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Abstract

A COMPARATIVE STUDY OF ITALIAN AND FRENCH OPERA
IN THE SECOND HALF OF THE 19TH CENTURY
BASED ON SELECTED SOPRANO VOCAL PARTS

(Desdemona from G. Verdi’s Othello, Mimi from G. Puccini’s La bohéme
Antonia from J. Offenbach’s Les Contes d’Hoffmann,

Micaéla from G. Bizet’s Carmen, Chimeéne from J. Massenet’s Cid)

The opera genre throughout the centuries has always evoked strong emotions among
both music enthusiasts and admirers of this form of artistic expression, as well as among
composers, musicologists, and music critics. No less discussion was sparked by the heroes of
these works - positive or negative characters, portrayed by both women and men. The work
itself never emerged in isolation. Each piece is, in a way, organically integrated with its era and
is also practically strongly linked to social attitudes, politics, economy, and culture. It is obvious
that musical activity is a kind of purposeful practice of a human being as a social creature,
making this means of expression an area for continuous improvement and development. Music
can be divided into many types and various forms. Within one form, we can talk about different
creators, different epochs, and regions. All of this makes each work undergo a "unique” coloring.

In this thesis, the author will deal with preliminary research on the origins of Italian and
French operas and analyze the phenomenon that constitutes their artistic value. The work was
created based on the realization of three main objectives: to investigate how female characters
are interpreted in opera arts in different cultures and national contexts; to consider how the
works cited as examples and the female characters they contain touch on the subject of class
differences in changing socio-cultural contexts, and to ask how to understand the relationships
between specific works created at a similar time in different circles and national traditions, as

well as the relationships between composers in particular cultural and creative contexts.

The analysis of the works undertaken by the author in this thesis will be divided into the

following stages: First, the author will sequentially examine the development process and
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musical features of Italian and French opera in the second half of the 19th century; then, they
will move on to the analysis of arias of female characters in the operas of five selected,
outstanding composers, where they will consider the interpretation of different creations against
various narrative backgrounds; finally, they will investigate the differences between characters

in the operas of various composers, both Italian and French.

Key terms: second half of the 19th century; opera; Italy; France; female roles; comparison of

differences



Streszczenie

STUDIUM POROWNAWCZE WELOSKIEJ I FRANCUSKIEJ OPERY
DRUGIEJ POLOWY XIX WIEKU
NA BAZIE WYBRANYCH SOPRANOWYCH PARTII WOKALNYCH

(Desdemona z Otella G. Verdiego, Mimi z Cyganerii G. Pucciniego,
Antonia z Opowiesci Hoffmanna J. Offenbacha,

Micaela z Carmen G. Bizeta, Chimena z Cyda J. Masseneta)

Gatunek operowy na przestrzeni wiekéw zawsze budzit ogromne emocje zaréwno
wsrod melomanow 1 wielbicieli tej formy wypowiedzi artystycznej jak i wsrod samych
kompozytoréw, muzykologéw czy krytykow muzycznych. Niemniejsze dyskusje wzniecali
bohaterowie tych dziet — postacie pozytywne lub negatywne, kreowane zarowno przez kobiety
jak 1 mezczyzn. Samo dzieto nigdy nie powstawato w warunkach izolacji. Kazdy utwor w
pewnym sensie jest organicznie zintegrowany ze swoja epoka, a takze pod wzgledem
praktycznym silnie sprz¢zony z postawami spotecznymi, polityka, gospodarka i kultura.
Oczywistym jest, ze aktywno$¢ muzyczna jest rodzajem celowej praktyki cztowieka jako istoty
spotecznej, czynigc ten srodek wyrazu obszarem do ciggltego ulepszania 1 rozwoju. Muzyke
mozna podzieli¢ na wiele rodzajow, rézne formy. W obrebie jeden formy mozemy moéwié o
réznych twoércach, innych epokach i regionach. To wszystko sprawia, ze kazde dzieto ulega

,,0sobliwemu” zabarwieniu.

W niniejszej pracy Autorka zajmie si¢ wstepnymi badaniami na temat pochodzenia oper
wloskiej 1 francuskiej oraz zanalizuje, na czym polega ich fenomen sktadajacy si¢ na wartos¢
artystyczng dzieta. Praca powstata w oparciu o realizacj¢ trzech nadrzednych zamierzen:
zbadaniu, jak postacie kobiece interpretowane s3 w sztukach operowych w odmiennych
kulturach i kontekstach narodowych; zastanowieniu si¢, jak przytoczone jako przyktady dzieta
1 zawarte w nich postacie kobiece dotykaja tematu réznic klasowych w zmieniajacych si¢
kontekstach spoteczno-kulturowych, a takze zadaniu pytania, jak rozumie¢ nalezy relacje

miedzy danymi utworami powstalymi w podobnym czasie w réznych kregach 1 tradycjach



narodowych, a takze relacje migdzy kompozytorami w poszczegolnych kontekstach

kulturowych i twérczych.

Analiza dziet podj¢ta przez Autorke na tamach niniejszej pracy bedzie podzielona na
nastgpujace etapy: Najpierw autor kolejno zajmie si¢ zbadaniem procesu rozwoju oraz cechami
muzycznymi opery wloskiej 1 francuskiej w drugiej polowie XIX wieku; nastepnie przejdzie
do analizy arii postaci kobiecych w operach pigciu wybranych, wybitnych kompozytorow,
gdzie zastanowi si¢ nad interpretacjg odmiennych kreacji na réznych ttach fabularnych; na
koncu zbada réznice miedzy postaciami w operach réoznych kompozytoréw, zarowno wioskich,

jak i francuskich.

Pojecia kluczowe: druga potowa XIX wieku; opera; Wtochy; Francja; role kobiece; zestawienie
roznic
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WSTEP

Podczas gdy dziedzina, jaka jest muzykologia stawata si¢ coraz bardziej popularna i
stale rozszerzala obszary swych badan, rozkwitly studia nad opera: pojawiaty si¢ coraz wigksze
niuanse w dziedzinie analizy tej formy, wyodrebnity si¢ nowe pola jej zrozumienia, a tworcy z
tego zakresu postawili na bezprecedensowg oryginalnos¢. Carl Dahlhaus w swoich Podstawach
historii muzyki postawit pytanie: ,,Jakie sa fakty dotyczace historii muzyki?”?, a dajac na nie
odpowiedz, zapisal si¢ wielkimi literami w historiografii XX w. W charakterze powyzszych
zmian jako przeksztatcen na tle spoteczno-gospodarczym prézno szuka¢ obiektywizmu. Sg one
zdeterminowane kierunkiem poszczegdlnych obszarow zainteresowan 1 perspektyw
poznawczych badaczy, wynikaja ze szczegdlnych ich upodoban w kontekscie kulturowym,
jakie przypisujemy wptywowi konkretnych zdarzen w okre§lonym czasie w historii. Dahlhaus
pisze: ,,Podczas gdy silgcy sie na obiektywizm historycy konfrontowani sq z faktami, a nie z
fantazjami, fakty te w dalszym ciggu wybierane sq na podstawie partykularnych zainteresowan
i tylko na mocy systemu poje¢ stworzonych przez samego historyka® (Dahlhaus 1983:42)”. To
sprawia, ze badania zagadnien zwigzanych z historig muzyki majg istotne znaczenie pod
wzgledem wyznaczania kierunku. Studiowanie charakteru r6l kobiecych w operze zawsze byto
kluczowym polem do badan dla os6b uczacych si¢ teorii wokalistyki, a takze podstawowym

zagadnieniem w procesie praktykowania §piewu.

Analiza podjeta w niniejszej pracy koncentruje si¢ na rolach kobiecych w operach wloskich
1 francuskich w drugiej potowie XIX w. Opierajac si¢ na powyzszych, Autorka skupi si¢ na
tworczosci pieciu réznych, wybitnych kompozytoréw, a proces analizy prowadzi¢ bedzie tak
poprzez style tworzenia roznych kompozytoréw i w kontek$cie roznych oper, jak 1 poprzez
odmienne style samego wykonania $piewu. Celem pracy jest takze uchylenie rabka tajemnicy

w odniesieniu do pojmowania $wiata w umystach kreowanych w operach postaci kobiecych.

1) Tlo analizy, znaczenie i cel badan

Od drugiej polowy XIX w. w spoteczenstwie zachodnim nastapily glebokie zmiany,

przejawiajace si¢ nie tylko w sposob zewngtrzny w wymiarze instytucjonalnym, ale takze

1 Carl Dahlhaus — Podstawy historii muzyki, 1983, s.
2 Ibidem s. 42
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ujawniajace si¢ w mentalnosci ludzkiej. Przemiany te trwaly az do wybuchu [ wojny §wiatowe;j

w XX w.

Tradycyjne zachodnie standardy oceny estetycznej zostaty zastgpione wyobcowanymi i
zrekonstruowanymi ideami muzycznymi, ktore na setki lat wstrzasnety calg strukturg muzyki
Zachodu, kreujac tym samym wizerunek spoteczenstwa nowoczesnego i prowadzac do
powstania nowych stylow w sztuce muzycznej. Muzyka zaczgta skupiac si¢ na indywidualnej
ekspresji, stawiata na wysoki poziom spersonalizowania, poetyckosci i idealizacji. Opera z tego
okresu, po transformacji z propagujacego przede wszystkim muzyke instrumentalng nurtu
klasycyzmu, stopniowo wchodzita w swoj ,,ztoty wiek”. W drugiej potowie XIX wieku sztuka

$piewu weszta w faze dazenia do doskonatos$ci i dojrzatosci formy.

e Znaczenie i cel badan

Wraz z rozwojem muzyki wielu uczonych przyjeto pelniejsze 1 glgbsze podejscie do
prowadzenia badan nad operg wtoska i francuska pochodzaca z drugiej polowy XIX wieku,
tworzac nowy obszar dla reprezentujgcych je repertuarow i podkreslajac przedstawiang w nich
prawde dramatyczna, mentalng satysfakcj¢, dotykajac tematéw moralnosci, uczciwosci,
prawdziwej natury ludzkiej i innych tego rodzaju aspektow, kosztem szeroko pojetej narracji.
Innowacyjnos$¢ analizy zastosowanej przez Autorke niniejszej pracy polega na: prowadzeniu
rozwazan w oparciu o rozwdj opery wloskiej 1 francuskiej w drugiej potowie XIX wieku,
nowatorskim podej$ciu w interpretacji pieciu wybranych kompozytoréw i prezentowanych
przez nich w swoich dzietach rolach kobiecych, w tym charakterystyki postaci operowych,
stylow muzycznych oraz analizy arii operowych itp. Polega takze na dogl¢bnej interpretacji
ztozonosci wybranych arii kobiecych w takich dzietach, jak: Otello, Cyganeria, Opowiesci
Hoffmanna, Carmen i Cyd z drugiej potowy XIX wieku i wyboru powyzszych jako przedmiotu
badan poréwnawczych, gdzie jako baz¢ do analizy Autorka najpierw przyjmie tlo i
charakterystyke muzyczng 6wczesnych Wtoch i Francji, kompozytorow i stylow twoérczosci
operowej, a nastgpnie przedstawi charaktery wystepujacych bohaterek. Pod wzgledem
rozwazanych postaci analiza opiera¢ si¢ bedzie gldwnie na ariach, wybranych frazach, liniach
melodycznych itp. i na tej podstawie zestawione zostang rozne sposoby budowania wizerunku
muzycznego postaci kobiecych w wloskich 1 francuskich dzielach operowych.
Podsumowaniem bedzie sformutowanie jasnego i1 czytelnego obrazu komparatystycznego i

wyciagni¢cie adekwatnych wnioskow.
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2) Status badawczy

W kontekscie badan nad operg wtoska i1 francuska z drugiej potowy XIX wieku, to choc¢ ich
historyczne poczatki w tej dyscyplinie nie sg tak wielopoziomowe, jak w innych dziedzinach
muzyki, to jednak niewiele jest tez przetlomowych prac dotyczacych operowego repertuaru
francuskiego sprzed 1870 r. Spogladajac na powyzsza kwesti¢ przez pryzmat muzycznych
analiz podobienstw i r6znic arii napisanych dla postaci kobiecych wnioskuje si¢, ze zestawienia
tego rodzaju w odniesieniu do oper pochodzacych z Wtoch 1 Francji sg wcigz stosunkowo
rzadkim zjawiskiem w literaturze. Wigkszo$¢ istniejacych badan opiera si¢ na dzietach tylko
jednego, wybranego kompozytora. Zaczynajac od okreslonej roli, mozemy zbadaé istotne
cechy danej postaci i stylu muzycznego, co z kolei pomoze zrozumie¢ jednocze$nie tres¢ dzieta.
Niniejsza praca zestawia réznice w wykonaniu rol kobiecych w operach wiloskich i1 francuskich
w drugiej potowie XIX wieku i pomaga uzyska¢ doktadne zrozumienie oraz odpowiednie pole
do interpretacji szeroko pojetej muzyki z tego okresu. Autorka dokonata wyboru pieciu sposrod
najwazniejszych kompozytorow i dokonata analizy ich dziet pod katem konkretnych pigciu rol
kobiecych, tj.: Desdemony, Mimi, Antonii, Mikaeli 1 Chimeny. Dzi¢ki temu mozliwym byto
doktadne zbadanie réznic w odniesieniu do wspomnianych kreacji w operach wloskich i
francuskich w drugiej potowie XIX wieku. Taki jest takze sens i cel niniejszej analizy. Jako
absolwentka studiow na kierunku wokalistyki, Autorka przekonana jest, ze dzigki swojej
gruntownej edukacji oraz zgromadzonej wiedzy teoretycznej posiada kompetencje potrzebne

do analizy dedykowane;j literatury naukowej i osiggnigcia postawionego sobie celu badawczego.

3) Metodologia badan

e Literatura naukowa

W celu przeprowadzenia studium poréwnawczego 1ol kobiecych w operach wtoskich i
francuskich w drugiej potowie XIX wieku, Autorka przeanalizowata, zgromadzong przed i w
trakcie studiow, pokazng ilo$¢ dedykowanej literatury naukowej z dziedziny historii muzyKki
dotyczaca takich kompozytoréw wtoskich, jak, m.in.: Verdi czy Puccini; Literatura naukowa
dotyczaca kompozytoréw francuskich, w tym: Offenbacha, Bizeta, Masseneta oraz ich
tworczosci operowej pomogla wyodrebni¢ niektore teorie i punkty widzenia tworcow tego

okresu oraz dostarczyla teoretycznych podstaw dla niniejszej pracy.
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e Metodologia studium przyktadow

W tym specyficznym procesie badawczym konieczne jest dopracowanie pod katem wyboru
odpowiednich dziel operowych, stylow muzycznych i cech charakterystycznych réznych
kompozytorow z Wioch 1 Francji z drugiej potowy XIX w. Dlatego tez metoda analizy

konkretnych przypadkow jest rownoczesnie metodg glowng badania.
e Metodologia analizy pordwnawczej

Celem niniejszej pracy jest, positkujac si¢ metodg analizy porownawczej odnoszacej si¢
gléwnie do rozwoju opery we Wioszech i1 Francji w roznych epokach, zwrdcenie uwagi na
odmienne style muzyczne wybranych kompozytorow i skupienie si¢ na wystepujacych w ich

dzietach cechach muzyczno-operowych konkretnych postaci kobiecych itp.
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Rozdzial 1. Rozwoj opery wloskiej i francuskiej w drugiej polowie
XIX wieku

Na btyskotliwos¢ 1 rozw6j opery sktadaja si¢ znakomite dzieta operowe, a kazde z nich
jest wyrazem tworczosci, zycia 1 emocji danego kompozytora. Dlatego tez w badaniach nad
przyktadami operowych rol kobiecych z Wtoch 1 Francji z drugiej potowy XIX w. nalezy
najpierw przeanalizowa¢ pochodzenie samej opery i, konkretnie, przesledzi¢ etapy rozwoju

opery wloskiej i1 francuskiej a takze innych powigzanych z nig tresci.

1.1. Zarys genezy opery i jej krotka charakterystyka

Opere® definiuje sie jako spektakl muzyczny. Powszechnie wiadomo, ze wszystkie lub
przynajmniej wickszo$¢ elementdéw jej wykonania jest Spiewana, a towarzyszaca temu muzyka
instrumentalna shuzy fabule i akompaniamentowi. Jest to forma wszechstronna, co oznacza, ze
w operze muzyka musi by¢ zintegrowana z innymi elementami przedstawienia, takimi jak
sztuki plastyczne, literatura, dramat 1 taniec. Dramaty potaczone z muzyka siegaja tradycji
tragedii starozytnej Grecji. Narodziny opery sg Scisle zwigzane z ideologicznym nurtem
europejskiego renesansu. Doznania zmystowe, takie jak ziemskie przyjemnosci, hedonizm,
moga si¢ z powodzeniem realizowac przez tego rodzaju kreacj¢. W tym konteks$cie pole wyrazu
nie ogranicza si¢ juz do ,,powaznej” muzyki religijnej, takiej jak liturgiczna czy pastoralna itp.
W tamtym czasie niektorzy kompozytorzy wykorzystywali jeszcze forme¢ madrygatu
dramatycznego (madrigale drammatico) do komponowania poetyckich sztuk i scenerii lub
stosowali komplety madrygatow do opisywania prostych watkow. Pod koniec XV wieku na
dworze wloskim pojawito si¢ Intermedium. Jest to nawigzujacy do tematyki mitologicznej lub
religijnej spektakl przeplatany aktami komediowymi. W XVI wieku podobne wstawki byty
coraz bardziej tematycznie zwigzane ze sztukami, w ktorych je umieszczano, a wszystkie mialy
charakter muzyczny, zwlaszcza te wykonywane na ucztach weselnych u arystokratow lub

podczas innych waznych uroczysto$ci. Duza czgs¢ z tych form artystycznych sktada sie z

3 ,Opera”: Jeden z najwcze$niejszych przyktadow tego terminu wystepuje jako opisowa nazwa podrzedna pod
pojeciem ,,dramatu w muzyce” (,,dramma in music”), mozna jg znalez¢ w pierwszym tomie zbioru Raccolta
de'drammi, weneckich skryptach operowych o podtytule Opera recitativa in musica (Malatesta Leonetti, La
Deianira, 1635). W dziele z drugiej potowy XVII wieku o tytule Glossographia autorstwa Blount’a (1656) termin
,,opera” zdefiniowany zostat jako ,, Tragedia, tragikomedia lub madrygat spiewany nie w popularnym stylu, ale w
tym, co wloski termin nazywa »recytatywem« (wl. »recitative«). Wspaniata oprawa, piekna muzyka, uderzajgce
efekty dzwiekowe i wizualne”. Od tego czasu termin ten byt powszechnie uzywany w Anglii. W nastepnym stuleciu
zostat przyjety rowniez we Francji i Niemczech. Jednakze we Wloszech nastgpito to stosunkowo pdzno , bo
weczesniej, zwlaszcza przed wiekiem XIX, termin ten nie byt czgsto uzywany.

14



melodii dekoratywnych i prostego akompaniamentu harmonicznego. Niewiele przyktadow tego
rodzaju utwordéw przetrwato do dzi§ (np. intermedium w komedii La Pellegrina. Commedia di
Girolamo Bargagli, skomponowanej w 1589 r. na §$lub ksi¢cia Ferdynanda i Cristiny, ze
stowami autorstwa G. Bardiego i Rinucciniego oraz muzyka skomponowana przez Luca
Marenzio, Emilio i Cristoforo Malvezzi). Najbardziej bezposrednim zrédtem narodzin opery
byla rozrywka dworska w pdétnocnych Wioszech pod koniec XVI wieku i tworzone w tym
okresie wstawki, co wiecej ,,Pierwsza opera powstata w zwiqgzku z dziatalnoscig stowarzyszenia
Camerata de'Bardi we Florencji we Wioszech, w rezydencji ksiecia florenckiego Giovanniego
Bardiego (G. Bardi) i stamtqd poszta dalej w swiat”.* Powstanie opery mozna postrzega¢ jako

wytwor nieustannego, zréznicowanego rozwoju sztuk muzycznych.

Opera rozwijala si¢ 1 w ciagu ponad stu lat utworzyta dwa gltéwne nurty, skupione wokot
Wioch i1 Francji. Wraz z ciaglym rozwojem tej formy muzycznej zaczely pojawiac si¢ dotyczace
jej zapiski: Historia muzyki zachodniej przez ponad sto lat przed i po XIX wieku (1790-1910)
czesto uzywala terminu ,, romantyzmu " dla podsumowania catosci tego okresu, czyli momentu
w dziejach, w ktérym romantyzm dominowat i kierowat tworczosciq wiekszosci kompozytoréw.®
W ciagu catego XIX wieku sytuacja polityczna w Europie zmieniala si¢ nader czesto, a wraz z
ewolucjg oraz rozwojem czy upadkiem réznych szkot mysli 1 stylow artystycznych na polu
ideologicznym 1 kulturowym nie sposob byto juz postugiwac si¢ stowem ,,romantyzm”. aby
obja¢ bogactwo i réznorodno$¢ tego zjawiska muzycznego. Terminu uzywano jedynie jako
ogoélnego okreslenia konkretnego okresu w historii muzyki. Jednoczes$nie rozkwit
,romantyzmu” $cisle zwigzany byl ze spoleczenstwem i kulturg europejskg po rewolucji
francuskiej, a wigc prezentowal rézne formy 1 wpltywy dla poszczego6lnych krajéw europejskich
1 kompozytoréw na roéznych etapach swojej tworczosci. Niektore kraje 1 narody w Europie
zapoczatkowaly w XIX w. ruchy narodowowyzwolencze i1 niepodleglo$ciowe, promujac
jednoczesnie nurt narodowy w dziedzinie muzyki, kultury i1 sztuki. Ekspresja artystyczna

tamtego okresu S$ciSle zwigzana byla z rzeczywisto$cig spoteczng 1 mieszata si¢ z ideg

4 (Wloski) Alessandro Taverna. Opera[M]. ttumaczenie: Shi Qiao. Ningbo, Wydawnictwo Ludowe Zhejiang.
2003:s. 2

> Romantyzm: (niem.: Romantik; fran.: Romantisme; ang.: Romanticism) to ruch artystyczny, literacki i kulturalny,
ktory rozpoczal si¢ w Europie pod koniec XVIII wieku i rozkwitt miedzy 1800 a 1850 rokiem. Romantyzm skupia
si¢ na emocjach, indywidualizmie, opowiada si¢ za naturalnoscia, sceptycznie podchodzi do nauki i przemystu,
celebruje przeszto$¢, opiewa epoke Sredniowiecza, odrzuca klasycyzm. Liu Chunfang, Romantyzm - Emocjonalne
rozszerzenie binarnego modelu opozycyjnego. Dziennik Hebei Normal University (Wydanie z filozofii i nauk
spotecznych), 2008, (4): 129-133 [2022-07-12]. ISSN 1000-5587. do: 10.13763 /j. cnki.jhebnu.psse.2008.04.014.
6 Patrz: Stownik Muzykéw Nowej Fali (t. 16, s. 141). Obejmuje wszystko, od pdznych dziet Beethovena, oper
Rossiniego, piesni artystycznych Schuberta, po ,,uwolnienie dysonansu” Schoenberga czy odrzucone przez
,,modernizm” prace Richarda Straussa.
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romantyzmu, tworzac zjawisko roznorodnosci. Na przetomie XIX 1 XX wieku na schytkowy

juz romantyzm wptynat nurt modernizmu zwigzany z wejsciem w nowe stulecie.

Wtoska i1 francuska muzyka operowa z drugiej potowy XIX wieku pochodzita z réznych
tradycji 1 kultur, i cho¢ istniato migdzy nimi wiele oczywistych réznic, to takze miaty pewne
punkty wspolne i posiadaty niektére cechy wymienne. Sam fenomen muzyczny byt wowczas
tak dzielacy, ze kompozytorzy chcacy przekroczy¢ granice swojego kregu musieli zrezygnowac
z poszukiwan zlotego $rodka wyrazajacego wewngtrzng jednos¢ epoki. Wspolistnienie
kontrastujacych, niemozliwych do pogodzenia ,,jezykow” muzycznych samo w sobie nie byto
zaskakujace: zaskakujace byto to, ze kazdy z tych jezykow tworzyt odrebny gatunek, dajac jego

reprezentatywnym utworom state miejsce w historii.

W dalszej czg$ci pracy autorka zajmie si¢ tematem rozwoju opery wiloskiej i francuskiej

w XIX wieku.

1.2.  Rozwdoj opery wloskiej w drugiej polowie XIX wieku

Niemiecki muzykolog Carl Dahlhaus ’ swoje zainteresowania badawcze skupial na
zrozumieniu wloskiej opery w ramach szerszej europejskiej tradycji muzycznej. Na pierwszej
stronie Muzyki dziewietnastego wieku czytamy: ,,Opera wiloska XIX wieku reprezentuje kulture
muzyczng na wlasnych prawach estetycznych i nie powinna by¢ mierzona koncepcjg muzyki
zaczerpnietej z symfonii Beethovena czy dramatow muzycznych Wagnera”. To pokazuje, ze

opera wloska w XIX wieku odegrata kluczowga role w historii muzyki.

1.2.1. Tto historyczno-polityczne

Bazujac na tle historycznym 6wczesnych Wtoch, przez setki lat terytorium panstwa byto
przedmiotem walki pomiedzy Hiszpania, Francja oraz Austrig. Od konca XVIII wieku, poprzez
poczatki XIX wieku az do lat 70. polityczna sytuacja we Wtoszech pozostawata pod wptywem

wrzenia rewolucyjnego i Restauracji we Francji®. Okupacja Wtoch przez Napoleona przyniosta

7 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (Wieshaden, 1980); English trans. Nineteenth-Century Music
(Berkeley and Los Angeles, 1989),s. 8.

8 Okreslnie ,,Okres Restauracji” dotyczy panowania dwoch ostatnich Burbonéw na francuskim tronie - Ludwika
XVIII (1814-1824) i Karola X (1824-1830) z przerwa na 100 dni Napoleona (https://pl.m.wikipedia.org — dostep
07.04.2023)
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falg¢ wzbudzenia ducha rewolucji 1 odradzajacej si¢ nadziei. Kraj jednak nie byt w stanie
zapobiec wewnetrznym podzialom politycznym i1 pozostawat pod wptywem Francji oraz
Austrii. Wlochy ucierpiaty z powodu obcej dominacji, a echa ery feudalnej powroécity. W czasie,
gdy nardd znajdowat si¢ w obliczu powaznego ucisku, niektorzy wtoscy postepowcy stopniowo
zaczeli zdawac sobie sprawe z wagi niepodleglosci swojego panstwa. W wyniku tego narodzit
si¢ silny wtoski ruch narodowowyzwolenczy. Z ogromnym entuzjazmem wspierano muzyke
jako narzgdzie podnoszace morale zaangazowanych w demokratyczny ruch rewolucyjny.
Niektorzy badacze z dziedziny muzyki pod wieloma katami przeanalizowali wplyw XIX-
wiecznej sytuacji politycznej Wioch oraz ich ewolucji historycznej na rodzima forme opery:
,Unowoczesnienie i rozwoj opery wiloskiej oraz wzrost jej zmaczenia na arenie
miedzynarodowej byly spowodowane przez, bedgcy owczesnie w pelnym rozkwicie, ruch
narodowowyzwolericzy”.° Rok 1870 zakonczyt potwiecze sporow, a Wiochy zjednoczyty sie.
Jednoczesnie istotnie zmienit si¢ zasieg polityki krajowej 1 zagranicznej. Po zakonczeniu wojny
dzieta operowe dotyczace heroizmu i rewolucji stracity na znaczeniu. W potaczeniu z niechecia
spoteczenstwa w stosunku do rzagdow reakcyjnych oraz autokracji, opera wtoska weszta w fazg
rozwoju o charakterze ,,waskiego gardta”. W tamtym okresie ogromny wptyw na Europe¢
wywarl przede wszystkim niemiecki kompozytor Wagner ze swoimi wybitnymi operami.
Zainspirowani jego tworczo$cig inni wielcy kompozytorzy wiloscy, tacy jak Verdi i Mascagni,

"0 7 jednej strony wykorzystujac je do interpretacji

zaczeli analizowac pojecie ,,wagneryzmu
szeroko pojetej rzeczywisto$ci, z drugiej strony, po glebszym rozwazeniu, takze w kontekscie
wzajemnego przenikania si¢ 1 absorbowania ,,romantyzmu” i ,,realizmu” prowadzacych opere
wloska ku nowej swietnosci. Opera wloska tamtego okresu wyrazata silne pragnienie zmiany
status quo. Stale zwracano uwage na autentyzm dramatu muzycznego. Zmienit si¢ takze wybor
tematyki, rezygnowano z podejmowania zagadnien z mitologii na rzecz realizmu. Na scenie
pojawity si¢ dziela traktujace o dwczesnym zyciu spoteczenstwa. W tworzeniu muzyki, cho¢
wcigz przywigzywano duzg wage do umiejetnosci wokalnych $piewaka, to jednak coraz
wigkszy nacisk ktadziono na osobowos$¢ postaci. Recytatyw przeplatany ariami stat si¢ bardziej

wyrazisty. Coraz wigcej uwagi poswiecano roli orkiestry w dramacie muzycznym, cho¢ w

dalszym ciggu byta ona wykorzystywana glownie jako wstep czy akompaniament do §piewu.

% Li Liping, Narodziny wioskiej opery komediowej i , debata nad operq komediowg” [J]. Edukacja artystyczna.
2014 (06): 90-91

10 Wagneryzm: Zakres tego pojecia jest stosunkowo duzy, moze odnosi¢ si¢ do filozoficznego i artystycznego
ideatu zaproponowanego przez kompozytora Richarda Wagnera czy Houstona Stewarta Chamberlaina, znanego
jako ,,Mistrza Wagneryzmu”. Przyktad: Wagnerowski styl muzyczny wskazany przez Alberto Franchettiego.
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1.2.2. Rozwoj opery wiloskiej w drugiej potowie XIX wieku
1.2.2.1.  Wspanialy kompozytor Verdi

Opera wloska przeszia w XIX wieku wiele zmian. W polowie wieku mocno
ugruntowana przez Rossiniego, Belliniego i Donizettiego popularno$¢ wcezesnego stylu bel
canto zaczela spada¢ — Verdi kontynuowat ten styl we wczesnych operach od 1839 do 1850 r.
Wraz z poczatkiem 1850 roku zdazal do zmiany charakteru swojej tworczosci 1 inspiracji
artystycznych. Jego wczesne opery zasadniczo byty alegoriami, a ich motywy odzwierciedlaty
pelne pasji marzenia kompozytora o wloskiej niezaleznosci i zjednoczeniu (Nabucco, Ernani).
Verdi ponad wszystko milowal ide¢ spotecznego odrodzenia i realizacj¢ wyzwolenia
narodowego, postanowil jednak porzuci¢ heroiczny patos i nacjonalistyczne watki swoich
wczesniejszych dziet operowych. Zaczal szuka¢ nowych tematéow dla swoich sztuk. Podjat
probe odwaznego przedstawienia nami¢tnos$ci i ekstremum ludzkiego konfliktu; tematow
cechujacych si¢ wigkszym dramatyzmem 1 giebig psychologiczng, podkreslajacych wartosci
duchowe, intymnos$¢ cztowieka i jego zarliwo$¢ w uczuciach. Jego celem stato si¢ nieustanne
zwigkszanie wyrazistosci i tworzenie zywego obrazu ludzkiej duszy, ktére to motywy jeszcze

nigdy nie pojawily si¢ na scenie operowej.

1.2.2.2.  Pojawienie sic nowego stylu w operze - ,,weryzm”*!

Po zjednoczeniu Wioch w 1870 r. w swiadomosci ludzkiej patriotyzm 1 heroizm stracit
swoja podstawe w zderzeniu z rzeczywistoscig. W literaturze i sztuce ,,weryzm" pojawil si¢ w
potowie XIX wieku i wywodzit sie z naturalizmu Emila Zoli*2. Rok 1870 to czas dojrzewania

tego pradu artystycznego. W tym takze kontekscie powstata opera werystyczna (verismo opera).

1 Weryzm: (wh. Verismo) Wyrazanie emocji czesto przy¢miewa codzienno$¢, weryzm w operze z kolei wyraza
si¢ w porywajacym nadmiarze namigtnosci. Skrypty stworzone w duchu tej estetyki realizujg si¢ w zasadzie w
taki sposob, ze stosowany w nich jezyk bliski jest jezykowi ludu.

Danile Pistone : Nineteenth-Century Italian Opera from Rossini to Puccini Bibliography; Photos; llus.; DJ. - 0-
931340-82-9 9780931340826 s. 29.

2 Naturalizm: Naturalizm w swej istocie zasadniczo zaprzecza podporzadkowaniu okreslonym celom
politycznym i moralnym, sugerujac, ze literatura powinna zachowywac absolutng powage i obiektywno$¢.
Naturalizm w teatrze, teorie i przyklady, Emile Zola (fr. Le Naturalisme au théditre, les théories et les exemples &
Eacute; & Acirc; TRE, 1881)
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Jest to gatunek operowy, ktéry powstal pod koniec XIX wieku. W pewnym sensie
stanowit bunt przeciwko dramatom muzycznym Wagnera®®. Poniewaz pod koniec XIX wieku
dramaty te wplynety na tworzenie muzyki w calej Europie, miaty swoje odbicie takze w
przypadku opery wiloskiej. W obliczu duzej liczby wagnerowskich przedstawien ludzie
wydawali si¢ juz by¢ zmeczeni powielajacymi si¢ motywami mitologicznymi i tragicznymi,
intensywnymi watkami dramatycznymi i przesadzong ekspresja emocjonalng, i w tych wlasnie
warunkach we Wtloszech pojawita si¢ opera werystyczna. Gatunek ten sprzeciwia si¢
wykorzystywaniu w operze iluzorycznych motywéw mitologicznych, tematyki niekonczacych
si¢ walk spotecznych oraz zbyt ztozonej i przerysowanej muzyce. Opowiada si¢ za to za
prezentowaniem historii pisanych przez zycie, zwlaszcza tych przezywanych przez ludzi
pochodzacych z nizin spotecznych. Chetnie podejmuje motywy zazdrosci, ktotni i morderstwa
z milo$ci, dazy do prawdziwego pokazywania rzeczywistosci dnia codziennego, obnazenia
ciemnej strony spoteczenstwa oraz skupia si¢ na zwigzlej 1 zywej metodologii odtwarzania
dramatycznych scen z zycia. Przemoc, zabdjstwo i inne zachowania wywotane pierwotnym
impulsem emocjonalnym sg czg¢stym elementem oper werystycznych, co wigcej, czesto
stanowig one mys$l przewodnia sztuki: ,,Kochalem cig, a ty mnie zdradzitas, wigc cig¢ zabije”.
Reprezentantem tego nurtu jest Pietro Mascagni (P. Mascagni, 1863-1945), ktory stworzyt
pierwsza klasyczng opere werystyczng pt. Rycerskosé wiesniacza (wh. Cavalleria rusticana).
Sztuka konczy si¢ tragicznie. W operze postugiwano si¢ jezykiem potocznym, pasujagcym do
mowy ludnosci z dolu drabiny spotecznej. Rozw¢j dramatyzmu nastgpuje szybko 1
dynamicznie, postacie opery sa wyraziste 1 réznorodne, opis otoczenia barwny, muzyka - $cisle
zwigzana z pie$niami i tancami ludowymi, o §wiezej, harmonijnej melodii, 0 mocnej barwie
lirycznej. Jednocze$nie sztuka realizuje tez intensywne watki dramatyczne 1 w sposob
wyolbrzymiony prezentuje emocje. Faktem jest tez to, ze opery werystyczne maja czgsto
charakter legendarny, kierujac swoja perspektywe na samo dno spoleczenstwa, stosujac
techniki krytycznego realizmu, a czasem opisujac szczegdly wnikajg si¢ nieco w zakamarki
sztuki naturalistycznej czy realistycznej. Pospolitos¢ tekstow ma za zadanie podnies¢ jej walory
romantyczne. Opera werystyczna ma cechy muzyki péznego romantyzmu, stara si¢ opisywac
psychologi¢ pozadania bohateréw za pomoca dysonansu melodycznego. Inng wazng postacia

tego nurtu byt Ruggero Leoncavallo (1857-1919), ktorego opera Pajace (wt. Pagliacci) byta

13 Dramat muzyczny: (niem. Musikdrama), to wysoce zintegrowany temat operowy dramatu, poezji, muzyki i
sztuki stworzony przez niemieckiego kompozytora Richarda Wagnera. Po raz pierwszy zostal wymieniony w jego
ksigzce Opera i dramat, a uzywany byt takze przez jego nastepcow, recenzentéw i naukowcow. Qian Yiping i
Wang Dandan. Ewolucja zachodnich gatunkéw i form muzycznych [M] Shanghai Conservatory of Music Press,
2013 (12): s. 329-333.
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kolejnym arcydzietem opery werystycznej. Forma ta miata swoja kontynuacje w tworczosci
Giacomo Pucciniego (G. Puccini 1858-1924), jednocze$nie wywierajac pewien wpltyw na
Niemcy, Francje i inne kraje. Przyktadem utworéw w tym nurcie moze by¢ Luiza (fr. Louies)
Gustawa Charpentiera (G. Charpentier 1860-1956) czy Manon Julesa Masseneta (J. Massenet
1842-1912) itp. Ze wzgledu na pewne stabe punkty (brutalnos¢ scen, zbytnia dostownos¢ czy
przerysowywanie emocji) opera werystyczna z czasem zaczeta traci¢ na popularno$ci, pomimo,
ze arcydzieta tego nurtu w dalszym ciggu byly powszechnie wystawiane.
Na przetomie XIX i XX wieku opery Pucciniego odziedziczyty tradycje tworczosci Verdiego,
co umiescito oper¢ wloska na piedestale §wietnosci. W sztukach tych czesto prezentowano

wizerunki kobiet stabych i cierpigcych.

Przez caly okres rozwoju opery wtoskiej wywarla ona gleboki wplyw nie tylko na
muzyke, ale takze na caty kraj 1 jego spoleczenstwo. Jednoczesnie jej echo przeniknelo takze
do twdrczosci wielu wybitnych kompozytorow operowych, zwigkszajac warto$¢ artystyczng

dziet 1 poglebiajac ich znaczenie.

1.3.  Rozwoj opery francuskiej w drugiej polowie XIX wieku
1.3.1. Tlo historyczne: fuzja kulturowa i podtekst polityczny

Rozwdj opery we Francji opieral si¢ na wloskim do§wiadczeniu w tej materii 1 zgodnie
z aktualnymi potrzebami tego kraju forma ta byla starannie pielegnowana 1 rozwijana na
zyznym poletku francuskiej kultury. Wptyw XVIII-wiecznego reprezentanta epoki Oswiecenia
Jana Jakuba Rousseau'® w kwestii poszanowania ludzkiej natury i niezaleznych wartosci stato
si¢ zapowiedzig francuskiej sztuki romantycznej z XIX w. Wybuch rewolucji francuskiej w
1789 r. 1 nastroje polityczne przychylne idei pelnego przywrocenia dynastii feudalnych w
Europie w 1815 r. wysunetly na pierwszy plan Francj¢ i Wielka Brytanig. Niemcy, Wtochy i
inne kraje w réznorodny sposdb wptywaty na kontynent kulturowo i artystycznie. Rewolucja
francuska przyniosta jednakze wielkie zmiany w Europie. Stare systemy polityczne,

gospodarcze, spoteczne i religijne oraz ich koncepcje stangty w obliczu upadku. Mysli i emocje

14 Rousseau: (fr.: Jean-Jacques Rousseau, 1712-1778) byt genewskim filozofem, teoretykiem polityki, pisarzem i
muzykiem epoki O$wiecenia, urodzonym w Genewie, ktdra byta wowczas niepodlegltym krajem. Leo Damrosch,
Jean-Jacques Rousseau: Restless Genius, Nowy Jork: Mariner Books 2005.
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spoleczne w naturalny sposob zaczely kierowac si¢ w strong wiary w siebie i skupia¢ si¢ na
osobistych doswiadczeniach. Tyczy si¢ to zwlaszcza fanatycznego dazenia artystow do
wolnosci 1 wyzwolenia, ktorzy probuja catkowicie pozby¢ sie tradycyjnego podejscia do zycia.
Jesli mozna powiedziec, ze ,,racjonalno$¢” propagowana przez Oswiecenie byta stosowana do
reprezentowania idei XVIII wieku, to wiek XIX zdecydowanie obalat wszelkie ograniczenia
racjonalizmu. Muzyka klasyczna wskazuje na element logiczny w rozwoju muzyki jako takiej,
ktadzie nacisk na rygor struktury formalnej, harmonie¢ i doskonato$¢ ogoélnej proporcji, nawet
jesli kompozytor wktada w dzieto elementy wiasnej osobowosci i doswiadczenia. Osiagnigcie
efektu naturalnosci, $wiezosci i dotyku sfery emocjonalnej realizuje pod przewodnictwem

rozsadku.

Zestawienie atrybutow: zmysfy i umyst, podmiot i przedmiot, instynkt i rozum,
wyobraznia | norma, tajemnica i zdrowy rozsadek, nadprzyrodzone i zrozumiate, niekornczqgca
sie tesknota 1 powsciagliwosC, nieskrepowana ekspresja emocji i spokojna kontemplacja itp.,
ktoére klasycyzm tak picknie rownowazyt wskazuje, ze pierwsza cze$¢ tych konfiguracji opisuje
cechy charakterystyczne romantyzmu, ale prawdziwg istotg tego nurtu jest podkreslenie pojecia
»istoty ludzkiej” i jej natury. ,,Osoba" staje si¢ swoistym centrum uczu¢, ogniskiem emocji i
podmiotem fantazji. Ta ,,osoba" potrzebuje autoafirmacji, samouwielbienia, wyobrazni, a takze
wolnosci. Nawet jesli wyraza co$ w rodzaju bliskoSci z naturg poprzez wyolbrzymianie jej
pigkna. Pojawia si¢ pragnienie wyrazania ego, takze kultu religijnego, co rowniez jest bardzo
ludzkie, jak opisuje to Abrams: ,, To, czego oczekuje si¢ od religii, to wyniesienie czlowieka z
zycia skonczonego do Zycia nieskonczonego. Dlatego w sercach romantykow muzyka jest
najbardziej romantyczng ze wszystkich sztuk, »sztukq w sztuce«, jej jedynym tematem jest

»nieskornczonosé«, a najlepiej z kolei ucielesnia nieskrepowang nieskoriczonosé piekna”.

1.3.2. Francuska tworczo$¢ operowa na styku polityki i sztuki

Opera we Francji zostata zreformowana 1 unowoczes$niona na wzoér opery wioskie;j,
integrujac wiecej elementow francuskich 1 nadajgc sobie tym samym status wyjatkowosci.

Wedlug przekazow historycznych pierwsza wtoska opera zostata wystawiona w Paryzu w 1654

15 Patrz: Lustro i Lampa: Teoria romantyczna i krytyka, Meyer H. Abrams, przekfad: Yuan Hongjun, China Social
Sciences Press, 1991, s. 134-136.
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roku. Wkrotce po tym wydarzeniu stynny francuski organista i kompozytor Robert Cambert*®
zaczal wspolprace z poetg Pierre'em Perrin w celu stworzenia pierwszej narodowej komedii
muzycznej (La Pastorale en musique) La Pastorale d'Issy, co zakonczyto si¢ wielkim sukcesem.
Francuski przemyst operowy, silnie poruszajacy motywy polityczne, konsekwentnie dazyt do
tego, by rozwijac si¢ w tej dziedzinie lepiej niz sgsiednie Wtochy, co najdobitniej wyrazit Perrin
w obliczu sukcesu La Pastorale d’Issy, wyrazajac przy tym wrogos¢ wobec konkurentow.
Perrin jako francuski mysliciel 1 poeta wyrazil si¢ w nastgpujacy sposob: ,,Oby nasz jezyk,
poezja i rodzima muzyka zatriumfowaty”.*’ Ojciec Claude-Frangois Menestrier wspomina w
swoich Arcydzietach muzyki dawnej i wspotczesnej (1681): ,,To wszystkich ucieszy, niektorzy
juz nie mogq znies¢ ekscesow muzyki wloskiej”. Perrin z kolei wskazuje kilka znaczacych
nieprawidlowosci konkurencji, ktorych nalezy si¢ wystrzega¢: 1. Kompozytorzy podczas
tworzenia sztuk powinni unika¢ wspotpracy z miernymi poetami; 2. Nie powinni komponowac
muzyki groteskowej; 3. Opery nie powinny by¢ zbyt dlugie; 4. Nalezy unika¢ wystawiania oper
w zbyt duzych obiektach; 5.Spiewak-kastrat pojawiajacy sic we wczesnej operze wloskiej

cieszyl si¢ zla stawg we Francji, wigc ostatecznie zostat usunigty w operze rodzime;j, itp.

Powyzsza krytyka wskazuje, Zze w pewnym sensie opera francuska, cho¢ jeszcze na
etapie cigglego rozwoju, w swojej ,,niedojrzatej” formie, dostrzega wiele roznic w zestawieniu
ze szkolg wtoska. Kladac nacisk na krytyczng absorbcje elementow szkoty wioskiej, opera
francuska dazy do tego, aby stworzy¢ wlasny styl. Jest to wazny punkt odniesienia w analizie

tworczosci obu narodow.

Od samego poczatku formowania si¢ opery francuskiej widoczny jest wplyw tworczosci
Jean-Baptysty Lully'ego’®, kompozytora z potowy XVII wieku. Wigzato sie to z artystycznymi
potrzebami i gustami O6wczesnych wiadcow, tj. dynastii Ludwikow. Scisle taczylo to
powstajace dziela z francuskimi motywami klasycznej tragedii, jej rymem oraz rytmem. Wplyw

reform Christopha Willibalda Glucka'® z pierwszej i drugiej potowy XVIII wieku zostaje

16 Robert Cambert: (1628-1677) Wyhbitny francuski kompozytor operowy. Chisholm, Hugh, ed. (1911). ,, Cambert,
Robert” Encyclopaedia Britannica (wyd. 11). Cambridge University Press.

17 Cytat: List Pierre'a Perrina do arcybiskupa Turynu, 30 kwietnia 1859 r.

18 | ully: (fr. Jean-Baptiste Lully, 1632-1687) Urodzony we Wloszech, francuski kompozytor barokowy. Patrz:
lista kompozytorow muzyki klasyczne;j.

19 Reforma Opery Glucka: Najbardziej wptywowym okresem w $wiecie muzyki w XVIII wieku byla Reforma
Opery Glucka. Przyczynami spotecznymi i historycznymi zmian byt rozpad starego systemu i powstawanie
nowych idei. Ich najwazniejszymi zatozeniami byty: 1. Preludium ma peti¢ funkcje wprowadzajaca do fabuty, 2.
Orkiestra moze réwniez shuzy¢ wyrazaniu emocji, a nie tylko stanowi¢ wstep do arii, natomiast $piewak-kastrat
powinien zosta¢ zastgpiony tenorem, 3. Zmniejszenie liczby scen, 4. Chor zyskuje wazng rola. Yu Runyang,
General History of Western Music, Shanghai Music Publishing House s. 178
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przetamany, a zamiast niego ma miejsce wspotistnienie francuskiej opery komicznej i powazne;.
Rewolucja francuska nie spowodowala upadku opery u schytku dynastii feudalnej, wrecz
przeciwnie, kompozytorzy zrealizowali duza liczbe kreacji, co nie tylko wigzalo si¢ z
polityczng rzeczywistos$cig drastycznych przemian d&wczesnego spoteczenstwa, ale takze
stanowito doskonate pole do ,,popularyzacji” ich dziet. W XIX wieku we Francji, europejskiej
stolicy muzyki, na rozwdj sztuki operowej po raz pierwszy wptynal romantyczny nurt literacki.
Pod wptywem reform Glucka Paryz w pierwszej polowie XIX wieku stal si¢ centrum
europejskiej sztuki operowej. W latach 30. XIX wieku francuska kultura muzyczna stopniowo
kwitta we wszystkich swoich aspektach, gdzie z zakamarkow tej prosperity wylonity sie
postacie Hektora Berlioza (H. Berlioz, 1803~1869) i Giacoma Meyerbeera (G. Meyerbeer,
1791~1864). Chociaz gtownym wkladem Berlioza w muzyke byla symfonia, jego opery
Benvenuto Cellini, Potepienie Fausta (fr. La damnation de Faust) i inne dzieta takie jak
Trojanie (fr. Les Troyens) i Beatrycze i Benedykt (fr. Beatrice et Benedict), oraz oparta na
komedii Szekspira®® Wiele hatasu o nic (ang. Much Ado About Nothing) réwniez byly w tym
czasie wysoko cenione. Cechg charakterystyczng twoérczosci operowej Berlioza jest jej
Smiatos¢ 1 oryginalnos$¢, ktoéra w nowatorskiej formie artystycznej odzwierciedlala ztoZzone i

sprzeczne poglady duchowe radykalnych burzuazyjnych intelektualistow z 6wczesnej Francji.

1.3.3. Chronologiczny przeglad rozwoju opery francuskiej w XIX wieku
1.3.3.1.  Okres rzadow Napoleona (1804-1815)

Wiadcy zachecali do tworzenia oper z motywami religijnymi i romantycznymi. Utwory
muzyczne w tym czasie nie tylko odziedziczyty klasyczng tradycje Glucka, ale takze zmierzaty

w kierunku rozwoju pézniejszej opery wielkiej?l. Do lat 30. i 40. XIX wieku ukazywatly sie

20 5zekspir: (ang. William Shakespeare, 1564-1616). Lu Xun w swoim dziele pt. Demoniczna sita poezji (Muoluo
Shili, luty 1908 r.), nazwat Szekspira najwybitniejszym dramatopisarzem w historii literatury angielskiej, jednym
z najwybitniejszych pisarzy w historii literatury i sztuki zachodniej oraz jednym z najwybitniejszych pisarzy swiata.
Greenblatt s. 11. Bevington, s. 1-3. Wells, Szekspir, s. 199.

21 Opera wielka: Termin ,,Grand opéra” pierwotnie odnosit sie do dziet wykonywanych w operze paryskiej,
nastepnie stat sie okresleniem dla wielkich i wspaniatych dziet tego gatunku. Wielkie opery czesto dotyczyty
tematdw historycznych, bohaterskich historii (zwtaszcza watkéw rewolucyjnych, ktére miaty miejsce podczas
rewolucji francuskiej) wprowadzajgc zapierajgce dech w piersiach sceny i cieszgc ucho wspaniatg muzyka.
Wykorzystywano $piew solo, w duetach, chdr, orkiestre, elementy wielkoformatowego baletu i spektakularne
sceny grupowe. Muzyka przewijata sie od poczatku do konca przedstawienia w poszukiwaniu wirtuozerskich
efektdw muzycznych. Qian Yiping, Wang Dandan, Ewolucja zachodnich gatunkdw i form muzycznych [M]
Shanghai Conservatory of Music Press, 2013 (12): s. 315-317.
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kolejno dzieta takie jak Robert Diabet (fr. Robert le Diable) Giacomo Meyerbeera (1791-1864),
zaznaczajac tym samym dojrzato$¢ opery francuskiej. Rodzima grand opera (wielka opera)
stworzona przez Meyerbeera wywarta ogromny wplyw na calg Europe. Pod wzgledem
artystycznym kompozytor zastosowat peten zestaw cech wspomnianej formy, z kompletng i
drobiazgowa, ztozong struktura, wspanialymi efektami scenicznymi i mocng dramaturgia oraz
wzruszajaca muzyka. Jednakze zaznaczy¢ nalezy, ze w twdrczo$ci Meyerbeera pojawilo si¢ tez
wiele ograniczen. Jego muzyka skupiata si¢ wytacznie na pogoni za wspomnianymi efektami,
byta przesadzona, brakowalo w niej szczerych i1 glebokich mysli oraz uczu¢ czy wzniostej
koncepcji artystycznej. Dopiero pod koniec lat pie¢dziesiatych stopniowo stracono grand opere

z piedestatu popularnosci.

1.3.3.2.  Okres restauracji dynastii Burbonow (1815 — 1830)

Zaczat si¢ rozwoj bezpretensjonalnej komedii operowej (Opera comique). Owczesne
francuskie opery komiczne roznily si¢ od tych pochodzacych z XVIII w. W ariach w tego
rodzaju operach czgsto wykorzystywano pie$ni romantyczne, piesni o ukladzie stroficznym,
piesni taneczne, a takze piesni satyryczne, stosowano takze monologi do prezentowania tresci.
W lutym 1848 r. nardd francuski zbuntowat si¢ i obalil ,,monarchi¢ lipcowa”, a Francja po raz
drugi ogtosita utworzenie republiki. W okresie drugiego cesarstwa warunki spoteczne nie
sprzyjaty rozwojowi literatury i sztuki, a wielka opera upadta. Pot wieku rewolucji i wojen
sprawito, ze opery komiczne, oparte na zyciu codziennym, nadal stanowity popularny rodzaj
rozrywki wsrdd publiczno$ci wszystkich klas, przy czym wyodrebnity si¢ jeszcze dwa nowe

typy: opera buffa 2% opera liryczna.

22 Operetka: (Opera buffa) Nazwa pochodzi od wloskiego stowa ,,operetta”, pierwotne stowo oznacza ,,malg
opere”, tj. jest zredukowang forma opery. Forma ta ma szerokie spektrum znaczen, ktére mogg odnosi¢ si¢ do
operetki, opery komicznej, opery buffa itp. Zostata stworzona we Francji w potowie XIX wieku i jest sztuka
oddajaca atmosfer¢ zycia i rozrywki. Opera buffa jest przeciwienstwem wielkiej opery, podobnej do opery
komicznej z X VIII wieku. Formy te opieraja si¢ gtdwnie na zyciu codziennym, stosuja ironi¢ i ekspozycj¢, melodie
komponowane na ich potrzeby inspirowaly si¢ 6wczesna muzyka popularna, byly lekkie i mite dla ucha, o
swobodnej orkiestracji, fatwej do zrozumienia, oraz o krotkiej strukturze, gdzie wigkszo$¢ z nich miata forme
jednego aktu. Temat spektaklu byt prosty i nieskomplikowany, a tres¢ w wigkszoéci liryczna, co kontrastowato z
rygorystycznym stylem opery powaznej. Podtrzymywata tradycje zastgpowania recytatywdw narracja, przyjmujac
formy solowe, duetowe, chdralne, taneczne itp. Postugiwala si¢ narracja zamiast recytatywem w sposéb swobodny
przeplatang dialogami. Qian Yiping, Wang Dandan, Ewolucja gatunku i formy muzyki zachodniej [M] Shanghai
Conservatory of Music Press, 2003:326-329.

Fang Sizhao, Podstawy i praktyka dyrygentury chéralnej [M] Ludowe Wydawnictwo Muzyczne, 2006: 116.
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1.3.3.3. Nowe tendencje w operze francuskiej w drugiej potowie XIX wieku

W drugiej polowie XIX w. szerzej rozwingta si¢ i zmienita tradycja opery francuskiej,
gdzie dominacj¢ grand opery zastgpita ,,opera liryczna” plasujaca si¢ pomiedzy ta pierwsza a
opera komiczna, bedaca przy tym bardziej swobodna, lekka, bezpretensjonalna, a przez to
atrakcyjna. W operach nowej ery dominowata duza ilo$¢ ,,uroczych” melodii. Podobnie jak
opery komiczne cechowala je beztroska i nastawienie na przyjemnos¢. Przywigzywano duza
wage do drobiazgowego oddania stanu psychiki i emocji bohaterow. Nie byto w niej patosu i
przesady rodem z wielkich oper, cho¢ czegsto zawierata ich niezb¢dne elementy. Prezentowane
w niej sceny taneczne byly bardziej rozbudowane niz w typowej operze komicznej, jej ogélna
forma jednak nie byta tak duza jak w operze wielkiej (grand opera). Tematyka i styl muzyczny
nie przyttaczaty patosem, przepychem i przerysowaniem. Opierata si¢ na prawdziwym zyciu i
wyrazala autentyczne emocje dotykajac tym ludzkiej intymnos$ci. Unikano blichtru grand opery
1 powierzchownosci operetki zarazem, ktadziono nacisk na uzycie prostego i autentycznego
jezyka muzycznego by pelniej wyrazi¢ uczucia bohaterow. Czesto wykorzystywano popularne
gatunki muzyczne, takie jak pie$ni, tance 1 marsze o silnym, francuskim charakterze.
Ukazywano w nich radosci i smutki zwyktych ,,maluczkich” ludzi, proste i prawdziwe emocje,
inteligentny humor, a nawet ostrg ironi¢. Cata seria nowych kreacji zostata dodana do spektakli
wystawianych na scenach, od dedykowanej dla klasy wyzszej Royal Opéra, po pomniejsze
paryskie teatry; takie jak np. Orfeusz w piekle (fr. Orphée aux Enfers, 1858) Jakuba Offenbacha,
Faust (1859) Charles’a Gounoda, Carmen (1875) Georges’a Bizeta, Manon (1884) Jules’a

Masseneta itp.

W drugiej potowie XIX wieku opery wtoskie 1 francuskie rozwijaly si¢ w réznych
kontekstach historycznych, w warunkach fuzji kulturowej, pod wplywem innych cech
narodowych, wzajemnego wplywu wielu znakomitych kompozytoréw i réoznych gatunkow
muzycznych. Opera zajmowata dominujgcg pozycje w zyciu muzycznym Wioch i Francji,
odzwierciedlajac 0wczesne pochodzenie spoteczne i kulturowe konotacje oraz wnoszac
wybitny wktad w rozwdj opery europejskiej w XIX w. Te cechy i zainteresowania wynikaja
réwniez z dlugiej tradycji muzycznej kazdego z tych dwoch narodow. Rozwoj opery wloskiej
byt nierozerwalnie zwigzany z Francja, a rozwdj opery francuskiej, analogicznie,
nierozerwalnie zwigzany z Wlochami. Wiasnie dzigki takiej wzajemnej integracji 1 rozwojowi

uksztattowata si¢ dogodna pozycja dla tej formy sztuki, czyniac ja bardziej atrakcyjng i ztoZzonga.
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Rozdzial 2. Kompozytorzy wloscy i francuscy drugiej polowy XIX
wieku

Rozkwit opery w drugiej potowie XIX w. byt $cisle zwigzany z tworczoscig wielu
kompozytoréw operowych. Przed analiza réznic i podobienstw rél kobiecych wystepujacych w
wybranych dzietach, Autorka najpierw przestudiuje gltoéwne cechy stylow roznych

kompozytorow, ich inspiracje tworcze, lata dziatalnosci artystycznej i finalnie, ich tworczo$¢.

2.1. Wloscy kompozytorzy Verdi i Puccini
2.1.1. Krétka biografia Giuseppe Verdiego i charakterystyka jego tworczo$ci operowej

Ponad dwiescie lat temu, 10 pazdziernika 1813 roku, w Le Rencole we Wtoszech (mata
cze$¢ Busseto, Parma, Wlochy) urodzit si¢ Giuseppe Verdi. Zmart 27 stycznia 1901 roku w
Mediolanie. Byt on jednym z najwigkszych geniuszy artystycznych wszech czasow, wielkim
muzykiem, znakomitym kompozytorem 1 pierwszorzgdnym dramaturgiem. Pochodzil z
przecigtnej rodziny (historyk muzyki, Roger Parker, zauwazyl, Zze rodzice Verdiego ,.(...)
nalezeli do rodzin drobnych wtascicieli ziemskich i drobnych kupcow, z pewnoscig nie byli to
potomkowie niepismiennych chlopow, ktorych Verdi pozniej lubit przedstawiac w swoich
sztukach, a Carlo Verdi (ojciec Verdiego) z entuzjazmem wspieral edukacje syna (..)”.2 W
1813 roku, kiedy rodzil si¢ kompozytor, Europa zostala zaatakowana przez wojska
napoleonskie. Wtochy byty okupowane, a po ich zjednoczeniu tad europejski ulegt gruntowne;
zmianie. Spoteczenstwa do$wiadczaty réznych naciskow wewnetrznych, a imperializm
kolonialny stworzyt nowa réwnowage (a raczej brak rownowagi) w stosunkach

migdzynarodowych.

Verdi 1 jego rodzina przeprowadzili si¢ do Busseto w 1824 roku. Giuseppe wykazywat
talent muzyczny juz od wczesnego dziecinstwa. W wieku 18 lat przeniost si¢ do Mediolanu,
gdzie pragnat rozpoczac¢ studia. Rodzinne Busseto nie miato juz dla niego nic do zaoferowania
w dziedzinie ksztalcenia, niestety jednak zostal odrzucony na egzaminie wstepnym do
konserwatorium. Jedynym glosem za jego przyjeciem na uczelni¢ byl stynny skrzypek i

altowiolista Alessandro Rolla, ktory to polecit Verdiemu prywatne lekcje u 6wczesnego mistrza

23 Cytat: Parker, 1998 s. 933
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klawesynu, Vincenzo Lavigniego. Lavigna uznata twoérczos¢ Verdiego za ,, bardzo
obiecujgcq” ?* |, Verdi opuscit rodzinne strony i coraz glebiej zapuszczal korzenie w tetnigcym
zyciem Srodowisku kulturalnym Mediolanu % Poza kilkoma chorami religijnymi, pie$niami i
kwartetami smyczkowymi, przez cate zycie skupial si¢ na operze, ktorych napisat az
dwadzieScia szes$¢. Jego tworczos¢ operowa dzieli sie glownie na: okres wczesny (1839-1850),
srodkowy (1851-1871) i pdzny (1887-1893). Od pierwszego dziela operowego, Oberto,
wystawionej w operze w Mediolanie w 1839 roku po ostatnie, Falstaffa, z 1893 roku,
artystyczna ptodno$¢ Verdiego trwala przez bez mata 50 lat. Jego imi¢ juz zawsze bedzie

nierozerwalnie kojarzone z Wlochami, wtoska muzyka i opera.

"Jestem tylko cztowiekiem teatru", cytat: "'lo sono un uomo di teatro"?® — oto, co Verdi
na staros¢ powiedziat tym, ktorzy nazwali go ,,wielkim kompozytorem”. Byl on w istocie
niezwyklym tworcg opery, ktory wraz z spojng koncepcja dzieta, przyjmowat
odpowiedzialno$¢ nie tylko za muzyke, ale takze za calg fabule spektaklu. Cho¢ na przemian
ze scenarzysta lub bez, to jednak zawsze sam nadawat dzietu stylistyczng i ideologiczng jednos¢.
Byt spadkobierca Rossiniego i Donizettiego, ktorych cechowala umiejetnos¢ doskonatej
integracji form wewngtrznych (a nie laczenia pojedynczych fragmentow, i cho¢ ogdlna
struktura zawierata wszystkie pomniejsze sekcje, to kazda z nich, wywodzaca si¢ z innych,

nabierala mocy we wzajemnych relacjach).

Jako kompozytor operowy dziatajacy przez ponad pigcédziesiat lat, Verdi przezyt czas
glebokiej wewngetrznej przemiany. Kiedy si¢ urodzit, Beethoven ukonczyt juz VII Symfonig, a
Rossini stworzyt catg seri¢ arcydziet. W chwili jego $mierci juz nie bylo na §wiecie Wagnera,
Puccini wlasnie skomponowat Toske, Richard Strauss skonczyt swoje Poematy symfoniczne, a
Schoenberg pisal Gurre-Lieder. Verdi inspirowat si¢ wloskimi mistrzami opery z poczatku XIX
wieku: Gioacchino Rossinim, Vincenzo Bellinim i Gaetano Donizettim; Podobnie jak Ryszard
Wagner stosowal romantyczne elementy, obecne w jego tworczosci w sposob oryginalny 1 inny
niz u niemieckiego artysty, proponujac tym samym widzowi patriotyczng interpretacj¢ wielu
swoich dziel. Pierwszymi operami Verdiego byly Oberto (1839), opera komediowa Dzien
krélowania (wh. Un giorno di regno) i ,,chéralna” opera Nabucco (1842) ze stynnym chérem
Va, pensiero. Inne dzieta z tego okresu to Lombardczycy na | krucjacie (wt. | Lombardi alla
Prima Crociata, 1843) czy Bitwa pod Legnano (wt. Battaglia di Legnano, 1849). Lata 1843-

24 Cytat: Phillips Matz, 1993 s. 46

% Cytat: Gatti, 1981 s. 47-51

% Patrz: prezentacja dr Maurizio Merciai, ktéra odbyla sie we Florencji 15 lutego 2013 r. z okazji 200. urodzin
Giuseppe Verdiego.
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1859 spedzit na cig¢zkiej pracy artystycznej. W 1844 roku stworzyt oper¢ Ernani, inspirowang
dramatem Victora Hugo Hernani i Honorem Kkastylijskim piora Francesco Marii Piave;
nastepnie powstala opera Makbet (1847). Ta ostatnia byta owocem kontaktu artysty ze dzietami
Szekspira. Pozniej, miedzy 1851 a 1853 rokiem, Verdi napisat swoje trzy uznane opery, tj.

Rigoletto (1851), Trubadur i Traviata (1853).

Dramatyczna koncepcja Verdiego

Jedng z najwazniejszych cech w twdrczosci operowej Verdiego bylo doglebne badanie
cech bohaterow i ekspresja ich emocji. W $piewie szukat nie tylko lekkosci 1 elastyczno$ci, ale
takze wyrazisto$ci. Z tego powodu czasami tworzyl postacie, w ktorych wiekszy nacisk ktadt

na wyrazisto$¢ uczu¢ niz na pigkng barwe i mite brzmienie glosu.

W latach 1853-1857, kiedy Verdi z zong G. Strepponi zamieszkali w Paryzu,
kompozytor zaczat pisaé grand oper¢ Nieszpory sycylijskie (wt. | vespri siciliani) do sztuki
Eugene'a Scribe'a (1855) oraz oper¢ Bal maskowy (wt. Un ballo in maschera,1859); a takze
dzieta z gatunku ,,opery poetyckiej” 2’ (opera-poema) takie jak Moc przeznaczenia (wt. La
forza del destino, 1862) i Aida (1871) itp.

W latach 1853-1875 (drugi okres tworczosci) Verdi tworzyt sztuke bogatszg i petniejsza
pod katem ekspresji muzycznej. Recytatyw bardziej przypominal ari¢ recytowang, melodia w
zamknictej formie (forme chiuse 2) zostata stopniowo przetamana, a partytura czesci
instrumentalnej stata si¢ bardziej wyrafinowana. Verdi przywigzywal wielka wage do
komponowania uwertur: ,,(...)bez wzgledu na ich czas trwania i strukture, uwertury te sq dzis
czesto uwazane za bardzo udane byty symfoniczne, takie jak ta pochodzgca z Mocy
przeznaczenia z 1862 r., chociaz ta stynna suita orkiestrowa nie zostata pomyslana w formie,
ktorq znamy obecnie, az do 1869 r”. (Przykiad 1.). Wérod innych dziet Verdiego rownie dobre,
cho¢ nieco bardziej lapidarne, sg suity orkiestrowe do Joanny d’Arc (wt. Giovanna d'Arco),
Luisy Miller czy Alziry. Struktura uwertury do Aidy jest zwigzta w rownym stopniu (Przyktad
2.).

27 Opera poetycka: (opera-poema) to stowo pojawia si¢ w liscie Giuseppiny Strepponi.Zrodio!!!

28 Forme chiuse: (forma zamknieta) W muzyce melodia w formie zamknietej opiera sie na zasadzie powtarzania
frazy, w przeciwienstwie do formy otwartej, dajac ej odbiorcy pole do interpretacji. Napoli Polignano, s.100
(lemma melidia). Opery XVIIl-wieczne charakteryzujg sie ogromnym rozdrobnieniem w sferze utworow
zamknigtych, a tego rodzaju rozdrobnienie mialo wplyw na dzieta wieku XIX, takie jak opery Verdiego.

28



Przyktad 1. G. Verdi, Uwertura do Mocy Przeznaczenia

Przyktad 2. G. Verdi, Uwertura do Aidy

Verdi rozwingt rowniez szerokie spektrum termindw formalnych dla arii: cavatina,
romanza, ballata, canzone, canzonetta, notturno i preghiera. Powtarzanie pewnych
fragmengtow melodycznych czy motywoéw w jego utworach wystepuje dos$¢ czgsto, w operze
Traviata melodia w arii powtarza si¢, w operze Otello mamy z kolei stynng Piesn o wierzbie

(wl. Salce Salce) (Przyktad 3).
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Przyktad 3. G. Verdi, Otello, akt IV, Piesn o wierzbie (Salce, salce)

Verdi w procesie tworczym trzyma si¢ konkretnych zasad i regut, zgodnych z ogdlng
koncepcja sztuki kompozytora, ale w przypadku, gdy pojawia si¢ potrzeba wyrazenia wigcej,
implikujac wymagania przekraczajace te ,,normy”, artysta modyfikuje je; Nieustanne zmiany,
1 stala gotowos$¢ na nie, stanowig o prawdziwej rewolucji. Tak wiasnie jak Verdi doprowadzit
do wielkiej rewolucji w operze i muzyce XIX wieku (1839-1893), tak samo Giacomo Puccini

z kolei wplynal réwniez na nastepne stulecie.

To nie byta rewolucja ,,sposobu myslenia”, ,,zewnetrza”, nie opierala si¢ na mniej lub
bardziej abstrakcyjnej teorii; Byta to rewolucja ,,wewngtrzna”, ,,glebi”, zwigzana z rozwojem
sztuki i dramatu w zyciu Verdiego. Byla owocem coraz bardziej dojrzalych koncepcji
teatralnych. Postugujac si¢ stowami Claudio Casiniego, ,, Zamienit melodramat w dramat bez

przymiotnikow” (wk. ,, Trasformo il melodramma in dramma senza aggettivi”).

Verdi byt prawdziwym bohaterem swojej epoki, bardzo popularnym artystg ,,Judowym”,
podziwianym przez wszystkie warstwy spoteczne. Byl czestym bywalcem mediolanskich
arystokratycznych salonéw, cho¢ nigdy nie zdradzit swojego pospolitego pochodzenia. Verdi
nie byt ani zwolennikiem trendow, poszukiwaczem mody, ani konwencjonalista w sztuce.
Podczas, gdy mtodzi kompozytorzy z catej Europy, w tym z Wtoch, podazali za niemieckim
»stylem symfonicznym” reprezentowanym przez Wagnera, Verdi zawsze miat na uwadze, ze
Jest kompozytorem wtoskim. Oznaczato to dla niego, ze nie moze porzuci¢ bogatej i dtugiej
wloskiej tradycji muzycznej reprezentowanej przez Pierluigiego da Palestrina, Scarlattiego,
Pergolesiego, Rossiniego czy Donizettiego. Jednakze studiowal i absorbowat tez muzyke
francuskg od Cherubiniego po Berlioza; Wyrazat uznanie dla niemieckich mistrzow od Bacha
po Beethovena, w tym darzyt duzym szacunkiem samego Wagnera. Jego ostatnia komedia
szekspirowska, Falstaff, nadata jego tworczosci operowej najwyzszy poziom wyrafinowania i

biegtosci, to takze przejaw pewnosci siebie i1 zaufania do wtasnych zdolnosci tworczych.
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2.1.2. Biografia G. Pucciniego i charakterystyka jego tworczosci operowej

Giacomo Puccini (1858-1924) to wloski kompozytor, urodzony 22 grudnia 1858 r. w
rodzinie muzykow w miescie Lukka we Wtoszech, jego ojciec (Michele Puccini) byt organista,
kompozytorem, zajmowat si¢ wykonawstwem i dzialalnoscig pedagogiczng. W dziecinstwie
Puccini nie wykazywat talentu muzycznego, a profesorowie narzekali na jego lenistwo. Mimo
to Puccini zostat organista. Mosco Carner?®, stynny znawca opery Pucciniego, napisat, ze mtody
Giacomo ,zniszczyt sobie pare butow”, gdy 11 marca 1876 r. wedrowat z Lukki az do Pizy, by
ustysze¢ Aide Verdiego. Tego dnia ta wlasnie opera ,,otworzyta dla niego okno na Swiat

muzyki”.

W wieku osiemnastu lat mtody kompozytor zagrat swoje oratorium Juno na konkursie
w Lukce, na ktorym nie zdobyt nagrody, ale ktory pobudzit jego ambicje. Pod wptywem Aidy
Verdiego zainteresowat si¢ tradycyjng operag wiloska. Z pomoca finansowa rodziny oraz
stypendium Reginy Margherity wstapil do Konserwatorium w Mediolanie, gdzie studiowatl pod
kierunkiem Antonia Bazziniego i Amilcare Ponchielliego w latach 1880-1883. W 1883 roku
Puccini wzial udzial w konkursie na jednoaktowa opere organizowanym przez wydawnictwo
Sonzogno. Cho¢ jego kompozycja Willidy (wt. Le Villi) nie wygrata, zostata jednak zauwazona
1 wystawiona w Teatro dal Verme w Mediolanie w 1884 roku. Sztuka zwrocita uwage wydawcy
Ricordiego, ktory pozniej zlecit Pucciniemu napisanie kolejnej opery, Edgara, ktorej premiera
jednak nie nalezata do udanych, a sama opera do dzi$ jest wystawiana rzadko. Kolejne, trzecia
i czwarta produkcja operowa, Manon Lescaut i Cyganeria z 1896 roku, odniosty wielki sukces,
obie miaty premier¢ w Turynie, rozstlawiajac imi¢ Pucciniego na calym S$wiecie. W
p6ézniejszych latach Puccini skomponowat opery: Tosca (1900), Madame Butterfly (1904),
Dziewczyna z Zachodu (wt. La fanciulla del West, 1910) i Jaskotka (wh. La Rondine, 1917) i in.
Jego kompozycje wywieraly na sluchaczach niezapomniane wrazenie ze wzgledu na ich
melodyjnos$¢, dramatyczng intensywnos¢ i szlachetno$¢ brzmieniowa, a sam kompozytor zostat
nawet nazwany ,,spadkobierca Verdiego”. Talent Pucciniego skupiat si¢ przede wszystkim

wokot dramatu. Jego sita i wrazliwo$¢ dramatyczna oraz monumentalna tworczo$¢, a takze

29 Mosco Carner: (15 listopada 1904 - 3 sierpnia 1985) byt urodzonym w Austrii brytyjskim muzykologiem,
dyrygentem i krytykiem. Pisal na wiele tematéw muzycznych, ale na szczegdlng uwage zastuguja jego studia
kompozytora G. Pucciniego. Przyktad: Puccini: A Critical Biography, opublikowane w 1958 roku, s.
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widowiskowos¢ jego oper spowodowaty, ze mozna o nim mowic¢ jako o prekursorze estetyki

filmowe;j.

Ponadto Puccini wyrdzniat si¢ niezwyktym upodobaniem do barwy instrumentalne;j i
wysoko rozwinigtym wyczuciem melodii. Jego dzieta, podobnie jak dzieta Giuseppe Verdiego,

reprezentowaty najwyzszy poziom wtoskiej tradycji operowe;.

Nowe tendencje w muzyce teatralnej: Charakterystyka muzyki Pucciniego

W poréwnaniu z wcze$niejszymi tworcami oper dzieta Pucciniego byly przede
wszystkim bardziej rozbudowane tematycznie i zréznicowane pod wzgledem typow i form
operowych. Niektore watki 1 postaci zaczerpniete byly z dwczesnej rzeczywistosci (m.in. w.:
Cyganerii, Madame Butterfly, Dziewczynie z Zachodu); niektore poruszaty motywy z
wymiaréw codziennosci zyciowej (np. Manon Lescaut); gdzie wielopoziomowa melodia
nabierata wyrazistosci; Puccini cenil zachowanie i stosowanie tradycyjnych form zamknigtych,
W szczegolnosci w tragediach mitosnych (Tosca); przywotat starozytne legendy chinskie ,
(Turandot); tworzyt takze wkomponowujac w swe opery melodie egzotyczne oraz piesni
ludowe (np. japonska melodia w Madame Butterfly i piesni indianskie w Dziewczynie z
Zachodu).

Po drugie, w operach Puccini przywigzywal duza wage do podkreslania procesu
ksztaltowania si¢ postaci kobiecych, zastraszanych, torturowanych i przesladowanych. Cenit
takze komponowanie arii, ktére taczyly recytacje 1 Spiew, w celu szczegdlowego
przedstawienia psychiki bohaterow. Melodie arii tych mozna opisa¢ jako naprawde pickne i
czarujace, niekrzykliwe, bez tendencji do przerysowania i catkowicie zgodne z charakterem
danej postaci. Proste, przystepne i wzruszajace — to ich cechy charakterystyczne. Sg one nowym

rozwinigciem wspaniatej tradycji wloskiej operowej muzyki wokalnej przetomu wiekow.

Po trzecie, wokét dramatycznej fabuly, ksztattowania postaci, przedstawiania
srodowiska zycia 1 tworzenia szczegoOlnej atmosfery, pelniej mobilizowane s3 Srodki
artystyczne, w tym bardziej organiczna koordynacja muzyki wokalnej i instrumentalnej oraz

odpowiednie wykorzystanie harmonii i orkiestracji.

Puccini urodzit si¢ w rodzinie zubozatej, dlatego posiadat glgbokie zrozumienie trudow
ludnos$ci znajdujacej si¢ na samym dnie spoleczenstwa. W zwigzku z tym szczegélnie

sympatyzowal z tymi pochodzacymi z tzw. ,,nizin”. Powiedziat kiedys: ,, Kocham maluczkich,

32



moge i chce pisac tylko o nich, sq autentyczni, petni namietnosci, swobody i potrafiq przenikngc

w glebokie sfery duszy”.%°

Kiedy Puccini pisat swoje opery, zalezalo mu, by scenariusz byt fascynujacy, szokujacy
i poruszajacy. ,,Potrzebuje takiego scenariusza, ktory sprawi, ze caly $wiat zaptacze” 31—
powiedziat do librecisty. Szereg kobiecych wizerunkéw, ktore tworzyt w swoich dzietach,

takich jak Mimi, Cio-cio-san, Tosca czy Liu, w pelni odzwierciedlaty jego tworcze myslenie.

Kompozycja muzyczna Pucciniego, przeplatana leitmotivami 32 (motywami
przewodnimi), czgsto skondensowanymi w symfoniczne interludium - melodi¢ identyfikujaca
ludzi i idee - odgrywa pierwszorz¢dng rolg, zapewniajac spojnos¢, ekspresje emocjonalng i
refleksje. Cho¢ nie rozwingly one ztozonosci muzyki Wagnera, jednak zawsze wykorzystywaty
ich dramatyczny i ,symfoniczny” efekt. Jedna z najlepszych umiejetnosci teatralnych
Pucciniego jest przygotowanie muzyki zwigzanej z bohaterkami przed ich pojawieniem si¢ —
czy pojawieniem si¢ ich glownych watkow — jak w przypadku muzyki dla Toski, Madame
Butterfly, Manon Lescaut czy Mimi. Niemiecka tradycja stylu symfonicznego i wloska tradycja
stylu grand opery 13cza si¢ w jednym spektaklu, cho¢ Puccini nie porzucit catkowicie starych
form melodramatycznych (np. arie Cavaradossiego Lucevan le stelle lub Toski Vissi d'arte w
operze Tosca czy w fragmencie przedstawiajacym deportowane kobiety na koncu III aktu opery
Manon Lescaut). Puccini w petni wykorzystal techniki tworcze Wagnera, wplott odpowiedni
dramat w ,struktur¢ symfoniczna” i1 nie odrzucajac tradycyjnej wtoskiej melodii, stworzyt
bezprecedensowag symbiotyczng relacje miedzy inscenizacjg a wysokim poziomem jezyka
muzycznego. Rozwdj teatralny reprezentuje takze orkiestra, ktorej przypisuje si¢ wiekszy sktad.
Kompozytor stworzyt ogodlna ciaglo$¢ rozwoju dramatycznego, przezwyci¢zajac podzial na
niezalezng muzyke i fabut¢. Natomiast Verdi zaproponowal muzyke jako spoiwo w rozwoju
dramatycznych watkéw w jego pdznej tworczosci, a symfonia odegrata wazng role w
przejsciach miedzy scenami. To bylo bezprecedensowe polaczenie dramatycznej tresci i
orkiestry. Funkcje i1 efekty orkiestracji jasno pokazuja, ze jedng z podstawowych rdl orkiestry
(akompaniamentu) jest stworzenie odpowiedniej atmosfery psychologicznej lub przedtuzenie
emocjonalnego efektu danej sceny. Niektore z tych efektow artysta osiagnat dzigki

nowatorskim technikom orkiestrowym, §wiadczagcym o rozwinietych umiejetnosciach w tej

%0 Cytat: Keldysh, Giacomo Puccini, ZSRR, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Leningrad, 1962, s. 80

31 Cytat: Keldysh, Giacomo Puccini, ZSRR, Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, Leningrad, 1962. s. 80

32 Leitmotiv: Motyw wiodacy; przewodni (niem. Leitmotiv) odnosi sie do motywu, ktéry przewija sie przez catg
kompozycje muzyczng. Motyw to krotka kompozycja stowno-muzyczna, zwykle o dtugosci jednego lub dwoch
taktow.
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dziedzinie, zwlaszcza u schylku wieku. Przyktadowo, na poczatku III aktu Cyganerii
Pucciniego rownolegle kwinty na flecie skutecznie budujg scen¢ ,,wyludnienia” tuz przed

switem (Przyktad 4).

Przyktad 4. G. Puccini, Cyganeria, poczatek aktu III

Puccini podtrzymuje motywy dramatu i romansu, a dobdr tematyki jest w petni
sprzezony 1 dopasowany do autentyczno$ci strony muzycznej dzieta, co stanowi optymalne
fundamenty dla kompozycji wyrazu artystycznego. Cho¢ Puccini nie reprezentuje typowej
formy weryzmu, sposob ekspresji poprzez potaczenie autentycznosci i romantyzmu stanowi

symbol jego dziel i ma znaczenie ,.,transepokowe”.

Ogolnie rzecz biorac, styl muzyczny i1 dramatyczny Pucciniego odzwierciedla
naturalistyczny ruch giovane scuola (mlodej szkoly), grupy wiloskich artystow konca XIX
wieku, ktérzy rozwinegli weryzm, tj. rodzaj naturalizmu w operze. W idealnym obrazie
rzeczywisto$ci zaden temat nie jest zbyt przyziemny, surowy, zbyt nieelegancki; ostra
namigtnos¢ staje si¢ podstawowym tematem aktu, przedstawia dzika cze$¢ natury, ktora czai
si¢ w ludzkiej duszy... — To potwierdza teori¢ Darwina, ze ludzie wyewoluowali z
prymitywnych bestii. W zwigzku z tym watki wyrazajg intensywng pasj¢ uwodzenia, zemsty,
zdrady, zazdrosci, morderstwa 1 $§mierci. W spektaklach $mier¢ czesto staje si¢ spetnieniem
pozadania, a dobro nie zawsze triumfuje nad ztem. W gatunku werystycznym racjonalnos$¢ ery

Oswiecenia i liberalny sentymentalizm romantykow zostaja obalone, a cztowiek zostaje
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przedstawiony jako istota czysto instynktowna. Przez cata swoja karier¢ Puccini nawigzywat
do weryzmu, ktory nazwat stile mascagnano (stylem Mascagniego), a ktory to po raz pierwszy
zostal z powodzeniem przedstawiony w operze Mascagniego Rycerskos¢ wiesniacza (wh.

Cavalleria Rusticana,1890).

2.2. Kompozytorzy francuscy: Offenbach, Bizet i Massenet oraz ich styl tworczy

2.2.1. Biografia J. Offenbacha i charakterystyka jego twdrczosci operowej

Jacques Offenbach to niemiecko-francuski kompozytor urodzony 20 czerwca 1819 roku
w Kolonii (Niemcy), byl synem skrzypka z miejscowej synagogi. Offenbach, ktory zaczat
komponowaé¢ w wieku 9 lat, byt utalentowanym wiolonczelista i muzykiem, a w wieku lat 14-
stu wystany zostal do Konserwatorium Paryskiego wraz ze swoim bratem, Juliusem.
Pozostajacy pod wrazeniem ich talentu, Luigi Cherubini®®, otwarcie przyznawat si¢ do nich,
pomimo ich obcego pochodzenia. Po roku studiow w Konserwatorium Offenbach zaczal gra¢
w orkiestrze Opéra de la Comédie i1 zostal zauwazony przez kompozytora Jacquesa F.
Halévy'ego, ktory nastepnie udzielat mu lekcji. Zaczat komponowa¢ muzyke operowa, a po
przyjezdzie do Paryza zakochat si¢ w dziewczynie o imieniu Hermiona. W obliczu niecheci
rodzicow do powierzenia corki mtodemu niemieckiemu muzykowi, ktory dodatkowo byt
Zydem, napisat piosenke Do Ciebie (fr. 4 toi), ktora cieszyta si¢ duzym zainteresowaniem. W
Londynie w 1844 roku odniodst sukces, co pozwolito mu na powr6t do Francji z duma.

Ostatecznie poslubit Hermione 14 sierpnia 1844 roku. Ten zwigzek byt dtugi 1 szczgsliwy.

Rewolucja 1848 r. zmusita go do czasowego wyjazdu do Kolonii.** Wrécit do Francji
w 1850 roku. Pozniej zostat dyrektorem muzycznym i dyrygentem francuskiej grupy
komediowej. W 1855 roku na zamdéwienie skomponowat nowa opere Krolowa wysp (fr. La

Reine des iles) ktora spotkala si¢ z umiarkowanym powodzeniem. Byt to rok organizacji

3 Luigi Cherubini: ur. 8 wrze$nia 1760 — zm. 15 marca 1842, Willis, in Sadie (wyd.), s. 833 Byt urodzonym we
Wtoszech mezczyzna, ktory wigkszosé zycia spedzil we Francji. Kompozytor, zastynat z komponowania oper i
chrzesdcijanskiej muzyki sakralnej. Beethoven uwazal Cherubiniego za najwickszego kompozytora swojego
pokolenia. Holden, s. 174

34 Rewolucja 1848 r., zwana réwniez ,,Wiosng Ludow”, byta serig zbrojnych rewolucji, ktore w 1848 r.
wybuchty w réznych krajach europejskich. Pierwsza rewolucja wybuchta na Sycylii we Wloszech w styczniu
1848 roku. Pdzniejsza francuska rewolucja lutowa rozprzestrzenita fale rewolucyjng na prawie cata Europg i
wiekszos¢ z tej serii rewolucji szybko zakonczyta sie fiaskiem. Niemniej jednak rewolucja 1848 r. spowodowata
zamieszanie w systemach monarchicznych i arystokratycznych réznych krajow, a posrednio doprowadzita do
ruchow zjednoczenia Niemiec i Wioch. Cytat: Rewolucja europejska z 1848 roku: nieudana, ale promujaca
postep Patrz: Sina History (Xinlang Lishi)
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Powszechnej Wystawy w Paryzu (fr. la Grande Exposition Universelle de Paris). Offenbach
skorzystat z okazji, by wynaja¢ maly teatr na Polach Elizejskich, ktory nazwat ,,Les Bouffes-
Parisiens”, aby tam wystawia¢ swoje spektakle. Jego dzieta sktadaty si¢ z kilku aktow, w
ktorych wspotgraty Spiew, dialogi, muzyka i taniec. Fabula byta lekka i romantyczna, stosujgca
zarowno popularny repertuar muzyczny, jak i eleganckg melodie w stylu grand opery; z jednej
strony prezentowana byla ludnos¢ z nizin spolecznych, z drugiej wielkie osobisto$ci, mity oraz
legendy. Melodia, najcenniejszy element w dzietach, wyrazata gleboka refleksje nad
prawdziwg istota zycia i ukazujgc esencje spoteczenstwa, co wsrod Paryzan spotkato si¢ z
ogromng aprobatg. Teatr ten na dlugi czas stat si¢ jednym z najbardziej te¢tnigcych Zzyciem

osrodkow zycia kulturalnego Paryza.

Od tego czasu Offenbach zdominowal scen¢ muzyczng I Cesarstwa Francuskiego. W
1857 roku z w atmosferze wielkiego uznania wystapit ze swoja trupg w Londynie. W 1858 roku
wystawil swoje pierwsze duze przedstawienie: Orfeusz w piekle (fr. Orphée aux enfers). Mimo
obaw dotyczacych wybuchu skandalu z powodu profanacji postaci Orfeusza, przedstawienie
podbito serca publicznosci. W 1860 roku balet Le Papillon osiaggnat bardzo dobre noty, a La
valse des rays (Walc promieni) zyskal duza popularno$¢. Nastepnie powstaly arcydzieta:
Piekna Helena (fr. La Belle Héléne, 1864), Sinobrody (fr. La Barbe Bleue, 1866), Zycie
paryskie (fr. La Vie Parisienne, 1866) i Wielka ksi¢zna de Gérolstein (fr. La Grande Duchesse

de Gérolstein, 1867). La Périchole byta to opera romantyczna, jednak juz mniej udana.

Punkt zwrotny - wojna

Wojna niemiecko-francuska w 1870 r. ponownie zmusita Offenbacha do uzbrojenia si¢ w
ostrozno$¢. We Francji jego czas juz minat. Publicznos¢ stopniowo tracita zainteresowanie jego
muzyka. Po powrocie do Francji ze Stanéw Zjednoczonych, gdzie koncertowal (Nowy York,
Filadelfia) kontynuowal komponowanie. Jego ostatnie arcydzieto, napisane w wieku 61 lat,
genialna opera Opowiesci Hoffmana (fr. Les Contes d'Hoffmann), to kompozycja o wielu
ukrytych znaczeniach. Artysta zmart przed jego ukonczeniem, podczas prob nie doczekawszy

premiery dziela swego zycia.
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Tworczos¢ Offenbacha

Offenbach napisal ponad 100 operetek. Owczesne wydarzenia wpltynely na kreacje
bohaterow, a okolicznosci zycia artysty ksztaltowaly jego tworczo$¢. Miejsce urodzenia
Offenbacha samo w sobie poddawato w watpliwos¢ kwestie pochodzenia. Kolonia to
niemieckojezyczne katolickie miasto katedralne, ktore zostalo zaanektowane przez Republike
Francuska w 1801 roku i do XX wieku rzadzito si¢ tam podtug Kodeksu Napoleona. W 1815
roku Kongres Wiedenski oddat miasto protestanckiemu Krolestwu Prus. Militaryzm pruski
ktécit si¢ z liberalizmem Nadrenii 1 trzeba byto znalez¢ sposdb na pogodzenie tych dwéch
odmiennych ideologii. Stynny Karnawat w Kolonii, wskrzeszony w 1821 roku, znalazt sposob
na obejscie cenzury rzadowej poprzez maskowanie komentarzy spotecznych pod kamuflazem
absurdu. Niektorzy z promotorow tego ,,zabiegu” nie mogli si¢ doczeka¢ dnia, w ktérym uda
si¢ przezwycigzy¢ te swoistg banalno$¢, ktora w ramach przymusu stawata sie polem dla artysty,

catym dzielem sztuki.

Zycie muzyczne i artystyczne Offenbacha obfitowato w ogromne osiggniecia, a jego
tworczo$¢ obejmowata takie gatunki, jak operetka, muzyka kameralna, orkiestrowa,
fortepianowa, piesni artystyczne, choralne 1 inne. Tworczo$¢ muzyczna stuzyta tancowi i
dramatowi, z wykorzystaniem réznych instrumentow perkusyjnych i detych, odznaczajac si¢
wdzigkiem 1 lekko$cig. Koncepcja tworzenia muzyki byta jak subiektywna $wiadomos$¢
ksztaltowana przez spoteczenstwo, w ktorym si¢ zyje. Tworczo$¢ muzyczna miata by¢ zgodna
z kierunkiem rozwoju muzyki w $rodowisku obecnych czasow. Joanna Richardson nie
pozostawia watpliwosci co do zwigzku operetek Offenbacha z wydarzeniami historycznymi,
co opisuje w swojej ksiazce ,,Drugie Cesarstwo” (ang. ,,The Second Empire”), gdzie o operetce
Pigkna Helena (fr. La belle Héléene) pisze: ,, Odzwierciedlata wspotczesny bezduszny rezim. W
rzeczywistosci zostata przedstawiona tak bezlitosnie, zZe jej wczesny koniec wydawal sig
nieunikniony... [Offenbach] doskonale wspolgrat z cesarskim Paryzem i tak dlugo, jak trwato
Cesarstwo, jego triumf byl pewnikiem... kiedy Drugie Cesarstwo jednak upadto, jego swiat

skonczyl sie naprawde >

(Oryginalny cytat: “Reflected the contemporary régime without mercy. In fact, it was shown up

so pitilessly that its early end appeared inevitable ... [Offenbach] was perfectly in tune with

% Joanna Richardson, La vie Parisienne, 1852-1870 (New York: Viking Press, 1971), s. 268-69. Richardson
uwazala, ze opéra bouffe pasuje do paryskiej obojetnosci wobec dobrej muzyki, La vie parisienne, 263.
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imperial Paris, and, as long as the Empire lasted, his triumph was assured ... when the Second
Empire fell, his world really ended”).

Offenbach jest kompozytorem rozumiejacym estetyke muzyczng, jego operetki
poruszaja si¢ w znanych melodiach popularnych i szeroko wykorzystuja tradycyjne formy
taneczne, takie rytm walca, galopu, kankana itp. Tre$¢ dziel jest czgsto pelna kpiny 1 ironii,
subtelnie integruje satyre¢ i wyeksponowanie aktualnej polityki 1 spoleczenstwa w tamtym
czasie. Fabuta operetek jest zywa i ciekawa, muzyka popularna, melodia romantyczna i liryczna,
a za zgietkiem czgsto kryje si¢ nuta melancholii; Oprocz fragmentéw muzycznych — solowek,
duetdéw, choru i tanca sa tez dialogi mowione. Offenbach czcit Mozarta i Webera, trzymat si¢
stylu muzycznego opartego na muzyce klasycznej. Muzyka ukazywata ,,mozartowska” prostote,
klasyczng przejrzysto$¢, pogode i zywotnos¢. Jej charakter ol$niewal nie tylko zrecznoscia,
podkreslajac zmiang tonu, ale takze lekko$cig 1 dowcipem, z pigknem melodii, ktérych tworce

Rossini nazwat ,,Mozartem P61 Elizejskich” %

W utworach Offenbacha znajduja si¢ opisy zycia codziennego, takie jak obraz
zamoznego Paryza, zebrakow ulicznych i pieknych kobiet wszelkiego rodzaju. Jego dzieta
muzyczne integruja w scenariuszu pigkno i brzydote, dobro 1 zto, podobnie jak jest w zyciu. W
grze aktorskiej mienig si¢ kolory absurdu; glebokie konotacje operetki siggaja werystycznej
ironii 1 krytyki. Skfaniaja ludzi do refleksji. Kompozycje Offenbacha petne sa podwdjnej tresci.
Wedtlug wnuka jednego z jego librecistow ,, Sekretem niestychanej sity »Offenbachiadu« jest
zawsze sugerowany dysonans” ¥ (ang. “The secret of the unheard-of strength of the
‘Offenbachiad’ is an always implied dissonance”). Dzieta oscylujg wokoét tematu, ale nigdy w

pelni si¢ z nim nie integruja.

Operetki Offenbacha byty gtowna sitg przemian kulturowych, zaréwno w jego czasach,
jak 1 w nastepnych dziesigcioleciach, a tworczo$¢ kompozytora oferowata alternatywny, lekko
kpiarski, osobisty poglad na zycie, aprobowany przez publiczno$¢ wyzwolong zar6wno W
sferze indywidualnej, jak i spotecznej. W teatrze w tym czasie arty$ci tworzyli innowacje w
inscenizacji 1 kompozycjach. Offenbach uwazany byl za waznego tworce kultury, majacego
szeroki wpltyw na literature, sztuke, film, a nawet polityke. Znaczenie Offenbacha wykracza

daleko poza Francje, jego nowatorskie i rozrywkowe dziela sg czesto postrzegane bardziej jako

36 http://nevs.cctv.com/m/a/index.shtmI?id=ARTIrINFIywX2hN4KuGjDjBY 190621 (dostep lipiec 2023)
37 Daniel Halévy, Une musique jaillit, Le siécle d’Offenbach, s.17.
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styl niz istota 1 wplyn¢ty na wielu innych waznych artystow, kompozytoréw i1 myslicieli.

Whiosly takze znaczacy wklad w rozwoj nowoczesnego spoteczenstwa.

2.2.2. Kroétka biografia G. Bizeta i charakterystyka jego tworczosci operowej

Georges Bizet, francuski kompozytor i pianista urodzony w Paryzu 25 pazdziernika
1838 r., zajmuje wsrod XIX-wiecznych muzykow szczegdlne miejsce zwlaszcza jako tworca
opery Carmen. Jego werystyczny styl wptynat na szkote tego nurtu z konca XIX wieku.
Muzyczne zdolnos$ci odziedziczyt po swoich rodzicach i od najmtodszych lat wykazywat talent
w tej dziedzinie, ktory sklonit go do studiowania w Konserwatorium Paryskim w wieku 9 lat.
Uczeszczatl na zajecia u Antoine’a Frangois Marmontela 3 i wkrétce otrzymal nagrody
muzyczne z teorii, fortepianu, a jako pianista zostat pochwalony przez samego Franciszka
Liszta juz w wieku 12 lat. Pod wzgledem gry na fortepianie jego talent ujrzat Swiatlo dzienne
juz we wezesnych latach, jak donosit wowczas The Revue et gazette musicale®: |, Pan Bizet byt
wytrawnym muzykiem, emocjonalnym i poteznym; grat tak, jakby byt o cztery lub pieé lat

starszy od swoich konkurentow, podczas gdy w rzeczywistosci byto odwrotnie”.

(Cytat: “Mr. Bizet is a consummate musician, endowed with feeling and powerful expression;
he played as if he were four or five years older than his rival when in fact it was the other way

round.”)

W wieku 17 lat skomponowat Symfonie C-dur (dzieto to zostalo odkryte i miato
prawykonanie w 1935 r.). W 1856 r. wziat udziat w konkursie na jednoaktowa operetke
zorganizowanego przez Jacquesa Offenbacha. Zdobyt wowczas nagrodg — stypendium (Prix de
Rome*) i wyjechat do Rzymu na dalsze studia. Zanim jednak wystartowat o Nagrode Rzymska
waznym aspektem ksztaltujagcym jego artystyczng osobowo$¢ bylo paryskie srodowisko, w
ktorym dorastat. To wlasnie te lata ztozyly si¢ na tworczy i muzyczny dorobek Bizeta. W tym
czasie sukcesy Verdiego we wloskich operach nastgpowaty po sobie: Il Travatore 1854, La

Traviata, 1856 i Rigoletto, 1857. Wczesne prace Bizeta powstaly pod wplywem oper

3 Antoine Frangois Marmontel: (16 lipca 1816 - 16 stycznia 1898) Francuski pianista i kompozytor. W latach
1837-1887 uczyt gry na fortepianie w Konserwatorium Paryskim, a jego uczniami byli Bizet, Debussy i inni
muzycy. Patrz: Lista kompozytoréw muzyki dawnej.

39 Revue et gazette musicale, 1 Sierpnia 1852, s. 251.

40 Prix de Rome: pelna nazwa Grand Prix de Rome, Nagroda Rzymska, to nagroda przyznawana przez rzad
francuski w latach 1663-1968, aby umozliwi¢ mtodym francuskim artystom studiowanie w Rzymie. Jest tak
nazwana, poniewaz studenci, ktoérzy zdobyli glowna nagrode w kazdej kategorii sztuki, udali si¢ na studia do
Akademii Francuskiej w Rzymie. Anderson Julian: Nekrologi: Gerard Grisey. The Independent (24.11.1998).
Pobrano: 17.07.2018.
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Rossiniego, Donizettiego i Verdiego z czasow jego pobytu w Rzymie (1858 — 1859), w tym,
m.in. opera Donizettiego Don Pasquale, ukazujaca wtoski styl ptynnej melodii, ktory Bizet
bardzo lubil. Pozniejsze prace pokazuja wptyw lirycznych oper i operetek Gounoda i
Offenbacha na jego tworczos¢, a doktadniej mowiac na takie opery, jak: Pofawiacze peret (fr.
Les Pecheurs de Perles, 1863), Pigckne dziewcze z Perth (fr. La Jolie Fille de Perth, 1867), ktora
to powstala po jego powrocie do Francji. Bizet zostal oskarzony przez kregi opinii publicznej
o nasladowanie Wagnera i Verdiego, ktorzy w rzeczywistosci sami zachowali przesadny i
,hatasliwy” styl grand opery Mayerbeera. Dopiero w 1872 roku kompozytor miat sposobnosé¢
pokazac¢ niepowtarzalny urok wtasnej inwencji, piszac muzyke do sztuki francuskiego pisarza
Alphonse'a Daudeta** L'Arlesienne. Temat tego spektaklu jest nierozerwalnie zwigzany z
Carmen, w obu przypadkach skupiajac si¢ na konflikcie migdzy réznymi stylami zycia i
koncepcjami bohatera i bohaterki. W tym samym roku Bizet wybral melodi¢ do edycji
pierwszej suity o tym tytule (druga suita zostata wybrana przez Ernesta Guiraud 2 po $mierci
Bizeta w 1876 1.), ktora charakteryzowala zwigzto$¢, wyrazisto$¢ i ol$Sniewajaca roznorodnosé

— to wilasnie wybitne cechy tego orkiestrowego dzieta.

Stosunek Bizeta do postaci kobiet w komponowaniu jego pierwszych oper
odzwierciedlal niedojrzatos¢ jego spojrzenia na zycie, kabotynstwo mtodosci 1 ekscentrycznos¢
jego artystycznego sumienia, ktore sprawito, ze wolal raczej lekkos¢ 1 urok muzyki niz muzyke
jako taka. Bizet podziwial wowczas Verdiego i1 tegsknitl za kwintesencja wiary 1 wizji
romantycznego artysty, ktoérych nigdy nie mogt do konca osiagnaé. Przez cate zycie chciat
tworzy¢ coraz to lepsze i lepsze dziela, az do pojawienia si¢ Carmen, ktora to otworzyto nowy
rozdziat w historii opery. Przejrzysto$¢ 1 swiezos¢ sztuki oraz bezposrednie oddziatywanie
emocjonalne, a takze doskonale techniki i bogata melodia stanowily spojng catos$¢. Potaczone,
uczynity dzielo kochane przez muzykéw 1 publiczno$¢, niestety dopiero po $mierci
kompozytora. Czteroaktowa opera Carmen oparta jest na noweli Prospera Mérimée o tym
samym tytule, jednak opera jest znacznie bardziej znana niz oryginal, podobnie jak dzieto
Verdiego La Traviata inspirowana Damg kameliowg Dumasa czy jego Otello na tle dramatu
Szekspira. We wszystkich przypadkach utwory te otrzymuja nowe zycie. Bizet bardzo doceniat

namigtny 1 silny temperament utrzymany w operach Verdiego i1 wierzyl, ze jego ulubiony

41 Alphonse Daudet (ur. Nimes, 13 maja 1840 — zm. Paryz, 16 grudnia 1897) byl francuskim pisarzem i
dramatopisarzem. Zhang Yinglun, redaktor naczelny, Biography of Foreign Life Writers (cze$¢ 1), 1979

42 Ernest Guiraud (ur. 26 czerwca 1837, Nowy Orlean — zm. 6 maja 1892, Paryz) byt kompozytorem francuskim,
napisal recytatywy do Carmen Bizeta i dokonczyt orkiestracje Opowiesci Hoffimana Offenbacha, po jego $Smierci.
Zhang Yinglun, redaktor naczelny, Biography of Foreign Life Writers (czg¢s¢ 1), 1979
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kompozytor dodat godny uznania obraz ,,z krwi 1 kosci” do sztuki operowej. Byto to rowniez

ideatem, do ktorego Bizet dazyt i ktéry osiagnat wtasnie dzigki Carmen.

2.2.3. Biografia i charakterystyka tworczosci operowej J. Masseneta

Jules Massenet (12 maja 1942 r. - 13 sierpnia 1912 r.) urodzit si¢ jako kompozytor opery
Belle Epoque. Jego muzyka jest podziwiana za jej liryzm, zmystowo$é, czasami za
sentymentalny 1 dramatyczny styl, poczawszy od opery, przez klasyczng mitologie, po

romantyczne komedie, balet, muzyke religijna, utwory orkiestrowe i fortepianowe.

Massenet odniost na przetomie XIX i XX wieku szereg sukcesow, dzigki ktorym stat
si¢ czolowym kompozytorem francuskiej opery. Jak wielu jego kolegéw po fachu zostat

profesorem Konserwatorium, ktérego uczniami byli m.in. Gustave Charpentier.

Massenet juz od najmlodszych lat ujawnit swoj talent muzyczny, a w wieku 11 lat
wstapit do Konserwatorium Paryskiego, aby studiowa¢ kompozycje u stynnego kompozytora
operowego Ambroise Thomasa*®. W 1863 roku zdobyt te sama Nagrode Rzymska (Prix de
Rome) co Bizet za kantate David Rizzio. W 1867 roku napisat oper¢ La Grand Tante (1867),
ktora rozpoczela jego kariere jako kompozytora operowego 1 muzycznego. Massenet
skomponowat ponad 30 oper we wszystkich gatunkach i o réznych formach, popularnych na
Odwczesnej narodowej scenie operowej. Jego opery charakteryzuje pigkny, catkowicie francuski
styl melodyczny. Manon (1884) przez wielu uwazana byla za jego arcydzieto. Charakteryzuje
si¢ emocjonalng melodig 1 umiejetng personifikacja, uzywajac melodii gtéwnej do identytikacji
i Opisu bohatera oraz jego emocji. Z charakterystyczng dla Francuzow elegancja i humorem
wyS$miewal stabos$ci arystokracji, ich okrutne pragnienie zemsty, w wyniku ktérego byli w
stanie zniszczy¢ nawet najpiekniejsze rzeczy, ktorych sami nie moga mie¢. Massenet poruszat
serca publicznos$ci, taczac dramat z subtelng muzyka. Jego inne opery to takze Kuglarz
Madonny (fr. Le jongleur de Notre Dame, 1902), Werther (1892) czy Thais (1894)
rozgrywajacy si¢ w Egipcie, z ktorego instrumentalne interludium Medytacja (fr. Le Meditation)

stala si¢ popularnym utworem na skrzypce i orkiestre.

43 Ambrose Thomas: (ur. 5 sierpnia 1811 — zm. 12 lutego 1896), XIX-wieczny francuski kompozytor, napisat w
swoim zyciu ponad 20 oper, w tym Mignon czy Hamleta, znane na caly $wiat. Hamlet to najbardziej udana opera
Thomasa, ukonczona w 1868 roku. Jest tez najdtuzsza i najbogatsza ze wszystkich jego oper, ktore miaty wptyw
na edukacje muzyczng kolejnych pokolen. W celu dostosowania stynnych sztuk Szekspira do stylu opery
francuskiej XIX wieku pominigto wiele waznych rél i rozdziatlow, co bylo zabiegiem wyjatkowym w historii opery.
Ambroise Thomas, The Age of Music Vol. 37, No. 637 (1 marca 1896) s. 165-166 (wymagana subskrypcja)
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Kilka oper Masseneta odzwierciedla dziedzictwo wspotczesnych mu stylow operowych.
Le Cid (1885) ma cechy francuskiej grand opera; Il re di Lahore (1877) nawigzuje do
orientalizmu, fascynacji azjatycka egzotyka, popularnego woéwczas motywu w sztuce; La
Navarraise (1889) napisana byta pod wptywem Richarda Wagnera, podczas gdy Le portrait de
Manon (1894) byta pod wplywem stylu realizmu konca wieku. Do oper Masseneta nalezg takze
Herodiada (1881) i Don Kichot (1910).

Wéréd innych utworéw Masseneta na szczegdlng uwage zastuguje opera Les Erinnyes
napisana do wierszowanego dramatu Leconte’ de Lisle */(1873). W roku1873 skomponowat
takze oratorium Marie-Magdeleine, ktorg pdzniej wystawiono jako opere. Dzielo to ucielesnia
tak czesto spotykane w muzyce Masseneta przenikanie si¢ uczu¢ religijnych i erotycznych
pragnien. Massenet skomponowat takze ponad 200 pie$ni, koncert fortepianowy 1 kilka suit
orkiestrowych. Odziedziczyt francuski styl akademicki, szczegdlnie efektywny w wyrazaniu,
W sposob liryczny, smutnych emocji i atmosfery egzotyki. Linie wokalne jego utworéw

odznaczaja si¢ dlugoscia i wyczuciem, a napisane sa wrgcz nienagannie.

4 Leconte de Lisle: (Charles-Marie-René Leconte de Lisle, ur. 22 pazdziernika 1818 —zm. 17 lipca 1894), poeta,
przedstawiciel nurtu parnasizmu, w latach 1865-1895 uznany za jego najwybitniejszego tworce obok Hugo, poety
francuskiego. Powigzana oryginalna literatura w jezyku francuskim; Wikizrodta: Autor: Leconte de Lisle
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Rozdzial 3. Okolicznosci powstania wybranych oper i zarys ich
fabul

3.1. Dramat muzyczny Verdiego Otello
3.1.1. Okolicznos$ci powstania dzieta

Opera Otello jest adaptacjg tragedii Szekspira Othello, the Moor of Venice (1604) z
librettem Arrigo Boito® i stanowi szczytowe osiagniecie kompozytora w tworczosci dramatu
muzycznego. W tej operze kompozytor potaczyt moc szekspirowskiego jezyka z muzyka, aby
przekazaé gleboko ludzkie emocje i pasj¢. Otello jest znakiem rozpoznawczym wtoskiej opery,
w ktorej nicodtgczny ludzki konflikt jest potegowany przez emocjonalng site¢ muzyki. Otello
Verdiego, nickwestionowany klejnot w koronie jego genialnej tworczosci operowej i arcydzieto
dramatu muzycznego, jest hotdem dla ewolucji formy artystycznej jej kompozytora. Premiera

dzieta odbyta sie w La Scali w Mediolanie w dniu 5 lutego 1887 roku.

W latach 70-tych XIX wieku Verdi stat si¢ prawdziwie kultowsa postacig wloskiej opery
i przez trzy dekady wyznaczal kanony tamtejszej estetyki muzycznej. Po sukcesie Aidy (1871)
58-letni kompozytor coraz bardziej interesowatl si¢ opera liryczng. Niektorzy zarzucali mu
ewidentne oderwanie od epoki, w ktdrej dominowata wagnerowska wizja dramatu muzycznego
oraz rozwijajaca si¢ ,,mloda szkota” wloskich werystow, postulujaca nowa koncepcje opery,
stanowigcej odzwierciedlenie realnego zycia. Verdi wyczul, Ze traci popularnos¢. Stat sie
przygnebiony, nieszczesliwy 1 popadl w melancholi¢. Co gorsze, byl rozczarowany, ze wloska
opera traci swoja wyjatkowa tozsamo$¢ 1 tonie w fali nowych idei i kanonow estetycznych, on

za$ nie byl w stanie powstrzymac tego trendu.

W 1887 roku, 16 lat po Aidzie, 74-letni kompozytor przeszedt na emeryture, cieszac si¢
ztotymi latami swobody 1 dystansu do artystycznych zmagan. Byt to czas, kiedy zar ambicji
powinien byt juz zgasng¢, a mimo podesztego wieku 1 apatii, w Verdim nadal ptonat ogien
tworczy, w wyniku czego zadziwit on $wiat swoja dwudziestg siodmg operg Otello, raz jeszcze

dowodzac, ze jego kreatywny duch wcigz byt zywy i miat si¢ catkiem dobrze.

45 Arrigo Boito (24 lutego 1842 - 10 czerwca 1918), wioski pisarz i kompozytor. Zob.: "Lista kompozytorow
klasycznych"
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Sukces opery Otello Verdiego jest ucielesnieniem stow rabina Ben Ezry z wiersza poety
Roberta Browninga®®: |, Zestarzej sie ze mng. Najlepsze jeszcze przed nami". Nawet staro$é
przynosita Verdiemu chwatg. Otellem Verdi jednoznacznie rzucit wyzwanie wspotczesnym
krytykom: potezny dowod jego nieustannej kreatywnosci 1 zdolnosci do samoodnawiania. Co
wazniejsze, dzietlem tym wskrzesit wloskg opere liryczng, przywracajac jej Swietnos¢. W
pewnym sensie Otello stanowit ,,muzyke przysztosci” Wtoch, obalajac rewolucyjng koncepcje
dramatu muzycznego Wagnera, a jednoczesnie dowodem na to, ze wloska opera pozostaje

wierna zasadzie, ze ,, istota dramatyzmu oparta jest na lirycznych melodiach i pieknie glosu".
47

W istocie wszystkie opery Verdiego to melodramaty, w ktérych przesadna kreacja
dramatyczna zdominowana jest przez fabule i muzyczng narracj¢ dziatan scenicznych. Dlatego
Verdi taczyt dramatyczng akcj¢ z rytmem muzycznym. Motywacje, niepokoje i Ieki lezace u
podstaw standw psychicznych bohaterow sa w duzej mierze kreowane poprzez potaczenie akcji
1 muzyki. Psychika bohateréw jest wyrazona poprzez ciagg zdarzen scenicznych, natomiast arie

i duety w zasadzie przerywajg dramaturgie, pomagaja jednak ukazaé site ludzkich emoc;ji.

Przed Otello Verdi odnidst zdumiewajacy sukces tworzac dwadziescia sze$¢ innych
oper. I mimo ze po Aidzie spotkal si¢ z pelna rezerwy reakcja awangardy*® i wagneryzmu, to
poprzez Otello udowodnit wreszcie, ze wloska opera moze urzeczywistni¢ koncepcj¢ dramatu
muzycznego, a nie jedynie by¢ koncertem piesni. Zrobit to na swdj niepowtarzalny sposob,
zachowujac zarazem, zasade¢ dominacji partii wokalnej. Nigdy nie byt nasladowca Wagnera w

realizacji swoich celow.

Ostatecznie Otello Verdiego stanowi prawdziwy dramat muzyczny, o wloskim
charakterze, z gwaltowng przemiang emocji bohatera, prowadzaca w otchtan psychologiczne;j
destrukcji. Jest doskonatym potgczeniem ewolucji postaci, liryzmu i akcji. Otello zawiera
rowniez intensywnie dramatyczng muzyke. Jest to opera wyjatkowa pod kazdym wzgledem, w
swoim duchu, jak i stylu. To nie jest wagnerowski dramat muzyczny, lecz prawdziwy wtoski

dramat muzyczny.

46 Cytat: Rabbi Ben Ezra poety Roberta Browninga. Edycja. Browning, Robert (1897), The Poetical Works, Vol.
1, London: Smith Elder and Co., s. 580-583

47 Verdi’s Otello Edited by Burton D. Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series p.14

48 Awangarda: Osoba lub dzieto eksperymentalne, radykalne lub niekonwencjonalne pod wzgledem artystycznym,
kulturowym lub spolecznym. Czesto charakteryzuje si¢ estetyczng innowacja prac i poczatkowa trudno$cia w
akceptacji przez publiczno$é. Zrédto: Avant-garde. Dictionary.com. Lexico Publishing Group, LLC. [2007-03-
14].
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Dwie ostatnie opery Verdiego, Otello i Falstaff, reprezentujg logiczng ewolucje
Verdiego w kierunku syntezy stow i muzyki. Obie te opery to dramaty $piewane. Obie mozna
zaklasyfikowac jako wloska ,,muzyke przysztosci”. Odzwierciedlaja one naturalny rozwdj
tworczosci kompozytora, sg kontynuacjg jego poprzednich utworéw, kazda z nich posiada
jednak wtasng cigglo$¢ stylistyczna, nierozerwalnie zwigzang z XIX-wieczng wtoskg operg

Verdiego.

Tragiczna fabuta Otella Szekspira jest bardziej kompletna niz ta, ktorg zaprezentowat
Verdi. Opera natomiast jest formg artystyczna, ktora komunikuje ze soba dwa poziomy: stowa
i muzyke. Mozna wrecz powiedzieé, ze przewyzsza ona dramat Szekspira pod wzgledem
dynamiki dramatyzmu jgzyka. W muzyce Otella dramatyzm potggowany jest poprzez

powtarzalno$¢ okreslonych motywow.

Poczawszy od tej opery, zaczeto przesuwac nacisk w kierunku glebszego potaczenia
stowa 1 muzyki. Powigzanie to jednak pozostaje w ramach tradycyjnego stylu, w ktérym kréluje
glos ludzki i liryzm. Verdi potozyt podwaliny pod rozwdj przysztej wiloskiej opery lirycznej,
a jego spadkobiercy — Mascagni, Leoncavallo, Puccini, Cilea, Giordano i Ponchielli,
kontynuowali t¢ wielkg wloskg tradycje, na ogél poprzez efemeryczng forme¢ weryzmu.
Niemniej jednak wszystkie ich dzieta beda podkresla¢ gleboko dramatyczng syntezg¢ stowa i
muzyki, a zachowujac wloska tradycje¢, beda przepetnione glgbokim liryzmem.

3.1.2. Zarys fabuty

W XV wieku Republika Wenecka stata si¢ gtowng potega militarng 1 gospodarczg w
basenie Morza Srédziemnego i silnym bastionem chrze$cijanstwa. Potozone w pétnocno-
wschodnich Wtoszech miasto rozkwitto dzigki rozwojowi handlu ze Wschodem, a takze
oderwaniu od Cesarstwa Bizantyjskiego. Miasto-panstwo wygrato wojny podboju z
komercyjnymi rywalami 1 stato si¢ niezwyci¢zone. Akcja rozgrywa si¢ w potowie XV wieku,

kiedy Wenecja jest u szczytu swojej potegi.

Akt 1. Pojawienie sie Otella to chwila triumfu Miasta. Poznajemy go jako zwycigskiego
dowddce, niemal zywg legende, pogromcg tureckich wrogow Wenecji. Oprocz wroga, pokonat
on roéwniez Sity natury — gwattowna burze. Jego pierwsze stowa brzmig: ,Esaultate! (pl.
,,Radujcie sie!”), gromko oglaszajac zwyciestwo nad wrogiem i morzem. W dramacie

Szekspira ,Nasza wojna dobiegta korica. Turcy utoneli” (u Szekspira: ,Our wars are done, the

45



Turks are drowned ’). *° Otello wsréd morskiej burzy, pokonujac zywiot, po zwyciestwie nad

Turkami powraca do kochajacej zony Desdemony i swego domu na Cyprze. Jagon,
nienawidzacy Otella i zazdrosny, ze ten mianowal namiestnikiem wyspy Kasja, zamiast niego,
zaczyna snu¢ intryge, ktora doprowadzi do kompromitacji Kasja. Jagon osigga swoj cel —
zostaje zastepca Otella w miejsce zdegradowanego Kasja. Otello natomiast wraz z matzonkg
cieszg si¢ swoja mitoscig

Poczatek opery pozwala nam zrozumie¢ wielkos¢, mestwo i1 bohaterstwo Otella,
sprawiajace, ze tak bardzo zasluguje on na milos¢ Desdemony. W umysle Otella jest ona

doskonata, pigkna, niewinna i czysta.

Akt 11. Jagon dalej snuje swoje intrygi: radzi zrozpaczonemu degradacjg Kasjowi, zeby za
posrednictwem Desdemony starat si¢ o odzyskanie taski u wodza. Kasjo spotyka si¢ z
Desdemong w ogrodzie, proszac ja o wstawiennictwo u Otella, a w tym czasie Jagon
obserwujacy wraz z Otellem ich spotkanie, zasiewa w umys$le Maura podejrzenie o niewierno$¢
jego zony. Poczatkowo Otello nie chce da¢ wiary sugestiom Jagona, lecz gdy ten napomina, iz
widziat w reku Kasja chustke Desdemony, podarek od Otella, (ktérg zreszta sam Jagon

podstepnie zdobyt 1 podrzucit Kasjowi), to wzmianka ta przekonuje Maura.

Akt III. Desdemona wstawia si¢ za Kasjem u Otella. Ten prosi, by Zona pozyczyta mu chustke,
ktéra jej niegdy$ podarowal. Desdemona nie moze sobie przypomnie¢, co z nig zrobita, a
doprowadzony do wscieklo$ci maz obrzuca ja obelgami. Nastepnie przypadkiem podstuchuje
rozmowe Kasja z Jagonem, ktéry, wiedzac, ze jest podstuchiwany, tak prowadzi rozmowe, zeby
podsyci¢ zazdro$¢ Otella. Ten bedacy u kresu wytrzymatosci nerwowej postanawia zabi¢ oboje

domniemanych kochankéw, lecz Jagon zgtadzenie Kasja bierze na siebie.

Akt IV. W sypialni, petna najgorszych uczu¢, Desdemona szykuje si¢ do snu. Pojawia si¢ Otello,
budzi ja pocatunkiem i kaze przygotowaé si¢ na $mier¢, bedaca karg za jej niewiernosc.
Daremnie probuje Desdemona przekona¢ mgza o swej niewinnosci. W ataku szatu Otello dusi
ja. Chwile potem do komnaty wpada stuzaca Emilia, ktora wyjasnia intryge z chustka, za nig
pojawiaja si¢ Kasjo, ktory unikngt $§mierci i Jagon — ktoérego niecne intrygi w tym momencie

zostaja ujawnione, a zrozpaczony Otello przebija si¢ sztyletem i martwy pada obok swojej Zony.

49 Opera classics library Edited by Burton D. Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series p.23
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Wielki bohater walczy z dwoma przeciwnikami, ktérzy ostatecznie go zniszcza:
niekontrolowanym szalenstwem i zazdro$cig. Pod koniec aktu II, kiedy rzucone przez Jagona
na Desdemon¢ pomowienie o zdrade Otella zatrulo umysl bohatera, staje si¢ on swoim
najgorszym wrogiem, doprowadzajac si¢ do zagtady, watpigc we wlasng warto$¢ i w wiernos¢
zony. Namigtna mito$¢ szybko przeradza si¢ w nienawis¢. W akcie II, kiedy Kasjo rozmawiat
z Desdemong, Jagon wstrzyknat $miertelng ,.trucizng”, zasiewajac ziarno zwatpienia, ktore
ostatecznie odmienig serce i zycie Otello. Chytrze wyrzuca mate dawki podejrzliwosci ze
swojej ,,puszki Pandory”, poprzez swdj metaforyczny opis zazdrosci: ,, Oto zielonooki potwor,
zywy i Slepy. Sam sie zatruwa, otwiera wlasne rany i zjada je” (,,E un'idra fosca, livida, cieca,
col suo veleno se stessa attosca,vivia piaga le squarcia il seno”). Zdradzieckie 1 podstepne
zachowanie Jagona zatruwa umyst Otello. Tym zwrotom akcji towarzyszg zmiany w muzyce
Verdiego: ta styszana w akcie drugim, pojawia si¢ ponownie na poczatku aktu trzeciego. Verdi
poprzez swoja narracje muzyczng, podkre§la znaczenie dramatyzmu fabuly. Motyw
zielonookiego potwora jest muzycznym przypomnieniem, ze monstrum to zawtadngto

umystem Otella, pokonujac jego rozsadek i ostatecznie doprowadzajac do szalenstwa.

Zazdros$¢! Otello traci kontrole nad soba i wybucha brutalng dziko$cia, warczac i
krzyczac, ze musi mie¢ dowod winy Desdemony. W kwartecie z drugiego aktu, w kroétkich,
pelnych napigcia frazach, oszotomiony Otello zastanawia si¢, dlaczego Desdemona szuka
innego kochanka: czy jest za stary, barbarzynski czy czarnoskory? Analizujac dalej swoja
domniemang porazke, wybucha grzmigcym, rozpaczliwym okrzykiem: ,,Ora e per semper
adddio sante memorie” (,,Teraz i na zawsze, zegnaj wzniosta pamieci”). Glos Otello
wyczerpuje sie. W dramatycznym punkcie kulminacyjnym drugiego aktu, w duecie przysiegi
,,SI, per ciel marmoreo!” (,, Tak, przysiegam na Boga!”), Boito znakomicie uchwycit esencje
prozy Szekspira. Bohater nie jest juz czlowiekiem szlachetnym i wspodtczujacym, lecz

obtgkanym, dzikim szalencem szukajacym sprawiedliwosci poprzez brutalng zemste

W trzecim akcie Otello zniewaza Desdemong, potepiajac ja jako ,,vil cortigiana”
(,,podta”), na oczach zebranych weneckich arystokratéw przeklina ja: ,, Anima mia, ti maledico!’
(,,Moja najdrozsza, przeklinam cie!”). W akcie czwartym jako jej ostateczne upokorzenie -
zabija Desdemone. Pdzniej za§ dowiaduje sie, ze padt ofiarg oszustwa Jagona. Ze sztyletem w
dtoni Otello méwi ,, Niun mi tema s'anco armato mi vede” (,, Nikt si¢ mnie nie boi, chociaz
widzq mnie z bronig”), w rzeczywisto$ci bohaterski wojownik jest $wiadomy, ze zostat

oszukany przez Jagona.
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3.2. La Bohéme Pucciniego
3.2.1. Okoliczno$ci powstania opery

Puccini, spadkobierca mistrza opery wiloskiej Verdiego, byt ostatnim z kontynuatorow
wielkiej tradycji wloskiej opery, ktorej forma artystyczna zdominowana byta przez liryzm,
melodie i gtos ludzki”.*° Kiedy w 1896 roku odbyta si¢ premiera La Bohéme, krytycy przyjeli
ja zaskakujaco chtodno. Dla wielu byto to dzieto nazbyt pows$ciggliwe w poréwnaniu z dzika
pasja tworcza Manon Lescaut. Pomimo nieprzychylnych recenzji publicznos¢ byta
zachwycona. Jednak w Wiedniu Mabhler byl wrogo nastawiony do Pucciniego i bardziej

popieral La Bohéme Leoncavallo”. !

La Bohéme Pucciniego to adaptacja Scénes de la vie de Bohéeme Henry'ego Muegera®?,
barwnej powies¢ autobiograficznej, opartej na do§wiadczeniach samego Muegera z 1830 roku,
zjego lat zycia artysty w Paryzu i cztonka paryskiej bohemy. Postacie w La Bohéme Pucciniego
pochodzg bezposrednio z historii Muegera. Poeta i pisarz Rodolfo to sam Mueger — biedny,
walczacy, uparty, impulsywny literat. Cecha poetow jest bowiem pewna metaforycznos$é i

alegorycznos¢.

Rowniez 1 Puccini odwoluje si¢ w swojej operze do wilasnych milodzienczych
doswiadczen. Jako dwudziestokilkuletni student konserwatorium w Mediolanie przezywat
sytuacje podobne, do opisywanych przez fabule. On rowniez byt ubogim 1 czesto glodujagcym
mlodym artysta. Byt tak biedny, Zze musiat z przyjaciéimi sktada¢ si¢ na wspdlny zakup
partytury "Parsifala", aby studiowal tworczo§¢ Wagnera 1 zawsze byt zadluzony. W
pozniejszych jego latach, juz po niezwyklym sukcesie, lata jego mlodosci staty si¢ mitym 1
nostalgicznym wspomnieniem. Aby uchwyci¢ ducha tamtego artystycznego stylu zycia z

przesztosci, Puccini 1 jego przyjaciele utworzyli klub o nazwie ,,La Bohéme”.

W operze La Boheme ulice miasta i realia 6Owczesnego zycia nagle wkraczaja na scene,

stajac si¢ obiektem powszechnego zainteresowania, jezyk muzyczny i wynikajace z niego

50 La Boheme (The Opera Journeys Mini Guide Series) Author(s): Burton D. Fisher, Giacomo Puccini, Year:
2000, ISBN: 9780967397344,0967397340 p.14

51 Leoncavallo La Bohéme: Ruggero Leoncavallo, wtoski kompozytor; utwor powstat w 1896 roku. Ze Scénes de
la vie de Boheme Henri Murgera, pierwowzoru i inspiracji dla La Bohéme Pucciniego. Jiirgen Maehder, La bohéme,
in Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Opera, Oxford University Press, 2004, ISBN 978-0-19-
522186-2

52 Henri Mueger - (27 marca 1822 - 28 stycznia 1861), francuski powiesciopisarz i poeta. Seigel, Jerrold (1999)
Bohemian Paris: Culture, Politics, and the Boundaries of Bourgeois Life, 1830-1930 , JHU Press. ISBN 0-8018-
6063-6
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sceniczne odkrycia sg ze soba doskonale polaczone, totez melodia nie zaburza ptynnosci
percepcji slow. Arie sg tak pomyslane, by nie przerywaé¢ rozwoju fabuly i zmian

dramatycznych, a muzyka jednoczy te wydarzenia i postacie.

3.2.2. Zarys fabuty

Akt 1. W Wigili¢ Swigt Bozego Narodzenia do drzwi mieszkania na poddaszu puka dziewczyna
imieniem Mimi, sgsiadka malarza Marcelego 1 poety Rudolfa. Chce pozyczy¢ zapatki, bo
przecigg zdmuchnat jej $wiece. Wspdlna rozmowa, nastrdj ciemnego pokoju, wrazliwos¢
obojga mtodych powoduja, ze miedzy nimi rozpala si¢ niesmiate uczucie. Rodolfo chowa klucz
do jej mieszkania, ktory przypadkiem upuscita i wyznaje jej mito§¢. Nastepnie razem udajg si¢

do kawiarni Momus, gdzie czekaja na nich przyjaciele.

Akt II. Jaki$ czas pdzniej pomigdzy tymi dwojgiem relacje si¢ psuja, a Rudolf przeprowadza
si¢ do hotelu, w ktérym przebywaja Marcel i Musetta. Mimi odnajduje Marcela i wyjawia, ze
zazdro$¢ Rudolfa niszczy ich mito$¢; blaga Marcela, aby pomoégt im ze sobg zerwaé. W
momencie, gdy pojawia si¢ Rudolf, Mimi ukrywa si¢, a poeta wyjawia Marcelowi, ze uciekt od
Mimi, bo ona jest chora, a on sam nie jest w stanie zabezpieczy¢ jej egzystencji. Obecnos¢
Mimi zdradza jej atak kaszlu. To niespodziewane spotkanie sprawia, ze migdzy Mimi i

Rudolfem znoéw rozpala si¢ mitos¢ 1 kochankowie postanawiajg zosta¢ razem do wiosny.

Akt III. Akcja powraca na poddasze. Obaj artysci Rudolf 1 Marceli rozstali si¢ ze swymi
dziewczgtami. Pojawia si¢ Musetta, ktora informuje, ze przybyta z Mimi, ktora jest bardzo
chora i nie ma sity wejs¢ po schodach. Przyjaciele spiesza z pomocg i uktadaja Mimi na
postaniu. Dwoje kochankéw wspomina swoje pierwsze spotkanie. Podekscytowana tymi
szczesliwymi wspomnieniami Mimi traci oddech, Rudolf wota do niej z Zarem, ale pozostaje

bez odpowiedzi, bo jego ukochana zasngta snem wiecznym.

3.3. Les Contes d"Hoffmann Offenbacha

3.3.1. Okolicznos$ci powstania

Les Contes d'Hoffmann Offenbacha to adaptacja pigcioaktowej sztuki o tym samym

tytule, ktoéra odniosta ogromny sukces w marcu 1851 roku. Z Hoffmanem jako narratorem,
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dramaturg Jules Barbier®® napisat trzy ekscytujace opowiadania, tworzac fantastyczny zestaw
postaci cztery barwne scenerie: tawerne, warsztat szalonego naukowca, salon ze wspaniatym

portretem matki Antonii oraz wenecki patac.

Nic dziwnego, ze ta sztuka z epizodami muzycznymi i muzykami w rolach gtéwnych
wzbudzita zainteresowanie Offenbacha, cho¢ wczeséniej zasugerowat Barbierowi, ze powinien
przepisa¢ Les Contes d'Hoffmann, czyniac z nich libretto opery powaznej. Jego wyobrazni¢
dramatyczng zawsze pociggaly fantastyczne pejzaze, cigty humor, groteska i patos tych
opowiesci. Co wigcej, Les Contes d'Hoffmann uciele$niajg niemiecki styl romantyczny, ktory
preferowatl Offenbach, nieobcigzony pompatycznym i samo$§wiadomym modernizmem
wagnerowskim. Byt to styl niemiecki rodem z Der Freischiitz \Webera®®, z jego staromodnymi
cechami. Opera Les Contes d'Hoffmann od poczatku uwazana byla za utwor wybitny,
nietypowy 1 szczyt osiagni¢¢ stylu Offenbacha, peten sprzecznosci - frywolnos$ci 1 powagi,
pospolitosci 1 wyrafinowania, niczym sytuacja w Paryzu po zakonczeniu wojny francusko-
pruskiej. Jak w przypadku kazdego ideatu artystycznego, 6wczesna polityka kulturalna zmusita
Offenbacha do odejscia od swojego poprzedniego stylu, a nawet zaprzeczenia mu. ,,Dobrze
znane juz nazwisko Jacquesa Offenbacha stalo si¢ jeszcze glosniejsze po premierze opery Les

Contes d'Hoffmann.>®

W kolejnosci fabuly, pierwszy obraz przedstawia Olympie, drugi Antonig, a ostatni

Giuliettg. Te trzy historie prowadza nas od §wiatta do ciemnosci, od komedii do tragedii.

3.3.2. Zarys fabuly

Prolog: Don Giovanni wystawiany jest w teatrze obok Tawerny Lutra. Rywal Hoffmana,
senator Lindorf, przybyl tutaj w poszukiwaniu gléwnej sopranistki Stelli, dowiadujac sig, ze

obiecala ona spotkac si¢ tu z poeta Hoffmannem. Przybyta grupa studentéw, a za nimi Hoffman

53 Jules Barbier - francuski poeta, dramaturg i librecista, urodzony 9 marca 1825 w Paryzu — zmarly 16 stycznia
1901. Wyciag z aktu urodzenia dostarczony przez baz¢ danych "Léonore".

54 Der Freischiitz to dzieto Karola Marii Webera i jedno z reprezentatywnych dziet niemieckiej opery
romantycznej. Jian Xinhua, Wei Bo: Zastosowanie rozka francuskiego w operze »Der Freischiitz« \Webera,
National Taiwan Normal University, maj 2007.

55 Premieres Représentations/Opéra Comique Auguste Vitu, Le Figaro (11 February 1881): 3.
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1jego towarzysz Niklaus. Na prosbe zgromadzonych Hoffman opowiada histori¢ trzech swoich

,»szalonych mitosci”.

Akt I. Pierwsza mitoscia Hoffmana byta corka naukowca Spalanzaniego, ktéora w
rzeczywistosci okazata si¢ mechaniczng lalkg, marionetka. Olimpia wygladala na urocza
dziewczyne. Na swoim debiutanckim przyjeciu zaspiewala efektowna ari¢, wydajac si¢
przyjmowa¢ mito§¢ Hoffmana. Ale kiedy tanczyli razem, Olimpia nie mogta przesta¢ tanczy¢
1 obracata si¢ coraz szybciej. Hoffman ze zdziwieniem patrzyl na rozpadajaca si¢ tancerke, a

wszyscy wokot Smiali sie z niego, ze jest glupio zakochany w marionetce.

Akt II. Druga mito$§¢ Hoffmana, Antonia, dotknigta byta tajemnicza choroba, ktora grozita jej
zyciu, gdy tylko $piewata. Obiecala ojcu zaprzesta¢ $piewania ze wzgledu na Hoffmana,
pojawit si¢ jednak ztowrogi Dr. Miracle, ktory omamit jg namawiajac do kontynuacji jej pasji
woklnej. Przyniost portret jej zmartej matki, stynnej $piewaczki, a Antonia $piewala coraz
bardziej podekscytowana przy skrzypcach Miracla, az zastabta. Hoffman przybyt w ostatniej
chwili, by zobaczy¢ jej stygnace zwloki.

Akt III. Hoffmann porzuca mitos¢ do hazardu w weneckim patacu kurtyzany Giulietty. Mag
Dappertutto namawia Giuliette, by ukradta dla niego lustrzane odbicie Hoffmanna. Hoffmann
ulega urodzie Giulietty, ale musi zabi¢ jej obecnego kochanka, Schlemila, aby zdoby¢ klucz do
jej pokoju. Pokoj byt pusty, gdy wpada do niego Hoffmann. Poszukujgc ukochanej wychodzi z
patacu tylko po to, by zobaczy¢ Giuliette 1 Dapeltuto odptywajacych gondola.

Epilog: Tawerna Lutra. Kiedy przybywa Stella, Hoffman jest pijany. Ostatecznie Stella i
Lindorf wychodza razem. Niklaus okazuje sie by¢ Muza, ktora przyjeta postaé przyjaciela poety

i w koncu to Sztuka zdobywa Hoffmana i nadaje sens jego zyciu.

3.4. Carmen Bizeta
3.4.1. Okolicznosci powstania dzieta
Carmen to opera w czterech aktach francuskiego kompozytora Georges’a Bizeta z 1874

roku, do libretta Henri Meihaca i Ludovica Halévy'ego. Opera jest adaptacja noweli pod tym
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samym tytutem autorstwa Prospera Mérimée®®. Jej premiera odbyta si¢ 3 marca 1875 roku w

Operze Comique w Paryzu.

Carmen Bizeta jest niczym barwna ,,powie$¢” muzyczna. Muzyka portretuje w niej
postacie o réznych osobowosciach: Cyganke Carmen, wiejskiego sierzanta Don José, a takze
mitg 1 prostg Mikaele, matadora Escamillo, przemytnikdéw, robotnice z manufaktury tytoniu,
zohnierzy, dzieci i1 inne postacie. Bizet umiescit te postacie z "dotéw spolecznych" na scenie
operowej, tak aby kazda z nich miata sw¢j charakter i pojawiata si¢ w realistycznej sytuacji.
Carmen 1 José, para mtodych ludzi z ré6znych srodowisk i wiodgcych rézne zycie, przezywaja
histori¢ mitosng zaczynajaca si¢ od chwilowej namigtnosci, poprzez przepas¢ emocjonalng i

Swiadomos$ciowa kochankdw, az po rozstanie 1 tragedi¢ zakonczong morderstwem.

3.4.2. Zarys fabuly

Pigkna 1 obdarzona silng indywidualno$cia Cyganka Carmen uwodzi Zolnierza José,
ktéry dla niej porzuca swoja poprzednig ukochang Mikaele i stuzb¢ wojskowa, by staé si¢
przemytnikiem, z ktérymi przestaje Carmen. Jednak niestala w uczuciach Carmen zakochuje
si¢ w toreadorze Escamillo. W rezultacie konflikt migdzy José 1 Carmen intensyfikuje si¢. W
konicu uparta Carmen kategorycznie odrzucita mito$¢ José 1 ostatecznie zostaje przez niego

zasztyletowana.

3.5. Cyd Masseneta

3.5.1. Okolicznos$ci powstania dzieta

Francuska opera Cyd Masseneta w czterech aktach, z librettem Louisa Galleta,
Edouarda Blau i Adolphe d'Ennery napisanym na podstawie sztuki Pierre'a Corneille'a®” pod
tym samym tytutem, prezentuje legende hiszpanskiego bohatera narodowego Rodrigo,
prowadzacego ttum do walki z Maurami. Jej gtownym watkiem jest konflikt miedzy mitoscia

i zemsta. Obecnie dzieto to jest rzadko wystawiana. Premiera odbyta si¢ w Operze Paryskiej

56 Prosper Mérimée (28 wrzesnia 1803-23 wrzesnia 1870) - francuski pisarz i dramaturg realistyczny, stworzyt
powie$¢ Carmen w 1845 roku. Fragment: Carmen - Niveau 2 - Lecture Mise en scéne Author(s): Prosper
Mérimée Publisher: Clé International, Year: 2007

57 Milnes, Rodney (1998), Le Cid in Stanley Sadie, (Ed.), The New Grove Dictionary of Opera, Vol. One. London:
Macmillan Publishers, Inc. ISBN 0-333-73432-7 ISBN 1-56159-228-5
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w dniu 30 listopada 1885 roku. Trudno jest zrozumie¢, dlaczego ta opera, ktora odniosta tak
wielki sukces w momencie swojego powstania, catkowicie znikngta z repertuaru. Jest to
pierwszy utwor powstaty w Paryzu po 1919 roku i by¢ moze data jej zniknigcia ze sceny
stanowi klucz do zrozumienia tego faktu. Jej fabuta jest na wskro$§ militarystyczna i by¢ moze

w okresie miedzywojennym byt to temat tabu.

3.5.2. Zarys fabuly

Akcja rozgrywa si¢ w Burgos, historycznej stolicy Hiszpanii w XI wieku. Dzieto
opowiada o historii mitosnej Rodriga i corki Don Gomeésa, Chimeny. Ojciec Rodrig'a zostat
zniewazony przez ojca Chimeny, a Rodrigo poprzysiagl zemste na Gomezie, aby pomsci¢ ojca.
Chimena staje przed trudnym wyborem mi¢dzy mitoscig do ojca i do ukochanego. Jest to wybor
pomiegdzy wyrzeczeniem si¢ milosci swojego zycia, a zgoda na utrate reputacji swojej rodziny.
Rodrigo zostaje schwytany, lecz ostatecznie utaskawiony dzigki swojej odwadze 1 zastugom

dla ojczyzny.
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Rozdzial 4: Porownanie muzycznych wizerunkow pieciu postaci
kobiecych

4.1. Ekspresja muzycznych wizerunkow postaci o roznych osobowosciach

4.1.1. Czysta, szlachetna i prawa Desdemona

W niniejszym rozdziale omowimy gtoéwne arie Desdemony oraz jej wizerunek, emocje

1 przemiany, a takze sposoby najlepszej interpretacji tej roli kobiece;.

W ostatnim akcie Otella, peten skrajnych emocji, wybucha gniewem dlugo thumionej
namigtnosci, ktora ostatecznie doprowadzi do tragedii. W sypialni Desdemony panuje
atmosfera nieopisanego zalu i przygnebienia, napelnia ja mrok, ktory poteguje przeczucie
nadchodzacego niebezpieczenstwa. Desdemona rozmysla glgboko, pograzajac si¢ w coraz
wigkszym smutku. Poleca Emilii potozy¢ swoja bialg sukni¢ §lubng na t6zku, proszac, zeby ja
w nig ubrata, jesli umrze. Czuje powiew nadciagajacej $mierci, ale nie ucieka, nie unika Otella

(Przyktad 5).
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Przyktad 5. G. Verdi, Otello: Emilia, te ne prego...

Spiewana przez Desdemone Piesr o wierzbie (Salce salce) przypomina $mier¢ jednej z

pokojowek jej matki, ktorej mito$¢ zostata odrzucona (Przyktad 6).
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Przyktad 6. G. Verdi, Otello: Mia madre aveva una povera ancella...

Desdemona jest postacig anielska, szlachetng zong, ktora szczerze wspotczuje Kasjowi,
lecz gleboko 1 z oddaniem kocha Otella. Muzyka, jakg Verdi obdarzyt jej posta¢ przywotuje na
mysl muzyke religijng. Jej Ave Maria w akcie IV kreuje niemal $wicty wizerunek matzonki

Otella (Przyktad 7).
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Przyktad 7. G. Verdi, Otello: Prega...

Kiedy Desdemona udata si¢ na spoczynek, Otello wchodzi przez sekretne drzwi,
podchodzi do jej 16zka i patrzy na $pigca zone a motyw ,,pocatunku” podkresla jego ruchy.
(Przyktad 8) Joseph Coleman pisze o tym: ,,Jest to dobrze znany zabieg dramatyczny, ktorego,
jak sqdze, wielu stuchaczy bedzie musiato szukac w znanych sobie operach Verdiego lub innych,

aby odnalez¢ to nadzwyczajne i przejmujgce uczucie katharsis %

W duzej mierze przyczyng sily ekspresji muzyki Verdiego jest jej delikatno$¢,
nami¢tnos¢, teskno$¢ poparta klasyczng prostota 1 rownowagg. Jak napisat sam Szekspir:
,,Pocatowatem cie i zabilem; nie ma innego wyjscia, jak tylko to. Zabij sie, umrzyj w
pocatunku”. (ang. “I kissed thee ere I kill'd thee; no way but this. Killing myself, to die upon a
kiss”).

Przyktad 8. G. Vardi, Otello, motyw pocatunku

Ironia losu kontrastuje ze sobg ich dawng stodka mitos¢ z wynikajacym z zazdrosci
zabojstwem, a dramatyczny konflikt szybko zbliza si¢ do tragicznego zakonczenia.

58 Joseph Kerman, Verdi’s Use of Recurring Themes in Studies in Music History: Essays for Oliver Strunk, ed. H.
Powers (Princeton,1968) p. 495.
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Otello budzi Desdemong i pyta ja, czy si¢ modlita, sugerujac, ze musi odpokutowac i
zosta¢ oczyszczona z popetnionych grzechéw. Nie zabije jej, dopoki nie pomodli sie o ich

odpuszczenie.

Desdemona wpada w panike, zdajac sobie sprawg, ze Otello zamierza ja zamordowac.
On zas jest uparty, przekonany, ze go zdradzita. Otello méwi o Smierci Kasja (pewny, ze Jagon
go zabil), a Desdemona zagubiona i bezradna, w koncu zdaje sobie sprawg, ze jest na tasce
szalenca. Otello ponownie oskarza Desdemone o zdrade. Jej zaprzeczenia sg daremne.

Zazdrosna wsciektos¢ Otello nasila si¢ i ostatecznie jg zabija.

Desdemona to osoba, ktora mitos¢ stawia ponad wszystko i wszystko robi z mitosci.
Nie $mie sprzeciwi¢ si¢ woli m¢za. W obliczu jego bezpodstawnych oskarzen i zniewag moze
jedynie poddac sie i przebaczy¢. Jest przerazona i bezradna, a wobec jego niesprawiedliwosci
I brutalno$ci traci odwagg i pewno$¢ siebie. Desdemona, ktora przede wszystkim kocha, staje

si¢ wigzniem milo$ci, a w koncu jej ofiara.

,,Desdemona szekspirowska jest bardziej zywq i zlozong postaciq, niz ta w operze
Verdiego i Boito. Jest silna, odwazna i samowolna. Jest kobietq, ktora osmielita si¢ poslubié
czarnoskorego Otella. Pada jednak ofiarq intryg Jagona i nie potrafi oprzec¢ sie silom zia.
Muzyka Verdiego i libretto Boito sq spojne w kreacji postaci Desdemony, nieustannie

przeplatajgcych sie radosci i smutku” >

Desdemona u Szekspira jest doskonatym wizerunkiem dramatycznym, niezwykle
dojrzatym 1 bogatym. W operze wybdr odpowiedniej barwy glosu to pierwszy krok w kreacji
charakterologicznej. Malzonka Otella to tagodna, pigkna, szlachetna dama z wyzszych klas
spolecznych, totez barwa ta powinna by¢ miekka, nie ostra, wyrazna, ale nie pompatyczna.
Dlatego tez Verdi napisat te role na sopran liryczny. Ma ten sam I$niacy ton, co metaliczny gtos
Otella, ostro kontrastujacy z jej migkkoscia. Motywy muzyczne Desdemony petne sg bogatego

liryzmu, uktadajacego si¢ w rozciggnigte 1 elastyczne linie melodyczne.

4.1.2. Tesknota za mitoscia, watta Mimi

W I akcie opery poeta Rudolf, po tym jak jego przyjaciele udali si¢ do kawiarni, czuje

si¢ osamotniony, apatyczny i pozbawiony tworczej weny. Wiasnie w chwili, kiedy rzuca pioro,

59 Opera classics library Edited by Burton D. Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series p.24

58



przerywa mu nie$miate pukanie do drzwi. To piekna sgsiadka Mimi zadyszana od wchodzenia
po schodach, przyszia z prosba o pomoc, a jej kaszel wskazywal, ze jest chora. Ich pierwsze
spotkanie rozpalito miedzy nimi iskierke mitosci. Oboje stali naprzeciwko siebie oniesmieleni;
Swieca zostata zdmuchnieta i ponownie zapalona, 1 nagle Mimi zastabta, a Rudolf ocucit ja
kilkoma tykami wina. Kiedy miata juz wychodzi¢, przypadkowo upuscita klucz i oboje szukajg
go po omacku, w ciemnosci. Rudolf znajduje klucz i chowa go do kieszeni. Ich rece spotykaja

si¢ w ciemno$ci i mtodzieniec czuje jej mata, zimng dton. (Przyktad 9.)

Przyktad 9. G. Puccini, Cyganeria, akt 1, aria Rudolfa

Mimi skromnie odpowiada na jego nagly entuzjazm: Si, mi chiamano Mim: (Tak,
nazywajg mnie Mimi). Opowiada Rudolfowi, ze zajmuje si¢ hafciarstwem i najchetniej
wyszywa lilie 1 roze, ale teskni za prawdziwymi wiosennymi kwiatami - kwiatami mitosci.

(Przyktad 10.)

Przyktad 10. G. Puccini, Cyganeria, akt 1, aria Mimi

W akcie drugim, poniewaz mlodzi kochankowie ciagle si¢ kldéca, Mimi przychodzi
prosi¢ Marcela, aby pomodgl im si¢ rozsta¢. Nagle pojawia si¢ Rudolf, Mimi w poplochu si¢
ukrywa, a z rozmowy przyjaciot wynika, ze Rudolf nadal ja kocha, tylko nie ma pieniedzy,
zeby zapewni¢ swojej chorej ukochanej godne warunki zycia. Ze tzami w oczach Mimi
wybiega ze swojej kryjowki, by przytuli¢ si¢ do Rudolfa. Rozumie, ze muszg si¢ rozstac, ale

bez zalu. Bylaby wdzigczna, gdyby oddat jej modlitewnik i bransoletke, ale jako dowod ich
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mitosci powinien zatrzymaé¢ maty rézowy czepeczek, ktory kupit jej w wigilie Bozego

Narodzenia (Przyktad 11).

Przyktad 11. G. Puccini, Cyganeria, akt 11, aria Mimi

Jednak mito§¢ Mimi i Rudolfa jest tak silna, ze nie moga si¢ rozsta¢, a ich zamierzone
pozegnanie zamienia si¢ w chwilowe pojednanie. Postanawiaja odlozy¢ rozstanie i obiecuja

sobie, pozosta¢ ze soba do wiosny.

Posta¢ Mimi zmienia si¢ wraz z rozwojem fabuty opowiesci. Pierwsza jej aria Si, mi
chiamano Mimi ukazuje ja jako prosta, niesmiata, mloda dziewczyne, tesknigcg za mitoscia.
Pozegnalna aria Donte lieta usci wyraza pesymistyczny stosunek Mimi do mitosci i zycia. Te

.....

poOzniejsze bezradne rozczarowanie.

4.1.3. Staba i sentymentalna Antonia

Podobnie jak w dramacie Jules’a Barbiera i Michela Carré, napisanego na podstawie
trzech opowiadan E. T. A. Hoffmanna, w operze Offenbacha do libretta tych samych autorow,
mloda sopranistka Antonia ma magicznie pigkny glos, jednak samo $Spiewanie zagraza jej
zdrowiu, doprowadzajac ja na skraj nadpobudliwosci 1 §mierci. Jednak w oryginalnej historii
nie ma postaci negatywnej, czy tez demonizmu, jakie pojawiaja si¢ w wersji operowej. Crespel,
ojciec Antonii rozmontowuje stare wloskie skrzypce w poszukiwaniu tajemnicy ich budowy,
co symbolizuje pragnienie ojca poznania wewnetrznych sekretow Antonii, a rozbite pudto
rezonansowe oznacza jego upor i ostateczng porazke. Jedynym instrumentem, ktory uniknat

tego losu, byly ,,skrzypce z Cremony”, ,,wykonane przez nieznanego mistrza, prawdopodobnie
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za czasow Tartiniego”®’. Skrzypce to symbol Antonii: rozpoznaje swoj wlasny glos, kiedy sie
na nich gra, a kiedy chce ,,$piewac”, to ojciec jej gra. ,,Wtasnie zagrat kilka pierwszych nut na
skrzypcach, Antonia zawotata z radoscia: ,,Och, to ja! - A teraz bedg $piewac!" Czesto mowita
do ojca: ,,Chce co$ zaspiewac, Ojcze!". Crespel zdejmowat ze $ciany swoje skrzypce i grat jej

najpickniejsze melodie. 5!

Po premierze opery w Wiedniu w 1881 roku, krytyk E. Hanslick tak opisat t¢ sceng w
swojej recenzji: ,,Dr Miracle przemienit si¢ w zlego upiora, ktory zdawal si¢ blaka¢ dziko,
kuszac Antoni¢ ponownie do $piewania. Gral goraczkowo na skrzypcach, az w koncu
doprowadzit Antonie do $mierci”®?. Temat, ktory grat na skrzypcach i melodia ,,Chére enfant”
(przyktad 10) przes$laduja Antoni¢ przez calg sceng, niczym muzyczne echo portretu matki
wiszacego na $cianie. Muzyka, ktorg ,,dziko gra” na skrzypcach, jest utrzymana w tonacji
molowej, poczynajac od pierwszego romansu Antonii® Elle a fui, la tourterelle. Naznaczony
ostrym skokiem w gore i meandrujagcym zej$ciem, temat ten jest typowym ,Jlamentem”, w
tagodniejszej formie na koncu pierwszej zwrotki i ponownie w krétkiej kodzie po drugiej
zwrotce. Tak wtlasnie kreowany jest wizerunek Antonii, nadajac catosci utworu wrazenie

stabos$ci 1 utomnosci (Przyktad 12).

Przyktad 12. J. Offenbach, Opowiesci Hoffmanna, Elle a fui..., takty 13 — 15

Antonia jest nieszcze$liwa, ale pomimo swojego chorowitego ciala ma odwage

sprzeciwi¢ si¢ niesprawiedliwemu losowi, co tworzy silny konflikt dramatyczny pomigdzy

60 Hoffmann, Rat Krespel, 222.

61 Ibid., 234.

62 Eduard Hanslick, Hoffmanns Erzéhlungen, Phantastische Oper von Of- fenbach: Erste Auffiihrung in Wien
1881, in Hoffmanns Erzihlungen: Texte, Ma- terialien, Kommentare, ed. Attila Csampai and Dietmar Holland,
p.241

63 Romans - byt bardzo popularny we francuskiej muzyce ludowej w XVIII wieku. Melodie i stowa sg w nim
Scisle ze soba powigzane, ekspresja jest bogata, a partie instrumentalne posiadaja melodie przypominajace piesn.
Henri Gougelot: Romans francuski w imperium rewolucyjnym. Wybor tekstdéw muzycznych, Legrand & Fils,
Melun, 1937, wyd. 2, 1943.
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staboscig fizyczna i sitg ducha, dajgc obraz nieustepliwej Antonii walczacej o realizacj¢ swoich
marzen. Antonia wspomina przeszios¢. Wprawdzie jej mitos¢ i marzenia odeszly, lecz
pozostaje wobec nich lojalna, nie chce ulec losowi i czule wzywa swojego kochanka (Przyktad
13).

Przyktad 13. J. Offenbach, Opowiesci Hoffmanna, Elle a fui.., takty 24 — 30

Glos Antonii ma barwe niezwykla i1 osobliwa, kiedy$ byt jak wzdychajaca harfa...
Wydaje sig, ze w ludzkim §wiecie nie ma miejsca na takie nuty. Wizerunek harfy podkresla
obecng bierno$¢ artystki, poniewaz struny tego mistycznego instrumentu rezonujg raczej Z

oddechem natury niz z talentem grajacego (na podstawie dialogu Antonii z ojcem).
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Przyktad 14. J. Offenbach, Opowiesci Hoffinanna, Chere enfant..., Dialog Antonii i Crespela, takty 4 -
21

4.1.4. Mita, niewinna i tradycyjna Mikaela

W oryginalnej noweli Merimée’go Mikaela jest wymieniona tylko w jednym zdaniu,
dopiero H. Meilhak 1 L. Halaway (autorzy libretta) rozwingli 1 wzbogacili jej postac. Jej
rownowaga wyraznie kontrastuje z dynamiczng cyganska osobowoscig Carmen. Mikaela jest
stodkg siedemnastoletnig sierota, adoptowang przez matke José. Jest substytutem
wizerunkowym matki, dobrg dziewczyng z sgsiedztwa, symbolem niewinnych cnét 1 ukochang
José z rodzinnego miasta, ktéra odwzajemnia jego mito$¢ i1 pragnie zosta¢ jego zZona.

Kompozytor obdarzyt Mikaele tagodnym i spokojnym temperamentem, pelnym prostoty,
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podkreslajac jej oryginalne srodowisko zycia lirycznym $piewem, dos¢ powsciggliwym i

zréwnowazonym, w jaskrawym kontrascie z odwazng i nieskrgpowang Carmen.

Jos¢ w powiesci mowi: ,, Bytem wtedy miody i zawsze myslatem o moim rodzinnym
miescie. Myslatem, ze dziewczyna, ktora nie nosi niebieskiej spodnicy i dwoch warkoczy na
ramionach, zdecydowanie nie jest tadng dziewczyng”. To wlasnie zdanie stato si¢ zrodlem
inspiracji muzycznej dla Bizeta i przyczyng stworzenia postaci Mikaeli. Cho¢ w operze jest to
rola drugoplanowa, Bizet uformowat jg niezwykle starannie, a kazde jej pojawienie si¢ jest
wyjatkowe. W pierwszym akcie znudzeni zolnierze powtarzaja melodi¢ wyrazajaca monotoni¢
ich zycia, a orkiestra gra melodi¢ lekka jak ptak. Mikaela pojawia si¢ na scenie, od razu stajac
si¢ obiektem zainteresowania i docinkdw zotierzy. W trzecim akcie Mikaela przechodzi sama
w zimng noc w poszukiwaniu Joségo, ktorego wcigz kocha. Boi si¢ jednak tego miejsca 1
spotkania z Carmen, dodaje wig¢c sobie otuchy $piewajac: ,,Je dis que rien ne m'épouvante”

r . . . . . »
(,, Mowie, Ze nic mnie nie przestraszy”).

Arie poprzedza recytatyw: ,,C'est des contrebandiers le schronienie ordinaire. Il est ici;
je le verrai! Et le devoir que m'imposa sa mere Sans trembler je l'accomplirai” (,,To
przemytnikow stafe schronienie. On jest tutaj; zaraz go zobacze! 4 obowigzek, ktory nafozyla
na mnie jego matka, bez drzenia wypefni¢”). Micaela modli si¢ w sercu, aby Jose postuchat

swojej matki 1 wrocit do niej, a strach 1 nadzieja walcza w jej sercu (Przyktad 15).
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Przyktad 15. G. Bizet, Carmen, recit. Micaeli

Aria rozpoczyna si¢ picknym 1 wyrazistym motywem rogu, wprowadzajacym w

nastroj arii (Przyktad 16).
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Przyktad 16. G. Bizet, Carmen, aria Micaeli

W arii tej trzeba od samego poczatku uchwyci¢ magie¢ nocy 1 tajemniczosci. Wkrotce,
gdy spiewa ,.J'ai tort d'avoir peur” (,, Nie mam racji, ze Si¢ boje ) w jej glosie stychac Iek, ale
w przy stowach ,,Vous me donnerez du corage” (,, Ty dodasz mi odwagi”) ton ponownie staje
si¢ mocniejszy, a dzigki ritardando przy ,,Seigneur!” (,,Boze!”) pojawia si¢ wigcej pewnosci

siebie (Przyktad 17).
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Przyktad 17. G. Bizet, Carmen, aria Micaeli d.c.

W bardziej emocjonalnym centralnym punkcie arii przygotowuje si¢ do konfrontacji z

Carmen w ,,Je vais voir de preés cette femme” (,, Chce zobaczyé te kobiete z bliska”).

Moca swojej mitosci do Joségo chee pokonac rywalke, wige ton nastepnego fragmentu
jest spokojny, delikatny i pozbawiony agresji ,,Elle est dangereuse... elle est belle!” (,, Ona jest
niebezpieczna... jest pigkna!”) (Przyktad 18).
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Przyktad 18. G. Bizet, Carmen aria Micaeli d.c.
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Trzecia cze$¢ powtarza motywy czesci pierwszej. Fragment “De celui que j'aimais
jadis!” (,, Ten, ktorego Kiedys kochafam!”) jest $piewana z wielkg mitoscig, cudowng frazg i
ritardando, oddajaca emocje Mikaeli. Mikaela to zwykla delikatna, czysta 1 nieSmiala
dziewczyna. W role te wciela si¢ sopran liryczny, ktory poprzez migkka, ciepla barwe oddaje
przemiany emocjonalne bohaterki.

4.1.5. Chimena, w ktorej stodycz 1 bol przeplatajg sie, a racjonalno$¢ i emocje rywalizuja

Libretto Cyda, wg dramatu P. Corneille’a to prawdziwe arcydzieto, wnoszace na sceng operowa
ogromng dramaturgi¢ i wyznaczajace poziom, jakiego nie osiagni¢to w licznych adaptacjach

sztuk Szekspira. Przez caly czas trwa tu konflikt miedzy emocjami a rozumem, a zwycigstwo
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tego ostatniego jest niewatpliwie gldwnym tematem opery, jednak uczucie rowniez odnosi
krotkotrwate zwycigstwo. Jakiego wyboru pomiedzy slodycza a bolem, racjonalnoscig a
emocjami dokona Chimena? Z milo$ci nie moze wlasnymi r¢kami odebra¢ zycia swojemu
kochankowi Rodrigo, wiec decyduje si¢ pozwoli¢ mu odejs¢. Gdyby nie ta iskra emocji, historia

powinna zakonczy¢ si¢ w trzecim akcie.

Aria Chimeny: z III aktu ,,Pleurez, pleurez mes yeux” (, Placzciem moje oczy!”) jest
poprzedzona recytatywem: ,,De cet affreux combat, je sors I'ame brisee! Mais enfin je suis libre,
et je pourrai du moins . Soupirer sans contrainte et souffrir sans temoins” (,,Z tej strasznej
bitwy wychodze ze zZamang duszg! Ale w koricu jestem wolna. Przynajmniej moge wzdychaé
bez ograniczen i cierpie¢ bez swiadkow”) (Przyklad 19). Caly recytatyw toruje droge
dramatycznemu konfliktowi emocjonalnych sprzecznosci Chimeny. Honor rodziny i interesy
narodowe stanowig niewatpliwie gldowny motyw fabuly. Uczucia Chimeny tocza walke z jej
rozumem 1 powinnos$cig. Jednoczesnie muzyka bardzo wspotgra z tekstem, a kompozytor
poprzez poszczegbdlne nuty oznaczone poziomg kreska nadaje znaczenie wybranym stowom.
Autorka uwaza, ze Spiewajac t¢ parti¢ nalezy nie tylko odda¢ znaczeniem stow postaci i muzyke,
lecz takze zwroci¢ uwage na wymowe jezyka francuskiego, a zwlaszcza na jego akcent.
Poczatek recytatywu wyrazi¢ trzeba naturalnym tonem w dynamice piano, a np. stowo ,,affreux”
(,,straszny’) w ktérym po podwdjnej spotgtosce ,,f° nastepuje akcentowana sylaba ,,aff-reux”,
padajaca doktadnie na 6semke z kropka, niesie dodatkowy tadunek emocjonalny catej frazie.
Stowa w jezyku francuskim sg bardzo ekspresyjne i czgsto onomatopeiczne, wigc staranna,

precyzyjna ich wymowa przyda wyrazistosci interpretacyjnej postaci.
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Przyktad 19. J. Massenet, Cyd, aria Chimeny
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W poczatkowej czesci arii w takciel 7. w petni odzwierciedla si¢ wewnetrzna walka

Chimeny miedzy racjonalnoscig a emocjami.

Tekst “Pleurez ! Pleurez, mes yeux!” jest tematem calej arii. Zaczyna si¢ z dynamika

,»p”~ 1 akcentem padajacym na stowo ,,mes”. Podobne podkreslenie poszczegolnych stow w

catej arii, oddajg ukryte miedzy wierszami uczucia Chimeny (Przyktad 20).
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Przyktad 20. J. Massenet, Cyd, aria Chimeny
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Przyktad 21. J. Massenet, Cyd, aria Chimeny, takt 47

Na poczatku taktu 47. Fraza ,,Pleurez! Pleurez, mes yeux!” pojawia si¢ ponownie,
poczatkowo z dynamika pp. (pianissimo). Jest to najbardziej liryczna czgscig calej arii, o dtugiej
1 szerokiej linii melodycznej, np.: ,,Ach...Pleurez!” (Przykiad 22), ale zaraz po niej zjawia si¢
niezwykle dynamiczna i dramatyczna fraza ,,Toute vos larmes! pleurez!”, by za chwilg

uspokoi¢ si¢ w thumionym szlochu, podkreslonym fermata na stowach: ,,mes yeux!”.
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Przyktad 22. J. Massenet, Cyd, aria Chimeny
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4.2. Tragiczne porownanie dramatycznych obrazow ,,Milosci” i ,,Smierci”

4.2.1. Kompleks matki Pucciniego

Z psychologicznego punktu widzenia, wedtug Biografii Pucciniego dr Mosco Carnera®,
smutna i bolesna $mier¢ Mimi odzwierciedla wewnetrzne cienie pod§wiadomosci kompozytora.
Carner wysuwa hipoteze, ze Puccini ukarat Mimi za oddawanie si¢ grzesznej mitosci, ktora
mozna odkupi¢ tylko $miercig. Potepienie bohaterki przez kompozytora wynika z jego
wcezesnego przywigzania do wzniostej postaci matki - psychologicznie méwiac, kompleksu
"gniewnej matki", z ktérym Puccini intuicyjnie i kompulsywnie reaguje na swoje nie§wiadome
psychiczne Igki. Carner teoretyzuje, ze psychika Pucciniego dzieli namigtno$ci poteznej mitosci
na dwie kategorie: mito§¢ boska lub idealna, ktora przeciwstawia mitosci swieckiej lub
erotycznej. W tym konteks$cie podswiadome pojecie mitosci macierzynskiej Pucciniego zostaje
wyniesione do wznioslej §wigtosci w poréwnaniu z jego pod§wiadomym potepieniem mitosci

erotycznej 1 romantycznej jako grzesznych wystepkoéw karanych §miercia.

W ten sposob Puccini przenidst swoja fascynacje wlasng matkg na swoje bohaterki.
Manon, Mimi, Tosca czy Madame Butterfly oddaja si¢ bowiem grzesznej mitosci; w
podswiadomosci Pucciniego te bohaterki sa postaciami z nizszych warstw spoteczenstwa,
wszystkie sg kobietami upadtymi, a ich cnota jest watpliwa. Manon Lescaut to upadta kobieta
opetana zadza pienigdza; romans Toski z Cavaradossim jest niemoralny, a krotkie wspotzycie
Mimi z Rodolfo jest grzeszne. W rezultacie Puccini zostal pod$wiadomie zmuszony do
ukarania tych kobiet, a ich kara bylo zniszczenie poprzez poswigcenie, szykanowanie, a

ostatecznie Smier¢.

Tragiczny los Mimi w La Boheéme w pelni pasuje do psychologicznego zatozenia dr
Carnera, ze poglad Pucciniego na mito$¢ naznaczony jest tragicznym poczuciem winy. Dazenie
Mimi do grzesznej mitosci do Rudolfa reprezentuje rodzaj niemoralnosci 1 grzechu, za co musi
ona ponies¢ kare rozczarowujacej 1 bolesnej $mierci, ktoéra rozwigzuje wewnetrzny konflikt
psychologiczny kompozytora. Doskonata muzyka Pucciniego podkresla bol i smutek po jej
$mierci, mocno chwytajac za serce stuchacza. Dr Carner postawit tez hipoteze¢, ze muzyka

Pucciniego odzwierciedlata ciemniejszg strong¢ kompozytora - jego depresje, rozpacz,

84 Mosco Carner — Puccini: A Critical Biography, Publisher, Publishing Bioomsbury Pic, 1999
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rozczarowanie 1 zniechecenie zyciem. Jego melancholia wyraza nieswiadome konflikty i

osobiste nerwice, ktore realistycznie przedstawia w swoich utworach.

W artystycznej ekspresji, romantyczny sentymentalizm i idealizm poddaja si¢ dzikim
namigtnosciom realizmu lub naturalizmu. Pod wieloma wzgledami jest to wyraz rozpaczy i
rozczarowania ludzi konca wieku. Artys$ci zaglebiaja si¢ w ukryte zakamarki umystu i serca.
Tworczos¢ ich przedstawia brzydka strone ludzkiej natury, choroby fizyczne 1 psychiczne, a
nawet kalectwo. Nurt realistyczny objat poczatek XX wieku, a wraz z nim pojawily si¢ nowe
typy postaci operowych, neurotycznych i szalonych zarazem. Muzyka z tego okresu wyraza
pesymizm i apati¢, a nawet niepokdj 1 bezradnos¢ poszukiwania w sobie ukrytych demondw.
Opisujac historie z wlasnego zycia, dowiaduja si¢, ze dobre przyjaznie, mtodziencza mitos¢ i
czlowieczenstwo sg niezbednymi elementami zrozumienia zycia. Dzigki temu jednak ich
artystyczne dusze osiagaja nowa, glebsza dojrzatos¢. Ich przemiany pozwalaja im odnalez¢
kierunek w zyciu oraz pewno$¢ siebie i wykorzysta¢ swojg intuicyjng kreatywno$¢. Dojrzatosé

i rozw0j artystycznej duszy to esencja historii La Boheme.

Malowane przez Pucciniego tragiczne obrazy ,,mitosci” 1 ,,$mierci” Mimi sg bardzo
zywe. Kiedy Mimi staje w obliczu nadchodzacej ,,mitosci”, aria Si, mi chiamano Mimi pokazuje
niewinnos$¢ 1 pigkno jej duszy. Utwor ten posiada nieregularng strukture ronda (ABACDB).
Pierwsza czg$¢ (takty 1-15) stanowia oczywiste 1 deklaratywne wprowadzenie, z kwarta
zwigkszong od B do E 1 septyma zmniejszong od F do Gis, ukazujac niesmiatos¢ bohaterki.
Synkopowany rytm statej progresji ¢wier¢nutowej i melodia akompaniamentu zywo oddajg jej
nie$miato$é i rados$é. Spiewajac te cze$é, zwracajmy uwage na szczegoly: ton glosu powinien

by¢ migkki i naturalny, ukazujagc Mimi niewinng i nie$miatg (Przyktad 23).
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Przyktad 23. G. Puccini, Cyganeria, akt I, aria Mimi, takty 1 - 15

W sekcji B (takty 16-25) metrum zmienia si¢ z 2/4 na 4/4, co poteguje liryzm muzyki,
a naiwny 1 czysty kobiecy obraz stopniowo nabiera wyrazistosci. W tej czgsci Spiewamy
dlugimi liniami melodycznymi, co w pelni odzwierciedla tgsknote Mimi za szczgsliwszym

zyciem. Zarowno glos, jak i emocje tworzg obraz pigknego snu (Przyktad 24).
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Przyktad 24. G. Puccini, Cyganeria, akt I, aria Mimi, takty 16 — 25

Nastepnie powtarzane sg zmiany z sekcji A (takty 27-49), a Mimi ponownie powtarza
»Mi chiamano Mimi, il perché”, tym razem tempo staje si¢ troche wolniejsze. Mimi nie jest juz
tak niesmiata jak na poczatku, lecz nadal nieco oniesmielona. Muzyka przechodzi w allegro.
W tej czesci trzeba uchwyci¢ zmiang tempa, dobrze panowac nad gtosem i oddechem, pozwoli¢
glosowi plyna¢, pokazujac zywa strong osobowosci Mimi. Warto zauwazy¢, ze w taktach 37 i

38 nastepuje ritardando, sugerujace poboznos¢ Mimi (Przyktad 25).
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Przyktad 25. G. Puccini, Cyganeria, akt I, aria Mimi, takty 27 — 49

W miar¢ rozwoju dlugiej 1 szerokiej melodii, metrum zmienia si¢ na 4/4 w sekcji D
(takty 50-60), a przeciagte Andante jest bardzo liryczne. Nie tylko odzwierciedla ono tesknote

i oczekiwanie Mimi na pickng mito$¢, ale takze przedstawia jej spokdj i glebie uczué¢. W tej
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czesci glos musi by¢ szeroki, spojny 1 pelny, w naturalny sposdb wyrazajacy emocje (Przyktad
26).

Przyktad 26. G. Puccini, Cyganeria, akt I, aria Mimi, takty 50 — 60

Wreszcie muzyka powraca do sekcji B (takty 61-70) z melodig o charakterze

narracyjnym. Wydaje si¢, ze Mimi na powrot staje si¢ nieco nerwowa i niesmiala (Przyktad 27).
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Przyktad 27. G. Puccini, Cyganeria, akt 1, aria Mimi, akty 61 - 70

82



W trzecim akcie Mimi dowiaduje si¢ o swojej chorobie, akceptujac wyrok losu,
spokojnie podchodzi do Rodolfa i §piewa ,,Donte lieta usci... ”. Utwor ten ma rOwniez wyrazny
ton deklamacyjny, cato$¢ jest niemalze recytatywng i liryczng melodia, a rytm jest swobodny i
elastyczny. Sa to wspomnienia Mimi szczgsliwego czasu spedzonego razem. Aria jest
podzielona na trzy czeSci: w pierwszej czesci (takty 1-16) Mimi wspomina swojg znajomos¢ z
Rudolf, a muzyka stopniowo rozwija si¢ od srednich do wysokich rejestrow, pokazujac wahania
emocji postaci. ,,Torna sola Mimi” - w tej frazie zastosowano ritardando, co pokazuje, ze kiedy
Mimi opowiada o swojej sytuacji, jej ciato jest w stanie skrajnego ostabienia. Podczas
$piewania konieczna jest dobra kontrola rytmu. Przy stowach ,,Ritorna un'altra volta....”

zauwazmy zmiang tonu i mata kulminacj¢ emocjonalng. W tej czesci nalezy tez zwrdcié uwage

na polaczenie dzwigku i artykulacji, aby glos byt petniejszy (Przyktad 28).
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Przyktad 28. G. Puccini, Cyganeria, akt 11, aria Mimi, takty 1 — 16

Druga cze$¢ (takty 16-28) jest recytowana w bardziej widoczny sposédb, z swobodnym
rytmem. Opowiada ona o szczesliwym czasie spedzonym w towarzystwie Rodolfo. W trzeciej
czesci (takty 29-39) stowo bada pelni role narracyjng i powinna by¢ wypowiadana naturalnie

podczas $piewu, prowadzac do nadchodzacej kulminacji. Trzy kolejne se vuoi, emocjonalnie
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progresywne, wyrazajgce nostalgi¢ za pigkng mitosciag z przesztosci. Przedtuzone traktowanie

’

ostatniego ,,yancor...” ukazuje niech¢¢ Mimi do pozegnania si¢ z Rudolfem (Przyktad 29).

Przyktad 29. G. Puccini, Cyganeria, akt 11, aria Mimi, takt 29 — 39
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Aria Mimi zdradza wyrazny styl Pucciniego, z jego liryczng melodig. Jednoczes$nie nuty
posiadaja duza liczbe znacznikéw i symboli muzycznych. Spiewajac musimy zwracaé uwage

na role tych znacznikéw, rozumie¢ kierunek muzyki w kreacji postaci.

4.2.2. Offenbach i mit , traktatu Smierci”

,, »Les Contes d'Hoffmann« to testament Offenbacha dla potomnosci. W obliczu tej sity
tworczej, szczegolnie takiej, jaka objawila sie w Antonii, nawet jego najbardziej uprzedzeni
krytycy muszq milcze¢”. % | Opisanie Hoffmanna jako posrednika miedzy przesztoscig a
terazniejszosciq, miedzy Zyciem a Smierciq, postaci, ktorej nie mozna bezpiecznie ustawi¢ w
zadnych warunkach, pomoze w dyskusji o operze, ktorq mozna interpretowac jako
wielopoziomowy dyskurs o $mierci. Smieré odgrywa znaczgcq role we wszystkich trzech
watkach opery. W opowiadaniu o Olimpii jest to Smierc¢ ztudzen, w opowiadaniu o Antonii
smier¢ mitosci, a w opowiadaniu Hofmanna o zagubionym odbiciu lustrzanym to symboliczna
smierc¢ samego kochanka. Hoffmann ukazuje nam poete jako osobe (wrecz ,, biednego tajdaka”),
spoglgdajgcego wstecz na swoje zycie i opowiadajgcego innym o swoich doswiadczeniach”.%
Autorka uwaza, ze tak jak Hoffmann dokonuje tu przegladu swoich trzech historii mitosnych,
tak Offenbach dokonuje w tej operze przegladu swoich doswiadczen tworczych, integrujac
roézne jej elementy w swego rodzaju operowy kalejdoskop. Ostatecznie $mieré¢ kompozytora
pozostawila niezatarty §lad w tej operze. Chociaz nie zostata dokonczona, wcigz zyje 1 ma si¢
dobrze. Les Contes d'Hoffmann jest dzietem wiecznie zZywym, pelnymi nie$miertelnych
wizerunkéw muzycznych: gawedziarza Hoffmanna, $piewaczki Antonii, unoszacej si¢ migdzy
zyciem a $miercig, bedacej po trosze kobietg, a po trosze instrumentem, kobiety-robota i
portretu zmartej matki. W rzeczywistosci niepokdj przepetnia to dzieto od poczatku do konca,
poniewaz Offenbach wpadl na pomyst stworzenia ,,Opery Hoffmanna” na dziesigciolecia przed
tym, zanim usiadl, aby ja napisa¢, a kiedy zaczal pisa¢, utwor nieustannie ewoluowat pod jego

piérem. Nie mogac zatrzymac¢ swojej pracy, ten zazwyczaj szybki 1 sprawny w tworczosci

65 Cyt.: Anton Henseler, Jakob Offenbach Mad loves : WOMEN AND MUSIC IN OFFENBACH’S LES
CONTES D’HOFFMANN Heather Hadlock Library of Congress Cataloging-in-Publication Data, Rozdz. 4

66 Cyt.: Mad loves : WOMEN AND MUSIC IN OFFENBACH’S LES CONTES D’HOFFMANN Heather
Hadlock Library of Congress Cataloging-in-Publication Data
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kompozytor nieustannie nad nim rozmyslal, przeksztatcal i modyfikowal, zarowno wiedziony

wlasnym wewnetrznym impulsem, jak i cudzymi sugestiami.

Antonia jest odzwierciedleniem dwoistosci w twoérczosci Offenbacha, posiada
niezwykly glos, ale jej Spiew zagraza zyciu i w koncu doprowadza ja do $mierci. Elle a fui, la
tourterelle to romantyczna piesn o strukturze matej piesni trzyczesciowej z prologiem. Zmiany
tonacji, modulacji i melodii zywo ukazujg nam psychike Antonii. Pierwsza fraza jest w tonacji
B-dur, a przedtakt akordu dominantowego na jej poczatku rzuca chorobliwy ton na dwie kolejne
kwinty w melodii Antonii. Odsuwajac od siebie te mysli, ostabiona Antonia $piewa, by

przypomnie¢ sobie swojego kochanka (Przyktad 30).

Przyktad 30. J. Offenbach, Opowiesci Hoffimanna, aria Antonii, takty 1 — 6

, Elle a fui” oznacza tutaj rOwniez niestyszalne dla nikogo wyznanie, jakby wieczne
pozostawanie na uboczu. W repryzie (takty 49-65) jej glos w miarg rozwoju muzyki wznosi si¢
coraz wyzej, a napigcie harmoniczne i1 tonalne ro$nie az do najwyzszej nuty, glo$nego i
mocnego wysokiego A, po czym muzyka jakby silniej obejmowata Antoni¢ mocnym akordem
septymy zmniejszonej. Ale napigcie nie zostaje rozwigzane. Glos i akompaniament nagle
cichng i nastaje cisza. Antonia spokojng nutg powtarza poczatek tej samej frazy, a kiedy napiety

ton cichnie, wraca do toniki B, schodzac o poét tonu. Dzigki tym nieuchwytnym zmianom
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muzycznym, tematyka piosenki waha si¢ od niespelnionej tgsknoty po nostalgiczny smutek.
Pozornie Antonia zwraca si¢ do swojego kochanka, Hoffmana, ale $piewa t¢ wzruszajaca piesn
réwniez z tesknoty za matka: ,, Moje serce, w Spiewie, styszy jej glos” - mowi ojcu. Pod koniec
elegijna melodia przechodzi w podnoszace na duchu zakonczenie w tonacji durowej (Przyktad
31). Okazuje si¢, ze konflikt migdzy ekspresja a represja w dyskursie muzycznym przypomina
ten z oper XIX i poczatku XX wieku, ktorego kulminacja objawia si¢ nadmiernymi emocjami,
mocng repetycja i elementami jezyka. Antonia traci nad sobg kontrole fizyczng i emocjonalna,
ale jej histeria jest czyms$ wiecej niz glosnym krzykiem. By¢ moze najbardziej wymowny jest
jej wymiar duchowy, ta zwiewna pewno$¢ siebie i melodyjna swoboda. Styl wokalny arii
Antonii jest prosty i lekki. Nie ma tu zbyt wiele z gwaltownosci stylu opery wloskiej i opera
grande. Melodia stanowi jej gléwny walor muzyczny, a forma i akompaniament nie sg

przesadnie skomplikowane.
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Przyktad 31. J. Offenbach, Opowiesci Hoffmanna, aria Antonii, takty 49 — 65
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Rzeczywiscie, krytycy skojarzyli Offenbacha z Antonig juz w chwili powstania tej

opery. Jej romantyzm ma bowiem w sobie pewien patos i tragiczny fatalizm, wykraczajace
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poza utarte schematy konotacyjne fabuly dramatycznej. Niczym klaun pragnacy zagraé
klasyczng scen¢ Hamleta, kompozytor — stary, schorowany 1 nieszczgsliwy — cigzko pracowat,
by ukonczy¢ swoje dzieto, czynigc je jednym ze swoich najwigkszych osiggnieé.
Bezprecedensowy wktad czasu i energii w te ostatnig prace, a takze zwigzana z tym choroba,
trawigca Offenbacha w ostatnim roku jej pisania, stworzyly wokot tego utworu mitu ,,umowy
ze $miercig”. Warunek Offenbacha miat by¢ taki, ze kompozytor zgodzit si¢ umrze¢ po jej

napisaniu w zamian za czas dany mu na dokonczenie pracy.

4.3. Motyw konfliktu miedzy ,,dobrem” a ,,ztem”

4.3.1. ,,Kompleks szekspirowski" Verdiego

»Gratulacje dla NIEGO - dla Szekspira, niesmiertelnego barda!” (- Giuseppe Verdi, po
udanej premierze Otella®’)

Verdi przez cate zycie byl namigtnym wielbicielem Szekspira, ktorego tworczosé
stanowita dla niego wazng inspiracj¢ - w stopniu znacznie wigkszym, niz inni dramatopisarze,
jak Goldoni, Goethe, Schiller, Hugo czy Racine. Verdi tak komentowat Szekspira: ,, To jeden z
moich ulubionych poetow. Od dziecinstwa go uwielbiatem i wielokrotnie czytatem jego
utwory”.%8 Podczas gdy watki fabularne Szekspira sa petne pasji, z punktu widzenia tworczosci
operowej, ich tragizm zasadza si¢ na sprzeczno$ciach mitosci, nienawisci, zazdrosci, zdrady 1
zemsty. Jednak dramatyzm Szekspira opiera si¢ na ztozonosci i bogactwie jezykowym.
Zasadniczo jego poetycki jezyk i1 gra slow nie daja si¢ tatwo zaadaptowac czy przenie$¢ na
deski teatru muzycznego, co moze by¢ jednym z powodow, dla ktoérych wiele udanych adaptacji
sztuk Szekspira do$¢ daleko odbiega od swoich oryginaléw. Niemniej jednak trzy dzieta
Verdiego zapewnily Szekspirowi nie$miertelno$¢ w operze. Sa to: siddma opera Verdiego
Makbet, ktorej premiera miata miejsce w 1847 roku, Otello i Falstaff. Przez caltg swoja kariere
Verdi marzyt o przeniesieniu na scen¢ operowg Hamleta i Kréla Leara, niestety jednak nie

udato mu si¢ tych ambitnych plandéw zrealizowac.
Dla Verdiego sztuka Otello byta pierwszym dzietem Szekspira, dzietlem o ogromne;j
mocy, by¢ moze najlepiej skonstruowanym i najbardziej zywym ze wszystkich jego sztuk.

Ponadto jest to sztuka w duzej mierze pozbawiona watkoéw pobocznych, dramat, w ktorym cata

67Verdi’s Otello Edited by Burton D. Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series
68 Verdi’s Otello Edited by Burton D. Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series p.21
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akcja koncentruje si¢ na watku centralnym i celu, ku ktoremu zmierza jego rozwoj. Tragedia
Szekspira Otello pozwolita Verdiemu podja¢ temat moralno$ci, dobra i zta. Dobro reprezentuje
Desdemona — wierna i zyczliwa zona Otella. Jagon reprezentuje jej przeciwienstwo —
nikczemnego psychopate. Sam Otello staje si¢ jakby polem bitwy, na ktorym Scierajg si¢ sity
dobra i zta. Zte uczynki Otella sg spowodowane ,,erozjg szlachetnej natury i bohaterstwa”.
Ostateczng istotg tragedii Otella jest zwycigstwo mocy zta: to zto zabiera duszg szlachetnego

wojownika.%®

Zardéwno on, jak i Desdemona sg ofiarami tej tragedii, ktdrej tworcg 1 rezyserem jest zty
Jagon. Gdy zazdros$¢ ogarnia Otella, Desdemona staje twarzag w twarz z udrekami jego duszy:
jego watpliwosciami, gniewem, duchowym zagubieniem. Strach jednak zmienia si¢ W
podejrzliwo$¢ Otella, gdy przebiegle machinacje Jagona zatruwaja jego umysl, a utrata
pewnosci siebie rodzi zazdro$¢ i rani jego serce. Otello rzuca swg dusze¢ w sam $rodek
ciemnosci, w kolosalng moc zta. Zazdros¢ jest potworem, ktory rodzi tragedie i daje poczatek
ztej mocy Jagona. Inspiracja dla Verdiego byta wlasnie ta wielka tragedia: bezsilno$¢ cztowieka

wobec mocy zta.

Arystoteles uwazal, ze ,, czlowiek odwazny to ten, ktory nie lgka si¢ stawic¢ czola
szlachetnej smierci lub wszelkim naglym niebezpieczenstwom grozqcym Smiercig, co oznacza
zdarzenia, jakie mogq mie¢ miejsce na polu bitwy”. Desdemona zostata zabita przez wlasnego
meza 1 ostatecznie nie spotkata jej dobra $mier¢, ale mimo to wybaczyta tym, ktorzy przyniesli

jej boL.70

Tragiczny koniec Desdemony, bgdacej uosobieniem dobroci, nawigzuje do faktu, ze
Jezus wydat si¢ na §mier¢, by odkupi¢ grzechy ludzkosci. Stat si¢ cztowiekiem $miertelnym i

2

pozwolit, by go ukrzyzowano, 1 by cierpiat za ludzkie ,,zto”. Zdaniem Verdiego:
Bezwarunkowa ulegto$¢ Desdemony i przebaczenie ,,ztu” to wlasnie zyczliwo$é, ktora
czlowiek powinien posig$¢. Desdemona zostata odkupiona od tej tragedii w swoim ostatnim
lamencie Salce! Salce! i Ave Maria. Desdemona i Otello ostatecznie oboje ging, a ich $mier¢

zabiera ,,zt0”, pozostawiajac ,,dobro”.

69 Anonimowy. BBC: Stars from opera world invite audiences to share their passion for unique art form [J] .
M2 Presswire,January 24,2010.

70 Chao Lehong: Odwaga jako cnota - Poréwnanie koncepcji konfucjanskiej sprzed epoki Qin i koncepcji
Arystotelesa [J], Ethics Research, 2010 (2), s. 5-9.
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Piesn o wierzbie

Salce! Salce! to piesn otwierajaca czwarty akt, po ktorej nastepuje recytatyw, bedacy
rozmowg shuzacg Emilia, poprzedzajaca monolog Desdemony przed zasnigciem. Bdl i rozpacz
Desdemony po utracie zaufania meza w jej niewinno$¢, pokazuje takze jej updr wobec lojalne;j
mitosci; odczuwajac Ik przed zblizajacg si¢ Smiercig, obnaza takze swojg bezradnos¢ i stabos¢
wobec wyroku losu. Verdi kreuje muzyczny wizerunek Desdemony w nastepujacy sposob. Po
pierwsze, liryczne linie melodyczne przedstawiajg emocje bolu i rozpaczy. Melodia Piesni o
wierzbie pochodzi ze starozytnych wtoskich piesni ludowych, a smutna tonacja fis-moll
podkresla bodl jej sercu. Przewaznie linia melodyczna rozwija si¢ od dolnych rejestréw do
najwyzszego dzwigku, a nastgpnie schodzi w dot ku zakonczeniu. Trzy nastgpujace po sobie

1

powtorzenia ,,Salce! Salce!...” wyrazaja duszacy bohaterke smutek. Trend taki widoczny jest

w catej muzyce (Przyktad 32).

Przyktad 32. G. Vderdi, Otello, akt 1V, scena Desdemony
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Po drugie, Salce! Salce! nie jest aria w zwyklym tego stowa znaczeniu, lecz $piewna
deklamacja. Desdemona $piewajac ja nagle powraca do rzeczywisto$ci i na chwilg przerwa
rozmyslania, przerywajac takze $piew. Recytatyw w arii przeplatany jest melodig liryczng i ta
zmienna struktura uciele$nia ztozony i zmienny nastrdj bohaterki. To nagle pojawienie si¢
recytatywu stanowi odzwierciedlenie zmiennos$ci nastroju Desdemony. Pierwsza wstawka

recytatywu (Przyktad 29) wyraza lgk Desdemony przed nadejsciem Otella i nieznanym, ktére
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ja przesladuje. Ma ona wrecz zludzenia stuchowe, jak w drugim recytatywie. Wydaje sie, ze
styszy czyj$ ptacz lub pukanie do drzwi. W tym momencie gtos Desdemony jest przyspieszony
i ochrypty, co jest przejawem jej leku, dodatkowo podkreslanego partiga akompaniamentu
(Przyktad 33 1 34).

Przyktad 33. G. Verdi, Otello, akt IV, scena Desdemony

Przyktad 34. G Verdi, Otello, scena Desdemony

Po trzecie, muzyka wyraza zlozony nastrdj] Desdemony poprzez zmienng dynamike,

tempo i znaczniki ekspresji. Ta liryczna scena podzielona jest na pig¢ czg$ci, oddzielonych od
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siebie interludium i recytatywami. Dopiero w koncowym okrzyku, stanowigcym emocjonalng

kulminacje, nastgpuje catkowita eksplozja nagromadzonych wczesniej emocji (Przyktad 35).

Przyktad 35. G. Verdi, Otello, scena Desdemony

Ostatnia modlitwa Desdemony Ave Maria

Desdemona zmierza si¢ z otaczajgcg rzeczywistoscig z ,,dobrocig”. Zmiany rytmu i
odcieni, odmawianej modlitw sprawily, Ze recytatyw Verdiego stworzony na jednym

dzwigkiem nie jest nudny (Przyktad 36).
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Przyktad 36. G. Verdi, Otello, Ave Maria, modlitwa Desdemony

Koncowe migkkie, eteryczne i niebianskie brzmienie ,, Ave, Amen” jest wyrazem
zawierzenia swego losu Stworcy. Dalej jest juz tylko oczekiwanie na tragedi¢. Pobozna
modlitwa w opuszczeniu 1 bezradnos$ci porusza najglgbsze poktady wspodlczucia. Verdi
wykorzystal muzyke do zobrazowania dobroci charakteru Desdemony, wyrazajac, ze ,,dobro
Jjest urzeczywistniong wolnoscig, absolutnym ostatecznym celem $wiata”.* Verdi wskazat
dialektyczny zwigzek migdzy dobrem a zlem poprzez Otella, tak jak zauwazyt Hegel:

Szlachetno$¢ i1 podtos¢ sg ,,wolnym stanem” dobra i1 zla ,, Czlowiek jest zarowno rzeczg

71 Hegel: Estetyka (tom I) [M], przet. Zhu, Guangqian Beijing, Prasa komercyjna, 2016, s. 46.
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szlachetng, jak i catkowicie niskq w tym samym czasie”.’?> Dobro jest tam, gdzie ludzie sa

szlachetni, a zto tam, gdzie ludzie sg pokorni.

Punktem kulminacyjnym opery sg dwie arie Spiewane przez Desdemong, ukazujace jej
ztozone zmiany psychologiczne i odkupienie ,,zta” ,,dobrem”. Nietrudno doszukaé si¢ w
dzietach Verdiego, ze zgadza si¢ on z wiarg w Jezusa Chrystusa i zaszczepia umiejetnosé bycia

dobrym w glebi ludzkiego zycia.

4.3.2. Glgbokie konotacje dobra i zta w Carmen

Gloéwna bohaterka Carmen, posta¢ przekraczajaca granice swojej operowej egzystencji,
stala si¢ kwintesencja wspotczesnego mitu. Mozna jg postrzegac jako niegodziwa uwodzicielke,
zabdjcza kobiete i erotycznego demona. Zgodnie z duchem naszych czaséw, mozna ja rowniez
postrzegac jako klasyczne uosobienie stabszej potowy spoleczenstwa, jako wzoér wyzwolenia i
symbol walki o prawa obywatelskie. Jako Cyganka, a wigc nalezaca do spotecznie odrzucane;j
mniejszosci narodowej, moze by¢ postrzegana jako bohaterka biednych, swiadomych klasowo
1 uciskanych mniejszosci w rasistowskim spoteczefnstwie. Historycznie Cyganie byli
mniejszoscig, koztami ofiarnymi, cierpieli dyskryminacje, ucisk, tyrani¢ 1 przymusowg
asymilacj¢. Niekiedy popadali w niewolg, byli powszechni uznawani za gorszych, unikani,
marginalizowani i wyzyskiwani.

Mikaela jest stodka 1 milg dziewczyng, postacig nie do pogodzenia z wigkszo$cig postaci
w operze. Jej dobro¢ wyraznie kontrastuje z charakterem Carmen.

Podobnie jak wielu francuskich pisarzy swoich czasow, Mérimée zwrécit si¢ ku
egzotyce w poszukiwaniu artystycznej inspiracji. Hiszpania jest bliskim sgsiadem poludniowo-
zachodniej Francji, majaca szczego6lny urok, a zwlaszcza tajemniczg kulturg cyganska. Ci
Cyganie, uwazani za czarodziejow, czarownice 1 mistykow, byli tradycyjnymi wrogami
Kosciota i prawie zawsze byli postrzegani jako odrgbna rasowo nacja rozbojnikow i wyrzutkow
spoteczenstwa o bardzo mgliscie pojmowanej moralnosci. Z wygodnej odlegtosci Mérimée
opowiada fascynujace opowiesci o cyganskich wtoczggach, w sensie moralnym, ukazujac ich
niegodziwos¢, rozpustne zwyczaje 1 ekscentryczne dziwactwa, sugerujac czytelnikowi dobre
samopoczucie odnowy i odkupienia. Mérimée komentowat: ,,Jestem osobg, ktora bardzo lubi

rabusiow, nie zebym miat ochote spotyka¢ sie z nimi w moich podrozach, ale energia tych ludzi,

72 Hegel: Zasady filozofii prawa, Beijing, Prasa komercyjna, 2016, s. 154
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gdy walczq z catym spoteczenstwem, sprawia, zZe odczuwam wzgledem nich rodzaj wstydliwego
podziwu .

Niezwykly, posmiertny sukces dzieta Bizeta nie tylko wzbogacit francuska opere o
barwng 1 egzotyczng atmosfere, lecz co wazniejsze, z dramatycznego punktu widzenia opery
lirycznej, wprowadzit do niej tempo i dramatyzm: poszczegélne sceny nastepuja po sobie
bardzo szybko i dynamicznie, napgdzane zmystowymi melodiami, Zywnymi harmoniami
orkiestry i urzekajacymi rytmami. Ostatnia scena IV aktu, najwickszego aktu opery, ujawnia
jej prawdziwy tragizm. To wlasnie w tych ostatnich chwilach Bizet prezentuje dzikie kontrasty,

czynigce opere tak sugestywna, bo przemawiajaca do publiczno$ci rownoczesni dwoma

jezykami: stowami i muzyka.

Na arenie walki z bykiem jesteSmy $swiadkami przepychu i splendoru tego pradawnego
sportu bedacego celebracja walki matadora z bykiem. Scena ta niemal przypomina klasyczng
Smieré po poludniu Hemingwaya z 1932 roku. Ale poza arena walki bykow toczy sie kolejna
pierwotna walka woli miedzy Carmen i José: to jest autentyczno$s¢ Mérimée’go, gdzie surowe
czlowieczenstwo 1 pierwotne zwierze, ktore czai si¢ w ludzkim ciele, wychodza na

powierzchnie, wybuchajac okrucienstwem, przemoca, barbarzynstwem i dzikg namigtnoscia.

W zacieklej walce woli miedzy José 1 Carmen ich dzika i1 pierwotna walka konczy si¢
wybuchem wsciektosci graniczacej z szalenstwem. Carmen, nieustraszona i stoicka, poddaje
si¢ swojemu losowi 1 przeznaczeniu. Ich roéznice kulturowe sg nie do pogodzenia, poniewaz
Carmen to Carmen, nigdy si¢ nie poddaje. Musi by¢ wolna i niezalezna. Wolna, by kocha¢ kogo
zechce. José stracit dusz¢ i1 rozum. Jest dreczony i niszczony uczuciami zazdrosci, zdrady 1

odrzucenia.

Opera konczy si¢ $miercia Carmen, zasztyletowanej przez swego odrzuconego
kochanka. José moze zosta¢ odkupiony tylko przez $§mieré¢ Carmen. Przemoc 1 irracjonalnos¢
eksplodowaty w ztowrogie 1 §mierciono$ne nami¢tnosci. Opera konczy si¢ tematem $mierci

pojawiajacym si¢ w partii orkiestry.

W realizmie $§mier¢ jest bowiem ostatecznym spetnieniem pragnienia.

73 Cyt.: Bizet's CARMEN Edited by Burton D., Fisher Principal lecturer, Opera Journeys Lecture Series, s.1 5
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4.4. Roéznice w formach akompaniamentu

4.4.1 Wtoski akompaniament ,,w stylu lirycznym”

Wioski styl muzyczny jest fatwo rozpoznawalny poprzez swoj silny indywidualizm i
liryczny charakter; pickne melodie, okazjonalne nierozwigzane dysonanse i odwazne barwy
instrumentacji. Zarowno kreacje wokalne, jak i orkiestrowe sg bogate i eleganckie, a muzyka
migkka, pelna wdzigku, delikatna i gtgboko przejmujaca. Geniusz Verdiego i Pucciniego polega
na ich magicznych kreacjach wspaniatych melodii, wyrazajacych si¢ w barwach instrumentacji
1 teksturach harmonicznych. Dlatego ich muzyka jest tak wyjatkowa 1 tatwo rozpoznawalna.
Na przyktad, Puccini w La Bohéme nie zajmuje si¢ romantycznym ani dramatycznym §wiatem
krolow, szlachty, bogdéw ani bohaterow. Jest to raczej realistyczny $wiat prostych, zwyktych
ludzi 1 niezliczonych przyziemnych drobnych szczegétow ich codziennego zycia.

Przedstawione sg intymne chwile delikatnego, przejmujacego ludzkiego konfliktu i napigcia.

W swoich operach i ariach Puccini przyznaje pierwszenstwo prawu swobodnej melodii
(Ritmo Melodio) przed towarzyszacym mu rytmem harmonii (Ritmo Armonico). Mozemy tg
koncepcje zaobserwowac¢ w akompaniamencie do partii Mimi. Partia orkiestry utrzymuje cisty
puls, podczas gdy linia melodyczna ma znaczng swobode, realizujac koncepcje, aby ,,rytm
znalazt swoje artystyczne znaczenie”. Racjonalny podzial ,,miar harmonicznych” w melodiach
nadaje porzadek 1 walor estetyczny tzw. irracjonalnym i chaotycznym ,,miarom melodycznym”.
Jednoczesnie melodie 1 akompaniament arii Desdemony u Verdiego nie zawieraja szczegolnie
skomplikowanych tekstur. Podobnie jak arie Mimi, wszystkie one maja akompaniament o
charakterze szerokich, falujacych linii melodycznych. Ten styl jest szczegdlnie widoczny w
poznej tworczosci Verdiego, ktory wzmocnit akompaniament, aby w arii wydoby¢ sublimacje
emocji, z dominujacg partia wokalng 1 akompaniamentem jako tlem, uzywajac barw
harmonicznych do stworzenia atmosfery, nawigzujacej do subtelnych zmian w sercu postaci.
Ta cecha znajduje odzwierciedlenie w arii Desdemony. Wida¢, ze w drugiej potowie XIX
wieku dominowaly zazwyczaj szerokie linie melodyczne, a proste 1 czyste melodie
akompaniamentu stuzyt ekspresji szczerych emocji postaci. Nacisk ktadziono na doskonate
wykorzystanie ,,miary harmonicznej” i ,,miary melodycznej”, celem osiagnigcia prostego, ale

bogatego efektu dramatycznego.
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4.4.2. Francuski akompaniament ,,w stylu lirycznym”

Francuski styl liryczny charakteryzuje si¢ porywajacymi i stabilnymi liniami

melodycznymi.

Dwa lata przed premiera Opowiesci Hoffimanna w 1881 roku, 18 maja 1879 r.,
Offenbach dat koncert w swoim domu, aby pozyska¢ producenta dla powstajacej opery.
Krytycy i menedzerowie méwili: ,, W arii [Elle a fui] Antonii, Offenbach catkowicie odchodzi
od swojego stylu i manier, to marzycielstwo przypomina niektore fragmenty Gounoda i jest
zgodna z elegancjg”."* Harmonijna elegancja i nostalgiczny styl staty sie ,,stylem lirycznym”
opery Les Contes d'Hoffmann. Autorka uwaza, ze uzycie dysonansowych nut w preludium i
czeste wykorzystanie pedatéw (gdy Antonia gra na klawikordzie) w kreacji barw
harmonicznych, a takze zastosowanie akompaniamentu triolowego i triol ztozonych stanowi
charakterystyczng ceche stylu Gounoda, podobnie jak akompaniament w formie ,,bicia serca”

czy ptynne kontury melodyczne.

W ponizszych przyktadach mozemy te elementy zaobserwowac nie tylko w Elle a fui,
ale takze w mitosnym duecie C'est une chanson d'amour. W petni uciele$nia to liryczny styl

francuskiego romantyzmu (Przyktad 37, 38).

74 Ibid., 173.
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Przyktad 37. J. Offenbach, Opowiesci Hoffimanna, aria Antonii, ,,styl liryczny”

Przyktad 38. J. Offenbach, Opowiesci Hoffimanna, duet mitosny Antonii i Hoffmanna, "styl liryczny"
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4.4.3. Francuski akompaniament ,,w stylu egzotycznym”

Kiedy Merrimé pisal Carmen, przywotal wspomnienia wlasnej podrézy do Hiszpanii
sprzed ponad dziesigciu lat i staral si¢ nasladowac tamtejszy styl narodowy, ktory pojawit si¢
rowniez w operach Bizeta. W swej operze uzyt on czysto hiszpanskich tonow i1 rytméw do
opisania postaci. Naleza do nich Habanera (Akt 1) wykonywana przez Carmen, Seguidilla z
wykorzystaniem kastanietow (Akt 1) czy wesole Gypsy (Akt 2), a takze wszystkie duety i
dialogi Carmen z José. Wiejska dziewczyna Mikaela zostala obdarzona przez kompozytora
tagodnym i spokojnym temperamentem, w stylu zblizonym do opery lirycznej, bedacym w
ostrym kontrascie z wizjg artystyczng postaci Carmen i calg stylizacja operowa Bizeta
(Toreador, Akt IT). Dzigki temu fabuta opery jest bardziej realna, barwna i efektowna.

Bedac kontynuatorem wspaniatych tradycji opery wloskiej i francuskiej, Bizet
eksperymentowat i poszukiwat innowacji, ktadac nacisk na ptynne melodie partii $§piewu.
Struktura opery Carmen opiera si¢ na tradycyjnym podziale, ale w ramach tego podziatu fabuta
i akcja tacza sie¢ w kazdej scenie, przy jednoczesnym wykorzystaniu koncepcji Wagnera i
bogatego warsztatu orkiestracji, przenikajac i1 kontrolujac caly spektakl. Pokazuje to jasny i1
zywy styl muzyczny Bizeta.

Reprezentacyjna Uwertura Carmen to wyrazny i blyskotliwy utwor orkiestrowy z
poczatku opery. Napisany w stylu ronda (ABACA), tematem utworu jest uroczysty marsz,
zaczerpnigty z melodii refrenu czwartego aktu opery, gdy na aren¢ wkracza matador. Melodia
jest pogodna i ciepta, a muzyka wydaje si¢ wprowadzi¢ stuchacza na hiszpanskg arene walki
bykow. Dzieli si¢ ona na dwie czgsci, z ktorych pierwsza to motyw torreadora, barwny
muzyczny portret egzotycznego i spektakularnego hiszpanskiego zycia, z jego kolorowymi
thumami, wspanialymi ciemnowtosymi hiszpanskimi pigkno$ciami w koronkowych welonach
I bogato haftowanych jedwabnych kostiumach oraz elegancko ubranymi ich towarzyszami. Po

wysokiej tonacji nastgpuje dumny i stabilny rytmicznie motyw walki bykow (Przyktad 39).

Przyktad 39. G. Bizet, Carmen, Uwertura
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Druga cze$¢ prezentuje gleboki kontrast muzyczny 1 jest tematem $mierci, losu, lub
strachu. To ztowrdzbne muzyczne motto wydaje si¢ zapowiadaé niebezpieczenstwo lub §mier¢.
Wyraza strach, irracjonalng pasje 1 pragnienie oraz poczucie bezsilnosci wobec
niekontrolowanego losu i przeznaczenia.

Motyw $mierci jest motywem przewodnim wielu scen opery, tytutem muzycznym,
zapowiadajacym nadchodzaca tragedie. Temat ten rozbrzmiewa czgsto w partyturze, zwlaszcza
w momentach zapowiadajacych zdarzenia silnie dramatyczne: po tym, jak Carmen upuscita
smiercionosny kwiat Joségo w akcie I; przed arig z kwiatkiem Joségo w akcie 1l; w ostatniej

scenie Il aktu; podkresla on takze scene zabojstwa Carmen w akcie czwartym (Przyktad 40).

Przyktad 40. G. Bizet, Carmen, "motyw $§mierci"

4.4.4. Francuski ,,wirtuozowski” styl akompaniamentu

W arii Micaeli Je dis que rien ne m'épouvante partia orkiestrowa instrumentow
smyczkowych sktada si¢ z rosngcych i opadajacych pasazy. Promujg one rozwdj muzyki 1
stymulujg zmiany w emocjach postaci, odzwierciedlajac charakterystyke bardzo

romantycznego francuskiego stylu lirycznego i silnie oddziatujac na stuchacza (Przyktad 41).
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Przyktad 41. G. Bizet, Carmen, aria Micaeli, styl ,,wirtuozowski”” akompaniamentu

Aria Chimeny Pleurez, pleurez mes yeux ma u Masseneta pickng melodig, Zywa i
tetnigcg emocjami, bardzo zmienng dynamicznie. Stosunkowo proste techniki orkiestrowe, jak
triole i arpeggia, tworzg niepowtarzalny styl muzyczny, niezwykle silnie oddziatujacy na zmyst
stuchu. Aria Pleurez, pleurez mes yeux ucielesnia francuski styl liryczny, charakteryzujacy si¢

porywajacymi, szerokimi liniami melodycznymi (Przyktad 41).
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Przyktad 42. J. Massenet, Cyd, aria Chimeny

Partia orkiestry w ariach Mikaeli i Chiméne nosi cechy typowo francuskiego
romantyzmu drugiej polowy XIX wieku. Wspaniale integruje osobowosci bohateréw z muzyka,
doskonale wspotgrajac z glosem ludzkim. Jej zmiany dynamiczne, kombinacje zmieniajacych
si¢ tekstur, partie wirtuozowskie smyczkow, idealnie polaczone z liryzmem tworza doskonaty

jednos$¢ muzyki i postaci.
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Zakonczenie

Niniejsze studium komparatystyczne rol kobiecych we wiloskiej i francuskiej operze
drugiej potowy XIX wieku obejmuje porownanie interpretacji postaci kobiecych w réznych
tradycjach operowych. Jest to badanie glownych cech stylow tworczych poszczegoélnych
kompozytoréw, a takze charakterystyki muzycznej odmiennych postaci. Autorka stara si¢

rzuci¢ nieco $wiatta na ich psychologi¢ ukryta w muzyce.

Opera francuska, podobnie jak opera wloska, wywodzi si¢ z tych samych lacinskich
zrodet i korzeni. W obu odnajdujemy identyczne podstawowe emocje i namigtnos$ci i czgsto
mamy do czynienia z blizniaczymi pierwotnymi konfliktami umyshu i ciata - mitosci,
pozadania, chciwos$ci, zdrady, zazdro$ci, nienawisci i zemsty. Wloska opera jest by¢ moze
nieco bardziej bezposrednia, odwazniejsza w obnazaniu ludzkich pasji, zarliwsza i pozwalajaca
nam znalez¢ si¢ w samym $rodku walki. Opera francuska, cho¢ wyraza te same emocje i pasje,
bywa bardziej subtelna i wysublimowana, czasem wrgcz nazbyt wyrafinowana i ztozona,
przekazuje jednak ten sam dramatyzm i emocje, co opera wtoska, chociaz rdzni si¢ stylem i

tradycja.

Czysta, szlachetna, tagodna i pigkna Desdemona z Otella Verdiego, tesknigca za
mito$cig 1 chorowita Mimi z La Boheme Pucciniego, staba i sentymentalna Antonia z Les
Contes d'Hoffmann Offenbacha czy mita, niewinna i tradycyjna Michaela z Carmen Bizeta —
wszystkie te kobiece role operowe stworzone przez kompozytorow drugiej potowy XIX wieku
wywarly wptyw na mitosnikow opery, do dzi§ dzien stanowigc przedmiot studiow 1 badan
entuzjastow muzyki wokalnej. Muzyczne kreacje postaci kobiecych o roznych osobowosciach
I losach, przedstawione przez kompozytorow W operach oraz dramatyczne konflikty dobra i
zta, mitosci i $mierci uzyskaty w tych dzietach nowe znaczenie.

Wielki William Szekspir powiedziat kiedys: ,, W oczach tysigca ludzi jest tysigc

» 75

Hamletow” ™, czyli kazdy z nas ma swoja wlasng wizj¢ postaci scenicznej W procesie

prowadzenia badan naukowych, bez wzgledu na to, jak obiektywne sg fakty, z ktorymi mamy

75 Cytat z artykutu Dociekania filozoficzne, Wydanie 4, 1957 Wydawnictwo: Zhu Guanggian
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do czynienia, trudno jest wyzby¢ si¢ zwyklej ludzkiej subiektywnosci. Zjawisko to jest
przyczyng wielu niedoskonato$ci naszych badan. Z pewnoscig réwniez i Autorce nie udato si¢
ich tutaj catkowicie unikna¢ i w dalszej swojej pracy naukowej stara¢ si¢ bedzie dazy¢ do

wiekszego obiektywizmu.
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