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Wstep

Wyciag fortepianowy, bedacy redukcja partytury orkiestrowej przeznaczong do
wykonania na fortepianie, odgrywa w praktyce muzycznej rol¢ fundamentalng. Jego
znaczenie wykracza poza funkcje dydaktyczng - stanowi narzedzie pracy w procesie
przygotowania spektaklu operowego, a w niektorych przypadkach nabiera wrecz
autonomicznej wartosci artystycznej. Cho¢ w historii muzyki redukcje fortepianowe
sporzadzali wybitni kompozytorzy i aranzerzy, a ich rola w ksztaltowaniu praktyki
wykonawczej byla nie do przecenienia, zagadnienie to pozostaje w polskiej literaturze
muzykologicznej w duzej mierze pomijane. Brak szczegdétowych opracowan
dotyczacych wyzwan interpretacyjnych oraz praktycznych aspektow wykonywania
wyciagow fortepianowych w konteks$cie brzmienia orkiestrowego stanowi istotng luke

badawcza, ktora niniejsza praca podejmuje probe wypeienia.

Zadaniem rozprawy jest przedstawienie problematyki wykonawczej wyciagu
fortepianowego w odniesieniu do oryginalnej orkiestracji, ze szczeg6lnym
uwzglednieniem aspektow tempa, dynamiki, agogiki, barwy oraz tradycji wykonawcze;.
W opinii autorki jest to temat niezwykle interesujacy i zastugujacy na odrebne miejsce
w zakresie badan naukowych. Celem pracy bedzie zebranie i opisanie szerokiej gamy
zagadnien zwigzanych z wykonywaniem partii orkiestrowej na fortepianie przez jednego
pianist¢ - zaro6wno trudnosci, jak 1 mozliwosci z tym zwigzanych - a takze wyzwan
stojacych przed pianistami-korepetytorami  wspoipracujacymi ze $piewakami

operowymi.

Z racji wyjatkowo szerokiego pola do badan w tym zakresie, autorka postanowita
zawezi¢ je, wybierajac dwie opery Giacomo Pucciniego, przy czym kierowata sig¢

nastepujacymi kryteriami wyboru:

1. biegla znajomo$¢ autorki obu partytur oraz doswiadczenie w pracy nad wyzej
wymienionymi operami na wszystkich etapach przygotowania produkcji operowej -

poczawszy od pracy wiasnej i naukg swojej partii - partii orkiestry - poprzez wspotprace



z dyrygentem i rezyserem na licznych probach, na przygotowaniu solistow - $piewakow

do wykonania okreslonych partii konczac.

2. Giacomo Puccini jako autor obu oper - jeden z najwigkszych i najwybitniejszych
kompozytoréw operowych, charakteryzujacy si¢ unikalnym stylem i warsztatem
kompozytorskim, cechujacy si¢ bogactwem zagadnien zwigzanych z wykonawstwem
jego dzietl. Czynniki te daja wyrazna podstawe do przeprowadzenia szeroko zakrojonych

badan, ktore autorka przedstawi w kolejnych rozdziatach pracy.

3. Kontrastowo$¢ dziel - dramatyczna Suor Angelica oraz stojacy w zdecydowanym
kontrascie, komediowy Gianni Schicchi. Nalezy podkresli¢, ze obie opery, jako dwie
z Tryptyku (obok Il Tabarro) w przewazajacej czgsci przypadkow sg wykonywane razem

1 tworza swojego rodzaju "dyptyk" na §wiatowych scenach operowych.

4. Czas trwania - obie opery to dzieta jednoaktowe, o czasie trwania zblizonym do
godziny. W przeciwienstwie do wielu innych dziet operowych, ktére sa znacznie
bardziej rozbudowane 1 dluzsze, spdjnos¢ formy oraz ich charakter (pokrotce
zarysowany w poprzednim podpunkcie) daja mozliwosci i przestrzen do zbadania wielu
réznorodnych aspektow zwigzanych 2z wykonywaniem operowego wyciagu

fortepianowego.

Nowatorstwo rozprawy polega na ujeciu wyciggu fortepianowego nie tylko jako
technicznego narze¢dzia pracy, lecz takze jako zjawiska artystycznego, wymagajacego od
pianisty wysokich kompetencji muzycznych i §wiadomosci brzmieniowej. Szczegodlna
uwaga zostanie poswigcona roli pianisty jako partnera §piewaka, ktérego zadaniem jest
stworzenie warunkéw zblizonych do pracy z orkiestra, co wymaga zaréwno
umiejetnosci pracy z partyturg orkiestrowa, jak i1 odpowiedniego podej$cia do

interpretacji wyciagu fortepianowego.

Struktura pracy obejmuje cztery zasadnicze czes$ci. W pierwszym rozdziale zostanie
przedstawiona definicja wyciggu fortepianowego, jego rola historyczna i praktyczna,
a takze gloéwne zagadnienia dotyczace problematyki wykonawczej. Rozdziat drugi

omawia histori¢ powstania [/ Trittico ze szczegdlnym uwzglednieniem Suor Angeliki



1 Gianniego Schicchi. W trzecim 1 czwartym rozdziale analizie poddane zostang
przyktady adaptacji faktury orkiestrowej na fortepian w obu operach, ze wskazaniem
trudnosci 1 mozliwosci interpretacyjnych. Rozdzialy te stanowig rowniez analityczny
komentarz do zarejestrowanych przez autorke pracy nagran ptytowych obu oper. W ten
sposOb czgs¢ teoretyczna rozprawy koresponduje bezposrednio z jej wymiarem

wykonawczym, tworzac spdjng calo§¢ badawczo-artystyczng.

Prac¢ zamyka podsumowanie, aneks zawierajacy spis nagrania dzieta oraz bibliografia.



Rozdzial 1 - Wyciag fortepianowy - definicja pojecia

1.1 Definicja pojecia

Chcac rozpocza¢ analize wymienionych w temacie pracy zagadnien, nalezy najpierw
postawi¢ pytanie czym jest wyciag fortepianowy (takze ,,redukcja fortepianowa” - sg to
okreslenia jednoznaczne, powszechnie funkcjonujace w muzycznym jezyku polskim
jako synonimy)? Jaka jest jego funkcja oraz rola, jakg peini w procesie powstawania
spektaklu operowego? Czy jest to jedynie techniczne narzg¢dzie pracy, zazwyczaj
dydaktycznej, czy tez moze by¢ traktowany jako przedmiot pracy twodrczej, a jego

finalne wykonanie jako dzielo artystyczne?

Encyclopedic Dictionary of Music: University of Oxford podaje nastgpujaca definicje
terminu "redukcja fortepianowa": Redukcja jest rodzajem transkrypcji, ale rozni sie od
niej tym, ze stuzy praktycznemu celowi i ma funkcjonalny charakter. Najczesciej jest to
redukcja na fortepian, ale moze tez by¢ to redukcja na fortepian na cztery rece lub na
dwa fortepiany. Redukcja fortepianowa to aranzacja fortepianowa partytury
przeznaczonej dla innej grupy instrumentalnej lub wokalnej.! Wynika z tego, ze
operowa redukcja fortepianowa to opracowanie na fortepian pelnej partytury
orkiestrowej opery. Co ciekawe, Encyklopedia PWN rozszerza definicj¢ ,,wyciagu
fortepianowego” o nastgpujaca informacje: W utworach zawierajgcych solowe partie
instrumentalne (np. koncerty) Ilub wokalne (np. opery) sporzqdza sie wycigg
fortepianowy partii orkiestrowej; wyciqgi fortepianowe sq sporzqdzane gtownie w celu
utatwienia poznania utworu, np. dyrygentom, i jego opanowania, np. solistom,
w praktyce kompozytorskiej XIX i poczqthku XX wieku sporzgdzanie wyciggow
fortepianowych byto pierwszym etapem tworzenia utworu orkiestrowego, koncowym zas
byta instrumentacja znajdujgca odbicie w partyturze.? Nalezy wiec podkresli¢
fundamentalng role jaka pelnita redukcja fortepianowa. Juz na etapie komponowania

dzieta, dla wielu kompozytoréw pracujacych nad swoimi utworami ,,przy fortepianie”

! Encyclopedic Dictionary of Music: University of Oxford, t. 11, L do Z, Paryz, Editions Robert Laffont, wyd.
»Ksiazki”, 1991, hasto ,,Redukcja na fortepian” s. 557

2 Encyklopedia PWN, hasto ,,Wyciag fortepianowy”, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/wyciag-
fortepianowy;3998697.html, dostgp: 08.11.2023



https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/wyciag-fortepianowy;3998697.html,
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/wyciag-fortepianowy;3998697.html,

byla pierwszym, zasadniczym stadium monumentalnego czesto procesu jakim jest
skomponowanie dzieta operowego, nierzadko na kilkudziesigciu lub kilkuset
wykonawcow. Nie byto tak jednak zawsze - czasami transkrypcji dzieta na fortepian
dokonywata inna osoba, dziatajac na zlecenie kompozytora lub wydawcy jego utwordw.
Marc-André Roberge wyroznia trzy podstawowe kategorie autorow redukcji

fortepianowych, zaznaczajac jednocze$nie, ze nie sg one wzajemnie wykluczajace sie:

® pierwsza grupe stanowia specjali§ci w zakresie aranzacji fortepianowych, ktorych
dziatalno$¢ koncentrowata si¢ niemal wylacznie na opracowywaniu redukcji
partytur, co czesto przestaniato inne aspekty ich aktywnosci artystycznej. Do grona
tego zaliczy¢ mozna m.in. Richarda Kleinmichela oraz Otto Singera Jr., autoréw
licznych transkrypcji dziel Richarda Wagnera 1 Richarda Straussa, a takze Augusta
Stradala, tworcg ponad 250 fortepianowych opracowan kompozycji

reprezentujacych repertuar XVIII i XIX wieku.

® druga kategori¢ tworza wykonawcy - zwlaszcza dyrygenci - samodzielnie
przygotowujacy redukcje jako narzedzia pracy artystycznej i dydaktycznej.
Przyktadem moga by¢ Gustav Friedrich Kogel, autor transkrypcji oper Lortzinga
czy Kreutzera, oraz Kurt Soldan, odpowiedzialny za fortepianowe partytury

wokalne wybranych dziet Verdiego.

® najliczniejsza i najistotniejsza grupe stanowig natomiast kompozytorzy, dla ktorych
praktyka opracowywania zarowno witasnych utwordw, jak i dziet innych tworcow
byla powszechnym 1 spotecznie akceptowanym elementem dziatalno$ci tworczej -

niejednokrotnie takze na najwyzszym poziomie artystycznym.’

Liczba kompozytoréw zajmujacych si¢ tworzeniem redukcji fortepianowych byta
wyjatkowo duza i obejmowata czotowe nazwiska tworcow réznych epok, narodowosci
1 estetyk. Zjawisko to byto na tyle powszechne, ze trudniej wskaza¢ kompozytora, ktory
nie podejmowat si¢ tej praktyki, niz takiego, ktory ja uprawial. Co wigcej,
doswiadczenie w zakresie transkrypcji 1 aranzacji czesto miato bezposredni wptyw na

ksztaltowanie indywidualnego jezyka kompozytorskiego. Jednym z najbardziej

3 Roberge MA., From Orchestra to Piano, Notes, 2" series, vol 49, nr 3, 1993, str. 926, www.jstor.org, thum. aut.


http://www.jstor.org,

wyrazistych przyktadow moze by¢ Franz Liszt i jego stynne, wirtuozowskie parafrazy
operowe, czy Claude Debussy, ktory w Hommage a Rameau zreinterpretowat idiom
barokowy przez pryzmat impresjonistycznej harmoniki. U Johannesa Brahmsa praca nad
transkrypcjami 1 aranzacjami dziet klasykéw przyczynita si¢ do rozwoju jego
kontrapunktycznego warsztatu, za§ u Maurice’a Ravela dwukierunkowa praktyka
opracowan - zaréwno fortepianowych, jak i orkiestrowych - wptyneta na przejrzystosé
i kolorystyke jego stylu. Przypadki te dowodza, ze redukcje fortepianowe pelnity nie
tylko funkcje uzytkowa, lecz stanowity takze wazne narze¢dzie rozwoju artystycznego

1 estetycznej refleksji wielu kompozytorow XIX 1 poczatku XX wieku.

W przypadku wyciagu fortepianowego zarowno do Siostry Angeliki, jak 1 Gianniego
Schicchi jego tworce mozna zaliczy¢ do grupy drugiej - ich autorem jest Carlo Carignani,
réwiesnik Pucciniego i jego przyjaciel od czaséw dziecinstwa, razem takze uczgszczali
do Istituto musicale Giovanni Pacini w Lucce. Carignani sam byt nie tylko pianista, lecz
réwniez kompozytorem, dyrygentem, a takze nauczycielem $piewu. Dokonat redukji na
fortepian wszystkich oper Pucciniego, poczawszy od Edgara (1889r.), az do 1l Trittico
(1918r.), zmart bowiem w pare miesiecy po jego premierze. Jego wersje fortepianowe
miaty na celu oddanie atmosfery pelnej orkiestry, stanowigc jednoczesnie praktyczne
narzedzie dydaktyczne i wykonawcze dla §piewakdéw i instrumentalistow. Carignani,
bedac wszechstronnie wyksztalconym muzykiem, miat $wiadomos$¢, ze partytura
orkiestry nie powinna zosta¢ uproszczona w sposob, ktory zmniejszytby emocjonalny
fadunek dzieta. W zwigzku z tym, wyciagi fortepianowe byly tworzone tak, aby
zachowa¢ dramatyczng intensywno$¢ oryginalnej orkiestracji, przy jednoczesnym
zastosowaniu odpowiednich technik fortepianowych w celu maksymalizacji mozliwosci
odtworzenia brzmienia orkiestry. Redukcje stworzone przez Carignaniego s3 wigc nie
tylko rzetelnymi transkrypcjami, ale rOwniez artystycznymi interpretacjami orkiestracji
Pucciniego, jednocze$nie pozostawiajac wykonawcy przestrzen do dalszej eksploracji
materialu oraz jego interpretacyjnego rozwijania. Tego rodzaju podejscie do wyciagu
fortepianowego sprawia, ze nie staje si¢ on jedynie praktycznym narz¢dziem pracy, lecz

réwniez autonomiczng forma ekspresji artystyczne;.



Niezaleznie jednak czy wyciag fortepianowy tworzony jest przez samego autora
dziela, czy przez osobg trzecia, kluczowa role peilni dbalos¢ o zachowanie jak
najwickszej wiernosci oryginatowi. Jesli jaki§ fragment wyj$ciowej partytury nie jest
mozliwy do przetozenia na fortepian w skali jeden do jednego (pod wzgledem zapisu
nutowego), nalezy szuka¢ §rodkow zastepczych mozliwie mu najblizszych. Dzigki temu
otwiera si¢ tez wiele mozliwosci dla pianisty, chcacego zagra¢ dang, juz stworzong
redukcje fortepianowa. Dopuszczalne w praktyce jest bowiem dokonywanie wiasnych
korekt, wprowadzanie swoich pomystow, majac na uwadze stale polepszanie
fortepianowej redukcji poprzez zblizanie jej brzmienia do brzmienia oryginatu.
Dziatanie to moze przynie$¢ piani$cie wiele satysfakcji, konieczna jest jednak ciaggta
jego praca nie tylko z wyciagiem, ale réwniez z partyturg i, w dzisiejszych czasach,
nagraniem. Nalezy bowiem podkresli¢, ze przez caty XIX wiek, zanim powstaty
nagrania, czynigc dostep do muzyki symfonicznej czy operowej znacznie tatwiejszym
dla przecietnego odbiorcy, to wtasnie fortepianowe redukcje poniekad petnity te funkcje,
umozliwiajac obcowanie z symfonig czy opera w warunkach domowych. Nie bez
znaczenia jest tu fakt, ze w tamtych czasach wickszo$¢ osob wyksztatconych,
pochodzacych z dobrych doméw umiata badz uczyta sie gra¢ na fortepianie, a wspdlne
muzykowanie bylo niezwykle istotng czgscig zycia domowego. Transkrypcje roznych

utworow na fortepian byly wiec wszechobecne.

1.2 Wyciag fortepianowy - najwazniejsze aspekty wykonawcze

1.2.1 Pierwszy etap pracy z wyciagiem fortepianowym, czyli jak czytaé wyciag

Rozpoczynajac prace nad opanowaniem materialu nutowego niezbedne jest
wczesniejsze wszechstronne poznanie jego struktury muzycznej, poprzez réwnolegla
analize wyciggu fortepianowego, partytury orkiestrowej oraz nagran co pozwala na
uzyskanie pelnego obrazu zadania juz na poczatku nauki, czyniac ja tym samym szybsza
i Dbardziej efektywng. Umiejetno$¢ studiowania partytury orkiestrowej oraz

podejmowania na tej podstawie decyzji o ingerencji w zapis wyciagu fortepianowego



jest jedng z wazniejszych umiejetnosci, ktorag musi posig$¢ pianista-korepetytor.
Kolejnym krokiem jest opanowanie tzw. szarej strefy*, obejmujgcej wszystkie elementy
nie wynikajace wprost z zapisu nutowego. Znajomos¢ kontekstu stylistycznego i tradycji
wykonawczych zwigzanych z dang operag ma rownie istotne znaczenie dla procesu jej
przyswajania, co techniczne opanowanie materialu muzycznego. Jak zauwaza pianista
1 wieloletni coach operowy Alan Montgomery w swojej ksiazce Opera coaching:
Professional Techniques and Considerations, wyr6zni¢ moza dwa zasadnicze typy
wyciggow orkiestrowych: redukcja do tego, co realnie mozna zagra¢ na fortepianie, oraz
zapis w systemie ztozonym z dwoch pigciolinii, obejmujacy niemal peing tres¢ materiatu
orkiestrowego, z tekstem czarnym od nut zapisanych od gory do dotu.’ Podkres$la on
robwnoczesnie: to nie znaczy jednak, iz nalezy graé¢ wylgcznie to, co znajduje sie
w opracowaniu fortepianowym. Stuchanie nagran i studiowanie partytur orkiestrowych
moze ujawni¢ powazne pominiecia, wynikajgce z proby zredukowania catej partytury do
czegos, co da sie wykonaé dwiema rekami.® Stawia to przed pianistg podstawowe
zadanie o charakterze dwuwymiarowym: w celu udanej interpretacji wyciagu
fortepianowego, mozna go zaréwno rozszerzaé, jak i skompresowaé. Zdecydowanie
niewskazane jest natomiast bezrefleksyjne opanowanie materialu w cato$ci wytacznie po

to, aby odegra¢ wszystkie zapisane nuty w sposob pozbawiony muzycznego sensu.

4 Montgomery A., Opera Coaching: Professional Techniques for the Répétiteur, wyd. Routledge, Nowy Jork 2019,
str. 10

> Montgomery A., Opera Coaching... op. cit., str. 12

® Montgomery A., Opera Coaching... op. cit., str. 11



1.2.2. Mie¢dzy orkiestrowym brzmieniem a fortepianowa redukcja: ograniczenia,

roznice, konsekwencje

Roéznice miedzy partyturg orkiestrowa a jej fortepianowym wyciagiem s3
fundamentalne i zauwazalne natychmiast — zardwno na poziomie brzmienia, jak
1 konstrukcji muzycznej. Orkiestra operuje zréznicowang paleta barw, przestrzenia,
wieloplanowos$cig faktury i1 niezaleznoscig glosow, podczas gdy fortepian sprowadza
cato$¢ do jednorodnego brzmienia i ograniczonej liczby mozliwych do uwzglgdnienia
warstw. Te rdznice sg nie tylko zasadnicze, lecz rowniez fatwe do uchwycenia juz przy
pierwszym kontakcie z materialem nutowym. Istnieje jednak szereg szczegdtowych,
a nierzadko problematycznych aspektéw wykonawczych, ktore zastuguja na osobne

omowienie:

® kilka plandéw artykulacji - wieloplanowos$¢ orkiestry w sposdb naturalny czyni jej
poszczegdlne elementy od siebie niezaleznymi. Jednym z cze¢$ciej spotykanych
przyktadow tego zjawiska jest prowadzenie linii melodycznej legato przez skrzypce
lub instrumenty de¢te drewniane, przy jednoczesnym akompaniamencie
realizowanym technikg pizzicato przez wiolonczele i kontrabasy. Przytoczony
przypadek stanowi jedynie najbardziej elementarny przyktad znacznie szerszego
zjawiska, ktorego mozliwosci s3 niemal nieograniczone. OczywiScie na fortepianie
pianista rowniez moze efektywnie realizowa¢ dwie odmienne artykulacje, stosujac
prawy pedat z wyczuciem. Jednakze kluczowe jest unikanie jego nadmiernego
uzycia, ktore mogloby spowodowaé rozmycie faktury, co wymaga wigkszego
nacisku na precyzyjne legato palcowe. Ma to szczegélne znaczenie w kontekscie
realizacji wyciaggu fortepianowego, kiedy zréznicowana artykulacja poszczegdlnych

grup instrumentéw wywiera istotny wptyw na ogdlny charakter i brzmienie catosci.
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Rys. 1. G. Verdi - Rigoletto - akt 111, final - przyktad dwoch planow artykulacji - staccato fletoéw i potnuty
sekcji smyczkowej (w partyturze bez arpeggia)

® rozw0j dzwigku: cigglto$¢ brzmienia w instrumentach orkiestrowych a gasngca
natura dzwigku fortepianowego - to jeden z problemow, ktory nieustannie powraca
w praktyce wykonawczej i pozostaje w istocie niemozliwy do pelnego rozwigzania
w sposob catkowicie satysfakcjonujacy. Pianista moze czgsciowo kompensowac to
ograniczenie poprzez precyzyjne uzycie pedatu, kontrole dynamiki w kontekscie
frazy, repetycje (delikatne powtdrzenia dzwieku) i tremolo, a takze odpowiednie
ksztattowanie agogiki i1 rubata, co pozwala optycznie ,,wydluzy¢” dzwick lub

wzmocni¢ jego wrazenie. Cho¢ nie da si¢ wiernie odtworzy¢ orkiestrowej cigglosci
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brzmienia, mozliwe jest stworzenie jej przekonujacej iluzji. Na przykiad klarnet
dysponuje technika mniente, ktéra nie ogranicza si¢ jedynie do stopniowego
wyciszania dzwigku, ale przede wszystkim umozliwia jego wylanianie si¢
z calkowitej ciszy i narastanie do pelnej glo$nosci, dzigki precyzyjnej kontroli
oddechu 1 ustawienia i napigcia warg (embouchure). Fortepian, z uwagi na
mechanike uderzenia miloteczkéw o struny, pozwala jedynie na naturalne
wyciszanie juz zagranych dzwigkdw, nie jest jednak w stanie generowaé dzwigku
narastajgcego z absolutnej ciszy. W konsekwencji, pianista wykonujacy redukcje
fortepianowa wyciggu orkiestrowego napotyka istotne ograniczenia w oddaniu

petnego spektrum ekspresji charakterystycznego dla instrumentéw detych.
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Rys. 2. S. Moniuszko - Straszny Dwor - akt 111, aria Stefana - rozbiezno$¢ migdzy partyturg orkiestrowa
a wyciaggiem fortepianowym; btedny zapis w wyciagu nie oddaje zamierzonego crescenda, przez co
pianista nie moze wlasciwie wesprze¢ $piewaka w kulminacji frazy.
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® cmocjonalno$¢ i czas reakcji - orkiestra to jeden wielki, zlozny organizm,
sktadajacy si¢ z wielu niezaleznych instrumentalistoéw, funkcjonujacy jednak jako
spdjna catos¢. W konsekwencji jej sposob reagowania moze si¢ znaczaco rézni¢ od
zachowania pianisty, szczeg6lnie gdy jego perspektywa zdefiniowana jest gldwnie
przez pryzmat gry solistycznej. Pianista jest zdolny zareagowaé na gest dyrygenta
niemalze natychmiast, natomiast reakcja orkiestry przebiega znacznie wolnie;j.
Kazdy muzyk w orkiestrze potrzebuje odpowiedniego czasu na reakcje na gest
dyrygenta, co jest uzaleznione od réznorodnego rozmieszczenia instrumentow oraz
odleglosci zarowno migdzy wykonawcami, jak i od Zrédta dzwicku, a takze od
fizycznych wiasciwosci rozchodzenia si¢ fal dzwigckowych w przestrzeni, ktore
maja kluczowe znaczenie dla precyzyjnej synchronizacji wykonania. Na ten
problem zwraca rowniez uwage kanadyjski pianista i korepetytor operowy, dr Lucas
Wong (znany obecnie ze swojej pracy nad oprogramowaniem, ktdre przy pomocy
odpowiednich algorytméw bedzie tworzy¢ najbardziej optymalng wersje
fortepianowej redukcji partytury), ktory w swoim artykule The Multifunctional
Pianist: The Recipe for Orchestral Color and Playing pisze nastepujaco: Kazdy
muzyk w orkiestrze potrzebuje czasu na reakcje. Przestrzen fizyczna miedzy
muzykami  rozmieszczonymi w  orkiestrze zwigksza czas potrzebny na
., przemieszczenie si¢” reakcji, poniewaz predkosc dzwieku (czyli fali akustycznej
instrumentu) jest zmacznie wolniejsza niz predkos¢ Swiatta (czyli wizualnego
sygnatu batuty dyrygenta). To opoznienie w oczekiwaniu na dzwiek nieustannie
stawia dyrygenta w pozycji ,, kierowcy ciezarowki”. Dodatkowo, cho¢ w przesziosci
byto to bardziej wyrazne, amerykanskie i europejskie orkiestry wcigz grajq lekko za
pulsem. Dyrygenci czujg wigkszq kontrole, gdy orkiestra nie gra dokiadnie na
uderzenie (ictus), czyli w momencie dotarcia batuty do dotu gestu, ale raczej, gdy

dzwigk pojawia si¢ na jego odbiciu - zaraz po ictusie.”

Doswiadczony korepetytor wie zatem, ze podczas wykonywania akordu orkiestry tutti

niezbedne jest zachowanie pewnej przerwy czasowe] pomigdzy ruchem batuty

" Wong L., The Multifunctional Pianist: The Recipe for Orchestral Color and Playing, Collab Corner
str. 430, 2021, www.nats.org, thum. aut. [dostgp 12.08.2025]
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a realnym pojawieniem si¢ dzwigku. Okreslenie tego czasu w precyzyjnych,
matematycznych jednostkach jest niemozliwe, jednak dla dyrygenta rdznica ta jest
odczuwalna od razu. Wigze si¢ to rowniez z innym rodzajem przekazywania warstwy
emocjonalnej dzieta. Orkiestra jako zbiorowy organizm przekazuje emocje w sposob
ztozony, gdzie ekspresja jest wynikiem wspotdziatania wielu niezaleznych gloséw
1 barw. W przeciwienstwie do tego pianista, wykonujacy wyciag fortepianowy partii
orkiestrowej, operuje jednym instrumentem i wilasng, bezposrednig wrazliwoscia, co
czesto  skutkuje intensywniejszym przekazem emocjonalnym. Jednak owa
bezposrednios¢, cho¢ efektowna, moze prowadzi¢ do nadinterpretacji - szczegodlnie
wtedy, gdy pianista probuje kompensowac brak orkiestrowego kolorytu czy nat¢zenia
osobista ekspresja. W interpretacji wyciggu subtelna rownowaga miedzy wiernos$cia
oryginatowi a indywidualnym odczuciem staje si¢ wiec szczegolnie wymagajaca. Ma to
szczegllne znaczenie we fragmentach wymagajacych od $piewaka zarowno precyzji
technicznej, jak 1 zaangazowania emocjonalnego. W pelnym skladzie orkiestrowym
zbalansowana, cho¢ niepozbawiona sity emocjonalno$¢ zespotu stanowi dla solisty
stabilne 1 wspierajace tlo. W sytuacji, gdy orkiestre zastgpuje fortepian, istnieje ryzyko,
ze nadmiernie osobista interpretacja pianisty - nacechowana zbyt silng ekspresjg -
zaburzy te rownowage. Moze to skutkowaé¢ brakiem poczucia zakorzenienia po stronie
$piewaka, co bezposrednio wptywa na jego komfort wykonawczy, a niekiedy réwniez na

jako$¢ brzmienia i kontrole glosu.
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Rys. 3. S. Moniuszko - Halka - akt II, aria Jontka [ ¢y mu wierzysz - fragment o wysokim tadunku
emocjonalnym, niosacy ryzyko przesadnej ekspresji pianisty kosztem stabilnego wsparcia dla solisty

® tempo - dla orkiestry realizacja szybkiego tempa zazwyczaj nie stanowi istotnego
problemu wykonawczego. Wynika to zaréwno z naturalnego podziatu partii
pomiegdzy poszczegélne sekcje instrumentalne, jak 1 z odmiennych mozliwosci
technicznych poszczegdlnych grup instrumentéw. Przyktadowo, szybkie repetycje,
czgsto przypisane instrumentom smyczkowym, moga by¢ przez nie realizowane
z duza swoboda dzigki technice naprzemiennego smyczkowania. Diugotrwale
repetycje w szybkim tempie sa na fortepianie nie tylko niekomfortowe, ale czgsto
takze technicznie nieefektywne, co moze prowadzi¢ do utraty swobody
wykonawczej, a w konsekwencji do niezamierzonego spowolnienia tempa.

W  kontek$cie interpretacji wyciggu fortepianowego, zachowanie stabilnego,
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szybkiego tempa pozostaje jednak kwestiag kluczowa zaréwno z perspektywy
wierno$ci intencji kompozytora, jak i w aspekcie wspolpracy ze Spiewakiem.
Tempo wplywa bezposrednio na frazowanie wokalne oraz emisje — w szybszym
tempie diugie frazy moga by¢ wykonane na jednym oddechu z wigkszg tatwoscia,
co sprzyja naturalnosci i pltynnosci wykonania. Z tego wzgledu istotne jest unikanie
przyzwyczajania $piewaka do zanizonego tempa na etapie prob, gdyz moze to
prowadzi¢ do pdzniejszych trudno$ci wykonawczych w wersji koncertowej lub
scenicznej z orkiestr3. W praktyce wykonawcze] optymalizacja wyciagu
fortepianowego poprzez eliminacje zbednych dzwieckdéw, zastepowanie repetycji
tremolem lub wprowadzenie dyskretnych modyfikacji rytmicznych moze okaza¢ si¢
niezbedne dla zachowania tempa wlasciwego wersji orkiestrowej i zapewnienia

spdjnosci interpretacyjnej.

Opis ilustracji na str. 17

Rys. 4. G. Verdi - Adida - akt 1, Su! Del Nilo al sacro lido - Stretta z blednym oznaczeniem tempa
w wyciagu fortepianowym (I = 116 zamiast ok. ] = 150); w orkiestrze tempo narasta piu mosso, co
zmusza pianist¢ do poszukiwania alternatywnej realizacji narastajacego tumultu orkiestry.
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1.2.3. Konflikt miedzy nadmierng precyzja wykonania wyciagu fortepianowego

a percepcja Spiewaka

W interpretacji wyciggu fortepianowego czgsto pojawia si¢ problem nie tyle
uproszczenia materialu, co nadania zbyt duzej wagi temu, co w wyciagu zostalo zawarte.
W wielu przypadkach pianista, koncentrujac si¢ na doktadnym odtworzeniu zapisanych
dzwiekow, moze przeoczy¢ fakt, ze wyciag nie oddaje pelnej hierarchii waznosci
elementow obecnych w oryginalnej partyturze orkiestrowej. W rezultacie pojawia si¢
konflikt: to, co wyeksponowane w wyciagu, niekoniecznie pokrywa si¢ z tym, co
najistotniejsze z punktu widzenia percepcji $piewaka. Taka nieproporcjonalna uwaga
poswigcona detalom moze zaburza¢ réwnowage wykonawcza i utrudnia¢ wokalicie
odnalezienie si¢ w przebiegu utworu. W podrozdziale omdéwione zostang konsekwencje
tego zjawiska oraz strategie prowadzace do bardziej funkcjonalnego i $wiadomego

podejscia do wyciagu fortepianowego.

Podstawowym zadaniem pianisty-korepetytora w codziennej pracy ze $piewakiem jest
stworzenie mu warunkow mozliwie bliskich tym, z jakimi spotka si¢ podczas proby
z orkiestrg oraz jak najpelniejsze przygotowanie go do realiéw takiej pracy. Tymczasem
nadmierne skupienie si¢ pianisty na trudnych technicznie fragmentach wyciagu, ktore
z punktu widzenia wokalisty nie majg charakteru wiodacego lub wrecz nie sg w ogodle
przez niego styszalne w fakturze orkiestrowej, moze prowadzi¢ do zaburzenia
rytmicznej i formalnej spojno$ci wykonania. Proby wiernego odwzorowania kazdego
zapisanego szczegdéhu czesto odbywaja si¢ kosztem stabilnosci tempa, pulsu czy
artykulacyjnej przejrzystosci - elementow kluczowych dla orientacji $piewaka
w przebiegu utworu. W efekcie nadmierna techniczna doslowno$¢ moze nie tylko
utrudnia¢ wokaliscie interpretacje, lecz takze zaburzy¢ proces adaptacji do warunkéw

pracy z orkiestra.

Pianista musi mie¢ $wiadomos¢, ze nawet pozornie drugorzedne czynniki, takie jak
pozycja $piewaka na scenie wzgledem potozenia orkiestry, moga istotnie wptywaé na
jego percepcje brzmienia. W zalezno$ci od miejsca, z ktorego $piewak odbiera dzwigk,

zmienia si¢ jego akustyczne do§wiadczenie - inne instrumenty beda styszalne po lewej,
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inne po prawej stronie - takie informacje pianista rowniez winien przekaza¢ Spiewakowi.
Niektore warstwy faktury, jak np. akompanient akordowy, moga w ogoéle nie dotrze¢ do
wykonawcy. W praktyce oznacza to, ze dla §piewaka szczegolnie istotne stajg si¢ tonacja,
linie melodyczne oraz pojedyncze glosy instrumentow, ktdre rzeczywiscie bedzie styszat
podczas prob 1 wystepu z orkiestra. Nie oznacza to oczywiscie, ze pianista moze sobie
pozwoli¢ na zredukowanie wyciagu fortepianowego do minimum - chodzi jednak o to,
aby ksztattowa¢ u $piewaka wyobrazni¢ brzmieniowa odpowiadajacg rzeczywistym
warunkom sceniczno-akustycznym. Celem takiej pracy jest zmniejszenie elementu
zaskoczenia podczas kontaktu z orkiestra, a techniczna wierno$¢ partyturze w tym
kontekscie nie powinna by¢ wiodagcym czynnikiem wykonawczym. Paradoksalnie, to
wlasnie najbardziej wymagajace technicznie fragmenty wyciagu fortepianowego - te,
ktére z perspektywy pianisty pochtaniajg najwiecej czasu i energii w przygotowaniu -
okazuja si¢ czesto zupelnie nieistotne z punktu widzenia $piewaka; co wigcej, ich
nadmierna ekspozycja podczas prob moze zaktocaé przebieg pracy, gdyz odpowiadaja
one elementom orkiestrowym, ktéore w wykonaniu z calym zespolem sa niemal

niestyszalne lub catkowicie ging w fakturze dzwickowe;.

Z perspektywy S$piewaka znacznie wigksze znaczenie maja natomiast czytelnie
zarysowane sekwencje kolejnych motywéw lub wejscia instrumentdéw, pojawiajace si¢
przed jego partia wokalng. To wlasnie one pelnig funkcje orientacyjng w strukturze
utworu, umozliwiajagc $wiadome $ledzenie przebiegu muzycznego 1 eliminujac
koniecznos$¢ biernego odliczania taktow pauz. W warunkach orkiestrowych owe sygnaty
dzwickowe sa czesto kluczowe dla precyzyjnego wejscia, a brak ich obecnosci
w wyciggu fortepianowym moze prowadzi¢ do dezorientacji 1 utraty plynnosci
wykonania. Dlatego tez pianista-korepetytor, przygotowujac redukcje partytury,
powinien w pierwszej kolejnosci uwzglednia¢ te elementy faktury, ktére petnig funkcje
informacyjng dla $piewaka, nawet jesli ich realizacja nie stawia wysokich wymagan
technicznych. Trzeba roéwniez zachowa¢ czujnos¢ wobec odwrotnej sytuacji - gdy to, co
znajduje si¢ w wyciggu fortepianowym, nie obejmuje elementéw kluczowych dla
orientacji $piewaka. Redukcje czgsto pomijajg istotne glosy instrumentalne, ktoére
w rzeczywistosci stanowig punkty odniesienia dla wykonawcy. Zadaniem pianisty nie

jest zatem jedynie wierne odczytanie zapisu wyciagu, lecz takze $wiadomos$¢ tego,
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czego w nim brakuje, 1 umiej¢tno$¢ uzupetnienia tych brakow. Tylko takie podejscie
pozwala przygotowaé $piewaka na rzeczywiste brzmienie, z jakim spotka si¢ podczas

prob orkiestrowych.

Pianista przygotowujacy wyciag fortepianowy do pracy ze $piewakiem musi by¢
$wiadomy nie tylko ograniczen wynikajacych z redukcji partytury, lecz takze specyfiki
brzmienia orkiestry, ktéra dysponuje znacznie szerszym zakresem rejestrow i1 barw niz
fortepian. Sama znajomo$¢ zapisanych nut nie wystarczy, istotne jest zrozumienie
catosci faktury oraz roli poszczegdlnych glosow w przebiegu utworu. Tylko pianista,
ktéry traktuje wyciag jako punkt wyjscia do glgbszej analizy partytury, moze zapewnié
$piewakowi rzetelne przygotowanie do pracy z orkiestrag. RoOwnocze$nie musi on
posiada¢ wrazliwo$¢ interpretacyjna, dzieki ktorej nawet uproszczony zapis
fortepianowy moze nabra¢ muzycznej glebi i sta¢ si¢ formg artystycznej wypowiedzi,
a nie wylacznie pomoca dydaktyczng. Udana interpretacja wyciagu fortepianowego jest
wiec wynikiem $wiadomego kompromisu miedzy jego techniczng wykonalnosciag
a wierno$cig petnej partyturze, wzbogaconego o wrazliwo$¢ interpretacyjng, ktoéra

nadaje wykonaniu artystyczny wymiar.

1.3. Pozostale aspekty pracy pianisty operowego

Jednym z istotnych, cho¢ czesto pomijanych lub bagatelizowanych aspektow pracy
pianisty-korepetytora jest umiejetno$¢ jednoczesnego grania i $piewania wybranych
partii wokalnych podczas prob. Zadanie to wymaga nie tylko biegtej znajomos$ci wlasnej
partii fortepianu, lecz takze szczegdlowego opanowania wszystkich partii wokalnych
obecnych w opracowywanym utworze. Obowigzek ten wynika z dwdch podstawowych
przestanek: po pierwsze, im petniejsza znajomos¢ catosciowego materiatu muzycznego,
tym wigksza jest kompetencja pianisty w pracy zespotowej; po drugie, dopiero na tej
podstawie mozliwe staje si¢ skuteczne wspieranie $piewaka w nauce partii oraz
ksztaltowaniu interpretacji. Trafnie opisuje ten problem Alan Montgomery: Nauka gry
z partytury zwykle idzie w parze z naukq jej spiewania. Nietrudno zrozumiec¢ dlaczego.

Kiedy pianista potrafi zaspiewac caly utwor, jego znajomos¢ muzyki oraz tekstu staje sie

20



znacznie glebsza. Bledy spiewaka - niezaleznie od tego, czy dotyczq tekstu, rytmu czy
intonacji - stajq sie¢ natychmiast zauwazalne, poniewaz odbiegajq od tego, co sam
pianista ma przyswojone i ,,ostuchane”. Pianista musi rowniez Spiewac¢ podczas prob,
aby podawac spiewakowi wejscia i wskazowki - jest to odpowiednik teatralnego
,podrzucania kwestii”. Znajomos¢ tekstu i jego Swiadome przekazywanie
z odpowiednim wyrazem, barwq i intencjq, dopasowang do roli i wykonawcy, pozwala
odkry¢ wiele subtelnych zmnaczen. Dzigki tym niuansom wyrazniej zarysowujq sie
motywacje postaci, a to z kolei otwiera droge do glebszego odczytania dramatu
zawartego w stowach. Spiewak, ktory slyszy kwestie podane z wlasciwg intencjq - czy to

zartobliwg, czy ztowrogq - moze znacznie naturalniej i trafniej na nie zareagowac.’

Temat ten pozostaje w $cistym zwiazku z kolejnym zagadnieniem istotnym dla
pianisty, czyli znajomoscig jezykow obcych, a w szczego6lnosci ich fonetyki 1 prozodii.
Melodia danego jgzyka obcego ma kluczowe znaczenie, poniewaz wplywa na
naturalno$¢ 1 zrozumiato$¢ fraz wokalnych oraz ich ekspresje. Dla pianisty-korepetytora
oznacza to konieczno$¢ uwzgledniania specyfiki prozodii danego jezyka podczas pracy
ze $piewakiem, zwlaszcza w zakresie akcentéw, rytmu i intonacji tekstu $piewanego.
Swiadome ksztaltowanie tych elementéw pomaga $piewakowi oddaé autentyczno$é
wypowiedzi i poprawi¢ interpretacje. Kompozytorzy operowi zaré6wno partie wokalne
jak 1 akompaniament orkiestrowy komponowali najcze¢$ciej z uwzglednieniem prozodii
jezyka, w ktorym $piewany jest tekst. Pianista przygotowujacy wyciag musi by¢ tego
swiadomy, zna¢ specyfike jezyka 1 prowadzi¢ fraze zgodnie z jego rytmem oraz melodia.
Problem pojawia si¢ w przypadku tlumaczen i wykonan opery w jezyku innym niz
oryginalny, gdzie warstwa muzyczna pozostaje, natomiast zmienia si¢ melodia jezyka.
Modyfikacja akcentacji oraz naturalnego rytmu mowy wzgledem pierwotnej kompozycji
moze wptywacé nie tylko na interpretacje muzyczna, lecz takze na dobor miejsc oddechu
przez $piewaka, co wymaga od pianisty odpowiedniego dostosowania wykonania. Na
znaczenie pracy pianisty nad tekstem zwraca uwage Jerzy Marchwinski, ktory
wielokrotnie podkresla, ze jest to kwestia fundamentalna. To wtasnie tekst stanowi klucz

do interpretacji i powinien by¢ nie tylko zaspiewany, ale réwniez zagrany w sposob

8 Montgomery A., Opera Coaching: Professional Techniques for the Répétiteur, op. cit., str. 14
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logiczny 1 spdjny. Zwraca on ponadto uwage na koniecznos$¢ Scistej zgodno$ci miedzy
warstwg stowna a muzyczna: Nauczenie si¢ recytowania tekstu w sposob zgodny
z artykulacjq i logikq jezyka otwiera drzwi niezwykiej niespodziance. Otoz okazuje sie,
ze logika i artykulacja jezyka muzycznego sq najczesciej catkowicie zgodne z logikg
i artykulacjg stowa. Wyobrazam sobie, ze kompozytor rozpoczynal tworzenie dziela
wokalnego od lektury tekstu. Chyba do rzadkosci nalezy sytuacja odwrotna, to znaczy ze
kompozytor najpierw tworzy muzyke, a potem ktos dopisuje do niej tekst. Stowo, nie
tylko inspiruje kompozytora do stworzenia dziela w nastroju zgodnym z tekstem, lecz
rowniez, a moze nade wszystko, rytm, melodia i artykulacja jezyka bardzo czesto
naktaniajq go do zachowania tego samego rytmu i artykulacji dzwigkow. Zastanawiam
sig¢ niekiedy, czy przypadkiem nie jest to najbardziej konkretny element inspiracji

tworczej.®

Ostatnim z istotnych zagadnien wymagajacych omoOwienia pozostaje kwestia
terminologii okre$lajacej pianiste specjalizujagcego si¢ w wykonywaniu repertuaru
nieprzeznaczonego pierwotnie na fortepian. W dyskusji na temat roli pianisty w operze
nomenklatura uzywana w odniesieniu do tej specjalizacji nabiera szczegdlnego
znaczenia. Terminy takie jak akompaniator, korepetytor czy coach bywaja stosowane
zamiennie, jednak kazdy z nich niesie ze sobg okreslony kontekst i - nierzadko -
nieporozumienia. SzczegoOlnie problematyczne jest pejoratywne uzycie stowa
akompaniator, ktére sugeruje pozycj¢ pianistyczng wtorng, jedynie wspierajaca, a nie
partnerska. Z kolei termin coach, cho¢ moze odnosi¢ si¢ do osoby o szerokim zakresie
kompetencji - obejmujagcym przygotowanie muzyczne, jezykowe, stylistyczne
1 sceniczne - bywa réwniez zawegzany wylacznie do funkcji trenera wokalnego.
W kontekscie praktyki zawodowej warto podkresla¢, ze samo okreslenie pianista jest
w pelni wystarczajace i obejmuje réznorodnos¢ rdl, jakie moze pelni¢ osoba
wykonujaca ten zawdd. Pianista to nie tylko solista, Sciezki kariery pianistycznej sa
zréznicowane 1 czesto wynikaja z indywidualnych zainteresowan, pasji oraz wyboréw
artystycznych. Wiele osob taczy dziatalno$¢ solistyczna, kameralng, pedagogiczng czy

wlasnie operowa. Proby szufladkowania pianistow przy uzyciu uproszczonych etykiet

® Marchwifiski J., Muzyczne partnerstwo, Wydawnictwa Drugie, Warszawa 2018, str. 83
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moga prowadzi¢ do znieksztalcenia obrazu ich pracy i nie oddaja jej rzeczywistego
charakteru. OkreSlenie pianista-korepetytor by¢ moze najlepiej oddaje specyfike tej
specjalizacji, jednak bywa ograniczane do waskiej grupy muzykéw pracujacych
w teatrach operowych. Nalezy przy tym pamigtaé, ze jest to pelnoprawna dziatalnosé
artystyczna, tak jak kazda inna forma wykonawstwa muzycznego, a nie jedynie praca
rzemie$lnicza. Aby funkcjonowac jako pianista operowy, trzeba podchodzi¢ z artyzmem
do kazdego dzieta, nawet jesli nie zostato ono pierwotnie napisane na fortepian i bywa
z tego powodu deprecjonowane przez innych muzykow. Jest czyms oczywistym, ze
wymog perfekcyjnego wypetniania powinnosci pianistycznych obowiqzuje we wszystkich

formach aktywnosci, niezaleznie od ich charakteru, bez zadnej taryfy ulgowe;j.’’

1.4 Wyciag fortepianowy wobec piesni orkiestrowych w opracowaniu na fortepian

Zaréwno wyciag fortepianowy opery, jak i fortepianowa wersja pie$ni pierwotnie
napisanej na orkiestr¢ stanowig transpozycje faktury orkiestrowej na fortepian. Jednak
w powszechnym odbiorze muzykow i stuchaczy pierwsza z tych form uznawana jest
czesto za zjawisko uzytkowe, druga za$ za pelmoprawny przejaw sztuki kameralnej.
Takie rozréznienie, utrwalone przez tradycje wykonawcza i dydaktyczna, wydaje si¢
jednak nie w pelni uzasadnione, a wrecz niesprawiedliwe wobec pianisty, ktérego rola
w wyciaggu operowym nierzadko doréwnuje artystycznym wyzwaniom kameralisty

wspottworzacego piesn.

Tradycyjnie wyciag fortepianowy opery traktowany jest jako narzgdzie pracy, nie zas
jako utwoér do wykonania koncertowego. Jego zadaniem jest umozliwienie prob solistom,
chorowi i dyrygentowi bez udziatu orkiestry. Z tego wzgledu wiele wyciaggéow cechuje
si¢ brakiem dbatosci o idiomatyczno$¢ fortepianows - czgsto sg to geste, ,,orkiestrowe”
faktury, wymagajace od pianisty wysokiego stopnia kondensacji brzmienia i techniczne;j
sprawno$ci. Jednak wtasnie te cechy sprawiaja, ze wykonanie dobrego wyciagu
operowego moze by¢ aktem interpretacyjnym i artystycznym - wymaga od pianisty

tworczej rekonstrukceji barw, dynamicznych kontrastow i dramaturgii catosci, czyli tego

10 Marchwinski J., Muzyczne partnerstwo, op. cit., str. 122
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samego rodzaju wrazliwos$ci, jakiej oczekuje si¢ od kameralisty w repertuarze

piesniowym.

Z drugiej strony, fortepianowe wersje piesni orkiestrowych ciesza si¢ statusem dziet
samodzielnych, mimo ze 1 one s3 w istocie opracowaniami redukujagcymi bogactwo
orkiestrowej palety do dwoch rak pianisty. W tych aranzacjach réwniez nie sposob
odda¢ wszystkich elementow oryginalu. W efekcie powstaje tekst muzyczny, ktory jest
ubozszy fakturalnie niz pie$n napisana od poczatku z mysla o fortepianie. Mimo to
tradycja wykonawcza przyznala takim opracowaniom rangg¢ dziet rownorzednych wobec
oryginatow orkiestrowych. Wynika to z giteboko zakorzenionego przekonania, ze piesn,
nawet w wersji orkiestrowej, zachowuje kameralny charakter 1 koncentruje si¢ na relacji

glosu z fortepianem jako réwnym partnerem.

Tymczasem réwniez wyciag fortepianowy opery moze i powinien by¢ traktowany
w sposob artystyczny. Cho¢ jego geneza jest uzytkowa, jego realizacja wymaga od
pianisty szeregu S$wiadomych decyzji estetycznych: wyboru artykulacji, sposobu
imitowania barw orkiestrowych, proporcji dynamicznych miedzy partia wokalng a partiag
fortepianu. W dobrze zinterpretowanym wyciggu operowym ujawnia si¢ nie tylko
warsztat, lecz takze wyobraznia dzwickowa - zdolno$¢ przektadu brzmienia
orkiestrowego na jezyk instrumentu klawiszowego. Tak rozumiane wykonanie wyciagu
przestaje by¢ jedynie substytutem orkiestry; staje si¢ autonomiczng interpretacja dzieta

operowego, przeniesiong w sfere kameralna.

Poréwnujac te dwa typy opracowan, latwo dostrzec, ze roznice w ich ocenianiu
wynikaja raczej z tradycji 1 konwencji, niz z obiektywnych cech muzycznych. Skoro
piesn z orkiestra, w wersji fortepianowej niepetna i z konieczno$ci uproszczona, moze
funkcjonowac jako petnoprawna forma kameralna, to tym bardziej wyciag fortepianowy
opery - bogaty, skomplikowany 1 wymagajacy - zasluguje na podobne traktowanie. Oba
zjawiska taczy bowiem ten sam akt transkrypcji, a rézni jedynie spoteczny status

1 przyjeta funkcja.

Ponowne przemyslenie miejsca wyciggow operowych w praktyce wykonawczej

i edukacyjnej wydaje si¢ zasadne. Wykonywane z wrazliwoscia 1 $wiadomoscig
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artystyczng mogg stanowi¢ nie tylko srodek do celu, lecz samodzielng forme ekspres;ji -
odstaniajaca przed stuchaczem dramatyczne i emocjonalne bogactwo opery w jej
najczystszej, skoncentrowanej postaci. Coraz czesciej spotyka sie dzi§ koncertowe
wykonania oper w wersji z fortepianem. Jesli zatem te wykonania przyjmujemy jako
petnoprawne wydarzenia artystyczne - a publiczno$¢ reaguje na nie z takim samym
zaangazowaniem jak na wersje orkiestrowe - to czymze innym sg one, je$li nie forma
kameralnej sztuki operowej? Trudno woéwczas utrzymywaé, ze wyciag fortepianowy
petni wylacznie funkcje techniczng. W takich kontekstach staje si¢ on $rodkiem

ekspresji rownowaznym orkiestrze, a pianista wspottworceg narracji dramatyczne;.

Wyrdéwnanie zatem statusu tych dwoch form - piesni orkiestrowych z fortepianem
1 wyciggdéw operowych - bytoby nie tylko gestem sprawiedliwo$ci wobec pianistow, lecz
takze krokiem w strone¢ glebszego zrozumienia samej istoty muzyki: jej zdolnosci do

trwania w r6znych wymiarach brzmienia, nie tracgc przy tym wartosci artystyczne;j.
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Rozdzial 2 - Historia powstania Il Trittico - operowego tryptyku

Giacomo Pucciniego

Koncepcja zestawienia trzech jednoaktowych oper, umozliwiajaca prezentacje trzech
autonomicznych historii podczas jednego wieczoru w teatrze, dojrzewala w zamysle
kompozytora przez dtuzszy czas. Jak podaje Piotr Kaminski w swoim przewodniku
operowym Tysigc i jedna opera, pierwsze plany kompozytora zwigzane z operowym
tryptykiem datowane s3 juz na okres prac nad 7Toscg (premiera w styczniu 1900r.),
pomyst po raz kolejny odradza sie po Madamie Butterfly (premiera w w lutym 1904r.).!!
Biorac pod uwagge fakt, iz Il Trittico, w sktad ktorego wejda trzy opery o zré6znicowanym
charakterze: Il Tabarro (Plaszcz), Suor Angelica (Siostra Angelica) oraz Gianni Schicchi,
swojego pierwszego wystawienia doczeka si¢ dopiero w grudniu roku 1918
w nowojorskiej The Metropolitan Opera, nalezy podkresli¢, ze okres szeroko pojetych
prac nad calym dzielem obejmuje niespetna az dwie dekady. Doprowadzenie do
premiery tego dlugo planowanego, a zarazem wymarzonego przez kompozytora
projektu wigzato si¢ z koniecznos$cig przezwyciezenia licznych przeciwnosci losu
o charakterze zarowno osobistym, jak i historyczno-politycznym. W sferze prywatnej
kompozytor doswiadczyt bolesnej straty: w sierpniu 1917 roku zmarla jego siostra
Tomaide. W tym samym roku spotkaly go rowniez komplikacje administracyjne - konsul
w Lugano cofngl wydang wczesniej wize, uniemozliwiajac tym samym pobyt
w Szwajcarii. Ponadto, jak powszechnie wiadomo, lata 1914-1918, czyli okres I Wojny
Swiatowej byl szczegolnie trudny, zwlaszcza dla Starego Kontynentu. Sytuacja
geopolityczna miata bezposredni wptyw na przebieg przygotowan do prawykonania
dzieta. Wymogi wykonawcze Tryptyku - szczegolnie w odniesieniu do partii wokalnych
- s3 wysokie 1 stawiajg przed zespotem znaczne wyzwania. Skuteczne skompletowanie
obsady o wyrownanym, profesjonalnym poziomie artystycznym okazato si¢
w warunkach wojennych wyjatkowo problematyczne, zwtaszcza ze wielu z $§piewakow,
jak réwniez innych muzykoéw 1 oséb zajmujacych sie techniczng obstuga teatru,
znajdowalo si¢ w wojennej rzeczywistosci w czynnej stuzbie wojskowej. Z tego

wzgledu Tito Ricordi juz rok wczesniej mocno odradzat Pucciniemu organizacje

' Kaminski P., Tysigc i jedna opera wyd. PWM 2015, str. 1233
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praremiery dziela we Wloszech, o czym wspomina w swoim liScie do kompozytora
z dnia 13.11.1917 roku: Nie wiem nic nowego o Rzymie i Carelli, ale z zastyszanych
poglosek wynika, ze otwarcie teatru Costanzi'? jest dalekie od pewnosci. W kazdym razie,
biorgc pod uwage obecne okolicznosci - ktore, cho¢ nie sq juz tak groZmne, zapewne
niewiele sie zmieniq wraz z nadejsciem zimy — wracam do mojego dawnego pomystu, by
nie wystawiaé tych dwoch oper w Rzymie; to znaczy poczekac¢ na lepszy moment
i korzystniejsze warunki, aby zaprezentowac to, nad czym pracujesz, w swojej pelnej
tryptykowej formie - zroznicowanej i kompletnej.

Pomysl, drogi Giacomo, ze dopdki nasze zwyciestwo nie zmaze wrazenia po tych
bolesnych kleskach, jakie ponieslismy, uwazam, ze nie byloby ani patriotycznie, ani
komercyjnie korzystne wystawia¢ nowq opere i konfrontowac jq z opiniq publiczng -
miatem to przekonanie nawet wtedy, gdy nasze dziatania wojenne przebiegaly pomysinie
- teraz jestem jeszcze bardziej przekonanmy i zdecydowany trzymaé sie tej linii
postepowania — i nie wqtpie, ze teraz przyznasz mi racje.

Zycze Ci, abys kontynuowat prace nad Giannim Schicchim ze spokojem i wiarq - tak jak

i my staramy sie pracowac ze spokojem i wiarg."?

12 Dawna nazwa obecnego Teatro dell’Opera di Roma - przyp. aut.
13 www.digitalarchivioricordi.com, fragment listu Tito Ricordiego do Giacoma Pucciniego z dn. 13.11.1917r., thum.
aut., data dostepu online: 06.08.2025
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Rys. 5. List Tito Ricordiego do Giacoma Pucciniego z dn. 13.11.1917r.



Opoznienie premiery w Europie wynikalo przede wszystkim z trudnej sytuacji
polityczno-spotecznej zwigzanej z koncem I wojny s$wiatowej. Wlochy, jako jedno
z panstw Ententy, poniosty ogromne straty ludzkie i materialne. Ricordi, wydawca
Pucciniego, obawiat si¢, ze w tak niestabilnym okresie wystawianie nowego dziela moze
by¢ nie tylko ryzykowne artystycznie, ale tez niestosowne z perspektywy nastrojow
spotecznych. Ostatecznie podjeto decyzje o przeniesieniu premiery do Stanow
Zjednoczonych, gdzie warunki organizacyjne byly stabilniejsze - Tryptyk po raz
pierwszy zaprezentowano publicznosci 14 grudnia 1918 roku na scenie The
Metropolitan Opera w Nowym Jorku. Sukces byl potowiczny. Komiczny Gianni
Schicchi wzbudzit wielki aplauz publicznosci 1 zostat entuzjastyczne przyjety (do dnia
dzisiejszego pozostaje najchetniej wykonywang opera Tryptyku). Plaszcz 1 Siostra
Angelica zostaly jednak odebrane przez nowojorskich melomandéw z rezerwa. W roku
1919 odbyla sie finalnie europejska premiera dzieta, pod batuta Gino Marinuzziego
w Rzymie, gdzie Angelica zostala zrehabilitowana przez publiczno$¢ i cieszyla si¢ jej
uznaniem, a Schicchi podzielit sukces zza oceanu. Plaszcz pozostal natomiast
niedoceniony, bedac w kolejnych latach, az do czaséw wspotczesnych, jednym
z najbardziej marginalizowanych i najmniej znanych dziet pucciniowskich w ogole.
Spektakl mial jednak charakter wydarzenia wysokiej rangi kulturalnej, a wybor Rzymu
jako miejsca premiery europejskiej miat wymiar symboliczny: stolica zniszczonego, ale
zwycigskiego panstwa miata ponownie sta¢ si¢ waznym osrodkiem zycia operowego
W nowej, powojennej rzeczywistosci.

Zachowalty sie¢ zrodta §wiadczace o tym, ze Puccini od poczatku planowat Tryptyk jako
nierozerwalng catos¢ i traktowatl jg integralnie. Bardzo szybko teatry operowe zaczely
praktykowac¢ jednak wystawianie poszczegdlnych oper samodzielnie lub w dyptyku, co
wzbudzato oburzenie kompozytora, o czym wspomina w swoimi li§cie z 1921 roku do
swojej przyjaciolki, Sybil Seligman:

Zaprostestowatem do Ricordiego, bo umiescit Tabarro i Schicchiego bez Angeliki.
Odlozenie na bok najlepszego z trzech dziel sprawia mi bol. W Wiedniu [Angelica]

okazata si¢ najskuteczniejsza ze wszystkich, razem ze wspanialg Lehmann (Niemkq, co
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prawda), ktora jest jednak delikatng i dobrq artystkq. Prostq - bez arii dla prima donny,

ale z glosem stodkim jak miéd."*

2.1 Poczatek pracy nad Tryptykiem

Jako pierwszy rysuje si¢ szkic Il Tabarro (Plaszcz). Inspiracj¢ dla kompozytora
stanowila sztuka obejrzana przez niego podczas jego pobytu w Paryzu w roku 1912 lub
1913 pod tytutem La Houppelande (fr. ptaszcz) autorstwa Didiera Golda. Co ciekawe,
Giovacchino Forzano, autor libretta do dwoch pozostatych oper, ktore pdzniej weszty
w sktad 1] Trittico, nie byt zainteresowany tematem pierwszego z trzech dziet i odrzucit
ofert¢ wspoltpracy, ktorej ostatecznie podjal si¢ Giuseppe Adami (stworzyl on dla
Pucinniego libretto takze do La Rondine (1917) oraz Turandot, ostatniego,
niedokonczonego przez kompozytora dzieta operowego (1926)).

Jak pisze Emiliano Sarti w swojej biografii Pucciniego pt. I/l mio mistero e chiuso
in me. Vita e opere di Giacomo Puccini, znalezienie inspiracji dla dwdch pozostatych
utwordw, ktore razem z Plaszczem stworzylyby swego rodzaju triade oper o réznym
typie, kazalo na siebie dlugo czekaé. Po operze o charakterze dramatycznym, jaka jest
Plaszcz, nalezato znalez¢ temat liryczno-elegijny oraz komiczny!'S. Tym razem z pomocg
przyszedt Giovacchino Forzano, mtody w owym czasie dramaturg, ktory zastynat takze
jako librecista innych kompozytorow operowych epoki: Pietro Mascagniego, Ruggero

Leoncavallo czy Umberto Giordano. Znalazt on dla Pucciniego dwie brakujace historie.

2.2 Suor Angelica (Siostra Angelica)

Jako pierwszy zostal wybrany temat Siostry Angeliki - zakonnicy skazanej przez

rodzing na zycie w zakonie jako pokuta za posiadanie nieslubnego dziecka i splamienie

4 Sarti E., Il mio mistero e chiuso in me. Vita e opere di Giacomo Puccini, wyd. edizioni dreamBOOK
2016, str. 179, ttum. aut.

15 7rodta podajg rozbierzne dane: wg. Przewodnika operowego Piotra Kaminskiego jest to rok 1912,
natomiast Emiliano Sarti w swojej biografii Pucciniego wspomina o roku 1913.

16 Sarti E., Il mio mistero..., op.cit., str. 168
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honoru powazanej, arystokratycznej familii. Doprowadzona do obt¢du przez tesknote za
niewidzianym od lat synem Angelica, na wie$¢ o jego przedwczesnej $mierci postanawia
targng¢ si¢ na swoje zycie.

Puccini prace nad dzietem rozpoczat na poczatku 1917 roku. Jak wspomina Emiliano
Sarti, kompozytor od poczatku byl mocno zainteresowany religijno-liturgicznym
tematem, na co wplyw miaty dwa czynniki. Po pierwsze, Puccini w mtodosci pracowat
jako organista w kosciotach w Lucce, swoim rodzinnym miescie, przez co byt dobrze
obeznany z religijnym obrzadkiem. Druga, by¢ moze istotniejszg przyczyna byt fakt, iz
jedna z siéstr kompozytora - Iginia, z ktora byt bardzo blisko zwigzany, wstapita do
zakonu 1 w tych latach byla Matka Przetozong w Monastero del Vicopelago, w poblizu
Lukki. Puccini czesto ja tam odwiedzat i obserwowal zakonne zycie.!” Mimo to,
w pewnych kwestiach zwigzanych stricte z liturgia w Suor Angelice (ale takze wczesniej
w Tosce) konsultowat si¢ ze swoim kaplanem oraz przyjacielem, ksigdzem don Pietro
Panichellim. Potwierdzenie zmagan kompozytora mozna odnalezé w jednym
z zachowanych listow z korespondencji pomigdzy nim, a don Panichellim, gdzie tak
o nich sam opowiada: Pisze dzieto klauzurowo-zakonne. Potrzebuje wiec kilku fraz po
tacinie ad hoc. Moja wiedza nie sigga... az do Waszych niebios. Dopisze wigc kilka stow
z litanii, na przykitad: ,, Turris Eburnea, Foedris Arca’'® itp. (nie pamietam), ale zamiast

1 potrzebuje innej podniostej odpowiedzi, takze do Dziewicy. Aby

,,Ora pro nobis”
wprowadzi¢ cie w trans, powiem, Ze [w operze] jest objawienie Madonny, poprzedzone
anielskim chorem z oddali, i chce wykorzysta¢ litanie i kilka jednakowych zdan. Ale nie
,modl si¢ za nami”. Zamiast tego potrzebna jest ,,nasza Krolowa”, albo ,,Swigta
Swietych”; cos, co bedzie powtarzalo sie tak samo po lacinie. Pomysl, ze to aniolowie
stawigcy Maryje. Pozniej, w momencie cudu, chciatbym Marszu Krolewskiego Madonny.
Niezbyt podoba mi sie ,,Ave Maris Stella”?’, ani ,,Ave Maria”, ktore datem juz do

Spiewania zakonnicom wczesniej.”!

17 Sarti E. Il mio mistero..., op. cit., str. 168

18 thum.: Wiezo z Kosci Stoniowej, Arko Przymierza - fragment z Litanii Loretafiskiej do Naj$wietszej
Maryi Panny

19 thum.: Médl si¢ za nami

20 Ave Maris Stella (tac. Witaj, Gwiazdo Morza) - lacifiska antyfona maryjna z VIIIw.

2L Sarti E. Il mio mistero..., op. cit., str. 168-169, thum. aut.
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W tym miejscu nalezy ponownie odnies¢ si¢ do cytowanego przez autorke pracy
fragmentu listu kompozytora do Sybil Seligman. Wynika bowiem z niego wprost, ze
sam Maestro najbardziej cenil Suor Angelice sposrod swojego Tryptyku 1, jak pokazata
i zweryfikowata historia, odczucia jego nie byly bezzasadne. W dzisiejszych czasach
bowiem, szczegdlnie na przestrzeni ostatnich lat Angelica przezywa prawdziwy renesans
swojej popularnosci, zwlaszcza wsrod programéw dla mtodych artystow (Young Artists
Progammes). Dzigki wielu swoim dydaktycznym zaletom (takim jak np. liczna obsada
podzielona na wiele mniejszych r6l o zréznicowanym stopniu trudnosci), daje
mozliwo$¢ wielu mtodym adeptkom $piewu operowego na uczestniczenie pierwszy raz
W Zyciu w inscenizacji opery Giacomo Pucciniego, co w przeciwnym razie nie byloby
mozliwe, jako, ze znakomita wigkszo$¢ kobiecych partii w jego operach wymaga od
wykonawczyni dojrzatosci tak w glosie, jego odpowiednim wolumenie, jak

1 w interpretacji.

Rys. 6. Angelica i Zia Principessa - ilustracja autorstwa Petera Hoffera na okladke do
libretta Suor Angeliki (data nieznana, Ricordi Archivio Storico)
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2.3 Gianni Schicchi

Jak podajg zrodta*? Giacomo Puccini nosit si¢ z zamiarem stworzenia opery
komicznej od wielu lat (warto podkresli¢, iz w repertuarze operowym XIX 1 XXw.
Schicchi jest jedng z nielicznych oper o 1zejszej, komediowej tematyce), lecz przez dhugi
czas nie mogl znalez¢ wlasciwej historii, ktéra moglaby stanowi¢ dramatyczny trzon
opery. Temat ostatniej opery, ktora stanowilaby dopeknienie trylogii, kazat na siebie
dlugo czeka¢. Ostatecznie wybor padl na histori¢ Gianniego Schicchi - florenckiego
nuworysza z XIII wieku, ktory stynac ze sprytu, inteligencji i pomystowosci, podszywa
si¢ pod zmarlego bogacza Buoso Donatiego i w obecno$ci notariusza zmienia jego
ostatnig wole. Spisek uknuty jest na prosbe najblizszych krewnych nieboszczyka, Buoso
caly majatek zapisal bowiem w spadku braciom zakonnym. Jego rodzina, chciwie
pozadajac jego fortuny, liczy na wzbogacenie si¢ dzigki pomocy Schicchiego. Ten
jednak przechytrza ich - jako falszywy Buoso zapisuje caly majatek ,,swojemu
najlepszemu przyjacielowi” - Gianniemu Schicchi. Tym samym wchodzi w posiadanie
olbrzymiej fortuny - picknego domu Buosa Donatiego, jego mtyna, oraz najdrozszego
muta w catej Toskanii i przepgdza chytrych krewnych zmarlego z Florencji.

Historia ta zaczerpnigta jest z Boskiej Komedii, poematu wtoskiego poety Dantego
Alighieri napisanego w latach 1307-1321. Co ciekawe, Boska Komedia jest rdwniez
tryptykiem - sktada si¢ z trzech ksigg 1 przedstawia wizje wedrowki poety przez
zaswiaty - Piekto, Czysciec 1 Raj. Kazda z czgsci zawiera 33 piesni, za§ kazda z nich
pisana jest trzywersowg strofg - tercyng. Historia oszusta - Gianniego Schicchi, ktory za
kare za swoje przewinienia po $mierci zostaje skazany na pokute w piekle - jest

wspomniana w XXX piesni z czesci Pieklo (wersy 31-33 1 42-45):

31 E I’Aretin che rimase, tremando 31 A Aretynczyk, ktory zostal drzgcy

32 mi disse: “Quel folletto ¢ Gianni Schicchi, 32 Rzecze: ,, Ten upior - jest to Gianni Schicchi
33 e va rabbioso altrui cosi conciando” 33 Tak to on, wsciekly, innych oporzqdza”

()

42 come l'altro che la sen va, sostenne, 42 Wiasnie jak tamten, co juz pobiegl dalej

22 Kaminski P., Tysigc i jedna opera, op. cit., str. 1233
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43 per guadagnar la donna de la torma, 43 Ktory chegce stada pozyskaé Krélowe
44 falsificare in se Buoso Donati, 44 Zgodzit sie udaé Buoso Donati,

45 testando e dando al testamento norma. 45 Aby testament spisaé i uprawnié.?

Dla celéow niniejszej pracy, autorka wybrata tlumaczenie z jezyka wloskiego
Antoniego Stanistawskiego, gdyz w jej opinii jest najwierniej zblizone do oryginatu,
a rownoczes$nie uzywa jezyka zrozumiatego dla wspolczesnego odbiorcy. Co ciekawe
istnieje takze jeszcze starszy przektad Boskiej komedii na jezyk polski, autorstwa Juliana

Korsaka, w ktorym to Gianni Schicchi wystepuje jako Jan Skika, z zalaczonym
przypisem wyjasniajacym:

To duch Jana Skiki — Jan Skika, z familii Kawalkantych, rodem florentynczyk: miat

talent nasladowania glosu i gestéw swoich znajomych, ktérego czesto na zte uzywat.**

Akcja opery osadzona jest we Florencji, i to takze wlasnie to miasto, nazywane Perlg
Toskanii jest jednym z jej bohaterow, na rowni z bohaterami na scenie, posiadajagc nawet
swoOj wilasny motyw muzyczny. Warto wspomnie¢, ze réwniez Giovacchino Forzano,
autor libretta pochodzit z Florencji.

Puccini i Forzano dwa wersety z Dantego (nr 44 i 45) cytuja wiernie, czyniac je
réwnoczesnie finalowa fraza w arii Schicchiego Era uguale la voce. Nie jest jednak
pewne kto pierwszy, kompozytor, czy autor libretta zainspirowat si¢ Dantem i wpadl na
pomyst wykorzystania tej drobnej, zaledwie wspomnianej w dziele tego wielkiego

wloskiego poety historii, czynigc ja kanwa opery.

2 Alighieri Dante, Boska Komedja, wyd. Jan Zupanski 1870, ttum. Antoni Robert Stanistawski, Piekto,
piesn 30, wersy 31-33, 42-45

24 Alighieri Dante, Boska Komedia, wyd. Fundacja Nowoczesna Polska 2012, ttum. Julian Korsak, Piekfo,
piesn 30, werset 31
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Rys. 7. Buoso Donati otoczony krewnymi - ilustracja autorstwa Petera Hoffera na oktadke do libretta
Gianniego Schicchi (1954, Ricordi Archivio Storico)
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Rozdzial 3 - Suor Angelica - warstwa muzyczna - przyklady adaptacji

faktury orkiestrowej na fortepian

3.1 Suor Angelica - warstwa muzyczna

Siostra Angelica, jako druga z Tryptyku wyraznie wyroznia si¢ nie tylko na tle jego
pozostalych cze$ci, ale takze w odniesieniu do catoksztattu tworczosci Pucciniego.
Przede wszystkim stanowi ona jedyne jego dzieto przeznaczone w catosci wylacznie na
glosy zenskie. Centralng postacig dramatu jest tytutowa siostra Angelica - sopran, ktorg
otacza szereg wspotzakonnic (m.in. Nowicje, Konwertytki, Kwestarki, siostra Zelatorka,
Pielegniarka, Przeorysza). Na ich tle wyroznia si¢ najblizsza towarzyszka Angeliki -
siostra Genovieffa - réwniez sopran. Funkcje antagonistki i symboliczng role figury
opresyjnej pelni Zia Principessa - wielka Ksi¢zna, zta Ciotka Angeliki - kontralt.

Puccini od pierwszej frazy przenosi stuchacza w §wiat religijnej stylizacji - cztery
pierwsze takty opery bowiem to ko$cielne dzwony, ktorych spokojnie opadajaca
w motywie tercjowym melodia przywodzi na my$l sakralng procesj¢. Po fermacie,
w kolejnych czterech taktach, ta sama fraza zostaje zharmonizowana przez kompozytora,
melodia dzwondéw zostaje oddana czele$cie, towarzysza jej migkko brzmigce smyczki
pianissimo. Poczatek opery opisuje w swojej monografii o Puccinim brytyjski
muzykolog Julian Budden w nastepujacych stowach: Niemniej jednak Puccini nigdy nie
stara sig stworzy¢ tej atmosfery w sposob, w jaki robi to Massenet, przy pomocy
eleganckiego pastiszu kontrapunktu liturgicznego. Prosty dzwigk dzwonow trwajgcy
cztery takty, powtorzony przez smyczki z Humikiem oraz przez czeleste kreuje rysunek
migkkich dysonansow tworzonych przez dodane ponizej sekundy [w partii altowek
i wiolonczel - przyp. red.]. W tym momencie Ave Maria, Spiewane przez siostry
wewngqtrz kosciota, tworzy kontrapunkt. Motyw imitujqcy ptasi Spiew na flecie piccolo
zza sceny dopetnia obrazu pieknego wieczoru wiosennego na zewnqtrz swigtego miejsca.
Podczas gdy Ave Maria trwa w tych samych regularnych frazach, z subtelnie zmieniong
i wzmocnionq przez udzial organow orkiestracjq, dwie zakonnice przechodzq przez
scene i wchodzq do kaplicy, za nimi podgza Siostra Angelica, ktora kleka, by pocatowac

prog; po czym, w sposob charakterystyczny dla puccinowskich w bohaterek, styszymy jg
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Spiewajqcqg zza scemy. (...) Przedtuzona kadencja doskonata konczy to, co
w rzeczywistosci jest opisowym preludium.”

W potaczeniu z przejrzystym, z poczatku jednostajnym brzmieniem orkiestry, glosy
kobiece moga wydawaé si¢ slabo zindywidualizowane, co w sluchaczu poteguje
wrazenie, ze oto patrzy na zamkniety dla ludzkich stabos$ci, pobozny i ascetyczny $wiat,
o sztywnych ramach. Bohaterki, wraz z gtdwna postacig Angeliki wytaniajg si¢ z tego tta
stopniowo. Jest to oczywiscie celowy =zabieg Pucciniego - mistrza dramaturgii
1 prawdziwego ,,cztowieka teatru”. Wrazenie tej sakralnej stylizacji utrzymuje si¢ przez
kilka pierwszych scen, gdzie obserwujemy szereg wydarzen z codziennego zycia sidstr
w zakonie, z pozoru nieistotnych dla przebiegu glownej akcji. Jak pisze Piotr Kaminski:
wszystko staje sie jasne od krotkiego ariosa Angeliki (I desideri sono i fiori), gdzie
szerokim gestem nakreslona i pelna uczucia linia wokalna, uwienczona pierwszym
fortissimo, oraz gesta orkiestra z blachg wigcznie, pozwalajq odgadngé, ze pod tym
welonem kryje si¢ cos ponad dyskretng poboznos¢. Trudno sie zgodzi¢ z komentatorami
zarzucajgcymi utworowi nadmierng monotonig, ta stanowi bowiem Swiadomy gest
dramaturga: zbudowac swiat sztywny, gladki, zacierajgcy indywidualne ludzkie rysy,
nim spadnie grom z jasnego nieba i speini sie¢ tragedia’’. Kulminacja ta jest niezwykle
istotna, poniewaz pierwszy raz (po stowach Angeliki Ach siostro, Smier¢ to piekne zZycie!)
pojawia si¢ w orkiestrze motyw $mierci - dramatyczna fraza wyrazona szerokim gestem
o glebokim tadunku emocjonalnym - powrdci on z chwilg, w ktdrej Angelika popeini
samobdjstwo. Bezposrednio po niej nastepuje kolejna sekwencja scen przedstawiajacych
zycie zakonne, charakteryzujacych si¢ roznorodnosciag w tonie i nastroju. Szczeg6lnie
interesujacy jest sposob, w jaki Puccini laczy pozornie niezwigzane narracyjnie
1 emocjonalnie wydarzenia, konsekwentnie dostosowujac jezyk muzyczny do rozwoju
akcji scenicznej. Przykladem jest scena, w ktorej do klasztoru powracaja z zakupami
siostry kwestarki. Atmosfera ulega zlagodzeniu. Banalny dialog migdzy zakonnicami
jest odzwierciedlony muzyka o pogodnym charakterze, lekko skoczna, o diatonicznej
harmonii. Scena przybiera quasi-humorystyczny ton, szczegélnie w solowym wystepie

fakome;j siostry Dolciny, jednak w miar¢ jej rozwoju nastepuje stopniowa zmiana. Linia

25 Budden J. Puccini wyd. Carocci editore, Rzym 2005, str. 407-408, ttum. aut. Budden porownuje Siostre Angelike do
Masseneta, poniewaz takze on skomponowat operg, ktorej akcja rozgrywa si¢ w klasztorze pod tytutem Le jongleur di
Notre-Dame, jednak w przeciwienswie do Angeliki, jest ona napisana wylacznie na glosy meskie.

26 Kaminski P. Tysigc i jedna opera PWM, Krakow 2008, str. 1236
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melodyczna staje si¢ bardziej tajemnicza i napigta, co poteguje potaczenie przez
kompozytora brzmienia oboju, fletu 1 skrzypiec solo. Wkrdtce pojawia si¢ ostinato,
w ktorym uporczywie powtarzana przez flet nuta g, wprowadza nastrdj oczekiwania
1 buduje poczucie obecnosci czego$ nieuchwytnego, a zarazem niepokojacego. Kiedy
Angelica dowiaduje si¢, ze pod klasztorne bramy zajechat bogato zdobiony powoéz
trudno powstrzymac jej emocje. Julian Budden opisuje moment ten nastgpujaco: wkrotce
dysonujgce ostinato rozwiqzuje sie w rozwinietej melodii o bogato utkanej strukturze,
ktora sygnalizuje poczqtek wlasciwego dramatu, przebiegajgcego w tempie
nieuchronnym, szybciej niz tekst. Ta melodia, najdiuzsza sposrod wszystkich
skomponowanych przez Pucciniego, ma zasadniczo charakter orkiestrowy, cho¢
w niektorych momentach wspierana jest przez glosy. Melodia w tym fragmencie jest
przedtuzona w nieustannie pulsujgcych szesnastkach przez ponad siedemdziesigt taktow,
a jej trajektoria przechodzi od F-dur do a-moll w trzech fazach. Pierwsza fraza ma
charakter powazny, niemal ‘klasztorny', ale z podskornym nurtem napiecia
emocjonalnego, druga fraza wyraza rozpaczliwy niepokoj Angeliki; trzecia to krotki
fragment przeznaczony wylgcznie dla orkiestry, pelen zrezygnowanego przeczucia®’.
Nalezy podkresli¢, ze z linii melodycznej omawianego odcinka, kilkanascie stron dalej
w arii Angeliki Senza mamma, Puccini utka jedna z najpigkniejszych fraz opery.
Rozpedzong fraz¢ tylko na moment przerywa dzwick dzwonka, obwieszczajacy
przybycie gosci do klasztornej rozmownicy. Informacja ta burzy pozorny spokdj
1 porzadek w klasztornych murach, a wszystkie siostry w podekscytowaniu czekaja na
wies¢, ktora z nich bedzie mogta udaé si¢ na spotkanie z rodzing. To radosne, ale
rébwnoczesnie pelne napigcia oczekiwanie Puccini oddaje szybkim tempem
szesnastkowych przebiegow w smyczkach, ktore stopniowo narastaja az do brzmienia
tutti. Dodaje takze w partyturze wskazowki wykonawcze: misterioso e un poco agitato
(dla orkiestry), a nastepnie con ansia crescente (dla Angeliki).

Nadchodzi Badessa, a jej motyw na swoOj sposob anonsuje przybycie Wielkiej
Ksieznej - ciotki szlachetnie urodzonej Angeliki. Jest to melodia grupy smyczkowej,
z adnotacja kompozytora cupo (,,ciemno” - przyp. red.), ujeta w krotka, wznoszaca sie

fraze, powtarzang kilkukrotnie, pnacg si¢ za kazdym razem coraz wyzej, mimo, ze jej

27 Budden J., Puccini op. cit., str. 413, thum. aut.

38



napiecie nie znajduje rozwigzania, lecz konczy si¢ mollowym akordem granym przez
rogi, klarnety 1 flety.

Sceng, ktéra wywiera ogromny wplyw na przebieg dzieta, tak muzyczny jak
i dramaturgiczny jest spotkanie Angeliki z Wielkg Ksiezna, ktora przybyta aby wymusic¢
na swej siostrzenicy zrzeczenie si¢ praw do rodzinnego majatku. To wspomniany przez
Kaminskiego grom niespodziewanej wizyty, zapowiadajacy zblizajgcg sie tragedie?®. Na
zaakcentowanie zastuguje fakt, iz rola Principessy jest jedyng duzg partia w tworczosci
kompozytora, ktora przeznaczyt na niski kobiecy glos (w partyturze zapisany jako
kontralt, w praktyce wykonywany roéwniez przez alty, a nawet mezzosoprany). Styl
muzyczny kompozytora w tej scenie pelni kluczowa role w budowaniu napigcia
i oddaniu emocji postaci. Swoim cigzarem zdecydowanie wyrdznia si¢ ona na tle
dotychczasowego przebiegu opery, o czym wspomina takze Kaminski: Jej scena
z Angelikqg nie przekracza 12 minut, a jednak to ona przygniata sobg calq opere; to
figura przeznaczenia, jak rzeka w ,, Plaszczu”. Puccini wyposazyt jg w mowe hieratyczng,
lodowatq, zespolong z bezlitosnym marszem orkiestry;, o ten granit roztrzaskajq sie
bezsilne modly Angeliki. Wprawne ucho dostucha si¢ w muzyce bohaterki upartych,
rozpaczliwych nawrotow interwatu opadajgcej kwinty, charakterystycznej dla
tragicznych bohaterek Pucciniego.”’ RzeczywiScie, od tego momentu los glownej
bohaterki zdaje si¢ by¢ przesadzony. Muzyka Pucciniego w mistrzowski sposob ukazuje
napigcie emocjonalne oraz wage tej sceny i jej konsekwencje dla dalszego przebiegu
wydarzen. Przerazajaca swym chtodem i oboj¢tnoscig posta¢ Ciotki, jej cynizm oraz
niewzruszona, pozbawiona ciepta ludzkich emocji postawa stanowig wielki kontrast dla
petnej nadziei Angeliki nie tylko w warstwie dramatycznej, ale takze muzycznej. Puccini
po raz kolejny pokazuje swoja umiejetnos¢ taczenia tonacji w sposodb nieoczywisty
1 innowacyjny, dzieki czemu osiaga wyjatkowy kolor orkiestracji i nasycone tekstury
dzwickowe, ktore oddziatuja na shuchacza, potegujac dramatyczno-liryczny charakter
muzyki. Znaczacym przyktadem jest tutaj wprowadzenie do wypowiedzi Ciotki tonacji
es-moll, po ktora kompozytor sigga w momentach pelnych bolu, zwiastujacych §mierc
lub fatalizm 1 beznadziejno$¢ sytuacji. W tonacji tej Ciotka przekazuje Angelice

wiadomos$¢ o zamazpojsciu jej mlodszej siostry - nowing radosng dla Angeliki, ktora

28 Kaminski P. Tysigc i jedna opera op. cit, str. 1236
2 Ibid.
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odpowiada jej $piewajac po dzwigkach skali lidyjskiej od A. Skala ta jednoznacznie
kojarzy sie¢ z jasnoscia, nadzieja i optymizmem, z jakim w tej chwili Angelika mysli
o losie swojej ukochanej, niewidzianej od lat siostry. Jej brzmienie, pelne blasku
1 otwartosci, predysponuje ja szczegdlnie do wyrazania emocji zwigzanych z miloscia,
radosnym oczekiwaniem i duchowa wzniostoscig. Puccini wykorzystuje skale lidyjska,
by osiagna¢ wyrazisty kontrast z mroczniejszymi tonacjami w jego operach, czesto
w momentach, w ktoérych bohaterowie wyrazaja swoje pragnienia, nadzieje i marzenia.
Jednakze warto zauwazyC, ze uzywana jest ona raczej] w sposOb subtelny przez
kompozytora, nie eksponuje jej on na pierwszy plan, lecz wilacza ja jako element
szerszej struktury harmonicznej, ktory wprowadza kolorystyczne zrdéznicowanie
i podkresla okreslone stany ducha bohaterow. Potaczenie skali lidyjskiej od A 1 tonacji
es-moll w kontek$cie omawianej sceny, moze by¢ wiec interpretowane jako symboliczne
przedstawienie emocjonalnego kontrastu migdzy dwoma postaciami, ich roéznymi
$wiatami 1 wewngtrznymi przezyciami - spotkanie miedzy Angelika a Zig Principessa to
kluczowy moment, w ktorym konfrontowane sg rézne uczucia: nadzieja i beznadzieja,
mitos¢ i odrzucenie, a takze, z perspektywy szerszej metafory, petnia i pustka. Muzyczne
polaczenie tych tonacji odzwierciedla wigc glebokie, a zarazem sprzeczne emocje.

Na wyroznienie zastuguje takze krotkie arioso Ciotki, Nel silenzio di quei
raccoglimenti. To moment, w ktérym jej gleboki kontralt rozbrzmiewa z calag moca.
Ksiezna opisuje w nim swe modlitewne cierpienia, a melodia oparta o interwat kwarty
ma dostojny, eklezjastyczny charakter. Dominuje tryb eolski i harmonia oparta na
sekwencji akordow fis-moll - H-dur - cis-moll. Progresja ta tworzy napigcie peine
emocjonalnego tadunku, ktéory nie znajduje swojego ujScia, lecz przeistacza si¢
w ztowrogo dysonujacy akord podkreslajacy stowa Ciotki Espiare, espiare!, kiedy ta
o$wiadcza Angelice, ze jedyne co w zyciu jej pozostato to wieczna pokuta. Po fermacie
na pauzie, w partyturze pojawia si¢ okreSlenie Andante mesto, ktére obrazuje
poczatkowy ton odpowiedzi Angeliki. Wyraza ona spokojng refleksje na temat
nieustannej pokuty, jaka odbywa, podkreslajac, ze wszystko, co posiada, ofiarowata juz
Maryi. Jednocze$nie zaznacza, ze mimo tego, nie bedzie w stanie zapomnie¢ ani
przesta¢c mysle¢ o swoim synu. W tym momencie zakonnica porzuca wszelkie

konwenanse, a jej melodia, pierwotnie melancholijna, przeksztalca si¢ w wybuchowy,
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peten emocji krzyk. Towarzyszacy jej akompaniament orkiestry przybiera formg tkajacej,
powtarzajacej si¢ struktury o ostrym, punktowanym rytmie i ci¢zkiej, petnej chromatyki
linii melodycznej. Na pytania o dziecko Angelice odpowiada jednak tylko uporczywe
milczenie ze strony siostry jej matki.

Scena ta wyznacza S$rodek cigzkosci dla catego dzieta. Od tego momentu partia
orkiestry staje si¢ niespokojna, rozedrgana, pelna chromatycznych przebiegow
i dysonujacych interwaldw. Przejmujacy krzyk Angeliki jest kulminacja
w dotychczasowej akcji opery, a jej rozpacz na wies¢ o $mierci swego synka
rozbrzmiewa w orkiestrze z maksymalng sita kaskady opadajacych kakofonicznych
akordow septymowych. Angelica pada w rozpaczy na ziemig, a jej histerii 1 milczacej
obojetnosci Ksigznej towarzyszy krotki fragment przeznaczony dla orkiestry solo. Jak
pisze Julien Budden ostinato z trzech nut stuzy jako punkt oparcia do przywrocenia
harmonii diatoniczne*’. Ykajagcy motyw, ktory towarzyszyt pytaniom Angeliki powoli
uspokaja si¢ 1 zanika wraz z Ciotka, ktora odchodzi bez stowa.

Bezposrednig konsekwencja przedstawionego wydarzenia jest jedyna w catym dziele
aria Senza mamma. Reakcja Angeliki na wiadomos$¢ o $mierci dziecka, naznaczona
silnym tadunkiem emocjonalnym, prowadzi do wyrazistego ukazania jej cierpienia,
ktére Puccini oddaje za pomocag zréznicowanej gamy nastrojow, w pelni oddajac
ztozonos¢ wewnetrznych przezy¢ postaci. Aria taczy w sobie elementy muzycznej
introspekcji - skrywana przez Angelike latami tgsknota w koncu znajduje swoje ujscie -
z marzeniem o ponowym spotkaniu z synkiem, ktére wkrotce pchnie ja do decyzji
o odebraniu sobie zycia. W partii orkiestry zastosowanie rytmicznych opdznien
w postaci synkop wzmacnia uczucie niepokoju i bezbrzeznego smutku, ktore przenikaja
calg ari¢. Takie $rodki muzyczne wspoOltworza intensywna ekspresje i natgzenie
emocjonalne tej sceny, rownoczesnie stanowiac idealne tto dla linii melodycznej solistki,
charakteryzujacej si¢ szeroka, typowo pucciniowska kantyleng, umozliwiajaca
$piewaczce wyrazenie pelnego spektrum emocji postaci. Orkiestracja opiera si¢ na
grupie smyczkowej. Ich brzmienie charakteryzuje si¢ glgbokim, pelnym, cieptym
dzwigkiem, ktory doskonale oddaje melancholijny nastroj wypowiedzi Angeliki.

Ciemna, gleboka barwa dzwicku wiolonczeli stanowi dopetnienie linii wokalnej,

39 Budden J., Puccini op. cit., str. 416
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jednoczesnie poglebiajac  dramatyczny wymiar przedstawianych emocji. Warto
podkresli¢, ze dla Pucciniego muzyka i1 slowo stanowilo nierozerwalng catos¢, co
prowadzito do zastosowania wyjatkowych rozwigzan orkiestracyjnych, ktore stuzyty
gtéwnie wzmocnieniu ekspresji emocjonalnej tekstu i podkresleniu dramatyzmu sytuacji
scenicznych. W jego tworczosci orkiestra nie tylko wspierala lini¢ wokalna, ale rowniez
odgrywata aktywng role w ksztaltowaniu 1 ilustrowaniu nastroju, czgsto wprowadzajac
muzyczne pomysly, ktore byty $cisle zwigzane z rozwojem narracji. W Senza mamma
jest to szczegolnie widoczne w finalnych taktach arii, w ktérych Angelika btaga synka:
,Powiedz to mamie, pickna istoto, z lekkim btyskiem gwiazdy. Mow do mnie, méw do
mnie, mito$ci, mito$ci, mitosci!™?!. Jest to kluczowy dla arii moment, w ktérym petna
desperacji Angelika zwraca si¢ bezposrednio do swojego zmartego dziecka, proszac je
o jakikolwiek znak - chocby poprzez blysk gwiazdy na niebie. Angelika szuka
pocieszenia, a jej wotanie o mito$¢ staje si¢ gtosem bezsilno$ci wobec $mierci.

W omawianym fragmencie, orkiestra przechodzi od lirycznego, melodyjnego
akompaniamentu do ostinatowego marsza zatlobnego. Zmiana ta podkresla wewnetrzng
przemian¢ Angeliki, ktorej nadzieje na spotkanie z dzieckiem staja si¢ coraz bardziej
realne. Paradoksalnie wlasnie teraz, kiedy jej dziecko jest aniotem w niebie (Ora che sei
un angelo nel cielo...) w koncu moze ona poczu¢ jego obecnos$¢ bezposrednio przy sobie.
Marszowy charakter Puccini oddaje poprzez cigzki, kroczacy rytm i specyficzng
orkiestracje: grupy ¢wierénuta z kropka - 6semka grane sg przez skrzypce, altoéwki
1 waltornie, natomiast wypetniajace je Osemki powierzone zostaja wiolonczelom,
kontrabasom, harfie oraz kotlom. Ten dobor instrumentow wprowadza brzmienie
o wyraznym zabarwieniu zatobnym, ktore skutecznie ilustruje poczucie straty, zalu
i ogromnej tesknoty. Takze wspomniane migotanie gwiazdy znajduje swoje
odzwierciedlenie w partyturze. Obrazuje je trzydziestko-dwojkowy motyw grany przez
harfe 1 czelest¢ w oktawie dwu- 1 trzy-kre§lnej, ktorych wspotbrzmienie tworzy
niezwykle delikatng, eteryczng barwe. Razem instrumenty te potgguja wrazenie
nierealno$ci - z jednej strony ich brzmienie pelne jest blasku, z drugiej subtelne
1 tajemnicze - wzbogacaja one brzmienie orkiestry, tworzac atmosfer¢ mistycyzmu

1 transcendencji.

3 Thim. aut.
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Uniesienie Angeliki przerywa pojedynczy dzwigk waltorni solo, ktory wyrywa ja
z marzen 1 sprowadza z powrotem do $wiata rzeczywistego. Na scen¢ powracajg inne
siostry, ktore zapewniaja Angelikg, ze Maryja wystuchala prosb. Angelika petna
uniesienia, lecz bez przesadnej egzaltacji obwieszcza zstapienie z niebia taski bozej.
Nastepuje intermezzo orkiestry, ktore oparte na linii melodycznej Senza mamma stanowi
pewnego rodzaju epilog dla tragedii, ktora przed chwilg miata miejsce. Po raz kolejny
linia melodyczna powoli przechodzi w spokojny marsz o wyrazie pelnym
przygniatajacego cigzaru. Na jego tle Angelica u$wiadamia sobie, ze wie jak
doprowadzi¢ do ponownego spotkania ze zmartym dzieckiem - postanawia si¢ otruc.
Przed wypiciem mikstury Angelica zegna si¢ z wspotsiostrami 1 dotychczasowym
zakonnym zyciem, czemu towarzyszy synkopowany rytm i metrum 12/8. Kiedy
podejmuje ona ostateczng decyzje o odebraniu sobie zycia - powraca motyw $mierci;
kiedy popelnia samobojstwo, a rdwnoczesnie po chwili zdaje sobie sprawe z tego,
Zze zostanie potgpiona na wieczno$¢, ztowrogie tremolo orkiestry towarzyszy
dramatycznej melodii sekcji detej. Ta bogata w dysonanse trwoga po chwili ustgpuje
migjsca ,,triumfalnemu marszowi Maryi”, o ktérym wspominat w liScie do ksiedza don
Ponichellego Puccini. Brzmienie splywajacej na Angelike taski stanowi kulminacje
niezrownanych mozliwo$ci orkiestracyjno-ilustracyjnych Pucciniego. Zastosowanie
specyficznego doboru instrumentdéw oraz harmonii tworzy aur¢ petng mistcyzmu,
potegujac wrazenie duchowej lacznosci 1 wzniostosci, ktéore przepehniaja ten
kulminacyjny moment. W kontrascie zarowno do poprzedniej sceny samobojstwa
Angeliki, jak i1 do konstrukcji finalow wielu dziet operowych, orkiestra nie rozbrzmiewa
tutaj tutti. Delikatna, fioriturowa melodia zostaje powierzona harfie, ktorej towarzyszy,
obok grupy smyczkowej, zespot instrumentdéw zascenicznych: dwa fortepiany, organy,
czelesta oraz chor gloséw anielskich. Orkiestracja ta, w polaczeniu z odpowiednio
skonstruowang harmonia, umozliwia uzyskanie faktury o specyficznej barwie, ktorej
dzwiek charakteryzuje si¢ eterycznoscig i lekkoscia, przywodzac na mys$l obraz
niebianskiego brzmienia. Efekt ten jest wzmocniony poprzez $piew zascenicznego choru
aniotow czczacych Matke Boska stowami: O gloriosa virginum, sublimis inter sidera,
qui te creavit, parvulum, lactente nutris ubere. Quod Heva tristis abstulit, tu reddis almo

germine: in trent ut astra flebiles, coeli recludis cardines. "O chwalebna dziewico,
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wywyzszona miedzy gwiazdami, ktora karmisz piersig mate dziecko. To, co smutna Ewa
zabrata, Ty przywracasz poprzez btogostawione nasienie. W ciemnosci gdzie gwiazdy

32" Na tym tle Angelica w ekstazie prosi

ptacza, Ty w pelni otwierasz bramy niebios
Maryj¢ o zmitowanie. Kiedy jej oczom ukazuje si¢ jej zmarly synek, kilkoma pelnymi
uniesienia westchnigciami konczy si¢ jej partia wokalna. Mimo popetnionego grzechu
$miertelnego, Angelica dostepuje taski zbawienia i ponownego spotkania ze swoim
dzieckiem, a oper¢ zamyka dalej czczacy Matke Boska chor: Gloriosa virginum! Salve,
Maria! Mater purissima! Turris davidica! Salve, Maria! "Chwalebna dziewico, witaj
Mario, matko najczystsza, wiezo Dawidowa, witaj Mario!*".

Dzigki tym zabiegom, Puccini tworzy scen¢ o przejmujacej glebi 1 wielkim tadunku
dramatycznym, nie odbiegajac rownoczes$nie od przyjetej przez siebie konwencji
ascetycznej, religijnej stylizacji. Mimo krytyki opery, a szczegoélnie jej finatu przez
muzykologoéw 1 biografow kompozytora (zarzucana jest mu powierzchownos$¢ warstwy
muzycznej dzieta, wynikajaca z faktu, iz uwazat si¢ on za cztowieka wierzacego, ale
niepraktykujacego, totez zarzuty koncentruja si¢ wokot braku autentycznosci
i niedostatecznej glgbi sceny cudu), nie sposodb zaprzeczy¢, iz wywiera ona istotny
wplyw na emocje odbiorcy. Walory poetyckie dzieta - jak czgsto w twdrczosci
Pucciniego - odgrywaja kluczowa role¢ w jego odbiorze. Jak pisze Wiarostaw
Sandelewski, polski biograf Pucciniego, pod pewnymi wzgledami mozna by umiesci¢
Siostre Angelike obok Cyganerii. Tu i tam akcja ma niewielkie znaczenie, a nad
dramatem przewaza poezja. Nie zdziwimy sie przeto, zZe Puccini z catego Tryptyku za
najlepszqg uwazat Siostre Angelike, gdyz najbardziej zgodna byta z jego temperamentem
i zdotata go pociggngcé. W niej Puccini jest najbardziej sobg samym i wypowiada sie
najswobodniej. W pozostatych dwoch operach byt moze bardziej interesujgcy muzycznie

i dramatycznie, ale na pewno nie byt bardziej szczery i bezposredni.>*

32 thum. aut.
3 thum. aut.
34 Sandelewski W.. Puccini, PWM, Krakow 1963,str. 232-233
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3.2. Suor Angelica - adaptacja faktury orkiestrowej na fortepian

Ciekawym wyzwaniem dla pianisty chcacego jak najwierniej odwzorowac intencje
Pucciniego jest juz sam poczatek opery, a wigc dzwony. Poprzez odpowiednig dynamike,
artykulacje 1 uzycie prawego pedalu, mozliwe jest wydobycie z fortepianu brzmienia
bardzo zblizonego do realnego dzwicku, jaki tworzg dzwony. Po pierwsze,
najistotniejsze jest, aby nie zmienia¢ prawego pedatu czysto, a pozwoli¢ na to, aby
kolejne nuty zachodzily na siebie tworzac pewnego rodzaju poglos. Drugg kwestia jest
dynamika - a raczej jej brak. Dzwony bowiem nie s3 w stanie zmieni¢ swojego nat¢zenia,
wprawione w ruch bija miarowo i jednostajnie. Ostatnim czynnikiem gwarantujacym
sukces jest sposob wydobycia dzwigku, ruch palec - klawisz powinien by¢ dosy¢ szybki,

a rownoczesnie ci¢zki, nieprzesadnie legato.

Przez kolejne cztery strony faktura jest akordowa, trwa powolny, ¢wierénutowy
pochdd, jednak bardzo szybko partia orkiestry, zapisana w transkrypcji na fortepian
w tradycyjny sposob - jako jeden system, rozdziela si¢, tworzac trzy, a momentami
nawet cztery linijki. Jest to spowodowane pojawieniem si¢ wyrazistej melodii fletu
piccolo, oraz partii organowej. Dla niewprawionego do czytania szerszej partytury oka
moze by¢ to wyzwanie, jednak nie warto od razu przekresla¢ swoich szans ograniczajac
si¢ jedynie do utrzymania stabilnego, miarowego akompaniamentu akordowego. O ile
parti¢ organOw pianista moze z powodzeniem zignorowac, poniewaz dubluje si¢ niemal
catkowicie z glosami prowadzonymi przez smyczki, a takze w orkiestrze nie wybija si¢
na pierwszy plan, o tyle flet piccolo jest bardzo istotny. Jego wyraziste, wysokie
i przenikliwe tony to wznosza si¢, to opadaja w petnej tryli, trzydziesto-dwojkowe;j
frazie przywodzacej na mys$l ptasi $§piew. Skojarzenie to jest zasadne, jako, ze akcja
opery wg. stow wypowiadanych przez siostry toczy si¢ w maju, kiedy do zakonnego
ogrodu przez jedyne trzy dni w ciggu calego roku wpadaja stoneczne promienie, dajac
zakonnicom wiele radosci w ich ascetycznym, pozbawionym przyjemnosci zyciu.
Z perspektywy wykonawczej celowe wydaje si¢ uwazne odczytanie -calego,
trzyczeSciowego systemu, jako ze lewa rgka pianisty moze w pelni samodzielnie
prowadzi¢ akompaniament akordowy, podczas gdy prawa rgka realizuje partie

instrumentu piccolo. Tego rodzaju rozwigzanie nie tylko utatwia efektywna interpretacje,
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lecz réwniez wskazuje na intencjonalne nadanie fragmentowi charakteru ilustracyjnego.
Aspekt ten stanowi jeden z kluczowych idioméw stylistycznych tworczosci Pucciniego,
znanego z precyzyjnego operowania kolorystyka brzmieniowa oraz subtelnej imitacji
zjawisk dzwiekowych zaczerpnictych z natury. Puccini stosowat analogiczne techniki
w swoich wcze$niejszych dzietach, czgsto wykorzystujac §rodki orkiestracyjne w sposob
funkcjonalny 1 znaczeniotworczy do uzyskania okreslonych efektéw dzwiekowych,
w tym przypadku nawigzujacych do natury. Przyktadem moze by¢ poczatek II aktu
opery Madama Butterfly, w ktorym rowniez za pomocg fletu kreuje muzyczny obraz

$piewu wijacego gniazdo rudzika.

(Le monache escono dalla chiesa a due per due. La Badessa

= | ]

Rys. 8. Suor Angelica nr 2 t. 5-7 - partia fletu piccolo imitujaca ptasi §piew
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Kolejny fragment (w partyturze od numeru 3 do 7 wiacznie) nie stawia szczegdlnych
wymagan w zakresie interpretacji oraz techniki pianistycznej. Zaré6wno rola orkiestry,

jak 1 pianisty ogranicza si¢ do towarzyszenia konwersacji Zelatorki z pozostatymi
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Rys. 9. Madama Butterfly nr 11 t. 1-8 - muzyczna ilustracja Spiewu rudzika (wi. il pettirosso), w orkiestrze
przeznaczona na flety i skrzypce



siostrami. Nalezy skoncentrowac si¢ na uwydatnieniu surowego charakteru przetozonej,
ktéra bez wahania egzekwuje kary. Artykulacja powinna cechowaé si¢ ciezkim,
zdecydowanym charakterem, a sposob wykonania winien by¢ adekwatnie dostosowany
do tonu oraz treSci muzycznej wypowiedzi. Trzeba zauwazyé, ze w wyciagu
fortepianowym, we fragmentach towarzyszacych partii Zelatorki, pojawia si¢ graficzny
znak okre$lenia artykulacyjnego fenuto. Wskazuje ono, ze dzwigki powinny by¢
utrzymywane w petnej dhugosci, z akcentem na ich trwalo$¢, zatem kazda nuta musi
charakteryzowac si¢ pelnym wybrzmieniem, bez jej przedwczesnego skracania. Warstwa
muzyczna w tym przypadku ma charakter oszczedny, poniewaz celem jest
wyeksponowanie kazdej nuty (z zachowaniem jej odpowiedniej dlugo$ci) przy
jednoczesnym unikaniu nadmiernej glo$nosci. Takze rytm punktowany (nr 6) ma za
zadanie podkresli¢ ostry ton wypowiedzi i musi zosta¢ wykonany z zachowaniem pelnej

precyzji, unikajac zatarcia jego wyrazistej struktury.

Nastepnym istotnym miejscem, jest kilkusystemowy wstep przed pierwszym
wejsciem siostry Genoviefty (nr 8). Faktura sprawia z pozoru przyjemne wrazenie,
napisana w bardzo pianistyczny, wygodny sposéb. Dla lewej r¢ki przeznaczony jest
szesnastkowy akompaniament harfy, prawa przejmuje opadajace czterodzwieki
instrumentow smyczkowych. Wystarczy jednak jedno spojrzenie w partyturg, lub
wystuchanie nagrania, zeby zauwazy¢, iz wiodacg melodi¢ ma w tym momencie sekcja
deta - waltornie i puzony. Jest ona zapisana w punktowanym rytmie - potnuta z kropka
szesnastka, dla fortepianu w jego $rodkowym rejestrze, migdzy partia harfy w lewej,
a akordami w prawej. Dodatkowym utrudnieniem jest fakt, iz linia melodyczna waltorni
jest rozdzielona pomiedzy obie rece pianisty, co wiaze si¢ z konieczno$cig
przechodzenia mi¢edzy dwoma pigcioliniami (przy jednoczesnym utrzymaniu szesnastek
harfy w lewej i opadajacych akordéow smyczkéw w prawej). Melodia waltorni moze
w takim przypadku tatwo zosta¢ zagubiona, a powinna zosta¢ wyeksponowana na
pierwszy plan. Mozna to osiaggna¢ poprzez wyraziste granie potnut oraz utrzymywanie
ich do ostatniego momentu przed skokiem na akordy, unikajac jednoczes$nie zbytniego
przyspieszania szesnastki, stanowiagcej integralng cze$¢ linii melodycznej. W celu
dodatkowego uwypuklenia tego motywu oraz podkreslenia jego brzmienia, mozna

zdublowa¢ lini¢ melodyczng waltorni, wykonujac ja oktawami, przy czym wykonanie
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nalezy dostosowac¢ do sytuacji, grajac raz lewa, raz prawg reka. Dzieki temu wszystkie
trzy najwazniejsze orkiestrowe motywy zostajg zachowane, bez szkody na zadnym

z nich.

(Le Mgure biaoehe delle suore sl sparpeglianc per 11 chlostro e oltre gll arehl. Suor Angulios
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Rys. 9. Suor Angelica nr 8§ t. 1-7 - melodia waltorni w §rodkowym rejestrze partii fortepianu

Kiedy do orkiestry dolacza Genovieffa (nr 9 i1 10), jej partia prowadzona jest
z typowym, pucciniowskim rubato, ktére wprowadza subtelng elastycznos$¢ agogiczng.
W tym przypadku, jesli na probie obecny jest dyrygent, nalezy by¢ bardzo uwaznym na
pokazywane przez niego zawieszenia 1 zmiany tempa, wpisane przez Pucciniego do
partytury kilkukrotnie i bardzo doktadnie (poco ritenuto, cedendo un poco, nastepnie
a tempo, ritenuto i ponownie a tempo). Jesli pianista natomiast jest sam ze Spiewaczka,

np. na lekcji, nalezy wyraznie zaznaczy¢, ze miejsce to charakteryzuje si¢ specyficzng
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agogika, wynikajaca takze z tradycji wykonawczej, bowiem sopranistka, szczegdlnie

jesli jest mlodg adeptka sztuki wokalnej, moze nie by¢ tego Swiadoma.

W dalszym przebiegu nr 10 (od przejscia na metrum 3/4) az do nr 14, akordowa
faktura fortepianowa winna oddawac jednostajnie brzmienie sekcji smyczkowe;j.
Szczegolne znaczenie posiada okreslenie vellutato - ,aksamitnie” - rzadko stosowane
przez kompozytora, a tym samym wyjatkowo znaczace interpretacyjnie. Wskazuje ono
na sposob wykonania, ktory ma by¢ delikatny, migkki 1 peten wyrazistego, ale
dyskretnego brzmienia. Dzwigk powinien by¢ jak aksamit - ptynny, jednorodny,
z subtelnym wygladzeniem konturu, pozbawiony wszelkiej szorstkoSci czy ostro$ci
artykulacyjnej. Wymaga to wyréwnanej, starannie kontrolowanej emisji oraz artykulacji
wolnej od gwattownych kontrastow, co sprzyja kreowaniu wrazenia elegancji, spokoju
i fagodnej ekspresji. Dopiero w numerze 12, na tle akordowej faktury na moment na
pierwszy plan delikatnie wychodzi obdj. Dla pianisty nie stanowi to jednak trudnosci,
gdyz krotki motyw oboju zapisany jest w wyciagu fortepianowym w najwyzszej linii
melodycznej, co umozliwia tatwe jego wyeksponowanie za pomocg czwartego i pigtego
palca prawej reki. Numer 13 wprowadza chropowate, niepokojace brzmienie septym
granych przez flety i klarnety. Septymy te nalezy réwniez wydoby¢ w partii fortepianu,
zachowujac szczegdlng czujnos$¢ na interpretacje dyrygenta, gdyz powtarzajacemu sie¢
motywowi towarzyszy znaczne rallentando w metrum 3/4, co moze sktoni¢ niektorych

dyrygentow do poprowadzenia tych kilku taktow na 6.

Zaledwie sze$cio-taktowy fragment oznaczony w partyturze numerem 14 cechuje si¢
kolejnym ciekawym zabiegiem brzmieniowym zastosowanym przez kompozytora. Gra
jedynie sekcja smyczkowa z adnotacjg w partyturze a ponticello, ktdrej niestety brakuje
w wyciggu fortepianowym, a ma ona ogromne znaczenie w kontek$cie wlasciwosci
wydobywanego dzwicku, cho¢ oczywiscie nie ma przetozenia na gr¢ na fortepianie
sensu stricto. Istotnym jest natomiast, ze dzwigk wydobywany w ten sposob przez
instrumenty smyczkowe staje si¢ bardziej metaliczny i1 szorstki. Technika a ponticello
moze brzmie¢ zimno 1 nienaturalnie w porownaniu do tradycyjnego, bardziej cieptego
dzwieku uzyskiwanego w grze ,,na strunach” (czyli dalej od mostka), w efekcie dodajac

muzyce pewnego rodzaju intensywnosci i tajemniczosci. Nalezy podkresli¢, ze caty
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omawiany fragment tworzy fraza o strukturze akordowej z okre§leniem dynamicznym
ppp- To wszystko sprawia, ze wytyczne wykonawcze dla pianisty staja si¢ klarowne -
nalezy unika¢ myslenia "pianistycznego" i1 skupi¢ si¢ na osiggni¢ciu jak najbardziej
jednostajnego, chtodnego brzmienia, pozbawionego zmian dynamicznych. Fraze
wienczy zejScie wiolonczel, prowadzone réwnolegle oktawami unisono, ktore nalezy
wykona¢ mozliwie legato, z dazeniem do uzyskania ciemnej, giebokiej barwy dzwieku,

ksztaltowanej przez lewa reke.

Wraz z wejSciem siostry Genovieffy (numer 15) sekcja smyczkowa ustepuje miejsca
grupie instrumentdw detych drewnianych, co skutkuje natychmiastowag zmiang barwy
dzwieku, nadajac jej zdecydowanie jasniejszy charakter. Pianista winien pamigtac o tej
zmianie, a takze ponownie by¢ czujnym na S$piew solistki, ze szczegdlnym
uwzglednieniem dobieranych przez nig oddechéw, ktére cho¢ naturalne dla
instrumentéw detych, moga nie by¢ oczywiste we frazowaniu pianistycznym. Ta krotka
scena zostaje zakonczona choéralng odpowiedzig pozostatych sidstr zakonnych, ktorym
towarzysza kontrabasy pizzicato, w fortepianie zapisane po prostu jako oktawy staccato
(poczatek numeru 16). Chociaz samo staccato nie oddaje w pelni brzmienia osigganego
w technice pizzicato, dla wzmocnienia tego efektu, mozna zastosowaé delikatng
desynchronizacje w uderzanej oktawie migdzy pierwszym, a pigtym palcem,
w rezultacie osiggajac efekt zblizony do dzwigku strun szarpnigtych palcem

réwnoczesnie przez kilku muzykow na swoich instrumentach.

Nastepnie, po jednym takcie pauzy generalnej (vuota) rozpoczyna si¢ krorkie arioso
Angeliki I desideri sono fiori (kontynuacja numeru 16 w partyturze), w ktorym po raz
pierwszy pojawia si¢ fraza zarysowana szeroka kantyleng, a posta¢ Angeliki zostaje
wyeksponowana na pierwszym planie. Moment ten, cho¢ technicznie bardzo
wymagajacy dla sopranistki, towarzyszacemu jej pianiscie nie stwarza wielu trudnosci.
Ponownie nalezy pamicta¢ o maksymalnie legatowej frazie i pucciniowskiej agogice
(sostenuto, poco rit. col canto). Numer 17 stanowi pierwsza dramatyczng kulminacje
w operze, gdzie w orkiestrze grajacej tutti rozbrzmiewa z cala moca motyw, ktory
w dalszym przebiegu opery okaze si¢ by¢ tematem zwiastujgcym $mierc.

W oznaczeniach dynamicznych po raz pierwszy na wigkszg skale pojawia si¢ forte
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z poteznym crescendem az do fff. Efekt ten powinien zosta¢ wiernie oddany rowniez
w partii fortepianu, przy zachowaniu legatowego prowadzenia linii melodycznej,
pierwotnie przypisanej instrumentom detym. Prawidlowa realizacja tego fragmentu
polega na pogodzeniu gwaltownie zmieniajacej si¢ dynamiki z ciggloscig frazy

1 muzycznej narracji, lecz bez wrazenia brutalizacji brzmienia.

Largnmentes 184

SUOR ANGELICA .
— .- i _.q_—r_'g'_ - g ]
N ee— Top—

TR R R R T R ‘
E Largaments

o
LT
{1 1R
Vel Jf’
|
e

BT0R AM.ELI

Rys. 10. Suor Angelica nr 17 t. 1-7, pierwsza prezentacja motywu $mierci

Pierwsze uniesienie tytulowej bohaterki przerywa gwaltownie interwencja siostry
Zelatorki, ktéra w swoim nerwowym parlando (numer 18) przywraca do porzadku
pozostale zakonnice. Rolg pianisty jest towarzyszy¢ jej jedynie w cichym tremolo, az do
momentu, ktérym ponownie centralne miejsce zajmuje Genowefa (numer 19). Jej

liryczng frazg podkresla melodia fagotu (dla pianisty lewa regka), podczas gdy
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akompaniament w postaci 6semek na staba czes$¢ taktu obojow i klarnetow (prawa regka)
petni role harmonicznego wsparcia. Ponownie technicznie nie jest to wymagajace
zadanie, kluczowe pozostaje zachowanie odpowiedniego tempa rubato oraz dbalosé

o ciemng barwe dzwicku.

Calkowita zmiana charakteru nast¢puje wraz ze skoczng melodiag w metrum 2/4 grang
najpierw unisono przez klarnety i oboje, ktoéra nastepnie przejmuje sekcja smyczkowa
(nr 20). Iustruje ona zartobliwg rozmowe zakonnic na temat pokusy takomstwa, jaka
dotyczy jednej z nich. W konteks$cie adaptacji tej faktury na fortepian, napotykamy na
pewne trudno$ci, poniewaz z punktu widzenia techniki pianistycznej, uktad dzwiekéw
na klawiaturze nie jest optymalny 1 nie sprzyja wymaganej swobodzie wykonania. Mimo
to nalezy zachowa¢ pozadany charakter, a kluczowa role odgrywaja lekkos$¢ oraz
precyzyjna artykulacja. Cztery takty przed nr 21, raz jeszcze istotne znaczenie ma
sposob poprowadzenia przez dyrygenta, poniewaz zdarza si¢, ze od szesnastkowego
zejscia mozna spodziewal si¢ zadyrygowania na 4, w celu ulatwienia wejsé
$piewaczkom, rozpoczynajacym na stabg czes¢ taktu w matych podgrupach. Nie jest to

jednak intuicyjne dla pianisty i wymaga wzmozonej koncentracji.

Fragmentem, ktory wymaga szczegolnej uwagi jest takze moment, w ktorym siostry
zakonne oskarzaja Angelike o klamstwo (nr 23). Puccini bardzo sugestywnie prowadzi
fraze, pochodami chromatycznych tercji w grupie skrzypiec i altowek oraz waltorni
(prawa reka dla pianisty). Wiolonczele i kontrabasy natomiast maja skoki septymowe
w 6semkach, granych jednak pizzicato (r¢ka lewa). Sposob artykulacji dla lewej w tym
miejscu jest wiec dos¢ specyficzny, nie wystarczy zwykle staccato, szczeg6lnie
w momencie gdzie faktura zmienia si¢ w oktawy. Uderzenie pierwszego i piatego palca
oktawy odrobing nie réwnoczesnie, wraz z artykulacja oscylujaca pomiedzy staccato

1 portato sprawi, ze dzwigk zabrzmi wierniej w stosunku do realnego brzmienia orkiestry.

Poczawszy od numeru 24 rozpoczyna si¢ scena z siostrg Infermiera, czyli pielggniarka.
Szczegolnie wazne sg okreslenia zawarte w partyturze przez kompozytora - allegretto
deciso oraz, o wiele rzadziej wystepujace w muzycznej terminologii - pel taglio,
dostownie oznaczajace "w cigciu". Zwykle tyczy si¢ ono instrumentéw strunowych,

cho¢ nie tylko, i oznacza gre w sposob szczegolny, z wykorzystaniem techniki, ktora
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przywodzi na mys$l ,cigcie” w dzwigku lub precyzyjne, szorstkie uderzenie strun.
W rzeczywisto$ci, motyw otwierajacy te sceng, wykonywany przez fagot, altowki
i wiolonczele, posiada wyrazne cechy charakterystyczne dla powyzszego opisu. Jego
rytm jest szczegodlnie znaczacy: zawiera pauz¢ szesnastkowa, po ktérej nastepuja dwie
trzydziestodwojki, dwie szesnastki, dwie dsemki oraz ¢werénuta wypadajaca na raz.
Doktadne wykonanie tego rytmu oraz zgodno$¢ z zapisang artykulacja
(z uwzglednieniem akcentéw 1 tenuto) pozwala na wierne oddanie chropowatosci
orkiestrowego akompaniamentu na instrumencie klawiszowym. W dalszym przebiegu
sceny z Infermierg (obejmujacej w calo$ci numery 24-28) interesujace jest rOwniez
dwukrotne zilustrowanie przez Pucciniego roju os (kolejny przyktad charakerystycznego
dla kompozytora zamilowania do muzycznego obrazowania zjawisk przyrodniczych),

przez instrumenty dete drewniane oraz harfe.

LA SORELLA INFERMIERA
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Rys. 11. Suor Angelica nr 25 t. 3-9. Muzyczna ilustracja roju os
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Usytuowanie tego motywu w oktawie dwu- 1 trzykre$lnej oraz ostra artykulacja
staccato pozwalaja na satysfakcjonujace oddanie tego brzmienia na fortepianie.
Ciekawy jest rowniez fragment, w ktorym Angelika rozmawia z pielegniarka na temat
remedium dla siostry uzadlonej przez pszczoty (numer 27). Orkiestracja jest bardzo
charakterystyczna, z wyraznie styszalnym pizzicato smyczkow, na moment
pojawiajacymi si¢ kotlami, oraz akordami grupy detej. Nute repetowang przez kotly na
fortepianie mozna przenies¢ az do oktawy kontra, uzyskujac dzigki temu o wiele
bardziej perkusyjne brzmienie. W pozostalych elementach faktury ponownie decydujaca
jest artykulacja, ktora pozwala na kolorystyczne wzbogacenie catego fragmentu.
W kontek$cie wykonania na fortepianie, precyzja staccato jest kluczowa, gdyz
umozliwia uchwycenie dynamicznych zmian w barwie dzwigku, ktéore odpowiadaja
charakterystyce orkiestralnej. Tego typu efekty wymagaja od wykonawcy pelnej kontroli
nad technikg gry, by odpowiednio odda¢ perkusyjnos¢, lekko$¢, a zarazem intensywnos$¢

motywu.

Po rozmowie Angeliki z siostra Infermiera nastepuje kroétki przerywnik orkiestrowy
petniacy funkcje tacznika migdzy dwoma scenami z zycia w zakonie (numer 29). Ma on
tajemniczy, wrgcz ztowrogi charakter, tworzy go bowiem wejscie unisono jedynie
wiolonczel 1 kontrabasow, ktorych ciemna barwa i niska tessitura wprowadzaja
atmosfer¢ niepokoju, ktora potgguje natychmiastowa odpowiedz skrzypiec i altowek
wraz z grupa deta w postaci gwaltownego skoku migedzy dwoma akordami
septymowymi. Z pianistycznej perspektywy wykonawczej, brzmienie to jest stosunkowo
fatwe do osiggnigcia, pod warunkiem wykorzystania naturalnej barwy zaréwno
w dolnym, jak i1 gérnym rejestrze instrumentu, przy zastosowaniu odpowiedniej

artykulacji.

Scena obejmujaca w partyturze numery 30-33 przynosi na moment catkowitg zmiane
nastroju, a nawet pewien akcent komediowy w postaci takomej siostry Dolcyny.
Ponownie powraca skoczna melodia przedstawiona wcze$niej w numerze 20, tym razem
towarzyszac siostrom kwestarkom, ktore wiasnie wrocity do klasztoru ze sprawunkami
1 obdarowuja nimi pozostale zakonnice. Kluczowym wyzwaniem interpretacyjnym

pozostaje uchwycenie i oddanie tej dynamicznej zmiany charakteru, ktora ksztattuje
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przejscie migdzy réznymi stanami emocjonalnymi, zarowno w warstwie muzycznej, jak
1 dramatycznej, umozliwiajac pelne oddanie zmieniajacej si¢ na scenie atmosfery.
Natomiast od numeru 34 rozpoczyna si¢ niezwykle interesujacy moment, zar6wno pod
wzgledem akcji scenicznej, jak i struktury muzycznej. Jest to niezwykle istotna scena,
od ktorej bierze poczatek tak naprawde wilasciwa akcja opery - od tego momentu
wydarzenia przyspieszaja 1 zmierzaja nieubtaganie w jednym kierunku. Zmiang te
Puccini zarysowuje bardzo wyraznie, i nawet niewprawione ucho mato doswiadczonego
stuchacza jest w stanie ja zauwazy¢ i1 zrozumie€ jej znaczenie. Na fragment ten zwraca
réwniez uwage Julian Budden, opisujac go w sposéb nastepujacy: krotka i wesola
melodia podsumowuje ogolne zadowolenie, po czym muzyka przeistacza si¢ w jedno
z najbardziej niezwyktych i przykuwajgcych uwage przejséc, jakie kiedykolwiek stworzyl
Puccini. Podczas gdy zakonnice zajmujq sie zapasami, ruch harmoniczny zwalnia, az do
momentu, w ktorym pojawiajq sie zamglone, niemal rozproszone frazy grane przez flet,
oboj i skrzypce solo. Punktem kulminacyjnym jest pikantny dysonans, rozmieszczony
w szerokiej przestrzeni, orkiestracyjnie lekki, a jednak peten znaczemia, z poczuciem
oczekiwania, dziwnie w konflikcie z przypadkowoscig dialogu®. RzeczywiScie, owe
opadajace frazy fletu i skrzypiec, o lekko poszarpanej fakturze i charakterysycznej
strukturze rytmicznej (zdominowanej przez rytm punktowany, czesto przyjmujacy
jeszcze bardziej wyrazista posta¢ 6semki z dwoma kropkami oraz trzydziestodwojek),
nawet w wersji fortepianowej, przybieraja charakter niepokojacy i1 enigmatyczny.
Pomimo iz towarzysza one pozornie btahemu dialogowi sidstr, skoncentrowanemu na
temacie gatazki porzeczek, kontrast miedzy akcja sceniczng a towarzyszaca jej muzyka
skutkuje wyraznym podkresleniem nietypowosci sytuacji. Takie zestawienie buduje
napigcie, wprowadzajac elementy niejednoznacznosci i tajemniczosci, co w kontekscie
dramaturgicznym stanowi istotny $rodek wyrazu. Nastepnie, cztery takty przed
numerem 35 w partyturze, rozpoczyna si¢ ostinatowy fragment osadzony wokot
uporczywie powtarzanej przez flet nuty g na tle synkopowanego akompaniamentu
pozostalych instrumentéw detych. Zabieg ten wyraznie podkre§la niepokdj, ledwo
powstrzymywany przez Angelice. Podczas grania tego momentu na fortepianie,

szczegllnie istotne jest aby odda¢ enigmatyczng aure przez bardzo miarowe

3 Budden J., Puccini op. cit., str. 412, thum. aut.
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1 jednostajne powtarzanie nuty g, mimo ze pojawia si¢ ona w trzech roznych oktwach:
opadajac od trzy-, poprzez dwukreslng az do oktawy razkreslnej. Ze wzglgdu na rézng
intensywno$¢ brzmienia tych rejestrow na fortepianie, niezb¢dne jest precyzyjne
wywazenie kazdego uderzenia, aby unikng¢ akcentowania ktorejkolwiek z tych nut,
z wyjatkiem tych, ktore zostaly wyraznie podkreslone poprzez tenuto. Tylko takie
podejscie gwarantuje, ze ostinatowa struktura muzyczna nie zostanie zakldcona, a jej
dramaturgiczna funkcja pozostanie integralna. Dodatkowo nalezy pamigta¢ o migkkim
akompaniamencie akordéw grupy detej w lewej rece, ktore, stopniowo narastajagc wraz
z crescendujaca dynamika, powoli wznosza si¢ coraz wyzej, tym samym wzmacniajac
atmosfer¢ nerwowego oczekiwania. Pozorne, chwilowe roztadowanie napigcia nastgpuje
wraz z nadej$ciem numeru 36, ktorego orkiestrowa faktura po przeniesieniu na fortepian
pozwala wyr6zni¢ 3 plany: gtdéwna melodia grana przez waltornie wspomagane przez
harfe, oboje 1 flety, szesnastkowy akompaniament wypetiajacy powierzony skrzypcom
1 altowkom (oba zapisane dla prawej reki) oraz podstawa harmoniczna przeznaczona nie
tylko dla wiolonczel i kontrabaséw pizzicato, ale rowniez fagotow dla rgki lewe;.
Kluczowa wigc dla omawianego momentu jest rola reki prawej i pelnione przez nig dwie
funkcje. Jako ze gldowna melodia waltorni moze by¢ grana jedynie przy uzyciu kciuka,
nie jest proste zachowanie jej ptynnego charakteru i cigglosci legatowej frazy. Nie jest to
jednak niemozliwe, nie tylko przy odpowiednim uzyciu pedatu (ktéry nie moze
zamazwaé calo$ci tej bogatej struktury), lecz gtownie dzigki oszczednym ruchom reki
1 umiejscowieniu jej maksymalnie blisko klawiatury podczas trwania catego przebiegu.
Ten sposdb gry pozwala na uniknigcie zbyt duzej iloSci ruchow generujacych
niepotrzebne akcenty, ktore moglyby spowodowaé zbytnie wyskandowanie melodii lub
wybicie si¢ na pierwszy plan akordow (co dzieje si¢ w sposob naturalny, jesli pianista

nie skupi si¢ na wydobyciu na plan pierwszy linii melodycznej).
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FRIMA SORELLA CERCATRICE
Andante mosso flo SEES0 movimento
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Rys. 12. Suor Angelica nr 36 t. 2-7. Melodia waltorni w $§rodkowym glosie, podstawa melodyczna dla

pbzniejszej arii Senza mamma.

Ta bogato utkana sekwencja zostaje przerwana tuz przed spodziewang kulminacja
przez dzwon obwieszczajacy przybycie goscia do klasztornej rozmownicy (numer 38).
Zardéwno w partyturze, jak 1 w wyciggu fortepianowym jego powtarzana nuta c zapisana
jest w oktawie dwukreslnej, natomiast na fortepianie mozna zilustrowa¢ go za pomocg
repetycji interwalu oktawy w obrebie rejestru dwu- 1 trzy- lub nawet trzy-
i czterokre$lnego. Taka interpretacja dzwigkowa pozwala uzyskaé bardziej przenikliwy
ton, ktéry lepiej oddaje jasng barwe oraz wysokie czgstotliwosci charakterystyczne dla
dzwicku dzwonu. Po tym krétkim przerywniku nastgpuje powrdt do poprzedniej
akordowej sekwencji, ktora stopniowo narasta prowadzac ostatecznie do oczekiwanej
kulminacji (numer 39) pokierowanej przez Pucciniego typowa dla siebie, szeroko
zarysowang fraza o lirycznej, przejmujacej melodii. Jej budowa tworzy w wyciagu

fortepianowym faktur¢ bardzo pianistyczng, wygodnga do jej swobodnego
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przeprowadzenia - akordowy akompaniament wypelniajacy calg struktur¢ zostaje
przeniesiony do nizszej fessitury (graja go rogi gtéwnie w oktawie razkreslnej), dzigki
czemu moze on zosta¢ wykonany z powodzeniem w catosci przez lewa rgke, prawa
natomiast moze swobodnie prowadzi¢ lini¢ melodyczng, réwnolegla do przejmujacej
frazy $piewanej przez petna emocji Angelice. Takie rozwigzanie umozliwia zaro6wno
techniczng sprawno$¢ wykonawcza, jak 1 wyeksponowanie dramatycznego tadunku

emocjonalnego.

Catkowita zmiana charakteru nast¢puje wraz z nadejSciem Badessy (numer 40),
klasztornej przeoryszy, ktora zapowiada wizyte Ciotki. Jej pojawienie si¢ na scenie
poprzedzone jest fragmentem orkiestrowym, w ktérym dominujaca rol¢ odgrywa jego
miarowy, rytmiczny charakter. Powtarzana przez flety i1 klarnety 6semka z kropka
szesnastka, uzupelniona przez szesnastki w waltorniach nadaje sytuacji cigzko$ci
i powagi. Ten przyttaczajacy ci¢zar nie moze zanikna¢ przy wykonywaniu wyciagu
fortepianowego, wrecz przeciwnie - jego intensywno$¢, naturalna dla orkiestracji
Pucciniego, musi zosta¢ zachowana ze szczegdlng dbatoscia. Prostota faktury i brak
technicznych trudnosci moze spowodowaé odegranie rytmu w sposdb zbyt lekki
1 pozbawiony refleksji. Aby tego uniknaé, wykonujac rytm punktowany w prawej rece
nalezy zwroci¢ uwage na krotszg z wartoéci - szesnastke. Osemka z kropka jest
wprawdze podkreslona przez tenuto, ale to wlasnie szesnastka, nie oderwana zbyt
szybko od klawiatury jednak wytrzymana do konca jej czasu trwania, pozwala nada¢
catosci cigzkiego, powoli kroczacego charakteru. Caly fragment konczy si¢ stosunkowo
krotkg fermata na pauzie generalnej, poprzedzong trzema, réwnie ciezkimi co caty
przebieg akordami. Nalezy wykona¢ je stentando, z lekkim opdznieniem i wrazeniem
nacisku, co po miarowym pochodzie wprowadza wrazenie stopniowego zatrzymywania
si¢ lub "wysitku", unikajac przy tym zbytniego zamazania ich na pedale, aby zabrzmiaty

bardziej separato, tak jak wykonujace je w orkiestrze instrumenty dete drewniane.

Mroczna atmosfera zostaje podkreslona przez chdr zakonnic, $§piewajacych krotkie,
zatobne Requiem aeternam, dla jednej ze zmarlych niedawno siostr (numer 41).
Towarzyszy mu w wigkszosci tylko sekcja smyczowa con sordino, migkko

akompaniujac lirycznej linii melodycznej. Ten subtelny, aksamitny ton musi zostaé
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oddany rowniez na fortepianie, co ponownie mozna osiggna¢ poprzez oszczgdne ruchy

1 utrzymywanie blisko$ci klawiatury.

Nastepnie, wraz z pojawieniem si¢ numeru 42 w partyturze, Badessa swoim niemal
grobowym, glebokim altem anonsuje Angelice przybycie jej Ciotki. Puccini dla tego
momentu dodaje adnotacje cupo - ciemno, niezwykle istotng w kontekscie charakteru
catej sceny. Kazda kolejna wypowiedZz przeoryszy poprzedzona jest powolnym
podejsciem catej sekcji smyczkowej, z przewagg brzmienia wiolonczel i kontrabasow.
W wyciagu fortepianowym zapisane zostaly oktawy grane unisono przez prawa i lewa
reke. Aby uzyskaé efekt cupo, nalezy szczeg6lnie uwydatni¢ lini¢ grang przez piaty
palec lewej reki, ktora odpowiada za najnizsza, najciemniejsza frazg, charakterystyczng
dla brzmienia kontrabaséw. Prawa rgka winna zosta¢ zdecydowanie w tle wzgledem
lewej, aby unikng¢ utraty barwy na rzecz $rodkowego, stosunkowo jasnego rejestru
fortepianu. Alternatywnie, catos¢ mozna przenie$¢ oktawe nizej, jednak takie
rozwigzanie nie zawsze skutkuje zadowalajacym odwzorowaniem ciemnej barwy;

cze¢sciej prowadzi jedynie do niskiego, dudnigcego dzwieku.

Czwarty takt w numerze 43 rozpoczyna krétki, mroczny fragment orkiestrowy
zwiastujacy nadej$cie Wielkiej Ksieznej. Ponownie wiodacg role odgrywaja kontrabasy
pizzicato, ktorych kolejne frazy wykonczone sa przez pojedynczy akord postawiony
przez waltornie. Pomimo dynamiki oznaczonej jako piano, przy interpretacji tego
fragmentu na fortepianie nalezy uwzgledni¢ charakterystyczne brzmienie waltorni -
nawet przy tej samej dynamice, dzwigk rogu pozostaje pelny i nosny, co czyni go
diametralnie r6znym od piana kontrabasow pizzicato, ktorych partia jest powierzona
lewej rece. Sposob postawienia akordu waltorni w prawej rgce powinien wiec by¢
zdecydowany 1 dobrze sltyszalny, o pewnym 1 stanowczym rozpoczeciu. W miarg jak
melodia ulega rozwinieciu, a do waltorni dotaczaja fagoty, kluczowa role w uzyskaniu
odpowiedniego brzmienia na fortepianie odgrywa precyzyjne uzycie prawego pedatu.
Nadmierne poleganie na pedale przy laczeniu akordéow granych przez prawa reke
mogloby skutkowaé catkowitym zamazaniem brzmienia pizzicato, wykonywanego przez
reke lewa. W zwigzku z tym, jego stosowanie powinno by¢ ograniczone do niezbednego

minimum, a gtéwny nacisk nalezy potozy¢ na maksymalne legato palcowe, co pozwoli
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na utrzymanie ptynnej, ciaglej linii melodycznej przy zachowaniu klarownosci

1 wyrazisto$ci poszczeg6dlnych elementow wykonania.
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Rys. 13. Suor Angelica nr 43 t. 3-18 - dualizm artykulacyjny prawej i lewej reki

Nastepnie, wiolonczele i kontrabasy grajac juz arco (numer 45) powtarzaja
wznoszacy si¢ motyw, ktory pojawil si¢ chwile wczesniej przy wejsciu Badessy,
a waltornie 1 fagoty stawiaja kolejne akordy przy precyzyjnych oznaczeniach
artykulacyjnych 1 agogicznych: fenuto oraz poco rit, a tempo, sostenendo.
W wykonaniu na fortepianie nalezy zastosowaé te same zasady co w poprzednim
fragmencie, z jednoczesnym uwzglednieniem $cistego legato w oktawach lewej reki, co

jest odpowiednikiem partii arco w instrumentach smyczkowych, w przeciwienstwie do
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pizzicato. Opisany charakter orkiestracji utrzymuje si¢ az do zakonczenia pierwszej
wypowiedzi Ciotki, zmieniajac si¢ wraz z odpowiedzig Angeliki, ktora przyjmuje ton
btagalny (numer 46). Chociaz kroczacy charakter miarowo stawianych akordéw
pozostaje zachowany, jego brzmienie ulega znaczacej transformacji. Akordy zostaja
powierzone harfie, ktora wykonuje je na tle smyczkowego fremolo. Harfa 1 jej migkkie,
rzewne akordy powinny zosta¢ odwzorowane w taki sam sposéb w arpeggio na
fortepianie, zachowujacych podobng delikatnos$¢ i wyrazistosé. Po raz kolejny na tym tle
Puccini wprowadza wyrazne akordy - tym razem jeszcze mocniejsze, bo wykonane
przez trabki w triumfalnym, fanfarowym rytmie punktowanym. Mimo oznaczen con
sordino oraz pianissimo, na fortepianie, podobnie jak w poprzedniej sytuacji, nalezy
uwzgledni¢ specyficzny charakter brzmienia instrumentow degtych blaszanowych.
Wykonanie stricte pianissimo jest wigc niemozliwe, poniewaz w takim przypadku

dzwiek zaniknalby na tle arpeggiowych akordow i utracitby swdj fanfarowy wyraz.

Pierwsza wyrazna konfrontacja nastgpuje w momencie, kiedy Angelica zarzuca
swojej ciotce bezwzgledno§¢ (numer 48). Partia orkiestry staje si¢ rozedrgana,
o ciekawej kolorystyce - gtdowna, poszarpana melodia wykonywana jest przez fagoty
i altowki, co nadaje jej dodatkowego, chropowatego brzmienia, towarzysza im
wiolonczele i1 kontrabasy w niskim fremolo. Ponadto wyraziste akcenty podkreslaja
burzliwo$¢ 1 dramatyzm sytuacji. W przeniesieniu tej sekwencji na fortepian istotna jest
odpowiednia artykulacja, quasi non legato aby podkresli¢ chropowaty ton, ostre akcenty

oraz mate tuczki przywodzace na mysl tkanie.

W partyturze numer 49 przynosi chwilowe uspokojenie, by pochwili rozpoczaé
eklezjastyczny monolog Wielkiej Ksieznej, uwazany czasem za jej arioso (numer 50).
Harmoniczne zestawienie kolejnych akordow wprowadza atmosfer¢ naboznego nastroju,
ktory narasta z kazda kolejng fraza. Warto zaznaczy¢, iz w orkiestrze intensywnos¢ tej
sekwencji ewoluuje naturalnie, dzigki zdolno$ci instrumentéw smyczkowych oraz
detych do utrzymywania i rozwijania dZzwigku, co nie jest mozliwe na fortepianie.
W zwiazku z tym, pianista musi podjaé szczegdlne starania, aby napiecie nie zanikato po
uderzeniu kolejnych akordow. Nalezy wykona¢ je nie tylko zgodnie z zapisem

espressivo, lecz z jeszcze wigksza ekspresja, czyli espressivo piu possibile. Ten sam
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poziom wyrazu musi zosta¢ zachowany rowniez w numerze 51, gdzie punktem

',’

kulminacyjnym jest moment, w ktorym pada slowo ,.espiare!” - pokuta. Przejmujace
akordy, grane przez orkiestre futti, wymagaja od pianisty wykonania ich con forza, ze
szczegolnym akcentem na samogloske ,,A” w stowie ,,espiAre”, zgodnie z zasadami

prozodii j¢zyka wloskiego.

Po fermacie rozpoczyna si¢ z pozoru spokojna odpowiedz Angeliki (numer 52), ktora
jednak szybko przeradza si¢ w rozpaczliwy monolog matki btagajacej o jakiekolwiek
informacje na temat swojego dziecka (numer 53). Dramatyczne, chromatyczne skoki
w wotaniach zakonnicy s3 wspierane przez orkiestrg, ktora, cho¢ pozornie brzmi
burzliwie, w rzeczywisto$ci utrzymuje mocne sostenuto, podkreslajac skrajna
emocjonalno$¢ wypowiedzi Angeliki 1 umozliwiajac jej petne wyeksponowanie si¢ na
pierwszym planie. Struktura rytmiczno-harmoniczna (trzydziestodwdjkowe grupy
falujacyh fraz i tkajacy motyw zbudowany z grup 6semka z kropka szesnastka)
prowokuja do bardzo emocjonalnej interpretacji, szczegdlnie w przelozeniu na fortepian.
Orkiestra tutti jest ztozonym organizmem poddajacym si¢ prowadzeniu przez dyrygenta,
nie przekazuje wigc emocji w sposob tak bezposredni i intensywny, jak bylby w stanie
zrobi¢ to pianista. Trzeba jednak unikngé w omawianym fragmencie zbytniej egzaltacji,
poniewaz przesadna emocjonalno$¢ nie da odpowiedniego oparcia $piewaczce, ktore jest
jej niezmiernie potrzebne w tym wymagajacym technicznie momencie. Pianista musi
wiec zagraé z cigzarem calej orkiestry, trzymajac swoje uczucia na wodzy i kierujac si¢
wskazowkami Pucciniego, ktory wyraznie wskakuje przez caly czas na emocje ujete
w konkretne ramy: allegro moderato ma agitato, andante sostenuto, liczne ritenuto,

nastepnie piu sostenuto ancora, finalnie az do piu lento 1 piu lento ancora.

63



=sie=sE———=

'_E“_E

fi. glio! Mio fi . glioglfi. .glic mi.; .. o! Fi.glio
Allegro moderato ma agitato
— ol

A.ndani.a B

=1 el
Lacre.a _ tn. -ra che mjfu mil‘n sirap.
Andante sostenulo «=78

EE= = = =
L h T L L S
El‘l;ll;lﬁ.A.l.u'H llmml;rd.eram e ag'ltll.t.n a-nz Pﬂi_-"ﬂ it
e == =
-p-u. - tal Fi _glio mln che ho ve

Allegro moderato e agitato #=113

- Ppoca rit,

.I
te sostenuto P ibeing.

Andante ﬂnstemtrnJ T atring.

== —mm—
s
= _=-=-:r Ay

“=ﬂ " — —

Andan
0B ANGELICA abes - :
% ESSsE S s == =
== ===

Jdn . oho bacia.toma sol vol.  .tal

Rys. 14. Suor Angelica nr 53 t. 2-9. Struktry melodyczno-rytmiczne tkajacego motywu

Po fermacie (numer 54) napigcie nie zanika, przeciwnie, narasta do kulminacji, ktora

takze na fortepianie moze znalez¢ ujScie w dynamice forte fortissimo. Nastepnie,

w numerze 55, charakterystyczne dla brzmienia orkiestry ponownie sa wiolonczele

1 kontrabasy, ktore graja naprzemiennie pizzicato 1 arco, z akcentem na nut¢ grang
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smyczkiem. Ten sposob artykulacji nalezy koniecznie odwzorowaé na fortepianie,

sprawia on bowiem, ze atmosfera jest nieustajaco ci¢zka i zlowroga.

Finalnie nastepuje kulminacja catej sceny - Angelica dowiaduje si¢ o $mierci synka.
Jej rozpaczliwemu krzykowi towarzyszy kaskada opadajacych akordow rozpisanych na
catg orkiestrg (numer 56), ktére w wyciggu fortepianowym przeniesione sg jako cztero-
1 tréjdzwigki grane arpeggio, co satysfakcjonujaco ilustruje wrazenie przygniatajacej
Angelike lawiny przeszywajacego bolu i cierpienia. Nastgpnie, cztery takty przed
numerem 57, zapis partii fortepianu w wyciagu po raz kolejny rozdziela si¢ na trzy
linijki w obrgbie jednego systemu, co powoduje konieczno$é priorytetyzacji i wyboru
najwazniejszego dla orkiestry brzmienia. W sposob naturalny mozna omingé
szesnastkowe wypetnienie skupiajac si¢ na opadajacy oktawach, ktore przyttaczaja swa

moc3 i budujg zatobny nastrdj, przywracajac jednoczesnie rownowage harmoniczng.
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Rys. 15. Suor Angelica nr 56 t. 9-12. Przyktad koniecznosci priorytetyzacji brzmienia.

Sekwencja 58-59 stanowi juz zapowiedz arii Angeliki, wykorzystuje jednak ciagle
tkajacy motyw (lamentoso w partyturze), powierzajac go kolejno réznym grupom
instrumentow. Sprawia to, ze kolorystyka calego fragmentu jest bogata, co warto
réwniez pokaza¢ na fortepianie, wydobywajac za kazdym razem fraz¢ przy pomocy
odrobing innej barwy dzwicku. Ponownie istotny jest rowniez dualizm artykulacyjny -
prawa rg¢ka musi gra¢ $cisSle legato, podczas gdy w lewej po raz kolejny trwa
akompaniament pizzicato, ktory swym powolnym, miarowym krokiem zaczyna coraz

bardziej przywodzi¢ na mysl zatobny marsz.
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Przed rozpoczeciem arii Angeliki Senza mamma (numer 60) po raz kolejny
kompozytor zapisuje, typowe dla siebie bardzo precyzyjne wskazéwki wykonawcze
odno$nie tempa i charakteru. Najpierw jest to andante desolato, dla powtdrzonego
dwukrotnie pochodu akordow otwierajacych arie, wykonywanego przez grupe deta,
nastepnie lento grave, wraz z poczatkiem frazy Angeliki, kiedy akordowa struktura
wykonywana jest przez sekcje smyczkowa. Taka orkiestracja powoduje, iz mimo
kilkukrotnego powtdrzenia tego samego motywu w akompaniamencie orkiestry, jego
brzmienie ma zasadniczo r6zng barwe. Odmienna kolorystyka powinna zosta¢ rowniez
uwzgledniona przez pianistg, mimo ze w wyciggu fortepianowym nie zawarto
wskazowek odnos$nie tego zagadnienia. Jedynie subtelna réznica dynamiczna (p -> pp)
sygnalizuje t¢ zmiang¢, niemniej jednak nie oddaje w peini jej charakteru. Po chwili
skrzypce solo prezentujg krotki, lecz wyjatkowo liryczny motyw, ktérego brzmienie jest
trudne do odwzorowania na fortepianie. Nalezy jednakze uzna¢ oznaczenie dolce
espressivo w partyturze za kluczowe dla interpretacji tego fragmentu. Wykonawca,
pomimo ograniczen instrumentu, powinien zatem stara¢ si¢ uchwyci¢ subtelnos¢ i glebie
emocjonalng tego motywu, starajac si¢ przekaza¢ jego rzewny ton charakterystyczny dla
brzmienia skrzypiec solo. Cata sekwencja wyznaczona przez numer 61 jest zbudowana
na trzech planach dzwigkowych, z czego $rodkowy glos ponownie pelni role
prowadzaca w kontekscie linii melodycznej, ktora w orkiestrze jest realizowana przez
waltornie. Na jej tle pierwsze 1 drugie skrzypce tworza szesnastkowy akompaniament,
a trzeci, najnizszy plan powierzony jest harfie, ktora nadaje calo$ci wyjatkowego,
eterycznego charakteru. W wyciaggu fortepianowym gldwna melodia rogéw zapisana jest
w linii lewej reki, lecz mimo to musi by¢ wykonywana glownie przez kciuk reki prawej
(ktora roéwnocze$nie gra smyczkowe szesnastki). Podobnie jak w poprzednim
analogicznym fragmencie (omdwiony wczesniej numer 36), istotne jest prowadzenie tej

linii w sposob /egato, unikajac skandowania i wybijania pojedynczych nut.
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Rys. 16. Suor Angelica nr 61 t. 1-5. Trojplanowos$¢ struktury muzyczne;j.

Zakonczenie arii tworzy fragment o zatlobnym, marszowym rytmie (numer 62). Ciezki
rytm punktowany 6semka z kropka szesnastka grany przez skrzypce, altowki 1 waltornie
suono muto oraz w dynamice ppp uzupeliony jest przez miarowe uderzenia kottow

wraz z harfa, ktorym towarzysza wiolonczele i kontrabasy. Tak skonstruowany
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akompaniament kreuje unikalng barwe dzwiekowa, ktora dodatkowo po chwili
wzbogaca czelesta, dolaczajaca wraz z fletem 1 fletem piccolo. Przy realizacji tego
fragmentu na fortepianie kluczowe jest utrzymanie tempa bez pospiechu, unikajac
przyspieszania szesnastek w grupie punktowanej, co pozwoli na nadanie im
odpowiedniego cigzaru i umozliwi pelne wybrzmienie. Dzwigk czelesty natomiast
zabrzmi o wiele bardziej interesujaco, jesli zostanie zagrany w oktawie dwu- i trzy-
kreslnej, a wigc o oktawe wyzej w stosunku do zapisu w wyciagu fortepianowym. Stanie
si¢ on wtedy bardziej btyszczacy 1 wyrazisty, z wieksza sugestywnoscia oddajac

trascendentalny charakter ostatnich fraz arii.

Stanowczo postawiony pojedynczy dzwigk waltorni przerywa oniryczng atmosfere -
dla fortepianu jest on zapisany w dynamice piano, jednak musi on zosta¢ zagrany mocno
i zdecydowanie. Nastepnie (numery 63 i 64) akordowy akompaniament towarzyszy
wesotemu $piewowi sidstr chwalacych Matke Boska. Z perspektywy wykonawczej, na
fortepianie najbardziej istotna jest dbalo$¢ o uzyskanie pelnego, szlachetnego dzwieku,
gdyz narastajaca, prowadzaca do kulminacji dynamika, oraz chéralny $piew zakonnic
z Angelica na czele, mogg sprowokowac¢ do gry zbyt ostrej i glo$nej. Rowniez
w kolejnym numerze 65 oddanie pelnej harmonii ma kluczowe znaczenie. Tym razem
akordy uzupelnione sg przez szesnastkowe przebiegi, jednak niezmiennie to one peing

najwazniejszg role, zarbwno w kontekscie melodycznym, jak 1 harmonicznym.
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Rys. 17. Suor Angelica nr 65 t. 1-7. Przyktad melodii prowadzonej akordami.

Orkiestrowe intermezzo, rozpoczynajace si¢ po pauzie generalnej od numeru 66,
stanowi w duzej] mierze powtdrzenie wczesniej wykorzystywanych motywow
muzycznych, ze szczegdlnym uwzglednieniem materiatu arii Senza mamma. Zostaje
zachowany trojplanowy uklad z najwazniejszg linig melodyczng w glosie srodkowym
(waltornie w orkiestrze, kciuk prawej reki dla pianisty). W drugim takcie numeru 67
melodia zostaje przejeta przez oboje 1 pierwsze skrzypce umisono, a w wyciagu
fortepianowym zapisana jest w formie oktaw w prawej rece. Aby unikngé zbytniego
pospiechu w odegraniu akompaniamentu, ktory w tym momencie tworzy grupa ztozona
z czterech trzydziestodwojek i czterech szesnastek, pianista grajac oktawowsa fraze
powinien jak najdluzej przytrzymac jej gorny dzwiek pigtym palcem, odrywajac jedynie
kciuk w celu zagrania harmonicznego wypetnienia. Dzigki temu zostanie zachowana
pltynnos$¢ frazy. Maksymalna blisko$¢ palcow w stosunku do klawiatury pozwoli na
uzyskanie efektu espressivo w dynamice pp, oraz poprowadzenie melodii w sposob

legato.
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W drugiej potowie intermezza, 6 taktow przed numerem 68 ma miejsce ciekawa
sytuacja z punktu widzenia pianisty realizujacego wyciag fortepianowy. W transkrypcji
nie s3 uwzglednione bowiem wszystkie istotne elementy melodyczne, wyrdzniajace si¢
dzwickowo w tym momencie na tle catej orkiestry. Przede wszystkim brakuje partii
czelesty, ktorej subtelne, eteryczne brzmienie, dwukrotnie styszalne w sposéb wyrazny,
nadaje aury melancholii 1 tajemniczos$ci. Mowa o taktach 6 1 5 przed nr 68 w partyturze,
oraz t. 3 14 w numerze 68. Za pierwszym razem jest to opadajaca tercja a-f, za drugim
tryton h-f, oba interwaly powtarzane trzykrotnie. Stanowig one cze$¢ dhluzej partii
czelesty, natomiast w tych dwoch punktach ich brak w partii fortepianu jest odczuwalny
W sposOb znaczacy. Mozna jednak bezproblemowo doda¢ te dzwigki grajac na
fortepianie, gdyz prawa rgka w tym momencie prowadzi jedynie melodi¢ oktawami,
a szesnastkowy akompaniament przechodzi do reki lewej. 4 1 3 palec moze wigc bez
trudno$ci wykona¢ ten element, tak znaczaco wplywajacy na klimat catego intermezza.
Inny istotny deficyt ma miejsce 2 takty przed numerem 68, gdzie rozpoczyna si¢
chromatyczne zejscie drugich skrzypiec, roOwniez z towarzyszeniem czelesty. Jego
catkowite pominigcie w partii fortepianu moze by¢ problematyczne o tyle, ze jest to
charakterystyczny motyw, ktoéry moze stanowi¢ punkt odniesienia dla akcji scenicznej
wykonywanej przez $piewaczki na scenie. Jego uwzglednienie w partii fortepianu
réwniez nie jest problematyczne, dlatego warto to zrobi¢ dla wzbogacenia brzmienia, co

réwnoczesnie ulatwi orientacje pozostatym osobom.

Nastepnie, po zakonczeniu intermezza, ponownie pojawia si¢ powolny marsz
o charakterze zalobnym (numer 69), analogiczny do numeru 62 stanowiacego
zakonczenie arii Senza mamma. Nalezy po raz kolejny pamigta¢ o nie przyspieszaniu
kolejnych akordow granych przez prawa reke w rytmie punktowanym, w szczegdlnosci
aby ¢wierénuta z kropka, przypadajaca po kazdej 6semce na raz i na trzy w takcie nie
pojawiala sie¢ zbyt wczesnie (6semka musi by¢é wytrzymywana do konca -

W przeciwnym razie powstanie wrazenie niepotrzebnego pospiechu).

Po dwdch dono$nych oktawach unisono, granych prawie przez cala orkiestre, pojawia
si¢ w partyturze numer 75. Ta przerwa w numeracji wynika ze zmian, jakie wprowadzit

Puccini w tym miejscu juz po prapremierze dzieta w Nowym Jorku. Fragment Amici
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fiori ulegl znacznemu skroceniu, ze wzgledu na cigglo$¢ akcji dramatycznej oraz
trudnosci techniczne w partii Angeliki. Obecnie jest on wykonywany tylko w swojej

drugiej, poprawionej wersji.

Numer 75 stanowi pozeganie Angeliki ze wspolzakonnicami. Jej nerwowa, wzmozona
ekscytacja ma swoje odzwierciedlenie w orkiestrze w postaci licznych zlegowanych
synkop (flety), uzupelianych przez szybkie przebiegi szesnastkek zgrupowanych po
sze$¢ w sekcji smyczkowej, wszystko w metrum 12/8. Ten dynamiczny, peten
rytmicznego napi¢cia moment nadaje muzyce pulsujacego charakteru i odzwierciedla
narastajagce podekscytowanie glownej bohaterki. Ze wzgledu na szybkie tempo,
fragment ten staje si¢ wymagajacy pod wzgledem wykonawczym. Istotne jest
zachowanie precyzyjnego przebiegu synkop, bez op6zniania ich z powodu szesnastek.
Z perspektywy klarownosci rytmicznej kluczowe jest, aby grupa szesnastek byta
wykonywana z odpowiednig szybkoscia, przy czym ostatnia z nich musi wypasé
precyzyjnie na poczatek kolejnej zlegowanej synkopy. Dla $piewaczki jest to rowniez
trudny moment rytmicznie, poniewaz taczenie kolejnych synkop tuczkiem moze
prowadzi¢ do pozornego zagubienia mocnej czesci taktu. Dodatkowo, zmiana tempa
(andantino ma un poco mosso), w ktorym rozpoczyna si¢ cata sekcja, nie pozwala na
wzajemne ,szukanie si¢” wykonawcow, z tego powodu kluczowa staje si¢ rola

dyrygenta.
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Rys. 18 Suor Angelica nr 75 t. 1-8. Synkopowa struktura w metrum 12/8

Po dramatycznej kulminacji w ktorej Angelika dokonuje targniecia si¢ na wlasne
zycie (numer 76 - ktorego zapowiedz stanowit opisany nr 17 po arioso [ desideri sono
i fiori) numery 77-80 przepelnione s3 tragizmem, muzyka ilustruje rozpacz
i wewnetrzny chaos gléwnej bohaterki. Wzburzona orkiestra, ktorej przejmujaca linia
melodyczna ponownie oparta na akordach w rytmie punktowanym, rozbrzmiewa na tle
mrocznego fremolo. Po chwili do lamentujacej z powodu popetnienia grzechu
$miertelnego Angeliki dotacza chor (5 takt w numerze 79). Jest on dublowany w partii
orkiestry, co na fortepianie mozna przenies¢ oktawe wyzej w celu uzyskania wigkszej

przejrzystosci brzmienia.
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Ostatnim fragmentem, ktory wymaga od pianisty szczegdlnego przemyslenia kwestii
wykonawczych jest final opery, czyli scena objawienia i cudu, ktéra Puccini zwykl
nazywa¢ triumfalnym marszem Maryi. W wyciagu fortepianowym partia orkiestry
rozdziela si¢ az na sze$¢ linijek - trzy systemy, ponadto dotacza si¢ zasceniczny chor
anielski. Pierwszy system to partia przeznaczona na organy, o akordowej fakturze
dlugich stojacych potnut. Drugi system to partia fortepianu - wyraznie styszalne na
pierwszym planie pasazowe przebiegi trzydziestodwojkowe w oktawie dwu-
i trzykreslnej. Marszowy rytm nadaje sekcja perkusyjna, dla ktorej przeznaczony jest
najnizszy trzeci system w wyciggu. Poniewaz pianista nie jest w stanie wykonaé
réwnoczesnie wszystkich trzech systemow, musi dokonaé priorytetyzacji. Organy
repetuja parti¢ choralng, ponadto oznaczenie dynamiczne dla nich to pianissimo, nie sa
wiec w centrum uwagi. Natomiast przy odpowiednim potaczeniu drugiego i trzeciego
systemu jest mozliwe satysfakcjonujagce ich wykonanie przez pianiste. W dolnym,
»perkusyjnym” systemie nalezy zostawi¢ tylko lewa reke, ktora w akordach opartych na
interwale oktawy daje solidng podstawe¢ harmoniczng. W pauzach, lewa reka bedzie
musiata skakaé przez szeroko$¢ prawie catej klawiatury, z oktawy wielkiej az do
dwukreslnej, aby pomdc prawej w trzydziestodwdjkowych przebiegach zascenicznego
fortepianu. W momencie kiedy lewa musi zagra¢ akord na dole, pozostaje pianiscie
oming¢ trzy pierwsze trzydziestodwojki z calej grupy, na szczgdcie ich brak nie jest
odczuwalny, poniewaz linia melodyczna nie przerywa si¢ dzigki rece prawej, zostaje

réwniez utrzymana marszowa rytmicznosc¢.
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Rys. 19. Suor Angelica nr 81 t. 1-3. Finat opery w trzech systemach dla pianisty

Final opery to dla pianisty ,jedynie” trzy linijki w obrgbie jednego systemu,
i ponownie z pomocag pedatu prawego lub pedalu sostenuto mozna je wykonaé
swobodnie. Prawa reka skupia si¢ na cichym fremolo skrzypiec w wysokim rejestrze,
lewa natomiast ponownie skacze pomi¢dzy oktawa w oktawie wielkiej, ktora powinna
brzmie¢ nieprzerwanie (dla uzyskania przejrzystej faktury bez zamazywania

poszczegolnych elementdow mozna tu wykorzysta¢ pedat sostenuto), a melodia grang
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przez harfe, zarowno w partyturze jak 1 w wyciagu zapisang w formie arpeggiowych

akordow.

Tak jak zostato opisane i wyjasnione wyzej, Puccini w Siostrze Angelice wszystkimi
srodkami dazyl do oddania ascetycznego zycia w zimnych zakonnych murach. Partia
orkiestry wobec tego rowniez raczej spokojnie towarzyszy akcji scenicznej, niz
przyttacza ogromem swojego brzmienia (za wyjatkiem kilku oméwionych w rozdziale
momentoéw). Nie nastrgcza w zwigzku z tym wielu technicznych trudnosci dla pianisty
chcacego ja zagra¢, natomiast zrealizowanie jej swiadomie, z dbaloscig o zachowanie
brzmienia orkiestrowego wymaga juz wigkszego zaangazowania si¢ i1 doktadnego
przemyslenia pewnych zagadnien wykonawczych. W efekcie, cho¢ partytura ta nie jest
przesadnie skomplikowana technicznie, jej pelne zrozumienie i interpretacja wymagaja
subtelnosci 1 wrazliwos$ci na detale. Prawdziwa warto$¢ tkwi w wyrafinowanym oddaniu
atmosfery 1 emocji, co stanowi wyzwanie dla kazdego wykonawcy pragnacego

uchwyci¢ jej glebie.
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Rozdzial 4 - Gianni Schicchi - warstwa muzyczna - przyklady adaptacji

faktury orkiestrowej na fortepian

4.1 Gianni Schicchi - warstwa muzyczna

Muzyka Schicchiego od pierwszych taktow przenosi stuchacza w zupetnie nowy $wiat.
Parafrazujac stynne powiedzenie o filmach Hitchcocka - Schicchi zaczyna si¢ od
trzgsienia ziemi, potem napigcie juz tylko ro$nie. Ostatnia opera Tryptyku nawigzuje do
tradycji wielkiej wloskiej opery buffa, prezentujqc jednak styl duzo bardziej nowoczesny,
odwazniejszy i zuchwalszy, niz jej dwie siostry, bliskie tradycyjnemu melodramma’®, jak
pisze Piotr Kaminski. Rzeczywiscie, muzyka Schicchiego jest rozedrgana, frenetyczna,
petna ostrych, nerwowych rytméw. W kontekscie jego wezesniejszych dziel zachodzi
zaskakujacy rozwdj i poszerzenie artystycznych horyzontow, a radosc¢ z tej nowej
wolnosci jest zapisana na kazdej stronie jego arcydziela.’” Puccini ostatecznie
urzeczywistnia swoje dtugoletnie pragnienie stworzenia opery komicznej - di ridere e di
far ridere’® - pozwalajgcej mu zard6wno na osobistg ekspresje humoru, jak i na

wywotanie $miechu u publicznosci.

W przebiegu catej opery Puccini nieustannie wykorzystuje motywy przewodnie,
konsekwentnie zonglujac nimi 1 rozwijac. Oto krotkie omoéwienie najwazniejszych
z nich:
® motyw szlochéw i westchnien
Oper¢ rozpoczyna nagly zryw melodii wznoszacej si¢ przez trzy oktawy, by zaraz
raptownie zacza¢ opada¢ w szybkich, dysonujacych i mocno akcentowanych akordach.
Juz od pierwszych taktow brzmienie orkiestry jest przeszywajace, charakteryzujace si¢

metalicznym blaskiem. Po chwili, w momencie w ktérym Puccini zapisuje tumultuoso

36 Kaminski P., Tysigc i jedna opera, op. cit., str. 1238
37 Carner M., Puccini. A critical biography, wyd. Duckworth, Surrey 1974, str. 446, thum. aut.

3% Biagi Ravenni G., Gianturco C., Giacomo Puccini. L'vomo, il musicista, il panorama europeo, wyd. LMI, Lucca

1997, str. 352
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pierwszy raz (ale z pewno$cia nie ostatni) pojawia si¢ temat westchniecia,
odzwierciedlajacy krokodyle tzy cztonkéw familii Donatich nad cialem swojego
zmarlego, niezwykle zamoznego krewnego. S3a to opadajace, powtarzajace si¢
sekundowe akordy, oparte na rytmie synkopowym. Po chwili burzliwy galop orkiestry
tutti uspokaja sie, by odda¢ miejsca juz tylko ptaczom i szlochom (zaré6wno w orkiestrze,
jak 1 w partiach wokalnych) oraz pogrzebowemu bebnowi - w przebiegu opery Puccini
wielokrotnie siggnie po instrumenty perkusyjne, wykorzystujac je do kreowania
brzmienia o groteskowym, ilustracyjnym charakterze.

Motyw ten pelni niejako funkcje mys$li przewodniej i powraca wielokrotnie w roznych
formach, towarzyszac akcji scenicznej 1 powracajac w réznych wariantach w zalezno$ci
od kontekstu (na przyktad w scenie szukania testamentu, gdzie po chwilowym
uspokojeniu orkiestra wpada w szalony, gwaltowny wir, a temat westchnien,
przedstawiony jest w o wiele szybszym tempie - z largo, o ¢wierénucie 60 w pierwszej

scenie, do allegro vivo o ¢wierénucie 138).
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Rys. 20. pierwsze prezentacja motywu szlochow, nr 1 t. 1-8
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® motyw testamentu

Poszukiwania zostaja zakonczone sukcesem - testament jest odnaleziony. Z ta chwilg
kompozytor prezentuje nam kolejny temat przewodni - jednotaktowy, wybrzmiewajacy
uroczyscie - a wrecz pompatycznie, podczas gdy stara Zita otwiera ostatnig wole
zmarlego. Zbudowany jest z postawionego przez instrumenty dete drewniane
1 wiolonczele akordu oraz czteronutowej, powtarzajacej si¢ dwukrotnie opadajacej frazy,
zwienczone] dwoma, lekko powstrzymywanymi (trattenuto w partyturze) akordami.
Nastepnie sekcja smyczkowa rozpoczyna tremolo pianissimo, a takze al ponticello (na
mostku), co daje zwickszone wyttumienie i poteguje efekt narastajacego napiecia.
Motyw ten tworzy material muzyczny wspolny dla Notariusza. Cytujagc Mosco Carnera,
brzmigcy jak scholastyczna formuta, przypomina podobne pomysty z "Die
Meistersinger". Jedno z najbardziej urokliwych zastosowan, do ktorych jest uzyty,
wystepuje w scenie dyktowania testamentu, gdzie towarzyszy rutynowemu, szybkiemu

mamrotaniu  Notariusza, recytujgcego  lacinski  wstegp w  czteroczesciowym

kontrapunkcie®.
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tightly as they can, Marco and Betto have climbed on a chair. All their faces can pla'.inly be seen, absorbed in
no saliti sopra une sedia per veder meglio, Tulti § visi sono assorti nella lettura.
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Rys. 21. pierwsza prezentacja motywu testamentu, nr 13/14, t. 16-6

¥Carner M., Puccini. A critical biography, op. cit., str. 454, thum. aut.
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® trzy motywy Gianniego Schicchi

1) jest to bardzo krotka fraza, zbudowana z dwdch roztozonych akordéw - najpierw c-
moll z charakterystycznym skokiem na kwinte, opadajacym szybko tercjami na f~moll.
Gianni Schicchi. Dokladnie na tych stowach si¢ pojawia 1 tak tez wybrzmiewa. Rodzina
Donatich z reszta wielokrotnie skanduje nazwisko swego ,,wybawcy”, zazwyczaj na

interwale kwinty.

RINUCCIO

T
GianNI  ScHic - cHI!

Gianni Schicchi! Allegro
= oS =
N f1 P
® e AT g
= e —

Rys. 21. motyw Gianni Schicchi, nr. 25 t. 7-8

2) drugim tematem odnoszacym si¢ bezposrednio do Schicchiego jest fanfarowa fraza
akordowa, powtarzajaca si¢ czesto w przebiegu dzieta. Z pewnos$cig nieprzypadkowy
jest fakt, ze pierwszy raz pojawia si¢ na stowach opisujacych Gianniego: Motteggiatore!
Beffeggiatore!*. Stowa te bedg wybrzmiewaly w uszach stuchaczy z kazdym nawrotem
znamiennego tematu, i1 rzeczywiscie, pojawia si¢ on zawsze kiedy mowa jest
o tytulowym bohaterze, planowanym oszustwie lub nie do konca szczerych intencjach.
Zupehie tak jakby Puccini puszczat oko do widza mowiac ,,zobacz, co si¢ zaraz bgdzie

dzialo”.

40"Dowcipini! Figlarz!" thum. wl. A. Muszynska-Andrejczyk
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Rys. 22. motyw Motteggiatore, beffeggiatore, nr. 28 t.6-13

3) za trzeci motyw odnoszacy si¢ zawsze do postaci Gianniego nalezy uznac krotka
fraz¢ wykonywang zazwyczaj przez instrumenty degte, ktora powraca wielokrotnie na

przestrzeni calej opery, stanowigc element obrazujacy zaréwno spryt i zawadiacki

charakter gléwnego bohatera, jak rowniez potegujac komizm sytuacyjny

e

a tempo

Rys. 23. trzeci motyw Gianniego oparty na interwale tercji

® motyw Calendimaggio (mito$ci Lauretty i Rinuccia)

Jedynym motywem w catej operze, ktéry przywodzi na mysl fraze typowo pucciniowska,

znang z poprzednich dziet kompozytora, zakrojong szerokim tukiem diuga, legatowa
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linia o przejmujacej, poruszajacej serce shuchacza linii melodycznej jest temat
zakochanej pary. Lauretta i Rinuccio planuja swdj §lub na $wigto przypadajace
w pierwszym dniu maja - Calendimaggio. Jak podkresla Carner, reprezentujq oni
"donna seria" i "uomo serio” w swiecie postaci catkowicie komicznych i groteskowych.*!
To jedyni bohaterowie opery, ktorzy dostaja od kompozytora do zaSpiewania diuga,
liryczng frazg, wyrdzniajacg si¢ ponadto takze poprzez instrumentacje¢, bowiem tylko ich

temat zostaje powierzony lirycznej sekcji smyczkowe;.
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Rys. 24. motyw Calendimaggio, nr 42 t. 4-9

4 Carner M., Puccini. A critical biography, op. cit, str. 446, thum. aut.
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® motyw Lauretty

Swdj wlasny temat ma takze Lauretta. Melodii z jej stynnej arii O mio babbino caro nie
trzeba przedstawiaé, ciekawostka jest jednak fakt, ze pojawia si¢ ona juz wczesniej,
w arii zakochanego w niej Rinuccia, stanowigc swojego rodzaju zapowiedz nadejscia
Lauretty 1 odzwierciedlenie uczucia, ktére taczy te par¢ bohaterow. Stodka, lekko
sentymentalna melodia oraz prosta harmonia stoja w catkowitym kontrascie do
szorstkiej, momentami wrecz zgrzytajacej partytury, niemniej jednak skutecznie oddaja

delikatng i nieco naiwng natur¢ postaci Lauretty.

® motyw Florencji

Ostatnim, cichym bohaterem opery jest... Florencja. Towarzyszy bohaterom przez caly
czas, wspominane sg przez nich rdézne miejsca, np. Ponte Vecchio czy Piazza Santa
Croce, a takze mniejsze miejscowosci skupione wokoét perty Toskanii - Fucecchio, Prato,
Figline, Empoli. Jej motywem jest nostalgiczna melodia o modalnym kolorycie, ktorg
Schicchi zegna si¢ z ukochanym miastem, przestrzegajac Donatich, iz jesli ich addio
cielo divino - zegnaj Florencjo, zegnaj boskie niebo. Fraza ta w sposob wyrazisty odnosi
si¢ do tradycji toskanskich piesni ludowych, z ktorych czerpie szeroko, a juz sam jej
poczatek wykazuje uderzajace podobienstwo do melodii piesni Peschi fiorenti*’.
Ponadto, melizmatyczne figury, takie jak szesnastkowy obiegnik na stowie "Firenze",

stanowig charakterystyczny element muzyki ludowej tego regionu.

“Fiorita di canti tradizionali del popolo italiano, ed. E. Levi, wyd. R. Bemporad & Figlio, Milano 1895,
str. 18
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Rys. 26. poczatek melodii toskanskiej Peschi fiorenti

Wyrazny wplyw toskanskiej muzyki ludowej jest rdwniez widoczny w arii Rinuccia
(ktora, cho¢ rzadko wykonywana, jest najdtuzsza arig tenorowa w poznej tworczosci
Pucciniego) Avete torto! Firenze e come un albero fiorito. Sam kompozytor wskazat na
jej stylizowany charakter, umieszczajagc w partyturze adnotacje ad uso di stornello
toscano - ,,na wzor toskanskiego stornella”. Stornello to rodzaj wtoskiej piesni ludowe;,
o prostej, Spiewnej melodii i improwizowanym charakterze. Pelnigc funkcje spoltecznego
komentarza czesto wykonywany byl spontanicznie, podczas pracy lub spotkan
towarzyskich, a cappella lub przy akompaniamencie gitary. Dzigki swojej rytmicznej

regularno$ci oraz latwo$ci zapamigtywania, cieszyt si¢ duza popularnoscig wsrod
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nizszych warstw spotecznych. Jednym z kluczowych elementow formalnych stornella
jest jego hendekasylabiczno$¢ - kazdy wers sktada si¢ z jedenastu sylab, przy czym
akcent toniczny pada na sylabe przedostatniag. Jest to jedna z najbardziej
charakterystycznych i rozpowszechnionych form metrycznych w literaturze wioskiej,
ceniona zard6wno za swoja regularnos$¢ rytmiczna, jak i1 za naturalng pltynno$¢ w recytacji.
Powyzszy opis catkowicie odpowiada budowie arii Rinuccia, w pelni wpisuje si¢ ona
w stylistyke toskanskiego stornella, zarowno pod wzgledem melodycznym, jak
i formalnym. W efekcie kompozytor nie tylko nawigzuje do muzyki ludowej, ale
$wiadomie adaptuje jej elementy do operowej narracji, podkreslajac tozsamosé

kulturowa bohateréw.

Puccini w Schicchim zongluje charakterystycznymi motywami, bawigc si¢ nimi,
przerzucajac je nieustannie miedzy orkiestra, a Spiewakami. Przy pierwszym kontakcie
bogactwo faktury moze wydaé si¢ przytlaczajace, jednak kiedy odkryje si¢ ich sens
i ukryte znaczenie, cate dzielo wybucha na nowo jeszcze wigkszg feerig barw. Jak
traftnie podsumowuje Mosco Carner, nie ma duzego sensu, by szczegotowo omawiac
strukture muzyczno-dramatyczng Gianni Schicchi. Sceny nastepujq po sobie z takq
szybkosciq, a zmiany nastrojow sq tak liczne i zmienne, ze jakakolwiek werbalna analiza

bytaby niewystarczajqgca.*

4.2. Gianni Schicchi - adaptacja faktury orkiestrowej na fortepian

Schicchi naszpikowany jest trudno$ciami i putapkami, zarowno w partiach wokalnych
jak 1 w partii orkiestry, co oczywiscie znajduje swoje odzwierciedlenie w jej
fortepianowej redukcji. Jednym z wigkszych wyzwan sa szybkie tempa, wystepujace
nader czesto - dla pojedynczych instrumentéw nie stanowig one trudnosci, ich
niepianistyczna struktura w wyciggu fortepianowym jest jednak dla wykonawcy

prawdziwym sprawdzianem. Inng istotng kwestig, ktéra wymaga poglebionej analizy

#Carner M., Puccini. A critical biography, op. cit., str. 455, thum. aut.
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przez pianist¢ jest bogata warstwa kolorystyczna dziela, wynikajaca z instrumentacji
o niezwykle ilustracyjnym charakterze oraz problemy zwigzane z jej mozliwie wiernym

zaadaptowaniem na fortepian.

Juz pierwsza strona wyciggu stanowi zapowiedz problemow wykonawczych
1 interpretacyjnych, ktére pianista napotka na ich kolejnych stu osiemdziesigciu.
Oczywiscie szybkie tempo 1 gesta, zbudowana z duzej ilosci dysonujacych akordow
faktura sprawiaja techniczne trudno$ci, szczegdlnie wazne jest jednak zachowanie
wiasciwej artykulacji w celu jak najlepszego oddania zgrzytliwo-ptaczacego charakteru
kreowanego przez orkiestre. Tempo Allegro o d¢wierénucie 132 oraz oznaczenie
tumultuoso moga prowokowa¢ do nadmiernego przyspieszenia frazy wzdychajacego
motywu, prowadzi to jednak do zatracenia jego wlasciwego charakteru. Aby
uksztattowanie westchnigcia zostalo w pelni zachowane, prawa r¢ka nie powinna
uciekac zbyt pospiesznie z synkopy na stabej czesci taktu, lecz nadawac jej odpowiednig
wage poprzez wilasciwe, odpowiednio cigzkie, akcentowanie. Istotna jest takze
artykulacja lewej - dobrana w odpowiedni sposéb pomoze urozmaici¢ strukture i lepiej
odda¢ orkiestrowe bogactwo brzmienia. W tym celu po 11 taktach mocno
akcentowanych (>) nut przeznaczonych dla kontrabaséw i sekcji blaszanej, konieczna

jest zmiana sposobu wydobycia dzwigku na duzo krotsze 1 ostrzejsze staccato.

Po chwili burzliwy wstep zmienia si¢ w ostinatowa strukture opierajaca sie
nieustannie na placzacym, synkopowanym motywie. Posuwa si¢ on do przodu powoli
lecz nieubtaganie, prowadzony kolejno przez rézne instrumenty, niczym zatobny
kondukt, ktoremu towarzyszy funeralny werbel (w partyturze numer 1-6). Na jego tle
rodzina Donatich rozpoczyna swoje nieszczere lamenty. Z pianistycznej perspektywy
istotne jest uchwycenie réznicy w klimacie brzmienia, przechodzacego od skrajnie
ekspresyjnej introdukcji instrumentéw detych do znacznie bardziej intymnej atmosfery
w drugiej czgsci sceny otwierajacej opere. Piano w fortepianie powinno wigc oddawaé
jej subtelny, smyczkowy charakter o migkkiej, lekko rozproszonej barwie. Aby uzyskac
ten efekt nalezy unika¢ gwaltownego rozpoczynania dzwigku, lecz kazda kolejng nute
inicjowa¢ maksymalnie tagodnie, na wzér spokojnego ruchu smyczka. Rowniez uzycie

lewego pedalu zmniejszajacego ilo$¢ drgajacych strun bedzie w tym przypadku

85



uzasadnione, w celu uzyskania okreslonej barwy dzwicku, zblizonej do piano sekcji
smyczkowej. Z punktu widzenia pedalizacji interesujacy jest rowniez krotki moment
w numerze 6 (t. 8-18), kiedy na chwilg placzacy motyw ustepuje najpierw oktawom
unisono, a nastgpnie akordom stawianym przez fagoty i1 waltornie, nieustajaco
w towarzystwie werbla. Naturalnym rozwigzaniem dla pianisty jest zastosowanie
prawego pedatu w celu uzyskania /egato w repetycjach oktaw na jednym dzwicku,
jednak doprowadzitoby to do calkowitego zatracenia perkusyjnego charakteru werbla.
Alternatywna 1 bardziej efektywna strategia jest rezygnacja z pedatu na rzecz jak
najdluzszego utrzymywania dolnego dzwigku oktawy kciukiem, przy jednoczesnym
powtarzaniu go w statym kontakcie z klawiatura, niemal bez odrywania palca. Wraz
z narastaniem akordow dopuszczalne jest delikatne wsparcie prawym pedatem, jednak
priorytetem powinno pozosta¢ zachowanie klarownosci rytmicznej i artykulacyjnej,

umozliwiajacej wyeksponowanie perkusyjnego charakteru werbla.

Nastepnie rozpoczyna si¢ poszukiwanie ostatniej woli zmarlego, ktére jest bez
watpienia jednym z bardziej wymagajacych technicznie fragmentéw (nr 7-9). Puccini
obrazuje sytuacj¢ niezwykle ilustracyjnie, a szalejacy na scenie krewni Buosa,
z impetem przerzucajacy tony rzeczy, znajduja swoje wierne odzwierciedlenie
w muzyce, zarliwej 1 gwattownej. Caly czas obecny jest motyw szlochow i westchnie¢,
teraz jednak przybiera niepohamowana, agresywna postac. W wyciagu fortepianowym
poczatkowo przypisany jest on lewej rece, ktorej zadaniem jest utrzymanie go
w szybkim tempie, podczas gdy rgka prawa przejmuje gwaltownie opadajace,
pigcionutowe frazy, wykonywane przez flety i1 pierwsze skrzypce. Szczegodlna uwage
nalezy zwroci¢ na wlasciwa akcentacje, Puccini zapisal bowiem akcent nad pierwsza
z pigciu nut, co nie nastrgcza trudnosci dla wspomnianych instrumentow, na fortepianie
jednak jest nieintuicyjne, poniewaz ostatnia, najnizsza nuta wypada na drugim, mocnym
palcu, a opadajacy kierunek frazy prowokuje do jej zaakcentowania. Szybkie tempo
sprawia, ze pilnowanie wlasciwej akcentacji na raz (przy przesunietym, synkopowym
akcencie ptaczacego motywu lewej) jest relatywnie trudne, dlatego konieczna jest
swiadoma kontrola artykulacji, aby wiernie odda¢ zamierzong przez kompozytora

strukture akcentowa.
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Rys. 27. nr 7 t. 1-8. Pigcionutowe frazy fletu w prawej rgce z zaznaczonym akcentem na pierwszg z nut

w kazdej grupie

Opisany motyw powraca w numerze 12, z dodatkowa trudnoscig jaka jest
przesuni¢cie akompaniamentu dwudzwigkéw w kontrabasach na stabg czgs¢ taktu. Ze
wzgledu na szybkie tempo istnieje ryzyko niekontrolowanego przesunigcia akcentow,
dlatego fundamentem wykonania powinna by¢ stabilna i precyzyjna realizacja linii
motywu szlochu w $rodkowym glosie faktury fortepianowej. Nastepnie niezwykle
wazny dla ukazania catego spektrum $rodkow wyrazu kompozytora jest rowniez
dualizm artykulacyjny w postaci krotkich tuczkéw laczacych legato po dwie nuty
W prawej, a staccato (pizzicato w orkiestrze) lewej. W dalszym przebiegu sceny (nr 8, 9,
10) wystepuje dluzszy fragment orkiestrowy, w ktorym dla pianisty priorytetem
powinno pozosta¢ utrzymanie wilasciwej, precyzyjnej artykulacji, jako ze kompozytor
zapisal wiele szczegblowych oznaczen. W obydwu rekach artykulacja stale si¢ zmienia
(rzadko jest jednakowa dla obu rak), lawirujac miedzy staccato, krétkimi tuczkami
legato taczacymi zaledwie po dwie nuty, mocnymi akcentami (>) oraz oznaczajacymi

tenuto poziomymi kreskami (—). Oprécz artykulacji, dla omawianego fragmentu istotna
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jest réwniez precyzyjna rytmika - rytm punktowany w szybkim tempie moze tatwo ulec
znieksztalceniu w rytm o charakterze triolowym, czego nalezy unika¢ aby zachowaé
jego wyrazisto$¢ 1 niemal jazzujacy charakter. Ponadto rownie wazna jest dynamika,
z subito piano, crescendo 1 stopniowym incalzando, oznaczajacym narastanie

intensywnosci frazy poprzez wzmagajaca si¢ ekspresj¢ i napiecie dramatyczne.

W numerze 10 pojawia si¢ temat Calendimaggio, rowniez w bardzo szybkim tempie,
tylko lekko sostenuto, a struktura rytmiczna tego fragmentu opiera si¢ nie tylko na
nieustannych synkopach, lecz takze na zlozonej relacji miedzy obiema rekami - prawa
realizuje fraze¢ triolowa, podczas gdy lewa prowadzi wzdr rytmiczny oparty na 6semce
1 dwoch szesnastkach. Aby zapewni¢ przejrzystos¢ faktury, kluczowe jest wyrazne
wyrdznienie tych rytmicznych warstw na tle akordowej, intensywnej tekstury
orkiestrowego akompaniamentu. Precyzyjna artykulacja oraz kontrola dynamiczna
pozwola na uzyskanie petniejszego i bardziej przestrzennego brzmienia w transkrypcji

fortepianowe;.

Numer 14 w partyturze to pierwsza prezentacja motywu testamentu, ktory,
kontynuujac analogi¢ do twdrczosci Hitchcocka, petni funkcje MacGuffina catej opery.
Fragment ten charakteryzuje si¢ specyficzng agogika 1 zwigzang z nim tradycja
wykonawcza, co do ktorej nie ma odniesienia w zapisie nutowym. Po kazdym
powtdrzeniu pompatycznej frazy na 4/4, nastepuje przejscie na tremolo subito piano,
jednak nie liczone na cztery, lecz alla breve. Pianista przygotowujacy si¢ do pracy
z dyrygentem powinien uwzgledni¢ t¢ rozbiezno$¢ migdzy zapisem nutowym a praktyka
wykonawczg. W kolejnym fragmencie (nr 15) unisono wiolonczel i kontrabasow,
wykonane pizzicato, kreuje aur¢ tajemniczo$ci, ktora w partii fortepianu odzwierciedla
lewa reka. Na ich tle rozbrzmiewaja pojedyncze nuty waltorni oraz rozka angielskiego,
przypisane prawej rgce pianisty. Aby uzyskal zamierzone brzmienie, nalezy unikaé
wszelkich akcentow w obu rekach oraz dazy¢ do gry maksymalnie blisko klawiatury, co

pozwoli na odzwierciedlenie atmosfery pelnej narastajacego napigcia.

Nastepnie rozpoczyna si¢ dynamiczny fragment w tempie allegro vivo (numery 16-23;
¢wierénuta = 160). Jego podstawe stanowi motoryczna sekwencja wiolonczel, ktorych

ostinatowe 6semki, wykonywane staccato, nadajg cato$ci wyrazisty, rytmiczny charakter.
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Pianista realizujacy t¢ partic powinien zachowac¢ wyjatkowa precyzje w utrzymaniu
roéwnego pulsu, jednocze$nie dbajac o ksztaltowanie frazy instrumentow detych
przypisanej prawej rece. Wszystkie miejsca, w ktérych w prawej rece pojawia si¢
akordowa melodia instrumentéw detych — zaré6wno w prezentacji gtownego tematu
fragmentu (np. w nr 19), jak i w akordach o rytmie punktowanym (nr 20) - wymagaja
maksymalnie dtugiego wytrzymania dzwiekdéw, mimo szybkiego tempa. Nalezy unikaé
nadmiernego stosowania pedalu, aby nie doprowadzi¢ do zamazania motorycznego
akompaniamentu lewej reki. Szybkie tempo powoduje trudnosci techniczne, szczegdlnie
w przebiegach drobnych szesnastek (numer 21, t. 15-22). Nie sg one jednak
niewykonalne - ich precyzyjna realizacja jest mozliwa przy zastosowaniu niewielkiego,
lecz powtarzalnego kolistego ruchu nadgarstka, grze blisko klawiatury oraz

minimalizacji wszelkich innych zbednych ruchow reki.
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Rys. 28. nr 19 t. 1-10. akordowa melodia instr. detych w prawej rgce

Przy pierwszym pojawieniu si¢ oktawowego tematu Schicchiego (numer 25, t. 7) dla

pianisty priorytetem powinno by¢ oddanie jego zawadiackiego, lekko ztowrogiego
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charakteru, anizeli koncentracja wylacznie na technicznej realizacji skokow
rownolegtych oktaw. Motyw ten wykonywany jest przez sekcje smyczkowa
w polaczeniu z fagotami i waltorniami, a jego brzmienie cechuje si¢ wyjatkowo ciemnag
barwa. W zwiagzku z tym, na fortepianie najlepiej zabrzmi on w rejestrze oktawy malej

1 wielkiej, rezygnujac przy tym z zapisu oktaw unisono w lewej rece.

Propozycja Rinuccia, aby o pomoc poprosi¢ Schicchiego spotyka si¢ z gwattowna
reakcja rodziny Donatich, odzwierciedlong w orkiestrze triolowym ruchem opartym na
réwnolegtych kwartach, kwintach i sekstach w grupie instrumentow smyczkowych (nr
26, t. 12-20). Z pianistycznego punktu widzenia istotne jest, aby na pierwszym planie
wybrzmiewala wyzsza linia melodyczna (zazwyczaj kwarta) w prawej rece, co nada
catej strukturze wigksza przestrzennos$¢ i1 klarowno$¢ brzmieniowa. Nastepnie Rinuccio
$piewa swoja ari¢ (nr 28-33), w ktorej stylizacja na toskanskie stornello widoczna jest
zarowno w partii wokalnej, jak i w akompaniamencie orkiestry. Akordowa faktura
wzbogacona licznymi arpeggiami takze fortepianowi pozwala nasladowaé brzmienie
gitary, oddajac jej charakterystyczng lekkos$¢ 1 plynnos¢ dzwieku. Nalezy przy tym
pamieta¢ o pewnej dyskrecji w sposobie towarzyszenia oraz cieptej barwie dzwicku,
jakim charakteryzuja si¢ instrumenty strunowe szarpane. Pianista powinien $wiadomie
ksztattowa¢ brzmienie, zwracajac szczegdlng uwage na sposob prowadzenia lewej reki
oraz odpowiednie wywazenie Srodkowych i1 nizszych sktadnikéw akordow, co pozwoli

na uzyskanie ciemniejszego, bardziej nasyconego brzmienia.
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Rys. 29. nr 30 t. 1-6 arpeggiowy akompaniament stylizowany na fakturg gitarowa

Gitarowa faktura jedynie na moment ustepuje miejsca typowo pucciniowskiej frazie,
o liryczno-ilustracyjnym charakterze (nr 31 t. 1-12). W poczatkowych taktach tego
fragmentu kompozytor stosuje charakterystyczny dla siebie uktad, w ktérym melodia,
prowadzona szerokim lukiem poprzez akordy (prawa rgka pianisty), osadzona jest na
pasazowym akompaniamencie, dopeiniajagcym warstwe harmoniczng (lewa reka). Po
tym krotkim fragmencie orkiestry solo, stanwigcym jednocze$nie zapowiedZ motywu
Lauretty jak i rowniez wyraz milos$ci Rinuccia do niej, tto muzyczne przeksztatca sig¢
w ilustracyjne odzwierciedlenie wartkiego biegu rzeki Arno (L'Arno, prima di correre
alla foce, canta baciando Piazza Santa Croce*?). Cala struktura (oznaczona adnotacjg
mormorando) nabiera szemrzgcego, plynnego charakteru, ktory realizowany jest
poprzez gladkie akordy legato w prawej rece oraz falujacy, przypominajacy ciche
mamrotanie akompaniament w lewej. Finat arii (po wymagajagcym d-dwukre§lnym dla
tenora - nr 33) stanowi rownocze$nie zapowiedz nadejs$cia tytulowego bohatera wraz
z corka - ich obecno$¢ jest zaznaczona poprzez pojawienie si¢ zarbwno motywu Lauretty,

jak 1 Schicchiego, przy czym ten drugi w wyciagu fortepianowym zapisany jest jedynie

4 Arno, zanim dotrze do uj$cia, Spiewa, calujgc Piazza Santa Croce” - thum. aut.
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dodatkowo, ponad gltéwnym systemem fortepianu (nr 33 t. 8). Niestety, nie jest to
rozwigzanie  optymalne, poniewaz prowokuje do  tatwego  pominigcia
charakterystycznego motywu, ktéry w tej sytuacji jest niezwykle istotny. Jego
zrealizowanie przez pianist¢ nie sprawia trudnosci - owszem, na moment prawa rgka
musi przesta¢ gra¢ smyczkowe ftremolo, jednak w tym momencie nie stanowi ono
najwazniejszego elementu brzmieniowego, a jedynie tlo dla motywu Lauretty, ktory
rozbrzmiewa w niskim rejestrze lewej reki (wiolonczele, kontrabasy oraz fagoty
w orkiestrze). Krotki motyw Schicchiego powinien rozbrzmieé¢ razem z pukaniem do
drzwi, chwilg p6zniej Rinuccio $piewa: fo on!, 1 tytulowy bohater w koncu wkracza na
sceneg. Z tego wiasnie powodu brak wspomnianego motywu przez nieoptymalny zapis
nutowy bylby wielka strata, a wrgcz bltedem ze strony pianisty realizujacego wyciag
fortepianowy. Pomijajac ilustracyjny charakter frazy i jej czysto teatralny efekt, takie
pominigcie moze dostarczy¢é problemow pozostaltym $piewakom, a zwlaszcza

Rinucciowi, poniewaz stanowi dla niego charakterystyczny muzyczny punkt odniesienia.
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Rys. 30. nr 33 t. 7-10 motyw zwiastujacy nadej$cie Schicchiego zapisany w opcjonalnej pigciolinii

Analogiczna sytuacja ma miejsce zaraz potem, w pierwszej rozmowie Lauretty ze
swoim ukochanym (nr 34 t. 7-8). Tym razem charakterystyczna melodia fletu zapisana
jest w dodatkowej pieciolinii, co sprawia, ze rdwniez moze zosta¢ tatwo pominieta, gdyz
prawa reka gra w tym czasie gtoéwny temat melodyczny Lauretty. Cho¢ melodia fletu nie

pelni tak kluczowej roli w narracji jak wcze$niej wspomniana scena i motyw
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zapowiadajacy nadejscie Schicchiego, to jednak w kontekscie catego dzieta stanowi
wyraznie wyrdzniajacy si¢ element - wzbogaca on dodatkowo cato§¢ kompozycji,
zwigkszajac zaré6wno jej ztozono$¢ motywiczng jak i bogactwo palety kolorystycznej.
Z tego powodu warto zawrze¢ ja wykonujac fortepianowa transkrypcje, szczegdlnie ze
ponownie nie nastrgcza to technicznych trudnosci. Odwrotna sytuacja ma miejsce po
chwili, wraz z powrotem ptaczacego motywu i1 monologiem Gianniego na temat
przemijania w nr 35 (t. 7-8). Tym razem jednak priorytetem jest utrzymanie stabilnej
monotonnosci tematu szlochow, a wlaczenie tej samej melodii fletu, rowniez zapisanej
opcjonalnie, zaburzytoby jej przebieg. Na tym przykladzie wyraznie wida¢, jak wiele
z udanej interpretacji wyciagu zalezy od decyzji podejmowanych przez pianiste, jego
znajomosci caloksztattu dzieta, w tym, co oczywiste, brzmienia partii orkiestry, oraz
umiejetnosci podejmowania trafnych wyborow dotyczacych tego, ktore elementy nalezy

uwzgledni¢ (nawet jesli nie zawsze sa one zawarte w wyciagu), a ktére mozna poming¢.
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Rys. 31. nr 35 t. 7-8 motyw Schicchiego zapisany opcjonalnie, ktory nalezy pomingé¢ ma rzecz stabilnego

wykonania motywu szlochow

Kolejnym interesujagcym, a jednocze$nie wymagajacym i problematycznym dla
wykonawcow momentem jest scena tzw. podwojnego duetu (nr 38). W partyturze
zapisany jest kwartet: Zita, Lauretta, Rinuccio, Schicchi, w rzeczywistosci §piewaja oni
»parami”, prowadzac dialog Lauretta - Rinuccio oraz Zita - Schicchi. Zabieg ten

w tworczosci Pucciniego byl juz wezesniej przez niego wykorzystywany - w ten sposob
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skonstruowany jest m.in. kwartet Dunque é proprio finita? z finatu Il aktu La Boheme
(Rodolfo 1 Mimi - Marcello i Musetta). Ponownie dodatkowa trudno$¢ sprawia szybkie
tempo, Allegro energico o ¢wier¢nucie niemal 160. Zasadnicza melodia grana jest
z poczatku przez pierwsze i drugie skrzypce, nastepnie dotaczaja si¢ do nich flety
1 klarnety. Jest to najpierw opadajaca, a pdzniej wznoszaca, ostro zarysowana melodia
o punktowanym rytmie, z akcentem na ostatnig nut¢ w takcie. Motyw ten w wyciagu
przeznaczony jest dla prawej reki. W opozycji do tego znajduje si¢ akompaniament reki
lewej, w orkiestrze realizowany przez sekcje altowek, wiolonczel i kontrabaséw, a takze
ob¢j, rozek angielski oraz puzony. Sa to krotkie, wyraznie akcentowane Osemki,
przypadajace na slabe cze$ci taktu (zawsze na ,,i”), co stanowi istotne wyzwanie
wykonawcze. Kluczowe dla catosci przebiegu jest utrzymanie stabilnosci w szybkim
tempie, bez zwalniania ani przyspieszania, czym moze skutkowaé "uciekanie" z ostatniej
¢wierénuty w takcie. Podobnie, w dalszym przebiegu burzliwego dialogu (nr 38 t. 16-
17), kiedy ostatnia akcentowana ¢wierénuta zastgpiona jest dwoma dsemkami, pianista,
prowokowany szybkim tempem absolutnie nie powinien wchodzi¢ na oktawy unisono
zbyt wczesnie, gdyz doprowadzi to do statlego przyspieszania, a w konsekwencji do
braku synchronizacji mig¢dzy wszystkim wykonawcami. Stabilno$¢ tempa stanowi
réwniez nieodzowne wsparcie dla $piewakow, ktorych partie s3 rOwnie wymagajace,
zwlaszcza pod wzgledem rytmicznym. W procesie dydaktycznym, kiedy pianista pracuje
indywidualnie na lekcji ze $§piewakiem szybko moze okazac si¢, ze nie jest on w stanie
prawidtowo zorientowac¢ si¢ w swoich wejsciach i rytmie bez obecnos$ci scenicznych
partneréw. Dodatkowe wyzwanie dla pianisty stanowi wigc granie innej, wybranej linii
wokalnej (a zawite rytmy i1 tempo sprawiaja, ze nie jest to latwe zadanie a vista)
i réwnoczesne wskazywanie gestem momentu wejScia $piewaka. Kluczowym
elementem w tym procesie jest precyzja i opanowanie, a takze stopniowe zwickszanie
tempa w trakcie procesu dydaktycznego, aby kazdy uczestnik tej zlozonej interakcji

mogt poczué sie¢ komfortowo w swojej roli.

Opisujac przebieg opery nie sposob poming¢ arii Lauretty O mio babbino caro (nr 40).
Jej muzyczna struktura nie jest skomplikowana, mimo to, a moze wilasnie dlatego jej
liryczna, typowo pucciniowska linia melodyczna uczynita ja znang na calym $wiecie,

réwniez wsrdd osob nie zainteresowanych muzyka powazng. Jej konstrukcja stanowi
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klasyczny przyktad lirycznej formy charakterystycznej dla Pucciniego, ktora tatwo
mozna odnalezé w jego wczedniejszej tworczosci. Mowa o pasazowym, harfowym
akompaniamencie, na ktorego tle akordy najczg$ciej instrumentdw detych dubluja linig
melodyczng wokalisty. Taki uklad zostal zastosowany chociazby tuz przed finatem
stynnej arii tenorowej Che gelida manina z 1 aktu La Boheme. Paradoksalnie, ten prosty
uktad moze stanowi¢ pewnego rodzaju putapke dla pianisty. Schematyczne myslenie
o melodii na pierwszym planie i akompaniamencie w tle jest w tym przypadku btedne.
Melodia bowiem, bedaca juz naturalnie wyeksponowang w linii wokalnej, nie wymaga
dodatkowego podkreslania przez fortepian. Tego typu zabieg przyniostby efekt
przeciwny do zamierzonego, prowadzac do ostabienia pelni brzmienia.
W rzeczywisto$ci to harfowy akompaniament jest w tym momencie najwazniejszy -
synchronizuje si¢ on harmonijnie z linia melodyczng sopranistki. Z tego wzgledu, to
lewa r¢ka pianisty powinna prowadzi¢ calg strukture, a prawa ograniczy¢ si¢ do funkcji
towarzyszacej. Zmiana tego podejScia polegajaca na przesunieciu punktu cigzkosci
z gtownej melodii na tagodnie towarzyszaca strukture lewej reki stanowi kluczowy
element, majacy zasadnicze znaczenie zarowno dla poczucia wigkszej swobody solistki,

jak 1 dla ptynnosci calego wykonania.
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Rys. 32. Gianni Schicchi nr 40 t. 1-6 oraz La Boheéme nr 33 t. 1-6 - porownanie faktury akompaniamentu

orkiestrowego

Sentymentalna aria Lauretty nie tylko porusza serca melomandw, lecz rowniez
skutecznie oddzialowuje na uczucia swojego ojca, ktory natychmiast zgadza si¢ na
pomoc w kwestii testamentu (nr 41). Aby oddaé przyczajony charakter zaréwno
brzmienia orkiestry, jak i catej sceny, pianista powinien pami¢ta¢ o dyskretnej barwie

dzwieku 1 wyréwnanej artykulacji, ktora pelni w omawianym fragmencie kluczowa role.
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Réwniez dynamika, szczeg6lnie w momentach szesnastkowych pochodéw (nr 42 t. 1-3
oraz nr 43 t. 1-2) powinna by¢ bardzo skontrastowana, aby lepiej odwzorowa¢ crescendo
orkiestrowe. Wynika to z instrumentacji, ktora w sposdb naturalny wspomaga crescendo
- podejscie rozpoczynaja fagoty, nastepnie wspomagane przez oboje, klarnety i rozek
angielski, aby zakonczy¢ fraze triumfalnie z trgbkami 1 puzonami. Na fortepianie zwykte
crescendo od piano do forte moze okaza¢ si¢ niewystarczajace, dynamika uro$nie
bowiem zbyt szybko i finat frazy straci swdj fanfarowy charakter, bedac jedynie ostrymi,
krzykliwymi akordami. Trzeba wobec tego znacznie bardziej skontrastowac cate
podejscie, zaczynajac od ppp az do ff, co na przestrzeni zaledwie trzech taktéw pozwoli
uzyska¢ efekt o wiele bardziej zblizony do charakteru brzmienia orkiestry. Stanowi to
przyktad réznic w podej$ciu do dynamiki oraz jej zapisu, ktére powinny by¢
uwzgledniane przy tworzeniu wyciggow fortepianowych (lecz nie sa - wobec czego po
raz kolejny to pianistach spoczywa obowiazek ich uwzglednienia). W omawianym
fragmencie nalezy réwniez zwroci¢ szczeg6lng uwage na momenty powrotu mitosnego
tematu Calendimaggio, ktéry winien by¢ wykonany niezwykle subtelnie, dolce piu
possibile, zwazywszy na to, ze zarowno Lauretta jak 1 Rinuccio $piewaja w wysokiej dla
siebie tessiturze. Zbyt mocne wykonanie akordowej melodii moze prowokowaé do
jeszcze ostrzejszego brzmienia, tak w fortepianie jak 1 w glosach, co nie byloby
korzystne. W orkiestrze akordy naturalnie lagodza brzmienie poprzez swoja ciepla,
smyczkowg barwe, z tego wzgledu w realizacji wyciagu fortepianowego nalezy dotozy¢

podja¢ szczegolne starania, aby akordy zabrzmialy maksymalnie migkko.

Z poczatkiem numeru 45 rozpoczyna si¢ krotkie przestuchanie przez Gianniego
cztonkdéw rodziny Donatich, ktéremu towarzyszy perkusyjny akompaniament kotlow
1 werbla, lekko tagodzony przez harfe. To szorstkie, niemal blaszane brzmienie powinno
zosta¢ odwzorowane na fortepianie poprzez chropowata, monotonng barwe i oszczedne
uzycie pedatu. Rowniez kolejny fragment, czyli wizyta lekarza Spinelloccio (nr 46-47)
ma niezwykle charakterystycznag kolorystyke brzmienia. Akordy stawiane przez
instrumenty dete¢ drewniane w dynamice pianissimo cechuja si¢ nierealnym, lekko
szklistym brzmieniem. Na fortepianie pomocna jest w tym przypadku wlasciwa

artykulacja tenuto - nalezy prawie nie odrywac kolejnych akordow od dna klawisza,
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powtarzajac je bez utraty kontaktu palcéw z klawiatura, oraz pamietajac o specyfice

wydobycia dzwieku przez instrumenty dete.

Podczas arii Gianniego (nr 48) charakter ponownie ulega zmianie. Juz pierwszy jej
akord (forte calej sekcji smyczkowej) na fortepianie powinien zabrzmie¢ w petny,
orkiestrowy sposob. Nastepnie prawa rgka przejmuje smyczkowe tremolo, ktére
powinno zachowaé swoj dyskretny charakter, lewa natomiast prowadzi fagotowa lini¢
melodyczng zbiezng z melodig Gianniego (nr 49). W wyciagu fortepianowym ponownie
pojawia si¢ opcjonalna pieciolinia zawierajagca szesnastkowa game wykonywang
najpierw przez klarnet, a nastgpnie przez flet. Podobnie jak wczesniej (opisany
przypadek w nr 33-34), warto chwilowo zaniechania¢ granie tremola w prawej rece na
rzecz wykonania tychze gam, ktore wzbogacaja fakture oraz odzwierciedlajg
pomystowo$¢ Schicchiego. Nastepnie ésemkowy akompaniament smyczkow i fagotow
na przejsciu migdzy numerem 49, a 50 nadaje catosci ciemnego, tajemniczego brzmienia.
W przetozeniu na parti¢ fortepianu nalezy skupi¢ si¢ na lewej rgce, tak aby oktawy
unisono mimo zwawego tempa zagrane zostaty maksymalnie /egato, niezwykle gtadko,
a rdwnoczesnie nie byly zamazane poprzez nadmierne korzystanie z prawego pedatu.
Nastepnie ich staccatowa repetycja w oktawie matej i wielkiej ponownie musi odby¢ si¢
jak najblizej klawiatury z akcentem na dolny sktadnik oktawy, tak aby uzyskac jak
najciemniejsze, orkiestrowe brzmienie. W drugiej potowie arii (nr 51) orkiestra gra tutti
staccato, a sekcja smyczkowa pizzicato, powoli narastajac do kulminacji nie tylko
dynamicznie, lecz rowniez poprzez zmiang artykulacji na fenuto. Elementy te powinny
znalez¢ odzwierciedlenie rowniez w partii fortepianu, przy jednoczesnym unikaniu
ostrych akordéw na rzecz migkkiej barwy dzwigku. Az do ostatniej kulminacji (trzy
ostatnie takty numeru 51) pianista nie powinien osiggac petnego fortissimo, co umozliwi
odpowiednie wsparcie $piewaka i zapobiegnie nadmiernemu forsowaniu przez niego

kolejnych dzwiekdw.

Wraz z numerem 52 oparty na skokach kwart i kwint motyw imitujacy brzmienie
nazwiska Schicchiego rozbrzmiewa z cala moca, skandowany przez wszystkich
cztonkéw familii Donatich. Faktura ponownie staje si¢ dynamiczna i1 dysonujaca,

a tempo zawrotne (¢wierénuta = 152). Z pianistycznego punktu widzenia istotne jest
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przejScie na zmiang tonacji (nr 52 t. 4) w postaci 4 chromatycznie opadajacych
dzwiekow waltorni solo. Muszg one zabrzmie¢ donos$nie, jednocze$nie ponownie bedac
niezwykle prezycyjnymi w czasie, bowiem jakiekolwiek ich przyspieszenie spowoduje
rozchwianie calej struktury i utrate napiecia na rzecz chaotycznego bataganu. Co prawda,
chaotyczny batagan jest dokladnie tym $rodkiem wyrazu, ktéry zamierzal osiggnac
kompozytor w opisywanej scenie, jednak powinien on by¢ odbierany wylacznie przez
stuchacza, w rzeczywistosci bedac forma S$cisle uporzadkowana pod wzgledem tak
rytmicznym, jak i artykulacyjnym. Niezwykle precyzyjna artykulacja odgrywa rownie
istotng role w realizacji fortepianowej transkrypcji — szczegélnie krotkie staccata
w lewej rece powinny by¢é wyraznie zaznaczone, co pozwali unikng¢ nadmiernego

cigzaru brzmieniowego.
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Rys. 33. nr 54 t. 1-6 skandowany motyw Schicciego oraz cztero-nutowe solo waltorni

Omawiajac artykulacje w tej scenie, nalezy rowniez wspomnieé, iz po raz kolejny
sam wyciag fortepianowy nie zawsze $cisle podaza za partyturg. Przyktadem sg oktawy
unisono (nr 53 t. 5-6) grane przez sekcj¢ smyczkowa na diminuendzie, lecz zakonczone

ostrym pizzicato. Zarbwno w partyturze, jak 1 w wyciggu fortepianowym jest
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zaznaczony akcent (>) na ostatniej oktawie, w wyciggu brakuje jednak informacji, ze
jest to dzwiek pizzicato. Nieznajomo$¢ brzmienia orkiestry moze prowadzi¢ do realizacji
tego akcentu w sposob sricte pianistyczny, polegajacy na wyraznym podkresleniu
ostatniej 6semki, co mogltoby skutkowac jej niezamierzonym wydluzeniem, mimo ze
w rzeczywistosci powinno by¢ odwrotnie. Jest to z pewnos$cig drobny szczegot, nalezy
jednak podkresli¢, ze orkiestra (fortepian) gra w tym momencie solo, a detal ten istotnie
wpltywa na kolorystyke brzmienia. Pianista angazujacy sie¢ w doktadng realizacje
fortepianowej transkrypcji powinien by¢ wyczulony na wszystkie podobne niuanse

i realizowac je jak najbardziej rzetelnie.

Kolejny fragment tworzg rownolegle tercje grane przez fagoty, waltornie i puzony
(nr 54). Nie jest on bardzo wymagajacy technicznie z perspektywy pianisty, jednak
istotne jest, aby kolejne tercje taczyly si¢ ze soba niezwykle gladko, bez zadnych
akcentow 1 wybijajacych si¢ dzwickéw. Po chwili orkiestra ponownie zrywa si¢
w burzliwy zamecie, a rodzina Donatich przekrzykuje si¢ wzajemnie w narastajacym
tumulcie (nr 56). Po raz kolejny istotne jest odpowiednie akcentowanie i stabilno$¢
rytmiczna trioli w szybkim tempie. Wraz ze zwigkszajacym si¢ nat¢zeniem (stringendo,
violento) pianista nie ma szans zrealizowaé trzydziestodwojkowych gam harfy i fletu
piccolo, istotny jest tutaj jednak efekt brzmieniowy, dlatego z powodzeniem mozna
zastapi¢ je szybkim glissando, pamigtajac aby nie opoznia¢ przy tym poczatkéw
kolejnych tercjowych fraz. Kulminacyjnym momentem tego fragmentu jest nagte
przerwanie narastajacego zgietku przez pojedynczy dzwick dzwonu (trzy takty przed nr
57). W kontekscie realizacji fortepianowej jedynym skutecznym sposobem uzyskania
pozadanego efektu brzmieniowego jest uderzenie w klawisz pig§cig. Na szczeScie
usytuowanie dzwigku na klawiaturze (fis w oktawie wielkiej) umozliwa precyzyjne

trafienie w odpowiedni klawisz bez zahaczania dzwigkow pobocznych.

Nastgpnym interesujgcym pod wzgledem kolorystyki brzmienia fragmentem jest nr 60,
rozpoczynany przez kotly. Po chwili w orkiestrze powraca akordowy temat z arii
Gianniego, ktory towarzyszy parlando kolejnych cztonkéw rodziny. Aby uzyskaé
satysfakcjonujaca barwe na fortepianie, nalezy pamigta¢ aby roznicowac natezenie

uderzenia poszczegbdlnych sktadnikow akordoéw, ktadac wigkszy nacisk na nizsze
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1 srodkowe dzwigki, tak aby piaty palec nie wybijal si¢ zanadto melodycznie. Co prawda
w partii orkiestry melodia najwyzszego glosu, grana przez obdj, jest wyraznie styszalna
na pierwszym planie, koloryt instrumentacji oraz dodatkowe wypelnienie przez
szemrzace trzydziestodwojkami w tle altowki tworzg brzmienie zdecydowanie bogatsze,
niz po przelozeniu na prosta, akordowa faktur¢ fortepianowej transkrypcji, w ktorej
efekt ten zostaje znacznie ograniczony. Dlatego w celu uzyskania pelniejszego
brzmienia fortepianu nalezy $wiadomie eksponowac $rodkowe sktadniki akordow, co
pozwoli na lepsze odwzorowanie orkiestrowej jakosci dzwicku. Jest to kolejny przyktad

istotnej roznicy miedzy fakturg orkiestrowg a jej skutecznym opracowaniem na fortepian.

W zenskim tercecie, jedynym w catej operze (nr 61) wiodaca rolg¢ odgrywa subtelna
dynamika oraz wskazowka kompozytora w partyturze: cantando. Fortepian wigc
towarzyszy S$piewnie solistkom, nalezy jedynie zachowaé czujnos¢ na prowadzenie

dyrygenta, ktore poczatkowo na 2, moze wraz z wejsciem Schicchiego zmienic si¢ na 6.

Drugie arioso Gianniego (nr 63-64), Prima un avvertimento, stanowi dla $piewaka
istotne wyzwanie wokalne, dla pianisty ponownie jednak trudno$cig jest oddanie
kolorytu brzmienia orkiestry, ktore nie przektada si¢ na prosty fortepianowy
akompaniament. W numerze 63 t. 5-6 fagoty graja misterioso fraze w tercjach
roéwnolegtych, ktéra powtarza si¢ dwukrotnie, za drugim razem towarzyszac slowom
Gianniego: a nastepnie... wygnanie!*, ktory zwraca si¢ do rodziny Donatich na w p6t
z przestroga, na w pot z szantazem. Na fortepianie korzystnym zabiegiem jest subtelna
zmiana barwy na ciemniejszg i jeszcze bardziej tajemnicza, aby lepiej odwzorowaé
ztowrogi ton wypowiedzi Schicchiego. Prawdziwym wyzwaniem jest jednak motyw

waltorni powtarzajgcej za Giannim fraze la vedete Firenze?*

. Pojedyncze dzwigki na
fortepianie nie s3 w stanie zabrzmie¢ jak instrument dety blaszany, jednak przy
odpowiednim uzyciu pedalu i stalym kontakcie palca z klawiszem, mozna nadaé¢ im
odrobine poglosu imitujacego mickki, pltynnie rozchodzacy si¢ rezonans rogu. Chwilg
p6zniej podobny problem dotyczy podwdjnych tercji trabek zapisanych w wyciagu

fortepianowym staccato 1 piano pianissimo. Owszem staccato jest istotne, jednak

4 E poi... esilio - przyp. red.

46 ,,Widzicie tam Florencje?” - thum. aut.
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pianissimo na fortepianie nigdy nie bedzie spdjne z pianissimo trabek, w zwigzku
z czym nalezy pamigta¢ o odpowiednio zdecydowanym, wrecz ostrym ich wykonaniu,
tak aby wyrdzniato si¢ ono zdecydowanie na tle lirycznej melodii o migkkim brzmieniu

(ktora w orkiestrze przeznaczona jest dla wiolonczeli z akompaniamentem fagotéw).
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Rys. 34. nr 63/64 t. 9-5 - fraza waltorni i podwojne tercje trabek w dynamice pianissimo w partii

prawej reki

Nastepujacy bezposrednio podzniej fragment orkiestrowy (nr 66), mimo swoich
niewielkich rozmiaréw, charakteryzuje si¢ bogactwem $rodkoéw artykulacyjnych
i kolorystycznych, ktérych adaptacja na fortepian wymaga chwili refleksji pianisty.
Zbudowany jest on z 4 odcinkow: tercjowego motywu instrumentéw detych, delikatnego
arpeggio harfy, szybkich, ostrych akordow marcato sekcji smyczkowej oraz skocznego
motywu w rytmie punktowanym. Z perspektywy pianistycznej niezwykle wazne jest
oddanie na niewielkiej przestrzeni czasowej tej dynamicznie si¢ zmieniajacej,
réznorodnej kolorystyki. Pierwsza sekwencje tworzag w partyturze opadajace

czterodzwieki, w szybkim tempie nie jest jednak mozliwe ich zagranie jedna reka przez
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pianist¢ tak, aby rownocze$nie uzyskac $wietliste brzmienie jak najbardziej /eggero.
Wystarczajace jest jednak zagranie samych tercji, priorytetem jest bowiem dzwigk jasny
i peten blasku, ktory z latwoscia mozna osiggnaé grajac w oktawie trzykresine;.
Nastepnie, mimo dynamiki forte nalezy pamicta¢ o subtelnym brzmieniu harfy,
kaskadowo opadajacym delikatnymi trzydziestodwodjkami. Zupelie inny rodzaj forte
jest wigc wymagany takt pozniej, kiedy mechaniczne marcato szorstkich akordow
narasta w energicznym crescendo. Cala sekwencja konczy si¢ skoczng melodia
0 wyrazistym rytmie z mocnym akcentem na ostatniej nucie, obwieszczajac przybycie
Notariusza. Jest to kolejny przyklad, ktory wyraznie obrazuje, jak istotna jest znajomo$¢
calej partytury przez pianiste, ktory bez tej wiedzy, grajac w sposob Scisle pianistyczny,

moglby zatraci¢ szczeg6lny charakter omawianego fragmentu.
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Rys. 35. nr 66 t. 1-10 4-odcinkowe solo orkiestry

W scenie Notariusza réwniez mozna odnalez¢ fragment, ktéry wymaga podejscia
innego, niz pianistyczne. Mowa o jego pompatycznej przemowie - wyglasza on lacinskie

preambuly przy akompaniamencie sekcji smyczkowej tutti con sordino. Partia
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smyczké6w jest wyraznym pastiszem na muzyke organowa, o podniostym
1 majestatycznym charakterze. Z tego wzgledu, realizujac t¢ parti¢ na fortepianie nalezy
zminimalizowa¢ dynamike (jako, ze organy nie s3 w stanie zmieni¢ nat¢zenia dzwigku
poprzez bezposredni mechanizm klawisza oraz nat¢zenia uderzenia) i naturalne,
romantyczne frazowanie, skupiajac si¢ raczej na jednostajnym, dostojnym prowadzeniu
wszystkich gtosow w lekko powstrzymywanych (un po sostenendo) 6semkach. Cho¢ nie
jest to rozwigzanie naturalne dla pianisty, jest ono niezbedne dla wzbogacenia

ilustracyjnego charakteru sceny.

Od numeru 76 nastgpuje powr6t frazy otwarcia opery, a wigc szybko wznoszaca si¢
melodia zarysowana szerokim gestem i1 kaskadowo opadajace akordy. W adaptacji tej
struktury na fortepian istotne jest, aby odda¢ jej rozmach i po raz kolejny skoncentrowaé
si¢ w wigkszej mierze na $rodkowych sktadnikach akordow, anizeli na najwyzej linii,
aby zabrzmialy one w sposob pely, o teksturze rownie szorstkiej i zgrzytliwej jak

w partii orkiestry.

Ostatnim omdéwionym w tej czgéci pracy fragmentem, jest scena otwierajaca finat
opery (nr 80), kiedy Schicchi pod postacig Buosa zapisat juz caly majatek samemu sobie,
rodzina wyzywa go we wsciektosci od ztodziei i oszustdw, on sam natomiast przepedza
ich z nieklamang satysfakcjg. Ponownie jest to moment w bardzo szybkim tempie,
z duza iloscig akcentow przypadajacych na stabe czgsdci taktu, po chwili w orkiestrze
zaczynaja si¢ réwniez pochody rownoleglych oktaw, granych przez orkiestre tutti. Na
fortepianie tempo uniemozliwia wykonanie ich swobodnie oktawami oburacz, w razie
potrzeby mozna wiec ograniczy¢ fakture do jednej linii melodycznej dla prawej i lewej,
wtedy jednak zachodzi powazne ryzyko utracenia wolumenu brzmienia petnej orkiestry,
ktéra ponadto narasta crescendo, az do oznaczenia ftutta forza. ROé6wniez rejestr,
w ktorym zapisane s3 oktawy jest problematyczny, bowiem zaczynaja opadaé przez
oktawe trzy-, dwu- i razkre$lna, dopiero po chwili schodzac nizej do klucza basowego.
Tego rodzaju zapis prowadzi do oslabienia brzmienia, ktére traci na sile 1 nie osiaga
mocy poréwnywalnej z orkiestrg. W zwigzku z tym, wskazane jest przesunigcie tej partii
nieco nizej, zaczynajac od oktawy dwu-kre§lnej, co umozliwi szybsze przejScie do

rejestru fortepianowego o wickszej gltosnosci. Kolejna sekwencja (tutta forza, nr 80 t.11)
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wiaze si¢ z podobnymi trudno$ciami, szczegolnie, ze dotaczaja si¢ soliSci - melodia
grana wigc przez grupe fagotow, klarnetow i1 rozkow angielskich moze si¢ tatwo zgubié
w og6lnym tumulcie i narastajagcym chaosie. W zwiazku z tym, lewa r¢ka musi zagraé
ja z wyjatkowa precyzja i wyrazisto$cia, niemalze skandujac kazda nutg, aby zachowacé
jej klarowno$¢ w kontekscie catego wykonania. Prawa w tym czasie przejmuje parti¢
smyczkow, ktora razem z fletami 1 obojami powtarza ostinatowy rytm dwie szesnastki
6semka. Na potrzeby wyciagu zostalo to zaadaptowane jako tremolo, co skutecznie
oddaje chaos i balagan panujacy w scenie i na scenie - po mistrzowsku zaplanowany

1 zrealizowany przez Pucciniego.

o e £ .
—=== ==== ===
1 —
st:u. Show Rinl wet L swow mnt we'L
ac. cheg . gia!  Sac.cheg . gia’r Sac .

tulta forza

™
S
%

e

— |

BETTO
o b S . — ————t— —
3 T > 2  — T T H—p— =3 |
——+ 1 + ¥—F— T —
SHOW Ml Take ALL OF THE SIL = YER!
.cheg . gia’ Sac . cueg . gialsac . cheggia!
ﬁ g,é_-\
ig g 2 §§ = e =
i - N T —ri—
E e e A R ia et
= ' T\
_— | P
P r— s » - =
S . 3
} - - =

Rys. 36. nr 80 t. 10-15 (w wyciagu fortepianowym) - zamiana ostinatowego rytmu dwie szesnastki

6semka na tremolo w partii fortepianu
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Rys. 37. nr 80 t. 12-16 (w partyturze) - zamiana ostinatowego rytmu dwie szesnastki 6semka na tremolo

w partii fortepianu

Koniec opery stanowi ostatni liryczny duet Lauretty i Rinuccia (ponownie oparty na
harfowym akompaniamencie zapisanym w re¢ce lewej oraz akordowej melodii w prawej)
oraz monolog Gianniego prawie a capella, zakonczony jego fanfarowym motywem
rozbrzmiewajacym triumfalnie (nr 86). Aby na fortepianie zabrzmial on z cala moca
nalezy mimo szybkiego tempa oraz dodatkowego stringendo zagra¢ go mocno osadzajac
dzwiek w klawiaturze co zapewni zarowno intensywno$¢ brzmienia, jak i klarownos$¢

wykonania.

106



Podsumowanie

Rozprawa poswigcona zostala problematyce wyciagu fortepianowego jako zjawiska
artystycznego 1 praktycznego w kontekscie oper Giacoma Pucciniego Suor Angelica
oraz Gianni Schicchi. Analizowane aspekty skoncentrowane zostaly wokot zagadnien
zwigzanych z tempami, dynamika, agogika, barwa, tradycja wykonawcza oraz
brzmieniem fortepianiu w odniesieniu do brzmienia orkiestry. Podjete badania miaty na
celu nie tylko ukazanie redukcji fortepianowej jako narzgdzia dydaktycznego
1 technicznego, lecz rdwniez jako autonomicznej formy ekspresji muzycznej,
wymagajacej od pianisty-korepetytora wysokiej $§wiadomo$ci  brzmieniowej,
kompetencji interpretacyjnych 1 umiejetno$ci pracy zespotowej ze $piewakiem.
Przeprowadzona analiza wykazala, ze rola pianisty w procesie przygotowania spektaklu
operowego dalece wykracza poza funkcje akompaniatora i obejmuje szereg dzialan
interpretacyjnych, adaptacyjnych i komunikacyjnych, ktoérych celem jest stworzenie dla

solistéw warunkow mozliwie najblizszych pracy z orkiestra.

W toku rozwazan wskazano na fundamentalne rdéznice pomigdzy brzmieniem
orkiestrowym a jego fortepianowa redukcjga - zard6wno w aspekcie barwy, faktury,
dynamiki, jak i czasu reakcji orkiestry a pianisty na biezaca sytuacje. Zagadnienia te,
cho¢ nie daja si¢ w pelni rozwigza¢ na gruncie techniki pianistycznej, otwieraja
przestrzen dla interpretacyjnej kreatywnosci wykonawcy, ktory poszukuje srodkéw
rekompensujacych ograniczenia instrumentu. W tym kontekscie podkreslono znaczenie
swiadomego kompromisu pomiedzy wiernoscig oryginatowi a funkcjonalnos$cia wyciagu
fortepianowego. Analiza praktyki wykonawczej dowiodla, ze nadmierna dostownos$¢
w realizacji redukcji bywa kontrproduktywna, zwlaszcza gdy zaciera czytelno$¢
struktury utworu z perspektywy $piewaka. Kluczowe znaczenie zyskuje zatem nie
techniczna drobiazgowos$¢, lecz umiejetne modelowanie faktury tak, by sprzyjata

orientacji wokalisty 1 wspierata jego interpretacje.

Whnioskiem o szczegdlnym znaczeniu pozostaje teza, iz wyciag fortepianowy
powinien by¢ traktowany nie jako uproszczona ,,wersja zastepcza” partytury, lecz jako

interpretacyjny komentarz do dziela, ktory z jednej strony przekazuje jego zasadnicze
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elementy brzmieniowe 1 dramaturgiczne, a z drugiej stwarza pole do wilasnej,
artystycznej wypowiedzi pianisty. W tym sensie praktyka wyciagu fortepianowego jawi
si¢ jako samodzielny obszar tworczosci wykonawczej, w ktorym spotykaja si¢ elementy

transkrypcji, adaptacji 1 interpretacji.

Przeprowadzone badania odstonily takze istotne znaczenie kontekstu stylistycznego
1 tradycji wykonawczych. Analiza oper Suor Angelica 1 Gianni Schicchi ukazala, jak
réznorodne strategie pianistyczne sa wymagane w zaleznosci od charakteru dzieta - od
ascetycznej, liturgicznej stylizacji i ekspresji religijnej w pierwszym przypadku po
komediowy dynamizm, rytmiczng precyzj¢ i zywiotowo$¢ w drugim. Tym samym
potwierdzono, ze wycigg fortepianowy nie jest jedynie neutralnym medium, lecz

no$nikiem idiomu stylistycznego, ktory pianista winien odczytac i przekazac.

Jednym z ograniczen pracy pozostaje jej zawezenie do dwoch oper Pucciniego. Cho¢
wybor ten byl uzasadniony zaré6wno merytorycznie, jak i1 praktycznie, dalsze badania
powinny objaé szerszy repertuar, obejmujacy dzieta innych kompozytoréw oraz rdzne
nurty stylistyczne. Pozwoliloby to nie tylko na poglebiong refleksj¢ nad uniwersalnymi
problemami wykonawczymi redukcji fortepianowych, ale takze na uchwycenie réznic

wynikajacych z odmiennych tradycji kompozytorskich.

Z punktu widzenia praktyki artystycznej, uzyskane rezultaty podkreslaja wage
interdyscyplinarnego  przygotowania pianisty-korepetytora, ktéry musi taczyé
kompetencje techniczne, interpretacyjne, jezykowe 1 komunikacyjne. Rozprawa
potwierdza, ze pianista w teatrze operowym pelni role pelnoprawnego partnera
artystycznego, a nie wyltacznie wspierajacego akompaniatora. Uznanie tej roli, zarbwno
w refleksji teoretycznej, jak 1 w praktyce instytucjonalnej, wydaje si¢ jednym

z kluczowych wyzwan dla wspotczesnej muzykologii i pedagogiki muzyczne;.

Podsumowujac, badania przeprowadzone w pracy wypetniajg istotng luke w polskiej
opracowaniach omawianego zagadnienia, proponujagc nowe ujecie wyciagu
fortepianowego jako szczegdlnej formy opracowania muzycznego Wyniki analiz

potwierdzaja potrzebe dalszych studiow nad tym zagadnieniem, ktére moga przyczynié
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si¢ nie tylko do wzbogacenia wiedzy teoretycznej, ale takze do praktycznego

udoskonalenia procesu ksztatcenia i przygotowania pianistow.

Konczac te refleksje, nalezy podkresli¢, ze wyciag fortepianowy, cho¢ z natury jest
redukcja partytury orkiestrowej, w praktyce wykonawcze] staje si¢ przestrzenig
tworczego dialogu miedzy tradycja a indywidualng interpretacjg. Analiza zawarta
Ww pracy potwierdza, ze jego warto$¢ nie ogranicza si¢ do funkcji pomocniczej - moze on
petni¢ role artystycznie rownorzedng, stanowigc $wiadectwo wrazliwos$ci, kompetencji
1 wyobrazni pianisty. W tym sensie wyciag fortepianowy jawi si¢ jako pomost migdzy
Swiatem orkiestrowym a kameralnym, ktory - odpowiednio wykorzystany - ma potencjat

wzbogacania zardwno praktyki operowej, jak i1 szerszego dyskursu muzykologicznego.
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Aneks - Spis nagrania dziela (podzial scen wg numerow w partyturze

i minut nagrania)

Suor Angelica:

1. Ave Maria (nr 1-2)

. Sorelle in umilta (nr 3-16) 00:03:20

. I desideri sono i fiori (nr 16-29) 00:11:02

. Laudate Maria (nr 30-34) 00:17:53

. Chi & venuto (nr 35-40) 00:19:48

. Suor Angelica! (nr 40-43) 00:22:16

. Il Principe Gualtiero (nr 44-51) 00:26:21

. Tutto ho offerto alla Vergine (nr 52-59) 00:34:14
. Senza mamma (nr 60-62) 00:39:49

10. Sorella, o buona sorella! (nr 63-65) 00:44:39
11. Intermezzo (nr 66-68) 00:47:12

O 00 3 N W B~ W DN

12. Suor Angelia ha sempre una ricetta buona (nr 69- 76) 00:49:35
13. Ah, son dannata! (nr 77-84) 00:52:15

Gianni Schicchi:

—

. Povero Buoso (nr 1-5)

2. O Simone? (nr 6-12) 00:04:00

3. Ai miei cugini Zita e Simone (nr 13-15) 00:07:54
4. Dunque era vero (nr 16-27) 00:10:40

5. Avete torto! (nr 28-33) 00:14:47

6. Quale aspetto sgomento ¢ desolato! (nr 34-37) 00:18:37
7. Brava la vecchia! (nr 38-39) 00:20:36

8. O mio babbino caro (nr 40) 00:22:36

9. Datemi il testamento (nr 41-44) 00:24:51

10. Chi puo essere? (nr 45-47) 00:27:48

11. Era uguale la voce? (nr 48-52) 00:30:16

12. Gianni, ora pensiamo (nr 53-59) 00:33:21
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13. Ecco la cappellina (nr 60-62) 00:36:28

14. Prima un avvertimento (nr 62-66) 00:39:42

15. Ecco il notaro! (nr 67-72) 00:42:28

16. Lascio ai frati minori (nr 72-79) 00:46:32

17. Ladro, ladro (nr 80-83) 00:52:47

18. Lauretta mia, staremo sempre qui (nr 84-86) 00:54:08
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