem
tradycyjnych motywéw melodycznych danego kraju do warstwy muzycznej. Podobna
sytuacja jest z weryzmem: cho¢ nie wszystkie elementy sa spojne z zalozeniami
werystycznymi to jednak charakterystyki postaci 1 konflikty fabularne kierujg si¢ zasada

realizmu i prawdy sceniczne;.

Taka sytuacja ma miejsce np. w Madama Butterly, w ktorej dzialania bohaterow, a
przede wszystkim Cio-Cio-San, sg oparte na realistycznych emocjach 1 logice
dramaturgicznej. Z kolei wigkszoS$ci postaci Turandot brakuje tej autentycznosci. Libretto
oparte na perskiej basni jest pelne przerysowanych bohaterow charakterystycznych dla
takiego gatunku literatury. Powodem, dla ktorego ksigze Kalaf zakochuje si¢ w ksiezniczce
Turandot jest jej nadzwyczajna uroda i pod wptywem tego uczucia decyduje si¢ wzigé
udzial w grze, w ktorej stawka jest jego wlasne zycie. Finat historii, w ktorym dochodzi do
wymuszonego pocatunku i blyskawicznej przemiany z okrutnej i bezwzglednej wtadczyni
w czula, zakochang kobiete jest pelen orientalistycznych fantazji i stereotypdw. Dotyczy to
zwlaszcza Turandot, ktorej chtdd 1 niewzruszonos$é, okazuje sie by¢ tylko ptaszczem, ktory
dostownie sila zerwany przez mezczyzn¢ obnaza jej niepewno$¢ 1 uleglosé. Ta
nierealistyczna przemiana, jak roéwniez tempo, w ktorym rodzi si¢ uczucie gidéwnych
bohaterow w wyrazny sposob dystansuje t¢ oper¢ od nurtu werystycznego. Blizsza
zalozeniom weryzmu jest drugoplanowa posta¢ Liu, ktérej zachowanie i emocje s3
wiarygodne 1 posiadaja dramaturgiczng logike. Jest to rowniez klasyczna bohaterka
Pucciniego: nieszcze$liwie zakochana kobieta, ktéra los prowadzi do tragicznego
zakonczenia. Stosunek kompozytora do tej postaci mozna odczyta¢ z tresci muzycznej

poswiegconej Liu, ktorej arie sa petne liryzmu, czuto$ci i ciepta
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4. Spiew w oparciu o werystyczna perspektywe

4.1. Analiza arii operowych Pucciniego pod katem obecnosci elementow stylistyki

werystycznej

Temat pracy oscyluje wokét weryzmu w muzyce Pucciniego. Objawia si¢ on jako
scalenie materialu muzycznego z akcja dramatyczng 1 librettem. Wszystkie $rodki
muzyczne i ekspresywne niejako pracujg na wydobycie 1 uwypuklenie charakteru oraz
rodzaju emocji zawartych w danym fragmencie dramatycznym opery - stanowig spojng
cato$¢. Puccini byt mistrzem obrazowania emocji, tak tez wykonawca powinien dopetni¢
zamyst kompozytora i sta¢ si¢ takze w swym wyrazie elementem werystycznego, czyli
prawdziwego wyrazu. W tym celu istotnym jest okresli¢ wszystkie uczucia towarzyszace
danej postaci, zrozumie¢ jej przemiany i niuanse tak, by wpisa¢ si¢ w realistyczny
wydzwiek nie tylko opery, ale i osoby. Aby to zrealizowaé nalezy wyznaczy¢ plan dziatania
obejmujacy dokonanie analizy, ktéra pozwoli spojrze¢ glebiej na przezycia towarzyszace
bohaterom i pomoze w wiarygodnym oddawaniu ich emocji na scenie. Cata technika
wokalna, wszystkie jej elementy oraz traktowanie gltosu powinny stuzy¢ prawdzie wyrazu
1 by¢ kompatybilne z ekspresywna, naturalng gra aktorska $piewaka. Ogdlnie rzecz ujmujac
przygotowanie do wykonania partii czy arii powinno skupia¢ si¢ na nastgpujacych

zadaniach:

1. Zapoznanie si¢ z informacjami na temat genezy powstania dzieta i zamystow

kompozytora

2. Rozczytanie 1 zrozumienie warstwy melodycznej z jej podzialem na czg$ci i frazy z

uwzglednieniem doktadnie przettumaczonego tekstu

3. Wizualizacja postaci - okres$lenie charakteru, warunkow psycho-fizycznych, jesli to

mozliwe.

4. Zrozumienie emocji zawartych w danym fragmencie w konteks§cie wczesniejszych
wydarzen majacych miejsce w danej operze i charakteru postaci. Charakter postaci,
ktorg analizujemy jest w duzym stopniu okreslony przez rezysera, ale istnieje tu pewna

swoboda i1 dowolno$¢ idei takze dla wykonawcy.

5. Odczytanie wszelkich uwag kompozytorskich jak didaskalia, wyrazenia ekspresywne i
zrozumienie powodow dla jakich zostaly wpisane w materiat muzyczny
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6. Przygotowanie partii wokalnych ze zrozumieniem tadunku emoc;ji 1 ekspresji tak, by
wszelkie elementy techniki wokalnej stuzyly do ich uwypuklenia. Bardzo czesto jest to
wyjscie poza zasady techniczne i siggnigcie do naturalnych, bliskich fizjologii

odruchéw dla uzyskania wyrazistych efektow

7. Wzmocnienie intencji ekspresywnych w $piewie poprzez prawidtowa prozodi¢ i
artykulacje okreslonego jezyka i podkreslenie tekstu (stow), ktére sg istotne dla

zrozumienia sensu wypowiedzi a takze wzmocnienia nat¢zenia emocjonalnego.

Wszystkie powyzsze zadania, jesli zostang wykorzystane w wykonawstwie
powinny dopetni¢ werystyczny wizerunek, ktory zostal zaproponowany w

instrumentalnej fakturze dzieta.

4.2. Mannon Lescaut

rys.1 Zrédto obrazu pocztowki upamigtniajacej premiere: wikipedia

Przed powstaniem Manon Lescaut Puccini skomponowat juz dwie opery, Le Villi i
Edgar, z ktorych pierwsza uczynita z Pucciniego wschodzaca gwiazd¢ w §wiecie gatunku.
Cho¢ kompozytorski jezyk Pucciniego na tamten moment nie byl jeszcze w pelni
uksztaltowany, mozna wyczu¢ kierunek, w ktoérym pojdzie dalej, czyli czerpanie z

motywow francuskich i powrdt do wiloskiej tradycji.

W latach 1890-1893 skomponowat swoja trzecig opere, Manon Lescaut. Jest to dzieto
w czterech aktach, oparte na powiesci L'histoire du chevalier des Grieux et de Manon

Lescaut napisanej przez Antoine’a Prevosta w 1731 roku. W 1884 roku Jules Massenet
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skomponowat oper¢ Manon, opartg na tej samej powiesci, ktora rowniez cieszyla si¢ duza

popularnoscia.

Poczatkowo Ricordi, sprzeciwit si¢ pomystowi adaptacji sztuki Prevosta z powodu
istniejgcej juz opery Manon Masseneta z 1884 roku, ktora osiggneta duzy sukces. Puccini 1
Ricordi mogli nie wiedzie¢, ze inny francuski kompozytor, Daniel Auber, rowniez siggnat
po te sztuke i napisal opere Manon Lescaut 1856 roku. Pomimo oporéw wydawcy Puccini
dalej nalegal na kontynuacje swojego planu: ,, Manon jest bohaterkq, w ktorq wierze i
dlatego nie moze nie podbic¢ serc publicznosci. Dlaczego nie mialyby by¢ dwie opery o
Manon? Kobieta taka jak Manon moze mie¢ wigcej niz jednego kochanka”. 1 dodat: ,Manon
Masseneta jest jak Francuzka, w pudrze i bibelotach. Moja Manon bedzie jak namietna

Wioszka!”

Posta¢ Manon byta postrzegana jako symbol w XVIII 1 XIX wieku. Wywodzi si¢ z
powiesci L'histoire du chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, ktora przedstawiata
Manon jako kobietg¢ rozpustng, ale w XIX wieku Manon stala si¢ symbolem kobiecosci i
tajemnicy. Sadze, ze Puccini chcial ostabi¢ wizerunek Manon jako kobiety rozpustnej,
chciwej 1 proznej, a nada¢ jej nowy obraz kobiety nieszczgsliwej, wspotczujacej 1 przede
wszystkim prawdziwie kochajacej. Portret psychologiczny i stosunek kompozytora do

postaci jest tym co wyrdznia t¢ Manon od jej wcielen u innych tworcow.

' Osborne, Charles, The Opera Lover's Companion,Yale University Press, 2004, s.323
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4.2.1. In quelle trine morbide

Tekst w jez. wloskim Tlumaczenie

In quelle trine morbide W tych migkkich koronkach
Nell'alcova dorata v'¢ un silenzio W zlotej klatce panuje cisza
Gelido mortal v'¢ un silenzio I mrozacy mnie chtod

Un freddo che m'agghiaccia Przyzwyczajona do zmystowych
Ed io che m'ero avvezza Pieszczot, ptomiennych warg
A una carezza voluttuosa I ognistych ramion

Di labbra ardenti e d'infuocate braccia Teraz mam co$ zupelnie innego
Or ho Mo¢j dawny dom

Tutt'altra cosa Wraca do mnie w my$lach

O mia dimora umile Radosny, spokojny, biaty

Tu mi ritorni innanzi Jak uroczy sen

Gaia isolata bianca O spokoju i mitosci

Come un sogno gentile di pace e d’amor

Tab.1

Aria ta pojawia si¢ w drugim akcie opery i jest $piewana przez tytutlowa Manon w
pelnej przepychu komnacie. W tej arii bohaterka przywotuje swoja przesztos¢, ktora opisuje
jako stodka i szczes$liwa. To wspomnienie wprawia ja w nostalgiczny nastrdj 1 jest

kontrastem do jej obecnego zycia, ktore jest puste 1 przygnebiajace.

W tym okresie tworczo$¢ werystyczna Pucciniego zaczela nabierac ksztaltu, a ta opera
stajac si¢ odzwierciedleniem 6wczesnych reakcji spotecznych, daje wyraz konfliktu
pomiedzy dazeniem do bogactwa i pragnieniem mitosci. Odzwierciedla to obraz kobiety
miotanej sprzeczno$ciami pomi¢dzy uczuciem a pieniedzmi. Cho¢ zakochana w de Grieux,
wybiera stabilne zycie z Geronte, wkrotce jednak czuje niedosyt, ktorego nie moga
zaspokoi¢ pienigdze i teskni za prawdziwg mitoscig. Takie tlo emocjonalne towarzyszy tej
arii.

Mozemy analizowa¢ elementy autentycznos$ci w pasazach operowych Pucciniego w

trzech aspektach: tekstu, melodii 1 obrazu muzycznego.
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Warstwa stowa, ktora cho¢ jest dos¢ krotka, odzwierciedla wewnetrzng refleksje
Manon, poprzez opis jej nastroju i sytuacji, a posrednio takze jej wewngtrzne uwiktanie 1

zal.

Poczatkowe stowa arii in quelle trine morbide opisuja wykwintnos$¢ otoczenia, ktore
wzbudza podziw i tesknote, lecz drugi wers nell'alcova dorata v'e un silenzio catkowicie
zmienia nastrdj, wprowadzajac we wlasciwy stan emocjonalny arii. Na poczatku drugiej
strofy stowa o mia dimora umile wprowadzaja kontrast do pierwszej strofy. Wyrazaja
przesyt bogatym otoczeniem i tesknote za prostym domem oraz komentujag wybdr Manon
pomiegdzy pieniedzmi i mitoscig. Koncowe come un sogno gentile, di pace d’amor pokazuja,
ze nawet zaslepienie pragnieniem pieni¢dzy i wladzy wciaz nie oznacza braku tesknoty za

szczerg mitoscia.

W calej arii podkreslona zostala emocjonalna nostalgia Manon za przesztoscig i
niezadowolenie z obecnego zycia. Taki kontrast dobitniej wyraza jej tesknote za mitoscia i
pragnieniem czysto$ci uczué, a zarazem checig posiadania dobr doczesnych, ktore
zapewniajg pienigdze. Taka progresywna technika pisania stow odzwierciedla analityczne

podejscie Pucciniego do kreacji postaci Manon i opisu jej ludzkiej natury.

Jesli chodzi o strong¢ muzyczna, linia melodyczna In quelle trine morbide w petni
oddaje psychologiczng tres¢ stow. Wyrzuty sumienia i powracajace sny o utraconej mitosci
wyrazone przez Manon sg bardzo dzwigczne 1 sugestywne, a obraz kreowany przez lini¢
melodyczng 1 techniki ekspresji muzycznej ztozone z ozdobnikéw stanowia doskonale
dopracowang calo$¢. Szczero$¢ i1 autentyczno$¢ melodii jest wyjatkowo przenikliwa w
osobistym stylu tworczym Pucciniego, co odrdznia go od innych wspodtczesnych mu
kompozytorow werystycznych, takich jak Mascagni czy Leoncavallo, reprezentujacych

bardziej techniczne podejscie do idet weryzmu w sztuce.

Struktura tej arii posiada forme binarng (dwie pojedyncze czgéci), ktoére mozna dalej
dzieli¢ na dwie pomniejsze czgsci. Pierwsza czgs¢ (takty 1-21) wyraza przygngbienie
emocjonalne Manon 1 przypomina jej dawng mitos¢; czes¢ druga (takty 22-38) stanowi

przywotanie odwagi i tesknoty, by zmierzy¢ si¢ z Zyjaca wciaz w jej sercu przeszloscia.

Pierwsze takty utrzymane s3 w tonacji Es-dur w metrum 2/4. Ostatnia progresja
pottonow zatrzymuje si¢ na dzwieku dominantowym. Preludium ma oznaczenie dynamiki
piano espressivo, co stanowi przygotowanie do tego, o czym zamierza mowi¢ Manon - o

swoich myslach i odczuciach, wprawiajac stuchacza w nastrdj oczekiwania i zaciekawienia.
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W tej cze$ci mozemy dostrzec romantyzm emocjonalny Pucciniego, kompozytora na
wskro$ romantycznego. Taki sposob prowadzenia wstepu do arii w dynamice piano nie byt

rzadko$cig w tworczosci kompozytoréw tamtego okresu.

Przyktad 1, takty 1-8

Wraz z poczatkiem czg¢$ci wokalnej metrum zmienia si¢ na 4/4, pozostaje jednak
obecna romantyczna atmosfera wykreowana w preludium. Miara akcentowana
poprzedzona jest przedtaktem, partia wokalna i akompaniament przeplataja si¢ ze soba,
kreujac wizerunek rozemocjonowanej, a zarazem powsciagliwe] arystokratki. Melodia
nieustannie opada, opowiadajac jednoczesnie o iluzorycznym przepychu. Ten kontrast
pokazuje, ze Manon pojmuje teraz prawdziwy psychologiczny stan sprzecznosci miedzy
materialnym pozadaniem a idealng mitoscig. Kontrast pomigdzy preludium, a
poczatkowym wersem oraz melodig, oznaczeniami dynamiki i1 znaczeniem stow
znakomicie ksztattuje wizerunek bohaterki. To potaczenie romantycznego ideatu i realiow

zycia stanowi pierwszy przejaw weryzmu w tej arii.

Przyktad 2, takty 9-11

(Takty 9-14) Emocje Manon rosng wraz z opisem ciszy i $miertelnego chtodu,
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pojawiajg si¢ oznaczenia crescendo, melodia si¢ wznosi. Przy powtorzeniu stow o ciszy i
przejmujacym chtodzie, melodia opada, a uczucie zimna towarzyszy czterem dzwigkom
akcentowanym. Ciezka atmosfera oddaje ponury obraz postaci, 1aczac obecna sytuacje
Manon z jej otoczeniem. Prosta pauza mrozi serce, by wkrotce pozwoli¢ na zatopienie si¢

w marzeniach o dawnej mitosci.

Przyktad 3, takty 18-20

(Takty 14-21) Rozpoczyna si¢ fragment wspominajacy mito§¢ Manon. Pasja i pami¢é
o emocjach z przesztosci. Melodia w takcie nr 17 podkres$la rozczarowanie terazniejszo$cia
1 tesknote za przeszlo$cia, ktorej nie moze odpedzi¢. Wraz ze stopniowym wzrostem i
eskalacjg napiecia, emocjonalny okrzyk Manon, swoiste katharsis przypadajg na najwyzszy
dzwigk arii. Wszystko to juz przemingto. To byt jednie wybuch tesknoty za mitoscia, po
ktérym nastepuje poddanie si¢ rzeczywistosci 1 pieniagdzom. Pozostat tylko zal. Ta potezna
eksplozja, ktora z mocg uwalnia emocje ukryte gleboko w sercu Manon, jest réwniez
podkresleniem wyjatkowego autentyzmu tworczosci Pucciniego, obnazajgcego pragnienie
kobiety 1 jej tesknote za idealng miloScig, a zarazem realizm warunkow zycia. Jest to
artystyczne podejscie do wyrazenia sprzeczno$ci dazenia do dobr materialnych 1

poszukiwania czysto$ci uczuc.

Czes¢ druga (t. 22-38) zmienia tonacje na Ges-dur, a metrum powraca do 2/4. Puccini
roéwniez tym oczywistym sposobem ujawnia zapowiedZ wewnetrznego nastroju Manon,
ktory zaczyna przechodzi¢ przemiang. W tej czeSci arii wystepuja homofony o charakterze
recytatywnym, wskazujace na to, ze bohaterka osiggnela juz emocjonalne wyciszenie 1
wspomina stodkie chwile spedzone ze swoim bylym kochankiem w ubogim 1 prostym
domu. Ten rodzaj spokoju przypomina wewnetrzne przezycia po podj¢ciu waznej Zyciowej
decyzji. Schemat rytmiczny i homofony sg tutaj bardziej regularne, jakby wytaniajace si¢
spod melodii, co zdradza zamyst Manon opuszczenia tego miejsca.
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Przyktad 4, takty 21-24

Przed oczyma wyobrazni pojawia si¢ bialy domek, odmalowany melodig o rosnace;j
dynamice, z najwyzszym dzwigkiem $piewanym fenufo, niczym w upojnym $nie,
pryskajacym natychmiast jak banka. W tej ulotnej przerwie pomigdzy przesztoscig i
terazniejszo$cig, nie ma czasu na zatrzymanie si¢ pomiedzy triolami. Dla tej miloSci,
bedacej niczym sen, Manon w jednej chwili z leniwej i zrezygnowanej kobiety zmienia si¢
w osob¢ o$mielajaca si¢ zmierzy¢ z wlasnymi pomytkami i podazac¢ za glosem swojego
serca. Koniec drugiej potowy arii jest rowniez miejscem, w ktorym najdobitniej wyrazone
zostaty cechy realistyczne. Prawdziwa Manon opisana przez Pucciniego stala si¢ ptakiem
w klatce, ktory wcigz jednak tgskni za mitoscig. Ta wierno$¢ wlasnemu sercu oddaje rozwoj
emocjonalny, od mtlodej dziewczyny idealistycznie poszukujacej mitosci, poprzez
zwrocenie si¢ ku dobrom materialnym, az do powrotu na droge, do ktére; wzywa ja glos
wlasnego serca. Doskonale oddaje to zalety 1 wady natury Manon podazajacej za silnymi
uczuciami, czynigc z niej posta¢ bardziej zywa i1 rzeczywista, a nie jedynie bohaterke

utartego, smutnego romansu.

Weryzm, ktory wyewoluowal z naturalizmu, charakteryzuje przedstawienie
rzeczywistego 1 naukowego stanu rzeczy, i ku takiej wlasnie koncepcji sktaniat si¢ Puccini.
Dlatego tez kompozytor wybrat Manon, znang powszechnie posta¢ literacka, podejmujac

wyzwanie opisania jej z nieco innej, nowej perspektywy.

Manon Lescaut to trzecia opera Pucciniego. Dwie pierwsze przynioslty mu stawe
wschodzacej gwiazdy tworczosci operowej, by zaraz potem pograzy¢ go w glebinach
niedocenienia. Wraz z Manon Lescaut, Puccini wreszcie wypracowat wilasny styl tworczy.
W operze wyraznie mozna zauwazy¢ kunszt, z jakim potrafit opisywac postacie kobiece.
Dzigki talentowi potrafit uczyni¢ w swojej tworczosci niezwykle zywymi 1 realnymi,

zaré6wno postacie dazace do czystej 1 picknej mitosci, jak 1 te poddajace si¢ prozie zycia.
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Przezycia Manon sg osadzone w realiach hierarchii 6wczesnych warstw spotecznych,
co bylo wlasciwe zatozeniom weryzmu. Obserwujac proces rozwoju osobowosci bohaterki,
Puccini powiedzial: ,,Moja Manon begdzie jak ognista Wtoszka”. Manon Lescaut to
podstawa osobistego stylu kompozytora. Chociaz kreacja i plan postaci nie jest jeszcze tak
dojrzaty jak bohaterki innych jego dziel, nie mozna zaprzeczy¢, ze to wlasnie ta opera

otworzyta Pucciniemu droge do weryzmu.

4.2.2. Sola perduta abbandonata

Tekst w jgz. Woskim

Tlumaczenie

Sola, perduta, abbandonata

In landa desolata!

Orror!

Intorno a me s'oscura il ciel

Ahime ,son sola!

E nel profondo deserto io cado,
Strazio crudel ,ah sola ,abbandonata,
Io la deserta donna!

Ah non voglio morir!

No !non voglio morir!

Tutto dunque ¢ finito.

Terra di pace mi sembrava questa...
Terra di pace,

Mi sembrava questa!

Ahi! mia belta funesta,

Ire novelle accende

Strappar da lui mi si volea;

Or tutto il mio passato orribile risorge,
E vivo innanzi al guardo mio si posa.
Ah! di sangue s'¢ macchiato.

Ah! tutto ¢ finito!

Asil di pace ora la tomba invoco...
No ,non voglio morir

Non voglio morir!

No!no,!non voglio morir amore, aita!

Samotna, zagubiona, porzucona

Na pustkowiu!

Horror!

Niebo wokét mnie ciemnieje

Niestety, jestem sama!

I na glgbokiej pustyni upadam,

Okrutna mgka, samotno$é, opuszczenie,
Ja, opuszczona kobieta!

Nie chce umieraé!

Nie! Nie chcg umierac!

A wigc wszystko skonczone.

Wydawato mi sig, ze jest to kraina pokoju.
ziemia pokoju,

wydawalo mi sig, ze to ziemia pokoju!

O, moja straszliwa pigknosci,

Moje nowe $wiatto

Chciatam, zeby mnie od niego oderwano;
Teraz cala moja straszna przeszlo$¢ powraca
i zywo na moich oczach spoczywa.

Ach, ona jest splamiona krwig.

Ach, to juz koniec!

Grobowiec stanie si¢ cichym schronieniem...
Nie, nie chcg¢ umieraé!

Nie chcg umierac!

Nie! Nie, nie chcg umieraé, moja mitosci,
uratuj mnie!

Tab. 2
Aria Sola perduta abbandonata pochodzi z ostatniego aktu opery. Chora i ostabiona
Manon odczuwa gteboka udreke z powodu rozpaczliwej sytuacji, w jakiej$ si¢ znalazta.
Widok otaczajacej jej bezlitosnej pustyni sprawia, ze z patosem i smutkiem wspomina
luksus minionego zycia i slodka mitos¢. Z jednej strony Manon ma wyrzuty sumienia z
powodu swojej dawnej proznosci, chciwosci 1 niezdecydowania, a z drugiej ma zal do
bezwzglednego zrzadzenia losu. Nie chce umiera¢ w tym stabym i1 zmizernialym stanie,

opuszczona na pustkowiu, na mysl o tym odczuwa strach i zgroze. Cata aria jest obrazem
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prawdziwego stanu ducha Manon w czasie terazniejszym i jest gteboko autentyczna w swej

tresci.

Ari¢ mozna podzieli¢ na trzy czesci, przy czym takty 1-45 to cze$¢ pierwsza, takty 46-74

cze$¢ druga, a takty 75-83 czes¢ trzecia.

Przyktad 5, takty 1-11

Pierwsze dwa takty arii to cze$§¢ wstepna. Cho¢ nastrdj calej arii jest przejmujaco
smutny, kompozytor decyduje si¢ na szybsze tempo mosso 1 fortissimo w pierwszych
akcentowanych akordach orkiestry. Ten zabieg sprawia, ze kontrast dynamiki pierwszych
taktow rozpoczynajacych stowa Manon jest wyjatkowo silny wraz z oznaczeniem
pianissimo 1 con la massima espress, e con angoscia (z najwigksza ekspresja 1 rozpacza)
przy akompaniamencie tematu glownego w trzecim takcie. Niezwykly poczatek oddaje
ciezki 1 nerwowy stan bohaterki, co mozna odebra¢ jako odglos szybkiego bicia serca
Manon. Z drugiej strony jest to rdwniez przedstawienie sceny 1 surowej rzeczywistosci:
droge przez pustynie. Wraz z rozpoczeciem si¢ partii wokalnej akompaniament natychmiast
stabnie, a nastegpnie jeszcze bardziej cichnie z oznaczeniem sempre pianissimo (mozliwie
jak najciszej). Oprawa przypominajgca tlo muzyczne dla $piewu, kontynuuje cisze
pustkowia 1 wprowadza ponury nastrdj. Akcenty na stowach perduta, abbandonata
(zagubiona, porzucona) to wewngtrzny lament Manon nad swoim tragicznym losem i
wyrzuty sumienia za lekkomys$lne zachowanie. Ta czg$¢ posiada wolniejsze tempo largo,

spojne ze stowami o nieszczgsciu 1 smutku. Rytm catego odcinka wokalnego zdominowany
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jest przez 6semki, podkreslajacy zmeczenie 1 rezygnacje. Akompaniament z dhugimi

akordami oddaje lament bohaterki.

Przyktad 6, takty 24-35

Linia melodyczna w drugim takcie pierwszej czesci (takty 22-37) co chwilg unosi sig¢
1 opada, co portretuje intensywng emocjonalng hustawke Manon, zawierajacg zarowno
smutek jak i1 pretensje zwigzane z sytuacja, w jakiej si¢ znalazta. Stowa Ah non voglio morir,
No non voglio morir (Nie chce umierac¢, ach nie chce umiera¢) odzwierciedlaja zblizajaca
si¢ eksplozje wewnetrznych emocji. Nie jest to zwykly lament 1 smutek poprzedniego
fragmentu, ale bardziej bolesna 1 gorzka skarga. Sekcja akompaniamentu wykorzystuje tu
nieregularne tempo, co nie tylko faczy 1 harmonizuje zmiany tonacji melodii w sposob
niezwykle naturalny, ale takze w bardzo sprytny sposob obrazuje zwolnienia i
przyspieszenia bicia serca Manon. W taktach 30-35 zapisane sa oznaczenia sempre
diminuendo (stopniowe S$ciszanie), sostenuto (zawieszajac), stentando (powolnie),
affrettando  (pospiesznie) 1 rallentando (zwalniajac). Sempre diminuendo w
akompaniamencie taktu 30 laczy si¢ z nastepujacym po nim sostenuto, stentando
kontrastuje z dalszym affretto. Ten bogaty wachlarz oznaczen dynamicznych,
pojawiajacych si¢ w tak krotkiej czesci ma glebokie znaczenie i sluzy szczegdélowemu,
doktadnemu przedstawieniu delikatnego wnetrza postaci, co jest majstersztykiem
kompozytorskiej pomystowosci.
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Przyktad 7, takty 36-45

Trzeci akapit czeSci pierwszej to podsekcje 38-45. Pod wzgledem tresci lirycznej i
portretu emocjonalnego mozna go podsumowa¢ jednym stowem - resentyment. Linia
melodyczna w tym regularnym o$miotaktowym odcinku jest bardziej zaggszczona. Melodia
unosi si¢ 1 opada, dalej podkreslajagc wahania nastroju, ostatni dzwiek jest wydluzony 1
konczy pierwsza czes¢ z delikatnym natezeniem, dajac poczucie niespetnienia. Tak
skonczona pierwsza cz¢s$¢ stuzy wprowadzeniu do nastepujacej po niej silnie kontrastujace;j
swoja intensywnos$cig cze$ci drugiej. Kontynuowane jest zrdznicowanie dynamiczne
poprzedniej czegsci, z niezwykle bogatymi 1 szczegélowymi oznaczeniami, ktdre portretuja
silne zmiany emocjonalne w bohaterce, na przyktad con avvilimento (z frustracja) czy
dolcissimo (bardzo stodko). Stanowig one cenne zrodto udokumentowanych emocji, ktore

pomoga wykonawcy w jak najlepszej kreacji postaci na scenie.
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Przyktad 8, takty 46-57

Takty 46-73 to druga czes¢ arii. W taktach 46-55 zmienia si¢ tempo z dotychczasowego
largo na allegro vivo, a dynamika przechodzi bezposrednio na forte. Akompaniament jest
ujednolicony, z powtarzajaca si¢ grupa rytmiczng dwodch szesnastek i 6semki z akcentem
na pierwsza szesnastke. Emocje w tym momencie sg intensywniejsze, zmieniaja si¢ z
dotychczasowego zalu 1 smutku na gniew, deklaracje wewngtrznego sprzeciwu bohaterki w
postaci marsza. Powtarzany kilkukrotnie tan sam uktad melodyczny 1 rytmiczny wyraza

niezwyklg site w prostej formie.
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Przyktad 9, takty 52-67

Od taktu nr 56 nastrdj stopniowo zaczyna nabiera¢ coraz wigksze] dramatycznosci
wraz z ponowng zmiang tempa. Przejs$ciu od allegro vivo do moderato towarzyszy zmiana
rytmicznej struktury akompaniamentu, w ktérym silnie dominuje sukcesja triol i gesty uktad
szesnastek z oznaczong artykulacjg staccato. Tempo dwukrotnie przys$piesza wraz z
oznaczeniem incalzando (coraz szybciej) w taktach 60 i1 64, co odzwierciedla emocje
Manon, ktéra odczuwa coraz intensywniejszy zal doprowadzajacy ja na skraj emocjonalne;j
wytrzymato$ci. Obecne w taktach 64-67 akcenty i pauzy w partii wokalnej stuza do
podkreslenia momentu wybuchu emocji. Wraz z dynamika fortissimo ta czg$¢ nabiera
charakteru wrecz okrzyku rozpaczy, co nadaje niezwyktej dramaturgicznej autentycznosci.
Melodia jest ptynna i w catosci trzyma si¢ $redniego i wysokiego rejestru, stopniowo
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posuwajac muzyke i histori¢ do przodu. Warstwa instrumentalna oparta na grupie gestych,
drobnych wartosci granych staccato jeszcze bardziej podkresla intensywno$¢ ekspresji

emocjonalne;j.

Przyktad 10, takty 68-74

Nastroj w taktach 70-74 gwattownie upada po punkcie kulminacyjnym. W tej czgséci
ponownie zmienia si¢ tempo, a powtorzenia w akompaniamencie z czesci poprzedniej z
akordow przechodzg na roztozone triole i sekstole. Pod wzgledem dynamiki fortissimo
przechodzi na piano. Najwyzszy dzwigk taktu nr 69 jest nastgpnie oktawe nizej
pigciokrotnie powtdrzony (44! tutto é finito!). Po emocjonalnym wybuchu Manon zdaje si¢
godzié ze swoja bezsilnoscia. Spiew brzmi jak ciche tkanie przy stowach asil di pace ora la
tomba invoco (grobowiec stanie si¢ cichym schronieniem) 1 ukazuje przygnebiajacy nastrdj
Manon. Aby przywota¢ muzycznie szloch, Puccini korzysta z akcentowanej trioli, dynamiki

piano 1 zwolnionego tempa ritenuto.
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Przyktad 11, takty 75-83

Takty 75-83 to koda arii. W takcie nr 75 linia wokalna stosuje repetycje dzwigku co
nadaje stowom moéwionego charakteru, podkreslonego dodatkowo przez dluga pauze w
warstwie instrumentalnej: No, non voglio morir,! (Nie, nie chc¢ umiera¢!). Dynamika tej
frazy zmienia si¢ z piano 1 lentamente (powoli) na forte 1 rapido (gwattownie). Po tym
nastgpuje fortissimo w takcie nr 76, gdzie nagla przemiana ekspresyjnej mocy i tempa
odzwierciedla sprzeciw Manon wobec $mierci 1 jej desperacka walke o zycie. Wreszcie
wraca do niewzruszonej rzeczywistosci, z ktora trzeba si¢ pogodzi¢, gdzie po rallentando a
diminuendo jest a tempo czyli powr6ét do oryginalnego tempa. W tak intensywnym
konflikcie emocjonalnym Puccini podkresla stowa sprzeciwu oznaczeniem stentando.
Jednoczesne tremola w warstwie instrumentalnej wykonywane fortissimo uwydatniaja

emocje Manon i jej silne pragnienie zycia.

Manon Lescaut jest typowa operg o temacie werystycznym. Pod wzgledem tresci 1
tematyki mlodzi bohaterowie reprezentuja trzy rdzne grupy spoteczne o sprzecznych
dazeniach, ktorych relacje 1 losy splatajg sie. Jesli chodzi o istote tego, co opera ujawnia, to
wzruszajaca jest szczero$¢ uczu¢ Manon, gdy spotyka mitos¢ Grieux. Gdy staje jednak

przed wyborem mig¢dzy milo$cig a pragmatyzmem, jej gest oparcia si¢ pokusie pienigdzy
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jest bardzo prawdziwy. Cho¢ surowa, zimna rzeczywisto$§¢ wyznacza tragiczny wydzwiek
opery, to przedstawione przez Pucciniego relacje migdzyludzkie rozgrzewaja swoja

autentycznoscia.

4.3. La Bohéme

rys.2 Plakat La Boheme z 1896 roku  Zrédto ilustracji: Wikipedia

La Bohéme to opera w czterech aktach, skomponowana przez Pucciniego w latach
1893-1895 do libretta Illiki i Giacosy, oparta napowiesci Sceny Zycia cyganerii
francuskiego pisarza Henri Murgera. Przedstawia mtoda cyganeri¢ artystyczng
zamieszkujacg paryska Dzielnice Lacinskg w latach 40. XIX wieku. Puccini byt gleboko
poruszony tym tematem, poniewaz po ukonczeniu Konserwatorium w Mediolanie, gdy nie
rozpoczal jeszcze kariery 1 zyt w skrajnej nedzy, miat okazj¢ do§wiadczy¢ tutaczki ubogich
artystow. Wspomnienia tego okresu staly si¢ waznym zrédlem dla jego pozniejszych
kompozycji muzycznych.

Sceny Zycia cyganerii nie maja jednolitej fabuty, mimo Ze nazywane sg powiescia.
Scenariusz opery w znacznej czgsci nawigzuje do oryginatu, ale gtéwne watki II i III aktu

sg zgodne z trescig autora. Pierwszy 1 czwarty takt sg zlepkiem watkow z roznych czesci

powiesci. Dwoje kochankéw w oryginale to nie Rodolfo 1 Mimie, ale Jacques i Francine,
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przy czym scenariusz opery koncentruje si¢ na ich zwiazku, az do $mierci Mimi. W

scenariuszu potgczono takze dwie postacie z powiesci (Mimi 1 Francine) w jedng: Mimi.

W marcu 1893 roku Puccini zaczal juz tworzy¢ posta¢ swojej Mimi. Od 1891 roku
kompozytor wynajmowat dom w Torre del Lago (ktory nast¢pnie zakupit po sukcesie La
Boheme). To tam odnalazt swoja najwicksza tworcza weng. Pierwszy akt opery zostat
ukonczony w tej wlasnie matej willi z widokiem na jezioro, a praca nad nim rozpoczg¢ta si¢
21 stycznia 1895 roku i zakonczyta 6 czerwca o godzinie 2 w nocy. Inspiracjg byl rowniez
czas spedzony z lokalnymi przyjaciotmi. Puccini czesto spotykal sie¢ w wigkszym
towarzystwie, podczas karnawalu, pijac i rozmawiajac, prowadzac zycie bohemy, ktére
nastepnie stanowito zrodto dla kompozytora dla jego twoérczosci. Kolejng czgs¢ kompozytor
napisal w swoim domu w Pescii, drugi akt ukonczyt 23 lipca, a trzeci - 18 wrzes$nia. Prace
nad czwartym i ostatnim aktem La Boheme rozpoczat 22 wrzesénia, a zakonczyt ja w Torre
del Lago 10 grudnia o poinocy. Moéwi sie, ze fragment o $mierci Mimi zostat
skomponowany pewnej nocy na fortepianie, a sam kompozytor ptakat przy tej improwizacji.
W liscie z 10 listopada 1895 roku napisal: poczutem cien $mierci bohaterki jednego z moich

utworéw.

Poprzez codzienng tragedi¢ milosng najnizszej klasy spotecznej Puccini ukazuje ciepta
poezje zwyczajnego zycia prostych ludzi. To poetyckie uchwycenie zycia i komentarz dla
okrucienstwa spoleczefistwa, stanowi wyjatkowa warto§¢ artystyczng opery. Ten
prozaiczny 1 bezposredni charakter dzieta ma zasadnicze znaczenie w poruszaniu serc tak

licznej publicznosci catego Swiata.
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4.3.1. Si, Mi chiamano Mimi

Tekst w jez. wloskim Thumaczenie
Si, Mi chiamano Mimi, Tak, nazywaja mnie Mimi,
ma il mio nome ¢ Lucia. Lecz naprawde¢ mam na imi¢ Lucia.
La storia mia ¢ breve: Moja historia jest krotka.
atela o a seta Z ptotna lub jedwabiu
ricamo in casa e fuori. Haftuj¢ w domu lub poza nim.
Son tranquilla e lieta, Jestem zadowolona i szczgsliwa,
ed ¢ mio svago To jest moje hobby
Far gigli e rose. Wyszywac lilie i roze.
Mi piaccion quelle cose Uwielbiam wszystkie rzeczy
che han si dolce malia, Ktoére maja tak stodki urok,
che parlano d'amor, di primavere; Ktére mowia o mitosci, o wiosnie,
che parlano di sogni e di chimere, Marzeniach i fantazji
quelle cose che han nome poesia. Te rzeczy, ktore maja tak poetyckie nazwy...
Lei m'intende? Rozumiesz mnie?
Mi chiamano Mimi, Nazywaja mnie Mimi,
il perché non so. Nie wiem, dlaczego.
Sola mi fo il pranzo da me stessa. Sama dla siebie robi¢ obiad.
Non vado sempre a messa, Nie zawsze chodze do kosciota,
ma prego assai il Signor. Ale duzo modlg si¢ do Boga.
Vivo sola, soletta, Stoje calkiem sama
la in una bianca cameretta; Tam, w biatym pokoju
guardo sui tetti e in cielo, Spogladam ku dachom i niebu...
ma quando vien lo sgelo, Lecz kiedy nadchodzi odwilz
il primo sole ¢ mio; Pierwszy promien stonica jest moj
il primo bacio dell'aprile ¢ mio! I pierwszy pocatunek kwietnia jest moj
Germoglia in un vaso una rosa; Roza kietkuje w wazonie...
foglia a foglia la spio! A ja $ledze kazdy listek
Cosi gentil il profumo d'un fior. Tak pigknie pachng kwiaty.
Ma i fior ch'io faccio, Lecz kwiaty, ktore ja wyhodowatam,
ahimé¢! ...non hanno odore! Nie pachna tak pigknie...
Altro di me non le saprei narrare: Wigcej o mnie nie mozna powiedzied.
sono la sua vicina Jestem twoja sasiadka, ktora wychodzi tylko
che la vien fuori d'ora a importunare. By zawracac¢ ci glowe.
Tab.3

Zaczynajac analiz¢ tej stynnej arii Mimi nalezatoby poszuka¢ informacji, czy
kompozytor przewidziat dla tej postaci jakie$ konkretne cechy, czy okreslit wizj¢ charakteru
Mimi. Wiemy, Ze nie jest mtoda i zajmuje si¢ hafciarstwem. Jest sgsiadkg Rodolfo i pewnie
widuje go czgsto, cho¢ nie wiadomo, czy widzieli si¢ wczesniej. Nalezy przyznaé, ze
wykazata si¢ odwaga przychodzac do nieznajomego pod pozorem zgaszonej §wiecy 1
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zgubionych kluczy. Mozna przypuszczaé, ze prawdopodobnie uzyta tego fortelu, by go
poznaé, ale pewnos$ci co do tego nie ma. Moment spotkania jest peten pewnego rodzaju
zawstydzenia, przyczajonej ciekawosci i checi poznania. Nastgpuja zwierzenia najpierw
Rodolfo - odwazne, bezposrednie, pelne meskiej werwy i imponujace energia. Wyznanie
Mimi jest inne, jak inna jest kobieta od m¢zczyzny, przy tym nie jest w tym naiwna, a raczej
ostrozna. Fragment Si. mi chiamano Mimi... (takty 1-5) jest autoprezentacja kobiety, ktora
chce da¢ si¢ poznac. Jest by¢ moze zbyt dojrzata, by uzy¢ kokieterii 1 zalotnych,
btyskotliwych fraz i utartych frazesow. Chce by¢ prawdziwa. Tak nalezy zrozumied
spokojng fraz¢ taktow 1-7, gdzie Mimi przedstawia si¢ w stonowany, cho¢ nie pozbawiony
powabu i sity sposob. Pierwsza fraza wznoszaca si¢ legato, rozwija si¢ W crescendo z
finezyjnym portamento pomiedzy dzwiekami b'! i e?. Ukazuje by¢ moze motywacje Mimi
do dalszych wyznan, o czym moga $wiadczy¢ didaskalia: e un po ‘titubante, poi si decide a
parlare (jest troche niezdecydowana, potem decyduje si¢ moéwi¢) lub ch¢é wyrazistego
przedstawienia swojej osoby w sposob skromny, lecz kobiecy. Kompozytor zamiescit
podpowiedzi ekspresywne: con semlicita (z prostota), a takze zmiang tempa na lento
uznajagc wypowiedz za wazng, warta podkreslenia. Te kilka taktéw jest poczatkiem

opowiesci, ktora nastgpuje w taktach 8-16.

Przyktad 12, takty 1-3
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Przyktad 13, takty 4-7

Kompozytor zaproponowat deklamacj¢ prawie na jednym dzwicku. Nie wpisal
zadnych wyrazen ekspresywnych oprocz koncowego rallentando 1 espressivo w partii

fortepianu chcac, by uwaga koncentrowata si¢ na wydzwigku wypowiadanych stow.

Przyktad 14, takty 8-11

Analizowany fragment, mimo Ze nie ma oznaczen dynamicznych to jednak wymaga
prawidlowego uwypuklenia akcentow stownych i takiego nasycenia glosu, by cho¢
naturalnie — tekst zabrzmial donosnie i przekonywujaco. Poza no$noscia, zwrocic¢ nalezy
uwage na prostote 1 umiarkowanie w wyrazie ekspresyjnym, dopasowujac je do powagi

pierwszego spotkania i niezrgcznos$ci nagtych zrywow emocjonalnych.

Sytuacja melodyczna i dynamiczna zmienia si¢, gdy Mimi zaczyna opowiadaé¢ o
swoich upodobaniach 1 uczuciach. Puccini natychmiast rozpoczyna kotysanie linii
melodycznej, ktora wraz z rosnagcymi emocjami wznosi si¢ do najwyzszych prawie
dzwickow sopranowych od e' do a® (takty 17-21). Oznaczenia, ktore maja wzmocnié

ekspresje to: andante calmo, dolcemente, ritenuto, legato 1 molto piano, crescendo-
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decrescendo wpisane do partii instrumentalne;.

Przyktad 15, takty 17-21

Hafciarka prezentuje swoje romantyczne wngtrze, przepetnione mitoscig do wiosny,
pickna 1 wszystkich rzeczy, o ktorych tak pieknie pisze poezja. To odwazne wyznanie, a
zarazem deklaracja gotowosci do przezywania gtebokich uczué. Jest w tym sita cztowieka,
ktéry nie ma nic do stracenia, a wszystko do zyskania. Crescendo, ktore cho¢ nie wpisane
bezposrednio jest zrozumiate juz z samego faktu wznoszenia si¢ melodii, jednak nie istnieje
ono samo dla siebie, czy tez pokazania wolumenu glosu. Jest ono wyrazem rosngcego
nat¢zenia emocjonalnego az do zawstydzenia si¢ intensywnoscig uczué, kiedy na
kulminacyjnej nucie a®, dzwigck ma dynamike piano. Mozna powiedzieé, ze wszystkie
srodki wykonawcze i wyrazowe powinny ,,zapracowac¢” na t¢ kulminacje¢ zachwytu. Mowa
takze o wyrazisto$ci 1 plastycznosci $piewanych stow, gdyz zgodnie z prozodia jezyka
wloskiego nawet jesli w materiale nutowym jest forte, sylaba nieakcentowana nie powinna
wybrzmiewa¢ zbyt ostro. Emocjonalne uniesienie konczy fragment, ktéry przynosi by¢

moze sploszenie po tak naglym i szczerym wyznaniu (takty 22-24). Pojawiaja si¢ stowa
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sogni, chimere (marzenia senne, fantazje), ktére stanowig pewnego rodzaju wycofanie si¢ i
powrdt do onie$mielenia, tym bardziej, ze Mimi upewnia si¢ czy jest rozumiana stowami

Lei m’'intende? (Pan rozumie?)

Przyktad 15, takty 22-24

Gdy Rodolfo potwierdza, Mimi uspokaja si¢ i nabiera wickszej pewnosci siebie. By¢
moze dostrzega zachwyt w jego oczach, wigc pozwala sobie sparafrazowac swojg pierwsza
autoprezentacje w sposob bardziej swobodny a nawet dowcipny. Puccini przetworzyt temat
pierwszej frazy w arii dodajac staccato 1 pauzy nadajac wypowiedzi charakter bardziej

zalotny i zartobliwy.

Przyktad 16, takty 28-32

Mimi kontynuuje w tym samym duchu opis zycia codziennego. Jest szczera. Wyraznie
wspomina o swojej samotno$ci mowigc, ze sama przygotowuje dla siebie obiady (takty 33-
.37) Puccini nadaje temu watkowi swobodny ton i lekki charakter wraz z szybszym tempem
allegro moderato i oczekujac prostoty potraktowania frazy (con semplicita). W tym samym
momencie stosuje /egato nad catym tym fragmentem zapewne pragngc unikngé zbytniej
skocznosci w wykonaniu. Jest to wyraz catkowitej zgodnosci wizji Mimi jako dojrzatej
kobiety, ktora ma za sobg czg$¢ zycia 1 zapewne nie mato przezyta. Jest to jak najbardziej
werystyczne podejscie do postaci i przywigzanie do zgodno$ci z realistycznym, naturalnym

jej wydzwiekiem.
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Przyktad 17, takty 33-37

Temat samotno$ci Mimi poruszany jest ponownie w nastepnej frazie: Vivo sola,
soletta... (takty 40- 42). Jest to dos¢ istotny moment, gdyz to on definiuje, jak bardzo zalezy
bohaterce na tej znajomosci. Kompozytor zostawit tu catkowita dowolno$¢ dla wykonawcy
1 rezysera (a piacere). Odpowiednie zwolnienie, dynamika i tempo mogag by¢ decydujace
dla okres$lenia sity wyznania. Puccini nie chcial nada¢ temu charakteru infantylnosci.
Wecezedniej zamiescit fraze traktujaca o poboznosci Mimi dodatkowo wzmacniajac ja
poprzez poco rallentando. Oczywiscie 1 tu takze o stopniu poboznosci decyduje

wykonawca, gdyz im wigksze rallentando 1 dynamika tym wicksza waga wiary.

Przyktad 18, takty 38-46
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Jak w zyciu, zwykta codzienno$¢ kobiety przeplata si¢ z wydarzeniami picknymi,
powaznymi i dla niej waznymi. Mimi czeka na stonce, ktore wraz z nadejSciem wiosny w
kwietniu bgda naleze¢ do niej. Mozna $miato powiedzie¢, ze jest to metafora oczekiwania
na mito$¢. Kompozytorskie adnotacje ekspresywne budujace natezenie uczuciowe takie jak
con molta anima, andante molto sostenuto, roztozone w dhugim czasie crescendo, jak i
poOzniejsze con grande espasione oraz con espressione intensa wskazuja, ze stowa Mimi
majg glebszy kontekst. W analizowanym fragmencie (takty 50-61) nalezy zwrdci¢ uwage
na dobre appoggio, plastyczng wymowe slow i stale rosngca oraz oparta na emocjach
dynamike, ktora jednak nie wplywa na jako$¢ fonacji i proponowanego dzwigku.
Kluczowym jest rowniez powiazanie krotszych fragmentéw w dlugg fraz¢ zgodng z
sentencja literacka. Stad wynikaja kropki kontynuacji na ostatnich dzwigkach np. mio....
wraz z legato. Puccini chcial, by fragment, mimo ze w dynamice crescendo byt zaspiewany

szeroko. Zasugerowal dodatkowg akcentacje na ba-cio, de-Ila w kulminacyjnym momencie.

Przyktad 19, takty 50-61
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Koncowy fragment arii jest podobny do poczatkowej czesci Mi piaccion quelle cose...
pod wzgledem przebiegu linii melodycznej. Jednak w pierwszej czgsci byt poczatkiem
wyznania a obecny stanowi wyciszenie emocji, probe zatagodzenia wrazenia
spowodowanego gwaltownym wyznaniem w finale. Wypowiedz o r6zy w wazonie, ktora
pachnie jak perfumy i to, ze kwiaty wyhaftowane przez Mimi nie pachng tak pigknie to nic
innego, jak zawstydzenie i wycofanie do swojej samotnosci z nadzieja, ze jednak zarliwe
wyznanie zdota przekona¢ Rodolfo do Mimi i ich rodzacego si¢ by¢ moze uczucia.
Hafciarka ubolewa nad niedoskonatoscia swych kwiatéw. Ujmuje swa wrazliwg
niewinnoscig 1 stodycza. Aria konczy si¢ §piewng deklamacja na tym samym dzwieku (takty

75-77)

Przyktad 20, takty 73-77

Mimi zarzeka si¢, Zze nie ma nic wigcej do powiedzenia i dodaje zartobliwie, ze wyszia
z mieszkania tylko po to, zeby zawraca¢ mu glowe, rozumiejac to raczej jako ,,zawrdcenie
w glowie”. Srodki kompozytorskie ilustrujace wyraz ostatniej czeici arii to jak uzyte
wczesniej legato, zmiany tempa na primo tempo andante, sostenendo, calmo come prima,
crescendo-decrescendo, allargando. Jak uprzednio uzyte triole majg za zadanie ozywic
fraze 1 doda¢ fantazyjnej dowolnosci. Cho¢ frazy tak podobne do poczatkowych, majg
wyraznie zwienczajacy charakter i stodkie brzmienie. Maja w sobie co§ z zadziornej

zartobliwos$ci 1 mitosnego wyzwania czekajacego na odpowiedz.
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4.3.2. Donde lieta usci

Tekst w jgz. wloskim Thumaczenie
Donde lieta usci Niegdy$ radosna wyszia
Al tuo grido d'amore, na twoje mitosne wotanie,
Torna sola Mimi teraz jednak Mimi wraca
Al solitario nido. do samotnego gniazda.
Ritorna un'altra volta Znowu powrdci innym razem,
A intesser finti fior. by uktadac¢ sztuczne kwiaty.
Addio, senza rancor. Zegnaj, bez zadnej urazy.
Ascolta, ascolta. Stuchaj, stuchaj.
Le poche robe aduna Kilka rzeczy pozbieraj,
Che lasciai sparse. ktore pozostawitam rozrzucone.
Nel mio cassetto W mojej szufladzie
Stan chiusi quel cerchietto d'or sg zamknigte: ta mata obrgczka ztota
E il libro di preghiere. i ksigzeczka modlitewna.
Involgi tutto quanto in un grembiale Zawin to wszystko w fartuszek
E mandero il portiere... A ja posle po dozorce.
Bada, sotto il guanciale Sprawdz pod poduszka,
C'¢ la cuffietta rosa. tam jest rozowy czepek.
Se vuoi serbarla a ricordo d'amor! Jesli cheesz, to zachowaj go na pamiatke
Addio, senza rancor. mitosci!

Zegnaj, bez zadnej urazy.

Tab.4

Dla Mimi aria ta uosabia potege mitosci 1 robi wszystko co w jej mocy, wykorzystujac
rozne sztuczki 1 zabiegi, aby zblizy¢ si¢ do mezczyzny, ktdrego podziwia. To wymaga od
niej duzo odwagi, a takze dowodzi sity jej uczucia. Najwigksza za$ przeszkodg tej wielkiej
mitosci okazuje si¢ jej choroba, sktaniajgca bohaterke do rezygnacji ze swoich planow. Taki
bol i cierpienie to cos, co moze spotka¢ kazdego cztowieka na jego zyciowej drodze. Jest to
roOwniez bezposrednio zwigzane z postacig Mimi, kobietg juz niemtoda, ktora, cho¢ targana
namigtnoscia, potrafi zdoby¢ si¢ na trzezwe i racjonalne postepowanie, gdy zdaje sobie
sprawe, ze jej mito$¢ nie ma szans powodzenia. Robi zatem to, co jej zdaniem jest stuszne.
Jest to wybor okrutny 1 bolesny, lecz stanowi zarazem dowod jej wielkiego serca. To ostatnie
wyznanie Mimi jej skrywanej mitosci do Rodolfo. Giebig 1 wielkos¢ tego uczucia wyznaje
Rodolfo szeptem. W pierwszych taktach wykorzystane sg triole do wyrazenia nastroju Mimi
1jej glebokiej mitosci 1 rozpaczy. Bezradna w obliczu wyroku losu, by¢ moze z trudnos$cia
zachowujac spokdj, pozwala sobie na chwilowy upust emocji. Puccini w mistrzowski

sposOb oddaje realizm tych przezy¢.
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Przyktad 21, takty 1-6

W szostym takcie pojawia si¢ oznaczenie POcO ritenuto, zas w melodii i
akompaniamencie wprowadzone sg triole jako figury retoryczne. W siodmym takcie
metrum zmienia si¢ z 2/4 na 3/4. Pierwsze sze$¢ taktow mozna uzna¢ za niepohamowany
zapal Mimi, gdy po raz pierwszy wyraza swoje uczucia. W siddmym takcie nastgpuje
andantino. Oznaczenia ekspresji i triole w szostym takcie stanowia rodzaj tacznika. Ta fraza
ukazuje nowg kulminacje¢ emocjonalng Mimi, po czym zmiana tempa tworzy swego rodzaju
emocjonalng pauze, dzigki czemu wykonawca 1 stuchacz moga wspdlnie S$ledzi¢
psychologicznie wzloty i upadki postaci, oddane w sposéb niezwykle realistyczny. Na
scenie przedstawi¢ trzeba posta¢ cigzko chorej kobiety, targanej niezwykle

skomplikowanymi uczuciami, zarazem chetnej do rozmowy, jak 1 bezsilnej.
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Przyktad 22, takty 7-12

W siédmym takcie melodia akompaniamentu ulega wzmocnieniu, a wokalna partia ma
ptynniejszy przebieg, zblizajac si¢ do tonu zwyklej mowy. Melodia warstwy
instrumentalnej jest gtdwnym elementem obrazujacym chorobe¢ Mimi, za$ linia melodyczna
przez nig Spiewana moze by¢ traktowana jako akompaniament do melodii w orkiestrze.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze ari¢ t¢ Spiewa ciezko chora bohaterka, wydaje si¢, ze brak jej sit,
glos ma zatem spokojny, blizszy mowie. Spiewajac nawet wysokie i mocne dzwigki, nie
nalezy wktada¢ w nie zbyt duzo energii, jak ma si¢ w zwyczaju w przypadku Aidy czy
Toski, poniewaz zaprezentowac trzeba gltos wydobywajacy si¢ ze stabngcego ciata. W tym
tez odzwierciedla si¢ swego rodzaju weryzm, nie dotyczy tu on jednak sytuacji spotecznej,
tylko stanu fizycznego i psychicznego cztowieka, co stanowi wyraz realistycznego ujgcia

postaci w operze.
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Przyktad 23, takty 13-15

W calej arii rzadko uzywa si¢ oznaczen ekspresji dynamicznej w partii wokalnej,
podczas gdy w warstwie instrumentalnej pojawiaja si¢ one bardzo cz¢sto. Podyktowane jest
to potrzebami kreacji postaci Mimi, kobiety umierajacej na chorobe ptuc. Osoba powaznie
chora i ostabiona, realistycznie nie jest w stanie zaspiewaé dramatycznego kontrastu
dynamicznego, zamiast tego uzywane sg zmiany tonu gtosu do wyrazenia emocji. Podobnie
rzecz ma si¢ przy koncowym motywie smutnego pozegnania. W akompaniamencie przed
Addio, senza rancor (takty 13-14) pojawia si¢ pizzicato w wysokim rejestrze warstwy
instrumentalnej, tuz przed wejSciem $piewu z oznaczeniem rallentando. Rozstanie, bez
animozji, za to petne smutku 1 ogromnego bolu w sercu. Pizzicato akompaniamentu stanowi
tutaj kontrast dla partii glosowej, a uzycie zwolnienia sprawia, ze polaczenie tych dwoch
elementéw staje si¢ bardziej naturalne. W taktach 16-28 jest mowa o bliskich rzeczach,
ktére Mimi kazata pozostawi¢ ukochanemu w swoim domu, sg nimi prezenty od Rodolfo.
Kaze mu je odebra¢ od dozorcy budynku, u ktorego je zostawia. Ten fragment jest peten
zalu 1 smutku oraz wewnetrznego sprzeciwu wobec rozstania. Stowa sg blizsze w
charakterze do tonu zwyklej, codziennej mowy, ktora jest prosta, spokojna i brzmi prosto z
serca, co nadaje tej scenie niezwykle prawdziwego wymiaru. Taki autentyzm jezyka i
melodii jeszcze glebiej porusza stuchacza. To empatyczne podejscie do kreacji postaci i

przedstawiania jej emocjonalnych przezy¢ to esencja weryzmu Pucciniego.
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Przyktad 24, takty 29-30

Po stowach e mandero il portiere... w taktach 26-27 nastepuje dtuzsza pauza w linii
wokalnej, ktéra podkresla trudng decyzje bohaterki i jej wewngtrzne przezycia. Wraz z
poczatkiem nowej frazy w takcie nr 29 pojawia si¢ uczucie naglego odzyskania
przytomno$ci umystu. Wydawaé¢ by si¢ moglo, ze dochodzi do zmiany niedawnego
smutnego nastroju, w rzeczywistosci jednak, po tym krétkim wycofaniu nastepuje kolejna
fala jeszcze intensywniejszego smutku. Po stowie bada natychmiast nastepuje pauza
¢wier¢nutowa, w ktérej ma miejsce echo melodii tego stowa w warstwie instrumentalnej w
artykulacji staccato, co podkresla rozedrganie uczuciowe bohaterki w danym momencie.
Dalej mowa jest o rozowym czepku, ktorego Mimi jest najbardziej zal, gdyz stal si¢ dla niej
symbolem ich mitosci. Rodolfo kupit go Mimi, kiedy razem poszli na targ. Zmiana tonacji
z Des-dur na A-dur jest bardzo naturalna 1 pokazuje w subtelny sposéb proces
emocjonalnych przemian postaci, co jest bardzo charakterystyczne dla twdrczos$ci

Pucciniego, dajac zarazem wyraz jego maestrii.

Przyktad 25, takty 34-36
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Zardéwno w pie$ni, jak i w arii, oprocz artyzmu, muzyka zawiera¢ musi rOwniez pewien
fadunek dramatyczny. Szczegdlnie w arii ten dramatyzm jest silnie podkreslony i stanowi
wyraz wewngtrznych przezy¢ 1 emocjonalnego konfliktu, ktory ma charakter progresywny
1 dgzy do swojej kulminacji. Omawiana aria opisuje postac ci¢zko chorej kobiety. Melodia
jest do$¢ stabilna, a efekty ekspresyjne zaznaczajg si¢ przede wszystkim zmianami tempa i
na tym aspekcie warto si¢ szczego6lnie skupi¢ przy wydobywaniu dramatyzmu postaci. W
taktach 34 1 35 nastepuje kulminacja napi¢cia dramatycznego. W takcie nr 34 pojawia si¢
oznaczenie poco allargando (lekko zwalniajac) wraz z crescendo. Taki zabieg podkresla
stan bohaterki, ktéra pomimo oslabienia kumuluje wszystkie sity dla swojego
emocjonalnego wyznania. Potaczenie allargando z crescendo precyzyjnie opisuje charakter
emocji, pozwalajgc lepiej zrozumiec¢ intencje kompozytora i psychologie roli. To jednak, w
jakim stopniu glos bedzie kontrolowany, zalezy bedzie juz od techniki wokalnej i

zrozumienia partii.

Mimi spod piodra Pucciniego to kobieta tagodna, niewinna i pelna dobroci. Odzywa
spotykajac romantycznego poetg, lecz w drugiej czgSci niczym kwiat wiednie w
promieniach stonca, oslepiona jego blaskiem, podczas gdy on jest bezradny w obliczu jej
choroby. W koncu Mimi zaczyna umiera¢ zaréwno fizycznie, jak 1 psychicznie,
przezywajac straszliwy bol. Z perspektywy samej fabuly, jest to historia osadzona w
prawdzie spotecznych realiow. Zwykli ludzie pochodzacy z nizszych klas, ktorzy tez maja
prawo do mitosci, jednak w obliczu rzeczywistosci bywajg bezsilni. La Boheme zaréwno
pod wzgledem tematyki, psychologii postaci, jak 1 akcji jest pelna cech werystycznych. Jest

to realizm odzwierciedlajacy bezradno$¢ cztowieka wobec zycia i mito$ci

61



4.4. Tosca

Rys .3.Plakat Tosca z 1899 roku  Zrodto ilustracji: Wikipedia

Tosca to opera w trzech aktach skomponowana do libretta Illiki i Giacosy, napisanego
na podstawie sztuki La Tosca Victoriena Sardou z 1887 roku. Akcja rozgrywa si¢ w Rzymie
w czerwcu 1800 r., gdzie kontrola Krélestwa Neapolu nad Rzymem jest zagrozona inwazja
Napoleona. W spektaklu tym tacza si¢ zjawiska spoteczne, takie jak religia, sztuka 1 mitos¢,

ze szczegolnym realizmem ukazane sg tortury, morderstwa i samobdjstwa.

Pigcioaktowa sztuka Sardou zawiera duzo dialogow i1 ekspozycji. Gléwna linia
fabularna sztuki pojawia si¢ w operze, ale zawiera mniej postaci i szczegotow. Librecisci
Illica i Giacosa musieli dokona¢ nie tylko znaczacych cie¢ w oryginalnej sztuce, ale takze
dostosowaé motywacje i zachowania bohateréw do wioskiej opery'’. Luigi Illica miat

rownie przenikliwe pojecie o teatrze, co Puccini 1 libretto Toski jest tego dowodem.

17 Susan Vandiver Nicassio, Tosca's Rome: The Play and the Opera in Historical Perspective. Chicago: University of
Chicago Press, 1999, s. 18.
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Premiera Toski zbiegla si¢ w czasie z okresem niepokojow w Rzymie, a jej pierwsze
wykonanie zostato przesuni¢te o jeden dzien z obawy przed zamieszkami. Po premierze
opera odniosta natychmiastowy sukces wsrod publicznosci, cho¢ wielu krytykdéw nie

ocenito jej wysoko.

Pod wzgledem muzycznym 7osca jest dzietem kompozytorsko absolutnym, z ariami,
recytatywami, chdrami i innymi muzycznymi elementami splecionymi w spdjng catos¢.
Choc¢ krytycy czesto odrzucali te opere jako powierzchowny melodramat o zawitej fabule,
jej muzyczna inwencja zostala powszechnie doceniona. Dramatyczna sita Toski 1 jej
bohaterow wcigz urzeka wykonawcow i1 publicznos$é, pozostajac jedna z najczesciej

wystawianych dzi$ oper.

4.4.1. Vissi d’arte

Tekst w jez. wloskim Thumaczenie

,Zytam dla sztuki, zytam dla mitosci,
nigdy nie szkodzitam zywej duszy!
Dyskretnie pomagatam

Vissi d'arte, vissi d'amore
Non feci mai male ad anima viva
Con man furtiva

Quante miserie conobbi, aiutai

Sempre con fé sincera

La mia preghiera

Al santi tabernacoli sali
Sempre con f¢ sincera
Diedi fiori agli altar
Nell'ora del dolore

Perché, perché, Signore?
Perché me ne rimuneri cosi?

Diedi i gioielli della Madonna al manto
E diedi il canto agli astri, al ciel

Che ne ridean piu belli

Nell'ora del dolor

Perché, perché, Signor? Ah, ah

Perché me ne rimuneri cosi?

wszystkim napotkanym nieszczg$nikom.

Zawsze w prawdziwej wierze

moja modlitwa

wedrowata do §wietych sanktuariow.
Zawsze w prawdziwej wierze
przyozdabiatam ottarz kwiatami.

W tej godzinie rozpaczy

dlaczego, dlaczego, Panie,

dlaczego tak mnie wynagradzasz?

Darowatam klejnoty na str6j Madonny,
piesni ofiarowatam gwiazdom i niebu,
aby I$nity wigkszym picknem.

W tej godzinie rozpaczy,

dlaczego, dlaczego, Panie,

ach, dlaczego tak mnie wynagradzasz?

Tab. 5

Duza cz¢$¢ weryzmu Pucciniego znajduje odzwierciedlenie w fabutach opisujacych
zycie zwyklych ludzi, pelnym ich matych radosci 1 smutkow. Tosca jest artystka,
$piewaczka, ktora zdawac si¢ moze, ze umiera w imi¢ mitosci, w rzeczywistosci za$ jest
jedna z ofiar 6wczesnej sytuacji politycznej. Wiecej opiséw zyciowych doswiadczen Toski
znajduje si¢ w sztuce Sardou. Tosca byta pierwotnie dzikg dziewczyna, ktora pasta owce w
gbrach. Siostry w kos$ciele zlitowaty sie nad nig i1 zabraty ja do klasztoru, gdzie wykazata
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niebywaly talent do §piewania. Pewien kompozytor poznajac si¢ na jej wokalnym talencie,
namoéwit jg do zostania $piewaczka. Tosca nie miata wigec za sobg najlepszej przesztosci.
Byta prosta dziewczyna wykonujaca swodj ukochany zawdd, ktéry wydostal ja z
nieszczescia. Weryzm przejawia si¢ nie tylko w krytyce rzeczywistosci spotecznej, lecz
takze w sposobie opisywania historii zwyktych ludzi w realnym spoteczenstwie. Los tych
ludzi jest zwykle zwigzany z ich cierpieniem, zwlaszcza w dobie politycznych zawirowan.
Réwniez 1 Tosca nie unikngta swego tragicznego losu, cho¢ udalo si¢ jej osiaggnac
artystyczne spelnienie w $piewie. [ wtasnie wtedy, gdy jest najbardziej odurzona mitoscia,
przypadkowe zdarzenie przynosi $mier¢ ukochanemu 1 jej samej. Stajac przed wyborem
migdzy ukochanym i czysto$cig, Tosca postanawia poswigci¢ si¢ ratujac zycie swego
kochanka. Zanim jednak to robi, targana mieszanymi uczuciami $§piewa ari¢ Vissi d'arte,
vissi d’amore. Tosca to tragiczna opera mitosna, a zarazem dzielo o wydzwicku
politycznym. Bezposrednig przyczyng tragedii stala si¢ walka polityczna migdzy
demokratami a papieskimi konserwatystami w Rzymie w latach 1799-1800. Z tego punktu

widzenia, zawarta w operze werystyczna krytyka polityczna ma bardzo glgboki wydzwiek.

W operze posta¢ Toski ma bardzo bogaty portret psychologiczny. Tosca jest pickna
$piewaczka, silng i stanowcza, nienawidzacg zta, wrazliwa i podejrzliwa, impulsywng 1
pelng fantazji, pragnaca mitosci, zyczliwa 1 niezwykle oddang sztuce i religii. To wlasnie ta

ztozono$¢ staje si¢ motorem ostatecznej zemsty 1 poswiecenia bohaterki.

Przyktad 26, taktyl-7

64



Przyktad 27, takty 8-17

Uczucia Toski w tej arii s3 niezwykle skomplikowane. Aria sktada si¢ z dwoch czesci,
z ktorych pierwsza zawiera dwie frazy. Pierwsza fraza jest fraza progresywna, ktora
stopniowo opada, a takze zawiera dwutaktowg sekwencjg¢, druga fraza stanowi wariacj¢ na
temat pierwszej. Opadanie pierwszej frazy oddaje zty nastrdj Toski, ktory stopniowo si¢
poglebia, kiedy zmuszona jest przysta¢ na bezwstydng propozycje Scarpii. Jest to takze
rodzaj zalu, w ktorym probuje da¢ upust swojemu bolowi. Druga fraza wyraza wielkie
oddanie Toski 1 serdeczng modlitwg do Boga. Triole sg tu bardzo geste, a rytm stow
przedstawia postac, ktora nie ma wyboru i jest bezradna wobec Zycia i przeznaczenia. Ten
rodzaj opisu psychologicznego, w potaczeniu z fabuta, tworzy spojna cato$¢ z charakterem
bohaterki, sluzac jako podstawa ekspresji emocjonalnej. Osiggajac subiektywng i
obiektywng jedno$¢ z zamystem kompozytora staje si¢ wyrazem prawdziwej sztuki. Akcent
na powtorzonym stowie vissi stuzy podkresleniu, Ze sztuka i mito§¢ stanowia cale zycie
Toski. Nieregularny rytm sprawia, ze odczuwalny smutek jest jeszcze bardziej intensywny.
W takcie 12 pojawia si¢ oznaczenie poco allargando, con anima (lekko rozszerzajac, z
ozywieniem), po ktorym nastepuja potaczone triole, upodabniajace progresj¢ muzyki do

charakteru jgezyka mowionego.

W drugiej czesci arii tonacja z Es-moll zmienia si¢ na Es-dur, a metrum z 2/4 na 4/4.
Zmiana tonacji 1 metrum przetamuje emocje z czg¢sci pierwszej, nadajac Spiewowi ton
szczerego wyznania. W szczeg6lnosci uzycie metrum na 4/4 sprawia, ze melodia jest
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bardziej ptynna i pulsujgca. W warstwie stownej Tosca wyraza swoja lojalnos¢ 1 oddanie
Bogu. Jest to swego rodzaju modlitwa, nie tylko o pokdj i1 szczgscie w zyciu, ale rOwniez
btaganie Boga o lito$¢ i ratunek. Tylko to jej pozostaje w obliczu przeciwnosci losu i
zyciowych wyborow. Ten zdumiewajaco wiarygodny obraz psychologiczny bohaterki
wykracza daleko poza ramy dramaturgii 1 jest niezwykle realistycznym odwzorowaniem
ludzkiej psychiki. W drugiej czesci triole stajg si¢ gestsze i bardziej nieregularne. Ich
funkcja jest pobudzanie emocji. Podczas $piewania nalezy zwréci¢ szczegdlng uwage na

kontrole emocji i odpowiednig modulacje glosu.

Przyktad 28, takty 17-20

Jednoczesne uzycie oznaczen ekspresji emocjonalnej dolcissimo con grande
sentimento (bardzo stodko z wielkim uczuciem) w warstwie instrumentalnej i con grande
sentimento w linii wokalnej jest wyraznym przejawem wielkiej muzykalnos$ci Pucciniego,
totez wykonujac ten fragment nalezy doktadnie zrozumie¢ wymagania dotyczace tonu
$piewu 1 stara¢ si¢ by¢ im wiernym. Od konca taktu 18 do taktu 19 melodia ma statg
wysokos$¢, regularny rytm 1 spokojny ton odzwierciedlajacy niezwykla poboznosé¢
bohaterki. Spiewajac te fraze, wezuwamy sie w rytm narracji, jakby w przekonaniu, ze oto

sam Bog stucha naszej szczerej modlitwy. Partytura w tym miejscu wymaga szczegolnego
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wykorzystania spokojnej melodii, by dobrze odebra¢ intencj¢ tworcza kompozytora oraz
odczu¢ psychike postaci, co po raz kolejny odzwierciedla werystyczny charakter techniki
kompozytorskiej Pucciniego. Weryzm ten nie polega na wiernym opisaniu rzeczywistych
zdarzen, lecz raczej na wierno$ci 1 doktadnos$ci opisu postaci, tak aby wykonawca mogt
poczu¢ ich realno$¢, dzigki czemu bedzie w stanie odzwierciedli¢ autentyzm opery

werystycznej w $piewie 1 grze sceniczne;.

Przyktad 29, takty 22-26

W takcie 23 fraza nell'ora del dolore, perche, perche signore zaczynajaca si¢ od
przedtaktu podkresla gonitwe mysli 1 rozgorgczkowanie bohaterki. Nieregularny rytm
triolowy trwa trzy takty, a powtarzane po trzykro¢ pytanie perché (dlaczego)
przeistacza modlitewny charakter w silne wyraZzenie niezrozumienia, a nast¢pnie probe
sttumienia wlasnych uczu¢. W tym miejscu Toska targana gwaltownymi przezyciami
uwalnia swoje emocje. Od urazy do rzeczywistosci po zal do samego Boga. Postawiona
przed tak trudng sytuacja, nie potrafi ukry¢ rozgoryczenia czujac si¢ opuszczona przez
Boga, w ktorego opieke tak bardzo wierzyta. W obrazie emocjonalnym jest to wyraz
prawdziwego weryzmu. W tym miejscu wykonawca musi wyrazi¢ silne emocje, a

zarazem utrzymywac¢ pewng powsciagliwos¢, aby przekaza¢ zal 1 bezradnosé
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bohaterki.

W melodii w taktach 28-29 réwniez dominuje technika unisono. Po wybuchu
emocjonalnym nastepuje powrdt do rownowagi i ponowne oddanie si¢ wierze, blaganie
Boga o odrobing litosci 1 troski. Uczucie zalu w modlitwie po raz kolejny zalewa jej
serce wraz z ponownym perche, lecz tym razem nie jest to juz pytanie, tylko wyraz
zwatpienia. W tym momencie napigcie emocjonalne osigga punkt krytyczny i stanowi

kulminacj¢ dramatyczng arii.

Przyktad 30, takty 34-39

Poprzednie dwukrotne perche, jedno dynamiczniejsze od drugiego, stanowi zapowiedz
tej kulminacji, przypadajacej na $piewane na wysokim dzwieku signor, bedagce momentem
uwolnienia emocji. Nastepnie dynamika stopniowo stabnie, co wskazuje na wyczerpanie
bohaterki po emocjonalnej eksplozji. Fundamentem opery jest dramat, jego rdzeniem
konflikt, ktory roztadowany wielkim wybuchem pozostawia po sobie nagly spokoj, ktory
wyraza bezradno$¢ postaci wobec rzeczywistosci. Jest to uciele$nienie dramatyzmu
Pucciniego. Koncowe stowo cosi moze podczas wykonywania nabraé placzliwego

charakteru, co lepiej odda rozpacz bohaterki i jej bezradno§¢ wobec losu.

Tosca uznawana jest za szczyt weryzmu w twoérczosci Pucciniego, zaréwno pod
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wzgledem tematycznym, jak i charakterologicznym. Niezwykta dbato$¢ o detale muzyczne

nadaje dzietlu jeszcze wigkszej autentycznosci, zwlaszcza w powyzej analizowanej arii.

4.5. Madame Butterfly

rys.4 Plakat Madame Butterfly z 1904 roku. Zrédto ilustracji: Wikipedia

Madame Butterfly to trzyaktowa opera Pucciniego z librettem napisanym przez duet
Iliki i Giacosy. Oparta jest na opowiadaniu Madame Butterfly (1898) Johna Luthera Longa,
a takze nawigzuje do francuskiej powiesci z autobiograficznymi watkami Pierre’a Lotiego

z 1887 roku Madame Chrysanthéme 8.

Madame Butterfly zostala pierwotnie napisana jako krotka powies¢ przez
amerykanskiego pisarza Longa, opublikowana w American Century Magazine w 1897 roku,
oparta na historii, ktora wydarzyta si¢ naprawde w Japonii. David Belasco zaadaptowat
sztuke Longa na jednoaktowke Madame Butterfly: a Japanese Tragedy. Sztuka o tym
samym tytule odniosta wowczas ogromny sukces, a orientalna tematyka przypadta do gustu

publicznosci 1 zwrocita uwage Pucciniego.

Historia ta idealnie pasowata do stylu kompozytora, ktéry wyczut w niej potencjat i

wraz z librecistami poszukiwal wszelkich dostepnych elementdéw realizmu. Illica pojechat

18 van Rij, Jan. Madame Butterfly: Japonisme, Puccini, and the Search for the Real Cho-Cho-San. Stone Bridge Press,
Inc, 2001.
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nawet do Nagasaki w Japonii, by pozna¢ miejscowy koloryt, a Puccini zajal si¢
studiowaniem japonskiej muzyki. Odwiedzit Zzone¢ japonskiego ambasadora we Wioszech,
ktora zaspiewata mu pies$ni ludowe i podarowata mu zbidr tradycyjnej muzyki japonskiej,
aby mogt ja dalej studiowaé. Ostateczna muzyka do opery odzwierciedla jego odkrycia do
tego stopnia, ze az nawigzuje bezposrednio do japonskich melodii, z ktérymi miat
styczno$¢. Gtowna bohaterka Madame Butterfly jest ofiarg patriarchalnego spoteczenstwa.
Puccini dotyka namigtnosci i zdrady na wielu poziomach. Pod koniec XIX wieku, gdy moda
na egzotyke ogarncta Europe, tematy orientalnego romansu bez odpowiedzialno$ci,
przyciaganie rdznic kulturowych miedzy Wschodem a Zachodem oraz nierowno$¢ migdzy

kobietami a m¢zczyznami, byly autentycznym odzwierciedleniem éwczesnych realiow.

W Europie zaczgly pojawiaé si¢ liczne opery o tematyce Japonii, a kompozytorzy
pragnacy uwypukli¢ japonskie cechy w swoich dzietach, od Saint-Saénsa, przez Gilberta i
Sullivana, po Mascagniego, wyznawali estetyke autentyzmu, cho¢ mocniej portretowali

samg Japonig, a nie jej warstwg muzyczng.

Puccini kilkukrotnie zmienial ostateczny ksztatt opery. Pierwotna wersja dwuaktowa
zostata wystawiona w La Scali 17 lutego 1904 roku, gdzie publiczno$¢ otwarcie wyrazata
swoje niezadowolenie, krzyczac 1 buczac przez caly spektakl. WySmiewano takze japonski
watek opery, a jej tragiczng bohaterk¢ wyszydzano jako marng kopi¢ Mimi z La Boheme.
Puccini wycofal oper¢ po premierze, a sam wraz z librecistami rozpoczatl gruntowne
poprawki majace na celu skrocenie zbyt dlugiego drugiego aktu. W latach 1905 1 1906
nastapily dwie kolejne korekty, ktére doprowadzity opere do ostatecznego ksztattu.
Wszystkie wersje zawieraja ari¢ Un bel di vedremo, ktora pozostaje jedna z najbardziej

znanych arii w repertuarze sopranowym.
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4.5.1. Un bel di, vedremo

Tekst w jez. wloskim Tlumaczenie
Un bel di, vedremo ~Pewnego pigknego dnia, zobaczymy
Levarsi un fil di fumo unoszace si¢ pasmo dymu,
Sull'estremo confin del mare na horyzoncie morza.
E poi la nave appare Potem ukaze si¢ statek,
E poi la nave ¢ bianca. Ukaze si¢ bialy statek.
Entra nel porto, romba il suo saluto. Wchodzi do portu, grzmi jego salwa powitalna.
Vedi? E venuto! Widzisz? Zbliza si¢!
Io non gli scendo incontro, io no. Ja nie zejde, by go spotkac, nie.
Mi metto la sul ciglio del colle Zatrzymam si¢ tam, na krawedzi wzgorza
E aspetto gran tempo i bede dlugo czekac,
e non mi pesa a lunga attesa. ale nie ci¢zkie dla mnie jest dlugie czekanie.
E uscito dalla folla cittadina Wyszed! z zatloczonego miasteczka
Un uomo, un picciol punto cztowiek, maty punkcik,
S'avvia per la collina. wspina si¢ po wzgorzu.
Chi sara? Chi sara? Kto to jest? Kto to jest?
E come sara giunto A jak tu przyjdzie,
Che dira? Che dira? co powie? Co on powie?
Chiamera Butterfly dalla lontana Zawota Butterfly z daleka.
Io senza far risposta Ja nie odpowiem,
Me ne star0 nascosta pozostang w ukryciu,
Un po' per celia, troche dla zartu,
Un po' per non morire troche¢ zeby nie umrzed
Al primo incontro, przy pierwszym spotkaniu.
Ed egli al quanto in pena A on z wielkim trudem
Chiamera, chiamera : zawola, zawola:
Piccina - mogliettina Malutka zoneczko,
Olezzo di verbena zapachu ziot werbeny
I nomi che mi dava al suo venire. Imiona, ktéorymi mnie nazwat podczas swego
Tutto questo avverra, przybycia.
te lo prometto Wszystko to wydarzy sie,
Tienti la tua paura — obiecuje ci to.
Io con sicura fede lo aspetto. Powstrzymaj swoj ¢k,
ja z pewna wiara na niego czekam.

Tab.6

Madame Butterfly to jedna z najbardziej werystycznych oper Pucciniego. Cio-cio-san
to posta¢ orientalna, niewinna kobieta wychowana w tradycji dozgonnej lojalnos$ci, ktora
staje si¢ tego ofiarg. Zakochujac si¢ w czlowieku pozbawionym serca i zasad, do konca

zachowujac wierno$¢ wobec tej mitosci, co w koncu prowadzi ja do samobdjstwa. Cio-cio-
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san byla pierwotnie skromng japonska gejsza i ta prostota, a zarazem wielko$¢ jej uczucia i
poswiecenia stanowig gtowna lini¢ rozwoju fabuty i sprzeczno$ci drastycznych w operze.
Jest to kolejna artystyczna koncepcja Pucciniego skoncentrowana na postaci kobiecej. Raz
jeszcze kompozytor wybierajac temat opery zwraca uwage na zycie zwyktych ludzi. Ten
rodzaj dbalosci o wydawaé sie¢ moze proste postacie jest wiasnie wyrazem jego
werystycznego podejscia. Madame Butterfly powstata w oparciu o sztuk¢ napisang przez
amerykanskiego dramatopisarza starajacego si¢ opisa¢ orientalny §wiat. Odzwierciedla ona
zarazem szerokie spektrum zycia spolecznego, a wiec po raz kolejny jest to model: ,,mali
ludzie - wielki $§wiat”. Jak stwierdzit jeden z krytykow: ,,Tragedia Cio-cio-san wydaje si¢
by¢ skutkiem niepowaznego podejScia do zycia Pinkertona, w rzeczywistosci jednak
stanowi wynik zderzenia warto$ci kultur Wschodu i Zachodu. Pinkerton i Cio-cio-san
stanowig tutaj tylko jeden z wielu przyktadow tego konfliktu.” W cywilizacji zachodniej
przywiazuje si¢ wielka wage do prawa przetrwania jednostki, podczas kiedy cywilizacja
wschodnia czgsto stawia honor wyzej od zycia. Japonska tradycja pokazata Cio-cio-san, jak
umrze¢, za$ Pinkerton jak zy¢ szczeSliwie. Madame Butterfly przedstawia zatem obraz
krytyczny w wielu wymiarach. Pigtnuje hipokryzje Pinkertona, ukazujac réznice miedzy
kulturg Wschodu i1 Zachodu oraz zachodnig nonszalancje¢ 1 lekcewazenie wartosci innych
kultur, wynikajaca z poczucia wlasnej wyzszosci. W ten sposob jest to nie tylko opera o
prostym zyciu konkretnego spotecznego kregu, lecz po raz kolejny Puccini wykraczajac
poza Pétwysep Sycylijski, do ktérego byli tak przywigzani Mascagni czy Leoncavallo,

poddaje krytyce rzeczywisto$¢ obejmujacg caly Swiat.

Un bel di vedremo to stynna aria sopranowa wykonywana przez Cio-Cio-San, gtowng
bohaterke opery. Podzielona jest na trzy czgsci, 0 duzym zakresie dzwigkowym i silnej
ekspresji emocjonalnej, a jej zlozono$¢ sprawia, ze czgSto staje si¢ swoistym testem
technicznej dojrzatosci sopranu. Gtowna cechg Madame Butterfly jest realistyczny, bogaty

opis psychologiczny postaci i ich ekspresji emocjonalnej, co dotyczy zwtaszcza tej arii.
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Przyktad 31, takty 1-5

Poczatek arii przedstawia pickna sceng portowa, w ktorej Butterfly z niecierpliwosciag
wyczekuje powrotu kochanka. Chociaz to piekno wywoluje raczej przygnebienie w sercach
publicznos$ci 1 wspotczucie dla bohaterki, wtasnie ten kontrast miedzy sceng operowa a
rzeczywisto$cia zwigksza site wyrazu 1 oddziatywanie na widza. Na poczatku arii ostatnie
dwie nuty kazdej frazy koncza si¢ powtorzeniami unisono, oddajac cierpliwe oczekiwanie
Cio-Cio-San na powr6t meza. Partia wokalna rozpoczyna si¢ od spokojnej melodii o mate;j
dynamice. W takcie nr 4 pojawia si¢ oznaczenie diminuendo, podkreslajace oczekiwanie
bohaterki, a zarazem jej czysto$¢ i niewinno$¢ oraz prawy charakter. Jest to scena, ktora
przedstawia rozlegly horyzont portu i posta¢ niecierpliwie wypatrujaca odlegtego

wojennego okretu, na ktérym ptynie kochanek. Jest to niezwykle realistyczny obraz.
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Przyktad 32, takty 6-8

Zmiana dynamiki i tempa w taktach 7-8 jest manifestacjg przeobrazajacego si¢ tonu,
ktory obrazuje rados¢ Cio-Cio-San, gdy nagle widzi w oddali statek a takze podkresla
niecierpliwos¢ z jaka pragnie ponownie zobaczy¢ swojego ukochanego. Weryzm tej czesci
obejmuje wigc realizm formalny oraz treSciowy. Puccini wykorzystuje muzyke do

obrazowego przedstawienia akcji i sceny, co stanowi zywy przyktad realizmu formalnego.

Przyktad 33, takty 9-15

W taktach 9-16 Cio-Cio-San przyglada si¢ okretowi wojennemu powoli wchodzacemu
do portu. Co dwa takty pojawiajg si¢ oznaczenia ekspresji: un poco mosso (nieco wolniej) i
ritenuto (zwalniajac), con passione ritenuto (z nami¢tnoscia, zwalniajac). Psychologiczna
kreacja postaci jest niezwykle wazna w operze. Czgste zmiany tempa opisuja tutaj stan
psychiczny Cio-Sio-San i jej niecierpliwos$¢, zwlaszcza con passione ritenuto, ktdrego
uzycie nie tylko wskazuje na tempo, lecz takze opisuje, jak z niezwyktag doktadnos$cig nalezy
interpretowa¢ emocje podczas $piewania. Odczucia bohaterki 1 towarzyszace jej w tym

momencie zniecierpliwienie i rado$¢ sa w mistrzowski sposob oddane przez kompozytora,
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co sprawia, ze 1 wykonawca, 1 stuchacz wspotodczuwajg te emocje razem z Cio-Cio-San.

Jest to przyktad psychologicznego weryzmu postaci Pucciniego.

Przyktad 34, takty 19-24

Od taktu 19 metrum przechodzi z 3/4 na 2/4, w warstwie instrumentalnej dominuja
proste akordy, a melodia wokalna ma ton recytatywny, ktory symbolizuje szept serca Cio-
Cio-San. Powsciagliwy, a zarazem niecierpliwy nastroj peten wewnetrznych sprzecznos$ci
zakochanej dziewczyny. Prostota akordow kontrastuje ze skomplikowanym monologiem
wewnetrznym bohaterki. W taktach 22-23 nastepuje skok interwatowy o calg oktawe,
wysoki ton na poczatku symbolizuje niepokoj, a niski wyraza powsciagliwa nature kobiety
Wschodu. Cala fraza kontynuuje opis rozemocjonowanego stanu Cio-Sio-San,

zapowiadajacy wiekszy konflikt dramatyczny, ktoéry ma nadejs¢.

Przyktad 35, takty 28-33
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Od taktu 26 do 35 dtugie wartosci akordow w warstwie instrumentalnej zamienione sg
na uktad ¢wierénuty 1 6semki. Jest to srodek ekspresji Pucciniego polegajacy na uzyciu
muzyki do przedstawiania rzeczywistosci. Wzorzec synkopowy reprezentuje rytm
zblizajacych si¢ krokéw Pinkertona. Najpierw powolne i spokojne, a w miar¢ zblizania si¢
stopniowo coraz szybsze, co jest podkreslone nowym uktadem rytmicznym akordow. Jest
to kolejny przyktad wykorzystania $rodkow werystycznych w technice tworczej
Pucciniego. Jednoczesnie w tych dzwigkach niezwykle wyraziscie odczuwalny jest

niepokoj Cio-Cio-San.

Przyktad 36, takty 38-39

W takcie 38 metrum zmienia si¢ na 4/8, zmienia si¢ tez gtowny motyw melodyczny.
Wartosci nut sg skrdécone, a rytm zageszczony, tworzac nastrdj napigcia. Oznaczenie piano
pojawia si¢ przy pauzie szesnastkowej, a zastosowanie wariacji triolowych wzmacnia ton
$piewu, a zarazem napigcie catego utworu. Kompozytor ukazuje psychike jednego z
bohaterow z perspektywy drugiego, tworzac silny kontrast 1 zapowiadajac nadchodzaca
tragedie. Takty 49-70 to repryza ekspozycji. Nastroj staje si¢ intensywny, bardziej
stanowczy, co kontrastuje z motywem tematycznym. Chociaz jest to ta sama melodia,
odczuwana jest silna réznica w nastroju. Stuchasz zaczyna odczuwac lito§¢ wobec
tragicznego losu niewinnej bohaterki. Takty 53-56 to recytatyw wbudowany w arie, z dos¢
nieoczywista melodig, torujaca droge kulminacji (takty 57-62). Rozpoczyna

si¢ emocjonalna przemiana bohaterki.
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Przyktad 37, takty 62-64

Wysokie b? oznaczone fortissimo na koncu arii daje poczucie nagtego emocjonalnego
zrywu wewnetrznego monologu bohaterki, ten emocjonalny wybuch reprezentuje réwniez

rozpacz w sercu Cio-Cio-San.

W arii Un bel di, vedremo odnalez¢ mozna rado$¢ Cio-Sio-San, jej oczekiwanie i
wreszcie jej smutek. Cala aria stanowi opis jej stanu psychicznego w danej chwili, wyraz
jej autentycznych emocji. Opisy psychologiczne to wazna cz¢$¢ muzyki Madame Butterly.
Wraz z przejsciem bohaterki od nadziei do rozpaczy i1 rozczarowania wobec Pinkertona,
emocje zmieniaja si¢ poprzez elastyczne 1 subtelne ekspresje muzyczne. Obserwujac

procesy, ktore si¢ dziejg w sercu Cio-Cio-San, odczuwamy artystyczng rzeczywistosc.
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4.6. Suor Angelica

rys.5 Plakat Siostry Angeliki z 1918 roku Zrodto ilustracji: Wikipedia

Suor Angelica to jednoaktowa opera Pucciniego, autorem libretta jest Giovacchino
Forzano. To druga cze$¢ trylogii Il Trittico. Premiera dziela odbyta si¢ w Metropolitan

Opera w Nowym Jorku 14 grudnia 1918 roku.

Suor Angelica przedstawia zycie w siedemnastowiecznym klasztorze. Urodzona w
arystokratycznej rodzinie florenckiej Angelica, zostala zmuszona przez krewnych do
wstapienia do zakonu, po tym gdy urodzita nieslubne dziecko. Spedzita w klasztorze siedem

lat w pokucie, podczas ktorej nieustannie myslata o swoim dziecku.

Pewnego dnia w klasztorze odwiedza ja ciotka 1 w trakcie rozmowy oznajmia jej, ze
syn nie zyje. Angelica wybiega do ogrodu, by modli¢ si¢ 1 prosi¢ Matke Boska 0
przebaczenie grzechow, po czym w rozpaczy zazywa trucizne, tym samym popeiniajac
samobojstwo. Przed $miercig zdarza si¢ cud, w niebianskiej poswiacie ukazuje si¢ Matka

Boska z dzieckiem Angeliki i pozostawia je w ramionach umierajgcej matki.

Tworzenie 1l Trittico (zwlaszcza drugiej czeSci) trwato bardzo dlugo. Wedlug
korespondencji migedzy Puccinim, a wydawca Ricordim spekuluje si¢, ze kompozytor
zaczat tworzy¢ Il Trittico juz w 1904 roku. Suor Angelica jest jednym z nielicznych dziet
zawierajagcych wylacznie postacie kobiece. Glosy meskie pojawiajg sie dopiero pod koniec

sztuki - w chorze niebianskich aniotow. Z trzech oper sktadajacych sie na Il Trittico, ta byta
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ulubiong Pucciniego.

1 maja 1917 roku Puccini napisat do swojego przyjaciela dominikanina Panichelliego
z prosbg o pomoc w tacinskich stowach, ktorych chcial uzy¢ w operze. Puccini juz
wczesniej konsultowat si¢ z przyjacielem podczas uzupetniania tresci religijnych w Tosce.
W zrozumieniu zycia klasztoru pomogta mu réwniez jego siostra Iginia Puccini, ktora byta
zakonnica klasztoru §w. Augustyna w Vicopelago. Dzigki zdobytej wiedzy z pierwszych

zrodet, Pucciniemu udalo si¢ przekazac tres¢ fabuty w najbardziej autentyczny sposob

Prapremiera europejska odbyta si¢ 11 stycznia 1919 roku w Operze Costana W Rzymie,
Il Trittico wystawiony zostal wtedy w catosci. Najbardziej publicznosci spodobata si¢
pierwsza i trzecia cz¢$¢: przenikliwie werystyczna Il Tabarro i petna komicznego uroku
Gianni Schicchi. Z tego powodu bardzo rzadko wystawiano Il Trittico w catosci, z czego
Puccini byt bardzo niezadowolony, poniewaz jego zdaniem Suor Angelica byta najbardzie;j

udang czescia tryptyku.
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4.6.1. Senza mamma

Tekst w jgz. wloskim

Tlumaczenie

Senza mamma, o bimbo,
tu sei morto!

Le tue labbra, senza

1 baci miei, scoloriron
fredde, fredde!

E chiudesti, o bimbo,
gli occhi belli!

Non potendo carezzarmi,
le manine componesti
in croce!

E tu sei morto senza
sapere quanto t'amava
questa tua mamma!
Ora che sei un angelo
del cielo,

ora tu puoi vederla

la tua mamma,

tu puoi scendere giu
pel firmamento

ed aleggiare in torno
a me ti sento

Sei qui, sei qui, mi
baci e m'accarezzi.
Ah! dimmi, quando
in ciel potro vederti?
Quando potro baciarti?
Oh! dolce fine d'ogni
mio dolore, quando in
cielo con te potro
morire?

Quando potro morire,
potro morire?

Dillo alla mamma,
creatura bella,

con un leggero
scintillar di stella.
Parlami, parlami,
amore, amore, amore!

Bez mamy, och dziecinko,

ty umartes!

Twoje usta,

Bez moich pocatunkéw, pobladty
zimne, zimne!

Zamknates, och dziecinko,
pickne oczeta!

Nie mogac mnie glaskac,
raczki swe ztozytes

w krzyz!

I umarles bez

wiedzy o tym, jak kochata ci¢
twoja mama!

Teraz, gdy jeste$ aniotkiem

w niebie,

teraz ty mozesz zobaczy¢ ja,
twojg mamg.

Mozesz zej$¢

z firmamentu

i unosi¢ si¢ w poblizu

mnie, czuj¢ twoja obecnosé
Jestes tu, jestes tu,

catujesz mnie i mnie glaszczesz.
Ach! Powiedz mi, kiedy

w niebie bed¢ mogta ci¢ zobaczy¢?
Kiedy bede mogta ci¢ catowac?
Och! Stodki final wszystkich
moich cierpien, kiedy

w niebie z toba bed¢ mogta
by¢ po $mierci?

Kiedy bede mogta umrzec,
bede mogta umrzec?

Powiedz to mamie,

pigkna istoto,

poprzez delikatne

mruganie gwiazdy.

Moéw do mnie, méw do mnie,
kochanie, kochanie, kochanie!

Tab.7

Weryzm Suor Angeliki charakteryzuje si¢ w niej dwoma aspektami: jednym jest watek

feministyczny, a drugim krytyka

obludy moralnej. Tematyka feminizmu

i

niesprawiedliwego traktowania kobiet przez spoteczenstwo roznych klas jest jednym z

ulubionych tematéw oper werystycznych. Bohaterki majg jasne i1 indywidualne cechy
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osobowosci, co pozwala na wyrazisty komentarz ich spolecznej roli. Krytyka obludy
moralnej jest w tej operze szczegodlnie wyeksponowana, a tragiczny finat wystarczajgco
dobitnie pokazuje, ze krzywda wyrzadzona przez spoleczng hipokryzje jest nie do

naprawienia.

Siostra Angelika byta corka szlacheckiej rodziny, lecz niestety oboje rodzice zmarli i
wychowywana byta przez ciotke, co prawdopodobnie byto poczatkiem jej tragedii. Kiedy
rodzice nie mogg towarzyszy¢ dziecku w dorastaniu, brak ciepta i troski moze doprowadzi¢
do tego, ze podczas dojrzewania zbladza w zyciu. Angelica zaszta w nieslubng cigze, a
bezwzglednos¢ jej apodyktycznej ciotki popchneta ja w otchtan rozpaczy. Dowiedziawszy
sig, ze jej syn, ktorego nie widziata od siedmiu lat, zmart dwa lata wcze$niej, ostatnia jej
nadzieja prysla, pozostawiajac jedyny cel: spotkanie ukochanego dziecka po jej $mierci. Jak
to czgsto ma miejsce w prawdziwym zyciu 1 tu tylko kobieta jest pigtnowana za swoja
»hiemoralno$¢”, a mezczyzna, ktoéry wspotuczestniczyt w doprowadzeniu do tej sytuacji nie
musi ponosi¢ zadnej odpowiedzialno$ci. Takie uprzedzenia wobec kobiet wcigz istniejg we
wspolczesnym spoteczenstwie. Watki 1 znaczenie opery mozna rozszerzy¢ na dzisiejsze

realia, co jest uciele$nieniem ponadczasowej warto$ci werystycznego jezyka Pucciniego.

Aby wykona¢ te arig, pierwsza rzecza, ktora nalezy zrobi¢, to uchwyci¢ ton muzyki.
Puccini okreslit ogolne tempo tej arii jako andante desolato (pograzony w smutku) i molto
sostenuto (bardzo wstrzymujac). Tak subtelne oznaczenia wskazuja, ze Puccini chcial, by
wykonawca zwracatl baczng uwagge na tempo Spiewu. Jest to portret kobiety, ktora
postanawia popetni¢ samobdjstwo, zazywajac trucizng, aby ponownie polaczy¢ si¢ ze
swoim synem w Niebie, i zwierza si¢ w mys$lach zmartemu dziecku. Nalezy w arii wyrazi¢
petnie matczynej mitosci i nieskonczong glebie emocji, jednoczes$nie panujac nad tempem

1 ekspresja emocji, co stanowi¢ beda podstawowy warunek dobrej kreacji postaci.

Aria ma charakter monologu, a cata pierwsza jej cze$¢ (takty 1-22) to mysli bohaterki
o jej zmarlym synu, wrecz szept jej bolu. Zastosowanie tonacji a-moll nadaje muzyce
mroczng barwe, odzwierciedlajacy zatobny nastrdj matki. Podczas tej sceny Angelica
kleczy na ziemi, co wraz z pos¢png oprawag muzyczng i ascetyczng scenografig sprawiaja,
ze sytuacja dramaturgiczna staje si¢ jasna i wyrazista, a stuchacz bezposrednio wchodzi w
nastrdj bohaterki. Partia instrumentalna w tej czgsci sklada si¢ gtownie z akordow
potutowych z przedtaktami w formie dwoch 6semek. Najwyzszym wymiarem sztuki jest

wyrazanie najszczerszych 1 najprawdziwszych emocji w najprostszy sposob, a Puccini robi
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to w sposob niezréwnany. Ta prosta i szczera muzyka akompaniamentu, tworzy kontrast z
szeptang melodig partii wokalnej, co nadaje catosci autentyzmu ekspresji emocjonalnej,
sprawiajac, ze muzyka powoli saczy si¢ wprost do serca stuchacza. Tonacja w cze$ci drugiej
(takty 23-57) zmienia si¢ F-dur, a metrum z 3/4 na 4/4. W poréwnaniu z pierwszg czescia
najbardziej intuicyjng zmiang jest barwniejsza 1 plynniejszg struktura warstwy
instrumentalnej. Pojawia si¢ oznaczenie a tempo, ma ben sostenuto (powrot do pierwotnego
tempa, wstrzymujac), wskazujace na zmiang nastroju Angeliki, gdy pojawiaja si¢ mysli o
mozliwo$ci ponownego spotkania si¢ z synem po $mierci. Odczuwalne jest to poczucie
pewnego rodzaju nadziei, a nawet szczes$cia. Akordowe pasaze w fakturze instrumentalne;j
stanowig bezposrednie odzwierciedlenie jej aktualnego nastroju. W tym czasie emocje
bohaterki ulegaja ciagtym zmianom: od fantazji o spotkaniu z dzieckiem w Niebie, przez
skomplikowane doznania psychologiczne, jakby juz widziata syna, az do koncowego
prawie btagalnego tonu. Jest to trudny proces pograzania si¢ w coraz glebszej rozpaczy.
Progresywna ekspresja emocji jest zgodna ze stanem psychicznym bohaterki i stanowi
najbardziej podstawowa technike ekspresji dramatycznej. Te proste srodki techniczne moga

w rzeczywistosci da¢ bardzo bezposrednie i realistyczne doznania duchowe.

Przyktad 38, takty 1-8
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Pierwsze trzy takty stanowig wstep do utworu w metrum 4/4. Faktura warstwy
instrumentalnej jest prosta, a urywana pauzami 6semkowymi melodia brzmi jak lament. Po
czym nastepuje dtuga pauza, ktora pozwala stuchaczowi zanurzy¢ si¢ w pelni w mroczne;j i
przygnebiajacej atmosferze arii. Rozpoczgcie partii wokalnej oznaczone jest tempem /lento
grave (wolno 1 majestatycznie). Metrum zmienia si¢ na 3/4, a progresja ciagle opadajacej
melodii opisuje pograzanie si¢ bohaterki w coraz glebszym smutku. W tym nastroju

utrzymana jest cala pierwsza czg$¢.

Przyktad 39, takty 9-12

W takcie 11 konczy si¢ pierwsza fraza, w warstwie instrumentalnej pojawia si¢
dwutaktowa imitacja melodii z pierwszych dwoch taktow arii z oznaczeniem dynamiki
piano dolce espressivo. Dzigki zastosowanym pauzom, gtéwny motyw melodyczny partii

instrumentalnej zdaje si¢ przypomina¢ dalekie echo wewngetrznego lamentu Angeliki.

Przyktad 40, takty 24-26

W takcie 25 metrum na krotko przechodzi z 4/4 na 2/4. a stowo puoi 1 pierwsza sylaba

stowa venuto oznaczone sg artykulacjg tenuto. Tre$¢ catej frazy to ,teraz gdy jestes$
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aniotkiem w Niebie, mozesz zobaczy¢ swoja matke”. Laczac tres¢ fabularng calej arii z
kontekstem stow, mamy tu nie tylko fantazj¢ matki o tym, ze jej syn stat si¢ aniotem, lecz
takze wiare w to, ze beda mogli spotka¢ si¢ ponownie. Uzycie fenuto na stowach ,,mozesz

zobaczy¢” mowie wiele o psychologii i emocjach Angeliki.

Przyktad 41, takty 27-28

W takcie 28 pojawia si¢ oznaczenie umilmente (z pokora) co w potaczeniu ze stowami
»mozesz zej$¢ z firmamentu” prowokuja pytanie dlaczego matka miataby by¢ pokorna w
wizji zstepujacego syna z Nieba? Cho¢ Angelica jest przede wszystkim petna matczynej
mitosci 1 tesknoty za dzieckiem, jej wiara nakazuje szacunek do postaci aniota, niczym do
wystannika Boga. Jej serce przepetnione jest duma na mysl, Ze syn mogt sta¢ si¢ aniolem.
Po raz kolejny Puccini udowadnia glebie swojego warsztatu tworczego 1 podejscia do
ukazywania psychologii postaci, co pozwala jeszcze bardziej przyblizy¢ publicznos¢ do
emocji bohaterki.

Przykiad 42, takty 32-34
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W taktach 33-34 w partii akompaniamentu pojawiajg si¢ oznaczenia crescendo i poco
ritenuto, podczas gdy w odpowiadajacej im partii melodycznej takich oznaczen nie ma.
Wyraza to che¢ Angeliki do spotkania z synem. Kompozytor nie oznaczyt partii wokalnej
w sposob konwencjonalny, lecz wykorzystat specyfike aranzacji akompaniamentu jako
srodka podkreslajacego parti¢ glosowa, uzyskujac zupetnie nieoczekiwany efekt bedacy
swego rodzaju muzycznym uatrakcyjnieniem, kiedy to akompaniament i wokal aczg si¢ w

jedng catos¢.

Przyktad 43, takty 39-40

Muzyka rozwijajac si¢ tym sposobem wchodzi w nowy etap. W takcie 39 metrum
zmienia si¢ na 8/8. Pojawiaja si¢ oznaczenia un poco meno, sostenendo 1 espressivo. W
poréwnaniu z poczatkiem arii nowym elementem dynamiki jest espessivo. Na poczatku
Angelica cicho szeptala stowa 1 $piew byl melancholijny. W tym momencie juz majaczy w
nieznosnym smutku 1 zalu, pograzajac si¢ w fantazjach o spotkaniu z dzieckiem, a emocje
stajg si¢ jeszcze bardziej ztozone. Cho¢ dla obserwatora te przezycia mogg zdawac sig
irracjonalne 1 nielogiczne, dla osoby pograzonej w fantazji, uczucia, ktore odczuwa sa
niezwykle silne i barwne. Oznaczenie esspresivo pomaga w realistycznym przekazaniu tych

odczué.
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Przyktad 44, takty 43-46

Angelika trzykrotnie zadaje pytanie, kiedy bedzie mogla umrze¢. W tej chwili
odczuwa ekscytacje, kompozytor jednak uzywa oznaczen poco ritenuto 1 diminuendo, e
ralletando molto. Angelika zwraca si¢ tu z btaganiem do Boga, totez nawet przy niezwyklej
ekscytacji, zachowaé musi pokorng postawe. Pod wzgledem muzycznym proces wyciszania
dynamiki i1 spowalniania tempa oraz nieustanne opadanie melodii wyrazaja réwniez
watpliwosci bohaterki, jak 1 jej bezradno$¢. Jest w swego rodzaju transie, a melodia
przypomina szept jej serca.

Przyktad 45, takty 47-49
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Poczawszy od taktu 47 faktura instrumentalna pozostaje niezmienna, opatrzona
oznaczeniem tempa calmo (spokojnie). Akompaniament, towarzyszacy szeptowi Angeliki,
podobny do odgtosu krokow zblizajacej sie Smierci, staje si¢ coraz wolniejszy i 1zejszy, ona
sama za$ pograza si¢ w $wiecie wlasnych fantazji, stopniowo zmierzajac ku $mierci.

W szczegdlowej analizie tej arii nie podkresla si¢ zbytnio weryzmu, gdyz wigcej
emocjonalnych zmian Angeliki znalazto swoje odbicie w partyturze instrumentalnej. Jednak
weryzm tej opery jest odzwierciedlony gléwnie w istocie jej watkow kobiecych i krytyce
hipokryzji moralno$ci spotecznej, prowadzacej ostatecznie do tragedii. Smieré Angeliki jest
najwyrazistszym uciele$nieniem weryzmu, a takze wyrazem ostrej krytyki falszywej

moralno$ci w realnym zyciu.

4.7. Gianni Schicchi

rys.6 Plakat Gianni Sichicchi z lat 1918-19; Zrédto obrazu: wikipedia

Gianni Schicchi to jednoaktowa opera Pucciniego z librettem autorstwa Giovacchino
Forzano, ktorej fabuta oparta jest na Boskiej komedii. Gianni Schicchi de'Cavalcanti to XIII-

wieczny wloski rycerz, florencka posta¢ historyczna' wspomniana w Boskiej Komedii

20

Dantego ', ktory trafil do piekla za podszywanie si¢ pod Buoso Donatiego i sporzadzenie

", Girardi, Michele, Puccini: His International Art. Chicago: Chicago University Press, 2000, s. 416.

' Dante Alighier (1265 - 1321) byt wtoskim poeta.Jego Boska Komedia, pierwotnie znana jako Comedia (wspotczesny
wiloski: Commedia), a pdzniej nazwana Divina przez Giovanniego Boccaccia, jest powszechnie uwazana za
najwazniejszy poemat sredniowiecza i najwigksze dzieto literackie w jezyku wloskim.
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testamentu na jego korzysc.

Fabuta wykorzystana w operze pochodzi z The Divine Comedy z 1866 roku autorstwa
jezykoznawcy Pietro Fanfaniego, w ktorej Buoso chce sporzadzi¢ testament, ale
przeszkadza mu w tym jego syn Simone, ktory obawia si¢, ze Buoso moze sporzadzi¢
testament przeciwko niemu. Szuka wiec rady u Schicchiego, ktéry podszywa si¢ pod Buoso
1 sporzadza nowy testament. Simone zapewnia Schicchiego, ze zostanie sowicie
wynagrodzony, ale Schicchi nie chce ryzykowaé, pozostawiajgc sobie w testamencie
pokazng sum¢ (cho¢ wicksza czgs¢ testamentu nadal pozostaje w rekach Simone) i
stawiajac warunek, ze Simone rozdzieli majatek zgodnie z testamentem w ciggu pigtnastu

dni, w przeciwnym razie wszystko zostanie przekazane na cele charytatywne™.

Wedlug Burtona Fishera, Puccini 1 Forzano przy tworzeniu Gianni Schicchi czerpali
obficie z wiloskiej komedii improwizowanej. Glowna tytulowa posta¢ przywotuje
bohaterow zlosliwych skandali tego gatunku, a watek romansu corki Lauretty, ktéremu
sprzeciwiaja si¢ niemalze wszyscy krewni Buoso, rdwniez przypomina stereotypowa
charakterystyke commedia dell’arte i roli Columbiny. Dla pozostatych postaci opery

réwniez mozna odnalez¢ ich odpowiedniki”.

W rzeczywisto$ci Puccini nie byt poczatkowo zainteresowany napisaniem tej komedii,
nie przemawiata do niego réwniez florencka sceneria opery. Obawiat si¢, ze publiczno$¢
réwniez nie bedzie zainteresowana tematyka. Wkrotce jednak zmienil zdanie 1 rozpoczat
prace nad dzielem, jeszcze bedac w trakcie komponowania opery Suor Angelica. Po
ukonczeniu opery o siostrze Angelice we wrzesniu 1917 roku Puccini poswiecit sie w petni
komponowaniu Gianni Schicchi. Mimo trwajacej I wojny $§wiatowej i pandemii grypy w
1918 roku, w wyniku ktorej Puccini stracit siostre, skupit calag uwage na pisaniu. Pierwszy
szkic opery zostal ukonczony 20 kwietnia 1918 roku. © Puccini kontynuowat jej

udoskonalanie i orkiestracje do lata 1918 roku.” Gianni Schicchi okaze si¢ ostatnig opera,

ktorg Puccini ukonczy.”

Kompozytor od dawna planowat napisa¢ jednoaktowke i wystawic¢ ja podczas jednego

spektaklu jako czg¢$¢ wigkszej catosci, ale brak odpowiednich tematow i sprzeciw wydawcy

o Girardi, Michel, Puccini: His International Art. Chicago: Chicago University Press, 2000, s. 417.

”, Davis, Andrew, Il Trittico, Turandot, and Puccini's Late Style. Bloomington: Indiana University Press, 2010, s. 143.
? Budden, Julian, Puccini: His Life and Works. Oxford: Oxford University Press, 2002, s.375.

o Phillips-Matz, Mary Jane, Puccini: A Biography. Boston: Northeastern University Press, 2002, s.250.

. Girardi, Michele, Puccini: His International Art. Chicago: Chicago University Press, 2000, s. 414.
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sprawity, ze musiat odtozy¢ projekt na pdzniej. W 1916 roku Puccini ukonczyt jednoaktowsa
tragedie // tabarro, a po rozwazeniu roznych pomystow, w nastgpnym roku rozpoczal prace
nad powazng opera o tematyce religijnej Suor Angelica. Gianni Schicchi jako komedia
pokazuje stanowi emocjonalny kontrast w tym trio. Sztuka zostata powszechnie doceniona

za pomystowos¢ 1 wyobraznig.

Kiedy w grudniu 1918 roku w Metropolitan Opera w Nowym Jorku odbyla si¢
premiera [l trittico, Gianni Schicchi stala si¢ natychmiastowym hitem, podczas gdy
pozostate dwie opery spotkaly si¢ z mniej przychylnym przyjeciem. Tak bylo rowniez w
przypadku premier w Rzymie i Londynie, co doprowadzilo do komercyjnej presji, by
zrezygnowa¢ z mniej udanych czeéci trzech dziet. Puccini sprzeciwial si¢ osobnym
wykonaniom [/ trittico 1 do 1920 roku niech¢tnie zgodzit si¢ na ich oddzielne wykonanie.
Gianni Schicchi jest obecnie najcze$ciej wykonywana czgscig tryptyku, a aria O mio
babbino caro weszta do kanonu najstynniejszych arii nie tylko kompozytora, ale calego

dorobku gatunku operowego.

4.7.1. O mio babbino caro

Tekst w jez. wloskim Ttumaczenie
O mio babbino caro Moj drogi tatusiu,
Mi piace, ¢ bello, bello kocham go, jest pigkny, pigkny.
Vo' andare in Porta Rossa Chce p06js¢ do Porta Rossa
A comperar I'anello by kupi¢ pierscien.
Si, si, ci voglio andare Tak, tak, tam chce pdjs¢!
E se I'amassi indarno A jesli kocham na prozno,
Andrei sul Ponte Vecchio pojde na Ponte Vecchio
Ma per buttarmi in Arno by rzuci¢ si¢ do Arno!
Mi struggo e mi tormento Jestem zbolata i udrgczona!
O Dio, vorrei morir O Boze, chciatabym umrzec!
Babbo, pieta, pieta Ojcze, litosci, litosci!
Babbo, pieta, pieta Ojcze, litosci, litosci!

Tab. 8

11 trittico Pucciniego, na ktore sktadajg sie 1/ tabarro, Suor Angelica 1 Gianni Schicchi

to trzy jednoaktowe opery o réznych tematach i stylach, wsrod ktorych jedynie ostatnia,
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Gianni Schicchi jest operg komediowa. Opery werystyczne zazwyczaj przedstawiajg swiat
zwyklych ludzi, odstaniaja okrutng rzeczywistos$¢, krytykujg realia spoteczne, ukazujac
tragiczne watki i dramatyczne finaty. Jednak w Gianni Schicchi postacie kreowane sa w
sposob humorystyczny, a wady ludzkiej natury wyeksponowane zostaty poprzez zabawna
fabute. Posrdéd tego przesigknietego moralng brzydotg spoteczenstwa jest jednak Lauretta,
ogarnigta mitoscig i obojetna na pienigdze. Krytyka natury ludzkiej 1 spoteczenstwa w
operze werystycznej ma bowiem w ostatecznym rozrachunku stanowi¢ pochwate piekna i
dobroci, wyrazajac tesknote za lepszym $wiatem. Aby dokladnie uchwyci¢ emocje postaci
w dziele, trzeba zacza¢ od zbadania portretu psychologicznego, sytuacji scenicznej i intencji
tworczych kompozytora. Dzigki zrozumieniu i analizie libretta i1 partytury uzna¢ mozna, ze
Lauretta jest dziewczyng prosta i zyczliwa, wierng w milosci. Wobec niebezpieczenstwa
utraty tej mitosci, odczuwa ogromny niepokdj, totez Spiewa te arig¢, liczac, ze wplynie na
decyzje ojca. W tym czasie jej serce jest niespokojne, lecz i pelne nadziei. W stowach
pojawiaja si¢ liczne wykrzykniki, oddajace jej nastrdj. Poczatek arii poswigcony jest
opisowi jej obsesji na punkcie mitosci. Wyraza swoja uczucie do Rinuccia w nadziei na
zrozumienie i uzyskanie zgody ojca na ich malzenstwo. W czesci srodkowej udaje, ze grozi
ojcu, aby uzyskac¢ jego przyzwolenie, dajagc mu zarazem zna¢, jak bardzo jest smutna i
nieszczesliwa. Jesli ojciec nie spelni jej zyczenia, to nie chce wigeej zy¢. Ten prosty i
bezposredni sposob wyrazania si¢ przywoluje na mysl matg dziewczynke, co przedstawia
czysta 1 autentyczng osobowos¢. Jej wizja mitosci pochodzi prosto z serca. Nie wierzy, ze
jest na $wiecie co$, co moze pokonac to uczucie. Ta wiara w mitos¢ jest tak silna, ze wszyscy
chcieliby$my wstawic¢ si¢ za nig, razem z nig mie¢ nadzieje, na spetnienie jej marzen. Jest

to efekt autentycznosci tej postaci.

Motyw gltowny arii pojawia si¢ juz wezesniej w arii Rinuccia Firenze e come un albero
fiorito (Florencja jest jak drzewo kwitnace). Powszechnie uwaza sie, Ze ten zabieg ma na
celu przywotanie szerokiej, wiecznie ptynacej rzeki Arno, o ktérej mowa w pozniejszej
frazie. Uzycie tego motywu w arii Lauretty moze rowniez symbolizowac jej jej delikatny 1
czysty charakter. Linia legato w partyturze biegnie niemal od poczatku do konca, a arig
wykonywac¢ nalezy réwnie spdjnym i lirycznym glosem. Melodia i rytm sa w wigkszoS$ci
bardzo ptynne, rozwoj melodii odpowiada warstwie stownej. Pojawiajg sie nieliczne skoki
interwatowe o oktawe, co buduje napigcie dramatyczne 1 tworzy atmosfere emocjonalne;j

konfrontacji. Wykonujac ari¢ nalezy unika¢ ograniczania si¢ do przestrzegania wytacznie
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regul rytmu 1 melodii. Konieczne jest tu bogactwo ekspresji emocjonalnej. Nalezy tez

zwraca¢ uwage na charakter melodii zwigzany ze zmianami wewnetrznych przezy¢ postaci.

Przyktad 46, takty 3-7

Lauretta opowiada ojcu o glebokiej mitosci taczacej ja z kochankiem. Skok
interwatowy o oktawe bardzo dobitnie wyraza jej emocje, pokazujac oddanie i stanowczo$¢
w mitosci. Dziewczyna musi by¢ w tej chwili bardzo szcze§liwa. Poza tym skokiem,
pozostate frazy maja melodi¢ spokojng, lecz nie nuzaca, a przeciwnie, wyrazajacg SZCzere

emocje bohaterki. Jest to prawdziwos$¢ w prostocie
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Przyktad 47, takty 11-19

Emocje si¢ poglebiaja i wyzwalaja. Wyznanie milto$ci zmienia si¢ w btaganie ojca, aby
pozwolit im by¢ razem, a ton glosu staje si¢ silniejszy. W taktach 16 1 18 pojawiajacy si¢
dwukrotnie wyzszy dzwigk, jest wyrazem goracych uczué i szczerosci Lauretty. Puccini nie
decyduje si¢ na trudne technicznie bardzo wysokie dZzwigki, lecz na wzglednie tatwa do
wykonania dla sopranu wysoko$¢ a2. Z jednej strony pomaga to uwydatni¢ ton glosu, z
drugiej za§ strony takze sprzyja wyrazaniu szczerych emocji. Puccini podczas
komponowania muzyki bardzo dbat o jej ekspresje, ktéra zawsze jest przemyslana w sposob
niezwykle staranny 1 dokladny, bez zbytniego nacisku na trudno$¢ techniczna, lecz raczej
na autentyzm ekspresji emocjonalnej. ,,Jesli kocham na prézno, pdjde na Ponte Vecchio i
zrzuce si¢ do Arno”. Te slowa sg nie tylko blaganiem, ale takze dowodem niezachwianej
mitosci do Rinuccio. Wykonujac ten fragment nalezy uchwyci¢ wielowymiarowos¢ tych

stow 1 nie traktowac ich tylko jako forme¢ emocjonalnego nacisku na ojca.
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Przyktad 48, takty 21-25

Cata aria O mio babbino caro ma kojaca melodi¢, pozbawiong skomplikowanych
zmian dynamicznych, pojawiaja si¢ jednak czesto crescendo i diminuendo oraz dynamika
pianissimo, W takcie 22 pojawia si¢ akcent na najwyzszym dzwigku stowa tormento
,udreczona”. Ta niewielka zmiana podkresla prosbe Lauretty kierowang do ojca, ukazuje
nie tylko jej determinacje, lecz takze smutek. Rowniez pianissimo podczas wotania O Dio!
w takcie 23 jest petne bolu. Vorreri morir! (,, Wolatabym umrze¢!”) w tych stowach wyczué

mozna sit¢ blagania Lauretty, skierowanego nie tylko do ojca, lecz i do Boga
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Przyktad 49, takty 27-31

Ostatnie pig¢ taktow arii to ostatnie blagalne stowa Lauretty skierowane do ojca, by
ten wyrazit zgodg si¢ na jej zwiazek z Rinuccio. Stowa Babbo, pieta, pieta! wyrazaja mysli
1 emocje bohaterki, ktéra prosi placzliwym gltosem o miltosierdzie 1 wspdiczucie. W tym
momencie w obliczu braku zgody Lauretta czuje sie znéw jak mata dziewczynka, ktorej
zakazuje co$ rodzic. Ten powrdt do uczu¢ z dziecinstwa sprawia, ze prosba bohaterki
nabiera niezwykle niewinnego 1 petnego uroku charakteru. Szczeros¢ bohaterki ostatecznie

kruszy, ten wydawac si¢ mogto, twardy sprzeciw ojca.

Ta aria jest stosunkowo prosta zarowno pod wzgledem formy, jak 1 faktury
dynamicznej, nie umniejsza to jednak jej tresci. Najwigksza warto$cig tej arii jest zawarta
w niej prawda, ktora ma odzwierciedlenie w autentycznosci postaci i jej emocji. Ta pozornie
prosta forma zawiera wiele zlozonych emocji, takich jak ponaglenie, blaganie, stodycz
mitosci 1 bezradno$¢. Realizm w operze werystycznej uciele$nia si¢ w wielu aspektach.
Gianni Schicchi to werystyczna krytyka natury cztowieka gonigcego za zyskiem, ktorej
przeciwienstwem jest szczera milos¢. Czysta 1 wytrwala Lauretta stanowi kontrast z ludZmi
dbajacymi tylko o dobra materialne, Puccini zas w zawoalowany sposob ukazuje piekno i
brzydote natury ludzkiej. Oprocz $§miechu wywotanego humorystyczng fabutlg i rados$ci ze
spelnienia marzen Lauretty, rozlega si¢ tu rowniez westchnienie nad ludzka pogonia za

pienigdzem.
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4.8. Turandot

rys.7 Plakat do Turandot, 25 kwietnia 1926 Zrodto ilustracji : wikipedia

Turandot to opera w trzech aktach skomponowana przez Pucciniego i dokonczona w
1926 roku przez Franco Alfano juz po $mierci kompozytora, na podstawie jego szkicoOw.
Libretto napisali Giuseppe Adami 1 Renato Simoni. Cho¢ w chwili $mierci w 1924 roku
Turandot byta niedokonczona, dzieto to uwazane jest za produkt dojrzatego okresu

tworczosci Pucciniego.

Oryginalna historia oparta jest na jednej z siedmiu opowiesci z epickiego utworu Haft
Peykar, dzieta dwunastowiecznego perskiego poety Nizamiego Ganjavi, ktory
przyporzadkowat siedem opowiesci do siedmiu dni tygodnia, siedmiu kolorow i siedmiu
planet. Ta historia to opowiesé¢ o wtorku?®. W oryginalnej opowiesci gtéwna bohaterka jest
rosyjska ksi¢zniczka. Nazwa opery pochodzi od Turan-Dokht (corki Turana), ogolnego

imienia uzywanego w perskiej poezji dla ksiezniczki z Azji Srodkowe;.

W swojej operze Puccini wykorzystuje Daleki Wschod jako scenerie swojej ostatniej
opery, podobnie jak uczynit to prawie 20 lat wczesniej w Madama Butterfly. Na poczatku

XX wieku powab Dalekiego Wschodu czarowal europejskich artystow, kompozytorow,

26 Nizami Haft Paykar: A Medieval Persian Romance. Hackett Publishing Company, 21 August 2015,Incorporated, s.
Xviii.
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pisarzy i projektantow. Turandot to proba odtworzenia klimatu i kultury starozytnych Chin,
lecz jak to cze¢sto miato miejsce w dzietach orientalistycznych, historia ta jest bardziej
wytworem zachodnich fantazji na temat starozytnych Chin niz odtworzeniem

rzeczywisto$ci, a wigkszo$¢ jej elementow nawet nie ma chinskiego pochodzenia.

W Turandot Puccini stara si¢ zachowaé¢ rownowage miedzy egzotyka, a barwnag
orkiestracja. Opera zawiera szereg bardzo wyrazistych postaci i motywacji, ktoérymi si¢
kierujg. Nienawi$¢ Turandot do m¢zczyzn, ktdra budzi w niej brutalno$¢, terror, zadze krwi
1 mani¢, gorgczkowa obsesja Kalafa na punkcie Turandot, tgsknota za domem 1 plonne
fantazje trzech ministrow, czy w koncu sita bezinteresownej mitosci zyczliwej Liu.
Wyrazenie tych wszystkich emocji w warstwie muzycznej tworzy niezwykte potaczenie

tradycji opery wloskiej i orientalnych inspiracji.

Puccini rozpoczat prace nad Turandot w marcu 1920 roku, po spotkaniu z librecistami.
W marcu 1924 roku ukonczyl ostatni duet opery. Nie byt jednak zadowolony z warstwy
stownej duetu 1 wznowit prace dopiero 8 pazdziernika, kiedy wybral czwarta wersje
librecisty Adamiego. 10 pazdziernika u Pucciniego zdiagnozowano rak gardta, na ktorego
zmart kilka tygodni pozniej 29 listopada, pozostawiajac po sobie trzydziesci sze$¢ stron
niedokonczonych szkicow Turandot. Kompozytor polecit, aby Riccardo Zandonai ukonczyl
opere, ale syn Pucciniego, Tonio, sprzeciwit si¢ tej decyzji i ostatecznie te role otrzymat

Franco Alfano.

Pierwsze wykonanie opery odbyto si¢ 25 kwietnia 1926 roku w Teatro La Scala w pod
dyrekcja Toscaniniego. Spektakl zawierat wylacznie partie ukonczone za zycia Pucciniego.

Pierwsze wykonanie opery z dodatkowymi partiami Alfano odbylo si¢ nastepnego dnia.

96



4.8.1. Tu che di gel sei cinta

Tekst w jez. wloskim Ttumaczenie

Tu che di gel sei cinta, Ty, ktora jeste$ skuta lodem,

da tanta flamma vinta, Zostatas pokonana przez ptomien,

'amerai anche tu! ty tez go pokochasz!

Prima di questa aurora Przed nastaniem §witu

io chiudo stanca gli occhi, Zamkne zmeczone oczy,

perché egli vinca ancora... Aby znow mogl wygrac...

Per non vederlo piu! Aby nigdy wigcej go nie zobaczy¢!
Tab.9

W pierwszej scenie Liu pojawia si¢ posrod spanikowanego ttumu rozpgdzanego przez
cesarskg gwardi¢, trzyma za rgke swojego pana, niewidomego starca Timura, ktory w
rzeczywistos$ci jest zdetronizowanym krolem Tataréw. Gdy popchnigty przez straz upada na
ziemig¢, Liu rozpaczliwe wota o pomoc. Dostrzega t¢ scen¢ ukrywajacy tozsamos$¢ ksigze
Kalaf, syn Timura, w ktorym Liu jest skrycie zakochana. Posta¢ Liu reprezentuje
wspotczujacy, zyczliwy 1 lojalny obraz czutej kobiety. W gtebi serca kryje fontanng uczué
sekretnej mitosci, ktéra jest prosta i szczera. W miar¢ rozwoju akcji, ksigze Kalaf
zachwycony pigknem ksiezniczki Turandot desperacko si¢ w niej zakochuje i jest
zdecydowany zaryzykowac swoje zycie, aby wzig¢ udziat w grze o jej reke. Liu, nie mogac
juz dtuzej kontrolowa¢ swoich uczu¢ probuje go odwies¢ od tego zamiaru. Ksigze choc jest

urzeczony jej stowami dalej jest zdeterminowany zdoby¢ Turandot.

Wewngetrzne emocje Liu sg logicznie rozwijane i wzmacniane wraz z akcja fabularng.
Pierwsza scena aktu III jest punktem kulminacyjnym opery. Charakter Liu ma szanse
zablysna¢ w petni. Turandot chcac poznaé prawdziwe imi¢ ksigcia, kaze aresztowac Timura

z Liu 1 zmusza ich do ujawnienia tozsamosci Kalafa. Liu pomimo tortur nie chce wyjawic
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sekretu, jej determinacja zaskakuje Turandot. Pyta ja o zrodlo jej uporu i sily, Liu
odpowiada, ze jest nig mito$¢. Ostatecznie popetnia samobojstwo chwytajac sztylet jednego
z zolierzy. Jej honor, odwaga i po$wiecenie w imi¢ mitoSci poruszaja serca nie tylko
postaci uczestniczacych w akcji, ale rowniez publicznos$ci, ktéra staje si¢ w tym momencie
czg$cig thumu obserwujacego tragiczne wydarzenia. W tej scenie Liu przeistacza si¢ z
niesSmialej drugoplanowej postaci w wyzwolong protagonistke, niosgcg sztandar wszystkich
tych, ktérzy w imi¢ mitosci i swoich wartosci byli w stanie odda¢ zycie. Liu jest bez
watpienia najbardziej wielowymiarowa postacig opery. Jej przemiana, podyktowana
realistycznymi czynnikami emocji 1 zdarzen jest nadzwyczaj werystyczna. Poczatkowo
mita 1 introwertyczna natura Liu, jej odpornos¢ w obliczu upokorzenia i po$wigcenie nie
tylko ukazuja piekno starozytnych chinskich kobiet, ale takze ich sile i odwage, co
odpowiada realistycznej charakterystyce i1 sprawia, ze jej posta¢ nabiera ogromnej

autentycznosci.

Tu che di gel sei cinta to ostatnia kwestia Liu w operze, wyraz skargi wobec
bezdusznosci Turandot, przed popelnieniem samobojstwa. Aria dzieli si¢ na trzy czesci,
pierwsza to takty 1-9, druga 10-20 i trzecia 21-27, bedaca wyrazistszym powtdrzeniem
drugiej cze$ci. Cata aria utrzymana jest w tonacji es-moll, z metrum na przemian 2/4 1 4/4.
Poczatek lini wokalnej ma oznaczenia andantino mosso 1 con dolorosa espressione (z
bolesnym wyrazem). Wstep instrumentalny ma wyjatkowa melodi¢ zatobng, ktoéra z
fatwoscia przenosi wykonawce w nastrd) muzyki, by w pelni wyrazi¢ bogate

nawarstwiajace si¢ emocje bohaterki.
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Przyktad 50, takty 1-5

Pierwsze stowo arii tu posiada oznaczenie artykulacyjne tenuto co wraz z con dolorosa
espressione 1 piano w warstwie instrumentalnej przekazuje aktualny stan bohaterki. Liu
pomimo wycienczenia torturami decyduje si¢ na zebranie sit by w ostatnim akcie odwagi
wyrazi¢ w pelni to co ma sercu i zwraca si¢ z mocg bezposrednio do Turandot. Fraza konczy
si¢ na dominujagcym akordzie es-moll, ktéry wyraza lament Liu do ksi¢zniczki, ubolewajac
nad jej oboj¢tnoscia, a zarazem bezradnos$cig. Wykonywany z narracyjnym westchnieniem
wykrzyknik na kolejny fu! powinien by¢ rowniez zaspiewany na wysokiej, zebranej pozycji,
z tonem nienawisci, a nawet zazdrosci. Gdy jest si¢ w rozpaczy i1 desperacji, nawet wyraz
nienawisci zabarwia si¢ rodzajem pokory. W tym momencie Liu oskarza ksi¢zniczke
Turandot, a zarazem btaga ja by ptomien mitosci Kalafa rozpalit jej zimne serce, tej mitosci,
ktorej Liu nie mogla do§wiadczy¢. Tak szczere przedstawienie serca jest tak uymujace, ze

nie sposob si¢ nie wezué w jej przezycia.
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Przyktad 51, takty 6-11

W taktach 6-9 powtarzana jest dwa razy ta sama fraza, dla wzmocnienia przekazu
lirycznego. Puccini stosuje tu progresje jako $rodek kompozycyjny, takty 8 1 9 to
powtorzona melodia taktow 6 i 7 podwyzszona o kwinte. Linia melodii jest falista,
zakonczona na dominancie. Skok o kwintg w taktach 8 i 9 moze by¢ postrzegany jako
pierwszy emocjonalny postep utworu, zakonczony na akordzie dominanty septymowe;,
wywotujacy poczucie niespelnienia, ktére prowadzi do drugiej czgsci. Puccini stosujac
techniki kompozycje takie jak zaczynanie fraz na stabej czgs$ci taktu, geste warto$ci
o0semkowe 1 progresje melodyczne, w pozornie prostej muzyce z wielka doktadnos$cig i

realizmem oddaje wyczucie tonu 1 rozw0j wewnetrznych przezy¢ postaci.
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Przyklad 52, takty 9-14

Druga czg$¢ rozpoczyna si¢ w takcie 10. Kompozytor dodaje do tej czgsci wiele
nowych elementéw muzycznych, aby wyrazi¢ zlozone uczucia Liu, takie jak ztamane serce,
rozpacz 1 utrzymujaca si¢ mitos¢ do Kalafa. Melodia ma dalej linie falistg, rozciggniete
spokojniejsze fale oznaczone ritenuto 1 poco ritenuto przenikaja si¢ ze wzburzonymi
matymi falami a tempo, pozwalajac melodii wznosi¢ si¢ i opada¢ w réznym tempie.
Dochodzi do zageszczenia harmonii 1 rytmicznych wartosci. Stowa we frazie io chiudo
stanca gli occhi (,,zamkne zmeczone oczy”) wraz z dynamika piano, artykulacja tenuto 1
oznaczeniami ritenuto 1 a tempo nabieraja charakteru recytatywnego westchnienia.
Pianissimo w partii instrumentalnej, sprawia, ze gtos w swojej delikatnosci wyrazu jest

bardzo przenikliwy.
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Przyktad 53, takty 15-20

Takty 14-20 to druga fraza drugiej czesci: perche ei vinca ancora, per non vederlo piu.
Z jednej strony slowa te wyrazaja pochwatle 1 nadziej¢ Liu, ze ksigz¢ bedzie kochany przez
ksiezniczke 1 ze dostanie to, czego pragnie, z drugiej strony glebiej ukazuja jej rozpacz, ale
nie z w powodu nadchodzacego konca, tylko od §wiadomosci, ze juz nigdy nie zobaczy
ukochanego. Puccini w subtelny sposob operuje tu dynamikg 1 tempem, w partii
instrumentalnej pojawia si¢ artykulacja tenuto. Linia melodii wokalnej ma charakter
opadajacy, az do dotarcia do dominanty, ktéra konczy te czgs¢. Po raz kolejny technika
kompozytorska Pucciniego w pelni wyraza nastrd) 1 dramaturgi¢ wydarzen. Opadajaca
melodia arii wraz z wieloma pauzami podkresla stan Liu, ktéra wraz z utraty sil, traci

roéwniez swoja mitos¢.
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Przyktad 54, takty 23-26

Cze$¢ trzecia, stanowiaca kulminacje utworu, jest zintensyfikowanym powtorzeniem
czesci drugiej od taktu 21, przy czym pierwsza fraza czerpie material z taktu 10, a druga
oparta jest na tych samym wersie ze zmianami w muzycznej sktadni. Oznaczenie piano 1
cominciando a rallentando, ktore pojawia si¢ w takcie 24 w partii wokalnej 1
instrumentalnej rozpoczyna stopniowe zwalnianie, prowadzace do kulminacji w finale, by
jeszcze bardziej podkresli¢ powrdt do tempa a fempo ma sostenendo 1 przejmujace
fortissimo w orkiestrze. Ten niezwykle przemys$lany sposdb budowania finatu za pomoca
technik kompozytorskich, pozwala wyzwoli¢ emocje postaci, ktorych sita porusza do giebi.
To apogeum smutku 1 gniewu, wyrazone ostatnim tchnieniem. Kompozycja melodyczna
Pucciniego w tej czgsci szeroko wykorzystuje wariacje 1 powtorzenia, znajoma melodia
zatacza kregi niczym mysli bohaterki, a jednoczesne zastosowanie progresji idacej w gore

buduje napigcie finalnej sceny. Jest to pigkna w swojej prostocie logika muzyczna.

Puccini z pasja badal orientalne motywy, do ktorych potem pisal muzyke, a Turandot
jest jedna z nielicznych europejskich kompozycji operowych osadzonych w chinskiej
rzeczywistosci. W tej operze Puccini uzywa chinskiej piesni ludowej Kwiat Jasminu jako
gtownej linii melodycznej, portretujgc stosunkowo doktadnie chinskie postacie z dynastii
Yuan, w tym posta¢ Liu, ktora jest prosta, lojalna i nieztomna, wszystkie te cechy sg bardzo
chinskie w charakterze. Pod tym wzgledem weryzm po raz kolejny jest istotnym elementem

wyrazu w tworczosci Pucciniego.
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Konkluzja

Powyzsza analiza prowadzi do nastepujacych spostrzezen:

1. Weryzm w operze nie trzyma si¢ doktadnie kierunkéw i granic postawionych przez
weryzm w literaturze. Nazwa tego nurtu operowego, wiaze si¢ z tematyka, ktora
czerpana jest z literatury werystycznej. Weryzm staje si¢ jednym z elementoéw

projektowania dramaturgii.

2. Opera werystyczna ma swoje korzenie w operze romantycznej. Wloska opera
romantyczna, rozwini¢ta przez Rossiniego, Donizettiego 1 Belliniego, osiaggneta swoj
szczyt w czasach Verdiego. Wraz z jego tworczos$cia zblizyla si¢ do granic swojej epoki
pod wzgledem tematyki i formy, a takze zmieniajacych si¢ zainteresowan publiczno$ci
w sztuce popularnej. Opera wloska rozpaczliwie poszukiwata nowego kierunku po

Verdim. To wlasnie w tym $rodowisku rozwingta si¢ opera weryzmu.

3. W przeciwienstwie do poprzedzajacych oper romantycznych, opery weryzmu przeniosty
swoja tematyke na klase nizsza, poswigcajac wiecej uwagi zyciu zwyklych ludzi.
Postacie heroiczne romantyzmu ustgpily miejsca prostym ludziom. Do romantycznego
wcielenia fabuly, wyrazania emocji bohaterow i1 wyeksponowanej liryki, wraz z
weryzmem dodano realistyczne przedstawienia bohaterow, ich osobowosci 1 procesu

dziatan psychologicznych.

4. Przejscie od opery romantycznej do weryzmu, podobnie jak wcze$niejsze przemiany
wloskiej opery, wigzalo si¢ z dziedziczeniem cech poprzednich tradycji, jak 1 weieleniem
wplywow zagranicznych. Rozwijajacy si¢ weryzm czerpal obficie z elementéw oper
innych europejskich regiondw, takich jak techniki kompozytorskie i pomysty Wagnera
w Niemczech, dramaturgiczne i muzyczne podej$cie francuskiej wielkiej opery i opery
lirycznej, przy tym pozostajac wiernym wioskiej tradycji wokalnej. Jeszcze bardziej
widoczne jest to w operach Pucciniego. W swoich dzietach ma zaré6wno wybitne arie
dajace przestrzen dla wokalnej ekspresji zgodnej z wtoska tradycja wykonawcza, jak i
orkiestrowe aranzacje, przy ktorych pisaniu czerpie z technik kompozycyjnych
zagranicznych kompozytorow. To co go wyrdznia to wtasnie potgczenie wloskiej opery

Z nowymi nurtami w przestrzeni dramaturgicznej i muzycznej.
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5. Wsrod dziet operowych Pucciniego znajdujg si¢ uznane opery werystyczne, takie jak
La boheme, Madama Butterfly, Il Tabarro. Sg tez dziela, ktore nie sg zaliczane stricte do
oper weryzmu, jak Suor Angelica, Gianni Schicchi czy Turandot. Jednak elementy i idee
weryzmu przewijaja si¢ przez wszystkie jego dzieta, nawet te nie uznawane za

werystyczne. Puccini korzystat z weryzmu jako formy techniki teatralne;.

6. Ze wzgledu na werystyczny jezyk kompozytorski Pucciniego, wszystkie elementy
operowej tkanki: dynamika, tempo 1 wszelkie oznaczenia artykulacyjne, ktore
kompozytor pieczotowicie wplata w swoje dzieta sa bardzo zniuansowane. Konieczne
jest rozpoznanie, zbadanie i zrozumienie tych waznych wskazéwek, by moc w najlepszy
sposob odda¢ intencje kompozytora, a co za tym idzie autentyczno$¢ i prawde

wykonawcza.
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Podsumowanie

Na przetomie XIX i XX wieku nastgpit rozkwit weryzmu we wloskiej operze. Opart
si¢ na ostatnim stadium opery romantycznej. Weryzm operowy nie jest tozsamy z jego
odpowiednikiem literackim, cho¢ jest z nim zwigzany. Opera weryzmu ma swoje cechy
charakterystyczne. Sg ona zarowno dziedziczone z tradycji wtoskiej, jak i zapozyczone z
zagranicznych zrodel, tak jak to mialo miejsce w ewolucji opery w przesztosci. Puccini byt
waznym kompozytorem tego okresu, posiadat bardziej ztozony styl niz inni kompozytorzy
oper werystycznych, tacy jak Mascagni, Leoncavallo, Giordano czy Cilea. W$rod jego dziet
znajduja si¢ zardwno opery werystyczne, jak i te, ktore nie sg za nie uznawane. W dzietach,
ktore nie sg zaliczane do oper weryzmu, wcigz przewijaja si¢ jego elementy. Ta cecha
przejawia si¢ roéwniez w drobiazgowosci 1 szczegdtowosci wskazowek wykonawczych.
Analiza tych elementow i1 odzwierciedlenie ich w ekspresji wokalnej jest niezbednym

fundamentem kreowania realistycznych postaci na scenie.

Key Words: Puccini Verismo Aria Music terms
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