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Abstrakt

Niemozliwym jest wyobrazenie sobie historii rozwoju gatunku muzycznego,
jakim jest opera bez dziel takich mistrzow jakim byli Giuseppe Verdi i Giacomo
Puccini. Ich dorobek nie tylko stanowi do dzi§ kanwg repertuarowa wszystkich
teatrow operowych na $wiecie, ale rowniez miat nieoceniony wptyw na rozwdj opery
jako gatunku w ogole.

Stad wtasnie tworczos$¢ obu tych kompozytoréw stala si¢ inspiracja dla tematu
niniejszej pracy doktorskiej. Autorka dysertacji, w trakcie swojej wieloletniej
edukacji wokalnej odnalazta partie sopranowe, stworzone przez G. Verdiego
1 G. Pucciniego, nie tylko jako arcydziela muzyczne, ale jako niezwykly materiat
ksztattujacy wszechstronny rozwoj artystyczny kazdej Spiewaczki, dlatego tez podjeta
si¢ wnikliwej analizy rdl sopranowych w dzietach tychze twoércow 1 wykreowanych
przez nich wizerunkéw kobiecych, ustanawiajac to przedmiotem przedstawionych
ponizej badan.

Giuseppe Verdi zaliczany jest do kompozytorow wiloskiego romantyzmu,
tworzagcym glownie opery. Do jego najwybitniejszych dziel zaliczaja si¢ m.in.:
Traviata (La traviata), Rigoletto, Trubadur (Il trovatore), Aida. Dwadziescia szes¢
skomponowanych przez Verdiego dziel wprowadzito wiloskag oper¢ w okres
najwspanialszego rozwoju, otwierajagc rowniez najchwalebniejsza kart¢ w historii
Swiatowej opery. Jego dzieta staly si¢ nie tylko czg$cig klasycznego repertuaru
operowego, lecz réwniez obowigzkowymi utworami na sopran w dydaktyce muzyki
wokalne;j.

Giacomo Puccini jeden z najwybitniejszych tworcow w historii zachodniej
opery, stworzyt m.in. takie arcydzieta jak: Cyganeria (La Boheme), Tosca, Madame
Butterfly 1 Turandot, ktore naleza do najcze$ciej wystawianych na $wiatowych
scenach operowych. W swojej tworczosci Puccini z niezwyktym oddaniem skupit si¢
na tworzeniu postaci kobiecych i z tego powodu w jego operach jest tak wiele
wspaniatych arii na sopran.

Opera sama w sobie, stanowi syntez¢ wielu form artystycznych i zawiera
w sobie roznorodne elementy, w tym arie, ktérych zadaniem jest zaprezentowanie
osobowosci 1 emocji indywidualnych bohaterow. Stanowia one zarazem jeden

z gldwnych elementéw sktadajacych si¢ na styl tworczy kompozytora. Z tego powodu



uchwycenie artystycznych wlasciwosci arii danego kompozytora odgrywa wielkie
znaczenie w osiggnieciu zawodowego sukcesu przez Spiewakow i §piewaczki.

Tragiczne role kobiece zajmuja dominujaca pozycje w operach zarowno
G. Verdiego jak i G. Pucciniego i bez tych niezwyktych kobiecych wizerunkéw
ci¢zko sobie wyobrazi¢ trwatg popularnos¢ oper tych wielkich tworcow. W zwigzku z
tym w niniejszej pracy przeprowadzitam doglebne badania nad wykonaniem
i ksztalttowaniem wizerunku tragicznej bohaterki w rolach na sopran dramatyczno-
liryczny w operach obu, wspomnianych wyzej kompozytorow.

Przedstawitam kolejno estetyke artystyczng, analiz¢ muzyczng, odczytanie
fabut oraz praktyke wykonawcza. Badania prowadzitam oddzielnie z perspektyw cech
szczegbdlnych oper Verdiego 1 Pucciniego, anatomii wizerunku postaci,
charakterystyki wystepu scenicznego, traktujac praktyke wykonawcza jako gtowny
punkt wyjscia ipunkt oparcia, i w kazdym z badanych przypadkéw dazac do
okreslenia cech szczegélnych estetyki operowej 1 Srodkow ekspresji obu
kompozytorow. Rezultaty badan w moim odczuciu powinny umozliwi¢
precyzyjniejsze uchwycenie charakterdw postaci, ich wewnetrznych emocji i zmian
psychologicznych.

Konstrukcja niniejszej pracy doktorskiej oparta jest na czterech czgsciach:
CZESC PIERWSZA - obejmujaca rozdziat pierwszy: pracy, w ktorym przedstawiam
tto historyczne i charakterystyke tworczosci operowej obu kompozytorow.

CZESC DRUGA - ktorg stanowig rozdziaty drugi i trzeci. Przedstawione zostaty
w nich postacie kobiece w tworczosci G. Verdiego 1 G. Pucciniego, przez dokonanie
krétkiego wprowadzenia do genezy i fabut poszczegdlnych oper, a nastepnie poprzez
szczegblowe omowienie charakterystycznych 1 niepowtarzalnych wizerunkow
kobiecych postaci na podstawie reprezentatywnych dla nich arii.

CZESC TRZECIA — sklada si¢ z kolejnych rozdziatéw pracy: czwartego i piatego,
w ktorych na podstawie okre$lonej scenerii i emocji oraz doswiadczenia roli
w poszczegdlnych utworach analizuj¢ pod wzgledem wykonywania rél kobiecych
konkretne arie z oper Verdiego i Pucciniego.

CZESC CZWARTA - to ostatni, szosty rozdzial pracy, ktéry stanowi poréwnanie
wokalne rél sopranowych w operach Verdiego i w operach Pucciniego. W tym
rozdziale dokonuj¢ poréwnania sze$ciu wczesniej analizowanych arii pod wzgledem
wykorzystanych przez ich tworcow $Srodkow kompozytorskich i elementow dzieta

muzycznego.



Abstract

It is impossible to imagine the history of the development of the musical genre
of opera without the works of such masters as Giuseppe Verdi and Giacomo Puccini.
Their achievements not only constitute the basis of the repertoire of all opera theaters
in the world to this day, but also had an invaluable impact on the development of
opera as a genre in general.

Hence, the works of both these composers became the inspiration for the topic
of this doctoral thesis. The author of the dissertation, during her many years of vocal
education, found soprano parts created by G. Verdi and G. Puccini, not only as
musical masterpieces, but as extraordinary material shaping the comprehensive
artistic development of each singer, which is why she undertook a thorough analysis
of soprano roles in works these creators and the female images they created, making it
the subject of the research presented below.

Giuseppe Verdi is considered one of the composers of Italian Romanticism,
creating mainly operas. His most outstanding works include: Traviata (La traviata),
Rigoletto, Trovatore (Il trovatore), Aida. Twenty-six works composed by Verdi
introduced Italian opera into a period of greatest development, opening the most
glorious page in the history of world opera. His works have become not only part of
the classical opera repertoire, but also mandatory works for soprano in vocal music
teaching.

Giacomo Puccini, one of the greatest creators in the history of Western opera,
created, among others, such masterpieces as: La Bohéme, Tosca, Madame Butterfly
and Turandot, which are among the most frequently performed on world opera stages.
In his work, Puccini focused with extraordinary devotion on the creation of female
characters, which is why there are so many wonderful soprano arias in his operas.

The opera itself is a synthesis of many artistic forms and contains various
elements, including arias, whose task is to present the personality and emotions of
individual characters. They are also one of the main elements of the composer's
creative style. For this reason, capturing the artistic properties of a given composer's
arias is of great importance in achieving professional success for singers.

Tragic female roles occupy a dominant position in the operas of both G. Verdi
and G. Puccini, and without these extraordinary female images it is difficult to

imagine the lasting popularity of the operas of these great creators. Therefore, in this



work, I conducted in-depth research on the performance and shaping of the image of
the tragic heroine in roles for dramatic-lyric soprano in the operas of the two
composers mentioned above.

I presented artistic aesthetics, musical analysis, reading of plots and
performance practice. I conducted research separately from the perspective of the
specific features of Verdi's and Puccini's operas, the anatomy of the characters' image,
and the characteristics of the stage performance, treating the performance practice as
the main starting point and support point, and in each of the studied cases, striving to
determine the specific features of the opera aesthetics and means of expression of
both composers. In my opinion, the research results should enable a more precise
capture of the characters' characters, their internal emotions and psychological
changes.

The structure of this doctoral thesis is based on four parts:

PART ONE - including the first chapter: of the work, in which I present the
historical background and characteristics of the operatic works of both composers.

PART TWO — which consists of chapters two and three. They present female
characters in the works of G. Verdi and G. Puccini, by making a short introduction to
the genesis and plots of individual operas, and then by providing a detailed discussion
of the characteristic and unique images of female characters based on their
representative arias.

PART THREE - consists of subsequent chapters of the work: fourth and fifth,
in which, based on specific scenery and emotions as well as experience of the role in
individual works, I analyze specific arias from Verdi's and Puccini's operas in terms
of the performance of female roles.

PART FOUR - this is the last, sixth chapter of the work, which is a vocal
comparison of soprano roles in Verdi's and Puccini's operas. In this chapter, I compare
the six previously analyzed arias in terms of the compositional means and elements of

the musical work used by their creators.



Wprowadzenie

Opera jako gatunek muzyczny stanowi syntez¢ wielu form artystycznych,
zawiera w sobie wiele réznorodnych elementéw, posrod ktéorych wystepuja arie,
ktérych zadaniem jest zaprezentowanie osobowo$ci i emocji indywidualnych
bohateréw, stanowiac przy tym jeden z gtéwnych elementéw skladajacych si¢ na styl
tworczy kompozytora. Z tego tez powodu uchwycenie artystycznych wiasciwosci arii
danego kompozytora odgrywa wielkie znaczenie w osiggni¢ciu zawodowego sukcesu
przez Spiewakow i §piewaczki. W trakcie dtugiej historii opery pojawito si¢ wielu
wybitnych mistrzow 1 dziet muzycznych, szczegélnie w wieku XIX, kiedy we
Wiloszech najwspanialszymi reprezentantami opery byli Verdi i Puccini. Znajdujace
si¢ w napisanych przez nich operach klasyczne arie az do dzi$§ sa postrzegane za
arcydziela oraz stanowig zelazny punkt repertuaru w dydaktyce muzyki wokalne;.
Ukazywane w nich wizerunki gtownych bohaterek potrafig niezwykle gltgboko zapas¢
w pamigci, dzigki czemu sg ulubionymi rolami wybieranymi przez adeptki sztuki
wokalnej 1 $piewaczki operowe

W operach Giuseppe Verdiego oraz Giacomo Pucciniego to wtasnie tragiczne
role kobiece zajmuja dominujaca pozycj¢. Cigzko sobie wyobrazi¢ nie§miertelnos$¢
itakg popularno$¢ inscenizacji oper obu tych wielkich twoércow bez tak silnych
wizerunkow, ktore najpetniej obrazujg arie przeznaczone witasnie na sopran. Ta forma
przekazu w operze pelni gtowng rolg w prezentacji, w skoncentrowany sposob
osobowosci postaci 1 jest zdolna do ukazania jej cech charakteru i temperamentu.
Zaréwno Verdi jak i Puccini stali si¢ mistrzami w kreacji niezwykle mocnych
w przekazie arii operowych, ktére tworzyli dla swoich postaci.

Giuseppe Verdi (ur. 10 pazdziernika 1813 - zm. 27 stycznia 1901) nie bez
powodu zostal uznany za jednego z najwybitniejszych kompozytoréw wiloskiego
Romantyzmu, tworzacym gldwnie opery. Do jego najwybitniejszych dziet zaliczaja
si¢ m.in.: La Traviata, Rigoletto, Il Trovatore, Aida. Jego tworczos¢ wprowadzila
wloska oper¢ w okres najwspanialszego rozwoju, otwierajac réwniez
najchwalebniejsza kart¢ w historii $wiatowej opery. Dziela tego kompozytora staty si¢
nie tylko cze$cig klasycznego repertuaru operowego, lecz rowniez obowigzkowymi
utworami na sopran w dydaktyce muzyki wokalne;.

Giacomo Puccini (ur. 22 grudnia 1858 — zm. 29 listopada 1924) byt

znakomitym wloskim kompozytorem i jednym z najwybitniejszych tworcow
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w historii opery. Jego arcydzieta takie jak np.: Cyganeria, Tosca, Madame Butterfly
1 Turandot naleza do najczgsciej wystawianych na $wiatowych scenach operowych.
W swojej tworczosci Puccini z niezwyklym oddaniem skupit si¢ na kreowaniu postaci
kobiet, z tego powodu znajduje si¢ wnich tak wiele wspaniatych arii na glos
sopranowy.

Celem niniejszej pracy jest przeprowadzenie szczegdtowej analizy
wizerunkoéw oraz aspektow wokalnych w tragicznych rolach na dramatyczny sopran
liryczny w tworczosci obu wspomnianych wyzej tworcoOw. Eksploracja tematu oparta
zostala na wielowarstwowej perspektywie: historycznej, estetycznej, muzycznej oraz
praktyki wokalnej. Punktem wyjScia w niniejszym studium byt opis wilasciwosci
stylow tworczych Verdiego i Pucciniego, budowa wizerunku postaci, charakterystyka
samego wystepu scenicznego oraz technika wokalna. Zamierzam w kazdym
z badanych przypadkoéw odnalez¢ estetyczne regulty oraz szeroko stosowane metody
prezentacji scenicznej. Moja praca koncentruje si¢ na bazie praktycznych
doswiadczen wokalnych, stad tez odbiega od prac muzykologicznych, ktore
w wigkszym stopniu skupiaja si¢ na badaniu historii libretta, tle kulturowym,
historycznym i filozoficznym. Gléwna cecha mojej pracy jest systemowe
uporzadkowanie i1 porownanie zastosowanych przez Verdiego i Pucciniego technik
kompozytorskich w wybranych ariach operowych.

,»Wszystkie szczesliwe rodziny podobne sa do siebie, kazda za$§ nieszczesliwa
jest nieszcze$liwg po swojemu.”!. Na tej samej zasadzie wizerunki tragicznych rol
kobiecych wychodzace spod pidr réznych kompozytorow lub tez jednego
kompozytora sg niezwykle zréznicowane. Ponizsza praca drobiazgowo przeprowadza
studium nad powyzszymi réznicami oraz stojagcymi za nimi wlasciwosciami stylu
tworczego kompozytorow 1iodmiennych epok historycznych, jak roéwniez na
odnalezieniu pokrewienstwa pomigdzy wizerunkami poszczeg6lnych bohaterek
1 stylami muzycznymi kompozytoréw. Celem mojej pracy jest potaczenie szczegotow
technik kompozytorskich oraz rzeczywistego efektu budowy wizerunku bohaterek.

Z wyszczegblnionych powyzej powodow jako przedmiot analizy mojej pracy
wybralam najbardziej reprezentatywne i wplywowe klasyczne fragmenty wokalne na
glos sopranowy z takich oper G. Verdiego jak: Don Carlos, Bal Maskowy, Moc

Przeznaczenia natomiast ztworczosci G. Pucciniego: Manon Lescaut, Madame

! Leon N. Hr. Totstoj — Anna Karenina, tom I, Krakow, SWP 1898, s.3.
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Butterfly, Tosca. Moim zamiarem jest, poprzez analize artystycznej budowy
wizerunku gtownych bohaterek w dzielach dwoch, wielkich mistrzow, precyzyjne
uchwycenie charakterystyk ich osobowo$ci, wewnetrznego $wiata oraz zmian
psychologicznych. Moja praca dzieli si¢ na trzy gtdéwne czgsci:
(1) Pierwszy rozdzial pracy zatytutowany: Charakterystyki utworow operowych
Verdiego i Pucciniego przedstawia histori¢ 1 wlasciwos$ci tworcze kompozytorow, od
ich zyciorysow poprzez dzieta operowe powstale w roznych okresach tworczosci.
Nastepnie przechodze do zwigztego opisu wystepujacych pomiedzy nimi odmiennosci
estetycznych wynikajacych z pracy artystycznej wrdéznych epokach, jak i
rozbieznych celow twdrczych i postaw wobec spoteczenstwa.
(2) W rozdziale drugim i trzecim przeprowadzam szczeg6lowa analiz¢ wizerunku
16l kobiecych w wybranych utworach Verdiego i Pucciniego. Kolejno przedstawiam
nastgpujace postacie: Ameli¢ z Balu Maskowego, Leonore z Mocy Przeznaczenia,
Elizabette z Don Carlosa, Manon z Manon Lescaut, Toske z Tosci, Cio-Cio-San
z Madame Butterfly, dokladnie opisujac ich wyjatkowa 1 zywa osobowos$¢ na
podstawie najbardziej reprezentatywnych fragmentéw wokalnych.
3) Rozdzialy czwarty 1 piaty, z perspektywy kontekstu oraz doswiadczen
zwigzanych z odgrywaniem danej roli, sa poswigcone analizie przedstawienia
scenicznego fragmentow wokalnych wykonywanych przez wspomniane postaci
w operach G. Verdiego oraz G. Pucciniego. Na potrzeby niniejszej pracy dokonatam
wyboru nastepujacych arii:
Giuseppe Verdi:

Morro ma prima in grazia - aria Amelii z 1l aktu opery Bal Maskowy

Tu che la vanita — aria Elisabethy z V aktu opery Don Carlos

Pace, pace mio Dio! — aira z IV aktu opery Moc przeznaczenia
Giacomo Puccini:

Sola, perduta, abbandonata —z 1V aktu opery Manon Lescaut

Vissi d’arte, vissi d’amore — aria z 11 aktu opery Tosca

Un bel di, vedremo — aria z Il aktu opery Madame Butterfly

Dla mnie osobiscie, jak i z pewnoscig dla kazdej wykonawczyni muzyki
wokalnej poszerzanie repertuaru o wspaniate arie operowe sluzy nie tylko do
doskonalenia umiejetnosci wokalnych, lecz rowniez umozliwia wnikliwe poznanie

1 zrozumienie osobowosci bohaterek oraz wartosci muzyki samej w sobie. Jezeli

12



zamierzamy w odpowiedni sposob dokona¢ interpretacji danego utworu, to nie
mozemy ograniczy¢ si¢ wylacznie do jego zapamigtania czy zrozumienia fabuly.
Powinni$my réwniez uchwyci¢ wewnetrzne emocje odgrywanej bohaterki, poniewaz
tylko w ten sposdb mozliwe jest stworzenie jej wyraznego obrazu. Studentki muzyki
wokalnej - przyszte sopranistki - wylacznie poprzez tworzenie wizerunkow réznych
bohaterek operowych, wykorzystanie rozmaitych stylow wykonawczych, uchwyceniu
odmienno$ci wlasciwosci barwy glosu moga poglebi¢ zrozumienie wykonywanego
utworu i zastosowac je w praktyce wokalnej.

Dzigki przygotowaniu ponizszej pracy dyplomowej udalo mi si¢ zwigkszy¢
stopien zrozumienia estetyki sztuki Zachodniej opery, lepiej wczu¢ si¢ w role
sopranowe w utworach G. Verdiego 1 G. Pucciniego oraz wyrazniej dostrzec ich

wplyw na rozwdj Swiatowej opery.
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Rozdzial 1. Cechy oper G. Verdiego i G. Pucciniego

1.1 Charakterystyka dziel operowych Giuseppe Verdiego

Monografia, dotyczaca muzyki Verdiego, opublikowana przez wloskiego krytyka
Abramo Baseviego? w 1859 roku jako jedna z pierwszych, dzielita tworczo$¢ tego
kompozytora na cztery okresy. Wedlug Baseviego wczesny okres "majestatyczny"
zakonczyt si¢ opera La battaglia di Legnano (1849). Kolejna opera — Luisa Miller
utrzymana w tzw. stylu "osobistym" jest juz poczatkiem nast¢pnej fazy tworczej. Te
dwa dzieta s powszechnie uwazane przez krytykow do dnia dzisiejszego za lini¢
podzialu miedzy "wczesnym" i "$rodkowym" okresem twoérczosci Verdiego. Uwaza
sie, ze "okres §rodkowy" konczy si¢ na Traviacie (1853) i Nieszporach sycylijskich
(1855), natomiast "okres pdzny" zaczyna si¢ od Simona Boccanegry (1857) i trwa do
Aidy (1871). Dwie ostatnie opery, Otello 1 Falstaff, a takze Requiem 1 Cztery piesni
$wiete reprezentujg juz okres "koncowy".?

Giuseppe Verdi byl cztowiekiem niezwykle wrazliwym na niesprawiedliwos¢
spoteczng.* Nie pisal oper zgodnie z jakgkolwiek teorig estetyczna, nie chodzito mu

tez o schlebianie gustom publiczno$cé. 3

Byl wloskim nacjonalista, wierzyt
w Mazziniego i wloski ruch wyzwolenczy oraz w to, ze Wtochy nie powinny by¢
rzadzone przez Austriakdéw, czego przejawem jest na przyktad jego opera Nabucco,
bedaca wyraznym dzietem antyaustriackim. Swiadomo$¢ tych faktow zdecydowanie
pomaga w zrozumieniu ducha wielu jego dziel, czego nie da si¢ uchwycié
koncentrujac si¢ jedynie na sferze czysto muzycznej. Uwazam, ze nalezy dazy¢ do
zrozumienia centralnych idei poszczegdlnych dziet sztuki, nie tylko po to, by

docenia¢ ich warto$¢, ale takze by rozpozna¢ cele przekazu autora.

1.1.1. Okresy tworczosci G. Verdiego

Okres wczesny

2 Abramo Basevi, (1818 — 1885): wloski muzykolog i kompozytor, autor m.in. monografii: Studio sulle Opere di
G. Verdi, (wyd.1859).

3 Andrew Porter, (1980): Verdi Giuseppe in Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, vol. 19, London: Macmillan Publishers, s. 635-65.

4 Conversations with Isiah Berlin, New York, 1991.
> John Rosselli: The life of Verdi. Cambridge: Cambridge University Press, 2000; s.10.
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W swoim Szkicu Verdi pisze o wezesnym okresie nauki u Lavigny®: "robitem
tylko kanony i fugi. Nikt nie uczyl mnie orkiestracji ani tego, jak radzi¢ sobie
z muzyka dramatyczng."” Wiadomo, ze Verdi komponowat réznorodng muzyke dla
towarzystwa filharmonicznego w Busseto, w tym muzyke wokalng i orkiestrowg oraz
utwory kameralne, w tym kolejng uwertur¢ do Cyrulika sewilskiego Rossiniego,
jednak niewiele z tych utworéw zachowato si¢ do dzi$.® Istnieje przypuszczenie, iz
sam kompozytor za zycia, by¢ moze nakazal zniszczenie swoich wcze$niejszych
dziet.’

Verdi wykorzystywal w swoich wczesnych operach standardowe elementy
o6wczesne] wloskiej opery, okre§lane przez pisarza operowego Juliana Buddena jako
"Kanon Rossiniego" (Code Rossini), bowiem to Rossini ustanowit przyjety szablon
tych form poprzez wiasng tworczos$¢ i jej popularnos$é; wykorzystywali je rowniez
wiodacy kompozytorzy z czasow wczesnej kariery Verdiego tacy jak: Vincenzo
Bellini, Gaetano Donizetti i Saverio Mercadante. Do wspomnianych elementow
nalezg: arie, duety, partie ansamblowe oraz finale na zakonczenie kazdego aktu.!”
Forma arii koncentruje si¢ na soliscie i zwykle sktada si¢ z trzech cz¢sci: powolnego
wstepu, czesto z oznaczeniem cantabile lub adagio, cz¢sci o Srednim tempie, w ktore;j
moze uczestniczy¢ chor lub inne postaci, oraz finalnej cabaletty. Aria zwykle stuzy
wyrazaniu emocji bohaterow. Duety maja podobng forme. Finalowe sceny opery
obejmuja zwykle rézne zestawienia solistow, ansambli i1 choéru, konczac sie
poruszajaca emocjonalnie kulminacja. Verdi przez cala swoja karier¢ rozwijal te
"schematy" z coraz wigkszym wyrafinowaniem.!!

Weczesne dzieta pokazuja, ze tworca caty czas udoskonalatl swoj warsztat, aby
stopniowo o0siaggng¢ mistrzostwo w réznych elementach opery. Pierwsza opera
Verdiego - Oberto ma prosta strukture, a jej orkiestracja jest generalnie
nieskomplikowana, a niekiedy wrecz rudymentarna. Wedlug muzykologa Richarda

12 n

Taruskina ' "najbardziej uderzajagcym s$rodkiem wyrazu we wczesnych operach

¢ Vincenzo Lavigna (1776 —1836): wloski kompozytor, a przez pewien czas takze nauczyciel Verdiego.

7 Porter Andrew (1980). Verdi, Giuseppe, In Sadie, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Vol. 19. London: Macmillan Publishers. s. 635-665.

8 Julian Budden: Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent, (1993): s.5.

? Philip Gossett: Divas and Scholars. Performing Italian Opera. Chicago: University of Chicago Press (2008),
s.161.

10 Richard Taruskin: Music in the Nineteenth Century. Oxford: Oxford University Press (2010), s. 15-16.

1 Scott E Balthazar: The forms of set pieces, in Balthazar, Scott E. (ed.), The Cambridge Companion to Verdi,
Cambridge Companions to Music, Cambridge: Cambridge University Press (2004), s. 49-68.

12 Richard Taruskin: Music in the Nineteenth Century. Oxford: Oxford University Press (2010), s. 570-75.
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Verdiego 1 tym, ktory najwyrazniej kojarzy si¢ z nastrojem ruchu odrodzenia, jest
czeste uzycie duzych chorow. Sukces Va, pensiero (ktére Rossini aprobujgco nazwat
"wielka arig §piewang wspolnie przez soprany, alty, tenory i basy") zostal powtorzony
w podobnym fragmencie Lombardczykow - O Signor, dal tetto natio i w chorze
Si ridesti il Leon di Castiglia z Ernaniego, z 1844 roku. Sa to hymny bojowe dla
poszukujgcych wolnosci”.!3

Z tego okresu Verdi wyniost rowniez intuicj¢ do tinta (dostownie "barwa"),
terminu, ktorego uzywatl do charakteryzowania poszczegolnych partytur operowych.
Historyk muzyki Roger Parker podaje przyktad zwigzany z tym pojeciem: "wiele
lirycznych partii w Ernanim zaczyna si¢ od skoku o sekste wielkg w gore".!* Makbet,
nawet w pierwotnej wersji z 1847 roku, wykazuje wiele oryginalnych cech tonalnych
(Makbet $piewa zwykle ostro brzmigcym glosem, a melodia czarownic jest
stosunkowo wyrdwnana i prosta). Tego typu zabiegi dalece wykraczaja poza "kanon
Rossiniego" i w sposob przelomowy przyczyniaja si¢ do podniesienia dramatyzmu
dzieta.!®> Verdi skomentowal w 1868 roku, ze Rossini i jego zwolennicy nie dostrzegli
"ztotej nici, ktéra taczy wszystkie czgsci". Dla Verdiego tinta byta ta "zlota nicig"

jako niezbedny i cenny element jego tworczosci. !¢

Okres srodkowy

Pisarz David Kimbell zauwaza, ze w Luizie Miller 1 Stiffelio
(najwczesniejszych operach, ktore zalicza si¢ do tego okresu) zauwazalna jest "coraz
wieksza swoboda w strukturze wielkoskalowej (...) i zywa dbato$¢ o szczegoty".!’
Inni badacze zgadzaja si¢ ztego typu stwierdzeniami. Julian Budden tak opisuje
znaczenie Rigoletta i jego miejsce w tworczosci Verdiego: ,,W 1850 roku, w wieku 38
lat, Verdi zakonczyt przy pomocy Rigoletta cala epok¢ w operze wloskiej. Ten okres

W muzyce nazywany jest otfocento. Verdi, chociaz nadal zapozyczat niektore jej

formy w kilku nastepnych operach, robit to w zupetnie nowym duchu”.'® Przyktad

13 Julian Budden: Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent (1993), s.21

14UZywa si¢ tego terminu w odniesieniu do najbardziej charakterystycznego elementu muzycznego, stylu
produkcji operowej, ktory oddaje i odzwierciedla nastréj, atmosferg, charakter i styl poetycki przenikajacy wiele
scen opery.

13 Julian Budden: Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent (1993), s. 190-92.
16 John Rosselli, The life of Verdi, Cambridge: Cambridge University Press, (2000), s.95.

17 Martin Chusid: Towards an Understanding of Verdi's Middle Period, in Chusid, Martin (ed.), Verdi's Middle
Period, 1849 to 1859, Chicago and London: University of Chicago Press (1997), s. 1-14.

18 Julian Budden: (1984a): The Operas of Verdi, Volume 1 (3rd ed.). London Cassell (1984a), s. 510.
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dazenia Verdiego, by oderwac si¢ od ,,stalych schematow”, pojawia si¢ w jego ujeciu
struktury Rigoletta. W liscie do swojego librecisty Cammarano z kwietnia 1851 roku
Verdi dal do zrozumienia, ze ,,jesli nie bedzie statego schematu - cavatina, duet, trio,
chor, finat itd. lub nawet gdyby mozna bylo unikna¢ otwarcia chérem bytby bardzo
szczesliwy™. 1

Na kompozycje Verdiego z tego okresu wptywaly dwa czynniki zewngtrzne.
Jednym z nich bylo to, Ze wzrost stawy i zamoznos$ci pozwalal mu nie wykonywac
juz tak wiele cigzkiej pracy zarobkowej i mial wigkszg swobod¢ w doborze tematow,
nad ktorymi chce pracowac, oraz wiecej czasu na rozwijanie ich wedhug wlasnego
uznania. W latach 1849-1859 Verdi napisal osiem nowych oper, w poréwnaniu
z czternastoma w poprzedniej dekadzie.?°

Innym czynnikiem byta zmiana sytuacji politycznej; klgska rewolucji 1848
roku doprowadzila do oslabienia ducha ruchu odrodzeniowego (przynajmniej
poczatkowo) 1 wyraznego wzrostu cenzury teatralnej. Znajduje to odzwierciedlenie
zarbwno w czestszym wyborze przez Verdiego fabul, ktore dotycza raczej relacji
osobistych niz konfliktéw politycznych, jak i w dramatycznym zmniejszeniu liczby
choréw w niektérych operach tego okresu — w okresie srodkowym w poréwnaniu do
wczesnych oper liczba scen z chérem w operach zostala zmniejszona $rednio o 40%.
Prawie wszystkie wczesne opery zaczynaja si¢ od choru, a z oper okresu srodkowego
tylko jedna - Luisa Miller - zaczyna si¢ w ten sposOb. Zamiast tego Verdi
eksperymentowat z r6znymi $rodkami wyrazowymi, takimi jak: orkiestra pojawiajaca
si¢ na scenie (Rigoletto), aria basowa (Stiffelio), sceny rozgrywajace si¢ na przyjeciu
(Traviata). Amerykanski muzykolog Martin Chusid zauwazyl réwniez narastajaca
tendencj¢ Verdiego do zastgpowania pelnych uwertur krotszymi wstgpami
orkiestrowymi. Roger Parker uznaje, ze Traviata to ostatnia opera $redniego okresu:
,Kolejna nowa przygoda. Zbliza si¢ do poziomu realizmu. Spowodowana chorobg
$mier¢ bohaterki zostaje zywo przedstawiona muzycznie”.?! Coraz wigkszy nacisk
muzyczny Verdiego na zmienno$¢ nastrojow i relacji znajduje odzwierciedlenie w 111
akcie Rigoletta, gdzie po frywolnej piesni ksiecia La donna e mobile nastgpuje

kwartet Bella figlia dell'amore, kontrastujacy chciwego ksigcia i jego kochanke ze

19 Julian Budden: The Operas of Verdi, Volume 2 (3rd ed.). London Cassell (1984b), s. 61.

20 Martin Chusid: Towards an Understanding of Verdi's Middle Period, in Chusid, Martin (ed.), Verdi's Middle
Period, 1849 to 1859, Chicago and London: University of Chicago Press (1997), s. 1-14.

21 Roger Parker: Verdi, Giuseppe. Oxford Music Online (online ed.). Retrieved 9 June 2015, s. 4.
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(skrycie) rozgniewanym Rigolettem i jego pograzong w zatobie corka.?? Muzykolog
Richard Taruskin stwierdzil, Zze jest to ,najstynniejsza scena ansamblowa ze

wszystkich napisanych przez Verdiego”.?*

Okres p6zny

Wspomniany wcze$niej Martin Chusid zauwaza, ze Strepponi opisuje opery
z lat 60. 1 70. XIX wieku jako "nowoczesne", podczas gdy sam Verdi okresla dzieta
sprzed 1849 roku jako "opery cavatiny"”, co jest kolejna wskazoéwka, iz kompozytor
nie byl raczej zadowolony ze starych metod swoich poprzednikow, ktére sam
stosowatl na poczatku swojej kariery. Parker twierdzi, ze zasadnicza réznica miedzy
tymi operami od Nieszporow sycylijskich (1855) do Aidy (1871), polega na tym, ze sa
one znacznie dluzsze i wymagaja wigkszej obsady niz dziela z poprzedzajacego
okresu. Odzwierciedlaja one réwniez zwrot w kierunku francuskiego gatunku grand
opéra, zwlaszcza pod wzgledem bardziej zlozonej barwy orkiestracji, kontrastu
mi¢dzy scenami powaznymi i komicznymi oraz bardziej rozbudowanych scen lub
obrazow scenicznych. 2* Verdiego pociggata mozliwo$¢ przeksztalcenia wloskiej
opery za pomocg tych srodkdw. Majac napisa¢ opere na zaméwienie Opery Paryskiej
zwrdcit si¢ o libretto bezposrednio do ulubionego librecisty Meyerbeera, Eugene'a
Scribe'a, méwiagc mu: "Wlasciwie chcialbym mie¢ wielki, peten namigtnos$ci
i oryginalno$ci temat" >° . Efektem sg Nieszpory sycylijskie, a sceneria Simona
Boccanegry (1857), Balu maskowego (1859), Mocy przeznaczenia (1862), Don
Carlosa (1867) 1 Aidy (1871) spetnia te same kryteria. Pisarz Andrew Porter zauwaza,
ze Bal maskowy stanowi niemal kompletng fuzje stylu Verdiego z cechami grand
opéra.*®

Kiedy kompozytor Ferdinand Hiller zapytal Verdiego, czy woli Adide czy Don
Carlosa, Verdi odpowiedzial, ze Aida ma "wigcej uroku, wiecej dramatyzmu".?’

Podczas préb do inscenizacji Aidy w Neapolu Verdi skomponowal swodj jedyny

22 Ibidem.
23 Richard Taruskin: Music in the Nineteenth Century. Oxford: Oxford University Press (2010), s. 587.

24 Roger Parker, (n.d.). Verdi, Giuseppe. Oxford Music Online (online ed.). Retrieved 9 June 2015, s. 6.
25 Porter, Andrew (1980). Verdi, Giuseppe. In Sadie, Stanley (ed.). The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Vol. 19. London: Macmillan Publishers, s. 635-665.

26 Andrew Porter, Verdi, Giuseppe, in Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
vol. 19, London: Macmillan Publishers (1980), s. 635-65.

27 yulian Budden, Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent (1993), s. 272.
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kwartet smyczkowy. Ostatnia czg$¢ tego lekkiego utworu pokazuje, ze nie stracit

umiejetnosci pisania fug, ktorej nauczyt si¢ u Lavigny.

Dzieta ostatnie

Trzy ostatnie wielkie dzieta Verdiego wykazuja kolejne nowe zdobycze
w przekazywaniu dramatu i emocji. Pierwsze z nich to powstate w 1874 roku
Requiem 1 cho¢ Verdi wykorzystat w nim wiele technik, ktorych nauczyt sie¢
w operze, dzieto to nie byto bynajmniej "operg w ko$cielnych szatach".?® W 1941
roku wioski kompozytor Ildebrando Pizzetti barwnie przedstawil poczatek Requiem:
»W powolnym kotysaniu si¢ kilku prostych akordow, w pomruku stéw
niewidocznego tlumu, odczuwa si¢ bezposrednio strach i1 smutek rzeszy ludzi
w obliczu tajemnicy $mierci. Melodia rozwija skrzydta w Et lux perpetua. Zanim
melodia opadnie ustyszysz westchnienia ukojenia i wiecznego pokoju”. °

W momencie premiery Otfella w 1887 roku, czyli pigtnascie lat po Aidzie,
opery wspolczesnego Verdiemu Richarda Wagnera zdobyly dominacj¢ w masowych
gustach i wielu badaczy doszukiwato sie §ladow Wagnera w tym dziele Verdiego.*°
Julian Budden zwraca uwage, ze w muzyce Otella niewiele jest odniesien do
promowanego przez mtodych wtoskich kompozytoréw operowych weryzmu, niewiele
jest tez tego, co mozna by interpretowaé jako hotd dla Nowej Szkoty Niemieckiej.*!
Jest w niej jednak wiele oryginalnych elementdéw zbudowanych na bazie
wczesniejszych zdobyczy tworczych Verdiego; przyktadem moze by¢ zastosowanie
w tej operze techniki narracyjnej in medias res.*?

Na koniec, sze$¢ lat pdzniej, powstat Falstaff, jedyna komedia Verdiego
oprécz mniej udanego wezesnego Dnia krolowania. O tym dziele Roger Parker pisze:
"Stuchacza uderza niezwykta réznorodno$¢ rytmow, struktur orkiestrowych, tematow
melodycznych i technik harmonicznych. Mozna powiedzie¢, ze te elementy tloczg si¢

wzajemnie, prezentujgc si¢ bezceremonialnie i zaskakujgco.”?

28 John Rosselli, The life of Verdi, Cambridge: Cambridge University Press (2000), s. 161-62.

29 Julian Budden, Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent (1993), s. 320.

30 Richard Taruskin, Music in the Nineteenth Century. Oxford: Oxford University Press (2010)., s. 602—-03.
31 Julian Budden, Verdi (Master Musicians series) (revised ed.). London: J.M. Dent (1993)., s.281.

32 In medias res to literacka i artystyczna technika narracyjna, w ktorej prezentacja fabuty rozpoczyna si¢ od
jakiego$ punktu posredniego, a nie od poczatku. Narracja in medias res pozwala na rozpoczgcie opowiesci od
dramatycznej akcji, a nie sekwencyjnego pokazywania postaci i sytuacji.

3 Roger Parker, Verdi, Giuseppe, in Sadie, Stanley (ed.), The New Grove Dictionary of Opera, vol. 4, London:
Macmillan Publishers (1998), s. 229.
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1.1.2 Sopran verdiowski

Moéwiac o sopranie verdiowskim, ma si¢ zazwyczaj na mysli sopran liryczno-
dramatyczny, ktory jest w stanie sprosta¢ wymogom stawianym przez klasyczne
dzieta Verdiego, wyraznie naznaczone jego osobowoscia tworcza. Ten typ sopranu
jest identyfikowany jako wystepujacy w dojrzalych dzietach Verdiego, kiedy
kompozytor czul potrzebe obdarzenia bohaterek oper migkkim gltosem o ztozonej
barwie, chcac podkresli¢ liryczny patos tych roél, ale jednocze$nie umieszczat
fragmenty, ktore wymagaja wigkszej rozpigtosci gtosu, aby podkresli¢ dramatyczne
napiecie. W tworczos$ci Verdiego sg oczywiscie takze role sopranowe, ktore pasuja do
innych rodzajow tego glosu.

Sopran verdiowski (znany réwniez jako sopran dramatyczno-liryczny) jest
typem sopranu operowego o czysto$ci brzmienia sopranu lirycznego, majacego
zdolno$¢ do osiggania wysokich dzwigkéw sopranu lirycznego, ale ktory
w odpowiednich scenach moze osigga¢ dramatyczne kulminacje dzigki petnemu sity
glosowi. Ten typ glosu posiada tez czasem ciemniejszg barwe niz przeci¢tny sopran
liryczny.

Soprany verdiowskie muszg réwniez umiejetnie i z rozmachem radzi¢ sobie ze
zmianami dynamicznymi w wykonywanej przez siebie muzyce, poruszajac si¢
w zakresie od okoto a do ¢?

Sopran verdiowski znakomicie odnajduje si¢ w repertuarze wymagajacym
bogatego i glebokiego brzmienia w nizszych diapazonach, ale potrafi tez ze wzglgedna
tatwoscia osiaga¢ wysokie dzwigki. Najlepiej sprawdza si¢ w rolach takich jak
Amelia (Bal maskowy), Aida (Aida), Alice Ford (Falstaff), Desdemona (Otello),
Elzbieta de Valois (Don Carlos), czy Leonora (Moc przeznaczenia). Ten typ sopranu
w rzeczywistosci podkresla niewinnos$¢ lub wspotczucie bohaterki w rolach typowych
dla sopranu lirycznego, ale wymagajacych niekiedy wigkszej sily glosu, przez co
nabieraja one charakteru dramatycznego.

Wiele r6l na sopran verdiowski znajdujemy w dzietach kompozytoréw
werystycznych, takich jak np. Puccini. Wiele z tych rdl jest bardzo lubianych przez
publiczno$¢ operowa. Takze niektore z bohaterek wagnerowskich, jak Elsa, Elisabeth

czy Sieglinde, moga by¢ $piewane przez soprany verdiowskie.
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1.2 Charakterystyka dziel operowych Giacomo Pucciniego

Wedlug Andrew Davisa styl Pucciniego okresli¢ mozemy jako
péznoromantyczny okres muzyki klasycznej. Historycy muzyki zaliczaja tego
kompozytora do tzw. "mtodej szkoly" (giovane scuola), grupy kompozytorow, ktorzy
wkroczyli na wloska sceng operowa pod koniec kariery Verdiego. Oprocz niego
zalicza si¢ do niej takze m.in. Mascagniego i Leoncavalla.’* Puccini jest tez czesto
okres$lany jako kompozytor werystyczny.>?

Kariera Pucciniego rozciagala si¢ od konca okresu romantyzmu do okresu
modernistycznego. Swiadomie starat si¢ on "aktualizowad" swoj styl, nadaza¢ za
nowymi trendami, ale bynajmniej nie dazyt do stosowania stylu catkowicie
nowoczesnego. Jeden z krytykdéw, wspomniany wyzej Andrew Davis, stwierdzil, ze
"wierno$¢ dziewietnastowiecznej tradycji wloskiej opery, a doktadniej tradycji jej
toskanskiego jezyka muzycznego, jest jedng z najbardziej oczywistych cech muzyki
Pucciniego".*® Davis identyfikuje jednak takze "pluralizm stylistyczny" w tworczosci
Pucciniego, obejmujacy wplywy niemieckiej tradycji symfonicznej, francuskiej
tradycji harmonicznej i1 orkiestrowej oraz w mniejszym stopniu, wagnerowskiej
chromatyki. Ponadto Puccini czesto probowal wprowadzaé¢ do swoich oper muzyke
lub glosy obcego pochodzenia, np. wykorzystal chinskie melodie ludowe w Turandot.

Dzieta Pucciniego kontynuuja trend odchodzenia od oper sktadajacych sie
z zestawu statych schematéw i1 dazenia w kierunku struktury bardziej "calosciowe;"
lub zintegrowanej. Jego utwory charakteryzuja si¢ silng melodyjnosciag. W muzyce
orkiestrowe] Puccini czgsto podwaja linie wokalng w unisonie lub oktawach, aby

wzmocni¢ emocje, jakie melodia wywotuje u stluchacza.

1.2.1 Weryzm w dzielach G. Pucciniego

Weryzm to styl wiloskiej opery, ktéry rozpoczat si¢ wraz z pierwszym

wykonaniem Rycerskosci wiesniaczej Mascagniego w 1890 roku, osiagnal zenit na

34 Alan Mallach The Autumn of Italian Opera: From Verismo to Modernism, 1890—1915. Lebanon, New
Hampshire: Northeastern University Press (2007), s. 79.

35 Alan Montgomery, Opera Coaching: Professional Techniques and Considerations. New York: Routledge,
Taylor & Francis Group (2006), s.33.

36 Andrew C. Davis, 1l Trittico, Turandot, and Puccini's Late Style. Bloomington, Indiana: Indiana University
Press (2010), s. 8.
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poczatku XX wieku itrwat do lat dwudziestych.3” Styl ten charakteryzuje sie
realistycznymi (niekiedy wrecz odrazajagcymi lub brutalnymi) obrazami zycia
codziennego, zwlaszcza wspotczesnej klasy $redniej. W duzej mierze odrzucono
w nim tematyke historyczng czy mitologiczng kojarzong z romantyzmem. Rycerskos¢
wiesniacza (Cavalleria rusticana - P. Mascagni), Pajace (I Pagliacci -
R. Leoncavallo) i Andrea Chénier (U. Giordano) uznawane s3 zgodnie za kanon
opery werystycznej. Kariera kompozytorska Pucciniego zbiegla si¢ niemal doktadnie
w czasie z ruchem weryzmu. Jedynie jego Le Villi i Edgar poprzedzaty Rycerskos¢
wiesniaczq. Niektorzy kategoryzuja Pucciniego jako kompozytora zasadniczo
werystycznego, inni za$, uznajac do pewnego stopnia jego udzial w tym nurcie, nie
uwazajg go za "czystego" kompozytora werystycznego.?® Ponadto krytycy nie sg
zgodni co do tego, w jakim stopniu poszczegoélne opery Pucciniego sa lub nie sg
operami werystycznymi. Dwie z oper Pucciniego, Tosca i Plaszcz, sa powszechnie
uwazane za opery werystyczne.>* Oprocz tych dwoch oper, badacz Pucciniego Mosco
Carner zaliczyt do gatunku weryzmu tylko dwa dzieta Pucciniego, Madame Butterfly
i Dziewczyne ze Ziotego Zachodu.*® Pomimo powyzszych dylematow wokot
tworczosci werystycznej wktad Pucciniego ma trwale znaczenie dla gatunku gdyz
poza jego tworczoscig jeszcze tylko trzy dziela werystyczne nadal regularnie
pojawiaja si¢ na scenie (wspomniane juz wyzej Rycerskos¢ wiesniacza, Pajace
1 Andrea Chénier).

Sukces Pucciniego, zarowno za jego zycia, jak i pozniej, przewyzszyl sukcesy
innych wloskich kompozytoréw operowych owych czasow 1 tylko kilku
kompozytorow w catej historii opery doréwnuje mu pod tym wzglegdem. Wedtug
ankiety Operabase, opery Pucciniego zajmuja trzecie miejsce (po Verdim i Mozarcie)
pod wzgledem liczby przedstawien na §wiecie w latach 2004-2018. Trzy z jego oper
(Cyganeria, Tosca 1Madame Butterfly) naleza do dziesigciu najczescie]

wykonywanych oper na $wiecie.*!

37 Verismo in Stanley Sadie (ed.) The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan/New
York: Grove, 1980, vol. 19, s. 670.

38 William Berger, Puccini Without Excuses: A Refreshing Reassessment of the World's Most Popular Composer.
Random House Digital (2005)., s. 7.

39 Burton D. Fisher, Puccini's 'Il Trittico'. Miami: Opera Journeys Publishing (2003)., s. 96.
49 Mosco Carner, Giacomo Puccini, 'Tosca' (reprinted ed.). Cambridge: Cambridge University Press (1985)., s. 6.

H Statistics (Statistics by work and by composer, select "From 2004" and "To 2018"). Operabase. Retrieved 18
November 2012.
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Gustav Kobbé byt pierwotnym autorem The Complete Opera Book,
standardowej publikacji referencyjnej na temat opery. W wydaniu z 1919 roku napisat
tak: "Puccini jest obecnie uwazany za najwazniejszg posta¢ we wloskiej operze,
nastepce Verdiego, jesli mozna w ogdle mowic o kims takim".*? Poglad ten podzielali
inni wspotcze$ni. Wtoscy kompozytorzy operowi tego pokolenia, ktdorych wymienia
si¢ czegsto wraz z Puccinim to m.in. Pietro Mascagni (1863-1945), Ruggero
Leoncavallo (1857-1919), Umberto Giordano (1867-1948), Francesco Cilea (1866-
1950), baron Pierantonio Tasca (1858-1934), Gaetano Coronaro (1852-1908)
i Alberto Franchetti (1860-1942). Do czasu swojej $mierci w 1924 roku Puccini
zarobil na swoich dzietach 4 miliony dolarow.*

Mimo niezaprzeczalnego powodzenia dziet Pucciniego wsrdd szerokiej
publiczno$ci  ijednoglosnego uznania dla jego technicznego mistrzostwa
kompozytorskiego, krytycy zawsze byli podzieleni co do warto$ci artystycznej jego
utworéw. Grove Music Online opisuje atuty Pucciniego jako kompozytora
w nastepujacy sposob: "Puccini zdotal opanowaé orkiestr¢ jak zaden inny Wtoch
przed nim, tworzac nowe formy za pomoca struktur odziedziczonych po wielkiej
wloskiej tradycji i wyposazajac je w $miate harmonie".**

Jednak Puccini stat si¢ rowniez celem niektorych krytykéw muzycznych,
ktérzy uwazaja jego muzyke za zbyt skupiong na melodii i zbytnio nastawiong na
masowego odbiorcg, przez co pozbawiong "glebi".*> Stwierdzenia krytykow stojg
jednak niekiedy ze soba w sprzecznosci. Niektorzy z nich glosza, ze sam talent
dramatyczny Pucciniego byl Zrédtem jego sukcesu, inni za$ twierdza, ze Puccini
w zadnym przypadku nie moze by¢ uznany za wybitnego kompozytora
dramatycznego. Odpowiedz na pojawienie si¢ tak ostrej krytyki moze by¢
nastepujaca: zawsze byli krytycy niezadowoleni z kompozytoréw, ktorzy osiagneli
popularno$¢.

Biograf Pucciniego - Julian Budden probuje w taki sposéb wyjasni¢ niektore
spory krytykéw dotyczace tego tworcy: "Zaden kompozytor nie przemawia bardziej

bezposrednio do swojej publicznosci niz Puccini. W istocie przez wiele lat byt on

42 Gustav Kobbé, The Complete Opera Book: The stories of the operas, together with 400 of the leading airs and
motives in musical notation. New York and London: G. P. Putnam's Sons (1919), s. 638.

43 The Puccini Centenary. Life. Vol. 45, no. 23. 8 December 1958, s. 127.
44 Ravenni & Girardi n.d., #11 Assessment.

45 Arthur Groos, Roger Parker, Giacomo Puccini, La Bohéme (reprinted ed.). Cambridge: Cambridge University
Press (1986), s. 127.
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ofiarg wlasnej popularnosci; stad pochodzit opér wobec jego muzyki w kregach

akademickich. 74¢

1.2.2 Sopran Pucciniego

Typowa cechg twodrczosci operowej Pucciniego jest kreowanie wizerunkow
kobiet. Jego specjalno$cia byto opieranie fabuly o posta¢ kobieca i ukazywanie jej
skomplikowanego 1 nieszczesliwego zycia emocjonalnego. Poprzez swoje portrety
kobiece kompozytor z mocg krytykowal szpetote i nikczemno$¢ obecne w ludzkiej
naturze. Przez cale swoje zycie skomponowat 12 oper, z ktérych siedem nosi tytuty
bedace imionami bohaterek, co swiadczy o jego upodobaniu do tematow kobiecych.
Od sukcesu Manon Lescaut w 1893 roku, Puccini wznidst temat tragicznych postaci
kobiecych na nowy poziom w swoich kolejnych trzech operach, Cyganerii, Tosce
i Madame Butterfly. Sukces Manon Lescaut w kreowaniu wizerunku postaci kobiecej
nadat ton jego pdzniejszej tworczosci. Sukces Cyganerii w 1896 roku zwiastowat
pelna dojrzatos¢ Pucciniego w komponowaniu oper, z portretem Mimi, tragicznej
postaci kobiecej, delikatnej, przepelnionej smutkiem, czulej i oddanej mitosci, ktéra
jednak nie moze uciec przed losem. Po niej nastapil sukces Toski (1900) i Madame
Butterfly (1904). W Tosce nastapil przelom w charakterystyce postaci kobiecych,
a brutalno$¢ fabuty ostro kontrastuje z tagodnym charakterem Cyganerii. Madame
Butterfly to odwazna proba sportretowania orientalnej postaci kobiecej, wiernej
w mitosci 1 wytrwatej. Poprzedzala ona pdzniejsze orientalne wizerunki kobiece
w Turandot, w ktorej z jednej strony pojawia si¢ kontynuacja typowej dla
wczesniejszych oper tragicznej kobiecosci (Liu), z drugiej za§ pokazany jest portret
zimnej 1 bezwzglednej chinskiej ksi¢zniczki.

Verdi ma tendencj¢ do wyrazania dramatycznej sily swojej muzyki za pomoca
mocnych linii, rytmicznej i melodycznej prostoty, podczas gdy Puccini lubuje si¢
w lirycznych, subtelnych melodiach o dlugich, delikatnych liniach i lubi stosowac
w swoich ariach réznorodne metrum i zréznicowane rytmy, zrgcznie laczac je ze
zmianami tempa, dzigki czemu otrzymujemy gladkie, dynamiczne i pigkne melodie,

ktére dajag duchowa przyjemnos$é, subtelnie przenikajaca cale dzieto.

46 Julian Budden, Puccini: His Life and Works. Oxford University Press (2002), s. 107.
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"Liryzm" jest bardzo wazny w twoérczosci Pucciniego, ale nie wystepuje
u niego absolutny podziat na liryzm i dramatyzm, wystepuja one jedynie w réznych
proporcjach w poszczegdlnych dzietach.

Roéwniez w przeciwienstwie do Verdiego, sopranowe role Pucciniego to czesto
postacie drobne, mato znaczace, co jest oczywiscie jednym z centralnych elementow
weryzmu, z jego naciskiem na obiektywne przedstawienie zycia, zwykle nizszych
klas.

Sopran Pucciniego wymaga glosu o cieplej, jasnej 1 pelnej barwie sopranu

lirycznego, ale takze tego, by byta w nim ukryta sita dramatyczna.

1.3 Podobienstwa i roznice miedzy dzielami G. Verdiego

i G. Pucciniego

Tysiace kompozytorow wyniosto dramatyzm 1 spektakularno$¢ opery na
$wiatowg sceng, poczawszy od XVI wieku az po dzien dzisiejszy. Giuseppe Verdi
1 Giacomo Puccini to niewatpliwie reprezentatywne postaci na wloskiej scenie
operowej.

Witosi wymyslili operg - jeszcze na poczatku XVII wieku. Wéowcezas byla to
rozrywka dworska (znana jako Dramma per musica) tworzona dla zamoznych ksigzat
Florencji, Wenecji i Mediolanu. Uwielbiali oni te pelne przepychu przedstawienia, na
ktore sktadaty si¢ malowane scenografie, egzotyczne kostiumy, efekty specjalne
($piewacy czesto pojawiali si¢ nad sceng i zjezdzali na podwieszonych rekwizytach)
bogactwo $piewu, recytacji poezji, tanca i orkiestrowych przerywnikow. Wkrotce
potem zaczeto budowacd teatry, aby szeroka publiczno$§¢ mogta rowniez podziwiaé te
widowiska. Fala popularnosci opery ogarnegta caty kontynent, a poprzez Atlantyk
dotarta do Nowego Swiata. Mowi sig, Ze opera osiagneta swoj zenit pod koniec XIX
ina poczatku XX wieku wiasnie dzigki dzietom Giuseppe Verdiego (1813-1901)
1 Giacomo Pucciniego (1858-1924). Biorac pod uwagg cze¢stotliwos¢, z jaka ich opery
sa nadal wystawiane, trudno podwazy¢ to twierdzenie. Z jednym wyjatkiem
(jednoaktéwka Pucciniego Gianni Schicchi), zaden z tych dwoch kompozytoréw nie
zajmowal si¢ operg komiczng. W duzym stopniu obaj przyjeli popularny styl operowy
znany jako "weryzm", ktory skupia si¢ na prawdziwych postaciach w prawdziwych

lub wstrzasajacych scenariuszach bez wymyslnej, lukrowanej otoczki.

25



Cyganeria Pucciniego zaczyna si¢ od sceny, w ktorej grupa wygtodzonych
artystow potzartem decyduje, ktore ze swoich dziet wrzuci¢ do pieca, by ogrzaé sie
w mroznej paryskiej zimie. Violetta, bohaterka Traviaty Verdiego, to pelna zycia
prostytutka, ktéra woli chwilowa przyjemnos¢ od stalego zwiazku (szalenie walczy
z niewytlumaczalnym uczuciem do Alfreda). Tego typu sceneria pozwala na
stworzenie postaci, ktore moga by¢ przez widzow odbierane jako autentyczne.

Migdzy tymi dwoma kompozytorami wystepuja pewne zdecydowane réznice
w stylu muzycznym. Styl Verdiego wywodzi si¢ od jezyka muzycznego przejetego od
Belliniego i Donizettiego, ale z czasem stat si¢ bardziej ztozony i symfoniczny.
Poczawszy od Aidy zauwazalne sa u niego wplywy wagnerowskie, a zardbwno Otello
jak 1 Falstaff sa utrzymane w stylu Wagnera, ale wcigz rozpoznawalne jako utwory
Verdiego. Opery Verdiego to wielkie opery, w sensie ustanowionym przez
Meyerbeera na poczatku XIX wieku, kompletne z ariami, orkiestra, statg scenografia
i baletem. Kluczowym elementem stylu Verdiego jest napedzajacy dzieto rytm.
Trudno sobie wyobrazi¢, jak mogtaby wyglada¢ opery Verdiego w matej skali. Nawet
takie dzieto jak Traviata ma przynajmniej jedng wielkoskalowa sceng, a dzieta takie
jak Aida czy Don Carlos rywalizuja z Wagnerem pod wzgledem skali. Trzeba tez
zwrdci¢ uwage na jedng ceche - mezzosopranowe partie Verdiego, ktdre czgsto
,kradng show”, jak O don fatale ksi¢zniczki Eboli w Don Carlosie czy scena procesu
Amnesis w IV akcie Aidy.

Puccini urodzil si¢ 45 lat po Verdim, wigc jego inspiracje muzyczne
obejmowaty tworczos¢ Verdiego i Wagnera. Miat on niezwykty talent do orkiestracji
swoich dziet. Na przyktad wstep do III aktu Cyganerii czy orientalne rysy w Turandot
albo chor $piewajacy mormorando w Madame Butterfly czy 1l akcie Cyganerii. Mial
tez talent do komponowania efektownych arii, takich jak Nessun dorma z Turandot.

Ale, poza kilkoma wyjatkami - Tosca 1 Turandot - tworczo$¢ Pucciniego jest
nieco mniej zywa i cieckawa niz Verdiego. Verdi jest pelen emocji; Puccini z kolei jest
peten sentymentalizmu; Puccini miat nawyk portretowania cierpigcych kobiet, czgsto
zadal zmiany librett swoich oper, aby poglebi¢ ten tragiczny rys swoich bohaterek.
W oryginalnej sztuce Belasco bohaterka po prostu odchodzi, a w wersji Pucciniego
kompozytor kaze jej ostatecznie popeti¢ samobdjstwo. W Turandot wprowadzit
posta¢ Liu, co zdaniem wielu krytykéw mialo na celu jedynie dodanie obrazu

cierpigcej kobiety i wiaczenie sceny tortur - podobnie jak w przypadku sceny
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Cavaradossiego w Tosce. Siostra Angelica to kolejne szczegoélnie smutne dzieto,
przedstawiajace wyjatkowo nieszczesliwa postaé kobiecy.

Tosca i Turandot swoja ponadprzecigtng, czysta teatralnoscig sprawiaja, ze
niemal zapomina si¢ o niepokojacych elementach. Ogodlnie jednak potaczenie
sentymentalizmu 1 brutalnych tresci przez Pucciniego ma tendencj¢ do wywotywania
niepokoju lub nawet tez w oczach emocjonalnie wrazliwych widzéw. Oczywiscie, jest
to zarazem powod, dla ktorego fani oper Pucciniego tak go kochajg. Jesli istnieje
jedna szczego6lna cecha muzyki Pucciniego, jest nig oczywiscie jego niezwykta
zdolno$¢ do komponowania melodii. Niektorzy ze wspolczesnych Pucciniemu
tworcow opery werystycznej (Mascagni, Leoncavallo, Giordano itd.) napisali kilka
pamigtnych arii w podobnym stylu, ale Zaden z nich nie miat zdolno$ci Pucciniego do
komponowania jednej wielkiej arii po drugie;j.

Adaptacja 6wczesnych bestsellerowych powiesci 1 opowiadan na potrzeby
opery nie byla tatwym zadaniem. Widzowie musza si¢ pogodzi¢ z tym, ze te
wielowymiarowe postacie nagle postuguja si¢ $piewem i nie prowadza normalnych
rozméw. Jednak Wtosi (i fani opery w innych krajach) szybko przyzwyczaili si¢ do
tego typu ekspresji w arcydzietach zaadoptowanych do sceny dramatu muzycznego
izaczgli delektowaé si¢ poruszajacymi, bogatymi glosami $piewakow. Dzi$
zachwycamy si¢ gwiazdami filmowymi i piosenkarzami rockowymi, ale w czasach
Verdiego i Pucciniego to najwigksze soprany i tenorzy byli wielbieni przez swoich
fanow. Podobnie byto z kompozytorami. Osiggnawszy status herosa, Verdi przestat
komponowa¢ - az do momentu powstania Ofella, ktdrego ukonczyt w wieku 74 lat.
Po spektakularnej premierze widzowie operowi zanie$li go do domu i stali na
zewnatrz, wiwatujac na jego czes¢, az do momentu, gdy na balkonie opadia kurtyna.
Warto zauwazy¢, ze w wieku 80 lat skomponowat kolejna operg, Falstaffa, oparta na
sztukach Szekspira. Po raz kolejny Wtosi oszaleli z mitosci do tego mistrza §wiata
opery.*’ Puccini rowniez cieszyl si¢ wielkg popularno$cig i znacznym bogactwem.
Podobnie jak Verdi, zaczyna od standardowych watkéw fabularnych (milos¢,
zazdros¢, $mier¢), ale odwaznie poszerza horyzonty, osadzajac swoje opery
w odleglej Japonii (Madame Butterfly) i Chinach (Turandot, jego ostatnie
niedokonczone dzieto). Verdi prowadzit spokojne, skromne zycie, podczas gdy

Puccini kochal $wiatto reflektorow tak samo jak jazde swoim luksusowym

47 William Berger, Verdi with a Vengeance — An Energetic Guide to the Life and Complete Works of the King of
Opera. Vintage Press. 2000, s. 512.
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samochodem. Tych dwoch muzycznych gigantéw taczy bystre oko do melodii
i dramaturgiczne wyczucie, pozwalajace im konstruowaé dobre fabuty. Czujemy bol
Alfreda, kiedy ten patrzy na $§mier¢ swojej ukochanej Violetty. Wzdychamy poruszeni
losem Butterfly, ktora odwaznie czeka na swojego niewiernego m¢za z amerykanskiej
marynarki. A przede wszystkim urzeka nas wzniosle pigkno arii Nessun dorma
w Turandot, poruszajace brzmienia trabek w wielkiej procesji w Aidzie i wzruszajacy

autentyzm O mio Babbino Caro w Giannim Schicchim.*®

48 William Berger, Puccini Without Excuses: A Refreshing Reassessment of the World's Most Popular Composer.
Vintage Press. 2005, s. 480.
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Rozdzial 2. Analiza wizerunkow Kkobiecych postaci
w operach Verdiego

2.1 Posta¢ Amelii w Balu maskowym (Un ballo in maschera)

Bal maskowy to opera w trzech aktach napisana przez Giuseppe Verdiego
w 1859 roku. Libretto autorstwa Antonia Sommy oparte jest na libretcie napisanym
przez Eugene'a Scribe'a do pigcioaktowej opery Daniela Aubera z 1833 roku Gustave
III, ou Le bal masqué.® Fabula dotyczy zabdjstwa w 1792 roku krola Szwecji
Gustawa III, ktory w wyniku intrygi politycznej zostat postrzelony podczas balu

maskowego i zmart 13 dni p6zniej z powodu odniesionych ran.>

2.1.1. Tlo historyczne

Od zamowienia w Neapolu (gdzie planowano przedstawienie) do premiery
w Teatrze Apollo w Rzymie 17 lutego 1859 roku mingty ponad dwa lata. Zanim stata
si¢ znanym nam dzisiaj Balem maskowym, opera Verdiego (w tym libretto) przeszia
seri¢ powaznych zmian, takze zmian tytutu, ze wzgledu na przepisy cenzury
w Neapolu i Rzymie oraz sytuacje polityczng we Francji w styczniu 1858 roku. Stata
si¢ tez jednym z najbardziej frustrujacych doswiadczen w karierze Verdiego.

1857: od Gustawa III do Una vendetta in domino

Na poczatku 1857 roku Teatro San Carlo w Neapolu zlecit Verdiemu nadzor
nad finalizacjg libretta do Re Leara (rowniez autorstwa Antonio Sommy), z zamiarem
zaprezentowania gotowej opery podczas karnawatu 1858 roku. Gdy okazalo si¢ to
niewykonalne, Verdi siggnat po temat zabojstwa krola Gustawa III, cho¢ nie byla to
narracja zgodna z prawda historyczng. Temat ten byl dobrze znany i wykorzystywany
przez innych kompozytoréw, m.in. w I/ reggente Saverio Mercadante z 1843 roku.

W swoim libretcie Eugene Scribe zachowal nazwiska niektoérych postaci
historycznych (w tym wrézki Ulriki Arfvidsson, a takze watek spisku i morderstwa na
maskaradzie), a do reszty sztuki wymys§lit historie romansu kréla z Amélie, jego
fikcyjng sekretarka i Zong jego najlepszego przyjaciela, oraz dodatl postacie i sceny,

takie jak paz Oscar.

49 Gabriele Baldini, The Story of Giuseppe Verdi: Oberto to Un Ballo in Maschera. Translated by Roger Parker.
Cambridge, et al.: Cambridge University Press (1980) [1970], s. 248.

30 Julian Budden, The Operas of Verdi, Volume 2: From Il Trovatore to La Forza del Destino. London: Cassell
(1984), s.363.
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Nowa sztuka Antonia Sommy nazwana Gustavo III zostala przedtozona
neapolitanskiemu cenzorowi przed koncem 1857 roku. W listopadzie Verdi
poinformowat Antonia Somme, Zze cenzor zglosil zastrzezenia i zazadal zmian,
z ktorych najwazniejszg byto niedopuszczenie do przedstawienia monarchy na scenie
- zwlaszcza w odniesieniu do jego zabojstwa.’! Podobnie jak w przypadku Rigoletta,
zaproponowano zmian¢ nazwisk i tytutdéw postaci (krol Szwecji zostat ksigciem
pomorskim, Anckarstrom - hrabig Renato), a miejsce akcji przeniesiono ze
Sztokholmu do Szczecina.

W okresie §wigtecznym Verdi pracowat z Antonio Somma, aby dostosowac
si¢ do zadanych zmian. Antonio Somma zostal poproszony o zmian¢ imion bohateréw
w libretcie Gustava I1lI, podczas gdy Verdi pracowat nad ukonczeniem szkicow
muzycznych. Tytul opery zmieniono na Una vendetta in domino (Zemsta
w pelerynie).

9 stycznia 1858 roku, przed wyjazdem do Neapolu, Verdi napisat z domu do
Teatro San Carlo, ze "opera zostala ukonczona". Kompozytor udat si¢ nastepnie do
Neapolu, gdzie mialy si¢ rozpoczaé proby do Una vendetta in domino, lecz wtedy
nastapito wydarzenie, ktore wptyngto na inscenizacje opery, gdy 14 stycznia 1858
roku w Paryzu trzech Wlochow probowato dokona¢ zamachu na cesarza Napoleona
1.

1858: Cenzor blokuje Una vendetta in domino

Zaostrzone wymogi narzucone przez cenzora wywolaly gniew Verdiego.>?
Zerwal kontrakt, w kwietniu wrécit do Sant' Agata, po czym zostal pozwany przez
dyrekcje teatru San Carlo. To sprowokowalo go do zlozenia przeciwko teatrowi
pozwu wzajemnego o odszkodowanie. To wlasnie w tym burzliwym okresie Verdi
opisal swoje poprzednie 16 lat pracy kompozytorskiej: w liscie do hrabiny Clary
Maffei napisat "od poczatku Nabucco moge powiedzie¢, ze nigdy nie mialem godziny
spokoju. 16 lat na galerach!">?

1859: Una vendetta in domino staje si¢ Balem maskowym

Po rozwigzaniu kwestii prawnych w ciagu kilku miesigcy Verdi mogt

przedstawi¢ Operze Rzymskiej libretto i zarys muzyczny Gustava 11l (w zasadzie Una

> Philip Gossett, Divas and Scholar: Performing Italian Opera. Chicago: University of Chicago Press (2006),
s.497.

>2 Franz Werfel, Paul Stefan, Verdi: The Man and His Letters. New York: Vienna House (1973), s. 207.
33 Verdi to Clara Maffei, 12 May 1858, in Phillips-Matz 1993, s. 379.
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vendetta in domino ze zmiang imion postaci i1 lokalizacji). Tamtejszy cenzor zazadat
jednak dalszych poprawek. Akcj¢ przeniesiono z dala od Europy, jej miejscem stat si¢
brytyjski kolonialny Boston, a bohaterem Riccardo, hrabia Warwick. Opera stata si¢
wiec Balem maskowym (Un ballo in maschera) , ktorego akcja rozgrywa sie

w Ameryce Potnocne;j.

2.1.2 Historia wystawien

Bal maskowy miat premier¢ w Teatro Apollo w Rzymie 17 lutego 1859 roku
i 0dniost natychmiastowy sukces. W USA po raz pierwszy zostal wystawiony
11 lutego 1861 roku w Manhattan School of Music w Nowym Jorku pod dyrekcja
Emanuele Muzio. Odbyto si¢ siedem przedstawien; jedno z nich ogladat przyszty
prezydent Abraham Lincoln. Ponadto dwukrotnie zostal wystawiony w starej
Brooklinskiej Akademii Muzycznej na Montague Street. Z kolei premiera w Wielkiej
Brytanii odbytla si¢ 15 czerwca tego samego roku.

W XX wieku, zwlaszcza po inscenizacji w 1935 roku w Kopenhadze, wiele
wspotczesnych produkcji powrodcito do oryginalnej szwedzkiej scenografii i imion
bohaterow.>* Marian Anderson przetamata "barier¢ koloru" $piewajgc role Ulryki
w Metropolitan Opera 7 stycznia 1955 roku 1 stajac si¢ pierwszg afroamerykanska
solistkg, ktora wystgpita w tym teatrze.>

Opera ta stala si¢ jedng z wazniejszych pozycji regularnie wystawianych

w $wiecie operowym.

2.1.3 Analiza wizerunku Amelii

Amelia jest reprezentatywnym przyktadem verdiowskiej tragicznej postaci
kobiecej. Jest zong Renato, ale nie mogta nie zakocha¢ si¢ w Riccardo. Ten stan
rzeczy jest dla niej niezwykle bolesny, poniewaz w sercu wcigz zachowuje poczucie
odpowiedzialnosci za swoje malzenstwo i dlatego postanawia zwrdci¢ si¢ do
czarodziejki Ulryki.

Amelia pojawia si¢ w drugiej scenie pierwszego aktu i towarzyszy jej peine
napigcia, niemalze paniczne, muzyczne preludium. To, Zze oba pytania Ulryki do

Amelii opierajg si¢ na linii melodycznej tej samej wysokosci odzwierciedla powage

>4 David Kimbell, Amanda Holden (ed.), The New Penguin Opera Guide. New York: Penguin Putnam (2001), s.
999.

33 Miles Kastendieck, Marian at the Met: The Story, New York Journal-American. Retrieved 2015-10-03 — via
Met Performance Archive, (January 7, 1955).
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i wewnetrzny spokoj Ulryki ijednoczes$nie stanowi kontrast wobec wewngtrznego
strachu 1 nerwowos$ci Amelii, u ktérej melodia $piewu jest w tej scenie petna silnych
zmian wysokosci.

Rozwigzaniem, ktore Ulryka podaje Amelii jest "ziele zapomnienia", Jego
zebranie wymaga przerazajagce] wyprawy do miejsca kazni w noc $mierci. Verdi
buduje wypowiedzi wieszczki w oparciu o repetycje dzwigkowe, co wzmacnia
pewnos¢ jej przekazu. Ulryka pyta Amelig, czy ma odwage udac si¢ w to mroczne
miejsce 1 cho¢ Amelia jest przepekliona strachem, to decyduje si¢ na wyprawg, aby
poprzez moc ziot przynie$¢ spokdj swojemu sercu. Pokazuje to, ze w sercu Amelii
w rzeczywisto$ci skrywa si¢ odwaga.

Kiedy Amelia mowi o tym czarodziejce Ulryce, Verdi ponownie uzywa
repetycji, po czym nastepujg trzy kolejne dzwigki e’ oznaczone akcentami, uzyte
w celu wzmocnienia wyrazanego nastroju i pokazania determinacji Amelii do
niedopuszczenia do powstania trojkata mitosnego (patrz przyktad 2.1). Nastepnie
Verdi zamyka sceng triem, w ktorym w refrenie splatajg si¢ strach Amelii, modlitwa

czarownicy i monolog Riccarda skrytego w mroku.
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Przyklad 2.1 — G. Verdi: opera Bal Maskowy, akt 1, takty 12-25°,

Verdi zawsze szukat sugestywnych historii. Zrodtem inspiracji jest nie tyle
fabuta, co ludzka pasja ("soggetti di sentimento"). Sytuacje przedstawione w drugim
akcie Balu maskowego staly si¢ dla Verdiego prawdziwym impulsem tworczym
1 czesto s3 uwazane za jedne z jego najwigkszych scen.

Po dotarciu na miejsce zbioru ziela zapomnienia Amelia $piewa ari¢ Ma
dall'arido stelo divulsa. Ari¢ t¢ poprzedza recytatyw, a gdy Amelia powoli wchodzi
do grobowca, akompaniament posuwa si¢ z coraz wigksza dynamika, potegujac
atmosfer¢ cmentarnej grozy i pozwalajac sluchaczom odczuwaé wraz z Amelig
dreszcz emocji zwigzany z tg scena.

Po tym, jak Amelia mi¢kko $piewa s'inoltri, orkiestra ilustruje lekkos¢ jej

krokéw w oktawowym unisono. Po tym, jak Amelia po raz kolejny mowi o swoich

%6 G. Verdi — Bal Maskowy, pelna partytura, wyd. Milan: G. Ricordi, 1914, Un Ballo in Maschera in Full Score,
Mineola: Dover Publications, 1996.
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Igkach, w akompaniamencie pojawia si¢ upiorny wzor melodyczno-rytmiczny,
w dynamice pianissimo, jeszcze bardziej doprowadzajacy groz¢ do punktu
kulminacyjnego.

Aria rozpoczyna si¢ lirycznym czterotaktowym wstepem, ktory od razu
wprowadza nastr6j melancholii. Gdy rozbrzmiewa gltos Amelii dynamika to wzrasta,
to opada, ukazujac jej bolesne wewngtrzne zmagania.

Verdi poprzez prezentacj¢ recytatywOw i arii sprawia, ze trudno jest widzom
nie sympatyzowa¢ z Amelig. Scena ta jest rOwniez tym momentem w calej sztuce,
ktoéry gleboko oddaje tragizm postaci Amelii.

Po niej nastgpuje stynny duet Teco io sto. Ten duet zajmuje niezwykle wazne
miejsce w operze. Amelia nie byla §wiadoma, ze Riccardo ja §ledzi. Gdy Riccardo si¢
ujawnia, Amelia niezwykle zaskoczona $piewa dwukrotnie 44, a orkiestra odpowiada
mocnymi uderzeniami durowych trojdzwickow, tworzac tlo dla nastroju Amelii.

Amelia $piewa w szybkim tempie, a rytmy synkopowane w potaczeniu
z odbitkami sprawiajg, ze cata melodia jest ekscytujaca 1 pelna napigcia.
Rozbudowane skale poéttonowe o kierunku wznoszacym 1 akcentowane wysokie
dzwigki obrazuja niepokdj i panik¢ w umysle bohaterki. Riccardo usiluje uspokoi¢
ukochang 1 wyznaje jej goraca mitos¢. W ten sposdb udaje mu si¢ wptynaé na wolg
dziewczyny. Jej mitos¢ do Riccarda jest niezmiennie bardzo silna. Amelia popada
w nieznang jej wezesniej rozterke. Mimo ze mitos$¢ jest cudowna, to mitos¢, ktora nie
jest usankcjonowana spolecznie, moze sprawia¢ wielki bol ludziom trzymajacym si¢
moralnych zasad. Wynika z tego réwniez, ze Amelia wcigz probuje zachowac
racjonalizm, bo cho¢ kocha Riccarda, to zarazem mocno dr¢czy ja poczucie winy
wobec meza Renato.

Po przezyciu wewnetrznego zalamania Amelia w koncu wybiera mito$¢. Ona
i Ricardo padaja sobie w objecia i opowiadaja sobie nawzajem o swojej mitosci.
Wyrazajac jej pragnienia i tgsknot¢ mitosng, akompaniament przebiega w ciagle
powtarzajacej si¢ chromatycznej figuracji odgrywanej tremolando, wyrazajac tgsknote
Amelii za mito$cig pomimo obaw.

Duet migdzy Riccardo i Amelig jest zrecznie skonstruowany. Muzyka Teco io
sto jest niepokojaca, dysonansowa i synkopowana, i prowadzi do ekstatycznej sceny
mitosnej. Riccardowi w koncu udaje si¢ wycisng¢ z ust Amelii stowa "kocham ci¢".
W pozniejszych latach Verdi méwil, ze w jego odczuciu scena ta jest jednym z jego

najlepszych momentéw kompozytorskich.
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Gdy nagle pojawia si¢ jej maz Renato, Amelia ogromnie si¢ denerwuje, zdajac
sobie spraw¢ z powagi sytuacji i uwaza, ze jej polozenie jest gorsze od $mierci.
Pomimo usilnych préb Riccarda, by uchroni¢ od ujawnienia tozsamos$ci dziewczyny,
ich wzajemna relacja zostaje ostatecznie odkryta przez Renata i to w obecnosci wielu
rebeliantow. Generalna pauza w partii orkiestrowej ma podkresli¢ szokujacy charakter
catej sceny. Amelia stoi modlac si¢ o boskie mitosierdzie, nie wydajac z siebie ani

stowa (patrz przyktad 2.2).
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Przyktad 2.2 —G. Verdi: opera Bal Maskowy, akt I, takty 14 — 20.7

Nie tylko jej wlasna reputacja ponosi szkode, ale stawia takze swojego me¢za
w bardzo niezrecznej sytuacji. Szyderstwa thumu poteguja wstyd. Verdi oddaje
satysfakcje rebeliantow poprzez prosty, wesoty rytm, sprawiajac w ten sposob, ze
Amelia i jej maz wygladaja jeszcze bardziej ngdznie i zato$nie (patrz przyktad 2.3).
Mozna powiedzie¢, ze spehlil si¢ najgorszy z mozliwych scenariuszy. Amelia

odczuwa niezwyktly bol.

57 Ibid.
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Przyktad 2.3 — G. Verdi: Opera Bal Maskowy, akt II, Coro e Quartetto — Finale Secondo,
takty: 11 —14.58

W finale II aktu linia melodyczna w partii Amelii obejmuje szeroki zakres
dzwigkowy, ukazujac jej wewngtrzny niepokdj. Pozostale postacie takze okazuja
bogata wewnetrzng aktywnos$¢. Verdi uzywa technik o silnym wyrazie
dramatycznym, aby polaczy¢ poczucie winy Amelii, gniew Renato oraz
samozadowolenie i sarkazm spiskowcow, tworzac ,,wielka sceng” (colpo di scena),
ktora jest zarazem dramatycznym zwrotem akcji. Kwartet jest prawdopodobnie
wzorowany na jego stynnym Bella figlia d'amore z Rigoletta. Scena ta pokazuje
dramaturgiczng zdolno$¢ Verdiego do tworzenia tego rodzaju rozbudowanych scen.

Po powrocie do domu Renato nie chce wybaczy¢ Amelii i o§wiadcza, ze
$miercig odpokutuje za swoja zbrodnicza cudzotoznos¢. Amelia przysigga, ze ich
matzenstwo nie zostalo splamione. Ale Renato juz podjal decyzjg. Amelia kaja si¢
przed m¢zem i nawet btaga go, Zeby ja zabil, ale jej ostatnim Zyczeniem jest zobaczy¢
jeszcze syna. Ten gest Swiadczy o glgbokich uczuciach macierzynskich bohaterki.

Amelia $piewa wielka ari¢ Morro ma prima in grazia, piesn medytacyjng

z towarzyszeniem wiolonczeli solo. Ten stosunkowo spokojny i harmonijny moment

38 Milan: G. Ricordi, wyciag fortepianowy, 2012, s. 185.
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stanowi ogromny kontrast z dramatyzmem poprzednich scen. Z wyjatkiem kilku
ostatnich taktow glos Amelii nie wychodzi ponad $rodkowy rejestr, co ma
odzwierciedla¢ skruche bohaterki. Aria jest utrzymana w metrum 4/4 i ma kojacy
rytm. Caly utwoér sktada sie z trzech czesci, z ktorych pierwsza jest utrzymana
w tonacji es-moll, po czym melodia przechodzi do Ges-dur. Zmiany chromatyczne,
ktore zachodza podczas transpozycji, bardzo subtelnie oddaja zmiany nastroju Amelii.
Przejrzysto$¢ tonalna stanowi takze element psychologicznego portretu Amelii
btagajacej m¢za o przebaczenie. Jej blagalne postawa posuwa si¢ o krok dalej niz
dotychczas. W drugiej cze$ci Verdi wykorzystuje melodi¢ w tonacji es-moll.
Podtrzymywany przez solowa gr¢ wiolonczeli temat gtowny wyraznie podkresla

tragiczny wizerunek tej postaci (patrz przyktad 2.4).
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Przyktad 2.4 — G. Verdi — Opera Bal Maskowy, akt 111, Aria Morro ma prima in grazia, takty: 12-15.%°

W 28 takcie przechodzimy do trzeciej czgsci, ktéra ma podobng strukture do
cze$ci pierwszej 1 bardzo zblizony nastrdj, ale zmiana przy koncu doprowadza utwor
do punktu kulminacyjnego i wydobywa w pelni ttumione wczesniej emocje Amelii.

Ostatnia cze$¢ arii to powtdrzenie stow mai pin vedra, ktére sa centralnym
elementem ksztattowania wizerunku postaci w calej arii i oddaja tragizm bohaterki.
Renato takze jest poruszony btaganiami Amelii i nie tylko przystaje na jej prosbe, ale
w kolejnej arii stwierdza, ze zmienit obiekt swojej zemsty. Kieruje swoj gniew na
Riccarda, ktory jego zdaniem, swoim uwodzeniem sprawil, Ze niewinna dotychczas
Amelia go zdradzita. Posta¢ Amelii staje si¢ niezwykle godna wspolczucia w narracji
arii Renata, a jej tragizm nabiera wielowymiarowosci.

U podstaw wizerunku Amelii lezy jej niedajaca si¢ zwalczy¢ milos¢ do

Riccardo. Jest to jakby niewidzialna sita poza jej wlasng kontrolg i na nic zdaja si¢ jej

%9 Milan: G. Ricordi, 1914, Un Ballo in Maschera in Full Score, Mineola: Dover Publications, 1996.
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wysitki, by zmieni¢ ten stan. Cho¢ zywita uczucia do Riccardo, to tak naprawde nic
si¢ nie wydarzyto. Usituje wigc wyjasni¢ mezowi, Ze nie zrujnowata jego reputacji.
Tak zobrazowana sytuacja moze sprawi¢, ze widzowie beda sympatyzowac z Amelia.
Oczywiscie system warto$ci bohaterow jest skonstruowany nieco inaczej niz u wielu
dzisiejszych ludzi. Dzisiaj prawdopodobnie wielu uznaloby, ze chociaz Amelia miata
juz oddanego meza i syna, ktoérych kochata bardzo mocno, to nie potrafita zapanowac
nad swoja mitoscig do Riccardo. Wobec tej mitosci, chyba jedyna rzecza budzaca
wspotczucie jest jej bierny brak kontroli nad uczuciem, ale w oczach wielu ta mitos¢
to nic innego jak duchowa zdrada, $wiadczaca o braku poczucia odpowiedzialnosci.
By¢ moze nalezy ja traktowaé bardziej jako czynnik aktywny anizeli pasywny.
A w takiej interpretacji bark juz miejsca na wspodlczucie.

W ostatniej scenie Amelia dowiedziawszy si¢, ze zycie ukochanego jest
zagrozone, wcigz znajduje odwage, by podjaé probe jego ratowania. Riccardo, stawia
na szali swoje zycie i podejmuje ryzyko, aby zobaczy¢ Ameli¢ jeszcze raz i pozegnad
si¢ z nig.

W trakcie spektaklu Verdi wprowadza grany w tle menuet, z r6znymi grupami
instrumentdw grajacymi jednocze$nie, podobnie jak w finalowej scenie dziela
Mozarta Don Giovanni. Dramatyzm podkre§la oszatamiajacy kontrast miedzy
wzburzonymi stowami obu mezczyzn a dworskimi tancami. Efekt koncowy jest taki,
ze Amelia musi zmierzy¢ si¢ z sytuacja, w ktorej jej kochanek zostaje zabity przez
meza, co doprowadza tragizm calej historii do punktu kulminacyjnego.

Jak wspomniano na poczatku, Amelia jest przedstawiona jako bardzo
ikoniczna 1 tragiczna posta¢, bardzo emocjonalna, zdominowana przez niedajacg si¢
kontrolowa¢ mito$¢. Jest ona rowniez kluczowa postacia, ktora przyczynia si¢ do
$mierci Riccarda w finale opery, jednak wielu widzéw czuje wobec niej chyba przede

wszystkim wspolczucie.

2.2 Postac Elzbiety w operze Don Carlos

Don Carlos to pigcioaktowa opera Giuseppe Verdiego oparta na podstawie
tragedii Friedricha von Schillera o tym samym tytule, z librettem Camille du Locle
i Josepha Méry'ego. Zostala ona napisana w 1884 roku jako Don Carlo na potrzeby
sceny wioskiej. To wilasnie w wersji z wiloskim tlumaczeniem dzielo podbito

$wiatowg sceng operowa.
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2.2.1 Geneza dziela

W 1864 roku Verdi byl juz uznanym kompozytorem o $wiatowej stawie.
W 1862 roku z wielkim powodzeniem wystawit w Petersburgu Moc przeznaczenia.
W 1865 roku wrécit do Paryza na ponowne inscenizacje Nieszporow sycylijskich
1 Makbeta, ale Zadna z tych produkcji nie wypadta dobrze. Dyrekcja opery nie dala
jednak za wygrang i zdotata naktoni¢ Verdiego do napisania nowego dzieta. Po
dlugich negocjacjach wybrano libretto operowe oparte na utworze Friedricha von
Schillera, czyli Don Carlosa.

Verdi pracowat nad muzyka do Don Carlosa w latach 1865-1867, nie bez
trudnosci, zwlaszcza po tym, jak wojna migdzy Francja a Wlochami zmusita go do
zerwania kontraktu. Jednak wytrwatos¢ dyrektora opery utrzymata dzieto przy zyciu.
Préby do Don Carlosa rozpoczely si¢ we wrzesniu 1866 roku, a premiera odbyta si¢
11 marca 1867 roku. Jednak premiera nie nalezata do udanych, a przedstawienie nie
spelniato wymagan partytury. Verdi byt wsciekty, uwazajac, ze liczba i jakos$¢ prob
nie byta na odpowiednim poziomie.

Opera zostala pdzniej przettumaczona na jezyk wloski przez Achille De
Lauzieres 1 kilkakrotnie adaptowana; premiera wersji wloskiej odbyta si¢ w Anglii,
4 czerwca tego samego roku, w Royal Italian Opera (obecnie Royal Opera House),
pod dyrekcja Michele Costy. Prawykonanie wloskie odbyto si¢ 27 pazdziernika 1867
roku w Teatro Comunale di Bologna z udzialem Angelo Marianiego (dyrygent),
Teresy Stolz, Antonietty Fricci i Antonio Cotogni.

W 1872 roku Verdi dokonal drobnych zmian we wspotpracy z Antonio
Ghislanzonim, twdrcg libretta do 4idy. Najwazniejsza zmiana nastgpita jednak ponad
10 lat pdzniej i polegata na usunigciu pierwotnego pierwszego aktu.

Libretto zmieniat roéwniez Camille du Locle, pierwotny librecista Don
Carlosa, ktory zmienit je na cztery akty i1 wystawil w mediolanskiej La Scali
10 stycznia 1884 roku, w wersji, ktorg Verdi nazwat bardziej odpowiednig, a nawet
lepsza artystycznie. Bardziej zwigzta i bardziej dynamiczna.

Jednak dwa lata pozniej Verdi zdawat si¢ zatlowac tej edycji 1 29 grudnia 1886
roku w Teatro Comunale Nuovo (dzi§ Teatro comunale Luciano Pavarotti)
w Modenie odbyla si¢ premiera opery w nowej wersji w pigciu aktach (bez tancow
z oryginalnej wersji francuskiej). Jednak wloskie teatry nadal preferujg wersj¢ z 1884

roku w czterech aktach.
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Don Carlos powstal pig¢ lat po poprzedniej operze Verdiego, Moc
przeznaczenia (1862), 1 cztery lata przed jego kolejng opera, Aidg (1871). Mozna
postawi¢ teze¢, ze Verdi zostawit sobie wigcej czasu na poprawki i udoskonalanie tego
dzieta, zarowno pod wzglgdem elementow tekstowych, jak 1 muzycznych (zwlaszcza
w zakresie poprawiania muzyki orkiestrowej). Proces tworzenia tej opery byl rowniez
dos¢ dlugi i1 zajat Verdiemu ponad rok. Wyposazona w balet i rozbudowane sceny
choralne, mogtaby by¢ niemalze okreslona jako reprezentatywne dzieto francuskiej

grand opéra, gdyz odpowiadata normom tego gatunku opery francuskie;j.

2.2.2 Analiza wizerunku Elzbiety

W Don Carlosie prawie w calo$ci usuni¢to pauzy miedzy czesciami dzieta,
pozostawiajac jedynie warstwe muzyczng i to, co jest niezb¢dne do zrozumienia
tre$ci. Prostota stanowi esencje stylu Verdiego, co wyraznie uwidacznia si¢ w tej
operze.

Cho¢ gatunek opery francuskiej uniemozliwia kompozytorowi catkowita
rezygnacje z fragmentéw czysto muzycznych (na przykilad z baletu), to jednak
Verdiemu udato si¢ w sposdb bezposredni pokazaé publiczno$ci swoja operowa
histori¢. W zasadzie w tej operze nie ma prawdziwej uwertury, a zamiast niej jest
tylko krotkie preludium, ktérego celem jest danie widzom czasu na wyciszenie si¢
przed spektaklem.

Jest w tej operze jeszcze co$ bardziej uderzajacego: muzyka i znaczenie tekstu
bardzo wyraznie wspotgraja ze soba, a zwigzek miedzy nimi nabiera niemal
charakteru fuzji. Jesli chodzi o kreacj¢ postaci, wizerunek muzyczny kazdego z
gléwnych bohateréow jest rowniez stosunkowo wielowymiarowy. Ta opera Verdi
kontynuuje droge, ktoéra podazal od pewnego czasu. Partytura zawiera wiele
subtelnosci 1 pokazuje nowy sposob pisania muzyki.

Elzbieta jest szlachetnie urodzong, francuska ksiezniczka i1 pojawia si¢
w operze jako mloda i pigkna kobieta. Na poczatku akcji jest zargczona z ksigciem
Carlosem z Hiszpanii. Poniewaz nigdy nie spotkala swojego przysztego me¢za, nie
moze si¢ doczeka¢ spotkania i poznania jego glosu oraz wygladu.

O zmierzchu, w drodze do zamku, Don Carlos spotyka zagubiong w lesie
ksigzniczke Elzbiete i jej giermka Tebalda. Don Carlos przedstawia si¢ jako Hiszpan.
Wkrotce Elzbieta odczuwa pociag do Hiszpana, a potem zdaje sobie sprawe, ze

poznala swojego narzeczonego, a ich malzenstwo bedzie wspieraé podpisanie
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hiszpansko-francuskiego traktatu pokojowego. Dwoje mtodych arystokratéw szybko
si¢ w sobie zakochuje i rado$nie $piewa o swojej mitosci i przysztym matzenstwie.

W duecie Di qual amor, di quant'ardor Verdi w radosnej i falujacej melodii
opisuje ekscytacje Elzbiety i1 jej tesknote za miloScig. Styszac powitalng salwe,
Elzbieta nadal $piewa wysokie h?, aby wyrazi¢ swoje podekscytowanie (patrz

przyktad 2.5).
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Przyklad 2.5 — G.Verdi: Duet Di qual amor, di quant'ardor z 1 aktu opery Don Carlos, takty: 1 — 8.8

Pigkny moment nie trwa jednak dtugo. Wraca Tebaldo i gratuluje Elzbiecie, ze
zostanie przysztg krolowa - zonag kréla Filipa II. Przerazona dwojka uswiadamia
sobie, ze plany ulegly zmianie i Ze ojciec Elzbiety chce, aby pos$lubila ona krola
Filipa, ojca Don Carlosa, aby potozy¢ kres wojnie migdzy dwoma krajami. Dla
Elzbiety, ktora dopiero co oddata swoje serce ksieciu Carlosowi, ta nagla zmiana
sprawia, iz czuje, ze jej zycie moze by¢ pozbawione szczgscia i ze stanie si¢ ofiarg
politycznego matzenstwa. W nastepujacym po tej scenie duecie L'ora fatale e suonata
Elzbieta i Don Carlos pograzaja si¢ w smutku, co stanowi muzyczny kontrast z ich
wcezesniejszym duetem szcze$cia i radosci. Publiczno$¢ moze poczu¢ lek Elzbiety
i Don Carlosa w melodii skomponowanej przez Verdiego. Doskonale ukazuje ona

peten sprzecznosci 1 bolu wewnetrzny §wiat dwojga bohaterow.

% G. Verdi — Don Carlos, wyciag fortepianowy, wyd. Milan: Ricordi, n.d.(ca.1910). Plate 51104.
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Nastepnie propozycja malzenstwa z Filipem II zostaje formalnie ztozona
w imieniu krdla i cho¢ pozornie krol Filip twierdzi, ze Elzbieta moze swobodnie
zdecydowac czy przyja¢ umowe matzenska czy nie, to zgromadzeni nie chcac wojny
modlg si¢, by Elzbieta ja przyjeta i wlasnie w tej sytuacji Elzbieta wypowiada "tak"
pelnym bolu glosem (patrz przyktad 2.6).
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Przyktad 2.6 — G. Verdi: Opera Don Carlos, akt I, Scena e Finale Primo: Duet L'ora fatale é suonata,
takty: 44-48.5!

Dla Carlosa fakt, Zze jego narzeczona ma zostaé jego macochg, jest
emocjonalnie przytlaczajacy, jednak nic nie moze na to poradzi¢. W przeciwienstwie
do Carlosa, Elzbieta, cho¢ rowniez zaluje swojego niespetnionego zwigzku
z Carlosem 1 wlasnego przysziego szcze$cia, zachowuje si¢ spokojniej, pokazujac
w ten sposOb swoje zrezygnowanie i szlachetng gotowo$¢ do poswigcenia swoich
uczu¢ dla pokoju migdzy oboma krajami.

Koniec pierwszego aktu jest spektakularny muzycznie 1 dramaturgicznie.
Kontrast miedzy wiwatujacym ludem a smutkiem bohateréw jest przygnegbiajacy.
Verdi dogltebnie przedstawia rozpacz i tragizm bohaterow.

W dalszym ciggu fabuty Don Carlos prosi Elzbiete o wstawienie si¢ za nim
u krola, aby wystat go do Flandrii jako gubernatora. Elzbieta si¢ zgadza. Jednak
skryte w glebi serca emocje nie daja Carlosowi spokoju i zaczyna gorgczkowo mowié
Elzbiecie o swojej mitosci do niej. Elzbieta z kolei nadal zachowuje rozsadek
w kontaktach z Carlosem. Nie tylko trzyma si¢ swoich zasad moralnych, ale takze
stosuje "techniki motywacyjne”, by przywréci¢ impulsywnego Carlosa do

rzeczywistos$ci i sktoni¢ go do zaakceptowania faktu, ze migdzy nimi jest teraz relacja

6! Ibid.
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,matki i dziecka". Pokazuje to wewnetrzng dojrzatos¢ i site Elzbiety, natomiast Carlos
sprawia wrazenie dziecka, ktore nie potrafi zapanowac nad swoimi emocjami.

Poniewaz bohaterowie §cierajg si¢ tu ze soba, ekspresja muzyczna nieustannie
zmienia tonacje, a poczucie harmonijnej stabilno$ci przestaje istnie¢. Partia orkiestry
réwniez nadaje muzyce burzliwego charakteru poprzez tryle i pizzicato. Wszystkie
elementy sa niestabilne i niejednoznaczne. Jesli chodzi o schemat rytmiczny duetu,
jest on zmienny, tempo jest rowniez chwiejne: raz wolne, raz szybkie, a zmiany
zwigzane z postacig Don Carlosa sg szczegdlnie czgste 1 wyraziste. W tym duecie jest
11 formalnych zmian tempa (kazda oznaczona nowym metrum). Wystepuje w nim
réwniez wzgledna niestabilno§¢ w strukturze harmonicznej, ktéra doprowadza
zderzenie dwoch osobowosci do punktu kulminacyjnego.

Wazng cechg stylu kompozytorskiego Verdiego bylo nadanie kazdej operze
wlasnego charakteru, tzw. ,tinta musicale”, ktéry okreslat wrecz jeszcze przed
wlasciwg praca kompozytorska. W Don Carlosie charakter dzieta jest "melancholijny"
1 rzeczywiscie slyszymy to w tym fragmencie. Zwlaszcza jest to widoczne w drugiej
potowie duetu, zapoczatkowanej pigknym fragmentem Perduto ben, mio sol tesor
$piewanym przez Don Carlosa, ktorego prosba ma bolesne pigkno i ostatecznie
doprowadza krélewicza do opuszczenia sceny z okrzykiem udreki. Na scenie
pozostaje bezradna i zrozpaczona Elzbieta.

Pojawia si¢ krdl i zastaje krolowa sama. Bylo to naruszenie etykiety i krol
wpada we wsciekto$¢ 1 oznajmia, Ze za karg odesle switg krélowej do Francji. W tym
momencie zgromadzony lud $piewa, Ze jest to obraza krolowej Elzbiety (patrz
przyktad 2.7).

Upokorzona Elzbieta zegna si¢ z wiernymi slugami, $piewajac romans
(romanzg) Non pianger, mia compagna. Partia wokalna jest melodyjna, dynamika
przechodzi od tagodnych dzwigkow w pianissimo do mocnego forte, prowadzac
wykonawcow 1 publiczno$¢ przez seri¢ zywych emocji. Romanza rozpoczyna si¢
stodko 1 migkko ze stopniowymi wzrostami ispadkami dynamiki w ptynnych
przejsciach. Jest ona ozdobiona frazami, legato i arpeggiami. Jednocze$nie linie
wokalne plyng marzycielsko, wprowadzajac stuchaczy w nastrdj spokoju
i rozmarzenia. Elzbieta prosi swoje towarzyszki, aby nie opowiadaty o me¢kach, ktore
przezyla. Wzmacnia tez charakterystyke Elzbiety jako osoby zbuntowanej, potegujac

jej tragiczne cechy.
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Przyktad 2.7 — G. Verdi: Opera Don Carlos, akt II, Scena Coro, takty: 14 — 16.9?

W czwartym akcie Elzbieta w panice wbiega do gabinetu krola, poniewaz
skradziono jej szkatulk¢ z bizuterig. Nastepnie widzi, jak krol Filip ktadzie na stole
szkatutke z bizuterig iotwiera j3. W $rodku pojawia si¢ portret Carlosa. Na tej
podstawie krol oskarza Elzbiet¢ o niewierno$¢. Elzbieta zachowuje spokoj
i stwierdza, ze nie dopuscita si¢ niczego niegodnego. Tak wiele juz poswiecita dla
wierno$ci. Oddaje si¢ Bogu calym sercem i dusza. Kiedy Filip oskarza ja
o cudzotostwo, Elzbieta mdleje, w tym momencie Filip zdaje sobie sprawg, ze
posunat si¢ za daleko. Rodrigo i Eboli wbiegaja do komnaty i z przerazeniem
uswiadamiajg sobie sytuacj¢. Ostatecznie niezlomno$¢, jaka FElzbieta okazata
w obliczu oskarzen, rozbraja podejrzenia kroéla Filipa.

Verdi skomponowat do nastgpnej sceny pigkny, liryczny kwartet. W ansamblu
kazda osoba wyraza swoje emocje z danej chwili. Najpierw przeplataja si¢ wyrzuty
sumienia kréla Filipa, poczucie winy ksi¢zniczki Eboli i bezradno$¢ Rodriga, po
czym Elzbieta, ktora stopniowo budzi si¢ z omdlenia, wyspiewuje swoja bezradno$¢
anielskimi glosem i1 melodia, spotegowang smutkiem pozostalych trzech glosow, co
jeszcze bardziej podkresla jej tragiczny wizerunek w umystach stuchaczy.

Zyczliwa natura Elzbiety przejawia si¢ rowniez w jej reakcji w konfrontacji
z przepetniong poczuciem winy Eboli, ktéra wyznaje swoja zbrodni¢. Eboli mowi
krolowej Elzbiecie, ze ja zdradzita, przekazujac krélowi jej szkatutke z bizuteria.
Stato si¢ tak poniewaz sama zakochata si¢ w Carlosie, ale zostala przez niego

odrzucona. To zazdro$¢ popchneta ja do tego niecnego czynu. Gdy Elzbieta to styszy,

62 Ibid.
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zaczyna wspolczu¢ Eboli, wierzac, ze jej zle postgpowanie wynikalo z mitosci,

i $piewa delikatng melodi¢ zapraszajaca ja do powstania (patrz przyktad 2.8).
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Przyktad 2.8 — G. Verdi: Opera Don Carlos, akt IV, scena: Pieta! perdon! per la rea che si pente!,
takty: 3-11.9

Eboli w przyplywie szczero$ci natychmiast przyznala si¢ do innej
niegodziwosci, a mianowicie do romansu z krolem. Zszokowana Elzbieta daje Eboli
wybor migdzy klasztorem a wygnaniem. Kompozytor kaze Elzbiecie w tym czasie
$piewac statyczng melodi¢ oparta na repetycjach dzwiekowych, odzwierciedlajac

powagg jej sadu i jej niezachwianej stanowczosci (patrz przyktad 2.9).

63 Ibid.
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Przyktad 2.9 — G. Verdi: Opera Don Carlos, akt IV, scena: Pieta! perdon! per la rea che si pente!,
takty: 6-1364

Kontrast pomigdzy interakcjami Elzbiety i Eboli daje tez widzom bardziej
dosadne poczucie rdznic migdzy nimi: Eboli jest lekkomy$lna, przebiegta i zapatrzona
w siebie, natomiast Elzbieta jest jej przeciwienstwem.

Elzbieta zegna si¢ ostatecznie z Carlosem przy grobie Karola V, przed ktérym
klgka. Verdi w jej wielkiej arii wyraza rozczarowanie Elzbiety wobec $wiata,
nostalgie za szczg¢sliwg mtodoscia we Francji, a takze jej terazniejsza tgsknote za
$miercig 1 spokojem. Ten finalowy wystep Elzbiety jest niezwykle wymagajacy dla
wykonawczyni, gdyz sita glosu i emocjonalny bol musza by¢ utrzymane przez ponad
10 minut. Aria rozpoczyna si¢ po dtugim wstepie orkiestrowym. Elzbieta martwi si¢
o Carlosa, ale rzeczywisto$¢ wymaga, by byta silna. Gdy wraca myslami do ulotnych
chwil szczgdcia z Carlosem, jej emocje wyrazane sg poprzez temat mitosny w tonacji
durowe;j. Ostatecznie Verdi za pomoca pelnej napigcia muzyki przywraca zabtakang
w rozmyslaniach bohaterkg, a wraz z nig i publicznoscig do rzeczywistosci, gdyz
Elzbieta zegna si¢ z pigknymi marzeniami i mtodoscia.

Wtedy pojawia si¢ Carlos, ktéry przyrzeka kontynuowac¢ dzieto Posy i zegna
si¢ z Elzbieta. Nastepujacy po tym duet tej pary bohaterow nie jest juz peten mitosci,
a wyraza bolesng i nostalgiczng tesknote. Mtodzi czule Zegnaja si¢ na zawsze i ich

glosy tacza si¢ po raz ostatni. Elzbieta nie zapomina o zach¢caniu Carlosa do

64 Ibid.

46



ratowania mieszkancéw Flandrii 1 pod tym wzgledem krolowa, podobnie jak markiz
Posa, przejawia ogromng empatig.

Na scenie panuje wzruszajaca atmosfera pozegnania, z melancholijng
czuto$cig w glosach i urzekajacym stuchaczy lirycznym pigknem. Nastgpnie pojawia
si¢ krol Filip w towarzystwie Wielkiego Inkwizytora. Chcg postawi¢ Elzbiet¢ 1 Don
Carlosa przed obliczem sprawiedliwosci. W tym momencie, niespodziewanie otwiera
si¢ grob Karola V 1 wychodzi z
niego mnich. Podczas gdy krol patrzy z przerazeniem, mnich prowadzi Don Carlosa
do grobu.

W ostatnich fragmentach opery slyszymy dramatyczny final z odglosami
szermierki idlugim wysokim h? sopranu. To zakonczenie stanowi ceche
charakterystyczng dzieta. Opera konczy si¢ "krzykiem" i wynosi tragiczny wizerunek
Elzbiety na nowy poziom.

Ogolnie rzecz biorgc, Elzbieta zostala przedstawiona w Don Carlosie
w bardzo jasnym S$wietle: jest tagodna i cnotliwa, zdobywa szacunek i uznanie
publiczno$ci dzigki swojej szlachetnej woli samopo$wigcenia. Lecz zarazem tragizm

tej postaci sprawia, ze odczuwa si¢ wobec niej ogromne wspolczucie.

2.3 Posta¢ Leonory w Mocy przeznaczenia (La forza del destino)

Do napisania opery Moc przeznaczenia (La forza del destino) Giuseppe Verdi
sigga po libretto Francesca Marii Piave, napisane na podstawie hiszpanskiej sztuki
Don Alvaro o la fuerza del sino (1835) Angela de Saavedry. Dzieto to zostato po raz
pierwszy wystawione w Teatrze Balszoj w Petersburgu, w Rosji, 29 listopada 1862
roku (10 listopada w kalendarzu gregorianskim). Obecnie jest ono regularnie
wykonywane na catym $§wiecie a dodatkowo istnieje wiele kompletnych zapisow
audio tej opery. Ponadto uwertura (ze zmienionej wersji opery) nalezy do stalego

repertuaru orkiestrowego i czesto jest wykonywana jako utwor otwierajacy koncerty.

2.3.1 Historia wystawien

W grudniu 1861 roku Verdi udal si¢ do Petersburga na pierwsze proby.
Choroba sopranistki Emmy La Grua, ktéra miata wykona¢ premierowo rol¢ Leonory,
oraz niemozno$¢ znalezienia odpowiedniej $§piewaczki do przejecia roli sprawity, ze
Verdi rozwazatl zerwanie kontraktu, ktéry nakazywatl zaspiewanie jego dzieta przez

wybranych przez niego artystow. Ostatecznie osiagni¢to porozumienie o przelozeniu
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premiery na nastgpny sezon. W tym czasie udoskonalil orkiestracje¢ opery. Pierwsze
przedstawienie odbyto si¢ 10 listopada 1862 roku i zakonczylo si¢ sukcesem.

Po rosyjskiej premierze Moc przeznaczenia przeszia pewne korekty
i zadebiutowata w 1863 roku w Teatrze Apollo w Rzymie pod tytutem Don Alvaro.
Wykonawczyniami byly siostry Carlotta i Barbara Marchisio.

Angel de Saavedra, pierwotny autor sztuki, uczestniczyt nastepnie
w inscenizacji w Madrycie, a opera byla pozniej kolejno wystawiana w Nowym
Jorku, Wiedniu (1865), Buenos Aires (1866) i Londynie (1867).

Po tych wystawieniach Verdi dokonat dalszych, obszerniejszych zmian
w operze, dodajac do libretta uzupelnienia autorstwa Antonia Ghislanzoniego. Ta
wersja miata swoja premiere w mediolanskiej La Scali 27 lutego 1869 roku i stata si¢
obecnie standardowo wykonywang wersja. Najwazniejsze zmiany to nowa uwertura
(zastgpujaca poprzednie krétkie preludium); dodana scena na koncu aktu III, po
pojedynku Carlo i Alvaro; oraz nowe zakonczenie, w ktérym Alvaro pozostaje przy
zyciu, a nie rzuca si¢ z urwiska. Ta wersja opery jest dzi§ najczgéciej wystawiang
w teatrach operowych na catym $wiecie.

Z biegiem lat opera zastynela z tego, ze w zwigzku z serig niefortunnych
zdarzen moéwi si¢, ze jest objeta "klatwa". W 1960 roku, w Metropolitan Opera,
stynny baryton Leonard Warren zastabt i zmarl podczas spektaklu. Podaje sig¢
réwniez, ze to 6w przeklenstwo sprawito, iz wielki tenor L. Pavarotti nie podjal si¢
nigdy ponownego wykonania tego dzieta. Owczesnie wiele teatréw operowych
wydawalo si¢ by¢ podatnymi na zabobony. Inny wielki §piewak tenorowy, Franco
Corelli, podczas swoich wystepow przestrzegatl matych rytuatéw, aby unikna¢ pecha.

Muzyka Verdiego wielokrotnie stala si¢ inspiracja w sztuce filmowej. Gléwny
motyw z Mocy przeznaczenia pojawia si¢ w $ciezkach dzwigkowych takich filmow
jak: Jean de Florette i Manon des Sources. Oba obrazy z 1986 zostaly zaadaptowane
przez Jean-Claude Petit a motywy muzyczne pochodza z duetu Invano Alvaro
z IV aktu opery. Koreanski film The Scarlet Letter z 2004 roku rozpoczyna si¢ airg
Leonory z IV aktu Pace, pace mio Dio, wprowadzajac fabulg, w ktorej intensywne

zauroczenie doprowadza kochankoéw na skraj szalenstwa.

2.3.2 Analiza wizerunku Leonory

Uwertura do opery Moc przeznaczenia jest bardzo znana i czesto wykonywana

jako samodzielny utwor koncertowy. Trwa ona okolo 7 minut i jest utrzymana
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w tonacji e-moll. W uwerturze pojawiaja si¢ tematy muzyczne niemal kazdej waznej
postaci w operze, sygnalizujac kierunek rozwoju opery jako catosci. Na przyktad
trzeci temat w uwerturze (pojawiajacy si¢ po okoto dwodch minutach) to temat
mitosierdzia o charakterze religijnym, wybrzmiewajacy na tle dramatycznego trylu
smyczkow, ktory odzwierciedla tesknote Leonory za pocieszeniem, ale tez opisuje jej
wzburzenie (patrz przyktad 2.10). Staje si¢ on waznym tematem jej wielkiej arii
Madre pietosa vergine w 11 akcie, styszanym w stowach Deh, non abbandonar

signor, per pieta (ttum.: Panie, zmituj sie nade mngq, nie opuszczaj mnie).

é”ir}. £ 5[7 £

Przyktad 2.10 - G. Verdi: Opera Moc Przeznaczenia (La Forza del Destino), Uwertura, partia
I skrzypiec, takty: 1-4.6

e

be o .
EEEE ey

W czwartym temacie uwertury slyszymy motyw pocieszenia, z ktérym
spotkamy si¢ w duecie Leonory z ojcem Guadino, gdy ten pozwala jej wejs¢ do
klasztoru, dzigki czemu Leonora po raz pierwszy od lat czuje si¢ bezpiecznie (patrz

przyktad 2.11).

S T s

Przyktad 2.11 - G. Verdi: Opera Moc Przeznaczenia (La Forza del Destino), Uwertura, partia klarnetu,
takty: 1-4.6

Leonora to takze reprezentatywna verdiowska tragiczna posta¢ kobieca.
W I akcie Verdi przedstawia trudne potozenie Leonory poprzez muzyke: jest p6zno
iojciec zyczy jej dobrej nocy. Leonorg dreczy jednak poczucie winy, zamierza
bowiem uciec tej nocy ze swoim kochankiem Don Alvaro, z ktérym taczy ja romans
nieakceptowany przez ojca. Zegna si¢ czule z ojcem i w ten sposob wpada
w uwiktanie pomiedzy nieprzystajace do siebie uczucia mitosci 1 przywigzania
rodzinnego. Bolesny stan wewngtrznej udreki Leonory ukazany w jej duecie z ojcem

wystarczy, by widzowie docenili tragiczne cechy tkwigce w Leonorze.

%5 Edycja wiasna autora pracy.
% Tbid.
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Kolejna aria Me pellegrina ed orfana $wietnie ukazuje wizerunek Leonory
targanej uczuciami do ojca, kraju i Don Alvaro: Leonora kilkukrotnie w tej arii
wzdycha addio. Niewielu kompozytoréw wyrazitlo melancholi¢ tak doglebnie jak
Verdi w postaci Leonory. Bolesna aura, ktéra ptynie z jego muzyki, wregcz zapiera
dech w piersiach.

Kiedy Alvaro przybywa, gotowy zabra¢ Leonore, kobieta po raz kolejny si¢
waha. Z powodu silnej mitosci do ojca chciataby wyjechaé dzien pdzniej, by moc sig
z nim ostatecznie, emocjonalnie pozegna¢. Alvaro jest jednak tak rozczarowany, ze
nagle podnosi glos, a nawet grozi zerwaniem. Verdi uzywa nastegpnie statycznej
melodyki opartej na repetycjach, by wyrazi¢ powage Alvaro. Widzac to, Leonora
natychmiast ustepuje i podkresla swoje uczucia do niego we wznoszacej si¢ wysoko

frazie, po czym jej gtos staje si¢ delikatny (patrz przyklad 2.12).
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Przyktad 2.12 - G. Verdi: Duet M aiuti, Signorina z 1 aktu opery Moc Przeznaczenia (La Forza del
Destino), takty: 28-30.57

Mimo tego, ze nadal bardzo trudno jest jej si¢ rozsta¢ z ojcem i rodzinnym
domem, Leonora zgadza si¢ natychmiast uciec z Alvaro. W tym miejscu postac
Leonory jest pokazana jako bardzo emocjonalna i chwiejna. Szczegodlnie tatwo daje
si¢ zdominowa¢ wewngetrznym emocjom, jest bardzo bierna i krucha, brakuje jej

zdecydowania w kierowaniu wlasnym zyciem.

7 G. Verdi: Moc przeznaczenia (La Forza del Destino), wyciag fortepianowy, Milan: G. Ricordi, n.d. s. 35.
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Kiedy ojciec Leonory zostaje przypadkowo zastrzelony przez Alvaro,
bohaterka zostaje oddzielona od swojego kochanka i w obliczu pragnienia zemsty
swojego brata Don Carlo chce jedynie zamieszka¢ w pustelni w klasztorze, liczac na
to, ze odzyska tam spokdj ducha.

Na skale obok klasztoru wyczerpana Leonora pojawia w meskim ubraniu.
Podstuchata potajemnie w gospodzie swojego brata i z boélem dowiedziala sie¢
oucieczce Alvaro do Ameryki. W tej sytuacji chce juz jedynie odby¢ pokute
w klasztorze.

Madre pietosa Vergine to kolejna wielka aria, ktérg Verdi tworzy w tej scenie
dla Leonory. Wyraza ona glebokie poruszenie bohaterki, lecz ma jednocze$nie
charakter religijny. Verdi najpierw kreuje ten stan pobudzenia smyczkowym wstepem
nasladujacym bicie jej podnieconego serca. Jej ekstaza poteguje si¢ jeszcze wraz
z trylem smyczkow i1 gtosami choru mnichow w tle. Szczegolnie pickny efekt zostaje
osiggniety przez kompozytora, gdy po pierwszej czg¢sci skomponowanej w tonacji
molowe] wprowadza pierwszy wers niebianskiego hymnu Deh non m'abbandonar
w tonacj¢ durowsa, dodajac w ten sposdb pewnosci btaganiu Leonory.

Po przybyciu do klasztoru Leonora oznajmia ojcu Guardiano swoje pragnienie
spedzenia reszty zycia w tajemnej grocie na pobliskich wzgdrzach, na co zakonnik
poczatkowo nie chce przystac. Jednak, kiedy jej odmawia i jest juz przy drzwiach
klasztoru, stanowczy glos Leonory odciagga go z powrotem i sprawia, ze pojmuje on
wewnetrzng tgsknote 1 upor Leonory. W koncu, pod wptywem wielokrotnych nalegan
Leonory, ojciec Guardiano zgadza si¢ na jej zadanie. W tym momencie Leonora po
raz pierwszy w operze okazuje uspokojenie co wyraza si¢ réwniez w jej petnym
ukojenia glosie. Moze wreszcie oddali¢ si¢ od wszystkiego, czego doswiadczyta
i catkowicie poswigcic¢ si¢ Bogu.

Duet Leonory z ojcem Guardiano jest na poziomie duchowym rozmowa,
ktérej nigdy nie odbyta ze swoim ojcem. Duet konczy si¢ wspanialym efektem:
podczas gdy glos Leonory wznosi si¢ do najwyzszych tonow, gtos zakonnika wchodzi
w najciemniejszg glebie.

Leonora zostaje przyjeta do klasztoru podczas uroczystej ceremonii. Ksigdz
nakazuje mnichom, aby nikt nie zblizal si¢ do nieznanego mezczyzny. Dopiero
dzwiek pogrzebowego dzwonu ma jej przynie$¢ ostateczne ukojenie.

W koncowej scenie II aktu przy wtoérze choru Leonora idzie w milczeniu

w kierunku jaskini, w ktérej ma spedzi¢ w odosobnieniu reszt¢ swojego zycia.
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Zastosowanie schematu rytmicznego opartego na poOinutach w tym chéralnym
utworze w stylu religijnego hymnu odzwierciedla powage muzyki i zapowiada
ascetyczne zycie w pustelni, ktora stanie si¢ miejscem zamieszkania Leonory (patrz

przyktad 2.13).
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Przyktad 2.13 - G. Verdi: Finale Secondo La vergine degli angeli finale Secondo z II aktu opery Moc
Przeznaczenia (La Forza del Destino), takty: 32-35.%8

Leonora pojawia si¢ ponownie dopiero w ostatniej scenie opery. Od wielu lat
mieszka w jaskini, wiodac nielatwe zycie, cho¢ w glebi serca nadal kocha Alvaro.
Verdi w stynnej arii Pace, pace wyraza éwczesny stan swojej bohaterki. Zaczyna
oghuszajacym okrzykiem Pace, ktorym natychmiast przykuwa uwage publicznosci. Jej
pelny glos jest jednocze$nie emanuje cieptem, jak i desperacjg. Temat symbolizujacy
tragiczny los pojawia si¢ ponownie, podtrzymujac ari¢ przez caty czas jej trwania.
Kiedy muzyka zaczyna rozbrzmiewac, glosowi Leonory towarzyszg instrumenty dete
i harfa. Muzyka jest petna silnych i glgbokich emoc;ji, jakby Leonora my$lata o swoim
dawnym ukochanym i stodkim minionym czasie.

Jednak wkrétce znowu ogarnia ja bol bezsilno$ci wyrazone w stowach Cruda
sventura (tham. okrutne nieszczescie). Muzyka stopniowo staje si¢ coraz bardziej
napieta, ukazujac wewnetrzny konflikt 1 walke Leonory, a melodia $piewu réwniez

zaczyna si¢ zmienia¢ w petng bolu (patrz przyktad 2.14).

68 Ibid.
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Przyktad 2.14 - G. Verdi:Melodia, Pace, pace mio Dio!, z IV aktu opery Moc Przeznaczenia (La Forza

del Destino), takty: 10-12.%

Mysl o ukochanym, Alvaro, nieco podnosi ja na duchu, rozbrzmiewa przy tym

akompaniament instrumentow detych i harfy (patrz przyktad 2.15).
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Przyktad 2.15 - G. Verdi: Melodia, Pace, pace mio Dio!, z IV aktu opery Moc Przeznaczenia (La

Forza del Destino), takty: 18-19.7°

70 G. Verdi - Moc przeznaczenia, petna partytura, wyd. Mineola: Dover Publications, 1991, s. 577.
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Jednak bohaterka wkrotce znéw pograza si¢ w mysSlach o $mierci. Ich
rozstanie bylo jej przeznaczeniem. Trzykrotnie §piewa przejmujace Fatalita (thum.

fatalny los), ktére za kazdym razem powinno mie¢ inna barwe (patrz przyktad 2.16).
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Przyktad 2.16 - G. Verdi: Melodia, Pace, pace mio Dio!, z IV aktu opery Moc Przeznaczenia (La
Forza del Destino), takty: 8-1371.

Leonora konczy swoje modlitwy zyczeniem $mierci, poniewaz nie moze
znalez¢ spokoju na ziemi. Oprocz dynamiki piano w pierwszej cze$ci, anielskie
wysokie b? (oznaczone pp) w czgsci srodkowej (patrz przyktad 2.17) i dramatycznie
wyspiewane stowa maledizione na koncu, stanowig najbardziej atrakcyjne fragmenty
arii (patrz przyklad 2.18). Emocje Leonory zaczynaja wymykac si¢ spod kontroli,

kiedy mysli o swoim nieodpartym, przekletym przeznaczeniu.
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Przyktad 2.17 - G. Verdi: Melodia, Pace, pace mio Dio!, z IV aktu opery Moc Przeznaczenia (La
Forza del Destino), takty: 10-13.72

7l Wyciag fortepianowy opery Moc Przeznaczenia (La Forza del Destino) Milan: G. Ricordi, Reduction, n.d.
72 Tbid.
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Po arii nastgpuje kolejna scena, w ktérej spotyka nieznanego cztowieka, ktory
zakléca jej pustelnicze zycie. Wydaje wobec nieznajomego niefortunny okrzyk na
wysokim b? - Maledizione (ttum.: bgdz przeklety) (patrz przyktad 2.18). Wkrotce
jednak odkryje, ze tym "obcym" jest jej dawny ukochany, Alvaro.
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Przyktad 2.18 - G. Verdi: Melodia, Pace, pace mio Dio!, z IV aktu opery Moc Przeznaczenia (La
Forza del Destino), takty: 14-20.7

Motyw, ktory pojawia si¢ w tej arii, symbolizujacy przeznaczenie, zapowiada
réwniez tragiczny los, ktory czeka Leonorg. Te bardzo dramatyczna aria w znacznym
stopniu uwydatnia tragiczny charakter tej postaci, sprawiajac, ze shuchacz jeszcze
bardziej jej wspolczuje.

Kiedy Leonora rozpoznaje Alvaro i niemal natychmiast odkrywa, ze jej brat
umiera, uczucie rodzinne tkwigce gleboko w jej sercu sklania ja, by najpierw
pospieszy¢ do brata, nawet jesli jest to cztowiek, ktory poprzysiagl ja zabi¢. Jednak jej
brat Carlo nie umie jej wybaczy¢ nawet w obliczu §mierci 1 wbija sztylet w jej piers.
Przybywa ojciec Guardiano i stara si¢ pocieszy¢ umierajaca Leonore. Kobieta ze swej
strony otwarcie przyjmuje swoj los, modlac si¢ do Boga wraz z mnichem i powoli
wychodzac naprzeciw $mierci.

W finale opery kazdy z bohateréw przedstawia publiczno$ci swoj wewnetrzny
monolog, a wszystkie sily tragedii tacza si¢ we wspolnym wybuchu. Zmiany

melodyczne maja pelen napigcia, silnie dramatyczny charakter, co jeszcze bardziej

73 Ibid.
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pogtebia u publicznosci odczucie nieodpartej "mocy przeznaczenia". Oper¢ konczy
rozbudowane trio z towarzyszeniem orkiestry oraz akordy fortepianu.

W omawianym dziele bardzo wyraznie wida¢ wptywy paryskiej grand opéra.
Partia gtoéwnej bohaterki rowniez rozwija si¢ w kierunku wielkiej opery. W zupelnym
przeciwienstwie do klasycznego wtoskiego sopranu koloraturowego, jak na przyktad
w Traviacie, Leonora prawie nie musi $§piewac¢ ozdobnikow. Jest postacig tragiczna,
aw jej partii przewazaja elementy dramatyczne. Bardziej odpowiada to

charakterystyce wokalnej i walorom tonalnym sopranu dramatycznego lirycznego.
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Rozdzial 3. Analiza postaci kobiecych w dzielach Pucciniego

3.1 Posta¢ Manon w Manon Lescaut

Manon Lescaut, opera Pucciniego w czterech aktach, zostata po raz pierwszy
wystawiona w Teatro Regio w Turynie w 1893 roku. Do powstania tekstu libretta
przyczynito si¢ kilku autoréw: Ruggero Leoncavallo, Marco Praga, Domenico Oliva,
Luigi Illica, Giuseppe Giacosa, Giulio Ricordi, Giuseppe Adami i sam Puccini.
Fabuta oparta jest na powiesci Abbé Prévosta L'histoire du chevalier des Grieux et de

Manon Lescaut z 1731 roku.

3.1.1 Geneza powstania i sfera muzyczna opery

Prace nad dzielem Manon Lescaut rozpoczety si¢ kilka miesigcy po premierze
Edgara (21 kwietnia 1889 roku) opery, ktérej czesciowa porazke powszechnie
zrzucano na karby stabosci libretta Ferdinando Fontany. Puccini poprawiat to dzielo,
ale zarazem myslat juz o kolejnym. Poczatkowo, jak si¢ wydaje, wybranym tytutlem
byla Tosca, ale Puccini faktycznie przenidst t¢ opere na scene dopiero jakie§ dziesigé
lat p6znie;.

W tym okresie kompozytor pracowal nad kilkoma projektami jednoczesnie.
Absorbowata go: przerobka Edgara, komponowanie nowej opery - potwierdzonej juz
dla La Scali - oraz adaptacja I maestri cantori di Norimberga na zlecenie Ricordiego.
Ze wzgledu na to ostatnie wyzwanie pojechal do Bayreuth, by ustysze¢ opere
Wagnera.

W marcu 1890 roku rozpoczat orkiestracje Manon Lescaut i tworzenie
pierwszego aktu zakonczyto si¢ w styczniu 1891 roku. W kolejnych miesigcach praca
nad operg utkneta w martwym punkcie, przynajmniej do czasu wejscia do gry
ostatniego librecisty, ktorym byt Luigi Illica.”

Debiut opery opdznit sie¢ o rok. Puccini bral udziat w dalszych rewizjach
Edgara, opery, ktorej produkcje uwaznie $ledzil, miedzy innymi w stynnym
wykonaniu w Teatro Real w Madrycie w marcu 1892 roku. Po powrocie do Wtoch
pracowatl z Luigim Illicag nad udoskonaleniem trzeciego aktu Manon Lescaut, ktora

zostala ukonczona w pazdzierniku 1892 roku.

74 Julian Budden, Puccini, traduzione di Gabriella Biagi Ravenni, Roma, Carocci Editore, 2005, pp. 107-115.
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Cho¢ w tym dziele nie ma juz wyraznego podzialu na sceny, nadal sg
zachowane tradycyjne (i czgsto samodzielne) formy muzyczne, w ktorych wyrazane
sa emocje i rozwijane bogate linie melodyczne. Sam Des Grieux — jedna z najbardzie;j
wymagajacych rdl tenorowych w dorobku Pucciniego - otrzymat sze§¢ solowych
utworow o réznej zawartosci emocjonalne;.

W swoim traktowaniu orkiestry Puccini wyraznie wzorowat si¢ na Ryszardzie
Wagnerze, co wida¢ w wybiegajacych w przyszto§¢ zmianach harmonicznych (w tym
przywotywanych akordach tristanowskich) 1 zastosowaniu techniki motywu
przewodniego. Szczegolnie charakterystyczne sa pod tym wzgledem duety mitosne
w aktach IT11V.

Puccini wykorzystuje w Manon Lescaut pewne elementy muzyczne ze swoich
wczesniejszych dziet. Na przyktad capriccio Sulla vetta tu del monte w drugim akcie
jest echem Agnus Dei z Mszy na cztery glosy (oryg.: Messa a quattro voci) z 1880
roku. Pojawiajg si¢ tez inne elementy zjego utworéw smyczkowych: Kwartet
Crisantemi, napisany w styczniu 1890 roku z powodu $mierci ksiecia Amadeusza
Sabaudzkiego, stat si¢ czgscig finalowej sceny Manon Lescaut; a temat afektu
pochodzi z arii Mentia l'avviso z 1883 roku.”> Natomiast stynny duet mitosny miedzy
Manon i Des Grieux stanowi podstawe intermezza na poczatku trzeciego aktu, ktore

stato si¢ jednym z najpopularniejszych fragmentéw z dziet Pucciniego.

3.1.2 Analiza wizerunku Manon

W poréwnaniu z des Grieux, ktorego partia obejmuje sze$¢ osobnych arii
1 dodatkowe duety, partia Manon ma tylko dwie arie w calej operze. Jej $piew jednak
jest bardziej osadzony w fabule i muzyce, bardziej wyrazisty dramaturgicznie niz des
Grieux i pelen niuansow pod wzgledem kreacji postaci. Manon przechodzi niezwykty
rozw6j w trakcie catego dzieta. Ewoluuje od niewinnej dziewczyny poprzez zalotng
kokietke i namigtng kochanke, do tragicznej wiezniarki az do swojej Smierci
W ostatniej scenie.

W akcie I przed matym hotelem w Amiens, na placu tancza uczniowie,
wloscianie, mlode dziewczyny i zotnierze. Orkiestrowe otwarcie prezentuje wesoty
temat, majacy symbolizowa¢ mtodos¢ i1 beztroske. Pojawieniu si¢ Manon towarzyszy

przyjazd powozu. Zywy poczatek opery zostaje zastapiony stosunkowo "zastygtym"

& Mario Morini, Nuovi documenti sulla nascita di un capolavoro. 1 cento anni di "Manon Lescaut", in Manon
Lescaut, programma di sala, Teatro Massimo di Palermo, 1993, p. 93.
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odcinkiem lirycznym o wolnym tempie, charakterystycznym dla muzyki
symfonicznej. Oddechy obecnych uspokajaja si¢ i wszyscy ulegaja urokowi kobiety.
Sposrod wielu bohaterek Pucciniego, Manon jest ta, ktora najbardziej potrafi sples¢
losy innych ze swoim. Wlasnie, aby to uchwyci¢, kompozytor zwraca szczego6lng
uwage na wykorzystanie wszelakich mozliwosci, jakie daje bogata technika
kompozytorska.

Manon siedzi na tawce, na pustym podworzu i rozglada si¢ wokoél, podczas
gdy orkiestra rozbrzmiewa echem tematu preludium. Kiedy kobieta zobaczy des
Grieux, jest on juz ol$niony mitoscig od pierwszego wejrzenia. Gdy des Grieux
zwraca si¢ do Manon, skrzypce odgrywaja cicho pigkny romantyczny temat (patrz
przyktad 3.1).

&% 1 Ts erlr T slr

Przyktad 3.1 — G. Puccini: Cortese damigella, il priego mio accettate z 1 aktu opery Manon Lescaut,
partia I skrzypiec, takty: 1 4.7
Poprzez ten motyw styszymy od des Grieux pulsujaca melodi¢, symbolizujaca
jego bijace serce, melodi¢, ktéra staje sie¢ gléwnym tematem jego romantycznej

mito$ci do Manon (patrz przyktad 3.2).

&'y 7T s fplry
cortesedamigella, ilpriega mio accettate

Przyktad 3.2 — G. Puccini: Cortese damigella, il priego mio accettate z 1 aktu opery Manon Lescaut,

partia wokalna des Grieux, takty: 1 477

Manon odpowiada me¢zczyznie swoim romantycznym, niewinnym tematem

(patrz przyktad 3.3).

76 Edycja wiasna autora pracy.
77 Tbid.
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Przyktad 3.3 — G. Puccini: Manon Lescaut mi chiamo z 1 aktu opery Manon Lescaut, partia wokalna
Manon, takty: 8 1078

Manon sprawia wrazenie raczej osoby stabej, Zyjacej na dnie drabiny
spolecznej i wzbudzajacej sympati¢. Jej przysztos¢ to zamknigcie w klasztorze i choé
jest temu niechgtna, to nie jest w stanie oprze¢ si¢ woli ojca. Kiedy spotyka des
Grieux, Manon jest rozdarta w konfrontacji z jego zalotami. Z jednej strony pociaga
ja des Grieux, ale z drugiej nie jest w stanie uwolni¢ swojego serca spod presji ojca
1 starszego brata.

Kiedy des Grieux proponuje, ze znajdzie sposdb, by Manon unikneta
wstgpienia do klasztoru, Manon niechetnie si¢ zgadza, gdyz w sercu nie jest do konca
pewna czy jej los moze si¢ odmieni¢. Gdy stonice zachodzi i §wiatta gasna, zanim
Manon i des Grieux spotkaja si¢ ponownie, Puccini w krétkim i1 gestym interludium
(tempo Vivo, metru 3/8) wyraza za pomoca muzyki podekscytowanie miodzienca
czekajacego na dziewczyne. Gdy pojawia si¢ ona na scenie, reprezentowana przez
swoj temat w tonacji molowej, kompozytor wprowadza sekcj¢ (w tempie Andantino
imetrum 9/8), w ktorej wezwanie kornetu przeplata si¢ z samodzielnymi liniami
i romantycznymi frazami milosnymi w dolnym rejestrze, tworzac kontrapunkt (patrz

przyktad 3.4).
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Przyktad 3.4 — G. Puccini: Opera Manon Lescaut, akt 1, takty 31-33.7°

78 Ibid.
79 Ibid.
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Kiedy Manon ponownie spotyka si¢ z des Grieux, jej postawa nadal jest
niejednoznaczna. Jednak w obliczu goraczkowych zalotéw de Grieux, Manon
zaczyna je wewngtrznie akceptowaé. Tym razem duet skonstruowany jest w sposob
bardziej tradycyjny, stanowigc echo cech form dziewigtnastowiecznych. Atmosferg
buduje milosne wyznanie des Grieux, a duet konczy si¢ namietng kadencja unisono
obu glosow.

Pozniej, w czesci Cantabile, Manon wspomina swoje zycie w "casetcie".
Melancholijna, przesigknigta zalem postawa bohaterki kontrastuje z intensywna pasja
des Grieux, ktory przejmuje gtéwna melodi¢ i przeksztalca ja z nostalgii za utracong
niewinnoscig w zmystowe oczekiwanie mitosci.

Wiasnie w tym momencie pewne wydarzenie przerywa liryczng sceng. Des
Grieux wyjawia Manon, ze Geronte knuje, by ja uprowadzi¢, muzycznie wyzwalajac
bolesne napigcie. Manon jest tym bardzo zaskoczona jednak, gdy styszy, ze des
Grieux planuje wspolng ucieczk¢ ich dwojga, Manon najpierw instynktownie
odmawia, ale wkoncu zgadza si¢ po intensywnych namowach des Grieux
i - catkowicie uwolniona od psychicznego bagazu - staje si¢ radosna i gotowa do
ucieczki z ukochanym do Paryza.

Po tym incydencie akcja nabiera tempa: Edmundo oglasza swoj ztosliwy
pomyst lekkim zwrotem (Puccini uzyje go ponownie w II akcie Cyganerii) i pomaga
kochankom uciec. Manon pokazuje tu bardzo bierny charakter, tatwo ulegajac
namowom i wydaje si¢ pozbawiona autonomii w kierowaniu trajektoria wiasnego
zycia. Cho¢ dazy do zycia w wolnos$ci, zawsze ma zbyt wiele obaw. Jednak w jej
sercu jest jeszcze promyk odwagi i zachecona przez des Grieux, zdobywa si¢ na
decyzje i podejmuje probe wybrania nowego zycia z nim.

W pierwszej czg$ci drugiego aktu pokazane sa pokoje, w ktérych mieszka
Manon w luksusowej posiadtosci Geronte pod Paryzem, juz jako kochanka Geronte.
Tak jak przewidziat jej brat, Manon szybko wrocita do boku Geronte, a jej pragnienie
luksusu przewazylo nad mitoscig do des Grieux. Wstretne dla niej nadskakiwanie
stuzacych zapewnionych jej przez Geronte stoi w jaskrawym kontrascie z atmosfera
jej mitosnego duetu z des Grieux, w ktorym dominowala najszczersza namig¢tnosc.

Od poczatku sceny do wej$cia muzykdw ponownie przedstawiany jest duet
w tradycyjnej XIX-wiecznej formule ,sceny”, doskonale ukazujacy niepewne,
chimeryczne $§rodowisko, w ktorym przebywa dziewczyna. Melodia obrazuje tez

stuchaczowi nieuchronno$¢ losu Manon, wiezniarki swojego pragnienia luksusu
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i spotecznych rytuatow. Stanie si¢ wkrotce ich ofiarg. Krecacy sie wokot niej fryzjer
to sceniczny symbol brutalnej afektacji.

Pojawienie si¢ Lescaut stanowi chwilowy przerywnik. Jej brat wkrétce po
przybyciu orientuje si¢, ze mimo luksusowego zycia Manon nie jest szczesliwa
iteskni za des Grieux. Boleje nad tym, Zze opuscita de Grieux bez pocalunku czy
choc¢by pozegnalnego uscisku. Dialog migdzy rodzenstwem ma kilka skutkow dla
rozwoju fabuly: po pierwsze, pokazuje nam powodzenie przewidywan Lescaut,
a jednoczesnie wyjasnia, co dziato si¢ z des Grieux. Ale pokazuje nam réwniez, ze
pod luksusowymi ubraniami, ktdre nosi Manon, kryje si¢ prawdziwa dusza.

Lescaut portretuje, z niezno$nym cynizmem dawny maty domek Manon i des
Grieux, malg §wigtyni¢ mitosci, ktorej nie nalezy zatowac. To takze przygotowanie tla
dla arii Manon, ktora dotyczy zalu z powodu rezygnacji z prawdziwej mitosci.
Krotka, uduchowiona Arietta Manon zaczyna si¢ bolesnym lamentem wiolonczeli,
a nastgpnie przekazuje poczatkowe nuty bohaterce, gdy Manon $piewa In quelle trine
morbide. To krotkie, ale bardzo intensywne solo jest destylacja wszystkich mitosnych
tesknot, zbudowana na zwartej strukturze muzycznej, faczacej si¢ z tematami

glownych postaci (patrz przyktad 3.5a 1 3.5b).
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Przyklad 3.5a — G. Puccini: Arietta In quelle trine mobide z 11 aktu opery Manon Lescaut, takty 1 —5.8°

80 G. Puccini: Manon Lescaut, petna partytura, ed. Mineola: Dover Publications, 1995.
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Przyklad 3.5b — G. Puccini: Arietta In quelle trine mobide z 11 aktu opery Manon Lescaut, takty 6 —7.8!

W pierwszej czgsci styszymy fraze Ed io che m'ero avvezza a una carezza
voluttuosa di labbra ardenti oznaczong dynamika p, co czyni jg tym pickniejsza.
Wyraza ona pigkne wspomnienia Manon. Ale zal za mitoscig des Grieux szybko
przeradza si¢ w czysta zmyslowos¢ dzigki melodii wymagajacej doskonatej techniki

taczenia rejestrow, po czym glos wznosi sie w kwartach do wysokiego b? (patrz
przyktad 3.6).
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Przyklad 3.6 — G. Puccini: Aria In quelle trine mobide z 11 aktu opery Manon Lescaut, takty:17-21.8

Pokazuje ona rozczarowanie bohaterki jej obecnym losem i odtad pojawia si¢
ponownie jako temat symbolizujacy jej przeznaczenie. W drugiej czg$ci arii styszymy
oboj i piccolo towarzyszace unisono Manon, przywotujace skromny domek, w ktérym
Manon 1 jej kochanek mieszkali wcze$niej, potegujace ogarniajaca ja nostalgie.
Dodaja one blasku wysublimowanej linii melodyczne;.

Przy echu arii Donna non vidi mai Lescaut mowi siostrze, ze wciaz jest
w kontakcie z des Grieux i ze jej dawny ukochany pragnie ja odnalez¢. Za jego rada
des Grieux szuka szcze$cia w grach hazardowych, aby zdoby¢ pieniadze i odzyskac
Manon. Ogien milo$ci w sercu Manon rozpala si¢ na nowo. Nostalgi¢ wzmacnia
nastgpujacy po tym dialogu liryczny duet, z barytonem wspierajacym melodie
wzbudzonej wspomnieniami ekscytacji Manon, ktéra modli si¢ o powro6t des Grieux
w jej objecia, a nastepnie wznosi swoj gltos do wysokiego ¢®, w pelni zanurzajac sie

w przeszto$¢ (patrz przyktad 3.7).

81 Edycja wiasna autora pracy.
82 Tbid.
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Przyktad 3.7 — G. Puccini: Duet Manon i Lescaut po arii Donna non vidi mai, akt 11 opery Manon
Lescaut, takty: 21 —28.83

Po ostatnim zrywie namig¢tnosci w codzie nast¢puje nagle przejécie z tonacji
F-dur do E-dur, ktére jest niemal jak bezradny powrdt do codziennych trosk. Kiedy
Manon wraca przed lustro, dzwigk fletu rozlega si¢ ponownie, w codzie, ktora
ustanawia symetri¢ z poczatkiem tej sceny. W pokoju Manon pojawia si¢ grupa
muzykow i $piewa idylle, ktora skomponowat dla niej sam Geronte. Puccini
wykorzystal w tym fragmencie melodie, ktérg kilka lat wcze$niej skomponowatl do
utworu religijnego. W koncu Manon prosi Lescaut, aby spakowal pienigdze dla
muzykdéw, a Lescaut ich zwalnia, mowigc, ze nie chce, aby ,,brudne pienigdze skazity
sztuke”. Samotna trabka szyderczo komentuje to postepowanie.

Przez caty drugi akt Manon waha si¢ migdzy wyborem pieni¢dzy a mitosci.
Kobieta, obecnie zyjaca w luksusie, wyjawia swojemu bratu, ze teskni za
niegdysiejszym zyciem milosnym.

Do tego momentu zauwazamy u Pucciniego umiej¢tnos¢ prowadzenia narracji
poprzez wykorzystanie motywow, wlaczanie w roéznym stopniu tematow

reminiscencyjnych oraz umiejetno$¢ dostosowania struktur instrumentalnych do

83 G. Puccini — Manon Lescaut, wyciag fortepianowy, Milan: G. Ricordi, Reduction, 1972, s. 126.
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precyzyjnych wymagan dramatycznych, zwlaszcza w interludiach i finale. Swiadczy
to o jego glebokiej dramatycznej relacji z Wagnerem, mimo ich odmiennych postaw
estetycznych.

Nastepnie nauczyciel tanca wprowadza inne osoby i rozpoczyna zajgcia
taneczne. Wchodzi Geronte i1 patrzy uwaznie na swoja kochankg. Kobieta jest
znudzona uwagg ze strony Geronte. Utwor wprowadza dworski, staro§wiecki menuet,
w ktorym orkiestra nasladuje kwartet smyczkowy, a goscie witaja Manon. W drugiej
czesci styszymy muzyke taneczng towarzyszaca lekcji tanca. W trzeciej czesci (gdy
nauczyciel tafca wota A manca) styszymy trio, ktéorego temat, zagrany przez obdj,
pojawi si¢ ponownie pod koniec opery, przy ostatnich stowach Manon przed $miercig

Nastepnie Geronte dzielnie tanczy menueta ze swojg utrzymanka, ale szybko
braknie mu tchu. W tej scenie rozbrzmiewaja akordy tristanowskie, nawiazujace do
trojkatnej relacji migdzy trzema bohaterami i bgdace sygnatem, ze Manon opusci
Geronte na rzecz des Grieux. Nastgpnie Manon zamyka scen¢ barokowa, idylliczna
piesnig L'ora o tirsi. To urocza piesh, ktora konczy sie dtugim wysokim ¢* w partii
sopranowe;j.

Madrygal, menuety, piesn pasterska, ktore rozbrzmiewaty w salonie Geronte,
okreslano niekiedy jako "niepotrzebny szczegot", gdyz wielu krytykow uwazalo, ze
takie tresci s3 w operze marnotrawstwem, i stracony zostaje czas, ktory moglby by¢
przeznaczony na rozwdj akcji. Stuza one jednak fundamentalnemu celowi: pozwalaja
widzowi do$§wiadczy¢ uczucia bohaterki, a tym samym lepiej zrozumie¢ jej reakcje.

Pojawienie si¢ des Grieux to moment spotkania kochankéw 1 desperacki wir
namig¢tnosci. Scena zaczyna si¢ od tego, ze Manon chwieje si¢ przed lustrem, styszac
pospieszne kroki kogos$, kogo wzieta za shuzacego (chociaz wskazuje to na
rzeczywista sytuacje nieszczesnego tenora). Akcje przerywaja nieustanne uderzenia
kottléw, znak zlego losu, temat Manon rozbrzmiewa lodowato, a kolejne akordy
ponizej przechodza w tonacje molowa i staja si¢ ciezkie. Ten fragment przekazuje
ztowrogie przeczucie nieszczescia, ktore zbiega si¢ z przybyciem des Grieux.

Okrzyki zaskoczenia Tu, tu, amore? Tu? - te slowa rozpoczynaja jeden
z najbardziej natchnionych fragmentow opery. Zaczyna si¢ dlugi i namigtny duet. Jest
on prowadzony przez nieprzerwang melodi¢. Des Grieux oskarza ja o ucieczke, a na
jej sprzeciw odpowiada jeszcze bardziej rozpaczliwie krzyczac Taci (ttum. milcz).

Manon wyznaje swemu kochankowi, ze rzeczywiscie go zdradzita i ofiarowuje mu
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pieniadze i bogactwo, proszac go o przebaczenie, czemu towarzyszy pigkny temat,

ktory jeszcze ustyszymy ponownie (patrz przyktad 3.8).

PR pIr Mikle RS R

Iovoglioll tuo pex do no ve dison-ri ca

Przyklad 3.8 — G. Puccini: duet Manon i Des Grieux z aktu I opery Manon Lescaut, takty 16 —21. %

Tym czulym tematem Manon przelamuje opdr des Grieux. Perswazyjna
melodia o chromatycznym kolorycie przywoluje na mys$l pocalunki i upojenie.
Podczas gdy des Grieux mysli o zem$cie, Manon mysli o poczuciu winy i mito$ci:
gdy Manon zbliza si¢ do niego w zmystowym gescie, on jest juz na granicy uleglosci:
E fascino d'amor; cedi, son tua!l. Ich glosy tacza sie w melodii romantycznej mitosci,
ktora przenosi nas do pierwszego spotkania des Grieux z Manon i arii tenorowe;j
z aktu I Donna non vidi mai (patrz przyklad 3.9). Przy radosnym akompaniamencie
orkiestry, gdy ten temat zostaje wspoOlnie powtérzony, dlugi duet konczy sie

burzliwym usciskiem.
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Przyklad 3.9 — G. Puccini: duet Manon i Des Grieux z aktu II opery Manon Lescaut, takty 12 — 16. %

Zastosowany w utworze material tematyczny wyznacza system spojnych
relacji, taczacych bohateréw z przezywanymi przez nich sytuacjami i ich wzglgdnymi
stanami psychicznymi. Muzyka czgsto petni decydujaca role i uwolniona od prostych
potrzeb narracyjnych tworzy zlozone skojarzenia symboliczne. Przyktadem moze by¢
sytuacja, gdy Geronte ze zdziwieniem obserwuje dwoje obejmujacych sie
kochankéw. Manon stawia przed nim lustro, uswiadamiajagc mu, ze tylko jego

pieniadze, a nie wyglad, gwarantuja mu mitos¢ miodej 1 picknej kobiety (patrz

84 Edycja wiasna autora pracy.
85 Tbid.
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przyktad 3.10A), podczas gdy orkiestra przejmuje temat chromatyczny poprzez
ruchomg wariacj¢ (patrz przyklad 3.10B). Ten temat identyfikuje Geronte jako

cztowieka zdolnego do podstepu.
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Przyktad 3.10 A i 3.10 B — G. Puccini: Duet Manon i Geronte z II aktu opery Manon Lescaut,
takty 45-47 i 53-57.86

Muzyka podkresla instynktowny, ale trudny do zaakceptowania hedonizm
mlodej dziewczyny, przedstawiony w ambarasujgco impertynencki sposob.
Wzmacnia tez sedno opowiesci: wszystko dzieje si¢ dlatego, ze Manon nie potrafi
sthumi¢ swojego zamitowania do luksusu i swojego pozadania. Cho¢ Manon
chcialaby znéw znalez¢ si¢ w ramionach des Grieux to gdy pomysli o porzuceniu
posiadanych przez nig teraz klejnotoéw i bogactwa, na nowo zaczyna si¢ wahac¢ i nie
umie podjac decyzji.

Po godnym odejsciu Geronte, Manon wydaje si¢ by¢ przekonana, ze moze
odejs¢ z kosztownos$ciami. Jej temat wdziera si¢ do partytury w najbardziej
beztroskiej wersji 1prowokuje reakcje kochanka. Najpierw spokojnie prosi ja
o natychmiastowe odejscie, a nastgpnie robi to z rozpaczliwym btaganiem.

Nagte pojawienie si¢ Lescaut, ktory informuje ich, ze przybyli straznicy, by
pojma¢ Manon, wywotluje bardzo szybki finat drugiego aktu. Manon wcigz mysli
o zabraniu jak najwigkszej ilosci klejnotow. Puccini wykorzystuje fuge do
przedstawienia ucieczki i wzbogaca gtos Manon o chromatyczne nuty tristanowskie.
Jednak jej ucieczka jest spdzniona i Manon zostaje aresztowana.

Wizerunek Manon w tym akcie jest niezwykle przykry i godny pozalowania.

Kiedy mito$¢ i pieniadze nie idg w parze, chcialaby mie¢ jedno i drugie, co konczy sie

86 Ibid.
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dla niej katastrofalnie. Ujawnia si¢ tez stabos¢ jej charakteru. Tragedia Manon wynika

w duzej mierze wlasnie ze stabosci jej wlasnego charakteru.
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Przyktad 3.11. — G. Puccini: Opera Manon Lescaut, akt 111, takty 1-5.%

Puccini przy pomocy majestatycznego intermezzo ukazuje nastrdj rozpaczy
Manon ides Grieux zwigzany z zachodzacymi tragicznymi wydarzeniami.
Wprowadza nas tez w peten smutku klimat trzeciego aktu. W cz¢$ci wstepnej pojawia
si¢ melodia Manon z bolesnym chromatycznym akompaniamentem. Zaczyna si¢ ona

od smutnej melodii granej na altowce. Poczatek grany na altowce dodaje smutnego

87 G. Puccini — Manon Lescaut, petna partytura, wyd. Milan: G. Ricordi, 1915. Plate 115300./ Mineola: Dover
Publications, 1995, s.431.

68


https://imslp.org/wiki/Ricordi
https://imslp.org/wiki/Dover_Publications
https://imslp.org/wiki/Dover_Publications

pickna skojarzeniu pamig¢ciowemu, gdyz wyraza nieprzyjemne spotkanie Manon
z Geronte, a takze podkresla zal Manon, ze ze wzgledu na ucieczke zmuszona byta
pozostawi¢ swoje kosztowno$ci. Stopniowo dolaczaja inne instrumenty i orkiestra
prowadzi do wspanialego tematu gléwnego intermezza, w ktory wkomponowane sa
struktury harmoniczne i chromatyczne obrazujace bolesne wspomnienia bohaterki
(patrz przyktad 3.11).

Temat ten jest nastgpnie rozwijany przez dluzszy czas. Wreszcie ton utworu
zmienia si¢ 1 kompozytor prezentuje niemal eteryczny temat finalowy, tzw. temat
przeznaczenia, ktory w niebianski sposob ubarwiaja dzwieki instrumentow detych

drewnianych (patrz przyktad 3.12).
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Przyktad 3.12. — G. Puccini: Opera Manon Lescaut, Intermezzo po akcie 11, takty 1-12.%8

W trzecim akcie pigkna Manon zostaje zdegradowana do roli wig¢zniarki.
Muzyka od samego poczatku wprowadza ponury nastrdj. Manon jest w bardzo zlym
stanie, catkowicie apatyczna i stracita wiar¢ w zycie. Des Grieux i Lescaut dotarli do
Le Havre i przekupili jednego z tamtejszych straznikow wigziennych, aby des Grieux
moégt porozmawia¢ z Manon przez kraty jej celi.

Od tego miejsca az do konca opery wykorzystanie technik reminiscencyjnych
przeplatajacych si¢ z tematem gléwnym staje si¢ bardzo rozbudowane. Na tym
wlasnie opiera si¢ krotkie spotkanie Manon i1 des Grieux. Manon pojawia si¢ mi¢dzy
wigziennymi kratami na placu w porcie Le Havre. Chwila czulo$ci daje nikly promyk
nadziei, a romantyczna melodia pierwszego spotkania (w tej samej tonacji i metrum)

wprowadza 1 towarzyszy ich stowom, przywolujac w bolu szczesliwe chwile,

88 G. Puccini — Manon Lescaut, pefan partytura, wyd. Milan: G. Ricordi. Mineola: Dover Publications, 1995,
s.356.
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potegujac patos niemozliwego do spelnienia marzenia, zwlaszcza gdy des Grieux
wyraza swoje pragnienie tematem Manon (Fra poco mia sarai), ktory pojawil sie
réwniez w pierwszym akcie. Nieoczekiwanie rozlegajacy si¢ $piew latarnika narzuca
pauzg, ktoéra wzmaga napigcie.

Temat przeznaczenia, z towarzyszeniem harfy, konczy scen¢ wigzienna.
Obraz pelen spokoju ma zosta¢ za chwilg zburzony. Znajdujac si¢ przed chcacym ja
uratowa¢ des Grieux, Manon drzy ze strachu przed nieznanymi niebezpieczenstwami,
a nawet chce zrezygnowal zbycia uratowang. Wida¢ tu, ze po poprzednich
sztuczkach losu Manon doszta do przekonania, ze nie uda jej si¢ zmieni¢ swojego
przeznaczenia. Jednak pod wielu blaganiach i namowach ukochanego, Manon
w koncu akceptuje plan ratunkowy.

Huk wystrzalu oznajmia, Zze plan ratunku Lescaut si¢ nie powiddl. Ludzie
ttocza si¢ w strong placu, aby dowiedzie¢ si¢ co si¢ wydarzylo. Kiedy kapitan
marynarki wchodzi na sceng, pojawia si¢ powtorzony wielokrotnie temat oparty na
kwarcie zwigkszonej, ktory przyczynowo taczy si¢ z wygnaniem Manon i jej
spotkaniem z Geronte. Za namowa Lescaut ludno$¢ Hawru przyszta §ledzi¢ los
wiezniarek 1 szemrala przeciwko wyczytanym kobietom, jednak skromny wyglad
Manon wywotuje litosciwe komentarze. Podczas wyczytywania bohaterka faczy si¢
ze swoim ukochanym. Kiedy Lescaut kontynuuje swoje perswazje, prostytutki
kontynuuja swoj pochdd. Wyczytywanie si¢ konczy, wigzniarki wchodza na poktad,
a orkiestra zaczyna gra¢ smutng, ponurg melodi¢. Kiedy Manon zostaje wprowadzona
na poktad przez straznikow, des Grieux pospiesznie udaje si¢ do wyzszych
urzednikow 1 zrozpaczony prosi o jej uwolnienie, jednak bezskutecznie. Udaje si¢
wigc do kapitana i blaga, Zeby go ze sobg zabrali. W melodii orkiestry pojawia si¢
dramatyczny temat, ktory styszymy ponownie w czwartej czeSci (patrz przyktad
3.13).

Kiedy kapitan przychyla si¢ do jego prosby i pozwala mu zosta¢ marynarzem,
pod koniec aktu, w intermezzo wybrzmiewa temat przeznaczenia. Ostatnia cz¢$¢ aktu
koncentruje si¢ na wielkiej scenie wejscia na poklad. Podczas tej ostatniej wyprawy
bohaterowie zblizaja si¢ do wiasnej $Smierci.

W czwartym akcie styszane wcze$niej tematy nastgpuja jeden po drugim,
sprawiajac, ze przeszto$¢ i terazniejszo$¢ wplywaja na siebie nawzajem, co nadaje
catej operze spojny przekaz poetycki. Muzyka nie musi nic opisywac, poniewaz nie

dzieje si¢ nic, czego logicznych konsekwencji nie jesteSmy $wiadkami. Finat Manon
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jest nieuniknionym skutkiem jej sposobu zycia, staje si¢ ono wydarzeniem
metaforycznym, poniewaz stanowi nie tylko §mier¢ postaci, ale réwniez symbol jej

zawstydzajacej mitosci.
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Przyktad 3.13. — G. Puccini: Opera Manon Lescaut, akt 3, takty 14-16.%

W czwartym akcie styszane wczes$niej tematy nastepuja jeden po drugim,
sprawiajac, ze przeszto$¢ i terazniejszos¢ wplywaja na siebie nawzajem, co nadaje
catej operze spojny przekaz poetycki. Muzyka nie musi nic opisywac, poniewaz nie
dzieje si¢ nic, czego logicznych konsekwencji nie jesteSmy $wiadkami. Finat Manon

jest nieuniknionym skutkiem jej sposobu zycia, staje si¢ ono wydarzeniem

89 G. Puccini - Manon Lescaut, pena partytura, wyd. Milan: G. Ricordi, 1915. Plate 115300, Mineola: Dover
Publications, 1995, s. 419.
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metaforycznym, poniewaz stanowi nie tylko §mier¢ postaci, ale réwniez symbol jej
zawstydzajacej mitosci.

Na poczatku czwartego aktu symbolika muzyczna postaci zostata ponownie
uzyta do podkreslenia rozpaczliwej atmosfery tragedii. Puccini kontynuuje melodi¢
rozpoczynajaca Crisantemi, ktora towarzyszy parze kochankéw w ich petnej trudu
wedrowce przez pustyni¢. Opera nie przedstawia nam przyczyny tej ucieczki.
Z powiesci Abbé Prevosta dowiadujemy si¢, ze po dotarciu do Nowego Orleanu des
Grieux zabit bratanka gubernatora, gdy ten probowat porwa¢ Manon. W chwili, gdy
Manon lezy nieprzytomna na ziemi, a des Grieux jest coraz bardziej zaniepokojony,
styszymy temat bolu sprzed kilku aktow. Des Grieux placze i $piewa temat
intermezza, nawigzujac dialog z orkiestra. Jego ptacz budzi Manon, ktéra z wielka
sifa przejmuje melodi¢. Nastgpnie $piewaja razem, dochodzac do wysokiego c, ktore
wyraza krzyk dwoch oséb znajdujacych sie w rozpaczliwej sytuacji. Stan kobiety
szybko si¢ pogarsza, co jest odzwierciedlone w jej temacie, w ktorym pojawia si¢
coraz wigcej zmian w postaci skrocen i deformacji.

W tym akcie uwaga skupiona jest na arii Manon (Sola, perduta,
abbandonata), osiagajacej ogromng intensywno$¢ dramatyczng. Gdy Manon
z najwyzszym wzruszeniem i udreka wys$piewuje pierwsze stowa, rozlega si¢ lament
oboju, ktoremu wtoruje flet - w tym momencie budowane wczesniej emocje osiagaja
punkt kulminacyjny. Dialog migdzy instrumentami reprezentuje jej $wiadomos¢
wlasnej sytuacji, a kulminacja jest moment, w ktorym Manon akceptuje ich interakcje

a jej Spiew wplata si¢ w prowadzong lini¢ melodyczng (patrz przyktad 3.14).

Sola... perduta, abbandonata!

Largo FII (sulla scena, interno)
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Przyklad 3.14. — G. Puccini: Aria Sola... perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon, takty 4 — 34.°
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W emocjonujacej czgsci srodkowej Manon ponownie przywoluje gtowne
watki opowiesci, podkreslajac ,,niemozliwe do przezwyci¢zenia” sity, z ktoérymi
przyszto jej si¢ zmierzy¢é w przesztosci, jest to jednak jedynie pretekst. Po
rozpaczliwym krzyku, przez chwile jedynym rozwigzaniem wydaje jej si¢ $mier¢,
ktorag Manon spokojnie nazywa asil di pace (thum. azylem spokoju), po czym jej glos
wznosi si¢ ku wysokim dzwigkom, z wigksza sila unoszac ze soba poczatkowa
rozpaczliwg fraze¢, podczas gdy wszystkie smyczki wibruja wokot niej (patrz przyktad

3.15).
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Przyktad 3.15 — G. Puccini: Aria Sola... perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut, takty
70 —81.%!

Gdy wraca des Grieux, zapanowuje nienaturalny spokdj, dajacy kilka chwil
wytchnienia. Des Grieux musi przekaza¢ Manon straszng wiadomos¢, ze nie znalazt
wody, co oznacza, ze jest ona skazana na $mier¢. Temat Manon wcigz zanika,
podobnie jak jej szanse na przezycie. Ostatnia scena dialogu niespetnionych
kochankow Gelo di morte daje tu efekt wywotujacy poczucie wspolcierpienia
z bohaterka. W ostatnim momencie czulego dotyku Manon $piewa ten rozpaczliwy
lament réwnolegle z akompaniamentem altoéwki, a orkiestra wzmacnia go zatobnymi
dzwigkami kottow. Widzimy tu w miniaturze skondensowang cala osobowo$¢
dziewczyny - gdy zbliza si¢ jej koniec domaga si¢ ostatniego pocatunku, jej
zmystowy zapat jest tu jeszcze bardziej widoczny niz w drugim akcie.

Przewijajacy si¢ przez caly utwér motyw wcigz odgrywa tu istotng role,
w zapisie nutowym mozemy dostrzec, jak ze ,,$wietlistej mlodosci” gtéwnej bohaterki
zostaja ostatnie nikle promyki. Na koniec, gdy zycie Manon lagodnie gasnie,
przywotana zostaje muzyka, ktora towarzyszyla jej tanhcom w salonie Geronte - to

przypomnienie o wszystkich jej niedoskonatosciach (patrz przyktad 3.17).

1 G. Puccini - Manon Lescaut, pena partytura, wyd. Milan: G. Ricordi, 1915, Mineola: Dover Publications,
1995, s. 466-468.
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Przyktad 3.16 — G. Puccini: Opera Manon Lescaut, Akt 4, takty: 1-4.%2

Za sprawg tragicznego sposobu, w jaki Manon odeszla, potaczonego z jej
petlnym przeciwnosci losem, Pucciniemu udaje si¢ trwale zapisa¢ w sercach stuchaczy
te pickng tragiczng postac kobieca.

Podsumowujac mozna powiedzie¢, ze Manon jawi si¢ jako prosta wiejska
dziewczyna, o picknym wygladzie, ale tez tatwo padajaca ofiarg emocji 1 niezdolna
odméwi¢ sobie $wiatowych przyjemnosci. Jednoczesnie jest jednak tez lustrem
odbijajagcym najprawdziwsza stabos¢ cztowieka w obliczu pokus oraz zawirowania
ludzkiej duszy. Geniusz Pucciniego polega na przetozeniu tej stabosci na muzyke,
udaje mu si¢ odda¢ najprawdziwsza osobowo§¢ Manon w szczery i peten gorzkiego

pigkna sposob.

3.2 Postac¢ Tosci w operze Tosca

Tosca jest trzy-aktowa opera, napisang przez Giacoma Pucciniego w 1899
roku. Wioskie libretto napisali Luigi Illica i Giuseppe Giacosa. Po raz pierwszy
wystawiono j3 na deskach rzymskiego Teatro Costanzi 14 stycznia 1900 roku. Opera
ta powstata na podstawie popularnej sztuki teatralnej francuskiego dramatopisarza
Victorena Sardou pod tytutem La Tosca z 1887 roku. Opisuje ona polityczne intrygi
oraz histori¢ mitosna.

W 1899 roku zaledwie trzydziestoletni Puccini upatrzyt sobie scenariusz
Sardou’a do jego wywotujacego niepokdj dramatu z rewolucja w tle, traktujacego
o mitosci 1 nienawi$ci, 0 pasji i $mierci. Sztuka zostala stworzona dla aktorki Sarah

Bernhardt, bedacej prawdopodobnie jedyna osoba, ktéra mogla sprostaé tak

%2 Edycja wiasna autora pracy.
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wymagajacej, pelnej intensywnosci roli. Chociaz krytycy negatywnie ocenili ten
utwor, to publiczno$¢ go uwielbiala, a Puccini postanowit na jego podstawie napisac
opereg.

Wydawca Pucciniego, Giulio Ricordi zdobyt prawa autorskie dla innego
wloskiego kompozytora, Alberta Franchettiego. Rozpoczat on prace wraz z librecistg
Illica, jednak wkrotce potem projekt zostat przekazany Pucciniemu, a powod takiego
obrotu spraw nadal pozostaje niejasny. Poczatkowo Giacosa opierat si¢ przed
stworzeniem scenariusza, albowiem nie podobala mu si¢ przedstawiona historia,
atakze wiedzial, Ze napisanie do niej odpowiedniego libretta bedzie trudne.
Dodatkowo Sardou, autor oryginatu, stanowczo nalegal na zachowanie prawa do
zatwierdzania jakichkolwiek zmian wprowadzonych w scenariuszu. W 1899 roku
Puccini spedzil z nim nieco czasu walczac o wlasne upodobania teatralne. Ricordiemu
nie podobata si¢ stosunkowo mata ilo$¢ partii lirycznych w akcie III i probowat
przekona¢ Pucciniego, aby ten dodat ich wigcej. Ostatecznie kompozytor postawil na
swoim, a skonczone dzieto, w ktérym udato si¢ unikna¢ wielkich scen i zachowaé
malg ilos$¢ arii solowych oraz ansambli, bylo bardzo nowatorskie.”

Akcja opery toczy si¢ w okreslonych miejscach w Rzymie. Puccini chciat, aby
jego muzyka byla jak najbardziej realistyczna. W akcie I podczas Te Deum, gdy
Scarpia rozpoczyna przepetniony zadza zemsty zarliwy monolog, w tle stychaé
dzwigki procesji. Chcac zdoby¢ wlasciwa melodi¢ hymnu Puccini napisat list do
znajomego duchownego w Rzymie, gdyz wiedzial, ze w zalezno$ci od regionu
wystepuja rozne jej wersje. Znalazt takze specjaliste od dzwondéw koscielnych, aby
pomdgl mu ustali¢, ktdre z nich bity na ceremonie poranne, a takze aby dowiedzie¢
si¢, jaka byla wysoko$¢ dzwigku najwigkszego dzwonu w Bazylice §w. Piotra. Jako
tto do fragmentu (preludium aktu III), w ktérym pojawia si¢ $piewajacy w oddali
pastuszek, Puccini wyszukat odpowiednig piesn ludowa.

Z uwagi na tlo akcji opery, sztuka nie mogta mie¢ swojej premiery nigdzie
indziej niz w Rzymie. Puccini nie przewidziat jednak reakcji, jaka moze wywota¢
opera méwiaca glownie o represjach politycznych, naduzyciach ze strony witadzy
1 przestgpstwach. Przed premiera istnialo niebezpieczenstwo zaj$¢ z uzyciem sity,
sugerowano nawet mozliwo$¢ ataku bombowego. W dniu premiery, podczas

podnoszenia kurtyny, wsrod pelnych wsciektosci okrzykow publiczno$ci, obawiano

23 Anthony Tommasini, The Indispensable Composers: A Personal Guide. Penguin (2018), s. 370.
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si¢ najgorszego, jednak opera odniosta natychmiastowy sukces. Gdyby nie negatywny
stosunek krytykéw do jej skrajnie dramatycznej fabuly, bylaby nadal czesto grana.
Najstynniejszy fragment opery, aria gtdéwnej bohaterki z II aktu Vissi d’arte zostat
dodany przez Pucciniego w ostatniej chwili, gdyz $piewaczka narzekata, iz jej rola nie

doczekata si¢ odpowiedniej dla niej arii.

3.2.1 Tlo historyczne

Wedhug libretta, akcja Tosci ma miejsce w Rzymie w czerwcu 1800 roku.
Sardou w swoim dziele jeszcze doktadniej okreslit czas wydarzen - akcja toczy si¢
171 18 czerwca 1800 roku po potudniu, wieczorem i o poranku.

Witochy od dawna byly podzielone na niewielkie panstewka, a w znajdujacym
si¢ w srodkowych Wloszech Rzymie nad Panstwem Koscielnym wtadze sprawowat
papiez. Po rewolucji francuskiej, w 1796 roku, Napoleon dowodzacy armig francuska
najechatl Wiochy, a 2 lutego 1798 roku, nie napotykajac wielkiego oporu, wkroczyt do
Rzymu, gdzie ustanowit republike. 20 lutego 1798 roku papiez Pius VI zostal wzigty
do niewoli i skazany na wygnanie (jego $mier¢ nastgpita na wygnaniu w 1799 roku,
a jego nastgpca, Pius VII, ktérego wybrano 14 marca 1800 roku w Wenecji, dotarl do
Rzymu dopiero 3 lipca, dlatego tez podczas dni opisanych w operze w Rzymie nie ma
ani papieza, ani jego wiadzy). Rzady nad nowa republikag sprawowato siedmiu
konsuléw, w operze wiasnie to stanowisko zajmuje Angelotti. Prawdopodobnie jego
posta¢é powstala w oparciu o rzeczywistego konsula, Liberio Angelucciego.
We wrzesniu 1799 roku broniacy republiki Francuzi wycofali si¢ z Rzymu, a po ich
odejsciu miasto zajety wojska Krolestwa Neapolu.

W maju 1800 roku Napoleon, bedacy woéwczas niepodwazalnym przywodca
Francji, wraz ze swoim wojskiem raz jeszcze przekroczyt Alpy i dotart do Wioch.
14 czerwca jego sily spotkaly si¢ z armig austriackg w bitwie pod Marengo (pod
Alessandrig). Poczatkowo wojska austriackie odniosty zwycigstwo i przed potudniem
przejety kontrole nad polem bitwy. Dowodzacy Austriakami Michael von Melas
przestal obwieszczajaca to wiadomos$¢ na potludnie Wioch, jednakze po potudniu
pojawity si¢ nowe sily armii francuskiej, a Napoleon dopuscit atak na zme¢czone juz
wojska austriackie. Gdy pozostali przy zyciu Zolnierze Melasa wycofywali si¢

wyczerpani, wystat on druga, zmieniong juz wiadomos$¢ na potudnie. W nastepstwie
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tej bitwy Neapolitanczycy porzucili Rzym, ktory przez kolejnych czternascie lat

znajdowat si¢ pod panowaniem Francuzow.”*

3.2.2 Analiza wizerunku Tosci

Tosca jest jedng z najstynniejszych rél kobiecych w §wiecie opery. Odnosimy
jednak wrazenie, ze jako kobieta, pada ofiarg zmowy kosciota i wladzy. Do pewnego
stopnia rzadzacy Watykanem przymykaja oko na zastraszajacego ja Scarpi¢
i stosowane wobec niej represje. Nie ma w tym nic zaskakujacego. Gdy Kosciot
zaczyna ingerowa¢ w zwyczaje spoteczne, w charakteryzujacym si¢ od dawna
patriarchatem i dyskryminacjg ptciowa spoleczenstwie, niewazne czy to we Francji,
Wioszech czy Hiszpanii, m¢zczyZzni usilnie probuja przeja¢ kontrole nad kobiecym
cialem. Patrzac ztej perspektywy zauwazamy, ze wigkszo$¢ religii uswiegca takie
zachowanie twierdzac, ze wypetniany jest nakaz Boga, ze dziata si¢ wedlug jego
wskazowek. Od Moliera po Pucciniego, jednym z zadan, ktore postawili przed soba
artysci, byto potepianie takiej hipokryz;i.

Jednakze to bardzo kontrowersyjne zagadnienie wymaga wieloptaszczyznowe;j
analizy. Tosca pada ofiarg rzadow patriarchalnych, ale Puccini réwniez jest
mezczyzng nalezagcym do tego spoteczenstwa. Jezeli przyjrze¢ si¢ doktadniej, nie jest
on szczegolnie delikatny dla swojej bohaterki. Opisuje ja jako kobiete dzialajaca pod
wptywem zazdrosci, co zostaje przez niego wykorzystane do rozwoju dramatycznego
fabuly: to z powodu jej zazdro$ci schwytany zostaje jej kochanek, a nastgpnie, na
zasadzie efektu motyla, doprowadza ona do jej wlasnego samobojstwa.

Nim jeszcze Tosca pojawi si¢ na scenie, z arii Cavaradossiego dowiadujemy
si¢, ze jest ona pigkng kobieta o czarnych oczach. Artysta maluje dla ko$ciota obraz
Matki Boskiej, a wystepujaca na nim pigkna kobieta czgsto przychodzi do kosciota,
artysta jednak podczas malowania mysli o swojej ukochanej, Florii Tosce. Utwor
wykorzystuje juz impresjonistyczne elementy, poruszajac si¢ w rownoleglych
kwintach i1 kwartach, a przeplatajace si¢ ze soba dzwigki dwoch fletow oddaja
liryczny hotd kobiecemu pigknu.

Tosca jest trzecig kobieca rola Pucciniego, ktora styszymy nim jeszcze pojawi
si¢ na scenie. Tym razem jednak oczekiwana bohaterka nie jest urocza, delikatng

dziewczyng niczym Fidelia czy Mimi, a raczej gwaltowna, wybuchowa, pelna pasji

94 Susan Vandiver Nicassio, Tosca's Rome: The Play and the Opera in Historical Context (paperback ed.).
Oxford: University of Chicago Press (2002), s. 204-205.
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kobietg. Muzyka, ktora towarzyszy wejsciu Toski jest niezwykle liryczna. Motyw
melodyczny wprowadzaja wiolonczela i skrzypce solo, stanowi¢ on bedzie muzyczny

motyw przewodni calej opery (patrz przyktad 3.17).
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Przyktad 3.17 — G. Puccini: Opera Tosca, Akt 1, takty 1-4.%

Jednak Cavaradossi nie otworzyl drzwi na czas, dlatego Tosca zaczyna
podejrzewaé, ze ukochany ja zdradza, ukazujac tym w petni swoja zazdrosng nature.
To pierwsza cecha charakteru, ktorg Puccini nadatl swojej bohaterce ksztattujac jej
wizerunek. Tutaj takze dochodzi do naglej zmiany w muzyce i liryczna atmosfera,

przeradza si¢ w pelng powatpiewania oraz niepokoju. Aby rozwia¢ watpliwosci

93 G. Puccini: Tt osca, pelna partytura, wyd. Milan: G. Ricordi (1924, 1954), Mineola: Dover Publications, 1991.
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ukochanej, Cavaradossi zapewnia ja o swej szczerej milosci i probuje pocalowac,
jednak Tosca upomina go, ze znajduja si¢ w kosciele, a ona wilasnie chciata si¢
pomodli¢. Odkrywamy w ten sposob jej bogobojnos¢. Muzyka natomiast powraca do
lirycznego motywu przewodniego. Wkrotce po tym, Tosca oznajmia Cavaradossiemu,
ze chce by zabrat ja wieczorem do swojej willi, co ukazuje jej umiej¢tnos¢ przejecia
inicjatywy w sprawach mitosnych, a takze jej glebokie uczucie do Cavaradossiego.
Wyrazem tej mitosci jest duet Nom la sospiri la nostra casetta, ozdobiony
rozproszonymi dzwigkami harfy i czelesty. W jednej chwili pojmujemy temperament
glownej bohaterki. Zajmujace centralne miejsce w kompozycji duetu allegro
moderato stuzy ukazaniu jej w petnej naturalnosci. Gdy emocje Tosci siggaja zenitu,
Cavaradossi bardzo naturalnie, od wysokiego bl wchodzi w interakcje z jej Spiewem,
co symbolizuje kwitnagca w dwojgu kochankéw mitos¢.

Stojac przed obrazem Maryi, Tosca pyta, kim jest ztotowlosa kobieta na
obrazie. Cavaradossi z ming winowajcy przekrgca prawde, mowigc od niechcenia, ze
kobietg tg jest Magdalena. Nagle Tosca rozpoznaje posta¢ 1 krzyczy, ze to Attavanti,
jej rywalka z teatru. Zazdro§¢ Tosci nie zna granic. W tym momencie, aby oddac
wscieklo$¢ bohaterki, w muzyce pojawia si¢ motyw przewodni peten napigcia.
Wystepuje on pozniej raz jeszcze, podczas ostatniego monologu Scarpii.

Wyjasnienia Cavaradossiego sprawiaja, ze ukochana zaczyna wierzy¢ w jego
szczero$¢. W koncowej czgsci duetu dominuje melodia wywodzaca si¢
z wystepujacego na poczatku opery tematu milosnego, podlegajaca przeksztatceniom
w my$l zasady rozwoju idei tematycznej, zgodnie z wymaganiami dramatycznymi.
Tosca natomiast zachowuje si¢ jak mate dziecko i zada od ukochanego, aby zmienit
kolor oczu postaci na obrazie na czarne, takie jak jej wlasne, co jeszcze raz ukazuje

targajaca nig zazdro$¢ (patrz przyktad 3.18).

Cavaradossi

a ge - lo-sal! Si, lo sen - to, — ti tor-men-to sen-za Ppo - sa.

Przyklad 3.18 — G. Puccini: Akt I opery Tosca, takty: 2- 6.

Kiedy uspokojona Tosca opuszcza ko$ciot, Cavaradossi wraca do rozmowy

z Angelottim, zapowiadajacej jadro dramatu. Z wyznania E buona la mia Tosca, ma

% Edycja wlasna autora pracy.
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credente / al confessor nulla tiene celato (ttam. Moja Toska jest dobra, ale wierzqca /
nie ukrywa niczego przed spowiednikiem) dowiadujemy sie, ze Tosca nie potrafi
dochowaé tajemnicy, dlatego tez Cavaradossi nie $mie powiedzie¢ jej o sprawie
Angelottiego.

Cavaradossi szybko zabiera Angelottiego do swojej willi, gdzie ten ma by¢
bezpieczny. Do ko$ciota wchodzi Scarpia, prefekt policji poszukujacy zbiega.
Znajduje jedynie watpliwg poszlake, ktora jest ubranie kobiety. W tym momencie
natyka si¢ na niego szukajaca Cavaradossiego Tosca. W trakcie duetu wybrzmiewa
dzwiek dzwonu, a towarzyszacy mu podniosty nastrdj ceremonii symbolizuje
wzajemny szacunek, jakim nadal darzga si¢ te dwie osoby. Z trudem takze przychodzi
ukrycie swoistego pozadania, nawet, jezeli jego obiekty dla obojga bohateréw sa inne.

Wraz z powrotem Tosci na scen¢ wraca takze jej zazdros$¢, ktora stanowi
nieodlaczny, gltéwny element jej milosci. Nie umyka ona uwadze Scarpii, ktory
postanawia ja wykorzystaé. Dwa zdania: Per ridurre un geloso allo sbaraglio / Jago
ebbe un fazzoletto ... ed io un ventaglio (ttam.: Aby doprowadzi¢ zazdrosnego
mezczyzne do porazki / Jago mial chusteczke... a ja wachlarz) nie tylko oddaja
szacunek glebokim emocjom obecnym u Verdiego, Boito, czy w szekspirowskim
Otellu, ale takze intensyfikuja motyw zazdrosci, dajac jednoczes$nie poczucie, ze
wielka machina katastrofy zostala wlaczona. Scarpia oferuje Tosce §wigcong wodg,
a znaczenie tego gestu jest potezne i pod ptaszczykiem delikatnosci skrywa atmosfere
szantazu. Przebiegly Scarpia nie ma watpliwos$ci co do powodzenia wlasnego planu,
kiedy dzieki kobiecemu wachlarzowi wzbudza w Tosce podejrzenia. W jej glowie
natychmiast pojawia si¢ mysl, ze ,,jej cudowne gniazdko zostalo splamione btotem”
(bel nido insozzato di fango), a jej zazdro§¢ wybucha po raz kolejny. Poprzez zmiany
w tonacji muzyka odzwierciedla transformacje, jakie zachodza w uczuciach Tosci, co
zapewnia dramatyczny efekt, a takze zapowiada zblizajace si¢ niebezpieczenstwo.
Tosca postanawia uda¢ si¢ do ,wiarolomcy”. Przed opuszczeniem sceny,
wybrzmiewa muzyczny motyw mitosci Tosci i Cavaradossiego, przedstawiajacy
wspomnienia bohaterki dotyczace ich plomiennego uczucia. Scarpia wzbudzit
zazdros$¢ w Tosce, aby odkry¢, gdzie ukrywa si¢ jego zbieg 1 osiagnaé swoj cel.

Temat rozpoczynajacy akt II portretuje posta¢ Scarpii i cata struktura
muzyczna jest skierowana na jego posta¢ az do wejscia na scen¢ Cavaradossiego.
W zaledwie kilku taktach pojawiajg si¢ trzy wystepujace juz wezesniej motywy, jakby

Scarpia wspominal niedawne wydarzenia: ucieczka zbiega (przyktad 3.20, motyw W),
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obraz kochajacej, zazdrosnej Tosci przy jednoczesnym rozwoju jego wlasnego planu
(przyktad 3.19, motyw Q), pelne mitos$ci i namigtnosci uczucie pomiedzy Tosca,
a Cavaradossim, ktéore wzbudza w nim ekscytacje i popycha do destrukcyjnych
dziatan (przyktad 3.19, motyw L). Bardzo trudno byloby osiagna¢ jeszcze bardziej

intensywny poziom kondensacji znaczen.
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Przyklad 3.19 — G. Puccini: opera Tosca, akt 2, wstep, takty 1-8.7
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Gdy Tosca pojawia si¢ na scenie, dochodzi do przelotnego powitania mi¢dzy
nig a Scarpig. W krotkiej frazie instrumentdw detych drewnianych wybrzmiewa bol
icierpienie, altéwka 1 wiolonczela osiagaja wysokie tony, a dialog bohateréw
przeradza si¢ w zatrwazajace starcie, sprawiajac, ze pograzaja si¢ oni w silnym
muzycznym kontradcie: tutaj, podobnie jak w innych miejscach, Puccini w linii
wokalnej Tosci wprowadza ,madrigalismo” — napisal on skoczny okres, aby

przywota¢ obraz ,,diabolicznego” $miechu (patrz przyktad 3.20).

—_—
(conespressione di ferociae con forza crescente)

Scarpia

nie- go ne sprizza san-gue sen-za mer-ce oné ver,none ver! _ sog-ghi-gno di de-mone!

Przyklad 3.20 — G. Puccini: Tosca, scena Scarpia & Tosca z aktu 2, takty 2-9.%8

Przestuchaniu Cavaradossiego towarzyszy pelne dramatyzmu vibrato

instrumentdw smyczkowych. Po otwarciu drzwi przez Scarpie, gdy Cavaradossi

7 Ibid.
% Ibid.
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wydaje z siebie przejmujacy krzyk, ktory rozdziera Tosce serce, napicta atmosfera
sigga zenitu, a glos §piewaczki wchodzi na nowe wysokosci. Mozna jednak zauwazy¢
inny ozdobnik wizualny (patrz przyktad 3.21, motyw X), ktory pojawia si¢ takze
pOzniej. W partii sopranowej da si¢ wyczu¢ nutke histerii, kiedy z wysokiego ¢*

i z wysokiego b? nastepuje skok o oktawe w dot.

Ah! _ces-sa-te il mar- tirl_ & trop - posof- frirl_

Przyklad 3.21 — G. Puccini: Tosca, akt 11, takty 3-5.%

Jest to jeden z kluczowych momentow catego dzieta, ktore przesadza o jego
pelnym dramatyzmu catoksztalcie. Silnego efekt katharsis, wywolany przez muzyke
wokalnej i potezng sitle akompaniamentu orkiestrowego, wspolnie oddajacych
w sposoOb bardzo realistyczny przekazywane stany bohateréw. Tosca cierpi w obliczu
tortur, jakim poddany jest Cavaradossi, ktory nie chce przyznaé si¢ do winy. Malarz
jak mantr¢ powtarzal ukochanej, aby zachowala milczenie jednak, gdy tortury
przybieraja na sile, serce §piewaczki migknie i bezradnie zdradza miejsce, w ktorym
ukrywa si¢ Angelotti. Wyznanie odbywa si¢ bardzo szybko i stanowi echo frazy
dotyczacej ,,bezpiecznej kryjowki nie do odnalezienia”, ktérg Cavaradossi wskazat

zbiegowi w I akcie (patrz przyktad 3.22).

Cavaradossi Tosca

N\ T\ -
S R PO R S B R B S R R W
to o oo te el ololeleiglgiegily

Seurgesseil pe ri-glio,correte al pozzo del giardin. Nel pozzo...Nel giar-di-no...
Ott,F,0b.CL VL Vie

Cel, Ob,Fl

>
rp Fag, Cfag, Trbn, Vie,.Cb - Tpvieh

Przyktad 3.22 — G. Puccini: Tosca, akt 1, takty 11-14 I akt II takty 1 — 5.19

% Ibid.
100 Thid.
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Nastepnie orkiestra smyczkowa nagle milknie, a zaraz po tym Scarpia
szyderczo $mieje si¢ ze swego przeciwnika i Cavaradossi zostaje wciggnigty na scene.
W pierwszej chwili Tosca nie $mie przyznaé, ze zdradzita kryjoéwke Angelottiego,
jednak Scarpia wydaje Spolettiemu rozkaz zdemaskowania ktamstwa, ktére padio
zust $piewaczki. Specjalnie stara si¢ uswiadomi¢ Cavaradossiemu, ze dalsze
wytrzymywanie tortur nie ma sensu. Kiedy malarz raz jeszcze zostaje popchnigty,
Scarpia zasiada przy stole, a muzyka powraca motywem do poczatkow tego aktu,
prawie tak, jakby nic si¢ nie wydarzylo. Tosca btaga Scarpie, aby wypuscit jej
ukochanego, a wtedy nadchodzi dawno wyczekiwany przez niego moment
zastraszenia. Gdy S$piewaczka pyta Scarpi¢ o cen¢ za uwolnienie ukochanego,
w muzyce znéw pojawia si¢ konflikt. Pelna szyderstwa odpowiedZz Scarpii zostaje
wzmocniona przez wzmagajacy si¢ temat grany przez instrumenty dete drewniane.
Wskazuje on na wladajace prefektem policji pozadanie i prowadzi do otwarcie
erotycznego oswiadczenia: Gia mi struggea l'amor della diva (tam. Dreczyta mnie
juz mitos¢ do divy). W tym pelnym niezwyklego napigcia momencie za oknem
rozlega si¢ dzwiek werbli, ktore na chwile studzg gorace wyznania Scarpii.
Ztowieszczy rytm przypomina, ze Cavaradossi wkrotce zostanie stracony. Scarpia,
wskazujac na to, ze to ostatnia godzina zycia malarza, wcigz wywiera presje na Tosce,
zadajac, by mu si¢ oddata. Tym samym $piewaczka staje kolejny raz przed niezwykle
trudnym wyborem.

To wlasnie w tym momencie $piewa ona stynng ari¢ Vissi d’arte. W tej
solowej opowiesci, nawigzuje do swojej dawnej dobroci i poboznosci. Utwor ten
pozwala nam na chwilg ,,odpoczaé¢” od nieprzerwanego, intensywnego tempa sztuki.
Puccini uzyt go takze, aby zmieni¢ wizerunek swojej bohaterki. Z ptytkiej, zazdrosnej
aktorki staje si¢ jakby zupelnie inng kobieta, a jej bdl porusza widowni¢. W arii nie
moze ona uwierzy¢, dlaczego Bog karze tak pobozng kobiete jak ona. Na poczatku
utworu Puccini napisat wskazoéwki: pianissimo, dolcissimo, con grande sentimento
(thum.: bardzo migkko, bardzo stodko, z wielkim uczuciem). Od poczatku $piewu,
z towarzyszeniem  pierwszego  przewrotu  trojdzwigku,  przypominajacego
falsobordone!?! z nabozenstw koscielnych, az do gtdéwnej czeéci w tonacji Es-dur, aria

jest petlng repryza motywow muzycznych ze sceny w akcie I, kiedy Tosca pojawia si¢

101 Falsobordone - styl recytacji wystepujacy w muzyce miedzy XV a XVIII w. NajczeSciej zwiazany jest z
harmonia choraléw gregorianskich, a jego podstawa jest posta¢ zasadnicza tréjdzwieku. Najwczesniej
pojawil sie w 1480 r. na potudniu Europy.
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w kosciele. W pelnej religijnosci atmosferze gldwna bohaterka taczy ze soba
cierpienie wywotane torturami, ktorych $wiadkiem byta przed chwilg, i pobozne
modlitwy kierowane do Boga. Dlatego pyta: perché, Signor?. Pytanie powtarza si¢ az
do punktu kulminacyjnego i aria konczy si¢ wysokim b2,

Puccini myslal o usunieciu tej arii, aby nada¢ wigkszej spdjnosci akcji opery,
jednak ostatecznie pozostawil ja w partyturze. Okazalo sig¢, Ze byta to stuszna decyzja,
poniewaz efekt tej przepetnionej bdlem modlitwy rozszerzyt czas psychologiczny,
jakby nagle przed oczami Tosci stangto jej cate zycie. Mogtlo si¢ to zi$ci¢ dzigki
technice reminiscencji, na ktorej oparta jest ta aria.

Po zakonczeniu arii w trzech akordach Scarpii wybrzmiewa bezlitosna
melodia. Pomiedzy btaganiem $piewaczki, a jego ekscytacja powodowang
pozadaniem pada naglace pytanie: resolvi (ttum. decyduj). Lapiacy oddech Spoletta
wraca na scen¢, aby poinformowaé¢ o samobojstwie Angelottiego, czym tylko
poteguje i1 tak ogromne juz napigcie. Darzaca Cavaradossiego glgbokim uczuciem
Tosca, pragnac uratowac zycie ukochanemu zostaje zmuszona przysta¢ na niegodziwg
propozycj¢ Scarpii. Ten wydaje rozkaz zabicia Cavaradossiego, ale Tosce daje stowo,
ze to ,,pozorowana $mieré” (un uccisione simulata). Sposob, w jaki rozmawia ze
Spoletta daje jednak do zrozumienia, ze istnieje pomig¢dzy nimi tajemne
porozumienie, co zdradzajg takze niewielkie muzyczne poszlaki.

Jednak przed ustgpieniem szantazowi, Tosca stojaca przed Scarpig zarowno na
scenie jak 1 w muzyce bierze nad nim gor¢. Otrzymata przepustke, ktora pozwoli jej
i Cavaradossiemu bezpiecznie opusci¢ Rzym. Kiedy Scarpia wypisuje dokument,
pelna dramatyzmu muzyka na scenie narasta. Tosca dostrzega ndz, ktory umieszcza
pod odzieniem. Kiedy Scarpia zbliza si¢ do niej, $piewaczka z zaskoczenia zadaje
$miertelne ciosy. Odkrywamy w tej scenie, ze jest zdolna zaro6wno do mitosci, jak
i nienawisci. Widzimy, jak ta staba kobieta, przyparta do muru, potrafi wykaza¢ si¢
zadziwiajacg sitg. To tutaj Puccini zaplanowal punkt kulminacyjny konfliktu
dramatycznego calej opery. Podejmujac walke z okrutnym losem staba z natury
kobieta wykazuje si¢ takze nieustraszong sitag ducha. Zabojstwu Scarpii towarzysza
kilkuminutowe, pelne napiecia, rozdzierajace wysokie dzwigki, a frazy pojawiajace
si¢ w tej scenie niezwykle zblizone s3 do mowy.

Po scenie $mierci styszymy pelng ekspresji muzyke smyczkowa. Kiedy Tosca
wycigga z reki martwego Scarpii przepustke, oznajmia: E avanti a lui tremava tutta

Roma! (tam. W jego obliczu caly Rzym drzy!). Zdanie to, wymyS$lone przez
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Pucciniego, wywotuje potezny efekt dramatyczny. Gdy kompozytor zdal sobie
sprawg, ze ma zosta¢ wycigte, wyrazil zdecydowany sprzeciw. Miat racje¢, poniewaz
zdanie to jest doskonalym przyktadem przemowy scenicznej. Zabojstwo pozwolito
Tosce unikna¢ przemocy seksualnej, ale nie uchronilo jej sumienia przed nakazami
religijnymi. Majac je caly czas w sercu uktada cialo Scarpii, w rekach $ciskajac krzyz.
Z powaga zapala $wiece wokot zwlok prefekta policji, czemu towarzyszy groteskowa
muzyka. Temat zwigzany z rozwiazto$cig sprawia, ze muzyka w ironiczny sposob
pokazuje zatobg. Powtarzaja si¢ wcigz na nowo trzy akordy symbolizujace
niezyjacego barona Scarpii. Ostatni z nich jest w tonacji molowej, a nie durowej, co
obrazuje $mier¢ potwora. Dzwiek kottéw podrywa Tosce do dziatania i czym predze;j
udaje si¢ ona do zamku Sant’Angelo, chcac uratowaé¢ Cavaradossiego. Akt dobiega
konca przy dzwigkach muzyki orkiestrowej zapowiadajacych $mier¢, a wtoéruje im
glos kottow.

W akcie III zbliza si¢ czas egzekucji Cavaradossiego, ktdry z przygnebieniem
wspomina Toske. Jej pojawieniu si¢ towarzyszy wyrazisty, jasny motyw muzyczny.
Nawet jesli ukochana pokazuje mu ,,przepustke”, on ma $wiadomos$¢ nieuchronnej
$mierci. W tej chwili ponownie pojawia si¢ akord Scarpii, a forma trzeciego
przewrotu molowego jest taka sama jak w finale aktu II, co tylko potwierdza, ze wola
barona, nawet po jego $mierci, jest nadal aktualna. Tosca opowiada Cavaradossiemu
o swojej walce ze Scarpig i o zdobyciu dla niego falszywego wyroku $mierci.
Cavaradossi jest wzruszony dziataniem ukochanej, jednak muzyka i pewno$¢ siebie
Tosci ktoca sie ze soba, a wszystkie przerazajace chwile, ktore miaty miejsce w akcie
II zostaja po raz kolejny przypomniane w temacie gtownym. Sprawiaja, ze nastroj
przedstawianych przez §piewaczke wydarzen staje si¢ jeszcze bardziej napiety. Az do
nagtego skoku do wysokiego c3, kiedy muzyka staje si¢ niczym ostrze noza tanczace
przed naszymi oczami. Poézniej, Cavaradossi bardzo delikatnym motywem
rozpoczyna duet, chwali odwage ukochanej i zanurzajac si¢ w jedenastozgloskowecu,
opiewa dlon swojej lubej. To jasno pokazuje, ze Giacosa i Illica wlozyli niemato
wysitku, aby podnie$¢ warto$¢ poetycka tego spotkania. Zestawili je z okrucienstwem
rzeczywisto$ci. Opanowana Tosca daje Cavaradossiemu wskazowki jak ma
upozorowa¢ $mier¢ podczas egzekucji. Wkrotce pdzniej jednak uczucia biorg gore
1 $piewaczka zaczyna mysle¢ o ich wspolnej przysztosci.

Podczas ostatniej rozmowy malarz wyraza jeszcze silniejsze pragnienie

pocieszenia. Jednak skad§ odzywa si¢ dzwigk dzwonu, przypominajacy
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o rzeczywisto$ci. To tutaj pojawiajg si¢ stynne stowa Tosci pelne czarnego humoru:
Bada!... / Al colpo é mestiere / che tu subito cada (ttam. Uwazaj!... / Przy ciosie,
twoim obowigzkiem / jest natychmiast upas¢). Cavaradossi odpowiada w tonie, ktory
moglby si¢ wydawa¢ wy$Smiewaniem samego siebie, dla publicznos$ci oczywiscie
wzmaga to tylko poczucie grozy: Non temere / che cadro sul momento — e al naturale
(thum.: Nie obawiaj sig, ze upadne na miejscu — i to naturalnie). Na samym koncu
dwoje kochankéw $piewa unisono kilka taktéw, przejmujac poczatkowy temat
czterech waltorni.

Cavaradossi zostaje zaprowadzony na miejsce egzekucji. Spiewaczka takze
pojawia sie w miejscu pozorowanego stracenia. W rzeczywistos$ci nie ma czasu, aby
Tosca zamkneta Cavaradossiemu oczy con mille baci (thum.: tysigcem pocatunkow).
Orkiestra rozpoczyna marsz w tonacji G-dur, w tempie Largo con gravita (metrum
2/4). Towarzyszy on rozmieszczeniu oddziatu Zolnierzy i ostatnim gestom skazanca,
1 odznacza si¢ ironiczng dwuznacznosciag (patrz przyktad 3.23, kolejna storna).

Pojawiajg si¢ w nim nie tylko podobienstwa do muzyki rozbrzmiewajacej
podczas pisania ,,przepustki” przez Scarpi¢, ale takze znajduja si¢ odwotania do
interwalu tercji matej styszanego w trakcie tajnej rozmowy mig¢dzy baronem Scarpig
a Spoletta.

Rozlegaja si¢ wystrzaly, Cavaradossi pada. Ostatnig tragiczng ,,ironia” sa
wypowiedziane w tym momencie przez Tosce stowa: Ecco un artista! (tham.: Oto
artysta!). Nastepnie zolnierze opuszczaja miejsce stracenia. Okazuje si¢, ze kula
z karabinu byla jednak prawdziwa, a jej ukochany naprawde¢ nie Zyje. Tosca jest
wstrzasnigta. Jej wczesniejsze rozmyslania o ucieczce z Cavaradossim po
pozorowanej egzekucji okazaty si¢ naiwne. Uwierzyla, ze Scarpia byt z nig szczery.
Kiedy dociera do niej prawda, doszczetnie traci nadzieje. Zabdjstwo Scarpii zostaje
odkryte, a Zolnierze powracajg. Ostatnia scena jest sceng reprezentatywng dla calej
opery. Tosca rzuca si¢ ze szczytu wiezy zamku, wykrzykujac O Scarpia, avanti
a Dio! (tam.: O Scarpio, przed Bogiem!). Decyzja kobiety o odebraniu sobie zycie

1jej ostatnie stowa stanowig apogeum osobistej tragedii bohaterki.

88



La.rago con gravita J=52
f a

NTTI

1

iﬁ
;

:

il

1l

V=

e

( Diud scaletta saleun drappello di sok

1w - T
| r 1 -

LI

T
&
.

T
- T - T

- —T

= T I

Largo con gravita J=52
portando 1

1

H
N

2|

Iﬁ

I
=
J

pizz,

Przyklad 3.23 — G. Puccini: Tosca, akt 111, takty: 2 — 3.192

102 G. Puccini: Tosca, petna partytura, wyd. Milan: G. Ricordi (1924, 1954). Plate P.R. 111./Tosca in Full Score,
Mineola: Dover Publications, 1991, s. 419.
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3.3 Postaé Cio-Cio-San z Madame Butterfly

Pierwsze wystawienie Madame Butterfly odbylo si¢ 17 lutego 1904 r.
w teatrze La Scala w Mediolanie. Giacomo Puccini do swojej trzyaktowej opery
wykorzystal libretto w jezyku wloskim, ktorego autorami byli Luigi Illica i Giuseppe
Giacosa. Dzielo to nalezy do najczes$ciej wykonywanych ze wszystkich oper tego

kompozytora.

3.3.1 Tlo historyczne

Bedac w Londynie latem 1900 roku, Puccini obejrzat jednoaktowa sztuke
amerykanskiego producenta teatralnego i dramatopisarza Davida Belasco Madame
Butterfly, opowiadajaca o nieszczgsliwej historii mitosnej japonskiej gejszy do
amerykanskiego marynarza (na podstawie opowiadania Madame Butterfly
amerykanskiego pisarza Johna Luthera Longa z 1898 roku, ktory to z kolei tekst
oparty jest na historii opowiedzianej Longowi przez jego siostre, Jennie Correll; oraz
na wpol autobiograficznej francuskiej powiesci Pierre'a Lotiego z 1887 r. Madame
Chrysantheme). Mimo ze Puccini nie znal angielskiego, byt tak poruszony ponurym
pigknem sztuki, ze poprosit swojego wydawce, Giulio Ricordiego o nabycie praw

autorskich do jej fabuty!'%3

. Na poczatku 1901 roku kompozytor i jego ulubieni
scenarzys$ci, Illica i Giacosa, z ktorymi wcze$niej wspolpracowat przy Manon
Lescaut, La Boheme 1 Tosce, rozpoczeli prace nad Madama Butterfly.

Pierwotna wersja opery Pucciniego Madama Butterfly, podzielona na dwa
akty, miata premier¢ w mediolanskiej La Scali 17 lutego 1904 roku. Opera zostata Zle
przyjeta przez publiczno$é, mimo ze w gldwnych rolach wystapili tak znani §piewacy
jak sopranistka Rosina Storchio, tenor Giovanni Zenatello i baryton Giuseppe De
Luca. Wynikalo to po cze¢sci z tego, ze Puccini skonczyt ja pisaé z opéznieniem i nie
mial wystarczajaco duzo czasu na proby. Puccini poprawit oper¢ jeszcze w tym
samym roku, dzielac akt II na dwie czg$ci, wykorzystujac parti¢ choralng
w mormorando jako pomost do aktu III i wprowadzajac inne modyfikacje. Druga

104

wersja zostala wystawiona z Sotomijg Kruszelny¢ka'®* w roli Cio-Cio-San w Brescii

103 Arthur Groos, The Puccini Companion, Lieutenant F. B. Pinkerton: Problems in the Genesis and Performance
of Madama Butterfly. New York: Norton (1994), s. 169-201.

104 Sotomija Kruszelnycka (23 wrzes$nia 1872 — 16 listopada 1952), jedna z najbardziej znanych ukrainskich
sopranowych $piewaczek operowych pierwszej potowy XX wieku.
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28 maja 1904 roku, gdzie odniosta wielki sukces!%. To wlasnie ta wersja miata swoja
premier¢ w Stanach Zjednoczonych w 1906 roku, najpierw w pazdzierniku
w Waszyngtonie, a nast¢gpnie w listopadzie w Nowym Jorku.

Puccini stworzyt w ciggu kilku lat swojej tworczosci az pig¢ wariantow tej
opery. W 1906 roku napisat trzecig wersje 1 juz rok pdzniej, doktadnie 11 lutego 1907
roku, zostata ona wystawiona w Metropolitan Opera w Nowym Jorku. Pod koniec
tego samego roku Puccini dokonat kilku zmian w partyturze orkiestrowej i wokalne;,
co dato poczatek czwartej wersji wykonywanej w Paryzu.

W 1907 roku Puccini ponownie dokonal modyfikacji w operze, ktére tym
razem okazaty si¢ by¢ ostatecznymi. Dzigki temu powstal piagty wariant opery, ktory
stat si¢ znany jako "wersja standardowa" i jest najczes$ciej] wykonywanym wariantem
opery Madama Butterfly na $§wiecie. Mimo to pierwotna wersja jest nadal
wykonywana od czasu do czasu, co miato miejsce na przyklad podczas otwarcia
sezonu w La Scali 7 grudnia 2016 roku, pod batutg Riccardo Chailly'ego!'%. Trudno
jednak stwierdzi¢, dlaczego wlasciwie podczas mediolanskiej premiery w 1904 roku
pierwotna wersja tak bardzo rozczarowala publiczno$¢, skoro nie roznita si¢ zbytnio
od wersji, ktora odniosta sukces kilka miesiecy pozniej w Brescii.!?,

Obecnie Madama Butterfly zajmuje széste miejsce wsrdd najczescie)
wystawianych oper. Powszechnie uznawana jest za arcydzieto, a muzyke orkiestrowa
Pucciniego chwali si¢ za przejrzysto$¢, ptynnos$¢ i wyrafinowanie. Un bel di, vedremo
to najstynniejsza aria z Madama Butterfly oraz jedna z najbardziej znanych arii
sopranowych w historii opery.

W latach 1915-1920 jedna z najstynniejszych japonskich $piewaczek
operowych, Tamaki Miura, zdobyla miedzynarodowa stawe dzieki swojej roli Cio-
Cio-San. W Ogrodzie Glovera (Glover Garden) w portowym miescie Nagasaki,
stanowigcym tlo dla opery, znajduje si¢ pomnik upamigtniajacy S$piewaczke, jak

rowniez pomnik samego Pucciniego!®.

105 Mosco Carner, Madam Butterfly — A Guide to the Opera. Masterworks of Opera. Foreword by Victoria de Los
Angeles. London: Barrie & Jenkins (1979), s.21

106 Riccardo Chailly (ur. 20 lutego 1953), wioski dyrygent, we wczesnych latach kariery zdobyt stawe jako
dyrygent operowy, w latach p6zniejszych dyrygowat réwniez wieloma utworami symfonicznymi. Nalezy do
wiodacych dyrygentoéw swiatowych, w 2015 roku w ankiecie Bachtrack zostat przez krytykéw muzycznych
uznany za najlepszego zyjacego dyrygenta.

197 11 secondo fallimento di Madama Butterfly, Fucine Mute webmagazine. 5 March 2015. Retrieved 14 January
2022.

198 Mosco Carner Madam Butterfly — A Guide to the Opera. Masterworks of Opera. Foreword by Victoria de los
Angeles. London: Barrie & Jenkins (1979). p.32.
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3.3.2 Analiza wzierunku postaci Cio-Cio-San.

Wedlug fabuly opery Madame Butterfly jest gejsza. Nie prostytutka, lecz
dziewczyna, ktoéra pracuje w herbaciarni i zostala specjalnie ksztatcona, aby zdoby¢
umiejetnosci w dziedzinie konwersacji, tanca i muzyki. W czasach, w ktorych
rozgrywa si¢ akcja opery, tymczasowe malzefstwa gejsz byly popularnym
zjawiskiem.

Owczesna koncepcja gejszy opierata si¢ na wyraznej hierarchii rol i podziatow
ze wzgledu na pte¢, a zwlaszcza na podporzadkowaniu kobiet mezczyznom. Postac
Butterfly w Madame Butterfly pod pewnymi wzgledami odpowiada, a pod niektorymi
przeciwstawia si¢ tej koncepcji. Na przyklad na jej malzenstwo z Amerykaninem
Pinkertonem przede wszystkim miata wptyw jej rodzina oraz pragnienie Pinkertona,
by mie¢ japonska zong¢ podczas swojego pobytu w Japonii. W tym sensie Butterfly
spelnia ulegla rolg gejszy. Innym dobitnym przyktadem tej uleglosci jest moment,
w ktorym Pinkerton oglasza, ze rodzina Butterfly nie bedzie mogla jej juz odwiedzac,
a ona nie sprzeciwia mu si¢ i spetnia jego polecenie. Pokazuje to, z punktu widzenia
gejszy, hierarchiczng natur¢ w relacjach migdzy mezczyzng a kobieta.

Butterfly nie jest jednak w tej historii catkowicie podlegta swojemu mezowi.
Kiedy Pinkerton odchodzi, Butterfly podejmuje proby odzyskania swojego me¢za. Nie
spelnia wiec ona oczekiwan Amerykanina.

Jednakze, z punktu widzenia Pinkertona, wszystkie jego decyzje dotyczace
Butterfly podejmowane sg z perspektywy meskiej dominujacej pozycji w hierarchii.
Jedynym powodem, dla ktérego wzigt Butterfly za zong, byto to, ze zasugerowano
mu, ze dobrze byloby widziane, aby mial Zon¢ podczas pobytu w Japonii. Kobieta jest
w zasadzie sprowadzona do roli sktadnika majatku. Kiedy Amerykanin opuszcza kraj,
zostaje ona porzucona tak samo jak reszta jego dobytku. Co wigcej, kiedy Pinkerton
zabronil rodzinie Butterfly ja odwiedzaé, nie wzigt pod uwage jej zdania w tej
kwestii. Pokazuje to catkowicie uprzedmiotowienie kobiet wobec mezczyzn. Tym
samym, wedhlug Pinkertona, Butterfly musi podporzadkowac si¢ jasno ustalonej
hierarchii rol ptciowych.

W  Madame Butterfly juz na poczatku krotkiej uwertury pojawia si¢
niepokojacy temat, ktory jest zapowiedzig dramatycznej natury calego dziela.
W trakcie catej sztuki osobowos$¢ gtéwnej bohaterki przechodzi przemiang.

W pierwszym akcie Butterfly jest naiwng pigtnastolatka, pickna i prezentujaca
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nienaganne maniery. Z entuzjazmem przyjmuje perspektywe matzenstwa i catkowicie
oddaje swoje serce wysokiemu, postawnemu amerykanskiemu mezowi, Pinkertonowi.

W operze Goro zapowiada nadejScie Butterfly. Bohaterka pojawia si¢
w towarzystwie swoich przyjaciot. Wiasnie ten moment jest jedna z najpigkniejszych
oraz najbardziej wzruszajacych scen, jakie napisal Puccini. Jej pojawieniu si¢
towarzyszy temat, ktory ukazuje posta¢ zakochanej kobiety w tej poetyckie;j,
naturalnej scenerii i ma fundamentalne znaczenie dla dramaturgii catego dzieta. Jest
to temat, ktory bedzie powracal w réznych sytuacjach, by ukaza¢ relacje miedzy

emocjami gejszy a rzeczywistoscia (patrz przyktad 3.24).

Le amiche (sempre interno)
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Przyklad 3.24 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 1, Quanto cielo! quanto mar!, takty: 1 —2.1%°

W mediolanskiej wersji partytury harmonia tego tematu rdzni si¢ od obecne;.
W nowszej wersji muzyka posuwa si¢ naprzdd, nabierajagc rozmachu, ktorego
wczesniej jej brakowalto. Progresja ta jest petna napigcia, zupelnie jakby miata
podkresli¢ jak serce mtodej dziewczyny stopniowo si¢ otwiera.

Butterfly jest zachwycona, nazywa sama siebie "najszczes$liwsza dziewczyng
w Japonii" i §piewa pigkng ari¢ w towarzystwie choru swoich przyjaciot. Wspaniata
jest takze partia orkiestrowa, w ktorej Puccini wprowadza trzy solowe partie
smyczkowe (altowka, skrzypce i1 wiolonczela) wygrywajace bezkresng melodi¢
towarzyszaca gtosowi Butterfly.

Puccini niejednokrotnie wykorzystuje tematy majace orientalne zabarwienie.
Znakomity tego przyktad znajdujemy w koncowym fragmencie, w ktorym Puccini

konczy ari¢ Butterfly tematem bliskim dzwigkom natury. Sklada si¢ on z pigciu

109 G. Puccini: Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi & C., 1907. Plate 110000, s. 48.
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glosow melodii granej na harfie, flecie picollo i akordeonie, instrumentalnej
kombinacji, ktora Puccini zapozyczyl z muzyki japonskie;.

Butterfly opowiada swoja histori¢. Urodzita si¢ w zamoznej niegdy$ rodzinie,
ktora stracita fortung. Nastepnie otwarcie przyznaje, ze zarabia jako gejsza. Jej
sytuacja w tym czasie naprawd¢ wzbudza wspotczucie i tworzy tragiczne zabarwienie
tla, na ktorym objawi si¢ jej wlasna tragedia. Nastepnie, gdy Sharpless pyta o jej ojca,
pojawia si¢ nagly, bardzo szybki niepokéj i odpowiadajagca mu nowa melodia (patrz
przyktad 3.25).
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Przyklad 3.25 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 1, takty: 3 —9.!10

Zapytana o swoj wiek Butterfly nie odpowiada wprost, ale kaze mu bawi¢ si¢
w zgadywanke i1 nawet zartobliwie mowi, Ze jest stara, pokazujac swoja urocza,
dziewczeca strong. Puccini demonstruje tu bardzo wyrafinowang technike narracyjna,
bo temat ptynie wartko, pojawia si¢ niemal jak niepomyslny omen, ale jest to tez

pelna znaczenia sugestia, jak zobaczymy po6zniej. Z drugiej strony Pinkertona nie

110" G. Puccini: Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907. Plate 111378. Reissue (new engraving) Milan: G.
Ricordi, 1920. Plate P.R. 112. s. 81-82.
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studzi bardzo mtody wiek dziewczyny (15 lat), nawet jesli odrobing wprawia to go
w zaklopotanie. Prosta melodia oboju celebruje bardzo mtody wiek panny mlode;j

melancholijnymi pociggnigciami (patrz przyktad 3.26).
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Przyktad 3.26 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt |, nr 44, ostatni takt i nr 55 takty: 1-4.!!!

Butterfly pokazuje Pinkertonowi rzeczy osobiste, ktore ze sobg zabrata, w tym
ndz, ktérym jej ojciec popetnil samobodjstwo, co jest jednoczesnie retrospektywnag
i proroczg aluzja do $mierci. Hotoke, ktéry reprezentuje dusze przodkoéw, pokazuje,

ze Butterfly 1 Japonczycy przywiazuja wielka wage do rodziny i tradycji rodzinnych.

"l Tbid. s. 84.
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Podkresla to rowniez, ze dla Butterfly rezygnacja z rodziny i wlasnych wierzen, aby
moc zlaczy¢ si¢ z zyciem meza, nie jest rzecza tatwa.

Jednak dla mieszkanca Zachodu posag przodka jest jedynie zwykla figurka,
niczym wigcej niz zabawka, ktorej jedyna funkcja jest pobudzanie zmystow.

W tej krotkiej, ale bardzo skondensowanej czgsci, motywy, ktore byly obecne
we wczesniejszym akompaniamencie, pojawiaja si¢ ponownie. Niespokojnemu
wyznaniu Butterfly towarzysza glto$no rozbrzmiewajace smyczki i harfa, gdy wyjawia
mezowi, ze wyrzekla si¢ religii przodkoéw. Z mitoéci nawraca si¢ na wiar¢ Pinkertona
iczci tego samego Boga co on. Tutaj jednak melodia zatracita wszelkie orientalne
konotacje — obecne przede wszystkim za sprawa potaczenia dzwonkoéw z piccolo,
fletem 1 harfg — i nabiera zachodniego, namigtnego charakteru, co odpowiada wtasnie
celowi przemiany, ktorej probuje dokona¢ bohaterka. Krotkie arioso konczy sie¢
ponownie akordem sygnalizujagcym zwrot harmoniczny.

Natomiast kiedy Butterfly wyrzeka si¢ swojej rodzimej religii i rzuca si¢
w ramiona Pinkertona, porzucajac rodzine i burzac porzadek swojego $wiata,
orkiestra natychmiast wybucha muzyka korespondujaca z tematem harakirii - trudno
o lepsze podsumowanie tradycyjnego powigzania milo$ci ze $miercia.

Wszystko si¢ konczy, jednakze dla bohaterki naprawd¢ zaczyna si¢ nowe
zycie, do tego stopnia, ze zacheca przyjacidt, by zwracali si¢ do niej jej nowym
nazwiskiem. Wraz z uptywem kolejnych partii melodycznych koncertu, pragnienie
posiadania ,,potomkéw” jawi si¢ jako palaca ironia.

Pojawienie si¢ wuja Butterfly, mnicha, ktéry gani Butterfly za porzucenie
rodziny 1 zerwanie z tradycyjna religia, uwypukla fakt, ze Butterfly dokonujac bez
zawahania swojego wyboru, musiata jednak przezwyciezy¢ ogromng presje otoczenia.
Kiedy mnich wchodzi i1 grozi siostrzenicy, w muzyce zachodzi zmiana i nabiera ona
swego rodzaju obsesyjnosci (patrz przyktad 3.27, kolejna strona).

Puccini potem wielokrotnie wykorzystuje ten fragment, czyniac z klatwy
nawracajacy motyw symbolizujacy osuwanie si¢ Butterfly w samotno$¢.

Zanim panna mioda i pan mtody zostang sami, temat harakiri ponownie
rozbrzmiewa ztowrdzbnie, podkreslajac, ze Butterfly przybliza swoj pdzniejszy
fatalny los. Rozpoczyna si¢ dtugi milosny duet (najdtuzszy, jaki kiedykolwiek napisat
Puccini), w ktorym pojawia si¢ wiele tematdw, a Puccini wydobywa z orkiestry
najwspanialsze odcienie. W szczegodlnie pigcknym fragmencie (or son contenta)

styszymy kilkakrotnie powtarzane pigkne solo skrzypiec, gdy Butterfly méwi do
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Przyklad 3.27 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 1, nr 102, takty 1-7.!12

Wtedy, w tym intensywnym, acz czulym fragmencie, Pinkerton znajduje
wlasciwe stowa i obiecuje jej, ze nigdy nie pozwoli jej odejs¢, zaszczepiajac
w Butterfly falszywe przekonanie o dozgonnosci ich zwigzku. Zakonczenie, jak to
czesto bywa u Pucciniego, stanowi szczytowy moment, ekstatyczny duet dwojga

kochankow.

12 Tbid. s. 140.
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Drugi akt rozgrywa si¢ trzy lata pdzniej. Pinkerton juz wcze$niej zakonczyt
swoja misje 1 wrocit do Ameryki, a zaSlepiona Butterfly wyczekuje powrotu
ukochanego. W jej domu zostata jedynie ostatnia stuzgca — Suzuki.

W tym fragmencie muzyka traci caty zapatl, a temat utworu wywotuje uczucie
zmeczenia i poczucia straconego czasu, tak jakby zycie Butterfly zatrzymato si¢ na
3 lata. Stuchacze moga rowniez usltysze¢ temat klatwy. W ten sposob zostat ukazany
czas spgdzony przez bohaterke¢ w samotnosci, co w jeszcze wigkszym stopniu
podkresla tragiczny charakter postaci.

W rozmowie z Suzuki, mozemy dostrzec §lepy upor Butterfly i jej nieche¢ do
zmierzenia si¢ z rzeczywistoscig. Pojawiajg si¢ odniesienia do czynszu i zamkow
w drzwiach. Temat mito$ci Butterfly w ujmujacy sposob ukazuje daremno$¢ jej
nadziei (powsciagliwos¢ tempa Andante molto sostenuto). Najbardziej poruszajacy
jest $piew do rudzika, ktory miat by¢ oznaka ostatecznego terminu powrotu meza.
Orkiestra przedstawia t¢ histori¢ w sposob impresjonistyczny, za pomoca melodii
oboju, fletu oraz skrzypiec, granych wsrod vibrato altowki i klarnetu oraz dzwigkow
trojkata (tempo Allegretto moderato, metrum 2/4). Ten impuls podsyca rozmowe az
do momentu, w ktérym Suzuki placze z rozpaczy, a Butterfly odpowiada na temat
mitosci, ukazujac konflikt migdzy pragnieniem milosci a rzeczywistoscig (patrz
przyktad 3.28, kolejna strona).

Wierna Suzuki pozostaje sceptyczna wobec domniemanego powrotu
Pinkertona. Poza tym, jesli me¢zczyzna wcale nie wrdci, beda musiaty oglosié
bankructwo. Jednakze Butterfly jest niezachwiana, nie ma poczucia kryzysu,
pochlaniajg ja marzenia o mitosci. Probuje przekonaé¢ Suzuki, Ze jej maz na pewno
wroci. W tym momencie Butterfly zaczyna $piewac stawna ari¢ Un bel di vedremo.
Opowiada ona histori¢ falszywej przepowiedni. Butterfly udaje, Zze Pinkerton
powrocit todzig do portu w Nagasaki. Nie moze si¢ doczeka¢ uscisku, na ktéry czeka
juz od trzech lat. Aria zaczyna si¢ w dynamice pianissimo, nast¢pnie Puccini
przekazuje emocje za pomoca swojej ulubionej tonacji G-dur. Melodia unosi si¢
i opada, porusza si¢ w obrebie drobnych interwaléw (malej tercji i kwarty), ktore
zabarwiaja ja melancholia, ukazujacych niepokdj w sercu Butterfly. Solo skrzypiec
zatacza kregi wokot glosu Butterfly i kilka taktow pdzniej stuchacze sg juz zauroczeni

jej Swiatem.
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Przyklad 3.28 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 2, nr 11, takty 12 — 19.113

W pierwszej czgéci arii Puccini ukazuje skromno$¢ i cierpliwo$¢ bohaterki,
ktora jest zawsze gotowa czeka¢ na swojego wybranka. Stowa s’avvia per la collina
opisuja powrdt Pinkertona z dalekich stron i wywodza si¢ z tematu klatwy, pojawiajac
si¢ ponownie pod koniec utworu. Trzy niskie dzwigki trabki przywodza na mysl
uczucie zimna i wyobcowania. Wzrok przykuwa posta¢ oddzielonego od thumu
mezczyzny. Butterfly sprawia, ze widownia przejmuje jej wizje oraz odczuwa
smutek. Naglty wybuch pod koniec arii przywraca pigkne wizje bohaterki. Puccini

postuguje sie wysokim b> w dynamice ff do stworzenia frenetycznego punktu

13 Ibid. s. 140.
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kulminacyjnego, natomiast dzwieki instrumentow detych podkreslaja duchowa site
bohaterki.

Po tej arii rozziew mig¢dzy rzeczywistoscig a $lepym przekonaniem staje si¢
juz nie do przezwyci¢zenia. Przebiegly posrednik matzenski Goro pragnie ponownie
wyswata¢ Butterfly, a zamozny Yamadori nawet wielokrotnie sktada Butterfly
propozycje malzenstwa. Widaé, ze niewiele osdb, poza sama Butterfly, wierzy
w powroOt jej cudzoziemskiego meza. Ona, jednakze trwa przy swojej mitosci
1 samotnie stawia czola nagabywaniom Goro i zalotnikow.

Gdy przybywa Sharpless, Butterfly jest bardzo podekscytowana, bardzo
eksponuje to, ze konsul zdecydowal sie zaszczyci¢ swoja obecnoscig ten
»amerykanski dom” i przyjmuje go zgodnie z najlepsza zachodnig etykieta. Pokazuje
to, ze Butterfly nadal uwaza siebie i swdj dom za zespolone ze swoim amerykanskim
mezem, Pinkertonem, i ma silne poczucie przynaleznosci. Atmosfer¢ przesyca echo
motywu muzycznego, ktdry przenosi nas z powrotem do poczatku opowiesci
(spowolniony temat wczesniejszej fugi).

Swiadomy prawdy Sharpless ma nadzieje, ze delikatnie uda mu sie przekonaé
uparta Butterfly do jej zaakceptowania, lecz Butterfly nie zachowuje si¢ w tym
momencie racjonalnie i wcigz jeszcze zyje we wilasnym $wiecie. Czgstuje konsula
amerykanskimi papierosami, nie stuchajagc go jednak. Mezczyzna na prozno probuje
odczytac jej list Pinkertona. Tu znoéw przez kilka taktow styszymy nowy temat, a gdy
Goro wspomina o jej buntowniczym nastawieniu, w orkiestrze rozwija si¢ temat
klatwy w kolejnych wariacjach. Gdy wkracza bogaty zalotnik, orkiestra eksploduje
bezladng furig barw na tle pierwotnej melodii.

Relacje tematyczne, precyzyjnie konstruowane przez Pucinniego zawsze
wskazuja na zwigzki przyczynowo - skutkowe. Gdy pojawia si¢ watek matzenstwa
irozwodu, powraca temat z wejscia Butterfly w pierwszym akcie, a kiedy Butterfly
oglasza si¢ obywatelka Stanéw Zjednoczonych, ponownie pobrzmiewa hymn Stanow
Zjednoczonych. Butterfly odgrywa nawet scene, w ktorej dobry amerykanski sedzia
wtraca do wigzienia meza, ktory chee rozwies¢ si¢ z zong.

Kiedy ponownie spotyka si¢ z konsulem, ten czyta jej list Pinkertona. Muzyka
towarzyszaca ich gtosom nalezy do najbardziej poetyckich w catej operze. Ztozona
z bardzo niewielkiego materialu melodycznego, wykorzystuje regute podobna do tej,
ktérg zastosowat L. van Beethoven w Allegretto VII Symfonii: trojnutowa jednostka

w czystych kwartach, ktora nadaje dynamike¢ regularnemu akompaniamentowi,
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a nastgpnie rozwija si¢ przedtuzajac swoje trwanie w gornym rejestrze, stwarzajac
pozor melodii, podczas gdy Butterfly przezywa swoj pierwszy zawod mitosny. Trzy
lata cierpienia skondensowane w trzech stowach Non lo rammento? (thum.: Nie

pamietam tego?) muzyka zamienia w nerwowe drzenie (patrz przyktad 3.29).

Sharpless Butterfly
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Przyklad 3.29 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 11, nr 44, ostatni takt; nr 45, takty: 1 — 8.1

Jedynym sposobem Butterfly na poradzenie sobie z emocjami jest
podswiadome odrzucenie tre§ci wiadomosci, co sprawia, ze wysitki Sharplessa sa
nadaremne. Konsul wprost oznajmia, ze Pinkerton juz nigdy nie wroci. Nagle ostinato
zostaje dodane do krotkiego poéttonu — jest to pierwsze prawdziwe zetknigcie ze
$miercig. Gdy konsul radzi Butterfly, zeby przyjela oswiadczyny Yamadori,
dziewczyna jest tym zdruzgotana. Przy akompaniamencie dramatycznej muzyki
pojawia si¢ Butterfly z synem. Akompaniament orkiestry sklada si¢ z ekspresyjnych
dzwiekow, tworzacych nowy temat, ktory ma odegraé wazng role w przysztosci.
W tamtej chwili Butterfly jest przekonana, ze Pinkerton posiada w sobie czastke
czlowieczenstwa, ktora sprawi, ze nawet jesli jej nie zechce, to nie bedzie potrafit
odrzuci¢ ich dziecka. Prosi konsula o napisanie listu do Pinkertona, zeby
poinformowac go o tej nowinie. Wierzy, ze ostatecznie maz wroci do niej z powodu
dziecka.

W dramatycznej arii Che tu madre, posta¢ Butterfly staje si¢ prawdziwa

bohaterka tragiczng. Poslugujac si¢ skalg pentatoniczng Butterfly $piewa japonski

114 Edycja whasna autora pracy.
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temat (ed alle impietosite genti), ktory zostaje od razu
Zwiastuje on nieuchronny los oraz dramatyczny koniec

roOwniez w ostatnim fragmencie opery (patrz przyktad 3.30).
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Przyktad 3.30 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt IL, nr 56, takty 1 —9.!1

115 G. Puccini: Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907. Plate 111378.
Ricordi, 1920. Plate P.R. 112. s. 313-314.
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Kiedy Butterfly dostrzega statek Pinkertona, zaledwie kilka taktow wystarcza
do zbudowania atmosfery napigcia. Podczas gdy huk armat portowych obwieszcza
przybycie statku Abraham Lincoln, bohaterka obserwuje catg scen¢ z oddali.
Towarzyszy jej melodia arii Un bel di vedremo, ktora w jednej chwili rozwija si¢
w temat milo$ci akcentowanych nut. Ponownie jej ztudzenie jest celebrowane przez
muzyke o silnie ironicznym zabarwieniu.

Whiega do ogrodu i wraz z Suzuki zbiera kwiaty, aby udekorowa¢ nimi dom.
Wspdlnie $piewaja stynny duet o kwiatach. Melodia szybkiego walca nadaje scenie
nastrdj ulotnej radosci. W pokoju petnym koloréw, Butterfly usituje sta¢ si¢ tak
pigkna jak w dzien $lubu, jednak czas odcisnal na jej ciele pigtno. Kiedy zaktada na
siebie sukni¢ $lubng milkng wspomnienia milosnego duetu i powraca temat klatwy.
Nastepnie Butterfly odwraca si¢ tytem do publiczno$ci, siada i rozpoczyna nocne
czuwanie. Blask ksiezyca oswietla calg sceng, powraca muzyka, ktéra towarzyszyla
czytaniu listu. Ponowne pojawienie si¢ tej melodii sprawia, Ze emocje 0siagaja punkt
kulminacyjny.

Drugi akt konczy si¢ choralnym mormorando (Coro ronzante), ktory stanowi
pickne, a zarazem nietypowe zakonczenie. Z tylu sceny chor sktadajacy sig
z soprandw 1 tenoréw $piewa nostalgiczng melodi¢ w oktawach, towarzyszy im solo
altowki, dzwigki smyczkow, akompaniament instrumentéw detych oraz pozostalych
instrumentdw orkiestrowych. Intemezzo oraz dlugie nocne czuwanie Butterfly
zlewajg si¢ ze soba, co sprawia, ze widz moze poczu¢ jakby wraz z Butterfly czekat
na powrdt ukochanego.

Trzeci akt rozpoczyna si¢ dlugim preludium orkiestry, ktére przypomina
poemat symfoniczny. Butterfly przytula dziecko i idzie na gore odpoczaé, zostawiajac
Suzuki samg. Wiasnie w tym momencie Amerykanie wchodza do mieszkania i wita
ich stodka muzyka w tonacji G-dur. Bedzie ona towarzyszy¢ catej scenie, zostawiajac
miejsce na ulotne wspomnienia, takie jak wspomnienia o kwiatach.

Powracajacy Pinkerton zastaje swoj dom prawie calkowicie zatrzymany
w czasie. W poswigceniu Butterfly dla swojego amerykanskiego me¢za, ona i Suzuki
zachowaly kazdy element domu tak jak wygladat wczesniej, a w oczekiwaniu na
przybycie Pinkertona wypetnily pokdj kwiatami przypominajacymi Pinkertonowi
o ich wcze$niejszych zaslubinach. Pinkerton ze zdumieniem odkrywa, ze jego krotki

romans z Butterfly zatrzymal w jej §wiecie uplyw czasu, a ona wciaz marzyta o jego
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powrocie. Chociaz ich zwiazek byl dla niego jedynie przelotng przygoda, Butterfly
myslata, ze ich milo$¢ jest wieczna i tudzita si¢, wierzac, ze wcigz moze powroci¢ do
swojego dawnego $wiata.

Nieswiadomo$¢ Pinkertona wobec bolu, ktory wyrzadzit Butterfly, staje si¢
jeszcze bardziej niszczycielska, gdy wprowadza do domu swoja amerykanska zong
Kate. Butterfly nie tylko bedzie musiala znies¢ wstyd porzucenia przez me¢zczyzne,
ktory zobowiazat si¢ by¢ jej mezem, ale tez dowie sig¢, ze jej miejsce zaj¢ta inna
kobieta. Wszystko to jest podkreslone zasnigcie Butterfly przed przybyciem
Pinkertona. Tworzy to dramatyczng ironi¢ — my wiemy, ze Pinkerton ja zdradzil, ale
Butterfly jeszcze nie jest tego $wiadoma.

Amerykanin ponownie wyrzadza Butterfly krzywde, gdy bez jej wiedzy
decyduje, ze ich dziecko zamieszka razem z nim i1 Kate. Sharpless ttumaczy, ze nawet
jesli nie uda im si¢ ocali¢ Butterfly przed jej losem, to moga przynajmniej uratowac
jej syna.

Kiedy Butterfly budzi si¢ i uswiadamia sobie calg sytuacj¢, postanawia im
btogostawi¢ mimo bolu w sercu. Reakcja bohaterki jest wyrazem tragicznego
poddania si¢ swojemu losowi, co dobrze pokazuje koncowa transformacja melodii
(patrz przyktad. 3.31), ktéra zmienia charakter z recytatywu na ari¢ A lui lo potro

dare. Butterfly odprawia wszystkich.

Butterfly
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Przyklad 3.31 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 111, nr 40, takty: 1 —3.!16

Powraca motyw ztludnej nadziei z arii Un bel di vedremo, ktéra przez cala opere
reprezentowata klatwe cigzaca nad jej losem, a teraz zmienia si¢ w zapowiedz $mierci

(patrz przyktad 3.32).

116 Edycja whasna autora pracy.
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Przyklad 3.32 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 11, aria: Un bel di vedreno, takty 15 —19.1"7

W tej chwili Butterfly zostaje sama z Suzuki i zanurza si¢ w ciemnos¢,
a muzyka zamienia si¢ w niespokojne szepty wokoét niej, podczas gdy gtowny temat
opery powraca w szalonych przemianach, przypominajac Butterfly o przesztosci
i naktaniajac do podjecia decyzji.

Po wszystkich tych rozwianych nadziejach i cierpieniach jedynym ratunkiem
dla Butterfly jest honorowa $§mier¢. Temat samobdjstwa ojca pojawia si¢ dokladnie
w momencie, gdy Butterfly chwyta za sztylet. W tym momencie chcac powstrzymac
gléwng bohaterke od samobojstwa, Suzuki wprowadza do pokoju dziecko. Butterfly
zwraca si¢ w jego kierunku i po recytatywie melodia przeskakuje w dramatycznych
kwintach do wysokich tonow g2 i a%. Jej glos rozwija si¢ szerokg linig o wielkiej
emocjonalnej sile oddzialywania, po to, by ponownie w najbardziej poruszajacych
koncowych wariacjach napotka¢ ponownie temat klatwy. Napis wygrawerowany na
sztylecie glosi: "Muori con onore, che non puoi piu vivere con onore" (thum.: Umrzyj
z honorem, aby$ nie mogl juz zy¢ z honorem). Nie slyszymy tematu wspomnien
o szczesliwszych czasach mitosci, jak w scenie $Smierci w Cyganerii. Stuchaczowi
ukazany jest jedynie zal bohaterki. W ten przejmujacy sposob konczy si¢ tragiczna
wedrowka Butterfly przez zycie.

Chwili tej towarzyszy muzyka w postaci utworu fortepianowego z zalobng
melodia na rég angielski i altowke. Nastgpnie pojawia si¢ temat klatwy rezonujacy
z nawolywaniem Butterfly przez Pinkertona spoza sceny (patrz przyktad 3.33).

Pinkerton (interno) gridando

Butterfly! Bul terfly!

L é?_‘ig'

Trb, Trbn

Przyklad 3.33 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 111, nr 57, takty: 2 — 4.!13

17 Tbid.
118 Tbid.
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Muzyka konczaca 1 akt, symbolizuje poddanie si¢ Butterfly. Puccini
wykorzystuje ja ponownie w finale, powierzajac ponadto zadanie zakonczenia opery
przewrotom akordow, ktore pojawily si¢ w dramatycznej arii Che tua madre,
przywotujac $miertelne przeznaczenie protagonistki. Asymetryczny rytm jeszcze
wzmacnia t¢ kompozycje, wywolujac nagly efekt braku harmonii u shuchacza (patrz

przyktad 3.34).
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Andante energico J-ss

Przyklad 3.34 — G. Puccini: Madame Butterfly, akt 11, nr 58, takty: 1-11.'%°

19 G. Puccini: Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907. Plate 111378. Reissue (new engraving) Milan: G.
Ricordi, 1920. Plate P.R. 112. s. 482-483.
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Butterfly spetnia wymagania bohaterki tragicznej — w tak mlodym wieku jej
zycie ulega zniszczeniu. W jej oczach matzenstwo bylo wybawieniem od biedy i zlej
reputacji gejszy. Zmusito ja ono do zaakceptowania atrybutu prawie kazdej postaci
tragicznej, ktorym jest naruszenie tak zwanego ,,porzadku publicznego”. Pokochata
mezezyzne potrzebujacego jej tylko do zapewnienia sobie rozrywki i1 musiata
uzdrowi¢ go poprzez swoje poswiecenie. Dlatego mala gejsza moze odzyskac
godnos¢ jedynie poprzez przyjecie regul wlasnego narodu. Los Madame Butterfly i jej
przydomek symbolizujg podobne znaczenie, poniewaz jest tak krucha i delikatna,
pigkna i niewinna, Ze mozna ja tatwo zrani¢. Wyobrazenie motyla oraz poréwnanie
Madame Butterfly do niego s3 tematem, ktéry prawie wcale si¢ nie zmienia, co
podkresla nieuchronno$¢ przeznaczonego dla tej postaci losu. Mimo Ze jest niezwykle
pigkna, spotyka ja okrutne przeznaczenie.

W tej czesci opery Butterfly przechodzi wielkg przemiang. Z gejszy staje si¢
kochanka, a nastgpnie matka i samotng, porzucong kobieta. Na samym koncu
popetnia samobojstwo. Sposrdéd bohaterek oper Pucciniego nie ma zadnej, ktorej
tempo przemian bytoby roéwne tempu Butterfly. Dlatego wtasnie Butterfly jest jedna

z najpopularniejszych operowych rol sopranowych na catym $wiecie.
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Rozdzial 4. Doswiadczenia postaci i ich ekspresja w dzielach
Verdiego

4.1 Kontekst, doswiadczenia postaci oraz wykonanie arii

Morro, ma prima in grazia

Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy to druga w tym
dziele aria Amelii. Jej maz — Renato - po tym, gdy dowiedziat si¢, co zaszto migdzy
Amelig a Riccardo, rozw$cieczony pragnie jg zabi¢. Targana bolem Amelia rowniez
chcialaby umrzec i przepetlniona emocjami $piewa te ari¢ w nadziei, ze przed $miercig

jeszcze raz ujrzy swoje dziecko. Klgka przed Renatem i blaga go o litos¢.

Tabela nr 1: Tekst arii Amelii Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy G. Verdiego

Tekst arii Amelii Morro, ma prima in grazia z 111 aktu | Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski'?’

opery Bal maskowy G. Verdiego

Morro, ma prima in grazia, Umre, lecz najpierw w tasce,

Deh! mi consenti almeno Oh! j pozwdl mi przynajmnie
L'unico figlio mio Mego syna jedynego
Awvincere al mio seno. Do mojej piersi przytulic.

E se alla moglie nieghi A jesli wyrzekniesz sig¢ swojej zony

Quest'ultimo favor,

Non rifiutarlo ai prieghi
Del mio materno cor.
Morro, ma queste viscere
Consolino i suoi baci,

Or che l'estrema e giunta
Dell'ore mie fugaci.
Spenta per man del padre,
La man ei stendera

Sugli occhi d'una madre

Che mai piu non vedra!

To ostatnia przystuga,

Nie odrzucaj modlitw
Mojego matczynego serca.
Umre, lecz niech me wnetrze
jego pocatunki pocieszq,
Teraz, gdy nadszedt koniec
w moich ulotnych godzinach.
Zabita z reki ojca,

Reka si¢ wyprostuje

W oczach matki

Ktorego juz nigdy nie zobaczy!

120 7r4dto tekstu i tlumaczenia:l https://www.tekstowo.pl/piosenka.leontyne_price.morr
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Melodia preludium jest jak peten smutku lament i sprawia wrazenie, jakby$my
styszeli mysli bohaterki. Na poczatku pojawia si¢ oznaczenie con dolore (thum.:

z bolem), ktére okresla ton calego utworu (patrz przyktad 4.1).
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Przyklad 4.2 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 19-23.122

Parti¢ wokalng wprowadza solowy wstep wiolonczeli, ktora w dalszej czgsci
arii prowadzi¢ begdzie swoisty dialog z melodia sopranowa. Do$¢ ciemne brzmienie
wiolonczeli wraz z wykorzystaniem $redniego i niskiego rejestru glosu sopranowego
podkresla przygnebienie i bol bohaterki. W dalszym przebiegu (patrz przykiad 4.2)
wraz ze stowami morro, ma queste viscere consolino i suoi baci (thum.: umre, lecz
niech te wnetrznosci pocieszq jego pocatunki) partia wiolonczel przeobraza si¢ fakture
pochodoéw triolowych opartych na roztozonych akordach. W linii melodycznej partii

wokalnej pojawiaja si¢ interwaly o szerszym zasiegu co wymaga mocniejszego

121 G. Verdi: Bal maskowy, (Un ballo in maschera), wyd. Milan: G. Ricordi, 1914 . Plate3031279
122 Ibid.

109



akcentowania. Obligato wiolonczeli buduje tlo nastroju wewnetrznego konfliktu
icierpienia Amelii. W catej arii melodia wiolonczeli jest echem partii wokalnej
przypominajac skarge i szloch.

Aria wyraza skruche Amelii i jej blaganie Renata o wybaczenie. Jej uczucia
dominuje glgbokie poczucie winy, stad interpretacyjnie nalezy unika¢ nadmierne;j
dynamiki i dramatyzmu, koncentrujac si¢ na migkkim i smutnym tonie wokalizacji.

Pierwszy dzwigk arii rozbrzmiewa po czterech taktach akompaniamentu,
a zaraz po stowie Morro pojawia si¢ pauza 6semkowa, ktorg nalezy potraktowac jako
element ekspresji emocji 1 nie mozna w tym czasie wymieniaé powietrza.
W czwartym takcie akompaniament orkiestry za pomoca efektu jeden dzwick - jedna
pauza imituje odgtos cigzkich krokow, kreslac obraz pograzonej w smutku gléwniej
bohaterki i jej rozpaczajacego, lamentujacego serca, stad tez stowo morro trzeba pod
wzgledem dynamiki i dykcji wykonaé z wyrazng emfaza. Ostatnie tony tematu winny
by¢ czyste, zblizone w nastroju do szlochu. Pomimo iz ostatni dzwigk jest krotki, to
oddech si¢ nie urywa i nastrdj ptaczu powinien by¢ bezposrednio przekazywany
stuchaczom za pomoca $piewu. Nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwage na
odpowiednie zaznaczenie podwojnej spotgtoski ,,rr”.

W czasie skargi Amelii Verdi wielokrotnie stosuje diminuendo, ktére ma
podkresla¢ zalgkniony i btagalny ton jej glosu.

W taktach 16-17 Verdi stosuje dynamike falujaca. Diminuendo ukazuje
wyrzuty sumienia Amelii, natomiast crescendo pokazuje wewnetrzng walke, ktora

toczy si¢ w jej sercu (patrz przyktad 4.3).
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Przyklad 4.3 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 16-19.123

123 Tbid.
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Takie rozwigzanie pojawia si¢ w arii wielokrotnie. Spiewaczka musi spetnié
wymagania Verdiego w zakresie dynamiki gtosu, aby prawidlowo oddaé¢ emocje
Amelii i w pelni odda¢ dramatyzm arii. Non rifiutarlo ai prieghi, ai prieghi del mio
materno cor - znaczenie tych stow to: Nie odmawiaj modlitwie, albowiem pochodzi
ona z serca matki. W tym miejscu w utworze pojawia si¢ pierwsze mocne ges’.
Spiewajac te fraze nalezy czyni¢ to ze stopniowo rosngca, a nastepnie stabnaca

dynamikg. Pierwsze wyrazenie ai prieghi ma by¢ wykonane z rosngcg sila, a drugie —

z raptownie stabnaca.
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Ibid Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 12-15.124

W powyzszym przyktadzie (patrz przyktad 4.4) wraz ze stowami E se alla
mogile nieghi quest’ ultimo favor (tham.: A jesli odmowisz swej Zonie tej ostatniej
przystugi) kompozytor zastosowal przyspieszenie rytmiczne, opierajac melodi¢ na
schemacie nastgpujacych po sobie triol, a po ostatniej z nich dodat logiczny akcent
1 zastosowal diminuendo. Mozemy to rozumie¢ jako pierwsze przeksztatcenie nastroju
catej arii. Podczas $piewu nalezy zwraca¢ uwage na logiczne akcentowanie tekstu,

jednak nie mozna czyni¢ tego z nadmierng sita.

-ro, ma que- ste__ vi- = stere con-so - li - noi suoi ba - - ci,
L N N

Przyklad 4.5 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 19-23.12

W drugiej czesci arii w tek$cie powtarza si¢ poczatkowa fraza melodyczna,

tym razem z tekstem Morro, ma queste viscere (patrz przyktad 4.5). Akompaniament

124 Tbid.
125 Tbid.
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przyjmuje posta¢ roztozonych akordow w rytmie triolowym. Zabieg ten wytwarza
wrazenie wigkszej plynnosci muzyki, stad w partii wokalna nalezy odpowiednio
zmodyfikowa¢ interpretacje, formujac $piewne frazy. Glos nie moze sta¢ si¢ zbyt
silny 1 zbyt szeroki, emocje musza unosi¢ si¢ na linii melodycznej, wyrazajac
oczekiwanie bohaterki, iz w ostatniej chwili zycia bedzie mogla ucalowaé swojego
syna.

Kolejny fragment arii (takty 28-37, patrz przyktad 4.6) wymaga od $piewaczki
uzycia wyraznie pos¢pnej barwy glosu do oddania nastroju sceny: oto syn Amelii ma
ujrze¢ $mier¢ swojej matki z r¢ki ojca. W wyrazie stendera triola przypadajaca na

sylabg ,,de” powinna zosta¢ zaspiewana jednolita barwa i z duzym rygorem

rytmicznym.
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Przyklad 4.6 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 28 - 33.126

Materiat melodyczny frazy Spenta per man del padre to powtdrzenie
z poczatku arii. Amelia wyobraza sobie sytuacj¢ po swojej Smierci, a b6l w jej sercu
narasta. Verdi stosuje liczne kontrasty dynamiczne, by wyrazi¢ niepokdj Amelii.
Nastepnie, gdy powtarzane sg stowa sugli occhi duna madre, che mai piu non vedra,
muzyka podaza ku punktowi kulminacyjnemu. Glos $piewaczki wyraza szczera
mito$¢ matki oraz jej bezradno$¢. W tym miejscu konieczne jest odpowiednie
stworzenie wizerunku rozpaczy 1 niemocy 1 sprawi¢, by shuchacze wujrzeli
w wyobrazni syna, zamykajacego oczy martwej matki. Pod wzgledem muzycznym
nalezy rygorystycznie wykona¢ oznaczone w partyturze nastgpujace po sobie
crescenda 1 diminuenda.

W ostatniej czgsci utworu (takty: 34 — 40, patrz przyktad 4.7) $piewaczka
moze zaprezentowac pelng sitg 1 barwe glosu. Pozadany jest duzy kontrast w stosunku
do poprzedniej, nieco powsSciagliwej czesci arii, ktory odzwierciedli histeryczny stan
ducha postaci i uwydatni jej tragizm. Ta aria posiada cechy charakterystyczne dla
utworéw Verdiego, czyli stopniowe narastanie emocji. Ze zmian dynamiki glosu

widzowie mogg wyczyta¢ wzburzenie i niepokoj panujace w sercu bohaterki. Utwor

126 Tbid.
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ten jest rowniez klasycznym przyktadem arii dla sopranu liryczno-dramatycznego.
Z powodu ponurego nastroju, to wlasnie pelne brzmienie linii wokalnych tego typu
sopranu moze doskonale ukaza¢ melancholijny nastrj Amelii. W finale aria wymaga
duzej dynamiki isilnego napigcia dramatycznego, ktére takze cechuja sopran
liryczno-dramatyczny, a sama kadencja, dodana przez kompozytora, wymaga sporej
zrecznosci w technice wokalne;.

W takcie 38 znajduje si¢ pierwszy punkt eksplozji nastroju w catym utworze —
b2. Pojawienie sie tej nuty sygnalizuje uwolnienie nagromadzonych uprzednio emocji,
podkreslone przez nastgpujace po niej opadajace sekundowo i akcentowane dzwieki.
Caly ten motyw wymaga niezwyklej precyzji intonacyjnej, a podczas wykonania
kolejnego che mai pui vedra dynamika powinna natychmiast ostabnaé, przygotowujac

miejsce na majgce nastapi¢ ces’.
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Przyklad 4.7 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 34 - 40.'2

Aria Morro, ma prima in grazia cho¢ jest w wyrazie kantylenowa jednak
odznacza si¢ do$¢ wysokim stopniem trudnosci. Stawia spore wymagania wobec
wykonawczyni 1 pod wzgledem umiejetnosci technicznych i ekspresji emocjonalne;.
Mimo ze nie wydaje si¢ dluga, to stanowi prawdziwe wyzwanie dla kazdej
$piewaczki.

Znajdujace si¢ w pierwszej czesci utworu ekspozycja i przetworzenie stanowia
przygotowanie dla wystepujacej w drugiej czesci emocjonalnej eksplozji, stad tez
podczas ich wykonywania $piewaczka musi precyzyjnie utrzymywac kontrole nad
dynamika oraz stabilno$¢ barwy. Taka kontrola wymaga S$cislego wspodtdziatania
oddechu z rezonatorami piersi i glowy. Utrzymanie swobodnej krtani, powstrzymanie
si¢ od uzycia sity gardta spowoduja, iz emitowany dzwiek bedzie rozchodzit sie

rébwnomiernie poprzez poszczegdlne rezonatory. W repryzie S$piewaczka musi

127 Tbid.
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stopniowo wzmacnia¢ nastrdj, tak by raptowne pojawienie sie ostatniego ces’

stanowilo potezny kontrast w stosunku do pierwszej czeéci utworu.

4.2 Kontekst emocjonalny, doswiadczenia postaci oraz wykonanie

arii Tu che la vanita

Tu che le vanita to aria sopranowa z pierwszej sceny ostatniego aktu opery
Don Carlos G. Verdiego. Pierwotny tekst powstal w jezyku francuskim, a pdzniej

zostal przettumaczony na jezyk wioski. To wilasnie wersja wloska jest najszerzej

znana i najczescie] wykonywana.

Tabela nr 2: Tekst arii Elzbiety Tu che le vanita z V aktu opery Don Carlos G. Verdiego

Tekst arii Elzbiety Tu che le vanita z V aktu opery Don
Carlos G. Verdiego

Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski'?®

Tu che le vanita conoscesti del mondo
e godi nell'avel il riposo profondo,
se ancor si piange in cielo, piangi sul
mio dolor,

e porta il pianto mio al trono del signor.
Carlo qui dée venir! che parta e scordi
omai...

A Posa di vegliar sui giorni suoi giurai.
Ei segua il suo destin, la gloria il

traccera.

Per me, la mia giornata a sera e giunta
gia!

O Francia, nobil suol, si caro ai miei
verd'anni!
Fontainebleau! ver voi schiude il
pensiero i vanni.

Giuro eterno d'amor la dio da me

ascolto, e quest'eternita un giorno sol

Ty, ktora znatas proznos¢ swiata
i cieszysz sig¢ glebokim spokojem grobu,
jesli nadal ptaczq w niebie, ptaczq nad
moim bolem,

i przynies moj placz do tronu Pana.
Carlo powinien tu przyjs¢! Niech juz
odchodzi i zapomina...

Przysieglam Posie, ze bede czuwac nad
jego dniami. Niech podgza za swoim

przeznaczeniem, a chwata

go
poprowadzi.

Dla mnie moj dzien dobiegl konca
wieczorem!

O Francjo, szlachetna kraino, tak droga
mojej mtodosci!

Fontainebleau! Przed tobg otwiera sie
mysl.

Slub wieczny milosci, tam Bég mnie

wystuchal, a ta wiecznos¢ trwata tylko

128 7r4dto tekstu i tlumaczenia: /online/ https://www.tekstowo.pl/piosenkamaria_callastu_che_le vanit

.html
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https://www.tekstowo.pl/piosenka,maria_callas,tu_che_le_vanit____.html

duro.

Tra voi, vaghi giardin di questa terra
ibéra, se Carlo ancor dovra fermare i
passi a sera, che le zolle, i ruscel’, i
fonti, i boschi, i fior, con le loro

armonie cantino il nostro amor.

Addio, bei sogni d'or, illusion perduta!

1l nodo si spezzo, la luce é fatta muta!

Addio, verd'anni, ancor! cedendo al
duol crudel,
il core ha un sol desir: la pace
dell'avel!

Tu che le vanita conoscesti del mondo
e godi nell'avel d'un riposo profondo,

se ancor si piange in cielo, piangi sul

mio dolor,

jeden dzien.

Miedzy wami, pigckne ogrody tej
iberyjskiej ziemi, jesli Carlo jeszcze
bedzie musiat zatrzymac sie wieczorem,
niech ziemia, strumienie, zrodla, lasy,
kwiaty, Spiewajg naszg mitos¢ swoimi
harmoniami.

Zegnayj, piekne zlote marzenia, utracona
iluzjo!

Wezel sie rozwigzal, swiatlo stalo sie

milczgce!
Zegnaj, zielone lata, jeszcze raz!
Ulegajgc okrutnemu smutkowi,

serce ma jedno pragnienie: pokoj grobu!

Ty, ktora znatas proznos¢ swiata
i cieszysz sig w grobie glebokim
spoczynkiem, jesli nadal placzq w niebie,
ptacz nad moim bolem,

i twoj placz przynies u stop Pana z

e il tuo col pianto mio reca appié del | moim.

signor.

Aria ta jest czesto wykonywana podczas recitali i czgsto pojawia sie

w antologiach  arii  soprandow liryczno-dramatycznych. Wiele  sopranistek
wykorzystuje ja rowniez jako utworu szkoleniowego, poniewaz dobrze pokazuje ona
wysoki 1 niski zakres gtosu wokalistki, diapazon dynamiczny, technike bel canto,
a takze rozwija sfere dramaturgiczng i emocjonalng.

Aria rozpoczyna sie 35-taktowym preludium orkiestrowym. Elisabeth de
Valois, mtoda francuska ksi¢zniczka, ktorag zaawansowany wiekiem krél Hiszpanii
Filip II poslubit z powodéw politycznych, modli si¢ na grobie poprzedniego krola
Karola V. Prosi go o optakiwanie jej cierpienia i ofiarowanie — w jej imieniu — tez
Wszechmogacemu. Z niecierpliwo$cia wyczekuje na przyjazd pasierba oraz swojego
dawnego narzeczonego w jednej osobie Don Carlosa. Chcagc wzmocni¢ sojusz mi¢dzy

ich dwoma krajami, z obowigzku odrzucita go po $lubie z jego ojcem, krolem
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Filipem. Modlita si¢, aby Carlos wypemit swoja misj¢ oraz stal si¢ wielkim
i milosiernym wtadca Hiszpanii. Wspomina swoja ojczyzng 1 szczesliwy czas
krotkiego narzeczenstwa z Carlosem. Ma nadzieje, ze po $mierci bedzie mogta zaznaé
spokoju.

W trakcie trwania catej arii w emocjach Elzbiety zachodzi wyrazna zmiana.
Poczawszy od taktu 15, a skonczywszy na takcie 22, $piewaczka powinna — zgodnie
z melodig o sakralnym charakterze — wykonywac utwor w sposob podniosty (patrz
przyktad 4.8). Ten fragment jednocze$nie wprowadza temat arii, ktéry bedzie
powraca¢ w calym przebiegu utworu. Pierwsze stowo Tu nalezy za$piewac jasno
i wyrazi§cie. Verdi uzywa w tym odcinku czterokrotnie rytmu kropkowanego. Po
czym nastepujace szesnastki powinny by¢ wykonane bardzo krotko, z szybkim
przejsciem do kolejnego dzwieku.
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Przyktad 4.8 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 30 - 43.12°

129 G. Verdi: Don Carlos, wyd. Milan, G. Ricordi, n. d
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Od taktu 44 uwidacznia si¢ wyrazny kontrast z czeScia poprzednia —
kompozytor pozostawit w tym miejscu oznaczenie molto dolce, przy czym crescendo,
po ktérym nastepuje diminuendo nadaje dramatycznego napigcia dlugim liniom
polaczonych fraz (patrz przyktad 4.9). Czg$¢ ta pozostaje niezwykle kantylenowa az
do taktu 57. Elzbieta wylewa smutek swego serca w lirycznej melodii, wyczekujac
Bozego wspotczucia. Pomiedzy taktami 44-47 wystepuja dwie paralelne frazy
tworzace diugie, spdjne linie pelne dramatycznego napigcia, stanowigc wyrazny
kontrast wobec obrazu muzycznego z poprzedniej czesci. Oznaczenia espress. oraz
molto dolce nakazuja $piewaczce wykonanie obu frazy ptynnie i wyraznie, i po
postawieniu akcentu na dzwieku g? natychmiast ostabi¢ dynamike. Glos z uprzedniej
eksplozywnos$ci musi przeobrazi¢ si¢ w delikatng, migkka skarge.

Z kolei w odcinku pomigdzy taktami 52-55, gdy pojawia si¢ pierwszy wysoki
dzwigk ais? w arii, tekst ma nastepujgce znaczenie: Przed tronem Boga okazuje swoje
1zy (patrz przyktad 4.9). Jest to pierwszy emocjonalny wybuch Elzbiety de Valois
w arii. W tym miejscu kompozytor umiescil znaki crescendo oraz grandioso, zatem
zgodnie z intencjami kompozytora, w oparciu o kontrol¢ oddechu $piew powinien by¢

stabilny z glebokim podparciem.
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Przyklad 4.9 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 44 - 53,130

Od taktu 58 muzyka nagle staje si¢ pelna napigcia. Az do taktu 78 Elzbieta
opowiada w recytatywie — o surowej melodii utrzymanej na stalej wysoko$ci —

o Carlosie i potrzasku, w ktorym si¢ znalazla, czyli o $wiadomosci zblizajacego si¢

130 Tbid.
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konca jej zycia. Ten odcinek stluzy gléwnie rozwojowi dramatycznemu

1 przygotowuje nastrdj kolejnego odcinka.
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Przyktad 4.10 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 73 - 78.13!

Od taktu 79 muzyka staje si¢ wytworna i niespieszna, linia melodyczna
prowadzona jest przez flet. Elzbieta wraca myslami do rodzinnej Francji (patrz
przyktad 4.11). W takcie 81 Verdi stawia znak p na zakonczonym fermatg stowie
Francia (thum. Francja), co oddaje rozrzewnienie Elzbiety na mysl o swojej
ojczyznie. Poczawszy od taktu 85 nastrdj Elzbiety zmienia si¢, gdy wspomina
Fontainebleau, czyli spotkanie z Carlosem. W tej frazie melodia partii wokalnej jest

echem linii melodycznej orkiestry. W trakcie $piewu nalezy utrzymywac¢ migkka

1 wdzieczng barwe glosu. Jest to jedyna w catlej arii ciepta i spokojna czes¢.
ELISABETTA
o ~ ]
et F—FF — 4 = A
Fran . cia, no . bi . le "uol, si ca.ro a’ miei ver .
o m o e .
= - =
N
7

Przyktad 4.11 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 81 - 83.

31 Ibid.
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Jednak od taktu 91 nastr6j ponownie ulega zmianie, bo jej szczgscie trwalo
tylko jeden dzien. Melodia utworu staje si¢ przygngbiajaca, wyrazajac nagly spadek
nastroju.

Spiew szybko przechodzi przez trzy rodzaje nastroju w krétkim czasie.
Spiewaczka musi pokaza¢ réznice migdzy nimi poprzez odpowiednie ksztaltowanie
barwy glosu.

Migdzy taktami 96 i 105 bohaterka zaczyna wyobraza¢ sobie ponowne
pojawienie si¢ Carlosa. Powoli zatapia si¢ w cudownej fantazji, jej glos zaczyna
przybiera¢ na sile w miar¢ narastania namig¢tnos$ci, a nastgpnie — w wysokim rejestrze
— uwalnia gleboko skrywane uczucia do Carlosa. W takcie 101, gdzie widnieje
oznaczenie ppp, Spiewaczka musi zwroci¢ szczeg6lng uwage na wlasciwg kontrole
dynamiki. Dwa zdania przebiegaja w oparciu o ten sam motyw skoku oktawowego,
budujac natezenie dynamiczne na crescendo, ktérego kulminacja jest fraza na
stowach i fonti, i boschi, i fior (ttam.: Zrodta, lasy, kwiaty) jako to ostatnie marzenia
Elzbiety (patrz przyktad 4.12). W trakcie wykonywania stowa fior nalezy zwroci¢
uwage na wymowe¢ samogloski ,,0”. Wiele $piewaczek dochodzac do tego miejsca
pragnie uczyni¢ swdj glos poteznym i szerokim, co prowadzi do ,,zduszenia” glosu
i utraty barwy. Konieczne jest wiec zadbanie o zachowanie odpowiedniego otwarcia

z nasycong barwg glosu, przy jednoczesnym mocnym wykonaniu tego dzwigku.

© f ' poco rit,
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Przyklad 4.12 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 102 - 105.132

W kolejnej czgéci arii (takty 106 — 124) mysli Elzbiety powracaja do
rzeczywisto$ci. USwiadamia ona sobie obecne polozenie i zaczyna zegnaé si¢
z pigknymi marzeniami, ujawniajac poczucie bezradnosci i zaprzepaszczonych
nadziei. Muzyka staje si¢ nerwowa i naglaca, gdy Elzbieta drzacym glosem zegna si¢
z mlodoscig. W tym segmencie melodia nie znajduje si¢ w wysokim rejestrze glosu,
niemniej rytm jest Scisly, a tempo z Largo zmienito si¢ w Allegro agitato. Podczas
$piewania dwoch kolejnych Addio nalezy ukaza¢ obawy i zdenerwowanie Elzbiety

(patrz przyktad 4.13). Zdanie cedendo al duol crudel (ttum.: poddajqgc si¢ okrutnemu

132 Tbid.
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pojedynkowi) jest wykonywane w niskim rejestrze sopranu i przy opadajacym
pochodzie barwa glosu powinna stawac si¢ coraz ciemniejsza. W zdaniu la pace
dell’avel (tham.: pokdj swiata) sopran schodzi do najnizszego rejestru, moim zdaniem
nalezy za$piewac to zdanie rejestrem mieszanym, z mozliwie najciemniejsza barwag

glosu.
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Przyklad 4.13 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 115 - 126'33,

HH

W taktach 130 -137 rozpoczyna si¢ repryza i muzyka wraca do pierwotnego
tempa, powraca rowniez powazna 1 sakralna melodia, stad w partii wokalnej
ponownie wymagany jest podniosty sposdb wykonania. Jednocze$nie pojawia si¢
wiecej zintensyfikowana akcentacja, co nadaje bardziej intensywnego wyrazu
emocjonalnego niz poprzednio. Linia melodyczna nadal przebiega we frazach
o obszernych liniach, podkreslajac fatsz i pustke zimnej rzeczywisto$ci, ktore Elzbieta

chce wyrazi¢ (patrz przyktad 4.14).
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Przyklad 4.14 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 130 - 132.134

W taktach 138-145 przewaza dynamika pp, konieczne jest wigc ukazanie

kontrastu z dopiero co wykonanym segmentem. Wprowadzajaca material muzyczny

133 Tbid.
134 Tbid.
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tej czesci fraza oznaczona zostata przez dolcissimo. Wyraza to duchowy stan Elzbiety
w tym momencie i jej rozpaczliwie pragnienie, aby Bog si¢ nad nig ulitowat.

W zakonczeniu arii (takty: 145 — 157) Elzbieta wielokrotnie z naciskiem
wyraza swoja prosbe o opieke do Boga, co jest ostatecznym wyrazem jej desperacji
i bezradnosci. Do kulminacji catej arii dochodzi w takcie 151, w tym miejscu na
najwyzszym dzwieku ais®> $piewaczka powinna wyzwoli¢ calg sile swojego glosu
(patrz przyktad 4.15). Poprzedzajacy ten moment opadajacy w nizszy rejestr motyw,
oparty na slowach porta al nie powinien by¢ wykonany zbyt mocno, w przeciwnym

razie moze to negatywnie wplyna¢ na skok decymowy do kulminacyjnej nuty.

Lento

PPPa emcrra
Fris. .mgm@w
FF G
tro .no del Si.gnor, il piantomi - o portaal tro . nodel Si . gnor, seancor si

nr

Elis.

plange, si piangeincie.lo, . ahilpianto mi . o recaa’piedel Si.gnor.

Przyktad 4.15 — G. Verdi: Aria Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 148 - 157.13

Sam finatl arii (ostatnie takty: 152 — 157) w zamierajacym lento a piacere
rozpoczynaja ciemne tony w oktawie matej i dynamice ppp. Konczace utwor frazy
nalezy wykona¢ w tonie zatosnej skargi i jednocze$nie zwrdci¢ uwage na logiczng
akcentacj¢ tekstowa, podkreslajac sylaby ,pian” w wyrazie piange oraz ,cie”
w wyrazie cielo. Przed samym koncem ponownie pojawia sie¢ wysokie ais?, jednak
tym niejako echo poprzedzajacego wybuchu z taktu 151, stad nalezy ten dzwigk
zaspiewaé delikatnie, z zastosowaniem rezonansu glowy i przy pelnej kontroli
oddechu. Jest to najsubtelniejszy, wysoki dzwick w catej arii. Ostatnia fraza na
stowach: il pianto mio, reca a ‘pie del signor (ttam.: moje tzy przynies do stop Pana)
zamiera na chromatycznym, wznoszacym pochodzie 1 fermacie na dzwigku

prowadzacym eis!, aby zakofczy¢ si¢ na tonice fis! (patrz przyktad 4.15).

135 Tbid.
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4.3 Kontekst emocjonalny, doswiadczenia postaci oraz wykonanie

arii Pace, pace, mio Dio!

Aria Leonory Pace, pace, mio Dio! Z IV aktu opery Moc przeznaczenia

G. Verdiego to pelna ekspresji modlitwa udrgczonej kobiety 1 wyraz jej pragnienia

spokoju. Wiele lat po tym jak Leonora wstapita do zakonu z powodu mitosci, ktora

zywi do Don Alvaro, nadal nie moze zazna¢ prawdziwego ukojenia. Poniewaz nie

moze o0siggnaé go w $wiecie realnym stowami Oh Dio, Dio, fa ch'io muoia (trum.:

O Boze, Boze, pozwol mi umrzec) blaga o ostateczne pocieszenie.

Tabela 3: Tekst i thumaczenie arii Pace, pace, mio Dio! z opery Moc przeznaczenia G. Verdiego.

Tekst arii Pace, pace, mio Dio! z opery Moc

przeznaczenia G. Verdiego

Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski'*®

Pace, pace, mio Dio!
Cruda sventura
M'astringe, ahimé, a languir;
Come il di primo

Da tant'anni dura
Profondo il mio soffrir.
L'amai, gli é ver!

Ma di belta e valore
Cotanto Iddio l'orno.
Che l'amo ancor.

Né togliermi dal core
L'immagin sua sapro.

Fatalita! Fatalita! Fatalita!

Un delitto disgiunti n'ha quaggiu!
Alvaro, io t'amo.

E su nel cielo é scritto:

Non ti vedro mai piu!

Oh Dio, Dio, fa ch'io muoia;

Che la calma puo darmi morte sol.
Invan la pace qui spero quest'alma
In preda a tanto duol.

Misero pane, a prolungarmi vieni

Spokoju, spokoju moj Boze!

Gorzka niedola

nakazuje mi, och, marniec.

Jak pierwszego dnia,

tak od wielu lat trwa

moje glebokie cierpienie.

Kochatam go, to prawda!

Ale urodq i zaletami

w sumie Boga zdobil.

1 nadal go kocham,

nie usunetam go z serca,

jego wizerunek bede znata.
Nieuchronny los! Nieuchronny los! Nieuchronny
los!

Zbrodnia rozdzielila nas tu!

Alvaro, ja kocham cig,

a na niebie jest napisane:

Nie zobacze cig juz nigdy!

Och Boze, Boze, spraw abym umaria,
bo spokoj moze dac¢ mi tylko smierc.
Daremnie spokoju tu bede sie spodziewad, ta dusza
jest w szponach wielkiego Zalu.

Nedzny chlebie, przychodzisz by przedtuzy¢ mi

136 716dto tekstu i thumaczenia: https://www.tekstowo.pl/piosenka.anna_netrebko.pace__pace mio_dio.html
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https://www.tekstowo.pl/piosenka,anna_netrebko,pace__pace__mio_dio.html

La sconsolata vita ... Ma chi giunge? niepocieszone zZycie... Lecz kto to przybywa?
Chi profanare ardisce il sacro loco? Kto smie bezczescic¢ swigte miejsce?

Maledizione! Maledizione! Maledizione! Tragedia! Tragedia! Tragedia!

Niemal zadna inna aria nie daje mozliwosci bezposredniego odczucia takiej
rozpaczy, dodatkowo daje ona $piewaczce wiele okazji przyciagnigcia uwagi widzow
za pomocg roznych form ekspres;ji.

Pace, pace, mio Dio! jest jedng z najbardziej reprezentatywnych sopranowych
arii Verdiego. Preludium to przede wszystkim ekspozycja gléwnego tematu opery
oraz przygotowanie do partii wokalnej. Akompaniament orkiestrowy tworza gtéwnie
wiolonczele, natomiast metrum 3/8 podkresla podniosla atmosfere oraz nastroj
napigcia (patrz przyktad 4.16, str. 119).

Po rozpoczgciu arii fakture akompaniamentu tworzg triolowe przebiegi harfy
oparte na rozlozonych akordach, na ktore nakladajg si¢ plamy brzmieniowe
w instrumentach smyczkowych 1 dg¢tych drewnianych na przemian. Na tym
mistycznym tle Verdi snuje pelng ekspresji, ale stabilng lini¢ melodyczng modlitwy
swojej bohaterki (patrz przyktad 4.17, str.120).

Pierwsza nuta utworu na sylabie ,,pa” to f2, znajdujace si¢ w strefie przej$cia
migdzy rejestrami u sopranu. Konieczne jest zwrocenie szczeg6lnej uwagi na
wykonanie tego dzwigku. Otwarcie samogtoski ,,a” powinno si¢ uzyska¢ w sposob
szeroki 1 naturalny, nie naduzywajac dynamiki w celu uzyskania dramatycznego
efektu. Konieczne jest utrzymanie stabilnej pozycji krtani, pozycji dzwigku skupiony
w rezonatorze glowy i zas$piewanie go z pelnym podparciem oddechowym. Nast¢pna
nuta, na sylabie ,.ce”, Spiewana jest o oktawe nizej. W tym miejscu wazne jest
utrzymanie jednolito$ci glosu, bez zmiany dynamiki. Powtdérne pace nalezy
wykonywa¢ z mniejsza dynamika, jednak glos nalezy utrzymywaé w wyzszej pozycji

niz za pierwszym razem.
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Przyklad 4.16 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia, takty: 1 - 16.137

137 G. Verdi, Moc przeznaczenia (La forza del destino), wyd Milan: G. Ricordi, n. d. (ca. 1904).
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Przyktad 4.17 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 17 —25.138

Pierwsza fraze konczy rytmiczny motyw z triolag dsemkowa (takt 22, patrz
przyktad 4.17). Triole trzeba wykona¢ zwigzle, jednocze$nie utrzymujac jednolita
barwe glosu, a przy kolejnym ,,dio” nuta d*> musi zosta¢ wykonana z naciskiem. Fraza
ta jest szczerym wotaniem gldwnej bohaterki kierowanym do Boga. Chociaz jest
stosunkowo prosta, nalezy uwazac, aby wraz z opadajacym kierunkiem melodii nie
obnizy¢ pozycji glosu.

Takty 23-26 to czterotaktowe interludium, w ktorym powtarza si¢ poprzedni
temat. Chociaz nie zawiera partii wokalnej, to utrzymuje si¢ w nim nastroj
melancholii.

W kolejnej frazie partii wokalnej (od taktu 27), wykonanie samogtosek
w stowie sventura jest bardzo istotne, poniewaz wprowadzaja one nowy tryb -
molowy. Verdi sporzadzit w tek$cie adnotacj¢, na ktoérg warto zwrdci¢ uwagg.
Mianowicie, po m'astringe znajduje si¢ maly przecinek, trzeba wigc uwazaé¢ na

pézniejsze ahime: Motyw triolowy w tej frazie pojawia si¢ czterokrotnie i nalezy

138 Tbid.
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zwr6ci¢ uwage na spojnos¢ gtosu. W tym wiasnie miejscu dochodzi do koncentracji
spotglosek, wigc podczas $piewu konieczne jest skupienie si¢ na poprawnej, wyraznej
wymowie. Spiew winien by¢ niesiony na oddechu, nalezy czyni¢ logiczne akcenty na
m.in.: ,,tu” ,.string” ,,me” i,,c0”.

(con dolore) fT“
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Przyktad 4.18 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 27 — 36.1%°

Konczaca fraze repetycja stowa pace w takcie 32 (patrz przyklad 4.18)
z oznaczeniem diminuendo wymaga przemys$lanego wykonania. Zamiast dazy¢ do
uzyskania konkretnego nat¢zenia dzwigku, powinno si¢ dazy¢ do uzyskania
odpowiedniego kontrastu. W ten sposob podczas wydobywania stabszego dzwieku
nie traci si¢ silty glosu. Mimo ze slowa i melodia sg powtdrzeniem wcze$niejszego
odcinka, to emocje, ktore w tym miejscu chce przekaza¢ kompozytor, sg inne - teraz
staja si¢ one glebsze i silniejsze.

Segment pomiedzy taktami 38-44 rozpoczyna odbitka po pauzie 6semkowe;j
z kropka na sylabie ,la”. Akcent przypada na kolejng sylab¢ ,,mai”, nalezy wigc
zwroci¢ szczegoOlng uwage precyzje rytmiczng (patrz przyklad 4.19). Nastepujaca
fraza madibelta e valore rozpoczyna sie triolg na repetycji dzwigku es?, podczas
$piewu nalezy pilnowaé jednolitosci brzmienia samoglosek 1 ich spdjnosci.
Kontynuujac lini¢ melodyczng kompozytor zastosowal rytm odbitkowy. W trakcie
jego wykonywania szesnastki nalezy $piewaé krotko i1 szybko przechodzi¢ do
kolejnych dzwigkow. Akcenty nalezy umieszcza¢ na nutach przedhuzonych kropka;
taki jest tez logiczny akcent w kazdej frazie. Jezeli czas wykonywanych szesnastek
jest zbyt dlugi, moze to doprowadzi¢ do rozciggnigcia frazy 1 odejscia od

umieszczonego przez kompozytora oznaczenia con enfasi. W tym miejscu melodia

139 Tbid.

126



staje si¢ coraz ciekawsza, a rytm bardziej skomplikowany. Szerokie zastosowanie
znakdéw chromatycznych w tym fragmencie zdaje si¢ wyrazaé, ze emocje bohaterki

wyrwaly si¢ spod kontroli.

(con enfasi)
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Przyktad 4.19 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 38 — 44,140

W 40 takcie nalezy z namystem zaplanowa¢ moment nabierania oddechu.
Wickszos¢ soprandéw preferuje moment oddechowy przed cotanto albo l'orno, aby
wiasciwie wydoby¢ frazg che l'amo ancor. Chociaz nie ma takiego oznaczenia, to
dobrg praktykg jest dodanie niewielkiego glissando miedzy dzwickiem d? a f2 (takt 41,
patrz przyktad 4.19).

Dotychczasowy modlitewny charakter przerwany zostaje dramatycznym
motywem trzykrotnie powtorzonego stowa Fatalita (ttum.: Smiertelnos¢) w takcie 44
(patrz przyktad 4.20). Prostota melodyczna oparta na repetycji dzwigkowej i skoku
oktawowym (g — g!) wsparta jest si¢ niezwyklym rytmem, stad nalezy utrzymaé
odpowiednie napigcie i melodyjnos¢. W tym krotkim odcinku zawarta jest ogromna
koncentracja uczu¢ wyrazona w kontrascie w kazdym niemalze elemencie dzieta
muzycznego: rytmika (przedluzone ¢wierénuty kontra szesnastki w sekstolach),
dynamika (f kontra p) i melodyka (repetycje kontra skok o oktawe). Obrazuje to
rozpacz i wzburzenie Leonory, lecz powtarzane jak zamierajace echo stowa sg juz

wyrazem jej bezradno$ci wobec tragicznego losu.

fatalital...  fatali. tal.. Un delit . to disgiun.tinha quag.

Przyktad 4.20—- G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 44 — 47.141

140 Tbid.
141 Tbid.
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Pierwsza czg$¢ arii — spokojng i kantylenowa, cho¢ niezwykle gleboka
w swoim wyrazie konczg stowa: Alvaro, io t’amo, e su nelcielo é scritto: nonti vedro
mai piu! (ttam.: Alvaro, kocham cie, los jest przypieczetowany, juz nigdy cie nie ujrze)

(patrz przyktad 4.21).

con passione -~ A/_—————.—x "T! > 2L
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Przyktad 4.21- G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 48 — 52.142

W takcie 48 kompozytor umiescit oznaczenie con passione, czym jeszcze
mocniej podkresla niezwykle gleboka, szczera 1 goraca mitos¢ bohaterki do Alvaro.
W tym odcinku zachodza dwie modulacje do na tonacji pobocznych. Podczas $piewu
nalezy zbudowa¢ kontrast w stosunku do poprzedniej frazy, nastr6j w tym odcinku
poglebia si¢ stopniowo. W zdaniu Alvaro io t’ amo powinniSmy podkresli¢
samogloske ,ta”, cho¢ muzycznie nalezy osiggnaé jak najwigksza plynnos¢
ispojnos¢. Nalezy uwypukli¢ wyraz scritto, ktory wymaga od $piewaczki
réwnoczesnego wzmocnienia ekspresji emocjonalnej i wokalnej. Wykonujac sylabe
»,mai” w takcie 51 autorka pracy dodaje akcent, wymowa glosek musi by¢ tu nieco
bardziej wyrazista. Taka forma ekspresji pozwala na lepsze wydobycie kontrastu
dynamicznego pomigdzy piano i forte, ponadto podkres§la stan psychiczny gtéwnej
bohaterki - od wiary i pragnienia w pigkng mito$¢ do poczucia straty, catkowitego
rozczarowania i bezradnosci.

W ostatnim zdaniu tej frazy nalezy powstrzyma¢ impuls podziatu po stowie
e scritto, gdzie jako znak przestankowy wystepuje dwukropek (patrz przyktad 4.21).
Jego znaczenie jest niezmiernie wazne, poniewaz nie jest on przecinkiem i nastroj
$piewu ma by¢ spojny, pedzacy do przodu, bez zatrzymywania. Trzeba o tym
pamigta¢ podczas nabierania oddechu, nie pozwalajac, aby emocje opadly za
wczesnie po scritto.

Wraz ze zmiang tempa (un poco stringendo) w takcie 52 rozpoczyna si¢ druga
cze¢$¢ arii, ktora wnosi rowniez zmian¢ charakteru na bardziej wzburzony. Zaggszcza
si¢ faktura akompaniamentu, w ktorym parti¢ harfy uzupetniajg wartkie i burzliwe
wejscia  smyczké6w o urozmaiconej rytmice. W jednotaktowym interludium

orkiestrowym slyszymy gldéwny motyw (patrz przyktad 4.22).

142 Tbid.
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Przyktad 4.22— G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 52 — 54143

W partii wokalnej Leonory pojawia si¢ nieregularny akcent na drugiej mierze
taktu w oh Dio. Dochodzi do przyspieszenia zarowno ze wzgledu na wzrost tempa jak
1 zwigkszenie gestosci tekstu (patrz przyktad 4.22). Ta cala seria zmian obrazuje
niepokdj 1 utratg nadziei w sercu Leonory.

W pierwszej frazie Oh Dio, fa ch’io muoia (ttam.: O Boze, pozwol mi umrzec)
$piewaczka powinna zastosowac ptaczliwe brzmienie i naglacy ton gtosu. Szczegdlnie
wyraznie nalezy wyartykutowaé wyrazy ,dio”, ,.chi”, ,mio”. Pomimo silnej

akcentacji tekstu nie wolno karykaturowa¢ wymowy, skupiajac si¢ na wiasciwym

143 Tbid.
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wykorzystaniu rezonatoréw. Oddech w tym momencie musi by¢ gleboki i stabilny.
Oddychanie musi by¢ bardzo aktywne, frazy muszg by¢ $cisle powigzane i spdjne.

Podczas nauki tego fragmentu arii zauwazylam konieczno$¢ precyzyjnego
opanowania kwestii potagczen miedzy samogloskami za pomoca nucenia na stalej
pozycji kazdej z wykonywanych samoglosek. Nucenie musi by¢ stabilne z wyraznymi
taczeniami pomiedzy samogtoskami. Cwiczac tacznie wszystkie samogtoski, dopiero
po ujednoliceniu pozycji kazdej z nich dodawatam spoélgtoski. Celem takiego
postgpowania jest doprowadzenie do tego, aby poszczegoélne stowa laczyly si¢ ze
soba, a nie byly wykonywane oddzielnie i1 zeby utatwi¢ ujednolicenie barwy glosu
podczas $piewu.

Jednym z najwigkszych dla mnie wyzwan w tym segmencie bylo
ujednolicenie dynamiki. W trakcie ¢wiczen, dzigki wskazowkom nauczyciela caly
czas rozszerzatam skale glosu, ujednolicalam rejestry, poza tym pozbytam si¢ nawyku
$piewania forte. W tym fragmencie wokalnym wykorzystywane sa wszystkie trzy
rejestry glosu.

W takcie 58 wstepuje sekwencja sekundowa i rytm odbitkowy, podkreslajace
poczucie nagtej konieczno$ci przezywane przez bohaterke (patrz przyktad 4.23).
W trakcie $piewu nalezy zwroci¢ uwage na wyrazng artykulacje sylaby ,tan”
oznaczonej przez samego kompozytora akcentem. Podczas jej artykulowania pozycja
krtani musi by¢ niska, ,,an” jest fonicznie przednio-nosowe i w trakcie jego wymowy
nalezy czyni¢ to od podniebienia do przodu, nalezy takze zadba¢ o odpowiednie
umieszczenie go w kontekscie artykulacyjnym. Pojawiajace si¢ czgste rytmy
odbitkowe wymagaja glebokiego oddechu i $piewu oddajacego efekt wzdychania
(patrz przyktad 4.23).
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Przyktad 4.23— G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 58 — 60.144

Zakonczenie tej czesci nastgpuje w taktach 62 -68 pewnego rodzaju kadencja,

ktéra stanowi rowniez zwrot kulminacyjny utworu (patrz przyktad 4.24). Melodia

144 Tbid.
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faluje 1 wystepuja wyrazne kontrasty dynamiczne. Oczywistym jest, ze najwicksza
trudno$¢ techniczng dla wielu sopranow stanowi dzwigk b?> w 63 takcie. Wynika to
gléwnie z faktu, iz ten wysoki ton musi by¢ utrzymany w dynamice pp. Pomocna
technika przy wykonaniu tej figury moze by¢ zachowanie jednego oddechu przed
skokiem, wykonujac poprzedzajacy motyw Invan la lekko, ale na silnym podparciu.
Podobnie w kolejnej frazie prowadzacej do as? (takt 64-65, patrz przyktad 4.24),
nalezy zachowa¢ odpowiednia pozycje na wznoszacym portamento, co ulatwi

przygotowanie wysokiego dzwigku.

PP F—\
1 1
e — b S
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L4 \d rr
Invan la pa . . cequest’al - ma,invanla
(Va ad un sas
alcune provv
. be /—\.':-\T‘ _ _ N TR N r,\~ ste dal padre
= =
Pa - . cequest’al.ma, invanla pa . cequestal . ma lnvan spe ro

Przyktad 4.24— G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 62 — 68.14°

Wyrazenie invan la przed sylabg ,,pa” jest wykonywane o calg oktawe nizej,
zatem skok o oktawe¢ musi zosta¢ wykonany lirycznie i naturalnie, glos musi
zachowac¢ pelng jednolitos¢. Opanowanie tej umiejetnosci znacznie rozwija technike
wokalng. Wszystkie trzy samogtoski w wyrazeniu in-van la trzeba zaspiewaé luzno,
zachowujac rownoczesnie wysoka pozycje glosu. Aby stabilnie wykona¢ najwyzszy
ton na sylabie ,,pa”, wskazane jest §piewanie z uktadem aparatu mowy rozwartym jak
przy ziewaniu, z jednoczesng gotowoscig na zmiang¢ barwy glosu. Nalezy tez skupic¢
si¢ na sile oporu migéni przepony oraz wsparciu oddechu. Gtos musi by¢ §wiadomie
kontrolowany a wysokie nuty $piewane piano w wysokiej pozycji.

Przed wielkim finalem catej arii (takty 76 - 93) Verdi wprowadza krotkie
intermezzo orkiestry, na tle ktorego wprowadza pierwsza fraze Leonory: Misero
pane... a prolungarni vieni la sconsolata vita... o recytatywnym charakterze. Pomimo
tego, ze ta ostatnia, burzliwa cze¢s¢ przypomina nieco deklamacje, niezbgdne jest
utrzymanie dyscypliny rytmicznej. Kolorystyka brzmieniowa utworu ulega

zageszczeniu, a tempo przyspiesza drastycznie do Allegro (patrz przyktad 4.25,).

145 Tbid.
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Przyktad 4.25 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 73 — 77.146

Spiew przypomina pospieszna mowe, nalezy wcigz korzystaé z recytatywnej
formy $piewu. Akompaniament w formie poitonowego tremola utrzymany jest
gléwnie w kierunku wznoszacym, tworzac tlo dla frenetycznej sceny. W tym miejscu
nastroj gtéwnej bohaterki staje si¢ niezwykle pobudzony i gniewny. Nastgpnie
wykonywana czterokrotnie jest fraza ma-le-di-zio w dynamice ff” wyznacza punkt
kulminacyjny catej arii. W trakcie wykonywania trzech pierwszych ,,zio — ne” nalezy
zachowywac stabilny oddech i kontrolowa¢ gtos, oraz skoncentrowac si¢ na akcencie
sylaby ,,zio”. Czwarte ,,zio” na > zatrzymane zostaje na czas dwoch taktow. Poniewaz
na koficu znajduje sie jeszcze jeden wysoki dzwiek — b?, wymagana jest wysoka
pozycja 1ikontrola dynamiczna, powstrzymujac popychanie gtosu do przodu, aby
odpowiednio przygotowac si¢ do wykonania tej nuty (patrz przyktad 4.26, str. 128).
Ponadto, przed wykonaniem b? wiele $piewaczek decyduje si¢ na wymiane powietrza
i powtdrzenie poprzedzajacej je frazy maledizio. Moim zdaniem w ten sposob
mozemy wyrazi¢ krzyk glownej bohaterki jako skarge na okrutny los i lepiej ukazac¢

jej wizerunek.

146 Tbid.
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Przyktad 4.26 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia,
takty: 78 — 87.147
147 Ibid.
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Rozdzial 5. Doswiadczenia postaci i ich ekspresja w dzielach
G. Pucciniego

5.1 Kontekst, dosSwiadczenia postaci oraz wykonanie arii Sola,

perduta, abbandonata

Opera Manon Lescaut przedstawia pigkna, lecz kochajaca luksusowe zycie
tragiczng posta¢ Manon. Mozna rzec, ze wykonywana w czwartym akcie aria Sola,
perduta, abbandonata jest punktem kulminacyjnym catej opery. Manon wysyla des
Grieux na poszukiwanie wody. Des Grieux na poczatku nieco si¢ waha, lecz potem ja
opuszcza. Powodem jego zawahania jest niepokdj, ze zaraz po tym jak ja opusci,
Manon moze umrze¢. Kiedy kobieta zostaje sama, zastanawia si¢ nad swoja
pigknoscig 1 losem. Aria Sola, perduta, abbandonata wyraza pragnienie bohaterki
uniknigcia $mierci, odgrywajac wazng role w ksztattowaniu wizerunku Manon jako

postaci tragiczne;j.

Utwor ten pozwala na doskonate ukazanie cech charakterystycznych sopranu
liryczno-dramatycznego. Z punktu widzenia barwy do wykonania arii potrzebny jest
glos o stosunkowo ciemnej kolorystyce oraz silnym dramatyzmie i napigciu. Pod
wzgledem skali glowny zakres melodyczny obejmuje rejestry: wysoki i $redni.
W érednich zakresach potrzebny jest pelny i1 gleboki glos, a w wysokich glos
porywajacy, przenikliwy oraz bogaty rezonans — to wszystko sa cechy sopranu
liryczno-dramatycznego.

Rowniez charakter postaci Manon zalicza si¢ do typu rol, ktore zwykle
odgrywaja soprany liryczno-dramatyczne. Zazwyczaj Spiewaczki posiadajace ten typ
glosu wcielajg si¢ w postacie o do$¢ niewinnym spojrzeniu na rzeczywistosc,
a jednoczesnie oddane w mito$ci. Utrata uczucia sprawia, ze stajg si¢ nieszczesliwe
ipelne bolu. Nie sg to postaci wyidealizowane. I cho¢ obdarzone s3 ludzkimi
stabosciami (jak np. zazdro$¢ w przypadku Tosci, czy przywigzanie do luksusu,
w przypadku Manon), jednak sita i oddanie milosci, pozyskuje im sympatie
1 wspotczucie widzow.

Ari¢ rozpoczyna melodyjne preludium opatrzone wskazdéwka sceniczng: ,,Des
Grieux powoli odchodzi, jednak po dojsciu do tylnej czeséci sceny zndow zaczyna si¢

waha¢, oczyma pelnymi rozpaczy wpatruje si¢ w Manon, nastgpnie nagle podejmuje
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decyzje 1 odbiega.” Nastepnie, zanim bohaterka zacznie §piewac, zmienia si¢ nastroj

muzyki. Opis scenariusza oznajmia: ,,Horyzont ciemnieje, Manon targaja sprzeczne

emocje, jest ona przygnebiona, przerazona i bezwladna.”

Spiewowi towarzyszg przepetnione smutkiem stowa arii.

Tabela 4: Aria Sola, preduta, abbandonata z opery Manon Lescaut G. Pucciniego, tekst i ttumaczenie

Tekst arii Manon Sola, preduta, abbandonata z opery

Manon Lescaut G. Pucciniego

Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski'*®

Sola, perduta, abbandonata...
in landa desolata! Orror!
Intorno a me s'oscura il ciel!...
Ahime, son sola!

E nel profondo deserto cado,
strazio crudel, ah!

sola, abbandonata,

io la deserta donna!

Ah! non voglio morir!...

Tutto dunque é finito!

Terra di pace mi sembrava questa...

Ah! mia belta funesta

ire novelle accende...

Strappar da lui mi si volea; or tutto
il mio passato orribile risorge,

e vivo innanzi al guardo mio si posa.

Ah! di sangue s'e macchiato!...
Ah! tutto e finito!

Asil di pace ora la tomba invoco...

Samotna, zagubiona, opuszczona...
na pustkowiu! Przerazenie!

Niebo wokot mnie ciemnieje!...
Niestety, jestem sama!

1w glebokq pustynie upadam,
okrutna meka, ach!

samotna, opuszczona,

Jestem opuszczong kobietq!

Ach! Nie chce umierac!...

Wiec wszystko si¢ skonczylo!

Wydawato mi si¢ to kraing spokoju...

Ach! moja zgubna pigknos¢

irytujgce wiesci sie rozjasniajq...
Chciatam sig¢ od niego oderwaél; teraz
wszystko moja straszna przesztos¢ znow
odzywa, i zyje przed moim spojrzeniem,
odpoczywa.

Ach! byt splamiony krwig!...

Ach! wszystko jest skonczone!

Azyl pokoju, teraz wzywam grob...

Nie...

Nie chce wumierad!l... Mitosci,

148 Zrédto tekstu i thimaczenia: https://www.tekstowo.pl/piosenka,maria_callas,sola_ perduta _abbandonata .html
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No... non voglio morir!... Amore, aiuta! | pomoz!

Oznaczenie wykonawcze Con la massima espress. e con angoscia wymaga
zaspiewania tego odcinka z wielkim bolem wyrazajagcym rozpacz Manon (patrz
przyktad 5.1). Bohaterka za pomoca pos¢pnej linii melodycznej wprowadza widownig
w swoj nastrdj leku i rozpaczy. Sola perduta abbandonata (thum.: Sama, opuszczona,
zagubiona) jest pierwszym zdaniem wypowiedzianym przez Manon zaraz po
przebudzeniu. Tekst powinien by¢ artykutowany lekko, tak jakby $piewaczka méowita
samo do siebie. W poglebieniu wyrazu pomocne sa ¢wiczenia deklamacyjne stow
zgodnie z regulami wloskiej wymowy i zgodnie z logika akcentowania. W przypadku,
gdy akcent w stowie sola umie$cimy na sylabie ,,s0”, a w stowie perduta na ,,du”,
szybko zauwazymy, iz kompozytor umiescil te dwa akcenty na mocnej mierze taktu,

utatwiajac tym samym prawidtowe wyrazenie znaczenia tekstu.
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Przyktad 5.1 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 1 — 6.4

Akompaniament orkiestry w momencie rozpoczecia arii ma oznaczenie fp. Ta
nagta zmiana dynamiczna ukazuje martwot¢ otoczenia i eksponuje partic wokalng.
W tej czesei linia melodyczna faluje nieznacznie, az do miejsca, w ktorym osigga as?
w 15 takcie, na stowie ciel. Tekst arii méwi w tym miejscu o tym, ze niebo ciemnieje,

wyrazajac rosngce przerazenie bohaterki (patrz przyktad 5.2, kolejna strona).

149 G. Puccini — Manon Lescaut, wyd. Milan: G Ricordi, (1915. Plate 115300).
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(in orchestra)
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Przyktad 5.2 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 13 —18.1%0

W taktach 20-29 Manon wcigz opowiada o swoim nieszczesnym potozeniu,
Puccini takze przez caly czas stosuje melodie kontrapunktyczne. Partia wokalna
i akompaniament naktadaja si¢ na siebie i przeplataja, podkres$lajac panujaca
atmosfer¢. Pod koniec taktu 29, w partyturze pojawia si¢ oznaczenie alzandosi, ktore
nakazuje Manon wsta¢. W tym momencie $piewaczka moze przygotowac si¢ do malej
kulminacji w arii.

W taktach 30-34 ma miejsce mata kulminacja arii. Muzyka jest wzniosta,
stowa wyrazaja kluczowe dla arii znaczenie — Manon pragnie zy¢, nie chce umierad.
Partykuta modalna A2 w 30 takcie, okrzyk poprzedzajacy stowa non voglio morir,
stanowi punkt podparcia podczas wejscia w wysoki rejestr glosu 1 wymaga
zdecydowanego wykonania. Najwyzszy dzwiek w 31 takcie to b?, ktore trzeba przez
pewien czas utrzyma¢. W tym miejscu znajduje si¢ rowniez akcent, ktory pokazuje,
ze Manon ma wcigz site¢ do przeciwstawiania si¢ losowi, lecz takze jest §wiadoma

sytuacji i krzyczy z bezsilno$ci (patrz przyktad 5.3).

— ¥
Ah! non Vo . . glio mo. rir, nolnon vo . glio mo . rirl...

Przyktad 5.3 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 30 — 34.15!

150 Tbid.
151 Tbid.
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Gltéwna bohaterka zaczyna wyraza¢ rosnagcy w jej sercu strach przed
cierpieniem i $miercia. Spiewajac ten fragment barwe glosu powinno zblizy¢ si¢ do
krzyku. Spiewaczka musi w pelni otworzy¢ narzady artykulacyjne, a takze doda¢
akcent na sylabg ,,vo” w wyrazie voglio. Podczas artykulacji stowa morir trzeba ze
wszystkich sit unika¢ niewyraznego wykonania sylaby ,rir”, wciagz nalezy
utrzymywac¢ narzady artykulacyjne w poprzednim polozeniu, gdyz tylko w ten sposob
glos zachowa jednolito$¢. Przy zdaniu No! Non voglio morir (ttum.: Nie! nie chce
umierac) bedacym powtdrzeniem poprzedniego fragmentu tekstu kompozytor
umiescit rallentando. W tym momencie Manon jest bliska calkowitego zalamania,
konieczne jest ukazanie jej odczucia bezradnosci i krzyku rozpaczy. Kluczowe stowo
voglio powinno by¢ zabarwione nieco placzliwym odcieniem glosu.

Po tym malym punkcie kulminacyjnym zmienia si¢ nastr6j muzyki (Con
awilimento), melodia staje si¢ nieco wolniejsza i bardziej ptynna. Manon po
roztadowaniu emoc;ji staje si¢ bardziej opanowana, z miarowym oddechem i stabym
glosem mowi do siebie wszystko sig skonczyto. Manon godzi si¢ z rzeczywisto$cia

(patrz przyktad 5.4).

10 DAV B3~ - 45— -r—
P dolce

con sv‘ﬂl:meuto » — —

tratt.

Przyktad 5.4 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 35 —39.152

Dramatyczna melodia $rodkowej czg$ci arii kontrastuje z poprzednim
odcinkiem, wyrazajac silne emocje. Manon wspomina w niej przeszto$¢, przed jej
oczyma pojawiajg si¢ minione zdarzenia. Melodia wznosi si¢ i opada, co jest
wymagajace dla $piewaczki pod wzgledem oddechowym.

W taktach 62-67 pojawia si¢ wiele akcentow, dramatyczny przekaz jest
jeszcze mocniejszy, co wymaga duzych umiejetnosci wykonawcezych oraz stanowi
przygotowanie przed majacym nastapi¢ punktem kulminacyjnym.

W $rodkowym segmencie utworu (takty 44 — 67), utrzymanym w tempie
Allegro vivo 1 Moderato muzyka akompaniamentu rowniez staje si¢ bardziej napi¢ta

izroznicowana na poziomie wszystkich warstw dziela muzycznego. W melodii

152 Tbid.
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pojawiaja si¢ liczne skoki oktawowe, a od $piewaczki wymagana jest precyzyjna
kontrola nad aparatem glosowym. Manon doswiadcza psychicznego zatamania,
$piewaczka jednak nie moze utraci¢ poczucia rzeczywistosci, nie wolno jej krzycze¢,
lecz powinna spojnie artykutowaé wszystkie stowa, zwraca¢ uwage na logiczne
akcenty artykulacji tekstowej oraz akcenty muzyczne, co z kolei prowadzi do kontroli
barwy. Wraz z sylabg ,,ahi” Manon rozpoczyna skarge na niesprawiedliwy los.
Orkiestra podkresla nastrdj poprzez dwudzwigki oboju i1 klarnetu oraz tremolo
pierwszych skrzypiec (patrz przyktad 5.5). W tym momencie Manon jest
rozgniewana, wzburzona, cierpi, wpada w stan histerii. Podczas $piewania tego
fragmentu nalezy pracowaé¢ catym ciatem, wykonywa¢ kazde zdanie w sposob
nasycony, z mocg. W czg$ci $rodkowej pojawiaja sie¢ w melodii sekwencje
wznoszace, a kompozytor za pomocg czgstych zmian tonacji oraz sekwencji
chromatycznych uwypukla strach Manon. Z kolei wystepujace w wielu miejscach
skoki oktawowe stuzg podkresleniu gniewu bohaterki. Spiewaczka powinna
niezwykle precyzyjnie opanowa¢ wykonywanie wysokich dzwigkéw, catkowicie

wcieli¢ si¢ w posta¢ Manon, jednak nie wolno jej zapomnie¢ o dyscyplinie

wykonawczej.
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Przyktad 5.5 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut, '3
takty: 44 — 49.

153 Tbid.
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Konczace ten fragment stowa tutto é finito! to zdanie, ktore kazda $piewaczka
wykonuje w nieco inny sposob. Jednak niezaleznie od sposobu interpretacji, ekspresja

powinna opiera¢ si¢ na wyrazeniu znaczenia tekstu (patrz przyktad 5.6).

(== = i o = = ==
A parlato
0 o - —o -3~
M. @ S Fe —+ T i
-to. Ah!.., tuttoe fi.ni . to!
N x ten.

Przyktad 5.6 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 67 — 69.154

Chwilg emocjonalnego wytchnienia sg takty 70 — 72, w spokojnym Largo, ze
stowami asil di pace, niesionymi migkka i1 delikatng linia melodyczna, wydaja si¢
akceptacja przeznaczenia i Smierci.

W zakonczeniu arii, fraza no, non voglio morir powtarzana jest trzykrotnie,
stad niezwykle wazne, aby zréznicowaé interpretacyjnie kazde z tych powtoérzen.
Pierwsze pojawienie si¢ tej frazy oparte jest na kwintoli, gdzie kompozytor umiescit
oznaczenie lentamente, totez podczas wykonania mozna odpowiednio zwolni¢ (patrz

przyktad 5.7).

(con disperazione)
i
F

.vo.co,nononvoglio morirmonvogliomo .  rir! No! no!non vo . glio mo . rir,a.morea.

v/

H
L
L

SEE

Przyktad 5.7 — G. Puccini: Aria Sola, perduta, abbandonata z IV aktu opery Manon Lescaut,
takty: 73 — 81.153

Spiewaczka moze doda¢ przydech i w ten sposdb wzmocni¢ ekspresje frazy
lub tez zinterpretowaé tekst jako skierowany wobec samej siebie. Za drugim razem
stowa ukazuja rosngca determinacj¢ Manon, tak wiec ich artykulacja powinna by¢

nieco ci¢zsza, wymagajaca silniejszego wsparcia oddechowego. Ostatnie powtorzenie

154 Tbid.
155 Tbid.
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stow no, non voglio morir wyraza opér Manon wobec niesprawiedliwego losu i musi
by¢ za$piewane z najsilniejszg ekspresja i dynamika. szczegolnie w przypadku trzech
stow: no, no, non, ktére nalezy wykonac ze szczegélng moca. Podczas wykonywania
ostatniego stowa aita $§piewaczka utrzymujac jakos$¢ glosu moze zaspiewac sylabe

2

»ta” w wigkszym stopniu glosem naturalnym, aby lepiej podkresli¢ nieugiety
osobowo$¢ Manon.

Sola, perduta, abbandonata to aria posiadajaca specyfike i styl
charakterystyczny dla sopranu liryczno-dramatycznego. W tej arii powraca temat
losu, jednakze tym razem przybiera on form¢ ukojenia. W obliczu niemozliwej do

uniknigcia $mierci Manon wielokrotnie wyraza pragnienie przetrwania, co jest

niezwykle poruszajace i odzwierciedla tragizm bohaterki.

5.2 Kontekst, doSwiadczenia postaci Tosci oraz wykonanie

arii Vissi d'arte, vissi d'amore.

Dzieta Pucciniego stanowig wzorce spdjnosci dzieta teatralnego. Swoich
librecistow Puccini traktowal wyjatkowo surowo, dopoki nie otrzymal libretta
spetniajacego jego wysokie standardy. To wilasnie sprawito, ze w ciggu 40 lat
skomponowat tylko 12 oper - w tym trzy to jednoaktowki, a ostatnig pozostawit
nieukonczong.

Tosca, jego piata opera, to niezwykle dramatyczne arcydzieto. Ze wzgledu na
sposob, w jaki zostala ona napisana, fabula nie pozostawia wiele miejsca dla
tradycyjnych arii sopranowych. Sg wprawdzie dwie arie tenorowe, ale pojawiaja si¢
one w spokojniejszych momentach, kiedy mozna pozwoli¢ sobie na popisowa parti¢
(set piece). Jednakze kompozytor o talencie Pucciniego nie mogt przedstawié
publiczno$ci oper¢ bez arii sopranowych. Musiat znalez¢ miejsce dla solowego
popisu sopranowego tytulowej bohaterki, stad umiescit go w $rodku II aktu.
Spowoduje to, ze aria Vissi d'arte w pewien sposOb zatrzymuje intensywny postep
akcji opery. Zty baron Scarpia musi powstrzymac swoje niecne pragnienia i czeka¢ az
wybrzmig pigkne lamenty Tosci. Puccini planowal nawet usuniecie Vissi d'arte,
jednak ostatecznie nie zdecydowat si¢ na to. Po pierwsze, jak wspomniano wcze$niej,
tytulowa posta¢ musiata mie¢ swoja ari¢. Po drugie, mimo iz powoduje ona przestoj

w akcji opery, to rzeczywiscie jest to wyjatkowo dobry utwor.
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Aria Vissi d'arte jest wstawiona na koncu dialogu migdzy $piewaczka Florig
Toscg a baronem Scarpia, stanowigc swego rodzaju ,,apart” do przebiegu wydarzen,
gdyz bohaterka $piewa te ari¢ w obliczu swojej nieszczesliwej mitosci i obecnej
sytuacji, w ktorej zycie jej kochanka, Cavaradossiego, jest na tasce barona Scarpii.
Ton wykonania tej partii cho¢ btagalny, kryje w sobie réwniez ostra dezaprobatg.
Tosca, ktorej zycie poswiecone jest catkowitemu oddaniu sztuce i uczuciom (o czym

przypominaja pierwsze wersy), nie rozumie, dlaczego jej konsekwentna poboznos¢

ma by¢ nagrodzona najokrutniejszymi torturami i dlaczego Bog jakby ja opuscit.

Tabela 5: Arii Tosci Vissi d’arte, vissi d’amore, z opery Tosca G. Pucciniego, tekst i ttumaczenie

Tekst arii Tosci Vissi d’arte, vissi d’amore, z opery Tosca

G. Pucciniego

Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski'*®

Vissi d'arte, vissi d'amore,

non feci mai male ad anima viva!
Con man furtiva

quante miserie conobbi aiutai.

Sempre con fe sincera
la mia preghiera

ai santi tabernacoli sall.
Sempre con fe sincera
diedi fiori agli altar.

Nell'ora del dolore
perché, perche, Signore,
perché me ne rimuneri cosi?

Diedi gioielli della Madonna al manto,
e diedi il canto agli astri, al ciel,
che ne ridean piu belli.

Nell'ora del dolore,
perché, perche, Signore,
ah, perché me ne rimuneri cosi?

Zytam dla sztuki, zytam dla mitosci,
nigdy nie szkodzitam zywej duszy!
Dyskretnie pomagatam wszystkim
napotkanym nieszczesnikom.

Zawsze w prawdziwej wierze

moja modlitwa

wedrowata do swigtych sanktuariow.
Zawsze w prawdziwej wierze
przyozdabiatam oftarz kwiatami.

W tej godzinie rozpaczy
dlaczego, dlaczego, Panie,
dlaczego tak mnie wynagradzasz?

Darowatam klejnoty na stroj Madonny,
piesni ofiarowatam gwiazdom i niebu,
aby Isnity wiekszym pigknem.

W tej godzinie rozpaczy, dlaczego,
dlaczego, Panie, ach, dlaczego tak mnie
wynagradzasz?

Wraz z arig Vissi d'arte na oczach widzow dokonuje si¢ przemiana jej
osobowosci. Z powierzchownej, zazdrosnej aktorki zmienia si¢ w kobiete, ktorej
cierpienie porusza stuchaczy. Puccini nadal tej arii bardzo konkretne oznaczenie

tempa — Andante lento appassionato I =40 1 nie daje poézniej zadnych wskazowek, ze

156 7r6dto tekstu i thumaczenia: https://www.tekstowo.pl/piosenka,maria_callas.vissi d_arte.html
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mozna je znaczgco zmienié, cho¢ stylistyka zaktada stosowanie rubata. Tonacja juz
w pierwszych taktach zmienia si¢ z es-moll na jednoimienng Es-dur, a melodyka
z lirycznej przeobraza si¢ w deklamacyjng (parlante). Ponadto akompaniament
z poczatkowego unisona z linia wokalng przechodzi do triolowych figur na harfie

wraz z liryczng melodig skrzypiec (patrz przyktad 5.8).

@ And*®lento appassionato d=40 317
TOSCA _ dolcissimo con nde sentimento
.“ I Julaindi -/ﬁ\ i /’:l—-a—_‘%ﬁ

Vis - si d'ar. te, vis.si d’t mo- re, non re-cimi maleada-nima vi. val..
@ And"’ lento a,ppsuione,to J 40

01 -
it — e < I
7 0 = T —
t ¥
| . ! }
{ ’ T
. t ¥ .
g H
R

-1

Viol,

R

(I
(T

_ il
le s —F e —————
A\ —f —— == P = — i
lolcessa | — pp QNV‘-\$ PP
o —— i ¥
Ve. = = + = o
PPcon molta doloesza '
// poco allarg.

con anima

TOn anima

Przyktad 5.8 — G. Puccini: Aria Vissi d’arte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca,
takty: 1 —13.17

Na poczatku arii Puccini zapisat oznaczenia pianissimo, dolcissimo, con
grande sentimento. Wstgp arii $piewaczka powinna wykona¢ cicho, powoli
1 z uczuciem. Wspierajac artykulacje oddechem, jakby skarzac si¢, ma wyrazi¢ udreke
w sercu bohaterki. Aria rozpoczyna si¢ dzwiekiem es?, nielatwo jest zaspiewac sylabe
,vi” w dynamice piano. Dynamika akompaniamentu to pp i jego gtdwnym zadaniem
jest wytworzenie spokojnego tta dla melodii gltosu. Pozbawiona nadziei, bezradna
Tosca $piewa w sposob kontrolowany. W celu precyzyjnego uchwycenia dynamiki
podczas otwierania ust nalezy bardzo precyzyjnie odmierza¢ oddech, nie wolno po

otwarciu ust beztrosko wypychaé¢ glosu. Konieczne jest zwrdcenie uwagi na sposob

157 G. Puccini — Tosca, wyd. Milan : G . Ricordi (1924,1954) plate P. R. 111.
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wymowy spoélgtoski ,,v”’. Polega ona na delikatnym zblizaniu gérnych siekaczy do
dolnej wargi, a dzwigk powstaje, gdy powietrze przeptywa migdzy nimi. Problemy
jezykowe, nie moga sta¢ na przeszkodzie prawidlowej wymowie podwdjnych
spolgtosek. W tym miejscu trzeba zwrdci¢ uwage na stowo vissi. Poprzedzajaca

2

podwojne ,,ss” samogloska musi by¢ krotka, a ,ss” nalezy wykona¢ mocno
1 wyraznie, jednak nie mozna doprowadzi¢ do zaburzenia spojno$ci muzyki. Wymaga
to wielokrotnych ¢wiczen. Przy drugim vissi pojawia si¢ akcent, co oznacza
konieczng i wymagang przez kompozytora réznic¢ w dynamice. Nastepnie Puccini
stosuje cztery nastepujace po sobie triole, ktére wykonawczyni musi odpowiednio
zinterpretowa¢, uwydatniajagc ich skondensowanie, aby wyrazi¢ niemozno$¢
pogodzenia si¢ z rzeczywisto$cia, ktorg Tosca odczuwa w czasie swej skargi.

W takcie 10, nad tekstem pojawia si¢ znak akcentu oraz tenuta, reprezentujace
wahania nastroju bohaterki. Interpretujac ten fragment nalezy nasyci¢ go emocjami
(patrz przyktad 5.8, poprzednia strona). W takcie 10 nute as? na sylabie ,,quan” nalezy
utrzyma¢ dostatecznie dlugo. Takze nastgpujace pozniej triole trzeba zaspiewac
zgodnie z ich warto$ciami czasowymi, dzigki czemu stworzy si¢ efekt dramatyczny.
Podczas wykonywania tej frazy nalezy uwaza¢, aby w trakcie emocjonalnego
wybuchu nie utraci¢ kontroli. Konieczne jest precyzyjne odnalezienie wysokiej
pozycji, ustabilizowanie krtani i zachowanie panowania nad glosem poprzez wsparcie
oddechowe, w przeciwnym razie wysoki dzwi¢k stanie si¢ ptytki i draznigcy.

Gdy docieramy do Sempre con fé tonacja zmienia si¢ z es-moll na Es-dur,
ametrum z 2/4 na 4/4. Aria wchodzi w drugg czg$¢ 1 wspomnienie wiary w Boga
zmienia nastréj utworu. Spiewaczka musi zmienié¢ ekspresje na taka, ktora odda
liryczng melodig pelnym czutosci §piewem.

Wraz ze zmiang tonacji, w linii melodycznej rozwija si¢ glowny temat Tosci
(patrz przyktad 5.9, kolejna strona). Pomigdzy taktami 17-23 fluktuacje melodii nie s3
duze, nastrdj jest tez stosunkowo stabilny. Mimo to, poniewaz ogoélna forma
przypomina ,skarge”, rytm jest nieco swobodny. Wystepuja w nim trudne do
wykonania, bardzo urozmaicone struktury rytmiczne oparte glownie na triolach.
Jezeli nie sa wykonywane precyzyjnie, moze to doprowadzi¢ do =zaburzen
metrycznych. Zatem podczas wykonania tego fragmentu nalezy na fundamencie
zachowania spojnosci glosu, odpowiednio do rytmu jezyka odnalezé wilasciwe

akcenty, a nastgpnie wyczu¢ puls rytmiczny calosci.
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Przyktad 5.9 — G. Puccini: Aria Vissi d’arte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca,
takty: 1 —13.158

Od 21 do 25 taktu rytm frazy wokalnej ponownie oparty jest na triolach,
tworzac niezwykle obrazowe przedstawienie szlochajacej 1 krztuszacej si¢ od ptaczu
gtéwnej bohaterki (patrz przyktad 5.10, kolejna strona). Jest to niezwykle trudny do
opanowania odcinek, w ktorym rowniez sposob wymowy glosek wptywa na puls
rytmiczny wykonania. Mimo iz oznaczenie dynamiczne wskazuje wciaz piano, a linia
melodyczna jest raczej stabilna, to w poréwnaniu z poprzedzajaca fraza nastroj jest
znacznie bardziej napigty, przenika go ton retorycznych pytah. Zatem podczas
wykonywania tego fragmentu nalezy opiera¢ si¢ na kontroli oddechowej oraz
wewngtrznym napigciu w celu ukazania swoistego cierpienia i gniewu. Trzeba
zwrécié szczegbdlng uwage na akcentowanie ,,0”, ,,del” w wyrazeniu nell ora, ,10”
w wyrazie dolore oraz sylaby ,.che” w slowie perche. Akcenty te powinny zostac
wykonane precyzyjnie, co wigcej, nie wolno odej$¢ od pulsu melodii. W takcie 24
przed stowem ,,cosi” wiele §piewaczek wymienia powietrze i moim zdaniem jest to

wlasciwa decyzja, albowiem nabranie oddechu wlasnie w tym miejscu wzmacnia

brzmienie calej frazy.

158 Tbid.
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Przyktad 5.10 — G. Puccini: Aria Vissi d’arte, vissi d 'amore z 11 aktu opery Tosca,
takty: 22 — 25.1%°

Kolejna fraza (takty 26-31) w drugiej cze$ci arii jest repryza
zmodyfikowanego gtownego tematu Toski z pierwszej czesci. Posiada ona charakter
narracyjny, o do$¢ swobodnym rytmie. Spiew powinien by¢ jak najbardziej
swobodny, utrzymujac ptynnos$¢ glosu i muzyki, zwracajac zarazem uwagg na
zachowanie ogdlnych ram metrycznych. Frazowanie wymaga aktywnej narracji, nie
moze to by¢ jedynie rytmiczne wys$piewywanie poszczegolnych stow i zdan.

Kulminacj¢ catej arii stanowig ostatnie takty 32-35 (patrz przyklad 5.11,
kolejna strona). Podczas wykonywania wyrazow perche, perche w taktach 31-32 glos
nie moze sta¢ si¢ zbyt mocny, bez rubato, albowiem nast¢pujacy po nich wyraz
signor oparty jest na dlugiej potnucie i jednocze$nie najwyzszym dzwicku w catej
arii. W przypadku, jesli wydtuzymy poprzedzajace go dzwigki oraz bedziemy $piewac
je z duza sila dynamiczng, to oslabimy ostateczna kulminacje. Przechodzac
z najwyzszego dzwieku b? na sylabie ,,ah”, kolejno as? i g2, obowigzkowo nalezy
zachowa¢ pozycje rezonatorow. Ligatura oznaczajagca surowe legato zabrania
wymiany oddechu w tym miejscu, gdyz moze to negatywnie wplyna¢ na pozycje
glosu oraz rozbi¢ pltynnos¢ frazy. W takcie 34 sekstola perche me ner i schodzi o calg
oktawe w dot do srodkowego rejestru glosu. Jesli zaspiewamy z szybkim obnizeniem
pozycji glosu, tatwo mozemy utraci¢ kontrole i bardzo trudno bedzie nam utrzymac
jednolitos¢ barwy. Jest to spore wyzwanie techniczne dla kazdej wokalistki.
Utrzymanie w tym miejscu jednolitej, wysokiej pozycji, mozna 0siggnac przy pomocy

techniki mormoranda. Pierwotne tempo sekstoli jest bardzo szybkie, lecz kompozytor

159 Tbid.
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wprowadzil w tym miejscu rallentando, wydluzajac tym samym ich warto$¢
irozciggajac w czasie t¢ figure¢ rytmiczng. Aby nie doprowadzi¢ do zaniknigcia
powagi w brzmieniu tekstu zwolnienie powinno si¢ stosowaé¢ z umiarem. Ostatnie
cosi wymaga kontroli glosu i nastroju. Mozna je zaspiewa¢ w lekko ptaczliwy sposob
z cichnagcym przedtuzeniem, aby lepiej pokaza¢ poczucie Toski, ze znalazlta si¢

w sytuacji bez wyjs$cia i jest bezradna wobec losu.
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Per - ché, per-ché Si - gnor, ah, ___  perché meneri-mu-ne-ri  co-si?
Przyktad 5.11 — G. Puccini: Aria Vissi d arte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca,
takty: 31 —35.160

Rola Toski zostala napisana dla sopranu liryczno-dramatycznego. W operze,
od pierwszej chwili, gdy styszymy jej glos, Tosca dominuje na scenie. Drugi akt pod
wzgledem techniki wokalnej stawia przed $piewaczka niezwykle wysokie
wymagania. Partia Tosci nie tylko obejmuje dzwieki z najwyzszego rejestru, ale jej
glos musi przebi¢ si¢ przez orkiestrg, ktora jest prowadzona z cala moca. Pod
wzgledem Zywiotowosci charakteru wokalnego Tosca plasuje si¢ na innym poziomie
niz pozostate soprany Pucciniego, do tego stopnia, ze mozna w niej dostrzec cechy
heroiczne bohaterek Verdiego, gdyz czgsto eksploduje emocjami i wielokrotnie
moduluje lini¢ wokalng. Trudno$¢ techniczna roli Toski (jak i oczywiscie calej

obsady opery ,,Tosca’) wymaga pierwszorzednej Spiewaczki do odegrania tej roli.

5.3 Kontekst, doswiadczenia postaci Cio-cio-san oraz wykonanie

arii Un bel di, vedremo

Un bel di, vedremo to aria Cio-cio-san z II aktu opery Madame Butterfly
G. Pucciniego. Jest to jednoczesnie z pewnoS$cia najbardziej znana aria z tej opery
oraz jedna z najpopularniejszych arii w repertuarze sopranowym.

Po trzech latach Butterfly wciaz zyje w skrajnym ubostwie i nie ma zadnych
wiesci od Pinkertona. Modli si¢ do Boga o powro6t meza. Jest przekonana, ze pewnego

dnia przyptynie statek, na ktorego poktadzie bedzie stal Pinkerton.

160 Edycja wlasna autora pracy.
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Utwor ten znany jest ze swojego naturalnego pigkna. Puccini w pomystowy
sposob wykorzystuje orkiestre do oddania dramatyzmu sceny oraz podkreslenia wagi
tej arii na tle catej opery. Poruszajaca muzyka smyczkowa oraz muzyka instrumentow
detych nawzajem si¢ dopelniaja, co sprawia, ze ta cze$¢ opery zostaje na diugo
w pamigci stuchaczy. Niezaleznie od muzyki Pucciniego, ukazana w teks$cie scena
réwniez porusza widzow.

Utwor od poczatku do konca wydaje si¢ by¢ nieco nostalgiczny, co ukazuje
majace nadej$¢ zawdd mitosny i tragedig. Cho¢ obecnie wiele $§piewaczek wiacza do
swojego repertuaru samg ari¢, jednakze, dobra praktyka jest potlaczenie jej
z poprzedzajacym ja recytatywem Piangi? perche?. Chociaz mija dzien za dniem,
a maz nie wraca, to serce Cio-cio-san wciaz jest petne nadziei. Pociesza ona Suzuki
mowiac jej, zeby nie ptakata, poniewaz mocno wierzy w powrdt me¢za. Nastgpna
cze$¢ przedstawia marzenia Cio-cio-san, ktéra wyobraza sobie dzien powrotu meza

ito, jak z sercem pelnym radosci wyjdzie mu naprzeciw.

Tabela 6: Tekst i thumaczenie arii Cio-cio-sam Un bel di, vedremo z opery Madame Batterfly G. Pucciniego

Tekst arii Cio-cio-sam Un bel di, vedremo z opery | Thimaczenie tekstu z jezyka wloskiego na jezyk polski®!
Madame Batterfly G. Pucciniego

Un bel di, vedremo Pewnego pieknego dnia, zobaczymy
Levarsi un fil di fumo unoszqce sie pasmo dymu,

Sull'estremo confin del mare na horyzoncie morza.

E poi la nave appare Potem ukazuje sie statek,

E poi la nave ¢ bianca. a nastepnie statek jest biaty.

Entra nel porto, romba il suo saluto. Wchodzi do portu, grzmi jego salwa powitalna.
Vedi? E venuto! Widzisz? Zbliza sig!

lo non gli scendo incontro, io no. Ja nie zejde, by go spotkad, nie ja.

Mi metto la sul ciglio del colle Zatrzymam Sig tam, na krawedzi wzgorza
E aspetto gran tempo i poczekam dlugo,

e non mi pesa a lunga attesa. ale nie cigzkie dla mnie, dlugie czekanie.
E uscito dalla folla cittadina Wyszedt z zattoczonego miasteczka

Un uomo, un picciol punto czlowiek, maty punkcik,

S'avvia per la collina. wspina sie po wzgorzu.

Chi sara? Chi sara? Kto to jest? Kto to jest?

161 Zrodto tekstu i thimaczenia: https://www.tekstowo.pl/piosenka,maria_callas,un_bel_di_vedremo.html
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E come sara giunto A jak tu przyjdzie,
Che dira? Che dira? co powie? Co on powie?
Chiamera Butterfly dalla lontana Zawota Butterfly z daleka.
lo senza far risposta Ja nie odpowiem,
Me ne staro nascosta pozostang w ukryciu,
Un po' per celia, troche dla zartu,
Un po' per non morire troche zeby nie umrzec
Al primo incontro, przy pierwszym spotkaniu.
Ed egli al quanto in pena A on z wielkim trudem
Chiamera, chiamera : zawola, zawolta:
"Piccina — mogliettina "Malenka, Zono,
Olezzo di verbena" zapachu ziot werbeny"
1 nomi che mi dava al suo venire. Imiona, ktorymi mnie nazwal podczas swego
Tutto questo avverra, przybycia.
te lo prometto Wszystko to wydarzy sie,
Tienti la tua paura — obiecuje ci to.
1o con sicura fede lo aspetto. Powstrzymaj swoj lek,
ja z pewng wiarg na niego czekam.

Ari¢ Un bel di, vedremo otwiera nostalgiczny temat prowadzony unisono
przez parti¢ wokalng oraz klarnet, harfe i pierwsze skrzypce (patrz przyktad 5.12,
kolejna strona). Faktur¢ harmonicznego tta tworzg drugie skrzypce con sordin tremolo
uzupetnione tercjami fletow i oboju. Wyraza to posrednio psychologiczny stan
bohaterki, spokojnej na zewnatrz, ale wewngtrznie pelnej trudnego do ukrycia
niepokoju.
Kotly zostaly uzyte w tej arii tylko raz i pomimo Ze jest to tylko pojedyncze
uderzenie, to jego basowy dzwigk wsparty przez kontrabas nasladuje huk armat
strzelajacych na powitanie przyplywajacego z oddali okretu, co zbiega si¢
z momentem, gdy Cio-Cio-San $piewa fraze poi la nave bianca, tworzac realistyczny
1 wciagajacy stuchacza obraz. W dalszej czgsci, wraz z tekstem: E uscito dalla folla
cittadina Un uomo, un picciol punto, rol¢ akompaniamentu przejmuja instrumenty
dete drewniane, a sekcja smyczkowa zanika na kolejnych dziesig¢ taktow, aby
nastepnie powrdci¢ w dynamice p 1 pizzicato, w niezwykle realistyczny sposob

ukazujac obraz podekscytowanej Madame Butterfly wyobrazajacej sobie pojawienie
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si¢ wyczekiwanego meza posrod thumu. Artykulacja instrumentéw smyczkowych

zdaje si¢ przedstawiac bicie jej zdenerwowanego serca.
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Przyklad 5.12 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 1 —4.162
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Andante molto calmo. J - 42 -

Aria rozpoczyna si¢ od dlugiej wartos$ci rytmicznej, na ges?, w efemerycznym
pianissimo (patrz przyktad 5.12). Puccini w partyturze dodal oznaczenie di lontano
(z oddali). W tym miejscu muzyka buduje obraz marzen Butterfly. W 4 takcie
znajduje si¢ oznaczenie diminuendo, ktére ukazuje nadziej¢ i1 oczekiwanie w sercu
bohaterki. Czgs¢ a (takty 1-8) tej arii stanowi gtéwny temat muzyczny, ktory nalezy
wykona¢ w spojny sposob. Niezwykle wazna jest precyzja przy rozpoczynaniu kazdej
frazy, zwlaszcza pierwszej, ktora otwiera dzwigk nalezacy do wysokiego rejestru,
dodatkowo nalezy wykona¢ go w kontrolowany sposdob w dynamice p, co stawia
wysokie wymagania wobec umiej¢tnosci wokalnych $piewaczki. Konieczna jest
wlasciwa kontrola oddechu i skoncentrowanie na wysokiej pozycji. Przed
rozpoczeciem $piewu nalezy przygotowac si¢ mentalnie pod wzgledem oddychania,
nastroju i rytmu, po czym delikatnie rozpocza¢ od mormoranda. Dzwigk wg
oznaczenia kompozytora powinien najpierw brzmie¢ stabo, a potem stawac si¢ coraz
silniejszy, niczym okret zblizajacy si¢ z oddali. We frazie un bel di vedermo

konieczne jest utrzymanie jednolitosci glosu, utrzymujac wysoka pozycje.

162 G, Puccini - Madame Butterty, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907 . Plate 11378.
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Zmiana tempa i dynamiki w koncowych taktach tematu, na stowach E poi la
nave appare, zwlaszcza diminuendo po crescendo w stowie appare (pojawiaé si¢),
ukazuje jak bardzo Butterfly pragnie ujrze¢ ukochanego (patrz przyktad 5.13). Solo
skrzypiec okala jej gtos i po kilku taktach widz jest urzeczony $wiatem zbudowanym
przez bohaterk¢. Powolne tempo i smutna tonacja molowa definiuja charakter

pierwszej czesci.
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Przyktad 5.13 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 5 — 8.163

W kolejnym odcinku (takty: 9 — 18), poczawszy od Poi la nave bianca entra
nel porto, utwor opisuje zblizajacy si¢ statek. Jest to widok, za ktérym Butterfly
teskni dniem 1 nocg. Kiedy Butterfly opisuje te scene, zdaje si¢ naprawdg bra¢ w niej
udzial. Po dlugiej roztace wreszcie spotka swojego ukochanego. Styszy nawet dzwiek
salw witajacych przybycie okretu. Poprzez kontrastujace ze soba zmiany tempa
i dynamiki $piew Butterfly staje si¢ coraz bardziej poruszajacy. Nastrdj] utworu
stopniowo narasta. Bohaterka opowiada o tym, jak sama stoi na wzgdrzu, a dlugie
oczekiwanie wcale jej nie nuzy, gdyz podekscytowana ma za chwilg ujrze¢ swojego
meza W takcie 9 kompozytor umiescit uwage un poco mosso (w delikatnie szybszym
tempie), w takcie 11 uwagg ritenuto (nagte zwolnienie), a w takcie powrdt do un poco
mosso (patrz przyklad 5.14, kolejna strona). W czasie wykonywania tego odcinka
nalezy zwroci¢ uwage na wlasciwe oddanie zmian w emocjach i brzmieniu glosu

w tych miejscach.

163 Tbid.
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Przyktad 5.14 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 9 — 1

4 164

Dramatyzm catego odcinka podkreslony zostaje dodatkowo poprzez

wzmocnienie linii wokalnej unisonem prawie calego skladu orkiestrowego,

a kulminacja znajduje sie w taktach 15 — 16 na stowach Vedi? E venuto! (thum.:

Widzisz? Zbliza sie!) z adekwatnym con passione 1 dynamice forte. Wykorzystujac

wszystkie elementy dzieta muzycznego kompozytor w mistrzowski sposdb pomaga

stuchaczom odczu¢ szczgscie 1 ekscytacje wyczekujacej ukochanego kobiety (patrz

przyktad 5.15)).
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Przyktad 5.15 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 15 — 19,163

Podniecenie Butterfly wyrazone na kulminacyjnej nucie {2 (takt 16) cudownie

zmienia si¢ W rozrzewnienie poprzez nagte diminuendo i stodkie zakonczenie frazy

164 Tbid.
165 Tbid.
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na stowach lo non gli scendo incontro, lo no, ktore konczy ten odcinek niejako w
zawieszeniu wprowadzajac nas w kolejna, spokojniejsza i recytatywna czgs$¢ arii.

Poczawszy od 19 taktu wraz ze zmiang metrum z 3/4 na 2/4 zmienia si¢ caty
nastroj. Kompozytor podkresla to rowniez poprzez fakture¢ orkiestrowa ograniczong
do plam brzmieniowych prostych akordéw granych przez flety i klarnety. Cio-Cio-san
migkko $piewa: W ciszy stoje na wzgorzu nad brzegiem morza w oczekiwaniu na
niego. W tym fragmencie tekstu znajduje si¢ wiele podwodjnych spotglosek
i $piewaczka musi zwrdoci¢ uwage na ich odpowiednig artykulacje, na przyktad:
mimetto, colle, aspetto, attesa, della, itp. Nalezy ukaza¢ skromnos¢ i cierpliwo$¢
Butterfly, ktora jest gotowa nadal czeka¢ na swojego ukochanego.

Jest to poczatek $rodkowej czgéci arii (takty 19 — 48), w ktorej Butterfly
spokojna, deklamacyjna melodia, kontynuuje opisywanie sceny stworzonej przez
swoja wyobrazni¢. Calo$¢ oparta jest na recytatywnych odcinkach, ktore nie sg zbyt
kantylenowe, ale stanowig zapowiedZz nadchodzacej kulminacji catego utworu.
Oszczednos¢ w $rodkach wyrazu muzycznego odzwierciedla niewinno$¢, prostote
1 mitosne zaslepienie bohaterki.

Po niemal ascetycznym wstepie, wraz z lekkim przyspieszeniem tempa
(animando un poco) w akompaniamencie orkiestry pojawiaja si¢ rytmy synkopowane,
majace na celu ozywienie narracji linii melodycznej partii wokalnej. Odzwierciedlajac
ton opowiadania historii, nalezy zwrdci¢ uwage na spojnos¢ melodii i sposob
akcentowania zdan (patrz przyktad 5.16, kolejna strona).

Od taktu 39 rytm oparty jest na przemiennie na szesnastkach i triolach
w metrum 4/8, a faktura staje si¢ pelna napigcia i pospiechu (patrz przyktad 5.17,
kolejna strona). Nalezy wlasciwie uchwyci¢ plynno$¢ narracji rytmicznej i
wykonywa¢ go odpowiednio do zmian nastroju. Przy stowach Chi sara? Chi sara?
(thum.: Kto to bedzie? Kto to bedzie?) kierunek melodii ze wznoszacego zmienia si¢
na opadajacy. Ta inwersja motywu powinna i$¢ w parze ze zmiang ekspresji
wykonawczej. Podobna sytuacja zachodzi przy Che dira? Che dira? (thum.: Co

powie? Co powie?).
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Przyktad 5.16 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 26 — 31,16
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Przyktad 5.17 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 39 — 41,167

rr

Ta recytatywna czg$¢ arii konczy si¢ 8-taktowym odcinkiem, w ktérym tempo

zwalnia poprzez rallendanda do Lento. Muzyka zostaje niemalze zatrzymana, aby za
chwile wprowadzi¢ z ogromna sita repryze gtownego tematu. Na ostatnich stowach
154
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eun po' per non morire, na przestrzeni wytacznie jednego taktu, $piewaczka bez
zadnego wsparcia instrumentalnego (a capella) jednym motywem zmienia catkowicie
nastrdj doprowadzajac do niemalze ekstatycznego punktu kulminacyjnego, ktoéry

stanowi wybuch nagromadzonych emocji. (patrz przyktad 5.18).
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Przyktad 5.18 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 46 — 49,168

Takty 50-71 sa repryza pierwszej czeSci, $piew staje si¢ pelen pasji
i stanowczy, kontrastujac z tematem. Cho¢ linia melodyczna si¢ nie zmienia
w stosunku do poczatku utworu, nastrdj muzyki jest diametralnie odmienny i tym
razem rozpala w stuchaczach wzruszenie wobec szczero$ci uczu¢ Butterfly.

Na przetomie taktow 49 - 50 na stowie morire nastepuje skok o kwarte (z des?
na ges2), a nad sylabg ,ri” umieszczona jest uwaga con forza oznaczajaca nagle
zastosowanie silnej dynamiki (patrz przyktad 5.19, koljena strona). Zatem podczas
wykonywania tego motywu nalezy kontrolowa¢ dynamik¢ w celu osiggnigcia efektu
kulminacyjnego na sylabie ,,ri”, rownoczesnie kierujac glos na maske, z opuszczong
swobodnie zuchwa i szeroko rozwartg krtanig pilnowaé stabilnej pozycji dzwigku
w rejestrze glowowym. Nie wolno przesunaé¢ go w tyt i na zewnatrz, bowiem w ten
sposob barwa glosu nie bedzie wystarczajaco jasna, co doprowadzi do utraty precyz;ji

intonacyjne;j.

168 Tbid.
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Przyklad 5.19 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 49 — 51.16°

Od taktu 58 faktura orkiestrowa ulega zaggszczeniu, pojawia si¢ tremolo
w instrumentach smyczkowych oraz ciggle narastanie dynamiczne zapowiadajace
finat arii. Cio-Cio-San z pasja $piewa do stuzacej Suzuki: tutto questo avverra, te lo
prometto (ttam.: Obiecuje, iz wszystko tak bedzie). W linii melodycznej partii
sopranowej pojawiaja si¢ trzy triole, z ich powodu powstaje wrazenie rytmu
synkopowanego, podkreslony zostaje bieg tekstu oraz podniesiony poziom

muzycznego napigcia (patrz przyktad 5.20).
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Przyktad 5.20 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery madame Butterfly, takty: 58 — 61.

Podczas wykonywania tego fragmentu oddech musi by¢ krotki, oparty na
aktywnej pracy przepony, ruchu zeber i tali w celu utrzymania sity i wyrazisto$ci
brzmienia emitowanych dzwigkdw. Sprawnie poslugujac si¢ wargami ij¢zykiem
nalezy szybko i precyzyjnie artykulowa¢ gloski, nie zapominajac réwnocze$nie
o utrzymaniu punktu podparcia i ptynnosci artykulacji. W takcie 60 w zdaniu tienti la
tua paura io con sicura l’aspetto (thum.: Nie obawiaj sie, bede wiernie na niego

oczekiwa¢) melodia wkracza do wysokiego rejestru glosu. Wyraz spentto jest

169 Tbid.

156



wykonywany na b? - najwyzszym dzwigku w calym utworze, ponadto rytm staje sie
zwarty, a dynamika rosnie do ff. Podczas $piewu nalezy gleboko dobiera¢ oddech,
rozluzni¢ trzon jezyka, ustanowi¢ stabilny punkt podparcia, co spowoduje, iz glos
nabierze poteznej, wybuchowej sity koniecznej dla ekspresji nastroju zarliwego
oczekiwania i ogromne;j ekscytacji Cio-Cio-San.

Stowa Tutto questo avverra wskazuja na to, ze Butterfly powrdcila ze swiata
fantazji do rzeczywistosci. Kobieta jeszcze raz potwierdza wobec siebie samej oraz
Suzuki swoje przekonania. Ostatnie wysokie b> w calym utworze nadaje mu odcien
serdecznego nieskrgpowania. Uzycie dynamiki ff' wskazuje rowniez na site 1 zarliwo$¢
przekonan Butterfly. W tym momencie orkiestra réwniez wlacza si¢, aby
doprowadzi¢ muzyk¢ do punktu kulminacyjnego, ktory jest emocjonalnym
wybuchem utworu 1 reprezentuje wewngtrzny krzyk Butterfly oraz stanowi

przygotowanie do kolejnych scen (patrz przyktad 5.21)
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Przyklad 5.21 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery madame Butterfly, takty: 62 — 65.170

Rola Butterfly zostala napisana dla sopranu liryczno-dramatycznego. Sopran
dramatyczny musi mie¢ potezny, pelny glos. Wymagania dotyczace kreatywnosci
wokalnej sa wysokie, dlatego tez takie role czesto powierzane sg $piewaczkom
doswiadczonym, o dojrzatej technice wokalnej. Rola ta wymaga od $piewaczki duzej

zdolno$ci adaptacji i wytrzymatosci.

170 Tbid.
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Rozdzial 6. Podsumowanie porownawcze partii
sopranowych w utworach G. Verdiego i G. Pucciniego

6.1 Wprowadzenie do partii wokalnej

Wiele utworé6w wokalnych z akompaniamentem czy arii operowych
rozpoczyna si¢ preludium. Jeszcze przed wejsciem partii wokalnej pojawia si¢ w nim
glowny temat, badz tez podstawowy material melodyczny, z wyprzedzeniem
prezentujacy ogélny ksztalt 1 styl utworu. Przed rozpoczgciem arii operowych
Verdiego za og6t znajduje si¢ preludium lub tez stanowigcy prolog recytatywny duet.
Poszczegbdlne motywy oraz wprowadzajacy material melodyczny czesto pojawiajg si¢
w tym wstepie, ujawniajac gtéwny styl utworu i nadajagc mu ton, zanim bohaterowie
wejda na scene. Przyktadem moze by¢ aria Tu che le vanita conoscesti del mondo
zopery Don Carlos. Ari¢ poprzedza 35-taktowe intermezzo, majace postac
recytatywnych fraz z duzym kontrastem dynamiki. Partia wokalna rozpoczyna si¢
w gornym rejestrze, a melodia rozwija si¢ duzymi skokami z poteznym dramatyzmem
(patrz: partytura zamieszczona w aneksie niniejszej pracy s. XXX).

Podobnym przyktadem jest preludium w arii Pace, pace, mio Dio z opery Moc
Przeznaczenia (La Forza del destino). 16-taktowe preludium jest wykonywane przez
orkiestr¢ w metrum 3/8, w tempie allegro agitato, a melodi¢ stanowi temat opisujacy
przeznaczenie Leonory, ktory jest wykonywany trzykrotnie. Rytm jest zwarty,
przypomina on pukanie losu do drzwi. Pukanie rozlega si¢ trzykrotnie, za kazdym
razem s3 to trzy uderzenia, pomi¢dzy nimi nastgpuje pauza i odpoczynek, pomimo to
atmosfera pospiechu i zdenerwowania wprowadza widzow w nastrdj niepokoju,
tworzac znakomite przygotowanie do wejsScia glosu $piewaczki (patrz: partytura
zamieszczona w aneksie niniejszej pracy s. XXX).

Innym przykladem jest partia wokalna Amelii Morro, ma prima in grazia
z opery Bal Maskowy (Un ballo in maschera). Utwor rozpoczyna si¢ w tonacji es-
moll, po trzech pierwszych taktach wykonywanych przez wiolonczele solo
instrumenty smyczkowe odgrywaja niskie dzwigki i akordy, co przypomina ci¢zkie
kroki podazajace ku $mierci. Verdi w znakomity sposdb wykorzystuje sposéb
wypowiedzi ptaczacej, niezdolnej do wyraznego wypowiadania stow osoby - szloch
Amelii jest prezentowany przy pomocy duzej liczby powtdrzen oraz trioli

przeplatajacych si¢ z rytmem punktowanym (patrz przyktad 6.1, kolejna strona).

158



18] Andante Jsas

Ama,

Visl,

Vole
Vo Sok

Vo, ¥

. P =——x¢ = = e |3 e

Andante ¢z a4
a itmpe
= )
I

T — ".;_

Przyktad 6.1 — G. Verdi: Aria Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy, takty: 1 —6.7!

W przeciwienstwie do Verdiego, Puccini w swoich kompozycjach nie lubit
umieszcza¢ dtugich preludiéw i wprowadzen. Jego arie najczesciej rozpoczynaly sig¢
krétkim, prostym wstgpem opartych na niskich dzwigkach orkiestry lub tez lekkim
prologiem, tworzacym przejsciowe tto do samej partii wokalnej. Jego arie
w wigkszym stopniu sprawiaja wrazenie ptynnie wynikajacych z toku fabuly czesci
w dziele muzycznym, ktore zostato zaprojektowane jako integralna catos¢. Wiekszos¢
fraz otwierajacych arie jest wykonywana przez sopran w $rodkowym i niskim
rejestrze. Takie wprowadzenie charakteryzuje si¢ bezposrednio$cia, prostota, dosc
tatwo tworzy u sluchaczy oczekiwanie na kontynuacje muzyki, jak rowniez
powoduje, iz widzowie w znacznie wigkszym skoncentrowaniu wstuchujg si¢ w gtos
$piewaczki. Dla przyktadu aria Cio-Cio-San Un bel di vedreno z opery Madame
Butterfly, rozpoczyna si¢ bez umieszczenia jakiegokolwiek muzycznego przejscia
wprowadzajacego w nastrdj bohaterki (patrz przyklad 6.2, kolejna strona). Arie

Pucciniego zaczynaja si¢ zazwyczaj od tonu lagodnego wyznania i ta technika

"V G. Verdi — Bal maskowy (Un ballo in maschera), wyd. Milan: G. Ricordi, 1914. Plate3031279
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pisarska stata si¢ jednym z waznych czynnikoéw ksztattujacych wdzigczny liryczny

styl arii sopranowych Pucciniego.
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Przyktad 6.2 — G. Puccini: Aria Un bel di, vedremo z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 1 —4.172

6.2 Uksztaltowanie linii melodycznej

Roéznice w kwestii przebiegu linii melodycznej u obu kompozytorow sa
znakomicie widoczne w partyturach. Melodyka Verdiego rozwija si¢ glownie
pionowo 1 progresywnie, dla przyktadu aria Tu che le vanita conoscesti del mondo
zopery Don Carlos (patrz przyktad nutowy 6.3). W arii interwaly przebiegaja
skokowo, od czasu do czasu pojawiaja si¢ duze przejscia w gore, falujacy nastroj
muzyki jest natychmiast odczuwany, muzyka jest prosta i bezposrednia, co bardzo

podnosi dramatyzm i ekspresje catego utworu.
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Przyktad 6.2 — G. Verdi: Aria Tu che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 35 — 43,173

172 G. Puccini - Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907 . Plate 11378.
173 G. Verdi - Don Carlos, wyd. Milan: G. Ricordi, n. d.
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Podobnym przykladem jest poczatek arii Pace, pace mio z opery Moc
Przeznaczenia (La Forza del destino), tutaj Verdi stosuje petng dramatycznej sity lini¢
melodyczng o rozpigto$ci oktawy (patrz przyklad 6.3). Dwa dzwigki w interwale
oktawy tworzg dodatkowo wyrazny kontrast dynamiczny, przypomina to glebokie

westchnienia Leonory bezradnie stojacej naprzeciw przeznaczenia.

LEONORA(dentro la grotta) (Pallii
Y e ——e— ~
01 e —— .
e s
1400 Vi Jl i Y . e

Przyklad 6.3 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia, takty: 16 — 17.174

Dla odroznienia, Puccini piszagc muzyke tworzyt melodie horyzontalne
z interwatami, ktore sa w wigkszo$ci stopniowane i wydaja si¢ by¢ kojace i gladkie,
budujace plynne frazy. Kompozytor bardzo rzadko stosowat duze skoki, wigkszos¢
znich byly to skoki o tercj¢ i sekste, powigkszajace odczucie pickna muzyki. Dla
przyktadu w arii Vissi d’arte, vissi d’amore z opery Tosca (Patrz przyktad 6.4)
widzimy czeste zastosowanie repetycje dzwickowe, powigkszajace wewnetrzng sile
rozwoju muzyki.

Melodia sekcji B ekspozycji jest zdominowana przez homofoniczne
powtorzenia, z kaskadami w dot lub okalajagcymi rozkwitami na koncu kazdej frazy,
przedstawiajac Tosce jako pobozna, spokojna, religijng osobe; ten spokdj zostaje
nieco przerwany w sekcji C, gdzie, chociaz homofoniczne powtdrzenia nadal
dominuja, sekwencja trioli w formie ¢wieré¢nut po ktérych nastepuja 6semki, pokazuje

serce Tosci, w ktorym narasta niepoko;.
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Przyklad 6.4 — G. Puccini: Aria Vissi d arte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca, takty: 14 —17.173

Powyzsze wnioski wynikaja z uogdlnionej analizy i nie mozna wykluczy¢, ze

w utworach Verdiego rowniez pojawiajg si¢ ciagle, progresywne frazy oraz dlugie

174 G. Verdi — Moc przeznaczenia (La forza del destino), wyd. Milan: G. Ricordi, n. d. (ca. 1904).
175 G. Puccini — Tosca, wyd. Milan: G. Ricordi (1924,1954) plate P. R. 111.
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i spdjne liryczne fragmenty, a w dzietach Pucciniego wystepuja niekiedy ekscytujace
duze skoki melodyczne. Jednak ostatecznie wybor sposobu wykonania musi opierad
si¢ na doswiadczeniu utworu jako catosci, by¢ spdjny w stosunku do kontekstu
melodycznego i tekstowego, a nie podejmowany oddzielnie dla poszczegdlnych
fragmentow. Na przyktad w utworach Pucciniego we fragmentach kulminacyjnych
wystepuja melodie o niezwykle duzych fluktuacjach, jednak najczesciej ow finat
rozgrywa si¢ w kontekscie uprzednio krok po kroku rozbudowywanej linii
melodycznej, ktora albo stopniowo dazyta do kulminacji lub stanowita proces jej
przygotowania. Bardziej rzucajaca si¢ w oczy cecha jest wigc rozlegtos¢ melodii
wyraznie odmienna od energicznego i pelnego skokéw stylu Verdiego.

Ponadto arie Pucciniego cechuje do$¢ bogaty rytm i figuracje, na przyktad
w arii Cio-Cio-San Un bel di vedreno z opery Madame Butterfly (patrz przyktad 6.5)
melodia zbudowana jest z wielu motywow rozdzielonych pauzami, a w kluczowych

miejscach partytury zastosowane zostaly triole wzmacniajace ekspresje muzyki.
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Przyklad 6.5 — G. Puccini: Aria Un bel di vedreno z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 39 —41.176

Inaczej jest w przypadku Verdiego, ktorego gltowne tematy maja czesto
charakter okresowy oparty na prostocie melodyczno-rytmicznej, a ich czgste
powtdérzenia maja poglebi¢ wrazenie odczuwane przez stuchaczy. Melodia jest
nadzwyczaj plynna, najbardziej poruszajacym sluchaczy jej elementem sag
odpowiednie odlegltosci interwatowe. Jest to odzwierciedlenie zatozen Romantyzmu,
co widzimy na przyktadzie arii Pace, pace, mio Dio! z opery Moc Przeznaczenia (La
Forza del destino) (patrz przyktad 6.6, kolejna strona). Jednak ta plynno$¢ jest inna
niz u Pucciniego, Puccini subtelnie dazy do celu okrgzng droga, a Verdi jest prostszy
1 bardziej bezposredni, jego melodie przepaja energia, dajaca odczucie wewngtrznego

falowania i napigcia.

176 G. Puccini - Madame Butterfly, wyd. Milan: G. Ricordi, 1907 . Plate 11378.
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Przyklad 6.6 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia, takty: 42 —51.'77

6.3 Rytmika i metrum

Tempo jest uwazane za dusz¢ muzyki, a rytm za jej zycie. Precyzyjne
zastosowanie rytmu i tempa jest jedng z gltéwnych metod kreowania wizerunku
muzycznego. Generalnie w utworach Verdiego zastosowanie metrum jest wzglednie
regularne i1 stabline. Na przyktad w arii Pace, pace, mio Dio! z opery Moc
przeznaczenia tylko w preludium zastosowane jest metrum 3/8, po czym az do konca
jest to 4/4. Pomimo to zmiany w rytmie sg bardzo bogate. We frazie pomiedzy
taktami 38 — 45 pojawia si¢ oznaczenie con enfasi, gdzie rytmika i melodyka staja si¢
bardziej skomplikowane, a uzycie pochodow szesnastkowych sprawia wrazenie
oskarzenia losu o niesprawiedliwos¢. Wielokrotne stosowanie przygodnych znakéw
chromatycznych obrazuje emocje wyrywajace si¢ spod kontroli. Z kolei skok
oktawowy, po ktérym pojawia si¢ rytm kropkowany, sprawia wrazenie
spazmatycznego tkania. Nastgpujagca po nim triola z przednutkami jest najnizej
$piewanym miejscem w catej arii. Melodia rozcigga si¢ ze smutnym, przejmujagcym
brzmieniem rozdzierajac serca stuchaczy. Nagle forte w 44 takcie podkresla
trzykrotne wywotanie ,tragicznego losu” (fatalita). Za pierwszym razem rytm
wprowadzany przez szesnastki ukazuje zal 1 gniew Leonory wobec nagle
doswiadczajacego ja okrutnego losu, za drugim razem dochodzi do zej$cia o oktawe,
sekstola cichnie, a trzeci raz jest powtorzeniem drugiego, lament staje si¢ bardziej

intensywny, ukazujac bdl bezradnej Leonory wobec bezwzglednego losu.

177 G. Verdi — Moc przeznaczenia (La Forza del destino), wyd. Milan: G. Ricordi, n. d. (ca. 1904).
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Giacomo Puccini wyspecjalizowat si¢ w zastosowaniu nieregularnego metrum
w swoich ariach, ktore cechowaty bogaty i zmienny rytm oraz niezwykle zr¢czne
zmiany tempa, dzigki czemu powstawata ptynna, pelna emocji, pickna melodia. Taki
styl kompozytorski mogtby wydawaé si¢ dos¢ zmienny, w praktyce jednak Puccini
w racjonalny sposob dokonywat niezwykle atrakcyjnej dla ucha stuchacza aranzacji,
dostarczajac mu duchowej uczty, w ktorej muzyka catego dzieta tworzyta subtelnie
utkang, spoistg cato$¢. Na przyktad w Madame Butterfly w arii Cio-Cio-san Un bel di
vedreno wystepuja trzy rézne metrum: 3/4, 2/4, 4/8. To zrdéznicowanie shuzy
zaprezentowaniu nieustannych przemian w psychice Madame Butterfly. Na poczatku,
kiedy muzyka rozwija si¢ w metrum 3/4, przywotany jest obraz kobiety, stojacej na
brzegu morza, spogladajacej w dal na powierzchni¢ wody, oczekujacej na pojawienie
si¢ okretu z jej ukochanym me¢zem na poktadzie. W tym momencie, mimo iz jej serce
wypetnia oczekiwanie i pragnienie, Cio-Cio-san zachowuje wzgledny spokdj. P6zZniej
rytm muzyki zmienia si¢ na 4/8 i wartosci ulegaja skroceniu, niemniej kompozytor
wcigz wymaga utrzymania pierwotnego tempa. Madame Butterfly dostrzegla juz
swojego meza, pragnie przygotowaé dla niego radosng niespodzianke, stad zmusza si¢
do powstrzymania gwaltownych emocji, celowo chowa si¢ w oczekiwaniu, iz maz ja
odnajdzie. Z tego powodu tempo muzyki nie ulega widocznemu przyspieszeniu,
tworzac wyobrazenie ukrywajacej si¢ w ciszy dziewczyny. Jednocze$nie jej serce
wypetnia potezna ekscytacja, poniewaz zaraz spotka si¢ ze swoim tak dhugo
wyczekiwanym, ukochanym mezem, zatem warto$ci czasowe nut wyraznie zostajg
skrécone, przypominajac szalenczo bijace serce Cio-Cio-san. Dostrzegamy niezwykle
precyzyjne dzialanie Pucciniego, zmiana tempa nie jest dowolna, zalezna od kaprysu,
lecz oparta na zmianie nastroju gtownej bohaterki, raz szybkie, raz wolne tempo

muzyki stuzg przedstawieniu nastroju to podniecenia, to spokoju w jej sercu.

6.4 Tonalnos¢ i harmonia

W swoich utworach Verdi przewaznie stosowal jasne tonacje, a ich tonalnos¢
byta jednolita, podobnie jak to czynil w przypadku rytmu. Nawet jezeli w pewnych
sytuacjach zmieniat tonacj¢, to dokonywat przewaznie modulacji mi¢dzy tonacjami
jednoimiennymi lub do innych tonacji pokrewnych.

Pod wzglgdem harmonii Verdi szczegdlnie zwracal uwage na

wykorzystywanie kadencji doskonatych i kadencji matych. Sposéb wykorzystania
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przez niego paralelizméw pomiedzy pierwsza a druga czgscig danego odcinka, fraz
przejsciowych, kod, fraz zamykajacych prezentowal typowe wlasciwosci
wiedenskiego,  klasycystycznego  stylu  kompozytorskiego. W  punktach
kulminacyjnych utworéw podczas odchylen modulacyjnych dokonywat przejscia na
tonacje pokrewne, co doskonale odzwierciedlato jego dazenie do rygorystycznego
ujednolicenia metod dramatycznej ekspresji z harmonig. Dla przykladu w arii Pace,
pace mio Dio! z opery Moc Przeznaczenia (La Forza del destino) w partyturze
zmiany pomie¢dzy tonacjami zachodza od b-moll do B-dur; po naglym skoku
opadajacej melodii dochodzi do jej uspokojenia i progresywnego odwrdcenia
kierunku. Konczgca fraza T-S-D-D’-T to zgodna z harmonicznymi zatozeniami
szkoty klasycystycznej kadencja doskonata. Kontrast pomigdzy tempem pierwszej
i drugiej czesci odpowiadajacy zmianom nastroju oraz uzycie w zakonczeniu akordu
zmniejszonego septymowego rowniez naleza do zasad szkoty klasycystyczne;.

W dzietach Pucciniego odejscia od tonacji sg bardzo silne i w zasadzie nie
podlega wyraznym ograniczeniom, zmienia si¢ wraz z nastrojem. Poza tym
réznorodno$¢ tonacji jest bogata, kompozytor czesto stosuje nowoczesne techniki
harmoniczne jak niefunkcyjne harmonie tonalne, wielotonalnos$¢, pentatonike oraz
pelng skale i innego typu material oparty na skalach. Na przyklad w Madame
Butterfly w arii Cio-Cio-san Un bel di vedreno Puccini zastosowat wiele oryginalnych
melodii japonskich oraz skal¢ pigciotonowa. Mozemy zauwazy¢, iz pomigdzy taktami
19 a 26 w harmonii uzyte sa liczne natozone na siebie akordy kwartowe 1 kwintowe
zestawione z powtarzajaca si¢ homofoniczng melodia (patrz przyktad 6.7, kolejna

strona).
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Aria Un bel di vedreno z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty

Przyktad 6.7 — G. Puccini
178 G. Puccini - Madame Butterfly, wyd. Milan




6.5 Formowanie kulminacji

Poniewaz w tresci arii sopranowych G. Verdiego stale wystepuja sprzeczne
motywy, w wielu miejscach utworow wystepuja konfliktujace ze sobg frazy
muzyczne, natomiast punkt kulminacyjny jest umieszczony w miejscu najwyzszego
natgzenia emocjonalnego konfliktu glownej bohaterki. Jest to wybuch emocji
gromadzonych przez bohaterke przez caty czas trwania utworu, formalnie przejawia
si¢ on w postaci poteznych skokéw interwalowych. Przyktadem moze by¢ aria Tu che
la vanita z opery Don Calros (patrz przyktad 6.8).

Punkt kulminacyjny czgsto jest umieszczony w zakonczeniu utworu. Jest to
albo nagly wzlot glosu ku gorze po kilku frazach tworzacych progresje (frazy
tworzace progresj¢, zarbwno w melodii, jak tez pod wzgledem rytmu, s3 wyraznym
zwiastunem nadchodzacej kulminacji), albo tez eksplozja wysokiego dzwicku
przypominajacego krzyk po powtarzanym kilkukrotnie krotkim, spokojnym motywie
z frazami wznoszacymi 1 opadajacymi. Punkty kulminacyjne maja wyraznie

majestatyczny i stanowczy charakter.
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Przyklad 6.8 — G. Verdi: Aria Tu che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 50 — 55.17°

Z kolei w ariach sopranowych G. Pucciniego odcinek kulminacyjny
przewaznie rozpoczyna si¢ od spokojnego przebiegu muzyki, a melodia rozwija si¢
progresywnie w gore, na przyktad w arii Cio-Cio-San Un bel di vedreno z opery
Madame Butterfly. Ostatni fragment prowadzacy do punktu kulminacyjnego utworu
rozpoczyna si¢ od ges!, nastepnie melodia krok za krokiem wznosi si¢ dochodzac do
najwyzszego dzwieku frazy b? (patrz przyktad 6.9). Jednakze kompozytor nie buduje
napigcia tylko we wskazanych 5 taktach. Puccini na dlugo wcze$niej,

w poprzedzajacych frazach stopniowo gromadzi energi¢ i rozwija az do ostatniego

179 G. Verdi - Don Carlos, wyd. Milan: G. Ricordi, n. d.
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odcinka, w ktorym wewnetrzne emocje Cio-Cio-san zostaja uwolnione,

przypomina to dono$ny krzyk.
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Przyklad 6.9 — G. Puccini: Aria Un bel di vedreno z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 58 — 65.13°

Innym przykladem moze by¢

aria Vissi d’arte, vissi d’amore z opery Tosca,

gdzie uformowana zostaje nadzwyczaj skuteczna tendencja — stopniowe, naturalne,

nieuniknione wznoszenie si¢ do najwyzszego punktu, gdzie sopran w wysokim

rejestrze eksploduje z najmocniejsza dynamika, skutecznie tworzac poruszajaca serce

stuchacza kulminacj¢ o niezwyktej sile ekspresji (patrz przyktad 6.10, kolejna strona).

Celem takiego zabiegu nie jest ukazanie fantastycznych popisow i1 umiejetnosci

wokalnych, lecz odpowiadajace dramatycznym wymaganiom, niezwykle naturalne

zaprezentowanie emocjonalnego apogeum.

180 G. Puccini - Madame Butterfly, wyd. Milan : G. Ricordi, 1907 . Plate 11378.
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Przyktad 6.10 — G. Puccini: Aria Vissi d’arte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca, takty: 14 —21.18!

Puccini w przeciwienstwie do Verdiego rzadko powtarzat dang fraze lub
motyw poprzedzajacy budowe punktu kulminacyjnego, tym bardziej nie tworzyt
naglej, dramatycznej kulminacji, ale przewaznie ukrywal i gromadzil energie¢
w poprzedzajacej punkt kulminacyjny wznoszacej linii dzwiekdéw, rozwijajac ja az do

momentu do najwyzszych dzwigkow utworu.

181 G. Puccini — Tosca, wyd. Milan: G. Ricordi (1924,1954) plate P. R. 111.
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6.6 Akompaniament

Pod wzgledem tworzenia akompaniamentu orkiestrowego Verdi byl znacznie
bardziej konserwatywny, rygorystycznie przestrzegal reguly jednolitosci tonacji
z ekspresja dramatyczng. W utworach operowych wicksza uwage kieruje si¢ w strone
sity ekspresji ludzkiego gtosu i jego dominujacej pozycji, wiec podczas tworzenia
partii orkiestrowej kompozytorzy czgsto wzoruja si¢ na szkole klasycystycznej. Tto
harmoniczne jest skonstruowane w logiczny sposob i bardzo czgsto jest jedynie
podktadem dla linii melodycznej. Akompaniament ma za zadanie stuzy¢ partii
wokalnej, przewaznie zbudowany jest z kolumnowych lub rozlozonych akordéw,
a komponowanie faktur polifonicznych jest do§¢ rzadko spotykane. Nacisk potozony
jest na fakture $rodkowego glosu akompaniamentu budujacego tlo dla glosu
$piewaczki. Podczas kulminacji orkiestra powiela melodi¢ partii wokalnej w celu
wzmocnienia sity ekspresji muzyki. Pod wzgledem uzycia brzmienia akordoéw
podkreslona jest rola tréjdzwickéw gltownych i pobocznych, natomiast uzycie
akordéw chromatycznych jest stosunkowo rzadkie. Harmonia jest czysta i prosta,
artyzm melodii niezwykle silny, a nacisk potozony jest na tradycyjne uzycie barw
akordow.

Na przyktad fragment wokalny ksiezniczki Elzbiety w arii Tu che le vanita
conoscesti z opery Don Carlos. Na poczatku utworu nie wystepuje akompaniament
orkiestry, jedynie Elzbieta wykonuje frazy modlitwy, na ktore za kazdym razem

odpowiadajg instrumenty de¢te blaszane (patrz przyktad 6.11).
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Przyklad 6.10 — G. Verdi: Aria Tu che la vanitd z V aktu opery Don Carlos, takty: 36 —43.1%2

182 G. Verdi: Don Carlos, wyd. Milan: G. Ricordi, n. d
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Kiedy ten sam segment pojawia si¢ w repryzie, emocje Elzbiety sg juz inne,
przestata si¢ wahaé, lecz jest petna determinacji i z tego powodu Verdi zdecydowat
si¢ doda¢ pelny energii i mocy akompaniament szesnastek wykonywanych przez
instrumenty blaszane (patrz przyktad 6.11). Natomiast w $srodkowej czeéci utworu
ukazany jest klasyczny obraz pelnego konfliktow, skomplikowanego nastroju
Elzbiety. Flet i klarnet powtarzaja melodie duetéw z pierwszego i drugiego aktu opery
przywotujac wspomnienia Elzbiety. Muzyka towarzyszaca pigknym wspomnieniom
jest delikatna i ciepta, jednak nastepnie, gdy nastgpuje przejscie do opisu smutnego

losu jej mitosci, muzyka staje si¢ smutna i przejmujaca.

Cl.
La

Fg.

Crnt.,
La

Trba. l

Blis.

Vol

Vie

Ve.

Przyklad 6.11 — G. Verdi: Aria Tu che la vanita z V aktu opery Don Carlos, takty: 130 — 132,183

G. Puccini z kolei wyspecjalizowat si¢ w wykorzystaniu orkiestry
symfonicznej do budowy efektu dramatycznego, ktory nie mogt by¢ osiagnigty przez
glos. Za pomoca brzmienia orkiestry i harmonii tworzyt atmosfer¢ utworu. Partie
orkiestrowe w jego operach sa niezwykle wyrafinowane, oparte na zmiennej fakturze
i bogatej strukturze harmonicznej. Szczeg6lnie w przypadku oper powstalych
w péznym okresie tworczym kompozytora wyrazne sg wptywy muzyki wspotczesne;,
w tym na przyklad zastosowanie nie-funkcyjnej harmonii, politonalnosci, skali
pigciotonowej i catotonowej, czy tez materialu muzycznego spoza system dur — moll.

Glos 1 orkiestra stapiaja si¢ w jedno$¢ wzajemnie si¢ stymulujac i w ten sposob

133 Tbid.
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przezwycigzona zostaje pierwotna przypadlos¢ wiloskiej opery, ktora bylo skupienie
si¢ wylacznie na partii wokalnej 1 zaniedbanie roli orkiestry. W ariach Pucciniego
melodia oraz akompaniament posiadaja pewng niezalezno$¢. Akompaniament czgsto
podaza réwnolegle w kierunku nadawanym przez rozwdj melodii, tworzac bogaty
ijednolity efekt brzeminiowy. Na przyktad w arii Cio-Cio-San Un bel di vedreno
z opery Madame Butterfly orkiestra tworzy w pelni symfoniczny akompaniament,

w doskonaty sposob tworzac tto dla $piewanych przez sopran fraz.

6.7 Sposob zakonczenia arii

Cechg wyrdzniajacg arie sopranowe G. Verdiego sa spdjne z catoscig utworu
zakonczenia o silnej dynamice. Na ogot ostatnia nuta arii jest wysoka i petna energii,
przekazujac stuchaczom intensywne i dramatyczne emocje. Na przyklad w arii Pace,
pace, mio Dio!, po wykonaniu calej serii dzwigkdw z mocng dynamika, utwor konczy
sie na swoim najwyzszym dzwieku b?, w tempie allegro. Czterokrotne powtorzenie
wyrazenia Maledizione! raz za razem stymuluje rozwdj nastroju muzyki az do
ostatecznego, najwyzszego dzwicku b? (patrz przyktad 6.12). Tak silne zakonczenie
skutecznie doprowadza nastrdj calej kompozycji do kulminacji, w niezwykle
poruszajacy sposob ukazujac pograzong w cierpieniu Leonore, jej bezradno$¢ 1 gniew
w obliczu okrutnego losu. Faktura akompaniamentu instrumentow smyczkowych
(z wylaczeniem kontrabasu) ze swobodnego tremolo przechodzi w tremolo okreslone
rytmicznie, co podkresla wage kazdej z nut w rozlozonych figuracjach i konczy cata

ari¢ w burzliwym nastroju.
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Przyktad 6.12 — G. Verdi: Aria Pace, pace mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia, takty: 78 — 88.184

Natomiast G. Puccini w swoich ariach bardzo czgsto po punkcie
kulminacyjnym powraca do s$rodkowego lub niskiego rejestru, gdzie dokonuje
zakonczenia w subtelnym i niezwykle poruszajacym stylu. Dla przyktadu w arii Cio-
Cio-San Un bel di vedreno z opery Madame Butterfly, mimo iz partia wokalna juz
zakonczyla si¢ na najwyzszym b? przedstawiajgc emocje Cio-Cio-san, kompozytor
wcigz kontynuuje gre orkiestry, ktora powraca do poczatkowego fragmentu utworu,
przedhuzajac trwanie lirycznego nastroju, dzieki czemu Cio-Cio-san w naturalny
sposob przechodzi z krainy fantazji do rzeczywistosci (patrz przyktad 6.13). Mimo ze

nie jest to metoda zakonczenia bezwzglednie stosowana przez Pucciniego, to mozemy

184 G. Verdi: Moc przeznaczenia (La Forza del destino), Milan: G. Ricordi, n. d. (ca. 1904).
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dostrzec, iz nawet w przypadku braku instrumentalnej kody, kompozytor zawsze
tworzyt zakonczenia nawigzujace do poczatku utworu i wzmacniajace jego liryzm,
powodujac, ze caly utwor stawal si¢ nim przeniknigty. I o ile zakonczenie na
najwyzszym dzwigku wywiera na stuchaczach efekt pot¢znego uderzenia w pelnym
pasji nastroju, to zakonczenie w $rodkowym lub niskim rejestrze jest bardziej

refleksyjne.

Largamente

poco rall.
o T Sostenuto

BUTT.

poco rall. M Largamente

Przyktad 6.13 — G. Puccini: Aria Un bel di vedreno z 11 aktu opery Madame Butterfly, takty: 62 — 71.1%3

185 G. Puccini: Madame Butterfly, wyd. Milan : G. Ricordi, 1907 . Plate 11378.
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Zakonczenie

Kiedy omawiamy kwesti¢ wizerunku postaci kobiecych w dramacie, to nie
mozemy nie wspomnie¢ o dwodch najwybitniejszych kompozytorach w historii
$wiatowej opery: Giuseppe Verdim (1813-1901) oraz Giacomo Puccinim (1858-
1924). To wlasnie ci dwaj wielcy kompozytorzy z niezwykla staranno$cig stworzyli
w swoich dzietach wizerunki kobiet, a nastgpnie wprowadzili je na sceny teatrow
operowych. W istocie obaj w trakcie pisania muzyki skupiali si¢ na przedstawianiu
rozwoju osobowosci i stanéw psychicznych swoich bohaterek i bohaterow, nadajac
im niezwykle realistyczne cechy.

Chociaz dokonywali jednakowego wyboru, to mozemy zauwazy¢, iz pod
wzgledem tworzenia narracji i budowy wizerunku kobiet Verdi i Puccini bardzo si¢
od siebie roznili. Tworzacy pod wplywem romantyzmu Verdi opisywat historyczne
postacie kobiece lub posiadajace tajemniczg sitg¢ bohaterki. Dla przyktadu tatwo
mozemy dostrzec magiczne elementy w roli Amelii (poszukujacej legendarnych ziot
leczniczych). Poza tym bohaterki dziet Verdiego bardzo czesto przezywaty ,,pierwsza
mito$¢”, wobec ktorej wyrazaly pragnienia i obawy. Ponadto Verdi za pomoca
przedstawiania silnych kobiecych postaci propagowat prawdziwy zeniski heroizm.

W przypadku bohaterek w dzietach Pucciniego zazwyczaj byly one
centralnymi postaciami w calej operze, pelnymi czaru, uroku i pasji. Z drugiej strony
Puccini znalazt si¢ pod wyjatkowym wptywem Verdiego, co mozemy wywnioskowac
z realidéw, w ktorych zanurzeni sg jego bohaterowie. Charaktery postaci kobiecych
w dzielach Pucciniego cechuja: prostota, bezposrednio$¢ i autentyzm. Nie sg juz
niewinnymi, czystymi dziewczynami, postgpuja z wigkszym namystem
i wyrachowaniem. Kobieta bronigc wlasnej godnosci jest gotowa zabié. Stad tez
podczas tworzenia wizerunkéw bohaterek Puccini, inaczej niz Verdi, nie czynil z nich
wylacznie ofiar, lecz tak jak w przypadku Tosci wrecz ,,morderczynie”.

Puccini pragnat za pomoca obrazu prostej dziewczyny czy kobiety ukazaé
prawde, dlatego tez w jego postaciach odzwierciedlenie znalazty idee werystyczne,
skierowane w stron¢ bezposrednich, codziennych realiow. Wspdlne dla obu
kompozytorow byto szczegodtowe kreslenie obrazu kobiecego $wiata.

Puccini i Verdi nie tylko zajmowali identyczne stanowisko w kwestii wagi rol
kobiecych w operze, czynili tak rowniez w kwestii krytyki burzuazyjnego

spoleczenstwa. Obaj wytykali burzuazyjnej etyce proznos¢. Verdi i Puccini rzucali
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spoteczenstwu wyzwanie, umozliwili kobietom z ,,nowego” spoteczefistwa wejscie na

sceng, za pomocy jezyka, muzyki i sity emocji wypalili znak w sercach publicznosci.
Amelia, Elzbieta, Leonora, Manon, Tosca, Cio-Cio-san — wszystkie te

realistyczne postacie prostych kobiet dzigki muzycznemu geniuszowi Giuseppe

Verdiego i Giacomo Pucciniego staly si¢ niesmiertelne.
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4.  Tabela4:
5. Tabela5:
6.  Tabela 6:

ZAWARTOSC

Tekst i ttumaczenie arii Amelii Morro, ma prima in

grazia z 111 aktu opery Bal maskowy G. Verdiego

Tekst i thumaczenie arii Elzbiety Tu che le vanita

z V aktu opery Don Carlos G. Verdiego

Tekst i thumaczenie arii Pace, pace, mio Dio!

z opery Moc przeznaczenia G. Verdiego

Tekst i ttumaczenie arii Sola, preduta, abbandonata

z opery Manon Lescaut G. Pucciniego

Tekst 1 tlumaczenie arii Tosci Vissi d’arte, vissi

d’amore, z opery Tosca G. Pucciniego

Tekst i ttumaczenie arii Cio-cio-sam Un bel di,

vedremo z opery Madame Batterfly G. Pucciniego
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ANEKS NUTOWY

G. VERDI — aria Amelii Morro, ma prima in grazia z 111 aktu opery Bal maskowy

s. 184
G. VERDI — aria Elzbiety Tu, che la vanita z V aktu opery Don Carlos

s.189
G. VERDI — aria Leonory Pace, pace, mio Dio! z IV aktu opery Moc przeznaczenia

s.213
G. PUCCINI — aria Manon Sola, perduta, abandonata! z IV aktu opery Manon
Lescaut

$.227
G. PUCCINI — aria Tosci Vissi d’asrte, vissi d’amore z 11 aktu opery Tosca

s.237

G. PUCCINI - recytatyw Piangi? Perche? i aria Cio Cio San Un bel di vedreno z 11
aktu opery Maddame Butterfly
s.245
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Nel fondo a sinistra dello spettatore é una grotta con porta praticabile,e sopra una campana che si potra suonare
dall’interno. E il tramonto. La scena si oscura lentamente; la luna apparisce splendidissima.
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