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Wprowadzenie

Wsréd najczesciej cytowanych fragmentdéw libretta opery Mefistofele Ar-
riga Boita (1842—-1918) sa sfowa z arii Fausta z ostatniego aktu: Ogni mor-
tal mister gustai,/ il Real, I'ldeale,/ lamore della vergine,/ lamore della
dea... Si./ Ma il Real fu dolore/ e I'ldeal fu sogno (Zakosztowalem wszyst-
kich tajemnic $miertelnych./ Rzeczywistosci, Idealu,/ mitosci kobiety,/
milosci bogini... Tak./ Lecz Rzeczywisto$¢ przyniosta bédl,/ a Ideal okazat
sie snem). Znajac droge, jaka przeszed! Boito — od mlodego, butnego po-
ety zwiazanego ze skandalizujaca cyganeria zrzeszona w Scapigliaturze,
poprzez ufnego w swe sily, zapatrzonego w nowoczesno$¢ kompozytora
(deklarujacego che¢ odestania do lamusa samego Giuseppe Verdiego),
nastepnie autora opery, ktérej premiera stala si¢ w La Scali porazka na
miare co najmniej dziesieciolecia, wreszcie uznanego twoércy, ostatniego
librecisty Verdiego (najblizej z nim zwigzanego sposréd wszystkich in-
nych jego librecistéw), pdzniej moralnego autorytetu, cenionego za wy-
bitny intelekt, elegancje, smak i wyczucie, az do zmagajacego sie z cho-
roba niepewnego, zrezygnowanego autora nigdy niedokonczonej opery
Nerone, ktéra towarzyszyta mu przez ponad czterdziesci lat — otéz znajac
te droge, trudno oprzec sie pokusie interpretowania owego Faustowskie-
go wyznania réwniez przez pryzmat calej Boitowskiej twoérczosci zato-
pionej, co wiecej, w kontekscie jego biografii.

Arrigo Boito przyszed! na $wiat w epoce dojrzalego, odchodzacego
powoli w przeszto§¢ romantyzmu. W tym samym roku Giuseppe Verdi
pokazuje publicznosci Nabucco, zaledwie rok pézniej Richard Wagner
wystawia Latajgcego Holendra. W 1918 roku, gdy Boito umiera, ota-
czajaca go rzeczywisto$§¢ w niczym nie przypomina $wiata jego dzie-
cinstwa i mtodosci — woéwczas jest to juz §wiat po Tosce i Madame But-
terfly, po Peleasie i Melizandzie, po Schonbergowskich Verkldrte Nacht
i Ksigzycowym Pierrocie, po Straussowskich Salome, Elektrze i Ariadnie
na Naxos. Kilka lat przed odej$ciem Boita rodza sie Olivier Messiaen,
Witold Lutostawski i Benjamin Britten.
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Boito calym zyciem zdawal sie $wiadczy¢ za swoja epoka — a zatem
za czasami, w ktorych sztuka miala szczegélne znaczenie spoleczne,
a muzyka i poezja nie tylko relacjonowaly historie, ale ja wspoéitworzyly.
Nie nalezal do najwiekszych operowych geniuszy wieku XIX i poczatku
XX, a jednak zaliczy¢ go nalezy bez wahania do najbardziej wyrazistych
postaci owych dziesiecioleci, swoimi ideami, opiniami, a takze dzietami
tworzacych fundamenty pod arcydziela innych.

Urodzit si¢ jako syn Wlocha — wedrownego malarza miniaturzysty
Silvestra Boita — i Polki — szlachcianki J6zefiny Radolinskiej. Rodzice po
kilku latach rozeszli sie i pozbawiona wsparcia oraz srodkéw do zycia
hrabina zostala sama z dwoma dorastajacymi synami: Enrikiem (ktéry
nastepnie zmienil imie na bardziej archaiczne Arrigo) i starszym Ca-
millem — w przysztosci znakomitym architektem, utalentowanym pisa-
rzem amatorem i opiekunem oraz do korca zycia waznym przyjacielem
swego mlodszego brata, poety i kompozytora.

Mtody Arrigo studiowal w mediolariskim konserwatorium muzycz-
nym, szlifowal swéj talent podczas stypendium w Paryzu i pracowat
wiele nad przyszlymi operami podczas wyjazdéw do rodziny w Polsce.
Pierwszy powazny zwrot w zyciu zawodowym ledwo 26-letniego arty-
sty nastapil w chwili premiery w Teatro alla Scala jego wspomnianej tu
juz opery Mefistofele — przedstawienie poniosto kleske, a dotychczas
niezwykle pewny siebie Arrigo wycofal sie z zycia publicznego na kilka
lat. Niegdys przekonany o wartos$ci swej sztuki stat si¢ od tego momen-
tu powsciagliwy. Z natury, jak mozna przypuszczaé na podstawie za-
chowanej korespondencji i opiséw prasowych, dumny, zdystansowany
samotnik do korca zycia nie zdotal juz przedstawic¢ kolejnego dziela,
jesli nie liczy¢ zrewidowanego Mefistofele z 1875 roku, tym razem przy-
jetego przez publicznos$¢ z duzym entuzjazmem. Cieniem na dojrzatych
latach Boita polozyta si¢ praca nad jego druga opera Nerone, planowana
juz we wczesnych latach 60. XIX wieku, a dokonczong i wystawiona
dopiero po $mierci kompozytora w 1924 roku.

Do jego najwybitniejszych osiagnie¢ naleza libretta do Otella i Fal-
staffa Giuseppe Verdiego, poprzedzone ponadto ich wspétpraca nad
rewizja opery Simon Boccanegra, pierwotnie przygotowanej przez Ver-
diego do libretta Francesca Marii Piave.
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Przyjazn i wspolpraca ze starszym o blisko trzy dekady mistrzem
daty tez Boitowi, jak mozna wnioskowac z ich bogatej koresponden-
cji, wiele chwil radosci. Szczescie, cho¢ nie bez goryczy, i zakonczone
ostatecznie cierpieniem, przyniést mu tez prawdopodobnie kilkulet-
ni zwiazek z Eleonora Duse, jedna z najwybitniejszych aktorek owych
czaséw. Ostatecznie i to uczucie, jak cale niemal Zycie prywatne, Boito
poswiecit dla $ciganego bezskutecznie ideatu — swojej sztuki.

Fascynujace, pelne niedopowiedzen zycie Arriga Boita splata sie
Scisle z jego twdrczoscia — poetycka, kompozytorska i librettystycz-
na. W niniejszej pracy, stanowiacej zaczatek pelnej monografii Arriga
Boita, nie pos§wigcono odrebnego rozdziatu kolejom jego loséw, lecz
poszczegélne etapy jego Zyciorysu opisano w tym zakresie, jakiego wy-
maga stworzenie kontekstu dla jego dziel. Boito byl znakomitym ttu-
maczem oraz autorem bardzo licznych librett, w wielu przypadkach do
oper dzi$ juz zapomnianych. Chcac jednak przedstawic jego twércza
osobowo$¢ i dziela w jego dorobku szczegdlnie reprezentatywne, w pre-
zentowanych tu badaniach skupiono si¢ na najwiekszych utworach: na
obu jego wtasnych operach — Mefistofele i Nerone, oraz na jego wspét-
pracy z Giuseppe Verdim, obejmujacej rewizje Simona Boccanegry
i wspottworzenie Otella oraz Falstaffa.

Poszczegoélne rozdzialy koncentruja sie zatem kolejno na owych
dzietach.

W rozdziale pierwszym zarysowano histori¢ powstania, kontekst
literacki, a takze przedstawiono i zbadano budowe opery Mefistofele.
Zademonstrowano ja tu w $wietle teorii reformy operowej wyznawanej
przez Boita, spisanej w jego publicystyce. Przedstawiono tez jej relacje
z Faustem Goethego — jej literackim pierwowzorem. Relacjonujac réz-
nice pomiedzy pierwszym (z 1868 roku) a drugim (z 1875) wariantem
opery, oceniajac rodzaj zmian, jakie Boito wprowadzil w libretcie w sto-
sunku do Goetheanskiego Fausta, jak réwniez sledzac relacje pomiedzy
tekstem a muzyka i stosunek dzieta do powszechnych w owym czasie
konwencji operowych, w rozdziale podjeto probe oceny znaczenia Me-
fistofele Boita jako dzieta reformatorskiego w kontekscie wloskiej opery
XIX wieku.

Tematem rozdzialu drugiego jest analiza procesu twérczego kom-
pozytora i librecisty na podstawie pracy Boita i Verdiego nad nowa
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wersja opery Simon Boccanegra. Badajac szczegétowo korespondencje
obydwu artystéw (dotychczas niepublikowana po polsku poza frag-
mentami), w rozdziale tym przedstawiono zagadnienie poiesis libretta
— a zatem przedstawiono kwestie formowania sie libretta i dokonano
spojrzenia na nie z takiego punktu widzenia, z jakiego rzadko jedynie
mozemy je interpretowac, majac do czynienia w codziennej praktyce
przede wszystkim z jego aisthesis. Rozdzial ten, stanowiac przyczynek
do teorii librettystyki, zarazem jest prezentacja indywidualnych metod
wspoéldzialania Boita i Verdiego, ktore przyjmowali takze podczas pracy
nad operami Otello i Falstaff.

Trzeci rozdzial ma na celu opisanie dwéch Verdiowskich arcydziet
— Otella i Falstaffa — jednak przede wszystkim pod katem tych elemen-
téw obydwu oper, ktére zwiazane sa z wktadem do nich Boita. Swiatlo
zostaje zatem rzucone przede wszystkim na budowe i tre$¢ obu librett
i na niesione przez nie znaczenia, muzyka natomiast omawiana jest
w zakresie takim, jaki stanowi istotny kontekst dla bedacego zasadni-
czym przedmiotem badania dziela Arriga Boita. Dokonana jest analiza
relacji zachodzacych pomiedzy sztukami Shakespeare’a, na ktérych
oparto libretta, a obydwoma operami, ocenione sa takze zmiany w ry-
sunku postaci, jakie dokonuja si¢ najpierw na poziomie tekstu, a nastep-
nie — w polaczeniu z muzyka.

Rozdzial czwarty, ostatni, poswiecony jest w catosci drugiej operze
Boita, nigdy przezen nieukonczonej. Nerone wedtug zamierzen kom-
pozytora mial by¢ wcieleniem wszystkich jego idei dotyczacych opery.
Opisujac historie tego dziela, analizujac jego libretto i muzyke, a takze
szkice do nieistniejacego w calosci pigtego aktu oraz triumfalng pre-
miere, przygotowana przez Arturo Toscaniniego w roku 1924, podjeto
w tej czesci pracy probe znalezienia zarazem odpowiedzi na pytania
o przyczyny nieobecnosci Nerona na scenach operowych oraz oceny
tego dzieta w kontekscie calej twérczosci Boita.

Literatura przedmiotu wyszczegé6lniona zostata na koricu. Niemniej
jednak takze w tym miejscu domaga si¢ odnotowania fakt, ze studia nad
Boitem w jezyku polskim obejmuja do dnia dzisiejszego jedynie opu-
blikowane w 1963 roku opracowanie Waleriana Preisnera Arrigo Boito
i jego stosunki z Polskg. Studium monograficzne oraz wydana w roku
1988 popularno-naukowa publikacje Arrigo Boito, poeta i muzyk autor-
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stwa Henryka Swolkienia. Znaczenie twdrczosci Arriga Boita w historii
opery — zaréwno jako kompozytora, jak i librecisty — jest tej rangi, ze
wlaczenie refleksji nad nig do tematéw podejmowanych przez polska
muzykologie (majac zarazem w pamieci polskie pochodzenie Boita ze
strony matki) jest rzecza istotna.






Rozdzial 1

Mefistofele

Wiek XIX chetnie czerpal inspiracje z historii Fausta, zar6wno w jego
wersji Geotheanskiej, jak i — cho¢ rzadziej — tej spisanej blisko trzysta
lat wcze$niej przez Christophera Marlowe’a. Wsr6d romantycznych
i postromantycznych operowych realizacji Fausta opera Arriga Boita
Mefistofele wyrdznia sie jednak jako prdéba przeniesienia na scene nie
tylko pierwszej, lecz takze drugiej czesci tragedii Goethego.

W niniejszym rozdziale poddany badaniu jest Mefistofeles Boita z in-
tencja pokazania tego dzieta z mozliwie wielu stron.

Przygotowaniem do analizy i interpretacji jest przedstawienie histo-
rycznego kontekstu, w jakim powstawala opera, a takze teoretycznych
pogladéw Boita, koncentrujacych sie¢ wokoét obmyslanej przez niego
reformy opery. Oméwione zostaja takze watki faustowskie obecne
we wcze$niejszej poetyckiej tworczosci Boita.

Analiza Mefistofele tu przeprowadzana jest analiza poréwnawcza
o charakterze interdyscyplinarnym, literacko-muzykologiczna. Wy-
chodzi od przedstawienia interpretacji poszczegélnych watkéw Fausta
Goethego i obejmuje nastepnie cala opere, z uwzglednieniem stosunku
libretta do kolejnych fragmentéw Goetheanskiej tragedii, a takze kon-
cepcji formy muzycznej opery, zastosowanej przez Boita techniki mo-
tywow przypominajacych i powigzania muzyki ze stowem.

Szczegélowemu badaniu poddana jest istniejaca wersja opery, czyli
ta poprawiona i zmieniona przez Boita w 1875 roku. Niemniej jednak
na podstawie dostepnych analiz i studiéw zrelacjonowany zostaje takze
stan badan nad zachowana w opisach i mozliwa do odtwarzania jedynie
na podstawie cze$ciowych informacji wersja pierwotna z 1886 roku.
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Do celéw niniejszego badania nalezy nie tylko pierwsze tak kom-
pletne przedstawienie interpretacji opery Boita w Polsce, lecz takze
zaproponowanie odczytania zawartych w niej znaczen niejednokrot-
nie nietozsamego z tym juz funkcjonujacym w muzykologii $wiatowej,
ktéra przywolywana jest tu badz to w formie relacjonowania jej, badz
polemicznie. Pojawiajaca si¢ na scenach, cho¢ znaczaco niedoceniana
opera Mefistofele jest w przekonaniu autorki niniejszej pracy dzietem
o szczeg6lnej wadze w kontekscie twérczosci operowej XIX wieku, sta-
nowigc sama w sobie erudycyjna, dojrzala literacko i muzycznie analize
jednego z arcydziet literatury §wiatowej, jakim jest tragedia Goethego.

1.1. Kontekst historyczny, w jakim powstawal Mefistofele

Pomyst zaadaptowania Goetheanskiego Fausta na sceng operowa mu-
sial narodzi¢ sie w glowie mlodego Arriga Boita dos¢ wcze$nie, ponie-
waz pierwsza (prawdopodobnie) wzmianka nawiazujaca do jego pracy
nad takim utworem pojawia si¢ w liscie do kompozytora od jego star-
szego brata Camilla juz w lutym 1862 roku — w tym czasie obchodzacy
swoje dwudzieste urodziny Arrigo przebywal wraz z Frankiem Facciem
na stypendium w Paryzu. Mlodzi podréznicy wykorzystywali czas na
zdobywanie obycia, rozwéj duchowy w kontakcie ze sztuka, a takze na-
wigzywanie znajomosci (odwiedzili m.in. sedziwego Rossiniego, w Pa-
ryzu takze doszto do pierwszego spotkania Boita i Verdiego). Boito miat
zapewne bogate plany takze kompozytorskie, skoro we wspomnianym
liscie Camillo troskliwie pyta go, czy poczynil dalsze postepy w orkie-
stracji Fausta'. Co wigcej, miesiac pdzniej Camillo naciska w tej sprawie
na przebywajacego wciaz w Paryzu Arriga, nawiazujac do sceny Sabatu
w akcie II, do arii Mefistofelesa Ecco il mondo: ,,Gdyby twdj Faust zostal
ukonczony i gdyby Mazzucato aktywnie ci¢ popart, Mefistofele moglby
roztrzaskac¢ kule ziemska na scenie La Scali”. Alberto Mazzucato, kté-
rego wsparcia dla mlodszego brata oczekiwal Camillo, byt od 1859 roku
gtéwnym dyrygentem w La Scali, zarazem za$ — nauczycielem kompo-

! Por. William Ashbrook, The , Mefistofele” Libretto as a Reform Text, w: Reading
Opera, red. Arthur Groos i Roger Parker, Princeton—New Jersey 1988, s. 269.
2 Por. tamze, s. 269.



MEFISTOFELE 15

zycji Arriga podczas jego edukacji w Konserwatorium Mediolanskim
(ktére mtody tworca ukonczyl w 1861 roku). Mazzucato glosil rewo-
lucyjne jak na owe czasy tezy, ze aby unowoczesnia¢ muzyke i pchna¢
ja na odpowiednie tory, nalezy wpierw poznac jej przesztos¢, i wywart
duzy wplyw na artystyczne poglady Arriga. Jeszcze wiele lat po studiach
Boito, po $mierci dawnego nauczyciela (w styczniu 1878 roku), pisat
o nim do Giulia Ricordiego: ,Nikt inny nie potrafil mi odstoni¢ muzyki
z taka wspanialo$cia stylu, z tak wielka potega wyrazu, z tak petnym
i miarkowanym entuzjazmem. (...) zawsze nam powtarzat (...): Jedynie
poznawszy to, czym byla sztuka [w przesztosci], nowe umysty zdota-
ja poznaé, czym moze i powinna by¢ sztuka przyszlosci™. Wyznawca
idei musica dellavvenire — ,,muzyki przysztosci” — Mazzucato zapew-
ne akceptowal odwazna twdrczo$¢ muzyczng swojego podopiecznego.
Zgodnie z tym, co w pochodzacym z 1904 roku wydaniu encyklopedii
muzycznej Grove’a napisal na temat Boita syn Alberta, Gianandrea
Mazzucato, Arrigo juz czasie zakoniczenia studiow w konserwatorium
w Mediolanie w 1861 roku miat gotowych kilka fragmentéw pézniejszej
opery Mefistofele, m.in. scene ogrodowa oraz poczatkowa choralowa
cze$¢ Prologu w Niebie (z jej $Smialymi enharmonicznymi modulacjami
i niezwyklymi wspo6tbrzmieniami) — poparcie dla zdolnego studenta
ze strony nastawionego na nowoczesno$¢ nauczyciela byloby w petni
zrozumiate.

Zatem Boito prawdopodobnie pracowat nad Fausterm zima 1862
roku w Paryzu, myslac o mozliwej premierze swojego dzieta w La Sca-
li. Majac swiadomos¢ tej daty, nie sposob pominac kwestii mozliwych
wplywoéw na dzielo mlodego kompozytora wystawionego po raz pierw-
szy 19 marca 1859 roku w Théatre Lyrique Fausta Gounoda. Ot6z wiele
wskazuje na to, ze Boito w 1862 roku raczej nie znal jeszcze utworu
Gounoda, cho¢ zapewne wiedzial o jego istnieniu.

Opera Gounoda po premierze w 1859 roku, kiedy to miata nastepnie
w Théatre Lyrique 57 kolejnych przedstawien, zostala na dtuzszy czas
zdjeta z afisza, by powréci¢ na paryska scene dopiero 18 grudnia 1862
roku. W tym czasie Gounod zastapil méwione fragmenty z pierwszej

®  Cyt. za: Walerian Preisner, Arrigo Boito i jego stosunki z Polskq. Studium mo-

nograficzne, Torun 1963, s. 13.
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wersji dziela §piewanymi (taki przerobiony Faust zostal wystawiony
w Bordeaux w 1860 roku, lecz w Paryzu dopiero w 1866 roku).

Choc¢ nie zachowala si¢ wzmianka, ze Boito mial okazje wystuchac
calej opery Gounoda, to przypuszczalnie znana mu byla notatka z 23
lutego 1862 roku z ,Le Ménestrel” o zapowiadanym koncercie Marie-
-Caroline Miolan-Carvalho, Gounodowskiej Marguerite, na ktérym
miata wykona¢ m.in. scene w ogrodzie z Fausta®’. Bardzo mozliwe jest
tez, ze Boito podczas pobytu w Paryzu zakupit i libretto opery Gouno-
da, i cala partyture — albo wersji pierwszej, albo drugiej (juz bez frag-
mentéw méwionych)®.

Mimo powyzszych faktéw nalezy podkresli¢, Ze nie ma zadnych
podobienstw §wiadczacych o ewentualnej inspiracji Boita dzietem
poprzednika w podjeciu tematu Fausta. Sceny wspdlne dla obu oper:
studio Fausta, scena w ogrodzie, sabat czarownic i scena w wigzieniu,
sa zupelnie inaczej potraktowane w obydwu przypadkach. Malgorzata
np. w Boitowskiej wersji pojawia si¢ dopiero w scenie ogrodowej — nie
za$ na targu ani jako swego rodzaju zacheta podsuwana Faustowi przez
zadnego jego duszy Mefistofelesa. Zasadnicza réznica miedzy opera
Gounoda i opera Boita jest taka, ze ten pierwszy opiera sie¢ na libretcie
(autorstwa Barbiera i Carreé) obejmujacym tylko czes¢ I tragedii Go-
ethego, ten drugi natomiast czerpie material z obu czesci.

Znamienne jest takze to, ze w obliczu wznowienia (z sukcesem) Fau-
sta Gounoda Boito — chyba nie przez przypadek — odklada na jakis czas
prace nad swoja wizja historii Fausta, jak gdyby nie chcial przedwcze-
$nie przedstawia¢ wlasnego dziela publicznosci chwilowo nasyconej
tym tematem.

Boito opuscit Paryz 1 kwietnia 1862 roku i przez Berlin oraz Poznan
udat sie do wioski Mystki pod Wieluniem, majatku swej przyrodniej sio-
stry Tekli zameznej za Karolem Karénickim. Byla to pierwsza z trzech
udokumentowanych dotychczas wizyt Boita w Polsce. Pobyt w chlodniej-
szym i mglistym klimacie, w spokoju polskiej wsi, sprzyjat zapewne roz-
myslaniom i odpoczynkowi po wielkomiejskim szumie Paryza. 19 kwiet-
nia 1862 roku Arrigo pisat z Mystek do wicekuratora Konserwatorium

*  Nie ma jednak pewnosci, czy koncert ten faktycznie sie odbyl.
> Por. William Ashbrook, op.cit., s. 270.
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Mediolanskiego Carla Reale: ,Juz dwa tygodnie temu, jak opuscitem to
wielkie »Pandemoniume, aby oto zaszy¢ si¢ jak mysz w samotni polskiej
wsi; prawde méwiac, przejscie byto gwaltowne i szczegélnie dla mnie,
poszukujacego wielkich emocji pochodzacych z wielkich kontrastéw, le-
piej nie mogto sie zdarzy¢. Tak wiec pisze do Pana z tej pustelni péinocy.
(...) pozostane jeszcze dwa lub trzy miesiace w Polsce (...) — potem wréce
(...) do mego Mediolanu z radosnym zadowoleniem zmeczonego osiolka,
ktdéry po dlugim dreptaniu weszy zapach stajni i pedzi tam galopem (...).

Ja tutaj — jako ze trzeba zawsze wpas¢ w te obmierzla role pierw-
szej osoby — urzadzam sie na wzoér Jana Jakuba i obmy$lam w mézgu
potworne prace. I w tej chwili, by Pana roz$mieszy¢, znajduje si¢ pod
magnetycznym wplywem Tacyta i obmyslam wielki melodramat, ktéry
bedzie ochrzczony straszliwym imieniem: Neron™.

Ciekawe jest widzie¢, jak 20-letni podédwczas Boito byt juz w duzej
mierze — i pod wzgledem charakteru, i pod wzgledem zamierzen twoér-
czych — bliski temu, co osiggnal w dojrzalszym wieku. Mlody Arrigo,
nieswiadom jeszcze nie tylko triumféw, lecz takze rozczarowan i ciez-
kich préb, ktére przyniesie mu przyszlosé, z dystansem do siebie same-
go pisze o ,obmierzlej roli pierwszej osoby’, z lekka kpina wspomina
nawet o swojej pasji, ktéra miata mu towarzyszy¢ do chwil ostatnich,
a zatem nie byta to blaha przygoda intelektualno-twércza — o Neronie.

Prawdopodobnie niedtugo potem, bo okolo 20 pazdziernika 1862
roku, Boito byt juz w Wiedniu’, a stamtad udat si¢ do Mediolanu, gdzie
nawigzal znajomos¢ z Emiliem Praga, przez co wszed! do kregu medio-
lanskiej Scapigliatury.

Znajomo$¢ z Praga przerodzila si¢ niebawem w przyjazn oraz za-
owocowala wspoélpraca obydwu butnych twércéw. Owocem tego jest
komedia Le madri galanti, ktéra weszla na scene Teatro Carignano di
Torino w marcu 1863 roku i ktéra, jak skomentowat sam Boito trzy-
dziesci lat pozniej, zostala ,uroczyscie wysyczana, zeby nie powiedzie¢
wygwizdana”®. W tym roku wystawiono tez wywodzaca sie z tego sa-

6 Cyt. za: Walerian Preisner, op.cit., s. 63.

7" Por. tamze, s. 66.

8 Por. Mario Lavagetto, Arrigo Boito. La vita. Profilo storico-critico dellautore
e dellopera. Guida bibliografica, w: Arrigo Boito, Opere, red. Mario Lavagetto.
Collezione I Garzanti. I Grandi Libri, Milano 1979, s. VIIL.
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mego kregu pierwsza opere Franca Faccia I profughi fiamminghi do
libretta Emilia Pragi.

Kolejne lata to przede wszystkim czas wielkiego rozwoju Boita jako
krytyka muzycznego i publicysty, okres dojrzewania jego koncepcji zre-
formowania opery wloskiej, a takze czas przeznaczony na twérczos¢
poetycka. W tym tez czasie w zyciu Boita wystapil nawet epizod zol-
nierski — wiosng 1866 roku patriotyczny obowigzek wezwal jego i jego
przyjaciét do broni — kiedy wybuchta wojna z Austrig, Boito, Faccio i Pra-
ga zaciagneli si¢ do oddzialéw Giuseppe Garibaldiego. 28 maja mtodzi
rekruci zostali zakwaterowani w Como, gdzie mieli zostaé przeszkoleni
w rzemiosle wojennym. Ich wojskowa kariera nie trwata dtugo — kiedy
po kilku miesigcach szkolen wydawalo si¢ juz, ze wezma wreszcie udzial
w powaznej akcji zdobywania Trydentu, wszystkie dzialania wstrzymano
z przyczyn dyplomatycznych. W ten sposéb u konica 1866 roku Boito
przebywal ponownie w Paryzu i zapewne zajmowal sie powaznie dokon-
czeniem swojej dawno zaplanowanej opery na podstawie Fausta.

Niedlugo potem, w 1867 roku Arrigo po raz trzeci odwiedzit Pol-
ske, gdzie niestrudzenie pracowal nad Mefistofele, rozszerzajac opere
réwniez o druga cze$¢ Goetheanskiej tragedii. Nie jest pewne, kiedy
Boito wrécit do Wtoch, w kazdym razie w czerwcu 1867 roku w Me-
diolanie musial zaja¢ si¢ pogrzebem czteroletniego Kazimierza Boita,
synka swojego brata Camilla.

Pozostawszy w Mediolanie, Boito ostatecznie ukonczyl Mefistofele
w latach 1867-1868.

W tym czasie mediolaniska La Scala przechodzita trudny okres’.
Przyczynily sie do tego zapewne niepokoje panujace ogélnie we Wto-
szech, lecz takze nieudolnos¢ dyrekcji, ktéra swoim niekonsekwent-
nym i nieprofesjonalnym postepowaniem zrazita do siebie calkowicie
publicznos$¢ (podczas ostatniego przedstawienia sezonu 1866—1867
doszto do zamieszek, podczas ktérych widownia gromkimi okrzyka-
mi domagata sie zdjecia dyrekcji ze stanowisk). W czerwcu 1867 roku
parlament postanowil zawiesi¢ subwencje dla krélewskich teatrow.
Niedlugo potem powotano specjalna komisje, ktérej zadaniem byto

® Wydarzenia poprzedzajace wystawienie Mefistofele na podstawie studium

Williama Ashbrooka, op.cit., s. 275-281.
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zdobywanie publicznych pieniedzy na utrzymanie teatréw — w sierp-
niu komisja uzbierala juz 54 tys. liréw. Jednocze$nie zadbano o zmia-
ne kierownictwa La Scali: we wrzesniu 1867 roku funkcje dyrektora
zaczal pelni¢ Giuseppe Bonola, ktéry w swoim dyrektorskim exposé
obiecal wystawienie nowej dla Mediolanu opery autorstwa kompozy-
tora o ustalonej slawie, a takze zupelnie nowej opery napisanej przez
kompozytora wloskiego. La Scala nowy repertuar oglosita w pazdzier-
niku tego roku i wéréd zapowiadanych na 1868 rok utworéw znalazt
sie, oprocz wloskiej premiery Romeo i Julii Gounoda oraz wznowienia
Wilhelma Tella Rossiniego, wlasnie Boitowski Mefistofele.

Mimo wprowadzonych zmian atmosfera wokét La Scali bynajmniej
nie ulegta w tym czasie poprawie. Wsrdod krytykéw w wyrazaniu swoje-
go niezadowolenia prym wiod! mediolanski tygodnik ,La Fama’, w kto-
rym 8 pazdziernika 1867 roku mozna byto przeczytac: ,Bedziemy takze
mieli, jako nowa opere nigdzie jeszcze nieprzedstawiana, Mefistofele
Boita, dawnego ucznia mediolaniskiego konserwatorium, pisarza de-
biutujacego jako kompozytor: nie wiemy, jednakowoz, czy wystarczy to,
by wypetni¢ zapowiedz dyrekcji do wystawienia nowej opery autorstwa
tworcy o ustalonej stawie”. I cho¢ kierownictwo La Scali obiecywato
przeciez takze zupelnie nowa opere wloskiego autora — ktéry to wy-
mog Boito ze swym Mefistofele spelnial — to znalezli sie nawet tacy
przeciwnicy pogladéw Boita, ktérzy podwazali jego prawo do mienie-
nia sie kompozytorem wtoskim. ,La Fama” odegrala niezaprzeczalnie
istotna role w tworzeniu nieprzyjaznego klimatu wokot Mefistofele: dwa
tygodnie pézniej ponowila swoje zarzuty pod jego adresem, temat na
jej tamach ciagnal sie zreszta takze miesiac pézniej w niezmienionym
ksztalcie.

Sezon 1867-1868 w La Scali otworzylo, zgodnie z zapowiedzia,
wznowienia Wilhelma Tella Rossiniego. Juz 26 listopada 1867 roku Bo-
ito napisal do dyrekcji prosbe o wyjatkowo wczesniejsze udostepnienie
mu chéru do prowadzenia z nim préb: ,Moja opera (...) — wyjasniat
Boito — musi by¢ ¢wiczona diugo, bardzo powaznie i o wiele wiecej niz
jakakolwiek inna opera wystawiana w tym sezonie w La Scali”*’.

10 Cyt. za: tamze, s. 276.
H Cyt. za: tamze, s. 277.
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Mimo wszystko préby zaczely sie dopiero w drugiej potowie stycznia
roku 1868. Niezawodna ,La Fama” od razu zdala z tego relacje: ,W La
Scali zaczely sie proby do Mefistofele. W nowej operze wezma udziat
Signora [Melania] Reboux (Margherita i Elena), [Marcello] Junca (Me-
fistofele), baryton [Gerolamo] Spalazzi (Faust) i Signora [Giuseppina]
Flory (Marta). Co bardzo dziwne, opera napisana jest bez partii tenora,
co jest innowacjg, ktéra na pewno jest wygodna z przyczyn ekonomicz-
nych dla dyrekcji, lecz nie z przyczyn artystycznych, jako ze pozbawiona
jest typu glosu o takim znaczeniu”*2

Jak by tego bylo malo, Boito zgodzit sie na — co najmniej watpli-
wy — pomysl, by samodzielnie dyrygowac opera na premierze. Mysl ta
zrodzila si¢ w glowie Filippa Filippiego, ktdry przez jej realizacje chcial
w osobie Boita odzwierciedli¢ pelna tréjce tworcza: poety, kompozyto-
ra i dyrygenta w jednym. Wedle okre$lenia Alberta Mazzucata, od tej
chwili ,wszystko zeszto na psy”'®. Przeciagajace si¢ proby i niesnaski
(zrédtem pomystu Filippego byl bowiem spér Boita z Mazzucatem, kté-
ry pierwotnie miat dyrygowac premiera, Mazzucato sugerowat pewne
skréty w operze, na co Filippi, poproszony o rade przez Boita, orzekt
wlasnie, ze skoro dyrygent nie jest w stanie poprowadzi¢ dzieta w jego
oryginalnym ksztalcie, niech zajmie si¢ tym sam kompozytor) spowo-
dowaly opdznianie si¢ premiery Mefistofele, co bylo zreszta kwitowane
z duza satysfakcja m.in. przez ,La Fame”

Jeszcze innym Zrédtem klopotéw dla mlodego twércy okazatl sie
jego pomys! (niepraktykowany powszechnie w owym czasie) wydania
drukiem libretta na dtugo przed premierowym przedstawieniem. To
nielicznym obroncom jego talentu dato podstawe do obaw o catos¢
opery (,Jesli chcecie mie¢ pojecie o tym, za jak wielkie dobro uwazam
Mefistofele jako dzieto poetyckie, wyobrazcie sobie tylko olbrzymia licz-
be zarzutéw, ktére beda mieli przeciwko niemu ci wszyscy mitosnicy
grandaria di sortita, apostolowie cavatiny, fanatycy cabaletty” — pisal
Michele Uda w ,,Il1 Pungolo” 15 lutego'*), a rzeszy jego przeciwnikéw:
temat do nowych atakéw. Faktem jest, ze w istocie atakujacy obnazali
w wigkszosci przypadkoéw jedynie wlasna niewiedze i niezrozumienie

12 Cyt. za: tamze, s. 277.
13 Tamze, s. 277.
14 Cyt. za: tamze, s. 279.
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Boitowskich idei oraz formy, jaka nadat librettu. Nie zmienia to jednak
tego, ze wobec tak nieprzyjaznego nastawienia premiera Mefistofele
byta wlasciwie skazana na niepowodzenie.

I w istocie okazata sie klapa, najwieksza bodaj w historii La Scali,
a na pewno nalezaca do najbardziej pamietnych w historii catej opery.

Boito poprowadzil swa trwajaca od godz. 19.30 do godz. 2 w nocy
opere ,posrod gwizdéw i wyrazéw dezaprobaty, [lecz] z wielkim za-
angazowaniem i opanowaniem”. Z lozy obserwowat go przychylnie
don nastawiony krytyk Leone Fortis, ktory opisal potem , dtuga, chuda
i blondwtosa posta¢ mlodzierica, postac przyjaciela i artysty (...) spokoj-
nego, niewzruszonego, ktéry zmaga si¢ z atakami poteznej burzy, nie
tracac odwagi, nie opadajac z sil, ktéry na kazde uderzenie wscieklej
fali tego morza ogarnietego sztormem unosi glowe i odrzuca z czola
kosmyk wloséw, po czym dalej walczy”*. Jakkolwiek w odmalowanym
obrazie roi si¢ od stereotypéw typowych dla ikonografii romantycz-
nej, z cala pewnoscia Fortis oddal sprawiedliwo$¢ Boitowi, jesli chodzi
o0 jego postawe arystokratyczng, wyrézniajaca sie i cechujaca sie samo-
kontrola. Tego typu bowiem charakterystyki kompozytora mozna od-
nalez¢ réwniez w innych Zrédlach, takze tych, ktérych autorzy odnosza
sie do Boita co najmniej z niechecia — cho¢by w pelnym zawzietosci
albo nawet jadu li§cie napisanym przez Carla Tence do Clariny Maf-
fei, wystanym z Florencji z data 8 marca 1868 roku. Czytamy w nim,
ze porazka Mefistofele byta przewidywalna, jesli zna si¢ poezje Boita,
zwlaszcza z uwagi na ,pokrecenie umystu” i ,zboczenie co do sztuki”
oraz czestotliwo$¢ ,falszywych wersow’, a takze jeéli sie zna, przede
wszystkim, samego czlowieka. ,Trawi go, niestety, organiczna choroba,
z ktérej nie mozna ozdrowie¢. Organizm sie nie zmienia. Przyjaciel
i kolega, ktory asystowal przy pierwszym przedstawieniu Mefistofele,
powiedzial mi, ze byl uderzony zachowaniem Boita i rodzajem u$mie-
chu, z jakim ten przyjmowat dezaprobate publicznosci””.

Cho¢ oczywiscie po premierze nie wszyscy byli na tyle matostko-
wi, by mie¢ do kompozytora pretensje o ,rodzaj usmiechu’, to nawet
najlagodniejsze wypowiedzi ludzi mu przyjaznych nie byly wolne od

5 Mario Lavagetto, op.cit., s. X.

16 Cyt. za: tamze, s. X.
7 Cyt. za: tamze, s. X.
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watpliwosci co do przedstawionego dzieta. Nalezacy dotad do przy-
chylnych Boitowi Iginio Ugo Tarchetti pisat np. w ,Emporio Pittore-
sco”: ,Przyznaje z bélem, bo nikt z nas bardziej nie docenia talentu
tego zdolnego mlodzienica, ze jego muzyka nie mogta sie podobad.
Brak w niej melodii — co chwila zdaje si¢ rozpoczynac fraze, by urwac
ja zaraz gwaltownie. Brak pasji. Monotonia recytatywow prowadzi do
nudy”*®. Niektorzy krytycy radzili Boitowi porzucenie komponowania
i skoncentrowanie si¢ wylacznie na literaturze. Tak pisali m.in. Cava-
lotti w ,,Gazzettino Rosa” (,,Sztuka wloska nie przywdzieje zaloby, jesli
tracac jednego maestra, zyska jednego wiecej poete”*?) i Giulio Ricordi
(»Tak wiec z zupelna szczero$cia, ptynaca z serdecznej przyjazni, jaka
zywie dla Boita, pozwalam sobie powiedzie¢ mu jasno: bedziesz poeta,
bedziesz literatem, ale nie kompozytorem dziet scenicznych”).

Co sprawia, ze opera podczas swej premiery odrzucona i przez kry-
tyke, i przez publiczno$¢, jest teraz widziana przez badaczy jako dzielo
oryginalne, wybitne, wrecz genialne? Przede wszystkim, jak sie wydaje,
nalezy wyjs¢ od tego, jak ksztaltowaly sie artystyczne poglady Boita,
nim wcielil swoje teorie, tworzac Mefistofele.

1.2. Droga do Mefistofele — Boitowska reforma opery

Warta wspomnienia ciekawostka jest, ze sam Goethe widzial Fausta
jako temat opery dla uwielbianego przez siebie niemal obsesyjnie Mo-
zarta: ,Muzyka musialaby by¢ w charakterze Don Juana. Mozart powi-
nien byt skomponowa¢ muzyke do Fausta” — stwierdzit poeta podczas
jednej z rozméw z Johannem Peterem Eckermannem. Sporo odwagi
i wiary w siebie musial mie¢ zatem 26-letni Arrigo Boito, gdy podjat sie
konkurowac z wyobrazeniami starego mistrza na temat formy muzycz-
nej wlasciwej dla jego genialnej tragedii.

18
19
20
21

Cyt. za: Henryk Swolkien, Arrigo Boito, poeta i muzyk, Warszawa 1988, s. 59.
Tamze, s. 59.

Tamze, s. 59.

Cyt. za: Karol Berger, Bach’s Cycle, Mozart's Arrow. An Essays on the Ori-
gins of Musical Modernity, Berkeley—Los Angeles—London 2008, s. 272. Polski
przeklad wedtug: Johann Peter Eckermann, Rozmowy z Goethem. Tom drugi,
tlumaczyli Krzysztof Radziwill i Janina Zeltzer, Warszawa 1960, s. 89.



MEFISTOFELE 23

Nalezy jednak zaczac¢ od tego, ze lata 60. XIX wieku w Mediolanie
sprzyjaly przemianom i odwaznym wystapieniom. Proklamacja z 17 mar-
ca 1861 roku powotatla do zycia Krélestwo Italii, co wplynelo na ostabie-
nie dzialania cenzury. Rado$nie skorzystali z tego mlodzi arty$ci i bun-
townicy, wéréd nich wspoéltworzacy grupe tzw. cyganerii mediolanskiej
(Scapigliature) mlody Boito. W 1862 roku rozpoczal jako korespondent
zagraniczny (przebywal wéwczas, przypomnijmy, na stypendium w Pary-
zu) wspolprace z ,La Perseveranza’, gdzie swym publicystycznym talen-
tem szybko zyskat sobie przychylnos¢ gléwnego redaktora muzycznego
Filippa Filippiego (tego samego, ktéry potem udzielil mu fatalnej rady
dyrygowania samodzielnie Mefistofele podczas premiery). Z tego roku
pochodzi tez pierwsze wywiedzione z Shakespeare’a libretto Boita do
opery Amleto Franca Faccia — o niezbyt udanej kompozycji Faccia szybko
lito$ciwie zapomniano, natomiast od razu zwrécono uwage na wyjat-
kowy talent Boita: ,Literacka $mialo$¢ libretta wydaje sie niewatpliwie
sprzyjac¢ radykalnemu odnowieniu jezyka muzycznego, nowym perspek-
tywom dramatu muzycznego wolnego od powtarzania »kanonicznych«
sytuacji [situazioni ,canoniche”] — pisal Guido Salvetti. — Kompozycja
Faccia jednakze ukazuje wewnetrzne ograniczenia nowych idei [Boita]
w zetknieciu z zasadami rzadzacymi opera, wzigwszy nalezycie pod uwa-
ge wymagania produkcji scenicznej”*.

Dwa lata pézniej, w lipcu 1864 roku, znany juz szerszej publicznosci
ze swych blyskotliwych recenzji, $mialych pogladéw, a nawet twdrczosci
muzycznej i poetyckiej Boito wraz z Albertem Mazzucatem i Ricordimi
zaklada ,Giornale della Societa del Quartetto’;, dazac tym samym konse-
kwentnie do zreformowania muzyki i catego zycia kulturalnego Wtoch.
Srodek do tego celu stanowito dla niego skupienie sie na niemieckiej mu-
zyce symfonicznej i kameralnej, ktéra co prawda pojawiata sie zaréwno
w programie studiéw w konserwatoriach, jak i w programach koncertéw,
byla jednak w zasadzie zupelnie ignorowana przez publicznos¢. Boito
uwazal, ze czerpiac z kameralistyki i dokonan symfonicznych Niemcéw,
mozna wzbogaci¢ muzyczne i dramatyczne zrédla opery, by ta w istocie
nadal zastugiwata na miano najwspanialszego wkladu Wtoch w historie
muzyki. 14 maja 1865 roku Boito postuluje wprost: ,Pozwolcie nam ¢wi-

22 Cyt. za: William Ashbrook, op.cit., s. 272.
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czy¢ sie w symfonii i kwartecie, bySmy mogli przyja¢ wyzwanie stawiane
przez opere”®. Zapoczatkowany wowczas nurt rozwoju opery okresla
sie porecznym mianem ,symfonizmu” (sinfonismo). Warto podkreslic,
ze propagowane przez Boita sinfonismo musialo budzi¢ sporo emocji
i polemik, skoro jeszcze 20 lat pdzniej Giuseppe Verdi pisze w liscie do
ksigecia Opprandino Arrivabene: Lopera é lopera; la sinfonia é la sinfonia
(-Opera jest opera, symfonia jest symfonig”)*.

Boito, propagujac intensywnie te reformatorska postawe w licznych
publikacjach, wylozyl swoje przemyslenia jasno kilka miesiecy przed pre-
mierg Mefistofele w mediolanskim ,Figaro’, w recenzji z opery Ginevra di
Scozia Giuseppe Roty. Rota w swoim dziele opracowat historie wykorzy-
stang juz przez Mayra w 1801 roku, przeniesiona na grunt muzyki z Or-
landa szalonego Ariosta przez Haendla w jego Ariodante. Temat utwo-
ru w polaczeniu ze staba muzyka Roty stworzyty dla Boita wymarzona
wprost okazje do rozwazan na temat opery w ogble. W charakterystyczny
dla siebie dowcipny i ironiczny sposéb pisze on o operze ,terazniejszosci’,
biorac terazniejszo$¢ w cudzystéw, dzieki czemu robi zaréwno przytyk
do archaicznej tematyki kompozycji Roty, jak i nawiazuje do Wagnerian-
skiej ,muzyki przysztosci” Opera ,terazniejszosci’; postuluje zatem Bo-
ito, by zachowa¢ zywotno$¢ i osiagnac porzucone tymczasem przez nia
szczytne cele, powinna po pierwsze calkowicie zniszczy¢ ,formule’, po
drugie — stworzy¢ ,forme”, po trzecie — realizowaé¢ w muzyce mozliwie
najswietniejsze wspodlczesne osiagniecia tonalne i rytmiczne, po czwarte
za$ — dojs¢ do najwyzszego wcielenia dramatu. Jak sie ma do tego oma-
wiana opera Roty? Niestety, wyzlosliwia si¢ Boito: ,Gdyby przynajmniej
w muzyce Roty istniato cos, co jakkolwiek brzydkie, byloby indywidual-
ne; jakkolwiek zdeformowane, byloby nowe; jakkolwiek zmudne, byloby
cho¢ dziwaczne. Ale nie, on podaza za litania diakonéw, subdiakonéw,
klerykéw, zakrystiandw, ktérzy wleka sie z tytu za Najwyzszym Kapla-
nem; [Rota] idzie za ta procesja powolutku, powolutku, ze $wieca w dlo-
ni, z kolyszaca sie kadzielnica, méwiac Amen po kazdym kroku i przykle-
kajac przy kazdym ottarzu, dewocyjny niczym mnich, z bojazliwa pokora
zakonnicy™.

23 Cyt. za: tamze, op.cit., s. 272.

24 Tamze, s. 272.
%5 Cyt. za: tamze, s. 273.
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Powyzszy fragment dobrze ilustruje gléwne cechy stylu publicystycz-
nego Boita: scapigliato — rozczochranego, humorystycznego, antyklery-
kalnego i z luboscia szokujacego czytelnikéw. Jego oryginalne felietony
i recenzje nie sg jednocze$nie przegadane i Boito zawsze znajduje w nich
miejsce, by wyjasnic¢ jakas istotna kwestie i wylozy¢ swoje poglady — jak
w zamieszczonej 13 wrze$nia 1863 roku w ,La Perseveranza” recenzji
z opery Antonia Cagnoni I/ vecchio della montana do libretta Francesca
Guidi. Boito zarzuca temu dzielu, Ze ,zaczyna si¢ ono jak zwykle od li-
bretta” I wyjasnia: klopot z librecistami jest taki, ze nie zdaja sobie sprawy
z ciazacej na nich odpowiedzialnosci. Ciesza sie swoja fatwa profesja,
zupelnie nie dbajac o sztuke.

Dalej Boito wyklada réznice pomiedzy wspomniang juz wyzej ,for-
m3a” a ,formuly” dzieta:

»Rzymianie (...) drugie z tych stéw utworzyli jako zdrobnienie pierw-
szego; lecz Rzymianie umieli tez mowic¢ i myslec jasniej niz my. For-
ma, zewnetrzna manifestacja, piekny surowy material sztuki, ma tyle
wspolnego z formulg, co Horacjanska oda z pioseneczka Ruscellego,
co Mojzeszowe promienie z o$limi uszami. Trzeba tu powiedzie¢, ze
od momentu powstania melodramma we Wloszech az do dzi$ nie
mieli$my nigdy prawdziwej formy melodramma, zamiast niej zawsze
tylko zdrobnienie, formute. Zrodzona w czasach Monteverdiego formu-
ta melodramma przeszta do Periego, Cestiego, Sacchiniego, Paisiella,
Rossiniego, Verdiego, zdobywajac stopniowo, gdy byta podawana dalej
(szczegolnie w rekach tych ostatnich wielkich mistrzéw) moc, rozwdj,
réznorodnos¢, pozostajac jednak wciaz formulg, jako ze formutg zosta-
ta stworzona. Terminy aria, rondo, cabaletta, stretta, ritornello, pezzo
concertato znajduja w niej miejsce, ustawione w szyku, by utrzymac
ten stan. Powinna wybi¢ godzina zmiany stylu, forma osiagnieta w in-
nych sztukach powinna rozwinac sie takze na naszym polu, powinien
nastapic czas jej pelnej dojrzatosci; (...) pozwoélcie nam zmieni¢ nazwe
i metode i zamiast méwic libretto, uzywajac tego konwencjonalnego
stéwka, pozwdlcie nam méwic i pisaé tragedia, jak to robili Grecy”*.

Nieco moze naiwny idealizm mltodego Boita i pompa, z jaka czasami
wyklada swoje teorie, nie powinny nam przy¢mic jego skrystalizowa-

26 Cyt. za: tamze, s. 274.
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nych pogladéw, konsekwencji, szacunku dla podejmowanego tematu
i przekonania o stusznosci swoich przemyslen. Boito potrafi zaintere-
sowac czytelnika i da¢ mu do myslenia.

Zgrabne i erudycyjne krytyki oraz felietony Boita mialy, jak sie nie-
bawem okazalo, przygotowac grunt pod faktyczna reforme: nowa opera
o nowej formie (nie formule!) miat by¢ wtasnie Mefistofele.

1.3. Echa Faustowskie we wczesnych utworach Boita —
Dualismo

Mefistofele, przygotowany wieloletnimi rozwazaniami teoretycznymi,
nie jest dzielem zawieszonym w pustce, lecz widzie¢ go mozna w kon-
tekscie tworczosci poetyckiej Boita.

Przede wszystkim trzeba wyj$¢ od przypomnienia, ze Boito pierwsze
kroki jako artysta i poeta stawial, przynalezac do ruchu spoteczno-literac-
kiego znanego pod nazwa Scapigliatura. Ruch ten stanowil poniekad odpo-
wiednik francuskiej bohemy i rozwijal swoja dziatalno$¢ gléwnie w latach
60. XIX wieku w Mediolanie i w Turynie. U jego podstaw legto m.in. prze-
konanie, ze etos artystyczny i konwencje spoleczne prowadzace do zjed-
noczenia Wtoch sa juz nieaktualne i nie moga mie¢ znaczenia dla ekspres;ji
artystycznej. Celem ruchu byla zatem przede wszystkim odnowa literackich
wzordw, odrzucenie romantycznego sentymentalizmu, narodowej i spotecz-
nej misji literatury, kult prawdy, asymilacja poezji Baudelaire’a. Na niwie
spolecznej dzialania Scapigliatury skierowane byly przeciw filistrom, zapa-
mietali ,cyganie” manifestowali swdj §wiatopoglad w strumieniach alkoholu,
odurzajac si¢ narkotykami i seksem. Chcieli szokowac i zrywac z wszelkimi
konwencjami. Z takich zalozen wyradzal sie styl poetycki rozedrgany, im-
presjonistyczny, zawieszony miedzy realizmem a symbolizmem, tworzono
dziela otwarte, celowo niespdjne i nieharmonijne®.

Wspolczesni raczej nie potrafili docenic¢ faktycznego znaczenia Sca-
pigliatury, obecnie jednak istnieje wsrod literaturoznawcéw zgodnos¢
co do tego, ze ruch ten stanowil pierwsza w pelni nowoczesna literacka

27 Na temat Scapigliatury zob. m.in. Historia literatury wloskiej pod red. Piotra

Salwy, t. 2., Warszawa 2002, s. 164—165, oraz Nataliano Sapegno, Historia lite-
ratury wioskiej w zarysie, ttumaczyly Zdana Matuszewicz, Krystyna Kasprzyk,
Warszawa 1969, s. 610.
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szkole Wloch?. Nie do przecenienia jest takze ponowne odkrycie przez
Scapigliature dla sztuki Zta, ktérej to kwestii jeszcze nie raz przyjrzymy
sie takze na przykladzie twérczosci Boita.

Poza Boitem do najwazniejszych twércédw Scapigliatury nalezeli Emilio
Praga (1839—-1875) i Iginio Ugo Tanchetti (1839-1869). Wszyscy oni dazy-
li do utozsamiania literatury ze sztukami figuratywnymi i z muzyka. Pod
tym wzgledem kierowali si¢ mysla wspomnianej juz francuskiej bohemy.

Niepokdj, sprzeczno$c i antytezy, ktére znajdujemy we wszystkich
niemal dzietach Boita, znalazty miejsce faktycznie w tragicznym zy-
ciu kilku cztonkéw Scapigliatury: Tarchetti w wieku 29 lat zmarl na
gruzlice, Praga odszed! przedwczesnie w wieku lat 36 pod wplywem
przedawkowania narkotykéw i alkoholu, Camerana — jeszcze jeden ze
»scapigliati” — popetnil samobdjstwo jako 60-latek.

Boito — ocalony poniekad od klatwy Scapigliatury — pewne charak-
terystyczne cechy stylistyczne ruchu zachowal w swojej twérczosci do
konica. Mozna si¢ o tym przekonac juz podczas lektury jego mlodzien-
czych wierszy z wydanego dopiero w 1877 roku, ale zbierajacego poezje
z kilkunastu lat, poczawszy juz od 1862 roku, tomu I/ libro dei versi.

Znajduje sie¢ w nim m.in. wiersz manifest Dualismo. Po raz pierwszy
ukazat si¢ w ,Figaro” 18 lutego 1864 roku. Sktada sie¢ z szesnastu sied-
miowersowych strof. Jesli chodzi o tres¢, to Dualismo zawiera wszystkie
podstawowe komponenty pdzniejszych dziet Boita: dwuznaczne wspol-
istnienie przeciwienstw w ramach jednej jazni, zwigzane z odwiecznym
egzystowaniem czlowieka na granicy pomiedzy grzechem a cnota.

W pierwszej zwrotce Boito méwi o $wietle i cieniu:

Son luce ed ombra; angelica Jestem $wiatlem i cieniem; anielskim
Farfalla o verme immondo, Motylem lub ohydnym robakiem,
Sono un caduto chérubo Jestem upadlym cherubem

O un demone che sale, Lub demonem, ktéry powstaje,
Affaticando lale, Wzlatujac ociezale

Verso un lontano ciel®. Ku dalekiemu niebu®.

28 Por. Deidre O’Grady, Piave, Boito, Pirandello — from Romantic Realism to

Modernism, Lewiston—New York, 2000, s. 29.

29 Arrigo Boito, Opere, op.cit., s. 3—6.

30O ile nie zaznaczono inaczej, wszystkie wiersze w przektadzie autorki ni-
niejszej pracy.
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Dualizm widoczny jest juz od pierwszych stéw: przede wszystkim
mamy tu do czynienia z serig przeciwstawien: §wiatlo — cien, motyl —
robak, cherub — demon. Lecz réwnie istotna kategoria co dualizm jest
niejednoznaczno$¢: kojarzacy sie powszechnie z dobrem cherub oka-
zuje si¢ upadly, natomiast skrzydta, ten atrybut istot niebieskich, tutaj
naleza do demona. Ten obraz nasuwa skojarzenia z wizja Goetheanska,
a za tym — z Mefistofele. U Goethego takze mamy niejednoznaczno$c¢
moralng, Bég okazuje si¢ wyczulony w swych sadach tylko na dzialanie,
nie za$ na etyczne znaczenie czynéw, Faust dostepuje zbawienia zupet-
nie niezrozumiatego z naszego ziemskiego punktu widzenia, diabet za$
to konieczny towarzysz czlowieka, jego drugie ja niemalze, sita aktywna
i popychajaca ludzi do aktywnosci.

Deidre O’Grady w swojej analizie tego wiersza, opisujac przytoczo-
na powyzej pierwsza strofe, ktadzie nacisk przede wszystkim na tym,
ze kategorie §wiatla i cienia maja tu za zadanie wprowadzi¢ charakter
naukowosci — $wiatlo symbolizuje nauke, rozum i intelekt. Cien za$
tworzony jest przez $wiatto w ciemno$éci®’. W istocie w dalszej strofie
jest mowa juz doslownie o Nauce:

Forse noi siam 'homunculus By¢ moze jeste§my homunkulusami

D’un chimico demente, Wytworzonymi przez szalonego chemika.
Forse di fango e foco By¢ moze stworzyl nas ciemny Bég

Per ozioso gioco Z ognia i z blota,

Un buio Iddio ci fe! By sie zabawid.

Powyzsza strofa nasuwa na pamiec stynne Credo Jagona z Otella Ver-
diego, do ktérego libretto Boito napisal wiele lat pézniej. Z kolei inna
zwrotka Dualismo, w ktérej poeta pisze o Sztuce, to jakby znowu wstep
do Mefistofele, do Faustowskiej pogoni za idealem:

E sogno un’Arte eterea I marze o wiecznej Sztuce,

Che forse in ciel ha norma, Ktéra by¢ moze w niebie ma zasady nig rzadzace,
Franca dai rudi vincoli Wolna od okrutnych taficuchéw

Del metro e della forma, Metrum i formy,

Piena dell'ldeale Petna Ideatu,

Che mi fa batter lale Ktéry sprawia, ze zaczynam bi¢ skrzydlami

E che seguir non so. I wzlatuje nie wiadomo dokad.

31 Por. Deidre O’Grady, op.cit., s. 31.
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Poeta zatem dazy do Sztuki idealnej, wolnej od ograniczen formy,
od zasad narzucanych jej przez ludzi. Pogon za Ideatem dodaje mu sil,
porywa go do lotu — lecz jest to lot w nieznane, bez okreslonego kie-
runku, niedajacy sie opowiedzie¢ zapewne ludzkimi stowami i wedle
ludzkich kategorii. Ta chwila szcze$cia wzlatywania ku Ideatowi jest
zresztg ulotna, pamietajmy bowiem, Ze poeta na poczatku méwi, ze jest
i anielskim motylem, i robakiem.

Dualizm w wyobrazeniu Boita nie wyczerpuje si¢ tutaj oczywiscie
w prostym przeciwstawieniu nauki i sztuki. Dwoista jest takze sama
sztuka:

E sogno un’Arte reproba I marze o Sztuce potepionej,

Che smaga il mio pensiero Ktoéra sprawia, ze moja mysl sie gubi
Dietro le basse imagini Poza niskimi wyobrazeniami prawdy
D’un ver che mente al Vero. Zadajacej klam Prawdzie.

E in aspro carme immerso I'w surowej zatopiony piesni

Sulle mie labbra il verso Na me usta wers

Bestemmiando vien. Bluznigcy wychodzi.

Boito takze tu zaburza jednoznaczno$¢ — chwile wcze$niej marzac
o sztuce wiecznej, ktdrej zasady ustalane sa w niebie, teraz $ni o sztuce
potepionej. Obraz uskrzydlenia poprzez sztuke przeciwstawia zas wizji
bluznierstw, ktére cisng mu sie na usta wywolane przez owa potepiona
sztuke.

Konkluzje wiersza stanowia stowa:

Tale é l'uman, librato Taka jest istota ludzka, balansujaca
Fra un sogno di peccato Pomiedzy snem o grzechu
E un sogno di virti. A snem o cnocie.

Wskazuja one nie tylko na wspomniany juz na poczatku dualizm ist-
niejacy w kazdym czlowieku — tak naprawde znacznie bardziej niepoko-
jace jest tu to, ze zamiast o grzechu i cnocie, jest mowa o $nieniu na temat
grzechu i §nieniu na temat cnoty. Istota ludzka, niepewna i rozdwojona,
staczajaca codzienng walke, jest w sytuacji groznej i tragicznej: walczy
bowiem z widziadtami, z marami sennymi, i snem sa zaréwno jej zwycie-
stwa, jak i jej porazki. Rzeczywisto$¢ jest snem — czy pozostaje jednakze
ideal? To pytanie podejmuje wtasnie Mefistofele.
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1.4. Dwie wersje opery

Przystepujac do analizy i interpretacji Mefistofele, nalezy w pierwszej
kolejnosci podkresli¢, ze obecna jego wersja, ktéra mozna bada¢, nie
jest doktadnie tym samym, co Mefistofele z 1868 roku, ten, ktéry w za-
miarze mlodego kompozytora mial stanowi¢ krok milowy w historii
opery. Pierwszej wersji, co wiecej, pozna¢ nie mozemy, poniewaz kom-
pozytor, przerabiajac swoje dzieto po kilku latach od kleski, zniszczyt te
fragmenty, ktére nie weszly do drugiego wariantu — nie pierwszy i nie
ostatni raz Boito pozostawia badaczy tylko z domystami.

Pierwotna wersje Mefistofele odtworzyl na podstawie wnikliwej ana-
lizy materialu przechowywanego w Archivio storico Giulio Ricordi and
Co. w Mediolanie Jay Nicolaisen, a efekty jego badan zawarte w artykule
The First ,Mefistofele™ zostana tutaj zrelacjonowane.

Nicolaisen w rekopisie opery Boita zauwaza zastosowanie dwéch
dominujacych typéw papieru i stwierdza, ze wszystkie fragmenty pisa-
ne na papierze pierwszego typu to te zachowane z premierowej wersji.
Przytacza za tym nastepujace argumenty:

1. Wiele fragmentdéw oryginalnego libretta zostato wcielonych do
wersji ostatecznej (z 1875 roku) wlasciwie bez zadnych zmian lub
tylko z niewielkimi poprawkami. Te fragmenty wlasnie sa stale
zapisywane na papierze I typu — fragmenty zmienione znajdziemy
na papierze II typu (pdzniejszym).

2. W wersji opery z 1868 roku partia Fausta byla przeznaczona na
baryton, nie za$ na tenor (co miato znaczenie rewolucyjne, lecz
przyczynilo sie z pewnoscia do kleski premiery). Na papierze
I typu znajdujemy partie Fausta zapisana w kluczu basowym, po-
tem przekreslonym i z przepisana do klucza tenorowego melodia.
Na papierze II typu partia Fausta od poczatku jest tylko w kluczu
tenorowym.

3. Zgodnie z wieloma Zrédtami mozna stwierdzi¢, ze do drugiej wer-
sji opery zostato dodanych kilka znaczacych fragmentéw: duet

32 Jay Nicolaisen, The First ,Mefistofele’, ,,19%-Century Music” 1, 3/1978, s. 221
-232.
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Lontano, lontano, lontano, aria Spunta laurora palida Margherity
i Piekielna Fuga zamykajaca akt II. Wszystkie te czesci zapisane sa
w calosci na papierze II typu.

»Przeciwnie, niz si¢ powszechnie uwazato od ponad stulecia — pod-
sumowuje Nicolaisen — okazuje si¢, Ze istnieja wielkie fragmenty ory-
ginalnego Mefistofele. O ile nie mozemy dowiedzie¢ si¢ zbyt wiele na
temat muzyki, ktéra Boito usunal, o tyle mozemy przynajmniej stwier-
dzi¢, ktére czesci oryginalnego dzieta uwazat za warte pozostawienia
z niewielkimi zmianami lub bez zmian™.

Nicolaisen drobiazgowo analizuje wszystkie fragmenty odrzucone
lub wstawione do drugiej i oficjalnie przyjetej wersji opery. Kompozytor
przede wszystkim, ogdlnie rzecz biorac, skrécit niezwykle dlugie w ory-
ginale monologi Fausta oraz zupelnie zlikwidowal dwie rozbudowane
sceny: rozgrywajacy sie w palacu Cesarza éwczesny akt IV oraz dzielace
akt IV iV Intermezzo Sinfonico (bitwe miedzy sitami Cesarza dowodzo-
nymi przez Fausta i Mefistofelesa z sitami Anty-Cesarza).

Na pierwszy rzut oka mozna stwierdzi¢, ze wykreslenie olbrzymich
potaci tekstu i muzyki musialo zmieni¢ niemal zupelnie sens dziela.
Przypomnijmy, jak zasadniczg role w Fauscie Goethego odgrywa watek
wladzy (ktérej pozadanie okazuje si¢ wszak gléwnym motywem dziala-
nia Fausta) — tymczasem rewidujac wersje swojej opery z 1868 roku, by
przygotowac ja do ponownego wystawienia w 1875 roku, Boito wykre-
$lit w zasadzie wszystkie fragmenty wiazace si¢ z ta wlasnie tematyka.

Poza scenami u Cesarza i bitwy Boito wykreslit tez z pozostatych
aktow wiele scen niosacych faktycznie najwiekszy tadunek rozwazan
filozoficznych i filologicznych. Z aktu I usunal np. rozmowe Fausta
z Wagnerem na temat dychotomii rzeczywistosci i ideatu, a takze mo-
ment medytacji Fausta nad Biblig, z aktu III — lament Fausta nad losem
Margherity, ze sceny z Eleng (akt IV) — rozmowe Fausta i Mefistofelesa
ze Sfinksami.

To, co rzuca sie szczegdlnie w oczy w przypadku pierwszego Mefi-
stofele, to wyrazna dominacja waznosci tekstu nad waznosciag muzyki.
»Redukujac rozmiar swego dziela — ocenia Nicolaisen — i odrzucajac
to, co mozna postrzegac jako najbardziej abstrakcyjne fragmenty, Bo-

33 Tamze, s. 223.
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ito stworzyl nowe libretto, znacznie blizsze konwencjom epoki. Utwoér
obraca si¢ w nastepstwie wokdt dwéch romantycznych epizodéw —
spotkan Fausta z Margherita i Elena — a ztozona wizja Goethego jest
uproszczona do kilku typowo Boitowskich antytez: dobra i zla, rzeczy-
wistosci i ideatu (...). Zatem zwracajac sie ku Mefistofele z 1868 roku,
zwracamy sie do dziela wigkszego wymiaru i stawiajacego sobie wyzsze
cele (...)"%

Druga wersje opery Nicolaisen okresla mianem ,popularyzator-
skiej”. Rewidujac swoje dzieto, Boito wyznaczal sobie dwa jasne cele:
usuniecie wszystkiego, co zostalo mu szczegélnie wytkniete w 1868
roku, oraz stworzenie wsparcia dla tego, co pozostato, poprzez dodanie
fragmentéw majacych sie przede wszystkim podoba¢. Scena w patacu
Cesarza oraz Intermezzo Sinfonico zniknely, poniewaz wczesniej bu-
dzily nieche¢. Podobnie rzecz si¢ ma ze wspomnianymi juz usunigtymi
rozmowami Fausta z Wagnerem oraz z Faustowskimi rozmy$laniami
nad Biblia — w 1868 roku publicznos¢ i krytyka odrzucila te fragmenty
jako nudne niekonczace si¢ recytatywy.

Zmiany i wstawki poszly w kierunku zewnetrznej urody i wirtuoze-
rii: z 1875 roku pochodzi aria Laltra notte in fondo al mare z aktu 111
oraz z tego samego aktu aria Spunta laurora palida, krétka, lecz efek-
towna, ktora trafnie skupia uwage na postaci Margherity tuz przed jej
$miercig. Uroczym dodatkiem do opery jest tez duet Margherity i Fau-
sta Lontano, lontano, lontano.

Z pierwszej wersji Mefistofele nie zachowaly si¢ zadne arie Fausta,
co jest zrozumiale, jesli pamietamy, ze Faust z barytona stal sie w 1875
roku tenorem. Ta zmiana to znowu ukton w strone¢ konserwatywnej
krytyki, ktéra reprezentuje zapewne dobrze wypowiedz z 1881 roku
pidra Salvatore Fariny na tamach ,Gazzetta musicale di Milano™: ,Nie
odbieramy cztowiekowi obdarzonemu glosem barytonowym prawa
do mitosci i do wyznawania jej swojej ukochanej; lecz powinno to sie
w miare mozliwosci odbywac w kuluarach. W swietle jupiteré6w chcemy
stucha¢ $piewu o milo$ci zapisanego w kluczu tenorowym”.

3% Tamze, s. 225.
35 Cyt. za: Jay Nicolaisen, op.cit., s. 230.
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»,Pomimo kompromiséw i ustepstw — opiniuje jednak ostatecz-
nie Nicolaisen — na ktére poszedl kompozytor na rzecz popularnych
upodoban, dzieto pozostalo stylistycznie najbardziej oryginalna opera
wloska XIX wieku. Jego oryginalnos$¢ jest tym wieksza, gdy uswiado-
mimy sobie, ze wiele najwazniejszych jego elementéw powstato juz
w 1868 roku, w czasach Don Carlosa. W okresie, gdy Verdi cierpliwie
majstrowal przy tradycyjnych strukturach wtoskiej opery romantycz-
nej, Boito po prostu je porzucil. Ani jedna scena Mefistofele nie podaza
za starym czteroczesciowym schematem ([opisanym przez Baseviego]
tempo dattaco, cantabile, tempo di mezuzo, cabaletta), a niektore sce-
ny — szczeg6lnie Prolog i Romantyczny Sabat — nie maja precedensu
w calej wloskiej tradycji”*.

Nicolaisen, mimo wszystko surowo oceniajac druga wersje Mefis-
tofele, nie postrzega tej opery w spos6b pelny: jedynie walory filolo-
giczne, rzec mozna, ilo§¢ watkow, ktére Boitowi udato sie wcieli¢ do
libretta zdaja si¢ w ocenie Nicolaisena stanowi¢ najwazniejsze cechy
tego dzieta. Nie uwzglednia on natomiast wieloaspektowosci opery
jako gatunku, faktu, ze rownowazy¢ sie¢ w niej musza w odpowiednich
proporcjach warstwy stfowna, muzyczna i wizualna. Jesli widzie¢ Mefi-
stofele przez pryzmat wszystkich cech gatunkowych, nalezatoby raczej
uznad, ze pierwsza wersja opery z 1868 roku miata przewage nad druga,
jesli chodzi o tadunek filozoficzny, lecz z duzym prawdopodobieristwem
mozna przypuszczaé, ze wersja z 1875 roku, ktéra wszak Boito uznal za
skoniczone i kompletne dzielo, przewyzsza te wczesniejsza pod wzgle-
dem waloréw muzycznych i scenicznych. Analiza tego dzieta pomoze
tez wykazad, ze nie ma w akcji drugiego Mefistofelesa braku w logice
rozwoju akcji, a podnoszone przezen problemy stanowia w pelni warto-
$ciowa interpretacje Goetheanskiej realizacji jednego z podstawowych
mitéw nowoczesnosci.

36 Tamze, s. 230-231.
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1.5. Budowa opery w kontekscie réznic miedzy Faustem
a Mefistofele

1.5.1. Historia Fausta jako mit

Wchodzac w §wiat Mefistofele, przede wszystkim caly czas trzeba miec¢
na uwadze jego stosunek do Goetheanskiego oryginalu. Boito, co natu-
ralne, wybiera pewne fragmenty niemieckiej tragedii, wiekszos¢ z tych
wybranych czesci niemal literalnie przektadajac, zarazem jednak nie-
rzadko dokonuje przesunig¢ znaczen, interpretacji, uzupetnien — ko-
niec konicéw, przenoszac Fausta na scene mozliwie doktadnie, jedno-
czes$nie tworzy jako$¢ zupelnie nowg, a poszczegélne watki i postaci,
cho¢ tak podobne do tych Goetheanskich, zyskuja u Boita inne funkcje.

Zasadniczo odmienne okazuje sie scharakteryzowanie juz postaci
Fausta.

Piszac o Fauscie po Kierkegaardzie, musimy przede wszystkim przy-
pomnie¢, Ze jego historia stanowi jeden z mitéw nowoczesnosci. ,Mit
— stwierdza Mircea Eliade — opowiada jakas$ historie sakralna, to znaczy
prawydarzenie, ktére dokonalo sie na poczatku czasu, ab initio. A opo-
wiadanie o sprawach sakralnych jest réwnoznaczne z objawianiem ta-
jemnicy, gdyz postacie mitu nie s3 istotami ludzkimi: s3 to bogowie albo
bohaterowie kulturowi i dlatego wlasnie ich czyny stanowia tajemnice,
misteria: cztowiek nie méglby ich zna¢, gdyby mu nie zostaly objawio-
ne. (...) »powiedzie¢ mit« to znaczy obwiescic¢ to, co stalo sie ab origine.
Raz powiedziany, to jest objawiony, mit staje si¢ prawda apodyktyczna:
stanowi prawde absolutng”.

Zagadnienie mityczno$ci historii Fausta rozwinal Karol Berger
w swojej ksiazce Bach’s Cycle, Mozart’s Arrow. An Essays on the Origins
of Musical Modernity.

Berger w swoich rozwazaniach skupia si¢ na Fauscie takim, jakim
opisal go Goethe — przy czym te tragedie zestawia z Don Giovannim

37 Mircea Eliade, Mit — wzorzec, [w:] Sacrum — mit — historia. Wybdr esejéw.

Wyboru dokonal i wstepem opatrzyt Marcin Czerwinski, ttumaczyla Anna Ta-
tarkiewicz, Warszawa 1993, s. 109—-110.
38 7ob. Karol Berger, op.cit., s. 241-280.
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Mozarta. I Faust, i Don Juan s3 bohaterami mitéw nowoczesno$ci.
Nowoczesnos¢ to tutaj czas dajacy sie poréwnac z okresem w historii
literatury nazywanym nowozytnym, tj. mniej wiecej od o§wiecenia po-
czawszy, kiedy to (streszczajac) pod wplywem zawierzenia sile rozumu
ograniczono lub tez nawet calkiem odrzucono dziatanie religii, two-
rzac tym samym nowy system warto$ci dla ze§wiecczonej cywilizacji
zachodniej.

Faust jest zatem wcieleniem czlowieka nowoczesnego, tak odmien-
nego od przednowoczesnej religijnej rzeczywisto$ci: aspirowanie do
absolutnej wolnosci, pogon za pozadaniem bez granic, paradoksalne
zaangazowanie w unikanie zaangazowania, przywilej stawania ponad
bytem — wszystko to nalezy do nowoczesnego swiatopogladu®.

Mit jednak jest nie tylko opowiescia o poczatku — jest on opowiescia
sakralng, objawieniem prawdy absolutnej, tj. boskiej. Sacrum w Fauscie
obecne jest od razu: to przeciez plan boski lezy u podstawy wszelkich
pozniejszych wydarzen. Jest to jednak catkiem inny Bog niz ten, ktére-
go znamy z czaséw przednowoczesnych: Bog Goethego jest obojetny
wobec warto$ci dobra, zta i grzechu i chce, zeby czlowiek byl aktywny
i tworczy, by nigdy nie zaprzestawal walczy¢, nie stawia przy tym celéow
ani granic owej walce — znalezienie celéw i wyznaczenie granic to takze
rola czltowieka. Bog 6w nie przejmuje si¢ zupelnie tym, ze zmagajac sie,
walczac, czlowiek bedzie popetniat bledy. Wrecz przeciwnie, zgodnie
ze sfowami Aniotéw unoszacych w gére niesmiertelna czastke Fausta
w finalowej scenie: ,Kto wiecznie dazac, trudzi si¢,/ Tego mozemy zba-
wic¢™. We wszech$wiecie stworzonym przez tego Boga jedynym praw-
dziwym grzechem jest zaprzestanie walki i trudu dazenia*'. Ten Bég nie

% Tamze, s. 271.

40 Uzyto tu tlumaczenia Bernarda Antochewicza (Wroclaw 1992, s. 413), jako
ze wydaje si¢ blizsze oryginatowi niz (wysoko przeze mnie cenione w wielu in-
nych przypadkach) tlumaczenie Adama Pomorskiego (Warszawa 2005), ktéry
odno$ny fragment tlumaczy: ,Ten, kto do celu w trudzie dazy,/ W nas ocale-
nie zyska” (s. 500). Tymczasem w oryginale u Goethego jest: ,Wer immer stre-
bend sich bemit/ Den kénnen wir erlésen” (wersy 11936—37. Wersja oryginalna
dramatu wedlug: Johann Wolfgang Goethe, Faust. Goethes Werke Festaufgabe.
Fiinfter Band. Dramen. Bearbeitet von Robert Petsch. Bibliographisches Institut
— Leipzig, 1926).

41 Ppor. Karol Berger, op.cit., s. 269.
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tylko nie ma w diable swego przeciwnika — on widzi w nim wrecz swego
sprzymierzenca, site, ducha negacji, ktéry leniwego z natury cztowieka
popchnie do dziatania, zaprzeczajac i podajac w watpliwos$¢ wartos¢
tego, co jest, a przez to budzac pozadanie tego, czego nie ma.

Oto zatem objawiona w micie tajemnica zbawienia: do zbawienia
niezbedna jest walka, potepienie rodzi tylko stagnacja. Co wiecej, do
zbawienia potrzebny jest diabel, do dobra niezbedne jest zlo. Walka
i dziatanie posuniete sa przy tym tutaj do granic ostatecznych. Faust
porzucajacy akademickie vita contemplativa na rzecz vita activa,
doswiadczania $§wiata i zycia bezposrednio, dokonuje tego w sposéb
totalny. Nie moze mianowicie zatrzymac ani jednej chwili, by trwa-
ta. Wyrzeka sie trwania, wyrzeka si¢ zatem uplywu czasu — zgodnie
z Kierkegaardowska interpretacja na egzystencje Fausta sktada sie od-
tad nieustannie powtarzajacy sie, wciaz na nowo zaczynajacy sie czas
terazniejszy, bez przeszloéci ani przyszltosci. Ow aspekt tej historii réw-
niez jest jej cecha mityczng — mit bowiem nieustannie si¢ reaktuali-
zuje, odnawia poprzez ciggle powtarzanie zawartego w nim wzorca*.
Dlatego wlasciwy jest mu czas terazniejszy, seria chwil, nieprzerwana
boska aktualnos¢, nie zas ludzkie przemijanie. Faust w swoim katalogu
chwil, zadan wciaz na nowo podejmowanych i rozpoczynanych jest jak
mityczny Syzyf wtaczajacy ciagle na nowo kamien pod goére.

Funkcjonowanie Fausta (podobnie jak to byto z Don Giovannim)
wylacznie w czasie terazniejszym to oczywiscie nie tylko kwestia reak-
tualizacji mitu. Jest w Faustowskim nielinearnym istnieniu niezgoda na
zwykle, ludzkie uwiklanie w czas. Spoérdd serii chwil, w ktérych Faust
zyje, ma wybrac te jedna, ktéra miataby trwa¢, ktéra chciatby prze-
mieni¢ w wiecznos$¢. Wiecznos$¢ jednakze jest atrybutem jedynie Boga,
dlatego, paradoksalnie, odnalezienie przez Fausta chwili majacej by¢
wieczno$cia ma wlasnie zakonczyc¢ jego istnienie. ,,Chwilo trwaj, jestes
piekna” — to granica miedzy czasem a bezczasem w micie o Fauscie.

W ujeciu Kierkegaardowskim relacjonowanym przez Karola Bergera
istnienie Fausta tylko w czasie terazniejszym to przede wszystkim spra-
wa ukazania jego egzystencji jako egzystencji estetycznej (polegajacej
wylacznie na zyciu tu i teraz, a takze obdarzaniu mitoscia tylko siebie,

42" Por, Mircea Eliade, op.cit., s. 113.
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niebraniu odpowiedzialno$ci ani za przeszlos¢, ani za przyszlo$é, ani za
innych ludzi) — w odréznieniu od egzystencji etycznej (bedacej przeci-
wienstwem tamtej pod kazdym wzgledem, a rozpatrywanej w katego-
riach czasowych: linearnej, tj. obejmujacej przeszlo$¢, terazniejszos¢
i przyszto$¢, bedacej nastepstwem zdarzen, nie za$ katalogiem chwil).
Oba te typy egzystencji, estetyczna i etyczna, naleza zreszta do nowo-
czesnosci — dla przednowoczesno$ci bowiem istniala jeszcze trzecia
droga: egzystencja religijna, tj. majaca w perspektywie wcale nie zycie
doczesne (jakiekolwiek by ono bylo, rozgrywajace sie w terazniejszo-
$ci, czy takze w przesztosci i przyszlosci), ale nastepujace po nim zycie
wieczne. Milo$¢ ponadto bytu religijnego nie koncentruje si¢ na sobie
ani nawet nie na bliznich, lecz (jak wyjasnia z kolei §w. Augustyn) plynie
od siebie samego do blizniego, a od blizniego do Boga.

Historia Fausta, jako mit nowoczesnosci, wyraznie ujmuje te kwe-
stie: podczas gdy czlowiek przednowoczesny zyl z mysla o nie§miertel-
nosci, Faust jest wobec niej zupelnie obojetny:

Das Driiben kann mich wenig kiimmern;
Schldgst du erst diese Welt zu Triimmern,
Die andre mag darnach entstehn.

Aus dieser Erde quillen meine Freuden,
Und diese Sonne scheinet meinen Leiden;
Kann ich mich erst von ihnen scheiden,
Dann mag was will und kann geschehn.

»Ten $wiat to klopot, ale tamten?

Ten legnie w gruzach: pus¢ go kantem;
Tamten sie zacznie — a niech sobie!
Cieszy¢ sie ciesze na tym globie,
Cierpie w promieniach tego slorica;

A co ma by¢ w nastepstwie konica,
Niewiele sobie z tego robie™.

Der Erdenkreis ist mir genug bekannt,
Nach driiben ist die Aussicht uns
verrannt;

Tor, wer dorthin die Augen blinzelnd richtet,
Sich tiber Wolken seinesgleichen dichtet!
Er stehe fest und sehe hier sich um;

Dem Tiichtigen ist diese Welt nicht stumm.
Was braucht er in die Ewigkeit zu schweifen!
Wias er erkennt, ldfit sich ergreifen.

»Po swych okregach zbieglem $wiat sze-
roki.
A tam, w zaswiatach, marne mam widoki;

Glupi ku niebu mruga chytrym okiem,
Chce podobnego znalez¢ za oblokiem:
Stanalby lepiej, spojrzal dookota;

Swiat gada z takim, co dumnego czota.
Czegbz w wiecznosci zywy czlowiek pyta?
Niechze sie rzeczy poznawalnej chwyta —"*.
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(w oryginale wersy 1660—66).

Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 68—69

' Tamze, s. 482 (w oryginale wersy 11441-48).
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Podobnie zreszta sprawe wiecznosci postrzegal sam Goethe, jak
$wiadczy o tym cytat z pism poety wybrany przez Bergera: ,Zajmo-
wanie si¢ kwestia nie§miertelnosci to zajecie dla wyzszych klas, szcze-
golnie dla kobiet, ktére nie maja nic do roboty. Uzdolniony cztowiek
jednak, ktéry planuje zrobienie czego$ godnego siebie tutaj i ktéry
w zwiazku z tym musi si¢ zmagad, walczy¢ i dziata¢ kazdego dnia, po-
zostawia §wiat przyszly samemu sobie i jest aktywny i uzyteczny w tym
Swiecie”.

Nie tylko obojetno$¢ wobec zycia wiecznego czyni Fausta typem
podobnym do Don Juana, nie ludzka, lecz mityczna persong, symbo-
lem bez indywidualnosci. ,Tak jak Don Giovanni — opisuje to Berger
— [réwniez Faust] nie wykazuje zadnej etycznej samoswiadomosci ani
$ladéw sumienia. Gdy dowiaduje si¢ o uwiezieniu Malgorzaty, robi wy-
rzuty tylko Mefistofelesowi — nie sobie. (Cho¢, rzecz jasna, w pewnym
sensie Mefisto jest takze Faustem). Jego ozdrowienie na poczatku cz. II,
po tragedii Malgorzaty, nie nosi slad6éw refleks;ji, jest prostym biologicz-
nym procesem zapominania, niezastuzona taska zestana przez nature —
prefiguracja analogicznie niezastuzonej faski, ktéra Bég obdarzy go po
$mierci. Na konicu zycia, w spotkaniu z Troska, odrzuca wszystko to, co
ona reprezentuje; nie tylko mysli o $mierci i zaswiatach, lecz takze kaz-
de drgnienie sumienia, ktére mogloby postawi¢ granice jego nieprze-
rwanej aktywnosci. To wlasnie beztroska i brak etycznej §wiadomosci
czynia go — metaforycznie, a wreszcie takze literalnie — §lepym™®.

Choc¢ tyle taczy Fausta z Don Juanem, to jednak te dwa mity réznia
sie od siebie nader zasadniczo. Obydwie postaci reprezentuja zadze
nieograniczonej wolnosci — ale nieszkodliwy zupelnie w tym kontek-
$cie Don Juan pozada podbojéw erotycznych bez granic, tymczasem
za$ Faust pragnie nieograniczonej wolnosci w ogoéle. To czyni go, jak
zauwaza Berger, znacznie bardziej niebezpiecznym. Gdy przeanalizu-
je sie bowiem motywy jego dziatan, ujawnione szczegélnie w drugiej
czesci tragedii, w ktérej Faust po$wieca sie projektowi odzyskania ladu
z morza i stworzenia raju na ziemi, okazuje sie jasno, ze tym, co go pcha
do czynéw, jest nieograniczona zadza wladzy”. ,Jego utopijna nadzieja

45 Cyt. za: Karol Berger, op.cit., s. 268.

4 Tamze, s. 271.
47 Por. tamze, s. 274.
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na stworzenie raju na ziemi moze by¢ autentyczna, lecz by spetnic to
marzenie, Faust bezlito$nie niszczy prawdziwe zycie w prawdziwym
Swiecie, stwarzajac koszmar”*®. W istocie trudno odrzucic¢ tu skojarze-
nie z totalitaryzmami, zwlaszcza XX wieku, ktére do realizacji planéw
despotycznego wladcy uzywaly niewolniczej pracy, nie cofajac si¢ przed
zadnymi kosztami, a juz najmniej chyba — przed ponoszeniem ofiary
ludzkiego zycia.

W komentarzu do swego przekladu Fausta Goethego, ktéry niejed-
nokrotnie dostarcza poszlak i kontekstow kluczowych w interpretacji
tej tragedii, Adam Pomorski wyjasnia, ze pierwowzorem historycz-
nym dla stwarzanej przez Fausta nowej cywilizacji opartej na niewol-
niczej pracy byly ,reformatorskie poczynania o§wieconych despotéw
XVIII w.: Piotra Wielkiego (Petersburg, wzniesiony »na kosciach« chto-
pow, spedzonych do jego budowy; sie¢ kanaléw w Rosji, wzorowana
na polaczeniach wodnych w Anglii czaséw rewolucji przemystowej)
oraz Fryderyka II (melioracja i budowa sieci kanaléw w dorzeczu Odry
i Wezery, akcja osuszania polderéw nadmorskich z masowym zastoso-
waniem pracy przymusowej zmilitaryzowanych robotnikéw)”*.

Cho¢ inni wielcy poeci romantyczni réwniez dostrzegli te problema-
tyke ustrojowy, stwierdza Pomorski (Mickiewicz w III cze$ci Dziadéw,
Stowacki w Rozmowie z matkg Makryng Mieczystawska), to umkne-
ta ich uwagi jej ,reformatorska nowoczesno$¢”° — natomiast Goethe
w iScie profetycznym gescie stworzy! obraz Fausta tyrana, ktéry odbiera
wladze przednowoczesnosci, symbolizowanej przez Cesarza i Koscidt.
Faust stanowi tu kwintesencje nowoczesnej wtadzy, ktéra spogladajac
tylko w przyszlos¢, lekcewazy przesztosc i pozbawiona jest tradycji>'.

Poniewaz jednak nie ma nigdzie prawdziwie pustej, czekajacej tylko
na swojego wladce ziemi, takze Faust natrafia na przeszkode w postaci
ostatniego przyczoétka przednowoczesnego chrzescijanskiego swiata —
chaty staruszkéw Filemona i Baucis mieszkajacych w cieniu chylacej si¢
do upadku kapliczki.

48 Tamze, s. 274.

49 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, [w:] Johann Wolfgang Goethe,
Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 557.

50 Tamze, s. 557.

51 Por. Karol Berger, op.cit., s. 274.
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Tyran, pragnacy pelnej wladzy, miota sie z wéciektosci, ilekroc styszy
bijacy na kaplicy dzwon, przypominajacy mu o jego ograniczeniach:

Verdammtes Lduten! Allzuschéndlich
Verwundet's, wie ein tiickischer Schufs;
Vor Augen ist mein Reich unendlich,
Im Riicken neckt mich der Verdrufs,
Erinnert mich durch neidische Laute:
Mein Hochbesitz, er ist nicht rein,

Der Lindenraum, die braune Baute,
Das morsche Kirchlein ist nicht mein.
()

So sind am hdrtsten wir gequidlt,

Im Reichtum fiihlend, was uns fehlt.
Des Gliockchens Klang, der Linden Duft
Umfingt mich wie in Kirch’ und Gruft.
Des allgewaltigen Willens Kiir

Bricht sich an diesem Sande hier.

Wie schaff’ ich mir es vom Gemiite!
Das Glicklein ldutet, und ich wiite.

»Przeklety dzwon! Haniebne brzemie!
Niby néz w plecy! podta zdrada!

W oczach mam nieobjetg ziemie,

A w uszy wieczny jazgot wpada.
Zawsze przypomnie¢ mu si¢ uda,

Ze samowladca sie nie stalem:

Ze moja nie jest brudna buda

Razem z kosciétkiem ich zmurszalym.
(...)

Najgorzej, gdy przez feler maty
Czujemy niedostatek chwaly.

Ten zapach lip, ten dzwon cmentarny:
Jakbym juz lezal w ziemi czarnej.
Wszechmocna wola w swym rozmachu
Rozbija sie o te gar$¢ piachu.

Jak ja mam pozby¢ sie tej zmory!
Dzwon brzeknie, a juz jestem chory”2.

Rozdraznienie Fausta, umiejetnie podsycane przez Mefistofelesa,
doprowadza do zbrodni: kierujac si¢ (niby niewydanym, lecz jednak
stanowiacym przyzwolenie na przemoc) rozkazem Fausta Mefistofeles
wraz z pomocnikami zabija staruszkéw, ich goscia, a chatke i kaplice
pali. Tak oto wymarzona kraina wolnych ludzi Fausta powstaje na fun-
damencie bezprawia i okrucienstwa.

Mimo wszystko — co jest niepojete w kategoriach ziemskich stan-
dardéw etycznych — Faust zostaje zbawiony. To tajemnica, misterium
bedace cecha kazdego mitu. Zostaje objawione postepowanie Boga,
lecz nie moga by¢ przeciez poznane motywy jego dziatania.

Fausta nie ocala akt boskiej sprawiedliwo$ci, lecz nieskoriczona mi-
fos¢ — zapewne mitos¢ ,Wiecznej Kobiecosci’, bo nawet nie Bog, lecz
Bogini wzywana jest na zakonczenie tragedii, jako ta, ktéra ma sprzyjac
grzesznikom.

Goethe w Fauscie daje niezbyt optymistyczny obraz rodzacego sie
nowoczesnego $wiata. Ktadzie pod niego fundamenty w petni §wiado-

2 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 470 i 474
(w oryginale wersy 11151-58 1 11251-58).
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my tkwiacego w nim destrukcyjnego potencjatu, zarazem jednak wie-
dzac, ze ludzkos¢ nie ma innej drogi rozwoju.

Stary poeta ukonczy!t swoje dzielo w 1831 roku — podjete niespelna
40 lat pbézniej przez innego artyste, w innym kraju, przynalezato juz
tez do innej epoki: nie liberalnej, a zarazem libertynskiej ery rozumu,
lecz gwaltownej epoki romantyzmu. Wszystko to w sposéb konieczny
musiato przeobrazi¢ Fausta.

1.5.2. Prolog w Niebie

Fundamentalne zmiany zapowiada juz operowy Prolog w Niebie —
u Boita bowiem stanowiaca podstawe paktu Fausta z diablem umowa
miedzy Mefistofelesem a Bogiem nie ma w zasadzie miejsca w sensie
dostownym. Bég nie pojawia sie w operze bezposrednio — takie roz-
wigzanie stanowilo by¢ moze w czesci, jak sugeruje w swoim studium
William E. Grim®?, efekt dzialania wtasciwych epoce konwencji. Wiek
XIX, jesli poréwnac go z wczes$niejszym liberalnym wiekiem $wiatta
i rozumu, duzy nacisk ktadt na wartosci chrzescijanskie, co zreszta spo-
wodowane bylo innym nastawieniem epoki do spraw religii. Zachowaly
sie przepisy dyktujace rézne ograniczenia dla teatréw — takie np., jak
ten sformutowany przez prefekta policji mediolanskiej: ,Teatry zosta-
ly stworzone, by podnosi¢ morale, i w zwigzku z tym nigdy nie moga
przedstawiac¢ niczego poza tematami moralnymi lub, gdy przedstawiaja
wady i stabo$¢, musza to robi¢ w ten sposéb, by w efekcie cnota ukazy-
wala sie [na ich tle] tym bardziej pelna chwaly i pigkna™*.

Miast wymownego i nowoczesnego Goetheanskiego Boga mamy
zatem u Boita Chorus Mysticus, ktérego obecnosci jednak, co zostanie
wykazane niebawem, nie mozna tu lekcewazy¢ — w cytowanej pracy
William E. Grim nie wyczerpuje bynajmniej tego tematu, ograniczajac
sie tylko do stwierdzenia tego faktu, nie interpretujac go®.

Wracajac jednak jeszcze na chwile do pierwszych taktéw dziela:
Prolog otwiera wstep instrumentalny, tworzacy atmosfere uroczysta

53 William E. Grim, The Faust Legend in Music and Literature. Studies in the

History and Interpretation of Music. Vol. 5. Lewiston—New York, 1988
54 Cyt. za: tamze, s. 36.
5 Por. tamze, s. 36.
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i podniosly, zapowiadajacy nadejscie czegos waznego i niezwyklego.
Nastepujacy teraz cudowny chér, w ktérym biora udzial dwie Falangi
Anioléw, stanowi jeden z najwazniejszych elementéw w architektonice
calej opery — bedzie powracal w kluczowych momentach, zapowiadajac
zbawienie Malgorzaty w akcie III i ocalenie duszy Fausta w Epilogu:

Przyktad 1.1. Mefistofele, Prolog, chor Ave Signor®, t. 104—120

7
HAIL! SOVEREIGN LORD.
(AVE SIGNOR.)
FIRST PHALANX.
Andante lento. CHORUS.
Soprani e Contralti.
rl - = —F——3F —
—= =) — = ") - > | —= J
Hail! Bov -’reign Lord of saints and an gels ho - - Iy,
4 - ve 8 -- gnor de - glian - ge - Ue dei san #,
] Tenori.
s T } fem—t f=—=r— t t T —=1
S - +——=  —— & : ' — 1 —
2 I i T 1 1
Hail ! Sov - ’reign  Lord of saints and an - gels ho ly,
4 - - v 8 gnor de glian -ge - lUe de san #,
. D Bassi.
- 7ol Sm— < 1 T 1 T T T 1 1 ¥ ¥ )
%_ \ — = —l— r: - y — =
1 I —=
== - @ - = - @ - - = -
Hail! 8Sov - ’reign Lord of saints and an - gels ho - ly,
4 - - ve 8 - - guor de qlian -ge - Ue de san - #,
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Soprani e Contralti.
o - 7 1 e e ' s —} —t
-FC—= - —= G—|—6—¢ *—1— —= 1
37 >  p— v e 3 & > | — =
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e == = == !
kil G .- I | —
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#
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¢ Przyktady nutowe wedtug: Arrigo Boito, Mefistofele. Opera in Four Acts.

Adapted and translated by Theodore T. Barker, Boston 1880.
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¥ e
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W tym ogniwie znamienne jest potaczenie inwencji harmonicznej
Boita z maestrig w korzystaniu z techniki polifonicznej dla osiagniecia
efektow kolorystycznych. Chér anielski robi wrazenie dalekie od poczu-
cia statycznos$ci — a przeciez melodia tu albo wrecz stoi w miejscu, albo
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tez dzwieki poruszaja sie bardzo nieznacznie, gléwnie poprzez kroki se-
kundowe. To harmonika jednak, bardzo bogata (w czasach Boita z tru-
dem akceptowana ze wzgledu na swoje nowatorstwo), oraz polifoniczne
wprowadzanie tematu przez kolejne glosy wplywaja na bogactwo barw
brzmienia, i to one wla$nie odgrywaja oprécz dynamiki najwazniejsza
role w rozwijaniu formy i budowaniu jej kulminacji.

Wkroczenie Mefistofelesa zapowiada Scherzo stromentale — jego
materia melodyczna, harmoniczna (puste kwinty) i rytmiczna (pauzy
i przednutki) stanie si¢ w operze motywem diabta — dostownie przy-
wolywana bedzie kilkakrotnie, by sygnalizowac jego pojawienie sie na
scenie, jej elementy jednak charakteryzowac¢ beda nie tylko wszyst-
kie wystgpienia Szatana, lecz takze postuza za symbol jego znaczenia
i obecnosci w chérach wiedzm i strzyg podczas Nocy Sabatu:

Przyklad 1.2. Mefistofele, Prolog, Scherzo stromentale, t. 159174

: 15
. SCHERZO STROMENTALE.
Allegretto. ;= 144, )
1z Wbz 142 ybe
e (7 C— ) .? 5. C 47 ..": L . Y '1 5. 5 1) .7
v P secche. 9 4 b4 P
o & » o » & s+ & o » &
e wba
5':? . B T
D v
B
iy e S£ . 5.
ety ety e 3
I; y Z2. | 2
(.
- —— 2 e e s s
b—b—o—p - A—a—a { — — ¥ —
B — = L LA e
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Mefisto, podobnie, jak to ma miejsce w tragedii Goethego, przybywa
do Pana, zda¢ sprawe z nedzy ludzkosci:

Ave Signor!

Perdona se il mio gergo

si lascia un po’ da tergo

le superne teodie del paradiso;
perdona se il mio viso

non porta il raggio

che inghirlanda i crini

degli alti cherubini;

perdona se dicendo

io corro rischio

di buscar qualche fischio:

1l dio piccin della piccina terra
ognor traligna ed erra,

e, al par di grillo

saltellante, a caso,

spinge fra gli astri il naso,

poi con tenace fatuitd superba
fa il suo trillo nellerba.
Boriosa polve! tracotato atomo!
fantasima dell'uomo!

E tale il fa quellebbra illusione
cheegli chiama Ragion, Ragion.
Nol!... Si, Maestro divino,

in buio fondo

crolla il padron del mondo

e non mi da piu il cuor,

tanteé fiaccato,

di tentarlo al mal.

Badz pochwalony, Panie!

Wybacz, jesli mdj zargon

rozmija si¢ nieco

z podniostymi niebianskimi teodiami;
wybacz, jesli na mojej twarzy

nie ma promienia

ktéry otacza wlosy

wysokich cherubinéw;

wybacz, jesli méwiac,

ryzykuje,

ze wymknie mi si¢ jakis gwizd:
malutki bozek matej ziemi

zawsze zbacza z wlasciwej $ciezki i bladzi,
i, podobny pasikonikowi

skaczacemu bez celu,

wtyka nos pomiedzy gwiazdy,

po czym z nieustepliwa butna pustota
wygrywa w trawie swoje trele.
Wyniosly pyl! bezczelny atom!

ciei czlowieka!

I tak ten idiota stwarza iluzje,

ktéra nazywa Rozumem, Rozumem.
Niel... W istocie, boski Mistrzu,

w ciemng glab

zstapil wladca ziemi

i nie mam serca,

tak jest bezsilny,

sktania¢ go do zla®.

Diabel Goethego jest nawet bardziej bezposredni i o$miela sie wy-
tyka¢ Bogu, jakoby nieszczesne poltozenie biednej ludzkosci takze jego

bylo wina:

7 Jedli nie zaznaczono inaczej, wszystkie fragmenty libretta Mefistofele w thu-

maczeniu autorki.
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Ich sehe nur wie sich die Menschen plagen.
Der kleine Gott der Welt bleibt stets von
gleichem Schlag,

Und ist so wunderlich als wie am ersten
Tag.

Ein wenig besser wiird’ er leben,

Hitt’st du ihm nicht den Schein des Him-
melslichts gegeben;

Er nennt’s Vernunft und braucht’s allein,
Nur thierischer als jedes Thier zu sein.

()

Die Menschen dauern mich in ihren Jam-
mertagen,

»Ja tu nie widze nic précz ludzkiej meki.
Czlowiek, maly bég $wiata! Ode dnia
stworzenia

W dziwactwie swym bynajmniej si¢ nie
zmienia.

Zyloby sie mu moze troche prosciej,
Gdyby$ mu nie dal pozoréw swiatlosci,

Ktérych on uzyl pod mianem rozumu,
Zeby wiekszym bydlakiem by¢ od bydlat
tlumu.

()

Placze nad ludZzmi, patrzac na ich nedze,

758

Ich mag sogar die armen selbst nicht plagen. | Nieraz im nawet moich plag oszczedze™®.

W tragedii w oryginale do zakladu o dusze Fausta prowokuje Me-
fistofelesa poniekad sam Bég, podkreslajac zastugi tego nieco zagu-
bionego w swych dazeniach czlowieka — u Boita koncepcje skuszenia
Fausta Mefisto poddaje niczym niesprowokowany; nosit sie wida¢ z tym
zamiarem juz wczes$niej. To zreszta jasne: u Boita Mefistofeles (co wi-
doczne jest wszak juz w tytule opery) ma wigksze znaczenie i wieksza
samodzielno$¢ niz u Goethego, w ktérego tragedii B6g nazywa diabla
der Schalk — kpiarzem, zartownisiem — takie okreslenie nie mogtoby
pas¢ pod adresem Boitowskiego Mefistofelesa, ktérego moc, jako wcie-
lenia Z1a, przybiera na sile i podkreslana jest w miare rozwoju opery, by
zyska¢ kulminacje podczas Nocy Sabatu.

O znaczeniu operowego Szatana §wiadcza tez jego kolejne stowa:

Sia! Vecchio Padre, Zrobione! Stary Ojcze,
a un rude gioco Dajesz si¢ wciggnac
tavventurasti. w twarda gre.

Ei mordera nel dolce pomo dei vizi
e sovra il Re del ciel
avro vittoria!

Skosztuje stodkiego jabtka grzechu
i odniose zwycigstwo
nad Krélem niebios!

Tymczasem w wersji Goethearskiej triumf, ktéry planuje diabet, ma
by¢ bez watpienia triumfem nad Faustem, nie nad Bogiem; to Faust ma
sie czolga¢ w kurzu i pyle niczym biblijny waz:

%8 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttumaczyl Adam Pomorski, op.cit., s. 14—15

(w oryginale wersy 280—-286 i 297-298).
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Adam Pomorski, znajdujac odpowiedni
przeklad dla tego fragmentu, wprost méwi
o triumfie Mefistofelesa nad Faustem —
»W porzadku! To nie potrwa dlugo.

Schon gut! nur dauert es nicht lange. Wyniku jestem catkiem pewny.

Mir ist fiir meine Wette gar nicht bange. Za pozwoleniem Pana Boga

Wenn ich zu meinem Zweck gelange, Odniose triumf nad Twym stuga

Erlaubt ihr mir Triumph aus voller Brust. |1 bede swiecit swoje $wieto:

Staub soll er fressen, und mit Lust, Niech on zre proch, niech czolga si¢ pod

Wie meine Muhme, die beriihmte Sch- | Pieta

lange. Jako 6w waz, mdj stawny krewny”*.

Choéry aniotéw i pokutnic, podejmujace w operze po zakladzie
o Faustowska dusze piesn ku chwale Maryi oraz najwyzszej mitosci,
przeniodst Boito do Prologu z zakoniczenia tragedii. Ten zabieg pozwolil
mu rozbudowac scene w niebie (a jej wyjatkowa uroda zostata od razu
zauwazona, nawet podczas fatalnej premiery pierwszego Mefistofele
w 1868 roku) — ale ma on takze wage w budowaniu sensu przekazy-
wanego przez cale dzieto: Boitowska opera pozbawiona jest stynnej
pochwaly Wiecznej Kobiecosci, tak waznej w tragedii Goethego. Jed-
noczesnie rola kobieco$ci, milosci, a nawet kobiecego béstwa nalezy do
kluczowych zagadnierr w Boitowskiej kompozycji. To wlasnie mitos¢,
a zarazem pojecie, znaczenie i posta¢ kobiecosci, w ktérym odkrywa-
na jest nierozwigzywalna sprzeczno$¢ pomiedzy rzeczywistoscia a ide-
atem, sktadaja sie na temat o szczegélnej funkcji w tej operze.

W tym sensie przeniesione z zakorniczenia niemieckiej tragedii do
Prologu opery modlitwy do Maryi i pochwala mitosci od razu sygna-
lizuja — a wraz z rozwojem akgji tylko to sie potwierdzi — ze podsta-
wowym do$wiadczeniem swego Fausta ruszajacego ku samopoznaniu
z Mefistofelesem Boito uczyni nie wolno$¢ ani wladze (jak Goethe),
lecz mitos¢.

Nie moze by¢ wszak pozbawione znaczenia réwniez i to, Ze pod nie-
obecno$¢ Boga w Prologu w rozmowie z Mefistofelesem odzywa sie, jak
wspomniano, Chorus Mysticus: ten, ktéry u Goethego pojawia sie tylko
raz, by w ostatnich sfowach tragedii powiedzie¢:

» Tamze, s. 16—17 (w oryginale wersy 330-335).
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Alles Vergdngliche »Jest podobienstwem tylko
Ist nur ein Gleichnis; Wszelka nietrwato$¢.

Das Unzuldngliche, Tutaj spelni sie w dziejach
Hier wird’s Ereignis; Niedoskonato$é.

Das Unbeschreibliche, To, co niewystowione,
Hier ist’s getan; Tu sig przyblizy.

Das Ewig-Weibliche Wieczna Kobieco$¢ neci
Zieht uns hinan. Wyzej i wyzej”.

Wystapienie w operze — na poczatku — Chorus Mysticus, ktéry wy-
powiada puente i podsumowanie niemieckiej tragedii, odsyta wtasnie
do tych stéw. W ten sposéb Wieczna Kobieco$¢ w sposéb niewypo-
wiedziany, lecz konieczny dotacza do elementéw sktadajacych sie na
fabule Mefistofele.

1.5.3. Akt I. Niedziela Wielkanocna. Pakt

Pierwsza charakterystyka Fausta pada z ust Mefistofelesa — w Prologu.
U Boita jest ona nieco inna niz u Goethego, i ta zmiana zyskiwac¢ be-
dzie fundamentalne znaczenie w miare rozwoju opery. Podczas bowiem
gdy niemiecki Mefistofeles powiada o Fauscie, ze ten ,to najpiekniej-
szej gwiazdki z nieba, to znéw rozkoszy ziemskich zada” [vom Him-
mel fordert er die schonsten Sterne, und von der Erde jede hochste Lust]
(podkresla zatem splatajaca sie¢ w Faustowskiej osobowosci sprzecznosé
miedzy pozadaniem transcendencji a pozadaniem rozkoszy), w wersji
Boitowskiej diabet powiada:

Inassopita bramosia di saper Nienasycona zadza poznania

il fa tapino ed anelante; czyni go nieszczesliwym i wyczerpanym;

egli vorrebbe quasi trasumanar | chcialtby nieomal wykroczy¢ poza cztowieczeristwo
e nulla scienze al cupo suo deli- | i zadna wiedza nie stawia granic w jego mrocznym
rio é confine. obtedzie.

Juz w tym miejscu zasygnalizowa¢ mozna, ze obydwa — i o§wieceniowe
niemieckie, i romantyczne wloskie — wcielenia Fausta, jako realizacje
mitu majg na celu dostarczanie nam logicznego modelu rozwigzywania
sprzecznosci (co jest niemozliwe — dodaje Claude Lévi-Strauss, ktdry

60" Tamze, s. 506 (w oryginale wersy 12104—12111).
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stawia te teze w swojej probie usystematyzowania struktury mitéw —
o ile sprzeczno$¢ jest rzeczywista®) — lecz ostatecznie inna (nieroz-
wigzywalna) sprzecznos$¢ stanie si¢ dominanta dziet Goethego i Boita.
Podobnie pierwsze pragnienia i $wiatopoglad Fausta Boitowskiego
odbiegaja od oryginalu. Zapewne, jak zauwaza w przywolywanym juz
studium The Faust Legend in Music and Literature William E. Grim,
to, co rozni Mefistofele od Fausta, wynika w duzej mierze z réznicy
epok miedzy tymi dzietami®®. O ile bowiem u Goethego obracamy sie
w sferze $wiata doczesnego, rozumu, wladzy, dziatania, o tyle u Bo-
ita olbrzymia role odgrywa pierwiastek pozaswiatowy, emocjonalny,
transcendentny i religijny. Niemniej jednak nie sposéb nie odnies$¢ sie
polemicznie do diagnozy Grima, méwiacej, ze: ,(...) pare pokolen dzieli
Goethego i Boita i anormalne cechy Mefistofele wynikaja w wigkszosci
z proby pogodzenia z zalozeniami romantyzmu tego, co zasadniczo
stanowi artystyczny wytwoér oswiecenia. Faust Goethego to czlowiek
umysluy, ktory szuka aktywnych uj$¢ dla swej twérczej energii; Faust
Boita za$ szuka zado$¢uczynienia wewnetrznym emocjonalnym kon-
fliktom. Dla Goethego motywujacym elementem egzystencji Fausta jest
poszukiwanie momentu transcendencji; w Mefistofele Faust jest przede
wszystkim zajety godzeniem rzeczywistosci z idealem”. Jak wida¢, Grim,
wskazujac na poszukiwanie transcendencji, interpretuje dziatania Fau-
sta tylko przez pryzmat pierwszej czesci tragedii (i to w sposob niepet-
ny, odrzucajac wprost przez Fausta wyrazona che¢ porzucenia zycia
w naukowej ascezie na rzecz dzialania i poszukiwania rozkoszy), tym-
czasem zas$ juz II cze$¢ pokazuje Fausta jako kierujacego sie przede
wszystkim zadza wladzy. Niesprawiedliwoscia tez co najmniej, jesli
nie po prostu bledna interpretacja, byloby odmawianie Boitowskie-
mu Faustowi miana ,cztowieka umystu” i dazenia do transcendencji,
zwlaszcza ze, jak to si¢ niebawem okaze, jego podstawowa motywacja
do zawarcia paktu z diabtem bedzie che¢ poznania siebie i $wiata.
Zestawiajac niemiecki oryginal i jego operowa adaptacje, mozna
zauwazy¢, ze podczas gdy Goethe przedstawia nam Fausta od razu

61 7ob. Claude Lévi-Strauss, Struktura mitéw, w: Antropologia strukturalna,

przetozyt Krzysztof Pomian, Warszawa 1970, 285-315.
62 William E. Grim, op.cit., s. 30.
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w jego izbie, ,pelnego niepokoju przy pulpicie”, u Boita ujrzymy Fau-
sta dopiero wéréd radosnego zamieszania w miescie z okazji Niedzieli
Wielkanocnej. Juz ten fakt wplywa na odmienne budowanie charakteru
tych postaci.

Akt I opery otwiera scena zbiorowa, podczas ktérej grupy mtodych
dziewczat i chlopcéw uwodza sie wzajemnie, wznoszac toasty i zaba-
wiajac sie $piewem. Po chwili przez barwny tlum przejezdza orszak
ksigzecy i wreszcie na scenie pojawiaja sie Faust i jego towarzysz Wa-
gner.

Pierwsze sfowa Fausta w operze to rozmarzony zachwyt nad wiosna:

Al soave raggiar di primavera W stodkich promieniach wiosny

si scoscendono i ghiacci pekaja lody,

e gia rinverda di speranza la valle; | aw dolinie zielenieje znéw nadzieja;

i vecchio inverno fugge al monte stara zima ucieka w géry

e il sol rallegra e avviva i sforice ponownie rozwesela i ozywia

forme e color; ksztalty i kolory;

se per anco al pianto jesli jeszcze na nizinie

non isbocciano i fior, nie rozkwitaja kwiaty,

I somma luce fa pullulare in cambio | to w zamian $wiatto sprawia, ze dobrzy mieszczanie
i bei borghesi azzimati da festa. wyroili sie wystrojeni, by §wietowac.

Trzeba zwrdci¢ uwage, ze cho¢ powyzsze rozwazania zaczerpniete
sa wprost z tragedii Goethego, to poniewaz zostaly wybrane przez Boita
z dluzszego fragmentu, pozbawione sg ironii i goryczy, ktére towarzy-
sza im w oryginale. W calosci bowiem analogiczna wypowiedz Fausta
w tragedii wyglada nastepujaco:

Vom Eise befreit sind Strom und Béche »Juz wiosny zyciodajne wejrzenie

Durch des Friihlings holden belebenden Blick; | Rozkulo z lodéw rzeke i strumienie;

Im Thale griinet Hoffnungs-Gliick; W dolinie blysty nadzieja zielenie;

Der alte Winter, in seiner Schwdéiche, Starucha zima, ostabta, zgrzybiala,

Zog sich in rauhe Berge zuriick. W dzikie si¢ gory na powrét zdala.

Von dorther sendet er, fliehend, nur I tylko stamtad, gdzie sie zaszyla,

Ohnmdichtige Schauer kirnigen Eises Gradowe szczatki groznej nawaty

In Streifen iiber die griinende Flur; Na zielenigce si¢ pola nasyta;

Aber die Sonne duldet kein WeifSes, Lecz storice zadnej nie $cierpi pobialy,

Uberall regt sich Bildung und Streben, Co sie ksztaltuje, powstaje z tworzywa,

Alles will sie mit Farben beleben; Wszystko niech barwa rozliczna ozywa;
63

Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttumaczyt Adam Pomorski, op.cit., s. 21.
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Alles will sie mit Farben beleben;
Doch an Blumen fehlt’s im Revier,

Sie nimmt geputzte Menschen daffiir.
Kehre dich um, von diesen Hohen
Nach der Stadt zuriick zu sehen.

Aus dem hohlen finstern Thor

Dringt ein buntes Gewimmel hervor.
Jeder sonnt sich heute so gern.

Sie feiern die Auferstehung des Herrn,
Denn sie sind selber auferstanden,
Aus niedriger Hauser dumpfen
Gemdchern,

Aus Handwerks — und Gewerbes-Banden,
Aus dem Druck von Giebeln und
Ddéichern,

Aus der StrafSen quetschender Enge,
Aus der Kirchen ehrwiirdiger Nacht
Sind sie alle an’s Licht gebracht.

Sieh nur, sieh! wie behend sich die Menge
Durch die Gdrten und Felder zerschldgt,
Wie der Flufs, in Breit’ und Lénge,

So manchen lustigen Nachen bewegt,
Und bis zum Sinken iiberladen

Entfernt sich dieser letzte Kahn (...).

A ze nie pora jeszcze na kwiaty,

Ttum ludzi storicu wystarcza pstrokaty.
Odwrdc¢ sig, spojrzyj z tego wzniesienia
Na miasto w dole: widzisz, jak z cienia,
Z bramy ziejacej pustka czarna

Bez konca ludek sie wytania.

Wszyscy sie na stoneczko garna.

Dzi$ maja $wieto Zmartwychwstania,
Bo tez powstali jak z zaswiatéw

Z zatechlych izb nikczemnych domoéw,
Z uwiezi rzemiosl i warsztatéw,

Z ucisku dachéw, wykuszy, zatloméw,
Ze stfoczonej ciasnoty zautkéw,

Z naboznej nocy koscioléw, koscioétkow,
Na $wiatfo dzienne wypelzli, wybiegli,
Miedzy ogrody na pola wylegli.
Popatrz no, popatrz! Jak to ta tluszcza
W tédeczkach si¢ na wode wypuszcza,
Jak okiem siggnac suna po wodzie,

Ledwie nie tonac, przepelnione todzie

(...)7e

Widoczne jest, jak Boito urywa przeklfad tuz przed tym, gdy rozmy-
$lania o przebudzeniu §wiata na wiosne zamieniaja si¢ w pogardliwe
oceny mieszczan, powstatych ,z zatechtych izb nikczemnych doméw”.

W operze ostatecznie liryczne refleksje Fausta zostaja ponownie
przerwane przez rozbawiony ttum. Nastepujacy po tej chwili fragment
opery jest ciekawy i istotny z punktu widzenia zwiazkéw Boita z Polska
— mlodziez, pokrzykujac, zaczyna bowiem tanczy¢, jak zapisano w par-
tyturze, obertasa. Charakterystyczne metrum tréjdzielne i typowa dla
oberka budowa rytmiczna pojawiaja sie najpierw w orkiestrze, a potem
takze w partii chéru.

Oberka charakteryzuje takze tekst, chér bowiem $piewa o tancu,
podczas ktdrego sie drepcze i kreci (La danza scalpita sul suol, la dan-
za rotonda sul suol):

6% Tamze, s. 41-42 (w oryginale wersy 903-934).
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Przyklad 1.3. Mefistofele, Akt I, obertas, t. 222—-261
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Po wirujacym tancu ponownie pojawia sie Faust, ktéry konse-
kwentnie jest przedstawiany jako spokojny, refleksyjny i fagodny stary
medrzec — nie ma w nim tymczasem nic z targanego watpliwo$ciami
uczonego, ktéry w niemieckim oryginale w pierwszym swym monologu
zadrecza sie:
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Habe nun, ach! Philosophie,

Juristerei und Medicin,

Und leider auch Theologie!

Durchaus studirt, mit heifSem Bemiihn.
Da steh’ ich nun, ich armer Thor!

Und bin so klug als wie zuvor

()

Mich plagen keine Scrupel noch Zweifel,
Fiirchte mich weder vor Holle noch Teufel —
Dafiir ist mir auch alle Freud’ entrissen (...).

»1e moje uniwersytety!

Nad filozofig i nad prawem,

Nad medycyna i, niestety!

Nad teologia w pocie krwawym

Ilez to ja si¢ nasleczalem,

Nieszczesny glupiec! z zyskiem jakze ma-
fym!

(...)

Obce mi wprawdzie lek i wahanie,

Nie straszny diabel, piekielne otchlanie —
Lecz rado$c¢ prysta, stracitem rado$c (...)"®.

Doktor i jego pomocnik Wagner obserwuja chylenie si¢ dnia za ho-
ryzont — Boito ledwie kilka stéw wybiera z kolejnego dtugiego mono-
logu Fausta u Goethego, ktéry, odpedzajac zte i melancholijne mysli,
rozmarza si¢ o tym, jak ,bieglby tak i biegl za $wiatlem stonca,/ Gdybyz

to skrzydta niosty go w blekicie™®.

W operze Faust i Wagner, kontemplujac zachdd storica, w oddali
dostrzegaja posta¢ mnicha w szarym habicie kapucynéw — dzigki mo-
tywowi w orkiestrze, znanemu juz z Prologu, nie ma watpliwosci, ze to
Mefistofeles (ktdry, inaczej niz u Goethego, nie przychodzi zatem pod

postacia czarnego psa):

65 Tamze, s. 21 (w oryginale wersy 354—359 i 368—370).
66 Tamze, s. 47. Tak Adam Pomorski przektada wersy: O dafs kein Fliigel mich
vom Boden hebt, ihr [der Sonne] nach und immer nach zu streben!
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Przyklad 1.4a. Mefistofele, Prolog, Scherzo stromentale, t. 159-174
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Mimo ze Wagner zaprzecza, Faust na widok mnicha jest peten obaw
— dostrzega pod jego stopami ptomienie. W atmosferze zblizajacej si¢
grozy i niepokoju odchodza do domu.
Otwierajaca kolejna scene aria Fausta Dai campi, dai prati nalezy
nie tylko do najstynniejszych fragmentéw opery ze wzgledu na swoj
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wdziek — jest to ponadto jeden z momentéw charakterystyki Fausta,
pozwalajacy zarysowac znaczace réznice pomiedzy jego wcieleniem

operowym a Goetheanskim.
Boitowski Faust wyznaje:

Dai campi, dai prati, che innonda
la notte, ...dai queti sentier
ritorno, e di pace, di calma profonda
son pieno, di sacro mister.

Le torve passioni del core
sassonnano in placido oblio;

mi ferve soltanto lamore
dell’'uomo! lamore di Dio!

Ah! Dai campi, dai prati ritorno

e verso I'Evangel mi sento attratto,
muaccingo a meditare.

Z pdl, z tak, ktére zrosita

noc, ...cichymi $ciezkami
powrdcilem, i glebokiego spokoju
pelen jestem, i $wietej tajemnicy.
Dreczace namietnosci serca
sennie odeszly w zapomnienie;
rozpala si¢ we mnie tylko mito$¢
do czlowieka! mito$¢ do Boga!
Ach! Z pdl, z tak powracam

i czuje, jak przywoluje mnie Ewangelia,
przygotowuje sie¢ do medytacji.

U Goethego analogiczny fragment brzmi, jak nastepuje:

Verlassen hab’ich Feld und Auen,
Die eine tiefe Nacht bedeckt,

Mit ahnungsvollem heilgem Grauen
In uns die bess’re Seele weckt.
Entschlafen sind nun wilde Triebe,
Mit jedem ungestiimen Thun;

Es reget sich die Menschenliebe,

Die Liebe Gottes regt sich nun.

W przekladzie Adama Pomorskiego:
»Pozegnac przyszlo je po ciemku:

Na polach, fakach noc juz gtucha,

Co w pelnym przeczué, $wietym leku
Budzi te lepsza czastke ducha,
Zasnely dzikie zadze ludzi,
Nieokielznane poczynania;

Mito$¢ cztowieka w nas si¢ budzi,
Milos¢ co nas ku Bogu sktania”.

Boitowski Faust ,peten jest spokoju’; co wiecej, czuje w sobie ,,$wieta
tajemnice” — Faust Goetheanski méwi zas o ,,Swietym leku” Inne zna-
czenie ma tez wyznanie o mitosci do cztowieka i Boga: u Boita Faust
moéwi o sobie — ze to w nim rozpala sie ta mifo$¢. W niemieckim orygi-
nale wiecej jest dystansu i zwrotéw ogélnych, nie tak bezposrednich: tu
Faust deklaruje tylko, Ze ,,budzi si¢” (es reget) — lecz w kim? — mito$¢ do
czlowieka, a zatem (nun) — takze do Boga. Adam Pomorski przekiada
to tak, ze milos¢ do cztowieka ,sklania nas ku Bogu” Bég jest adresatem

67 Tamze, s. 51 (w oryginale wersy 1178-1185).



MEFISTOFELE 59

ludzkiej milosci dzieki temu, ze stworzyt wlasnie taka istote jak czlo-
wiek. Interpretujac to bardzo dostownie: Faust Boitowski kocha Boga
bardziej bezwarunkowo.

Prosta, melodyjna aria o trzycze$ciowej budowie opiera sie w prze-
wazajacej mierze na krokach sekundowych, z ewentualnym wychyle-
niem ku tercji. Tworzy atmosfere tagodna i pelna pogody:

Przyktad 1.5. Mefistofele, Akt I, Dai campi, dai prati, t. 455-467
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Gwaltowna zmiane nastroju przynosi ponowne pojawienie sie Me-
fistofelesa — zamaskowany pod postacia mnicha juz wczesniej wraz
z Faustem wemknat sie do izby, teraz jednak zdradza go okrzyk, ktéry
wydaje, gdy Doktor zasiada do lektury Ewangelii.

Wraz z wkroczeniem do akgji diabta, w muzyce zageszcza si¢ chro-
matyka, a tonacja gwaltownie zmienia si¢ z F-dur na f-moll:

Przyktad 1.6. Mefistofele, Akt I, pojawienie sie Mefistofelesa w studiu, t. 495-496
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Po chwili f-moll moduluje do Des-dur, a po rozpedzonym péttono-
wym biegniku dociera do Ges-dur. Wtedy tez, wraz z pierwszymi stowami
Mefistofelesa do Fausta, w orkiestrze pojawia sie motyw, ktéry juz dwu-
krotnie sygnalizowal wejscie diabta (w Prologu i we wczesniejszej scenie
aktu I, gdy na horyzoncie widoczna byta posta¢ zakapturzonego mnicha):

Przyktad 1.7. Mefistofele, Akt I, Che baccano, t. 509-518
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Krétki dialog Fausta i Mefistofelesa wyjety jest niemal dokladnie
z Goethego i podobnie jak w niemieckim oryginale daje pierwsza zna-
czaca charakterystyke Mefistofelesa jako emanacji wszechobecnego
chaosu. Diabel nie chce wyjawi¢, jak ma na imie. Imie wszak, powia-
da Faust, pozwala okresli¢ esencje, istote — zjawisko nienazwane jest
dla czlowieka nieuchwytne, zanurzone w bezpojeciowej przestrzeni,
w ktdrej wszystko zlewa sie ze wszystkim. Nazywanie to dar czlowieka,
wyrdzniajacy go sposrod innych istot — na poczatku §wiata to Adam
nadal imiona wszystkim ,zwierzetom ziemnym i ptakom powietrz-
nym”. Jednoczes$nie adamiczna zdolno$¢ nazywania stanowi o ludzkiej
stabosci — nienazwane bowiem moze nam si¢ wymykac¢. Wittgenstein
wyciagnie z tego w swoim czasie wniosek jeszcze bardziej ostateczny,
stwierdzajac, ze poza granicami jezyka jednostki koniczy sie jej §wiat.

Skoro zatem diabet unika odpowiedzi na pytanie o imig, to znaczy,
ze chce pozosta¢ dla Fausta nieuchwytny i nierozpoznany. Mozna jed-
nak dostrzec w tym takze inne znaczenie — Mefistofeles nie musialby
mie¢ imienia, jest bowiem po prostu odwrotnoscia, negacja i zaprze-
czeniem, istnieje tylko jako przeciwienstwo, a zarazem dopelnienie
— a w tym wypadku bedzie to przeciwienistwo i dopelnienie samego
Fausta.

W tragedii Goethego diabel méwi o sobie:

Ich bin der Geist der stets verneint! »Ja jestem duch, co zawsze przeczy!

Und das mit Recht; denn alles was entsteht | I calkiem slusznie, bo dzieto stworzenia
Ist werth dafS es zu Grunde geht; Zaprawde warte jest zniszczenia;

Drum besser wir's dafS nichts entstiinde. | Lepiej mu bylo nie powstawac.

So ist denn alles was ihr Siinde, Moim zywiolem jest wiec to,
Zerstorung, kurz das Bose nennt, Co grzechem zwyklo sie wydawac:

Mein eigentliches Element. Nicestwo, krétko méwigc — zlo.

(..) (...)

Ich bin ein Theil des Theils, der Anfangs | Jam czastka czastki dawnej jedni wielkiej,
alles war, Czastka ciemnos$ci, $wiatta rodzicielki,
Ein Theil der Finsternifs, die sich das Licht | Butnego $wiatta, ktére Matce Nocy
gebar, Odmawia dzi$ znaczenia, miejsca, mocy,
Das stolze Licht, das nun der Mutter Nacht

Den alten Rang, den Raum ihr streitig macht,
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Und doch gelingt's ihm nicht, da es, so viel
es strebt,

Verhaftet an den Korpern klebt.(..),

So, hoff“ich, dauert es nicht lange

Und mit den Korpern wirds zu Grunde gehn.

A samo przez to wieksze sie nie stanie:
Do cial przykute, pada tylko na nie (...);
Niedtugo to, jak tusze, bedzie trwalo:
Zniszczeje samo razem z cial zniszcze-
niem”®,

W nastepujacej w tym miejscu opery tzw. arii z gwizdem Boito
przedstawia, podazajac jednak po czesci tylko za Goethem, Mefistofe-
lesa jako filozofa, ktéry stanowi personifikacje ludzkiej sklonnosci do
Zta. To nie jest juz towarzysz zycia czlowieka, ktéry ma go popychac do
dzialania, lecz wladca i sztukmistrz zarazem, rozbijajacy pdzniej kule
ziemska w drobny pyl. Mefistofeles nie aktywizuje, lecz po prostu uni-

cestwia cztowieka:

Sono lo spirito che nega
sempre tutto; lastro, il fior.

1l mio ghigno e la mia bega
turban gli ozi al Creator.
Voglio il Nulla e del Creato
La ruina universal,

E atmosfera mia vital

cio che chiamasi peccato, Morte e Mal!
Rido e avvento questa sillaba:
»INo”

Struggo, tento, ruggo, sibilo:
»No”

Mordo, invischio,

Struggo, tento, ruggo, sibilo:
fischio! fischio! fischio! fischio!

fischio! fischio!
(fischia violentemente colle dita fra le
labbra)

Parte son d'una latebra

del gran Tutto: Oscurita.
Son figliuol della Tenebra
che Tenebra tornera.

Sor la luce usurpa e afferra
il mio scettro a ribellion,
poco andra la sua tenzon,
ve sul Sol e sulla Terra,
Distruzion!

Jestem duchem, ktéry zaprzecza

zawsze wszystkiemu; gwiazdom, kwiatom.
Moj szyderczy $miech i méj sprzeciw
zakldcaja chwile odpoczynku Stworcy.
Chce Nicosci i totalnej ruiny Stworzenia.
Wiasciwe mi $rodowisko

to to, co nazywa sie grzechem,

Smiercig i Ztem.

Smieje sie i rzucam te sylabe:

,Nie”

Niszcze, kusze, rycze, sycze:

,Nie”.

Kasam, wciggam,

Niszczeg, kusze, rycze, sycze:

gwizdze! gwizdze! gwizdze! gwizdze!
gwizdze! gwizdze!

(gwizdze gwattownie na palcach)

Jestem czescia czesci

wielkiej Calos$ci: Mroku.

Narodzitem sie synem Ciemnosci,

ktéry do Ciemnosci powrdci.

Jesli teraz §wiatto przywlaszcza sobie
i chwyta

moje berlo i bunt,

wkrétce nastanie sprzeciw wobec niego
na Storicu i na Ziemi:

Destrukcja!

%8 Tamze, s. 56—57 (w oryginale wersy 1338—1344, 13491354 i 1357—1358).
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Boitowski szatan wydaje sie grozniejszy przez to, ze méwi po prostu
w swoim wlasnym imieniu — on nikogo tak naprawde nie reprezentuje:
sam jest totalnym i wszechogarniajacym Zlem. Podczas gdy w niemiec-
kiej tragedii mowa jest zaledwie o tym, ze , dzieto stworzenia zaprawde
warte jest zniszczenia” (alles was entsteht ist werth dafs es zu Grunde
geht), to Boito kaze Mefistofelesowi stwierdzi¢: ,,Chce Nicosci i total-
nej ruiny Stworzenia” (Voglio il Nulla e del Creato la ruina universal).
Cho¢ Goethe pozwala ciemnosci pozosta¢ ,,§wiatta rodzicielky’, co osta-
tecznie ma wydzwiek nadziei, ze po mroku zawsze przyjdzie §wiatlo,
to Boito w $wietle widzi wylacznie przeciwnika ciemnosci, ktérego ta
zniszczy i bezpowrotnie pochtonie.

Zreszta Goetheanski Faust po takiej przemowie Mefistofelesa po-
zwala sobie na lekcewazace: ,Nie mogac sie rozprawic¢ z wielkim $wia-
tem dziarsko poczynasz sobie z malym”® (Du kannst im GrofSen nichts
vernichten und féngst es nun im Kleinen an), w operze natomiast Faust
niemal z lekiem i z szacunkiem — natomiast bez szyderstwa — zwraca
sie do diabla: ,Dziwny synu Chaosu” (Strano figlio del Caos); bezimien-
ny, a wiec zanurzony w chaosie, poza granicami poznania. Ten wers,
wyjety z dluzszej, nieco kpiacej wypowiedzi Fausta z niemieckiego ory-
ginalu, pozbawiony kontekstu, zmienia znaczenie.

William E. Grim w muzycznej warstwie arii Sono lo spirito che nega
dostrzega parodie arii Fausta sprzed kilku chwil Dai campi, dai prati,
cho¢ nie wydaje sig, by poza faktem, ze aria Faustowska jest w F-dur,
Mefistofelesowska zas w f-moll, oraz poza dalekim podobienstwem
motywu czolowego obydwu utwordw, w ktérych linia melodyczna po-
czatkowo opada, dalo si¢ jasno wskaza¢ inne punkty swiadczace o pa-
rodystycznej intencji kompozytora.

W efektownym utworze charakteryzujacym Mefistofelesa podsta-
wowy material melodyczny stanowia pochody chromatyczne — przede
wszystkim w krokach sekundowych —

9 Tamze, s. 57 (w oryginale wersy 1360-1361).
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Przyklad 1.8. Mefistofele, Akt I, Sono lo spirito che nega, t. 540-543
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— ponadto progresje skladajace sie z roztozonych tréjdzwiekédw, jak to
wida¢ w przyktadach ponizej. Mozna jeszcze dodad, ze owe roztozone
akordy takze nawiazuja do pierwszej muzycznej identyfikacji Mefista
w Prologu:

Przyktad 1.9a. Mefistofele, Prolog, Scherzo stromentale, t. 175-178
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Przyklad 1.9b. Mefistofele, Akt 1, Sono lo spirito che nega, t. 586—594
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Nie brak tu réwniez charakterystycznych dla powtarzajacego sie
w operze kilkakrotnie motywu Mefistofelesa przednutek, cho¢ petny
motyw nie pojawia sie w arii:



66 Rozpziar 1

Przyktad 1.10. Mefistofele, Akt 1, Sono lo spirito che nega, t. 571-585
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Aria Sono lo spirito che nega sktada si¢ z dwéch niemal identycznych
czesci, w ktorych mozna wydzieli¢ jasno oddzielone segmenty: krétki
wstep instrumentalny oparty na roztozonych, opadajacych akordach
kadencji w f-moll (a), dwukrotna prezentacje tematu melodycznego ba-
zujacego na opadajacej gamie chromatycznej, zwieniczonego skokiem
o kwinte w gore, ktéry zamyka sie sekunda mata (b), fragment bazuja-
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cy na kilkudzwiekowych, wyskandowanych motywach melodycznych
uksztaltowanych pod wzgledem wysokosci dzwieku na ksztatt tukéw
(c), prowadzacy do kulminacji odcinek, w ktérym najistotniejszy ele-
ment charakterystyczny stanowig dzwieki staccato i przednutki, a takze
zamykajaca go chromatyczna, wstepujaca progresja tréjdzwiekéw (d)
oraz krétkie ogniwo kulminacyjne, melodycznie tozsame ze wstepem,
lecz wyrdzniajace sie poprzez fakt, ze solista gwizdze (a') — po tym od-
cinku powracaja: cze$¢ b, minimalnie zmieniona, jesli chodzi o akom-
paniament orkiestry, czesci c i d oraz, raz jeszcze, @’ — z gwizdem.

W nastepujacym po arii recytatywie diabel oferuje sie jako stuga
Fausta — w zamian ostrzegajac, ze sytuacja wzajemnej podleglosci be-
dzie musiala ulec zmianie tam (laggiu).

Odpowiedz Fausta Boitowskiego ponownie rézni si¢ w istotnych
szczegdlach od tej, ktéra daje na te sama oferte jego niemiecki pierwo-
wzér — w operze bowiem bohater prosi o ,,godzing odpoczynku, w kté-
rej dusza sie uspokaja” (un ora di riposo in cui sacquieti lalma), i o to,
by przed jego ,ciemnym umystem odkry¢ jego samego i $wiat” (sveliare
al mio buio pensier me stesso e il mondo). W takiej chwili pogodzenia
ze soba i poznania Faust pragnatby powiedzie¢ do uplywajacej chwili:
»Zatrzymaj sie, jestes piekna!” (Arrestati sei bello!).

U Goethego tylko Mefistofeles méwi o wartosci spokoju: ,Lecz,
przyjacielu, z czasem sie docenia spokdj, co daje zasmakowac w zy-
ciu”” (Doch, guter Freund, die Zeit kommt auch heran wo wir was Guts
in Ruhe schmausen maogen) — Faust za$ protestuje:

Werd’ ich beruhigt je mich auf ein Faul-
bett legen,

So sei es gleich um mich gethan!

Kannst du mich schmeichelnd je beliigen
Dayfs ich mir selbst gefallen mag,

Kannst du mich mit GenufS betriigen;
Das sei fiir mich der letzte Tag!

»Jeslibym mial w spokoju gnusnie zalec,
Niech raczej zdechne jak padalec!

Jesli oszustwo dzieki tobie

We wlasnej wziglbym zas osobie

Za rozkosz, za §wiadomos$¢ — w rzeczy
samej

Mozesz mnie, kusicielu, sktadac¢ w grobie””!.

Goetheanski Faust zatem po raz kolejny wskazuje na fakt, ze celem
czlowieka ma by¢ dziatanie — ktére, jak wyniklo z relacjonowanej wcze-

70" Tamze, s. 69 (w oryginale wersy 1690—1691).

71

Tamze, s. 70 (w oryginale wersy 1692-1697).
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$niej analizy Karola Bergera, stanowi jedyna droge ku zbawieniu i zada-

nie stawiane przed ludzkoscia przez Boga. Targany niepokojami Faust

o$wieceniowy najbardziej brzydzi sie zatem spokojem — a zycie wieczne,
o ktére wszak nie dba, gotéw jest oddac za jedna chwile swiadomosci,
ale tez rozkoszy; XIX-wieczny Faust z opery Boita marzy o chwili, w kt6-

rej jego dusza zazna uspokojenia, a btadzacy w mrokach umyst rozjasni

odkrycie znaczenia siebie samego i $wiata (czyli w istocie: wszystkiego).

Po kantylenowo wyrazonym pragnieniu Fausta Mefistofeles rozpo-
czyna duet Fin da stanotte — ponownie pojawiaja si¢ tu charakteryzu-
jace diabta srodki muzyczne: przednutki, rytmy szesnastkowe, liczne
pauzy, technika staccato oraz chromatyka:

Przyktad 1.11. Mefistofele, Akt 1, Fin da stanotte, t. 692—701

Allegreto. (J=1%8)
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Warto podkresli¢, ze wlaczajac sie do tego duetu, Faust przejmuje
od Mefistofelesa jego ,szataniska” melodie.

Akt pierwszy konczy zatem przypieczetowanie paktu Fausta z dia-
btem, z ktérym jednoczy sie on w zgodnym duecie. To kolejny moment,
w ktérym Boito wyraznie akcentuje silniejsza, niz to jest u Goethego,
pozycje Mefistofelesa, chwilami bedacego niemal niczym sobowtér
Fausta, jego Doppelgdnger, ten, kto przedstawia groteskowa parodie
Faustowskich dziatan i mysli, jego ambicji i pragnien widzianych w dia-
belskim krzywym zwierciadle, chwilami zas — cho¢ oferuje swoje ustugi
— jest wyraznie wladca Fausta, tym, kto cala gre rozgrywa wylacznie
wedlug wlasnych regut.

1.5.4. Akt II. Ogrod

Pierwszym do$wiadczeniem Fausta, wyruszajacego ze studia wraz
z Mefistofelesem, jest mito$¢ do Margherity. Cala historia rozkwitu tej
kroétkiej i tragicznej mitosci rozgrywa sie w Boitowskiej operze pod-
czas pierwszej sceny aktu II. Urocza sceneria ogrodu Marty — powstala
z polaczenia dwdch osobnych spotkan kochankéw opisanych w tragedii
Goethego — niepoprzedzona jest ani wypiciem naszykowanego przez
Czarownice magicznego napoju, ani zetknieciem si¢ Henryka i Malgo-
rzatki na ulicy.

W tragedii Goethego odmlodzony przez WiedZme Faust dostrzega
w jej czarodziejskim lustrze ,piekna zjawe” — zapewne Helene Trojan-
ska, ideal kobiecej urody wszech czaséw, ktérej tymczasem jednak nie
pozwala mu obejrze¢ Mefistofeles, wotajac:

Nein! Nein! Du sollst das Muster aller Frauen | ,Nie! Nie! Nie chodzi teraz o widziadta;
Nun bald leibhaftig vor dir sehn. Arcykobiete ujrze¢ masz cielesnie”

A cicho dodaje:

Du siehst, mit diesem Trank im Leibe, | ,Po tym napoju w calym jej powabie
Bald Helenen in jedem Weibe. Piekna Heleneg ujrzysz w kazdej babie™”>.

72 Tamze, s. 112 (w oryginale wersy 2601-2604).
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Co prawda takze operowy Faust napomyka chyba o jakim$ wcze-
$niejszym spotkaniu, méwiac:

Mi perdona lardimento Prosze, wybacz mi $mialos¢,

che dal labbro mi sfuggi co wymbkneta sie z mych ust,

quando il magico portento gdy ukazata mi si¢ czarowna zapowiedz
del tuo viso mappari. twej twarzy.

a Margherita takze wspomina, Ze w istocie zasmucila ja ta niegdysiejsza
jego $mialo$¢, dreczyta sie bowiem, ze mdgt ja wziaé za dziewczyne bez
zasad — ale poza ta krétka wymiana nieokreslonych wspomnien nie
ma w Mefistofele innych opiséw poczatkdw owej znajomosci, przez co
robi ona wrazenie naglej i po$piesznej (cho¢ nie wyczarowanej!). Ten
pospiech czytelnie podkresla tez Boito w zamykajacym scene kwartecie
(Corri, corri, lesto, lesto — ,biegnij, biegnij, razno, razno” — $piewaja
w nim Margherita i Marta).

Sceng ogrodowa otwiera dworna rozmowa czworga bohateréw: Fau-
sta i Malgorzaty oraz Mefistofelesa i Marty.

Niemal doktadny pierwowzdr tego obrazka znajduje si¢ u Goethego.
W niemieckiem oryginale ,,ogréd Marty, w ktérym odbywa sie schadz-
ka, to parodia Ogrodu Milosci (i ogrodu mistycznego!), znanego ko-
lejnym epokom kultury europejskiej od $redniowiecza do rokoka. Gra
pozoréw milosnych w symbolicznie kontrapunktujacych sie dialogach
dwoch par rozméwcdw to gra pozorédw stanowych (figury odgrywaja
nie swoje role spoteczne), magiczny kwadrat oszustwa i ztudy. W dru-
giej warstwie znaczeniowej cztery postaci tej sceny odgrywaja alche-
miczny spektakl wzajemnych przemian. Zasada nadrzedna jest jednos¢
przeciwienstw: Malgorzata tworzy wiec dopelniajaca sie pare z Marta,
podobnie jak Faust z Mefistoelesem. Marta — skadinad alter ego Mefi-
stofelesa — to »stara«, skazona ziemskim doswiadczeniem Malgorzata
(tak jak Faust to »stary Werter«)””.

Ogrodowa sceneria w operze nie stanowi parodii, lecz wpisuje sie
w konwencje przedstawiania scen mitosnych. Boito dzieki drobnym
przesunieciom akcentéw oraz przede wszystkim dzieki gnacej sie niczym
w uktonach melodii zamienia zatem to spotkanie, ktére w niemieckim

73 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 547.
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oryginale bylo diabelska zasadzka na dziecinna Malgorzatke i pokretna
gra pozoréw, w romantyczng schadzke dwéch uwodzacych sie par.

Medium dzwigkowe jest w tym procesie zmiany znaczen kluczowe,
ma bowiem moc, co wyjasnia Carl Dahlhaus w swoim studium The
Dramaturgy of Italian Opera, sublimacji i wynoszenia na wyzyny réw-
niez uczu¢ i postaci najpodlejszych’. Ujety w muzyczne ramy nawet
gardzacy wszystkim diabel stanie si¢ uprzejmym galantem, ktéry, co
wiecej, ztozy Marcie brzmiace catkiem serio wyznanie mifosci:

Przyktad 1.12. Mefistofele, Akt 11, Addio, t. 240-243
- m a

= .’_(M’M!“gji"‘-_) . rﬁ — ’_P E‘. .P"':'-':l"-
g;:?;?:???i:i'-z;sﬁ-w:— St —or———F 4= =
shahahabohshabahfahabahah!l  love  thes, 1078.......eesens thes |
ah/ Pa - molfa - = =« + 'molf
i;ﬁﬁ:ﬁﬂ;hgﬁ'ﬂﬁ::'::ﬂ:!%:w {
| AT R -i-_.i'f'n'-J_ | —4 £ =
< I lowe thea ! 3 [ NRRN thee |
oy ah!f s - - mof fa - - - mol
(300 p dasdo o Yo e Jp .
[ R R e s = E 7 =
* " habshshahshahah! shabahah!l love -  Hioe, J0V8, .. .yreeseees thee!
abf T"a - - mo! fa « - ma !
Jrasssnsnn dandeiz nE .
e e e e R e 1 1 1+ }
T N
S —— e
S e By 8 I S SR —- e = ==
iém REE ﬂ!_ﬁ TiE— :!j—f;:
- il T Sl L ol _E L - -
s M*“-:‘J acoslarando Glo al five,
e = - >> M =
e | 22 ;a—;ﬂ‘ﬁﬁhﬁ-—-:"f:

hvwvreryrrryrery (&

Druga cze$¢ sceny — téte-a-téte Fausta i Malgorzaty — jest jednym
z wazniejszych momentéw dla catej architektury opery. To tu wtasnie
pojawiaja sie motywy melodyczne, ktére w dalszej czesci identyfikowac
beda Malgorzate oraz jej zwiazek z Faustem, a nawet — pojete jeszcze
bardziej ogélnie uczucie mitosci.

% Carl Dahlhaus, The Dramaturgy of Italian Opera, [w:] Opera in Theory and
Practise, Image and Myth. The History of Italian Opera, Part II: Systems, red.
Lorenzo Bianconi i Giorgio Pestelli, tlum. Kenneth Chalmers i Mary Whittal,
Chicago 2003, s. 143
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Pierwszy z owych motywdw to poczatek arii Fausta Colma il tuo cor:

Przyktad 1.13. Mefistofele, Akt 11, Colma il tuo cor, t. 163—167
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Niebawem powyzszy temat bedzie sygnalizowal pojawienie sig¢ zjawy
Malgorzaty podczas Nocy Sabatu.

Drugi motyw pochodzi z nastepujacego po tym mitosnym dialogu
kwartetu (ktérego temat, jak to zostanie takze pdzniej pokazane, row-
niez stanowi element konstrukcyjny spajajacy poszczegélne czesci dzie-
ta, pojawia si¢ bowiem w akcie III w scenie szaleristwa i $§mierci Malgo-
rzaty, jako znak jej rozpoznania Fausta i zwigzanych z nim wspomnien):

Przyklad 1.14. Mefistofele, Akt 11, Dio clemente, t. 225-229
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Jesli chodzi o tres¢ duetu miedzy Henrykiem i Margherita w akcie 1II,
sc. I, zaczynajacym sie od stéw Dimmi se credi, Enrico (,Powiedz mi,
czy wierzysz, Henryku”), to stanowi on, z pewnymi skrétami, niemal do-
kladny przeklad sceny opisujacej druga schadzke kochankéw w Fauscie
Goethego. W wersji Boita mniej jest dostownosci, np. gdy Enrico moéwi:

Di; non potro giammai Powiedz, czyz nigdy nie bede mogt
dolce un'ora damore przezy¢ z toba stodkiej godziny milosci
viver teco e confondere i polaczy¢ mojego serca

il mio cuor col tuo cuore? z twoim sercem?

to w oryginale namowy Fausta skierowane do Malgorzatki sa bardziej
jednoznaczne:

Ach kann ich nie W ttumaczeniu Adama Pomorskiego:
Ein Stiindchen ruhig dir am Busen héngen, | »Ach, gdybym cho¢ przez chwile

Und Brust an Brust und Seel’ in Seele Spokojnie mdgt przytuli¢ ciebie cala,
driingen? Polaczy¢ z dusza duszg, z cialem cialo!””.

Po dialogu miedzy zakochanymi, na ktérego zakonczenie Faust wre-
cza Marghericie ampulke z kroplami nasennymi dla jej matki, przycho-
dzi czas na final calego aktu — dwuczesciowy kwartet, wspomniany juz
powyzej, ktéry nie ma swojego odpowiednika w oryginalnym tekscie.
Pierwsza cze$¢ kwartetu wazna jest, jak wspomniano, ze wzgledéw ar-
chitektonicznych dla calej opery, jej melodia powraca bowiem w sce-
nie szalenstwa Malgorzaty jako motyw przypomnienia. Pod wzgledem
tre$ci powtarza mitosne rozwazania i deklaracje przewijajace sie juz we
wczesniejszej rozmowie zaréwno Fausta i Malgorzaty, jak i Mefistofe-
lesa i Marty. Cze$¢ druga to muzyczny znak pospiesznie si¢ rozgrywa-
jacej w operze kroétkiej historii mitosci Fausta i Margherity: czwérka
bohateréw powtarza naprzemiennie slowa takie, jak: biegne, uciekam,
razno, zostan itd.

W warstwie melodycznej natomiast wrazenie zdyszanego biegu two-
rzy powracajacy stale w kazdej partii rytm dwoch szesnastek i pauzy
6semkowej — ten sam rytm powtarza orkiestra:

7> Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 154 (w ory-

ginale wersy 3502—-3504).
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Przyklad 1.15. Mefistofele, Akt 11, Addio, t. 230-231
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Bieg stopniowo narasta, az w kulminacji kwartetu kochankowie
skladaja sobie wyznanie mitosci.

Liczne sceny u Goethego, zwigzane z tym milosnym watkiem, z kt6-
rych rezygnuje Boito (wydaje sig, ze nie tylko ze wzgledu na koniecz-
no$¢ zmniejszenia objetosci dzieta dla potrzeb sceny operowej), dodaja
romansowi Fausta i Malgorzaty spdjnosci (obserwujemy kolejne etapy
zwiazku i ich konsekwencje) oraz bez watpienia pikanterii. Z kolei prze-
milczenia zastosowane przez Boita ujmuja pozadaniu kochankéw pew-
nej biologicznej czy chemicznej (lub raczej alchemicznej) dostownosci,
czyniac z ich uczucia zjawisko bardziej duchowe — mimo iz wiemy,
ze nie tylko w tej sferze musialo sie rozegra¢, skoro takze Boitowska
Margherita ostatecznie trafia do wiezienia z oskarzeniem o dzieciobdj-
stwo.

Co wigcej, przesuniecia znaczen, ktérych dokonuje Boito w stosun-
ku do Goethego, nadaja zgota inng wymowe fiasku, jakim konczy sie ta
historia milosna. Opera inaczej tez niz Goetheanska tragedia ukazuje,
sublimujac je, cho¢ wszak zamykajac w jednej ze swych konwencji, cier-
pienie Malgorzaty.
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1.5.5. Akt II. Noc Sabatu

Druga cze$¢ aktu II stanowi Noc Sabatu, ktéra nalezy z kolei do najwazniej-
szych momentéw w operze, jesli chodzi o charakterystyke roli odgrywanej
przez Mefistofelesa. To tu wlasnie Boito z Goetheanskiego diabfa, przypo-
minajacego raczej naszego poczciwego Rokite zamieszkujacego w dziuplach
rosochatych wierzb i skupiajacego si¢ na wpedzaniu nieuwaznych podréz-
nych do bagien, zmienia Mefistofelesa we wszechmocnego wladce ciem-
nosci, kréla podziemi porywajacego sie na panowanie nad calym $wiatem,
otoczonego wierna $wita i zastepami szatanskich wojownikéow.

Boito, co wiecej, poprzez zabiegi poetyckie i muzyczne, potrafi stwo-
rzy¢ przekonanie, ze wladcze i niszczycielskie zarazem ambicje Mefi-
stofelesa nie s3 bezpodstawne — juz pierwsze takty instrumentalnego
wstepu, w ktérym pojawiaja sie¢ przejmujace smutkiem opadajace mo-
tywy z adnotacja lamentoso, a nastepnie zamykajaca akt II fuga nasu-
wajaca nieodparte skojarzenia z Mozartowskim Requiem kaza domyslac
sie, ze sabat, stanowiac radosne $wigto wiedzm, strzyg i diabléw, jest
zarazem msz3 zatobna dla $wiata.

Poczatek tej czesci libretta zaczerpniety jest z analogicznej czesci
tragedii Goethego — Mefistofeles i Faust wedruja ku Brockenowi, gé-
rze czarownic. Wraz z pierwszymi slowami Mefistofelesa w orkiestrze
powraca zwigzany z nim motyw z przednutka (tu zastapiona krétkim
biegnikiem) i pustymi kwintami:

Przyktad 1.16. Mefistofele, Akt 11, Su cammina, t. 266—269

MEr. (With tones sounding hollow and nibterraneain.)
-

A =
e
i high - 5 d bi - amd
- - N R -
e e e
. haelt ha 278 ha 228
é___h_‘:___a_ * ¥ - — —_—y E  p—— i
S —
Vwwwy o J] w ofors
L ‘.‘_I" I-_'i'-- -—‘—E—‘——F_ﬂ—1‘— —.—;—’—'F'-_""___,

Copyright, 1880, by 0. Dirson & Co.



76 Rozpziar 1

Po chwili, tak jak to jest u Goethego, Faust zauwaza §wietlika —
w przerazajacej ciemnosci diabelskiej nocy malenkie swiatetko urasta
do rangi przewodnika i Faust, poganiany przez Mefistofelesa, prosi ro-
baczka, by sie zblizyl, Spiewajac arie Folletto, folletto.

Wedrowcy docieraja do celu i Mefistofeles zaczyna nastuchiwaé
odgloséw sabatu. Od tego momentu nastrdj i znaczenia zmieniaja si¢
coraz bardziej w stosunku do niemieckiego oryginalu. Goethearnska
»Noc Walpurgi — konstatuje Adam Pomorski, omawiajac niemieckie
dzielo — od pierwszych stéw podszyta jest obscenami. (...) Chwycze sie
mojego czubka!, wota Mefistofeles: Oszatamia byle glupka Mammon,
co w Srodkowej dziurze ogniem pata w czarnej gorze. Czubek to glowa
i zarazem fallus. Mammon — diabelski demon pieniadza, ztota. Dalej
obraz analny — zlotodajny i §wiattono$ny czarci odbyt w piekielnym
$wiecie na opak — to znany motyw mitologii satanicznej. Z czarciego
odbytu dymy, wyziewy w gore bijg”"°.

U Boita seksualne obrazowanie zostaje usuniete na rzecz budowania
atmosfery diabelskiej potegi. U Goethego Mefistofeles przychodzi na
sabat jako jeden z wielu go$ci, szukajac rozrywki:

Es ist doch lange hergebracht, »C6z tam $wiat wielki z jego szalem!
Dafs in der grofSen Welt man kleine Welten | Cichcem szukajmy uciech w matym.
macht.
Da sel’ ich junge Hexchen nackt und blofs (..) | Mtode wiedZmiatka widze nagusierikie (...)
Die Miih ist klein, der Spafs ist grofs. (...) Niewielki koszt figielkéw tylu. (...)

Was sagst du, Freund? das ist kein kleiner | C6z, przyjacielu? nie ma tu ciasnoty.
Raum.
Da sieh nur hin! du siehst das Ende kaum. | Konca nie wida¢, tylko spéjrz, méj ztoty!
Ein Hundert Feuer brennen in der Reihe; Sto ognisk w jednym plonie rzedzie;
Man tanzt, man schwatzt, man kocht, man | Tarnczy sig, gada, pichci, kocha, pije;
trinkt, man liebt;
Nun sage mir, wo es was Bessers gibt? Czy moze by¢ piekniejsze zycie czyje?””".

W operze za$ diabel przedziera si¢ przez zdazajacy na Brocken tlum
wiedz i strzyg, krzyczac: ,Z drogi, z drogi, przed Mefistofelesem, przed
waszym krélem!” (Largo, largo, a Mefistofele, al vostro Re!), a czarow-
nice i strzygi, ,klekajac w kregu wokdt Mefistofelesa’, jak moéwia dida-

76 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 549
77 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit , s. 178-179
(w oryginale wersy 4044—4046, 4049, 4055-4059).
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skalia, deklamuja: ,Korzymy sie przed Mefistofelesem, przed naszym
krolem” (Ci prostriamo a Mefistofele, al nostro Re). Puste kwinty zaréw-
no w tym fragmencie, jak i w poprzedzajacym te scene chorze strzyg,
nawiazuja ponownie do diabelskiego motywu Mefistofelesa:

Przykiad 1.17a. Mefistofele, Chor Siam salvi in tutta leternita, t. 497—-500
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Przyktad 1.17b. Mefistofele, hold sktadany Mefistofelesowi (Ci prostriamo a Me-
fistofele), t. 556—561

CHORUS. (They kneel in a circle around MEFISTOFELES.)
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Po holdzie nastepuje taniec wiedZm — chromatyka i charaktery-
styczny motyw z przednutka przypominaja o wszechwladzy i wszech-
obecnosci diabfa:

Przyklad 1.18. Mefistofele, Akt 11, Taniec wiedzm, t. 575-582
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Gdy Mefistofeles wzywa poddanych, by podali mu berlo i chlamide
(Popoli), Boito wplata w scene sabatu fragment znacznie wczes$niej wy-
stepujacej w tragedii Goethego sceny w kuchni czarownicy. Tam jed-
nak tym samym symbolom wladzy towarzyszylo zgola inne znaczenie:
Mefistofeles i Faust w kuchni spotykaja, przypomnijmy, Koczkodana
i Koczkodanice. To Koczkodan wlasnie (wreczajac diablu kwacz) drwi:
»Kropidlo bierz i siadaj tu na stotku” (Den Wedel nimm hier, und setz’
dich in Sessel!), a Mefistofeles po chwili odpowiada: ,Siedze tu niby krél
na tronie,/ Berlo juz mam, pomys$lmy o koronie””® (Hier sitz’ ich wie
der Konig auf dem Throne, den Zepter halt’ ich hier, es fehlt nur noch
die Krone). Jest to zatem ukoronowanie ukazane w krzywym zwiercia-
dle, parodia, ktdrej ironiczny wydzwiek musial miec jeszcze wieksze
znaczenie w XVIII-wiecznym, o§wieceniowym $wiecie czaséw Fausta.
Boito, przenoszac moment koronacji Mefistofelesa z kuchni czarownicy

78 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 104—105

(w oryginale wersy 2427-2428 i 2448-2449).
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do centrum satanicznego obrzadku sabatu, czyni z niej moment powaz-
ny — Mefistofeles faktycznie domaga sie wszak przynaleznych mu z racji
sprawowanej wladzy jej insygniéw.

Dzierzac berto i deklarujac sprawowanie despotycznej wladzy nad
swym krélestwem (despota son del mio regno fiero — co réwniez stanowi
dalekie odbicie stéw wypowiadanych w kuchni czarownicy przez Zwie-
rzaki: ,Korone sklej klajstrem/ z krwi ludzkiej i potu!”” — O sei doch so
gut, mit Schweif$ und mit Blut die Krone zu leimen!), Mefistofeles zada
dla siebie catego $wiata (mondo intero).

»OS$lepiajacy i spalajacy na popidt akt pychy — komentuje diabelskie
pozadanie $§wiata w swoim traktacie Udziat diabta Denis de Rouge-
mont — ktéry Aniota Swiatloéci przeobrazit w Aniota i Ksigcia Ciemno-
$ci, skazal go na niemajacy granic, a wiec z samej definicji pozbawiony
nadziei imperializm. Utrata Jedynego, co Niezbedne, rodzi pragnienie
z samej swej istoty nie do ugaszenia. Caly $wiat nie jest w stanie zapet-
ni¢ pustki, jaka wytwarza w sercu stworzenia §wiadomos¢, ze opuscilo
wlasciwe sobie miejsce w §wiecie. Po upadku odrywajacym go od tego,
co wieczne, Szatan pragnie tego, co nieskonczone. Po upadku odry-
wajacym go od By¢, pragnie Mie¢. Ale jest to problem, ktéry nigdy nie
zostanie rozwiazany. Albowiem po to, aby mie¢ i posiada¢, trzeba by¢,
a on juz nie ma bytu. Niszczy wszystko, co zagarnia. (Nico$¢ unicestwia,
moéwi Heidegger). Oczywiscie, ze bedzie mégl mieé wszystko, skoro
w Ewangelii nazwany zostat Ksieciem Tego Swiata — ale nigdy nie be-
dzie mial niczego innego niz ten oto $wiat. Nigdy nie uda mu sie podbic
Nieba, a to ono wiasnie jest dusza tego Swiata i tajemnica transcen-
dencji w immanencji. Z naszego wszech$wiata bedzie miat, jako swa
wlasno$¢, tylko jego materialny szkielet. I przypuszczalnie tymi wtasnie
szczatkami opuszczonego Domu bedzie pali¢ w swoim Piekle..”.

Poddani Mefistofelesa wobec wyrazonego przez niego pozadania
Swiata zaczynaja krzatac sie wokét kotta — to jeszcze jedno przeniesie-
nie scenografii z Goetheanskiej kuchni czarownicy, w ktérej wiedZzma
w kotle ugotuje odmladzajaca miksture dla Fausta, a zanim to uczyni,
Mefistofeles i Faust zastana przy nim Zwierzaki, ktére grzeja sie w jego

79
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Tamze, s. 105 (w oryginale wersy 2450-2452).
Denis de Rougemont, Udziat diabfa, przetozyt Andrzej Frybes, Warszawa
1992, s. 31.
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oparach, dogladaja go i pilnuja (Der alberne Tropf! Er kennt nicht den
Topf, er kennt nicht den Kessel! — ,Pyta si¢ ciolek,/ Na co kociotek!/ Nie
widziates kociotka, ciotku?”®' — odcinaja sie Koczkodan i Koczkodanica,
gdy diabel zainteresuje sie kociotkiem).

W operze w kotle, wokoét ktérego tanicza wiedzmy, zostaje przygoto-
wany $wiat dla Ksiecia Ciemnosci — wielka szklana kula, ktéra czarow-
nice podaja Mefistofelesowi.

Ballata del mondo — ,Ballada o §wiecie” — jak zatytulowana jest
nastepujaca w tym momencie aria Mefistofelesa — to obok arii Sono
lo spirito che nega utwoér okreslajacy znaczenie diabta w fabule opery,
jego drugie credo, w ktérym wyjawia on wsréd drwin szatariska prawde
o funkcjonowaniu $wiata:

Ecco il mondo, Oto $wiat,

vuoto e tondo, pusty i okragty,

salza, scende, podnosi sie i upada,
balza e splende, podskakuje i blyszczy,
fa carole tanczy

intorno al sole, wokoé? Stonica,

trema, rugge, trzesie sie, wrzeszczy,
da e distrugge, tworzy i niszczy,

ora sterile, or fecondo. to jalowy, to ptodny.
Ecco il mondo. Oto $wiat.

Sul suo grosso Na jego poteznym
antico dosso starym grzbiecie

Ve una schiatta jest plemie

e sozza e matta, i wstretne, i szalone,
fiera, vile, pyszne, nikczemne,
ria, sottile, przebiegle, bezwzgledne,
che ad ognora ktére od zawsze

si divora pozera samo siebie
dalla cima sino al fondo od poczatku az do korica
del reo mondo. tego ztego Swiata.
Fola vana Czcza bajka

¢ alei Satana, jest dla nich Szatan,
riso e scherno zartem i kping

é a lei I'Inferno, jest dla nich Pieklo,
scherno e riso kping i zartem

il Paradiso. Raj.

81 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit, s. 103 (w ory-

ginale wersy 2423-2425).
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EOh per Dio!

che or rido anch’io

nel pensar cio che le ascondo —
ah-ah! ah-ah! ah-ah! ah!

Ecco il mondo! ecco il mondo!

Och na Boga!

teraz $mieje si¢ i ja
na my$l o tym, jak ich wykiwalem —

Cha-cha! Cha-cha! Cha-cha! Cha!

Oto $wiat! Oto $wiat!

Aria Ecco il mondo ma forme zwrotkowa, przy czym strofy przedzie-

la krétki instrumentalny refren:

Przyklad 1.19. Mefistofele, Akt 11, Ecco il mondo, t. 697-704
Piu Veloce. ( =100.)
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Refrenowa powtarzalno$¢ stanowi tez wazna ceche konstrukcyjna
tekstu: stowo mondo wystepuje w czterech wersach (w trzech z nich jest
to cata fraza Ecco il mondo), przy czym rozlozone s one symetrycznie:
jest to wers pierwszy, dziesiaty, dwudziesty i trzydziesty (nie liczac mo-

mentu $miechu Mefistofelesa).

To, co staje sie mowa koronacyjna Mefistofelesa, Goethe wlozyt
w formie prostej, przesmiewczej rymowanki w usta Koczkodana go-
spodarujacego w kuchni czarownicy. Zwierzak, widzac wielka szklana
kule, ktéra bawily sie¢ Koczkodanieta, méwi:
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Das ist die Welt;

Sie steigt und féllt
Und rollt bestindig;
Sie klingt wie Glas;
Wie bald bricht das!
Ist hohl inwendig.
Hier glinzt sie sehr,
Und hier noch mehr,
Ich bin lebendig!
Mein lieber Sohn,
Halt’ dich davon!
Du mufst sterben!

W tlumaczeniu Adama Pomorskiego gi-
nie zdanie: ,,Oto $wiat” (Das ist die Welt):
»Spadnie, podskoczy

I znéw sie toczy;

Globus podzwania,

Jakby szkto brzeklo;

Zeby nie peklo!

To pusta bania.

Zal$ni jaskrawo,

Zaptonie krwawo:

»Zyje;, widzicie?«

Synu méj mity!

Strzez sie tej bryly!

Stracisz zycie!

Sie ist von Thon, Zostang tupy
Es gibt Scherben. Z glinianej skorupy!”®.

Szatan konczy swa arig rozbiciem szklanej kuli na kawalki — doko-
nuje zatem symbolicznego, upragnionego przez siebie unicestwienia
$wiata, o ktéorym moéwit juz na poczatku, w studiu Fausta — wcze$niej
za$ przedstawia przerazajaca w istocie teze: ludzie nie wierza w Szata-
na, kpia z istnienia Piekla i Nieba — i to wlasnie jest najdoskonalszym
dzietem Zta, ktére potrafito przekonac ludzkos$¢ o swoim nieistnieniu,
tym samym sprawiajac, ze ludzie stracili czujno$¢ i pomagaja Diablu
w dziele zaglady samych siebie.

Potworny triumfalny taniec czarownic cieszacych sie z upadku §wia-
ta jest niczym parodia radosnego obertasa z aktu I. Tam $wietujaca
Wielkanoc mlodziez tanczyla, krecac sie (danza rotonda), tu zas dia-
belska chmara wiruje w oblednym pedzie, wykonujac ,piekielng ridde”
(ridda infernal) — w tradycji anglosaskiej taniec ten, szczegélnie popu-
larny w $redniowieczu, nosil nazwe reel. Jedno z najstarszych odnie-
siert do niego znajduje sie w relacji z procesu o czary w North Berwick
z roku 1590 — oskarzona o bycie wiedZma dziewczyna miala wlasnie
graé reel®.

Od tej chwili Boito ponownie zaczyna czerpac tekst do swej Nocy
Sabatu z Goetheanskiej Nocy Walpurgi — i tak jak tam, takze w operze

82 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, s. 103 (w oryginale

wersy 2402-2415).
83 Haslo Reel autorstwa Francisa Collinsona, Oxford Music Online, dostep
12 sierpnia 2011 r.
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Faust dostrzega na horyzoncie zjawe. W orkiestrze pojawia sie¢ motyw
z milosnej arii Fausta ze sceny w ogrodzie: Colma il tuo cor; i cho¢
stowa jeszcze tego nie potwierdzaja, muzyka przekazuje, ze zjawa to

Malgorzata:

Przykiad 1.20a. Mefistofele, Akt 11, Colma il tuo cor, t. 163-173
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Przyktad 1.20b. Mefistofele, Akt 11, Noc Sabatu, pojawienie sie Malgorzaty, t.
819-828
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Ten moment opiera si¢ na wykorzystaniu uwznioslajacej mocy
muzyki — z opetanych diabelskich tancéw i $piewdw jesteSmy nagle
przeniesieni do innej rzeczywistosci. Stodki motyw mitosci ponadto,
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ktory juz zawczasu, nim zauwazy to sam Faust, sygnalizuje obecno$¢
Malgorzaty, przeczy tez stowom Mefistofelesa, prébujacego wmowic
swej ofierze, iz takie widziadlo specjalnie przybiera posta¢ ukochanej,
w istocie nia nie bedac. I podczas gdy czytajac tragedie Goethego, mo-
gliby$my da¢ wiare czarcim kretactwom, to muzyka w operze nie po-
zwoli na chwile wahania.

Pojawienie sie Malgorzaty, tak jak caly watek jej i Fausta milosci
w ujeciu Boita, ma charakter wzniosly i romantyczny — otoczony strzy-
gami i wiedZmami Faust pelen tesknoty wpatruje si¢ w ,,swojego aniola’;
na ktdrego piersi niedawno jeszcze skladal ,pocalunek mitosci” Ta sama
scena u Goethego jest w zasadzie odarta z romantyzmu: ,Wyglada, bio-
re cie na $wiadka,/ Jak ta poczciwa Malgorzatka” (Ich mufS bekennen,
daf$ mir deucht,/ Dafs si¢ dem guten Gretchen gleicht) — zastanawia sie
Faust, dostrzegajac blady cien.

Es ist ein Zauberbild, ist leblos, ein Idol.
Ihm zu begegnen, ist nicht gut:

Vom starren Blick erstarrt des Menschen
Blut,

Und er wird fast in Stein verkehrt;

»10 jest widziadlo, idol, martwa zjawa.
Lepiej obchodzi¢ ja z daleka;

Pod jej zastyglym wzrokiem stygnie krew
czlowieka

I on sam bryla staje sie z kamienia;

Von der Meduse hast du ja gehért. Meduza, nie wiesz? W kamien zywych

zmienia”%

— odparowuje Mefisto.

Podobnie w operze — diabel namawia Fausta: Odwré6¢ oczy, oma-
miona duszo, od glowy Meduzy (Torci il guardo, anima illusa, dalla
testa di Medusa).

Widmo Malgorzaty z nagla okazuje sie Meduza — komentuje idee
Goethego Adam Pomorski®* — Meduza za$ to jedno z béstw chtonicz-
nych, zrodzonych z ziemi Gorgon, ktére zamieszkiwaly ,dalej w kie-
runku Nocy, poza Okeanosem’, jak notuje Karl Kerényi, ktéry objasnia
tez, ze Meduza jako jedyna z trzech Gorgon byta §miertelna, a w wielu
mitach, paradoksalnie, nosita miano ,pieknolicej’, cho¢ bez watpienia
podobnie jak siostry byta potworem: ,Gorgony miatly zlote skrzydta,

84 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttumaczyl Adam Pomorski, op.cit, s. 184
(w oryginale wersy 4187-4188 i 4190—4194).
85 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 551.
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za to rece z zelaza. Mialy tez potezne kly jak u dzika, weze wily sie im
wokot gltéw i wokoét bioder na podobienstwo pasa. Jesli ktos spojrzal na
przerazliwg twarz Gorgony, natychmiast tracit oddech i kamienial™®.

Zarazem Meduza byla tez ta, koto ktérej kiadt sie ciemnowtosy
Posejdon — i tg, ktdérej wezowlosa glowa uwieczniona na napiersniku,
a moze na tarczy chronila dziewicza pier$ Ateny, jedynej bogini, ktéra
Zeusowi patrzyla prosto w oczy.

Niejednoznaczne i wewnetrznie sprzeczne jest zatem upostaciowa-
nie zjawy Malgorzaty jako Meduzy. Jej ohydne spojrzenie przemienia-
jace nieuwaznych obserwatoréw w kamient musi nosic¢ tez odbicie bo-
skiego oblicza Posejdona, w ktére spogladata w mitosnym zespoleniu.

Faust nie oderwie od niej zatem wzroku — niezaleznie od tego, czy
to mitologiczne monstrum, jak chce Mefisto, czy jego ukochana, ktérej
okrutnego losu jest nie§wiadomy. Zauwaza jednak, ze szyje Malgorzaty
(ktéra jako dzieciobdjczyni oczekuje juz w wiezieniu na $ciecie) otacza
»-dziwny czerwony naszyjnika sznurek” (ein einzig rotes Schniirchen)
— w rzeczywisto$ci za$ jest to czerwona linia krwi, wedlug ludowych
wierzen charakterystyczna dla powstalych z grobu upioréw (upiorzyca
po $mierci winna miec $cieta glowe i zlozona w nogach zwlok). Boito
ogranicza dalsze okropnosci do wyjasnienia Mefistofelesa, ponownie
przywolujacego mit Meduzy:

Ha la testa distaccata, Ma oddzielona glowe,
Perseo fu che la taglio. odcial ja Perseusz.

W notatkach Goethego za$ zachowaly sie jego szczegdtowe wyobraze-
nia tej sceny: ,Na rozzarzonej ziemi nagi idol. Rece na plecach. Twarz ani
srom niczym nie zasloniete. Glowa spada. Krew tryska i gasi ogien. Noc.
Szemranie. Gadanina dziwolagéw. Z niej Faust si¢ dowiaduje™ . Przyta-
czajacy ten cytat Adam Pomorski dopowiada, ze podkreslona przez poete
nagos$¢ twarzy i sromu to wynik regut obowiazujacych kata, nim przysta-
pil do torturowania dzieciobdjczyni: winien byt ogoli¢ cale owlosienie jej
ciala, by zaczajony we wlosach diabel nie ulzyt jej w cierpieniach.

86 Karl Kerényi, Mitologia Grekow, ttumaczyl Robert Reszke, Warszawa 2002,
s. 46-47.
87 Cyt. za Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 552.
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Boito przerywa stodko-gorzka wizje Fausta powrotem chéru strzyg
i czarownic. Zamykajaca akt II cze$¢ nosi tytul Ridda e fuga infernale
(»Ridda i piekielna fuga”). Poczatkowo powracaja motywy z rozpedzo-
nej triumfalnej riddy odtaniczonej przez piekielny tlum po zniszcze-
niu szklanej kuli $§wiata. Gdy rozpoczyna si¢ fuga, to jej temat w swym
zgodnym z muzyczna retoryka polaczeniu kroku w gére o sekunde
z desperackim i zarazem zatosliwym skokiem o sekste w d6t buduje
nastréj pogrzebowego obrzadku dla:

Przyktad 1.21. Mefistofele, Akt 11, Ridda e fuga infernale, t. 872—882
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Nieprzypadkowo musial Boito w infernalnej fudze przywota¢ Mo-
zartowski temat z fugi Kyrie eleison z Requiem. Nad zniszczonym przez
Mefistofelesa $wiatem zapada noc $mierci. Noc $mierci nadchodzi tez
dla Matgorzaty. Rzeczywisto$¢, powie potem Faust, ktérej Malgorzata
byla wcieleniem, przyniesie juz tylko bél.
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1.5.6. Akt III. Smieré Malgorzaty

Smier¢ Malgorzaty, bedaca tematem aktu III, to ten moment dzieta
Boita, w ktérym do gltosu dochodzi znaczenie cierpienia i uczu¢ w bu-
dowaniu systemu warto$ci takze nowoczesnego $wiata. ,W obecnym
momencie naszej kultury niejako obowiazuje zakaz wiedzy o cierpieniu,
nawet muzyka zaczeta stroni¢ od wyrazania bélu”® — méwit Michat
Bristiger w introdukcji do koncertu ,De Musica” w 2004 roku Gatun-
kiem, ktéry daje twércom szczeg6lna mozliwos¢ podjecia proby opo-
wiedzenia o cierpieniu i rozpaczy, jest wlasnie opera — to w niej nie
trzeba, zda sig, obawiac sie patosu ani tragizmu, to ona wlasnie, uyjmujac
wszystko w nawias i cudzystéw, zarazem pozwala na bezposrednios¢
i prawdziwo$¢. Cho¢ nalezy stwierdzi¢, ze réwniez w operze przemiany
konwencji i obyczajéw zmieniaja sposéb obrazowania uczué — w wieku
XVII mitologiczne krélowe i ksiezniczki wy$piewuja swoje cierpienia
w przejmujacych lamentach, §wiadome i dumne z wlasnych emocji.
By¢ moze jednak to, co przystoi mitologicznej krélowej, gest cierpienia,
ktore jest wielkie i piekne przez sama wielko$¢ cierpiacej, nie moglo by¢
bezkarnie i bez $§mieszno$ci powtérzone przez zwykla Smiertelniczke —
i dlatego uwiedziona przez Fausta i oczekujaca na §mier¢ w wiezieniu
Malgorzata swdj lament moze wyspiewac tylko w obtakaniu.

Watek szalenistwa w operze XIX-wiecznej byl czesty — zreszta po-
dobnie jak w literaturze tego czasu, o czym §wiadczy dowodnie fakt,
ze w Mickiewiczowskim manifescie otwierajacym epoke romantyzmu
w Polsce zgromadzona gawiedZ obserwuje obtakana Karusie — przy
czym nierzadko szaleristwo owo bylo szalenistwem w konsekwencji nie-
szczesliwej (niemozliwej, zdradzonej, nieodwzajemnionej, ponizonej)
mitosci i dotykato niemal wyltacznie kobiet — chyba Ze jako chlubny
wyjatek policzy¢ Otella, ktory oszalaty z mitosci dusi Desdemone.

Do najbardziej kanonicznych przykladéw mitosnego obtakania nale-
zy Lucja z Lammermooru w operze Gaetano Donizettiego, posadzona
o zdrade przez ukochanego, wskutek wasni rodzinnych oraz politycz-

88 Michat Bristiger, Koncert ,De Musica” II, w: Transkrypcje, Gdansk 2010,

s. 154,
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nych kalkulacji swego brata poslubiona innemu mezczyznie, w obtedzie
zabijajaca najpierw swego niechcianego meza, a potem siebie. Wsrod
oszalatych z bélu po tragicznej mitosci naleza tez Imogena z Pirata i El-
wira z Purytanéw Belliniego czy Anna Bolena u Donizettiego.

Sceny szalenistwa, poczawszy od czaséw Belliniego i Donizettiego
wlasnie, mialy swoj okreslony kanoniczny ksztalt — co jest o tyle para-
doksalne, ze kompozytorzy korzystali z kliszy, by przedstawi¢ obtakanie
wymykajace sie wszak w logiczny sposéb wszelkim ramom, polegajace
na przekraczaniu granic.

Regula, od ktoérej rzadko czyniono wyjatki, byto zastosowanie w sce-
nie szalenstwa arii dwuczesciowej, sktadajacej sie z dwoch w zasadzie
samodzielnych, kontrastujacych ze soba ogniw, opartych na zesta-
wieniu tempa wolnego i w dalszej kolejnosci szybkiego. Poczatek XIX
wieku to ogoélnie czas wzrastajacej popularnosci arii dwucze$ciowych,
ktére w odréznieniu od wczesniej preferowanych jednoczesciowych
badz tez w formie da capo pozwalaly kompozytorom prawdopodob-
nie w bardziej przekonujacy sposéb ktas¢ nacisk na rozwdj i przemia-
ne emocji w trakcie arii — jedna czes$¢ lub trzy czesci, zwlaszcza gdy
pierwsze ogniwo roéwnalo sie mniej wiecej trzeciemu, nie dawaly tych
mozliwo$ci, powodujac wrazenie, ze przedstawiane na scenie uczucie
jest statyczne lub ze afekt wyjsciowy powraca, nie przynoszac zadnej
trwalej przemiany. Przyklady dwuczes$ciowych arii w scenach szalen-
stwa znajdujemy w takich operach, jak Lucja z Lammermooru, Nina,
Lunatyczka, Anna Bolena, Semiramida etc.

Dwuczesciowa forma arii, w pierwszej chwili tak odkrywcza, szybko
si¢ skonwencjonalizowala. Podobnie schematycznie traktowane bylo
zakonczenie sceny szalenistwa, czesto przybierajace forme kabaletty
skladajacej sie z dwoch bardzo zblizonych przebiegéw, z ktérych funk-
cja drugiego bylo zwykle stworzenie mozliwosci wirtuozowskiego po-
pisu dla $piewaka badz $piewaczki.

Wracajac do otwierajacej taka scene arii dwuczesciowej — fakt, ze
po fragmencie powolnym nastepowal szybki, wigzat sie¢ z rozwojem
akcji na scenie: zywe tempo w drugiej czesci arii umotywowane byto
badz wpadaniem przez obtakang w stan swego rodzaju histerii, badz
tez — i tego przykladem jest np. Cathérine z Meyerbeerowskiej Gwiaz-
dy pétnocy — naglym i radosnym otrzasnieciem si¢ bohaterki z szalen-
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stwa, np. pod wplywem jakiegos szczesliwego wspomnienia albo skoja-
rzenia.

W obydwu przypadkach cze$¢ szybka miewata charakter taneczny —
co pozwalato stworzy¢ atmosfere ekstazy, radosnej lub tez chorobliwej
(nasuwaja sie tu natretnie obrazy sredniowiecznych danse macabre,
epileptycznego tanca sw. Wita czy nawet rytualnego chocholego tarnca).

Réwnolegle do tendencji do ustalania sie sztywnego schematu roz-
wijala sie w XIX-wiecznej operze dazno$¢ do rozluzniania go, ktére
zreszta moglo réwniez przebiega¢ w sposéb konwencjonalny — w przy-
padku scen szalenistwa wykraczanie poza przyjety wzér polegato przede
wszystkim na rozbudowywaniu sceny o fragmenty ksztaltowane bar-
dziej dowolnie, wymykajace si¢ jednoznacznym klasyfikacjom formal-
nym, bazujace badz na upodabnianiu recytatywu do arii (wstawki me-
lodyczne do recytatywnej deklamacji), badz arii do recytatywu (melodia
o charakterze deklamacyjnym, oparta na niewielkich interwatach etc.).
W scenach szalenstwa formowanych z takimi swobodnymi tendencja-
mi centralnym i kulminacyjnym momentem stawata si¢ juz nie aria
gléwnej bohaterki, lecz jej ztozony, dowolnie rozbudowywany monolog
— czego przykltadem moze by¢ taka wlasnie scena w wykonaniu Lady
Macbeth w operze Verdiego.

Innym waznym elementem scen szalenistwa, ktéry nalezy tu odno-
towad, jest technika motywéw przypominajacych — obtakana heroina
czesto poddaje si¢ wspomnieniom, ktére wigza sie z powrotem materia-
tu melodycznego z wczesniejszych czesci opery, i moga by¢ to zaréwno
wspomnienia szcze$cia, wywolujace tesknote, jak i wizje przerazajace,
zwigzane z zaznang krzywda lub poniesiona wina. Do przykladéw za-
stosowania tej techniki zaliczy¢ mozna m.in. scene szalenistwa Elwiry
z Purytanéw oraz Marguerite z Fausta Gounoda.

I jeszcze jeden czynnik ksztaltujacy romantyczne sceny szaleristwa
— wirtuozeria. Wirtuozeria byla zjawiskiem charakterystycznym dla
wieku XIX, przy czym w przypadku muzyki instrumentalnej wiazala
sie oczywiscie z postepem technicznym, jesli chodzi o budowe instru-
mentéw, natomiast w muzyce wokalnej miata zwiazek z potrzeba znaj-
dowania $rodkéw wyrazu dla wciaz narastajacej emocjonalnos$ci. Wir-
tuozowskie popisy szczegélnie czesto byly jedynie konwencjonalnym
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atrybutem w calej scenie, pozbawionym glebszego znaczenia®.

Oczywiscie powyzsze uwagi o schematycznosci i konwencjonalnosci
dotycza nie wszystkich XIX-wiecznych scen szalenstwa, lecz gtéwnie
kompozycji o mniejszym znaczeniu — te najwybitniejsze, jak zwykle,
albo w ramach zastanych konwencji kreowaly jednak nowa i zywa war-
to$¢ estetyczno-dramatyczna, albo tez wyraznie przetamywaly schemat.

Do takich scen o istotnym miejscu w historii opery nalezy moment
szalenstwa Margherity, poprzedzajacy jej $§mier¢, ktéry obejmuje caly
I1I akt opery Mefistofele.

W akcie tym mamy kolejno: arie Malgorzaty (jednoczesciows, a za-
tem nietradycyjna dla tego typu sceny), recytatyw, wykorzystujacy tech-
nike motywéw przypominajacych, duet, trio i ponownie arie, w formie
przekomponowane;j.

Otwierajaca akt aria to Laltra notte in fondo al mare, znana, przypo-
mnijmy, dopiero z drugiej wersji dziela z 1875 roku.

Jako ze zmiany i wstawki do wersji opery z 1868 roku poszly w kie-
runku zewnetrznej urody i wirtuozerii, tak tez stato si¢ prawdopodob-
nie wlasnie z owa slynna aria, bedacej i§cie brawurowym, stroficznym
utworem — przy tym prawdziwie pieknym, poruszajacym trafnym
oddaniem stanu umystu nieprzytomnej z rozpaczy Margherity, ktéra
zawieszona pomiedzy okrutng jawa a obtagkaniem teskni za utracona
wolnoscig, miloécia i zyciem. ,Scenie szalenistwa Margherity z Mefis-
tofele Boita — przekonuje, analizujac bardzo liczne przyklady tego typu
scen w calej literaturze operowej XIX wieku Sieghart Déhring — nadany
jest charakter »unoszenia sie« poprzez stopniowe rozpraszanie melodii
w filigranowej koloraturze; »eksterytorialna« funkcja kadencji potwier-
dzona zostaje pod wzgledem technicznym, zarazem jednak znajduje

legitymacje muzyczno-dramatyczng™:

89 Na temat scen szalefistwa w operze XIX wieku por. Sieghart Dohring, Die
Wahnsinsszene, w: Die Couleur locale in der Oper des 19. Jahrhunderts, red.
Heinz Becker. Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Band 42, Re-
gensburg 1976, s. 279-314.

% Tamze, s. 301-302.
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Przyklad 1.22. Mefistofele, Akt 111, Laltra notte in fondo al mare, t. 39—-44
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Wirtuozeria nie jest tu zatem popisem, lecz odgrywa role drama-

tyczna.

Ogdlnie aria ta to jeden z najbardziej lirycznych fragmentéw calej
opery. W nim wtlasnie portret psychologiczny Boitowskiej Margherity,
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cho¢ wsparty na niemieckim oryginale, uwalnia si¢ zarazem z Goethe-
anskiego tekstu — naturalna, poruszajaca w swej prostocie niemiec-
ka Gretchen, przywodzaca na mysl §wiat Mickiewiczowskich Ballad
i romansow, ustepuje miejsca Marghericie, ktdrej rozdzierajaca skarga
wydaje sie bardziej §wiadoma, intelektualna, cho¢ nie wystudiowana.
Zupelna zmiana charakteru postaci w operze staje sie czytelna, jesli
odniesiemy sie do fragmentu dramatu Goethego, na ktérym Boito opart
arie Laltra notte — w oryginale Faust, zblizajac si¢ do zaryglowanego
wiezienia w celu uwolnienia Gretchen, slyszy, jak dziewczyna $piewa

tradycyjna piosenke:

Meine Mutter die Hur,

Die mich umgebracht hat!

Mein Vater, der Schelm,

Der mich gessen hat!

Mein Schwesterlein klein

Hub auf die Bein

An einen kithlen Ort,

Da ward ich ein schines Waldvogelein,
Fliege fort! Fliege fort!

»Matka moja kurwa byla,

Zabila mnie, bo zabila!

Ojciec mdj, zly dziad,

Zjadl mnie na obiad!

Siostrzyczka mata

Kosteczki zebrata,

Schowata je w ciemny kat;

A méj $piew sie niesie jak ptaszka po lesie;
Odfrun stad, odfrun stad!™".

U Boitowskiej Margherity z tej dosadnej §piewki zostaje w zasadzie
tylko skojarzony obraz ptaszka i $mierci — jej dusza wyrywa sie z ciala
zamknietego w zimnym lochu niczym wrébel do lasu:

Laltra notte in fondo al mare
il mio bimbo hanno gittato,

or per farmi delirare

dicon ch’io labbia affogato.
Laura é fredda, il carcere fosco,
e la mesta anima mia,

come il passero del bosco,
vola, vola, vola, vola, vola via.
Ah! Pieta di me!

In letargico sopore

& mia madre addormentata,

e per colmo dellorrore

dicon cl’io labbia attoscata.

Pewnej nocy w glab oceanu

rzucili moje dzieciatko.

Teraz, by doprowadzi¢ mnie do obtedu,
powiadajg, ze sama je utopitam.
Powietrze jest zimne, wig¢zienie ciemne,
a moja smutna dusza

odlatuje

niczym wrébel do lasu.

Ach, zmiluj sie nade mna!

W letargiczny sen

osunela si¢ moja matka,

a by dopetni¢ grozy,

moéwig, ze ja otrutam.

91

ginale wersy 4412-4420).

Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 197 (w ory-
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Laura é fredda, il carcere fosco,
e la mesta anima mia,

come il passero del bosco

vola via.

Ah! Pieta di me!

Powietrze jest zimne, wigzienie ciemne,
a moja smutna dusza

odlatuje

niczym wrobel do lasu.

Ach, zmiluj si¢ nade mna!

W swoim lamencie Margherita, cho¢ obtakana, zdaje sie odzyskiwaé
jasnos$¢ widzenia — w jej $§piewie stychac prostote, mimo efektownych
wokaliz jej opowie$¢ pelna jest dramatyzmu. O potwornosciach méwi
bezposrednio — cho¢ z niedowierzaniem. A w jej dziecinnej skardze — na
zimne powietrze i ciemno$¢ w wiezieniu — jest zarazem prosba o uniewin-
nienie. Nie o oczyszczenie z zarzutéw morderstwa, tylko raczej o uniewin-
nienie pelne, o przywrdcenie jej w ten stan niewinnosci, nim z radosnej
dziewczyny stala si¢ uwodzicielka, porzucong, zdradzong i zagubiona.

Gdy Malgorzata konczy ostatnie blaganie — ,Zmituj si¢ nade mng”
— u wrdt wiezienia pojawiaja sie¢ Faust i Mefistofeles. W momencie kie-
dy Faust spoglada na Margherite, muzyka przypomina motyw z jego
milosnej arii Colma il tuo cor z aktu II, ten sam, ktéry towarzyszy poja-
wieniu sie zjawy Malgorzaty podczas sabatu:

Przyklad 1.23a. Mefistofele, Akt 11, Colma il tuo cor, t. 163-167
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Przyktad 1.23b. Mefistofele, Akt 111, t. 72-75

FauUsT. (outside the grating.)
S,

95

| = } = == ==
LUIL = L 1 # A —
8ave her life !
Sal - va-lal
A hk -
L7 . 1 [ A a1 o 1 by - -
?—3 Ak ——= I —— s 1
o 2% &~ = 5 ':l L4 .,' > [ R d .i. 1 I'-:' qv
~——
< 4 by =)
i » ==—==t==—=
= w t t () =
A + H —]

»Ocal ja’, prosi Faust, na co Mefistofeles okrutnie odpowiada: ,,Czyja
wina jest jej ponizenie, moja? Czy raczej twoja?” Obiecuje jednak zro-
bi¢, co w jego mocy, podajac Faustowi klucze i usypiajac straznikéw.
Faust wkracza do celi, gdzie pograzona w szalenistwie ukochana kobieta
nie rozpoznaje go w pierwszej chwili, dopiero gdy on wypowie jej imie,
ona przypomni sobie szczescie, ktérego wraz z nim doznata. Nastepuje
fragment czesty dla XIX-wiecznych operowych scen szalenistwa, w kto-
rym, chcac przedstawi¢ moment reminiscencji, kompozytor przywoluje

motywy z wcze$niejszych aktow.
Najpierw gdy Margherita rozpoznaje Fausta:

Przykiad 1.24a. Mefistofele, Akt 111, t. 103-112
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to jej fraza jest doktadnym powtdrzeniem ich milosnego rozpoznania
z aktu II:

Przyktad 1.24b. Mefistofele, Akt II, t. 225-229
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Nastepnie wspomina dzien, gdy ujrzata Fausta po raz pierwszy, dla-
tego w orkiestrze powraca motyw wyspiewany w mitosnym kwartecie
w ogrodzie w akcie II:
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Przyklad 1.25a. Mefistofele, Akt 11, Dio clemente, t. 213-216
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Przyktad 1.25b. Mefistofele, Akt 111, t. 114—120
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Wzruszenie trwa krétko. Margherita, nie zdajac sobie teraz do kon-
ca sprawy z tego, gdzie sie znajduje, prébuje przylgnac¢ do kochanka,
ten jednak, starajac si¢ wyciagnac ja z wiezienia i czujac presje czasu,
zniecierpliwiony mocuje si¢ z nig, nie chcac marnowac cennych chwil
na pocatunki. ,Czemu mnie nie pocalujesz? Co sie stalo z nasza milo-
$cia?” — wola wiec Malgorzata — bo przeciez od poczatku wiadomo,
ze to wlasnie jest wazne: on ja zdradzil i teraz przychodzi za pézno.
W tej scenie nastepuje odwrdcenie rél kochankéw z aktu II — podczas
gdy wtedy to Faust $piewal: Resta, resta, Margherita (,Zostan, zostan,
Malgorzato”), a ona odpowiadata: Fuggo, fuggo, lesta, lesta (,Uciekam,
uciekam, raznie, raznie”), to w wiezieniu ona prosi: Resta ancor, resta
ancor (,,Zostan jeszcze, zostan jeszcze”). Choc jest tu tez podobieristwo,
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bo Faust prosit w ogrodzie: Amor mio, vieni, vieni (,,Aniele méj, chodz,
chod?z”) i zaklina ja takze w wiezieniu: Ah, vieni, ah vieni (,Ach chodz,
ach chodz”).

Margherita nie daje sie przekona¢ milosnym zakleciom Fausta, niby
szalona, lecz zarazem bardziej $wiadoma mimo swego obtakania niz
on — po c6z mam zy¢?, pyta bowiem w pewnym momencie, wszak
nie bede zdolna udzwigna¢ $wiadomosci zbrodni, ktére popetnitam.
W tym miejscu nastepuje przejmujacy recytatyw Dio di pieta, ktéry
zastuguje na uwage ze wzgledu na zastosowane w nim przez Boita za-
biegi poetyckie. Margherita méwi Faustowi o grobach dla siebie, swojej
matki i swojego dziecka:

Vien... vo’ narrati il tetro ordin di tombe... | Chodz... Powiem ci o mrocznym porzadku
che doman scaverai... grobow...
La... ktére musisz jutro wykopac...
fra le zolle pits verdeggianti... Tam...
stenderai mia madre nel pit bel sito Pod najzielenisza darnia...
del cimiter... polozysz moja matke w najpiekniejszym
discosto... ma pur vicino... miejscu
scaverai la mia... la mia povera fossa... cmentarza...
e il mio bambino poserd sul mio sen. nieco z boku... ale jednak blisko...
wykopiesz mdj... mdj nieszczesny gréb...
i moje dziecko polozysz na mojej piersi.

Boito, jesli chodzi o tre$¢, podaza za Goethem dosy¢ dokladnie, uzy-
skuje jednak zupelnie inny efekt, nie stosujac ryméw, uzywajac niere-
gularnych cezur i réznych dlugosci werséw. U Goethego ten fragment
wyglada bowiem nastepujaco:

Ich will dir die Grdber beschreiben. »leraz ci o grobach opowiem.

Fiir die mufst do sorgen Musisz juz dzi$ na zaranku

Gleich morgen; Czuwac przy nich, mdj kochanku;
Der Mutter den besten Platz geben, Matce dasz najlepszy gréb,

Meinen Bruder sogleich darneben, Przy niej miejsce bratu zréb;

Mich ein wenig beiseit, Mnie usun troszke w bok,

Nur nicht zu weit! Nie za daleko, wiesz, o krok!

Und das Kleine mir an die rechte Brust. U mojej prawej piersi maleristwo™.

%2 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 202 (w ory-
ginale wersy 4521-4528).
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Mamy tu, poza zmiana wyrazu, takze pewne przesuniecie znaczenia:
podczas gdy Gretchen méwi Faustowi jedynie, by ten ,zatroszczyl” sie
o groby (czy tez ,czuwal” przy nich, jak chce Pomorski), to Marghe-
rita bezposrednio, i to dwukrotnie wskazuje, ze Faust ma je wykopa¢
wlasnorecznie. Patos tej sceny zwieksza sie ponadto dzigki zajaknieciu
Margherity: la mia... la mia povera fossa. Margherita jest by¢ moze
bardziej egzaltowana niz Gretchen, ale takze silniej jest podkreslona
jej indywidualno$c¢®.

Mimo sprzeciwu Malgorzaty Faust w dalszej czesci sceny nie pod-
daje sie, btaga, namawia, wyjdZmy, uciekajmy, az ona, zda sie, ulega:
nastepuje zatrzymanie akcji i obydwoje, objeci, w rozmarzeniu $pie-
waja duet Lontano, lontano, lontano — dopisany na potrzeby drugiej
wersji opery z 1875 roku, niemajacy swojego odpowiednika w scenie
wieziennej u Goethego. Formalnie duet ma forme przekomponowana:
jest zasadniczo jednoczesciowy, w jego obrebie zas dokonuje sig stop-
niowy rozwdj podstawowych motywéw metrycznych i melodycznych.

Stodkie Lontano, lontano, lontano to marzenie o szczesliwej wyspie,
gdzie wolni kochankowie, uciekinierzy, beda mogli zy¢ wiecznie swoja
miloscig, pod jasnym niebem i w promieniach storica. Boito uzyskuje tu
silny efekt zupelnego wytaczenia owej chwili z toczacej si¢ akcji — cho¢
Faust i Malgorzata pozostaja w srodku sceny, dialogujac ze soba i wi-
dzem, w praktyce znajduja sie na boku, a parte, tworzac swego rodzaju
malenkie i zupelnie nietypowe largo concertato. Melodyka tego utworu
— w zasadzie recytatywna — skapy, niemal nieistniejacy przez wiekszos¢
czasu akompaniament orkiestry czynia z niego chwile bardziej religijna,
modlitewna, niz typowy mitosny duet, w ktérym operowi zakochani
zwykli taczy¢ swoje glosy w wirtuozowskich popisach:

% Poréwnanie tekstu Boita i Goethego w tej scenie: zob. William Ashbrook, The

»Mefistofele” Libretto as a Reform Text, op.cit., s. 282—283.
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Przyklad 1.26. Mefistofele, Akt 111, Lontano, lontano, lontano, t. 184—203
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'l'here, skies in their beau - ty transcend - ent,
Mappa - re swl cle - lo se- re - %o

girt with a rain - bow re- aplendent.,
- cin - ta

dun ar - co-ba-le

la.?

sor-ri - 80 del sol.

of all heartsthat are -lov.ing,and
La fu - ga dei l(-be-ri.unanuape

hopeful. and moving, and roiing, Is turned towards that
ran - ti, mi-gran-ti, rag - gian-ti di - ri - gea quel

- |
life- giv-ing _is-1and, that life-giv - ing
Pi- 80 - latl vo - lo,a quell’s - S0 - la il

S —
1> ¥—g—H -
— e T
Pt —— [’ :"= LS 2 B o, 7 ;.E—' ?— l
,I_ :ucel. den a:allauenle c'a col ial:’a- p:‘ ':ap:_’ ail
- = = = e




MEFISTOFELE 103
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Ten blogi sen przerywa brutalnie wejscie Mefistofelesa, przypomi-
najacego o nadchodzacym $wicie i zblizajacym si¢ nieublaganie mo-
mencie egzekucji. Po wyciszeniu, jakie przyniést duet, nastepuje teraz
fragment gwaltowny, trio Sorge il di!, w ktérym grozby Mefistofelesa
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splataja sie z przerazeniem Malgorzaty, wstrzasnietej jego obecnoscia,
a zarazem czekajaca ja $miercia, oraz z btaganiem Fausta, ktéry zu-
pelnie juz bezskutecznie préobuje uspokoi¢ wyrywajaca mu si¢ kobie-
te. Z tej plataniny i szarpaniny wyswobadza sie¢ wreszcie kolejna aria
Malgorzaty, ktérej btagania o $§mier¢, nim jej szyje przetnie katowski
topdr, zostaja wysluchane: stabnac i osuwajac sie¢ w ramiona zrozpa-
czonego Fausta, Malgorzata §piewa Spunta laurora palida — druga juz
w tym akcie przejmujaca skarge na okrutny los, ktéry sprawit, ze oto
wstaje jutrzenka ostatniego dnia jej zycia, dnia, ktéry mial by¢ chwila
najwiekszego szczescia, gdy zostanie poslubiona ukochanemu — przez
jego okrucienstwo jednak czy nieuwage ten dzien zamyka ostatecznie
jej sprawy na tym Swiecie.

Stopniowo liryczna, skupiona, niemal szeptem wy$piewana aria
przeradza sie w zarliwe btaganie do Boga o ocalenie — w orkiestrze za$
powracaja motywy chéréw anielskich z Prologu opery, jeden z moty-
wow przewodnich catego dzieta, dzigki ktérym wiemy, ze Margherita
zostanie wystuchana:

Przyktad 1.27a. Mefistofele, Prolog, t. 109-112
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Przyktad 1.27b. Mefistofele, Akt 111, t. 298-311
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Gluchy na boski gltos Mefistofeles, obserwujac umierajaca, moéwi:
zostata osadzona. ,,O zgrozo” — lamentuje Faust i wtedy Margherita
w ostatnim tchnieniu zwraca sie do mezczyzny, ktérego kiedys kochata
i dla ktérego popetnita najstraszliwsze zbrodnie: ,Henryku, napawasz
mnie wstretem” (Enrico, mi fai ribrezzo).

Aniolowie oglaszaja, ze Margherita zostata zbawiona. Zdruzgotanego
Fausta bezceremonialnie zabiera ze sobg Mefistofeles, scena sie konczy.

Mitosna historia Malgorzaty i Henryka u Boita zbudowana jest wiec
zgola inaczej niz u Goethego, a $mier¢ Margherity w Boitowskim od-
czytaniu niemieckiej tragedii jest w znacznie wiekszym stopniu niz
w oryginale kleska Fausta. Podstawowa zmiana jest w operze od razu
fakt, ze zwiazek Fausta i Margherity to nie wynik czaréw, lecz rodzi sie
z czystego pozadania. Tymczasem u Goethego Faust, sterowany magia
i diabelskimi sztuczkami, jest w zasadzie marionetka — ,w Niemczech
XVIII w. dzieje Fausta to kanwa licznych sztuk marionetkowych”* —
wyjasnia Adam Pomorski w podsumowujacym jego przekiad Goethe-
anskiej tragedii studium 7Zen bardzo powazny zart i dodaje, ze ,bohatera
rodem z ulicznego teatrzyku i straganowych broszur”” demaskuje juz
wstepny monolog Fausta.

%% Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 525.
%  Tamze, s. 526.
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W tamtym kukietkowym Fauscie milo$¢ do malej prostaczki Mal-
gorzatki zaptonie dzieki alchemicznym czarcim kombinacjom, cala
ich historia jest niczym blazenska parodia rzeczywistych uczu¢. Ry-
chlo, analizuje Pomorski, ,pokoik Malgorzatki ukazuje swoj charakter
domku dla lalek. Seksualna zadza (...) adresowana jest do dziecka. (...)
Przymierzajac si¢ do patriarchalnego fotela Faust wyobraza sobie mala
dziewczynke dziekujaca pocatowaniem reki za prezent gwiazdkowy.
Sam, przed odmlodzeniem, byl réwny wiekiem »dziadusiowi« rozda-
jacemu podarki”®®.

Goetheaniska Malgorzatka to na poly dziecko, kuszone prezenci-
kami przez lubieznego starca w ciele mtodzierica, zarazem samo, pod
wplywem mirazu awansu spolecznego rzekomo oferowanego jej przez
zalotnika, popadajace bez oporéw coraz glebiej w grzech.

Otrzezwieniem dla niej jest dopiero oskarzenie i wiezienie. Nie
mamy juz tego u Boita, lecz w tragedii Goethego wyraznie sygnali-
zowane s3 koszmarne realia XVI-wiecznych (gdy dzieje sie akcja), ale
funkcjonujacych jeszcze w X VIII wieku proceséw o dzieciobdjstwo.

Balladowa, surowa scena wiezienna, jak relacjonuje Pomorski, zain-
spirowana zostala sprawa Zuzanny Malgorzaty Brandt $cietej we Frank-
furcie 14 stycznia 1772 roku, a wczeéniej przetrzymywanej w wiezieniu
nieopodal domu poety. Owczesne traktowanie dzieciobéjczyn nie znato
litosci ani okolicznos$ci fagodzacych. Malgorzata, zamknieta w karcerze,
w lancuchach, leka si¢ nie tylko tortur duchowych, ktére mogtoby na
nig sprowadzi¢ zycie z poczuciem winy za popelnione zbrodnie (tych
obawia sie, przypomnijmy, Margherita u Boita), lecz catkiem realnych,
fizycznych meczarni, ktérych skazane dzieciobdjczynie doswiadczaty
przed wykonaniem wyroku — takich jak nacigganie nagiej winowaj-
czyni na bloczku az do wylamania koniczyn ze stawdw i miazdzenie
nég w bucie hiszpanskim. Faust w scenie wigziennej, stojac ,,z pekiem
kluczy i z lampa przed zelaznymi drzwiczkami’, méwi ,Odwyktem od
takiego leku./ Na samo dno zstepuje ludzkiej kazni”™” — i w istocie tak
jest, nie ma tu raczej metafory.

%  Tamze, s. 545.
%7 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 197 (w ory-
ginale wersy 4405-4406).
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»(...) Faust zastaje Malgorzate z ogolona czaszka, rece i nogi przyku-
te razem lancuchem do $ciany lub do zelaznego preta. Jako wiedZma-
-dzieciobdjczyni nie ma prawa dotykac ziemi, jej bartég miesci sie wiec
w zawieszonej nad ziemig klatce czy skrzyni zelaznej (»drzwiczki«, kto-
re otwiera Faust, nawet w eufemistycznej wersji XVIII w. nie oznaczaja
wrzeciadzow lochu)”®. Takiej sceny XIX-wieczna opera by nie zniosta.

Zarazem jednak, cho¢ ocalona z brutalnej, naturalistycznej kazni,
Boitowska Margherita poddana jest tym bardziej cierpieniom duszy.
Historia jej i Enrico to nie wyczarowana i wykrzywiona relacja dziecka
z mlodo-starym ni to jej ojcem, ni to dziadkiem, ni to kochankiem, lecz
zrodzony z wzajemnej fascynacji zwiazek kobiety i mezczyzny — i dlatego
odpowiedzialnosc¢ za niego nie spadnie na sily pozaziemskie, lecz wlasnie
na mezczyzne.

U Boita zatem po ukaraniu (czy raczej uratowaniu?) Malgorzaty za
zabdjstwo dokonane na matce i dziecku kara spada takze na Fausta —
za zabodjstwo dokonane na milo$ci — i kara ta jest brak przebaczenia ze
strony tej, ktorej nie potrafit kocha¢ dobrze.

»Za grzech, zem poniechal twych rak, i dlatego, Ze sola
Wzgardzilem byt warg twych rzewnych, za to na pewno

Do $witu musze tu czuwaé, w gluszy $cian akropolu”
— tak u Mandelsztama.

U Boita, w przeciwienstwie do tragedii Goethego, Malgorzata nie
wraca na koniec, by zbawi¢ Fausta.

1.5.7. Akt IV. Noc Klasycznego Sabatu

W akcie IV Boito buduje akcje na podstawie II cze$ci Goetheanskiej
tragedii, sposrdd jej rozlicznych watkéw wybierajac do przeniesienia
na scene historie mitosci Fausta do Heleny Trojanskiej. Helena stanowi
u Boita dopelnienie postaci Malgorzaty. Nie jest jej konkurentka do
serca Fausta — to sen, widziadlo, symbol i kolejny etap na drodze po-
znania Fausta, poszukujacego prawdy o sobie i o $wiecie — jak deklaruje,
zawierajac uklad z Mefistofelesem.

Czwarty akt opery zatem, po wspanialej scenie szaleristwa Malgo-
rzaty w akcie III, nie tyle jest dalszym ciagiem akcji, ile raczej jej zatrzy-

%8 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny zart, op.cit., s. 553.
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maniem, stanowigc apoteoze piekna i mitosci, uosabianych przez ideat
kobiecosci ziszczony wlasnie w postaci Heleny Trojanskiej.

U Goethego Helena i Malgorzata zdaja sie dwoma wcieleniami tej
samej zjawy, ukazujacej sie Faustowi w czarcim zwierciadle — jednak pod-
czas gdy ,piekna Helena” ujrzana w postaci Malgorzatki to raczej parodia
tego zjawiska, to w II czeéci tragedii spotkana trojariska krélowa jest ta
Helena wlasciwa, z mitycznych opowiesci, przywolywanych juz przez
Chirona, na ktdérego grzebiecie Faust przedostaje sie do antycznej krainy.

Trzeba podkresli¢, ze ,wlasciwa” nie oznacza bynajmniej ,praw-
dziwa” — jedyna $miertelna cérka Zeusa pozostaje widziadtem, wiemy
o tym i musi to wiedzie¢ takze Faust, Helena bowiem, tak jak ja opisali
starozytni, byla wszak zjawa juz u boku Parysa. Oddajmy na chwile glos
opowiesci Roberto Calasso: ,Burzliwe wiatry zapedzily okret Heleny
i Parysa, uciekajacych ze Sparty, na morski brzeg w Sydonie. (...) Poze-
glowali do Egiptu i dotarli do kanobijskiego ujscia Nilu. (...) Kochanko-
wie poczuli sie tu bezpiecznie. Ale sg na §wiecie osoby, ktére zawsze
umieja o wszystkim sie dowiedzie¢ i ktére do wszystkiego odnosza sie
obojetnie — egipscy kaplani. Proteus, krél w Memfis, juz wczes$niej zo-
stal przez nich powiadomiony, jak naprawde przedstawia sie historia
dwojga tutajacych sie kochankéw, zanim wezwat ich do siebie i cierpli-
wie wypytal, a Parys wciaz wiklal sie w odpowiedziach. Na koniec krol
oglosil wyrok: nie moze kazac zabi¢ Parysa za jego przewinienia, cho¢
tego by pragnal, poniewaz Parys jest cudzoziemcem, a tym samym nie
mozna go tkna¢. Ale zatrzyma u siebie Helene i jej skarby. Parys moze
wrdci¢ do Troi jedynie ze zjawa majaca ksztalt jej postaci”. Cala wojna
trojaniska zatem, co zreszta przemilcza Homer, toczyta sie o zjawe, ,cala
krew zostala przelana o cialo kobiety, ktérej nie bylo”'®.

U Goethego znajdujemy liczne potwierdzenia, ze takze i tej Heleny,
ktéra spotyka Faust, w istocie nie ma: ,Pieknos¢ kobiety!... — prycha
(z pogarda nawet) Chiron, wiozac Fausta ku wymarzonej — Co tam
o tem: chiéd podobizny czy odbicia (...)”*°!; ,Sama sobie si¢ wydaje

9 Roberto Calasso, Zaslubiny Kadmosa z Harmonig, wprowadzenie Josif Brod-
ski, przeklad Stanislaw Kasprzysiak, Warszawa 2010, s. 141-142.

100 Tamze, s. 142.

101 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, s. 320 (w oryginale
wersy 7399-7400).
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snem”'*? — wyznaje w pewnej chwili Helena i rzeczywi$cie — ostatecz-

nie zniknie, a obejmujacemu ja Faustowi pozostana w rekach tylko jej
suknia i zastona.

Mimo Ze Boito w swojej operze ponownie — jak w przypadku historii
Fausta i Malgorzaty — rezygnuje z literalnego przedstawienia tekstu Go-
ethego poswieconego Helenie, to sama konstrukcja aktu i doborem po-
szczegblnych obrazéw tworzy wizje nie tylko znakomicie odpowiadajaca,
ale w genialny sposéb poprzez interpretacje ubogacajaca mysl niemieckie-
go poety. ,A chocby byta poza czasu sfera!® — wykrzykuje w tragedii Go-
ethego zuchwale Faust, opetany checia posiadania Heleny. Tych stéw nie
ma w libretcie Boita, lecz bez watpienia odzwierciedla je caly uklad aktu
IV, pozbawionego w zasadzie logicznej akcji i ciagtosci czasowej, ponad
ktéra przedlozona jest kontemplacja serii nastepujacych po sobie obrazéw.

Pierwszy obraz to duet Eleny i Pantalis ptynacych todzia w $wie-
tle ksiezyca, pieszczacych si¢ rozkosznym krajobrazem rysujacym sie
przed ich oczyma — srebrzystych promieni ksiezycowych, nimf, fabedzi
i nereid igrajacych wéréd fal. Ten wlasnie widok urzeka Fausta, ktory
w zachwyceniu wypowiada imie najpiekniejszej z kobiet'**:

Przyklad 1.28. Mefistofele, Akt IV, t. 42—49
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102 Tamze, s. 378 (w oryginale wers 8881).
103 Tamze, s. 322 (w oryginale wers 7434).
104 Arrigo Boito, Mefistofele, op.cit., s. 221.
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Ksiezycowy krajobraz to wbrew pozorom nie tylko sceneria, lecz
element istotny konstrukcyjnie zaréwno dla tragedii Goethego, jak i dla
jej operowej adaptacji autorstwa Boita. Ksiezyc to pierwiastek kobiecy
(w przeciwstawieniu do meskiego Storica), ale takze symbol przemiany,
jakiej poddawany jest Faust (przemiany pozornej i nietrwatej, dokladnie
jak fazy Ksiezyca). Co wiecej, jak zauwaza Pomorski, ,,konstrukcja cate-
go utworu [Goethego] opiera si¢ na hermetycznej symbolice Ksiezyca,
ktéry rytmem swych przemian odmierza czas, wnoszac element kon-
strukcyjnego porzadku i czytelnosci w kosmos i umozliwiajac intuicje
jego zywej Calo$ci. Miara uptywu rytualnego czasu tragedii jest noc
(...): Wielkanoc, Noc Walpurgi, noc duchowa w pracowni, noc dzie-
jowa (Rewolucji i wolnosci przed nowym odrodzeniem) i kosmiczna
w Fauscie II"**. U Boita, z uwagi na rezygnacje z wielu fragmentéw
tekstu z Fausta, ta rozpieta pomiedzy nocami konstrukcja jest jeszcze
wyrazniej zaakcentowana — poczawszy od zmierzchu, wraz z ktérym
do jego pracowni wkrada sie Mefistofeles, poprzez Noc Sabatu, noc
w wiezieniu Malgorzaty, az po akt IV, ktéry Mefistofeles zapowiada:
Ecco la notte del classico Sabba [, Oto noc klasycznego sabatu”]. A za-
tem ponownie jeste§my w $rodku Nocy Walpurgi. Jedyna sceng, ktéra
wyraznie rozgrywa sie w dzien, jest spotkanie kochankéw w ogrodzie
— cho¢ przyznac trzeba, ze takze ono niesie w sobie przede wszystkim
zapowiedz nocy...

Boito pozbawia watek Heleny niemal calej grozy zawartej w tekscie
niemieckim, w ktérym nad Helena (cho¢ zjawg) wisi widmo $mierci
z rak Menelaosa; ten przywidzlszy ja z Troi, pragnie ztozy¢ zone w ofie-
rze (tak przynajmniej twierdzi Mefistofeles-Forkiada).

W operze najbardziej mrocznym fragmentem w akcie IV jest mo-
ment, gdy Elene przesladuje wspomnienie Ilionu.

U Goethego o zagladzie Troi opowiada chér — u Boita to sama
krélowa porywana coraz to gwaltowniejsza wizja potwornosci §pie-
wa arie Numii terribili, o podsycajacych okrutna walke przerazajacych
béstwach. Punktowany rytm linii melodycznej daje efekt skandowania
stow przez ogarnieta groza Elene:

105 Adam Pomorski, Ten bardzo powazny Zart, op.cit., s. 535.
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Przyklad 1.29. Mefistofele, Akt IV, Numi terribili, t. 228—233
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Tragedia Troi to w istocie kluczowy moment historii Heleny, a wojna
pod jej murami takze dla olimpijskich bogdéw, jak powiada Isokrates,
»byla starciem znaczniejszym i straszliwszym niz tamto, ktére kiedys
stoczyli z gigantami”'®.

Elena, dreczona wspomnieniami, przed oczyma ma obraz nocy
zniszczenia:

Notte cupa, truce, Noc ciemna, ponura,

senza fine funebre! nieskoriczenie zatobna!

orrida notte d’lllio! Straszliwa noc Ilionu!

Implacato rimorso! Nieublagane wyrzuty sumienia!

Nugoli darsa polvere Chmury popiotu na wietrze

al vento sorgono e fanno unosza sie¢ i czynia

piu cieca la tenebra. noc te jeszcze bardziej nieprzeniknionag.

106 Cyt. za: Roberto Calasso, op.cit., s. 143.
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Notte cupa, truce,

senza fine funebre!
orrida notte d’lllio!
Implacato rimorso!
Nugoli darsa polvere

al vento sorgono e fanno
piti cieca la tenebra.

Di cozzantisi scudi

e di carri scroscianti
e di catapulte sonanti
letere é scossa!

Noc ciemna, ponura,

nieskoniczenie zatobna!

Straszliwa noc Ilionu!

Nieublagane wyrzuty sumienia!
Chmury popiotu na wietrze

unosza sie¢ i czynia

noc te jeszcze bardziej nieprzeniknionag.

Powietrzem wstrzasaja
uderzenia w tarcze,
toskot powozéw,
grzmot katapult!

si muta il suol Ziemia zamienia si¢
in volutabro di sangue. w krwia nasiakte bloto.

1 Numi terribili gia ruggono,
lire inferocendo della pugna!

Whet rycza gniewni bogowie
i czynia walke jeszcze okrutniejsza.

Uispide torri ergonsi Obdarte szpice wiez wystaja
tragiche, negre, czarne, tragiczne
fra la caligin densa. sposrdd gestej mgly.

Lincendio gia lambe le case.
Veggonsi lombre degli Achei

Plomienie liza teraz domy.
Chwieja sie cienie Achajéow

proiette (bui profili gigantic) (gigantyczne profile)

vagolar le pareti in mezzo ai roghi. wedruja po $cianach.

Ahimeé! ah! Biada! ach!

Alto silenzio regna poscia Wkrétce gteboka cisza kréluje tam,
dove fu Troia. gdzie stala Troja.

Eleng targaja wyrzuty sumienia — Boito silniej podkresla to niz Goethe.
Faktycznie przyczynila sie do kleski Troi (jesli nawet, wzorem Priama,
bedziemy podtrzymywali przekonanie, ze nie byla winna calej wojnie, jako
ze wszystkim sterowali wylacznie bogowie), a przynajmniej jej nie zapo-
biegla, cho¢ mogla. Troja miala bowiem, jak relacjonuje w swej Mitologii
Karl Kérenyi — ,wizerunek boga, ktéry spadt z nieba (...). Owa starozyt-
na statua miala wysokos¢ trzech lokci, stopy miata ztaczone, w prawicy
trzymata widcznie, w lewicy — niczym bogini §mierci i przeznaczenia
— kadziel i wrzeciono. Podlug tego wzoru wykonano wiele kopii réznej
wielkosci, tak aby nikt nie potrafil stwierdzi¢, ktéry posag jest autentyczny,
albowiem od jego obecnosci w obrebie muréw miejskich zalezato istnienie
samego miasta; gdyby wpadl we wrogie rece, Troi grozita zaglada™?".

107" Karl Kérenyi, Mitologia Grekow, op.cit., s. 582.
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Posag, rzecz jasna, postanowili wykras¢ szturmujacy miasto Grecy
i na zwiady wystali najsprytniejszego ze swego grona Odysa, ktdry, za-
kradlszy si¢ za mury w stroju zebraka, na nieszczescie natknal sie na
Helene. W niej jednak na widok znajomej twarzy obudzila sie nagla te-
sknota za ojczyzna i za pozostawiona w niej céreczka — koniec koncow
nie tylko obiecala nie wyda¢ Odysa, lecz takze objasnita szpiegowi, jak
ma rozpoznad prawdziwy posag wsrdd kopii.

W operze ten okrutny obraz tylko na moment zostaje przywotany,
by ustapi¢ miejsca serii pochwalnych pie$ni o milosci, ktére rozpoczy-
na pojawienie sie Fausta w zbroi XV-wiecznego rycerza. To diabelskie
czary tak go wystroily — wystarcza to jednak, by urzec Heleng, kobie-
co$¢ wcielong, zakochang w samej mitosci, personifikacje kobiecego
dopelnienia wymarzonego przez mezczyzne.

Wkroczenie Fausta na scene zapowiada w orkiestrze motyw raz jesz-
cze zaczerpniety z odgrywajacej tak istotna role w watku mitosnym
Henryka i Malgorzaty arii Colma il tuo cor:

Przykiad 1.30a. Mefistofele, Akt 11, Colma il tuo cor, t. 168—170
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Podczas gdy Faust wyraza swoje uwielbienie dla Heleny, ona wyzna-
je, ze unosi si¢ na jego oddechu i zalicza si¢ do blogostawionych dzieki
uczuciu swego wybranka. Mifosnemu duetowi towarzyszy choér, peten
zachwytu dla tej boskiej pary. Jest to czysta apoteoza milosci, w swym
przerysowaniu chcaca ukazac jej wyzszo$¢ ponad wszystkim innym,
ponad umiarkowaniem i ponad rzeczywistoscia.

Nastepujacy po pierwszych wyznaniach ekstatyczny duet, do kté-
rego wlacza sie po chwili chér, opowiada o milosci jako o zjawisku ta-
jemniczym, boskim i umieszczonym poza czasem. W budowie pod-
stawowego motywu tego fragmentu wyczuwa si¢ analogie z milosnym
rozpoznaniem Fausta i Margherity:

Przyktad 1.31a. Mefistofele, Akt 11, t. 225-229
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Przyktad 1.31b. Mefistofele, Akt IV, t. 345-353
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Po chwili, w ustach Choretyd, hymn do milo$ci staje si¢ hymnem

do poezji:
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Poesia libera, t'alza Poezjo wolna, wznos sie

pe’ cieli! do nieba!

voli di folgore! impeti z szybkoscia blyskawicy! gwaltowno$cia
d’aquila! orfa!

spinganti all’ultime regge wzbijaj sie do najdalszego krolestwa

del sol, storica,

alle regie del sol, si, do krélestwa storica, tak,

spinganti a vol... wzbijaj sie do lotu!...

To przestanie, ta pochwala poezji, ktéra wobec tego jest jedynym
godnym zastepca, a moze nawet blizniacza siostra milosci, ukryte jest
niejako pod ekstatycznym duetem dwojga kochankéw i nie sposéb go
wyslyszec bez partytury czy chocby libretta — lecz juz to samo zdaje
sie elementem owej metafory poezji-mitosci, ukrytej i domagajacej si¢
odkrycia.

Po hymnie objeci Faust i Helena oddalaja sie w poszukiwaniu Arka-
dii, tej wreszcie zdefiniowanej krainy szczesliwych kochankéw, o ktérej
by¢ moze Enrico i Margherita $nili w wiezieniu.

W Boitowskiej operze zatem w obrazie Heleny przewaza stodycz i —
przynajmniej tak nam si¢ w pewnej chwili moze wydawac — spetnienie.

Tymczasem az do eposu Homera zlozona posta¢ Heleny — bosko
pieknej, jedynej ludzkiej cérki Zeusa, ale tez cudzoloznicy i zdrajczyni
— funkcjonowata w opowiesciach wraz ze wszystkimi wpisanymi w nia
sprzeczno$ciami. ,[ Wraz z Helena] zjawila si¢ dwuznacznos¢. Jedni
bowiem widzieli w [niej] nierzadnice, inni za§ — czarodziejke. Chet-
nie obarczano jg wing, zbyt czesto bywata w konicu przyczyna cierpien
i rozpaczy. Aby ja usprawiedliwi¢, zaczeto opowiada¢, ze byta tylko na-
rzedziem losu, ktdry nie liczyl sie z jej wola. Dlatego jej sposéb walki
z przeciwnos$ciami zycia, kobieca wersja gry z przeznaczeniem, stala sie
natychmiast tajemnicg, rownie nieprzenikniong jak struktura materii
dla joniskich filozoféw przyrody”*.

W miare uptywu wiekéw jednak ciemne strony charakteru spartan-
skiej ksiezniczki zagubily sie i zostala z niej sama pigknos$¢ oraz tajem-
nica. Takiej jej pragnie i taka ja znajduje Boitowski Faust — wielbiac ja

108 Ryszard Przybylski, Mityczna przestrzen naszych uczué, Warszawa 2002,

s. 16.
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na kolanach, okresla ja mianem ,idealnej, najczystszej formy odwiecz-
nej Pieknosci” (Forma ideal, purissima della Bellezza eterna).

Ta inwokacja obrazuje dualizm rzeczywistosci i ideatu zobrazowany
w postaciach Margherity i Eleny — i cho¢ rzeczywisto$¢ niesie bol, jak
powie Faust, docierajac do kresu swej wedréwki, to zaklety w postaci
Heleny ideal pieknosci okaze si¢ snem. Tajemnica za$? Tajemnica po-
zostaje nierozwiazana.

1.5.8. Epilog. Smier¢ Fausta

Epilog nosi podtytut ,,Smier¢ Fausta” (La morte di Faust) — poprzedza-
jacy go krétki wstep instrumentalny, w dynamice piano i pianissimo,
buduje nastroéj refleksji. Z dlugich, przelewajacych sie dzwiekéw wyla-
nia si¢ po chwili temat znany z aktu I'V:

Przyklad 1.32a. Mefistofele, Epilog, t. 33—43

To dokladne powtérzenie fragmentu milosnego duetu Fausta i He-
leny — moment, w ktérym krélowa wyznaje Faustowi, ze jego uczucie
czyni ja szczesliwa:
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Przyktad 1.32b. Mefistofele, Akt 1V, Dal tuo respiro pendo, t. 301-312
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Przywolanie tego tematu méwi o myslach, w jakich pograzony jest
stary Faust, ktéry po chwili wydaje westchnienie: O rimembranza!
(Och, wspomnienia!). Woké! niego krazy niespokojnie Mefistofeles,
czekajac na $mier¢ starca, tak by mégl, zgodnie z paktem, zabrac jego
dusze.

Scena ta ma zgota inna wymowe niz koricowe fragmenty tragedii
Goethego — musi tak by¢, skoro ostatecznie w omawianej tu wersji ope-
ry z roku 1875 Boito zupelnie zrezygnowal z tych czesci oryginatu, kté-
re koncentrowaly sie na watku wtadzy i ktére doprowadzily Fausta do
pragnienia zbudowania nowego kraju, realizowanego w scenerii niemal
obozu koncentracyjnego.

Faust Boitowski ma za soba inna droge, i dlatego podsumowujac swe
zycie, wypowiada nastepujace stowa:

Zakosztowatem wszystkich tajemnic $miertelnych.
Rzeczywistosci, Idealu,

Ogni mortal mister gustai,
il Real, I'ldeale,

lamore della vergine,
lamore della dea... Si.
Ma il Real fu dolore

e l'ldeal fu sogno.

mitosci kobiety,

milosci bogini... Tak.

Lecz Rzeczywisto$¢ przyniosta bdl,
a Ideal okazat sie snem.

Nierozwiazywalna sprzeczno$¢ miedzy rzeczywistoscia a idealem,
$cislej rzecz biorac: miedzy niemoznoscia zyskania szcze$cia i spelnie-



120 Rozpziat 1

nia w rzeczywisto$ci a niemoznoscia zatrzymania (mimo iz zostal od-
naleziony!) idealu nalezy do mysli tworzacych fundament calej opery.
Rzeczywistos$¢, czyli to, co przemijalne, zostaje tu ucielesniona przez
tragiczny zwiazek Fausta i Malgorzaty, wcieleniem ideatu jest Helena
i jej uczucie — przypomnijmy: ,idealna, najczystsza forma wieczne-
go Piekna” (forma ideal, purissima della Bellezza eterna). To, ze owa
idealna forma jest nietrwala, nie zalezy od jej zadnych brakéw, lecz
wylacznie od ograniczen ludzkiego umystu, dla ktérego niemozliwe
jest trwale skupienie si¢ na perfekcyjnym obrazie. ,Rozpad lub dezin-
tegracja jej obrazu — analizuje Deidre O’Grady — jest zatem rezulta-
tem bladzenia czlowieka w obliczu czego$ ponadludzkiego. Konflikt
wystepuje pomiedzy umystem a cialem, pomiedzy mysla filozoficzna
a fizycznym mozgiem, ktdry ja zawiera. Zakoniczenie dzieta pozostawia
Fausta w poszukiwaniu tego, co nieosiagalne. Ten filozoficzny traktat na
temat sztuki, stworzony naukowo i intelektualnie, ostatecznie moze by¢
podsumowany nastepujacym réwnaniem: dla Fausta iluzja okazuje sie
rzeczywistoscia, ktéra jest odrzucana przez umyst na rzecz osiagalnej,
lecz niedajacej sie utrzymad, absolutnej iluzji”®.

Innymi stowy: fabuta Boitowskiego Mefistofele przedstawia mitosc
i namietno$¢ jako jedne z podstawowych przezy¢ danych cztowiekowi
— jako emocje same w sobie zawierajace paradoksy dobrze ilustruja te
sprzecznos$¢, dla ktérej Boito pragnalby znalezé logiczne rozwiazanie
w swojej operowej realizacji mitu o Fauscie.

Wydaje si¢ przy tym, ze cho¢ na scenie mito$¢ obrazowana jest po-
przez uczucie pomiedzy kobieta a mezczyznag, nie byloby naduzyciem
stwierdzenie, ze przedstawiany przez Boita problem mozna rozumie¢
znacznie szerzej: namietno$¢ byltaby tu znakiem braku obojetnosci, wy-
razem niezbywalnej potrzeby, niemozno$cia zyskania spokoju, i doty-
czy¢ moglaby bez watpienia nie tylko rozumianych tak duchowo, jak
fizycznie doznan erotycznych czlowieka, lecz takze jego dazen intelek-
tualnych czy poznawczych. Pogon za idealem nie moze zakonczy¢ sie
sukcesem, powiada zatem Boito — ideal przekracza bowiem granice
poznania i czlowiek nie moze, raz go nawet osiagnawszy, posia$¢ go
na stale — pogon ta jednak zarazem nie moze si¢ zakonczy¢ w ogodle,

109 Dejdre O’Grady, op.cit., s. 67.
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gdyz to dazenie, ta tesknota, stanowi ceche immanentna i przesadza-
jaca o — wspanialym w swojej istocie, tragicznym czy przerazajacym
— czlowieczenstwie.

Gorzka konstatacja Boita o bélu niesionym przez rzeczywisto$¢
i $nie o ideale niejednokrotnie bywa interpretowana nie tylko jako pod-
sumowanie zywota Fausta, lecz jako swego rodzaju artystyczny i zy-
ciowy manifest samego kompozytora. Faktem jest, ze nie znajdziemy
w niemieckim oryginale werséw $cisle odpowiadajacych temu wyzna-
niu — jego echo pobrzmiewa tylko w deklaracji sktadanej przez Fausta
podczas zawierania paktu z Mefistofelesem, w I czesci tragedii:

Mein Busen, der vom Wissensdrang geheilt | ,(...) Wiedzy juz nie czujac glodu
ist,
Soll keinen Schmerzen kiinftig sich verschlie- | Wszystek bol $wiata sercem swym wyczer-
Sen, pie,

Und was der ganzen Menschheit zugetheilt | Loséw calego czlowieczego rodu

ist,
Will ich in meinem innern Selbst geniefSen, | Zaznam w sobie, w jestestwie swoim sie
docierpie,

Mit meinem Geist das Hochst’ und Tiefste | Duchem najwyzej i najgtebiej siegne,
greifen,
Ihr Wohl und Weh auf meinen Busen héufen, | Sercem swym ludzkie dole i niedole sprze-

gne
Und so mein eigen Selbst zu ihrem Selbst er- | O jestestwo ludzko$ci mnozac swe jeste-
weitern, stwo,
Und, wie sie selbst, am End’ auch ich zer- | Az, jak ona, obréce sie wreszcie w nice-
scheitern. stwo”110,

Zreszta Goethe kaze od razu Mefistofelesowi przestrzec Fausta:

U Pomorskiego rubasznie:

»Mozesz nam wierzy¢, tej calosci
Glaub’ unser einem, dieses Ganze Nikt nie ogarnie oprécz Bozi!”!!!,
Ist nur fiir einen Gott gemacht!

W operze wyznanie Fausta kontrapunktuje zniecierpliwienie dia-
bta, ktéry zarzuca mu, iz sprébowawszy wszystkiego, nigdy nie wyrzek!

10 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 72-73
(w oryginale wersy 1768—1775).
11 Tamze, s. 73 (w oryginale wersy 1780-1781).
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przyrzeczonego ,Chwilo trwaj, jeste$ piekna” — muzycznie wers ten
stanowi cytat z aktu I, w ktérym wypowiada go Faust:

Przyktad 1.33a. Mefistofele, Akt I, t. 686—689
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W Epilogu Mefistofeles powtarza, jak méwia didaskalia, ,,z ironia”:

Przyklad 1.33b. Mefistofele, Epilog, t. 68-71
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Oczekiwana przez diabla chwila — ta, ktéra Faust bedzie pragnat za-
trzymac¢ — musi jednak nadej$¢. U Goethego, jak juz to opisano w niniej-
szej pracy, Faust, pchany niepowstrzymana zadza wladzy, zapamietuje
sie w realizacji utopijnego projektu zbudowania raju na ziemi. Oélepiony
przez Troske, ociemnialy zaréwno fizycznie, jak i zaslepiony przemozna
potrzeba zrealizowania swego planu, Goetheanski Faust mowi:

Das Letzte wér’ das Hochsterrungene.
Eréffn’ ich Raume vielen Millionen,

Nicht sicher zwar, doch tétig-frei zu wohnen.
Griin das Gefilde, fruchtbar; Mensch und
Herde

Sogleich behaglich auf der neusten Erde,
Gleich angesiedelt an des Hiigels Kraft,
Den aufgewdlzt kithn-emsige Volkerschaft.
Im Innern hier ein paradiesisch Land,

Da rase draufSen Flut bis auf zum Rand,
Und wie sie nascht, gewaltsam einzu-
schiefSen,

Gemeindrang eilt, die Liicke zu verschliefSen.
Ja! diesem Sinne bin ich ganz ergeben,
Das ist der Weisheit letzter Schiufs:

Nur der verdient sich Freiheit wie das
Leben,

Der téglich sie erobern muf.

Und so verbringt, umrungen von Gefahr,
Hier Kindheit, Mann und Greis sein tiich-
tig Jahr.

Solch ein Gewimmel mocht’ ich sehn,

Auf freiem Grund mit freiem Volke stehn.
Zum Augenblicke diirft’ ich sagen:
Verweile doch, du bist so schon!

Es kann die Spur von meinen Erdetagen
Nicht in donen untergehn. —

Im Vorgefiihl von solchem hohen Gliick
Genief$’ ich jetzt den hochsten Augenblick.

»10 byloby zwieniczeniem dzieta:
Milionom istnien $wiat do zamieszkania
Wolny, acz niezbyt pewny si¢ odstania.
Zielone, zyzne pola; czlowiek, trzody

Z nadzieja patrza na najnowsza ziemie,
Ktérej tamami przed naporem wody
Broni odwaznie pracowite plemie.

Raj wewnatrz rozposciera sie, tu w glebi,
A z zewnatrz morze dasa sie i klebi,
Wspdlnota spiesznie fata zas wylomy,

Ktérymi zywiol cinie sie fakomy.

Tak, tak, w ten pewnik wierze dzi$ nie-
zbicie —

To cata madro$¢ na tym globie:

Temu w wolnosci przystuguje zycie,

Kto na co dzien je zdobywa¢ musi sobie.
Tak w oblezeniu, w walce z groza $wiata,
Dzieciom, mezczyznom, starcom scho-
dza lata.

Chce widzie¢ mrowie, ze sie trudzi:

Na ziemi wolnej sta¢ wéréd wolnych ludzi.
Przelotnej mégltbym rzec godzinie:
Zatrzymaj sig, o piekna chwilo!

Slad moich dni juz nie przeminie

Sréd wiekéw, co sie oczom myla. —

Tak majac szcze$cie zapewnione

Najwyzsza chwile zycia dzisiaj chlong”'.

Powyzszy monolog Fausta przeniesiony przez Boita do opery, po-
zbawiony pelnego grozy kontekstu wyjasniajacego zbrodnicze funda-
menty tej pozornie pieknej wizji, staje sie idealistycznym, utopijnym
marzeniem o krainie szczesliwosci — choc¢ trzeba pamietad, ze taki efekt
ma miejsce tylko w drugiej wersji opery, pierwsza bowiem, niezacho-

112

(w oryginale wersy 11562—11586).

Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 487
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wana, z 1868 roku, obejmowala zaréwno sceny w palacu Cesarza, jak
i bitwe wojsk Cesarza i Anty-Cesarza, ktére wprowadzaly watek wtadzy,
tak istotny w tragedii Goethego.

Mimo wyciecia wyzej wspomnianych scen i rezygnacji z kontekstu
dla arii Giunto sul passo estremo warto podkresli¢, ze nie zostaje zabu-
rzona logika wydarzen — zmienia sie tylko ich znaczenie. Faust, u kresu
swego zycia, do§wiadczywszy bdlu rzeczywistosci i ztudy ideatu, zysku-
je Swiadomo$¢, czemu winien byt poswiecic¢ swoje zycie:

Giunto sul passo estremo
della pits estrema eta,
in un sogno supremo

Dotarlszy do ostatniego etapu,

kresu egzystencji,

odnajduje teraz rado$c

si bea lanima gia. w najpiekniejszym $nie.

Re d’'un placido mondo, Jako krol $wiata wypelnionego pokojem,
d'una landa infinita, bezkresnej ziemi,

a un popolo fecondo pragnalbym poswieci¢ moje zycie

voglio donar la vita. plodnemu ludowi.

Sotto una savia legge Pod rzagdami madrego prawa

vo’ che surgano a mille widze, jak po tysiackroc

a mille e genti e gregge
e case e campi e ville.
Ah!voglio che questo sogno

mnozg sie ludzie i bydlo,
i domy, i uprawy, i miasta.
Ach, chcialbym, by ten sen

sia la santa poesia, stal sie Swieta poezja
e l'ultimo bisogno i ostatnim dazeniem
dellesistenza mia. mego zycia.

Ecco, la nuova turba Oto nowy tlum

al guardo mio si svela!
Ecco il colle s'inurba

e il popolo s’inciela.
...Gia mi béo nellaugusto
raggio di tanta aurora!
gia nellidea pregusto
lalta ineffabil ora!

roi si¢ przed mymi oczami.

Oto wzgorze pokrywa sie miastami,
a ludzkos¢ wniebowstepuje.

Raduje sie w boskich

Promieniach tej zorzy!

Juz rozkoszuje sie

Najwyzsza niewyslowiona godzing!

Obecne u Goethego obrazy trudu, walki, pozoru tego raju na ziemi,
wreszcie — potrzeba zapewnienia sobie przejécia do wiecznosci (,Slad
moich dni juz nie przeminie $§réd wiekéw, co sie oczom myla”) nie po-
jawiaja sie tu u Boita, co oczywiscie stanowi konsekwencje wspomnia-
nego juz pozbawienia tej wizji jej oryginalnego kontekstu.

Muzycznie arie wyrdéznia miedzy innymi to, ze melodie werséw
stanowigcych kadencje danego odcinka powtarza niczym echo — lecz
z wlasnym tekstem — Mefistofeles. Diabel §wiadomy, ze piekna wizja
moze doprowadzi¢, iz Faust wreszcie wypowie upragnione, zapisane
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pakcie stowa, czyha na jego serce, i stawia siebie na baczno$¢, powta-

rzajac: ,Ach, uwazaj, kusicielu”:

Przyklad 1.34. Mefistofele, Epilog, t. 88—98
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Gdy Faust stawi ,,najwyzszga, niewystowiona godzing’, Mefistofeles,

czujny i spiety, wykrzykuje:
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Allerta, allerta!
E la battaglia inc

erta

fra Satana ed il Ciel.

Uwazaj, uwazaj!

To niepewna walka
Miedzy Szatanem a Niebem.

— co stanowi odbicie rozbudowanej sceny w niemieckim oryginale,
podczas ktérej Mefistofeles czuwa przy ciele Fausta, czekajac na (nie-

dajace sie przewidziec¢) wyjscie duszy ze zwlok.

W tym momencie opery w orkiestrze powraca motyw wstepu in-
strumentalnego z Prologu, zapowiadajac w istocie pojawienie si¢ Nieba:

Przyklad 1.35a. Mefistofele, Prolog, t. 86-91
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Mefistofeles, styszac zblizajace sie zastepy anioléw, probuje przy-
wola¢ Fausta do siebie, jak wéwczas, gdy po zawarciu paktu, wyruszali

razem ze studia doktora (akt I):

Przyklad 1.36a. Mefistofele, Akt 1, t. 737-741
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Malgorzaty,

$mier¢

7

Prologu, jak i z aktu III, ukazujacego
chér aniotéw, ktéry juz w tym momencie zapowiada zbawienie Fausta:

Niebianskie falangi jednak nadchodza — kolejne takty zatem to zna-

ny zaréwno z

heav'n
gl

of all the
Si- gnor de -

Przyklad 1.37a. Mefistofele, Prolog, t. 109-118
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Przyktad 1.37b. Mefistofele, Epilog, t. 138—143
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Mefistofeles, zdesperowany, podejmuje kolejna probe odwrécenia
uwagi Fausta, przywolujac wspomnienie jego mitosnych uniesien prze-
zywanych z Heleng — cytuje zatem material melodyczny z aktu IV:
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Przyklad 1.38a. Mefistofele, Akt IV, t. 345-350
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Przyklad 1.38b. Mefistofele, Epilog, t. 144—147
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O tym, ze wysiltki Mefistofelesa pozostaja bezowocne, przekonuje
powrdt do psalmodii Spiewanej przez chor Anioléw — do ich piesni
dolacza Faust, ktéry w tym momencie dopiero, w religijnej ekstazie,
pragnie zatrzymac¢ umykajaca chwile:

Przyktad 1.39. Mefistofele, Epilog, t. 148—155
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To znaczaca zmiana w stosunku do tragedii Goethego, w ktérej
Faust umiera, opetany wizja zalozenia niby-rajskiej, w rzeczywistosci
za$ despotycznej, krainy — wybawienie duszy Goetheanskiego Fausta
odbywa sie poniekad bez jego udziatu (tak, jak bez swego udziatu po-
niekad zaptonal uczuciem do Malgorzaty, o czym byla juz mowa). Bo-
itowski Faust, sSwiadomy, moéwi:

Baluardo mé il Vangelo!
Dio clemente, mullontana
dal demonio mio beffardo.
Non indurmi in tentazione!

Bastionem mym jest Ewangelia!
Milosierny Boze, wybaw mnie
od szydzacego ze mnie demona.
Nie w6dz mnie na pokuszenie!

Powyzszych stéw nie mégtby wypowiedzie¢ oswieceniowy Faust
Goethego, ktéry wpatrujac sie w znak Makrokosmosu (w I czesci tra-
gedii), zastanawia sie:

War es ein Gott, der diese Zeichen schrieb,
Die mir das innre Toben Stiller (...)?
Bin ich ein Gott? (...)

»Jakiz to bég przede mna znak ten pisze,
Ze zgielku gloséw w sobie juz nie stysze

(..)?

Czy moze bég to ja? (...)"'5.

Boitowskiego Fausta zbawia ostatecznie wiara i modlitwa — to zupel-
na zmiana w stosunku do oryginalu. W ostatnich stowach Faust prosi
o wieczno$¢ (A me leternitd!); Faust Goetheanski tez pragnal wieczno-
$ci tuz przed $miercig, jednak upatrywat jej w dokonaniu zamierzonego
dziela budowy utopijnego raju na ziemi. W operze Faustowska dusze
zabieraja Aniotowie — powraca tu muzyka z Prologu, spinajac klamra
cala opere — nie pojawia sie, przypomnijmy, w zakonczeniu ani zenskie
béstwo, ani Margherita.

Ciekawe jest jeszcze to, ze mimo pozornego zwyciestwa odniesione-
go przez dobro nad ztem Boito pozostawia pewna niejednoznaczno$¢
owego triumfu. Mefistofeles bowiem, uciekajac przed niebianskimi fa-
langami i deszczem réz, odgraza sie:

13 Johann Wolfgang Goethe, Faust, ttum. Adam Pomorski, op.cit., s. 23-24

(w oryginale wersy 434—435 i 439).
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Trionfa il Signor Pan triumfuje,
ma il reprobo fischia! Lecz potepieniec gwizdze!

Nie ma zatem mowy o ostatecznym pokonaniu zla, raczej mozna
by¢ pewnym, ze jego dzialanie, tak jak dotad, skierowane bedzie na
kolejne wcielenia Fausta, dreczonego niepelnieniem i sprzecznosciami
czlowieka nowoczesnego.

1.6. Znaczenie Mefistofele

Podsumowujac te wciaz jednak daleka od wyczerpania tematu prébe
opisania Boitowskiego Mefistofele, trzeba podkresli¢ jeszcze kilka kwe-
stii.

Szczegodlnie istotng wsrdd nich wydaje sie §ledzona tu relacja opery
Boita do bedacej jej podstawa tragedii Goethego. Poréwnanie tekstu
Goetheanskiego i wywiedzionego zen libretta nie pozostawia watpli-
wosci, ze Mefistofele w bardzo §cisly sposéb podaza za niemieckim
dzielem, zarazem zachowujac uderzajaca wrecz samodzielno$¢ w pre-
zentowaniu poszczego6lnych watkéw. Domagaja sie¢ w tym miejscu zre-
lacjonowania wazne spostrzezenia Andreasa Meiera zawarte w jego
teoretycznoliterackim studium ukazujacym opere Boita jako punkt
zwrotny w historii recepcji Fausta we Wtoszech. Meier podkresla, ze
libretto do Mefistofele nie jest ani automatycznym przektadem, ani tym
bardziej uproszczeniem na potrzeby sceny operowej tragedii Goethe-
go, lecz poparta dogltebnymi przemysleniami i badaniami komparaty-
stycznymi interpretacja niemieckiego arcydzieta przez Boita, ktory wi-
dzi w niej alegoryczne przedstawienie problemoéw ludzkiej egzystencji.
Chcac poprzec swa teze, Meier przywoluje w kontekscie Mefistofele
stowa Leo Kreutzera, definiujacego w 1983 roku w pracy Fiir ein Re-
gietheater in der Literaturwissenschaft interpretacje jako ,inscenizacje
wlasnego do$wiadczenia czytelniczego” — taka wlasnie inscenizacja czy-
telniczego doswiadczenia Boita z lektury Goethego bylby Mefistofele.
Nawet gdy uswiadomimy sobie ten fakt, konkluduje Meier, zdumiewa
szczegblnie kreatywny sposéb odczytania przez Boita Fausta, ktory
swoja opera wpisuje sie¢ wprost w XIX-wieczng dyskusje nad niemiec-
ka tragedia, jako gtéwna i niezaprzeczalna jej ceche stawiajac jednos¢
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i1l czesci dziela Goethego''*. By sobie tym jasniej u§wiadomic¢ wage
zjednoczenia obu czesci tej tragedii przez Boita, przywotajmy opar-
te na Fauscie inne dzieta operowe lub stowno-muzyczne tego okresu:
ani Faust Gounoda, ani Potepienie Fausta Berlioza, ani nawet (cho¢
to zestawienie wykracza poza wlasciwy dla dzieta Boita kontekst XIX-
-wiecznej muzyki wloskiej i francuskiej) Faust ksigcia Antoniego Radzi-
willa nie wybiegaja poza pierwszy watek mitosny zakoriczony $miercia
Matgorzaty.

Juz sam fakt imponujacego skondensowania i zjednoczenia watkéw
z dwoéch czesci Fausta Goethego — takze na tle innych realizacji tego
tematu — kaze uznac opere Boita za utwoér przelomowy zaréwno w hi-
storii teoretycznoliterackiej refleksji nad niemiecka tragedia (co akcen-
tuje Meier), jak i, przede wszystkim, w historii rozwoju opery wloskie;j.
Tu, poza maestrig Boita jako poety i librecisty, duze znaczenie ma jego
spos6b myslenia o muzyce operowej. Przesledzenie wszystkich czesci
Mefistofele ukazuje $cisle wcielony w zycie zamyslt stworzenia réwniez
jedno$ci muzycznej: architektonika opery zaklada bogate zastosowanie
motywow przypominajacych i wykorzystanie konkretnego materiatu
muzycznego w roli swego rodzaju filaréw budujacych symetrie dzie-
fa (takim filarem bedzie otwierajacy i zamykajacy opere chdr anielski,
wyznaczajacy takze srodek i punkt zwrotny w dziele, pojawiajacy sie
bowiem réwniez w chwili §mierci Malgorzaty).

Oceniajgc starannos¢, z jaka kompozytor zaplanowal w swej kompo-
zycji prace tematyczng, zarazem biorac pod uwage spos6b funkcjono-
wania motywéw przypominajacych (nie przewodnich), nalezy przyzna¢
racje Jayowi Nicolaisenowi, ktéry w Mefistofele widzi ,pierwsza wloska
opere reprezentujaca symfoniczna logike”''s. Swiadomo$¢ prezentowa-
nych wczesniej pogladéw kompozytora na role muzyki symfonicznej
w koniecznym procesie odnowy gatunku operowego upewnia nas, ze
tworzac Mefistofele, Boito z rozmyslem zrealizowal swéj zamiar.

1% Por, Andreas Meier, ,Una im mensa unitd” Arrigo Boitos Libretto , Mefis-
tofele”: Der Wendepunkt der italienischen ,Faust’-Interpretation am Beginn der
europdischen Moderne, ,Arcadia. Zeitschrift fiir vergleichende Literaturwissen-
schaft” Berlin/ New York, Band 28/1 (1993), s. 33.

15 Jay Nicolaisen, op.cit., s. 231.
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Logika formy muzycznej, jej przejrzystosc¢, sposob przelozenia i uje-
cia materiatu zaczerpnietego z tragedii Goethego w kontekscie zaréwno
jego interpretacji operowych, jak i historii badan literackich, ponadto
walory jezykowe tekstu poetyckiego pozwalaja klasyfikowac pierwsza
i jedyna ukonczong opere Boita jako dzielo wybitne.

Co wiecej jednak, wchodzac w §wiat tego utworu, mierzymy sie
z waznym tematem odczytania jednego z fundamentalnych mitéw
nowoczesnosci. Boito, jak to zostato kilkakrotnie wskazane, dokonuje
tworczych odczytan, przesunieé, a nawet odwracania znaczen wpisa-
nych w ten mit przez Goethego. Boitowski Faust mimo to, a paradok-
salnie takze dzigki temu, rézniac si¢ od swego pierwowzoru, stanowi
na réwni wcielenie czlowieka nowoczesnego, z jego namietnym sto-
sunkiem do zycia przy jednoczesnej niemozno$ci budowania na bazie
owych namietnosci wartosci trwatych, z jego odrzucaniem rzeczywi-
sto$ci przy jednoczesnej obawie przed jej utrata, z jego dazeniem do
ideatu, ktory zawsze mu sie wymkanie, z jego upartym zaprzeczaniem
wlasnej skoniczonosci i wreszcie — cho¢ nie ostatecznie — z jego wolna
wolg, ktéra Boito obdarzyt Fausta w pelni, dalece wykraczajac poza
intencje w tym zakresie Goethego.

Boitowski Mefistofele, ktéry mimo uplywu czasu zachowuje uni-
wersalnosc i sile przekazu, dzieki aktualnosci zapisanego w nim mitu
zaliczony by¢ moze w poczet arcydziel nowoczesnosci.



Rozdzial 2

Rewizja Simona Boccanegry

Pierwsza wersji opery Simon Boccanegra Giuseppe Verdiego do libretta
Francesca Piave miata premiere w 1857 r. Mimo nadziei, jakie wiazat
z tym dzietem kompozytor, nie zostato ono dobrze przyjete — zarzu-
cano mu, ze jest ciezkie, surowe i zdominowane przez smutny koloryt.
Ponad 20 lat pézniej wydawca oper Verdiego, Giulio Ricordi, zdotal
przelamac op6r kompozytora i namoéwic go do podjecia sie rewizji Boc-
canegry we wspolpracy z Arrigiem Boitem.

Bogata korespondencja dotyczaca rewidowanej wersji Boccanegry
prowadzona miedzy Verdim a Boitem pozwala na szczegélowe przesle-
dzenie procesu i etapdw wspoldziatania tego jednego z najstynniejszych
i najwybitniejszych duetéw twércéw w calej historii opery.

Boito, poczatkowo peten rezerwy, stopniowo wciagnat si¢ w obmy-
slanie nowego biegu fabuly. Juz jego pierwszy list z 8 grudnia 1880 r.
pozwala okresli¢ gléwne problemy i cele, jakie stawiali sobie kompozy-
tor i librecista, pracujac nad tym dzietem.

W niniejszym rozdziale moim gtéwnym celem jest przestawienie
i wyabstrahowanie owych probleméw z listéw wymienianych w czasie
pracy nad opera pomiedzy Boitem a Verdim — co stwarza wyjatkowa
i nieomal niepowtarzalna mozliwo$¢ zagadnien poiesis libretta, nie za$
poprzestania na aisthesis.

Wychodzac od pytania, co przede wszystkim zajmowalo Verdiego
i Boita podczas pracy nad operg, obszernie przytaczam ich korespon-
dencje (po raz pierwszy w tak znaczacej czesci przelozonej tu przeze
mnie na jezyk polski), ktéra jasno ukazuje skupienie kompozytora i li-
brecisty na: stabilnosci calego dzieta, zaakcentowaniu sily tragicznej,
budowaniu logiki w rozwoju akgji, efektach teatralnych (duza role od-
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grywaja ich rozwazania dotyczace spodziewanych reakcji publicznosci),
a takze — na podwyzszeniu temperatury emocjonalnej Simona.

2.1. Pierwsza i druga wersja Simona Boccanegry —
rys historyczny

W roku 1855 zdarzylo sie, ze Giuseppe Verdi nieugiecie odrzucat pro-
pozycje napisania nowej opery dla Teatro la Fenice. ,Na drodze [temu
przedsiewzieciu] stoja rozmaite plany na przysztos¢é; ale jesli mam by¢
szczery, gléwna przeszkode stanowi moja niewzruszona determinacja
niewiazania sig¢ juz ani razu na okreslony czas w celu stworzenia kom-
pozycji badZ przedstawienia™ — pisal do Giovanniego Battisty Torniel-
lego® 16 lutego 1855 r.

Po roku, wiosna 1856 r., Verdi zmienit jednak zdanie — dzieki upo-
rowi Francesca Piave — i w maju napisal ponownie do Torniellego:
»Warunki moga by¢ w wiekszosci takie jak w przypadku Traviaty: ale
w pore nalezaloby dodag, ze jesli temat, ktéry wybiore, bedzie wymagat
jakich$ dodatkowych partii drugoplanowych, dyrekcja powinna zagwa-
rantowac angaz”®. Dwa tygodnie p6zniej miedzy kompozytorem a te-
atrem zostala podpisana umowa.

Kilka miesiecy potem w korespondencji miedzy Verdim a Piavem
pojawil sie tytul nowej opery — Simon Boccanegra, na podstawie sztu-
ki Garcii Guttiérreza, autora dramatu EIl Trovador, ktéry swego czasu
przynidst Verdiemu sukces, jakim byta opera I/ Trovatore. Z hiszpan-
skiego zaréwno za pierwszym, jak i za drugim razem przetozyta sztuki
Giuseppina Strepponi.

Tekst Guttiérreza peten byl putapek, takich jak bardzo dlugi czas
ujety w ramach fabuly, ktdre zle wrézyly jego karierze na deskach teatru
operowego. Mimo ryzyka Verdi wiazal jednak duze nadzieje z Bocca-
negrg i z takim samym zaangazowaniem jak zazwyczaj skupiat sie na
przygotowaniach do premiery. W niedatowanym liscie do Francesca

! Cyt. za: Julian Budden, The Operas of Verdi. Vol. 2: From 1l Trovatore to La
Forza del destino, New York 1984, s. 245.

2 Giovanni Battista Tornielli, ur. w 1805 r. w Wenecji, w latach 1850—1872 zaj-
mowal rézne stanowiska w zarzadzie w Teatro la Fenice.

3 Cyt. za: Julian Budden, op.cit., s. 245.
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Piave (prawdopodobnie jesienia 1856 r.) pisal: ,Mysle, ze znalaztem
tu [w prologu] dobry efekt muzyczny, ktérego nie chcialbym poswie-
ci¢ z powoddw scenicznych (...). Palazzo Grimaldi w pierwszym akcie
nie powinno mie¢ nazbyt duzej glebi. Zamiast jednego okna widzial-
bym kilka po prawej stronie az do poziomu parteru; w zasadzie tarasu.
Chciatbym tam mie¢ takze tlo z ksiezycem, ktérego promienie o§wie-
tlalyby morze, co powinno by¢ widoczne dla publicznosci (...). Niech
Pan bardzo zadba, btagam, o scene¢, w ktdrej Doza rozkazuje Pietrowi
ukazac balkon: powinni$my widzie¢ bogata, rozlegla iluminacje zajmu-
jaca szeroka przestrzen, by umozliwi¢ dobry widok na $wiatta, ktére
s gaszone jedno po drugim, az do chwili §mierci Dozy, gdy wszystko
okrywaja najglebsze ciemnosci (...). Pierwszy plan tla nie musi by¢ od-
dalony, ale drugi wraz ze $wiattami musi dawac¢ efekt duzego dystansu™.

Jesli chodzi o wyboér $piewakdw, sukcesowi opery moglo $miertel-
nie zagrozi¢ nieuwazne obsadzenie roli Paola: ,Partia Paola jest bardzo
wazna; niezbedne jest, by odtwarzal ja baryton bedacy zarazem do-
brym aktorem (...)”.

Mimo staran Boccanegra nie zostal dobrze przyjety. Po premierze
Verdi zwierzal sie hrabinie Maffei, ze byl przekonany, iz tworzy co$
zno$nego — jednak, jak widzi, najwyrazniej si¢ mylit. 15 marca 1857
roku Gazzetta Privilegiata di Venezia pisala: ,Muzyka Boccanegry jest
tego rodzaju, ze nie robi wrazenia natychmiast. Jest bardzo rozbudo-
wana, pisana z nieskazitelnym mistrzostwem i wymaga detalicznych
studiow nad wszystkimi jej szczegétami. Z tego powodu podczas pierw-
szego wieczoru nie zostala w pelni zrozumiana i byta kilkakrotnie zbyt
pochopnie osadzona (...). Pierwsze, niekorzystne wrazenie moze by¢ do
pewnego stopnia wytlumaczone charakterem samej muzyki, ktéra jest
prawdopodobnie zbyt ciezka i surowa, oraz pelnym smutku kolorytem
dominujacym w partyturze, zwlaszcza w prologu™.

Kolejne przedstawienia Boccanegry odbywaly sie ze zmiennym
szcze$ciem: opere dobrze przyjeto w Reggio Emilia i w Neapolu, ale
poniosta porazke w La Scali, a we Florencji zostata wrecz wy$miana.

* Cyt. za: tamze, s. 252.
® Cyt. za: tamze, s. 252.
6 Cyt. za: tamze, s. 253.
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~Wszystkie te krytyki dotyczace Boccanegry — podsumowuje Julian
Budden w swoim wielotomowym studium na temat twérczosci Ver-
diego — bardzo dziwnie sie dzi$ czyta, zwlaszcza tym, ktérzy widzieli
go na scenie. Jest bez watpienia posepny, ale nie bardziej niz wiekszos¢
wloskich melodrammi i na pewno nie bardziej niz jego druga wersja
po rewizji, ktéra jest ogélnie uznawana za arcydzieto. Nie ma w drugiej
wersji niczego, co daloby sie poréwnac¢ pod wzgledem zywotnosci ze
sceng na publicznym placu z 1857 r. Bogactwo andantina na 3/8 przy-
woluje I due foscari; to samo jest udziatem niedajacej sie¢ zdefiniowac
»morskiej« atmosfery, ktéra przepojona jest partytura. (...) dopasowa-
nie stéw do muzyki w Simonie Boccanegrze jest bardziej sylabiczne niz
w jakiejkolwiek z wcze$niejszych oper Verdiego. Deklamacja (...) domi-
nuje nad liryczno$cia. Arie maja tendencje do bycia zwieztymi i skon-
centrowanymi, tak jak racconto miedzy Paolem i Fieskiem I/ lacerato
spirito. Wszystkie cechy, ktore kojarzymy z terminem bel canto, stoso-
wane sg oszczednie. Dla zyjacego w potowie XIX wieku Wtocha byto
to réwnoznaczne z zaprzeczeniem narodowych praw przystugujacych
Italii z urodzenia. (...) Oryginalny Boccanegra to trudne, twarde dzie-
fo, ascetyczne, jesli chodzi o linie wokalng, i bezkompromisowe pod
wzgledem ekspresji; ale nie bylo to dzieto, ktérego kompozytor powi-
nien si¢ wstydzi¢™’.

Faktem jednak jest, ze zainteresowanie Boccanegrg malalo, az znikto
zupelnie w momencie pojawienia sie Balu maskowego — a to znikniecie
bylo juz powodem do powaznego zmartwienia moze nie tak bardzo
dla kompozytora, jak dla jego wydawcy. Giulio Ricordi prébowat co
najmniej dwukrotnie naméwi¢ Verdiego na przejrzenie partytury, tak
by mozna bylo pomysle¢ o ewentualnej reedycji i powrocie Boccanegry
na scene. Za drugim razem, w roku 1879, naciskany Verdi protestuje,
piszac rozztoszczony do Ricordiego: ,Wczoraj otrzymatem duza paczke,
ktéra zawiera, jak przypuszczam, partyture Simona. Jesli przyjedzie Pan
do S. Agata, liczac od dzis, za sze$¢ miesiecy, za rok, dwa albo trzy, etc.,
znajdzie ja Pan nietknieta, doktadnie taka, jaka Pan mi wystal. Niena-
widze robic¢ rzeczy niepotrzebnych™.

7 Tamze, s. 254.
8 Cyt. za: tamze, s. 255.
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Niebawem jednak sytuacja sie zmienita: Verdi dat sie naméwic Ri-
cordiemu na napisanie Otella do libretta Arriga Boita i ulegt réwniez
naleganiom, by w celu dotarcia si¢ z nowym librecista popracowac
w miedzyczasie nad czyms$ nieco tatwiejszym niz stworzenie opery
opartej na Boitowskiej adaptacji Shakespeare’a — mianowicie nad wpro-
wadzeniem kilku poprawek do Simona Boccanegry.

2.2. Praca nad rewizja. Poiesis libretta

W listopadzie 1880 r. Verdi w liscie do Ricordiego planuje juz, w ktérych
miejscach opery bedzie robil zmiany. Na poczatku grudnia zaczyna si¢
regularna korespondencja miedzy Verdim i Boitem, ktéra pozwala na
szczegdtowe przesledzenie procesu i etapéw wspotpracy tego jednego
z najstynniejszych i najwybitniejszych duetéw twércéw w calej historii
opery.

Boito, poczatkowo peten rezerwy, stopniowo wciagnat sie w obmy-
slanie nowego biegu fabuly. Juz jego pierwszy list z 8 grudnia 1880 r.
pozwala okresli¢ gléwne problemy i cele, jakie stawiali sobie kompozy-
tor i librecista, pracujac nad tym dzielem.

Uporzadkowanie tych probleméw uswiadamia badaczowi, ze zna-
lazt sie w szczegdlnie uprzywilejowanej sytuacji: ma oto bowiem szanse
zglebienia zagadnien poiesis libretta, podczas gdy zazwyczaj moze sie
zajmowac jedynie jego aisthesis.

Fakt, ze w tym konkretnym przypadku mamy do czynienia nie z dzie-
fem nowo powstajacym, tylko rewidowanym, w niczym nie przeszkadza
(»,Chcialbym wykonac cala prace w kolejnosci takiej, jakby to byta nowa
opera” — deklaruje Verdi w liScie do Boita z 8 stycznia 1881 r.°) — pozwala
nawet na uwypuklenie kluczowych momentéw wspolpracy kompozytora
i jego librecisty, bez rozpraszania si¢ na zagadnienia pomniejszej wagi.

»lo vorrei fare tutto di seguito come se si trattasse d’'un'opera nuova”. Kore-
spondencja miedzy Boitem a Verdim w niniejszym studium w przekladzie au-
torki, na podstawie Carteggio Verdi — Boito [dalej takze jako CVB], red. Mario
Medici i Marcello, wspétpraca Marisa Casati, Parma 1978, t. I, s. 7—47. Cytujac
tekst oryginalny w przypisach nie uwzgledniam ponownie fragmentéw libretta
omawianych przez Boita i Verdiego, zamieszczajac odpowiednie fragmenty réw-
niez po wlosku w gléwnym tekscie.
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Co zatem przede wszystkim zajmowato Verdiego i Boita podczas
pracy nad operg?

W pierwszej kolejnosci rzuca sie w oczy ich skupienie na: stabil-
nosci calego dziela, zaakcentowaniu sily tragicznej, budowaniu logiki
w rozwoju akgcji, efektach teatralnych — tu duza role odgrywaja ich roz-
wazania dotyczace spodziewanych reakcji publicznosci, a takze — na
podwyzszeniu temperatury emocjonalnej Simona.

Korespondecje otwiera list Boita: ,Jedna idea rodzi kolejng, a wy-
starcza dwie idee, by rodzi¢ watpliwo$¢ — zaczyna ostroznie poeta, thu-
maczac sie z powolnego przystepowania do pracy nad dzietem — ktéra
z kolei jest naturalnym wrogiem dzialania. Dlatego wtasnie zwracam sie
do Pana, by pomdg! mi Pan otrzasnac¢ sie z tego zwatpienia i wskazatl mi
Sciezke, ktora powinienem podaza¢. Prawde méwiac, taka $ciezka byta
bardzo jasno wyznaczona w listach, ktére napisal Pan do Giulia, i to
powinno by wystarczy¢, bym usiadl do pracy bez zadawania dalszych
pytan, ale cztowiek nie zawsze jest panem wlasnego umysiu”*°.

Po poczatkowym wahaniu jednak Boito, z niezwykle charaktery-
styczna dla siebie erudycja, szkicuje pierwsze pomysty: ,,Oto zatem
sposéb, w jaki rozwinatbym scene w Senacie:

Z historycznego punktu widzenia najbardziej $cisty opis bylby na-
stepujacy:

Sala Rady w Palazzo degli Abati.

Doza. Podesta. Doradcy reprezentujgcy szlachte, doradcy reprezen-

tujgcy lud, konsulowie morza, konstable.

Wozny sadu anonsuje kobiete, ktéra btaga o rozmowe z Doza. Doza
wydaje rozkaz, by zostala przyjeta, ale chce z nia rozmawiaé po tym,
jak oméwione zostana losy ojczyzny. Doza ogtasza Konsulowi, ze
Toris, krél Tataréw, wystal ambasadora, wnoszac o pokdj z Genuen-
czykami. (Patrz Roczniki Republiki Genui Giustinaniego, tom 2, ksie-
ga 4). Cala Rada jednoglosnie popiera pokéj. Potem Doza wzywa do

10 Tamze, s. 7: ,Da idea nasce idea e bastano due idee sole per generare il dub-
bio che ¢ il nemico naturale dell’azione. Ecco perché mi rivolgo a Lei affinch’Ella
mi ajuti ad escire da questa titubanza e mi indichi la via da seguire. Veramente
la via era molto nettamente segnata nelle lettere ch’Ella scrisse a Giulio e sare-
bbe bastato ch’io mi fossi messo al lavoro senza chiedere altro, ma 'uomo non
& sempre padrone del proprio cervello”
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zakonczenia wojny z Republika Wenecji. Odmowa rady, zgietk. Doza
krzyczy: »Zgadzacie sie zawrze¢ pokoéj z barbarzyncami, z niewierny-
mi, ale chcecie wojny z bra¢mi. Czy Wasze triumfy jeszcze Wam nie
wystarczaja? czy krew przelana do wéd Bosforu nie zaspokoila Waszej
wscieklo$ci? Przewiezlicie Wasza zwycieska bandere przez fale Mo-
rza Tyrrenskiego, Adriatyku, Morza Czarnego, Joniskiego, Egejskiego«,
i tu mozemy zacytowac najpiekniejsze fragmenty listu 5. w ksiedze 14.
listow Petrarki''. Szczegdlnie gdy moéwi: bello é superare lavversario
alla prova del brando; bellissimo é vincerlo per magnanimita di cuore
[pieknie jest pokona¢ przeciwnika mieczem, lecz najpiekniej jest zwy-
ciezy¢ go wielko$cia swego serca], oraz gdy przemawia tak lirycznie
o wspanialo$ciach wybrzeza Ligurii'* (zaktadajac, Ze ta ostatnia dygre-
sja nie wydluzy zanadto sceny), ale tyle piekna w tym, gdy méwi: ed
ammirato il nocchiero alla novita dello spettacolo lasciavasi cadere il
remo dalle mani e fermava per meraviglia la barca a mezzo il corso
[i sternik, porwany nowoscia widoku, wypuscit z rak wioslo i, w za-
chwycie, zatrzymal swa t6dZ w srodku kursu]. Takze odpowiedZ Dozy

11 List Petrarki, do ktérego odnosi sie Boito, byl pierwotnie zasugerowany przez

Verdiego Giulio Ricordiemu w li$cie z 20 listopada 1880 r. [CVB, s. 290]: ,Przy-
woluje dwa wspaniate listy Petrarki, jeden napisany do Dozy Boccanegra i drugi
do Dozy Wenecji”. W zasadzie pierwszy z tych listéw nie byl adresowany do
Boccanegry, lecz do ,Dozy i Konsula Genewy” W 1352 r., gdy list zostal napisany,
doza byt juz nastepca Boccanegry, Giovanni di Valente. Boccanegra zostatl po-
nownie wybrany dopiero w 1356 roku. Erudyta Boito byt oczywiscie zachwycony
pomystem Verdiego i kréotka wzmianka o pierwszym liscie znalazta sie w osta-
tecznym tekscie libretta (akt I, scena 10; na temat odniesiert do Petrarki patrz tez
listy nr 17 i 18). Ani scena w Senacie, ani zaproponowana (i odrzucona) scena
w San Siro nie wystepuja w oryginalnym libretcie Piave — co odnotowano w ko-
mentarzu do anglojezycznego wydania korespondencji miedzy Boitem i Verdim:
The Verdi — Boito Correspondence, red. Marcello Conati i Mario Medici. With
a New Introduction by Marcello Conati. English-language edition prepared by
William Weaver, Chicago—London 1994, s. 14.

12 Boito pisze: ,splendori della riviera’, co przez Williama Weavera w jego zna-
komicie przygotowanym i opracowanym tlumaczeniu korespondencji Boita
i Verdiego na jezyk angielski (The Verdi — Boito Correspondence, op.cit.) zostalo
przetlumaczone jako: ,splendors of the Ligurian coast” — w istocie przektad ten
wydaje si¢ bardziej trafny stylistycznie niz potencjalne uzycie sformulowania
»wspanialosci Riwiery’, dlatego zastosowano go réwniez w polskim tlumaczeniu.
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musi zakoniczy¢ sie dumnie i by¢ przerywana tu i tam przez okrzyki
tlumu; lud jest za pokojem, szlachta za wojna. Zaognia si¢ antagonizm
miedzy szlachta i plebsem. Tumult za drzwiami sali, ogloszony zosta-
je areszt przez szlachcica, ktéry z mieczem w reku prébuje utorowac
sobie droge przez rade. Arystokracja i lud gwaltownie domagaja sie
wpuszczenia go. Wchodzi Gabriello Adorno, ktéry oskarza Doze o wy-
danie rozkazu uprowadzenia Amelii Grimaldi. Zaskoczenie i oburzenie
szlachty; Doza jest oszotomiony i rozkazuje im przyprowadzi¢ kobiete,
ktéra chwile wczesniej prosita o pomoc i azyl w patacu. Kobieta zostaje
wprowadzona. To Amelia, ktéra rzuca sie do stép Dozy, i wyjasnia, ze
uciekla swoim porywaczom. Tu moglyby by¢ jakie§ wersy, w ktérych
Doza dzigkuje niebiosom za ocalenie Amelii, i akt zakonczytby sie w ten
sam sposob, jak to jest w oryginalnej wersji opery.

Teraz przechodzimy do pokazania innej idei:

Opiera si¢ ona na takiej koncepcji: by wlaczy¢ do jednego aktu gléw-
ne numery z dwdch aktéw srodkowych, pomijajac kompletnie sceny
10, 11 i 12, ktére konicza obecnie akt 2. (lub raczej akt 1., liczac prolog),
i zakonczy¢ ten caly (wymieszany) akt tercetem, ktéry zamyka aktual-
nie przedostatni akt. Zrobiwszy to, doda¢ w calo$ci nowy akt, niedtugi,
i wstawic¢ go w miejsce oryginalnego przedostatniego aktu.

Poméwmy najpierw o sposobie na potaczenie dwéch srodkowych
aktéw. Przede wszystkim dobrym pomystem byloby uproszczenie wy-
darzen. Zostawienie porwania Amelii. Spdjrzmy zatem.

AKT 1
Ogrod Grimaldich

Scena 1 Amelia sama

Scena 2 Amelia i Gabriele

Sceny 3, 4, 6, 7 tak jak sg, bez sceny 5, co pozwoli 4 przej$¢ w 6 bez
zakldcen i bez zmiany ustawienia, a potem duet miedzy Doza i Ame-
lia. Po duecie Amelia powoli wychodzi, w miedzyczasie rozgrywa sie
scena 8, bardzo krétka, miedzy Dozg a Paolem. W tej scenie musimy
dodac¢ grozbe Paola: jest on wyrazicielem gtosu mniejszosci ludowej
i roznieci rewolte, jesli Doza nie odda mu reki Amelii. Niewzruszony
Doza akceptuje wyzwanie i odmawia oddania Amelii Paolowi. Paolo
wychodzi. Amelia jest wciaz w poblizu w ogrodzie; Doza przywoluje ja,
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by ja pozegnac i obja¢ w tej godzinie niebezpieczenistwa. W momencie
uscisku ojca i cérki wchodzi Gabriele, wyciagajac miecz, by rzucic sie
na Doze. Amelia broni ojca. Teraz nastepuje tercet, a akt konczy sie, jak
obecnie, okrzykami »Do broni«.

AKT 2 (PRZEDOSTATNI)
Whetrze koSciota San Siro (dawniej klasztoru Benedyktynow), przy-
legajgcego do domow Boccanegrow

Kosciot pelen jest zbrojnych, w loggiach stoja kusznicy, w central-
nej rozecie na fasadzie ladowana jest katapulta. Na zewnatrz krzyki
i tumult atakéw, traby; wewnatrz, przy oftarzu kaptan blogostawi wal-
czacych, Amelia jest zdruzgotana, modli sie przed Madonna. Gabriele
jest w centralnej loggii obok katapulty jako straznik, Boccanegra wydaje
rozkazy, wchodza zwiadowcy; rody Fiesco, D’Oria, Grimaldi zjednoczy-
ly sie z ta czescia stronnictwa ludowego, ktdra atakuje kosciot. Wierni
Boccanegrze pozostaja konsulowie morza, z cala marynarka i kuszni-
kami, i wigkszo$¢ ludu. Gabriele przy kazdej okazji dopytuje, czy po-
winien wystrzeli¢ katapulte (starzy Genuericzycy nazywaja katapulty
trabocchi), ale Doza sie sprzeciwia. W miedzyczasie z fomotem zostaja
uderzone drzwi ko$ciota, wielki dzwon bije na alarm. Przychodzi wia-
domos¢ od zwiadowcédw na temat tego, jak atakujacy sa otoczeni przez
silne szeregi kusznikéw, ktérzy strzelaja z jednego z doméw Boccanegry
(zwiadowcy wchodzg i wychodza przez drzwi prowadzace dokladnie do
domu Simone). Drzwiom kosciofa grozi wywazenie, Boccanegra wraz
z grupa kusznikéw zajmuje stanowisko na wprost drzwi, drzwi ustepu-
ja, wchodzi Fiesco na czele hordy szlachty oraz ludu i rani Boccanegre
w reke, lecz nagle, widzac ko$ciét wypelniony zbrojnymi gotowymi do
walki, atakujacy zatrzymuja sie przestraszeni. Ranny Boccanegra po-
kazuje Fiescowi katapulte grozaca atakujacym z géry i przysiega, ze
nie kaze z niej strzela¢ ani zadna krzywda nie stanie sie rebeliantom,
jesli w tym $§wietym przybytku, w ktérym sie teraz znajduja, uroczy-
$cie przysiegna zawrze¢ pokoéj. Chwila ciszy. W miedzyczasie Paolo,
ktory jest przywoddca rewolty, cicho pyta Pietra, ktoéry jest wréd zwo-
lennikéw Boccanegry (azeby go zdradzic), czy nie ma juz nadziei dla
rebeliantéw. Pietro odpowiada, ze sa otoczeni przez kusznikow i ze
Boccanegra ztapal ich w swoja sie¢. Wtedy Paolo wyciaga szarfe ze



REwWiIZjA SIMONA BOCCANEGRY 145

swego miecza i upuszcza na nia kilka kropel trucizny z ampulki, kté-
ra wyciagnat ze swej kurty, potem rzuca miecz do stép Boccanegry i,
klekajac, prosi, czy moze obandazowac¢ krwawiaca rane na reku Dozy.
Wszyscy atakujacy chowaja teraz do pochew swoje miecze. Boccanegra
pozwala na zabandazowanie swojej dloni i méwi Paolowi, by powstat,
i utaskawia go. W miedzyczasie Amelia wchodzi przez drzwi, przez
ktére wyszli zwiadowcy. Gabriele zszed! z loggii. Boccanegra uroczyscie
nadzoruje skladanie przysiegi o zawarciu pokoju, sam wypowiada stowa
przysiegi oraz deklaruje, ze pokéj pomiedzy szlachta a ludnoscia po-
winien zosta¢ przypieczetowany $lubem jego cérki Amelii z Adornem.
Ta scena przysiegi bedzie miata rozmiary pozwalajace stworzy¢ z niej
rozlegly i pelen mocy muzyczny numer.

W ten sposdb akt koniczylby sie.

Sprawdzmy teraz zalety drugiego projektu: Jestesmy §wiadkami
otrucia Dozy, a poprzez to §wiadkami akcji, ktdra jest zwiazana z kata-
strofa w finale i dzieki temu czynimy ja bardziej widoczna, bardziej tra-
giczng. Druga zaleta: wprowadzamy do dramatu prawdziwe wydarzenie
(odnotowane w Rocznikach Giustinianiego, ksiega 4, rok 1356), ktére
dodaje mu nieco kolorytu historycznego i lokalnego. (Te ko$cioly prze-
ksztalcone wszystkie nagle w okopy, fortece, mozna znalez¢ w historii
Genui). Pokazujemy publicznosci Boccanegre, gdy wykonuje on wielki
gest sily i wspaniatomys$lno$ci, i zostaje pokonany przez zdrade Paola
wlasnie w momencie dokonywania tego wielkiego i szczodrego aktu.
Kolejna zaleta: §lub wynika logicznie z wydarzenia, ktére go poprzedza.

Lecz tenor nie bedzie mial sceny, w ktérej méglby wykazac swa wir-
tuozerie? Ta scena moglaby sie pojawi¢ na poczatku ostatniego aktu.

A zatem. Powiedzialem Panu wszystko, co przyszio mi do glowy
podczas ostatnich kilku dni, kiedy pograzytem sie w czytaniu historii
Genui. Zgaduje, ze bedzie Pan mial uwagi krytyczne zaréwno do pierw-
szej, jak i do drugiej wersji.

Scena w Senacie moze si¢ wydawac zimna, chyba ze koncepcja pa-
triotyczna i polityczna, ktdra ja ozywia, jest opowiadana i rozwijana
z wystarczajaca doza ciepta, by uczyni¢ ja dramatyczna, ale nawet jesli
ta koncepcja da rade podnies¢ emocjonalno$¢ dramatu i zaintereso-
wac publiczno$¢, czeka na nas nastepna pulapka: przybycie Gabriele
(a pozniej Amelii) moze zniszczy¢ te idee, zanim zostanie ona w pelni
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rozwinieta, a kwestia Wenecji, ktéra zrobila na nas takie wrazenie na
poczatku, pozostaje wtedy nierozwigzana z powodu nowego wydarze-
nia. Potem to wydarzenie bedzie tracifo na sile, a na tym ucierpi takze
zakonczenie aktu.

Nietrudno domyslic¢ sie, jakie beda uwagi krytyczne odnos$nie do
drugiego projektu, w ktérym wojna w kosciele moze wydawac sie na-
wet do$¢ nowa, ale efekt teatralny moze by¢ problematyczny. Mamy
histori¢ ponura juz sama w sobie, a dodany akt nie poprawitby ogélnego
nastroju. Uzbrojony ko$ciét nie jest na pewno ani peten tagodnosci, ani
wesoly.

Nasze zadanie, Maestro moj, jest ciezkie. Dramat, ktérym sie zaj-
mujemy, jest nieréwny, niczym niestabilny stél, i nie wiemy, ktéra
noga jest zbyt krétka, i cho¢ prébujemy naprawic stél, on wciaz jest
chwiejny. W tym dramacie nie znajduje zadnych cech, ktére w innych
dramatach kaza nam wydac okrzyk: »Jest wyrzezbiony!«. Nie ma tu
wydarzen prawdziwie przesadzonych, niezbednych i mocnych, spo-
wodowanych nieuchronnym tragicznym przeznaczeniem. Wylaczam
prolog, ktéry jest naprawde piekny i w swej mrocznej jednosci pelen
sity, solidny, ciemny niczym bazalt. Ale prolog (odnosze sie do poezji,
poniewaz przez wiele, wiele lat nie miatem okazji stucha¢ ponownie
muzyki do Boccanegry), prolog to jest ta dobra noga stotu, jedyna, kté-
ra stoi solidnie na ziemi; pozostate trzy, jak Pan to wie lepiej niz ja, sa
niestabilne. Jest duzo akcji i malo tresci. Wszystko w tym dramacie jest
sztuczne, wszystkie wydarzenia wydaja sie wymyslone same dla siebie,
na moment, byle tylko zaludni¢ scene: nie maja ani glebokich korzeni,
ani silnych polaczen, nie maja zwiazku z postaciami, daja tylko pozdr
wydarzen. By wla$ciwie ustawic taki dramat, nalezy go zmienic.

Jesli, Maestro méj, moégtby Pan czyta¢ w moich myslach (a dlacze-
gbzby by¢ skrytym, dlaczego ktamac?), wyczytalby Pan wielki opér
przed braniem tego dramatu ponownie na warsztat z zamiarem jego
wystawienia. Temu dramatowi brakuje glebokich cnét, poniewaz od-
woluje sie on do 1zejszych wzruszen; temu dramatowi (z wyjatkiem pro-
logu) brak zaréwno tragicznej sily, jak i teatralnosci.

Jednakze, Paniskie zyczenia sa moimi, i teraz gdy otworzylem juz
przed Panem serce, przyrzekam zrobic wszystko, co powinno by¢ zrobio-
ne wedlug Pana, gdyz to Pan, nie ja, jest najwyzszym sedzia w tej sytuacji.
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Zatem oczekuje na Pana decyzje, czy robi¢ Senat, czy kosciét San
Siro, czy w ogdle nic z tego”*>.

13 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 7-12: ,Ecco dunque come svilupperei la scena

del Senato: Lindicazione pit (sic!) esatta dal punto di vista storico sarebbe la seguen-
te: Sala del consiglio nel Palazzo degli Abati. Il Doge. Il Podesta. I consiglieri nobili,
I consiglieri popolari, I consoli del mare, I Conestabili. Un usciere annuncia una
donna la quale implora di parlare al Doge. Il Doge ordina che si dia ricetto a quella
Donna ma la vedra soltanto dopo che si sieno librati I destini della patria. Il Doge
annuncia al Consiglio che Toris il Re di Tartaria invia un ambasciatore richiedente
pace ai Genovesi. (Veda Annali della Republica di Genova del Giustiniani T.ILL.IV).
Tutto il Consiglio ad una voce accorda la pace. Allora il Doge invoca che si cessi la
guerra colla Republica di Venezia. Ripulse del consiglio, tumulto. Il Doge esclama:
Coi barbari, cogli onfedeli acconsentite alla pace e volete la guerra coi fratelli. E non
vi bastano I vostri trionfi? e il sangue sparso sulle aque del Bosforo non ha ancora
estinta la vostra ferocia? Voi avete portato il vostro vessillo vittorioso sulle onde del
Tirreno, dellAdriatico dell’Eusino, dell Jonio dell’Egeo, e qui possiamo servirci dei pit
bei brani della lettera V del XIV Libro, epistolario di Petrarca. Specialmente la dove
dice: bello é superare lavversario alla prova del brando; bellissimo é vincerlo per
magnanimita di cuore e dove parla cosi liricamente degli splendori della riviera (pur-
ché questa ultima digressione non prolunghi troppo la scena) ma ¢ cosi bello 1a dove
dice: ed ammirato il nocchiero alla novita dello spettacolo lasciavasi cadere il remo
dalle mani e fermava per meraviglia la barca a mezza il corso. Pure la perorazione
del Doge deve terminar fieramente e interrotta qua e la da qualche grido della mol-
titudine; i popolari stanno per la pace i nobili per la guerra. Antagonismo assai vigo-
roso fra nobili e plebei. = Tumulto alla porta della sala € annunciato l'arresto d'un
nobile il quale col ferro in pugno voleva penetrar nel consiglio. Nobili e popolari,
veementemente, vogliono che questo nobile s’avvanzi. Entra Gabriello Adorno il
quale accusa il Doge d’aver fatto rapire Amelia Grimaldi. Soepresa e sdegno dei
nobili; il Doge rimane come fulminato e ordina che si faccia comparire la donna che
poco prima chiedeva ajuto e asilo nel palazzo. La donna ¢ introdotta. E Amelia che
si getta ai piedi del Doge e che annuncia d’essersi salvata. Qui trovebbero posto al-
cuni versi coi quali il Doge ringrazia il cielo per aver salvata Amelia e I'atto termine-
rebbe come nell'opera gia esistente —. Passiamo all'esposizione dell’altra idea: E ba-
sata su questo concetto: fondere in un’atto solo i pezzi principali dei due atti
intermedii, saltando a pié pari le scene X. XI. XII. Colle quali si conchiude ora il II°
atto (ossia il I°, computando il prologo) e finire tutto ques’atto (rifuso) col terzetto col
quale termina l'attuale penultim’atto. Fatto questo, aggiungere un’atto intiero, nuovo,
non lungo e collocarlo al posto del penultim’atto primitivo. Parliamo prima di tutto
del modo di raggiungere la fusione dei due atti intemedj (sic!). Anzi tutto conviene
semplificare gli avvenimenti. Rinunziare al rapimento d’Amelia. Vediamo. Atto I°.
Giardino de’ Grimaldi. Scena I*. Amelia sola. Scena II*. Amelia e Gabriele. Scena III?,
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Powyzszy list Boita, zapoczatkowujacy prace nad rewizja Bocc negry,
IV, VI, VII come stanno si farebbe senza la scena V* per poter fa seguire alla IV la VI
senza interruzione e senza mutamento di luogo e quindi il duetto fra il Doge e Ame-
lia. Dopo il duetto Amelia s’allontana lentamente mentre segue rapidissima la scena
VIII fra il Doge e Paolo in questa scena bisogna aggiungere una minaccia di Paolo,
egli e 'anima della fazione popolare e muovera una rivolta se il Doge non gli cede
Amelia. Il Doge irremovibile accetta la disfida e ricusa a Paolo di dargli Amelia.
Paolo esce. Amelia non € ancora molto lontana nel giardino, il Doge la chiama per
dirle addio ed abbracciarla in quell'ora di periglio. Sull'abbraccio del padre e della
figlia entra Gabriele, impugna la spada per avventarsi sul Doge Amelia difende il
padre. Segue il terzetto, l'atto sichiude come sta ora colle grida d’allarmi. Atto II°
(penultimo). Linterno della Chiesa di S. Siro. attigua alle case dei Boccanegra (antico
chiostro dei Benedettini). La chiesa € piena d’armati, sulle loggie i balestrieri, dal
rosone centrale della facciata si sta caricando una catapulta. Al di fuori grida e tu-
multo d’assalitori, trombe, nell'interno dall’altare un sacerdote benedice i combat-
tenti, Gabriele e sulla loggia centrale accanto alla catapultain ossevazione, Boccane-
gra da dei comandi, entrano degli esploratori; i Fieschi i D’Oria i Grimaldi si sono
uniti a quella parte dei faziosi popolari che assaltano la Chiesa. Al Boccanegra sono
rimasti fedeli i consoli del mare con tutto l'esercito di marina e i balestrieri e la mag-
gior parte del popolo. Ad ogni tratto Gabriele chiede se si deve lanciare la catapulta
(gli antichi genovesi chiamavano le catapulte trabocchi) ma il Doge soppone. Intan-
to sono colpite fragorosamente le porte della chiesa la grossa campana suona a stor-
mo. Arriva un annuncio d’'un esploratore che racconta come gli assalitori sieno ac-
cerchiati da una forte schiera di balestrieri sbucati da una casa dei Boccanegra (gli
esploratori entrano ed escono da una porta che comunica alla casa di Simone). La
porta della chiesa minaccia ruina, Boccanegra con un gruppo di balestrieri si mette
di fronte alla porta, la porta crolla, entra Fiesco a capo d’'un turbine di nobili e popo-
lani e ferisce alla mano il Boccanegra, ma d’un tratto vedendo la chiesa tutta piena
d’armati pronti ad irrompere gli assalitori s’arrestano intimoriti. Boccanegra, ferito,
mostra a Fiesco la catapulta minacciosa sulla testa degli assalitori e giura che non la
scagliera e che nessuna offesa verra fatta ai rivoltosi se questi in quel sacro asilo ove
sono promettono solennemente la pace. Momento di silenzio. Intanto Paolo che ¢ il
capo della rivolta chiede sommessamente a Pietro che ¢ fra i sostenitori di Boccane-
gra (per tradirlo) se non vi sia pit speranza pei rivoltosi. Pietro risponde che sono
accerchiati dai balestrieri e che Boccanegra li ha cdlti nei suoi lacci. Allora Paolo
strappa la fascia della sua spada e dopo aver messo su quella fascia alcune goccie d'un
amolla di veleno che estrae dal suo giustacuore getta la spada ai piedi di Boccanegra
e inginocchiandosi davanti ad esso gli chiede di fasciargli la ferita della mano san-
guinosa. Allora tutti gli assalitori mettono le loro armi nelle guaine. Boccanegra si
lascia bendare la mano e dice a Paolo d’alzarsi e gli perdona. Intanto giunge Amelia
dalla porta da dove escirono gli esploratori. Gabriele ¢ sceso dalla loggia. Boccanegra
solennemente fa giurar la pace e da le formule del giuramento e vuole che questa
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okresla, jak juz stwierdzono, wszystkie gtéwne cele pracy podejmowanej
pace fra nobili e plebei sia consacrata dalle nozze dell’Adorno con Amelia sua figlia.
— Giuramento che avra le proporzioni volute da un ampio e forte pezzo musicale.
Cosi finirebbe l'atto. — Vediamo ora i vantaggi di questo secondo progetto: Assistere
all'avvelenamento del Doge e percio assistere ad un fatto che lega colla catastrofe
finale e quindi la rende piu evidente, piti tragica. Secondo vantaggio: rappresentare
un fatto (registrato negli annali del Giustiniani Libro IV anno 1356) che diffonde un
poco di colore storico e locale sul dramma. (Quelle chiese d’un tratto trasformate in
trinciere in fortezze si riscontrano nella storia genovese). Mostrare al publico il Boc-
canegra mentre compie un grande atto di forza e di magnanimita e colpito dal tra-
dimento di Paolo appunto mentre compie una azione generosa e grande. Atro van-
taggio: far derivare le nozze logicamente dal fatto che le precede. Ma il tenore non
avra una scena ove far mostra della sua virtuosita? Questa scena potrebbe aver luo-
go in principio dell'ultim’atto./ Ecco. Le ho detto tutto cio che m'e passato per la
mente in questi giorni mentre mi tuffavo nella lettura delle storie Genovesi. Indovi-
no le critiche ch’Ella fara cosi alla prima come alla seconda idea. La scena del Senato
puo parer fredda a meno che il concetto patriottico e politico che la anima sia reso
con tale calore di forma da renderlo drammatico, ma allora se questo concetto arri-
va a toccare I'emozione del dramma e a interessare 'uditorio un altro inciampo ci
attende, l'arrivo di Gabriele (e poi dAmelia) viene a interrompere questo concetto
prima del suo esaurimento e la quistione di Venezia che ci ha tanto impressionati in
sul principio non trova il suo scioglimento per causa del nuovo incidente. E allora
sara questo incidente nuovo che si scapitera e la fine dell’atto con esso. La critica del
secondo progetto non € molto recondita, quella guerra in chiesa puo parer forse
abbastanza nuova ma leffetto teatrale puo parere assai problematico. Abbiamo gia
un’azione cupa per sé stessa e l'atto che si aggiungerebbe non ne correggerebbe la
tinta generale. Quella chiesa armata non € certo né serena, né gaja. Il nostro compi-
to, Maestro mio, € arduo. Il dramma che si occupa ¢ storto, pare un tavolo che ten-
tenna, non si sa da che gamba, e, per quanto ci si provi a rincalzarlo, tentenna sem-
pre. Non trovo in questo dramma nessun carattere di quelli che ci fanno esclamare:
¢ scolpito!. Nessun fatto che sia realmente fatale cioé indispensabile e potente, ge-
nerato dalla ineluttabilita tragica. Faccio una eccezione pel prologo, quello ¢ vera-
mente bello e nella sua cupa interezza ¢ forte, solido tenebroso come un pezzo di
basalte. Ma il prologo (sempre parlando della tragedia, da molti di anni non ho pit
avuto occasione di riudire la musica del Boccanegra) il prologo ¢ la gamba diritta del
tavolo la sola che poggi solidamente, le alre tre, ella lo sa meglio di me, zoppicano
tutte. V’¢ molto intrigo e non molto costrutto. Tutto in quel dramma ¢ superficiale,
tutti quei fatti sembrano ideati li per li, al momento, per occupare la scena material-
mente, non hanno radici profonde né vigorosi legami, non sono il risultato di carat-
teri, sono apparenze di fatti. Per coreggere un simile dramma bisogna mutarlo. S’El-
la, Maestro mio, potesse leggere nel mio pensiero (e perché usar reticenze
o mentire?) vi leggerebbe una grande ripugnanza a ripigliar questo dramma per
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przez kompozytora i libreciste nad ta opera — mowa tu potrzebie podnie-
sienia emocjonalnosci dramatu (np. w momecie, gdy Boito rozwaza wady
i zalety wprowadzenia do opery sceny w Senacie), szczegélnie sugestyw-
nie zobrazowany jest problem niestabilnosci dzieta (,Dramat, ktérym sie
zajmujemy, jest nieréwny niczym niestabilny st61”), Boito wskazuje tez na
wage rozwijania zdarzen w sposéb logiczny (,Wszystko w tym dramacie
jest sztuczne — krytykuje pierwsza wersje opery — wszystkie wydarzenia
wydaja sie wymyslone same dla siebie” etc.), wreszcie — zarzuca librettu
Piavego brak sily tragicznej i teatralnosci

W odpowiedzi z dnia 11 grudnia 1880 r. Verdi zasadniczo zgadza sie
z jego diagnozami, tonuje jednak nieco te obawy, pewny swojej i swego
librecisty znajomosci dzialania teatru: ,Albo Senat... albo kosciét San
Siro... albo nic. Nierobienie niczego byloby najlepsza droga, lecz sa po-
wody, nie tyle finansowe, ile, ze tak powiem, zawodowe, ktdre nie po-
zwalaja mi porzuci¢ idei skorygowania tego Boccanegry bez podjecia
przynajmniej jednej préby zrobienia z nim czegos. Niech mi bedzie
wolno doda¢ pouczajaco, ze w interesie kazdego z nas lezy, by La Sca-
la ocalata! Repertuar w tym roku, o zgrozo, jest godny pozatowania!
Wspaniata opera Ponchiellego, ale reszta? Bogowie!!! Istnieje opera, kto-
ra wzbudzilaby wielkie zainteresowanie publicznosci, i nie rozumiem,
dlaczego Kompozytor i Wydawca uparcie staraja sie temu zaprzeczyc!
Mam na mysli Mefistofele. To bytby dla niej odpowiedni moment, i zro-
bilby Pan tym samym przystuge Sztuce i wszystkim innym'.

rappresentarlo, questo dramma esente cosi di virti profonde come di pregi leggieri,
questo dramma (a parte il prologo) mancante di potenza tragica come di teatralita.
Pure io metto il mio desiderio nel suo ed ora che le ho aperto I'animo mio, le dichia-
ro che faro cio chlella creda di dover fare visto che il supremo arbitro in una tale
quistione ¢ Lei, non io. Attendo dunque la sua decisione per fare o il Senato o la
Chiesa di S. Sito o per far nulla di tutto cio”

" Opera Ponchiellego, o ktérej wspomina Verdi, to I/ figliuol prodigo, ktéry miat
otworzy¢ sezon w La Scali 26 grudnia 1880 r. Rekomendacja Verdiego, ze takze
Mefistofele Boita powinien sie znalez¢é w programie La Scali, réwniez przyniosta
owoce: dzielo (w swojej zrewidowanej wersji) mialo dziesie¢ przedstawien na za-
koniczenie sezonu wiosennego, dwa miesigce po osiemnastu przedstawieniach zre-
widowanego Boccanegry. (Por. komentarz do anglojezycznego wydania korespon-
dencji miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 15).
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Akt, ktéry zaplanowal Pan w San Siro, robi olbrzymie wrazenie pod
kazdym wzgledem. Piekny w swym nowatorstwie — pigkny, jesli chodzi
o koloryt historyczny — piekny z muzyczno-scenicznego punktu wi-
dzenia; ale byloby to za duzo dla mnie, bym zdolat sie tego podja¢, i nie
mogltbym sie obarczac taka praca.

Zmuszeni, niestety, do rezygnacji z tego aktu, musimy trzymac sie
sceny w Senacie, ktdra, jesli zostanie zrobiona przez Pana, nie wyda sie
zimna, jestem pewien. Panskie krytyki sa stuszne, ale poprzez Pana za-
angazowanie w dziela podnioste, jesli mamy w pamieci Otella, stanowia
wyraz dazenia do niemozliwej do osiagniecia tutaj perfekcji. Mierze ni-
zej i, bedac wiekszym optymista niz Pan, nie rozpaczam. Zgadzam sie,
ze stol sie chwieje, ale naprawiajac jedna lub dwie nogi, jak wierze, mo-
zemy go ustabilizowa¢. Zgadzam sie takze, Ze nie znajdziemy tu zadnej
z tych wartosci (zawsze nader rzadkich), ktére kaza Panu wydac okrzyk:
»Jest wyrzezbiony!«; mimo to czuje, ze w postaciach Fiesco i Simone sa
cechy, ktére moga zosta¢ dobrze wykorzystane.

Podsumowujac, podejmijmy prébe i zrébmy ten final z Ambasado-
rem Tatardw, z listami Petrarki etc., etc., etc. Sprobujmy, powtarzam.
Nie jestesmy tak niedoswiadczeni, zebySmy nie mogli stwierdzi¢, nawet
zawczasu, co si¢ sprawdzi w Teatrze. Jesli nie jest to problem dla Pana
i jesli ma Pan czas, prosze zasia$¢ do pracy od razu. W miedzyczasie ja
bede probowal wyprostowac tu i tam wiele koslawych nég moich nut ...
zobaczymy!”.

15 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 12-13: ,,0 il Senato... 0 la Chiesa di S. Siro...
o far nulla... Far nulla sarebbe la cosa migliore, ma ragioni, non d’interesse, ma
dio cosi, di professione m'impediscono di abbandonare l'ideai di aggiustare questo
Boccanegra, almeno senza aver tentato prima di farne qualche cosa. Fra parentesi,
¢ interesse di tutti che la Scala viva! — 1l cartellone di questanno ohimé, ¢ deplora-
bile! Benissimo l'opera di Ponchielli, ma il resto? Eterni Dei!!!! Vi sarebbe lopera che
sveglierebbe un grand’interesse nel pubblico, e non capisco perché Autore, ed Edi-
tore si ostinino a rifiutarla! — Parlo del Mefistofele. Il momento sarebbe propizio, ed
Ella renderebbe servizio all’Arte ed a tutti./ L'atto da Lei ideato nella Chiesa di S' Sito,
¢ stupendo sotto ogni rapporto. Bello per novita — bello per colore storico — bello
dal lato scenico-musicale; ma mi impregnerebbe troppo, e non potrei sobbarcarmi
a tanto lavoro. Rinunciando disgraziatamente a quest’Atto, bisogna attenersi alla
Scena del Senato, che fatta da Lei, non dubito possa riescir fredda. Le sue critiche
son giuste, ma Ella ingolfata in lavori piti elevati, ed avendo in mente Otello, mira ad
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Odpowiedz Boita zagineta — zapewne zawierata projekt sceny w Se-
nacie, do ktdrej Verdi odnosi si¢ z aprobatg, cho¢ i z pewnymi uwaga-
mi, piszac 28 grudnia 1880 roku: ,Bardzo piekna jest ta scena w Sena-
cie, pelna ruchu, kolorytu lokalnego, z bardzo eleganckimi i mocnymi
wersami, ktére Pan zazwyczaj pisze. Zgadzam si¢ co do wymagajacych
zmiany wersow na poczatku trzeciego aktu, a sposéb otrucia Dozy jest
znakomity. Ale, niestety dla mnie, numer jest bardzo rozlegly, trudny do
skomponowania do niego muzyki i nie wiem, teraz, gdy nie jestem juz
dans le mouvement, czy beda mial czas wspiac sie ponownie na siodlo,
by to zrobi¢, tak samo jak przejrzec reszte.

Prosze mi pozwoli¢ teraz na kilka uwag, bym mégt wyjasnic¢ sobie
niektore rzeczy.

1. Czy uwaza Pan za niezbedne, by juz na poczatku bylo wiadomo,

ze Amelia jest bezpieczna i domaga sie sprawiedliwosci?

2. Czy mysli Pan, ze sam tylko interes Tataréw jest wystarczajacym
powodem do zjednoczenia Senatu? Czy mogtaby by¢ dodana jaka$s
inna racja stanu: np. ujecie korsarzy; i moze jeszcze wojna wenecka
przekleta przez Poete? Wszystko, oczywiscie, musi by¢ zrobione
szybko, w kilku wersach?

3. Jesli Adorno moéwi'®: Ho ucciso Lorenzino perché mi rapia la sposa
[»Zabitem Lorenzina, poniewaz uprowadzil moja narzeczona«],
a Amelia méwi: Salva lo sposo mio [»Ocal mojego narzeczonego«],
ruinujemy scene w akcie trzecim pomiedzy Doza i Amelia". Scena

una perfezione che qui sarebbe impossibile raggiungere. Io guardo pit in basso, e,
piu ottimista di Lei, non dispero. Convengo che il tavolo & zoppo, ma, aggiustando
qualche gamba, credo, potra reggersi. Convengo ancora, che non vi sono di quei ca-
ratteri (ben rari sempre!) che vi fanno esclamare: € scolpito nonostante a me pare che
vi sia nei personaggi di Fiesco e Simone qualche cosa da trarne buon partito. Infine
tentiamo, e facciamo questo Finale col rispettivo Ambasciatore Tartaro, colle lettere
di Petrarca et... et... et... Tentiamo, ripeto. Noi non siamo poi tanto inesperti, da non
capire, anche prima, cosa sara per succedere sul Teatro. — Se a Lei non pesa, e se ha
tempo si metta immediatamente al lavoro. o intanto gueardero di raddrizzare qua
e la le molte gambe storte delle mie note, e... vedremo!”.

16 Ny punkcie 3 mowa o akcie 1., scenach 11.1 12.

7" Gdy Verdi pisze o akcie 3., ma na myfli to, co jest teraz aktem 2. (czesto myla-
co prolog nazywal aktem 1.). Jak pokazuje ostateczne libretto, Boito zaadoptowat
wiekszo$¢ sposrdd sugestii kompozytora.



REwWiIZjA SIMONA BOCCANEGRY 153

sama w sobie jest malo istotna, lecz zgrabnie przygotowujemy sen
Dozy i tercet. Wydaje mi sie, ze akcja nic by nie stracita, gdyby,
kiedy Doza méwi: Perché impugni lacciar? [»Czemu wyciagnale$
swdéj miecz?«], Gabriele odpowiedzial:

Tu facesti rapire Amelia Grimaldi... Ty kazale$ porwa¢ Amelie Grimaldi...

Vile Corsaro coronato muori Umieraj, nedzny, ukoronowany Korsarzu

D. Ferisci... Doza Uderz...

G. Amelia Gas. Amelia

T. Amelia Wszyscy Amelia

Dog. Adorno: tu la vergin difendi; tam- | Doza Adorno: broniles niewiasty; podziwiam
miro, e tassolvo... cie i utaskawiam cie...

Amelia di come tu fosti rapita ecc., ecc.? | Amelio, powiedz, jak bytas porwana etc., etc.?*®

Reszta jest w porzadku. Porazajaca od Plebe Patrizi Popolo [»Plebe-
jusze, patrycjusze, ludu«] az do konca, ktéry zamkniemy Sia maledetto!
[»Niech bedzie przeklety!«].

Prosze odpisa¢ mi najszybciej, jak sie da

Ostatecznie scena omawiana przez Verdiego wyglada nastepujaco®:

”»19

18 TJegli nie zaznaczono inaczej, wszystkie fragmenty libretta w przektadzie autorki.
9 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 14—15: ,Bellissima questa Scena sul Senato,
piena di movimento, di color locale, con versi elegantissimi e potentissimi come al
solito Lei fa. Sta bene per i versi da cambiare nel pricipio del Terz’Atto, e enissimo
l'avvelenamento del Doge in quel modo. Ma per disgrazia mia, il pezzo & vasto
assai, difficile a musicare, e non so se, ora che non sono pid dans le mouvement,
avro il tempo per rimettermi in sella per far questo, ed accomodare tutto il resto.
Mi permetta adesso alcune osservazioni per semplice mio schiarimento. 1.° Crede
Ella necessario far presentire nel pricipio che Amelia & salva, ed invoca giustizia?
2.° Crede Ella che sia bastante l'affare solo di Tartaria per unire il Senato? Non si
potrebbe aggiungervi altro affare di Stato per es: una presa di Corsari; e magari la
guerra di Venezia maledetta dal Poeta? Tutto, s'intende alla sfuggita, in pochissimi
versi? 3.° Se Adorno dice: Ho ucciso Lorenzino perché mi rapia la sposa ed Amelia
Salva lo sposo mio si viene a distruggere la scena dell’Atto Terzo fra il Doge ed
Amelia. Scena poco importante per se stessa, ma che prepara assai bene il sonno
del Doge ed il Terzetto. A me pare che l'azione non perderebbe nulla, se quando il
Doge dice Perché impugni lacciar? Gabriele risponde [fragment libretta w orygina-
le w tek$cie gtéwnymy]. Il resto benissimo. Stupendo dal Plebe Patrizi Popolo sino
alla fine che chiuderemo col Sia maledetto! Mi risponda al pid presto”.

20 Zob. Giuseppe Verdi, Simon Boccanegra. Melodramma in un prologo e tre
atti. Libretto di Francesco Maria Piave e Arrigo Boito. Opera completa per canto
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Przyktad 2.1 Simon Boccanegra, Akt 111, s. 118—-123
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e pianoforte, red. Mario Parenti. Ricordi, Milano 1963, s. 118—-123. Ze wzgledu na
brak numeracji taktéw w niniejszym wydaniu wskazuje wylacznie numery stron.
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W kolejnym liscie, z 8 stycznia 1881 r., Verdi, cztowiek teatru, ze
znawstwem analizuje spodziewane reakcje publicznosci, proszac Boita
o ,stowa dobre do nadstawiania uszu’, a wczesniej relacjonujac swoje
zamierzenia wzgledem muzyki: , Jak dotychczas nic nie zrobitem zu-
pelnie, jesli chodzi o muzyke. Teraz, jednakze, mysle o tym, w rzeczy
samej, rozmyslatem o tym Boccanegrze caly dzien, i oto, co, jak mi sie
wydaje, mogtoby by¢ zrobione.

Przeskocze teraz prolog, chociaz by¢ moze zmienie pierwszy recy-
tatyw oraz kilka taktow tu i tam w partii orkiestry.

W pierwszym numerze pierwszego aktu wycialbym kabalette, nie
dlatego Ze to kabaletta, ale dlatego, Ze jest bardzo brzydka. Zmienitbym
preludium, do ktérego dotaczytbym cantabile primadonny, zmieniajac
orkiestracje i robiac z calo$ci osobny numer. Na koniec powtérzylbym
fragment orkiestrowy z preludium, ponad ktérym Amelia powiedzia-
taby... Spunto il giorno... Ei non vien!... [»Dzient wstaje... On nie przy-
szedl...«] — czy co$ w tym stylu. Wiec prosze mi napisac kilka kroétkich
wersow, w przerwanych zdaniach... Nie chcialbym tych stéw zazdrosci
dla Amelii!

Romanza tenora zza sceny zostataby dokladnie tak, jak jest.

W nastepujacym po niej duecie zmienitbym forme kabaletty, ale nie
byloby juz tam nic do robienia dla Pana.

W scenie 5. pomiedzy Fieschim a Gabriele chciatbym kilku stéw
wiecej w recytatywie, po wersie A nostre nozze assenti? [»Zgadzasz sie
na nasz $lub?«]. Jesli publicznos$¢ nie uchwyci stowa umil [»niski«], nic
nie zrozumieja. Gdyby powiedzial, np.: Ascolta... alto segreto [»Stu-
chaj... gtebokiego sekretu«], etc., etc. To zawsze sg stowa sprawiajace,
ze sluchacze nadstawiaja uszu. Zatem, jesli uwaza Pan, ze warto, pro-
sze dodac¢ kilka wersow, albo nie, jak Pan zechce. Dla mnie wazna jest
zmiana duetu pomiedzy Fieschim a Gabriele Paventa o Doge [»Boj sie,
o Dozo«]. Jest zbyt ognisty i nic nie méwi*. Wolalbym, zeby Fieschi, ni-
by-ojciec Amelii, poblogostawil mtoda pare narzeczonych. To mogloby
stworzy¢ moment patosu, ktéry bylby niczym promien $§wiatta wéréd
ciemnosci. By utrzymac kolor, prosze takze wprowadzi¢ troche uczuc

21 Wspomniany duet w istocie zastapiono nowa scena, jak to zostanie pokazane

pdZniej w niniejszej pracy.
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obywatelskich. Fieschi mégtby powiedzie¢... ama quellangelo... Ma
dopo Dio... la Patria [»Kochaj tego aniofa... Ale po Bogu... ojczyznie«]
etc. Wszystkie stowa dobre do nadstawiania uszu... W sumie osiem
przyjemnych werséw dla Fieschiego i tylez samo dla Gabriele, emocjo-
nalne, poruszajace, proste, tak by pasowaly do odrobiny melodii albo
przynajmniej czegos, co przypomina melodie. Ach, gdyby$my mogli
kaza¢ Amelii wrécic na scene i potem miec terzettino na glosy solo! Jak
pieknie jest pisa¢ na trzy glosy!... Amelia i Gabriele klecza, Fiesco przed
nimi, stoi, blogostawiac ich!... Ale rozumiem, ze, pomijajac trudnos¢
przywrécenia Amelii na scene, mieliby§Smy scene prawie identyczna
z konkluzja ostatniego aktu...

Czy wyrazitem sie jasno? Nie jestem pewien, czy tak. Prosze spro-
bowa¢ wyczuc to, czego nie umialem powiedzieé, i w miedzyczasie wy-
sta¢ mi te kilka werséw tak szybko, jak to mozliwe; jutro albo pojutrze
opowiem Panu o reszcie. W miedzyczasie zaczne prace nad pierwszym
numerem pierwszego aktu, cho¢by po to, by znalez¢ sie dans le mo-
uvement, nim przyjdzie czas na final. Chcialbym wykona¢ calg prace
w kolejnosci takiej, jakby to byta nowa opera”.

22 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 15—-16: ,Non abbia rimorso d’avermi rubato

il tempo. Non mi sono affatto occupato finora di musica. Ora pero ci penso, anzi
ho pensato tutt'oggi a questo Boccanegra, ed ecco cosa mi pare, si potrebbe fare.
Passo il Prologo di sui cambiero forse il Primo Rec: e qualche battuta qua e 1 in
orchestra. Nel primo Atto toglierei nel primo pezzo la Cabaletta, non perché sia
una Cabaletta, ma perché ¢ brutta assai. Cambierei il Preludio, a cui unirei il Can-
tabile della Donna cambiando l'orchestrazione e ne farei un pezzo unito. Ripiglierei
alla fine un movimento d’'orchestra del Preludio su cui Amelia direbbe... Spunto
il giorno... Ei non vien!... o qualche cosa di simile. Mi aggiusti dunque un pajo di
versi piccoli a frasi spezzate... Non amerei quelle parole di gelosia d’Amelia! La
Romanza interna del Tenore reserebbe tal e quale. Nel Duetto seguente cambierei
la forma della Cabaletta ed Ella non avrebbe nulla a fare — —// Nella Scena V tra
Fieschi e Gabriele amerei qualche parola di piti nel Rec: dopo il verso A nostre
nozze assenti. Se il Pubblico perde la parola Umil non capisce piti nulla. Se dicesse
per es: Ascolta... alto segreto et. et. Queste son sempre parole che fanno drizzare le
orecchie al pubblico. E pero, se crede, aggiunga un pajo di versi, opuure no, come
vuole. Quello che a me preme di ¢, di cambiare il Duetto tra Fieschi e Gab: Paventa
0 Doge. E troppo fiero, e non dice nulla. Io amerei invece che Fieschi, quasi padre
d’Amelia, benedisse I futuri giovani sposo. Potrebbe sortirne un momento patetico
che sarebbe un raggio di luce fra tanto scuro. Per mantenere il colore introduca
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Istotne jest, z jaka dbalo$cia zar6wno Verdi, jak i Boito podchodza
do wszystkich elementéw dzieta — nie tylko librecista (o czym przeko-
nuja kolejne listy), lecz takze kompozytor z uwaga skupia si¢ na szcze-
gotach brzmienia poszczegélnych werséw lub nawet glosek, co wida¢
w liScie z 9 stycznia 1881 r.: ,Nie wiem, czy napisalem Panu, by nie robi¢
zbyt dlugich werséw w duettino miedzy Gabriele i Fiesco. W scenie 6.,
zamiast trabek anonsujacych Doze, wolatbym odlegly chér mysliwych.
Co by Pan na to powiedzial?

W nowym finale pierwsze dwa wersy Dozy »Nowy dzien...« etc., sa
bezuzyteczne. Niech Pan dopasuje nastepujace po nich wersy i zosta-
wi duet miedzy ojcem a cdrka tak, jak jest. Jedynie na korncu, zamiast
czterech werséw Amelii:

Non di regale orgoglio Nie krélewskiej dumy

Leffimero splendor Ulotny splendor

Mi cingera daureola Lecz aureolg, ktéra mnie ukoronuje,
1l raggio dellamor Bedzie $wiatlo mitosci

Chciatbym, zeby méwita, w czterech réwnych wersach, »Bede zyta
w tajemnicy, wiec nie bedziesz celem nienawisci wrogdéw« [Vivro nel
mistero perché tu non sia bersaglio allodio dei nemici]. W ten sposéb
bardziej rozwinalbym te tak zwana kabalette i juz bym jej nie powta-
rzal.

Ponadto prositbym Pana, by zmienit Pan dla mnie wers badz wersy
ojca, by unikna¢ stowa »aureola«. Nie mam probleméw ze stowami,

pure un po’ di cittadini affetti. Fieschi puo dire... ama quellangelo... Ma dopo Dio...
la Patria et... Tutte parole buone per far drizzare le orecchie... Infine otto bei versi
a Fieschi ed altrettanti a Gabriele, affettuosi, patetici, semplici per farvi si un po’
di melodia, o qualche cosa che ne abbia almeno l'apparenza. Ah se si potesse far
ritornare in scena Amelia e fare un Terzettino a voci sole! Che bella cosa scrivere
a tre vocil... Amelia e Gabriele inginocchiati, Fiesco in mezzo, alto, che li bened-
icel... Ma capisco che oltre la difficolta di far ritornare in scena Amelia, avressimo
la scena Finale dell'ultimo atto quasi simile... Mi sono spiegato? Non ne sono ben
sicuro. Procuri d'indovinare quello che non ho saputo dire, e mi mandi intanto
questi pochi versi al pit presto possibile, che domani o dopo gli diro del resto. Io
intanto cominciero a lavorare al Primo pezzo di questo primo Atto, se non altro
per mettermi dans le mouvement prima d’arrivare al Finale. o vorrei fare tutto di
seguito come se si trattasse d'un'opera nuova’.
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ale w cantabile to »au... eo...« daje nosowy dzwiek, gardtowy i bardzo
niezadawalajacy.

Bardzo niewiele, w rzeczy samej niemal nic nie musi by¢ zrobione
w innych aktach.

Na powaznie zasiadlem do pracy. Prosze, by sprébowat mi Pan wy-
sta¢ tak szybko, jak to tylko mozliwe, to, o co prositem wczoraj i o co
prosze dzisiaj”*.

Verdi pod tym listem podpisuje sie: ,W pospiechu Panski G. Verdi
— i w pospiechu pracuje tez jego librecista, ktéry w odpowiedzi datowa-
nej na 8-9 stycznia bez stowa wstepu wysyla cala porcje oczekiwanych
tekstow:

724

»Wariacje Aktu 1

Akt 1
Przed romanzq tenora
S’inalba il ciel, ma lamoroso canto Jutrzenka wstepuje na niebo, ale pie$ni
Non sode ancoral.. milosnej
Ei mi terge ogni di, come laurora Jeszcze nie stychad...
La rugiada dei fior, del ciglio il pianto. Kazdego dnia, jak jutrzenka, ktéra osusza
Kwiaty z rosy, osusza tzy z moich rzes.

Dodatek do dialogu miedzy Gabriello i Fiesco, scena 5.

23 Tamze, s. 17: ,Non so se le dissi di non farmi dei versi troppo lunghi nel

Duettino tra Gab: e Fiesco. Nella scena VI in vece delle Trombe che annunciano
il Doge preferirei un Coro lontano di Cacciatori. Che ne dice? Col nuovo Finale
sono inutili i due primi versi del Doge Il nuovo di f.. et. Aggiusti l'altro che vien
dopo e lasciamo tal quale il Duetto tra Padre e figlia. Solo alla fine amerei che
Amelia invece dei quattro versi [oryginal wloski w tekscie gtéwnym] dicesse in
altro quattro versi equali Vivro nel mistero perché tu non sia bersaglio allodio dei
nemici. In questo modo darei maggior sviluppo alla cosidetta Cabaletta, e non la
ripeterei. Pit la pregherei di cambiarmi il verso o i versi del Padre per evitare la
parole aureola. Io non sono difficile per le parole ma in un Cantabile quell'a...
eo... danno un suono nasale, gutturale antipatico. Ben poco, anzi quasi nulla, vi
sara a fare negli altri Atti. Io mi sono messo al lavoro seriamente. — Procuri di
mandarmi al piti presto quanto le domandai jeri, e le domando oggi”

24 Tamze, s. 17: ,Di fretta, suo G. Verdi”
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GAB. A nostre nozze assenti?
ANDREA Alto mistero

Sulla vergine incombe.
GAB. E qual?

AND. Se parlo

Forse tu pit non lamerai.
GAB. Non teme

Ombra darcani lamor mio! — Tascolto.
AND. Amelia tua d'umile stirpe nacque...

GAB. La figlia dei Grimaldi?!

AND. No - la figlia

Dei Grimaldi mori fra consacrate
Vergini in Pisa ecc., ecc., ecc.

Gas. Czy zgadzasz sie na nasz §lub?
ANDREA Gleboka tajemnica

Otacza narzeczong.

GaB. Jaka?

AND. Jesli powiem,

By¢ moze nie bedziesz juz jej kochat.
GaB. Moja milo$¢ nie boi sig

Cienia tajemnic! — Stucham cie.

AnD. Twoja Amelia z nedznego urodzita
sie rodu...

Gas. Cérka Grimaldich?!

AND. Nie, cérka

Grimaldich zmarta pomiedzy konsekro-
wanymi

Dziewicami w Pizie, etc., etc., etc.

Akt 1
Zakoviczenie sceny 5.

Po versi sciolti

AND. Pio guerrier, del tempo antico
Lalta fede in te rampolla;

No, la spada tua non crolla

Per nemico odio crudel.
(abbracciandolo)

Vieni a me, ti benedico
Nellamore e nella Guerra,

Sii fedele alle tua terra,

Langiol tuo ti sia fedel.

GAB. Del tuo labbro il sacro detto
Come balsamo raccolsi,

Fortihogiateveree

Saldi son pel brando i polsi,
Mempie il petto un vasto ardor.
Se da te fui benedetto

Lalma mia piti in me non langue,
Freme e magita nel sangue
Oddio immense e immense amor.

Anp. Uswiecony wojowniku, szlachetna
wiara

Starozytnych czaséw odrodzita si¢ w tobie;
Nie, twoj miecz nie daje drogi

Okrutnej wrogiej nienawisci.

(obejmujac

go) Ni

Chodz do mnie, blogoslawie cie

W mitosci i w wojnie,

Badz wierny swej ziemi,

Niech aniof twéj bedzie Ci wierny.

GaB. Z twoich ust te uswiecone sfowa
Byly mi balsamem,

Stale dla mego miecza sa moje nadgarstki,
Wielki entuzjazm wypelnia me piersi.
Jezeli zostatlem przez ciebie
poblogostawiony

Moj duch juz we mnie nie upadnie,

W mojej krwi kipia i faluja

Odwieczna mito$¢ i odwieczna nienawi$¢.
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Wariant dla sceny w Senacie

Sim. Messeri, il re di Tartaria vi porge
Pegni di pace e ricchi doni e annunzia
Schiuso UEusin alle liguri prore.
Acconsentite?

TUTTI Si.

Sim. (dopo una pausa) Ma daltro voto
Pi1i generoso io vi richiedo.

ALCUNI Parla.

Sim. La stessa voce che tuono su Rienzi®,
Vaticinio di gloria e poi di morte,

Or su Genova tuona. — Ecco un messaggio
Del romito di Sorgay; ei per Venezia
Supplica pace... (sincomincia ad udire un
tumulto lontano)

PAOLO (interrompendolo)Attenda alle
sue rime

Il cantor della bionda Avignonese.

Sim. (con forza) Messeri!... (il tumulto
savvicina)

P1ETRO Qual clamor?!

Arcuni Donde tai grida?

ecc., ecc., ecc., ecc.

Sim. Panowie, krol Tataréw pragnie da¢
wam

Gwarancje pokoju oraz bogate prezenty
i deklaruje

Otwarcie Morza Czarnego dla liguryj-
skiej floty.

Czy sie zgadzacie?

Wszyscy Tak.

Sim. (po chwili milczenia) Lecz jedno jest
przyrzeczenie,

Bardziej jeszcze hojne, o ktére was pro-
sze.

NIEKTORZY Powiedz.
Sim. Ten sam glos, ktéry zagrzmial nad
Rienzim,

Prorokowal zwyciestwo, a potem $mier¢,
Teraz grzmi nad Genua. — Oto wiado-
mos¢
Od eremity z Sorgues, dla Wenecji
Btaga o pokdj... (zaczyna by¢ slyszalny
daleki tumult)

Paoro (przerywajac) Troszczy sie o swoje
rymy

Piewca blondwlosej z Awinionu.

SiM. (z naciskiem) Panowiel... (zbliza sie
wrzawa)

PietrO Co to za halas?!

NiexTORZY Skad te krzyki?

etc., etc., etc., etc.

Inny wariant sceny w Senacie przed wej$ciem Amelii

25

(...) voce che tuono su Rienzi [,Glos, ktéry zagrzmiatl nad Rienzim”] odno-

si sie, podobnie jak romito di Sorga [,eremita z Sorgues”], do Petrarki; bionda
Avignonese [,blondwlosa z Awinionu”] to ukochana poety Laura. Rienzi — zna-
ny czesciej jako Cola di Rienzo — byl XIV-wiecznym rzymskim rewolucjonista,
ktéry ustanowil republike ludu; zostal zamordowany w 1354 r. Sorgues to rzeka
w Vaucluse, we Francji; wystepuje w dzielach Petrarki pisanych podczas jego
wygnania na te tereny (Por. komentarz do anglojezycznego wydania korespon-
dencji miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 24.
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Sim. Perché impugni lacciar?

(a Gabr.)

GAB. Ho trucidato
Lorenzino.

POP. Assassin.

FiescHI Ei la Grimaldi
Avea rapita.

Sim. (Orror!)

POP. Menti!

GAB. Quel vile

Pria di morir disse che un uom possente
Al crimine l'ha spinto.

PIETRO (Ah! Sei perd scoperto!)

(a Paolo)

Sim. (con agitazione) E il nome suo?
GAB. Tuacquetal! il reo si spense/ Pria di
svelarlo.

(fissando il Doge con tremenda ironia)
Sim. Che vuoi dir?

GAB. Pel cielo!

(terribilmente) Uom possente tu se’l
Sim. Ribaldo!

(a Gabriele)

GABRIELE Audace

(al Doge

slanciandosi) Rapitor di fanciulle!
ALCUNI Si disarmi!
GABRIELE(divincolandosi e correndo con
Fiesco per ferire il Doge) Empio corsaro
incoronato! muori!
AMELIA (entrando ed interponendosi fra
i due assaltatori e il Doge) Ferisci.

Sim. Amelia!

FIE.

GAB.

TUTTI Amelial..

AM. O Doge! (0 padre!)

Salva I'Adorno tu.

Sim. (alle guardie che si sono imposses-
sate di Gabriello per disarmarlo) Nessun
loffenda.

Cade lorgoglio e al suon del suo dolore
Tutta lanima mia parla damore...
Amelia, di’ come tu fosti rapita

E come ecc., ecc., ecc.

Sim. Czemu wyciagnales miecz?

(do Gabr.)

GAB. Zabilem

Lorenzina.

Lup Morderca.

Fieschr Uprowadzit

Cérke Grimaldich.

Sim. (Groza!)

Lup Klamiesz!

Gas. Ten tchérz

Wyznal mi przed $miercia, ze wplywowy
czlowiek

Popchnat go do tego przestepstwa.
PieTRO (Ach! Jestes$ zgubiony! zdradzony!
(do Paola)

SiM. (wzburzony) A jego imig?

Gas. Nie boj sie! Winowajca zmart,/ Nim
je ujawnit.

(zwracajac si¢ do Dozy z niepohamowang
ironia)

Sim. Co masz na mysli?

Gas. Na niebiosa!

(ze zgroza) Jeste§ wplywowym czlowie-
kiem!

Sim. Lotrze!

(do Gab.)

Gas. Zuchwaly

(do Dozy, Porywaczu miédek!

ruszajac na niego)

NIEKTORZY Rzué bron!

Gas. (uwalniajac sie i biegnac wraz z Fie-
sco, by zrani¢ Doze) Nikczemny korsarzu
w koronie! Gin!

AMELIA (Wchodzgc i stajac pomiedzy ata-
kujacymi a Doza) Uderz.

Sim. Amelia!

Fie.

GAB.

Wszyscy Amelial...

Am. O Dozo! (o ojcze!)

Ocal Adorna.

Sim. (do strazy, ktéra pojmala Gabriele, by
go rozbroic) Niech nikt go nie zrani!
Znika duma, i na dZwigk jej smutnej
prosby

Cala moja dusza méwi o milosci.
Amelio, opowiedz, jak zostala$ uprowa-
dzona

Ijak etc., etc., etc., etc.
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Bardzo maly wariant na méj prywatny uzytek i by uspokoi¢ moje
drobiazgowe sumienie.

Finat Aktu I
1l suo commosso accento [STrOFA DLA CHORU Jego stowa pelne wzru-
Sa lira in noi calmar; szenia
Vol di soave vento Uspokajaja nasz gniew;
Che rasserena il mar. Jak powiew stodkiego wiatru,
Ktéry rozpogadza morze.

(W pierwszym rekopisie nie podobaly mi sie te dwa zachodzace na
siebie obrazy oftarza i morza, znosily si¢ wzajemnie. Ten wariant nie
jest piekny, nie, ale ma troche wiecej sensu).

WARIANTY DLA AKTU 2
Warianty dla sceny 1i 2 Aktu 2

Scena 1
Pallazzo degli Abati
Komnata Dozy, etc., etc. Duze krzesto, stot, alkowa. Na stole dzbanek
i filizanka.
Paolo i Pietro
Paoro Quei due vedesti? Paoro Widziates tych dwdch?
PIE. Si. Pie. Tak.
PAO. Li traggi tosto Pao. Wyprowadz ich zaraz
Dal carcer loro per landito ascoso, Z ich wiezienia przez sekretne drzwi,
Che questa chiave schiudera. Ktére otworzy ten klucz.
PIE. T’intesi. (esce) Pie. Rozumiem (wychodzi).
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Scena 2
Paolo sam

(estrae unampolla,
ne vuota il contenu-
to nella tazza)

Me stesso ho male-

E lanatéma
Minsegue ancor...
e laura ancor ne
trema!

Vilipeso... reietto
Dal Senato e da
Genova, qui vibro
Lultimo stral pria
di fuggir, qui libro
La sorte tua, Doge,
in questansia es-
trema.

Tu, che moffendi e
che mi devi il trono,

Qui tabbandono
Al tuo destino

In questa ora fa-
tale.

Qui ti stillo una
lenta, atra agonia,
La tarmo un assas-
sino.

Scelga morte sua
via

Fra il tosco ed il
pugnale.

(rozbija ampul-
ke i wlewa jej
zawarto$¢ do
filizanki)

Przeklalem sam sie-
biel...

I wciaz cigzy

Nade mna przeklen-
stwo... wciaz brzmi
w powietrzu!
Pogardzany... wyrzu-
cony

Przez Senat i przez
Genewe, oto wypusz-
czam

Ostatnig strzale nim
umbkne, oto decyduje
O twoim losie, Dozo,
w tej olbrzymiej
udrece.

Ciebie, ktéry mnie
obrazile$

i ktéry zawdzieczasz
mi tron,

Tu oto skazuje Ciebie
Na twoje przezna-
czenie

W tej fatalnej godzi-
nie.

Tu szykuje Ci powol-
ng, okrutng agonie,
Tam zbroje twojego
morderce.

Niechaj $émier¢ doko-
na wyboru

Pomiedzy trucizna

a sztyletem.
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AKT 2
Scena 3 (krotki wariant)
Jak wyzej, Andrea, Gabriele z prawej, prowadzeni przez Pietra

FIE. Prigioniero in qual loco mi-trove

madduci?

PAO. Nelle stanze del Doge, e favella

A te Paolo.

FIE. I tuoi sguardi son truci!
PAO. Io so lodio che celasi in te.

Tu muascolta.
FIE. Che brami?
PAO. Al cimento

Preparasti de’ Guelfi la schiera

Ecc., ecc., ecc., ecc.

[FIE. Wiezniu, gdzie jestemrmnie przywio-
dtes?

Pao. Do komnaty Dozy, i przemawia

Do ciebie Paolo.

Fie. Twéj wzrok jest okrutny!

PAao. Znam nienawis¢, ktdrg kryjesz w sobie.
Postuchaj mnie.

Fie. Czego oczekujesz?

Pao. W razie walki

Przygotuj zastep gwelféw

Etc., etc,, etc., etc.]

Wariant s

ceny 8 z Aktu 2

Doza i ukryty Gabriele
Wchodzi Doza, zamyslony; siada

DoGE

(versa dallanfora
nella tazza e beve)

(saddormenta)

Doge! — Ancor
proveran la tua
clemenza

I due ribellii? — Di
paura segno

Fora il castigo. —
Mardono le fauci...
Perfin londa del
fonte é amara al
labbro

Dell'uom che re-
gna... ho lalma
oppressa... infrante
Dal duol le mem-
bra...

gia... mi vince il
sonno.

Oh Amelia... ami...
un nemico...

Ecc., ecc., ecc., ecc.

Doza Dozo! — Czy dwaj
buntownicy
Zasluguja znéw na
twa taske?

— Kara

Bytaby znakiem stra-
chu. — Moje gardlo
plonie...

Nawet fala ze zrédla
jest gorzka dla warg
Wiadcy... moja dusza
jest ciezka... zZlamane
przez rozpacz sa moje
koniczyny... teraz... sen
mnie zwycieza...

O Amelio... kochasz...
wroga...

etc., etc., etc., etc”*.

(nalewa z dzban-
ka do filizanki

i pije)

(zasypia)

%% Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 18-24: ,VARIANTI PER LATTO I°. Atto I.
Prima della romaza del tenore [tekst oryginalny w tekscie gléwnym]. Aggiunta
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W kolejnym liscie Verdiego, z 10 stycznia 1881, dochodzi do glosu
$wiadomo$¢ znaczenia sily tragicznej, jakie nies¢ bedzie ze soba ,tu-
mult finalu’, o ile zostanie odpowiednio przygotowany przez poprze-
dzajace go uspokojenie: ,Tych kilka werséw dodanych do kolejnej sceny
miedzy Andreg i Gab. jest dobrych. — Obawiam sig, ze duettino okaze
sie dlugie i zbyt mocne. Chcialbym wtasnie w tym miejscu czegos spo-
kojnego i uroczystego, religijnego. Tu mowa o $lubie. Ojciec blogostawi
swoje adoptowane dzieci. Nie podoba mi sie zbytnio metrum ottonario
ze wzgledu na te dwie przeklete nuty w przedtakcie, ale unikne ich
i raczej zamiast tracic czas, zaczne natychmiast pisanie tego duetu od
czterech werséw Andrei:

Chodz do mnie, blogostawie cie...

W miedzyczasie dopasuje inne cztery wersy dla Gab., wiec moge
dalej pracowa¢, do momentu gdy dotra wiersze od Pana. — Cztery wersy
dla kazdego wystarcza. — Zeby wyrazi¢ sie jasno: chciatbym, zeby Gab.
wypowiedzial swoja strofe na kolanach; wiec niech Pan zrobi z tego
co$ religijnego. To nic zlego, wydaje mi sig, a poza tym to uspokojenie
tej i kolejnych scen pomoze zaakcentowaé tumult finatu. — Pisze Pan,
ze duettino zaczynaloby sie po versi sciolti... Po wszystkich? Wydaje mi
sie, ze duettino powinno rozpoczac sie po In terra e in ciel [»Na ziemi
i w niebie...«] albo ewentualnie inaczej:

Ma non rallenti amore Lecz niech mitos¢ nie ostabi
La foga in te de cittadini affetti Porywu twych uczu¢ patriotycznych

Oczywiscie, prosze dopasowac rymy i metrum tak, jak wedtug Pana
bedzie najlepiej... A jesli Pan sie zgodzi, mogliby$Smy kaza¢ mu powie-
dzie¢:

al dialogo fra Gabriello e Fiesco Scena V [...] Atto I. Chiusa della Scena V/ dopo
i versi sciolti [...]. Variante per la scena del Senato [...]. Altra Variante alla scena
del Senato prima dell'entrata d’Amelia [...]. Piccolissima variante per mio uso e
consumo e pace della mia timorata conscienza. Finale Atto 1.° [...] (nel primo
manoscritto non mi andavano quelle due immagini accatastate dellaltare e del
mare si elidevano 'una coll’altra. Questa variante non ¢ bella, no, ma ha un poco
piu di senso comune). VARIANT PER ATTO II°. Variante alla I e II* scena
dell’Atto 2°. [...]"
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1l doge vien. Partiam. Doza nadchodzi. Odejdzmy

Fiesco in Andrea Fiesco [przebrany za] Andree

po duettino podczas decia w traby albo chéru mysliwych.

Wszystkie inne warianty sa w porzadku, a recytatyw o truciznie jest
znakomity”%.

Wspomniany przez Verdiego ,znakomity recytatyw o truciznie” to
nadestany dzien wcze$niej przez Boita monolog Paola z aktu 2, ktéry
znalaz! sie w ostatecznej wersji opery:

Przyktad 2.2. Simone Boccanegra, Akt 11, s. 152—154
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27 Tamze, s. 25-26: ,Bene i pochi versi aggiunti nella Scena seguente fra Andrea e
Gab: — 11 Duettino temo riesca lungo e troppo forte. lo desidererei proprio in questo
momento qualche cosa di calmo, di solenne, di religioso. Si tratta di un matrimonio.
E un padre che benedice i suoi figli adottivi. Io non amo molto il ritmo 8 causa
quelle maledette due note in levare ./. ma io le evitero, e per non perdere tempo mi
metto a far subito questo Duetto sui quattro versi di Andrea Vieni a me ti benedico.
Io impasticciero intanto altre quattro parole per Gab: onde andar avanti nel lavoro,
finché arrivino i suoi versi. — Bastano quattro versi per ciascuno. — Per spiegarmi
meglio, vorrei che Gab: potesse dire la sua strofa in ginocchio; quindi qualchecosa
di religioso. Oltre che questo, parmi, non guasti nulla; questa calma, e quella delle
Scene seguenti, gioverebbe a far saltar fuori meglio il trambusto del Finale — Ella
mi dice che il Duettino attaccherebbe dopo i versi sciolti... Tutti? A me pare che il
Duettino dovrebbe attaccare dopo I terra e in ciel... oppure dopo [tekst oryginalny
w tek$cie gtéwnym] aggiustando, s'intende, le rime e i versi come credera... SElla
poi crede, potremo far dire [...] dopo il Duettino durante lo squillo delle Trombe, o il
Coro de Cacciatori. Tutte le altre varianti benissimo, e bellissimo il Rec: del veleno”.
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»Iroche moga nam przeszkodzi¢ — kontynuuje Verdi swdj list, po-
chwaliwszy recytatyw o truciZnie — ze scenicznego punktu widzenia,
stowa Amelii:

O Doge (o0 padre) O Dozo (o ojcze)
Salva [Adorno tu... Ocal Adorna...

W jaki spos6b ona wypowie te stowa?... Szeptem do Dozy?... To nie
bedzie bardzo pieknie... Ale to btahostki, ktére mozemy zatatwi¢ ru-
chem scenicznym albo jednym stowem.

Glowa do gory zatem, méj drogi Boito, prosze mi napisac te cztery
ottonari dla Gabriele. Nie wiecej niz cztery wersy kazdy. To wystarczy.
Prosze wystac je najszybciej, jak sie da. A ja, w miedzyczasie, pracu-
je..”%.

Duettino, o ktérym mowa w powyzszym liscie (scena V aktu I) i kto-
re swoim religijnym charakterem ma przygotowac ,tumult finalu’, zo-
stalo nadestane przez Boita w liScie z 14 stycznia 1881 i ostatecznie
w operze wyglada ono nastepujaco:

28 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 26: ,Forse ci troveremo un po’ imbarazzati,

come posizione scenica, alle parole d’Amelia [...]. Come dira queste parole?...
sotto voce al Doge?... non sarebbe troppo bello... Ma queste sono inezie, che si
aggiustano con un movimento di scena, o con una parola. Corraggio dumque
mio caro Boito, mi faccia questi quattro versi ottonarj (sic!) per Gabriele. Non
pit di quattro versi ciascuno. Bastano. Li mandi al pit presto. lo intanto lavoro..”
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Przyktad 2.3. Simon Boccanegra, Akt 1, s. 76-78
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tuo, la...
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W operze z roku 1857 w miejsce powyzszego Duettino figurowata
scena sadu — wspomniany juz przez Verdiego ,nazbyt ognisty” duet
miedzy Gabriele i Andrea®

Przyktad 2.4. Simon Boccanegra, Akt I (wersja pierwotna), s. 77-79
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29 Simon Boccanegra. Libretto in un prologo e tre atti di EM. Piave. Posto in
musica dal maestro Giuseppe Verdi. Riduzione per canto con accompanimento
pianoforte di Emanuele Muzio. Ricordi, Milano, s. 77-79. Ze wzgledu na brak
numeracji taktéw w tym wydaniu postuguje sie¢ numerami stron.
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W kolejnym liscie, zrezygnowawszy w miedzyczasie z pomystu uzu-
pelnienia opery o chér mysliwych (o czym poinformowat Boita tele-
graficznie 12 stycznia 1881 r.), Verdi szkicuje zarys zacytowanego juz
wyzej Duettino z aktu I: ,Wczoraj wieczorem zrobilem duet pomiedzy
Andreg® i Gabriele, ale dodatki wymogty na mnie zrewidowanie cze$ci
recytatywu i zatrzymalem sie na stowach:

In terra e in ciel Na ziemi i w niebie

Moglbym, jednakze, dodac jeszcze:

...Ma non rallenti amore ...Lecz niech milo$¢ nie ostabi
La foga in te de cittadini affetti Porywu twych uczu¢ patriotycznych

Prosze dopasowad, tak jak to bedzie najlepiej Paniskim zdaniem,
zakonczenie tego recytatywu. Do cantabile uzylem czterech wersetow
Andrei [od stow]:

‘ Vieni a me ti benedico Chodz do mnie, blogostawie cie

I jeszcze sam dopasowatem jedna strofe dla Gabriele, bym mogt za-
konczy¢. Potrzebuje tylko 4 werséw dla Andrei (te cztery cytowane wy-
zej moga by<) i jeszcze czterech werséw dla Gabriele. Numer ma spo-
kojny, uroczysty charakter, nieco religijny, nieco staro$wiecki. — Wiec
prosze Pana o te strofe: w miedzyczasie pdjde dalej do finatu. Gdy kon-
czy sie duet Andrea — Gab., zza sceny atakuja trabki, i w miedzyczasie,
w razie potrzeby, moga oni wypowiedzie¢ te wersy:

30 Andrea tutaj to Jacopo Fiesco (pod przybranym imieniem). Na tym etapie
swojej pracy nad opera Verdi i Boito byli jeszcze chwilami niepewni imion po-
szczegblnych postaci. Niekiedy Fiesco nazywany jest takze Fieschi, a Gabriele
okreslany jako Gabriello. Kwestie te dodatkowo komplikowat fakt, ze niektodre
postaci ukrywaly sie pod nieprawdziwymi imionami. (Por. komentarz do anglo-
jezycznego wydania korespondencji miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito
Correspondence, op.cit., s. 27).
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Il Doge vien... Partiam et. [Doza nadchodzi. OdejdZmy]
Prosze mi powiedzie¢, kiedy mam przestac™!.

Kolejny list Boita, z 14 stycznia 1881 r., stanowiacy odpowiedz na
kilka powyzszych Verdiego, nie tylko zawiera oczekiwane przez kompo-
zytora teksty (do Duettino), lecz takze ponownie porusza problemy lo-
giki rozwoju akeji oraz wlasciwych proporcji formy — Boito méwi m.in.
o znaczeniu wrazenia jedno$ci dla formy aktu, do ktérej srodkiem jest
unikanie zbytniego nagromadzenia w nim scen. Poeta z duzg staranno-
$cig analizuje wszystkie idee Verdiego: ,Czekalem na list zapowiedziany
przez Panski telegram, zanim powrécilem do mego biurka w celu pra-
cy nad kolejnymi wariantami. List otrzymatem wczoraj i oto rezultat
uwaznej lektury wszystkiego, co Pan mi napisal w ciagu ostatnich kilku
dni. Wydaje mi sig, ze recytatyw ze sceny z Andreg i Gabriele powinien
by¢ kontynuowany az do sléw In terra e in ciel [»Na ziemi i w niebie«],
dopelniajac wers w sposéb, jaki wskaze, a takze od razu rozpoczynajac
partie liryczng; np.:

ANDR. Di lei se’ degno. ANDR. Jeste$ jej godny!

GABR. A me fia dunque unita! GABR. Zezwdl jej zatem zjednoczyc¢ sie ze

ANDR. In terra e in ciel! mna!

GABR. (con effusione) Ah! mi ridai la ANDR. Na ziemi i w niebie!

vita. GABR. (wylewnie) Ach! Przywracasz mnie
do zycia!

3L Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 27: ,Jeri (sic!) sera ho fatto il Duetto fra

Andrea, e Gabriele. Le aggiunte m’hanno obbligato a rifare in parte il Recitativo,
e mi sono fermato alle parole In terra e in Ciel. Posso pero aggiungere anche
[tekst oryginalny w tekscie gléwnym]. Aggiusti Ella, come crede, la fine di que-
sto Rec: Pel Cantabile mi sono servito dei quattro versi d’Andrea [...] e mi sono
aggiustato un’altra strofa per Gabriele tanto per finire. Non ho bisogno che di 4
versi per Andrea (e possono servire i quattro citati sopra) ed altri quattro versi
per Gabriele da farsi. Il pezzo ha un carattere calmo, solenne, un po’ religioso, un
po’ antico — La prego dunque di questa strofa: io intanto vado avanti per arrivare
al Finale. Finito il Duetto Andrea Gab: attaccheranno le Trombe internemante,
ed intanto, se & necessario si potranno dire i versi I/ Doge vien... Partiam et. Mi
dica ove devo fermarmi”.
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ANDREA Vieni a me, ti benedico ANDREA Chodz do mnie, blogostawie Cie
Nella pace di questora, W pokoju tej godziny;

Lieto vivi e fido adora Zyj szczedliwie i wielb wiernie

Langiol tuo, la patria, il ciel! Swego aniola, ojczyzne, niebiosa.

(Prosze spojrze¢ na alternatywna wersje
na odwrocie tej strony)

GABR. Eco pia del tempo antico, GABR. Zbozne echo starych czaséw,

La tua voce é un casto incanto; Twdj glos jest czystym czarem;

Serbera ricordo santo Swieta pamie¢ tej godziny

De’ tuoi detti il cor fedel. Me wierne serce bedzie czcilo.

(squilli di trombe) (glos trab)

GABR. Ecco il Doge. Partiam. Chei non GABR. Oto i Doza. WyjdZmy. Nie moze
ti scorga. Cie zobaczy¢.

ANDREA Ah! presto il di della vendetta | ANDREA Ach, niechaj szybko nadejdzie
sorga! dzien zemsty.

Czy to dla Pana wystarczajace?... Mnie si¢ takie wydaje; lepiej nie
wspominac o spisku gwelféw, tak mysle; to prawdopodobnie spowo-
dowaloby konfuzje zawsze nieco rozleniwionych umystéw publicznosci
i zepsuloby przejrzystos¢ finatu.

Jesli, jednakze, uwaza Pan, ze powinno si¢ o tym wspomnie¢, nic nie
stoi na przeszkodzie, by zatrzymat Pan takimi, jakie sa, sze$¢ wersow ze
starego libretta, ktére nastepowaly tuz po glosie trab.

Jedna uwaga. Byloby pozadane w tym momencie unikanie zmian
w scenie. Trzy sceny w jednym akcie to moim zdaniem zbyt wiele, nisz-
czg owo wrazenie jednosci tak niezbedne do pelnej zycia formy calego
aktu. Prosze pamietad, ze w calym dramacie ten moment w ogrodzie
jest jedyna scena pelna uroku. Wszystkie pozostate sa powazne, uro-
czyste albo ponure. Mamy takze olbrzymia obfito$¢ wnetrz: Komna-
ta Rady, pokéj Dozy, Ksigzeca sala posiedzen. Poniewaz od poczatku
tego pierwszego aktu jesteSmy w otwartej przestrzeni, pozostanmy tam
tak dlugo, jak sie da. Z jednej strony, na koricu ogrodu, moze by¢ para
skrzydet wskazujacych wejscie do patacu Grimaldich. Amelia mogta-
by spotka¢ Doze przy drzwiach prowadzacych do patacu, tak ze dla
nastepnej sceny ogréd bedzie w pelni naturalnym miejscem. Ponadto,
gdyby scena si¢ zmienita, nie byloby powodu odsytania Fiesco i Gabr.
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z miejsca, gdzie Doza, przed ktérym uciekaja, nie postawilby nawet
stopy. Ale nie tra¢my czasu”.

Warto w tym miejscu wtracié, ze wiekszo$¢ aktu I, ktérego final sta-
nowi cigg scen w Senacie, w istocie rozgrywa sie w ogrodzie, gdzie ma
miejsce réwniez przepiekna scena milosna miedzy Amelia a Gabriele
(akt I, scena II). Caly akt rozpoczyna monolog oczekujacej na kochanka
Amelii, przerwany styszanym z oddali glosem Gabriele®:

32 Tamze, s. 28—29: ,Ho atteso la lettera ch’Ella m’annunciava col suo dispaccio

prima rimettermi al tavolo per le nuove varianti. Ebbi la lettera jeri ed ecco il ri-
sultato d’'un’attenta lettura di tutto cio ch’Ella mi scrisse in questi giorni. Mi pare
che il recitativo della Scena Andrea e Gabriele dovrebbe arrivare sino alle parole
In terra e in ciel, completando il verso, come diro, e attaccando subito la parte li-
rica; p.e. [tekst oryginalny w tekécie gléwnym]. Le pare che basti?... a me pare che
basti; della congiura dei Guelfi ¢ meglio, credo, non parlare confonderebbe forse
le idee, sempre un po’ pigre, del publico e nuocerebbe alla chiarezza del finale. Se
pero Ella crede si debba parlarne niente le impedisce di conservare tal quale i sei
versi del libretto primitivo che vengono subito dopo lo squillo. Una osservazione.
Sarebbe desiderabile che si potesse evitare, giunti a questo punto, il cambiamento
di scena. Tre scene in un atto mi pajono troppe, distruggono quell'impressione
d’unita cosi necessaria alla vita bene organizzata dell’atto. Pensi che di tutto il
dramma questo giardino ¢ la sola scena ridente. Tutte le altre sono gravi, solenni
o cupe. Vi abbandano troppo gl'interni: Sala del Consiglio, Camera del Doge, aula
Ducale. Poiché in questo principio del prim’atto siamo all’aria aperta restiamoci
pit che possiamo. Da un lato, nel fondo del giardino, ci possono stare un pajo di
quinte rappresentanti I'ingresso del palazzo Grimaldi. Amelia verrebbe incontro
al Doge sulla soglia del palazzo e la scena che segue troverebbe nel giardino il suo
posto abbastanza naturale. Del resto non ci sarebbe ragione, se la scena mutasse, di
allontanare Fiesco e Gabr. Da un luogo dove il Doge, ch'essi fuggono, non dovrebbe
mettere il piede. Ma non perdiamo tempo”.

3 Giuseppe Verdi, Simon Boccanegra. Melodramma in un prologo e tre atti.
Libretto di Francesco Maria Piave e Arrigo Boito. Opera completa per canto e
pianoforte, op.cit., s. 57-60.
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Przyktad 2.5. Simon Boccanegra, Akt 1, s. 57-60
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Boito, kontynuujac swoj list z 14 stycznia 1881 r., rozwiazuje miedzy
innymi wskazana onegdaj przez Verdiego niezreczno$¢ brzmieniows,
zastepujac stowo ,aureola’; ktére przeszkadzato kompozytorowi z uwa-
gi na zbyt nosowy dzwiek, stowem ,,gloria”:

»ocena 6
Doza, Paolo etc., etc.

DOGE Paolo. [DOZA Paolo.

PAOLO  Signor. PAOLO MJj panie.

DOGE Ci spronano gli eventi, DOZA Bieg wydarzen naciska na nas.
Di qua partir convien. ecc., ecc... Najlepiej oddali¢ sie stad etc., etc...]

I tak dalej, jak napisane.

W ten sposéb wers o dniu §wigtecznym bedzie zalatany najlepiej,
jak to moZzliwe.

Scena 7
Teraz przechodze do »au... eo...«
Czy mogliby$my uzy¢ »chwata« (gloria) zamiast »aureola«?

Di mia corona il raggio Blask mej korony
La gloria tua sara? Bedzie twoja chwalg?

A potem zobaczmy, czy, gdy sa przepisane, te cztery nowe wersy
pasuja do starych, kiedy Amelia odpowiada swojemu ojcu:

AMELIA Padre, vedrai la vigile AwMELIA Ojcze, ujrzysz swa czujng
Figlia tua sempre accanto; Corke zawsze u Twego boku;
Nellore melancoliche W godzinach smutku
Asciughero il tuo pianto... Osusze twoje 1zy...

Avrem gioje romite Bedziemy mieli samotne rado$ci
Note soltanto al ciel; Znane tylko niebiosom;

Io la colomba mite Bede delikatna golebica

Saro del region ostel. W go$cinnicy naszej.

Mysle, ze na dzisiaj wykonalem swoje zadanie; jestem gotow zaczac
prace od poczatku nad wszystkim, co Panu nie pasuje.
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[na odwrocie zlozonej strony]
Oppure: La tua voce un eco, un canto Albo: Twoj glos wydaje sie echem, pie$nia
Quasi par del tempo antico, Jak gdyby z dawnych dni.
Serbera ricordo santo Swieta pamie¢ twych stéw
De’ tuoi detti il cor fedel. Me wierne serce bedzie czcilo.

Te przeklete ottonari, ma Pan racje, sa najnudniejszym $piewem spo-
$rod wszystkich naszych metrow. Wybratem je w desperacji. Nie chcia-
tem settenari, poniewaz prawie cale libretto, tak dalece, jak rozwija sie
partia liryczna, jest w settenari; nie chciatem quinari, poniewaz ta czes¢
napisana byla w quinari w starym libretcie i pomy$latem, ze bedzie Pan
niechetny powrotowi do starego rytmu”*.

Wszystkie cytaty w powyzszym liscie, jak to juz cze$ciowo zobra-
zowano, odnoszg sie do aktu 1. Sugestie Boita zostaly uwzglednione,
z wyjatkiem alternatywnych werséw dla Gabriele w scenie 5.

W odpowiedzi Verdiego z 15 stycznia 1881 r. powraca ciekawy temat
publicznosci i staran o przyciaggniecie jej uwagi we wlasciwych momen-
tach dramatu, Verdi czyni réwniez znamienne spostrzezenie na temat
wyzszosci dramaturgii nad uroda stéw czy muzyki w teatrze operowym:
»Pan, mdj drogi Boito, wyobraza sobie, ze Pan skonczyl? Wrecz prze-
ciwnie! Zakonczymy dopiero po proébie kostiumowej, o ile osiggniemy
ten etap. Na razie w duecie miedzy ojcem a coérka jest co$, co powinno
zostac¢ bardziej podkreslone. Jesli publiczno$¢ nie doslyszy tego jedne-
go biednego wersu Ai non fratelli miei [»Juz nie sa mymi bra¢mi«], nie
beda rozumieli nic z tego, co sie dzieje dale;j.

34 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 29-30: ,Scena VI. Doge, Paolo, ecc, ecc [tekst
oryginalny w tekscie gtéwnym] cosi sarebbe raffazzonato alla belle meglio il verso
del di festivo. Scena VII. Passo all’au... eo... Mettiamo gloria invece d'aureola? [...].
E poi vediamo se, trascrivendoli, i quattro versi nuovi s'intonano coi vecchi 1a dove
Amelia risponde al padre: [...]. E per oggi mi sembra d’aver finito il mio compito;
pronto a ricominciarlo in tutto cio che non garba. [...] Questi maledetti ottonari, Lei
ha raggione, sono la pit nojosa tiritéra della nostra metrica. Li ho scelti per dispe-
razione. Non volevo i settenari, perché quasi tutto il libretto ¢, nella sua parte lirica
in settenari, non volevo i quinari perché gia in quel punto il vecchio testo & scritto
in quinari e pensavo che forse lei sarebbe tornato di mala voglia al vecchio ritmo”.
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Chcialbym, zeby powiedzieli np.:

D. Paolo! Doza Paolo!
A. Quel vil nomastil... Ma a te AMELIA Przywolales$ tego nedznikal... Ale
buono, generoso devo dire Tobie,
Il vero Dobremu i wspanialomy$lnemu, musze
D—Che! powiedziec
A. I Grimaldi non sono miei fratelli Prawde.
D. Ma e tu? PozaCot
A. Non sono una Grimaldi AMELIA Grimaldi nie s3 moimi bra¢mi.
D. E chi sei dumque? Doza Lecz — Ty?
AwMmeLIA Nie naleze do Grimaldich.
Doza Kim jeste$ zatem?

W ten sposéb utrzymana jest uwaga i da sie co$ zrozumiec. Jesli Pan
sie zgodzi, prosze mi napisac trzy lub cztery versi sciolti, przejrzyste
i wyrazne. Napisze Pan piekne wersy jak zwykle, ale w tym wypadku
nie przeszkadzaloby mi nawet, gdyby byly brzydkie. Prosze wybaczy¢
herezje: mysle, ze w teatrze, takim, jaki jest, czasem dobrze jest, gdy
kompozytorzy maja talent, by nie robi¢ muzyki, ale by wiedzie¢, jak
seffacer, tak samo w przypadku poetéw, czasami zrozumiale, drama-
turgiczne stlowa sa lepsze od pieknych werséw. To tylko moja opinia.

Inna obserwacja dotyczaca finatu. Wéréd dwutysiecznej publiczno-
$ci podczas pierwszej nocy bedzie dostownie 20 oséb, ktére znaja te 2
listy Petrarki. Mimo ze wstawiamy co$ w rodzaju przypisu, dla widowni
stowa Simone beda niejasne. Chcialbym, niemal w formie komentarza,
po wersie

Il cantor della bionda Avignonese ‘ Piewca blondwlosej z Awinionu

by wszyscy powiedzieli Guerra a Venezia! [Wojna z Wenecjq!]

DOGE E guerra fratricida. Venezia e Ge- | DOZA To bratnia wojna. Wenecja i Genua

nova hanno una maja Wspolna ojczyzne: Italie.
patria commune: Italia. WSZYSCY Nasza ojczyzna jest Genua.
TUTTI Nostra patria é Genova. Tumult zza sceny etc*.

Tumulto interno et.

35 Tamze, s. 31-32: ,Ella, caro Boito, s'immaginera d’aver finito? Tutt’altro!
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Scena miedzy ojcem a cérka, o ktérej mowa powyzej, scena 7. aktu
1. Omawiany finat to zakonczenie aktu 1.

W kolejnym liscie, z 16 stycznia 1881 r., interesujace jest, jak Boito,
zasadniczo przyznajac Verdiemu racje w kwestii nadrzednej roli efek-
tu dramaturgicznego nad pieknem tekstu lub muzyki, nie traci jednak
z oczu, jako prawdziwy poeta, pracy nad uroda sléw — pozwala sobie
tez na chwile zwatpienia w to, czy w istocie takqa wage nalezy przywia-
zywac do reakcji publicznosci: ,W pelni si¢ zgadzam z Panska teoria,
drogi Maestro, na temat poswiecenia, gdy zajdzie taka potrzeba, eufonii
lub wersu i muzyki na rzecz efektownego dramaturgicznego akcentu
oraz teatralnego realizmu. Chcial Pan trzech lub czterech versi sciolti,
cho¢by brzydkich, lecz zrozumiatych, zamiast tych stéw:

‘ dei non fratelli miei ‘ juz nie sa mymi bra¢mi

ktére nie sa piekne, gwoli $cistosci. Napisatem cztery wersy (nie datem
rady zrobic¢ z nich trzech), ale postanowitem nie uczynic¢ z nich sciolti,
poniewaz obawialem sie, Ze pomiedzy poprzedzajacymi je rymowany-
mi settenari a nastepujacymi po nich rymowanymi ottonari rezygnacja
z ryméw w jedynych czterech linijkach wydalaby sie czytelnikowi sta-
boscia.

Avremo finito dopo la prova generale, se pure arriveremo fin la. Intanto nel
Duetto tra Padre e figlia vi € cosa, cui bisognerebbe dare maggior rilievo. Se il
Pubblico perde quel povero verso Ai non fratelli miei non capisce pit nulla. Vor-
rei che dicessero per es: [tekst oryginalny w tekscie gléwnym]. Cosi l'attenzione
si ferma, e si capisce qualche cosa. Se crede mi faccia tre o quattro versi sciolti
chiari e netti. Ella fara sempre dei bei versi, ma qui non m'importerebbe fossero
anche brutti. Perdoni l'eresia; io credo che in teatro, come nei Maestri ¢ lodevole
talvolta il talento di non far musica, e di saper seffacer; cosi nei poeti & meglio
qualche volta pia del bel verso, la parola evidente e scenica. Dico questo solo
per conto mio. Un’altra osservazione sul Finale. Fra i 2000 spettatori della prima
sera, forse ve ne saranno venti appena che conoscono le due lettere del Petrarca.
A meno di non mettere qualche nota, riesciranno pel pubblico oscuri i versi di
Simone. lo vorrei che, quasi a comento, dopo il verso Il cantor della bionda Avi-
gnonese Tutti dicessero Guerra a Venezia! [...]"
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DOGE Paolo!

AMELIA Quel vil nomasti.... E poiché
tanta

Pieta ti muove dei destini miei,

Vo’ svelarti il segreto che mi ammanta:
(dopo breve pausa)

Non sono una Grimaldi.

DOGE O ciel! chi sei?

[DOZA Paolo!

AMELIA Przywotale$ tego nedznika...
A poniewaz

Czujesz takie wspdlczucie dla mego losu,
Chce ujawni¢ Ci sekret, ktéry mnie spo-
wija:

(po krétkiej pauzie)

Nie naleze do Grimaldich.

DOZA O nieba! kim jestes?]

Teraz przechodzimy do Komnaty Rady:

PAOLO (ridendo)...Attenda alle sue rime
1l cantor della bionda Avignonese.
TUTTI I CONSIGLIERI (poi Paolo fero-
cemente)

Guerra a Venezia!

DOGE E con quest’urlo atroce

Fra due liti d'Ttalia erge Caino

La sua clava cruenta! — Adria e Liguria
Hanno patria comune.

TUTTI E nostra patria

Genova.

(tumulto lontano)

PIERO. Qual clamor!

ALCUNI Donde tai grida?

ecc. ecc. ecc.

[PaoLo ($miejac sie) ...Pozwolcie mu zajaé
si¢ jego rymami,

Piewcy blondwlosej z Awinionu.
Wszyscy RADNI (za Paolem, z wéciekto-
$cig)

Wojna z Wenecja!

Doza Wraz z tym strasznym krzykiem
Pomiedzy dwoma brzegami Italii, Kain
unosi

Swa krwawa maczuge! Adria i Liguria
Maja wspélng ojczyzne.

Wszyscy Nasza ojczyzna jest

Genua!

(odlegly tumult)

Piero Co to za hatas?

Niextorzy Skad dochodzg krzyki?

etc., etc,, etc.

Uniknalem stowa »bratnia« wojna zasugerowanego w Panskim li-
$cie, tak by nie pomniejszy¢ efektu eksklamacji »Bratobéjcy!«, ktéra
wybucha przed wersami

Doge: Plebe, patrizi!... ecc. [Doza Poddani, patrycjusze!... etc.]

Z pewnoscia w teatrze nie bedzie wiecej niz dwadziescia os6b wy-
starczajaco obytych, by rozpoznac¢ aluzje Dozy do dwéch listow Petrarki
do Ksiecia Rzymu, lecz niech nieba nas bronia przed pokusa robienia
przypiséw i komentarzy. Jednak, jesli chcemy, by z tych dwudziestu
os6b zrobito sie dwiescie lub wiecej, wystarczy zmieni¢ przedmiot alu-
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zji i zamiast do owych dwéch listéw Petrarki (dzi$ znanych niewielu,
ale wspotczesnym Petrarki byly one znane bardzo dobrze), odwota¢
sie do canzon, ktérych wszystkich uczyliSmy sie w szkole, i zmieni¢ to

w ten sposob:

ineggio

La stessa voce che tiwono su Roma,
Pria che recasse tutta alle sue mani
Rienzi protervo la civil possanza,
Or su Genova tuona...

glosit chwate

Ten sam glos, ktéry grzmiat nad Rzy-
mem,

Nim arogancki Rienzi ujat w dlonie
Calg obywatelska wladze,

Teraz grzmi nad Genua...

Ale zdanie to staje sie zbyt rozwlekle i powykrzywiane jak na proste,
szybkie wymagania przekaznika muzycznego.
Z tego powodu pierwsza wersja nie jest historycznie poprawna. Za-

miast:

‘ Vaticinio di gloria e poi di morte

‘ Proroctwo chwaly, a potem $mierci

nalezatoby powiedzie¢:

‘ Vaticinio di gloria e poscia donta

‘ Proroctwo chwaly, a potem hanby

Ale w ten spos6b wers staje sie brzydki, nawet jesli to nie ma znacze-
nia ani dla Pana, ani dla mnie. Pozostawiam Panu wybér. Publicznos¢,
tak czy siak, jest zwierzeciem, ktére da wiare wszystkiemu, i nie trosz-

736

czy sie wcale o te nasze skrupuly, i dobrze zreszta™®.

36

Tamze, s. 32—-34: ,Mi accordo con Lei, caro Maestro, pienamente, intorno

alla teoria del sacrificare, quando occorra, I'eufonia del verso e della musica alla
efficacia dell’accentro dramatico e della verita scenica. Lei desiderava tre o quat-
tro versi sciolti magari brutti, ma chiari invece di quel verso: dei non fratelli
miei che non ¢ bello davvero. Ho fatto i quattro versi (non ho saputo farne tre)
ma non ho creduto di farli sciolti giacché temevo che fra i settenari rimati che
li precedono, e gli ottonari rimati che li seguono, quell’abbandono della rima,
per quattro solo righe, riescisse fiacco alla lettura: [tekst oryginalny w tekscie
gléwnym]. Passiamo nella sala del Consiglio: [...]. Ho evitato la parola: guerra
fraticida indicata dalla sua lettera perché non tolga effetto alla esclamazione:
Fratricidi! Che scoppia prima dei versi del Doge: Plebe, patrizi!... ecc. Certo non ci
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Tu Boito po raz pierwszy robi odniesienie do jeszcze dwdch listéw,
poza tymi, o ktorych juz wspominatl (patrz przypis do listu z dnia
8 grudnia 1880 r.). Te wspomniane tutaj sa adresowane do ,ksiecia
Rzymu’, ktérego librecista identyfikuje z Rienzim lub z Cola di Rienzo
(patrz przypis do listu z dnia 8—9 stycznia 1881 r.). Ostateczna wersja
tego fragmentu (akt 1, scena 10) brzmi:

La stessa voce che tuono su Rienzi,
Vaticinio di gloria e poi di morte,
Or su Genova tuona.

Wspomniane canzony Petrarki, ktére znaly na pamie¢ wloskie dzie-
ci, to prawdopodobnie ,, Spirito gentil™’.

Pozostale zmiany zasugerowane przez Boita weszly do ostatecznej
wersji libretta.

W liscie z 24 stycznia 1881 r. Verdi omawia bardzo ciekawy moment
wykraczania poza obowiazujace konwencje gatunkowe w operze: ,Mi-
mowolnie napisatem numer Concertato do nowego finalu.

Oczywiscie najpierw Simone $piewa solo wszystkie swoje szesnascie
linijek [od stéw]:

saranno in teatro pid di venti persone abbastanza colte per riconoscere l'allusione
che fa il Doge alle due lettere che il Petrarca diresse al Principe di Roma, ma il
cielo ci tenga lontani dalla tentazione delle note e dei commenti. Pure se si vuole
che le 20 persone diventino duecento e pig, basta mutare l'allusione e invece delle
lettere (note oggi a pochi, mentre ai contemporanei del Petrarca erano notissime)
alludere alla canzone che tutti imparano a scuola e modificare cost: [...] ma il
perioso riesce prolisso troppo e troppo contorto per gli schietti e veloci bisogni
dell'accento musicale. D’altra parte la prima versione non ¢ esatta storicamente
invece di: [...] sarebbe pid vero il dire: [...] ma cosi il verso riesce brutto, pure
di cid né a me importa. La lascio arbitro della scelta. Il pubblico del resto € un
animale che beve grosso e di questi scrupoli se ne infischia e in ci6 non ha torto”
37" Zob. Francesco Petrarca, Drobne wiersze wloskie. Rerum vulgarium fragmen-
ta, wstep Piotra Salwy, wybér przeklad6éw Jarostawa Mikotajewskiego, komentarz
Marca Santagaty w adaptacji i opracowaniu zespolu pod redakcja Piotra Salwy.
Wiersz Spirito gentil — ,Szlachetny duchu” w niniejszym zbiorze w tlumaczeniu
Felicjana Falenskiego. Gdarsk 2005, s. 87-90.
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Plebe! Patrizi! Popolo Poddani! Patrycjusze! Ludu

Potem zaczyna sie¢ to Concertato, ktére nie jest catkiem concertato,
ale jednak wciaz concertato. Z zasady nie lubig a parte, poniewaz zmu-
szaja artystow do pozostawania w bezruchu; a chcialbym, zeby Amelia
przynajmniej odwrdcita si¢ do Fieschiego, proszac:

Pace... perdono... oblio... Pokéj... wybaczenie... niepamiec...
Sono fratelli nostri!... To nasi bracial...

W ten sposdb to krétkie zdanie napisane dla Amelii byloby wedlug
mnie obdarzone wiekszym cieptem. Prosze, zeby Pan nie zapomnial w tej
nowej krétkiej strofie o stowie pace® [pokdj], ktére mi bardzo pasuje™.

Rozwazania Verdiego o concertato domagaja si¢ krotkiego komen-
tarza: largo concertato od poczatku XIX wieku, przede wszystkim od
czasow Rossiniego, nalezalo do skonwencjonalizowanych, obowiazko-
wych elementéw finatu — concertato nastepowalo po bardziej gwaltow-
nym momencie skladajacym sie z parlanti, deklamacji na tle melodii
orkiestry, i stanowilo moment zupetnego zatrzymania akcji, w ktérym
istotny byl tylko kunsztowny, rozbudowany wielogtos zebranych na
scenie solistow. Kiedy Verdi zatem podkresla, ze zalezy mu na ruchu
w ramach concertato, wykracza przeciwko konwencjom operowym
— a trzeba przy tym mie¢ $wiadomo$¢, ze owe utrwalone konwencje,
doskonale znane tak twércom, jak przede wszystkim publicznosci, sta-
nowily elementarny kod, dzieki ktéremu kompozytor porozumiewat

38 Nalegajac na stowo ,pace’, Verdi dwukrotnie je podkreslil. Caly tekst oma-
wiany w tym li$cie pochodzi z aktu 1., sc. 12. — o jego ostatecznej wersji mowa
bedzie za chwile. (Por. anglojezyczne wydanie korespondencji miedzy Boitem
i Verdim: The Verdi — Boito Correspondence, op. cit., s. 34).

39 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 35-36: ,Senza volerlo ho fatto un pezzo
Concertato nel Finale nuovo. Sintende che Simone canta prima a Solo tutti i suoi
sedici versi Plebe! Patrizi! Popolo. Dopo viene questo Concertato che € poco con-
certato, ma pur sempre Concertato. Io non amo in generale gli a parte perché
obbligano l'artista allimmobilita; e vorrei che almeno Amelia si volgesse a Fieschi
raccomandando: [tekst oryginalny w tek$cie gléwnym]. Mi riescirebbe cosi pit
calda la piccola frase fatta per Amelia. Non dimentichi in questa nuova strofetta
la parola pace, che mi gioca assai bene”.
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sie ze sluchaczem. Ztamanie zasady bezruchu w largo concertato jest
istotnym gestem, ktérego nie mozna zlekcewazy¢.

Nawiasem moéwiac, imponujaca jest rdwnoczesno$¢, z jaka Verdi
pracuje nad muzyka i konkretna koncepcja przedstawienia, juz na eta-
pie kompozycji rozwazajac np. wlasnie elementy ruchu scenicznego,
jak to wida¢ powyzej.

Kontynuujac list z 24 stycznia, kompozytor zwierza sie tez z trudno-
$ci w dopasowaniu odpowiedniej muzyki do pewnych uktadéw tekstu:
»We wczesniejszej opowiesci Amelii nigdy nie bylem w stanie, nie moge
teraz ani nie bede mogl w przyszlosci oprawi¢ we wlasciwy sposéb za
pomoca muzyki tego wersu:

Non egli é di tanto misfatto il pit reo Nie jest on tego wystepku najbardziej win-

ny

i w zasadzie w starej partyturze, ulozylem to (psujac wers i rym):

Di tanto misfatto, il pits reo non é Tego wystepku najbardziej winny on

nie jest

Prosze zobaczy¢, czy méglby Pan naprawic ten wers, zeby uniknac
tej nieprzyzwoitosci, oddzielajac pierwsze senario od drugiego™.

31 stycznia 1881 r. Boito proponuje rozwiazania do owego nietypo-
wego concertato, o ktérym mowa powyzej: ,Z tego, co Pan mi napisat,
zrozumiatem, Ze w tym numerze zbiorowym partia Amelii, zaraz po
partii Dozy, stala sie muzycznie najistotniejsza, i wydedukowalem, ze
cztery wersy nie wystarcza, wiec napisalem osiem. Prosze zobaczy¢,
czy sa dobre:

4 Tamze, s. 36: ,Nel racconto pit indietro d’Amelia, non ho mai potuto né

posso, né potro far declamare bene quel verso: [...] ed € cosi vero che nel vecchio
spartito, io feci (sbagliando verso e rima) [...]. Per evitare tanto sconcio guardi
se mi puo aggiustare il verso facendo posa tanto primo che al secondo Senario”
Trudna linijka Amelii, ktéra sprawiala klopoty Verdiemu, ,Di tanto misfatto, il
pil reo non ¢, nie pojawia sie w ostatecznej wersji libretta. Zaréwno Piave, jak
i Boito, uzyli tutaj podwdjnego senario, wymagajacego osobnego, wyraznego za-
koniczenia kazdej potowy, zeby struktura byta przejrzysta; zeby zwiekszy¢ efekt,
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Amelia a Fiesco. Amelia do Fiesca.

Pace! laltero sangue Pokoj! poskrom swa harda krew

Doma e lorgoglio piega! I ugnij swa dume!

Pace! la Patria langue Pokoj! Ojczyzna cierpi

Per l'ira tua crudel. Przez twdj okrutny gniew.

Col labor mio ti prega Przemawia przeze mnie takze

Lalma fra gli astri assunta Dusza, przebywajaca miedzy gwiazdami,
Della gentil defunta Owej ukochanej, ktéra odeszta

Che ti contempla in ciel. I ktéra patrzy na ciebie z nieba.

Chcialem doda¢ troche zycia partii Gabriele, ale nie mogtem, a przy-
czyna jest prosta: jesli Doza przemawia do wszystkich i jesli Amelia
btaga Fiesca, Gabriele nie ma do kogo méwic¢, poniewaz Pietro i Paolo
tez rozmawiaja ze soba; wiec jest w sposéb konieczny skazany na po-
zostawanie w bezruchu.

A teraz proszeg, drogi Maestro, by sprobowat Pan zastapic¢ ten klopo-
tliwy wers ze starego libretta nastepujacym wersem:

AMELIA V'é un uom pits nefando — che il- | To najbardziej niegodziwy czltowiek —
leso ancor sta. a wciaz nic go nie dotkneto.

Zdatem sobie sprawe, ze potrzebowat Pan meskiego zakonczenia,

i musialem poszukag, kilka werséw wyzej, innego meskiego zakoncze-

nia, zeby stworzy¢ jaki$ rodzaj rymu”*'.

librecista moze zastosowa rym wewnetrzny. Zamieniajac slowa miejscami (kon-
czac drugie senario rymem meskim), Verdi zakonczyt pierwsze senario niezgrab-
nie, elizja (Di tan-to mis-fat-to_il) zamiast czystym brzmieniem. (Por. komentarz
do anglojezycznego wydania korespondencji migdzy Boitem i Verdim: The Verdi
— Boito Correspondence, op.cit., s. 34).

41 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 36—37: ,Dalle parole ch’Ella mi scrisse
compresi che in questo pezzo d’insieme la parte dAmelia, dopo quella del Doge,
¢ riescita musicalmente la pit importante e dedussi da cio che quattro soli versi
forse non sarebbere bastati e ne scrissi otto. Veda se vanno bene: [...]. Avrei vo-
luto dare un po’ di moto alle parte di Gabriele ma non m'’e riescito e la ragione
¢ chiara: Se il Doge parla a tutti e se Amelia va implorando il Fiesco, Gabriele non
ha pit con chi parlare visto che anche Pietro e Paolo parlano insieme ed ¢ neces-
sariamente condannato allimmobilita. Ed ora provi caro Maestro, a collocare al
posto del verso reo del vecchio libretto il verso seguente: [...]. M’accorsi che qui
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»,Osiem werséw to za duzo dla Amelii — ripostuje Verdi 2 lutego
1881 r. — Ten fragment to nic innego jak Gran Solo Dozy z dodatkiem
pozostalych partii na konicu. Amelia ma sama tylko jedno zdanie. We-
dlug mnie pierwsze cztery wersy sa dobre, ale moze bedzie Pan chciat
zmieni¢ drugi z uwagi na rym.

Wers z opowiesci bedzie pasowal bardzo dobrze.

A teraz przechodzimy do ostatniego aktu. Pierwszy chér z tego aktu
nie ma juz racji bytu, za to, nim podniesie si¢ kurtyna, powtérzytbym
w orkiestrze muzyke rewolty, ktéra konczy sie poprzedni akt, dotacza-
jac zza sceny okrzyki »Zwyciestwo! Zwyciestwo!«. Kiedy podniesie sie
kurtyna, zacznie Doza:

Brando guerrier et et. Miecz wojownika etc., etc.

Czy zostanie bez zmian nastepujaca potem scena z Pietro, Paolo,
a potem Paolo — Fieschi?”"*%.

Owe osiem linijek dla Amelii, ktérymi zwraca sie do Fiesca, w akcie 1.,
sc. 12. i nad ktérymi w powyzszych listach pracuja Verdi i Boito, skur-
czylo sie do czterech, stajac si¢ zarazem jednym z najbardziej pamiet-
nych momentéw opery*®.

Po kilku dniach kompozytor ponownie odzywa sie do swego libre-
cisty — w liscie z 5 lutego 1881 r. warto zwréci¢ uwage na, rzec by dzis
mozna, partnerskie relacje miedzy obydwoma artystami: Verdi, pla-
nujac ponownie wykroczenie poza przyjete konwencje, zwraca sie do

Ella ha bisogno d’'un tronco e dovuto cercare parecchi versi pit in s una finale
tronca per condurre una rima qualsiasi”

42 Tamze, s. 38: ,Otto versi son troppi per Amelia. Il pezzo non ¢ altro che un Gran
Solo del Doge coll'aggiunta delle altre parti infine. Amelia sola ha una piccola frase.
Per me vanno benissimo i primi quattro, ma Ella forse vorra cambiare il secondo
per la rima. Andra bene il verso del racconto. Ed ora veniamo all'ultimo Atto. — 11
primo Coro di quest’/Atto non ha pit ragione d’essere, ed io, a sipario calato, ripete-
rei all'orchestra la musica della rivolta colla quale si chiude l'atto precedente, colle
grida interne — Vittoria Vittoria! Alzato il sipario il Doge comincierebbe Brando
guerrier et et. La scena che segue tra Pietro, Paolo, e Paolo Fieschi resta? -

3 Zob. Giuseppe Verdi, Simon Boccanegra. Melodramma in un prologo e tre
atti. Libretto di Francesco Maria Piave e Arrigo Boito. Opera completa per canto
e pianoforte, op.cit., s. 135—144.
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Boita z prosba o rade: ,W pierwszej scenie pierwszego aktu, po brzmia-
cych zza sceny strofach Gabriele, musi by¢ kilka taktéw dla orkiestry,
zeby da¢ mu czas na wejscie na scene. Wolalbym krétkie i pelne wzbu-
rzenia zdanie dla Amelii. W zasadzie, sam wymyslilem cztery quinari
z meskimi zakoriczeniami:

E desso! Oh Ciel! To on! O nieba!
Mi manca il cor Brak mi odwagi

i skomponowatem do nich muzyke. Blagam, zeby wystat Pan te cztery
wersy. Sze$¢ byloby nawet lepsze, ale nie wigcej niz szesc¢.

W nowym finale w scenie rewolty dbatem o to, zeby mimo wzbu-
rzonego ruchu w orkiestrze stowa byly wyraznie styszalne: orkiestra
ryczy, ale ryczy w piano. Jest jednak niezbedne, zeby takze wspaniaty
glos orkiestry byt slyszalny na konicu, wiec chciatbym mie¢ wielkie forte
po stowach Dozy: Ecco le plebi... [»Oto sa plebejusze...«]. Tu orkiestra
zostanie uwolniona wraz z cala swoja silg, do niej zas mogliby dotaczy¢,
wlasnie wszedlszy, lud, patrycjusze, kobiety etc., etc... Potrzebowatbym
dwdch werséw, by wszyscy krzykneli. Prosze koniecznie zadbac o to,
zeby wersy te zawieraly stowo Vendetta! [»Zemsta!«]. Dla Paola kompo-
nuje ten piekny recytatyw, ktéry dodat Pan na poczatku drugiego aktu.
Co za szkoda! Te wiersze, takie mocne, w ustach pospolitego tajdaka!
Postaratem si¢ jednak, Zeby ten Paolo byt najmniej tajdacki z tajdakow.

A teraz prosze mi powiedziec.

Czy bylby to wystepek niezaslugujacy na rozgrzeszenie, gdybym
w finalowym chérze drugiego aktu, Allarmi Allarmi Liguri [»Do broni,
do broni, Liguryjczycy«], dodal kobiety?

Czy grzechem byloby takze, gdyby w ostatniej scenie, $mierci Dozy,
Maria*, bedac juz zong Gabriele, weszta wraz z kilkoma dwérkami?
Moéwiac »kilkoma«, mam na mysli caty zeniski chér™.

- Ztozona fabuta opery Simon Boccanegra wymaga, by cérka Simone Maria wy-
stepowata pod przybranym imieniem Amelia Grimaldi przez wigkszos$¢ dziela.
W korespondencji z Boitem Verdi pisze o niej, uzywajac raz jednego imienia, raz
drugiego. (Por. komentarz do anglojezycznego wydania korespondencji miedzy
Boitem i Verdim: The Verdi — Boito Correspondence, op. cit., s. 37).

% Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 38-39: ,Nella Scena prima dell'atto primo
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W kolejnym liScie Boita z dnia 5 lutego 1881 r. szczegdlnie znaczacy
jest akapit poswiecony efektowi dramaturgicznemu i w jego kontekscie
— roli jednosci czasu, uzyskiwanej w tym wypadku poprzez rozgrywajaca
sie za scena introdukcje trzeciego aktu: ,Przez dwa dni stale myslalem
o czwartym akcie. Bardzo podoba mi si¢ pomyst introdukcji orkiestry
przy opuszczonej kurtynie i z okrzykami zza sceny. Bardzo to uzytecz-
ne, cudownie aczy to koniec trzeciego aktu z poczatkiem czwartego,
obejmuje wydarzenia dwéch poprzednich aktéw poprzez jednosc¢ czasu
szybka, zwiezla, bardzo dramatyczna. Lecz ten pomyst nie wystarczy.
Scena pomiedzy Fieskiem a Paolem nie moze pozostac taka, jaka jest.

Dobrym pomystem bytoby zmieni¢ niektére szczegdty sceny miedzy
Doza i Fieschim. (Fieschi i Doza wlasnie znaleZli sie¢ w sytuacji pelnej
gwaltowno$ci dwa akty wczesniej, czyli podczas numeru zbiorowego).
Pierwsze stowa Dozy w akcie czwartym musza sugerowa¢ nadchodza-
ca katastrofe. W starym libretcie Simone, gdy méwi Brando guerrier

dopo le strofe interne di Gabriele, bisognerebbe fare alcune battute d'orchestra,
per lasciar il tempo d’entrare: io preferirei una frase agitata e corta d’Amelia.
Anzi io mi sono fabbricato quattro versi tronchi di quinarj (sic!) tronchi: [tekst
oryginalny w tekscie gléwnym] ed ho fatta la frase. La prego di questi quattro
versi. Se saranno sei, sara meglio, ma non pit di sei. Nel Finale nuovo alla scena
della rivolta ho procurato malgrado un movimento agitato di orchestra, di far
sentir bene tutte parole: l'orchestra rugge, ma rugge piano. E necessario pero,
che alla fine anche l'orchestra faccia sentire la sua formidabile voce, e vorrei fare
un gran forte dopo le parole del Doge Ecco le plebi... Qui si scatenerebbe in tutta
la sua forza l'orchestra a cui si aggiungerebbero, appena entrati, Popolo, Patrizi
Donne et et... Avrei quindi bisogno di due versi, per far gridare tutto il mondo.
Che in questi versi non manchi la parola Vendetta! Sto facendo per Paolo quel
bel Rec: ch’Ella ha aggiunto nel principio del Second’atto. Peccato! Quei versi
cosi potenti, in bocca ad un mascalzone qualumque! Ho dato pero disposizioni,
perché questo Paolo sia un mascalzone dei meno mascalzoni. Ed ora mi dica.
Sarebbe peccato innassolvibile se nel Coro Finale del Second’Atto Allarmi Allar-
mi Liguri aggiungessi le donne? — Sarebbe altro peccato se nella Scena Ultima,
la morte del Doge, Maria divenuta sposa di Gab: entrasse in scena seguita da
alcune Damigelle? Alcune vorebbe dire tutto il Coro delle Donne”. W ostatecznej
wersji opery Maria-Amelia pojawia si¢ — z zeniskim chérem — w scenie $mierci
Dozy, razem z Gabriele, Fieskiem, Senatorami, Paziami etc., dokladnie tak, jak
w odpowiedzi na watpliwosci Verdiego pisze Boito. (Por. komentarz do anglo-
jezycznego wydania korespondencji miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito
Correspondence, op.cit., s. 37).
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[»Miecz wojownika«], jest zbyt zdrowy. Méwiac krétko, jutro wysle
Panu prébne poprawki, ulozone w wersy, i wtedy Pan zdecyduje™.

Podobnie jak wielokrotnie wcze$niej Boito, gdy méwi o ,trzecim”
i ,czwartym” akcie, ma na mysli drugi i trzeci akt libretta. Przywoly-
wana scena aktu trzeciego z pierwszej wersji opery, w ktérej Simone
jest ,zbyt zdrowy’; zaczynala si¢ nastepujaco — a po sugestii Verdiego,
zawartej w kolejnym liscie, zostata calkowicie usunieta®’

Przyktad 2.6. Simon Boccanegra, Akt 111 (wersja pierwsza), poczatek

o CORO D’ INTRODUZIONE Fr.2.50,
N A shAetE
,,Vittoria, vittoria,,
Seena prima. Nagoifico salone ducale in Genova. Di prospetto in fondo veggousi tee grandi arcate chiuse da cortinaggio, le quali mettono ad un terrazzo,
da cui a tempo vedrasi la pisass Dorla illuminata. Porte laterali ed una segrea a sinistra in foudo. Seggiolone, tavola sw col arde wna lucerna
@argento. - 11 Doge entra dalla sinistra seguito da Gabriele, Palo, Pietro, Senatori, Scudieri, Paggi, ece.
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Proprieti di Tito Ricords in Milano. PiiA

% Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 40: ,Da due giorni penso e ripenso al

quart’atto. L'ideai dell'introduzione d'orchestra a sipario calato colle grida interne
mi piace assai, € utilissima, lega mirabilmente la fine del terz’atto col principio del
quarto, raduna gli avvenimenti dei due ultimi atti in una unita di tempo rapida,
stringata dramaticissima. Ma quest’idea non basta. La scena fra Fiesco e Paolo
non puo piu rimanere quale . Converra mutare qualche condizione della scena
fra il Doge e Fieschi. (Fieschi e Doge si sono gia trovati a fronte in un moto vio-
lento, due atti prima cioé nel pezzo d’insieme). Fin dalle prime parole del Doge
nel quart’atto bisogna far presentire la catastrofe. Nel libretto vecchio, Simone,
quando dice: brando guerrier ha una salute troppo soddisfacente. Insomma le
invierd domani un tentativo di ristauro, verseggiato, ed Ella giudichera”

47 Zob. Simon Boccanegra. Libretto in un prologo e tre atti di FM. Piave. Posto
in musica dal maestro Giuseppe Verdi. Riduzione per canto con accompanimento
pianoforte di Emanuele Muzio, op.cit., s. 207-212.
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»(...) prosze mi powiedzie¢ — zasugerowal mianowicie Verdi 6 lutego
1881 r. — czy nie mozna by unikna¢ calej pierwszej sceny? Wtedy Doza
pojawilby sie tylko raz podczas catego aktu, kiedy wchodzi, otruty:

‘ ...Mardon le tempia et. ...Moje skronie plonag etc.

Akt zaczynalby sie preludium orkiestrowym i okrzykami zza sceny
Vittoria [»Zwycigestwo«]... Wraz z uniesieniem kurtyny stycha¢ byloby
zza sceny Chor Weselny, i dwdch $wietych, Pietro i Paolo, mogloby
powiedzie¢, ze Doza zwyciezyl, a Gabriele poslubia Amelie..”*.

List Boita z 7 lutego zawiera rozlegly fragment wskazujacy na fakt,
jak podczas pracy nad librettem istotna byla dla niego logika wydarzen:
»~Mam ostatnie trzy Panskie listy na biurku i stale do nich zagladam, ale
gdy tylko rozwazane sa pierwsze sceny ostatniego aktu, placza mi sie
mysli. Rozmaite préby nie przynosza pozadanego efektu. Jednak dzis
podsunal Pan pomysl, ktéry wydaje mi sie praktyczny: by rozpocza¢ akt
styszanym z oddali hymnem weselnym (piekny kontrast z wojownicza
energia preludium), podczas gdy na scenie toczylby si¢ gwaltowny, lecz
nieodzowny dialog miedzy Fieskiem a Paolem (o drugim apostole, Pietro,
mozemy zapomnied; nikt nie zauwazy) i dialog ten musi przybrac charak-
ter odmienny niz w starym libretcie. Paolo musial byl bra¢ aktywny udziat
w powstaniu gwelféw przeciwko Dozy i zostal ztapany, uwieziony i skaza-
ny na $mier¢ przez samego Doze. Dobrze jest, by Doza ostatecznie kogos
skazal, a poniewaz mamy pod reka tajdaka, ktéry zdradzit partie ludows,
by dotaczy¢ do gwelféw, i dopuscit sie nikczemno$ci wszelkiego rodzaju,
skazmy go na szubienice i skoriczmy z nim. Na odwrét Fiesco, dokladnie
w momencie gdy Paolo przechodzi prowadzony przez straze na egzeku-
cje, Fiesco, jak powiedziatem, zostaje uwolniony rozkazem Dozy, i to jest
w porzadku, nie bral bowiem udzialu w powstaniu, jak przypuszczam,
byt wszak w wiezieniu; tak wiec skazaniec i cztowiek wolny spotykaja sie,

48 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 41: ,.E mi dica: non si potrebbe evitare tutta

la prima scena? Cosi non si vedrebbe in quest’Atto che una sola volta il Doge
quando entra avvelenato ...Muardon le tempia et. UAtto comincierebbe col pre-
ludio d’orchestra e le grida interne Vittoria... All'alzare del sipario si sentirebbe
interno il Coro di nozze ed i due SS. Pietro Paolo potrebbero dire che il Doge ha
vinto, e Gabriele sposa Amelia..”.
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podczas gdy w tle slycha¢ hymn weselny, i w czasie ich rozmowy Paolo
ujawnia rzecz z trucizng i poprzez stowa tych dwéch sprawy, ktére musza
by¢ wyjasnione, sa wyjasnione. Okolo pigtnastu werséw, nielirycznych,
wystarczy. Teraz przechodzimy do sceny miedzy Doza i Fieskiem. Prosze
sie nie obawia¢, drogi Maestro, pojmuje znaczenie tej sceny, ktéra nalezy
do najpiekniejszych w dramacie. Powiedzialem, ze dobrze by bylo zmieni¢
kilka szczegotéw w tym dialogu, ale »kilka« to zbyt wiele; wystarczy jeden,
dotyczacy stéw risorgon dalle tombe i morti [»powstaja z grobéw umarli«].
Rozumiem jednak réwniez olbrzymie znaczenie tych wlasnie stéw, nie
wytne ich, tylko dodam moze wers lub dwa, by wprowadzi¢ je do dialogu
w bardziej logiczny sposdb, skoro teraz w pierwszym akcie stworzylismy
pewne wydarzenia i napiecia, ktérych nie byto w starej wersji. Oto co
skiada sie na te czes¢, ktéra powinna zosta¢ zmieniona.

Lecz, méwiac o Fiescu, nim zapomne, musze zaproponowac dwie
malutenkie zmiany w scenie pomiedzy nim a Paolem w przedostatnim
akcie, i kieruje mna umilowanie jasnosci. Zamiast stéw, ktére Paolo
wypowiada, Stolido, va [»Odejdz, glupcze«], ktére sa bardzo prostackie
i moga si¢ nawet wydac publicznosci Smieszne z powodu swej wulgar-
nosci (réwnie dobrze moglibySmy powiedzie¢: z powodu swej wery-
stycznosci [verismo)), powiedziatbym:

FIESCO Osi a Fiesco proporre un misfatto? | [FiEsco Smiesz proponowaé Fiescowi
PAOLO Tu ricusi? (dopo una pausa) Al tuo | przestepstwo?

carcer Paoro Odmawiasz? (po chwili) Odejdz do
ten va. swojego wiezienia.]

W ten sposéb wyjasniamy ten fakt: Zamiast zgodzic si¢ na jakg-
kolwiek zdrade, Fieschi woli wrécic do wiezienia. Fakt jest ten nam ko-
niecznie potrzebny z bardzo wielu powodéw. Stary tekst méwit w tym
miejscu: »Fieschi wychodzi na prawo«. A wychodzac na prawo, do-
kad si¢ udaje? Do wiezienia? Widocznie nie. Zatem nie zaakceptowal
tchérzliwego paktu Paola, lecz wolnos¢, ktéra byta za ten pakt nagro-
da. Nie bylo to w stylu Fiesca. Uzytecznie dla nas, by Fieschi nie brat
aktywnego udziatlu w powstaniu gwelféw, zeby nie obcigzac go jeszcze
jednym wykroczeniem przeciwko Dozy, i powtdrze, ze najlepszym spo-
sobem unikniecia tego jest trzymanie go w zamknieciu pod kluczem.



206 Rozpziar 2

Tymczasem tutaj sa fragmenty poezji, o ktére mnie Pan prosit:

AxTt 1
Scena 1
(quinari z meskimi zakoniczeniami po wykonanej zza sceny piesni
Gabriele)
AM. Eivien!.. lamor [AM. Nadchodzi!... mito$é
Mavvampa in seno Rozpala plomienn w mej piersi.
E spezza il freno A moje spragnione serce
Lansante cor. Zrywa sie z uwiezi.]

Stawiam, ze te napisane przez Pana byly o wiele lepsze, ale te quinari
o meskich konicéwkach to wrég pidra.

Wariant na wejécie chéru w scenie Senatu

DOGE Ecco le plebi! [Doza Oto plebejusze!
LA FOLLA Vendetta! vendetta! Trum Zemsta! Zemsta!
Spargasi il sangue del fiero uccisor! Niechaj zostanie przelana krew bez-

wzglednego mordercy!
DOGE (ironicamente) Questé dunque del | Doza (ironicznie) Czy to zatem jest glos

popolo la voce?! ludu?
Da lungi tuono d’'uragan, da presso Z oddali, grzmot huraganu; z bliska
Gridio di donne e di fanciulli... Krzyki kobiet i dziewczat...

Zauwazyl Pan, ze »zemsta« moze by¢ powtarzane tak czesto, jak
Pan chce, co wigcej, dotyczy to réwniez nastepujacego potem endeca-
sillabo™.

49 Tamze, s. 41-43: »Lengo le sue tre ultime lettere sul tavolo e le consulto ad
ogni tratto, ma per cio che risguarda le prime scene dell’'ultimo atto ho le idee
ancora avviluppate. Varii tentativi riescirono male. Pure Ella mi suggerisce oggi
un pensiero che mi pare molto pratico: Aprire l'atto col canto nuziale lontano
(bel contrasto dopo la vivacita guerresca del preludio) mentre si svolge in scena il
dialogo rapidissimo ma indisoensabile di Fiesco e Paolo (I'altro apostolo Pietro lo
possiamo dimenticare, nessono se ne accorgera) e questo dialogo deve assumere
un carattere diverso di quello che apparisce nel vecchio libretto. Paolo deve aver
preso parte attiva al tumulto dei Guelfi per rovesciare el Doge ed ¢ stato colto
e imprigionato e condannato dal Doge stesso a morte. Sta bene che finalmente
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Verdi wykorzystal w pelni mozliwos$¢ stworzona przez Boita™:

il Doge condanni qualcuno e poiché abbiamo per le mani un furfante il quale
ha tradito il partito popolare per unirsi ai Guelfi ed ha commesse ogni sorta di
ribalderie condanniamolo alla forca e non se ne parli pid. Viceversa il Fiesco nello
stesso momento che Paolo passa fra le guardie per andare al supplizio, il Fiesco,
dico, & per ordine del Doge liberato ed ¢ giusto che lo sia, egli non ha preso parte
al tumulto, sfido io, era in prigione; cosi il condannato e il liberato s'incontrano
mentre l'inno delle nozze continua e nel loro dialogo Paolo svela l'affare del ve-
leno e dalle parole dei due si dilucidano I fatti che devono essere dilucidati. Una
quindicina di versi, non lirici, bastera. Veniamo alla scena fra il Doge e Fiesco.
Non s’allarmi, caro Maestro, capisco I'importanza di quella scena che fra le altre
cose ¢ la pitt bella del dramma. Dissi che conveniva mutare alcune condizioni di
quel dialogo, alcune é dir troppo, basta una, quella che si condensa nelle parole
risorgon dalle tombe i morti. Ma capisco anche la grande importanza di queste
parole non le le togliero ma aggiungero forse un verso o due per condurle nel
dialogo in un modo pit logico visto che noi ora abbiamo nel prim’atto creato
dei fatti e degli attriti che prima nella vecchia versione non esistevano. Ecco in
che consiste la condizione da mutarsi. Ma a proposito di Fiesco prima che mi
dimentichi le devo proporre due minuscolissime modificazione alla scena fra
Fiesco e Paolo nel penultim’atto e cio per amor di chiarezza: Invece di quella
parola che dice Paolo: Stolido, va che ¢é assai rozza e che puo parer ridevole per
la sua volgarita (diciamo pure verismo) al publico direi: [...]. In questo modo si
chiarisce questo fatto: Fieschi piuttosto che acconsentire ad un tradimento ritorna
in carcere. Questo fatto ci ¢ indispensabile per un mondo di ragioni. Il vecchio
testo diceva a quel punto: Fieschi parte dalla destra. E partendo dalla destra dove
andava? in prigione? non pare. Dunque accettava non gia il patto codardo di Pa-
olo, ma la liberta che era sembra il premio di quel patto. E cio non era da Fiesco.
E utile per noi che Fieschi non prenda parte attiva alla sommossa dei Guelfi per
non gravarlo d’'un offesa di piu verso il Doge e ripeto il miglior modo per impe-
dir cio e di tenerlo sotto chiave. Eccole intanto le scheggie di poesia che Lei mi
chiede: Atto I°. Scena I*. (quinari tronchi dopo il canto interno di Gabriele) [...].
Scommetto che quelli cha ha scritto Lei sono assai migliori, ma questi quinari
tronchi sono nemici della penna./ Variante all'ingresso del Coro nella scena del
Senato. [...]. Ella scorge che puo ripetere Vendetta fin che vuole non solo ma
anche l'endecasillabo seguente”.

0" Giuseppe Verdi, Simon Boccanegra. Melodramma in un prologo e tre atti.
Libretto di Francesco Maria Piave e Arrigo Boito. Opera completa per canto e pia-
noforte, op.cit., s. 116-117.
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Przyktad 2.7. Simon Boccanegra, Akt1, s. 116-117
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»W ten sposéb wybuch w orkiestrze i w chérze moze osiagnaé pet-
ny efekt — kontynuuje Boito — i je$li w tym wybuchu znajda miejsce
wojownicze glosy kobiet w wyzszym rejestrze, to wystuchane zosta-
na modly Panskiego poety i znajdzie swoje wyjasnienie sarkastyczna
fraza Dozy. Uporzadkowaltem tam te fraze, zeby odwaznie stawi¢ czo-
ta pierwszej z klopoczacych nas trudnosci, mianowicie tej zwiazanej
z pojawieniem sie kobiet w Senacie. Jesli sami $§miato pokazemy pu-
blicznosci, ze one tam sg, wtedy nikt nie o§mieli podnie$¢ najmniejszej
watpliwosci. Jesli o to chodzi, dobrze wiadomo, ze kobiety graja wazna
role w powstaniach ludowych; prosze przypomnie¢ sobie cho¢by Ko-
mune Paryska. Ale gdzie ja, u diabta, zabrnatem? Wré6¢my do libretta.
Oto cztery wersy dla Amelii na zakonczenie lirycznej czastki w tym
samym akcie:

AMELIA Pace! lo sdegno immenso AMELIA Pokéj! Pohamuj, na lito$¢ boska,
(a Fiesco) Raffrena per pieta! (do Fiesca) swoj wielki gniew!

Pace! t'ispiri un senso Pokoj! Niech wypelni cie uczucie

Di patria carita. Patriotycznej mitosci.

A teraz odpowiem na Paniskie dwa na pét serio pytania. Spostrze-
zenie, ktére uczynitem powyzej, wskazuje, Ze nie uwazam za naganne
dodawanie zenskich gloséw do tego wojowniczego choéru:

‘ Allarmi! Allarmi o liguri Do broni! Do broni, o Liguryjczycy.

Jeszcze dwie linijki i koricze na dzi$. Czy w ostatnim akcie za Amelia
moga wejs¢ jej dworki? Oczywiscie. Wraca z kosciola, ze §lubu, wraz
z eskorta kobiet, a takze, jesli Pan chce, paziow”'.

L Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 43—44: , Lo scoppio istrumentale e corale

puo cosi avere la sua manifestazione e se le note stridenti delle donne nel registro
alto trovano il loro posto in quello scoppio il voto del suo poeta ¢ esaudito ed &
spiegata la frase sarcastica del Doge. Quella frase la ho posta per affrontare con
coraggio la prima difficolta che ci preoccupava quella cioe di far comparire le
donne in un Senato. Se noi faremo rimarcare al pubblico che le donne ci sono
e cio coraggiosamente nessuno si sognera di farci il pit piccolo apuunto. Del
resto € un fatto noto che le donne ha una parte principale nei tumulti popolari,
pensi alla Comune di Parigi. Ma dove diavolo sono capitato? Torniamo al libret-
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Ostatni akt ostatecznej wersji zaczyna sie i rozwija prawie dokladnie
tak, jak opisuje to tutaj Boito. Verdi zaakceptowal Boitowskie wersy
dla Amelii w akcie I, sc. 12. (redukujac je jedynie z o$miu do czterech),
a takze zaadaptowat dla swoich potrzeb cztery zaproponowane przez
poete wersy dla Amelii w pierwszej scenie aktu I i wersy zasugerowane
na wejscie ludu w scenie Senatu. W strofie Amelii jest tylko jedna zmia-
na: zamiast stowa ,pohamuj” (raffrena) jest ,,ukryj” (nascondi).

»Znakomicie — zatelegrafowat Verdi 8 lutego z Genui. — Pro-

sze jednak pamietac o presji czasu. Tornaghi®* bedzie z Pa-
nem mowil”2.

Dzien po wystaniu tego telegramu Verdi wybrat sie z krétka wizy-
ta do Mediolanu, po czesci zeby wystucha¢ Ernaniego ze $piewakami,
ktérzy mieli wystepowaé w Boccanegrze (Maurel, D’Angeri, De Reszké,
Tamagno), po czesci za$ by spotkac sie z Boitem i jego wielkim przyja-
cielem Franco Faccio®* — ktéry mial dyrygowac opera — w biurze Tor-

to. Eccole i quattro versi d’Amelia per la fine frammento lirico dello stesso atto:
[...]./ Ed ora rispondo a due sue domande semiserie: Losservazione fatta prima
le dimostra che io non credo essere censurabile 'aggiungere delle voci di Donne
al Coro guerresco Allarmi! Allarmi o liguri (sic!). Altre due righe e poi ho finito
per oggi. Amelia nell'ultim’atto puo essere seguita dalle sue damigelle e come no?
Essa ritorno dalla chiesa, dalle nozze, col suo corteo di donne e anche se vuole
di paggi”

2 Eugenio Tornaghi (1844?—1915) byl wazna postacia w Casa Ricordi, czesto
reprezentujac wydawnictwo. W tym przypadku La Scala i Giulio Ricordi musieli
by¢ nieco zaniepokojeni, poniewaz szybko zblizal si¢ zaplanowany termin wysta-
wienia Boccanegry. (Por. komentarz do anglojezycznego wydania korespondencji
miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 42).

3 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 44: ,Benissimo. Ma badi strettezza tempo.
Tornaghi le parlera”

% Verdi poznat Faccia juz wczeéniej — dyrygowal on wloska premiera Aidy (La
Scala 1872), ale ich blizsza przyjazn datuje si¢ wlasnie od czaséw tego wysta-
wienia Boccanegry i trwala poprzez czasy Otella, ktérego prapremiere réwniez
poprowadzil Faccio, az do $mierci dyrygenta w 1891 r. Urodzony w Weronie
w 1840 r. Francesco (znany jako Franco) Faccio studiowal w Konserwatorium
Mediolanskim, gdzie nawiazal trwajaca cale zycie przyjazn z kolega ze studiow
— Arrigiem Boitem. Zaczawszy kariere muzyczng jako kompozytor, Faccio zade-
biutowal w roli dyrygenta (Un ballo in maschera) w 1866 r. w Wenecji; od 1871
objal stanowisko gléwnego dyrygenta w La Scali — zajmowal je az do swojej tra-
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naghiego w celu omdwienia ostatnich detali. Przy okazji Boito zapewne
przekazal Verdiemu wersy do finatu, o ktérych mowa w liscie ponize;j.
Manuskrypt tych werséw nie zachowat sie.

Ostatnie dwa listy dotyczace rewizji Boccanegry Verdi i Boito po-
$wiecaja przede wszystkim na szczegdly spajajace akcje w logiczna ca-
tos¢: ,Ow bardzo, bardzo piekny final, ktéry Pan dla mnie zrobit, do
pewnego stopnia zaszkodzit scenie w ostatnim akcie pomiedzy Fieschi
a Doza — rozmysla Verdi 15 lutego 1881 r. — W starym libretcie nie
spotykali si¢ ani razu po prologu. Mineto dwadzie$cia pie¢ lat, ponie-
waz Boccanegra zostal wybrany na doze w 1339, a umart w 1364 roku.
— Teraz Doza zna Fieschiego zbyt dobrze, wiec ten ostatni nie moze
ukazac mu sie niczym duch. Wydaje mi sie, ze nie bytoby trudno na-
prawic¢ wszystko:

1. unikajac sléw accanto ad esso combatte Fiesco [»Fiesco walczy po

jego stronie«];

2. Fieschi powinien ukrywac sie na tyle, na ile to mozliwe, w prze-
braniu Andrei i nie powinien moéwié: Ei la Grimaldi aveva rapita
[»On uprowadzit cérke Grimaldich«] ani atakowaé Dozy etc.;

3. W 6smej scenie drugiego aktu najlepiej byloby unikna¢ stéw i due
ribelli [»dwaj rebelianci«] i powiedzie¢ ogélnie: i traditori [»zdraj-
cy«l;

4. w nowej scenie ostatniego aktu nie powiedziatbym Libero il Doge
ti proclama [»Doza oglasza cie wolnym«], tylko... Il Doge perdona
a tutti: Tu sei libero! [»Doza wybacza wszystkim: jeste$cie wol-
nil«].

I jest jeszcze wiele innych drobiazgéw! — Prosze nad tym troche po-

myslec i znajdzie Pan sposoby na poprawienie ich. Prosze do mnie od

gicznej choroby, ktéra zmusila go do rezygnacji z pracy w 1889 r. Poza dzielami
Verdiego dyrygowal réwniez premierami Catalaniego i Ponchiellego, nie wspo-
minajac juz o wloskiej premierze Meistersinger Wagnera. Odegral tez wazna role
w promowaniu Giacoma Pucciniego, dyrygujac w 1884 jego Capriccio sinfonico
(pdzniej wcielonego czesciowo do Cyganerii), napisanego przez Pucciniego jako
praca dyplomowa w Konserwatorium Mediolafiskim. Przyjazn Faccia i Boita
stanowi istotny watek w péZniejszej korespondencji Boita i Verdiego. (Por. ko-
mentarz do anglojezycznego wydania korespondencji miedzy Boitem i Verdim:
The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 42—43).
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razu napisac. W razie potrzeby bedziemy mieli czas na rozmowe, kiedy
sie spotkamy”*.

Boito odpowiada tego samego dnia: ,,Skruputy, ktéra mial Pan, mia-
tem i ja. Akceptuje i popieram wszystkie rozwigzania, ktére Pan su-
geruje. Powiemy: Accanto ad esso combatte un Guelfo [»Obok niego
walczy gwelf«]. Albo Accanto ad esso pugna un vegliardo [»Obok niego
walczy starzec«]. Albo Accanto ad esso pugna un Patricio [»Obok niego
walczy patrycjusz«]. — Pan wybiera. Stowa: Ei la Grimaldi avea rapita
[»On uprowadzit cérke Grimaldich«] wpiszemy do partii Adorna albo
chéru. Zamiast due ribelli [»dwdch rebeliantéw«] powiemy i traditori
[»zdrajcy«] albo i rivoltosi [»rewolucjonisci«], cokolwiek sie Panu bar-
dziej spodoba.

Nie powiemy juz libero il Doge ti proclama [»Doza oglasza cie wol-
nym«], lecz zamiast tego:

‘ Libero sei; ecco la spada... ‘ Jeste$ wolny; oto twoja szpada... ‘

albo inaczej:

‘ Libero sei; quest? il tuo brando... ‘ Jeste$ wolny; to twéj miecz... ‘

i urzednik podaje Fiescowi jego szpade.
Wierzeg, Ze te musniecia wystarczg, by ulozy¢ wszystko w satysfak-
cjonujacy sposéb.

55 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 45: ,Il bello bellissimo Finale ch’Egli m’ha

fatto, ha pregiudicato un po’ la scena dell'ultimo Atto tra Fieschi e il Doge. Nel
vecchio libretto, dopo il Prologo non s’erano piu incontrati. Erano passati 25
anni perché Boccanegra fii eletto Doge nel 1339, ed € morto nel 1364. — Ora il
Doge conosce troppo Fieschi, e questi non puo pid apparigli come un Fantasima.
Parmi pero non sia difficile aggiustare tutto evitando 1.° di dire accanto ad esso
combatte Fiesco 2.%° Fieschi dovrebbe star nascosto pid che puo sotto le spoglie
dAndrea e non dire Ei la Grimaldi aveva rapita né avventarsi contro il Doge et
3. Nella Scena 8.* del second’Atto sarebbe bene evitare i Due ribelli, e dire I tra-
ditor in generale. 4. Nella Scena nuova dell'ultimo atto non direi Libero il Doge
ti proclama; ma... Il Doge perdona a tutti Tu sei libero! Ed altre ed altre piccole
cose! — Ci pensi un po’ ed Ella trovera qualche cosa di meglio. Mi scriva subito.
Nel caso saremo sempre a tempo di parlarne a voce”
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W jednym z moich ostatnich listéw, gdzie pisatem o scenie miedzy
Fiesco i Dozg, kiedy méwilem, ze pewne sytuacje si¢ zmienily, odnosi-
tem si¢ dokladnie do momentéw, o ktérych Pan wspomnial. W rzeczy
samej, bytem zaalarmowany, przekonany, ze musieliby§my zmieni¢ cate
fragmenty w scenach, o ktére chodzi, ale z drugiej strony zdatem sobie
sprawe, ze rozwigzanie tam mogloby okazac si¢ klopotliwe w ostatnim
akcie. Myslatem, by uratowac sytuacje, kazac Fiescowi wykrzykna¢ ten
oto wers (ktdry tak czy siak wcigz jest uzyteczny):

alfine W konicu
E giunta l'ora di trovarci a fronte! Przyszla godzina, by$my spotkali si¢ twa-
rza w twarz!®

Tym wersem mialem zamiar wytlumaczy¢, ze jesli nawet mignety im
ich twarze wéréd wzburzonego ttumu w scenie w Palazzo degli Abati,
wciaz po tych wszystkich latach, ktére uptynely od sceny w prologu,
dwdch antagonistow nigdy nie stalo »twarza w twarz, to znaczy sami,
jako panowie swych czynéw i stéw, oddzieleni i wolni od zewnetrznych
wplywoéw, zewnetrznych wydarzen, lub by uzy¢ zdania bardzo lubiane-
go przez naszego Shakespeare’a, nigdy nie znalezli si¢ »broda w brode«.
I jest to prawda, zatem zdanie o »duchu, $cisle rzecz biorac, mogtoby
zosta¢ quand méme. Jednakze szybka zamiana stéw, ktérej dzis doko-
nali$my, znakomicie pomaga w wyjasnieniu spraw”’.

°6 Linijka Fiesca, tak jak zasugerowal ja poeta, pojawia si¢ w ostatecznej wersji
libretta tuz przed korficem trzeciej sceny aktu 3. (Por. komentarz do angloje-
zycznego wydania korespondencji miedzy Boitem i Verdim: The Verdi — Boito
Correspondence, op.cit., s. 44).

57 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 46—47: ,Gli stessi scrupoli che tormenta-
vano Lei, tormentavano me. Accetto ed approvo tutti gli espedienti che Lei mi
sugerisce. Diremo: Accanto ad esso combatte un Guelfo. Oppure: accanto ad
esso pugna un vegliardo. Oppuere: Accanto ad esso pugna un patrizio. — Scelga.
Le parole: Ei la Grimaldi avea rapita le faremo dire dall Adorno o da una parte
del Coro. Invece dei due ribelli diremo I traditori, oppure: i rivoltosi, come pid
le garba. Non diremo pit: libero il Doge ti proclama, ma bensi: Libero sei; ecco la
spada... oppure: Libero sei; queste il tuo brando... e 'uffiziale consegna al Fiesco
la spada. Credo che questi piccoli rittocchi basteranno ad aggiustarci le ova nel
paniere. Quand’io in una delle mie ultime lettere parlavo, a proposito della Scena
fra Fiesco e il Doge, di condizioni mutate, alludevo precisamente ai punti rilevati
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Powyzszy list koriczy korespondencje na temat zrewidowanego Si-
mona Boccanegry. Verdi ukonczyt prace do 21 lutego i 24 lutego wyje-
chat z Genui do Mediolanu. W miedzyczasie napisal sporo listéw do
Giulia Ricordiego na temat praktycznych szczeg6iéw. Pracujac w Me-
diolanie, Boito czesto konferowat z Ricordim odno$nie do kwestii zwia-
zanych z przedstawieniem oraz drobnych zmian.

24 marca 1881 roku zrewidowany Simon Boccanegra mial swa pre-
miere w La Scali z Victorem Maurelem w roli tytulowej oraz Anna
D’Angeri (Amelia), Edouardem De Reszké (Fiesco), Francesco Tama-
gno (Adorno), Federico Salvatim (Paolo) i Giovannim Bianco (Pietro).
Dyrygowat Franco Faccio. Przyjaciel Verdiego z Parmy, Girolamo Ma-
gnani, zaprojektowal dekoracje, a Alfredo Edel — kostiumy. Niektérzy
z tych artystéw byli potem zaangazowani do Otella i Falstaffa. Opera
zostala dobrze przyjeta i miala dziesie¢ przedstawien. Verdi wrécit do
Genui po trzecim wieczorze, 30 marca. Po kilku miesiagcach natomiast
stopniowo — dzieki zaangazowaniu Boita — obydwaj twércy powrdcili
do pracy, przygotowujac premiere jednego z Verdiowskich arcydziel.

da Lei; io spingevo anzi l'allarme sino a credere di dover mutare qualche tratto
della scena in quistione ma capivo d’altra parte questa risoluzione poteva riescire
dannosa all’'ultimo atto. Ho creduto di salvare capra e cavoli facendo sclamare
a Fieschi quel suo verso (pur sempre utilissimo): [...]. Intendevo spiegare con
questo verso che s’anco si fossero intravvisti in una folla tumultuosa nella Sce-
na del palazzo degli Abati pure dopo gli anni trascorsi dalla scena del Prologo,
i due antagonisti non si erano mai trovati a fronte, cioé al tu per tu soli, padroni
dei loro atti e delle loro parole, isolati e liberi da influenze estranee da estranei
episodj (sic!) o per usare una frase che il nostro Schakespeare (sic!) predilige, non
si erano mai trovati barba contra barba. E questo é vero e la frase del fantasima
a stretto rigore poteva reggere quand méme. Pure le brevi sostituzioni di parole
che abbiamo stabilito oggi giovano assai a chiarire i nostri affari”



Rozdzial 3

Otello i Falstaff

Dwie ostatnie opery Giuseppe Verdiego — Otello i Falstaff — powsta-
ty dzieki Scistej wspotpracy z Arrigiem Boitem. Boito przygotowat dla
Verdiego libretta bedace wybitnymi adaptacjami na potrzeby sceny
operowej sztuk Williama Shakespeare’a: w pierwszym przypadku tra-
gedii Otella, Maura z Wenecji, w drugim za$ — w gléwnej mierze ko-
medii Wesofe kumoszki z Windsoru, wzbogaconej jednakze watkami
zaczerpnietymi z I i II czesci Krdla Henryka IV.

Metody wspétdzialania Verdiego i Boita, opisane juz w rozdziale 3
niniejszej pracy przez pryzmat ich obfitujacej w szczegély korespon-
dencji, wypracowane zostaly przez obu artystéw w czasie dokonywa-
nej przez nich rewizji Verdiowskiego Simona Boccanegry. Podobnie jak
w tamtym przypadku, takze podczas powstawania Otella i Falstaffa li-
bretta Boita, jego pomysl na fabule, konkretne rozwiazania wersyfika-
cyjne, ale takze sugestie co do rozwiazan czysto muzycznych wplywaty
na proces twoérczy Verdiego. Boito jawi sie przez lata owej wspolpracy
jako réwny kompozytorowi wspéttworca obu oper.

Intencja niniejszego rozdzialu jest wykazanie roli Arriga Boita w po-
wstawaniu Otella i Falstaffa, poprzez demonstracje wybranych istot-
nych watkéw poruszanych w jego korespondencji z Giuseppe Verdim,
analize formy i tre$ci opracowanych przezen librett — w tym w odnie-
sieniu do ich pierwowzoréw — oraz refleksje nad znaczeniami niesiony-
mi przez obie opery, znajdujacymi odbicie w ich recepcji. Poruszone tu
zostaja takze pewne aspekty muzycznej warstwy obydwu dziet, w takim
zakresie, w jakim jest to zwigzane z zasadniczym tematem pracy, kon-
centrujacej si¢ na ideach operowych Boita.
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3.1. Maestro, moje pioro na pana ustugi — przygotowania
do Otella

Trzeba jasno powiedzie¢ — i nalezaloby to podkresla¢ na kazdym kroku —
ze do wspoltpracy Arriga Boita i Giuseppe Verdiego mogloby w ogoéle nie
dojs¢, gdyby nie Giulio Ricordi. By powstal Otello, Ricordi przez mniej
wiecej dekade musial zabiegaé, sugerowac, czyni¢ dyplomatyczne pod-
chody, ba! — nawet knu¢ i spiskowa¢. Los zetknal co prawda Boita i Ver-
diego juz wtedy, gdy mlody Arrigo przebywat na stypendium w Paryzu.
Dzieki temu spotkaniu powstalo ich pierwsze wspdlne dzielo, kantata
Inno delle nazioni na Wystawe Swiatowa w Londynie, utwér bez wiek-
szego znaczenia (chyba ze patrze¢ nan wlasnie jako na ten historyczny
moment pierwszego wspodldzialania wielkiego kompozytora z jego ge-
nialnym librecista) i bez szczegdélnych konsekwencji. Jedyny slad po tym
kontakcie dwéch wielkich artystéw to liscik Verdiego do Boita przecho-
wywany teraz w Istituto Nazionale di Studi Verdiani w Parmie:

»W podzigkowaniu za znakomita prace, ktéra pan dla mnie wykonat
— pisal 29 marca 1862 roku Verdi do Boita — pozwalam sobie podaro-
wac panu, jako wyraz mojego powazania, ten skromny zegarek. Prosze
przyjac go serdecznie, jako Ze jest z serca ofiarowany. Niechaj przypo-
mina panu o mnie i o wartosci czasu.

Prosze pozdrowi¢ ode mnie Faccia, zycze chwaly i powodzenia wam
obu!”.

Przez kilkanascie kolejnych lat drogi obu twércéw w zasadzie si¢ nie
zeszly. A nawet gdy krzyzowaly sie chwilami, zadna wspétpraca nie mo-
gla z tego wynikna¢, zbyt wiele bowiem obiektywnych i subiektywnych
przeszkéd musiano by pokonac.

Przede wszystkim obydwaj artysci, doswiadczeni przez los w prze-
szlo$ci niepowodzeniami osobistymi, tragediami rodzinnymi i proble-
mami byli z natury bardzo nieufni, szczegdlnie w nawigzywaniu nowych
blizszych kontaktéw (czy to stuzbowych, czy to prywatnych). Ponadto

' Carteggio Verdi — Boito, red. Mario Medici i Marcello Conati, wspétpraca

Marisa Casati, Parma 1978, t. I, s. 1: ,Mentre vi ringrazio del bel lavoro fattomi,
mi permetto offrirvi come attestato di stima, questo modesto orologio. Aggra-
ditelo di cuore, come io di cuore ve lo offro. Vi ricordi il mio nome, ed il valore
del tempo. Salutate Faccio e ad ambedue gloria e fortuna!”.
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jednak, co jeszcze trudniejsze, ich wspolpraca musiataby by¢ wspétpraca
w pelnym znaczeniu tego stowa, pomiedzy réwnymi sobie partnerami,
przynajmniej jesli chodzi o etap konstruowania libretta, podejmowania
decyzji w sprawie szczeg6léw fabuly, struktury akeji, wyboru sposobéw
poetyckiej realizacji pomystéw. Boito, jako niezwykle utalentowany poeta,
o umysle samodzielnym, a co wiecej — twdrca opery, jawnie dajacy zawsze
do zrozumienia, ze ma bardzo powazne, jesli nie najpowazniejsze wia-
$nie ambicje jako kompozytor, musialby sie we wspéttworzeniu z Verdim
podzieli¢ z nim kompetencjami poetyckimi, a nawet podporzadkowac
poniekad jego wizji. Verdi bowiem zwyk! ingerowacé w prace swych libre-
cistéw tak gleboko, ze w zasadzie wszystkich ich zamienial w rymotwor-
cow zaledwie, narzedzia do realizacji swoich pomystéw?. Z drugiej strony
warto wspomnie¢, ze, gdy pracowal dla innych muzykéw, dawat im kon-
kretne rady odnosnie do partytury, niekiedy bardzo autorytatywnie i bez
ogrodek krytykujac ich pomysty?.

»Boito i Verdi byli niczym ogien i woda — podsumowuje Julian Budden
— odlegli od siebie wiekiem, temperamentem i wychowaniem. Verdi byt
na wskro§ Wlochem, rzemieslnikiem, w stosunku do swej sztuki — nigdy
filozofem, cztowiekiem czynu, nie stéw, ktéry uczyl poprzez przyklad ra-
czej niz nakaz, oraz takim, ktérego wyksztalcenie nie wyrastato ponad
poziom oczekiwany od osoby o jego pochodzeniu spotecznym (na przy-
ktad w kwestii jezykéw Giuseppina znacznie go przewyzszala). Boito byl
pol-Polakiem i uwazal za swoja powinnos$¢, by otworzy¢ wloska kulture
muzyczng na wszystkie te zamorskie wplywy, ktére Verdi uwazat za tak
szkodliwe dla niej; by wciagna¢ wloska muzyke, jakkolwiek by to bylo dla
niej bolesne, do awangardy kultury europejskiej. Boito by, jak zauwazyt
Ricordi, co najmniej tak samo bardzo literatem, jak muzykiem; teorety-
zowal na temat muzyki wiecej, niz ja praktykowal — i zawsze teorie jego
byly wznioste i wyidealizowane. Byt tez zdolnym i do pewnego stopnia

ekstrawaganckim polemistg™.

Por. tamze, s. XIII-XIV.

Por. Mario Lavagetto, Arrigo Boito. La vita. Profilo storico-critico dellautore
e dellopera. Guida bibliografica, w: Arrigo Boito, Opere, red. Mario Lavagetto.
Collezione I Garzanti. I Grandi Libri, Milano 1979, s. XXIX.

% Julian Budden, The Operas of Verdi. Volume 3: From Don Carlos to Falstaff,
New York 1984, s. 298.

3
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A jednak, nawet gdy zna sie te wszystkie trudnosci, ktére Boito, Verdi,
a takze ich przyjaciele musieli pokona¢, zeby doszta do skutku ta wspét-
praca, jedna z najwazniejszych i najbardziej szczegdlnych w catej historii
opery, trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze zetkniecie sie tych dwéoch wielkich
artystéw i ich absolutne porozumienie bylo konieczne, wrecz nieuniknio-
ne. Nie wiadomo zatem wtasciwie, czy slynny obiad zorganizowany przez
Ricordiego odwrdcit faktycznie bieg dziejow, czy tez (trudno oprzec sie
pokusie tych metafizycznych nieco spekulacji) moze sam Ricordi byt na-
rzedziem w rekach sily wyzszej, realizujacej wlasne zamierzenia.
Zwyklo sie bowiem za poczatek pracy nad Otellern uwazaé obiad, kt6-
rym panstwo Verdi wraz z panstwem Ricordimi, Frankiem Facciem oraz
kilkoma innymi przyjaciétmi raczyli si¢ w pierwszych dniach lipca 1879
roku w Mediolanie, po wykonaniu w La Scali Verdiowskiego Requiem
w hotldzie ofiarom powodzi. Co si¢ wéwczas wydarzyto, wiemy dzieki
opisowi wieczoru pozostawionemu przez Ricordiego (ktéra od bardzo
dawna juz wtedy pracowat nad tym, by zetkna¢ ze soba obydwu artystéw):
»~Pomyst opery narodzil sie podczas obiadu w gronie przyjaciot, kie-
dy to przypadkiem sprowadzilem konwersacje na Shakespeare’a i Boita.
Na wzmianke o Otellu Verdi, jak zauwazylem, rzucil mi spojrzenie po-
dejrzliwe, ale pelne zainteresowania. Na pewno zrozumial, na pewno tez
wprawito go to w drzenie. Pomyslatem, Ze to jest odpowiedni moment.
Franco Faccio byl moim zdolnym wspoélnikiem. Mylitem si¢. Nastepnego
dnia, gdy za moja rada Faccio zabral Boita do Verdiego z naszkicowanym
juz schematem libretta, maestro, po zapoznaniu sie z nim i uznaniu je
za wy$mienite, odmoéwil zaangazowania sie w te prace. (...) Namoéwitem
Boita, by je dokonczyl. Ale gdy napisalem do Verdiego, ze wpadne do
Sant’ Agata z poeta, otrzymalem od niego w odpowiedzi stanowczy list™.
Okolicznosci jednak ukladaly sie poniekad po mysli Ricordiego, da-
jac mu nastepna sposobno$¢ do drazenia tematu Otella. Wydawana
przez Casa Ricordi ,Gazzetta musicale di Milano” opublikowatla pod
koniec sierpnia 1879 roku rozdzial ze wspomnien rzezbiarza Giovan-
niego Dupré, ktéry powotujac sie na opinie Rossiniego, wspominat Ver-
diego jako kompozytora pelnego melancholii i powagi, z uwagi na swoj

5 Cyt. za: The Verdi — Boito Correspondence, red. Marcello Conati i Mario

Medici. With a New Introduction by Marcello Conati. English-language edition
prepared by William Weaver, Chicago—London 1994, s. LVI.
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talent i takiez powazne predyspozycje zaslugujacego na peten szacunek,
ktéry jednak zarazem nie jest i nie bedzie nigdy w stanie napisac nicze-
go lzejszego: ani opery semiseria, ani tym bardziej opery buffa.

Rozzloszczony Verdi napisal od razu do Ricordiego:

»Czytam w »Gazzetta« wspomnienia Dupré o naszym pierwszym
spotkaniu i te opini¢ wypowiedziana przez Jove-Rossiniego (jak zwykt
go nazywaé Meyerbeer). Niech pan tylko pomysli! Przez dwadzie$cia
lat szukatem libretta do opera buffa i teraz gdy moglem, mozna by po-
wiedzie¢, je znalez¢, tym artykulem pan zasiewa w publicznosci dzika
zadze wybuczenia mojej opery, jeszcze zanim zostala w ogdle napisana,
rujnujac tym samym swoje wlasne interesy i moje takze. Ale niech pan
sie nie leka. Jesli przypadkiem, na nieszczescie, przez fatalne zrzadzenie
losu, pomimo tej znakomitej opinii mdj zty duch geniuszu przywiedzie
mnie do napisania opera buffa, powtarzam: niech pan sie nie leka...
Zrujnuje innego wydawce!™.

»Przyjemnos¢, jaka zawsze odczuwam, widzac koperte zaadresowa-
na panska reka — odpowiada dwa dni pdzniej Ricordi — byta tym razem
zduszona, gdy czytatem panski list, ktére wprowadzil mnie w stan nie-
opisanych emocji. (...) Nie wiem juz, na jakim jestem $wiecie, i musi pan
mie¢ dla mnie milosierdzie... Ponadto mialem wlasnie panu napisac, ze
planowatem najazd na Busseto wraz z przyjacielem w pierwszej poto-
wie wrze$nia, i mialem pana pyta¢, czy bedziemy mile widziani! Lecz
teraz co powinien zrobic?... Naprawde brak mi odwagi i nie wiem, jak
to panu powiedziec..””.

»Ia wzmianka poczyniona we fragmencie Dupré, jak uznatem, nie
miata powodu ukazywac si¢ w pana »Gazzetta« — odpisal Verdi 4 wrze-
$nia — chyba ze miata mi da¢ do zrozumienia: »Niech pan uwaza, panie
Verdi, by nigdy nie napisa¢ opera buffa«. Przez to poczutem, ze musze
powiedzie¢: »Zrujnuje innego wydawce«. Jesli kiedys napisze te opera
buffa, a pan z wlasnej woli chce si¢ zrujnowa¢, tym gorzej dla Casa
Ricordi®.

Panska wizyta tutaj zawsze bedzie mile widziana, takze w towarzy-
stwie przyjaciela, ktéorym bedzie oczywiscie Boito. Prosze mi jednak

6 Cyt. za: tamze, s. LVL
7 Cyt. za: tamze, s. LVIL
8 Cyt. za: tamze, s. LVII-LVIIL
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pozwoli¢ poméwic z panem otwarcie na ten temat, i bez ceregieli. —
Jego wizyta nadto mnie zobowiaze, a ja w zadnym razie nie chce sie
zobowiazywaé. — Wie pan, jak narodzit sie ten projekt Czekolady [jak
w swoim gronie Ricordi, Verdi, Boito i Faccio nazywali projekt Otel-
la]... Jadl pan ze mna obiad wsrdd przyjaciol. Rozmawialismy o Otellu,
o Shakespearze, o Boicie. Nasteponego dnia Faccio przyprowadzit Boita
do mnie do hotelu. Trzy dni pdzniej Boito przyniést mi szkic Otella,
ktéry przeczytatem i uznalem za dobry. Prosze napisac¢ to wierszem,
powiedzialem; to zawsze bedzie dobre dla pana, dla mnie, dla jakiego-
kolwiek innego kompozytora etc., etc...

Teraz zatem, gdy przyjdzie tu pan z Boitem, bede si¢ uwazat ko-
niecznie zobligowany do przeczytania libretta, ktére on skonczyt i ktére
ze sobg przyniesie.

Jesli uznam libretto za catkowicie dobre, znajde si¢ w sytuacji zobo-
wigzania.

Jesli, uznajac je za dobre, jednak zasugeruje jakie$ poprawki, ktére
Boito zaakceptuje, znajde sie w sytuacji jeszcze glebszego zobowigzania.

Jesli, nawet gdy jest ono bardzo pigkne, nie spodoba mi si¢ ono, zbyt
trudno bedzie powiedzie¢ mu to prosto w twarz!

Nie, nie... Zbyt daleko juz pan zaszed! i musimy z tym skonczy¢,
zanim powstana z tego plotki i nieprzyjemnosci. Wedlug mnie najlep-
szym rozwiazaniem (jesli pan sie z tym zgodzi i jesli bedzie to odpo-
wiadalo Boitowi) byloby wystanie mi ukoniczonego libretta, tak bym
mogl je przeczytad i spokojnie wyrazi¢ swoja opinie bez angazowania
zadnej ze stron.

Jak tylko te draznigce trudnosci zostana zatagodzone, bede bardzo

szczesliwy, mogac tu widzie¢ pana i Boita™.

® Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. XXVII: ,Sara sempre gradita una vostra

visita in compagnia d’'un’amico (sic!), che ora sarebbe s’intende, Boito. Permet-
tetemi pero che su quest’argomento vi parli molto chiaro, e senza complimenti.
— Una sua visita m'impegnerebbe troppo ed io non voglio assolutamente impe-
gnarmi. — Come sia nato questo progetto del Cioccolatte Voi lo sapete... Pran-
zavate meco insieme ad alcuni amici. Si parlo d'Otello, di Sheaspeare (sic!), di
Boito. Il giorno seguente Faccio mi condusse Boito all’albergo. Tre giorni dopo
Boito mi porto lo schizzo d’Otello, che lessi e trovai buono. Fatene, gli dissi, la
poesia; sara sempre buona per Voi, per me, per unaltro (sic!), et et... Ora, venen-
do qui con Boito, io mi trovo obbligato necessariamente a leggere il libretto che
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»Juz poczawszy od przedstawienia Aidy w La Scali — przypuszcza
na to kolejny atak dzien pdzniej, 5 wrzesnia, Ricordi — rozmawiali$my,
Faccio, Boito i ja, duzo i czesto o panu i o tym, jak bardzo szczesliwy
bylby Boito, gdyby mdgt napisaé libretto dla Verdiego. Uptyneto nie-
stety troche lat, ale pomyst ten nas nigdy nie opuscil! (...) Boito mial
premiere swego Mefistofele, potem za$ usiadl do pracy nad swoim Ne-
rone. Napisal mi wtedy, ze nigdy wiecej juz nie bedzie tworzyt libretta
dla nikogo... gdyby jednak mdégt napisac libretto dla Verdiego, od}o-
zylby na bok wszelka inna prace, by méc dostapic takiego zaszczytu
i takie miec szczescie. — Lecz okazja dotychczas sie nie nadarzylal... Ja
tez nie mialem nigdy odwagi méwic o tym z panem, gdyz kiedy jestem
w obecno$ci Verdiego, odczuwam tak wielki respekt, ze zupelnie trace
orientacje!... Ponadto, by by¢ z panem szczerym, ta tunika Nessusa,
ktora musze przywdziewac jako wydawca, zawsze stawia mnie w dwu-
znacznej sytuacjil... gdyz, méwiac wprost, zawsze obawiam sie, Ze po-

Verdiego nie oznacza fortuny w materialnym sensie!!... Ale mysl te po
stokro¢ przewazaja i, musze powiedzie¢, wrecz przy¢miewaja ogromne,
nieopisane emocje, jakie odczuwam na mysl o dziele, ktéra doda pana
imieniu jeszcze wiecej chwaly, o ile to w ogéle mozliwe, i pozwoli tej
ukochanej Sztuce Wtoskiej rozbtysna¢ nowym $wiatlem!... pozostajac
na wieczno$c¢ czescia historii muzyki. Co wiecej, te moje odczucia za-
wsze dzielili ze mna Boito i Faccio; a podczas ich codziennych wizyt
nigdy nie zapomnieli$émy spojrze¢ na portret, ktéry mam w moim ga-
binecie, zastanawiajac si¢: »Lecz ten czlowiek tam, czyzby rzeczywiscie
mial juz nigdy wiecej nie komponowad?...« (...).

Egli portera finito. Se trovo il libretto completamente buono io mi trovo in certo
modo impegnato: Se trovandolo buono, suggerisco delle modificazioni che Boito
accetta, io mi trovo anche maggiormente impegnato. Se poi, anche bellissimo,
non mi piace, sarebbe troppo duro dirgli in faccia quest'opinione! No, no... Voi
siete gia andato troppo oltre, e bisogna fermarsi prima che nascano pettegolezzi
e disgusti. — A mio avviso, il miglior partito (se lo credete e conviene a Boito)
¢ quello di mandarmi il Poema finito, affinché io lo possa leggere, e manifestare
con calma la mia opinione senza che questa impegni nissuna delle parti. Una
volta appianate queste difficolta alquanto spinose saro felicissimo di vedervi ar-
rivare qui con Boito”
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Panska wizyta w Mediolanie — niechaj bedzie po tysiackro¢ blogo-
stawiona — byla wreszcie szczesliwa okazja, na ktéra czekali$my. (...)
Boito w dniu panskiego odjazdu przerwat wszelka inna prace i skupit
sie wylacznie na libretcie'®. Wyjezdzajac dla zdrowia do Wenecji, na-
pisal do mnie te stowa: »Nic si¢ nie béj: probowalem zakonczy¢ prace
w ciagu ostatnich kilku dni, wykorzystujac godziny poranne, gdy moje
béle neurologiczne daja mi troche odpoczac. Bez specjalnego wysitku
praca bedzie zakoniczona w sierpniu. Najtrudniejszy aspekt tego za-
dania to skondensowanie w szybkim dialogu nieprzebranego piekna
tekstu. Czytajac ponownie to, co napisatem w Mediolanie, znalaztem
duzo do wyciecia, sporo do zredukowania. Wiem, dla kogo pisze, i chce
to zrobi¢ najlepiej, jak potrafie«.

Potem najnowszy list Boita dotart wczoraj rano: »Stosuje w tej pra-
cy calg specjalng konstrukcje rytmiczna (w czeéci lirycznej), ktora, jak
wierze, bardzo zainteresuje naszego Maestra i bedzie znaczng niespo-

19 Tamze, s. XXVIII: ,Fino da quando ando in scena Aida alla Scala, si parlo

molto e sempre fra me, Faccio e Boito di lei, nel senso che Boito sarebbe stato
felice di scrivere un libretto per Verdi: passarono pur troppo varj anni (sic!), ma
questa idea non ci abbandono mai... (...) Boito fece rappresentare Mefistofele, e si
accinse quindi al Nerone: mi scrisse allora che non avrebbe piu fatto libretti per
alcuno... ma che se avesse potuto scrivere un libretto per Verdi, avrebbe tralascia-
to qualunque lavoro, pur di avere tanto onore e tanta fortuna — Ma la circostanza
non si presenteva ancoral... né io ebbi mai il coraggio di farne a Lei parola...
giacché quando mi trovo innanzi a Verdi, provo una cosi grande soggezione, da
perdere bussola e filo!... Poi, a dirle il vero, questa camicia di Nesso dell’editore
mi mette sempre in una ambigua posizione!!... poiché per un sentimento di de-
licatezza temo sempre ch’Ella possa credere che sia l'affarista che parlal!... e cio

oscurata dalla immensa, indicibile emozione che mi da il pensiero di un lavoro
che rendera sempre pit glorioso, s’ possibile, il di lei nome, e fara risplendere
di nuova luce quella carissima Arte Italiana!... rimanendo cosi eterna nella storia
musicale — Del resto queste mie idee erano e sono sempre divise da Boito e Fac-
cio: e nelle loro visite giornaliere, non si mancava mai di guardare al ritratto ch’io
tengo nel mio studio esclamando: »ma e quello li, proprio non scrivera pit?...«.
(...) La di lei venuta a Milano, centomila volta (sic!) benedetta, fu la fortunata
occasione che finalmente si desiderava (...). Boito, dal giorno della di lei partenza,
tronco ogni altro lavoro, e non si occupo che del libretto”.
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dzianka dla ciebie oraz waznym bodzcem do realizacji tego projektu,
ktéry tak wiele dla nas znaczy. Ale ten pomyst przyszed! do mnie pézno
i teraz musze przerabiac cala cze$¢ liryczng w drugim i trzecim akcie.
Moje zdrowie uleglo wspanialemu polepszeniu i moge mie¢ cala pra-
ce przejrzang i kompletna do 9 lub 10 dnia tego miesiaca. Wierzg, ze
znajde forme, ktéra bedzie stuzyla w sposéb godny podziwu tekstowi
Shakespeare’a i jego muzycznemu ilustratorowil...«.

Ale, powie pan, wyglada mi na to, Ze nie bierzecie pod uwage jed-
nej osoby!!... Nie, Maestro... Jesli piszemy i rozmawiamy miedzy soba
w ten sposob, to dlatego ze piszemy i rozmawiamy o czyms$, nad czym
rozmyslaliSmy przez wiele lat i czego pozadamy z taka intensywno-
$cig, ze przyoblekamy w ciato ducha. To jest cel, ale nigdy nie przyszlo
do glowy zadnemu z nas, by wykorzysta¢ stowa wymieniane z panem
jako obietnice, jako zobowiazanie!... To by oznaczato brak szacunku
dla panal... Boito takze, podejmujac te prace, nie robit tego z mysla, ze
pomysl nasz jest czym$ pewnym i ustalonym. Zna dobrze sytuacje, to
dla niego jasne.

Maestro, jednakowoz, zapyta mnie: Po co zatem to cale zamiesza-
nie?... I tu znowu moge poda¢ panu przyczyne. Boito mial nadzieje
skonczy¢ przed poczatkiem sierpnia; ale bedac w stabym zdrowiu, wy-
jechat do Wenecji i to spowodowato opdznienie. Konspiratoréw, kto-
rzy mieli przyby¢ do Busseto, byto trzech: Boito, Faccio i ja. Faccio ma
kontrakt w Madrycie jesienia i wyjezdza, jak mysle, 15 lub 16 dnia tego
miesigca. Réwniez bardzo pragnal pojecha¢ do Sant’ Agata przed swo-
im wyjazdem, zeby pozdrowi¢ Verdiego, a potem opusci¢ nas pocieszo-
ny wspanialymi i radosnymi wie$ciami!... gdyby bylo to mozliwe. Albo,
w kazdym razie, pocieszony przyjemnoscia zobaczenia si¢ z panem.

Jednakze, moge jedynie przyznaé¢ panu zupetng racje w tym, co napi-
sal mi pan w swoim upragnionym przeze mnie ostatnim licie, i napisze
o tym do Boita. Jesli nasz projekt datoby si¢ pogodzi¢ takze z pana opi-
nig, a my moglibySmy odwiedzi¢ pana na czas jeszcze przed wyjazdem

to sie rozgrywa troche za bardzo sans facon!... Lecz z pewnoscia nie
bedziemy sie myli¢, liczac na serdeczng goscinnos$¢ Verdiego i jego
szlachetnej zony!... Jesli sprawy beda wymagaly wiecej czasu, bedzie
nam przykro ze wzgledu na Faccia, ale niech tak bedzie!... Boito i ja
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bedziemy oczekiwali pana rozkazéw!... I tak czy siak, Maestro, jest pan

Mimo zapewnien i nadziei Ricordiego praca Boita nad librettem
trwala jednak dluzej, niz poczatkowo zakladal, co miato miedzy in-
nymi przyczyne w klopotach zdrowotnych librecisty — o czym Ricordi
donosit na biezaco Verdiemu w kolejnych listach.

Na poczatku pazdziernika Boito pisze do niecierpliwiacego sie Ri-
cordiego: ,Jestem znacznie bardziej zrozpaczony niz ty. Dzi$ wstatlem
0 7.30 i usiadtem przy biurku. Pracuje tak duzo, jak moge, ale az do
wczorajszego potudnia ropien dreczacy mnie nie pekt i nie moglem
pracowac z tym pieklem w ustach. Mam nadzieje, ze ropien byt ostat-
nim stadium moich dolegliwo$ci. Nie mam w glowie nic poza mysla,
by skoriczy¢ prace dobrze i tak szybko, jak to mozliwe. Zadne jeszcze
przedsiewzigcie w moim zyciu nie spowodowato tyle niepokoju i wzbu-
rzenia, ktére odczuwatem w tych miesiacach intelektualnych i fizycz-
nych zmagan.

Nie powiniene$ zaktadac, ze libretto bedzie skoriczone pojutrze. Ro-
pien sprawil, ze stracilem trzy dni; wrécitem do pracy dopiero dzisiaj,
zatem do czwartku musza by¢ dodane trzy dni. Los, ktéry prowadzit
walke przeciwko temu dzietu, zostanie pokonany. Co do reszty, nie-
wazne, co sie stanie, nawet jesli V. nie bedzie mnie juz chcial na wspét-
pracownika, ukonicze prace najlepiej jak potrafie, tak by miat dowdd,
ze cho¢ nekany fizycznym cierpieniem, po$wiecitem dla niego cztery
miesiace mojego czasu z calym oddaniem, jakie we mnie budzi. Dlatego
nie bede sie domagal, Boze bron, zadnej materialnej kompensaty ani
od niego, ani od ciebie, gdyby sprawy poszly zle. Wystarczy mi danie
V. dowodu na to, ze jestem mu znacznie bardziej oddany, niz on przy-
puszcza”?.

Nie trzeba juz chyba zadnych innych stéw poza powyzszym listem
Boita, by zrozumie¢, jaka relacja potaczyla ostatecznie obu artystow
i jaki byt charakter pelnego poswiecenia stosunku Boita — w wielu in-
nych przypadkach pewnego siebie i zawsze $miato wypowiadajacego
swoje poglady twoércy — do Verdiego.

H Cyt. za: The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. LVIII-LX.
12 Cyt. za: tamze, s. LXI-LXIL
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3.2. Tworzenie dziela

»W tym momencie dostalem czekolade - informuje Verdi Ricordiego
w liscie z 18 listopada 1879 roku. — Przeczytam to dzi$ wieczér, ponie-
waz teraz mam glowe pelna spraw zwiazanych z interesami”*.

Verdi nie tylko przeczytal, ale takze zaakceptowal i w efekcie kupit
libretto.

»Znamienity Maestro — pisze wyraznie szczesliwy Boito z Medio-
lanu w liscie z 2 grudnia 1879 roku — wysylajac panu potwierdzenie
posiadania przez pana libretta Otella, chcialbym jeszcze raz powie-
dzie¢ panu, ze moje piéro bedzie w pelni do pana dyspozycji, jesli cho-
dzi o dokonanie wszelkich rewizji, ktére moga okazac si¢ konieczne
we wspomnianym wyzej tekécie operowym. Szczesliwy i dumny, mo-
gac, w tym przypadku, zwigza¢ moje imig z pana chwalg, polecam sie

Panski najbardziej oddany
Arrigo Boito™'.

Ten list rozpoczyna formalnie kilkuletnia prace obydwu artystéw
nad opera — i nie tylko nad Oteller, w 1880 roku bowiem przystapili do
rewizji Simona Boccanegry, ktéra zostata zrelacjonowana w niniejszej
pracy, w celu dania doktadnej analizy prowadzonych wspdlnie przez
Boita i Verdiego proceséw twérczych.

Ich praca nad Otellem, potem za$ nad Falstaffem, przebiegala po-
dobnie — dlatego w ramach niniejszego studium ich petna korespon-
dencja nie bedzie w tych dwéch przypadkach cytowana tak detalicznie,
jak to zostalo uczynione z rozmyslem we wczesniejszym rozdziale. Dla
zarysowania natomiast historii powstania Otella i Falstaffa przytaczane
i relacjonowane beda wybrane fragmenty listow.

Po przyjeciu przez Verdiego libretta Otella na koniec 1879 miat za-
pewne okazje spotkac sie z Boitem i moze nawet oméwic wiele spraw,
jako ze kolejny list kompozytora nosi date dopiero 15 sierpnia 1880.
Kompozytor przedstawia w nim Boitowi swoja koncepcje zmiany w fa-

13 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. XXIX: ,Ricevo in questo momento il cio-

colatte. Lo leggero stassera, perché ora ho la testa imbrogliata d’affari”
4" The Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 3.
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bule, tak by po scenie, w ktérej Otello zniewaza Desdemone, nastapit
(ubarwiajacy calo$¢) ponowny atak Turkéw. Otello miatby poprowadzi¢
swoje wojska ponownie do zwyciestwa, po chwili za§ widzowie powin-
ni, stuchajac z oddali bitewnego zgietku, obserwowa¢ Desdemoneg, kté-
ra bezglodnie, z oczyma wzniesionymi ku niebu, modlitaby si¢ za Otella.

Ta barbarzynska, jak uznatby dzi$ niejeden mito$nik Shakespeare’a,
zmiana w stosunku do oryginatu nie byla, co nalezy podkresli¢, niczym
niezwyklym ani szczegélnie ekstrawaganckim. Verdi, przypomnijmy;,
jako prawdziwy czlowiek teatru dazyt do zbudowania tradycyjnej dra-
maturgii zgodnej z 6wczesnymi konwencjami — tego Boito jednak wta-
$nie chcial unikna¢ i w istocie jego zastuga jest w wielkiej mierze to, ze
Otello wykracza poza utarte schematy.

W odpowiedzi na powyzsze propozycje Verdiego Boito odpisal
18 pazdziernika 1880 roku — niezwykle taktownie i z duzym wyczuciem
odwodzac mistrza od chybionej koncepcji:

»Drogi Maestro,

(...) prosi mnie pan o opinie na temat panskich przemyslen. Jest to
dla mnie niezwykle trudne (...). Kiedy méwi pan (przepisuje panskie
wlasne slowa) w liscie, ktéry wystal mi pan do Monako: »Czy Otello,
pograzony w smutku, zZerany przez zazdro$¢, przybity, fizycznie i mo-
ralnie chory, méglby z nagta sie poderwac i z powrotem sta¢ bohate-
rem, jakim byl wcze$niej? A jesli tak, jesli chwala nadal go wabi i moze
on zapomnie¢ mitos¢, troski, zazdro$¢, dlaczego mialby zabija¢ Des-
demong, a potem siebie?«. Gdy rozumuje pan w ten sposéb, nie moge
znalez¢ zadnych stéw, by panu zaprzeczy¢, a pdzniej, gdy pyta mnie pan
lub raczej moze pyta pan sam siebie: »Czy sa to zaledwie skrupuly, czy
moze powazne obiekcje?«, musze odpowiedzie¢: To sg powazne obiek-
cje. Trafil pan w sedno. Otello jest jak czlowiek poruszajacy sie w sen-
nym koszmarze i pod fatalnym, narastajacym wplywem tego koszmaru
mysli, dziata, porusza sie, cierpi i planuje swoja przerazajaca zbrodnie.
Teraz gdy wymyslimy wydarzenie, ktére musialoby koniecznie podnies$¢
i oderwac Otella od tak mocnego koszmaru, zniszczymy tym samym
caly mroczny urok stworzony przez Shakespeare’a i nie mogliby$my
doj$¢ w sposéb logiczny do rozwigzania. Ten atak Turkéw wydaje mi
sie niczym pie$¢ rozbijajaca okno w pokoju, w ktérym dwoje ludzi
miato si¢ wlasnie udusi¢. Ta prywatna atmosfera $mierci tak uwaznie
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budowana przez Shakespeare’a nagle znika. Ponownie oto po naszej
tragedii zaczyna krazy¢ oddech Zycia, a Otello i Desdemona s3 urato-
wani. By pchnac¢ ich z powrotem na droge $mierci, musielibysmy od
nowa zamknac ich szczelnie w $§mierciono$nej komnacie, zrekonstru-
owac koszmar, cierpliwie prowadzi¢ Jagona ku jego ofiarom; a mamy
tylko jeden akt, w ktérym mieliby$my rekonstruowac te tragedie od
poczatku. Innymi stowy: Znalezlismy zakoriczenie jednego aktu, ale
kosztem spowodowania katastrofy catosci dzieta. Kazdy wie, ze Othello
to wielkie arcydzielo i w swej wielko$ci doskonate. Ta perfekcja wynika
(jak wie pan to lepiej ode mnie) z genialnego zharmonizowania catosci
i szczegotow, z gleboko analitycznego portretowania postaci, z tej rygo-
rystycznej i nieuchronnej logiki, ktéra rozwiazuje wszystkie wydarzenia
tragedii, ze sposobu, w jaki wszystkie uczucia sa obserwowane i portre-
towane, szczeg6lnie dominujgce uczucie. (...) Retuszowanie, nawet tylko
w jednym miejscu, dzieta tak pigknego i madrego nie mogloby sie odby¢
bez umniejszenia jego doskonatosci. A jesli zmniejszymy jego doskona-
tos¢ z psychologicznego punktu widzenia, podobnie z punktu widzenia
akcji, a takze postaci, tragedia nie bedzie juz tak logiczna, ani komplet-
na, ani harmonijna, ani tak nieuchronna jak chciatby tego Shakespeare.
Gdy ostabiona zostaje posta¢ Otella, to samo dzieje si¢ z postacia Jago-
na. Jego natychmiastowe, bezposrednie dziatanie ku katastrofie zostaje
nagle przerwane przez wydarzenie, ku ktéremu nie dazyl, przez jedyny
akt, jedno wydarzenie poza jego wplywem: nagty atak wroga. Otello po
tym zupelnie nowym i niespodziewanym zwrocie akcji nie znajduje sie
juz pod nieustajacym wplywem Jagona i zamiast wydac sie strasznie
nieszczesliwym, wydaje si¢ okrutny.

Préobowalismy ulepszy¢ doskonatosc i zniszczylismy ja. To jest rozu-
mowanie Krytyka i jest ono sluszne. Ale opera nie jest sztuka teatralng;
nasza sztuka dysponuje elementami nieznanymi méwionej tragedii.
Zniszczona atmosfera moze by¢ stworzona na nowo. Wystarczy osiem
taktéw, by ozywic uczucie, rytm moze przywroci¢ charakter: muzyka
jest najbardziej wszechmocna ze sztuk, ma swoja wlasna logike, bar-
dziej gwaltowna, bardziej wyzwolona niz logika wypowiadanej mysli
i daleko bardziej elokwentna. Pan, Maestro, dotknieciem pidra moze
uciszy¢ najbardziej nawet przekonujace argumenty Krytykéw. Powie-
dzial pan, ze trzeci akt jest bosko dobry; zatem ma pan racje, poniewaz
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ta paniska wypowiedz przekazuje mi po prostu, jak w swoich myslach
widzi pan nakreslona cala swoja ideg, jasna i silna.
Ale gadatem zbyt wiele.
Dla pana, méj drogi Maestro, i dla pana Zony moje najserdeczniejsze
wyrazy szacunku. Jestem zawsze na pana rozkazy, gotéw przerabiac
i wycina¢, i dodawacd, prosze o tym pamietac. Jestem zawsze szczesliwy,
gdy uda mi sie pana usatysfakcjonowac.
Panski
A. Boito™".

1> Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 4—6: ,(...) Ella ora mi chiede il mio giu-

dizio anche intorno a quelle argomentazioni e cio mi ¢ di grave imbarazzo (...).
Quando Lei dice (trascrivo le sue parole) dalla lettera che mi diresse a Monaco:
»Otello affranto dal dolore, roso dalla gelosia, abbattuto, ammalato fisicamente
e moralmente, puo Egli esaltarsi d’un tratto e ritornare l'eroe di prima? E se lo
puo, se la gloria lo affascina ancora, e puo scordare amore, dolore, gelosia perché
uccidere Desdemona e poscia se stesso?«. Quando Lei argomenta a questo modo
io non trovo piu parole per contraddirla, ma piu tardi quando Ella mi chiede,
anzi chiede a se medesimo: »Sono scrupoli questi o serie osservazioni?«, io sog-
giungo: »sono serie osservazioni«. Ella mette il dito sulla piaga. Otello & come
un uomo che s’aggira sotto un inctibo e sotto la fatale e crescente dominazione
di questo inctibo pensa, agisce, soffre e compie il suo tremendo delitto. Ora se
noi immaginiamo un fatto il quale deve necessariamente scuotere e distrarre
Otello da un cosi tenace incubo, ecco che distruggiamo tutto il sinistro incanto
creato da Schakespeare (sic!) e non possiamo logicamente arrivare allo sciogli-
mento dell’azione. Quell'attacco dei Turchi mi da I'impressione come d’'un pugno
che rompe la finestra d'una camera dove due persone stavano per morire asfi-
siate. Quell'ambiente intimo di morte creato con tanto studio da Schakespeare
(sic!) & d’un tratto svanito. L'aria vitale ricircola nella nostra tragedia e Otello
e Desdemona sono salvi. Per fare che essi ripiglino la via della morte dobbiamo
rinchiuderli poi da capo nella camera letale, ricostruire 'incubo, ricondurre pa-
zientemente Jago sulle sue prede e non ci resta pit che un atto solo per rifare
tutta questa tragedia da capo. In altri termini: abbiamo trovata la fine d'un atto
ma a scapito delleffetto della catastrofe finale. Tutti sanno che 'Otello € un ca-
polavoro grandissimo e nella sua grandezza perfetto. Questa perfezione deriva
(Lei lo sa meglio di me) dalla portentosa armonia dell'insieme e dei particolari,
dal profondo svisceramento dei caratteri, da quella logica rigorosissima e fatale
che svolge tutti gli avvenimenti della tragedia, dal modo col quale sono osservate
ed esposte tutte le passioni che vi si agitano e sovra tutte le passione dominante.
(...) Rittoccare, anche in un punto solo, un'opera di tanta bellezza e sapienza non
si puo senza diminuirne la perfezione. Ora noi ne avremo diminuita la perfezio-
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Nabierajaca tempa praca nad Otellem zostala przerwana pod koniec
roku 1880, kiedy to pod wplywem pomystu Giulia Ricordiego Verdi
zgodzil sie poprawic¢ swoja wczesniejsza opere Simon Boccanegra — po-
niewaz od 1876 roku nie zyl juz autor libretta do niej Francesco Maria
Piave zmiany w libretcie podjal sie uczyni¢ Boito. Poczatkowo wyda-
walo sie, ze drobne ulepszenia opery péjda szybko, jednak praca nad
nimi zajela ostatecznie cale cztery miesiace i stata si¢ dla obu artystow
znakomita okazja do wyprébowania ich wspétpracy’e.

Temat Otella powraca w listach kompozytora i poety na dobre do-
piero w maju 1881 roku. Miesiac pdzniej praca nad dzietem znowu jest
intensywna, jak widac z listu Boita do Verdiego z 17 czerwca 1881 roku,
w ktérym kresli on szczegélowo, wraz z licznymi wyjasnieniami scene
swoistej apoteozy Desdemony z aktu II: ,Oto gdzie, jak mysle, pasowa-
foby umiesci¢ chor: (...) po stowach Otella: »Niech nastapi jednoczesny
kres mito$ci i zazdroscil«, publiczno$¢ styszy za scena stodki chor zbli-
zajacy sie powoli (...). Niebawem (...) pojawia sie uroczo zaaranzowana

ne dal punto di vista psicologico come dal punto di vista dei fatti ed anche dal
punto di vista dei caratteri, la tragedia non ¢ pit né cosi logica, né cosi intera, ne
cosi armonica né cosi fatale come la volle Schakespeare (sic!). Come ne scapita
la figura d’Otello ne scapita anche la figura di Jago, l'azione immediata, diretta,
che egli aveva sulla catastrofe ¢ d’'un colpo interrota da un fatto ch’egli non ha
guidato, dal solo fatto, dall'unico avvenimento estraneo alla sua influenza: un
repentino assalto di nemici. Otello dopo questo fatto tutto nuovo e impreveduto
non agisce piu sotto l'incessante dominazione di Jago ed invece d’apparire mise-
revolmente infelice apparisce crudele. Abbiamo voluto rittoccare la Perfezione
e I'abbiamo distrutta. Questo ¢ il raggionamento del Critico[.] Ed & giusto. Ma un
melodramma non € un dramma, la nostra arte vive d'elementi ignoti alla tragedia
parlata. 'ambiente distrutto si puo crearlo da capo, otto battute bastano a far
rivivere un sentimento, possente delle arti, ha una logica sua propria, pit rapida
pit eloquente assai. Lei Maestro con un tratto di penna puo riddurre al mutismo
i pit vinamente bene dunque Lei ha ragione perché questa sua esclamazione
non é altro che un indizio che mi rivela come nella sua mente ella vede gia tutto
il suo concetto disegnarsi chiaro e forte. Ma ho gia troppo chiacchierato. A Lei
caro Maestro mio e alla Sua Signora i miei pit cordiali rispetti. Sono sempre ai
suoi ordini pronto a rifare a tagliare ad aggiungere, se lo rammenti, lieto sempre
quando arrivo a contentarla. Suo A. Boito”

16 \Wspotpraca Boita i Verdiego opisana i skomentowana zostata w rozdziale
3 niniejszej pracy.
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grupa: Desdemona, otoczona przez kobiety i dzieci, ktére rzucaja jej
pod stopy i dookota niej kwiaty i gatazki, spiewajac tagodnie. W tym
brzemiennym w skutki momencie dramatu bedzie to niczym czysta
i delikatna apoteoza piesni i kwiatéw wokoét pieknej i niewinnej postaci
Desdemony. Byloby pozadane dla chéru i dla Desdemony, by pozostali
niczym rama przez czas trwania tej sceny, w ksztalcie tuku otwartego
z przodu. Pan, Maestro, przypomina sobie to ustawienie'. (...) [Choé-
rowi] moga akompaniowac¢ harfy; moga by¢ widoczne; w poezji mowa
takze o mandole, wigc mozna uzy¢ takze mandoliny (...).

Na poczatku i na konicu tego chéru oraz w refrenach probowatem
uzy¢ metrum senario, akcentowanego nie jak zwykle, lecz raczej z jed-
nym akcentem mocnym, a jednym stabym (...): rytm wersu podkresla
wydzielenie z niego tréjsylabowych czesci.

(...) Musze jeszcze sie przed panem usprawiedliwi¢ z przyczyny, dla
ktérej wybratem bazujace na trocheju metrum senario w refrenie ché-
ru. Nie wybratem go z najmniejszego cho¢by upodobania do nowosci,
ale raczej dlatego, ze szukatem rytmu mogacego towarzyszy¢ majacym
duza czestotliwo$¢ nutom indywidualnych strof w metrum quinario,
ktére s3 wéréd nich rozrzucone. (...)"8.

7" Przy okazji tych uwag warto przypomnie¢, ze wéwczas nie bylo, jak dzis,

zajmujacych sie przedstawieniem rezyseréw. Rezyseria zajmowal sie zazwyczaj
sam kompozytor, o ile chcial w szczegdtly wystawienia w ogéle ingerowac.

8 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 51-56: ,Veda dove ho trovato opportuno
di collocare questo coro: (...) dopo le parole d’Otello: Amore e gelosia vadan di-
spersi insieme!, il pubblico ode un dolce coro interno che s’avvicina lentamente,
(...) si vedra in un gruppo leggiadramente disposto Desdemona, circondata da
donne e da bambini che spargono fiori e rami sul suo passaggio e intorno ad
essa cantando serenamente, sara, in quel momento fatale del dramma, come una
casta e gentile apoteosi di canti e di fiori intorno alla bella e innocente figura di
Desdemona. Sarebbe desiderabile che il Coro e Desdemona restassero per tutto
il pezzo incorniciati dall'arco dell'apertura centrale. Lei, Maestro, si rammenta la
pianta della scena: (...). [Il Coro] potrebbero essere accompagnati da arpe, queste
potrebbero esser viste; la poesia parla anche di mandole, dunque il mandolino
potrebbe essere anche adoperato. (...) Ho tentato per questo Coro in principio
e in fine e nei ritornelli un senario accentuato non come i soliti, bensi con un
accento forte ed uno debole, uniformi; il ritmo del verso accenna ad un tempo
ternario. (...) Ora mi rimane di renderle ragione del perché ho scelto pel ritor-
nello del Coro il senario accentuato binariamente, non lo feci affatto per amor di
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Listy zawierajace glebokie, pelne znawstwa analizy, jak ten powyz-
szy, przeplataja sie z listami o tresci zupelnie niezwigzanej z Otellem
albo moze lepiej byloby powiedzie¢: pozornie niezwiazanej, bo przez
lata dzielo zajmuje mysli obydwu twércéw kazdego niemal dnia. Chwile
efektywnej pracy tworczej sa przez ten czas réwnie czeste, jak chwile
zwatpienia, szczegélnie u coraz bardziej leciwego (cho¢ przeciez w pel-
ni sil), zmiennego w nastrojach Verdiego, ktérego niezmordowany li-
brecista podtrzymuje wtedy na duchu.

Pod koniec 1885 roku dzielo zaczyna nabierac¢ realnych ksztaltéw,
a kompozytor wobec gotowej niemal juz pracy librecisty przejmuje cze-
sto inicjatywe:

»Drogi Boito (pisze Verdi z Sant’ Agata 5 pazdziernika 1885),

Skoniczylem czwarty akt i znowu moge oddychad! Bylo mi bardzo
trudno unikna¢ zbyt wielu recytatywoéw i znalez¢ jakis rodzaj rytmu, ja-
ki$ rodzaj fraz dla wszystkich tych pokawalkowanych versi sciolti. Lecz
w ten spos6b mégl pan powiedzie¢ wszystko, co mialo by¢ powiedzia-
ne, i teraz jestem juz spokojny i radosny jak skowronek. Piszac muzy-
ke do tej ultra-okropnej sceny, uznatem za konieczne wycia¢ strofe,
o ktérej dodanie sam pana prositem, i dopisac tu i dwdzie jakis wers,
jakie$ pot wersu, a szczegélnie piekna zwrotke, ktéra niepotrzebnie zo-
stala ominieta. W konsekwencji sa tu teraz rézne niepowiazane wersy,
ktére pan z latwoscia powigze. Pokonywal juz pan znacznie wieksze
trudnosci!

»E gli occhi suoi piangean tanto, tanto
Da impietosir le rupi«

(A jej oczy plakaly tyle, tyle,

Ze poruszylyby kamienie!)

To piekniejsze niz oryginal. Przepisze dla pana teraz cala scene, tak
jak jest z muzyka®. (...)"%.

novita bensi perché caercavo un ritmo che potesse accompagnare con frequenza
di note le singole stanze quinarie che vi si intercallano. (...)".

19\ istocie Verdi przepisuje dla Boita scene, wraz ze swoimi uwagami i wat-
pliwo$ciami na marginesach — zob. tamze, s. 86—89.

20 Tamze, s. 85: ,Car Boito, ho finito il Quart’Atto e respiro! Mi pareva difficile evi-

tare i troppi Recitativi e trovare qualche ritmo, qualche frase sopra tanti versi sciolti,
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W 1886 roku listy zaczynaja sie koncentrowac na wyborze wyko-
nawc6w premierowego przedstawienia Otella, Verdi i Boito wymienia-
ja opinie o poszczegdlnych $piewakach, ale takze stale wprowadzaja
zmiany i poprawki do opery. We wrzesniu 1886 roku Verdi przystapit
do ostatecznej orkiestracji oraz do ustalania praktycznych szczegdétow
dotyczacych przedstawienia. W pazdzierniku na préby z mistrzem do
Sant’ Agata przybyla Romilda Pantaleoni, pierwsza Desdemona.

Wreszcie 21 grudnia 1886 roku Boito pisze z Mediolanu:

»Mo0j drogi Maestro,

Maur nie powrdci juz, by zapuka¢ do drzwi Palazzo Doria, lecz to
pan pojdzie odwiedzi¢ Maura w La Scali.

Otello jest*'. Wielki sen stal si¢ rzeczywistoscia. Co za szkoda! A jed-
nak, pomimo smutku ktéry przychodzi po ukoniczeniu dzieta, mam
nadzieje, ze to francuskie ttumaczenie takze niedlugo stanie sig rze-
czywistoscig?”%.

Kilka dni pdzniej, 4 stycznia 1887 roku, Verdi przybyl do Mediolanu,
by nadzorowac¢ préby do Otella. Zostal w miescie blisko dwa miesiace.
Pelne proby rozpoczely sie 27 stycznia, proba kostiumowa odbyta sie
3 lutego.

5 lutego 1887 roku w La Scali Otello mial swoja premiere.

e tanto spezzati. Ma cosi Voi avete potuto dire tutto quello che si doveva dire, ed
io sono ora tranquillo, e contento come una Pasqua. Facendo la musica di questa
ultraterribil scena ho sentito la necessita di togliere una strofa che io stesso v’aveva
pregato d’aggiungere, di servirmi qua ¢ la di qualche verso, di qualche mezzo verso
e sopratutto d’'una bellissima strofa ch'era stata a torto abbandonata. Vi & per conse-
quenza qualche verso sconnesso, che Voi renderete facilmente connesso. Avete su-
perato ben altre difficolta! E gli occhi suoi piangevan tanto tanto/ Da impietosir le
rupi! E piti bello dell'originale. Vi trascrivo tutta la scena come & ora musicata (...)”
2L »Otello jest«. Boito powtarza stowa Maura z zakoriczenia opery: »Otello fu«
(»Otella juz nie ma«)’, tamze, s. 115.

22 Francuska premiera Otella w ttumaczeniu Boita i Du Locle’a i uzupelniona,
by uczyni¢ zado$¢ tradycji, o muzyke baletowa przez Verdiego, miata miejsce
dopiero w 1894 roku.

23 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., s. 119: ,Caro Maestro mio. Il Moro non
verra pid a battere alla porta di Palazzo Doria ma Lei andra a trovare il Moro
alla Scala. Otello é. Il gran sogno s’¢ fatto realta. Che peccato! Pure malgrado la
tristezza che segue l'opera compiuta vorrei che si facesse presto realta anche la
traduzione francese”.
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3.3. Konwencje i teksty posredniczace miedzy tekstem
Shakespeare’a a librettem Boita

Jeszcze przed przystapieniem do analizy Otella wazne jest zarysowanie
mozliwie bogatego kontekstu, w jakim powstal. Wzrost zainteresowania
sztukami Williama Shakespeare’a we Wtoszech mozna datowac juz na
przetom XVIII i XIX w., kiedy to pierwsze oznaki swoistej angloma-
nii nadciagnely z Francji. W zasadzie Shakespeare wdart si¢ potajem-
nie do $wiata wloskiego teatru dramatycznego w postaci rozmaitych
przerébek, pantomim, baletéw i oper — mozna tu wymieni¢ cho¢by
zmodyfikowany tekst Hamleta Antonia Morrochesiego recytowany we
Florencji w Teatro Borgognissanti w 1791 r.

Za pierwsze pojawienie sie Otella na wloskiej scenie dramatycznej
uwaza sie przedstawienie Francesca Lombardiego pokazywane miedzy
1810 a 1820 rokiem. Inne wcielenia Maura z Wenecji to m.in. balet
Salvatore Vigano wystawiony w La Scali w 1818 roku i opera Gioacchi-
no Rossiniego, ktérej premiera odbyta sie w Teatro del Fondo w Neapo-
lu w 1816 roku?.

Niewatpliwie jednak najwspanialsza realizacja Shakespeare’'owskiej
tragedii na scenie operowej jest majaca swoja premiere w 1887 r. ope-
ra Otello Giuseppe Verdiego do libretta Arriga Boita. Bezsprzeczne
to arcydzielo, o nieprzemijajacej uniwersalnej wartosci, jest zarazem
niezwykle silnie zwiazane — co oczywiste — nie tylko z osobowoscia-
mi swych twoércéw, lecz takze z calym kontekstem recepcji utworéw
angielskiego dramaturga w XIX-wiecznych Wtoszech oraz dodatkowo
konwencjami rzadzacymi 6wczesnie opera.

Liczne prace poréwnujace oryginalng tragedie Shakespeare’a z li-
brettem Arriga Boita* rzadko kiedy (lub w zasadzie, z jednym wyjat-

24 Por. Claudia Polo, L,Otello” di Verdi nelle traduzioni shakespeariane dell’Otto-
cento, w: ,Nuova rivista musicale italiana” XXIX/3 (lipiec—wrzesieri 1995), s. 420—
—421.

25 Zob. m.in. Joseph Kerman, ,Otello”: Traditional Opera and the Image of
Shakespearea”, w: Opera as Drama, New York 1956, s. 129-167; Winton Dean,
Verdi’s ,Otello”™ A Shakespearian Masterpiece, w: ,Shakespeare Survey” 21
(1968), s. 87-96; George Hauger, ,,Othello” and ,Otello’ w: ,Music and Letters”
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kiem, nigdy) biora pod uwage olbrzymi wplyw, jaki na ksztalt libretta
mialy dzieta posredniczace miedzy Shakespere’em a Boitem. Niezwykle
cenna refleksje nad znaczeniem tlumaczen i opracowan krytycznych,
z ktérych Boito korzystal podczas pracy nad Otellem, podjat dopiero
James A. Hepokoski*, ktérego wnioski warto tu przytoczyc.

Boito, jak wynika juz z relacji jemu wspoélczesnych?, nigdy nie ukry-
wal, Ze jego znajomos¢ Shakespeare’a opiera si¢ gléwnie na francuskim
tlumaczeniu Francgois-Victora Hugo.

Oczywiscie Boito nie ograniczal sie do tlumaczen — $wiadczy o tym
chocby obecnos¢ w jego prywatnej bibliotece trzech wydan Shakespe-
are’a po angielsku. ,,Sadzac z obecnego stanu ksiazek — ocenia Hepo-
koski — najczesciej uzywanym egzemplarzem byla jednotomowa edycja
The Complete Works of William Shakespeare, zredagowana przez nie-
mieckiego naukowca Nicolasa Deliusa i opublikowana w 1854 r. przez
Baumgirtnera w Lipsku. (...) Jego [Boita] dwa inne angielskie wydania,
13-tomowy kieszonkowy zestaw The Handy-Volume Shakspeare [sic],
prawdopodobnie nabyty nie wcze$niej niz w latach 70., i wyraznie p6z-
niejsza edycja »Chandos Classics« The Works of Shakespeare (Londyn,
po 1883 r.) dostarczaja niewiele dalszych oznak doktadnych studiow
nad angielskim Othellem. Ogblne wrazenie jest takie, ze Boito przedart
sie przez oryginalng wersje sztuki, zadowolony, mogac miec¢ ja w reku,
lecz nie polegal na niej szczegdlnie, piszac libretto™.

Co ciekawe, w bibliotece Boita nie byto zadnych wloskich tlumaczen
Shakespeare’a (wielce mozliwe, ze nie chciat si¢ sugerowa¢ konkretnymi
uzytymi w nich stowami) — znal je, to pewne; sposréd licznych powsta-
jacych wtedy najwazniejsze byly niewatpliwie trzy: rozpowszechniona
wersja prozatorska Carla Rusconiego (z lat 1838—39), wersja poetycka

50/1 (styczen 1969), s. 76—85; Roy E. Aycock, Shakespeare, Boito and Verdi,
w: ,The Musical Quarterly” 58/4 (pazdziernik 1972), s. 588—604; Pierre-Jean
Rémy, Otello et Othello, w: ,Avant-scéne opéra” 3 (maj—czerwiec 1976), s. 7-10.
26 Zob. James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Translation”
A Study in the Genesis of the ,Otello” Libretto, w: Reading Opera, red. Arthur
Groos i Roger Parker, Princeton 1988, s. 34—59; oraz James A. Hepokoski, Gi-
useppe Verdi. ,Otello”, ,Cambridge Opera Handbooks’, Cambridge 1993.

27 7ob. Bianca Roosevelt, Verdi: Milan and ,,Otello”, London 1887.

28 James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Translation’..,
op.cit., s. 38.
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Giulia Carcano (1857-58, stworzona w 1852 r. na prosbe aktora Erne-
sta Rossiego, jednego z dwéch najwazniejszych 6wczesnych odtwoércow
roli Otella we wloskim teatrze dramatycznym — drugim byt Tommaso
Salvini) i réwniez poetycki przekiad Andrei Maffei (1869). Co nalezy
podkresli¢, zaréwno tlumaczenie Rusconiego, jak i Maffei poprzedzo-
ne byly stynnym komentarzem Augusta Wilhelma Schlegla (w pocho-
dzacym z 1817 r. przektadzie Giovanniego Gherardiniego), ktéry miat
wielki wplyw na cala recepcje Shakespeare’a we Wloszech, w tym na
rozumienie go przez Verdiego.

Gléwnym posrednikiem pomiedzy Shakespeare’em a Boitem byt
niewatpliwie wspomniany powyzej przektad Hugo z 1860 r. Byto to
znakomite tlumaczenie, ktére zepchnelo w cient wszystkie poprzednie.
Swiadcza o tym cho¢by wypowiedziane po $mierci Hugo w 1873 . sto-
wa Paula de Saint-Victora: ,Francois-Victor Hugo zrobit dla Francji to,
co Schlegel dla Niemiec: przystosowal geniusz Shakespeare’a do nasze-
go jezyka”®.

W bibliotece Boita znajdziemy az trzy wydania ttumaczenia Hugo —
z lat 1859-64, 1865—73 iz roku 1871 — przy czym ze wzgledu zwlaszcza
na poczynione przez Boita notatki i podkreslenia® nalezy przyjac, ze
przede wszystkim korzystal on z pierwszej wymienionej edycji.

Jesli spojrze¢ najpierw na prace Boita bardzo ogdélnie, zestawiw-
szy ja po prostu z Shakespeare’owskim dzielem, to oczywiscie rzuca
sie w oczy ,drastyczna kondensacja” (jak okreslit to Roy E. Aycock®)
calej intrygi: formalnie rzecz biorac, Boito przede wszystkim skrocit
oryginalna tragedie. Z 3302 werséw Shakespeare’a zostato 1155 wer-
sOw u Boita, a zatem objetosciowo zredukowat on tekst o blisko dwie
trzecie. Ponadto, co oczywiste, zeby dostosowa¢ material do wymogoéw
sceny operowej, musial zrezygnowac¢ w zasadzie zupelnie z pobocznych
watkdéw i drugoplanowych oséb tragedii — z ponad 20 postaci (liczac
po trosze tez bohateréw zbiorowych) zostato o§miu gtéwnych prota-
gonistow. W wersji operowej przede wszystkim usunieto caly pierwszy
akt oryginatu. W ten wtasnie sposéb Boito pozbyt sie kilku drugopla-

2 Cyt. za: tamze, s. 39.

30" Pelna lista owych notatek i podkresleni znajduje sie w studium Hepokoskiego
— zob. tamze, s. 41—-48.

31 Roy E. Aycock, op.cit., s. 595.
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nowych bohateréw, m.in. Brabantia, tj. ojca Desdemony, Gratiana, czyli
brata Brabantia, Dozy weneckiego i Senatoréw.

Zarazem — jak zauwaza Julian Budden — zaloty Otella i jego po-
czatkowa niezachwiana wiara w mito$§¢ Desdemony musiaty w zwiazku
z tymi cigciami zosta¢ w Boitowskiej wersji opowiedziane w diugim du-
ecie nastepujacym po dymisji Cassia — w ten sposéb Boito jasno ustana-
wia szczyty mitosnego uniesienia i szczescia, z ktérych nastepnie Maur
zostanie gwaltownie stracony. Staba strona takiego rozwigzania jest nie
nazbyt czytelne pokazanie przyczyn wyjatkowej wrazliwosci Otella®>

Autor libretta zrezygnowal tez z udzialu w rozwoju wydarzen Stu-
gi-wesolka (ktory spelnial znakomicie swa role rubasznego rozsmie-
szacza tak potrzebnego publicznosci w czasach Shakespeare’a, zupet-
nie natomiast nie pasowal do nie tak juz koturnowej, ale badz co badz
opery romantycznej) oraz Bianki, kurtyzany i kochanki Cassia, o ktdrej
w operze jest tylko przez chwile mowa.

Ponadto Boito zmienil po trosze sposéb dziatania nawet tych posta-
ci, ktérych nie usunal zupetnie. U Shakespeare’a np. spora role w planie
Jagona odgrywa Rodrigo — w operze wystepuje on tylko w pierwszym
akcie i w dwdch scenach aktu trzeciego, a o jego $mierci dowiadujemy
sie dopiero na koncu. Oznacza to, ze w sumie ciezar calej intrygi, nie
tylko w sensie koncepcyjnym, lecz takze w sensie wykonania, u Boita
bierze na siebie wtasnie Jago®.

32 Zob. Julian Budden, op.cit., s. 305. ,Shakespeare by}, badZ co badz, wedle

stéw Verdiego »mistrzem ludzkiego serca« — dodaje Budden — albo tez, innymi
stowy, psychologiem o wyjatkowej bieglosci. Jesli Otello jest w sposéb naturalny
sklonny do zazdrosci, nie budzi wéwczas naszego wspélczucia w wigkszym stop-
niuy, niz kto$ o réwnie wrodzonych sklonnosciach do skapstwa albo rozpusty. Na-
tomiast w ramach pierwszego aktu w Shakespeare’owskiej tragedii Otello zmu-
szony jest do przetrwania duchowego maltretowanie, ktdre zranitoby dogtebnie
nawet §wietego. Oto dowiedziawszy sig, ze Otello poslubil jego cdrke, Brabantio
zamienia si¢ z serdecznego gospodarza w prymitywnego dzikusa, wykrzykuja-
cego najgorsze obelgi i grozby pod adresem tego, ktéry wazyt si¢ skazi¢ czystosc¢
jego inwentarza. Nie powstrzymuje sie od niczego; Otellowi wypominany jest
i wiek, i kolor jego skdry. Jego malzenstwo z Desdemona zostaje potepione przed
senatem jako rzecz wstretna w oczach Boga i ludzi” (tamze, s. 305).

33 por. Wulf Konold, ,Credo in un Dio crudel..” Die Figur des Jago bei Shake-
speare und Boito/Verdi, w: ,Musik und Bildung” 20/2 (luty 1988), s. 124.
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Gdy przyjrzec sie z kolei fragmentom dodanym przez Boita do libret-
ta, to s3 one rownie znamienne i réwnie silnie daza do wyeksponowa-
nia postaci Jagona oraz — z drugiej strony — ukazania calego konfliktu
jako swoistego fatum spadajacego na matzenistwo Maura i Desdemony,
a sterowanego sitami demonicznego zfa. Do tych wstawek nalezy zatem
gltéwnie wspomniany juz wielki duet mifosny Otella i Desdemony zamy-
kajacy pierwszy akt — jak okreslit go Wulf Konold: ,ekstatyczny, nazna-
czony wrecz tesknota za Smiercig”*. Druga i bardzo znana wstawka to
Credo Jagona. W owym Credo Jago przestaje by¢ Shakespeare’owskim
totrzykiem i kombinatorem, staje sie zas nieomal filozofem-bluznierca.
W tym monologu postac Jagona zyskuje swego rodzaju cyniczna wiel-
ko$¢ — dopiero tu rodzi sie on jako wlasciwy przeciwnik Otella (czego nie
ma u Shakespeare’a). W nastepstwie tych zmian w trakcie dramatu Boito
modyfikuje tez konicowke: u Shakespeare’a Jagona dosiega ziemska spra-
wiedliwos¢, za kare bedzie on torturowany i stracony — u Boita natomiast
sprawa pozostaje otwarta, wydaje sie wrecz, ze zwykla ziemska zemsta
nie moze siegna¢ owego mefistofelicznego charakteru.

Siegajac ponownie po Zrédla posredniczace miedzy arcydzielem
Shakespeare’a a arcydzietem Boita, zwlaszcza za$§ wracajac do prze-
kfadu Hugo, wyraznie zobaczymy, jak wiele sposréd zmian w stosunku
do oryginatu uwarunkowanych bylo kontekstem, w jakim powstawalo
libretto. I nie chodzi tu ogdlnie o materie stowna (ktéra, wydaje sie, ze
w znacznej mierze jest Boitowska), lecz o cata koncepcje postaci i dwa
teksty bezposrednio wywodzace sie z francuskiego ttumaczenia Hugo,
tj. Willow Song Desdemony i Credo Jagona.

Zacznijmy od piosenki Desdemony, w ktérej, wedle dowodze-
nia przeprowadzonego przez Jamesa A. Hepokoskiego, ,wplyw stow
uzytych przez Hugo jest niewatpliwy. Dotyczy to nie szkicu libretta
z 1879 roku, lecz jednej z pézniejszych rewizji tekstu: przerébki z 1885
roku (...). W tym przypadku inspiracja nie byt tekst Shakespeare’owski
w przekladzie Hugo; raczej jego komentarz metodologiczny w przypisie
na koncu sztuki. Jest to jeden z najbardziej ewidentnych przyktadéow
nie-Shakespeare’owskiego Zrdodla czesci libretta. (...) Hugo [w przypisie]
cytuje tekst, ktéry uwaza za zrédlo piosenki Desdemony z aktu IV sc. 3

3% Tamze, s. 124.
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[u Shakespeare’a] (...): angielska ballade przedrukowana w Reliques of
Ancient English Poetry Thomasa Percy’ego z 1765 roku — co ciekawe,
ballade $piewana przez mezczyzne, a nie kobiete. Hugo nie wspomina,
ze wersja Percy’ego zawiera 23 strofy, i tltumaczy oraz drukuje jedynie
strofy pierwszg, piata, szosta i siddma, pozwalajac [czytelnikowi] przy-
puszczad, ze stanowia one caly utwor”.

U Shakespeare’a mamy zatem, co nastepuje:

»LThe poor soul sat sighing by a sycamore tree,
Sing all a green willow;

Her hand on her bosom, her head on her knee.
Sing willow, willow, willow.

The fresh streams ran by her, and marmur’d her moans;
Sing willow, willow, willow;

Her salt tears fell from her and soft’ned the stones;
Sing willow —

Lay by these —

willow, willow. —

Prithee, hie thee; he’ll come anon. —

Sing all a green willow must be my garland.

Let nobody blame him; his scorn I approve — (...)"*.

Z kolei francuskie ttumaczenie Hugo zrédla zaczerpnietego z Per-
cy'ego:
»Un pauvre étre était assis soupirant sous un sycomore,

O saule! saule! saule!
Sa main sur son sein, sa téte sur son genou.

% James A. Hepokoski, Boito and F-V. Hugo’s ,Magnificent Translation’..., op.

cit., s. 49.

36 WWilliam Shakespeare, Otello, The Moor of Venice, a. 1V, sc. 3, w. 38-50. ,The
Tudor Edition of William Shakespeare the Complete Works’, ed. and glossary by
Peter Alexander, London and Glasgow 1966.

Wpolskim 15,7 ektadzie Stanistawa Barariczaka: ,Wzdychata nieszczesna, a gaj szu-
mial wkoto/ (Spiewaj, zielona wierzbo!);/ Sciskato sie serce, chmurzyto si¢ czo-
to/ (O wierzbo, wierzbo, wierzbo!);/ Wtdrzyly jej jekom szemrzace strumienie/
(Spiewaj, zielona wierzbo!);/ L.zy, z oczu spadajac, zmigkczaly kamienie —/ Potéz
to tutaj —/ (O wierzbo, wierzbo, wierzbo!) —/ Pospiesz sie, prosze, on zaraz tu
bedzie./ Z wierzbowych gatazek ple¢ wieniec, dziewczyno;/ Ze on cie porzucil,
nie jest jego wina — (...)": Otello, Maur wenecki, ttumaczy! Stanistaw Baranczak,
Poznan 1993, s. 159-160.



240 Rozpziat 3

O saule! saule! saule!
O saule! saule! saule!
Chantez: Oh! le saule vert sera ma guirlande.

Le froids ruisseaux couraient pres de lui; ses yeux pleuraient
sans cesse.

O saule! saule! saule!

Les larmes salées tombaient de lui et noyaient sa face.

O saule! saule! saule!

O saule! saule! saule!

Chantez: Oh! le saule vert sera ma guirlande.

Les oiseaux muets se juchaient pres de lui, apprivoisés par ses
plaintes.

O saule! saule! saule!

Les larmes salées tombaient de lui et attendrissaient les pier-
res.

O saule! saule! saule!

O saule! saule! saule!

Chantez: Oh! le saule vert sera ma guirlande.

Que personne ne me blame, je mérite ses dédains.

O saule! saule! saule!

Elle était née pour étre belle, moi, pour mourir épris d’elle.
O saule! saule! saule!

O saule! saule! saule!

Chantez: Oh! le saule vert sera ma guirlande™”.

To, ze wspomniany przypis Hugo zakoniczony czterema zacytowa-
nymi strofami przetlumaczonymi z Percy’ego jest wlasciwym zZrédlem
operowej trzystrofowej piesni Desdemony Piangea cantando, nie ulega
watpliwos$ci: zwré¢émy uwage na powtarzane w kazdej zwrotce zawo-
tanie ,,O saule, saule, saule!” (wykrzyknienie ,O” w ogéle u Shakespe-
are’a nie wystepuje — ,,Sing willow, willow, willow”); ponadto kazda
strofa i u Percy’ego/ Hugo, i u Boita zwieniczona jest refrenem ,,Chan-
tez”. Co rownie istotne, poczatek trzeciej strofy podanej przez Hugo
nie pojawia si¢ u Shakespeare’a, mimo to pojawia sie w libretcie Boita:
»Scendean l'augelli a vol dai rami cupi”.

37 Cyt. za: James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Transla-

tion’.., op.cit., s. 49-50.
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3.4. Koncepcja postaci w Otellu — w swietle tekstow
posredniczacych i konwencji

Najbardziej znaczacy wplyw tlumaczenia Frangois-Victora Hugo na
ksztalt Boitowskiego libretta widoczny jest w uformowaniu gtéwnej
koncepcji sztuki i jej najwazniejszych bohateréw. Wielka wage ma tu
nie tylko sam przektad Hugo, lecz zastosowana przez niego metodo-
logia, zawarta w przypisach i w 35-stronicowym wstepie krytycznym,
skupiajacym sie szczegdlnie na analizie postaci Otella i Jagona. Wstep
ten w egzemplarzu z osobistej biblioteki Boita nosi $lady wielokrotnej
i uwaznej lektury, wiele w nim notatek na marginesach oraz podkreslen.

Wplyw Hugo nie jest rzecz jasna jedyny. Bez watpienia Boito wy-
pracowal sobie wlasny krytyczny osad wnioskéw wysnutych przez
tlumacza. Charakteryzujac bohateréw libretta Boita, w réwnej mierze
nalezy wzia¢ pod uwage dominujace éwczesnie poglady Schlegla, kon-
wencje rzadzace epoka, a takze wloska tradycje teatralna drugiej poto-
wy XIX w., zwlaszcza stynne interpretacje Otella przez (wspomnianych
juz) aktoréw Ernesta Rossiego i Tommasa Salviniego.

Znaczenie wielu krzyzujacych sie wplywéw, kontekstéw i idei dla
ksztaltowania Boitowskiego libretta znakomicie ujmuje w kilku zda-
niach Hepokoski: , Konfrontujac tekst i obrazowanie w libretcie Otella,
za warto$ciowe mozemy uwazac bogata wiedze z zakresu krytyki an-
glojezycznej, swiadomos$¢ angielskich tradycji teatralnych zwiazanych
z Othellem, poréwnanie Otella Boita z tekstem sztuki Shakespeare’a,
studia nad sprokurowanymi strukturami libretta — lecz trop, od kté-
rego musimy zacza¢, to XIX-wieczne kontynentalne rozumienie Sha-
kespeare’a i szczeg6ly wywiedzione z pewnych kluczowych tlumaczen
Shakespeare’a, komentarzy do jego sztuk i ich interpretacji (Schlegel,
Hugo, tlumacze wloscy, wloskie tradycje teatralne). Jako czes$¢ naszej
poczatkowej strategii analitycznej w stosunku do tekstu musimy przyjac¢
te porcje recepcji historii Shakespeare’a, jaka dysponowali Boito i Verdi

(...)7%.

38 Tamze, s. 59.
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3.4.1. Jago

Postacig, na ktérej szczegdlne pietno odcisnal przyjety przez Boita po-
glad Frangois-Victora Hugo, jest Jago — pod wieloma wzgledami gtéwny
bohater opery*. Hugo w swoim postrzeganiu Jagona byt zreszta w petni
zgodny ze Schleglem, ktéry w antagoniscie Otella widzial ,,geniusza
zta”: ,Nigdy nie bylo — pisal Schlegel — na scenie bardziej przebiegltego
fotra niz Jago™. ,Demoniczny Jago — potwierdza to wielki polski szek-
spirolog Jan Kott — zostal wymyslony przez romantykéw. [U Shakespe-
are’a] Jago nie jest zadnym demonem. Jest wspolczesnym arywista, jak
Ryszard III. Chce takze uruchomic¢ rzeczywisty mechanizm, wykorzy-
sta¢ rzeczywiste namietnosci. Nie chce dac sie oszukac¢™!.
Shakespeare’owskiemu Jagonowi badacze przypisywali réznorakie
motywy dziatania, niektére z nich mozna $mialo okresli¢ jako absur-
dalne. Wedlug jednych Jago naprawde kocha Desdemone, dla innych
jest po prostu zazdrosny o awans Cassia, dla jeszcze innych przyczyna
jego postepowania jest przypuszczenie, ze z Otellem zdradza go jego
zona Emilia. Do najbardziej moze abstrakcyjnych hipotez (i tu klania
sie Freud) naleza te, ktdre zakladaja ukryty afekt Jagona do Otella, ho-
moseksualizm Jagona albo wrecz homoseksualizm ich obydwu*. Pier-
re-Jean Rémy w swoim niewielkim studium poréwnujacym opere i jej
teatralny pierwowzdr nazywa wrecz tragedie Shakespeare’a ,nazbyt
przebiegle sterowanym baletem czworga imbecyli naokolo Jagona™.
Tymczasem u Boita zto emanujace z Jagona jest wrecz nadludzkie.
Nie ma juz on, jak pisal Wystan Hugh Auden* o Jagonie Shakespeare’a,
zapedow demiurgicznych, lecz jest demiurgiem, kartezjanskim geniu-

39 Przed powstaniem opery Verdiego krazyly nawet plotki, ze ma ona nosi¢

tytul Jago — zob. Henryk Swolkien, Arrigo Boito, poeta i muzyk, Warszawa 1988,
s. 92.

40 Cyt. za: James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Transla-
tion’.., op. cit., s. 55.

4L Jan Kott, Dwa paradoksy ,Otella”, w: tenze, Szekspir wspdtczesny, Krakow
1990, s. 129.

42 Por. Pierre-Jean Rémy, ,Otello” et ,Othello”, op.cit., s. 9.

43 Tamze,s. 9.

44 por, Wulf Konold, op.cit., s. 122.
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szem zla, w kornicu ztem samym, ktére, co wiecej, narasta, przenikajac
stopniowo do czyndéw i mysli kolejnych postaci.

Motywem jego dzialania w Boitowskim libretcie jest czysta nie-
nawis¢ — tak zreszta widzial te kwestie Francois-Victor Hugo, ktory
w swej analizie wychodzi juz poza tekst Shakespeare’owskiej sztuki,
piszac: ,(...) gtéwna, prawdziwa przyczyna nienawisci Jagona musi by¢
wywiedziona z jego wlasnej natury. Jago jest czlowiekiem niezdolnym
do zaakceptowania lub wytrzymania jakiejkolwiek wzniostosci. Przy-
znaje to gdzie$ [akt V sc. 1, w. 19-20] z cyniczna szczeros$cia: »pigkno
w zyciu [innego] czyni go szkaradnym«. Teraz nie tylko ranga Othello
przewyzsza Jagona; rowniez charakterem, talentem, otaczajacym go
szacunkiem; chwala, ktéra wokét niego sie roztacza; cala swa dobrocia
(...). To sa prawdziwe przestepstwa Maura. Jago nienawidzi Othella za
to wszystko, czym sam nie jest. Ma mu za zle potege; ma mu za zte
wielko$¢; ma mu za zte uczciwo$; (...) odwage; (...) zwyciestwa; (...) mi-
tos¢ ludzi; (...) uwielbienie Desdemony. I dlatego pragnie odwetu. Ach!
Othello jest geniuszem! Dobrze wiec, niech bedzie ostrozny! poniewaz
Jago jest nienawiscia™. (W tym kontekscie nie sposéb pomina¢ faktu,
ze pierwsze stowa poprzedzajacego opere Boitowskiego disposizione
scenica odno$nie do Jagona brzmia: ,Jago e I'Invidia”).

W postaci Jagona zostala w istocie wcielona interesujaca i pociaga-
jaca dla filozofii idea zla, zaprzatajaca myslicieli od wiekéw. Jak stwier-
dzit bowiem Paul Ricoeur, zto stanowi od dawna wyzwanie dla filozofii
i teologii, zwlaszcza ze pod pojeciem zla umieszczamy zjawiska tak na
pierwszy rzut oka rézne jak grzech, cierpienie i $mierc*.

Potraktowanie Jagona jako demona zta pozwala w Boitowkim libret-
cie widzie¢ obraz tego, jak najwyzsze uczucia przeradzaja si¢ w najniz-
sze. To takze opowie$¢ o wolnosci i zniewoleniu oraz o tym, jak zlo do
istnienia potrzebuje dobra i jak nieodlacznie istnieje tam, gdzie jest
dobro.

Jago stopniowo odwraca caly system warto$ci wazny dotad dla Otel-
la. Taka warto$cia, ktéra wykorzystuje do snucia swojej intrygi, jest

% Cyt. za: James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Transla-

tion..., op.cit., s. 56.
6 Zob. Paul Ricoeur, Zto. Wyzwanie rzucone filozofii i teologii, wstepem opa-
trzyl Pierre Gisel, przelozyta Ewa Burska, Warszawa 1992, s. 12—14.
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piekno. Pigkna jest Desdemona i to jest m.in. to, co przyciaga do niej
Otella. Ale jej pigkno jest zarazem mieczem obosiecznym. ,Moéwi sie
czasem — pisze Jozef Tischner — ze piekno przyprowadza do szalen-
stwa. Nie ma w tym zadnej przesady. Szalefistwo pojawia sie zawsze
tam, gdzie doswiadczenie jest wieksze i glebsze niz pojemno$¢ ducha
ludzkiego. A pigkno — i to wlasnie piekno spotkanego cztowieka — bywa
wieksze niz ludzkie mozliwosci percepcji”®’. Poniewaz Otello wie, jak
pociagajace jest pigkno Desdemony, i wie tez, jak silng i namietng mi-
toscia ona go kocha, tym tatwiej wlasnie, a nie tym trudniej, przychodzi
mu uwierzenie Jagonowi w to, ze owa piekna Desdemona jest obiektem
mito$ci innego mezczyzny, czyli Cassia, oraz w to, ze tego innego po-
trafi ona kocha¢ réwnie namietnie.

Jagona widzacego brzydote tam, gdzie inni widza piekno, zto tam,
gdzie jest dobro, znajdujemy oczywiscie takze u Hugo, ktéry pisze:
»[Jago] nest qu'un critique (...). Lecz jest to zmysl krytyczny pozwala-
jacy dostrzegac tylko zte strony. Nie jest zdolny do uwielbienia ani do
entuzjazmu. Moralnie cechuje go hipokryzja Tartuffe’a. Intelektualnie
— sceptycyzm Don Juana. Brak mu tylko nadnaturalnej mocy, by by¢
Mefistofelesem (...). Lirycznos¢ jest mu wzbroniona, tak jak wiernos¢,
i wznioslos¢ jest dla niego tylko sasiadka §mieszno$ci. Zatem w rzeczy-
wistosci postrzega namietno$¢, jaka Desdemona darzy Maura, jako ide-
alnie groteskowa. Desdemona, uduchowiona i niemal mistyczna, widzi
jedynie dusze Maura i podziwia j3; Jago, materialista i niemal nihilista,
widzi jedynie cialo Maura i si¢ $mieje”*.

Szczegblng i bardzo doktadna ilustracje powyzszych idei Hugo znaj-
dziemy w jednym z najstynniejszych fragmentéw opery Boita i Verdie-
go, a mianowicie w autocharakterystyce Jagona zawartej w Credo. Jak
wiadomo, nie ma Shakespeare’owskiego zrédta Credo (co zreszta nie-
jednokrotnie stawiato w cigzkiej sytuacji zwlaszcza angielskich i ame-
rykanskich krytykéw dzieta Boita i Verdiego®), dzieki czemu stanowi

47" J4zef Tischner, Filozofia dramatu. Wprowadzenie, Paris 1990, s. 96-97.

8 Cyt. za: James A. Hepokoski, Boito and E-V. Hugo’s ,Magnificent Transla-
tion’.., op.cit., s. 57.

%" Tradycja protekcjonalnego traktowania Credo, jak pisze James A. Hepokoski,
wywodzi sie jeszcze z czasow premiery Otella. W 1887 r. pisze Blanche Roose-
velt (wspomniane juz jej studium Verdi: Milan and ,Otello”, wyd. w Londynie
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ono znakomity przyktad wptywu innych, posrednich tekstow oraz takze
konwencji epoki na libretto®. Jago wyznaje:

Credo in un Dio crudel che m’ha creato Wierze w okrutnego Boga, ktéry mnie
simile a sé e che nell’ira io nomo. stworzyl

Dalla vilta d'un germe o d’'un atomo vile son | Na swoje podobienstwo, i ktérego imie
nato. gniewnie wzywam.

Son scellerato perché son uomo; Z podlego ziarna, z podlej gliny jestem
e sento il fango originario in me. zrodzony.

Si! questa é la mia fe! Jestem niegodziwy, poniewaz jestem
Credo con fermo cuor, siccome crede cztowiekiem,

la vedovella al tempio, I czuje w sobie pierwotne bloto.

che il mal ch'io penso e che da me procede, | Tak! To moja wiara!

per il mio destino adempio.

w 1887 r.): ,W drugim akcie credo Jagona to najszlachetniejsza muzyka, lecz
poezja p. Boito jest tu staba. Jesli dobrze rozumiem, jest to bardzo swobodna
adaptacja ostatniej rozmowy Jagona z Cassiem, w oryginale akt II. Jago méwi
o diabtach etcetera — znamy te wersy — a tu p. Boito daje mu tyrade o tym, w co
wierzy, a w co nie wierzy” (cyt. za: James A. Hepokoski, tamze, s. 56).

0" Do ciekawych konwencji XIX-wiecznych ksztaltujacych koncepcje Boita
nalezy tu juz to, ze aria Jagona przybiera forme wyznania wiary, zaczynajace-
go sie (podobnie jak cate zastepy rozmaitych credo w XIX-wiecznych operach)
wywodzaca sie z soboru nicejskiego formula ,Wierze w jednego Boga” Ciekawej
analizy tego, jak Boito wprowadza do libretta liczne odwotania do chrzescijan-
stwa (nieobecne, rzecz jasna, u Shakespeare’a), dokonat James Parakilas w swoim
studium Religion and Difference in Verdi’s ,Otello”, w: ,The Musical Quarterly”
LXXXI/3 (zima 1997), s. 371-392. W4réd innych zwigzanych z chrzescijan-
stwem momentdw opery Parakilas wymienia takie sceny, jak poczatkowy chér
Cypryjczykéw modlacych sie do Boga o uratowanie weneckiej floty i bandery
— w Shakespeare’owskim oryginale modlitwy o bezpieczna zegluge wenecjan
z Otellem na czele wznosi Cassio, ktéry adresuje swoje prosby do Jowisza. Inna
sceng umieszczajacy tragedie Shakespeare’a w kregu XIX-wiecznej kultury ka-
tolickiej jest Ave Maria Desdemony — u Shakespeare’a nie ma w ogdle momentu
modlitwy Desdemony, jedyna wzmiankg na ten temat jest pytanie przybywaja-
cego ja zamordowac Otella, czy odmdwila swoja wieczorng modlitwe. Zgodnie
z tg konwencja postepuje Franco Zeffirelli, ktéry ekranizujac w 1986 roku opere
Otello, zastosowal w wizualnej warstwie filmu liczne symbole i rytualy katolic-
kie — o czym pisze Marcia J. Citron w obszernym tekscie A Night at the Cine-
ma: Zeffirelli’s ,Otello” and the Genre of Film-Opera, w: ,The Musical Quarterly”
LXXVIII/4 (zima 1994), s. 700-741.



246

Rozpziat 3

Credo in un Dio crudel che m’ha creato
simile a sé e che nell’ira io nomo.

Dalla vilta d’'un germe o d’'un atomo vile
son nato.

Son scellerato perché son uomo;

e sento il fango originario in me.

Si! questa ¢é la mia fe!

Credo con fermo cuor, siccome crede
la vedovella al tempio,

che il mal ch’io penso e che da me pro-
cede,

per il mio destino adempio.

Credo che il guisto & un istrion beffardo,
e nel viso e nel cuor,

che tutto ¢ in lui bugiardo:

lagrima, bacio, sguardo, sacrificio ed
onor.

E credo I'vom gioco d'iniqua sorte

dal germe della culla al verme dell’'avel.
Vien dopo tanta irrision la Morte.

E poi? E poi? La Morte ¢’ il Nulla.

E vecchia fola il Ciel.

Wierze w okrutnego Boga, ktéry mnie
stworzyl

Na swoje podobienstwo, i ktérego imie
gniewnie wzywam.

Z podlego ziarna, z podlej gliny jestem
zrodzony.

Jestem niegodziwy, poniewaz jestem czlo-
wiekiem,

I czuje w sobie pierwotne bloto.

Tak! To moja wiara!

Wierze calym sercem, wiarg mocna jak
wiara

Mtodej wdéwki w kosciele,

Ze zto w mych myslach i w moich czynach
Jest wypelnieniem si¢ mego przeznaczenia.
Wierze, ze racje ma komediant,

Gdy drwi z maska na twarzy i w sercu,

Ze wszystko jest w nim ktamstwem:

Lza, pocatunek, spojrzenie, poswiecenie

i honor.

I wierze, ze cztowiek jest zabawka niego-
dziwego losu

Od zarodka w kotysce po robaki w grobie.
Po calej tej farsie nadchodzi $mier¢.

A potem? — Smier¢ jest nicoscia.

Niebo jest stara bajka®.

Kolejne wersy stopniowo wcielaja kolejne, przedstawione wyzej,
spostrzezenia Hugo. Widzimy zatem Jagona jako materialiste (w wer-
sach ,I czuje w sobie pierwotne btoto” oraz ,,Z podlego ziarna, z podlej
gliny jestem zrodzony”), a przede wszystkim jako nihiliste: ,§mier¢ jest
nicoscig” i wszystko do owej nicosci dazy. Unde malum? — zapytuje $w.
Augustyn — Ex nihilo. Z1o jest nico$cia, bo to, co jest, jest dobre. Tak
byloby w doktrynie chrzescijanskiej. Ale Boito w stworzonym przez
siebie monologu Jagona posuwa si¢ dalej: to Bég jest okrutny i stworzyt
Jagona na swoje podobienistwo. Nie ma zatem na $§wiecie i poza nim
zadnego oparcia, a wszystko, co wznioste — 1zy, mitos¢, poswiecenie,
honor — jest ktamstwem i igraszka szyderczej sily.

! Thumaczenie autorki. Podczas przektadu korzystalam tez z ttumaczenia do-

konanego na zamdwienie Teatru Wielkiego — Opery Narodowej przez Zdzistawa
Jaskute (Ksiazka programowa z okazji przedstawienia Otella Giuseppe Verdiego
w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej, Warszawa 2001).
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Czy tak jest naprawde? To niewazne o tyle, ze taka rzeczywisto$¢
decyduje sie wybra¢ sam Otello, ktéry (chciatoby sie rzec: pokornie)
przekracza kolejne progi poddawania sie sile zta. Przede wszystkim ule-
ga pochlebstwu i pokusie: tylko ja powiem ci, jak jest naprawde, prze-
konuje go Jago, tylko ja mam na tyle szacunku do twojej inteligencji
i wielkosci, ze nie bede wodzil ci¢ na manowce ani oktamywat cig, jak
robig to wszyscy inni, przede wszystkim twoja zona. I Otello w to wie-
rzy, Otello sie godzi na taki obraz $wiata, jaki podsuwa mu Jago. ,Zto
istotne — pisze Tischner — nie przychodzi do czlowieka jako przemoc,
lecz jako mozliwo$¢ przedstawiona czlowiekowi do wyboru, oparta na
perswazji. Czlowiek musi sie zgodzi¢ na zlo, musi sam wybra¢ zlo”2.

Otello ulega opetaniu nieomal blyskawicznie. W zdolnosci do usi-
dlenia swojej ofiary klamstwami i misterna intryga Jago jest nadludzki
— nie mozna mu si¢ oprze¢. Zaledwie rok przed premiera Otella Nietz-
sche opublikowatl jeden ze swoich sztandarowych tekstéw, Poza dobrem
i ztem, gdzie pisal: ,,Geniusz serca, wlasciwy owemu wielkiemu utajone-
mu, owemu bogu kusicielowi i urodzonemu fowcy sumien, ktérego glos
siega¢ umie az w glab podziemia kazdej duszy; ktéry nie powie stowa,
nie rzuci spojrzenia, by nie tkwil w nim podstep i wabik mrugniecia;
w ktérego mistrzostwie miesci si¢ zdolno$¢, ze umie sie wydawac —
i nie tym, czym jest, lecz tym, co dla idacych za nim bedzie jednym
przymusem wiecej, by coraz blizej garnac sie do niego, coraz wierniej
i $cislej is¢ za nim..”*%. Boito niekoniecznie musial zna¢ akurat to dzieto
Nietzschego, a zwlaszcza si¢ nim inspirowa¢ — charakterystyczna jest
tu jednak pewna wspoélnota postaw i przemyslen, fascynacja ztem tak
znamienna dla przefomu epok romantyzmu i modernizmu.

3.4.2. Otello

Charakterystyka Jagona i jego dziatan ujawnia tez po trosze, kim jest
jego gléwna ofiara — Otello. Dowiedzieli$my sie¢ juz, ze Otello to wciele-
nie wszelkich cnét, przez co wlasnie staje sie obiektem nienawisci Jago-
na. Jak jednak wytlumaczy¢ klopotliwa kwestie, ze istota tak szlachetna

52 J¢zef Tischner, op.cit., s. 205.
>3 Friedrich Nietzsche, Poza dobrem i zlem, przetozyt S. Wyrzykowski, War-
szawa 1907, s. 278.
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tak fatwo daje sie¢ omota¢ ktamstwami i bezlitosnie zadaje Smier¢ aniel-
sko pieknej i fagodnej Desdemonie?

W tradycji wloskiej sceny dramatycznej XIX wieku istnialy na ten
temat dwie koncepcje, wcielane przez dwéch wielkich aktoréw, wspo-
mnianych juz Ernesta Rossiego i Tommasa Salviniego.

Wizja Rossiego wywodzi sie z 1856 r. Aktor podkreslal w niej dzi-
ka, barbarzynska strone osobowo$ci Maura, szczegélne okrucienistwo,
z jakim ten zamordowal Desdemone (scena duszenia, zreszta nie po-
duszka, tylko golymi rekami, trwata nawet okoto 5 minut!**), zwierzece
odruchy i nieomal prymitywizm.

Przeciwnie Tommaso Salvini, ktéry ze swym Otellem réwniez za-
czal wystepowac w 1856 r. — jego wizja postaci Maura byla, mozna by
rzec, bardziej wyrafinowana, uwazal on bowiem za temat sztuki nie
zazdro$¢, lecz gleboka, idealistyczng mito$¢. Morderstwo Desdemony
nie bylo dla niego aktem prymitywnej przemocy ani okrutnego odwe-
tu, lecz przemyslana, rytualna ofiara zlozona na ottarzu namietnosci
i oczekiwan spotecznych. Kreacja Salviniego blizsza byta zreszta gu-
stom zagranicznej publiczno$ci niz ta Rossiego. Pisal o nim np. zachwy-
cony Konstanty Stanistawski: ,[ W akcie I Salvini] otworzy! na moment
bramy raju w swym monologu przed Senatem (...) [Przed konicem aktu
IIT sc. 3] Salvini wydaje si¢ wkraczaé na sceng, jakby jego dusza byta
rozpalona do czerwonosci, jak gdyby do jego serca wlala si¢ ptynna lawa
(...). Rzuca Jagona na podtoge i dopada go jednym skokiem, przyciskajac
go do ziemi, odskakuje, unosi stope nad glowa Jagona, by zmiazdzy¢ ja
jak weza, pozostaje tak nieruchomy, zmieszany, odwraca sie¢ i nie pa-
trzac na Jagona, podaje mu reke, podnosi go, a sam upada na postanie,
ryczac niczym tygrys na pustyni, gdy straci swojego wspoélbrata. W tej
chwili podobienistwo Salviniego do tygrysa bylo ewidentne™”.

Gwaltowna i zmystowa interpretacja postaci Otella przez Rossiego
wywodzi si¢ w znacznej mierze z pogladéw Augusta Wilhelma Schle-
gla, natomiast kreacji Salviniego blizsze sa raczej idee Frangois-Victo-
ra Hugo. Schlegel gtéwne motywacje Otella do morderczych dziatan
dostrzega w jego czarnej rasie: ,Mozna widzie¢ w Otellu dzika nature

% Zob. James A. Hepokoski, Giuseppe Verdi. ,,Otello”, op.cit., s. 166.
%> Tamze, s. 168.
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tego ognistego obszaru, ktéry rodzi najdrapiezniejsze zwierzeta i naj-
bardziej trujace rosliny. Pragnienie zwyciestwa, obce prawa honoru,
stodsze i szlachetniejsze obyczaje tylko zewnetrznie na niego wptynely.
Dla niego zazdro$¢ nie jest tym delikatnym podraznieniem w sercu co
dla kogos, kto entuzjastycznym szacunkiem darzy obiekt swojej milosci;
lecz jest goraczka zmystow (...). Jedna kropla tej trucizny wpuszczona
do jego krwi urasta do przerazajacego wzburzenia. Otello prezentuje
sie jako szlachetny, szczery, peten zaufania, w petni swiadomy mitosci,
ktéra budzi; jest bohaterem majacym w pogardzie niebezpieczenstwo,
godnym dowddca swych zotnierzy, solidnym fundamentem panstwa.
Lecz czysto fizyczna moc jego namietnosci rujnuje jego nabyte cnoty
w jednym podmuchu i dzikus zastepuje w nim cywilizowanego czto-
wieka. Ta sama tyrania krwi nad wola jest ukazana w ekspresji jego nie-
powstrzymanej zadzy zemsty na Cassiu. A gdy odkrywa podstep — gdy
w jego sercu budza sie ponownie wyrzuty sumienia, czuto$¢ i urazony
honor — wtedy zwraca sie przeciw samemu sobie, z cala furia despoty
karzacego swego zbuntowanego niewolnika. Cierpi podwdjnie; cier-
pienie odczuwa w obydwu sferach [dzikiej i cywilizowanej], na ktére
podzielona jest jego egzystencja™®.

Inaczej motywacje dziatan Otella chce widzie¢ Hugo, ktéry we
wspomnianym juz wstepie do ttumaczen Shakespeare’a duzo miej-
sca poswieca (nieco naciaganym) wywodom na temat tego, ze Maur
w istocie nie mogl by¢ czarny. Hugo tak szlachetnego bohatera zgadza
sie widzie¢ jedynie jako Araba lub Saracena. Jego watta w tym punk-
cie argumentacje odrzucit zreszta Boito, ktére podkresliwszy w swoim
egzemplarzu odnos$ne fragmenty zanotowat zawziecie na marginesie:
»Eppure € un negro”.

Abstrahujac jednak od sceptycyzmu Boita w kwestii rzekomej arab-
skiej rasy Otella, trzeba ponownie zauwazy¢, ze wiele aspektow kon-
cepcji Hugo znakomicie zgadza sie z Boitowskim odczytaniem tragedii
— jak to, ze gtéwny temat sztuki stanowia milo$¢ i honor. Pisze Hugo:
»Otello jest mordercy, ale morderca honorowym. Nie czyni nic kiero-
wany nienawiscia; wszystko raczej robi ze wzgledu na honor! (...) Nie

56 Cyt. za: tamze, s. 165-166.
7 Zob. James A. Hepokoski, Boito and F-V. Hugo’s ,Magnificent Translation’..,
op.cit., s. 51-52.
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zapominajmy (...), ze Otello wierzy, iz jest postuszny nakazom honoru,
zabijajac zone (...). Ach! Placzmy nad ofiarg, lecz zalujmy takze kata.
Desdemona cierpi, lecz czy mozna przypuszczad, ze Otello nie cierpi?
(or)-

Otello nigdy nie kochat zony tak bardzo, jak w momencie, gdy ma
jej zada¢ $mier¢. Nigdy nie wydawala sie piekniejsza, bardziej ponetna,
bardziej pozadana, taka, ze nie mozna sig jej oprzec. (...) Pochyla sie
nad skazang na $mier¢ kobieta. Stucha ostatnich harmonii tego odde-
chu, ktdry zaraz ustanie (...). Un baiser, un baiser encore, jeszcze jeden
i ten bedzie ostatni! (...). [I na temat samobdjstwa Otella:] Morderstwo
Desdemony domaga si¢ odwetu, a Otello nie jest czlowiekiem sklon-
nym ulaskawi¢ zabdjce. Czy powinien powierzy¢ te sprawe weneckim
sadom? Formalno$ci publicznego wymiaru sprawiedliwo$ci uwaza za
zbyt powolne (...). Tak jak chwile wcze$niej skazal na §mier¢ Desdemo-
ne, tak teraz skazuje na $mier¢ siebie™®.

3.4.3. Desdemona

Pietno pogladéw Hugo i w ogdle XIX-wiecznych konwencji odcisnelo
sie tez silnie na trzeciej gtéwnej postaci dramatu i opery, tj. Desde-
monie. Odgrywa ona oczywiscie istotna role w intrydze, lecz jedynie
jako obiekt manipulacji, sama bowiem pozostaje zupelnie bierna. To
nie jest juz wykreowana przez Shakespeare’a heroina w imi¢ mifosci do
wybranego mezczyzny przeciwstawiajaca sie nie tylko ojcu, lecz takze
spoteczenstwu. ,W swojej namietno$ci do Maura — charakteryzuje ja
Hugo — szlacheckie dziecko zrzeklo sie swojej wolnosci, swojej inicja-
tywy, calej swej zdolnosci do krytycznego ogladu $wiata. Jej entuzjazm
przybiera rozmiary kultu; jej afekt jest zabobonny (...). Kaprys jej pana
jest dla niej dogmatem; jego wola jest jej przeznaczeniem”.

Wtasnie tak Desdemone widzi Boito, a takze Verdi, ktéry zalicza
ja wraz z Kordelia z Krdla Leara i Imogena z Cymbeline do Shakespe-
are'owskich ,anioléw” — w liscie z 22 kwietnia 1887 roku pisze o tym
do hrabiny Clariny Maffei: nie sa to ,kobiety, [lecz] typy! To typy dobro-

58 Tamze, s. 53.
5 Tamze, s. 54.
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ci, rezygnacji, po$wiecenia! Postaci zrodzone dla innych, nie§wiadome
wlasnego ego!”®.

»Anielska” wizja Desdemony jest zreszta zgodna z koncepcja Schle-
gla: ,Desdemona jest nieskazitelna ofiarg (...). Jest stodka, pokorna, pro-
sta i tak niewinna, ze nie moglaby nawet rozwaza¢ niewiernosci. Wyda-
je sie stworzona, by by¢ czula i kochajaca zona. Potrzeba po$wigcenia
swego zycia innemu, ten naturalny kobiecy instynkt, przywiodta ja do
jedynego bledu, wyjscia za maz bez zgody ojca (...). [To, co poruszylo
jej serce, gdy wybrata Otella] jako swego obronce i pana, to podziw dla
jego odwagi, wspélczucie ze wzgledu na niebezpieczenstwa, ktérym
musial stawiac czota (...). By uwypukli¢ jeszcze czystosc¢ tego anielskiego
stworzenia, Shakespeare dat jej do towarzystwa Emilie cechujaca sie
dwuznacznymi obyczajami”®'.

Operowa Desdemona jest nie tylko stodka, lecz wrecz bezwolna, to
niemal marionetka w rekach innych. Jej los zostaje przesadzony na sku-
tek ciagu oszustw, w ktérych kazdy kazdemu oferuje cos, czego nie moze
mu da¢. Postaci dzialaja, opierajac si¢ na bezpodstawnej wierze w stowa
i czyny innych, ich wzajemne stosunki sa wynikiem splotu przypadkéw,
co wiecej — teatralne. Spojrzmy na relacje miedzy pasywna Desdemona
a Otellem, ktdry kaze jej ufa¢ w swoja mitos¢. Ich mitosny duet — czyni
ciekawe spostrzezenie Guy Samama — w ktérym $piewaja: ,,I ty kochatas
mnie za me cierpienia, a ja kochatem cie za twoja lito$¢’, wskazuje na istote
ich zwigzku: to stosunek aktora, ktéry odgrywa swoja role az do $mierci,
do komediantki, ktéra, nie wiedzac, ze gra, identyfikuje si¢ ze swoja rola.
»Kochac¢ za co§” — argumentuje Samama — wskazuje na teatralnos¢ tych
stosunkéw. Lecz umiera si¢ w teatrze tak jak w zyciu, a moze nawet inten-
sywniej. To, co pozwala nam zauwazy¢, ze jesteSmy w teatrze, to doktadne
przygotowanie psychiczne i fizyczne Desdemony na swa $mier¢: rozdys-
ponowuje swoje rzeczy, zapowiada, jak ma by¢ pochowana, przygotowuje
sie moralnie poprzez modlitwe, jak gdyby czuta, wiedziata, ze umrze®.

Przygotowanie na $mier¢ to jedyna bodaj chwila aktywnosci ,aniota’,
ktory przez pozostala cze$¢ opery wiruje w upiornym tancu sterowa-

%0 Tamze, s. 55.

1 Tamze, s. 54.

62 Por. Guy Samama, Otello: laffolement des signes déréglés, w: ,Avant-scéne
opéra” 3 (maj-czerwiec 1976), s. 6.
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nym przez wcielenie zla, jakim jest Jago. Tyle libretto. Niespodziewanie
jednak muzyka wniesie do tej charakterystyki nowe cechy, poniewaz,
jak sie okaze, Desdemona jako jedyna do kornca stawia (moze bierny,
lecz jednak) op6r manipulacjom Jagona.

3.5. ,Dzialanie trucizny” — struktura muzyczna
i motywika w Otellu

Korespondencja miedzy Boitem i Verdim daje nam jasny dowdd nie-
zwykle silnej wspétpracy kompozytora i librecisty, tworzacych wspdlna
wizje powstajacego dziela, w ktérym koncepcja fabuly i postaci wyra-
zona w stowach zgadza sie z koncepcja muzyczna, wzbogaca ja i jest
przez nig wzbogacana.

Jasne jest przeto, ze metafizyczna i demoniczna moc oddzialywania
Jagona na Otella i inne postaci tragedii (poza Desdemong wiasnie!) tak
widoczna w warstwie stownej opery przybiera jeszcze na sile dzieki
muzyce.

Zeby Jago stat sie pierwszoplanowa postacia opery, porozumienie
w tym wzgledzie miedzy librecista a kompozytorem byto zreszta nie-
zbedne. Verdi na pewno byl zafascynowany postacia Jagona, czego
slady mozna odnaleZ¢ w jego korespondencji z przyjaciélmi. Widziat
w nim esencje zbrodniczosci tak silng, ze niemozliwa do powtdrzenia
w rzeczywistosci pozascenicznej. Kiedy nasladuje sie rzeczywisto$¢ —
tlumaczyt Verdi w liscie do hrabiny Maffei — moze wyjs¢ z tego co$ na-
prawde dobrego. ,Jednak wymyslanie rzeczywistosci jest lepsze, daleko
lepsze. By¢ moze te stowa wydaja sie Pani sprzecznoscia: wymyslanie
rzeczywistosci (inventare il vero)...*® niech Pani jednak zapyta Shake-
speare’a. By¢ moze wynalaz! on skads$ naprawde Falstaffa, ale raczej nie
takiego zbrodniarza jak Jago i na pewno nie takie anioty jak Cordelia,

63 W takim postrzeganiu roli twércy Verdi jest znacznie blizszy czerpiacej

z idealizmu platonskiego X VII-wiecznej teorii sztuki Federica Zuccariego (Lldea
de’pittori, scultori e darchitetti) niz klasycznej poetyce Arystotelesa, ktory wy-
réznia wprawdzie trzy rodzaje nasladowania w sztuce — idealizujace, realistyczne
i karykaturalne — jednak tylko nasladowania (Arystoteles, Poetyka, I1, 1. Na pod-
stawie Trzy poetyki klasyczne. Arystoteles — Horacy — Pseudo-Longinos, przetozyt
i opracowal Tadeusz Sinko, Wroctaw 1951, s. 5).
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Imogena, Desdemona itd. A przeciez sg te postaci takie prawdziwe..”*.

Swoje wyobrazenie Jagona Verdi przekazywat tez w 1881 roku mala-
rzowi Domenicowi Morellemu. W liScie sprzeciwial si¢ wizji Morellego,
ktory chciatby widzie¢ Jagona jako czlowieka matego, krepego i przysa-
dzistego. Kompozytor widziat go jako typ przebiegly i podstepny, jawita
mu si¢ posta¢ chuda i wysoka z waskimi wargami, maltymi, blisko osa-
dzonymi oczyma jak u malp, z wysokim, uciekajacym do tytu czotem
i wyraZnie zarysowana potylica, roztargnione indywiduum, nonszalanc-
kie, sceptyczne, zjadliwe i bedace w stanie méwic rzeczy i dobre, i zle
bez namystu tak, jakby miato na mysli przy tym cos zupelnie innego®.

Otello jest pod wzgledem muzycznym utworem niezwykle spéjnym
i utkanym kunsztownie z licznych motywéw muzycznych, z ktérych
kazdy ma swoje znaczenie. Inspirujacej analizy dzieta pod tym wzgle-
dem dokonat Frits Noske w swoim studium na temat Otella®, ja ogra-
nicze sie do kilku znamiennych przyktadow.

Jak juz zostalo to pokazane na poziomie libretta, takze muzycznie
najbardziej dominujaca postacia opery jest Jago. Przez pierwsze trzy
akty uczestniczy on zreszta nieomal we wszystkich wydarzeniach, od
subtelnych przejawéw jego obecnosci nie jest wolny nawet mitosny duet
Otella i Desdemony koniczacy akt pierwszy (s. 94—108 [144—166]%).

Peten zbiér muzycznych atrybutéw Jagona zaprezentowany jest
w jego pierwszym dialogu z Rodrigiem®. Nalezy do nich skok o oktawe

64 Wulf Konold, op.cit., s. 123.

5 Por. tamze, s. 123.

66 Zob. Frits Noske, ,Otello”: Drama through Structure, w: The Signifier and
Signified. Studies in the Operas of Mozart and Verdi, Hague 1977, s. 133-170.
Badania Noskego na temat motywiki, struktury i znakéw muzycznych w Otellu
stuzyly mi jako podstawa przy niniejszych rozwazaniach.

67 W zwiazku z brakiem numeracji taktéw postuguje sie numeracja stron z tran-
skrypcji opery na glosy i fortepian, z wydania: Otello. Dramma lirico in quattro
atti, versi di Arrigo Boito, musica di Giuseppe Verdi, riduzione per canto e pianofor-
te di Michele Saladino, Ricordi, Milano, b.d. Obok numerdw stron z tego wydania
w nawiasach kwadratowych podaje numery stron z pelnej partytury orkiestrowej,
z wydania: Giuseppe Verdi, Otello. Dramma lirico in quattro atti. Libretto di Arrigo
Boito. Prima rappresentazione: Milano, Teatro alla Scala, 5 Febbraio 1887. Parti-
tura (nuova edizione riveduta e corretta), Ricordi, Milano 1978.

%8 Por. Frits Noske, op.cit., s. 148-157.
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w dot z krétka appoggiaturg, tryl, akompaniament unisono, opadajaca

gama chromatyczna i triole (s. 35 [58]). Kolejne ich omdéwienie pozwoli

dostrzec jasniej ich funkcje w operze®:

Przyklad 3.1. Otello, Akt L, s. 35 [58]
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69 Cytaty muzyczne czerpie z transkrypcji opery na glosy i fortepian, z wyda-

nia: Otello, versi di Arrigo Boito, musica di Giuseppe Verdi, riduzione per canto

e pianoforte di Michele Saladino, op.cit.
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Pierwsza figura — skok o oktawe w dé6t z appoggiatura — zamyka np.
introdukcje orkiestrowa do sceny picia: to, ze Cassio ulegnie namowom
Jagona, by sie napi¢, bedzie w zasadzie poczatkiem rozgrywajacej sie
nastepnie tragedii (s. 59-60 [89-90]). Tenze charakterystyczny skok
oktawowy pojawia si¢ ponadto podczas tej samej sceny w partii wo-
kalnej samego Jagona (s. 60 [90]). Dalej odnajdujemy 6w skok o ok-
tawe z przednutka badz appoggiatura w Credo Jagona (s. 117 [183]),
a wczesniej nieco nawet we wspomnianym pierwszoaktowym duecie
mitosnym Otella i Desdemony, gdy Maur snuje swoje wspomnienia
wojenne (s. [147-149] w fagotach — w transkrypcji fortepianowej ten
motyw jest pominiety). Noske okresla 6w motyw jako zwiazany z kpina
i szyderczym nasmiewaniem sig¢”.

Z kolei druga z wymienionych powyzej charakterystycznych dla Ja-
gona figur muzycznych — tryl — taczy z szyderstwem i cynizmem oraz
z perswazjgy’!. Wérdd niezmiernie licznych przykladéw pojawiania sie
w partiach wokalnych badz orkiestrowych dtugich Jagonowych tryli
nalezy wymieni¢ ponownie scene namawiania Cassia do picia (s. 61
[93 w partii Jagona i jednocze$nie fletéw, obojow, klarnetéw i pierw-
szych skrzypiec], podobnie dalej w tej scenie, liczne szydercze tryle
towarzysza pijacemu juz Cassiowi od s. 65 [99]), Credo Jagona, zna-
mienna scene, podczas ktérej Jago zasiewa pierwsze ziarno watpliwo-
$ci w Otellu co do wiernosci i uczciwosci Desdemony (7Temete, signor,
la gelosia! E un’idra fosca... — Strzez sie, panie, zazdrosci! To mroczna
hydra..., s. 131 [203]) oraz w stanowigcym kontynuacje tej rozmowy
dialogu na poczatku aktu III (s. 204 [305, skrzypce 1 i II oraz altéwki]).
Nadto znaczace zastosowanie trylu ma miejsce tuz przed relacja Jagona
dotyczaca rzekomego snu Cassia o Desdemonie (s. 184 [270, I skrzypce,
a zaraz potem nieco ztowrogo i tajemniczo w niskich rejestrach fagoty
i wiolonczele]) i zwlaszcza w 9. scenie III aktu, gdy Jago triumfuje nad
zlamanym i szarpanym podejrzeniami Otellem pelnym szyderstwa wia-
$nie okrzykiem Ecco il Leone! — Oto wasz Lew! (s. 322 [462] — mozna
powiedzie¢, ze szyderstwo Jagona jest zupelnie jawne, gdyz tryl nie tyl-

70 Frits Noske, op.cit., s. 149: ,The octave leap which seems to have the conno-
tation of sneering (...)"

"1 Tamze, s. 149: ,The trill which occurs more frequently in connection with
Jago’s part often leaves the impression of jeer but also pictures gentle persuasion”.
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ko towarzyszy mu w partiach instrumentalnych, tj. klarnetu, fagotéw,
altéwek i wiolonczeli, lecz takze wystepuje w jego partii wokalnej).

Trzeci z kolei stusznie wyrézniony przez Noskego muzyczny atry-
but Jagona to akompaniament unisono, ze wzgledu na swa charakte-
rystyczno$¢ zapewne pojawiajacy sie rzadziej niz chociazby oméwione
pokrotce tryle. Znajdujemy go oczywiscie w introdukcji do Credo i na-
stepnie w trakcie tego Jagonowego wyznania (s. 114—120 [176-190]).
Ponadto we wspomnianej juz, bardzo istotnej dla rozwoju dramatu
scenie niby-ostrzegania Otella przed zazdroscia (wspomniane ZTemete,
signor, la gelosia..., s. 130—131 [202-203]). Tak samo wazne i znamienne
jest pojawianie si¢ unisono w akcie III podczas sceny rozmowy Jagona
z Cassiem, gdy ten pierwszy specjalnie tak prowadzi konwersacje, by
ukryty uprzednio Otello odnalazl w niej niezbite dowody na romans
Desdemony z Cassiem (s. 244 [377] — w tym momencie Otello wydaje
peten bolesci i zadzy zemsty okrzyk Ruina e Morte! — Zguba i smierc!).
Akompaniament unisono towarzyszy tez scenie zupelnego triumfu Ja-
gona nad Otellem — zaraz potem krzyczy on Ecco il Leone! (s. 320-322
[460—462]. Noske zwraca uwage na analogie migedzy ta sceng a poczat-
kiem dziatan Jagona na s. 17 [30]).

Czwarty z wymienionych istotny atrybut Jagona, pojawiajacy si¢ na-
der czesto w calej operze, to opadajaca gama chromatyczna. Slyszymy
ja juz na samym poczatku opery, cho¢ wtedy moze mie¢ nieco inna
role, a mianowicie wspoéltworzenia nastroju grozy i niepokoju podczas
burzy. Znaczaca na pewno chromatyka wystepuje na s. 17 [30], kiedy to
wedle Noskego zaczyna sie droga Jagona do zniszczenia Otella (o ana-
logii ze sceng triumfu Jagona na s. 320—322 [460—462] wspomniano juz
powyzej). Schromatyzowany jest réwniez przewodni motyw piosenki
o piciu (s. 59-80 [89-122]), wskazujaca na perfidie Jagona opadajaca
chromatyka pojawia sie tez zaraz po upiciu Cassia (s. 84—85 [129]).
Na poczatku aktu II, kiedy Jago w ramach realizacji swojego planu na-
mawia Cassia, by ten prosil o wstawiennictwo Desdemone, opadajace
gamy chromatyczne w smyczkach jasno wskazuja jego prawdziwe za-
miary. Motyw ten, co oczywiste, wystepuje tez w Credo (s. 114—120
[176—190]). Podobnie dzieje sie chwile przed relacjonowaniem przez Ja-
gona Otellowi falszywego snu (s. 182—183 [268]) i w trakcie tej relacji (s.
187 [273]). Odkrywajaca przed stuchaczami perfidie Jagona chromatyka
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towarzyszy réwniez sfowom jego przysiegi Testimon é il Sol ch’io miro...
— Swiadkiem mi storice, (...)/ Ze Otellowi §wiecie daje serce, ramie,
umyst,/ By mu dopoméc w jego krwawym dziele! (s. 195-196 [287]).
Zlowroga i zwiastujaca wplyw manipulacji Jagona chromatyka towarzy-
szy tez trzecioaktowemu dialogowi Otella i Desdemony, gdy zazdrosny
Maur domaga sie od malzonki podarowanej jej chusteczki (jej brak ma
by¢ dowodem zdrady —s. 213, 221 [318, 334]) oraz pod koniec aktu III
po najwiekszym w operze ensemble’u. W akcie IV motyw opadajacej
gamy chromatycznej brzmi w fagotach przed modlitwa Desdemony Ave
Maria, cho¢ w tym przypadku trudno méwic o sygnalizowaniu perfidii
Jagona badz jego manipulacjach, raczej jest to znak pewnego nastroju,
ewentualnie zapowiedz niedalekich tragicznych wydarzen.

I ostatnia wskazana cecha, zazwyczaj zreszta niewystepujaca sa-
modzielnie, lecz towarzyszaca innym motywom, np. opadajacej gamie
chromatycznej, a mianowicie triole. Znajdziemy je zar6wno w piosence
o piciu, jak i na poczatku aktu II (kiedy ma miejsce namawianie Cassia
przez Jagona, by ten pierwszy zwrdcil sie o pomoc do Desdemony),
ponadto w Credo, podczas ostrzegania Otella przed zazdroscia (Temete,
signor, la gelosia...), relacjonowania falszywego snu, duetu zemsty (s.
197 [293] i nn.) itp.

Jago, jak podkreslitam juz wczeéniej, jest — zwlaszcza pod wzgle-
dem muzycznym —najbardziej dominujaca postacia opery. Przypisany
mu i okreslajacy go material melodyczny powinien byl zosta¢ w miare
mozliwosci doktadnie opisany — lub chociaz wskazany — réwniez z tego
wzgledu, ze w powigzaniu z nim ksztaltowane sa tez motywy odnosza-
ce sie do innych bohateréw. Szczegélnie istotnym tu zjawiskiem jest,
nazwane tak przez Noskego, ,working of the poison” (,dzialanie tru-
cizny”)”. Sam Jago dwukrotnie wypowiada stowa Il mio velen lavora
— Moja trucizna dziata (s. 170 i 321 [249 i 459]):

72 Por. tamze, s. 152. Noske okresla to zjawisko jako ,the most important struc-
tural feature of the opera”.
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Przyktad 3.2a. Otello, Akt 11, s. 170 [249]
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Przyktad 3.2b. Otello, Akt 111, s. 321 [459]
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Liczne momenty muzyczne potwierdzajace powyzsze stowa Verdi
wplétt w strukture calego dramatu. Charakterystycznym tego przykfa-
dem jest piosenka o piciu pod koniec aktu I, kiedy to znamienny dla
Jagona, zbudowany na opadajacej gamie chromatycznej swoisty refren
(na stowach Beva con me) po pewnym czasie przejmowany jest i po-
wtarzany przez Rodriga, bezwolne narzedzie w rekach gtéwnego ma-
nipulatora, a pdzniej takze przez zebrany tlum, ulegajacy najwyrazniej
sugestiom Jagona. Najbardziej liczne przyktady ,dziatania trucizny”
widzimy w partii Otella, ktéry z jednej strony nalezy niewatpliwie do
gléwnych postaci dramatu, z drugiej za$ jest w zasadzie najmniej cha-
rakterystyczny — na ksztalt $piewanych przez niego melodii wplywaja
najczesciej melodie przypisane Jagonowi badz Desdemonie.

Jesli chodzi o wplyw Jagona, to rzecz jasna nasila sie on ku $rodko-
wi opery, aby zupelnie wygasna¢ w ostatnich scenach, gdy Otello po
zamordowaniu Desdemony odkrywa prawde. Przyktadem moze by¢
moment w akcie I, kiedy nabierajacy pierwszych podejrzen i cierpiacy
Otello przejmuje charakterystyczng dla Jagona chromatyke (stowa ...nel
chiostro dellanima ricetti qualche terribil mostro... — W zakamarkach
duszy hodujesz jakies straszne monstrum), czemu dodatkowo towa-
rzyszy podkreslajace jego bdl nieregularne frazowanie i niestabilnos¢
tonalna:

Przyktad 3.3. Otello, Akt 11, s. 128 [197-199]

128
ALL? MOLTO PIU MOSSO @ = 152 pausq lunga
4 N e O
2 i [ v - y -y = ”zﬁﬁ
0 %—fff~fﬂ%‘ﬁ*ﬁ*r'_)’:;,ﬂ H‘F S 1 A
< f'{ i ¥ P — —— -
"cie . - - lo, tu sei e . - co dei det-ti miei, net

ALLS MOLTO PIU MOSSO 4 = 152




260 Rozpziat 3

,‘Su /‘El’j — r TH e — —— -\:‘
S — } : A ‘%‘I 1 L 1
5 . E—— — - ——
chio . o - stro del _ - fa. _-n . ma ri . -
fu he 29002 3 3 pm—— p—
r* Jra— 1 g — e -y % }
s rssrsss = -
03} 1 - R - i | Sy it et B B
mf
| E “E —
© “©
TEN
I ' N T~ | | NG A
o o i~ { — gt 11 |
& # = @ s e gl g7
-cet _ 5 T / PORRRIN qual - - che ter_ri _ - hil
ngu 1 Il 1 - \\ 3 1N
y— b —a Y I e b — Y —Ff
:‘—.% 22 1 m e —
[Re R 2 -+ ¥ ﬁ—. #
= =
B! —— ¥—3
= o8
qﬁ- =
Kd =
s

declamato pt Jfrmzpo N
- i oY

q¢ 51023 ¢

Podobne przejmowanie materialu melodycznego od Jagona ma
miejsce w drugoaktowym kwartecie (Jago, Emilia, Otello i Desdemo-
na, s. 158 [235] i nn.) — w tym kwartecie zreszta tylko Desdemona ma
inny material melodyczno-rytmiczny niz pozostata tréjka, tylko ona
bowiem opiera si¢ w swej czystosci i niewinno$ci manipulacjom Jago-
na. Z kolei do Credo Jagona nawigzuje bardzo czytelnie aria Otella Ora
e per sempre addio — Teraz i na zawsze zegnajcie (s. 174 [255]) oraz
w akcie III Otella Dio! mi potevi scagliar — Boze, mogtes mnie doswiad-
czy¢ ztem wszelkiej nedzy (s. 226 [346]). Dzialania trucizny dowodzi tez
zamykajacy akt II duet Otella i Jagona i poczatek aktu III bedacy intro-
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dukcja do dalszej czesci rozmowy Jagona i Otella o rzekomej zdradzie
Desdemony.

Poza przejmowaniem przez pozostate postaci charakterystycznych
dla Jagona opadajacej chromatyki i rytméw triolowych ,,dziatania tru-
cizny” dowodzi wskazany przez Noskego czteronutowy motyw, ktéry
okresla on jako ,Jago’s motif of designing” (motyw tworzenia przez Ja-
gona)”. Motyw ten ma kilka wariantéw, ogélnie jednak podstawowy
jego ksztalt to trzy nuty ulozone wznoszaco w krokach sekundowych,
po ktérych nastepuje skok o wiekszy interwat w dét. W partii wokal-
nej samego Jagona motyw ten pojawia sie na poczatku aktu II podczas
rozmowy ze zdegradowanym Cassiem (stowa Pregala tu, s. 111 [172]):

Przyktad 3.4. Otello, Akt 11, s. 111 [172]

s L qmezzn z'oaf/._,_\\ ﬁ‘!’# — }
g =t f5E 2. s
}_,__b_] U —r——F T + = —F Y=
i 'r L 1 1 Y I } I 4 Li 1
Du . ce del no.stro Du . C€jurrrnrennene SOb per es_saeivi.ve. Prega.la
1] A
= 1 — } y d—s T——
Ll & ry rd
morm/io ed allarg’ u col canto
L - A -—
;e id 1
/-\.5 -\' 0’ £ —
J ﬁ' { 7 T 17 Il ¥- i'J ;4 % D r ; }
tu, quell’a . ni.ma cor. te.se per tein - ter.ce - da
B
0 e — /J-: P P —

tmitando ——

o B 1
2 T
75 —2

W*' K I i 1 T | ) o Y 1T
e " I g : & >
o =R e e
L, - :

Znajdziemy go tez w Credo oraz zaraz po nim, gdy Jago obserwuje
rozmawiajacych w ogrodzie Cassia i Desdemone, a takze w scenie Te-
mete, signor, la gelosia (s. 131 [204]). Znamienne jest tez pojawienie sie

73 Por. tamze, s. 155.
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tego motywu po relacji falszywego snu (s. 189 [276]) i podczas rozmowy
Jagona z Cassiem, ktérej przystuchuje sie ukryty Otello (s. 241 [371]).
Ukoronowaniem dziatan Jagona jest Smier¢ Desdemony i ostateczny upa-
dek Otella, dlatego ,motif of designing” poprzedza bezposrednio mo-
ment uduszenia Desdemony przez zniszczonego zazdroscia Maura (s.
350 [506]) i po raz ostatni wystepuje chwile po uduszeniu (s. 352 [509]).

Pozostaje jeszcze napisa¢ o dwdch motywach nienalezacych wpraw-
dzie do charakterystyki muzycznej Jagona, ale bezposrednio zwiaza-
nych z realizacja jego planu. Chodzi o wystepujace takze w innych
operach Verdiego i innych operach tego czasu motywy losu i §mierci™.

Motyw losu to, ogdlnie rzec biorac, akord z seksta mata, ktéra roz-
wiazuje sie na kwinte, przy czym czesto pierwsza postaé akordu wy-
stepuje albo jako appoggiatura, albo podkreslona jest akcentem. Ten
uktad harmoniczno-rytmiczny jest kazdorazowo powtarzany pare razy
z rzedu. W Otellu motyw losu zostaje zastosowany kilkakrotnie, m.in.
w scenie rozmowy Jagona z Cassiem podstuchiwanej przez ukrytego
Otella (s. 241 [372]):

Przyktad 3.5. Otello, Akt 111, s. 241 [372]
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O motywie $mierci w operach XVIII — i XIX-wiecznych Noske pisze szerzej
w szkicu The Musical Figure of Death (w: E. Noske, The Signifier and Signified...,
op.cit., s. 171-215). Zwlaszcza figura $mierci zastuguje wrecz na miano toposu,
jako ze przewijala si¢ — mniej lub bardziej oryginalnie zastosowana — w licznych
operach XVIII i XIX wieku, najpierw u kompozytoréw francuskich, a potem —
gléwnie za sprawa Simone Mayra — takze we wloskich.
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— a takze chwile pdzniej, gdy zrozpaczony Otello wykrzykuje Ruina
e Morte! (s. 244 [377]). Zlowrogi los Otella podkreslony zostaje réwniez
na koniec aktu III po triumfie Jagona, po jego stowach Ecco il Leone
(s. 323 [463]) oraz na samym poczatku aktu IV, gdy Desdemona w prze-
czuciu wlasnej $mierci prosi Emilie o pochowanie jej w sukni $lubnej
(s. 326 [468]). Ostatni raz motyw losu zostaje wpleciony w muzyke
w chwili wejscia Otella do sypialni Desdemony, kiedy zazdrosny Maur
zamierza udusic¢ rzekomo wiarofomna zone (s. 343 [495]).

Z kolei motyw $mierci sygnalizowany jest nie przez uksztaltowanie
harmoniczno-melodyczne, lecz przez rytmiczne. Noske zwraca uwage
na wystepowanie w operach wtoskich i francuskich XVIII i XIX wieku
trzech pokrewnych wersji tego motywu, ktére moga by¢ opisane za
pomoca terminologii zaczerpnietej z antycznej metryki. Sa to: anapest
(dwie trzydziestodwdjki i 6semka), podwdjny jamb (cztery trzydzie-
stodwéjki i 6semka) oraz peon (trzy trzydziestodwojki i 6semka)”.
W Otellu znajdujemy wszystkie trzy postacie tego motywu’®. Pierwsze
wystapienie moze by¢ interpretowane dwojako. Otello podczas zamy-
kajacego akt I duetu mitosnego $piewa o swoim dotychczasowym zy-
ciu spedzonym na réznych polach bitew. Towarzyszacy tej opowiesci
motyw $mierci moze odnosic si¢ zaréwno wprost do $§mierci podczas
walki, jak i w zawoalowany sposéb wskazywac na tragiczny koniec ko-
chankéw. Mniej watpliwosci budza kolejne prezentacje omawianego
motywu: w arii Otella Ora e per sempre addio (s. 176 [259]), potem
w duecie Otella i Jagona na koniec aktu II Si, per ciel — Przysiegam na
niebo (zaraz po trzykrotnym wykrzyknieniu Otella Sangue! — Krwi!,
s. [283] — w wyciagu fortepianowym motyw nie jest uwzgledniony —
i w czesci A’ tegoz duetu, s. [291]). Pigkne muzycznie uzycie motywu
$mierci ma miejsce w trzecioaktowym duecie Otella i Desdemony, gdy
ona $piewa Ester refacta fisso lo sguardo tuo tremendo, in te parla una

7> Por. tamze, s. 172.

76 Noske zauwaza, ze wiekszo$¢ zastosowan muzycznej figury $mierci byta ra-
czej rutynowa, motyw ten pojawial sie bowiem w sytuacjach oczywistych i bez-
posérednio zwiazanych ze $miercia. Znacznie bardziej wyrafinowane bylo niebez-
posrednio zwiazane z widoczna na scenie akcja uzycie owej figury: ,(...) it may
implicitly — pisze Noske — point to tragic death, although the actual situation in
which it occurs does not give any clue to a fatal issue” (tamze, s. 172).
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Furia... — Przerazona patrze na twaq straszng twarz, wsciektos¢ przez
ciebie przemawia..., s. 218 [326]):

Przyktad 3.6. Otello, Akt 111, s. 218 [326]
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Po raz ostatni ztowieszcza §mier¢ przypomina o sobie, gdy Otello
rzuca Desdemonie w twarz okrutne oskarzenie, nazywajac ja dziwka
(s. [342—343] — w wyciagu fortepianowym motyw ponownie pominiety).

Co wazne, jedyna w zasadzie postacia, ktéra w swej muzycznej cha-
rakterystyce nie poddaje si¢ manipulacjom Jagona, jest Desdemona,
o czym wspomniano juz wyzej. Ciekawe, Ze mimo to jej udzial w roz-
woju akcji jest nieomal zupelnie pasywny — jedyna aktywnos¢, na jaka
sie zdobywa, to powtarzajace sie kilkakrotnie wstawiennictwo u Otella,
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by ten przywrdécil Cassia do task”. Muzyczne $rodki charakteryzuja-
ce Desdemone moglyby uchodzi¢ za bardzo konwencjonalne, jednak
zyskuja na znaczeniu, jesli mamy swiadomo$¢, ze sa one ksztaltowane
rowniez jako przeciwienistwo muzycznych atrybutéw Jagona. Desde-
mona zatem niemal w ogoéle nie wykorzystuje figur melodycznych i ryt-
micznych przypisanych manipulatorowi’®. Nader wyraznym sygnalem
przeciwstawienia sobie tych postaci jest ensemble w akcie II, podczas
ktérego Desdemona $piewa tak charakterystyczna dla Jagona opadajaca
game, ale jest to po pierwsze gama nie chromatyczna, lecz diatoniczna,
po drugie za$ dZzwieki powiazane sa nie w triole, lecz w duole (Vien,
ch’io tallieti il core, ch’io ti lenisca il duol — ChodZz, uraduje twe serce,
ukoje twdj bol, s. 164 [241]):

Przyklad 3.7. Otello, Akt 11, s. 164 [241]
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77 Por. Frits Noske, ,Otello” Drama through structure..., op.cit., s. 157—158.

78 Kilkakrotnie w partii Desdemony pojawiaja sie triole, jednak ich obecnos¢
jest wyraznie podyktowana wymogami prozodii (por. np. s. 226, 228, 230, 338—
-339, 418-420, 425, 429, 432434, 436438, 444—450, 467, 469, 471-474, 477,
481-482, 485, 498-491, 501 partytury). Ciekawostka jest tez, ze o ile w partii
wokalnej Jagona 23 razy wystepuja przednutki, o tyle §piew Desdemony jest
przednutkami ozdobiony tylko piec razy.
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W trakcie catego tego ensemble’u Desdemona jest jedyna posta-
cig na tle pozostatej trojki (Jagona, Emilii i Otella), ktdrej przypisano
inny material melodyczny (o czym byla tu mowa juz wczesniej). Tyl-
ko ona prowadzi $§piewnag, diatoniczna melodie w wyraznie dtuzszych
wartosciach”, w dlugich, ptynnych frazach. Taki typ melodyki, rytmiki
i frazowania jest zreszta dla niej charakterystyczny w calej operze, nie-
rzadko wiaze sie to z prostszg, o silnych korzeniach tonalnych harmo-
nika. Najczestszym okresleniem wskazujacym charakter jej $piewu jest
dolce (ewentualnie dolcissimo, obydwa doprecyzowywane przez canta-
bile).

Muzyczne zabiegi Verdiego, wydobywajace cechy postaci i relacje
pomiedzy nimi, pozostaja w pelnej spdjnosci z gra charakteréw i uczué
wpisang w libretcie Boita. Dzigki kooperacji dwdch artystéw Otello sta-
nowi, rzec mozna, perfekcyjne wcielenie idei dzieta operowego jako ta-
kiego, w ktérym pelna jako$¢ rodzi sie z unikatowego zespolenia poezji,
muzyki i teatru.

3.6. Wrocilismy! Oto jestesmy! — narodziny Falstaffa

Po sukcesie Otella w 1887 roku 74-letni juz wéwczas Verdi nie plano-
wal pisania nastepnej opery. Ledwo dwa lata pdzniej jednak, dzieki roz-
mowom z Boitem, zaczal coraz $mielej — cho¢ nie bez nawracajacych
watpliwosci — myslec o realizacji planu, z ktérym nosit si¢ od lat.

W kwietniu 1889 roku Verdi odwiedzil Mediolan i podczas tej wizy-
ty przynajmniej kilka razy widzial si¢ z Boitem. Potem spotkali si¢ po-
nownie pod koniec czerwca, gdy kompozytor zatrzymat si¢ w Medio-
lanie w drodze do Montecatini. To wlasnie w tym czasie narodzita sie
idea wspdlnego napisania Falstaffa. Ledwo rok p6zniej Giulio Ricordi
w ,Gazzetta musicale di Milano” oficjalnie oglosil, ze praca nad dzietem
jest w toku. W artykule Ricordiego znalazla sie tez informacja o tym, ze
Verdi z zamiarem napisania opery komicznej nosil si¢ od lat, zamiar 6w

7 Réwniez ciekawostka, lecz w tym kontekscie znaczacy, jest liczba szesnastek,

tj. nut o najmniejszych warto$ciach rytmicznych, w partii kazdej postaci podczas
tego ensemble’u — u Jagona znajdziemy ich 103, u Emilii — 61, u Otella — 71,
a u Desdemony — tylko dwie, i to na samo zakornczenie sceny.
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jednakze nie dochodzit do skutku gléwnie ze wzgledu na niemoznosc
znalezienia odpowiedniego tematu. Sytuacja zmienita sie, jak relacjo-
nowal Ricordi, dzieki Arrigowi Boitowi — to on podsunat Verdiemu
wlasciwy temat, w kilka godzin sporzadziwszy pierwszy szkic fabuly
dzieta zatytutowanego Falstaff, czerpiacego z kilku sztuk Shakespeare’a.

Jakkolwiek to faktycznie Boito zdotal przekona¢ Verdiego do pracy
nad Falstaffem, to sam temat nie mégt by¢ jego wytacznym pomystem:
kompozytor myslal nad nim przypuszczalnie od lat, a jesli nawet nie
znal opery Salierego z 1799 r. pod tym tytulem, to niemal niemozliwe
jest, by nie slyszal o pochodzacej z 1849 r. wloskiej wersji opery Nicolaia
Die lustigen Weiber von Windsor. Juz w 1868 r. w prasie pojawialy sie
wiadomosci, ze Verdi przygotowuje opere Falstaff na podstawie libret-
ta Ghislanzoniego — obydwaj artysci zaprzeczyli wéwczas tym plotkom,
niemniej jednak nalezy stwierdzi¢, ze temat z jakich$ przyczyn powracat.

Rozméwiwszy sie z Boitem w czerwcu 1889 roku, juz z Montecatini
6 lipca kompozytor napisal do niego list peten entuzjazmu, omawiajac
pierwsze szczegoly libretta: ,Nim zabralem si¢ do Paniskiego szkicu,
przeczytalem ponownie Wesofe kumoszki, dwie czes$ci Henryka IV oraz
Henryka V.1 moge jedynie powtdrzy¢ »znakomicie«, gdyz niemozli-
wym bytoby zrobi¢ to lepiej niz Pan.

Wielka szkoda, ze zainteresowanie (to nie Pana wina) nie narasta
caly czas az do konca. Kulminacje stanowi final drugiego aktu. Poja-
wienie sie geby Falstaffa posrdd prania etc. stanowi przejaw genialnej
inwencji komicznej.

Boje sie takze, ze ostatni akt, mimo jego elementéw fantastycznych,
moze okazac sig¢ slaby, z tymi jego wszystkimi drobnymi numerami,
piosenkami, ariettami etc., etc. Sprowadza Pan z powrotem Bardolfa!
Czemuzby zatem nie sprowadzi¢ takze Pistoli i nie pozwoli¢, by popet-
nili razem jakie$ malenkie, albo duze, drafistwo?

Ma Pan tylko dwa $luby! Tym lepiej, poniewaz maja niewiele wspoél-
nego z gléwnym nurtem akgcji.

Dwa sady poprzez wode i poprzez ogien wystarcza, by stosownie
ukarac Falstaffa, cho¢ chcialbym go zobaczy¢ takze solidnie obitego.

Tak tylko gadam... prosze nie zwraca¢ na to uwagi. Teraz mamy zu-
pelnie inne rzeczy do oméwienia dotyczace tego Falstaffa czy tez Wdo-
wek, ktére jeszcze dwa dni temu pozostawaly tylko w sferze marzen,
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a teraz nabieraja ksztaltéw i moga stac sie rzeczywistoscia! Kiedy? Jak?...
Ktéz to wie!! Napisze o tym do Pana jutro lub potem™.

Zaledwie dzien pézniej rados¢ Verdiego z nowego wyzwania zostaje
stlumiona przez powazne obiekcje: ,Tak dlugo, jak bfadziliSmy po $wie-
cie idei, wszystko nam sprzyjalo; ale nagle zeszlismy na ziemie i staneli-
$my wobec praktycznych pytan, watpliwosci, a onie§mielenie wzroslo.

Czy szkicujac Falstaffa, pomyslal Pan kiedykolwiek o moim niezwy-
kle zaawansowanym wieku? Dobrze wiem, co Pan na to odpowie, prze-
sadzajac co do stanu mego zdrowia, dobrego, znakomitego, mocnego...
I przyjmijmy, ze tak jest; niemniej jednak musi si¢ Pan ze mna zgodzic,
ze podejmujac sie takiego zadania, mégtbym zostac oskarzony o wielka
zuchwalo$¢! A co, jesli wysitek bylby dla mnie nadmierny? A co, jesli nie
zdotam dokonczy¢ muzyki?

Wtedy Panski czas i praca bylyby na prézno! Nie chciatbym tego
nawet za cale zloto tego $wiata. Ta mysl jest dla mnie niezno$na; tym
bardziej nieznosna jesli, piszac Falstaffa, miatby Pan nawet nie porzu-
ci¢, lecz cho¢by odlozy¢ Nerone lub opézni¢ moment jego wystawienia.
Bylbym obwiniany o to op6znienie i na ma glowe posypalyby sie gromy
publicznej zlosliwosci.

Jak zatem obejs¢ te przeszkody?... Czy moze Pan odeprzeé moje
obiekcje? Chcialbym, zeby Pan mégl, ale nie wierze, by bylo to moz-

80 Carteggio Verdi — Boito, op.cit., vol. 1, s. 142: ,Prima di leggere il vostro

schizzo ho voluto rileggere le Allegre Comari, le due parti dell’Enrico IV, e 'En-
rico V; e non posso di ripetere benissimo, ché non si poteva far meglio di quello
che avete fatto Voi. Peccato che l'interesse (non ¢ colpa vostra) non aumenti
sino alla fine. Il punto culminante ¢ al finale del second’atto; es ¢ vera trovata
comica l'apparizione del muso di Falstaff fra la bianchieria et. Temo anche che
l'ultimo Atto, malgrado quel po’ di fantastico, riesca piccolo con tutti quei piccoli
pezzi Canzoni Ariette et et. Voi fate ricomparire Bardolfo! e perché non fareste
ricomparire anche Pistol, e tutti e due, per commettere qualche piccola o grossa
biricchinata? — Dei matrimoni ne fate due soli! Tanto meglio ché si legano poco
all'intrigo principale. Le due prove dell'acqua e del fuoco bastano per ben punire
Falstaff: nonostante mi sarebbe piaciuto di vederlo anche ben ben bastonato —
Dico cosi per dire... e non badate a quel che dico. Ora abbiamo ben altre cose
a communicarci (sic!), onde questo Falstaff o Comari che era due giorni fa nel
mondo dei sogni, ora va prendendo corpo, e puo diventare una realta! Quando?
Come?... Chi sa!! Ve ne scrivero domani o dopo”.
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liwe. Tak czy siak, przemys$lmy to (i prosze zadbac o to, by nie robit
Pan niczego, co mogloby zaszkodzi¢ Panskiej karierze), a jesli znajdzie
Pan jeden argument wspierajacy Pana racje, ja za$ znajde sposéb, by
ujac sobie, powiedzmy, dziesiec lat, wtedy... Co za rados$¢! Méc znowu
powiedzie¢ Publicznosci:

Wrdcilismy!!

Oto jestesmy!I"'.

W odpowiedzi Boito napisal dwa listy — zapewne otrzymujac po-
wyzsze wiadomosci dzienh po dniu, w pierwszym zawierajac ogélna
refleksje na temat komedii, a w drugim kojac obawy kompozytora.
Niewatpliwie bez tej determinacji librecisty trudno byloby samemu
Verdiemu podja¢ decyzje o przystapieniu do pracy.

Analizujac zatem wlasciwos$ci komedii, Boito zauwaza: ,Nie mam co
do tego watpliwosci: trzeci akt jest najzimniejszy. A to w teatrze oznacza
klopoty. Niestety jest to prawo wspdlne dla wszystkich teatréw komicz-
nych. Tragedia ma prawo przeciwne. Zblizanie sie katastrofy w tragedii
(czy to dajacej sie przewidzied, jak w Otellu, czy to niespodziewanej, jak
w Hamlecie), genialnie zwigksza zainteresowanie, poniewaz jej zakoncze-
nie jest straszne. Dlatego ostatnie akty tragedii sa zawsze najpiekniejsze.

W komedii, gdy wezel ma sie rozwiazad, zainteresowanie zawsze
stabnie, poniewaz zakonczenie jest szczesliwe.

81 Tamze, s. 143: ,Finché si spazia nel mondo delle idee tutto sorride, ma quan-

do si mette un piede a terra, all’atto pratico nascono i dubbj (sic!) gli sconforti.
Voi nel tracciare Falstaff avete mai pensato alla cifra enorme de’ miei anni? So
bene che mi risponderete esagerando lo stato di mia salute, buono, ottimo, ro-
busto... E sia pure cosi: cio malgrado converrete meco, che potrei essere tacciato
di grande temerita nell'assumermi tanto incarico! — E se non reggessi alla fatica?!
— E se non arrivassi a finire la musica? — Allora voi avreste sciupato tempo e fa-
tica inutilmente! Per tutto I'oro del mondo io non lo vorrei. Quest’idea mi riesce
insopportabile; e tanto pid insopportabile, se Voi scrivendo Falstaft, doveste, non
dire abbandonare, ma solo distrarre la vostra mente da Nerone, o ritardare l'epo-
ca delle produzione. Io sarei accusato di questo ritardo, ed i fulmini della mali-
gnita pubblica cadrebbero sulle mie spalle. Ora come superare questi ostacoli?...
Avete Voi una buona ragione da opporre alle mie? Lo desidero, ma non lo credo.
Pure pensiamoci (e badate di non far nulla che possa nuocere alla vostra carriera)
e se Voi ne trovaste una per una parte, ed io la maniera di levarmi dalle spalle una
dieci d’anni, allora... Che gioja! Poter dir al Pubblico: Siamo qua ancora!! A Noi!"
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Ostatnio czytal Pan ponownie Goldoniego i prosze przypomniec
sobie, jak w ostatnich scenach, cho¢ caly cudowny kontekst dialogu
i charakteréw pozostaje uroczy, akcja zwalnia prawie zawsze, a wraz
z nig stabnie zainteresowanie. W Wesofych kumoszkach nawet Shake-
speare przy swoich umiejetnosciach nie zdotal uciec temu ogélnemu
prawu. I podobnie Moliere, i podobnie Beaumarchais, i podobnie Ros-
sini. Ostatnia scena Cyrulika zawsze wydawala mi si¢ mniej piekna od
reszty. Prosze mnie poprawié, jesli sie myle.

W komedii jest moment, gdy publiczno$¢ méwi sobie: »To koniec,
mimo ze na scenie koniec jeszcze nie nadszedt.

Wezel nie moze by¢ rozwiazany, nie bedac wczes$niej poluzowanym,
a kiedy juz jest poluzowany, rozwiazanie zostalo przewidziane i zainte-
resowanie zniknelo.

Komedia rozwigzuje wezel; tragedia rozrywa go lub przecina. Zatem
trzeci akt Falstaffa w rzeczy samej jest najbardziej chtodny. Ale po-
niewaz jest taki w wyniku dziatania ogélnego prawa, klopot jest mniej
powazny, nizby sie¢ wydawal”®%. W dalszej czesci listu librecista wskazuje
konkretne rozwiazania, ktére pozwola éw ,,zimny” trzeci akt ,,ociepli¢”
— miedzy innymi poprzez wykorzystanie komicznego potencjalu tkwia-

82 Tamze, s. 144—145: ,Non c’& dubbio: il terzatto & il piti (sic!) freddo. E questo,

sul teatro, &€ un guajo (sic!). — Sventuratamente codesta ¢ una legge comune del
teatro comico. Il tragico ha la legge opposta. L'avvinarsi della catastrofe in una
tragedia (sia prevveduta come nell'Otello, o imprevveduta come nel’Amleto)
aumenta prodigiosamente l'interesse perché il suo fine ¢ terribile. — Cosi (sic!)
gli ultimi atti delle tragedie sono sempre i pit1 belli. — Nella commedia quando il
nodo sta per sciogliersi l'interesse diminuisce sempre perché il suo fine é lieto.
Ella ha riletto recentemente Goldoni e si rammentera come nell'ultime scene, pur
rimanendo ammirabile tutto il meraviglioso contesto del dialogo e dei caratteri,
l'azione decada quasi sempre e l'interesse con essa. — Nelle gaje comari (sic!),
Shakespeare, con quel po’ po’ di polso che aveva, non ha potuto sottrarsi neppur
esso a codesta legge comune. — E cosi (sic!) Moliére, e cosi Beaumarchais e cosi
Rossini. L'ultima scena del Barbiere mi &€ sempre parsa meno mirabile del resto. —
Se m’inganno, mi corregga. Nella commedia c’¢ un punto in cui in platea si dice:
¢ finita e invece, sulla scena, non é finita ancora. Un nodo non puo esser sciolto
senza essere allentato prima, e quando ¢ allentato si prevede come si sciogliera
e l'interesse € sciolto prima del nodo. La commedia disfa il nodo, la tragedia lo
rompe o lo taglia — Dunque il terz’atto del Falstaft e certamente il pit freddo. Ma
perché & una legge comune che lo sia, il guajo € meno serio di quello che si creda”.
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cego w scenach z udziatem samego Falstaffa oraz przez wysuniecie na
plan pierwszy watku milosnego pomiedzy Nannetta i Fentonem.

W drugim liscie, przestanym razem z powyzszym, Boito z pasja stara
sie zaprzeczy¢ watpliwo$ciom Verdiego — podobnie jak w przypadku
Otella wptyw librecisty na podjecie pracy przez kompozytora wydaje
sie szczegélny: ,Prawda jest taka, ze nigdy nie mysle o Paniskim wieku,
ani gdy z Panem rozmawiam, ani gdy do Pana pisze, ani gdy dla Pana
pracuje.

To Pan si¢ myli.

Wiem, ze Otello dopiero skonczyl dwa lata i ze, jak Panu pisalem,
zostal zaprezentowany, jak powinno by¢, rodakom Shakespeare’a. Lecz
jest jeszcze powazniejszy powdd niz wiek i oto on: powiedziano Panu
po Otellu: »Nie da sie skonczy¢ lepiej'«. To znakomita prawda i zawiera
wielka oraz niezwykle rzadka pochwale. To jedyny powazny argument.
Powazny dla naszych wspétczesnych, nie dla Historii, ktéra ponad
wszystko osadza zasadnicza warto$¢ ludzi. I jednak to bardzo rzadkie
ogladag, jak zycie artysty podsumowuje miedzynarodowy triumf. Otello
jest tym triumfem. Wszystkie inne obiekcje — wiek, sita, Pariska praca,
moja praca etc., etc. — nie maja znaczenia i nie stoja na przeszkodzie
podjeciu nowej pracy. Skoro zobligowal mnie Pan do méwienia o mnie
samym, powiem Panu, ze pomimo zaangazowania w Falstaffa, ktére-
go sie podejme, bede mdgl ukoniczy¢ moja wlasna prace w ustalonym
terminie. Jestem tego pewien. Przejdzmy zatem do innych watpliwosci.

Nie wierze, by zmeczylo Pana pisanie opery komiczne;j.

Tragedia czyni osobe piszaca ja w istocie cierpigcg: umyst poddany
jest bolesnym wplywom, ktére chorobliwie pobudzaja nerwy.

Lecz zarty i $miech w komedii rozweselaja umyst i cialo. (...)

Cate zycie chcial Pan znalez¢ dobry temat na opere komiczna. To
znak, ze w Panskim moézgu znajduje sie szlachetna, wesota sktonnos¢
do sztuki; instynkt jest dobrym doradca. Jest tylko jeden sposéb, by
zakonczy¢ lepiej niz Otellem — zakonczy¢ triumfalnie Falstafferm”.

8 Tamze, s. 145-146: ,Sta il fatto che non penso mai alla sua eta né quando le

parlo, né quando le scrivo si fa intendere come deve ai compaesani di Shakespe-
are. Ma c’¢ un ragionamento pit forte che non sia quello dell’eta ed & questo: S&
detto di Lei dopo I'Otello: € impossibile finir meglio! Questa € una gran verita che
racchiude una grande e rarissima lode. Questo ¢ il solo argomento grave. Grave
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»Amen; i niech tak bedzie! Robmy zatem Falstaffa!”®* — przystaje
przekonany Verdi 10 lipca 1889 roku. Niespelna cztery lata p6zniej Fal-
staff $wiecit swéj triumf w La Scali.

3.7. Historyczny i spoteczny kontekst, w ktéorym
powstawal Falstaff

Lata 1861 (rok ogloszenia powstania Krolestwa Italii) do 1914 stano-
wia w historii Wloch osobna epoke. Szczegdlnie gteboka przemiana
zaszta we wloskim spoteczenstwie w latach 80. XIX w., kiedy to gltéw-
nym tematem toczacej sie dyskusji spolecznej bylo stworzenie narodu
wloskiego — zgodnie z niegdysiejszym wezwaniem z 1861 r. Massima
D’Azeglio: ,,Stworzylismy Wlochy, teraz musimy stworzy¢ Wiochéw”®.

Chcac zatem stworzy¢ naréd, nalezy znalez¢ jego korzenie i trady-
cje, na ktorej mogtby sie oprze¢ — do takich dziatan nalezaly obchody
w 1865 r. 600. rocznicy narodzin Dantego na dziedzificu Santa Croce
we Florencji.

Wsréd muzykoéw najbardziej zaangazowany w tworzenie podwalin
panstwa i narodu wloskiego byt Giuseppe Verdi — do jego dziet o tym
$wiadczacych naleza projektowana w 1869 r. Messa per Rossini i stwo-

pei contemporanei, non per la Storia la quale vuol valutare anzitutto il valore
essenziale degli uomini — Pure ¢ raro assai di vedere conchiusa una vita d’arte
con una vittoria mondiale. L'Otello & questa vittoria. Tutti gli altri argomenti: eta,
forza, fatica sua, fatica mia ecc. ecc. non valgono e non sono degli ostacoli ad
un nuovo lavoro — Poiché Lei mi sforza a parlare di me le diro che non ostante
I'impegno che assumerei col Falstaff potro terminare il mio lavoro nel termine
promesso — Ne sono sicuro. — Passiamo agli altri dubbi. Lo scrivere un opera
comica non credo che la affaticherebbe. La tragedia fa realmente soffrire chi la
scrive, il pensiero subisce una suggestione dolorosa che esalta morbosamente
i nervi. Ma lo scherzo e il riso della commedia esilarano la mente e il corpo. (...)
Lei ha desiderato tutta la sua vita un bel tema d'opera comica, questo ¢ un indizio
che la vena dell’arte nobilmente gaja (sic!) esiste virtualmente nel suo cervello;
l'istinto € un buon consigliere. C’¢ un modo solo di finir meglio che coll’Otello ed
¢ quello di finire vittoriosamente col Falstaff"

84 Tamze, s. 147: ,Amen; e cosi sia!”

85 Cyt. za: Emanuele Senici, Verdi’s ,Falstaff” at Italy’s Fin de Siécle, w: ,Musical
Quarterly” 85/2 (lato 2001), s. 275.
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rzone ku pamieci Aleksandra Manzoniego w 1874 r. Requiem. Na temat
(nigdy niezakoniczonej) mszy dla Rossiniego pisal Verdi do dyrygenta
Angela Marianiego: ,Powinien pan zrozumie¢, ze moje »ja« zniklo i je-
stem teraz tylko pidrem zapisujacym kilka nut i reka oferujaca swoj
udzial w organizacji patriotycznego swieta (...). Coz to ma za znaczenie
zatem, ze kompozycji brak jednosci? (...) Wystarczy przeciez, ze nadej-
dzie dzien, bedzie miala miejsce ceremonia i, méwiac krétko, wydarze-
nie historyczne — prosze to dobrze zapamietac, wydarzenie historyczne
— zaistnieje”®.

Verdi ponadto dziatal na rzecz wykreowania siebie na jednego
z patres patriae, o czym $§wiadczy chocby jego przyjecie cztonkostwa
w Izbie Deputowanych w 1861 r.

Buzujacy od patriotycznych emocji klimat spoteczny zaczal ulegac
zmianie okolo 1880 r. Proces tworzenia spoleczenstwa wloskiego za-
czeto uwazac za zakonczony i przystapiono do rozliczania osiagniec
i niepowodzen. W 1885 r. historyk Pasquale Villari pisze w przedmowie
do swych Lettere meridionali, ze Wtochy cierpia na ,chroniczna cho-
robe, ktérej nie mozna ukry¢ ani ktérej nie da sie zaprzeczy¢” Podob-
ng opinie wyraza wczesniej, w 1882 r., poeta Giosue Carducci: ,piekna
legendarna epoka wloskiej demokracji jest skoriczona (...). Caly naréd
wchodzi w faze wzburzenia i ewolucji, faze, w ktdrej potrzeba bedzie
duzo prozy, by¢ moze ztej prozy, lecz na pewno nie poezji”¥.

Ogodlnie retoryka znana z lat 60. i 70. zostata nastrojona na nowe
tony: nie chodzito juz o budowanie spoleczenstwa, lecz o zaprezen-
towanie Wtoch jako dojrzalego narodu na arenie miedzynarodowe;j.
Lecz wtedy wlasnie zaczeto dostrzegac¢ przepasc dzielaca oficjalny wi-
zerunek narodu od rzeczywisto$ci. Euforia tworzenia ustapita deziluzji
i rozczarowaniu.

W tym wlasnie momencie pojawil sie Falstaff. Poczatkowo wzbudzit
gléwnie entuzjazm krytyki, ktéra uderzata w tony patriotyczne, a nawet
nacjonalistyczne, jak w recenzji wydrukowanej w ,,L'Italia del popolo™:
»Dzien dzisiejszy jest jak jeden z tych wielkich dni, ktérych $wiadkami
bylismy w swej mtodosci, wspaniatych dni walki o niepodlegtos¢, gdy

86 Cyt. za: tamze, s. 276-277.
87 Cyt. za: tamze, s. 277.
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wszystko zdawalo sie tak piekne, rézane, obiecujace... Na moment za-
pomnieliSmy o nieustannej trosce naszej egzystencji, o patrzeniu na
naszg ojczyzne tak bardzo inaczej, nizby$my chcieli i nizeSmy marzyli.
Verdi, jeden z najstarszych Wtochéw, udowadnia, ze sa jeszcze w na-
szej starczej rasie przyklady nieprzemijajacej mtodosci (...). O mlodosci,
kt6z nas uslyszy, ludzie malej wiary, rozpaczajacy tak czesto nad nasza
ojczyzna i jej przyszloscia, podazajcie za tym przykladem! O mlodosci,
uczcie sie i pamietajcie”®.

Verdi, symbol Risorgimenta, zostal przywotany jako ten, ktory jesz-
cze raz moze zainspirowaé Wtochéw. Tak postrzegana premiera Fal-
staffa miataby da¢ powdd do nowego $wigta narodowego, niemal jak
wspomniane rocznicowe obchody Dantego.

W recenzjach z Falstaffa widac ten entuzjazm i to pragnienie, lecz
zarazem narastajace zmieszanie — w miare uplywu czasu coraz wieksza
cze$¢ publicznosci zaczeta manifestowac swoje problemy ze zrozumie-
niem dziela Verdiego i Boita.

Cala sytuacja rodzita podejrzenia, ze wysitek stworzenia narodu
wloskiego spelzt na niczym lub ze nawet Verdi nie umie juz przemawiac
do catego narodu, lub ze by¢ moze (o zgrozo) nie chce on przemawiaé
do catego narodu®.

W istocie niezwykla zlozonos$¢ arcydzieta, jakim jest Falstaff, za-
réwno na poziomie libretta, jak i muzyki, daje pewno$¢, ze opera ta
jest manifestem, lecz nie tylko, albo moze raczej wcale nie, narodowym.

3.8. Francuski przeklad sztuk Shakespeare’a jako podstawa
libretta Falstaffa

Opinia, ze libretto Arriga Boita do Falstaffa opiera si¢ na Wesotych
kumoszkach z Windsoru Shakespeare’a, jest oczywi$cie pewnym
uproszczeniem i nie wystarczy stwierdzi¢, ze w akcje opery Boito wplott
dodatkowo kilka fragmentéw zapozyczonych z cz. I i II Shakespe-
are’owskiego Kréla Henryka IV — w rzeczywisto$ci bowiem misternie
utkany przez Boita tekst to genialne dzieto, w ktérym intryga bazuje na

88
89

Cyt. za: tamze, s. 279.
Por. tamze, s. 280.
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historii windsorskich zon, posta¢ gléwnego bohatera jednak wywodzi
sie w duzej mierze z dwdch czeséci dramatu o Henryku IV.

Od razu nalezy podkresli¢, ze niebagatelny wplyw na ksztalt libretta
musiato miec to, ze, podobnie jak to zostalo juz opisane w przypadku
Otella, Boito w swojej pracy korzystal przede wszystkim z francuskie-
go tlumaczenia Victora-Frangois Hugo. Tekstu angielskiego librecista
uzywal prawie wylacznie do konsultacji i kontroli, o czym pisze kil-
kakrotnie w listach do Verdiego, i chodzilo przy tym gtéwnie o wyja-
$nianie watpliwosci odnosnie do metryki i akcentuacji (Boito zalecat
Verdiemu, by ten odwotywal si¢ do autorytetu swej zony Giuseppiny
Strepponi w kwestii akcentowania na pierwszej sylabie stéw takich
jak ,Windsor” i ,Falstaff” — sam jednak z rozmystem ztamat w jednym
miejscu te zasade, piszac Quandero paggio di Duca di Norfolk)*™. Nie
ma zadnych podstaw, by przypuszczad, ze piszac Falstaffa, Boito uzy-
wal kiedykolwiek wloskich ttumaczen Shakespeare’a. Podczas gdy co
do Otella sa w korespondencji z Verdim §lady;, iz librecista cho¢ zerkat
do wloskich przektadéw, to w przypadku Falstaffa nie ma o tym mowy.
Notatki i podkreslenia w tekscie $wiadcza, ze podstawa libretta Fal-
staffa bylo kieszonkowe wydanie francuskiego ttumaczenia Hugo z ok.
1883 r.”%. ,Jak wiemy — wyjasnia, badajac te kwestie Michele Girardi —
Wesote kumoszki z Windsoru byly gtéwnym zrédlem Falstaffa. Badanie
woluminu z notatkami Boita pokazuje, jak bez wahania i skrupulatnie
podkreslit on kazdy fragment, ktérego zamierzal uzy¢. Plan komedii,
nawet po zmianach spowodowanych skompresowaniem akcji — elimi-
nacja niektérych postaci, redukcja figli do dwoch, zmiana niektérych
imion i zwigzkéw — zgadza sie z librettem w kazdym detalu. Pomysty
Boita na to, jaki ogdlny zarys przybierze fabula, byly jasne od pierwszej
fazy projektu.

Nieco inne, jednakze, jest traktowanie materialu zapozyczonego
z dwéch czesci Henryka IV, lecz szczegdlnie z cz. 1. Boito podazal za
rozwojem tej fabuly z uwaga, zaznaczajac cate polacie dialogéw, mo-
nologéw i znacznie wiecej. Zwracajaca uwage liczba cyrkumfleksow

% Por. Michele Girardi, French Sources of ,Falstaff” and Some Aspects of Its
Musical Dramaturgy, ttumaczyl William Ashbrook, w: ,The Opera Quarterly”
vol. 11 nr 3 (1995), s. 46.

°l  Udowadnia to szczegolowo Michele Girardi, zob. tamze, s. 46—48.
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umieszczonych przez niego w tekscie jest przejawem jego wzmozonego
zainteresowania konkretnymi fragmentami. Znajduja sie tez [w tekscie]
inne zaznaczenia pokazujace jego intencje podczas rozwoju libretta,
wskazujace, jak niektdre rzeczy mialy by¢ umieszczone w stosunku
do materialu zaczerpnietego z Wesolych kumoszek. Te nie zawsze sa
w swoich ostatecznych miejscach — fakt demonstrujacy, jak uwazne
i dobrze przemyslane bylo jego traktowanie tej materii”®.

Podobnie jak w Otellu wybdr francuskiego tlumaczenia na zasadni-
cze zrédlo libretta byl zapewne podyktowany znajomoscia tego jezyka
przez Boita, poniewaz wladal nim w zasadzie tak dobrze jak wloskim.
Lecz réwniez, jak w tragedii o Maurze z Wenecji, przefiltrowanie Shake-
speare’a przez medium jezyka i kultury francuskiej spowodowane bylo
pewnymi wyborami estetycznymi, ktérych Boito tym samym dokony-
wal. Nie tylko ttumaczenie Hugo, ale takze jego komentarze krytyczne
stanowily dla Arriga inspiracje przy pracy. Przytoczmy cho¢by fragmen-
ty z pism Hugo, wobec ktérych erudyta taki jak Boito nie mégt pozostac
obojetny: ,W rzeczy samej we wspdlczesnej poezji, podczas gdy subli-
macja reprezentowac bedzie dusze oczyszczong przez chrzescijanska
moralno$¢, [groteska] odgrywa role ludzkiej bestii (...). Bedzie ona obej-
mowac wszystkie wynaturzone typy, cala niedoleznos¢, cala brzydote.
W tym podziale na czlowieczenstwo i na stworzenie to on [groteskowy
potwor]| bedzie doswiadczal pasji, uosabial stabosci, popelniat przestep-
stwa; to on bedzie popedliwy, niepohamowany, chciwy, skapy, niegodny
zaufania, zlosliwy, dwulicowy; to on jest Jagonem, Tartuffe’em, Basiliem,
Poloniuszem, Harpagonem, Bartolem, Falstaffem, Scapinem, Figarem.
Piekno ma tylko jeden typ; brzydota ma ich tysiace. (...)

Shakespeare to dramat, dramat opierajacy si¢ zaréwno na grotesce,
jak i na sublimacji, na okropienstwie i §miesznosci, na tragedii i kome-
dii; dramat wyraza prawdziwa nature trzeciego stadium poezji, tego
wspolczesnego. (...)

Wiek terazniejszy jest dramatyczny (...). Ody §piewaja o wiecznosci,
epickie hymny o historii, dramat za$ maluje zycie. Natura pierwsze-
go stadium poezji jest naiwnos¢, natura drugiego — prostota, natura
trzeciego jest prawda (...). Ody widza ideal, epika wielko$¢, dramat jest

92 Tamze, s. 49.
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rzeczywisty. Podsumowujac, trojaka poezja wyplywa z trzech wielkich
zrédel: to Biblia, Homer i Shakespeare™?.

Takie stowa musialy mie¢ znaczenie dla Boita, chcacego farse, jaka
stanowia Wesofe kumoszki, urealni¢, przyblizy¢ do zycia poprzez krzy-
zowanie fragmentéw z kilku tekstéw Shakespeare’owskich, by unikna¢
zarazem zbytniego podobienistwa Verdiowskiej komedii do commedia
dell’arte i wyzwoli¢ ja z pet konwencji XVIII — i XIX-wiecznej opera
buffa. ,Chcial raczej — komentuje to Girardi — obdarzy¢ ducha komedii
tchnieniem, ktére przekroczy wszelkie ograniczenia maniery, podno-
szac utwor do poziomu arcydzieta swiatowego teatru”.

3.9. Shakespeare’owskie Zrodla libretta: Wesofe kumoszki
z Windsoru, Henryka IV cz.1i 11

W jaki sposéb Boito buduje swdj mistrzowski tekst? Bierze na warsz-
tat Wesote kumoszki z Windsoru, w ktérych epizodycznej konstrukcji
i trzech gléwnych kobiecych rolach wyczuwa materiat na libretto. Na-
stepnie dokonuje cie¢ — z ponad dwudziestu postaci w sztuce zosta-
je zaledwie dziesiagtka protagonistéw w operze: Boito usuwa zupetnie
jednego z towarzyszy Falstaffa — Nyma, takze Jana Rugby’ego, stuge
Doktora Caiusa, cala meska reprezentacje rodziny Page’éw, tj. Jerzego
ijego syna Williama. W konsekwencji tych drastycznych cie¢ w rodzie
Page’6w takze Shakespeare'owska Anna Page, panna na wydaniu, jedna
z gléwnych postaci intrygi, staje si¢ Nannetta Ford, jako ze Fordowie
sa u Boita liczniej reprezentowani. Skréty dokonane sg tez w samym
rozwoju akcji, np. z trzech sadéw nad Falstaffem, czy tez psikuséw mu
robionych, zostaja dwa (brak przebieranki Falstaffa za staruszke z aktu
IV Shakespeare’a). Koniec konicéw, Wesofe kumoszki zostaja zreduko-
wane o potowe, inkrustowane zostaja jednakze fragmentami z obu cze-
$ci Kréla Henryka IV — to stanowi bodaj najwazniejsza decyzje Boita,
gdyz te wlasnie fragmenty stanowia zZrédlo wielu najznakomitszych
momentdéw libretta, podnosza ton komedii i ustawiaja posta¢ Falstaffa

93 Cyt. za: tamze, s. 48.

% Tamze, s. 49.
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w zlozonej relacji wobec otaczajacego go $wiata®. Dzieki temu zabie-
gowi — pisze w swoim studium George R. Marek — Falstaff to ,,prawdo-
podobnie najlepsze libretto wszech czaséw. Boito zmienia kupke $mieci
i odrobine ztota w najprawdziwszy kruszec. To jest alchemia”®.

Jednym z najlepszych przyktadéw misternej pracy Boita jest stynna
aria Falstaffa Quandero paggio del Duca del Norfolk ero sottile®”, ktd-
ra jest sprawnie zlozona z wymdwek, jakie Falstaff robi Ksieciu w cz.
1 Kréla Henryka IV: ,Kiedy bylem w twoim wieku, Henryczku, szpon
orfa mégl mnie obja¢ w pasie. Moglem si¢ przecisnac przez pierscien
z palucha kazdego burmistrza” (akt I, sc. IV), i ze wspomnienia, ktére
Sply¢ (Shallow) snuje w rozmowie z Cichala (Silence) w cz. II Kréla
Henryka: ,By! tam tez Jasio Falstaff, dzis sir John, a wtedy mate chlopie,
i paz pana Thomasa Mowbraya, ksiecia Norfolku” (akt III, sc. IT)%.

Inny moment genialnego polaczenia przez Boita w libretcie dwéch
zrédel to skarga Falstaffa otwierajaca akt I1I opery®. Boito na poczatek
wykorzystuje tu przemowe Falstaffa z aktu III, sc. V Wesotych kumo-
szek: ,Toz ci bandyci cisneli mnie do Tamizy z tak spokojnym sumie-
niem, jakby topili §lepe szczenieta, ktérych im suka przysporzyla piet-
nascioro w jednym miocie — a wystarczy spojrze¢ na moje rozmiary,
aby bylo jasne, Ze do tonigcia mam szczegdlne zdolnosci: niech woda
bedzie gleboka jak samo pieklo, ja zawsze wyladuje na dnie. Tym ra-
zem tez bym utonal, gdyby na moje szczescie rzeka przy brzegu nie
byla plytka. A utoniecie to Smier¢, do ktérej czuje odraze, bo od wody
czlowiek puchnie, a co by sie ze mnie zrobito, gdybym jeszcze spuchl!
Wygladatbym jak gora, nie jak przyzwoity topielec”'®.

Do tego wlacza librecista zale Falstaffa z aktu II, sc. IV cz. I Hen-
ryka IV: ,1dz sobie dalej swoja droga, stary Jasiu, umieraj, kiedy za-

% Por. tamze s. 49.

96 George R. Marek, ,Falstaff” — Boito’s Alchemy, w: ,The Opera Quarterly’,
1/2 (lato 1983), s. 71.

7 Por. Roy E. Aycock, Shakespeare, Boito and Verdi, w: ,The Musical Quarter-
ly’, 58/4 (pazdziernik 1972), s. 602—603.

% Wszystkie fragmenty w ttumaczeniu Stanistawa Barariczaka: William Shake-
speare, Henryk IV cz. I i II, Krakéw 1998.

% Por. George R. Marek, op.cit., s. 71-72.

100 \Wszystkie fragmenty w ttumaczeniu Stanistawa Barariczaka: William Sha-
kespeare, Wesote kumoszki z Windsoru, Krakéw 1998.
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pragniesz — jesli to nieprawda, ze mestwo, szlachetne mestwo poszlo
w zapomnienie na tej planecie, to ze mnie wybebeszony $ledz. Nie ma
w calej Anglii trzech uczciwych ludzi do tej pory nie powieszonych,
a jeden z nich utyl i sie starzeje. Boze, dopomoz temu $wiatu, bo to zly

$wiat, powiadam”.

W operze z tych fragmentéw powstaje melancholijna skarga:

lo, dunque, avro vissuto tanti anni, audace
e destro

Cavaliere, per essere portato in un canestro
E gittato al canale co’ pannilini biechi,
Come si fa coi gatti e i catellini ciechi.

Che se non galleggiava per me questepa
tronfia

Certo affogavo. Brutta morte. Lacqua mi
gonfia.

Mondo reo. Non ce pin virtir. Tutto decli-
na.

Va, vecchio John, va, va per la tua via;
cammina

Finché tu muoia. Allor scomparira la vera
Virilita dal mondo.

Ja, ktory tyle lat przezylem jako $miaty
i radosny

rycerz, zostalem wyniesiony w koszu

i wrzucony do wody wraz z kupa brudnej
bielizny,

jakbym byt kotem lub calym miotem §le-
pych kociat.

Gdyby nie utrzymal mnie na powierzchni
moj wielki brzuch,

z pewnoscia bym utonagl. Odrazajaca
$mierc.

O podly $wiecie! Nie ma juz cnoty.
Wszystko upada.

IdZ swoja droga, stary Jasiu; idz,

poki nie umrzesz. Poniewaz szlachetne

mestwo
zniknetlo z tego $wiata'®l.

I jeszcze znakomity monolog Falstaffa: Voi siete ligi allonoro vostro.
Bierze on swdj poczatek w ostrej reprymendzie, ktérej Falstaff udziela
Pistolowi w akcie II, sc. II Wesotych kumoszek, gdy stuga nie chce do-
reczy¢ listu. Potem jednak w operze Falstaff przechodzi do wylozenia
swoich pogladéw na honor, przemawiajac sfowami aktu V, sc. I cz. I
Henryka IV: (...) honor podstawia mi pod nos wizje obowiazku. No tak,
ale co bedzie, gdy ja w swojej obowigzkowosci rusze za ta wizjg, a ho-
nor mi podstawi dla odmiany nie wizje, ale noge?” etc. W Henryku IV
Falstaff snuje te rozwazania zaraz po bitwie, Boito jednak wplata je tak
mistrzowsko, ze bynajmniej nie brakuje nam pierwotnego kontekstu'®.

101 Arrigo Boito, Falstaff, w: tenze, Opere, red. Mario Lavagetto, Milano 1979,

s. 277. Jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie fragmenty libretta w przektadzie
autorki.
102 por, Michele Girardi, op.cit., s. 50-51.
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Przeniesiona z cz. Il Henryka IV (akt I, sc. II) jest réwniez slynna
autocharakterystyka Falstafta z konica opery, mogaca stuzy¢ za motto
calego dziela: Son io che vi fa scaltri larguzia mia crea larguzia degli al-
tri (To ja czynie ich wszystkich madrymi, méj dowcip wytwarza dowcip
w innych), ktéra u Shakespeare’a brzmi: ,(...) jestem nie tylko dowcipny
sam w sobie, ale wytwarzam dowcip w innych”.

Tworzac mozaike z Shakespeare’owskich sztuk, Boito nie ogranicza
sie tylko do zestawiania i splatania rozmaitych fragmentéw wypowiedzi
Falstaffa, lecz w usta swego gléwnego bohatera wktada czasami stowa
zaczerpniete od Ksiecia z obydwu czeéci Henryka IV, a takze od innych
postaci: np. w operze rachunek w gospodzie odczytuje sam Falstaff,
podczas gdy w analogicznej scenie w Henryku IV cz. I robi to Poins
na rozkaz Ksiecia'® — zreszta pojedyncze wersy lub charakterystyczne
zwroty zapozyczone z obu cze$ci Henryka IV i umieszczone w rozma-
itych zmienionych kontekstach w Falstaffie sa liczne i zawsze ciekawe:
przypomnijmy np. moment z cz. I Henryka IV, gdy Bardolf, przepyty-
wany przez Ksiecia po bijatyce, wskazujac swoéj nos, powiada: ,Czy wi-
dzisz, ksiaze, ten ognisty meteor? ten krwawy plomien komety?” (akt II,
sc. IV) — w operze podobne stowa wypowie Bardolfo do Cajusa: Vedi
questa meteora? (akt I, sc. )14,

3.10. Zagadnienia metryki w libretcie — Falstaffjako
estetyczny manifest

Mistrzowskie potaczenie kilku Zrédet w libretcie, ktére stanowi o nowej
artystycznej jakos$ci Falstaffa, to najbardziej rzucajacy sie w oczy, cho¢
nie jedyny przejaw maestrii Boita jako poety. Drugim jest zastosowanie
przez niego kunsztownej metryki, wyszukanych rymoéw i przebogatego
sfownictwa — co omawia w swoim studium James A. Hepokoski'®.
Boito wyrdznia — pisze zatem Hepokoski — poszczegélne sytuacje
badz postaci poprzez zastosowanie dla nich konkretnych metréw po-

103 por, tamze, s. 50.

104 7Zob. James A. Hepokoski, Giuseppe Verdi: ,Falstaff”, ,Cambridge Opera
Handbooks’, Cambridge 1983, s. 27-28. Hepokoski wymienia kilkanascie takich
przyktadow.

105 por, tamze, s. 31-34.
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etyckich. I tak: Fenton i Nannetta zazwyczaj §piewaja do siebie piecio-
sylabowcem (quinari):

Labbra di foco!
Labbra di fiore! (akt II, sc. II, nr 30)

Metrum to powraca w akcie II w drugiej scenie, gdy ukrywaja sie za
zaslona. Nannetta §piewa:

Tutto delira,
Sospiro e riso. (nr 63).

Falstaff w milosnej serenadzie do Alice réwniez uzywa pieciosyla-
bowca (Alfin t'ho colto, akt 11, sc. 11, 10 taktéw po nrze 38).

Windsorskie Zony s3 z kolei charakteryzowane przez szesciosylabo-
wiec (senari), jak w kwartecie z aktu I, drugiej sceny:

Quell'otre! quel tino!
Quel Re delle pancie. (nr 25)

Ponownie metrum to zostaje zastosowane w ensamble’'u w scenie
z koszem na bielizne (akt II, sc. I, 8 taktéw po nrze 59):

Facciamo le visie
D’attendere ai panni.

Co ciekawe, szesciosylabowcem $piewa tu takze Falstaff — ofiara we-
sotych kumoszek.

Sledzacy swoje zony mezczyzni $piewaja oémiosylabowcem (ottona-
ri), jak w kwintecie z aktu I, pierwszej sceny (nr 26):

E un ribaldo, un furbo, un ladro,
Un furfante, un turco, un vandalo.

Podobnie w scenie z koszem na bielizne, przy czym miejscami
o$miosylabowiec podzielony jest pomiedzy kilka postaci (akt II, sc. II,
nr 59):

Se t'agguanto!
Se ti piglio!
Se t'acciuffo!
Se t'accefto!

Bardzo interesujace jest to, ze wiele sposréd wypowiedzi Falstaffa
ma obrazowac jakby jego znaczacy obwdd w pasie — stad zastosowa-
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nie dlugich, czternastosylabowych wersow (settenari doppi), czesto
z dowcipna przerzutnia umozliwiajaca powstawanie dodatkowych ry-
moéw w srodku zdania, jak w monologu na temat honoru (akt [, sc. I, 5
taktéw przed nrem 15):

Il vostro Onor! Che sonore?! che onor? che onor? che ciancia!

Che baia! Puo l'onore riemprivi la pancia?

No.

Osobna charakterystyke maja tez te fragmenty libretta, ktore sa jak
gdyby cytowane — chodzi tu np. o list mitosny Falstaffa do Alice i o so-
net Fentona (jedenastosylabowiec, endecasillabi) oraz o piosenke kro-
lowej wrézek i konicowa fuge (siedmiosylabowiec, settenari).

Niektore fragmenty solowe pisane sg metrem zmiennym, z dowol-
nym zastosowaniem przeplatajacych sie wersow piecio-, siedmio — i je-
denastosylabowych — to tzw. versi sciolti typowe dla wczes$niejszych
oper Verdiego. W ten spos6b napisane jest np. Falstaffowe Va, vecchio
John, monolog Forda E sogno? o realta lub Alice Gaie comari di Wind-
sor! & lora! (ktéry poza piecio — i jedenastosylabowcem zawiera tez cha-
rakterystyczny dla windsorskich zon szes$ciosylabowiec).

Jeszcze jedno blyskotliwe rozwigzanie metryczne zastosowane przez
Boita to rymujace si¢ submetra. Spéjrzmy na ol$niewajacy duet Falstaf-
fa i Alice z aktu II, sceny drugiej, w ktérym naprzemiennie wystepuja
wersy siedmio- i jedenastosylabowe:

Ogni piu bel gioiel mi nuoce e spregio
I finto idolo d'or.

Mi basta un vel legato in croce, un fregio
Al cinto e in testa un fior.

Powyzszy fragment rymuje si¢ réwnie dobrze, gdy podzieli¢ go na
wersy dziewieciosylabowe (novenari)...
Ogni piu bel gioiel mi nuoce
E spregio il finto idolo d'or.
Mi basta un vel legato in croce,
Un fregio al cinto e in testa un fior.
...I na pieciosylabowe (quinari):

Ogni pit bel
Gioiel mi nuoce
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E spregio il finto
Idolo d'or.

Mi basta un vel
Legato in Croce,
Un fregio al cinto
E in testa un fior.

»Na pewno — podsumowuje swoje badania Hepokoski — jedna
z funkcji tego swawolnego manipulowania tradycyjnymi wloskimi
metrami, jak réwniez odniesienia do takich narodowych twércow jak
Boccaccio i Foscolo, bylo zaakcentowanie esencjonalnie wloskiego
charakteru Falstaffa. Dla Boita, a prawdopodobnie takze dla Verdiego,
opera ta byla przynajmniej czesciowo deklaracja estetyczng, na wiele
sposobdw kontrnatarciem w stosunku do gtéwnych nurtéw w operze
owego czasu, tj. naglego taczenia »postepu« z niemieckim wagnery-
zmem i najnowszej mody na verismo we Wloszech”.

Boito pisal o tym np. do Camille’a Bellaigue (swego przyjaciela, a za-
razem krytyka muzycznego w paryskim La Revue des deux mondes) po
paryskim przedstawieniu: ,Ach, ten Falstaff! Jakze stusznie kochasz to
arcydzielo! I ¢4z to za dobrodziejstwo dla sztuki, gdy wszyscy moga ja
zrozumiec¢. Zrobilismy [w Paryzu] wszystko, co mogli$my, by osiagnac
ten cel. Duch czlowieczy musi by¢ »$rédziemnomorski«; w tym tylko
jest prawdziwy postep™’.

Ciekawe jest to, ze postulat przywrdcenia ducha ludzkosci i muzyki
kulturze sr6dziemnomorskiej zaczerpnal Boito z Nietzschego. Jeszcze
ciekawsze — ze te kulture srodziemnomorska funduje on na nowo na
podstawie sztuk angielskiego dramaturga. ,Ten najbardziej angielski
z angielskich utwér — zachwyca si¢ George R. Marek'*® — faktycznie
cze$¢ trylogii, ktéra znajduje kulminacje w historii idealnego angielskie-
go kréla Henryka V — mogta zosta¢ przetlumaczona i §wietnie funk-
cjonowac pod srédziemnomorskim niebem. Gospoda Pod Podwiazka
[Garter Inn] mogla stac sie trattorig z malego miasteczka, a park wind-
sorski zmieni¢ sie w lasy pod Bergamo. (...) cala sztuka perfekcyjnie

106 Tamze, s. 33.
107 Cyt. za tamze, s. 34.
108 George R. Marek, op.cit., s. 71.
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dziala, nawet gdy Mr. Brook staje si¢ Signorem Fontang” Do tej niewia-
rygodnej w swojej wspaniatosci mieszanki kultur, cytatéw, nawiazan
i interpretacji dodajmy jeszcze i fakt, ze Boito byt zwolennikiem tezy,
jakoby Shakespeare historie o windsorskich kumoszkach zaczerpnat ni
mniej, ni wiecej, tylko z wloskiej opowiesci umieszczonej w pochodza-
cym z 1558 r. zbiorze I/ perocone Ser Giovanniego Fiorentiniego. Czyz
nie ttumaczy to w pewnym stopniu magii tego niezréwnanego, kryja-
cego tyle niespodzianek arcydziela, jakim jest Falstaff?

3.11. Muzyka Falstaffa — intertekstualnos¢, stosunek
do konwencji i nowoczesnos¢

Od chwili, gdy wiadomos$¢ o nowej operze Verdiego podana zostata
do wiadomosci publicznej, kompozytor podkreslal, ze bedzie to dzielo
zupelnie rézne od napisanych przez niego dotychczas. Przede wszyst-
kim byla to komedia — ktéra chcial napisac przez cale zycie i nie robit
tego jedynie z powodu braku dobrego libretta. Poza tym pisal Falstaffa
raczej dla przyjemno$ci wlasnej niz publiki. , Niektére fragmenty’, po-
wiedzial Verdi korespondentowi ,Daily Graphic” w styczniu 1893 roku,
»5a tak zabawne, ze doprowadzaja mnie do $§miechu, gdy je zapisuje™®.

Jakkolwiek kompozytor sugerowal odrebnos¢ Falstaffa od wszyst-
kich wczesniejszych swych utworéw, to — jak zauwaza Julian Budden
— nawyki caltego zycia okazaly sie silniejsze i pod wieloma wzgleda-
mi opera ta stanowi kulminacje wszystkich wcze$niejszych tendencji
w Verdiowskiej sztuce — material muzyczny jest tu rozwijany i rozbu-
dowywany albo metoda ostrego kontrastu, albo dzieki stopniowym
przemianom, a muzyka w skrajnych przypadkach podzielona jest na
ciezkie, chropowate fragmenty badz tez osiaga ,ciagltos¢ pozbawiona
szwow’. Niemal calkowity brak melizmatéw w linii wokalnej jest juz
antycypowany w Boccanegrze. Czesci komediowe wystepuja w operach
Verdiego poczawszy od Rigoletta, nie jest od nich wolny nawet Otello
— zatem juz we wczes$niejszych dzietach wytwarza sie rozpoznawalny

109 70b. Julian Budden, The Operas of Verdi. Volume 3: From Don Carlos to
Falstaff, New York, 1984, s. 441.
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Verdiowski idiom komediowy, ktéremu towarzyszy lzejsza, delikatniej-
sza instrumentacja. Wreszcie w p6zniejszych dzietach kompozytora
coraz cze$ciej zaczyna goscic¢ klasyczna figuracja — widoczne jest to
wyraznie od zrewidowanej wersji Boccanegry — tak ze cale fragmenty
muzyczne przypominaja charakterem w zasadzie kwartety Beethovena.
Muzyka nie jest $cisle kontrapunktyczna, ale poszczegdlne glosy zysku-
ja samodzielno$¢ i znaczenie''’.

W Falstaffie, podobnie jak w Otellu, akcja rozwija sie od razu, od
pierwszych taktéow. Réwniez od poczatku muzyka obfituje w czytelne
momenty komiczne — znajdziemy tu zatem na przyklad elementy swo-
istego dzwiekowego malarstwa, takie jak wtedy, gdy odlegte od siebie
o cztery oktawy flet piccolo i wiolonczela odmalowuja groteskowy ob-
raz potencjalnie odchudzonego, pozbawionego ciala Falstaffa''*:

Przyktad 3.8. Falstaff, akt I, cz. 1, s. 22 [28-29]

Verdi Falstafl — Actl, Farst Part

Bard and Pistol
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HO - por, tamze, s. 442.

11 Fragmenty partytury na podstawie wyciagu fortepianowego dokonanego
przez Carla Carignaniego. Zob. Giuseppe Verdi, Falstaff. Commedia in tre atti
di Arrigo Boito. Riduzione di canto e pianoforte di Carlo Carignani, Ricordi, Mi-
lano, b.d. Ze wzgledu na brak numeracji taktéw postuguje sie numerami stron
z niniejszego wydania. Obok w nawiasach kwadratowych podaje takze numery
stron z pelnej partytury orkiestrowej, z wydania: Giuseppe Verdi, Falstaff. Com-
media lirica in tre atti. Libretto di Arrigo Boito. Prima rappresentazione: Milano,
Teatro alla Scala, 9 Febbraio 1893. Partitura (nuova edizione riveduta e corretta),
Ricordi, Milano 1978.
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Ironiczny efekt daja tez odwolania do romantycznej przesady i emo-
cjonalnosci — przykladem jest moment, gdy Falstaff liczy pieniadze,
odkrywajac, jak niewiele ich pozostalo. Zwracaja réwniez uwage quasi-
-cytaty, z dziel cudzych (np. z Symfonii , Pastoralnej” Beethovena) czy
z wlasnych (np. z Otella — pierwszoaktowy monolog Falstaffa zyskat
sobie nawet miano ,u$miechnigtej siostry Credo Jagona”''?).

Ciekawostka jest, ze dzielo otwiera scena muzycznie dajaca sie skla-
syfikowac¢ jako wokalno-instrumentalna forma sonatowa, w ktérej klu-
czowe dla jej rozwoju momenty podkreslone sa werbalnie: Ecco la mia

12 Jylian Budden, op.cit., s. 454.
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risposta (,Oto moja odpowiedz”) to stfowa sygnalizujace wejscie drugie-
go tematu, natomiast przetworzenie otwiera zdanie Non é finita (,To nie
koniec”). Zakonczenie wprowadzone jest przez Amen Bardolfa i Pistoli,
na co Falstaff odpowiada: Cessi lantifona, la urlate in contrattempo
(»Zakonczcie antyfone, wykrzykujecie ja poza tempem”)'*3.

W akcie I wkraczajg na scene stopniowo wszystkie wazne posta-
ci opery — po komediowym poczatku pojawiaja sie wiec takze Fenton
i Nannetta, mlodzi zakochani, w istocie najbardziej romantyczna para
w calej Verdiowskiej twdrczosci. Ich poetyckie uczucie stanowi zreszta
wazne odstepstwo od oryginalu Shakespeare’a, u ktérego zwiazek ten
ma wymiar znacznie bardziej praktyczny i nieco przyziemny — Shake-
speare’owski Fenton nie kryje, Ze zainteresowal si¢ Anna Page w duzej
mierze ze wzgledéw finansowych. ,Fenton z opery niezdolny bylby do
takiego pragmatyzmu. On i Nannetta znacznie s3 blizsi Ferdinando-
wi i Mirandzie. Ich milo$¢ skapana jest w czystym blasku mtodosci
przedstawionej z perspektywy uptywu lat. Ich krétkie duettino (Lab-
bra di foco!) okre$lone jest jako allegretto, ale wskazanie metronomu
(¢wierénuta = 126) sugeruje raczej tempo allegro. Muzyka opera si¢ na
szybkiej, rytmicznej kontynuacji wcze$niejszego ruchu, tak jakby mo-
menty szcze$cia bohateréw domagaly sie wyrywania ich ze szczek czasu
— o ilez bardziej zartocznych w oczach starszych niz w oczach samych
mlodych. Stowa Boita, bedace poréwnaniem wymiany pocalunkéw do
wymiany cie¢ i pchnie¢ podczas pojedynku (typowy koncept zaczerp-
niety z teatru elzbietanskiego), domagalyby sie pelnokrwistego muzycz-
nego przedstawienia. Verdi woli przezroczysta fakture zbudowana na
bazie wyciszonych smyczkéw”'*. Bogaty w modulacje, rytmicznie na-
sladujacy swobodna mowe dialog mtodych kochankéw koncza stowa,
ktére Boito cytuje z Decameronu Boccaccia: Bocca baciata non perde
ventura... Anzi rinnova come fa la luna — ktére powrdca w nowym for-
malnym kontekscie w akcie III.

13O ,muzycznym metadyskursie” Falstaffa pisze Emanuele Senici, Verdi’s

»Falstaff” at Italy’s Fin de Siécle, op.cit., s. 274-310.
"4 Tamze, s. 465-466.
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Przyktad 3.9. Falstaff, Akt 1, cz. 11, s. 87 [99]

Verdi — Falstall — Act I, Sccond Pant
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Warte blizszej uwagi jest zakonczenie I aktu, stanowigce wspania-
te pezzo concertato, bazujace na wspétzawodnictwie gtoséw zenskich
i meskich, wzbogaconym ponadto kontrapunktem w postaci oddzielnej
linii wokalnej partii Fentona. ,Kazdy detal tekstu Boita — zauwaza Bud-
den — ma swe muzyczne odbicie. Jak dlugo Fenton przede wszystkim
obserwuje jedna grupe paplajacych mezczyzn i druga — kobiet (Una
barbotta un crocchio d'uomini... La cinguetta un stuol di femine), tak
dlugo rytm jego $piewu nie wyréznia si¢ na tle rytmu $piewu jego to-
warzyszy; lecz gdy wspomina on »te, ktéra nosi me imie w swym ser-
cu« (Ma colei che in cor mi nomini) jego $piew rozszerza sie w wysoko
unoszacych sie péinutach i ¢wierénutach”:

Przyktad 3.10. Falstaff, Akt I, cz. 11, s. 112 [122]

M

15 Tamze, s. 470. Budden zwraca tez uwage na zbiezno$¢, ktéra trudno uznac

za przypadkowa: dokladnie takie concertato zamyka takze I akt Spiewakéw
norymberskich Wagnera, ktére Verdi musial widzie¢ w Mediolanie w 1889 roku.
Wtoska wersja Verdiego jest jednak 1zejsza, dzieki udzialowi wyzszych glosow
i metrum 6/8 zastepujacym Wagnerowskie 6/4.
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Do centralnych momentéw aktu II nalezy duet pomiedzy Falstaffem
a Fordem — ostatni, jak notuje Budden, z wielkich duetéw Verdiego.
Interesujacym punktem wyijscia dla owego duetu jest zatozony w nim
brak wewnetrznych kontrastéw — obydwie partie wokalne sa bowiem
barytonowe. Zasada tego typu duetéw jest stopniowe narastanie emocji
i odstanianie przez postaci ich poczatkowo ukrytych uczu¢ — w tym
przypadku jednak, wbrew konwencji, w dialogu kréluje petna komi-
zmu obtuda. Prawdziwa w$cieklo$¢ Forda wychodzi na jaw jedynie
w tych chwilach, w ktérych zostaje on sam na scenie. ,Mimo wszystko
Verdi nie porzuca catkowicie swej techniki rozwoju sceny za pomoca
kontrastujacych idei — konstatuje Budden — stosuje ja jedynie w nieco
zmniejszonej dawce, co pozwala mu osiggnac efekt ptynnosci, ktéra
zupelnie opiera sie analizie. Nie ma tu naglych zmian tempa. Tematy sa
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statyczne, podzielone na sekwencje, przeksztalcane nastepnie w nowe
pomysly; epizod rozwinie si¢ w temat gléwny; zakonczenie jednego
okresu muzycznego zmieni si¢ w poczatek kolejnego. Pozornie niekon-
sekwentny tacznik, ktéry zdaje sie pojawia¢ z powodu potrzeby dania
odpowiedniej melodii stowom, bedzie polaczony z wczesniejszym frag-
mentem poprzez subtelne nawiazania w figurze muzycznej rozwijajacej
sie w nim, czesto niepostrzezenie w glosie sSrodkowym; poniewaz i tu,
jak zawsze, faktura w Falstaffie nie jest nigdy obojetna. Duchy cantabile
i cabaletty stale nawiedzaja te muzyke, ale nigdy nie pojawiaja si¢ jako
odrebne fragmenty; raczej krystalizuja sie niepostrzezenie w poprze-
dzajacym dang mysl materiale. Eugeniusz Oniegin Czajkowskiego, takze
arcydzieto lirycznej plynnosci, wydaje si¢ w poréwnaniu z Falstaffemn
schematyczny”'.

Najwiecej analiz opery skupia si¢ — nie bez powodu — na akcie III
Whbrew poczatkowym obawom Verdiego ostatnia cze$¢ Falstaffa nie
tylko nie okazuje sie bowiem ,zimna’, ale napisana jest z takim mistrzo-
stwem, ze koncentruje na sobie szczegélne zainteresowanie kolejnych
pokolen odbiorcéw.

Szczegdlnie ciekawy formalnie, ale i wielkiej urody jest mitosny so-
net Fentona Dal labbro il canto estasiato vola — jego ostatnie wersy to
powtdrzone z aktu I stowa Boccaccia: Bocca bacciata non perde ven-
tura/ Anzi rinnova come fa la luna — ,triumf pomystowosci — pisze
Budden — nadajacy fragmentowi schemat rymoéw wlasciwy dla sonetu
wloskiego, pozwalajacy zarazem Verdiemu nie tylko na skonkludowanie
sceny muzyczna reminiscencja, ale takze na przerwanie solo wej$ciem
Nannetty (...)"*".

Juz sam wybor formy sonetu w teatrze operowym byt wydarzeniem
niemal bez precedensu — w zasadzie przed Verdim znaleZ¢ mozna jedy-

16 Julian Budden, op.cit., s. 475. Opisujacy intertekstualne watki w Falstaffie

Emanuele Senici we wspomnianym juz studium sugeruje, ze zrédlem tego duetu
moze by¢ podobny duet Susanny i Marcelliny z aktu I Wesela Figara Mozarta.
Co wigcej, nastepujacy chwile potem monolog zazdrosnego Forda mégiby mie¢
swa analogie w arii Figara Aprite un poquegli occhi — i tu, i tam bowiem do-
mniemanemu rogaczowi towarzysza podczas $piewu glosy rogéw wlasnie (zob.
Emanuele Senici, op.cit.).

17" Julian Budden, op.cit., s. 510.
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nie pojedyncze przypadki umuzycznionych sonetéw, jednak nie o cha-
rakterze lirycznym, lecz parodystycznym.

Tymczasem Verdi nie tylko wkomponowat te zamknieta z natury,
nieelastyczna forme poetycka w plynny, wartki bieg akcji swojej ope-
ry (na tym, by w Falstaffie nie bylo zadnych fragmentéw dajacych sie
okresli¢ mianem tradycyjnego, oddzielnego numeru, zalezalo obydwu
twércom, zwlaszcza zas Boitowi), lecz zarazem nie naruszyl w zaden
sposob jej zwartej calosci. Przede wszystkim z petna doktadnoscia mu-

zyka odzwierciedla wewnetrzny podzial sonetu.
Fenton wchodzi na scene spowita ciemno$ciami:

Il parco di Windsor. Nel centro la gran
quercia di Herne. Nel fondo largine d’'un
fosso. Fronde foltissime. Arbusti in fiore. E
notte.

Si odono gli appelli lontani dei guardia-
-boschi. Il parco a poco a poco si rischia-
rera coi raggi della luna. Fenton, poi Nan-
netta vestita da Regina delle Fate (...)

Fenton: Dal labbro il canto estasiato vola
Pe’ silenzi notturni e va lontano

E alfin ritrova un altro labbro umano
Che gli risponde colla sua parola.

Allor la nota che non e piti sola
Vibra di gioia in un accordo arcano
E innamorando l'aer antelucano
Con altra voce al suo fonte rivola.

Quivi ripiglia suon, ma la sua cura
Tende sempre ad unir chi lo disuna.
Cosi baciai la disiata bocca!

Bocca baciata non perde ventura.

Nannetta (di dentro, lontana e avvicinan-
dosi): Anzi rinnova come fa la luna.

Park Windsorski. Posrodku wielki dgab Her-
ne. Z tytu brzeg rowu. Bardzo grube kona-
ry. Kwitngce krzewy. Jest noc.

Stychaé dalekie nawotywania lesnych
straznikow. Park stopniowo rozjasnia sie,
oswietlany promieniami ksiezyca. Fenton,
potem Nannetta przebrana za Krélowag
Wrozek (...)

Fenton: Z warg sfruwa piesn, w ekstazie,
poprzez nocng cisze i odchodzi w dal,
wreszcie znajduje inne ludzkie usta,
ktére jej odpowiadajq jej stowami.

Potem nuta, ktéra nie jest juz sama,
wibruje radosnie w dziwnym akordzie,

i, urzeczona antelukaniskim powietrzem,
wraz z drugim glosem leci z powrotem do
swego zrddla.

Tu odzyskuje dzwiek, lecz jej troska

to zawsze jednoczy¢ tych, ktdrzy ja rozla-
CZaja.

W ten sposdb caluje pozadane usta!

Nannetta (z glebi, daleko, zblizajgc sig):
Raczej odnowi sie tak jak ksiezyc.
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udi la voce):
Ma il canto muor nel bacio che lo tocca.

braccia)"'®

Fenton (slanciandosi verso la parte dove

(Fenton vede Nannetta che entra e la ab-

Fenton (biegngc w kierunku, z ktorego do-
biega jej glos):

Lecz pie$ni umiera w pocatunku, ktéry jej
dotyka. (Fenton dostrzega wchodzgcg Nan-
nette i obejmuje jg).

Obydwa poczatkowe czterowiersze sa zamknietymi, regularnymi
okresami muzycznymi (w drugim pojawia si¢ wazny element instru-
mentacji — po raz pierwszy w Falstaffie odzywa sie glos harfy). Z ta
czescig sonetu tre$ciowo zwigzany jest tez poczatkowy tréjwiersz.

Przyktad 3.11. Falstaff, Akt 111, s. 332 [354]

Verdi - Falstafl — Act 111, Second Part

18 Arrigo Boito, Falstaff, op.cit., s. 286—287.
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Dopiero drugi, poprzez przywolanie stéw Boccaccia oraz tym sa-
mym wczesniejszego milosnego duetu, plynnie zatapia koncéwke solo-
wego sonetu w niewielkim duecie — do Fentona dolacza bowiem Nan-
netta, po chwili za$ na scenie pojawiaja si¢ windsorskie zony, szykujace
zasadzke na Falstaffa — i subtelny liryzm zostaje pochloniety ponownie
przez zywiot komizmu.

Nastepujaca teraz scena lesna to niezmierzone wrecz bogactwo
muzycznych barw i nastrojow, gdzie $miesznos$¢ przeplata sie z magia
i chwilami wzruszajacymi. Zgodnie z zyczeniem Boita, wyrazonym jed-
nym z jego listéw do Verdiego z 1889 roku, konkluzje opery stanowia
— komiczne — sceny zaslubin: ,,Musza by¢ zaslubiny — podkreslit bo-
wiem Boito — bez §lubéw nie ma radosci (...) i Fenton i Nannetta musza
sie pobra¢. Lubie te ich milo$¢; sprawia, ze cala komedia jest bardziej
$wieza i solidna” Stowa te przywotuja na mysl sugestie Figara w finale
IT aktu''®: Per finirla lietamente e allusarla teatralne, unazion matri-
moniale le faremo ora seguir (,,Zeby to zakonczy¢ zgodnie z teatralnym
zwyczajem, musimy mie¢ teraz scene zaslubin”). Faktycznie w Weselu
Figara jest rozbudowana scena zaslubin na zakonczenie aktu III, rozpo-
czynajaca sie marszem weselnym. Tekst libretta Boita rowniez zawiera
stowa podobne tym z libretta Da Ponte: Coronerem la mascherata bella
cogli sponsali della Regina delle Fate (,Ukoronujmy te radosna maskara-
de slubem Krdlowej Wrézek”). 1 Ford zapowiada: Gid savanza la coppia
degli sposi (,Oto idzie para mloda”) — po jego stowach jednak zamiast
wdzigcznej pary pojawiaja si¢, jak wiadomo, Dr Cajus i Bardolfo, i to nie
przy dzwiekach tradycyjnego marsza weselnego, lecz menueta ze $lada-
mi musette. Ten nieweselny marsz Verdiego, jak okresla go Emanuele
Senici, jest tu oczywiscie jak najbardziej stosowny, skoro faktycznie to
stary doktor pedant poslubia opoja.

Finalem intrygi jest tylez filozoficzna, ile stynna fuga. W istocie nie
spos6b niemal znalez¢ badawczej refleksji nad Falstaffem, ktéra byta-
by pozbawiona dokladniejszego omdwienia finalowej fugi. Zasadniczo
znakomita cze$¢ interpretatorow podkres$la radosny charakter i mi-
strzowska technike kontrapunktyczng tego fragmentu. ,Z cala pewno-
$cig — stwierdza Budden — utwdr zawiera elementy szkolnej fugi: temat,

19 Zauwaza to Emanuele Senici, op.cit.
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odpowiedz, kontrtemat, stretto itd., potraktowane z zuchwalstwem
i dowolnoscia, ktére oddalajg je tak samo daleko od szkolnej sali i kon-
serwatorium, jak od kontrapunktu z Requiem”'*. Tak jak cala opera,
tak i pozornie oparta na wielowiekowych tradycjach fuga okazuje sie
zamierzona przez Verdiego i Boita konfrontacja przesztosci i terazniej-
szo$ci. Falstaff na wiele bowiem sposob6éw stanowi gre z konwencjami
operowymi oraz teatralnymi, co m.in. stanowi o jego wyjsciu poza ramy
sztuki romantycznej i XIX-wiecznej oraz o wpisaniu si¢ w nurt nowo-
czesnosci.

EE

Konfrontujac Falstaffa z tendencjami panujacymi w muzyce schytku XIX
wieku, trzeba stwierdzi¢, ze Verdi na swoj sposéb pozostaje tradycjonali-
sta, odrzucajacym stylistyczne nowinki. ,Powolne, Wagnerowskie wiro-
wanie i przelewanie si¢ dZzwiekéw — pisze Julian Budden — najwazniejsze
dziedzictwo weryzmu po mistrzu z Bayreuth, nie bylo Verdiemu blizsze
niz chromatyka, spietrzenie opdznien oraz appoggiatur, ktére doprowa-
dzity poprzez Mahlera i Regera do $wiata niemieckiego ekspresjonizmu.
A jednak Falstaff dzieli zarazem zaskakujaco wiele znaczacych cech z jed-
na z waznych poprzedniczek weryzmu: mianowicie z Carmen”'. Nie
zaczerpnal jednak Verdi z dzieta Bizeta, jak uczynili to Mascagni wraz ze
swymi nastepcami, kolorytu i atmosfery zycia klas nizszych ani tez nie-
zpozbawionych brutalnosci namietnych emocji — wtoski mistrz pozwo-
lit przenikna¢ do swej muzyki wlasciwej Bizetowskiej operze lekkosci,
elegancji brzmien, barwnej instrumentacji i pelnej powsciagliwosci har-
monice, niepozbawionej jednak tam, gdzie to potrzebne, drapieznosci,
nowoczesnosci i nowatorstwa. Jakkolwiek Verdi nie przylaczyt sie do no-
wych pradow estetycznych, ktére zawltadnely opera u progu XX stulecia,
to, szczegolnie piszac Falstaffa, bez watpienia wykazal swa wrazliwo$¢ na
poszczegolne przynalezace do nich idee.

»Ale szczegdlna nowoczesno$¢ Falstaffa — dodaje jeszcze Budden
— jest jak nowoczesno$¢ »grzechéw starosci« Rossiniego. Wyprzedza
pOzniejsza estetyke, w ktorej ciezki romantyczny gest ustepuje miejsca

120 1ylian Budden, op.cit., s. 529.
21 Tamze, s. 445.
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pelnej lekkosci ironii. Zrodzony u schytku epoki romantyzmu Falstaff
siega ponad romantyzm i poza niego”'*

3.12 Przemiana Falstaffa a dramaturgia muzyczna

Jak to juz zostalo podkreslone, najwazniejsza decyzja Boita przy pisa-
niu libretta do Falstaffa bylo siegniecie po material z obu czesci Hen-
ryka IV. ,Obracamy si¢ w kategoriach btazenady i w jej optyce nalezy
ten $wiat oglada¢” — podsumowuje krétko Shakespeare’'owskie Wesofe
kumoszki z Windsoru Andrzej Zurawski'?®. Tymczasem Falstaff Boita
i Verdiego na pewno btazenada nie jest, to komedia, w ktérej §miech
podszyty jest niejednokrotnie nostalgia, a gtéwny bohater, stajac sie
obiektem niewybrednych zartéw, wyglasza zaskakujaco filozoficzne
kwestie. Falstaff Verdiego i Boita bowiem w niezwykly sposéb zjednuje
sobie sympatie publicznosci. W operze tej nie ma momentéw pozba-
wionych godnosci, a jej komiczno$¢ pozostaje zarazem wzniosta.

Przede wszystkim tytulowy bohater w istocie niewiele ma wspélne-
go z oblesnym ttustym intrygantem z Wesofych kumoszek, lecz czerpie
wszystko co najlepsze z Shakespeare’owskiego Falstafta z Henryka IV.
Jest on, przypomnijmy, ,nie tylko dowcipny sam w sobie, lecz takze
wytwarza dowcip w innych”. Z tego wzgledu, pisze George R. Marek,
»nie tylko wybaczamy mu to, ze w zasadzie jest ktamca, zlodziejem,
tchorzem, fanfaronem, rozpustnikiem, oszczercg, fapownikiem, i czym
jeszcze? — lecz go kochamy. Tak, kochamy go, wszystko to bowiem robi
tak umiejetnie i tak stylowo. Jest faktycznie wcieleniem — »wcielenie« to
dobre stowo — buntu przeciwko solennemu prawu i porzadkowi. Céz,
jak sam przyznaje, ma wiecej ciala niz inni ludzie, a przez to wiecej
stabo$ci”*?*. Jego stabosci sg jednak wrecz urocze, jego dbatos¢ o siebie
rozbrajajaca, jego kretactwa nieszkodliwe. ,Brzuchacz’, jak czule na-
zywali go w swej korespondencji Boito i Verdi, jest w sumie postacia,
z ktérej $miejemy sie, ale tez po cichu sie z nim utozsamiamy, zyczac
mu po trosze powodzenia w jego przedsiewzieciach.

122" Tamze, s. 445.

123 Andrzej Zurawski, Lekcja skromnosci, w: tenze, Czytajgc Szekspira, 1.6dz
1996, s. 37.

124 George R. Marek, op.cit., s. 70.
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Tekst Boita jest wspanialy i oczywiste, ze Verdi nie skomponowatby
tej opery bez niego. Sam zreszta zdawal sobie z tego znakomicie spra-
we — po oszalamiajacym sukcesie premiery w La Scali, gdy publiczno$¢
glo$na owacja wyrazala swoje uwielbienie dla starego mistrza, Verdi
nalegal, by Boito wyszed! wraz z nim uklonic¢ sie przed kurtyng'*. Réw-
nie jasne jest tez, ze Falstaff jest podwdjnym cudem, na ktéry skta-
da sie w réwnej mierze libretto co muzyka. A muzyka przesadza o tej
wzniostosci, ktéra nigdy nie moze stac sie udzialem komedii w teatrze
moéwionym.

Wyjasnia to Carl Dahlhaus, analizujac zagadnienie dramatur-
gii muzycznej: ,Falstaff nawet zdemaskowany géruje nad swym $ro-
dowiskiem”?¢. I dowodzi dalej: ,To, co tkwi w samej naturze muzyki
— balansowanie miedzy ekstremami i unikanie lub zatajanie tego, co
lezy posrodku — przekazuje wazna prawde o pewnych psychologicz-
nych badz antropologicznych aspektach komedii, ktére sa jasniejsze
w komedii muzycznej niz gdziekolwiek indziej. W komedii sympa-
tia publicznosci nie jest tylko po stronie egalitarnej sprawiedliwosci,
ktora objawia sie w upadku z wysokosci w upodlenie, lecz takze, by¢
moze sekretnie, po stronie samej podlosci. (...) W komedii (...) upadek
nastepuje z wywyzszenia w podfo$¢, nie zag§ w rozsadek i $rednio$¢,
a upodlenie i $mieszno$¢ moga ponadto wzbudzaé przyjemnos$¢ czer-
panag z trywialnosci i zachowywac dotkniecie suwerennej wzniostosci.
Dzieje sie tak m.in. dlatego, ze muzyka nie jest dobrym wyrazicielem
mieszczanskiego rozsadku”?. To muzyka stanowi przyczyne tego, ze
nawet antybohater pozostaje jednak bohaterem, podnoszacym sie po
klesce, nietknietym, niepodleglym, nawet gdy wydaje sie tylko obiektem
zartow. Muzyka sprawia, ze sympatia do postaci nie moze nigdy by¢
przecietna ani umiarkowana, lecz wynosi ja az do sublimacji — zaréw-
no do jej parodii, jak i do sublimacji faktycznej — z drugiej za$ strony
potrafi ona poglebi¢ réwnie mocno upodlenie. Publiczno$¢ ogladajaca

125 7ob. tamze, s. 72.

126 Carl Dahlhaus, The Dramaturgy of Italian Opera, [w:] Opera in Theory and
Practise, Image and Myth. The History of Italian Opera, Part II: Systems, red. Lo-
renzo Bianconi i Giorgio Pestelli, ttumaczyli Kenneth Chalmers i Mary Whittal,
Chicago 2003, s. 143.

127 Tamze, s. 143.
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Falstaffa moze uwolnic sie od obowiazujacych spotecznie zasad, cieszac
sie wraz z brzuchaczem swoboda tamania racjonalnych praw. Dahlhaus
porownuje Falstaffa jeszcze tylko z Don Pasquale — te dwie opery sa
wyjatkowe, ,réznia sie od opera buffa XVIII oraz wczesnego XIX wieku
(...) i nie bedzie naduzyciem stwierdzi¢, ze dzieje sig tak, poniewaz nie
podtrzymuje ich juz zaufanie w racjonalnos¢ i jej moc odzyskiwania
rownowagi, lecz oparte sa na nastroju pogodnej rezygnacji”'*. Teze te
zdaje sie potwierdza¢ poglad samego Verdiego, ktéry pisal w 1890 r.:
»Falstaff jest smutnym czlowiekiem, ktéry popetnia wszelkie rodzaje
niegodziwosci, ale w zabawny spos6b”'%.

Ta pogodna rezygnacja to oczywiscie niezbywalny element roman-
tyzmu i romantycznych odczytan Shakespeare’a, ktérym i dzi$ jestesmy
sktonni przyznawac racje. Niechetnie patrzymy na trywialnego Falstaffa
z Wesotych kumoszek, przychylnie za$ odnosimy si¢ do Falstaffa dobro-
dusznego, myslacego, niejednoznacznego, ktérego odnalez¢ mozna juz
w Henryku 1V, przede wszystkim za$ w operze.

Wraz z Dahlhausem takze inni komentatorzy i krytycy zwracaja
uwage na nieadekwatnos¢, a nawet niewystarczalno$¢ charakterystyki
Falstaffa w Kumoszkach — w przeciwienstwie do jego charakterystyki
w operze, gdzie po raz pierwszy Shakespeare’owski zartok zyskuje po-
sta¢ pelna i wlasciwa.

Peter Conrad w Romantic Opera and Literary Form zaznacza, ze
u Verdiego wartosci muzyki sa w pelni poddane warto$ciom dramatur-
gicznym. Posta¢ Falstaffa jednak jest szczegdlnie zlozona: jako bohater
w sztuce scenicznej jest Igarzem, zartokiem i intrygantem, muzyka na-
tomiast obdarza go patosem, wyobraznia i lirycznoscig, co czyni z nie-
go ostatecznie posta¢ pelng komediowej madrosci i duchowej godnosci.
Dodac¢ nalezaloby do tej opinii, ze bez watpienia pierwsze przesuniecie
akcentoéw w charakterystyce Falstaffa w stosunku do Wesotych kumo-
szek dokonuje sie w Boitowskim libretcie, po czesci dzieki wlaczeniu
przez Boita do opery wspomnianych juz watkéw z Kréla Henryka.

»Muzyka wybacza wszystkie ufomnosci — kontynuuje swa mysl Con-
rad — i Verdi korzysta z tej jej cechy z i$cie szekspirianska szczodroscia,

128 Tamze, s. 145.
129 Cyt. za: James A. Hepokoski, Giuseppe Verdi: , Falstaff”, op.cit., s. 144.
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pozwalajac postaciom potepionym przez dramat ocali¢ sie poprzez
$piew”"*. Conrad poréwnuje Falstaffa do Hamleta — jeden i drugi pro-
buje uciec od rzeczywistosci, ksiaze Danii ucieka jednak w abstrakcje,
natomiast Falstaff w cielesnos¢. W sztuce teatralnej, zauwaza badacz,
Falstaff jest skrepowany ograniczeniami mowy, lecz muzyka w operze
Verdiego ,ratuje Falstaffa przed Shakespeare’em”. Muzyka wzbogaca go
o pozadane przymioty, stajac sie jego obrong, dodajac mu zalet, czyniac
z niego na powrot pelnego fantazji, zywotnego mtodzienca''. Falstaff
w swojej ucieczce od rzeczywistosci, checi oderwania si¢ od odpowie-
dzialnego spoleczenstwa, przypomina tu XIX-wiecznego dekadenta.
Muzyka stanowi przeklad tej postaci z jego epoki na jezyk Europy fin de
siécle’u. Verdi — takze pod wplywem Boita — zrzeka sie opery opartej na
akcji spotecznej i politycznej na rzecz opery odnoszacej sie do estetycz-
nej i zmystowej kontemplacji'*?. Podobnie diagnozuje to Dahlhaus, ktéry
pisze o niepewnej wesotosci, ulotnej, jako ze komedia rezygnuje z inten-
¢ji krytycznospolecznych na rzecz u$miechu podszytego nostalgia'®>.

Element nostalgii i rezygnacji obecny jest tez w ciekawej analizie
J.A. Bryanta Juniora™*, aczkolwiek rezygnacje nalezy wedlug niego ro-
zumie¢ doslownie, nieomal socjobiologicznie: w akcji Falstaffa widzi on
bowiem wypieranie starszego pokolenia (windsorskie zony, ich mezo-
wie, Falstaff) przez mlodsze (Nannetta i Fenton). Zima, staro$¢ i $mier¢
ustepuja wioénie zycia — Falstaff stanowilby zatem $wiecka realizacje
mitu i rytuatu.

Kolejne ponizenia, jakim poddawany jest przez windsorczykéw
Falstaff, Bryant poréwnuje do tradycyjnych rytualéw — ktére maja na-
wet swoje doslowne odpowiedniki w rzeczywistosci lub przynajmniej
bardzo zblizone sa do obrzadkéw w réznych spotecznosciach. Dwa
pierwsze sady zatem przypominaja praktykowane w Turyngii lub na
Slasku tzw. wypedzanie Smierci: w tego typu obrzadku mtodzi ludzie

130 peter Conrad, Romantic Opera and Literary Form, Berkeley—Los Angeles—
London 1977, s. 51.

131 Por, tamze, s. 175.

132" por, tamze, s. 58—65.

133 Ppor, Carl Dahlhaus, op.cit., s. 146.

134 g A, Bryant, Jr., Falstaff and the Renewal of Windsor, ,PMLA” vol. 89 nr 2
(marzec 1974), s. 296-301.
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wyrzucaja do rzeki stare ubrania lub wypedzaja poza granice terenu za-
mieszkanego przez dang spotecznos$¢ osobe przebranag za stara kobiete.

Shakespeare, jak notuje Bryant, §wiadomie lub nie, ulozyt kolejne
ponizenia w kolejno$ci narastajacej powagi. Trzeci rodzaj ponizenia
bowiem wyraznie odwoluje si¢ do rytualéw dalece starszych, kiedy to
zwierze lub cztowieka przebranego za zwierze skladano w ofierze za
grzechy pozostatych.

Ciekawe, ze poglad reprezentowany przez Bryanta w istocie wy-
jasnia nieré6wna i niekiedy problematyczna interpretacyjnie budowe
opery: mianowicie jej przejscie od form swobodnych i ulotnych do ar-
chaicznego zakonczenia w scenie w Lesie Windsorskim. Scena ta mia-
taby stanowi¢ moment rozpoznania, dopelnienia si¢ rytuatu, a zatem
faktycznie przystoi jej oprawa tradycyjna i ceremonialna. Prawda jest
tez, ze watek Nannetty i Fentona jako jedyny pozbawiony jest wszelkiej
ironii. ,Z pewnoscia nie jest bez znaczenia — komentuje Hepokoski
— ze refren, ktdry trzykrotnie zespala ich glosy — Bocca baciata non
perde ventura/ Anzi rinnova come fa la luna — oparty jest na koncep-
cji cyklicznej odnowy, gdyz sa oni wcieleniem odnowy, wschodzacym
ksiezycem, obietnica opery”'®.

Stary mistrz zatem, wraz ze swym librecistg, na swe ostatnie dzie-
o wybiera komedig, lecz niepozbawiona ani goryczy, ani — zupetnie
odwrotnie — wzruszenia. Poruszajacy w istocie jest juz sam gléwny
bohater opery, brzuchaty Falstaff, stale liczacy na tut szczescia w prze-
prowadzeniu swych (ostatecznie jakze niegroznych) kretactw. Smiesza,
ale i strasza w wielu momentach windsorczycy, nieco zlowieszczo ta-
czacy w ramach swojej malutkiej spotecznosci w obronie przed ,,Brzu-
chaczem’, zarazem jednak, mimo grézb, jednoczacy wraz z nim swe
glosy w konncowym morale opowie$ci. Wzruszaja zakochani Nannetta
i Fenton — tak od poczatku ulubieni i przez Verdiego, i przez Boita
— nieskazeni, ufni, obdarzeni najwiekszym bodaj urokiem i czystoscia
sposrod wszystkich Verdiowskich zakochanych, kochajacy z radoscia,
niezasnuta przez zadne przeszkody.

135 James A. Hepokoski, Giuseppe Verdi, , Falstaff”, op.cit., s. 151.
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Neromne

Arrigo Boito, przez cale zycie zaangazowany w twdrczo$¢ poetycka,
krytyczng, tworzenie librett dla innych kompozytoréw — wsréd ktérych
szczegdlne znaczenie mialy omdéwione tu juz libretta dla Giuseppe Ver-
diego — sam skomponowal dwie opery: opisanego w rozdziale 1 niniejszej
pracy Mefistofelesa (1868 oraz, po rewizjach: 1875) i Nerona. Obydwa te
dziela staly sie w minionych latach co najmniej kilkakrotnie przedmio-
tem studiéw i badan analityczno-interpretacyjnych — przede wszystkim
Mefistofelesowi, lecz takze Neronowi po§wiecono juz wazne opracowa-
nia monograficzne. Poniewaz jednak brak takich opracowan nie tylko
syntetyzujacych operowy dorobek Boita, lecz takze omawiajacych jego
najistotniejsze idee odnosnie do opery realizowane w jego wlasnych dzie-
tach zwtaszcza w polskiej muzykologii, 6w fakt stal sie waznym, cho¢ nie
jedynym impulsem do skierowania uwagi na ten temat. Znaczaca prze-
stanke do podjecia zagadnienia operowej twérczosci Arriga Boita stano-
wi przekonanie o duzej oryginalnosci i wysokiej artystycznej warto$ci
utwordw tego kompozytora — zaréwno wysokiej wartosci Mefistofelesa,
o czym byla mowa, lecz takze Nerona.

Gléwnym celem niniejszego rozdziatu jest przedstawienie mozliwie
obiektywnej opinii na temat opery Nerone Arriga Boita w kontekscie
okolicznos$ci zwiazanych z jej powstawaniem. Zadaniem szczegélnym
w przypadku tej kompozycji jest okreslenie istoty zagadnienia, jakie sta-
nowi fakt niedokorczenia przez kompozytora tego dziela, zamierzonego
pierwotnie jako piecioaktowe (co potwierdza opublikowane w tej formie
libretto), nastepnie skroconego do czterech aktow, ostatecznie nigdy nie-
wystawionego za zycia autora, ktéry do ostatnich dni podejmowat sta-
rania o skomponowanie muzyki mimo wszystko takze do piatego aktu.
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W pierwszej czesci rozdzialu opisane zostaja kolejne etapy powsta-
wania Nerona, nad ktérym w ostatecznym rozrachunku Boito pracowat
przez ponad czterdziesci lat. Ow dlugi i niezamkniety proces twérczy ma
znaczenie bynajmniej nie tylko jako tlo do badan nad samym dzietem,
lecz zwiazany jest w nierozerwalny sposdb z jego ostateczna forma, a co
za tym idzie — z miejscem tej kompozycji w historii opery i w praktyce
scenicznej.

Druga cze$¢ rozdzialu koncentruje sie na analitycznym, a nastepnie
— syntetycznym przedstawieniu zastosowanych przez kompozytora srod-
kéw muzycznych i poetyckich. Zaprezentowany zostaje czteroaktowy wa-
riant opery, nastepnie za$ przedstawiony jest znany z wydanego w 1901
roku libretta V akt. Z uwagi na szczegdlnie mala dostepnos¢ Nerona dla
dzisiejszych odbiorcéw, wywdd ilustrowany jest fragmentami muzyczny-
mi, ktére jasno i wprost zawieraja w sobie opisywane elementy utworu.
Dopiero po dokonaniu analizy calej opery z uwzglednieniem wybranych
przez Boita sposobow ujecia zwiazkow miedzy muzyka a stowem, a takze
po opisaniu istoty aktu V dokonywana jest interpretacja catego dziela
ze szczegblnym uwzglednieniem zinterpretowania réznic, jakie w sensach
niesionych przez Nerone poczynit fakt odjecia piatego aktu.

Podsumowanie rozdziatu jest proba odpowiedzi na pytania wrecz
natarczywie narzucajace si¢ w kontekscie Nerona: czy skrocenie opery
do czterech aktéw wobec zaplanowanych pieciu ma wplyw na obecna
recepcje tej opery — tj. czy dzielo wlasnie na owych skréceniu stracito tak
wiele, ze niemalze jest nieobecne na scenach operowych mimo wielkiego
zainteresowania, jakie wzbudzilo przy okazji swej premiery w 1924 roku?,
co mogto by¢ wéréd przyczyn owej niemoznosci dokoriczenia przez Boita
jego opery, ktéra miata by¢ w jego zamierzeniu ukoronowaniem i pelnym
wcieleniem jego idei opery, czego pierwsza prébe stanowit juz Mefistofe-
les?

Temat Nerona podjety jest w niniejszej pracy z przekonaniem o duzej
istotnosci tego dzieta i o jego wartosci, co moze zostaé potwierdzone
jedynie w procesie odkrywania poszczegdélnych zawartych w nim sen-
sOw i znaczen generowanych m.in. poprzez dobér wykorzystanych w nim
srodkéw artystycznych.
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4.1. Kontekst i historia powstania dzieta

Historia powstania drugiej Boitowskiej opery — Nerone — jest szczegdlna.
Kompozytor pozostawil bowiem Nerona nieukonczonego, cho¢ poswie-
cit temu wielkiemu projektowi pot wieku — z tego tez powodu Nerone
jak zadne inne Boitowskie dzielo splecione jest z kolejami zycia swego
tworcy.

Pierwsze i dosy¢ liczne wzmianki o Nerone znajdujemy juz w korespon-
dencji z lat 60. XIX wieku, w listach do Arriga wystanych przez jego brata
Camilla, w czasie gdy mlody kompozytor przebywat na stypendium w Pa-
ryzu. ,Czy myslale$ nad Neronem?”' — dopytuje sie troskliwie Camillo w lu-
tym 1862 roku, a miesiac pdzniej protestuje przeciwko planom porzucenia
tego projektu: ,O Nerone, co do ktérego nie podoba mi si¢ Twoj zamiar,
by go porzuci¢, i o dalszych operach w przyszlosci napisze Ci wiecej, gdy
bedziesz juz w samotni w Mystkach™. W rzeczy samej, jak wskazuje list
Arriga z dnia 19 kwietnia 1862 roku do wicekuratora konserwatorium me-
diolanskiego Paola Reale, odosobnienie w Mystkach sprzyjalo namystowi
tworczemu: ,,(...) Ja tutaj — jako ze trzeba zawsze wpa$¢ w te obmierzla role
pierwszej osoby — urzadzam sie na wzér Jana Jakuba i obmyslam w mézgu
potworne prace. I w tej chwili, by Pana rozémieszy¢, znajduje sie¢ pod ma-
gnetycznym wplywem Tacyta i obmyslam wielki melodramat, ktéry bedzie
ochrzczony straszliwym imieniem: Nerone™.

Ponownie o Neronie napomyka Camillo w maju i w czerwcu 1862
roku, wymieniajac, jak to zreszta robil jeszcze kilkakrotnie, jednym tchem
Nerona i Mefistofelesa, co wskazuje na jednoczesnos$¢ powstawania kon-

! Cyt. za Sabrina Cherubini, Arrigo Boitos Oper ,Nerone’ Ein Meisterwerk des

italienischen Musiktheaters, Miinchen 2007, s. 47.

2 Cyt. za: tamze, s. 47: ,,Sul Nerone, che mi dispiace tu abbia pensato di abban-
donare, e su altre opere di 1a da venire, ti scrivero lungamente quando sarai nella
solitudine di Mystki”

3 Cyt. za: Piero Nardi, Vita di Arrigo Boito, Verona 1942, s. 101: ,,(...) Io qui
(...) me la passo alla moda di Gian Jacopo, e fantastico de’ mostruosi lavori nel
cervello. E in questo momento, per farla ridere, sono sotto l'influsso magnetico
di Tacito; e medito un gran melodramma, che sara battezzato con un terribile
nome: Nerone”. Polski przektad za Walerianem Preisnerem, Arrigo Boito i jego
stosunki z Polskq. Studium monograficzne, Torun 1963, s. 63.
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cepcji obu dziet (,bytoby dobrze, gdybys, wracajac, miat dwie prace do za-
prezentowania w Ministerstwie™). Do Nerona odnosi si¢ takze przyjaciel
Arriga Franco Faccio, gdy przeprasza, ze domaga sie poprawek w libretcie
do Hamleta, przez co egoistycznie odrywa Boita od przygotowywania
dzieta o rzymskim cesarzu.

Na tym etapie prace nad Neronem byly raczej wstepne, w latach 1862—
—1868 bowiem Boito po$wiecal si¢ tworzeniu swojej pierwszej opery, Me-
fistofele, ktorej nieudana premiera miata miejsce w marcu 1868 w medio-
laniskiej La Scali. Ciekawe zreszta, ze temat Nerona powraca od razu po
tej klesce: 15 marca gazeta ,Il Palcoscenico” zacytowata obietnice, ktéra
Boito miat podobno ztozy¢ niezadowolonej orkiestrze — ze po zawie-
dzionych oczekiwaniach wzgledem Mefistofelesa w Neronie kompozytor
przedstawi w konicu prawdziwa wloska muzyke®. Z tego samego roku
pochodzi buniczuczne wystapienie Arriga w liscie otwartym do ministra
edukacji, ktérym wéwczas byt Emilio Broglio. Oburzenie Boita, wyrazone
w obszernym Lettera in quattro paragrafi (,LiScie w czterech paragra-
fach”), wywotane bylo postepowaniem ministra, ktéry raczyl wzgledem
Gioacchina Rossiniego wyrazi¢ poglad, jakoby w ciggu ostatnich czterech
dekad nie powstata we Wloszech, procz kilku dziet Meyerbeera, zadna
opera — tym samym przekreslit i dorobek Belliniego oraz Donizettiego,
i takie utwory Verdiego, jak Rigoletto czy Trubadur. Zeby dopetnié miary
niesmaku, Broglio juz po owym wystapieniu wraz z calym wloskim rza-
dem odznaczyl Giuseppe Verdiego Orderem ,Corona d’Italia” Odsylajac
demonstracyjnie order, Verdi napisal: ,Panie Ministrze. Otrzymatem dy-
plom mianujacy mnie komandorem Orderu Korony Wloskiej. Order ten
ustanowiony zostal dla nagradzania tych, ktérzy zastuzyli sie ojczyznie
badz orezem, badz tez na polu literatury, nauki i sztuki. W liScie do Ros-
siniego Wasza Ekscelencja, chociaz laik muzyczny (co pan sam przyznat
i czemu ja daje wiare), stwierdza, ze od czterdziestu lat nie napisano we
Wtoszech ani jednej opery. Dlaczego wiec przysyla mi sie to odznacze-
nie? Z pewnoscia zaszta pomylka w adresie, odsytam wiec odznaczenie
z powrotem”®.

4 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 48: ,Sarebbe bene che, tornado, tu avessi
due lavori da presentare al Ministero”.

> Por. Piero Nardi, op.cit., s. 312.

®  Cyt. za: Henryk Swolkieri, Arrigo Boito. Poeta i muzyk, Warszawa 1988, s. 63.
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Reakcja Verdiego podzielita prase — wielu dziennikarzy prébowalo go
usprawiedliwia¢, wielu zas stawalo po jego stronie. Boitowski ironiczny
i kpiarski Lettera in quattro paragrafi stanowil bodaj najlepsze i najbar-
dziej poczytne poparcie stanowiska starszego mistrza. ,Wedlug mego
osadu Wasza Ekscelencja powinien poswieci¢ sie po prostu [sprawom]
elementarnej o§wiaty, donioslej i skromnej podstawowej edukacji ludu.
Powinien Pan zajmowac si¢ nieco wiecej analfabetami i mniej, skoro
lepiej Pan nie umie, artystami”. , Spiesze zakonczy¢ ten 3. paragraf —
podsumowywat szyderczo Boito — trzema rekomendacjami dla Waszej
Ekscelencji. 1. Prosze zachowaé réwnowage osiolka i postepowac w taki
sposéb, by juz sie nie przewracal. 2. Prosze maskowac rozdraznienie, jakie
obudzil niniejszy artykul, wystudiowana postawa spokojnej obojetnosci
oraz najwyzszej godnosci (w razie potrzeby prosze powiedzie¢, ze nawet
go Pan nie czytal). 3. Prosze poswieci¢ nieco czasu na przemysliwanie (dla
dobra kraju, ktéry tego potrzebuje) gtebokiego znaczenia nastepujacego
paragrafu:

Paragraf 4.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUWYV Z™,

Wystapienie Boita stanowi tez jedna z poszlak w procesie odtwarzania
historii powstawania opery Nerone: w tym wlasnie liscie bowiem kompo-
zytor, wciaz jeszcze ufny w swoje sily, rzuca z duza doza pewnosci siebie:
»,Gdyby Wasza Ekscelencja mégl by¢ tak bardzo pewny tego, ze obejmie
ponownie Ministerstwo, jak pewny jest wyzej wspomniany mtodzieniec
[czyli sam Boito], ze niebawem zaprezentuje nowa opere, mogtby Wasza
Ekscelencja triumfowac™.

7 Arrigo Boito, Opere, red. Mario Lavagetto, Milano 1979, s. 145: ,,A mio giudi-

zio V.E. dovrebbe attendere semplicemente alla istruzione elementare, alla gran-
de e modesta educazione primaria del popolo. Dovrebbe occuparsi un po’ pitt
degli analfabeti e meno, giacché meglio non sa, degli artisti”

8 Tamze, s. 146: , M affretto a chiudere questo paragrafo 3°con tre raccoman-
dazioni a V.E. 1° Tenere bene saldo I'asinello e fare in modo che no caschi pit.
2° Mascherare la stizza che le desto questo scritto con un ben composto atteg-
giamento di serena indifferenza e di sublime dignita (alloccorrenza dire di non
averlo neanche letto. 3° Meditare alquanto (pel bene del paese, che ne ha tanto
bisogno)il significato profondo del paragrafo seguente: Paragrafo 4ABCDEF
GHILMNOPQRSTUV?Z.

° Tamze, s. 146: ,(...) che se V.E. fosse cosi sicura di sali re un’altra volta al Mi-
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Ta odwazna deklaracja zlozona zostata bodaj w jednym z ostatnich
momentéw wiary Boita w szczesliwe i rychle ukonczenie jego dzieta. Bez
watpienia ksztaltu nabierato libretto. Juz w 1871 roku jednak Boito za-
czal powaznie watpi¢ w mozliwos¢ skomponowania do niego odpowied-
niej muzyki, o czym musi $§wiadczy¢ list Giulia Ricordiego, w ktérym ten
w imieniu Arriga prébuje zaoferowac libretto Giuseppe Verdiemu — wiel-
ki kompozytor jednak nie zdecydowal sie przyjac tej oferty™.

Od tego momentu Boitowskie zaangazowanie w pisanie dziela jego
zycia, jakim faktycznie i moze nawet nazbyt doslownie okazal si¢ Nerone,
zaczyna przybiera¢ coraz bardziej forme walki. Znamienne jest to, w jaki
sposob kompozytor bierze na siebie wciaz nowe obowiazki i poswieca sie
pobocznym zajeciom, jakby — cho¢ to $miala hipoteza — unikajac drecza-
cej go, niedajacej oczekiwanych owocéw pracy nad fatalng opera.

W 1871 roku Boito odchodzi od zajecia Neronem i angazuje sie w two-
rzenie libretta pt. Ero e Leandro, ktére postuzylo kompozytorom dopiero
kilka lat pézniej, ale za to dwukrotnie: w 1879 roku miala miejsca pre-
miera opartej na nim opery Giovanniego Bottesiniego, w 1896 za$ dziela
Luigiego Mancinellego. Pomiedzy rokiem 1873 a 1875 powstaly kolejne,
w istocie niewiele znaczace libretta: do oper Un tramonto (we wspo6lpracy
z Emilio Pragg) dla Gaetano Coronaro, [ram dla Cesare Dominicetiego
oraz La falce dla Alfredo Catalaniego. Tego rodzaju zajecia miat po latach
okresli¢ Boito jako ,fatalne zboczenia z drogi” (sviamenti fatali)''. Dodaj-
my, ze na rok 1875 Boito przygotowal ponadto nowa wersje Mefistofele,
ktoéry od tej chwili miat by¢ przez kolejne lata wystawiany na wielu wto-
skich scenach, angazujac autora w przygotowania spektakli.

W 1876 roku miala jeszcze miejsce premiera opery La Gioconda
Amilcare Ponchiellego (z Boitowskim librettem), po czym Boito zapo-
wiedziat powr6t do intensywnej pracy nad Neronem: ,Zyje zanurzony we
krwi i w oparach rzymskiej dekadencji, w Srodku zametu dworu Nerona.
Ten Nerone (ktéry nie ma nic wspolnego z Neronem Cossy'?) bedzie by¢

nistero com’e sicuro il succitato giovane di rappresentare presto unaltra opera,
V.E. ne gongolerebbe assai”.

10 70b. Piero Nardi, op.cit., s. 329-333, takze Sabrina Cherubini, op.cit., s. 51—
-53.

1 70b. Piero Nardi, op.cit., s. 667, oraz Sabrina Cherubini, op.cit., s. 54.

12 Pietro Cossa (1830-1881) wystawil swa piecioaktowa opere Nerone w roku



NERONE 307

moze w stanie zaprezentowac sie publicznosci w przeciagu roku” — za-
powiedzial kompozytor 15 lutego 1876" hrabi Agostinowi Salinie, ktéry
we wladzach miasta Bolonii zajmowal sie sztuka i przedstawieniami, po
czym 12 czerwca zapewnil tego samego adresata: ,Nerone wciaz sie go-
tuje, po trochu, bardziej w mojej glowie niz na papierze, ale zdaje mi sie,
ze dobrze si¢ gotuje. Nie moge juz mysle¢ o niczym innym, cho¢ mam
inne rzeczy do przemyslenia” — w dalszej czesci listu obiecal powrét do
intensywnego zajecia sie opera w lipcu'*. Mozna przypuszczac, ze druga
polowa lat 70. to ten czas, gdy Boito faktycznie przedsigbratl juz bardzo
konkretne prace nad opera, zakonczywszy wczesniejszy, kilkunastoletni
okres wstepnych refleksji i przygotowan.

Mimo tych zapowiedzi Boito nadal wykonuje wiele innych, pobocz-
nych dziatan, piszac w tym samym, 1876 roku libretto opery Pier Luigi
Farnese dla Costantina Palumba oraz Semira dla Luigiego San Germanosa
(obydwa utwory zreszta nie doczekaly si¢ wystawienia). Rok pdzniej spra-
wa nieukonczenia Nerone zaczyna byc¢ juz materiatem do rozwazan dla
prasy: we wrzesniu 1877 roku anonimowy dziennikarz zarzuca w zwigzku
z tym Boitowi lenistwo, pod$miewajac sie z jego wymoéwek, jakoby nie
mogt sfinalizowac dziela, gdyz niewystarczajaco dtugo studiowat realia
antycznego Rzymu'.

Pod koniec lat 70. XIX wieku do szczuplego grona oséb wtajemni-
czonych przez Boita w postepy jego pracy nad nowa opera, a co wiecej,

1871. Przedstawiony przez niego cesarz to raczej na poly zabawny szaleniec niz
okrutnik, zajety bardziej winem oraz kobietami niz polityka. W zakonczeniu
opery Neron, porzucony przez wszystkich, idac w §lady swojej wiernej przy-
jaciolki Atte, odbiera sobie zycie. Zob. hasto Nerone autorstwa Uga Dettore w:
Dizionario letterario Bompioni delle opere e dei personaggi di tutti i tempi e di
tutte le letterature. Volume ottavo. Personaggi: A-Z. Valentino Bompioni Editore,
Milano 1950.

13 Cyt. za: Piero Nardi, op.cit., s. 406: ,Vivo tuffato nel sangue e nei profumi
della decadenza romana, in mezzo alle vertigini della corte di Nerone. Questo
Nerone (che non ha niente a che fare con quello del Cossa) potra forse presentarsi
al pubblico fra un anno”.

14 Cyt. za: tamze, s. 411: ,I1 Nerone va cuocendo, poco a poco, pilt nel mio
cervello che nella carte, ma mi pare che vada cuocendo bene. Non so pensare ad
altro, benché abbia altre cose da pensare”.

15 70b. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 55.
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os6b motywujacych go do ukonczenia jej z wiara w sukces tego dziela,
dotaczyt Giulio Ricordi. Jeszcze w roku 1871 Ricordi, prébujac, jak o tym
wspomniano, przekazac libretto Nerona Verdiemu, pisal, ze ,daremnym
jest, by Boito kontynuowal swoja prace”'® — o ile bowiem znakomity wy-
dawca byl goracym zwolennikiem poetyckiego talentu Arriga, o tyle nie
wierzyl zupelnie w jego mozliwosci jako kompozytora. Jednak po licznych
sukcesach zrewidowanego Mefistofele Ricordi zmienil swoje mniemanie
o Boitowskiej muzyce i poczawszy od roku 1878, czynil starania o podpi-
sanie z kompozytorem umowy na wydanie partytury Nerona'’. Ciekawe,
ze w zasadzie wbrew tym zabiegom los opery Boita zostal by¢ moze prze-
sadzony ostatecznie ni mniej, ni wiecej, tylko za sprawa Giulia Ricordiego
— to on bowiem dzigki wieloletniej wytrwalosci doprowadzit ostatecznie
do skrzyzowania si¢ drogi twérczej Giuseppe Verdiego oraz Arriga Boita,
stwarzajac tym samym jedna z najwspanialszych artystycznych kooperacji
w historii calej opery i czyniac Boita wspdtautorem dwdch Verdiowskich
arcydziel — jednak nie wylacznym autorem jego wtasnego (arcy?)dziela,
jakim nie mial szansy sta¢ sie nieukoniczony Nerone.

W jednym z tak waznych dla historiografii muzycznej listéw z 5 wrze-
$nia 1879 roku Ricordi zapewnia petnego wahan przed podjeciem nowe-
go wyzwania Verdiego: ,Boito wystawil Mefistofele i zabral sie nastepnie
do Nerone: napisal mi zatem, ze nie bedzie juz robit librett dla nikogo...
ale gdyby mégl napisac libretto dla Verdiego, zaniechatby wszelkiej pracy,
by dostapi¢ takiego zaszczytu i takiego szcze$cia”'®.

Owoce i koleje tej wspélpracy sa znane i opisane zostaly po trosze
takze w niniejszej pracy — naleza do nich zrewidowana wersja opery Si-
mon Boccanegra, a takze dwa wielkie Shakespeare’owskie dzieta Verdiego:
Otello i Falstaff.

16 Cyt. za: Piero Nardji, op.cit., s. 332, zob. tez Sabrina Cherubini, op.cit., s. 52:
,(...) & inutile che Boito continua nel suo lavoro”.

17" 7ob. Piero Nardi, op.cit., s. 461.

18 Carteggio Verdi — Boito, red. Mario Medici i Marcello Conati, wspélpraca
Marisa Casati, Parma 1978, t. I, s. XXVIII: ,Boito fece rappresentare il Mefisto-
fele, e si accinse quindi al Nerone: mi scrisse allora che non avrebbe pit (sic!)
fatto libretti per alcuno... ma che se avesse potuto scrivere un libretto per Verdi,
avrebbe tralasciato qualunque lavoro, pur di avere tanto onore e tanta fortuna”
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Praca, a nastepnie takze przyjazn Boita z Verdim zawiera w sobie zresz-
ta pewien paradoks, tym trudniejszy do rozwiazania, im wiecej obcuje sie
z pozostawiona przez nich korespondencja i relacjami o zyciu tych wielkich
artystéw. Verdi wysoko cenil talent, wiedze i charakter Boita. Ich listy zawie-
raja dowody na to, ze polegal na jego zdaniu dalece bardziej niz na opiniach
innych swych librecistéw — nie sposéb wrecz traktowac Boita inaczej, jak
faktycznego wspolautora zaréwno Otella, jak i Falstaffa. Nie do przecenie-
nia jest jego wplyw na forme i koncepcje tych utworéw — nie tylko dzieki
temu, ze kazda kompozycja sfowno-muzyczna determinowana jest do pew-
nego stopnia przez tekst (w obu wspomnianych przypadkach zreszta to zde-
terminowanie jest raczej znaczne niz niewielkie), ale takze dzieki wplywo-
wi na warstwe muzyczng, poprzez podsuwanie Verdiemu podejmowanych
przez niego nastepnie pomystéw, a takze poprzez konsultowanie i ocenianie
muzyki w trakcie jej pisania. Wszystko to, tak czytelne w korespondencji
obu twdrcéw, byto juz tu zreszta kilkakrotnie podkreslane.

Jednoczesnie, szczegdlnie piszac o Nerone, trzeba zaakcentowac duzy
szacunek, jaki wlasnej kompozytorskiej pracy Boita okazywal Verdi. W li-
stach starego mistrza do jego librecisty wielokrotnie pojawiaja si¢ zyczliwe
wzmianki takze o Mefistofele: ,(...) w interesie kazdego z nas lezy — pisze np.
Verdi 11 grudnia 1880 r., na samym poczatku pracy nad rewizja Boccanegry
— by La Scala zyta! — Repertuar w tym roku, o zgrozo, jest godny pozalo-
wania! Wspaniala opera Ponchiellego, ale reszta? Bogowie!!!! Istnieje opera,
ktéra wzbudzitaby wielkie zainteresowanie publicznosci, i nie rozumiem,
dlaczego Kompozytor i Wydawca uparcie staraja si¢ temu zaprzeczy¢! —
Méwie o Mefistofele. To bylby dla niej odpowiedni moment, i zrobitby Pan
tym samym przysluge Sztuce i wszystkim innym”". Verdi zreszta nie ogra-

19 Tamze, s. 13: ,(...) & interesse di tutti che la Scala viva! — 1l cartellone di

quest’anno ohimé, ¢ deplorabile! Benissimo l'opera di Ponchielli, ma il resto?
Eterni Dei!!!! Vi sarebbe l'opera che sveglierebbe un grand’interesse nel pubbli-
co, e non capisco perché Autore, ed Editore si ostinino a rifiutarla! — Parlo del
Mefistofele. Il momento sarebbe propizio, ed Ella renderebbe servizio all'Arte
ed a tutti” Opera Ponchiellego, o ktérej wspomina tu Verdi, to 1/ figliuol prodigo,
ktéry miat otworzyc¢ sezon w La Scali 26 grudnia 1880 r. Istotne, Ze rekomendacja
Verdiego, iz takze Mefistofele Boita powinien si¢ znalez¢ w programie La Scali,
réwniez przyniosla owoce: dzieto (w swojej zrewidowanej wersji) miato dziesig¢
przedstawien na zakonczenie sezonu wiosennego, dwa miesiace po osiemnastu
przedstawieniach zrewidowanego Boccanegry.
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niczat sie do komplementowania pierwszej opery Boita, lecz najwyrazniej
z zainteresowaniem §ledzil jej losy: ,(...) moje szczere gratulacje z powodu
Mefistofele w Padwie”™ — zaczyna np. list z 2 lutego 1881 r. Kilkakrotnie,
zwlaszcza w pézniejszych latach, pojawia sie tez w listach Verdiego do Bo-
ita troska o Nerone. W 1889 roku, pelen obaw przed wzieciem na warsztat
Falstaffa, pisze Verdi do swego librecisty: ,Czy szkicujac Falstaffa, pomy-
$lat Pan kiedykolwiek o moim niezwykle zaawansowanym wieku? (...) A co,
jesli nie zdotam dokonczy¢é muzyki? Wtedy Panski czas i praca bylyby na
prézno! Nie chcialbym tego za cale zloto tego §wiata. Ta mysl jest dla mnie
nieznos$na; tym bardziej niezno$na jesli, piszac Falstaffa, mialby Pan na-
wet nie porzuci¢, lecz cho¢by odlozy¢ Nerone lub opdzni¢ moment jego
wystawienia. Bylbym obwiniany o to opéZnienie i na ma glowe posypalyby
sie gromy publicznej ztosci”!. W odpowiedzi Boito zapewnia: ,,Skoro zo-
bligowal mnie Pan do méwienia o mnie samym, powiem Panu, Ze pomi-
mo zaangazowania w Falstaffa, ktérego sie podejme, bede mogt ukonczyé
moja wlasna prace w ustalonym terminie — Jestem tego pewien””. Verdi
zreszta dla pewnosci wraca jeszcze raz do tego tematu, jak gdyby sygnujac
pakt i uspokajajac siebie samego: ,Zachowam w myslach Panskie stowa —
odpisuje mianowicie Boitowi 10 lipca 1889 r. — »pomimo zaangazowania
w Falstaffa, ktérego sie podejme, bede mdgt ukonczy¢ moja wlasna prace
w ustalonym terminie«”.

Bezsprzecznie nie byl zatem Verdi obojetny w sprawie Nerone i na
tyle, na ile mogl, starat sie dba¢ o motywacje Boita do pracy nad nim,

20" Tamze, s. 38: ,E prima di tutto le mie sincere congratulazioni per l'esito del
Mefistofele a Padova”

2L Tamze, s. 143: ,Voi nel tracciare Falstaff avete mai pensato alla cifra enorme
de’ miei anni? (...) E se non arrivassi a finire la musica? — Allora Voi avreste sciu-
pato tempo e fatica inutilmente! Per tutto l'oro del mondo io non vorrei. Quest’i-
dea mi riesce insopportabile; e tanto piu (sic!) insopportabile, se Voi scrivendo
Falstaff, doveste, non dire abbandonare, ma solo distrarre la vostra mente da
Nerone, o ritardare l'epoca della produzione. lo sarei accusato di questo ritardo,
ed i fulmini della malignita pubblica cadrebbero sulle mie spalle”.

22 Tamze, s. 146: ,Poiché Lei mi sforza a parlare di me le diro che non ostante
I'impegno che assumerei col Falstaff potro terminare il mio lavoro nel termine
promesso — Ne sono sicuro”

23 Tamze, s. 147: ,Tengo conto della vostre frase, »nonostante l'impegno che
assumerei col Falstaff potro terminare il mio lavoro nel termine promesso«”.
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chwalac Mefistofele i naciskajac na czynienie postepéw w tworzeniu dru-
giej opery. Zarazem jednak z latwoscia przyjmowat solenne obietnice
i zapewnienia Boita, po trosze samemu uniemozliwiajac ich realizacje:
Verdi byl bardzo wymagajacy wzgledem swego librecisty, w twérczym
ferworze zadajac od niego wykonywania skomplikowanych poprawek,
niecierpliwiac si¢ w oczekiwaniu na kolejne partie materiatu i wciagajac
Boita, jak juz wspomniano, gteboko we wspétprace i konsultacje doty-
czace najpierw warstwy muzycznej obu dziel, a potem takze — w pelnym
zakresie — przygotowan do premiery (Boito niemal na réwni z Verdim
jezdzil w poszukiwaniu wlasciwych odtwércéw kolejnych partii, wspét-
pracowal z autorami scenografii i kostiumoéw, a takze uczestniczyt w pro-
bach — jak wida¢ cho¢by z listow wymienianych przed premiera Otella).

Gotéw do wszelkich poswiecen, niezwykle zaangazowany w te wspoét-
prace Boito tworzyt dla Verdiego bardzo szybko — i nie zostawial sobie
czasu na codzienne zajmowanie si¢ Neronem. Jest w owym dziataniu
Boita, tak godnym uznania, co$§ wzruszajacego i w sumie zupetnie natu-
ralnego — podobnie zresztg jak w dziataniu Verdiego, pelnego przyjazni
i najlepszych checi. Nieréwny rozklad sit w tej relacji, w zasadzie part-
nerskiej, lecz jednoczesnie bedacej zwiazkiem nauczyciela i ucznia, byt
poniekad nieunikniony w przypadku réznicy wieku, pozycji i doswiad-
czenia pomiedzy uznanym Mistrzem (Caro Maestro — drogi Maestro, lub
Maestro Mio — Maestro moj, zwraca si¢ zawsze, przez caly czas ich ponad
dwudziestoletniej znajomosci, Boito do Verdiego) a pozostajacym, mimo
olbrzymiego szacunku spotecznego, we wlasnych oczach autorem jednej
opery o niemal 30 lat mlodszym od Verdiego Boitem (Caro Boito — pisal
zawsze do niego Verdi). Pewnosc siebie i swojej drogi tworczej prezento-
wana przez Verdiego i niepewnosc siebie Boita dopelnialy sumy sprzecz-
nosci w tym w pelni wyréwnanym, a zarazem tak nieréwnym uktadzie,
w ktérym rola wyznaczona Verdiemu z géry przez los i okolicznosci byt
charakterystyczny w takich relacjach dla starszego mistrza swego rodzaju
egoizm, niepozwalajacy mu oceni¢ ogromu oddania, z jakim mtodszy
i mniej uznany uczen pragnie pracowac na jego rzecz i zastuzy¢ na jego
uznanie.

Wyznanie na ten temat uczynit Boito Verdiemu wprost, w pieknym
liscie z kwietnia 1884 r., napisanym w trudnej i niezrecznej sytuacji nie-
porozumienia, ktére mogto doprowadzi¢ do catkowitego zerwania ich
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wspolpracy, a co za tym idzie — udaremnic¢ powstanie Otella. Pragnac
przekona¢ Verdiego do dalszego tworzenia, zwykle powsciagliwy i oka-
zujacy zewnetrzny dystans Boito pisze zarliwie, odnoszac si¢ najpierw do
swego ,wielkiego marzenia’, ,jakim jest — powiada do Mistrza — uslysze¢
Pana muzyke do libretta, ktére napisalem tylko po to, by poczu¢ rados¢
na widok Pana chwytajacego raz jeszcze za pidro z mojego powodu, dla
zaszczytu wspélpracy z Panem, by zaspokoi¢ ambicje ustyszenia mojego
nazwiska zwigzanego z Paniskim, a naszych nazwisk razem — zwigzanych
z nazwiskiem Shakespeare’a, a takze dlatego, ze sam temat i moje libretto
naleza do Pana poprzez $wiete prawo podboju. Tylko Pan moze skompo-
nowac Otella, caly teatr, ktéry nam Pan dal, potwierdza te prawde; o ile
bylem w stanie poczu¢ site muzycznos$ci Shakespeare’owskiej tragedii,
ktérej nie czulem wczeséniej, i o ile bylem zdolny pokaza¢ ja w moim li-
bretcie, to tylko dlatego, ze pracowatem z punktu widzenia Verdianskiej
sztuki, to dlatego, ze piszac te wersy, odczuwalem to, co Pan czulby, ilu-
strujac je poprzez éw inny jezyk, tysiackro¢ bardziej osobisty i pelen sily,
dzwiek. I jesli to wszystko zrobilem, to dlatego, ze chciatem uchwycié
mozliwo$¢, w moim dojrzatym wieku, w tych latach, w ktérych nie zmie-
nia sie juz wiara, mozliwo$¢ pokazania Panu, lepiej niz poprzez pochwaly
rzucane Panu pod nogi, jak bardzo kocham i jak bardzo odczuwam sztu-
ke, ktéra nas Pan obdarowal™,

Starajac sie za wszelka cene zapobiec katastrofie, jaka w jego oczach
byloby zaprzestanie komponowania Otella, Boito pisze dalej: ,Widzi Pan,

2% Tamze, s. 72: ,,(...) gran desiderio mio che & quello di sentire musicato da Lei
un libretto che io feci solo per la gioja (sic!) di vederle riprendere la penna per
causa mia, per la gloria di esserle compagno di lavoro per 'ambizione di sentire
il mio nome accoppiato al suo e il nostro a quello di Schakespeare (sic!), e perché
quel tema e il mio libretto le son devoluti per sacro santo diritto di conquista. Lei
solo puo musicare I'Otello, tutto il Teatro ch’Ella ci ha dato afferma questa verita;
se io ho saputo intuire la potente musicabilita della tragedia Schakespeariana
(sic!), che prima non sentivo, e se I'’ho potuta dimostrare coi fatti nel mio libretto
gli & perché mi son messo nel punto di vista dell’arte Verdiana, gli € perché ho
sentito scrivendo quei verdi cio ch’ella avrebbe sentito illustrandoli con quell’al-
tro linguaggio mille volte pit (sic!) intimo e pid possente, il suono. E se ho fatto
cio gli & perché ho voluto cogliere un'occasione, nella maturita della mia vita, in
quella eta che non muta pid fede, un'occasione per dimostrarle, meglio che con
le lodi lanciate al viso, quanto amavo e quanto sentivo l'arte ch’Ella ci dato”
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przez siedem czy osiem juz moze lat pracuje nad Nerone (prosze umiesci¢
stfowo »moze«, gdzie si¢ Panu podoba, obok stowa »lat« lub obok »pracu-
je«), zyje dreczony koszmarem; w dniach, w ktérych nie pracuje, spedzam
godziny, nazywajac siebie leniem; w dniach, w ktérych pracuje, nazywam
siebie oslem, i tak uplywa moje zycie, a ja nadal egzystuje, powoli du-
szony Idealem zbyt wzniostym dla mnie. Na moje nieszczescie za wiele
studiowalem moja epoke (to znaczy epoke mojego tematu) i jestem w niej
okropnie rozkochany, i zaden inny temat na $wiecie, nawet Shakespe-
are’owski Otello, nie méglby oderwa¢ mnie od mojego tematu; odpowia-
da on pod kazdym wzgledem mojemu charakterowi artysty i koncepcji
jaka rozwinatem odno$nie do Teatru: skoricze Nerone albo nie skoncze,
lecz pewne jest, ze nigdy go nie porzuce na rzecz innej pracy, a jesli nie
bede mial sity, by go ukonczy¢, nie bede sie skarzyl, i spedze moje zycie,
ani smutne, ani szczesliwe, z tym snem w moich myslach.

Teraz prosze, by Pan osadzil, czy, obdarzony takim uporem, mégtbym
zaakceptowac Panska oferte [wskutek nieporozumienia Verdi zaofero-
wal Boitowi, by ten skomponowal Otella do napisanego libretta]. Ale na
lito$¢ boska, niechze Pan nie porzuca Otella, niech Pan go nie porzuca,
jest Panu pisany, niech Pan go zrobi, juz zaczal Pan przeciez nad nim
pracowad, a ja nabralem takiej pewnosci i juz mialem nadzieje ujrzec¢ go
ukonczonym, jakiego$ niezbyt odleglego dnia.

Jest Pan zdrowszy niz ja, silniejszy niz ja, wyprébowali$my sile na-
szych ramion i moje ugielo sie pod Paniskim, Pana zycie jest spokojne
i pogodne, prosze z powrotem wzig¢ pidro i napisa¢ mi niebawem: Drogi
Boito, niech mi pan zrobi przystuge, zmieniajgc te wersy etc., etc., a ja
natychmiast je zmienie, z radoscia, i bede mégt pracowac dla Pana, ja,
ktéry nie moge pracowac dla samego siebie, poniewaz Pan Zyje w praw-
dziwym i rzeczywistym $wiecie Sztuki, a ja w $wiecie halucynacji. Lecz
musze przesta¢. Duzo pozdrowien dla Signory Giuseppiny. Serdeczny

uscisk dioni”®.

25 Tamze, s. 72—73: ,Veda: gia da sette od otto anni forse lavoro al Nerone (met-

ta il forse dove vuol Lei, attacato alla parola anni o alla parola lavoro) vivo sotto
quell'incubo; nei giorni che non lavoro passo le ore a darmi del pigro, nei giorni
che lavoro mi do dell’asino, e cosi (sic!) scorre la vita e continuo a campare, len-
tamente asfisiato da un Ideale troppo alto per me. Per mia disgrazia ho studiato
troppo la mia epoca (cioé 'epoca del mio argomento) e ne sono terribilmente
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W liScie tym, kilka lat wyprzedzajacym juz zarysowywany tu bieg ko-
lejnych wypadkdw stajacych na drodze do nieziszczenia sie Boitowskiego
snu o Nerone, znamienny staje si¢ ton pewnej rezygnacji, z jakim kom-
pozytor wypowiada si¢ o swoim nieukoniczonym dziele. Ta rezygnacja na
przemian z porywami nadziei i natchnienia miata towarzyszy¢ mu stale
przez ponad dwie kolejne dekady.

Tymczasem warto przypomnie¢, Ze po pierwszych staraniach o zdo-
bycie praw do Nerone w 1878 r., a juz po nawigzaniu $cistej wspélpracy
miedzy Boitem a Verdim, Giulio Ricordi wzmag} naciski na kompozytora,
jak to wida¢ cho¢by w liscie z 24 lipca 1880 roku: ,O Maurze i o Rzy-
mianinie bedzie moj dzisiejszy list! (...) Jak pozwalaja mi wierzy¢ Twoje
powtarzajace si¢ wypowiedzi, opera [Nerone] jest juz tak dojrzala, ze po-
winienes$ tylko zerwac ja z drzewa (...). Nie bede wypowiadat zbednych
stow: ogranicze sie do proszenia Ciebie, by$ zawarl umowe z moim wy-
dawnictwem (...). Nie prosze Cie, bys ustalal juz konkretny termin, zeby$
mogl przygotowacé Twoja prace tak, jak uznasz to za najbardziej odpo-
wiednie: wydaje mi sie, ze w tym momencie, w ktérym teraz jeste$my, nic
nie moze przemawiac¢ przeciwko temu, by$my zatatwili pomiedzy nami
ten interes”?.

innamorato e nessun altro soggetto al mondo, neanche I'Otello di Schakespeare
(sic!), potrebbe distogliermi dal mio tema; esso risponde in tutto alla mia indole
d’artista e al concetto che mi son fatto del Teatro: terminero il Nerone o non lo
terminerd ma é certo che non lo abbandonero mai per un altro lavoro e se non
avro la forza di finirlo non mi lagnero per questo e passero la mia vita, né triste
né lieta, con quel sogno nel pensiero. Giudichi ora Lei se con questa ostinazione
potevo accettare l'offerta sua. Ma per carita Lei non abbandoni I'Otello, non lo
abbandoni, le & predestinato, lo faccia, aveva gia incominciato a lavorarci ed io
ero gia tutto confortato e speravo gia di vederlo, in un giorno non lontano, finito.
Lei ¢ piu (sic!) sano di me, pid forte di me, abbiamo fatto la prova del braccio e il
mio piegava sotto il suo, la sua vita & tranquilla e serena, ripigli la penna e mi
scriva presto: Caro Boito fatemi il piacere di mutare questi versi ecce cc ed io li
mutero subito con gioja (sic!) e sapro lavorare per Lei, io che non so lavorare per
me, perché Lei vive nella vita vera e reale dell’Arte io nel mondo delle allucina-
zioni. Ma devo finire. Tanti saluti alla Signora Giuseppina. Un affettuosa stretta
di mano”.

26 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 57: ,Di un moro e di un romano trattera
la mia di oggi! (...) Se devo credere a quanto ripetutamente mi dicesti, l'opera e
ormai cosi matura, che non ti manca se non di staccarla dall’albero (...). Non faro
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Ostrozny Boito sprzeciwial si¢ jednak podejmowaniu jakichkolwiek
zobowiazan przed ukonczeniem piatego aktu, wyjatkowo klopotliwego,
nie chcac, powiadal, dzieli¢ skéry na niedzwiedziu®.

Pierwsza polowa lat 80. XIX wieku — czas, z ktérego pochodzi smut-
ne wyznanie na temat niemoznos$ci ukonczenia wlasnej pracy ztozone
Verdiemu w przytaczanym wyzej liScie — to zarazem okres miedzynaro-
dowego sukcesu Mefistofelesa, wystawionego m.in. na scenach Wiednia
i Brukseli. ,Nie pozostaje mi juz ani miesiac na prace nad nim [Neronem]
— narzekal w zwigzku z tym Boito, zmuszony do uczestnictwa w przygo-
towaniach kolejnych premier — potem bede musial go porzucic, by zaja¢
sie francuskim przekladem Mefista, ktéry ma by¢ wystawiony w Brukseli.
(...) nie bede moégt ponownie wzig¢ na warsztat Nerone przed kwietniem,
albo nawet pod koniec kwietnia lub na poczatku maja”*.

Rok 1883 jednak w duzej mierze mogt by¢ poswiecony na prace nad
Neronem, prawdopodobnie sporo zajmowal sie réwniez Boito swoja opera
w 1884 roku, po ukoriczeniu libretta do Otella — w tym czasie bardzo dbal
o to, by nie zbacza¢ z obranej drogi, i odrzucal stanowczo wszelkie pros-
by innych kompozytoréw o nowe libretta do ich oper. Wyjatkiem byl, jak
wiadomo, Verdi, z ktérym Boito podjat wspolprace nad Falstaffern w 1889
roku, dwa lata po zwiericzonej wspaniatlym sukcesem premierze Otella.

W owym okresie mozna miec juz pewnosc, ze faktycznie w duzej mie-
rze gotowe bylo libretto Nerona, kompozytor cytuje je bowiem w liscie
z kwietnia 1887 roku do Giuseppe Giacosy?. Zaréwno w tym roku, jak
i w 1888 Boito z pasja i cierpliwoscia zarazem oddawal sie tworzeniu
Nerona — wiele wzmianek na ten temat zawiera obfita korespondencja
z Eleonora Duse, z ktéra wlasnie wtedy potaczylo go silne uczucie.

parole inutili: mi limito a domandarti di farne il contratto colla mia Casa (...).
Non ti domando gia di legarti per un’epoca fissa, ché del tuo lavoro disporrai
come tu giudicherai pilt conveniente: a me pare che al punto in cui siamo nulla
possa opporsi al concretare fra noi questo affare”

27 7Zob. tamze, s. 57.

28 Cyt. za: tamze, s. 60: ,Ho ancora un magro mese per lavorarci, poi bisognera
che smetta per occuparmi della traduzione francese del Mephisto (sic!) che de-
v’essere rappresentato a Bruxelles. Dopo cio converra ch’io parta per assistere
allo studio del Mefisto e non potro ripigliare il Nerone che nel mese di Aprile
anzi verso la fine o ai primi di Maggio”.

29 7ob. tamze, s. 62.
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Znamienne, ze uwiklany w twdrcza relacje miedzy Boitem a Verdim
Nerone — oraz praca nad nim — staje si¢ réwniez jednym z wazniejszych
watkow, ktore ostatecznie staja na drodze mitosnej relacji miedzy Boitem
a Eleonora, w ktorej to starszy o blisko 20 lat od impulsywnej, mlodej aktor-
ki Arrigo odgrywal z kolei role mistrza, wymagajacego od swojej uczennicy
poswiecen i jednoczesnie, zdawaloby sig, niezauwazajacego ich ogromu.

Rozdzielajaca kochankéw praca przewija sie juz w listach z same-
go poczatku ich romansu — gdy Boito w sierpniu 1887 roku wyjezdza
do swych obowiazkéw zaledwie po kilku dniach spedzonych wspélnie
w niewielkiej gérskiej miejscowosci San Giovanni Bianco na péinoc od
Bergamo, steskniona Eleonora wysyla mu codziennie kilka listow, piszac
miedzy innymi: ,(...). Ja wiem — wiem — to bylo konieczne — musieli§my
tak zrobic... Ty musiales... twoja praca czeka na ciebie..”®.

I ledwie kilka miesiecy pézniej obowiazkowy Boito, ktéry wéwcezas
wlasnie szczegélnie intensywnie, skoniczywszy Otella, moze skupic sie
nad Neronem, wyjasnia Eleonorze: ,Przez niemal rok zytem, kierujac sie
tylko sercem. Teraz musz¢ przesunac ptomienne centrum mojego zycia
z serca do mdzgu. Musze pracowac bez przerwy; te stowa podczas naszej
ostatniej nocy w Turynie wypowiedziatem niemal we 1zach, i nie stalo sie
tak z powodu obawy przed mozolnym wysitkiem, ktéry kocham i ktéry
mnie uszczesliwia: powodem [mojego smutku] bylo przeczucie w owym
bez przerwy koniecznosci poniesienia nowej ofiary. Pracowac bez przerwy
oznacza musie¢ zapomnie¢ w niemal kazdej przezytej na jawie godzinie,
kazdego dnia, stodkiej mysli o nas. Oznacza to takze rozlake naszych
dusz, rozdzielenie przez prace daleko silniejsze niz przez odlegtos¢. Lecz
ta odwaga jest niezbedna. Musze pracowac, majac na wzgledzie zycie,
z ktérym poréwnane moje dotychczasowe jest tylko cieniem — i to bedzie
nasze zycie. — Czuje sie smutny i silny. Ty jestes silna i szczesliwa. Odwa-
gi! Stait wyprostowana! Pozwdl duszy podnies¢ swe ciato (...)"%.

W istocie Boito nie do korica spelnil zamierzenia odseparowania sie
od wszystkiego poza pracg — jego romans z Duse zas, to przygasajac, to
odzywajac na nowo, trwal jeszcze wiele lat, a nawet po definitywnym za-
konczeniu tego zwiazku (uczciwie przyznajmy, ze nie tylko jego, ale takze

30 Cyt. za: William Weaver, Duse, a Biography, San Diego—New York-London,
s. 64.
31 Cyt. za: tamze, s. 71.
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jej praca przyczynily sie do tego, nie mdéwiac juz o wielu innych zlozonych
okolicznos$ciach) Eleonora do korica zycia korespondowata z Boitem, po-
legajac na jego zdaniu i nazywajac go z czasem, bez cienia ironii, ,Arrigo
santo” — ,$wiety Arrigo’;, a potem po prostu ,Santo”. Swiadectwo Eleonory
zresztg przyniesie pewne szczegoly dotyczace ostatnich dni i godzin bez-
skutecznej pracy Arriga nad Neronem.

Wobec zaangazowania Boita w Nerone, ktére pod koniec lat 80. kazato
mu sktada¢ przytoczone wcze$niej deklaracje rezygnacji ze wszystkie-
go, by poswiecic sie tworzeniu, jego entuzjastyczne podjecie pracy nad
Falstaffem w 1889 roku moze tylko potwierdzac przypuszczenia o prze-
moznym wplywie, jaki mial na niego Verdi, i pragnieniu zastuzenia na
jego uznanie.

Verdi zreszta w okresie tworzenia Falstaffa nie zapominal o Neronie
takze wtedy, gdy uzyskat juz przytaczane wyzej przyrzeczenie Boita co do
ukonczenia opery o rzymskim cesarzu w planowanym terminie: ,,(...) mé-
wie to szeptem: Niech Pan pracuje. 1 méwie to nie tylko w interesie Sztuki,
lecz takze w interesie wlasnym, poniewaz gdy predzej czy p6zniej stanie sie
wiadome, Ze napisat pan dla mnie Falstaffa, ludzie zwrdca sie przeciwko
mnie w furii, gdyz sprawitem, ze stracit Pan czas. Oczywiscie pozwolimy
im sie wykrzycze¢, ale gdyby chwycit ich Pan za gardto (jak powiedzialby
Otello) i zdusit krzyki, byloby lepiej”®. Szczegélnie istotny jest jednak fakt,
ze Verdi nalezal do pierwszych czytelnikéw kompletnego juz niebawem
libretta. 25 maja 1891 roku Verdi pisze bowiem do Ricordiego po wizycie
Boita w Sant’ Agata: ,(...) libretto jest wspaniate. Epoka odmalowana po
mistrzowsku i oddana w pelni; pie¢ postaci jedna pigkniejsza od drugiej,
Nerone pomimo swego okrucienistwa nie jest wstretny; czwarty akt naj-
bardziej wzruszajacy; i wszystko jasno, precyzyjnie, teatralnie mimo wiel-
kiego scenicznego zamieszania i ruchu. Nie méwie juz nawet o poezji, co
do ktérej wie pan, jak potrafi ja pisa¢ Boito; tu jednak wydaje mi si¢ ona
najpiekniejsza ze wszystkiego, co dotychczas napisal”.

32 Carteggio Verdi — Boito, t. 1, op.cit., s. 163: ,Lo dico sottovoce: Lavorate. E lo

dico un po’ oltre l'interesse d’Arte anche nel mio, perché quando, presto o pid
(sic!) tardi, si sapra che Voi avete scritto Falstaff per me mi si scateneranno con-
tro perché v’ho fatto perdere tempo. Ben inteso che li lascieremo gridare, ma se
Voi li afferrate per la strozza (come dice Otello) e soffocate i gridi, sara meglio”.
3 Tamze, t. 2, s. 409: ,,(...) il libretto & splendido. L'epoca & scolpita magistral-
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Kilka miesiecy pézniej kolejny impuls do koniczenia opery kolejny raz
przychodzi od Verdiego — w liscie z 6 sierpnia 1892 roku kompozytor wy-
stat do Boita wycinek z pisma ,Secolo XIX’, gdzie zrelacjonowano spotka-
nie, podczas ktérego obecni byli m.in. Pietro Mascagni i Alberto Franchetti
— Mascagni, juz po sukcesie Cavalleria rusticana, opowiadat o kolejnych
swoich planach, przechwalajac sie rowniez, ze mysli o skomponowaniu
opery Nerone** — zaskoczonym go$ciom, co wiecej, wyjasnit zuchwale:
»~Owszem, Nerone, wybitny maestro Boito bowiem zostawia mi na to wciaz
mnoéstwo czasu!”®. ,[Po tym artykule] uwazam za swo6j obowiazek — ko-
mentowal to zirytowany Verdi — ze wzgledu na przyjazn i szacunek, jaki
mam dla Pana, powiedzie¢, ze nie moze Pan juz dluzej zwlekaé. Musi Pan,
jesli to konieczne, pracowac dniem i nocg, zeby Nerone byt gotowy do przy-
szlego roku. W rzeczy samej, teraz juz powinno si¢ pozwoli¢ opublikowac:
»W tym roku w La Scali Falstaff; w przysztym roku Nerone«... Panu wyda
sie to odpowiedzia na impertynencje zacytowane przez genuerska gazete.
To prawda! Ale nic si¢ na to nie poradzi i, wedlug mnie, nic innego nie
pozostaje do zrobienia. Jesli powiedzialem cos niestosownego, jesli powie-

mente e profondamente: cinque caratteri I'uno pit bello dell’altro, Nerone mal-
grado le sue crudelta non ¢ odioso: un quarto atto commoventissimo; ed il tutto
chiaro, netto, teatrale malgrado il Massimo trambusto e movimento scenico.
Non parlo dei versi che sapete come li sa far Boito; pure questi mi sembrano piu
belli di tutti quelli che ha fatto finora”.

3% Opera Nerone Pietra Mascagniego (1863—1945) powstata na kanwie libretta
wspomnianego juz dzieta o Neronie Pietra Cossy, skréconego przez Giovan-
niego Targioniego Tozzettiego. Prapremiera miata miejsce w La Scali w 1935
roku. Federico Arborio Mella w Dizionario letterario Bompioni delle opere e dei
personaggi di tutti i tempi e di tutte le letterature pisze o operze Mascagniego:
»Lopera, che fu attesa come un avvenimento, dimostro lo sforzo palese del mu-
sicista nel cimentarsi con un soggetto superiore alle proprie possibilita: qualche
buono spunto lirico nelle parte femminili e qualche coro ¢ tutto cio che puo pre-
sentare interesse: il resto e teatro, scenografia, effetto” (,Opera, ktéra miala by¢
wydarzeniem, pokazuje oczywisty wysilek muzyka mierzacego z przedmiotem
przerastajacym jego mozliwosci: kilka dobrych momentdéw lirycznych w partiach
kobiecych i kilka chéréw, oto wszystko, co moze wydac sie tu interesujace: reszta
to teatr, scenografia, efekt”). Hasto Nerone, w: Dizionario letterario Bompioni
delle opere e dei personaggi di tutti i tempi e di tutte le letterature. Volume quinto.
Opere: N-P, Milano 1948, s. 46.

35 7ob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 66.
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dzialem za duzo... prosze uznac to za niepowiedziane!... Wie Pan, ze starcy
sa bavards i zrzedami™®. ,Drogi Maestro — odpisal Boito trzy dni p6Zniej
— zapewniam Pana, ze artykul w »Secolo XIX« nie zigbi mnie ani nie grzeje
oraz ze sam z siebie nie moze skrdci¢ mojej pracy nad opera nawet o jeden
dzien; ale 6w dobry i mocny list, ktéry mu towarzyszyl, wstrzasnat mna
tak, ze jesli teraz nie zaczne biec, nie bede biegl nigdy. Obiecuje Panu, na
wielkie uczucie, jakie dla Pana zywie, ze wykonam kazdy wysitek, by skon-
czy¢ prace na czas i zaprezentowac ja rok po Falstaffie. Wykonam kazdy
wysilek, obiecuje Panu, a obietnica dana Panu jest obowiazujaca, wiem to.
Zostalo powiedziane. Jesli mi sie uda, Panu bede zawdzieczal to niezwy-
kle dobrodziejstwo. Panski list byt niczym silny uscisk reki, ktéry postawit
mnie z powrotem na nogi; dosiegnal mnie w najbolesniejszym momencie
mojego zycia”¥.

36 Carteggio Verdi — Boito, t. 1, op.cit., s. 208: ,(...) credo dover mio per 'ami-

cizia e la stima che ho per Voi, di dirvi che ora non dovete piu esitare. Bisogna
lavorare giorno e notte, se fa d'uopo, e far si che Nerone sia pronto per 'anno
venture — anzi fin d’adesso bisognerebbe far pubblicare = Questanno alla Scala
Falstaff, lanno venture Nerone... Questo parra a Voi una risposta alle impertinen-
ze citate dal Giornale di Genova. E vero! Ma non c® rimedio, e secondo me, non
vi ¢ altro da fare. Se non ho detto bene: se ho detto troppo... sia per non detto!...
Sapete che I vecchi sono bavards e brontoloni”.

37 Tamze, s. 209-210: ,Caro Maestro mio, Le assicuro che 'articolo del Secolo
XIX° no mi ha fatto né caldo, né freddo e che per quello non vorrei affrettare d'un
giorno il compimento dell'opera, ma la buona e forte lettera che lo accompagna
mi ha talmente scosso che se non mi metto a correre adesso non correrd mai pit
(sic!). Le prometto, pel gran bene che le voglio, che faro ogni sforzo per terminare
il lavoro in tempo da poterlo rappresentare 'anno dopo il Falstaff. Faro ogni sfor-
zo glielo prometto, una promessa fatta a Lei vale, lo do. E detta. Se riesco dovrod
a Lei questo immense beneficio. La sua lettera e stata come una forte stretta
di mano che mi ha rimesso in piedi, m’¢ giunta in un momento dolorosissimo
della mia esistenza” ,Najbole$niejszy moment zycia’, o ktérym pisze Boito, mégt
by¢, jak sugeruje William Weaver w komentarzach do angielskiego przekladu
korespondencji Boita i Verdiego, zwiazany albo z kryzysem prowadzacym do
rozpadu zwiazku z Eleonora Duse, albo z tajemnicza ,Fanny’, kobieta w zyciu
Boita z czasu sprzed Duse, ktéra w tamtym czasie byla umierajaca badz wtasnie
zmarta. Jedynymi faktami znanymi na jej temat sa wlasnie jej $miertelna choroba
oraz to, ze byta mezatka (zob. The Verdi — Boito Correspondence, red. Marcello
Conati i Mario Medici, English-language edition prepared by William Weaver,
Chicago—London 1994, s. 199).
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Zgodnie z przyrzeczeniem Boito najwyrazniej narzucit sobie inten-
sywny harmonogram dzialania, o czym $wiadczy jego list z 23 sierpnia
1892 roku: ,Rezim pracy, ktéremu si¢ poddatem, uczynil ze mnie najbar-
dziej uciazliwego z gosci, dlatego wlasnie musze zapomnie¢ tymczasem
o przyjemnosci przyjazdu do Sant’ Agata. (...) Mediolan o tej porze roku
bardzo sprzyja pracy, wszyscy sa na wakacjach, dom, w ktérym miesz-
kam, jest calkowicie pusty, moge wiec gra¢, Spiewac i taniczy¢, nikomu nie
przeszkadzajac i zamieniajac noc w dzien oraz nie przestrzegajac przy-
jetych godzin ani gdy chodzi o sen, ani positki. (...) Gdyby mialo mi wy-
starczy¢ tylko cztery czy pie¢ godzin pracy, przyjechalbym do Sant’ Agata
natychmiast, ale Pan pchnal mnie (to byl [wlasnie] Pan) do tego wyscigu
i najlepsze, co moge teraz zrobi¢, to nie zmienia¢ potozenia, w jakim sie
znalaztem”*.

Jednak i ten wysitek nie przyniést w pelni oczekiwanych efektow. Ne-
rone nie byl gotéw ani po roku, ani przez kolejne kilka lat. Narosta wokét
niego atmosfera tajemnicy i — zwlaszcza ze strony Boita, co jasne — iry-
tacji oraz niepewnosci sprawiala, ze przyjaciele i znajomi, chcac zapy-
ta¢ kompozytora o postepy w pracy, unikali méwienia o dziele wprost.
Charakterystyczny pod tym wzgledem list poety i krytyka muzycznego
Enrica Panzacchiego cytuje w swoim studium Sabrina Cherubini. Pan-
zacchi zagail 23 listopada 1899 r. (dobre kilka lat po tym, jak zmotywowa-
ny przez Verdiego Boito narzucal sobie katorzniczy rezim pracy!): ,Mysle
sobie tak: kiedy ty, po$rdd calej tej kociej muzyki — metnej i pozbawionej
smaku brei — wystapisz ze swym rozbudowanym muzycznym jezykiem,
to bedzie ulga, rados¢ dla wszystkich. Méwiono mi, ze gdy z toba sie
mowi o tym, udajesz rozgniewanego... Ja jednak stawie czola takze furii
»Miedzianobrodego«, jesli stanie przede mng; i powiem mu: wychodz

38 Carteggio Verdi — Boito, t. 1, op.cit., s. 211: ,Il regime di lavoro al quale mi

sono sottoposto farebbe di me un ospite incomodissimo, ecco perché ho dovu-
to rinunciare, per ora, al piacere di venire a Sant’ Agata (...). Milano in questa
stagione ¢ assai propizia al lavoro, tutti sono in vacanza, la casa dove abito ¢
tutta vuota posso suonare, cantare e ballare senza dar noja a nessuno e far di
notte giorno e non abbadare alle consuetudini delle ore né per dormire né per
mangiare (...). Se quattro o cinque sole ore di lavoro mi potessero bastare verrei
subito a Sant’ Agata, ma Lei mi ha spinto (& stato Lei) in questa corsa accelerate
e il meglio che possa fare € di non mutare per ora le condizioni in cui mi trovo”.
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szybko zza kulis, poniewaz publiczno$¢ czeka na ciebie i znowu cie chce,
o cesarski cytarzysto!”®.

Atmosfera napigtego oczekiwania zapewne wzrosta jeszcze pod ko-
niec roku 1900, gdy Boito postanowil w oficynie wydawniczej braci Tre-
ves opublikowac¢ libretto — a w zasadzie nie libretto, lecz odpowiadajacy
mu niemal dokltadnie dramat, jak podkreslono w spisanej w koricu 3 li-
stopada 1900 roku umowie z Casa Ricordi*. Pomys! nie wszyscy uwazali
za szczesliwy (probowal od niego odwies¢ przyjaciela Giuseppe Giacosa),
lecz Boito intensywnie po$wiecil si¢ zajeciu przygotowania tekstu. Cieka-
we, ze w miedzyczasie bez watpienia ruszyly tez pierwsze przygotowania
do wystawienia opery: scenografia i kostiumami miat sie zaja¢ Ludovico
Pogliaghi, jak o tym $wiadczy chocby list Boita do Ricordiego z 16 kwiet-
nia 1900 roku, w ktérym kompozytor ustala z wydawca powierzenie Po-
gliaghiemu projektéw czterech wystrojéw sceny, majacych przedstawiac
Via Appia (z aktu 1.), $wiatynie Simona Magusa (akt 2.), oppidum (akt
4.) i teatr Nerona (akt 5.). Boito we wspomnianym li§cie obiecuje do-
starczy¢ w przeciagu tygodnia wszystkich niezbednych do inscenizacji
szczegotow.

W pazdzierniku (10 lub 19) tego samego roku Boito relacjonuje Ricor-
diemu swoje obciazajace go zaangazowanie w komponowanie wyczeki-
wanej opery: ,Pracuje dwanascie godzin dziennie i tak bede pracowal az

39 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 69: ,,E pensavo: quando tu, in mezzo

a tutta questa musichetta bastarda — brodetti torbidi e senza sapore — verrai fu-
rio tu col tuo grande linguaggio musicale, sara un refrigerio, una gioia per tutti.
Mi hanno detto che, a parlatene, fai 'uomo seccato... Ma io affronterei anche le
furie di »Barba di rame« se mi fosse davanti; e gli direi: fai presto ad uscire dalle
quinte, ché pubblico ti aspetta e ti rivuole, o imperial citaredo!”

40 Pan Maestro Arrigo Boito ceduje, sprzedaje i przekazuje na rzecz G. Ricor-
diego wylaczne, absolutne, pelne i calkowite prawa do muzyki i libretta opery
Nerone, skomponowanej przez samego Maestro Boito” [,I1 Sig. M° Arrigo Boito
cede, vende e trasferisce alla ditta G. Ricordi l'esclusiva, assoluta, piena Ed intera
proprieta della musica e libretto dellopera Nerone da esso M°Boito composta”] —
zaczyna sie 6w dokument, w dalszej swej czesci méwiacy takze o prawie Boita do
opublikowania ,poematu” Nerone, ktéry w wiekszo$ci odpowiada librettu opery.
Zob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 71.

1 Zob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 71. Warto zauwazy¢, ze w tym momencie
jeszcze najwyrazniej Boito planowal wystawienie opery w wersji piecioaktowe;j.
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do ostatniej nuty. To pigkna obietnica wobec naszej umowy, ale nie moge
$wiadomie, dzisiaj, wyznaczy¢ niedalekiej daty.

Widze niestety, na moje wielkie nieszczescie, ze tego roku bede mu-
sial zrezygnowac z mojego tradycyjnego pobytu w Sant’ Agata, mialem
nadzieje, ze bede mégl uczynic¢ zados¢ obietnicy danej naszemu drogie-
mu, uwielbianemu Maestro, lecz to niemozliwe. (...). Serce mi krwawi, ze
musze mu daé te odpowiedz”.

O znacznym zaawansowaniu przygotowan do premiery $wiadczy tez
peten szacunku list do Boita napisany przez archeologa Rodolfo Lancia-
niego z 24 listopada 1900 r., w ktérym ten dziekuje kompozytorowi za
ofiarowany mu zaszczyt wziecia najskromniejszego udzialu w scenogra-
ficznym przygotowaniu Boitowskiego arcydzieta®.

27 stycznia 1901 roku umart nagle Verdi — dla Boita byt to olbrzymi
cios, tym bardziej, ze do niemal ostatnich dni nic nie zapowiadato nie-
szczescia. Verdi przyjechal do Mediolanu przed Bozym Narodzeniem,
zaréwno $wieta, jak i Nowy Rok spedzil z przyjaciétmi, w tym z Boitem,
w dobrym zdrowiu. 21 stycznia, ledwie godzine po codziennej, kontrolnej
wizycie lekarza Verdi mial udar, ktéry ostatecznie stal si¢ powodem jego
odejscia kilka dni pdzniej.

*2 Carteggio Verdi — Boito, t. 2, op.cit., s. 504: ,Lavoro dodici ore al giorno

e cosi (sic!) continuero sino all'ultima nota. Questa ¢ la piu (sic!) bella firma al
nostro contratto, ma non posso in coscienza, oggi, fissare delle date prossime.
Vedo pur troppo, e con mio immense dolore, che dovrd quest’anno rinunciare
alla mia consueta dimora a S. Agata, speravo di poter effettuare la promessa data
al nostro caro, adorato Maestro, ma non ¢ possibile. (...). Mi piange il cuore di
dovergli dare questo annuncio”

4 Dziekuje Panu (...) za honor, ktéry mi Pan dal, wziecia najskromniejszego
udzialu w przygotowaniu scenograficznym Paniskiego arcydziela. Prof. Pogliaghi
opowie Panu o pewnych trudnosciach, ktére pozostaja jeszcze do rozwiazania,
odnoszacych sie do Cyrku, gdzie zwyczajowo nigdy nie odbywaly sie walki gla-
diatoréw i gdzie nie bylo »spoliarium«. Méwig o regule, nie zas o wyjatkach (kté-
re i tak sa niezmiernie rzadkie)” [, La ringrazio (...) dellonore che mi ha contesso
di prendere parte modestissima all’'apparecchio scenografico del Suo capolavoro.
11 prof. Pogliaghi Le dira della sola difficolta che rimane a superare, relativamen-
te al Circo, nel quale no si sono mai date esibizioni gladiatorie, e nel quale non
vera »spoliarium«. Parlo di regola e non di eccezioni (le quali, in ogni caso, sono
rarissime)”. Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 71].
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»,Gdy Verdi zmartl, Boito mial 58 lat; lecz wtedy zdalo sie, ze nagle
stal sie starym czlowiekiem. Jego szerokie ramiona zgarbily sie, zaczat
powldéczy¢ nogami” — opisuje ten moment William Weaver*. Zaloba
i zwiazane z nig wielkie poruszenie we wloskim srodowisku muzycznym
zatrzymaly prace Boita nad Neronem, z czego ttumaczy sie w liscie do
kierujacego La Scala ksiecia Guida Viscontiego di Modrone, wyjasnia-
jac mu, ze dopiero po dw6ch miesigcach od $mierci Maestra odnalazt
z powrotem sily i czas do pracy. Jednak te dwa stracone miesigce trudne
beda do nadrobienia: ,Gdyby chodzilo tylko o to, by przetrwac¢ nadmiar
pracy materialowej, nie wahatbym sie¢ panu powiedzie¢: zobowiazuje sie
to robic¢ juz od dzisiaj. Ale tu chodzi jeszcze o przezwyciezenie trudnosci
typu intelektualnego i moja odpowiedz nie moze by¢ tak pozytywna, jak
by pan chcial i jak bym ja sobie tego zyczyl. Prosze pozwoli¢ mi poczeka¢
na rezultaty tego mojego powrotu do pracy; w pierwszych dniach czerw-
ca otrzyma pan moja definitywna odpowiedz”*. Mozna domyslic sie, jak
trudne zwlaszcza dla Boita, stale dreczonego watpliwosciami co do efek-
tow swojej pracy tworczej, byto powrdcenie do tego zajecia z pewnoscia
siebie i z zapatem w tych przygnebiajacych dla niego okolicznosciach.

Mimo wszystko jednak, zgodnie z wczeéniejszym planem, w maju
1901 roku zostata wydana w oficynie Treveséw piecioaktowa tragedia Ne-
rone, ktéra — stanowiac ewidentna zapowiedz calo$ci opery — wzbudzita
wielkie zainteresowanie i doczekata sie licznych komentarzy ze strony
prasy. W sumie nie dziwi, Ze znajac drobiazgowo$¢ Boita w kwestii przy-
gotowan do trafnego odmalowania tla historycznego, krytycy, ktérych
wystapienia relacjonuje Piero Nardi*, zajeli si¢ przede wszystkim wytapy-
waniem niescistosci i watpliwych szczegétéow. Wsréd przeciwnikéw Bo-
itowskiej wizji Nerona znalaz! si¢ np. Vincenzo Morello, ktéry positkujac
sie Tacytem i dyskredytujac Zrédlowa dla Boita biografie Nerona autor-

44
45

Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 275.

»Se si trattasse soltanto di perdurare in un eccesso di lavoro materiale non
esiterei a dirle: mimpegno fin oggi. Ma qui si tratta di vincere ancora delle diffi-
colta d’'ordine intellettuale e la risposta non puo essere cosi affermativa come lei
vorrebbe e come io vorrei. Mi lasci vedere il risultato di questa ripresa di lavoro;
coi primi giorni di giugno lei avra la mia risposta definitive”. Cyt. za: Sabrina
Cherubini, op.cit., s. 72.

4 Zob. Piero Nardi, op.cit., s. 636—637.
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stwa Swetoniusza, odmawiat racji bytu przedstawionemu w pierwszym
akcie pogrzebowi prochéw Agrypiny: zgodnie z wersja Tacyta bowiem
prochy te za zycia Nerona nigdy nie zostaly pochowane.

»~Nawet krytycy najbardziej przychylni — opowiada dalej Nardi — jak
Edouard Rod w »Revue des deux mondes« z 1 lipca, czuli potrzebe posta-
wienia pytania o zasadno$¢ tworzenia takich konstrukcji historycznych,
w ktdrych stopien ich prawdziwos$ci moze by¢ okreslony jedynie w przy-
blizeniu. I nawet ci, ktérzy, by nie narazac sie zanadto, ograniczyli sie do
poruszania kwestii jako$ci wiersza, wyrywali sig, jak np. Domenico Oli-
va w »Nuova Antologia« z 1 marca 1902, méwiac o $piewie chrzescijan
w ogrodzie: »Zadnym sposobem nieortodoksyjna ta piekna melodia!«”¥.

Byli réwniez jednak zwolennicy Boitowskiego tekstu — wéréd nich
Romualdo Giani, ktéry w ,pamietnym eseju” (Nardi) opublikowanym
w 1901 r. w ,Rivista Musicale”, przeprowadzit ,najpiekniejsza obrone
[dziela], jakiej m6g} sobie zyczy¢ autor”, wskazujac na przygotowanie kul-
turalne i imponujaca erudycje Boita, ktére razem zlozyly sie na ,funda-
ment, strukture, forme i kompletno$¢ tragedii”. Wzruszony i zaskoczony
Boito odpisal Gianiemu 29 listopada 1901 roku: ,Nie umknety [Panu] naj-
bardziej nawet ukryte zrédta (...), rozpoznal Pan w ulotnych fragmentach
dialogu i faktéw zarys charakterystyki Nerona i jego czaséw i popart Pan
[te spostrzezenia] cytatami z tekstow, z ktérych ja sam je zaczerpnalem.
(...)"%8,

Sposréd napltywajacych takze do Boita listéw gratulacyjnych warto
przytoczy¢ peten entuzjazmu, cho¢ niepozbawiony rzeczowych krytycz-
nych spostrzezen, list pisarza Antonia Fogazzara: ,Cudowne ozywienie
[przesztosci]! Stowo jest w nim promiennym zwieficzeniem poteznej
konstrukcji, ktora dla czytelnika jest znacznie bardziej wyrazna niz dla
widza i ktéra odslania, w cieniu swoich fundamentéw, dlugie lata studiéw
i intensywnej mitosci. Nie bede méwit nawet o sile Nerona. Musisz jej
by¢ tak swiadomy, ze nie dbasz o osady innych. Moze nie jeste$ tak samo
$wiadom sily Asterii, ktéra jest nadzwyczajna (...). Ubolewam, Ze nie zna-
laztem Swietego Pawta! Fanuel, ktéry na drugim planie bylby wystarcza-

47 Tamze, s. 637.

* Tamze, s. 637: ,Le fonti piti nascoste non le sono sfuggite (...), seppe cogliere
dai fugaci passi del dialogo e dei fatti le linee caratteristiche di Nerone e del suo
tempo e le avvaloro colle citazioni dei testi dai quali io stesso le trassi”
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jaco sympatyczny, nie ma w sobie $wiatta owej surowej wielkosci, ktérej
chcialoby sie w obozie chrzescijan, by zréwnowazy¢ wielko$¢ mrocznych
pogan! (...) dodam, ze o ile podoba mi sie, ze pozbawite$s Simona Magu-
sa jego Eleny, lub moze Selene, i zamiast tego stworzyles Asterig, istote
zupelnie odmienng i silniejszg, o tyle mniej mi sie podoba pozbawienie
go takze jego demonicznej mocy. A wiersze? Wiersze maja swodj zwykly
niewypowiadalny urok. Niewypowiadalny i nieuchwytny; poniewaz tak
samo wyczuwam go zaréwno w wierszach obdarzonych najprostsza sto-
dyczg, jak i w tych o najbardziej wypracowanym kunszcie, i z tego powo-
du nie moge uchwycic jego natury. Ta jedno$¢ wynika by¢ moze z tego:
ze sadzisz w swoim ogrodzie te same kwiaty; jedne ledwie rosna, z innych
destylujesz esencje: w istocie pozostaje to wciaz ten sam zapach”.

Fogazzaro w przytoczonym powyzej fragmencie czyni wazne spo-
strzezenie, ktore by¢ moze podsumowuje istotna ceche Boita podejscia
do dzieta operowego: ot6z jest Boito bez watpienia mistrzem stowa — nie
brak mu takze inwencji melodycznej ani tym bardziej harmonicznej. Na-
tomiast obydwie jego opery charakteryzuje swego rodzaju niescenicznosc¢
— jaki$ brak wyczucia istoty teatru, ktére mial na przyktad znakomicie
rozwiniete Verdi. To dlatego nalezaloby sie zgodzi¢ z Fogazzarem, ze
piekno Nerona widoczne moze jest znacznie lepiej dla czytelnika niz dla
widza.

% Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 75: ,Meravigliosa rievocazione! La paro-

la vi e il vertice luminoso di una costruzione potente che al lettore appare molto
piu che allo spettatore e rivela, nellombra delle sue fondamenta, i lunghi anni di
studi e di amore intenso. Della potenza di Nerone non parlo. Devi esserne tanto
conscio da non curare affatto i giudizi altrui. Forse non lo sarai altrettanto della
potenza di Asteria ch’e straordinaria (...). Mi duole non aver trovato San Paolo!
Fanuel che in seconda linea sarebbe assai simpatico, non ha la grandezza di luce
austera che si desidera nel campo cristiano per contrapporla alla grandezza delle
tenebre pagane! (...) soggiungero che se mi piace I'aver tu levata a Simon Mago
la sua Elena, o Selene che fosse, per farne un’Asteria, creatura ben diversa e ben
superiore, mi piace meno vedergli tolte anche le reali sue virti demoniache.
E iversi? I versi hanno il solito inesprimibile fascino. Inesprimibile e inafferra-
bile; perché tanto in quelli di soavita piti semplice che in quelli di pit laborioso
artificio io lo sento identico e per cio non mi riesce di coglierne la natura. Questa
identita viene forse da cio: che tu educhi nel tuo campo gli stessi fiori; alcuni li
offri appena colti, di altri distilli I'essenza: in fondo, ¢ lo stesso profumo”
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Boito odpowiedzial na list 24 maja, wyjasniajac miedzy innymi, ze
posta¢ Swietego Pawta, ktéra, powiada, ,rozéwietlitaby chrzescijariska
cze$¢ dramatu $wiattem rozleglejszym i bardziej uroczystym”™°, byta
uwzgledniona w pierwszym szkicu®!, jednak z réznych wzgledéw z niej
zrezygnowal.

Wsrdd licznych komentarzy, i tych pochwalnych, i tych krytycznych
wzgledem tekstu Nerone, powracata uwaga na temat braku muzyki, ktéra
dopiero dopetnilaby obrazu dzieta. Tym bardziej podkreslanie oczekiwan
na pelna kompozycje uprawomocnial Giulio Ricordi, ktéry niebawem po
publikacji dramatu zaczal zapowiada¢ premiere opery w sezonie wiosen-
nym 1901/1902, pod batuta Artura Toscaniniego i z Francesco Tamagno,
niezapomnianym Otellem z opery Verdiego, w roli gléwnej. Fakt istnienia
w owym czasie przynajmniej cze$ciowo skomponowanej muzyki potwier-
dza znajdujacy sie w zbiorach Biblioteca Palatina list Giuseppe Giacosy
z 19 maja 1901, w ktérym ten namawia przyjaciela do zakornczenia pracy
nad muzyka, ktdrej cze$¢ juz mu przeciez przegrywal [suonare]**.

Do premiery nie doszlo. W liscie, w istocie niezwykle smutnym,
z 4 czerwca 1901 roku tlumaczyt si¢ Boito ponownie Guido Viscontie-
mu di Modrone: ,,Drogi Ksiaze, odkad podjatem na nowo moja prace, az

50 Tamze, s. 75-76: ,,S. Paolo avrebbe illuminata la parte cristiana del dramma
con un raggio pitt ampio e solenne”.

°L Szkice, o ktérych wspomina tu Boito, zachowaly sie w znakomitej wiekszo-
$ci — opisuje je m.in. Paolo Rossini w tekscie Fonti per il Nerone di Arrigo Boito
(I-PAcon). Indagini preliminari, riordino e progetto di catalogazione, w: Canoni
bibliografici. Atti del convegno internazionale IAML-IASA. Perugia, 1-6 settem-
bre 1996, red. Lidia Sirch, Lucca 2001, s. 389-400. Z pozostawionych przez Boita
notatek mozna wywnioskowac, ze bardzo wczesna koncepcja zakladata opere
szescioaktowy, skrécona nastepnie do pieciu aktéw dzieki potaczeniu w jednym
akcie jako dwa obrazy pierwotnych aktéw czwartego i piatego. Zmiany dotyczy-
ty takze postaci, wspomniany wyzej Swiety Pawel, nim stal si¢ ostatecznie Fa-
nueélem, nosit przez chwile imie Araela. Znana z opery Rubria miata by¢ najpierw
Febe, nastepnie Amata, Asteria za$ — Sirig, Psilla lub Astarte.

52 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 76: ,Duzo myslalem o tobie i o Nerone.
Chcialbym go uslysze¢, nie méwie: ustysze¢ ponownie, poniewaz gdy przegry-
wale$ jego fragmenty dla Fogazzara i dla mnie bylem zbyt poruszony emocjami,
by co$ zrozumie¢” [,Ho pensato tanto a te e al Nerone. Vorrei udirlo, non dico
riudirlo, perché quando tu ce ne suonasti qui brani a Fogazzaro e me ero troppo
turbato dalla emozione per comprendere”].
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do dzi$ uzyskane rezultaty dalekie sg od tych, na jakie miatem nadzieje.
Z bélem musze panu powiedzie¢, ze jest dla mnie niemozliwe ukoriczenie
opery w czasie odpowiednim do zaprezentowania jej nawet na koniec se-
zonu. Podczas tych dwéch ostatnich miesiecy musialem pracowaé w spo-
sOb, ktéry jest w calkowitej sprzecznosci z moim charakterem; wierzylem,
ze podniecenie wywolane przez pos$piech moze by¢ takze dla mnie, jak
jest dla innych, odpowiednia stymulacja do myslenia. Oszukiwalem sie-
bie. Chcac zyskac czas, stracitem go, i meczylem sie niemal na prézno™:.

Wstrzymanie opery po raz kolejny przed prezentacja, niemal w ostat-
niej chwili, musiato by¢ niezwykle przykrym zawodem i dla Boita, i dla
pozostatych, ktérzy zaangazowani byli w dtugotrwate narodziny Nerone.
Kilka kolejnych lat to znowu okres zmudnych, a czasem, zaskakujaco,
pelnych entuzjazmu préb doprowadzenia dzieta do stanu akceptowal-
nego przez jego nader wymagajacego tworce. W tym czasie pierwszym
zmartwieniem Boita byl piaty akt — w 1911 roku jednak kompozytor po-
stanowil zrezygnowac z niego, idac za rada Giulia Ricordiego. ,Ricordi
zaliczat si¢ do tych kilku najblizszych przyjaciét — opisuje Nardi — ktérzy
mieli przywilej wystuchania czytanych przez autora stronic Nerone. Wie-
dzial, ze wielkiej troski przysparzal muzykowi piaty akt. Ostatnim razem,
gdy udat sie do domu Boita, ten, przy fortepianie, zaczal czyta¢ mu opere
od poczatku, i, zachecony entuzjazmem swego stuchacza, dotarl, akt po
akcie, do konca aktu czwartego, do momentu $mierci Rubrii; nie zdjat
jeszcze palcow z klawiszy, gdy Ricordi, zerwawszy sie, w przyplywie pel-
nego wzruszenia przekonania, wykrzyknal:

— Ale czy nie zauwazyles, ze Nerone jest skoniczony?

— Owszem. Konczy sie w tym miejscu™*.

Kilka dni musial nosi¢ sie Boito z podjeciem decyzji odno$nie do wy-
ciecia catkowicie piatego aktu. Ostatecznie jednak postanowil to zrobi¢
i zakomunikowac to swemu wydawcy i przyjacielowi. Raz jeszcze siegajac
do opisujacego skrupulatnie bieg wydarzen Nardiego, znajdziemy istot-
na i chetnie cytowang rozmowe, ktéra miata miejsce w gabinecie Giulia
Ricordiego pomigdzy nim a Giuseppe Adamim®:

53 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 77.

% Piero Nardi, op.cit., s. 683—684.
% Giuseppe Adami (1878—1946) — dramatopisarz, librecista i dziennikarz.
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»Usiadz... I jesli mi obiecasz, ze nie powiesz stowa zywej duszy, prze-
kaze ci wielka nowine.

— Wielka nowine?

— Wiesz, kto wyszed! stad dziesig¢ minut temu?

— Nie.

— Boito. Wiesz, co przyszedl mi powiedzie¢?

— Na temat czego?

— Na temat Nerone...

— Skonczony?

— Tak bardzo skonczony, ze zdecydowal sie go wystawic najblizszej
zimy.

— W La Scali?

— W La Scali... I przyszed! mi zakomunikowa¢, ze po dwéch dniach
niepewnosci przyjal moja rade”® — rade, dodajmy, dotyczaca wlasnie za-
konczenia opery na czwartym akcie.

Zeby zaja¢ si¢ instrumentacja, Boito wyjechat do Sermione, tymcza-
sem w prasie ponownie pojawily sie zapowiedzi rychtej premiery. Ricor-
di prowadzil rozmowy ze $piewakami i zajmowal sie wszystkimi inny-
mi przygotowaniami do przedstawienia. Boito za$ zagtebil sie w kolejny
etap pracy — mimo naglacych terminéw jednak nie rezygnujac ze swego
perfekcjonizmu bedacego w zasadzie juz drobiazgowoscia i pedanterig.
W lutym 1912 roku wystal Ricordiemu listy z detalicznymi wskazéwkami
co do papieru nutowego, niezbednego mu do wykonania instrumentacji:
»Papier uzywany przez Pucciniego dla mnie jest zbyt szeroki. Potrzebuje
tego paryskiego papieru o wymiarach 32 x 40 cm. Jesli chodzi o liniowa-
nie, daj mi zna¢, czy sie zgadzamy” ,,(...) Oto normy dla liniowania: duzy
margines wewnetrzny, a to w celu po pierwsze ulatwienia wszycia stron
w oprawe z plétna, a po drugie w celu przejrzystego oznaczania instru-

Dzieki Giuliowi Ricordiemu nawiazal znajomo$¢ z Giuseppe Puccinim. Wéréd
librett dla Pucciniego autorstwa Adamiego wymienic trzeba La rondine (1917), Il
tabarro (1918) oraz Turandot (1926) — to ostatnie przy wspolpracy z Renato Simo-
nim. Adamiemu zawdzigczamy pierwszy zbidr korespondencji Pucciniego: Giaco-
mo Puccini: epistolario (Mediolan 1928), jak réwniez jedng z pierwszych biografii
kompozytora (Mediolan 1935). (Hasto ,,Adami, Giuseppe* autorstwa Juliana Bud-
dena, w: The New Grove Dictionary of Opera, ed. Stanley Sadie, Oxford 2004).
56 Piero Nardi, op.cit., s. 683.
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mentdw oraz wpisywania ewentualnych instrukcji, imion postaci, podzia-
t6w chorow, ktore beda bardziej zmienne niz w innych operach. Ale zeby
by¢ catkiem pewnym, chcialbym zobaczy¢ najpierw prébke tego liniowa-
nia w 24, 28, 32 liniach. Wskazowki dotyczace instrumentéw napisze ja,
nie musza by¢ drukowane. Pojedyncza linia dla grancassa, pojedyncza dla
talerzy, pojedyncza dla innego instrumentu perkusyjnego. Te trzy wyizo-
lowane linie powinny by¢ oznaczone na dolnym marginesie partytury; by
lepiej sie wyrazi¢, powinny by¢ oznaczone pod kontrabasami™’.
Niedlugo po wyczerpujacych ustaleniach co do papieru nutowego
Boito podjat decyzje o koniecznosci poglebienia znacznie swojej wiedzy
w zakresie harmonii, a w zasadzie — zrewidowania od podstaw swego ro-
zumienia muzyki. Z tego czasu zdaja si¢ pochodzi¢, odkryte w 1942 roku
przez Carla Gattiego, cztery stronice zatytulowane Trattato darmonia®.

7 Cyt. za: tamze., s. 685-686: ,La carta adoperata da Puccini per me & troppo

vasta. Venga quella di Parigi di cent. 32 per 40. Quando si trattera di rigarla av-
vertimi, che ci intenderemo”. “Per la rigatura ecco le norme: largo margine inter-
no e cio per doppio scopo di agevolare la cucitura delle pagine nel rilegarle con
linguette di tela e di indicare chiaramente glistrumenti e le eventuali avvertenze,
i nomi dei personaggi, la distribuzione dei cori che sara piu (sic!) mutevole che
nelle altre opere. Ma per essere piu sicuro desidero veder prima un campione
di questa rigatura in 24, 28, 32 righe. Le indicazioni degli strumenti le scrivo io,
non devono essere stampate. Una sola riga per la grancassa, una sola riga per
i piatti, una sola riga per un altro strumento e percossa. Queste tre righe isolate
vanno segnate sul margine inferiore della partitura; per spiegarmi meglio, vanno
segnate sotto i contrabassi”.

8 Zbiér licznych notatek, szkicéw i opracowarn powstalych w zwiazku praca
Boita nad Neronem obejmuje ponad 4000 kartek, wsrdd ktérych znajduja czte-
ry stronice zatytutowane Trattato di armonia — tytul pozwala podejrzewad, ze
kompozytorowi chodzito faktycznie o spisanie traktatu, jednak pozostawiony
czterostronicowy material koncentruje sie gléwnie na zwigzkach pomiedzy akor-
dami i na streszczeniu koncepcji harmonicznej, jaka Boito zamierzal rozwinaé,
komponujac Nerona. Trattato jest bez watpienia §cisle zwiazany z ta wlasnie
opery, jako ze zawiera wielokolorowe podkreslenia i adnotacje odnoszace sie do
poszczegdlnych postaci opery. Poza Trattato w zbiorze rekopismiennych notatek
kompozytora powstatych wokét Nerona znajduja sie jeszcze szkice zatytutowane
La musica nella Tragedia greca; Modi antichi; Appunti sugli strumenti; Raccolta
divocaboli da me ignorati prima dora o noti male o con poca esattezza, o esciti di
memoria, e dalcune parole del latino utili ad essere introdotte nella nostra lingua;
Metrologia. Ritmologia; Enchiridio metrico oraz Estratto da Tacito. Su Nerone.
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Mimo opdznient pewne przygotowania do odkladanej premiery najwy-
razniej byly czynione. Orkiestre miat prowadzi¢ Arturo Toscanini, w roli
tytulowej planowano Enrica Caruso (pierwotny potencjalny wykonawca
partii Nerona Francesco Tamagno zmart w 1905 roku).

6 czerwca 1912 roku zmart jednak takze Giulio Ricordi. Najciezszym
ciosem za$ — i w zasadzie ostatecznym — stata si¢ dla Boita $mier¢ brata,
Camilla, 28 czerwca 1914 roku. Od tej chwili grono oséb dopuszczonych
przez Arriga do jego pracy nad Nerone zawezito si¢ do Artura Tosca-
niniego i kompozytora Antonia Smareglii®*. Do tego pierwszego Boito
niejednokrotnie zwracal sie po rade, nie czujac sie szczegdlnie mocny
w instrumentacji, nad ktéra woéwczas nadal pracowal — Toscanini zreszta
nie stronil od krytyki Boitowskich wysitkéw, poréwnujac takze jego chy-
bione rozwiazania instrumentacyjne ze znakomitymi pomystami w tym
zakresie Verdiego — co, jak mozna sobie wyobrazi¢, musialo by¢ dla Boita
bardzo frustrujace.

Poniewaz kolejne terminy premiery Nerone mijaly bez efektéw, w 1912
po raz kolejny przesunieto date prawykonania — na jesient 1913 roku. Mo-
ment okazal si¢ wybrany nie nazbyt szczesliwie: w roku 1913 przypadalo
stulecie urodzin Verdiego, w ktérego przygotowania i obchody Boito byt
zaangazowany na wszelkie sposoby, m.in. wspoélpracujac przy wydaniu
tomu korespondencji Verdiego: I copialettere di Verdi.

Poniekad otwarte pozostaje pytanie, na ile Boito zaawansowal, mimo
wszelkich innych zaje¢, prace nad orkiestracja Nerone. Zgodnie z wypo-
wiedzig Toscaniniego zapisana w jego biografii az do $mierci kompozytor
nie poczynil zmian ani postepéw w dziele instrumentacji, ktére objeto
tylko zaprezentowany dyrygentowi i wlasnie skrytykowany przez niego
pierwszy akt. Jednak w liscie Boita do Toscaniniego z 23 pazdziernika

W zbiorze znajduja sie ponadto liczne notatki i szkice dotyczace kostiumoéw,
scenografii i ustawienia sceny podczas premiery. Zob. Paolo Rossini, Fonti per il
Nerone di Arrigo Boito, op.cit., passim.

%> Por. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 83. William Weaver, opisujac nagla zmiane
w sposobie myslenia Boita po $mierci Verdiego, wspomina m.in., ze Arrigo za-
czal niechetnie odnosi¢ sie do nowych trendéw w muzyce, co wyrazatl np., ostro
krytykujac Salome Richarda Straussa czy tez wypowiadajac si¢ nieprzychylnie
o pézniejszych operach Pucciniego. Cenit sobie natomiast Ricarda Zandonai,
ktérego zaprosit do Tita Ricordiego, czy wlasnie Antonia Smareglie, dawnego
ucznia Faccia. (Zob. Verdi — Boito Correspondence, op.cit., s. 275).
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1916, jak sprawozdaje Sabrina Cherubini, mowa jest o tym, ze kompo-
zytor ukonczyt orkiestracje czwartego aktu i zabiera sie do przerobienia
aktu pierwszego. Lecz dodajmy do tego jeszcze informacje, ze znajdujaca
sie w zbiorach Biblioteca Palatina w Parmie odrecznie spisana partytura
Nerone, opatrzona reka Boita napisem: 12 ottobre 1916. Fine del quarto ed
ultimo atto. Arrigo Boito e Kronos (,,12 pazdziernika 1916. Koniec czwar-
tego i ostatniego aktu. Arrigo Boito i Kronos”), w rzeczywistosci zawiera
czwarty akt nieukonczony®.

Whbrew wyzej spisanym informacjom o przypuszczalnym — badz rze-
komym — ukoriczeniu pelnej orkiestracji czteroaktowej opery do premie-
ry nie dochodzito takze w kolejnych latach. Ostatni okres pracy Boita
nad Nerone musial by¢ dla kompozytora najtrudniejszy. Powszechnie
szanowany, pelniacy istotne funkcje spoleczne, uwazany za autorytet
w kwestiach krytycznych osadéw sztuki, zmagal sie Boito w istocie juz
nie z faktycznym procesem tworczym, lecz z jego widmem.

Jego zycie w tym czasie do pewnego stopnia moze oddawac relacja
Eleonory Duse, (relacja silnie emocjonalna, co bylo dla aktorki charakte-
rystyczne) — ktéra w ostatnich latach zycia Boita ponownie zblizyla sie do
niego: ,Posztam takze zobaczy¢ sie z Santo [Swiety, tak go, przypomnij-
my, nazywala] — (...) Jest tak wspanialy, moje dziecko, i przez to tak nam
daleki — Jako swoje motto wzial stowa Marka Aureliusza, ktéry méwi
(mysle, ze tak méwi): ze musimy by¢ najbardziej czutymi, i najbardziej
niewzruszonymi, wsrdd ludzi. I tak, zamkniety w swoim pieknym studiu;
z tymi malymi lampami, zawsze zgietymi w kierunku jego kartek papieru
nutowego, jemu nasze mizerne ziemskie zycie wydaje sie gra mrowek,
ktore krzataja sie, podczas gdy wszystko, zycie i §mier¢, musi zosta¢ do-
pelnione!”®.

Boito w owym czasie rzeczywiscie tylko czasami opuszczat studio,
odsuwajac sie coraz bardziej od §wiata, dreczony swoja ideé fixe, lecz
zarazem stale w niej zakochany. W maju 1917 roku wybral sig z patrio-
tyczna i przyjacielska wizyta na front, do miejscowosci Quarin, nieda-
leko Cormons — dat tam krotki koncert ,ku pokrzepieniu serc’, grajac
w zolnierskiej mesie na pianinie m.in. fragmenty z Mefistofele. W drodze

60 7ob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 85.
61 \Yilliam Weaver, Duse, op.cit., s. 325.
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powrotnej w zatfoczonym pociagu relacji Udine — Mediolan podrézowat
w przedziale z dwoma mlodymi oficerami, rekonwalescentami, wypusz-
czonymi ze szpitala na krétka przepustke, dla ktérych wygody uprzejmy
Boito otworzyt okno, i cho¢ wieczorne majowe powietrze dla niego oka-
zalo sie za zimne, zbyt byt grzeczny, by zamkna¢ okno z powrotem. Po
powrocie do domu zaczat goraczkowac. Z trwajacej od tej chwili pogte-
biajacej sie choroby ptuc nigdy juz miat nie wyzdrowiec®.

Pod koniec roku stan Boita nie ulegal poprawie. W tym czasie trwala
na ten temat intensywna korespondencja pomiedzy niespokojna Eleonora
Duse a 6wczesng towarzyszka zycia Boita Velleda Ferretti®®, jak réwniez
mieszkajaca w Mediolanie przyjaciétka Eleonory Antoniettg Pisa Rizzi.
Przebywajac we Florencji, Duse pisala 6 lutego 1918 roku do Pisy Rizzi:
»Jestem tu od tylu dni, i z oddali widze smutny pokéj chorego, a choc¢ oto-
czony jest opieka, tak, na pewno, to jednak nie widze zadnego promyka,
ktory datby mu troche $wiatla! (...) Wydaje sie, ze nie mozna wspomi-
nac przy nim ani o wojnie, ani o bitwie, ani o Piavem, ani o Newie, ani
o Toscaninim, ani o §wietym manuskrypcie jego opery, ktdra jest naj-
glebsza czescia jego duszy, wypelniona zalem i tkaniem (wszystko wydato
sie godne po$wiecenia, poza ta Praca, jadis!). Nie moge zapomnie¢, jak
w dniach, w ktérych zauwazyl, ze nie jest jeszcze gotéw do wyjazdu, na
samo wspomnienie Toscaniniego wybuchal niepohamowanym ptaczem...
poniewaz przypominata mu sie praca i dlugie oczekiwanie, i obietnica
wciaz kolejnych lat, i zniechecenie, co do ktérego Toscanini omylit sie
w swej wierze i przewidywaniach! — Nikt, nikt nie moze mi poméc —
moéwil, tkajac”®

62 7ob. Piero Nardi, op.cit., s. 709-712, takze Sabrina Cherubini, op.cit., s. 86,
i William Weaver, op.cit., s. 325.

63 Mtodsza ledwie o kilka lat od Duse Vellede Ferretti 24-letni Boito poznal
w 1866 roku juz jako trzyletnia dziewczynke, w czasie gdy bywatl gosciem na
salonach wloskich elit jako mlody butny artysta. Matka Velledy, Emilia, byta
uznanag pieknoscia. ,(...) widzialam jej Vellede — opisywala swoje wrazenia na
temat dziewczynki hrabina Clara Maffei w liscie z 23 pazdziernika 1866 roku do
Franca Faccia — trzyletnia dziewczynke, ktéra jest anielskim stworzeniem, pétrie
inteligencji, serca i wyjatkowej stodyczy charakteru” (cyt. za: Piero Nardi, op.cit.,
s. 231). Zwiazek Boita z Velleda trwal od 1898 roku.

64 Cyt. za: Piero Nardi, op.cit., s. 714: ,Sono qua da tanti giorni, e vedo da
lontano una triste stanza di malato, e, se pur assistito, si, certo, pure non vedo
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Mozna si¢ zastanawiac, czy bylo mozliwe az tak ekspresyjne zacho-
wanie ze strony powsciagliwego Boita, jak ,wybuchanie niepohamowa-
nym placzem” Z drugiej strony jednak nie ma podstaw odmawia¢ praw-
dziwosci stowom Duse, bedacej jedna z najblizszych oséb w jego zyciu.
Powyzszy opis nie pozostawia tak czy siak watpliwosci co do tego, ze
ciagnaca sie przez dziesigciolecia, niezrealizowana praca, zwigzana z za-
wiedzionymi nadziejami, a przeciez takze niejednokrotnie z zawstydze-
niem z powodu jej wstrzymywania, musiata by¢ dla Boita pod koniec
zycia dreczaca. Peten obaw o pozostawienie swej opery nieukonczona
jeszcze w marcu 1918 roku pisal: ,,Pracujac dwie godziny dziennie, przez
dwa kolejne miesiace, dokoncze wszystko to, czego brakuje w Nerone..”®.

Jednak gdy trzy miesiace pézniej, 10 czerwca 1918 roku, 76-letni Arri-
go Boito zmarl z powodu angina pectoris, opera pozostala, jak wczesniej,
niemal kompletna, lecz nie w pelni zinstrumentowana.

18 czerwca 1918 roku w ,Neue Ziircher Zeitung” Ferruccio Busoni
uczynil kilka waznych i przenikliwych spostrzezen. Wspominajac Bo-
ita, podkreslit, ze jego odejscie, nim ujrzal swego Nerone na scenie, to
jedyny taki przypadek w historii muzyki. Zobowigzanie, ktére poczynit
Boito, do wystawienia tej opery poréwnatl Busoni do dlugu z narastaja-
cymi odsetkami. ,,(...) przez dwadziescia lat zmienit sie kierunek i smak,
a w zasadzie te, ktérym on sam nadawal ton, zostaly przescigniete. Mimo
to ufnos$¢ narodu w Boita jest niezachwiana: naréd oczekuje od Nerona
przescigniecia przescignietego; niemal zada tego i zada znacznie wiecej,
niz Boito obiecal™®.

nessun spiraglio per dargli un po’ di luce! (...). Pare che si séguita a non nominar-
gli né la Guerra, né la battaglia, né il Piave, né la Neva, né Toscanini, né il santo
manoscritto dell'opera sua, che ¢ la parte dell'anima pit (sic!) dentro all’anima
sua e piul piena di rimpianto e singhiozzo. (Tutto parve sacrificabile, fuorché quel
Lavoro, jadis!). Non posso dimenticare che, nei giorni che s’accorse di non essere
ancora pronto per la partenza, al solo nominare Toscanini, fu un pianto dirotto...
perché gli ricordava il lavoro e la lenta attesa, e la promessa di anni e anni, e lo
sconforto che Toscanini non credesse e vedesse giusto! — Nessuno, nessuno pud
ajutarmi — a detto singhiozzando”.

65 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 86—87: ,In due ore al giorno, per due
mesi di seguito, finiro tutto quel che manca al Nerone..”.

66 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 87: ,,(...) nach den ersten 20 Jahren ha-
ben sich Richtung und Geschmack gedndert, und namentlich jene, unter denen
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Niewypelniona obietnica miata by¢, przynajmniej zgodnie z intencja
tych, ktorzy pozostali, wypelniona. W sporzadzonym kilka dni przed
$miercig testamencie Boito, bezdzietny, swym spadkobierca uczynit sena-
tora Luigiego Albertiniego, ziecia swojego zmartego w 1906 roku przyja-
ciela Giuseppe Giacosy. W testamencie decyzje co do loséw niewydanych
dziel (wéréd ktérych znalazt sie w sposéb oczywisty, cho¢ nie zostat tu
wymieniony doslownie, Nerone) Boito pozostawil swemu spadkobiercy,
podkreslajac swoje przekonanie co do tego, ze ten wypelni jego intencje
w najlepszy mozliwy sposéb.

I tak oto senator Albertini zwrdcit sie z prosba o dokonczenie instru-
mentacji oraz przygotowanie premiery do Artura Toscaniniego.

Toscanini przygotowal opere we wspolpracy (ktéra nie obyla sie bez
konfliktéw, a nawet klamstw co udzialu wszystkich wspétautoréw) z dy-
rygentem Vincenzo Tommasinim i kompozytorem Antonio Smareglia®’.
Dlugo wyczekiwana premiera odbyla sie 1 maja 1924 (tego samego dnia
ciato zmartej 21 kwietnia w Pittsburghu Eleonory Duse powrdécito do
Wtoch).

Prawykonanie Nerone bylo wydarzeniem o randze $wigta narodowego.
Bilety zostaly wykupione na dlugo przed terminem, niebawem rozwinat
sie zatem swego rodzaju czarny rynek, na ktérym pojedyncze miejsca
na premierze sprzedawano po 3000 liréw, loze za$ — po 35 000 liréw,
co w przyblizeniu dawaltoby dzisiaj okoto 1300 euro za miejsce i ponad
16 000 euro za loze. Z wlasciwym sobie upodobaniem do szczegdéléw
dzien premiery relacjonuje Piero Nardi: cho¢by blade pojecie o tym, po-
wiada Nardji, jakie wymiary mialto to wydarzenie, dawa¢ moze fakt, ze
juz dzien przed premiera ceny miejsc na czarnym rynku dochodzity do
4000 liréw, a widziato sie tez kilka biletéw sprzedanych po 10 000 liréw.
Ludzie zaczeli sie ustawiac przed La Scala o godzinie 7 rano 1 maja, przy-

er selbst den Ton angab, sind tiberholt. Trotzdem ist das Vertrauen der Nation
in Boito unerschiitterlich: sie erwartet von Nero die Uberholung des Uberhol-
ten; fast fordert sie dergleichen und fordert bereits betriachtlich mehr, als er ver-
sprach”

67 Toscanini prébowat zaprzeczy¢ udzialowi Smareglii, zachowaly sie jednak
dokumenty — w tym list samego Toscaniniego do kompozytora — $wiadczace
o tym, ze Smareglia w rzeczy samej wspotpracowat przy Nerone. Opisuje to Sa-
brina Cherubini, op.cit., s. 88-90.
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noszac ze sobg taborety, rozkladane krzesetka, ksiazki, by umili¢ sobie
dzien oczekiwania, a takze kosze z jedzeniem. W ciagu dnia zgromadzily
sie takie tlumy, ze konieczne byto wezwanie stuzb porzadkowych do kie-
rowania ruchem. Wieczorem automobile ustawione byty w kolejke az do
Piazza Cordusio, a takze na calej dlugosci via Giuseppe Verdi i via Man-
zoni. ,(...) trzeba bylo rozciaggna¢ sznury, by powstrzymac tych, ktérzy
nie mieli mozliwosci dosta¢ miejsc na spektaklu, chcacych przynajmniej
podziwia¢ zamozna publiczno$¢ w teatrze. (...) Przybyli ludzie z Wied-
nia i z Paryza, z Berlina i z Londynu, z Nowego Jorku i z Buenos Aires.
Rozmawiano wszystkimi dialektami wloskimi (...) przybyli takze dzien-
nikarze: Gaetano Cesari z »Corriere della sera«, Adriano Lualdi z »Se-
colo«, Alceo Toni z »Popolo d'Ttalia«, Bruno Barilli z »Corriere d’Italia«,
Alberto Gasco z »La Tribuna«, Andrea della Corte z »La Stampax, Carlo
Gatti z »Illustrazione italiana«... Obecni byli dyrektorzy Opery z Paryza
i nie wiem ilu jeszcze teatréw naszych i zagranicznych. Przybyli zewszad
krytycy, reprezentanci prasy wloskiej, europejskiej, Swiatowej (...). Repre-
zentowany byt takze rzad w osobie Podsekretarza Sardiego; do Mediolanu
przybyt tez blyskawicznie ambasador Anglii (...)”*®. Sposréd kompozyto-
réw pojawili sie Giacomo Puccini, Umberto Giordano, Ildebrando Pizzet-
ti, [talo Montemezzi, Riccardo Pick-Mangiagalli i Franco Alfano.
Wejscie Toscaniniego powitaly frenetyczne oklaski, przy czym czes¢
widzéw bita brawo na stojaco. Camille Bellaigue mial pdézniej napisac
w ,Revue de deux mondes’, ze brakowalo tylko obecnosci Boita, gdyz Me-
diolan wypelniony byt jego opera, wspomnieniem o nim, jego chwala®.
W obsadzie znalazly si¢ najwieksze gwiazdy sceny operowej — o co
zadbal Toscanini, nie tylko majac na uwadze wlasny sukces, ale takze
w gescie wdzigecznosci dla Boita, swego niegdysiejszego protektora: w roli
tytulowej wystapil zatem Aureliano Pertile, partie Simona Magusa $pie-
wal Marcel Journet, Carlo Galeffi grat role Fanuela, niewielka role Tigelli-
nusa powierzono za$ nieznanemu wéwczas jeszcze Ezio Pinzy. W rolach
Asterii i Rubrii obsadzono Rose Raise (p6zniejsza Turandot w operze
Pucciniego) i Luise Bertane. Scenografie i kostiumy zaprojektowal Lo-
dovico Pogliaghi, korzystajacy z notatek Boita i zatrudniony do przygo-

%8 Piero Nardi, op.cit., s. 722.
% Por. tamze, s. 722.
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towania premiery jeszcze za zycia kompozytora. Inscenizacje opracowat
owczesny gléwny rezyser La Scali, Giovacchino Forzano. Efekty scenicz-
ne poréwnywane byly do 6wczesnych gigantycznych produkcji hollywo-
odzkich — Sabrina Cherubini wspomina ponadto, ze do scen zbiorowych
zatrudniono 600 statystéw, a na scene wjezdzata kwadryga zaprzezona
w biale konie™.

Dzien po premierze dziennikarz Gigi Michelotti zamiescil detaliczny
opis wieczoru w ,La Stampa””": pierwszy akt zakonczyt sie o§miokrot-
nym wywolywaniem do uklonéw dyrygenta i solistow (w przerwie, po-
daje z kolei Nardi, do dyrektora La Scali zadzwonil niedawno mianowany
premier Benito Mussolini, by poinformowac sie o przebiegu wieczoru’).
Poczatek drugiego aktu byt stabszy, publiczno$¢ bowiem, juz nieco zde-
koncentrowana, odbierata fabule jako nazbyt zagmatwana. Nastréj entu-
zjazmu powrocil wraz z ponownym pojawieniem si¢ na scenie Nerona.
Koniec koncéw jednak drugi akt przyjety byl ogélem chlodniej, chociaz,
jak spisal recenzent, ,wielu znawcéw bylo zdania, ze akt ten jest znacznie
wazniejszy od pierwszego z uwagi na muzyczne bogactwo oraz technicz-
ny postep w poréwnaniu z Mefistofele””. W akcie trzecim aplauz zyskalo
kazanie Fanuéla i chor chrze$cijanek, bez emocji natomiast przyjeto duet
Rubrii i Fanuela. Na koniec tego aktu oklaski byly poréwnywalne do tych
po akcie pierwszym. W czwartym akcie na aprobate publicznosci zastu-
zyl juz wystrdj sceny. Przedstawienie zakonczyto sie nieco po godzinie 1
w nocy, absolutnie niepohamowana lawina oklaskéw i wiwatéw.

Prasa oglosita pelny triumf. Nerone jednak do dzi$ niemal nigdy nie
powraca na afisze. Co czyni go niezdolnym do podbicia publicznosci
na state? Czy fakt, ze jako utworowi niedokoniczonemu, brakuje mu tej
pasji i spojnosci wizji, ktére zdolna jest nadac tylko reka rozkochanego
w dziele autora? Czy zmienilby sie, gdyby Boito miat faktycznie szanse go
dokonczy¢ (czy skorzystaltby z tej szansy?)? Dzien przed $miercia Arrigo
powiedzial podobno, ze gdy odzyska sily, chcialby wyjecha¢ nad jezioro
Como, by tam raz jeszcze pos$wiecic sie pracy nad Nerone™.

70 7ob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 92-93.
7L 70b. tamze, s. 93—94.

72 Zob. Piero Nardi, op.cit., s. 723.

73 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 93.
74 70ob. Piero Nardi, op.cit., s. 727.
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4.2, Problem Nerone — opera niekompletna

Opisana tu dluga historia powstawania Nerone daje niezbedny kontekst
do badania samego utworu. Natomiast przystepujac juz bezposrednio do
analizy i interpretacji operowej wersji Nerona, nie sposéb nie stawiac so-
bie zasadniczych pytan. Najwazniejsze z nich dotyczy kompletnosci tego
dziela, pomyslanego wszak jako kompozycja piecioaktowa, ostatecznie
jednak zamknietego (czy niezamknietego wlasnie?) w czterech aktach.
Mimo uzasadnionych przypuszczen co do tego, ze pozbawienie utworu
piatego aktu musiato wplyna¢ na zubozenie lub moze nawet okaleczenie
Nerona — tak wzgledem tresci, jak formy — nie mozna jednak postawic¢
takiej tezy przed zaprezentowaniem cato$ci opery. Tezie tej bowiem zda-
ja sie przeczy¢, albo co najmniej zdaja sie ostabiac ja, istotne fakty: po
pierwsze to sam kompozytor w pewnym momencie podjal, jak pamie-
tamy, decyzje o zakonczeniu kompozycji na czwartym akcie — nie bez
znaczenia jest takze to, ze (po wtére) czyniac tak, podazyl za rada Giulia
Ricordiego, ktérego wieloletnie do§wiadczenie w pracy z najwybitniej-
szymi kompozytorami operowymi i znajomos$¢ ich dziet powinny byly
pozwoli¢ mu na obiektywna ocene zasadnosci skrocenia Nerona w sto-
sunku do pierwotnego zamyslu twoércy.

Odpowiedz na to wlasnie pytanie — o znaczenie pozbawienia ope-
ry piatego aktu, o wplyw ograniczenia dzieta do czterech aktéw na jego
ostateczna wymowe i forme — powinna umozliwi¢ szczegdlnie istotne
w moim mniemaniu rozwazania: czy mozliwe jest wskazanie, co prze-
sadzilo — lub jakie czynniki ztozyly sie na to — ze Nerone, wyczekiwany
i frenetycznie oklaskiwany przez premierowa publicznos¢, podsumowany
nastepnie wieloma pozytywnymi recenzjami, w kolejnych dziesieciole-
ciach zniknal w zasadzie catkiem ze sceny? Niespelna sto lat po $mierci
Arriga Boita, niecale dziewie¢ dekad po mediolanskiej prapremierze Ne-
ron pozostaje dzietem zapomnianym, zdolnym zainteresowa¢ gléwnie
badaczy, lecz nie artystow wykonawcdédw. Utwor, ktérego libretto zachwy-
cito Giuseppe Verdiego, nad ktérego koncepcja Boito myslat niemal cale
zycie, kompozycja, ktérej dokonczenia i prezentacji poswiecit kilka lat
Arturo Toscanini — dzi$ odbierana jest w najlepszym razie jako histo-
ryczna ciekawostka z pogranicza sztuki i nauki. Dla takiego dzieta jak
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Nerone préba odpowiedzi na pytanie o powody jego nieobecnosci jest
absolutnie konieczna.

4.3. Ogolna budowa dziela

Czteroaktowa opera zbudowana jest — co ciekawe — pod wieloma wzgle-
dami symetrycznie. To interesujace spostrzezenie w kontekscie faktu, ze
owa symetryczno$¢ narodzila si¢ najwyrazniej dopiero po odcieciu pia-
tego aktu.

Symetria dotyczy m.in. rozmiaréw poszczegdlnych aktow — pierwszy
i czwarty sg znaczaco bardziej rozbudowane niz drugi i trzeci. Opera
zaczyna sie w nocy podczas obrzadku pogrzebowego — konczy réwniez
noca w podziemiach cyrku, wérdd zrzucanych tam cial ofiar zamordowa-
nych na arenie. Akt pierwszy i czwarty zawieraja tez dwie monumentalne
sceny zbiorowe $wiata poganskiego: w pierwszym akcie jest to apoteoza
powracajacego Nerona, w akcie czwartym — tltumne igrzyska w cyrku.
W akcie drugim i trzecim za$ przedstawione sa sceny religijne — akt drugi
rozgrywa sie w gnostyckiej $wiatyni (w nocy), akt trzeci w zamieszkanym
przez chrze$cijan ogrodzie (za dnia).

Podstawowa zasada konstrukcyjna w operze jest obecny w calej twor-
czo$ci Boita dualizm — przeciwstawione zostaja sobie §wiaty poganski
i chrzescijanski, a takze zwigzana z nimi ciemno$¢ i jasno$¢. Dwa §wiaty
reprezentuje dwoch duchowych przywdédcédw: chrzescijanin Fanuel oraz
gnostycki kaptan Simon Magus. Na przeciwlegltych biegunach (cho¢ pod-
czas bardziej detalicznej analizy jednoznacznos¢ tego sadu musi zostac
podwazona) znajduja sie tez dwie postacie kobiece: chrzescijanka Rubria
oraz mroczna zaklinaczka wezy Asteria. W kontrascie wzgledem siebie
pozostaja dwa wazne watki mitosne, tj. czysta i oparta na ofiarnym po-
$wieceniu, niemal do ostatnich chwil ukrywana mifo$¢ Rubrii i Fanuela
oraz niszczgca niczym trucizna, gwaltowna i spalajaca namietnos¢ Asterii
do Nerona.

Juz na tym etapie zatem widoczna staje si¢ rzecz zaskakujaca w kon-
tekscie tytutu calego dziela — w tak skonstruowanej konstelacji postaci
Neron zdaje si¢ odgrywac przede wszystkim role bierna. Nalezy, owszem,
do $wiata poganskiego, motywujac bezposrednio, ale takze posrednio
dzialania Simona Magusa — to kaptan jednak jest w istocie antagonista
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Fanuela, nie cesarz. Neron wyglada takze na element pasywny w dwéch
istotnych konstrukcyjnie historiach mitosnych, stanowi bowiem obiekt
pozadania, sam nie bedac czynnym uczestnikiem biegu wydarzen.

W tym kontekscie warto powiedzie¢ kilka stéw o obecnosci poszczegdl-
nych postaci na scenie. Neron obecny jest przez ponad polowe pierwszego
aktu: w scenie pogrzebu i w zamykajacej akt zbiorowej scenie uwielbienia
i triumfu cesarza. Srodkowe sceny aktu pierwszego (dialog Simona Magusa
z Asteria, spotkanie Asterii z Rubria, rozmowa Rubrii z Fanuélem i wresz-
cie kuszenie Fanuéla przez Simona) rozgrywaja si¢ jednak bez Nerona.
Dzielacy sie na dwie podstawowe czesci akt drugi w kwestii obecnosci cesa-
rza wyglada podobnie: bez niego odbywa sie cze$¢ pierwsza (scena modli-
twy wiernych w poganskiej Swiatyni, sterowanej przez Simona), natomiast
cze$¢ druga — scena z Asterig oraz zniszczenie §wiatyni — nasycona jest
jego dziataniami bodaj najsilniej w calym dziele. W akcie trzecim cesarz
wcale si¢ nie pojawia, w akcie czwartym za$ jako swego rodzaju rezyser
krwawego widowiska w cyrku dominuje w pierwszej czesci, w drugiej zas
— konczacej cala opere — ponownie nie ma go w ogole.

Postaciami, ktére wystepuja we wszystkich czterech aktach, sa nato-
miast Simon Magus i Asteria. Nie bez znaczenia jest réwniez fakt, ze
pierwsze stowa opery (czteroaktowej!) — wydobywajace sie z dzwieko-
wej mgly odmalowujacej nocny krajobraz via Appia — naleza do Simona,
ostatnie za$ do Asterii wlasnie.

Oczywi$cie kwestia obecnos$ci na scenie wymienionych bohateréw
oraz swego rodzaju niezgodnos¢ owej obecnosci w sensie ilosciowym
z tytulem opery nie daja jeszcze podstaw do stawiania tezy o niekomplet-
nosci dzieta pozbawionego piatego aktu (przypomnijmy niepewno$¢ co
do tytulu Verdiowskiego Otella, ktéry by¢ moze mégt zosta¢ Jagonem) —
niemniej jednak nie jest catkiem bez znaczenia fakt, ze skrociwszy dzielo,
kompozytor w konsekwencji pozwala tytutowej postaci pozostawac z dala
od rozwoju akcji, obdarzajac w biegu wydarzen moca sprawcza przede
wszystkim Simona Magusa i Asterie.

4.4. Akt L. Via Appia

Boitowski Nerone rozpoczyna si¢ bez uwertury. To wazna decyzja kom-
pozytora, w dziele operowym wszak uwertura moze mie¢ bardzo duze
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znaczenie, budujac nastréj i przygotowujac nadchodzacy rozwéj wyda-
rzen. Tymczasem Nerone Boita otwiera pusty takt — antyczny Rzym mil-
czy, u$piony, wérdd nocy. Ta chwila milczenia jednak wobec majacego sie
za chwile rozegrac na scenie dramatu zdawac sie moze zarazem momen-
tem grozy, oddechu wstrzymanego w oczekiwaniu.

Wszystkie wydarzenia aktu pierwszego dzia¢ sie beda w poblizu pro-
wadzacej do Rzymu via Appia, pomiedzy nagrobkami i katakumbami.
Warstwa muzyczna podzielona jest tu na dwa podstawowe poziomy: tlo,
na ktére skladaja si¢ fragmenty melodii i piesni majacych za zadanie ure-
alnia¢ i odmalowywac antyczna scenerie, oraz pierwszy plan, obejmujacy
dialogi oraz monologi wystepujacych postaci. W calej operze zatarte sa
tradycyjne granice pomiedzy scenami. Niemniej jednak kazdy z aktow
dzieli si¢ na poszczegdlne obrazy — podczas pierwszego zas w ich ramach
zaprezentowane sa wszystkie wystepujace w dziele postaci.

Z ciszy pierwszego pustego taktu wylania si¢ zatem najpierw cichy
$piew — pie$n milosci, jak mowia stowa libretta, niesiona z wiatrem z od-
dali nad via Appia. Ten i kolejne fragmenty piesni tworza buduja wedle
zamyslu kompozytora lokalny koloryt. Boito, dazac do stworzenia wra-
zenia archaicznosci, siega, co ciekawe, po §rodki muzyczne charaktery-
styczne dla §redniowiecza — nie jest wiec jego zamiarem odtworzenie
antycznych realiow, lecz tylko odmalowanie dzwigkowego obrazu odle-
glej epoki™.

Warto zaznaczyd¢, ze przerywajace co rusz bieg akcji w akcie pierw-
szym oderwane fragmenty rozmaitych $piewéw i melodii pozostajacych
w tle moglyby dawa¢ wrazenie brzmieniowego chaosu — tym bardziej
ze kompozytor bardzo czesto decyduje sie na zmiany tempa, harmoniki
i faktury. Stuchowy odbidr tego dzwigkowego bogactwa jest tymczasem
zupelnie inny: podzial juz samej warstwy muzycznej na plany, odlegle
od siebie takze przestrzennie, daje ciekawe poczucie scenicznosci dziela
nawet wtedy, gdy obcuje si¢ z nim bez mozliwosci faktycznego obejrzenia
wydarzen na scenie.

Rytmika poczatkowych taktéw opery nawiazuje wyraznie, zgodnie ze
wspomnianym wyzej zamiarem kompozytora, do XIII-wiecznych modi
rytmicznych:

7> Por. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 303.
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Przykiad 4.1. Nerone, akt I, t. 1-57
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Nawiazanie jest luzne i opiera si¢ przede wszystkim na zastosowaniu
metrum bedacego wielokrotnoscia podzialu tréjdzielnego. Melodia nie
jest modalna, lecz opiera sie na skladnikach akordu A-dur. Glosy solowe
przeciwstawione chérowi koloruja brzmienie. Piesn stuzy jako tlo dla roz-
poczynajacego sie po chwili dialogu Tigellinusa i Simona Magusa — cze-
kaja na Nerona, nastuchujac gloséw wsréd nocy. Ich rozmowa, w przeci-
wienstwie do melodyjnego canto mitosnego, ma charakter recytatywny.
Teraz poza Canto damore z ciemnosci dobiegaja nawotywania straznikow
pilnujacych granic miasta. Po chwili rozlega sie takze ztowieszcze oskar-

76 Wszystkie przyktady nutowe z Nerona zaczerpniete z: Arrigo Boito, Nerone.
Tragedia in quattro atti. Opera completa per canto e pianoforte. Riduzione di

Ferruccio Calusio, Ricordi, Milano 1945.
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zenie: Nerone-Oreste! Il Matricida! (,Neron-Orestes! Matkobdjca!””’).
Okrzyk ten to, jak sie za chwile okaze, zapowiedz pojawienia sie na scenie
cesarza. Bezposrednio jego przybycie oznajmia natomiast nagla zmiana
tonacji (z dur na moll) oraz agogiki (z poczatkowego Lento na Agitato).

Pierwsze stowo Nerona w operze jest znamienne — cesarz wbiega
z okrzykiem Aita! (,Na pomoc!”), gnany lekiem. I w istocie strach bedzie
wsréd gléwnych motywoéw jego wszystkich dziatan:

Przyktad 4.2. Akt L, t. 25-29. Wejécie Nerona
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Zdyszanej relacji przerazonego Nerona, ktéry opowiada o spotkanej
rzekomo Erynii, towarzyszy jeden z istotnych motywdéw przypominaja-
cych wpisanych przez Boita do opery tzw. motywu leku’®. Najbardziej
charakterystyczny dla tego motywu jest rytm punktowany i swego rodza-
ju polifonia gloséw w orkiestrze, naktadajace si¢ na siebie glosy tworza
za$ pusto pobrzmiewajace, bo rozciagniete na przestrzeni kilku oktaw
akordy:

77 Wtoska wersja libretta na podstawie bookletu do ptyty LP z nagraniem opery
pod dyrekcja Eve Queler (wydawnictwo Hungaroton, 1983 rok) oraz na podsta-
wie partytury, por. przyp. 76. Wszystkie fragmenty libretta w przekladzie autorki
niniejszej pracy.

78 Por. Sabrina Cherubini, op.cit. s. 313-314.
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Przyktad 4.3. Akt I, t. 34—39. Motyw leku
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Moment strachu Nerona przerywa krétki duet w C-dur, druga z pie-
$ni malujacych nocny krajobraz rzymskich przedmies¢ — ostatnie stowa
ody 22 Horacego (Integer vitae scelerisque purus — ,Czyj zywot prawy”).
Zaraz potem, na tle mruczacej w niskich rejestrach nuty pedatowej trzy-
manej przez orkiestre, z towarzyszeniem cytry rozbrzmiewa jeszcze jedna
przys$piewka, kpiarski epigram odnoszacy sie wyraznie do cesarza: Cita-
rizzando scorda l'Impero... (,Grajac na cytrze, rozstraja Imperium..”). Ze-
stawienie tuz obok siebie w obrebie kilku zaledwie taktéw tonacji As-dur
i Ges-dur pozwala Boitowi osiagna¢ modalne brzmienie, dodatkowym
elementem archaizacji jest tutaj polimetria glosow wzgledem siebie:
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Przyktad 4.4. Akt I, t. 47-507. Citarizzando scorda 'Impero
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7 Numeracja taktéw, takze w przypadku fragmentéw polimetrycznych, na pod-
stawie partii orkiestrowe;j.
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Jeszcze silniej zaznaczona jest modalno$¢ w rozbrzmiewajacym nie-
mal zaraz potem, wedle didaskaliow, ,wersie z bardzo popularnej atella-
ny” (starorzymskiej komedii ludowej). Melodia tego fragmentu podkresla
charakterystyczny dla plagalnych odmian skal modalnych interwat kwar-
ty, skojarzen z tonalnos$cig minorowo-majorowo kompozytor unika takze
dzieki zakonczeniu frazy na znamionujacej nawigzanie do kadencji tonéw
psalmowych opadajacej sekundzie matlej:

Przyktad 4.5. Akt I, t. 56—-59. Torna Onesimo

Vooa di Tenore n lontana, verse_flom:
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Tor . naO.ne_si_modai cam.pl,lorna0 . ne.si . mo.

Panujacy przez krétka chwile nastréj spokojnej nocy przerywaja po-
nownie posepne nawolywania straznikéw i ten sam, co przedtem, glos
rzucajacy na Nerona oskarzenie o matkobdjstwo. Cesarz w narastajacej
panice zwraca si¢ o pomoc do Simona Magusa — zamierza, kierowany
przez niego, odprawi¢ pogrzeb przyniesionych w kurczowo $ciskanej
urnie prochéw Agrypiny. Na poly magiczny rytual miatby oczysci¢ go
z winy matkobdjstwa. ,Moje zycie jest potworne — jeczy Neron. — W bie-
gu przez wzgorza Kampanii, za mna pospiesza szalefistwo, m$ciwe Eu-
menidy i matczyne widmo!” (Orrenda vita vivo, pe’ gioghi di Campania in
fuga, meco traendo il delirio, le Eumenidi flagellatrici e lo spettro materno)
— jego skargom za$ towarzyszy w orkiestrze motyw leku:

Przyklad 4.6. Akt I, t. 81-86. Orrenda vita vivo

“l“" i (disperatamente)  (oupo) Agitato =108
Y oy 4R ey ""_ﬁL_T—__,"_':_T:H
g i g ey —— g
Lavail mio matrici . dio? Orrendavi . ta  vi . - Vo, pe’

siragiante
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Caly obrzadek rozpoczyna mowa pogrzebowa Nerona — kulminacyjny
moment tej sceny. To takze moment wskazujacy na inng réwnie silna,
poza strachem, motywacje dziatania cesarza: tu bowiem, o czym moéwia
tez didaskalia, Neron po raz pierwszy w operze pokazuje sie jako poeta
oraz aktor — ,,stoi nieruchomo obok grobu [i] zaczyna wypowiada¢ stowa
tak, jakby je wczesniej przygotowalt™.

Przemowe nad grobem Boito oparl na heksametrze i pentametrze,
stopach metrycznych w starozytnosci uzywanych w gatunku elegii®'. Mu-
zycznie jest to fragment bogaty harmonicznie, zbudowany na modula-
cjach i stalej oscylacji pomiedzy tonalnosciag dur i moll. Dwa motywy me-
lodyczne z monologu cesarza powtdrzg sie jeszcze w dalszym przebiegu

80\ wizerunku Nerona, inspirujacym twércéw przez wieki, aktorskie i poetyc-
kie sklonnosci cesarza naleza do jego cech czesto podkreslanych — poza nimi
autorzy opisuja go jako okrutnika, ktérym stal si¢ z winy niegdy$ nieodwzajem-
nionej mito$ci, zarazem apatycznego i lekkomyslnego, przewrazliwionego, am-
bitnego i zadnego krwi twérce o miernym talencie, ktéry przez przypadek stat sie
cesarzem — zob. hasto Nerone autorstwa Ugo Déttore w Dizzionario letterario,
op.cit., Volume ottavo. Personaggi: A-Z, Milano 1950, s. 605-606. Andrzej Z. Ma-
kowiecki w Stowniku postaci literackich (Warszawa 2000, s. 533-534) zwraca
uwage, ze w pierwszych latach panowania Neron, pozostajac pod wptywem
swego nauczyciela Seneki, dal sie pozna¢ jako wtadca sumienny i sprawiedliwy,
dopiero z czasem za$ stal si¢ podejrzliwy, zadny wladzy absolutnej i pozbawiony
skruputéw.

81 Zob. hasto Elegia w: Podreczny stownik terminéw literackich pod redakcja
Janusza Stawinskiego, Warszawa 1994.
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dzieta. Pierwszy z nich to ,motyw zalu”®>. Pokrewny motywowi leku po-
przez zastosowanie rytmu punktowanego jest zarazem od niego znacznie
bardziej skoncentrowany i silniej melodyczny — wyrdzniaja go falujaca,
bolesna linia melodii, a w harmonii oscylowanie pomiedzy wspétbrzmie-
niami trytonu i tercji (ewentualnie w jej przewrocie — sekscie):

Przyktad 4.7. Akt I, t. 126—128. Motyw zalu

"!!'OI'IIIII (sempra laginsoehiats )

| 1|
Lot
H

12| -ror! dolente, medifabonda, tetro

Drugim elementem, ktoéry jeszcze powrdci, jest Neronowa deklaracja
niewinnosci i sily, ekstatyczne przekonanie o doniostosci dokonanych
czynoéw — ,Trwaja we mnie antyczne bostwa! Moje dzielo jest dzielem
losu!” (M’invade il Nume antico! E l'opra mia lopra del Fato!), stwierdza
bowiem cesarz. Motyw ten, ze wzgledu na konteksty, w jakich wystepuje,
mozna okresli¢ mianem ,motywu artysty’.

W chwile potem, utwierdzony w tym przez manipulujacego nim Si-
mona Magusa, Neron utozsamia si¢ z Orestesem, swa Tauryde zas$ widzi
w Rzymie. Te triumfalng scene przerywa na chwile przemarsz grupy gla-
diatoréw — rytmiczny, tonalny fragment w C-dur.

Nastepujacej teraz dalszej czesci pogrzebowego rytuatu, podczas kté-
rego Neron wraz z Magiem umieszczaja urne w ziemi, towarzysza stale
powtarzane w akompaniamencie orkiestrowym motywy leku:

82 Por. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 316.
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Przyklad 4.8. Akt I, t. 153—-155. Motyw leku w orkiestrze

Mosso agl‘l.a.tu (Simon Mago, dispore gll.ogget-
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Linie partii wokalnych stale daza do oddania emocji i naturalnosci
mowy, poprzez gwaltowne skoki interwalowe z jednej strony i rytmike
z drugiej. Gdy Neron nakazuje Simonowi wkiada¢ urne glebiej do grobu,
melodia opada wraz z jego sfowami:

Przyktad 4.9. Akt I, t. 169-177. Opadajaca melodia na stowach Piu profondo
(»Glebiej”)
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Nerane 2o
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W scene wplata sie glos oboju, a nastepnie mitosnej piosenki do stéw
greckiego poety Ibykosa, wyspiewywanej przez przechodnia, a naptywa-
jacej ze strony Wzgérz Albanskich. Neron za$ nakryty czarnym welonem
i postuszny rozkazom Simona dopelnia obrzadku, modlac sie i skrapiajac
grob kroplami krwi.

Mroczny rytual zostaje niespodzianie przerwany — z podziemi wy-
tania sie kobieca posta¢, podobna Erynii, przystrojona naszyjnikiem zy-
wych wezy, ktéra strasznym glosem wzywa po imieniu ogarnietego prze-
razeniem Nerona. Gwaltownej ucieczce cesarza towarzyszy w orkiestrze
motyw nawigzujacy ponownie do motywu leku poprzez wybijajace sie
brzmienia w rytmie punktowanym:

Przyklad 4.10. Akt I, t. 226—227. Nawiazanie do motywu leku — ucieczka Nerona

{Nerone fugge con Tigellino dalla parte d'Albane - T/ Erlnsl fu un paaso per inseguirio,ma il corpo di Si.
mon Mage, prosternatale davent] fra le tombe | ruderi,le preclude ogni vis ed essa rimane come im.
pietriia,eol braccio teso, atrocemente pullids e cojrli. occhi sbarrati e fissi sul tumule da dove & ssam..
pc.r;f Hnmnu]:-

Sam na sam z Erynia zostaje teraz Simon Magus. Mag chwyta pozo-
stajaca ,w kataleptycznym ostupieniu’, jak méwia didaskalia, kobiete za
ramiona. To Asteria, zaklinaczka wezy, dreczona namigetnos$cia do Nero-
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na. W nadchodzgcej scenie wyrézni¢ mozna rozmaite muzyczne atrybuty
przypisane zaréwno Asterii, jak i Simonowi, przede wszystkim za$ motyw
Simona®. Na motyw 6w sklada sie 5-taktowa melodia, w ktérej ponownie
duza role odgrywa interwat trytonu, dopelniony bolesnymi minikaden-
cjami — sekundami matymi:

Przyktad 4.11. Akt I, t 234—244. Motyw Simona

(Simon Mago genuflesso,n capo chino, osserva celatamente, girando in basso gli sguardl, se {1
juﬂa; @ 1o via son rimasti desert])
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Charakterystyczne dla tego motywu dwa kroki sekundowe przedzie-

lone skokiem o kwarte zapowiadane byly juz zreszta w partyturze wcze-
$niej, w inwersji, nim Simon pokierowal Neronem podczas pogrzebu
prochéw Agrypiny:

83

Zob. tamze, s. 328.
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Przyktad 4.12. Akt I, t. 89-95. Zapowiedz motywu Simona w cze$ci Adagio
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W scenie pomiedzy Simonem a Asteria pelny czteroipdttaktowy mo-
tyw charakteryzujacy Maga powtarzany jest kilkakrotnie, nie tylko roz-
poczynajac ich dialog, ale takze towarzyszac przemowie Simona Donna
strana ed audace (,,Pani obca i zuchwata”):
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Przyktad 4.13. Akt L, t. 264—273. Motyw Simona — Donna strana ed audace
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Motyw Simona przeprowadzony jest poprzez poszczegdlne glosy na
ksztalt fugato — zwiazany z akcja dramatyczna i z kolejnymi fragmentami

libretta 6w charakterystyczny motyw ma sugerowa¢ wplyw Maga na bieg

wydarzen.

Catla scena zdominowana jest przez monolog Asterii — jej najdluzsze,

niemal niczym nieprzerywane, solo w calej operze. Dostrzezona i zlapana
przez Simona Asteria poczatkowo przemawia, wedle didaskalidéw, ,niepo-
ruszona, bezbarwnym glosem, jak w transie” Poczawszy jednak od stow

,Jest mym bogiem i uwielbiam go” (E il mio Nume e lo adoro!), rozpoczy-
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na sie rozbudowana, zréznicowana wewnetrznie muzyczna przemowa,
ktéra eksponuje wszystkie cechy muzyczne tej postaci: m.in. liczne skoki
interwalowe w partii wokalnej oraz motywy o gietej linii melodycznej,
przywodzace na mysl pelzajacy ruch wezy.

Monolog jest wieloodcinkowy, natomiast wydzieli¢ w nim mozna
dzieki powtarzalno$ci dwéch elementéw trzech podstawowych ogniw.

Moment powtarzalnosci to motyw melodyczny, na ktéry skladaja sie
kilkakrotnie repetowane dzwieki d — cis, przy czym dwukrotnie w rytmie
¢wierénutowym (pierwsze i trzecie wystapienie motywu), a raz w rytmie
szesnastkowym (drugie wystapienie). Jednocze$nie symetrii owego mo-
mentu dopetnia fakt, ze opisana formuta poprzedzona jest przez analo-
giczny kazdorazowo motyw melodyczno-slowny — stanowigcy zarazem
zakonczenie wczesniejszego fragmentu. Dwukrotnie, za pierwszym i trze-
cim razem, 6w poprzedzajacy motyw powtdrzony jest z identycznym tek-
stem (E il mio Nume e lo adoro!) i tozsama struktura interwalowa melodii
— natomiast zmiany dotycza w pewnym stopniu rytmiki oraz akompania-
mentuy, za drugim zas razem melodyka i stowa (io lo invoco!) sa odmienne,
lecz wyraznie nawigzuja tez do dwoch pozostalych wystapien. Wszystkie
trzy fragmenty w kolejnosci zgodnej z ich pojawieniem sie w partyturze
przedstawiaja sie nastepujaco:

Przyklad 4.14a. Akt I, t. 274—279. Monolog Asterii
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Przyklad 4.14b. Akt I, t. 292—-296. Monolog Asterii
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Przyktad 4.14c. Akt I, t. 305-311. Monolog Asterii
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W pelnym pasji, ale tez niejednokrotnie lirycznym monologu Asteria
$piewa historie¢ swojej fatalnej mitosci do Nerona — przyréwnuje siebie do
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»rannej wilczycy, opowiadajacej wyciem swoéj bol’; gdy krazy wsréd nocy
pomiedzy grobami. Neron jawi jej sie jako ,,okrutny Aniot, ktéry zalud-
nia ciemno$¢ widmami” — to wyrazna charakterystyka Nerona-mordercy,
a takze nawigzanie do tresci piatego aktu, ktéry ostatecznie nie zostat
wlaczony, jak wiadomo, do opery. Bedzie o nim jeszcze mowa.

Scene konczy dialog, w ktérym Simon wyznacza Asterii kolejne spo-
tkanie w tym samym miejscu o wschodzie storica — obiecuje jej zobacze-
nie sie z Neronem. ,Ale pamietaj o losie, jaki na siebie §ciagasz — ostrzega
przy tym Mag. — Uwazaj! Pieszczoty twego Bdéstwa sa $miertelne” (Ma
pensai al fato che invochi su te. Bada! il tuo Nume ha carezze omicide!), na
co Asteria wybucha ekstatycznie: ,Mitos$¢, ktdra nie zabija, nie jest mito-
$cia!” (Amor che non uccide, no, Amor non é), przy czym muzycznie fraza
ta jest powtorzeniem fragmentu jej wczesniejszego monologu — wéw-
czas motyw ten polaczony byl ze stowami ,W objeciu zywego naszyjnika”
(nellamplesso della viva spira) i rozbrzmiewal o kwarte nizej:

Przyktad 4.15a. Akt L, t. 336—340. Motyw na stowach Nellamplesso
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Przyklad 4.15b. Akt I, t. 411-415. Powtérzenie motywu na stowach Amor che
non uccide
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Simon Magus zostawia Asterie sama i schodzi do podziemnej krypty,
ukry¢ acerre. Tymczasem, jak informuja didaskalia, ,pojawia sie pierwsza
zorza poranna. Niebo sie rozjasnia. W glebokiej ciszy tej godziny zanurzo-
na jest cata rzymska wies” Swit odmalowuja grane pianissimo, wspinajace
sie poprzez coraz wyzsze oktawy akordy As-dur, ktére wprowadzaja nastréj
mglistej delikatnosci i zatrzymuja ostatecznie gwaltowne narastanie emo-
cji cechujace spotkanie Simona i Asterii. W rozjasnionej takze muzycznie
scenerii pojawia sie Rubria, chrzescijanka, ktéra modli sie przy grobach.
Jej pierwsza muzyczna charakterystyka stoi w catkowitym kontrascie do
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dotychczas wprowadzonych na scene postaci: ot6z Rubrii Padre nostro
(»Ojcze nasz”) jest w istocie melodeklamacja — wszelka, i to ze wszech miar
subtelnie prowadzona, akcja muzyczna przeniesiona zostaje z linii wokalnej
do orkiestry. Kulminacja modlitwy na stowach ,Tak jak my przebaczamy,
tak ty nam przebaczaj..” (come noi perdoniam tu ne perdona...) podkre-
$lona zostaje niespodziewanym skokiem o oktawe zamknietym opadajaca
sekunda, a takze zmiana dynamiki na forte i dookresleniem appassionato:

Przyklad 4.16. Akt I, t. 439-447. Modlitwa Rubrii
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Oczarowana Asteria przylacza sie do Rubrii — ta za$ zaprasza ja, by
wspOlnie rozrzucily fiolki i réze na uswieconej ziemi. Asteria porusza
sie ,niczym w sennej ekstazie’, z nagla jednak przejmuje nad nia wladze
»wewnetrzny impuls’, nakazujacy jej poddanie si¢ ponownie namietnosci
do Nerona. Podazajaca $cisle za nastrojami i uczuciami postaci muzyka
natychmiast powraca do gwaltownej, urywanej rytmiki, chromatycznych
zestawien akordowych i melodyki charakteryzujacej si¢ $miatymi skokami
interwatowymi. Zobrazowana zostaje nawet ucieczka Asterii — poprzez
opadajace, a nastepnie ,krecace si¢” figury szesnastkowe, przywodzace na
mys$l barokowe figury retoryczne katabasis i circulatio.

Poczatek nastepnej sceny to ponownie zapowiedZ zmiany — podobne
muzyce budzacej sie jutrzenki wstepujace akordy, w tonacji C-dur, po-
przedzaja przybycie Fanueéla, przywéddcy duchowego miejscowej grupy
chrzescijan, jak sie dowiadujemy wkroétce, w tajemnicy kochanego przez
Rubrie — styszymy zreszta, jak wyraznie jest poruszona, wykrzykujac,
zobaczywszy go, jego imie. Fanuel przychodzi sie pozegna¢ — podaza
za swoim powolaniem i wyrusza niebawem w podréz. Prosi Rubrie, by
ich pozegnanie stanowifa chwila modlitwy. Podczas gdy ona, postuszna,
powraca do zarliwych modiéw, Fanuel przyglada sie jej — gre uczué po-
miedzy bohaterami odnalezZ¢é mozna ponownie w muzyce: akordy w od-
dalonych od siebie o kolejne tercje mate akordach minorowych, z dookre-
$leniem espressivo, daja wrazenie bolesnego narastania emocji.

W tym dialogu pojawia sie tez po raz pierwszy mysl muzyczna, ktéra
miec¢ bedzie funkcje motywu przypominajacego zwiazanego z postacia
Rubrii. Ztozona z dwéch czesci sktadowych owa mysl w tonacji fis-moll
i dis-moll dzieli sie na ,motyw placzu” i ,motyw grzechu”*. W szcze-
golnie charakterystycznym ,motywie grzechu” rozbrzmiewa uporczywa
sekundowa w rytmie punktowanym, wprowadzajaca nastréj drazacego
niepokoju i przywotujaca dalekie echo Neronowego ,motywu leku”

84 Sabrina Cherubini, op.cit., s. 348.



360 Rozpziat 4

Przyklad 4.17. Akt I, t. 508-513. W orkiestrze péttorataktowy motyw ptaczu
i czteroipoltaktowy motyw grzechu

(Rebria ricomincia a pregare con lntenso fervore- Fanuel continua o guardarls fissamente.)
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Kilka taktéw nastepnych to z kolei nawigzanie do zakonczenia odma-
wianego przez Rubrie ,Ojcze nasz” — muzycznie tej chwili, w ktérej Ru-
bria zarliwie prosita: ,Spraw, bym odnalazla to, co utracitam!..” (Fa ch’io
riveda quel che mabbandonal...), odpowiada tu fragment orkiestrowy na-
stepujacy po stowach Rubrii: ,Fanuelu. Czy juz cie wiecej nie zobaczymy?
nigdy?” (Fanuél. Non ti vedrem, pin? mai?), a takze linia melodyczna od-
powiedzi Fanuéla: ,Podazam za moja gwiazda do nieznanych miejsc” (Se-
guo mia stella verso ignoti porti) — kompozytor dopowiada w ten sposéb
dzwigkami, o co modlifa sie kilka chwil temu Rubria i za czym tesknita.

Wyznaniu przez kobiete grzechu, na co nalega Fanuel, ostatecznie
przeszkadza powr6t Simona z podziemnej krypty — jego bliskosci chrze-
$cijanie nie byli §wiadomi i teraz na widok ,najwiekszego wroga” (il gran
nemico), jak mowi Rubria, sa zaskoczeni i poruszeni. Tuz przed tym, nim
padnie imie Simona, pojawia sie w orkiestrze charakterystyczny dla niego
motyw, wspomniany juz motyw:

Przyktad 4.18. Akt I, t. 529-531. Motyw Simona poprzedzajacy jego wejécie na
scene

. All’agitato,incalzante
Rubria (tutts agoimenta e & bassa vooe)
/] . = . .
- F = = — e e = i
% ’ 4 i
Il grannemi _ co!
Fanuel (sottovoee)
23} - T T o e
:.._Z:._._ 1  — o ? B
E Simondi Se _ b _ste. Cor _ ridai
All? agitato,incalzante
F
g ﬁa. s 2
‘:.1 = =r--| :" ::“ 7 i —— = —te———} ¥
=7 T
2 3 —— e =
S a -4
— = i St
ot < - = rE P et e
- CEAE RS
- 3
SR £ #

Przyjscie Maga zmienia bieg wydarzen: Fanuel wysyla Rubrie, by
ostrzegta pozostatych chrzescijan, sam natomiast zostaje, by zmierzy¢ sie
z wrogiem, deklarujac przy tym, ze wobec zagrozenia nie wyruszy jednak
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na zaplanowana wedréwke, gdyz nie chce opuszczac swoich wspétbraci
i sidstr w wierze.

Scena miedzy Simonem a Fanuelem obejmuje najdtuzszy monolog
tego pierwszego w calej operze. Simon Magus, ktéry wyczuwa w cha-
ryzmatycznym przywédcy chrze$cijan zagrozenie dla swojej silnej po-
zycji jako manipulujacego uczuciami tlumu i cesarza kaptana, prébuje
przeciagnac Fanuela na swoja strone, kuszac go, niczym szatan, wizjami

mozliwych do osiagniecia przez nich dwéch bogactw oraz wtadzy:

Pensa: i Reami, i popoli, le Glorie,

e le corone, gli scettri, le Vittorie,

tutti i raggi di Roma e di Nerone.

non son che luci moribonde e torbe
d’innanzi a al sogno mio, d’innanzi a te.

Sui sette colli un Tempio! (o Visione!),

un Tempio eterno che sogioghi I'Orbe,

e sul laltare tu, Profeta e Re.

Tutto l'incenso che letere assorbe vapora,

immensa nuvola al tuo pie’

Guarda quaggin. Pel sangue che l'inonda,
larca doro di Cesare sprofonda,
furibonda ruina e precipizio.

Plebi nefande confuse Nel vizio
plaudono a Roma che canta e che crolla.
Tremano tutti: Cesare, la folla,

le coorti. Fischio dagli angiporti

gia il greculo rubel. Cadon morti

nel Circo e cadon nel triclionio i vivi

e i Numi in ciel! Ma tu su quei captivi
del fango e della porpora distendi

le tue mani, la tua virtue mi vendi;

due Sovrumani vedra il mondo allor!
(estrae un pugno di monete d'oro)
Vendi il miracolo, toffro dellor.

Pomysl: Krélestwa, ludzie, Triumfy,
korony, berla, Zwyciestwa,

wszystkie blaski Rzymu i Nerona

sa niczym wiecej jak $wiattem umieraja-
cym i metnym

w poréwnaniu do mojego snu, w poréw-
naniu do ciebie.

Na siedmiu wzgérzach Swiatynia (o Wi-
zjo!),

wieczna Swia}tynia panujaca nad Ziemia,
a przy oltarzu ty, Prorok i Krél.
Wszelkie pochlebstwo, ktérym napelnio-
ne jest powietrze,

na ksztalt wielkiej chmury splynie do
twych stép.

Spéjrz tam w dét. We krwi, ktdra ja oply-
wa,

tonie ztota arka Cezara,

wéciekla ruina i przepasé.

Nikczemny lud w zamecie wystepku
oklaskuje Rzym, ktéry tanczy i ktéry
upada.

Trzesa si¢ wszyscy: Cezar, ttum,
kohorty. Gwizdze juz z daleka

grecka rewolta. Upadaja martwi

w Cyrku, zywi upadaja w triclinium,

a Bogowie w niebie! Lecz ty nad owymi
wiezniami

brudu i Purpury wyciagniesz

swoje rece, sprzedaj mi swoja moc;
wtedy $wiat posiadzie dwdch Nadludzi!
(wycigga gars¢ zlotych monet)

Sprzedaj cud, proponuje ci zloto.

Monolog rozpoczyna sie w marszowym F-dur, przechodzi poprzez
liczne zmiany tempa i rytmiki i moduluje pomiedzy tonacjami majorowy-
mi oraz minorowymi. Charakterystyczne jest takze stopniowe narastanie
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dynamiki. Ostatecznie zgrzyt — w nieomal dostownym sensie — pomie-
dzy wizja roztaczang przez Simona, zakoniczona w C-dur, podkresla ostry
sprzeciw Fanuela, ktéry na Maga rzuca przeklenstwo, przy czym muzyka
bez zadnej modulacji z nagla rozbrzmiewa w Des-dur, by réwnie gwattow-
nie przesuwac sie co pét tonu do C-dur, Ces-dur, B-dur, A-dur i As-dur,
po chwili powtarzajac wedréwke, gtéwnie w krokach sekundowych, w od-
wrotnym kierunku.

Opdr Fanuela wzbudza gniew Simona i ostatecznie obaj poprzysiegaja
sobie wojne na $mier¢ i zycie.

Wzburzona i rozpedzona muzyka, towarzyszaca rozejsciu sie dwéch
wrogow w przeciwne strony, stopniowo uspokaja sie, przygotowujac ko-
lejna scene. Oto powracaja Neron z Tigellinusem, ktérzy za chwile na-
potkaja nadciagajacy od strony Rzymu tlum pragnacy powitac cesarza.
Zblizanie sie orszaku glosy trab zwiastowaly juz na poczatku spotkania
Simona Magusa i Fanuéla.

Poczatkowo jednak Neron i Tigellinus sg na scenie sami. Neron wciaz
jeszcze ogarniety jest przerazeniem po spotkaniu z Asteria, ponadto leka
sie $wiezo zasypanego grobu Agrypiny i dreczy go obawa przed spotkaniem
zblizajacego sie tltumu. W orkiestrze powraca zatem stale motyw leku:

Przyktad 4.19. Akt L, t. 690—-694. Motyw leku towarzyszacy powrotowi Nerona
na scene
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Urywana recytatywna rozmowa zmienia si¢ na chwile w arioso, gdy
Neron, z wystudiowang maniera, skarzy sie, ze chciatby uciec ,tam, gdzie
$piewak mie¢ moze swoja ojczyzne, a jedyna chwala jest Sztuka!” (Dove
migra il cantor trova una patria e sola gloria é [Arte). Takze i ten moment
podkreslony jest w strukturze catej opery, misternie utkanej z powraca-
jacych motywoéw i nawiazan melodycznych — tesknote za ,,0jczyzna $pie-
waka” Neron wyraza poprzez melodyczna fraze, wskazana tu wczeéniej
jako ,motyw artysty’; potaczona za pierwszym razem ze stowami: , Trwaja
we mnie antyczne béstwa!” (M’invade il Nume antico!):

Przyklad 4.20a. Akt [, t. 137—138. Pierwsze wystapienie motywu artysty

Nerans Largamente

==

Przykiad 4.20b. Akt I, t. 718—720. Ponowne wystapienie motywu artysty
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?Ierfone. (esaltandosi)
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Podczas gdy Tigellinus stara sie przekonac¢ cesarza, by ruszyt na spo-
tkanie wiwatujacych ttumow, ten miota sie¢ pomiedzy artystowska poza
a ogarniajacg go panika. Poszukujacy Nerona orszak mimo wszystko
zbliza sie bezustannie — zbiorowa scena triumfu, ktdra teraz nastepu-
je, to pelen przepychu final aktu I, zaczynajacy sie, zaréwno jesli chodzi
o muzyke, jak i o akcje sceniczng, od stéw Tigellinusa ,,To znak, by orszak
wyruszyl” (A questo cenno il corteo s'incammina), ktére wypowiada, wy-
machujac zdjetym z szyi czerwonym jedwabnym focale. Scenie finalowej
towarzysza dzwieki porozmieszczanych w réznych miejscach, brzmia-
cych to z bliska, to z oddali tragb (kompozytor wskazuje odmiany antycz-
ne: lituus i bucine).

Boito odchodzi po trosze od formy konwencjonalnej sceny zbiorowej,
decydujac sie przeplatac krétkie fragmenty zorganizowanego $piewu ché-
ralnego chaotycznymi okrzykami ttumu. Ogélnie scena ta zbudowana
jest z kilku podstawowych elementéw, ktére niekiedy naktadane na siebie
tworza poszczegélne warstwy w muzycznej catosci.

Istotna role zatem odgrywaja wprowadzajace wrazenie naturalnego
zametu nawolywania:
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Przyklad 4.21. Akt [, t. 766—767. Nawolywania ttumu w scenie finalowej
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W kontrascie do nich pozostaja diatoniczne, chéralne $piewy, wszyst-
kie zasadniczo w tonacjach majorowych, poczatkowo oddziatujace jako
czynniki uladzajace i roz§wietlajace splatana wcze$niej materie dzwieko-
w3, im blizej konica aktu za$, tym bardziej owe diatoniczne $piewy sta-
ja sie harmonicznie ztozone, co nadaje im wiecej dramatyzmu. Po raz
pierwszy $piew taki podejmuja Ambubaje, syryjskie $piewaczki, ktérym
w orkiestrze towarzysza harfy i ksylofony. Przystrojone w syryjskie mitry
Ambubaje $piewaja: ,Apollo powraca. Niech chmury kwiecia unosza sie
na wietrze, tecze niechaj $wieca na niebie. Apollo powraca, a wraz z nim
cala armia roztanczona” (Apollo torna. Nubi di fior volino ai zefiri, Ulri
baleni ne letere. Apollo torna, e con esso tutto un esercito in danza):

Przyktad 4.22. Akt I, t. 791-794. Apollo torna
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Ten moment pelen stodyczy, wstrzymujacy akcje (kompozytor wpisuje
tu okreslenia dolce i tenuto), przerywa zaraz kontrastujacy z nim motyw
melodyczno-rytmiczny — w tonacji g-moll (podczas gdy Ambubaje za-
konczyly swéj spiew w A-dur), ktéry kieruje ponownie uwage na niezor-
ganizowany, falujacy thum:
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Przyktad 4.23. Akt L, t. 807—-808. Scena finalowa

Tak jak w calym akcie I, réwniez w finale zmianie melodyki, tona-
¢ji i rytmiki towarzyszy zmiana metrum, a takze tempa, kontrast zatem
obejmuje zwykle wszystkie elementy dziela. Podczas gdy tworzace or-
szak grupy powracaja do wspomnianych tu juz nieuporzadkowanych
okrzykow, Ambubaje wplataja w mozaike dzwigkowa jeden z motywow
tworzacych w pierwszej scenie aktu I koloryt antyczny. Za pierwszym
razem motyw 6w wybrzmiewal niemal bez zadnego towarzyszenia or-
kiestry w rytmie ¢wierénutowym, jak to wida¢ w przykladzie 5.5, tutaj
raz jeszcze przytaczanym:

Przyktad 4.5. Akt I, t. 56-59. Torna Onesimo

Tor .na0O.ne_si.modai cam._pi,torna0 -ne.si . mo.

W finale motyw powtérzony zostaje w dyminucji:

Przyklad 4.24. Akt I, t. 809-810. Przeksztalcenie motywu Torna Onesimo w fi-
nale
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Warto zauwazy¢ réznice pomiedzy tym fragmentem opery a analo-
giczna czescia opublikowanej w 1901 roku piecioaktowej tragedii, w za-
sadniczym zarysie odpowiadajacej pdzniejszemu librettu, a mianowicie
obecno$¢ w wersji operowej solistow: Gobriasa (tenor) i Dositheosa (ba-
ryton). Umieszczenie ich partii w partyturze wobec braku w tragedii wy-
danej wczesniej Swiadczy o tym, ze ich pojawienie si¢ podyktowane jest
przede wszystkim wzgledami muzycznymi, potrzeba dopelnienia dodat-
kowymi liniami wokalnymi wieloglosowej tkaniny dzwiekowej.

Caly final konsekwentnie rozwija si¢ wedlug zasady kontrastowania
pochwalnych $piewéw diatonicznych, w prostych, regularnych rytmach,
i momentow wiekszego zamieszania, charakteryzujacych sie bardziej zto-
zong harmonikg, rytmami w drobnych wartosciach, wzmozona dynamika
i niejednoczesnym $piewem poszczegdlnych grup gloséw.

Narastanie napiecia oddane jest wzmaganiem wolumenu brzmienia
poprzez podzial gloséw, ktéry pozwala uzyskac¢ wielosktadnikowe akordy,
dynamike forte oraz fortissimo, a takze taczenie bardziej statycznych ryt-
mow partii wokalnej z intensywnie ornamentacyjng partia instrumental-
na, petna akordéw rozlozonych, tryli i dZwigkéw wykonywanych tremolo:

Przyklad 4.25. Akt I, t. 879—883. Narastanie napiecia w finale
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Moment kulminacji nastepuje w momencie ujawnienia si¢ Nero-
na, dotychczas ukrytego przed oczami ttumu. Gdy niewolnik ostrzega:
»Szczescie za plecami” (Fortuna a tergo), Neron, stajac przed poddanymi
»w hiacyntowo-zlotej tunice, o$wietlony pierwszymi promieniami ston-
ca’, wykrzykuje triumfalnie: ,Nie, szczescia na przedzie!” (No, fortuna in
fronte!), przy czym na stowie ,,przedzie” po raz pierwszy cesarz wznosi si¢
$piewem ku b/, najwyzszemu dzwiekowi w partii tenorowej w tej operze:

Przyktad 4.26. Akt I, t. 916-919. Fortuna in fronte

o bha T ha
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Akt pierwszy konczy sie kilkanascie taktow dalej, wérdd czotobitnych
$piewow, opiewajacych Rzym i powrét Apolla.

4.5. Akt II. Swiatynia Simona Magusa

Akt drugi stanowi cze$¢ opery najsilniej skupiona na przedstawieniu po-
ganskiego §wiata — akcja rozgrywa si¢ w podziemnej gnostyckiej $wiatyni
Simona Magusa. Ciekawy pod wzgledem muzycznym i scenicznym akt
ten stanowi w calej operze czastke szczegdlnie spojna wewnetrznie.
Takty od 1 do 12 to wstep do rozbudowanej, kilkucztonowej sceny,
w ktorej uczestniczy¢ bedzie grupa wiernych oraz kapfani. Formalnie cata ta
cze$¢ drugiego aktu nawigzuje do okreslonej w okresie baroku passacaglii.
Wspomniane wstepne 12 taktow opiera sie na wyraznie zaznaczonych
kontrastach dynamiki, od pianissimo do fortissimo oraz od piano do forte.
Pierwsze wspétbrzmienie tworzy rozpiety pomiedzy kilkoma oktawami
dzwiek a, stopniowo wzbogacany kolorystycznie o wlaczajace sie po ko-
lei r6zne grupy instrumentéw. Brzmienia narastajace i styszalne w coraz
wyzszych rejestrach obrazowacé maja rozgrywajacy sie w §wiatyni cud,
w rzeczywistosci za§ magiczna sztuczke: oto gtéwny kaptan, Simon Ma-
gus, na oczach zachwyconych wiernych wznosi si¢ w powietrze.
Wtasciwa passacaglia rozpoczyna sie w takcie 13 (z przedtaktem na
ostatnig miare taktu 12). Basso ostinato to litanijny refren powtarzany kil-
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kakrotnie przez meskie glosy. Podstawowa postac refrenu stanowi o$mio-
takt, o charakterystycznym rytmie punktowanym i melodii opartej na
réownolegle przesuwanych diatonicznie kwartach, zakonczony kadencja:

Przykiad 4.27. Akt I, t. 12—-20%. Pierwsza prezentacja basso ostinato w passa-
caglii
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8 W przyktadzie, ze wzgledu na graficzny uktad w partyturze, widoczne takty

od 9 do 21.
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(Gobrias entra nel sasrurio, segulito da Dosjtéo ) (& Uobrias, mentrs | fodel| continuane e
cantare il loro salmo )
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Ostinatowy refren, zaprezentowany najpierw w taktach od 13 do 20,
zostaje nastepnie od razu powtérzony w taktach 21-28, stajac sie pod-
stawa pierwszej wariacji — element wariacyjny tworzy tu kroétki dialog
Simona Magusa i Gobriasa.

Od taktu 29 (z przedtaktem w 28) do 34 rozwija sie drugi wariant
refrenu. Takze tutaj partia Gobriasa tworzy wariacje nad basso ostinato:
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Przyktad 4.28. Akt I, t. 28—34. Drugi wariant basso ostinato
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Kolejne wariacje, sygnalizowane poprzez pojawienie sie ostinatowego
refrenu — wystepujacego w obydwu powyzej wskazanych wariantach facz-
nie w calosci siedem razy, przy czym po széstym pokazaniu czterokrotnie
w réznych odstepach czasowych powtérzona jest kadencja — przedziela-
ne sg kilkoma ensemblami samych auguréw, czyli kaptanéw-pomocnikéw
Simona Magusa. Widoczny kontrast melodyczny pomiedzy solennym,
kroczacym basem a urozmaiconymi rytmicznie i interwalowo, charak-
teryzujacymi sie swego rodzaju lekka struktura partiami solistow powia-
zany jest z akcja sceniczna — podczas bowiem gdy wierni w skupieniu
recytuja swoja psalmodie, grupa auguréw upija sie za zastona oddzielaja-
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ca przestrzen sakralng, zarezerwowana dla kaptanéw na ich misteria, od
nawy, w ktérej modla si¢ wierni. Epizody — intermezza — z upajajacymi
sie winem augurami wprowadzaja jedyne w calej operze elementy kome-
diowe. Zasada konstrukcyjna jest tu zastosowanie techniki polifonicznej
— tego typu fragmenty o lekkim charakterze obejmuja kazdorazowo od
kilku do kilkunastu taktéw (kolejno coraz diuzsze odcinki) i zaczynaja sie
m.in. w taktach 38, 57, 70 1 82:

Przyktad 4.29a. Akt I, t. 38—39. Pierwsze intermezzo
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Przyktad 4.29b. Akt II, t. 57-60. Drugie intermezzo
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Przyktad 4.29c. Akt I1, t. 70-73. Trzecie intermezzo
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Przyklad 4.29d. Akt II, t. 82—88. Czwarte intermezzo
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Po ostatnim, najdluzszym odcinku komediowym, obejmujacym tacz-
nie takty od 82 do 104, po raz ostatni powraca refren ostinato — w taktach
105-112 passacaglia konczy sie, jej finalny odcinek zas (w ktérym naste-
puje stopniowe wygaszanie gloséw solistow, tak ze ostatecznie stychaé
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juz tylko sam litanijny refren wiernych) nawigzuje do poczatku, co nadaje
calej scenie forme tukowa.

Wraz z zakonczeniem passacaglii rozpoczyna si¢ druga, centralna
cze$¢ aktu I1, podzielona na kilka scen.

Takty 113—-153 to moment przygotowania: Simon Magus nakazuje Go-
briasowi odesta¢ wiernych ze $wiatyni, daje mu takze ostatnie wskazow-
ki przed przyjsciem Nerona. Obecne w tym odcinku elementy malarstwa
dzwiekowego, o doslownosci niemal rodem z barokowej retoryki, cho¢
pojawiaja sie w calej operze, to dla aktu drugiego sa bodaj najbardziej cha-
rakterystyczne. Najlepsze przyklady muzycznego obrazowania — przede
wszystkim ruchu — znajduja sie np. w taktach 137-138 (wejscie Simona
po schodach oltarza), a w dalszej czesci tego aktu takze w taktach 249-250
(gdy Simon, wprowadzajac Nerona do przestrzeni sakralnej $wiatyni, na-
kazuje mu m.in., by sie poklonil, a cesarz w istocie, muzycznie rzecz biorac,
sie klania), a takze w takcie 331 (w ktérym muzyka odmalowuje gest Nero-
na, rzucajacego pod nogi Asterii naszyjnik ze szmaragdéw):

Przyktad 4.30a. Akt II, t. 137-138. Muzyczne zobrazowanie wejécia Simona po
schodach oftarza

(Sale & salti ln gradinata )
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Przykiad 4.30b. Akt II, t. 249—-250. Neron klania sie, wchodzac do sakralnej prze-
strzeni $wigtyni
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me pon varca ancors la soglia.)
Siman Mhn.gn- e . (Nerone e {...; u.h.I::;.)
Col destro pie! T'inehi - na.
g
h e P =~}
& eI e
b R ==L
4 =
b NF T T

Przyklad 4.30c. Akt II, t. 331. Neron rzuca pod nogi Asterii naszyjnik ze szma-
ragdéw — gest muzycznie zobrazowany glissandem
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Obejmujaca takty 113—153 scena przygotowan zawiera takze jeden
z podstawowych motywow opery — zapowiadajacy kazdorazowo przyby-
cie cesarza dzwigk bucciny, ktéry nalezy do arsenalu srodkéw skladaja-
cych sie w zamysle kompozytora na koloryt antyczny dzieta (t. 139-152):
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Przyktad 4.31. Akt II, t. 139-141. Oddalony sygnal bucciny
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Wraz z wejsciem Asterii (t. 153) rozpoczyna si¢ gléwna cze$¢ aktu IL.
Podstawowym watkiem jest tu zaplanowane wcze$niej przez Simona Ma-
gusa oszustwo z udziatem Asterii — Mag dazy do dominacji i wtadzy nad
cesarzem, dlatego postanawia manipulowac jego wiara oraz uczuciami,
pokazujac mu rzekoma boginie (w rzeczywistosci — Asterig). Pelna re-
alizacja planu oszustwa dzieli si¢ na pomniejsze sceny, niemniej jednak
mozna wskaza¢ tu dwa ogniwa najwazniejsze: tercet, obejmujacy takty
154-215, na ktdry skladajq sie partie Simona Magusa, Asterii i Nerona,
oraz monolog Nerona (nieomalze nieprzerwany, z wyjatkiem kilku wtra-
conych stéw Asterii) skoncentrowany na adoracji i uwodzeniu domnie-
manej bogini przez cesarza (t. 281-449).

Caly fragment rozpoczyna zatem rozmowa Simona Magusa z Asteria,
do ktérego wkrétce dotacza swoj glos nieswiadomy szykowanej dlan iluzji
Neron. Szczegdlnie charakterystyczne w tym odcinku jest zréznicowanie
pomiedzy niemal identycznie uksztaltowanymi partiami Simona i Nerona
a kontrastujaca w stosunku do nich partia Asterii — §piew kaptana i cesa-
rza, spokojny, w dlugich warto$ciach i krokach sekundowych, przeciw-
stawiony jest przecinanej pauzami i skokami interwalowymi, ewokujacej
wrazenie niepewnosci i przestrachu linii Asterii, opisanej w partyturze
m.in. okresleniami agitando oraz angoscioso.

Akt II wzbogaca melodyczna charakterystyke przede wszystkim
w przypadku Nerona. Podczas bowiem gdy pozostate postaci w calym
utworze konsekwentnie taczone sg z wybranymi cechami melodycznymi,
rytmicznymi czy tez harmonicznymi — o ktérych takze w kontekscie aktu
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II bedzie tu jeszcze mowa (przy czym nalezy podkresli¢, ze w budowa-
niu muzycznego portretu kazdego z bohateréw biora udzial wszystkie
elementy dziela, takze agogika, dynamika i barwy dZwiekéw) — to partia
Nerona, zaleznie od sytuacji, wykazuje najwieksza zmiennos¢ pod tym
wzgledem. W akcie I jego $piew cechowata w przewazajacej mierze ner-
wowos¢, gwaltownosé, pewna niestabilno$¢ linii melodycznej, rytmika
oparta na warto$ciach krétkich, z zasady unikajaca regularnych, powta-
rzajacych sie schematéw. Wejscie cesarza w akcie II pokazuje go w innym
$wietle — Neron odzywa sie lirycznie, z pokorg, nasladujac ton muzycznej
wypowiedzi Simona Magusa. Subtelnej wypowiedzi Nerona — jak sam
mowi o sobie: czekajacego i modlacego sie suplikanta — w pierwszych tak-
tach towarzyszy cytra (t. 170—174 oraz 187-195). Emocje cesarza docho-
dza szczegélnie do glosu na przestrzeni taktéw od 281 do 449, w czasie
najdtuzszego solo tego bohatera w operze. Poczatkowo zostawiony sam
na sam z rzekomym magicznym zwierciadtem — lustrem, w ktérym ujrzeé
ma odbicie Asterii — Neron daje si¢ ponownie porwac lekowi, wyrazane-
mu tu podobnie jak w akcie I poprzez czeste zmiany dynamiki, melodie
poprzecinana pauzami i rozlegte skoki interwalowe:

Przyklad 4.32a. Akt II, t. 281-282. Muzyczna charakterystyka Nerona — skoki
interwatowe i pauzy

(Un raggio iridescente seende galla volta del Tempio e illumina Asteria la cul immagine si
riflette mello speechioNerone atterrito impugna {1 maglio di ferro e sta gih per colpire lo

Nerone scudoy ma subito s'arresta.)
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Przyktad 4.32b. Akt IL, t. 291-292. Muzyczna charakterystyka Nerona
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O powracajacym uczuciu strachu $§wiadczy ponadto odwotanie do
aktu I*¢ — na stowach ,Zadziwiajaca tajemnico! dokladnie posta¢ na jej
podobienstwo” (Strano mister! par specchiato sembiante) Neron powta-
rza w dyminucji motyw melodyczno-rytmiczny, ktéry w pierwszym akcie
zwiazany byl ze stfowami Simona Magusa ,,Zjawy powstaja z niepocho-
wanego ciala” (Dagli insepolti corpi emanan larve), wypowiadanymi nad
grobem Agrypiny. Powtdérzenie obejmuje nie tylko linie wokalna, lecz
takze partie orkiestry:

Przyktad 5.33a. Akt L, t. 89-95. Dagli insepolti corpi emanan larve
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86 Por. tez Sabrina Cherubini, op.cit., s. 334.
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Przyktad 4.33b. Akt II, t. 288—289. Strano mister! par specchiato sembiante
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Chwile potem kolejne odwotania muzyczne wigza wydarzenia aktu II
z tymi, ktdre rozegraly sie w akcie I. W taktach 301-314 np. celowe na-
wigzanie do aktu I podkresla w partyturze sam kompozytor (come allAtto
I) — odwoluje si¢ przy tym do taktéw 126—138 z aktu I, z mowy pogrzebo-
wej Nerona. Tu, w II akcie, 6w fragment muzyczny wykorzystany jest na
poczatku przemowy Nerona, w ktérej ten, poréwnujac sie z Orestesem,
bedzie staral si¢ uzyskac¢ przebaczenie bogini widzianej w zwierciadle:
»~LPewnego dnia w Taurydzie obiecalas pokéj matkobojcy. Prosze o te sama
faske... tak jak Orestes nie bez przyczyny zabitem moja matke” (Un giorno
in Tauri tu promettesti pace un matricida. La stessa grazia imploro; al
par d’Oreste non senza cagion la madre uccisi). Podobnie zreszta w akcie
I w analogicznym momencie mowa jest o Orestesie:
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NERONE
(prono sulla fossa ed immobile, incomincia
come chi proferisce)

()

Io son l'ultimo vivo

di tua tragica stripe, in me il Destino
tutte aduna sue forze e le consuma.
Minvade il Nume antico!

E l'opra mia l'opra del Fato!

NERON

(stoi nieruchomo obok grobu, zaczyna
wypowiadac stowa tak, jakby je wcze$niej
przygotowat)

(...)

Pozostatem ostatnim zyjacym

Z twego tragicznego rodu, na mnie Prze-
znaczenie

Wszystkie skupia swoje sily i pozera mnie.
Trwaja we mnie antyczne Bostwa!

Moje dzielo jest dzietem Losu!

(ergendosi fieramente) (wstajac z duma)

E ben dicea quel grido: Stusznie powiadal ten glos:

o sono Oreste! Jam jest Orestes!

SIMON MAGO SIMON MAGUS

E tua Tauride... A twoja Tauryda...

NERONE NERON

(intuendo con gioja il pensiero di Simon | (z rado$cia pojmujac my$l Simona Magu-
Mago) sa)

...6 Roma! ..jest Rzym!

Rozbudowywana z aktu na akt analogia pomiedzy Neronem a Ore-
stesem znalez¢ miala, jak wyczyta¢ mozna z tekstu, kulminacje w akcie
V — w pozbawionej owego ostatniego aktu operze watek Nerona-Orestesa
nie rozwiazuje sie, co stanowi przyczynek do tezy, ze opera pozostawiona
w formie czteroaktowej jest w istocie niekompletna.

Powracajac jednak do aktu II, warto odnotowac jeszcze jedno inte-
resujace przywolanie z aktu I — gdy Neron, jak opisano powyzej, utoz-
samiajac sie z Orestesem, prosi o taske, Asteria, w swojej roli bostwa,
odpowiada mu: ,Powstan i miej nadzieje” (Sorgi e spera), powtarza przy
tym dokladnie, takze pod wzgledem muzycznym, slowa, ktére wczesniej
ustyszala podczas pierwszego spotkania z Rubrig. Asteria zatem, szukajac
tonu wzniostego, zdolnego imitowac ton wlasciwy bogini, decyduje sie
nasladowa¢ wypowiedz chrzescijanki:
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Przyktad 4.34a. Akt I, t. 454—456. Stowa Rubrii: Sorgi e spera

118688

Przykiad 4.34b. Akt. II, t. 315—-316. Stowa Asterii: Sorgi e spera
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Nerone (sollevando 1o testa & gli occhi
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Molto sostenuto
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é/‘_““-\é Calmo

Oh! cn.ma viene a er. rar pres . so il mio

Kulminacje rozwoju akcji w pierwszej czesci II aktu buduje kompo-
zytor od taktu 340, w scenie uwodzenia Asterii przez Nerona. Pozornie
statyczny monolog dynamizowany jest sugestywnie dzieki muzycznym
srodkom pokazujacym narastanie namietnosci cesarza. Jego zarliwe pra-
gnienie wziecia w posiadanie niedostepnej bogini wyrazane jest poczat-
kowo poprzez muzyczny szept: w dynamice piano, w tempie spowolnio-

nym do largo (=40), na tle legato orkiestry Neron prosi:
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NERONE

Scendi! Scendi!

Sul sognator de’ prodigiosi imeni!
Come sciolta dal ciel

cade una stella

scendi vér me,

Seléne! Ecate! Asterial

Vago Eone lunar!

Magica Iddia dai mille mille nomi, scen-
di, scendi!

Ognun di quelli sara un nome damore!

NERON

Zejdz! Zejdz!

Do $niacego o niewyobrazonych zjedno-
czeniach!

Jak uwolniona przez niebiosa

Spada gwiazda,

Tak ty zejdZz do mnie,

Selene! Hekate! Asterio!

Zamglony ksiezycowy Aeonie!
Magiczna bogini o tysiacu imion, zejdz,
zejdz!

Kazde z tych imion winno by¢ imieniem
mitosci!

Napiecie, z jakim Neron wypowiada powyzsze slowa, stale nara-

sta, co znajduje odbicie zar6wno w partii orkiestry, przechodzacej od
delikatnych rozlozonych akordéw w rytmach ésemkowych do petnych
pasji, obsesyjnych triol trzydziestodwdjkowych, w wysokich rejestrach,
jak i w partii wokalnej, w ktdrej wyraznie zaznaczony jest ruch melodii
w gore — druga strofa, od powtérzonych stéw ,,zejdz, zejdz” (scendi, scen-
di) przeniesiona jest o sekunde wyzej nizej pierwsza:

Przyklad 4.35a. Akt II, t. 340—342. Monolog Nerona
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Przyklad 4.35b. Akt II, t. 352—-355. Ciag dalszy monologu Nerona — narastanie
napiecia

Neronz
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Pierwsza, niezwykle namietna czes$¢ solo Nerona, poprzez ktére uwo-
dzi on Asterie, zamyka sie w taktach 340-361 — zacytowane wyzej po-
wtdrzenie sléw i towarzyszacej im muzyki (,Zejdz, zejdz”) dzieli te wy-
powiedz na dwie strofy, o formie A B A’ C. Gwaltowna zmiana nastroju
nadchodzi w drugiej czastce solo, w taktach 362—365. Tu Neron ogarniety
naglym zwatpieniem w skuteczno$¢ swoich zabiegéw muzycznie powraca
do stylu raptownej, rwacej sie wypowiedzi, ze skokami interwalowymi,
kontrastami rytmicznymi oraz dynamicznymi.

Naplywajace pozadanie wyrazone jest ponownie w taktach 366385,
gdy Neron $piewa:
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NERONE

lo... rapito dal senso,

amor spirante, t'imploro...

(sé gettato sui gradini dellaltare sempre
cogli occhi fissi in Asteria e colle braccia
tese verso di lei. Essa rimane immobile
presso allara, colla testa arrovesciata;
come irrigidita dallestasi).

Oh! duolo!

Una Immortal tu sei!

Donna ti voglio

e annelante nei fremiti

fieri del baccio! Ah! ch’io non maledica
la tua Divinita!

Gia il sacrilegio portai su Vesta,

allor che a forza avvinsi Rubria,

NERON

Ja... porwany przez zmysly,

Uniesiony miloscia, blagam cie...

(rzuca sie na schody oftarza, ale stale ma
oczy zwrécone na Asterie i wycigga ku
niej ramiona. Ona za$ pozostaje nieporu-
szona przy oltarzu, lecz z odchylona do
tylu glowg; niczym porwana ekstazg).
Och, boélu!

Jeste$ Nie$miertelna!

Pani, chce ciebie

I tesknie za drzgcym

Ogniem pocatunkéw! Ach, niech nie
przeklinam

Twojej Boskosci!

Juz przyniostem Wescie jedno §wieto-

kradztwo,
Gdy sita zhanbitem Rubrig,
Swieta dziewice, u stép oltarza...

vergine sacra, a pie’ dellara...

Namietno$¢ Nerona rodzi si¢ po czesci z jego préznosci — pragnie
on posia$¢ nieSmiertelng boginie. Zarazem jego pozadanie wspolistnieje
z nieczuloscia i przemocy, jak §wiadczy o tym jego z nagta wpleciona
w miltosna przemowe opowies$¢ o gwalcie dokonanym na Rubrii — opo-
wies¢, co wiecej, podana bezrefleksyjnie, nie z poczuciem winy, lecz ra-
czej z pyszatkowata pewnoscia siebie, jak gdyby dokonana juz przemoc
na kaptance byla przygotowaniem do aktu seksualnego z sama boginia.
Uczucie mitosci, zdolne uszlachetnia¢ nawet postaci negatywne, nie stuzy
tu zatem poprawie wizerunku Nerona — milo$¢ taka, jaka staje sie jego
udziatem, pozbawiona jest pierwiastka duchowego i réwna sie dazeniu
do wladzy oraz dominacji poprzez cielesne zespolenie. Celem cesarza
jest zaspokojenie wlasnej pychy, relacja erotyczna za$ stanowi jeden ze
srodkow do osiagniecia tego celu.

W calym tym odcinku tempo i dynamika zmieniaja sie co kilka taktéw,
a nawet co takt. Melodia w partii wokalnej narasta stale niczym emocje
Nerona, nasladujac zarazem jego kroki po schodach ottarza w kierunku
Asterii:
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Przyktad 4.36. Akt II, t. 389-392. Scena uwodzenia Asterii
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Ekstaze Nerona przerywa niespodziewanie glos wyroczni — rozhus-
tana, przelewajaca sie muzyka opada, a w orkiestrze powraca charakte-
rystyczny motyw leku. Na tle akompaniamentu $ciagnietego gwaltownie
do najnizszych rejestréw, w kontrastujagcym do poprzedniego odcinka
tempie largo glos z glebi, jak na poczatku opery, odzywa sie: ,Neron-O-
restes!” (Nerone-Oreste!):

Przyktad 4.37. Akt II, t. 393—404. Ekstaza Nerona zakoriczona motywem leku
i glosem wyroczni
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S'ode dalle bosca spalancata del mostro che sporge dalls parete dell’ansrum lu voce dell'oracaolo . Nells
stopso tempo 9% spento il raggio che illuminava Asterin. [l snorarit riplomba nell ‘osourita.)
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Glos wyroczni towarzyszy¢ bedzie nadal nastepujacemu teraz mito-
snemu duetowi.

Odurzona zakleciami Nerona — ktérego przeciez kocha! — Asteria
ulega stopniowo, sklaniajac sie ku niemu i wychodzac chwila po chwili
z narzuconej jej roli widmowej bogini. Scena uwodzenia swoja kulminacje
znajduje w pocalunku Nerona i Asterii — to kulminacja osiagnieta po-
przez zatrzymanie muzyki nastepujace po szybkim narastaniu, namowy
cesarza bowiem, w dynamice forte, na tle falujacego akompaniamentu,
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zwienczone zostaja pocalunkiem i wypowiedzianym przez Nerona oraz
Asterie stowem ,Mito$¢!” (Amor) — lecz w dynamice pianissimo:

Przyktad 4.38. Akt II, t. 443—446. Kulminacja sceny uwodzenia: pocatunek
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Pocatunek umozliwia Neronowi odkrycie podstepu, i wykrzykuje on
z obrzydzeniem: ,Biada ci! jeste$ tylko kobieta!” (Sciagura a te! sei Don-
nall). Histeryczny okrzyk konczy te czes$¢ aktu II.

Kolejny odcinek, az do konica aktu, to scena wsciektej zemsty oszuka-
nego cesarza, w szale burzacego $§wiatynie i skazujacego na Smier¢ Asterie
oraz Simona. Neron znajduje i podpala kryjéwke Dositheusa, ktéry z po-
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lecenia Simona mial schowac sie na czas adoracji Asterii, nastepnie roz-
bija posagi béstw — tu ponownie, jak w poprzedniej czesci aktu, muzyka
odmalowuje ruch sceniczny — na przyklad w chwili, gdy Neron mtotem

straca glowy idoli:

Przyktad 4.39. Akt II, t. 545—546. Scena burzenia $wigtyni
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Godne uwagi sa w scenie burzenia dwa fragmenty. Pierwszy to mo-
ment sadu nad schwytanym Simonem Magusem — przyprowadzony
przez pretorian kaptan zostaje za swoje oszustwo skazany przez cesarza
na $mier¢, ktéra poniesie w cyrku, zrzucony z wiezy:

NERONE

(a Simon Mago)

O Paracleto!

Gia udii narrar di te che tergi a volo
nellaria.

(ride)
Ebben, tu volerai
nel Circo il di delle Lucarie.

NERON

(do Simona Magusa)

O Parakletosie!

Slyszalem, jak méwiono, ze mdglbys
wznie$¢ sie w powietrze do lotu.
($mieje sie)

Zatem, bedziesz latat

W Cyrku na $§wiecie Lucarii.

W orkiestrze pojawia sie¢ w tej chwili nowy charakterystyczny mo-
tyw — Sabrina Cherubini okresla go jako ,motyw lotu™. Trzy szesnastki,
to wznoszace sig, to opadajace po tréjdzwiekach, powrdca w momencie
$mierci Simona w akcie IV, tymczasem za$ te $mier¢ zapowiadaja:

87 Zob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 335.
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Przyktad 4.40. Akt I, t. 588—-561. Motyw lotu
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Simon godzi sie z wyrokiem, stawia jednak warunek: wraz z nim
w cyrku zgina¢ musza znienawidzeni przez niego chrzescijanie. To mo-
ment istotny dla rozwoju akcji, poniewaz tym samym zostaje przesadzo-
ne, ze zwyczajowo przypisywane Neronowi mordowanie chrzes$cijan
dokonuje si¢ w Boitowskiej wersji z inicjatywy Simona. Fragment ten
wystepuje zaréwno w piecioaktowym dramacie, jak i czteroaktowej ope-
rze, stanowi przy tym element znacznego wzmocnienia roli odegranej
w calej fabule przez Simona:

SIMON MAGO SIMON MAGUS

(sciolto dai ceppi) (uwolniony z pet)

Si... Tak...

purché il sangue Cristian scorra in quel Jesli tylko krew chrzescijan poptynie tego
giorno. samego dnia.

NERONE NERON

Tutto, purché tu voli. Wszystko, jesli tylko bedziesz latal.

Po osadzeniu Simona nastepuje drugi wazny odcinek w finale aktu II:
scena wydania wyroku $mierci na Asterie¢ i jej aria Invan me danni!, na-
lezaca do najlepiej znanych momentéw opery, a zarazem do nielicznych
w dziele fragmentéw majacych faktycznie cechy arii, nie za$ recytatywu
badz recytatywu z elementami arioso.

Neron skazuje Asterie na $§mier¢ w wiwarium, gdzie ma zgina¢ od uka-
szen wezy. Ona nie protestuje przeciwko wyrokowi. Udreczona, pragnie
umrzed, jednak btaga o inng $mier¢ — jest wszak zaklinaczka wezy i ich
jad nie jest dla niej szkodliwy:
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ASTERIA

(dibattendosi angosciosamente, a Nerone
con accento disperato)

Invan me Danni!

Non moriro.

Ma deh! per grazia, uccidimi!

Io non son che una povera errabonda
sposa di serpi;

alla mia razza

il tosco non é letal,

mi cerca unaltra morte.

Liberati da me,

perché, se vivo, ti seguiro cosi,
sempre, rapita

dal volo del tuo turbine,

travolta dal gurge tuo,

perché il mio Dio tu sei.

Perché tadoro!

ASTERIA

(walczy rozpaczliwie, zwraca si¢ do Nero-
na z desperacja)

Na prézno mnie tak skazujesz!

Nie umre.

Ale btagam, zabij mnie!

Jestem tylko zagubiona biedna
Zaklinaczka wezy;

Ich jad

Nie jest dla mnie $miertelny,

Znajdz dla mnie inng $mier¢.

Uwolnij si¢ ode mnie,

Poniewaz, pdki zyje, bede szla za toba
w ten sposéb,

Zawsze, porwana

Lotem twego podmuchu,

Sita twego nurtu,

Poniewaz jeste§ moim Bogiem.
Poniewaz cie wielbie!

W partyturze aria Asterii obejmuje takty od 612 do 629. Najnizszym
dzwiekiem z rozmachem napisanej partii wokalnej jest /1, najwyzszym
zas ¢’. Najczesciej powtarzajacym sie okresleniem interpretacyjnym jest
tu appassionatamente, dynamicznie zas§ dominuje crescendo i sforzando.
Istotny jest ponadto fakt, ze fragment ten oparty jest na tekscie prze-
niesionym przez kompozytora z aktu V dramatu — bez watpienia jedna
z przyczyn przeniesienia byly jego walory artystyczne.

Neron pozostaje gluchy na prosby Asterii, i nie dowierzajac jej prote-
stom, posyla ja do wiwarium. Akt drugi koriczy sie momentem samoapo-

teozy cesarza:

NERONE

(piglia la cetra dalle mani di Terpnos, sale
sullaltare ed esclama):

Or che i Numi son vinti,

a me la cetra. A me laltar!

(Gobrias prende dalla mensa una corona
dalloro e gliela porge. Nerone s’incorona.
Gobrias, Tigellino, Terpnos, i Pretoriani
sischierano davanti allaltare).

NERON

(Bierze cytare z ragk Terpnosa, wchodzi na
oltarz i o$wiadcza):

Teraz gdy Bogowie sa zwyciezeni,

Do mnie naleza cytara i oltarz!

(Gobrias podnosi ze stotu korone lau-
rowq i wrecza Neronowi, ktéry naklada

ja sobie na glowe. Gobrias, Tigellinus,
Terpnos, Pretorianie zbieraja si¢ przed
oltarzem).
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NERONE NERON

Io canto. Zaspiewam.

(Satteggia come [Apollo Musagete e inco- | (Przyjmuje poze niczym Apollo Musagete
mincia a preludiare). i zaczyna grad).

Upozowany niczym Apollo Musagete Neron zasiada z cytra na olta-
rzu, powracajac do ulubionej przez siebie roli artysty.

4.6. Akt III. Ogrod

Trzeci akt przedstawia §wiat chrzescijan, w calej formie za$ stanowi od-
powiednik aktu drugiego, bedacego obrazem sfery gnostyckiej i pogan-
skiej. Na akt trzeci sktada sie sze$¢ podstawowych czesci — wszystkie
z udzialem Rubrii lub Fanuéla. Jest to jedyny akt, w ktérym na scenie ani
przez moment nie pojawia sie tytutowy bohater dzieta, Neron.

Akcja rozgrywa sie w ogrodzie — ,na przedmiesciach Rzymu, gdzie
zbieraja sie chrzescijanie’, jak opisuja didaskalia. Scena ,,0$wietlona jest
teraz ostatnimi promieniami storica o zmierzchu” Kilka prostych sprze-
téw, w glebi oliwny gaj, kwiaty i Zrédetko buduja atmosfere spokoju i tadu,
tworzac kontrast z mrocznym i ciezkim nastrojem podziemnej §wiatyni
Simona Magusa.

Pierwsza scena to nawiazanie do Chrystusowego kazania na gérze — tu
wyglasza je Fanuel. Scene otwiera 15-taktowy wstep: osmiotakt orkiestry
i siedem taktow recytatywu Fanuela. Klarowna diatonika i spokojny rytm,
a takze prostota melodii odwotuja sie do stylistyki muzyki kos$cielnej. Za-
sadnicza cze$¢ kazania rozpoczyna sie w takcie 16 (Lento) i trwa do taktu
73. Muzycznie istotne jest tu po raz drugi w operze nawigzanie do formy
passacaglii — nie tak jednak rozbudowanej jak w akcie II — z ktérej po-
nownie zapozyczona zostaje idea wariacji opartych na stalym motywie
basowym. Tu ostinato basu stanowi czterotakt orkiestrowy, powtarzany
nieustannie, lecz przez rézne instrumenty, w rozmaitych konfiguracjach,
przy czym powtdrzenia te wplecione sa w chéralny wieloglos, przez co
pozostaja w zasadzie ukryte dla ucha lub tez ledwo wychwytywalne:
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Przyktad 4.41. Akt IIL, t. 16—19. Ostinato w basie: czterotakt orkiestry
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Na tym tle rozbrzmiewa antyfonalny dialog pomiedzy Fanuelem
a chrzescijanami — po kazdej frazie solisty nastepuje odpowiedz chéru.

W takcie 74 do antyfony wlacza sie Rubria, ktéra wyszedlszy w zapa-
dajacym mroku z chatki z pochodnia w reku, nawoluje, by wszyscy zebrali
sie wokot $wiatla.

Kolejny wyrazisty moment to scena z kwiatami, ktéra zajmuje takty od
92 do 169 i dzieli sie na dwie sekcje. Poczatkowa, w tempie Allegro mo-
derato, ma bardzo pogodny charakter. Spiewowi Rubrii, Persidy i chéru
pozostaltych chrzescijanek towarzysza w orkiestrze nieomal ptasie trele
(charakterystyczne brzmienia fletéw). Dominujaca tonacja w tym frag-
mencie jest sfoneczne G-dur.

Sekcja druga pie$ni rozpoczyna sie zmiang nastroju i tempa w takcie
133 (Largamente). Tekst Boita zbudowany jest tu wokoél cytatu z Eneidy
Wergiliusza: Date manibus lilia plenis®. Stowa skomponowanej przez
Boita piesni ujmuja poetyckim urokiem i przywotuja liczne konteksty:
wywodza sie z zalobnego fragmentu Eneidy, odwoluja sie tez do ich uzy-
cia przez Dantego w Boskiej komedii, ewokuja po trosze nastréj biblijnej

88 Wergiliusz, Eneida, ksiega VI, wers 883. Stowa wypowiada Anchizes do

Eneasza, oplakujac cieni i los Marcellusa: ,Z rak peinych dajcie lilie, purpurowe
Rozrzuce kwiaty, przynajmniej takimi Darami dusze potomka obsypie” (przekiad
Zygmunta Kubiaka, Warszawa 1998, ww. 1239-1241, s. 241). Wers z Wergiliusza
wplott takze do Boskiej komedii Dante w pie$ni XXX (Czysciec), w scenie ukaza-
nia si¢ Beatrycze: ,wszyscy wolali: — Benedisctus qui venis! i rozrzucajac wkoto
kwiatéw peki: — Manibus o date lilia plenis!” (przektad Aliny Swiderskiej, Kety
2008, ww. 19-21, s. 362). Por. tez Sabrina Cherubini, op.cit., s. 351.
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Piesni nad piesniami oraz przywodza na mysl scene adoracji Desdemony
z Verdiowskiego Otella. Liryczna ta scena stanowi zarazem zapowiedz
nadchodzacych wydarzen — pie$n przywotana zostaje raz jeszcze w finale
aktu.

Druga, ,wergilianiska” cze$¢ tekstu skupia sie ponadto wokét Swieto-
pawlowej tréjcy wiary, nadziei i mitosci:

le valli e gli orti.
Fiori sui vivi,
fiori sui morti.
Fiori silvani,
gialli e vermigli;
date gigli

a piene man.
Casto segreto
damor cileghi.
Canti chi é lieto,

Lieto é chi muore
nel Dio verace.
Amore!

Fede!

Amore!
Speranza!

chi é triste preghi.

Oh! date a piene mani, Och! Dajcie petne

date le rose! Rece roz!

Vigili spose, BadZcie czujne, oblubienice,
lo sposo viene. Oblubieniec nadchodzi.
Spogliate i clivi, Zrywajcie kwiaty z pagérkéw,

Dolin i ogrodéw.

Kwiaty dla zywych!

Kwiaty dla umarlych!

Le$ne kwiaty,

Zélte i cynobrowe!

Och! Dajcie lilie

Pracowitym dioniom!

Czysty sekret

Mitosci nas faczy.

Spiewajcie, ktorzyscie szczesliwi,
Ktérzyscie smutni — médlcie sie.
Szczesliwy, kto umiera,

Ufajac Bogu.

Mitos¢!

Wiara!

Mitos¢!

Nadzieja!

Nagtly zwrot akcji, zatamanie idyllicznego nastroju nastepuje wraz
z wej$ciem Asterii. W pierwszej chwili jej nadbiegajace z oddali pozdro-
wienie ,Pokéj!” (Pace) zinterpretowane jest przez $piewajacych w uniesie-
niu chrzescijan jako odpowiedz niebios — juz po chwili jednak, dostrzega-
jac nieszczesna postac zblizajaca sie od strony gaju oliwnego, w poptochu
i strachu przez nieznanym rozpierzchaja sie dookota.

Takty 173-242 skladaja si¢ na trzecia istotna sekcje aktu — scene po-
miedzy Rubria a Asterig. W calej scenie zwracaja uwage momenty dzwie-
kowego malarstwa oraz reminiscencje pierwszego spotkania obu boha-
terek w I akcie.
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Wsréd elementéw muzycznego nasladowania akcji scenicznej war-
to wskazac takty 182—183 — gdy Rubria do rannej i udreczonej Asterii
zwraca sie z troska: ,Och! Jak drzysz!” (Ah! come tremi!), w orkiestrze roz-
brzmiewaja drzace motywy, grane staccato — a takze takty 194—198, gdzie
wyraznie imitowany jest ptynacy ruch wody, podczas gdy spragniona
Asteria pije, czy tez wreszcie takty 202—208, z ,wezowq” linia melodycz-
na w orkiestrze towarzyszacej opowiesci Asterii o wezach w wiwarium.

Przyktad 4.42a. Akt III, t. 182-183. Efekt ,drzenia” odmalowany w orkiestrze
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Przyktad 4.42b. Akt III, t. 194—195. Imitowanie muzyka plynacego strumienia
wody

Rubria Andante lento ~
¥ . 1 =
-la_ _to im_petopi-o..
Fanual { flinsandola, Immcw,lﬂwrrmpend‘o-lo;) -~
- . — e

Con_fes - l;'-a.ilhw pec.ca_to!
Andante lento

sai... Ven_.go da do - Ve nong'e. scemai vi - vi.. Per sal.

ﬂ@fﬂﬂmo

Wsrod nawiazan motywicznych do spotkania Asterii i Rubrii w I akcie
nalezy wymieni¢ m.in. odwolanie w taktach 184—189 aktu III do modli-
twy ,Ojcze nasz” z aktu I oraz w taktach 191 i 192 trzeciego aktu, gdy
sfowom Asterii , To twoj kwiat” (Questé un tuo fiore) towarzyszy muzyka
rozbrzmiewajaca w akcie I wraz z jej stowami ,Podaj mi blogostawiony
dar” (Il dono pio porgi), gdy to ona przyjmowala kwiaty z rak Rubrii.
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Drugi odcinek calej sceny pomiedzy Rubria a Asteria zajmuje takty
213-242, cechuje go znacznie wiekszy fadunek emocjonalny i dramatycz-
ny — to chwila, w ktérej Asteria ostrzega chrzescijan przed Simonem Ma-
gusem i stara sie¢ wymusic¢ na nich ucieczke. Muzycznie jest to fragment
charakterystyczny dla tej postaci, niejednolity rytmicznie, oparty na wielu
schromatyzowanych przebiegach oraz rozleglych skokach interwalowych
zaréwno w partii orkiestry, jak i w linii wokalne;j.

Przejeta i przerazona przestroga Asterii Rubria postanawia namoéwic
do ucieczki Fanuéla — w napieciu pomiedzy nimi i w przezyciu wzajemnej
obecnosci czytelne sg ich silne uczucia, cho¢ pozostaja one nie wypowie-
dziane wprost.

ZYozony i zréznicowany wewnetrznie dialog dzieli si¢ na sze$¢ rozma-
itych co do dlugosci odcinkéw. Pierwszy zamyka sie w taktach 243-252
(Lento) — to wyrazajacy narastajace napiecie recytatyw Rubrii sklaniajacej
Fanuela, by si¢ ratowal. Wraz ze zmiang tempa (Agitato) rozpoczyna si¢
drugi odcinek (takty 253—-261) — recytatyw Rubrii przechodzi bowiem
w arioso, gdy wzmaga ona swoje namowy i roztacza przed oczyma Fa-
nuela wizje ocalenia:

Fenda il mar lagile prora
e dia le vele al vento!

Zwinna lodzig przekroczymy morze
I roztozymy zagle na wiatr!

Linifinita via del vol sapre a noi,

corri alla vita!

Vieni, vieni! mi suscita un Dio questalato
impieto piol...

Nieskoriczona droga zycia otwiera sie
przed nami,

Biegnij ku zyciu!

Chodz! Bég natchnal mnie tym uskrzy-
dlonym,

Poboznym zapatem!...

Trzeci fragment dialogu, w taktach 262-271 (Andante lento) zbudo-
wany jest muzycznie przede wszystkich ze znanych juz z aktu I motywéw

przypisanych Rubrii — ,ptaczu” i ,,grzechu”:

Przyktad 4.43. Akt III, t. 262—-271. Motyw grzechu w orkiestrze
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Nastepujace teraz kroétkie czastki IV i V dialogu (Agitato — Andante
lento — Mosso), w ktérych partia Rubrii w napieciu dramatycznym zbliza
sie do wyrazu wlasciwego dla Asterii, przygotowuja istotna czes¢ VI: zto-
zone z dwoch sekcji (takty 290-297 oraz 298-320; Meno — Largo) arioso
Fanuela, nalezace do najdiuzszych wypowiedzi solowych przewidzianych
dla tej postaci w calej operze.

Fanuel cierpi. Nie wie nic o kobiecie, ktéra przeciez jednak kocha.
Walczy ze sobg, starajac sie ponad wlasne uczucia przedlozy¢ misje, jaka
ma do spelnienia jako przywddca religijny — méwi Rubrii, Ze nie zna na-
wet jej imienia, i probuje wymusi¢ na niej wyznanie grzechu, jakiego sie
dopuscita — ale Rubria nie widzi tej jego wewnetrznej walki i pozostaje
w przekonaniu o jego obojetnosci, z uporem nalegajac na ucieczke:

FANUEL FANUEL
Tutto ignoro di te, tutto Nic nie wiem o tobie, nie znam
anche il nome. Nawet twojego imienia.
Quando taccolsi nella fe’ novella, Gdy przywitalem cie w nowej wierze,
non te lo chiesi, Nie pytalem o nie,
ti chiamai: Sorella. Nazwalem cie: Siostra.
Mbodi: ogni sera, mentre oriam, Postuchaj mnie: kazdego wieczora, gdy
furtiva tu ne abbandoni: sie modlimy,
lorma fuggitiva, ove ten porti? Skrycie nas opuszczasz:
Ove? E perché celarla? Gdzie prowadza cie twe spieszne kroki?
Tu allora corri al tuo peccato? Gdzie? I dlaczego to ukrywasz?
Parla! Parla! Consenti alfin By¢ moze zatem biegniesz ku twemu grze-
— ti pregai tanto! — chowi? Méw! Méw! Zgédz sie w koricu
lalto abandon del lagrimato error! — tyle sie o to modlitem! —
E un’estasi soave in fondo al pianto! Ze porzucisz swéj dreczacy btad!
We tzach jest stodka ekstaza!
RUBRIA RUBRIA
Vien, pria fuggiamo, vieni! Chodz, wpierw ucieknijmy, chodz!

Wzajemne namowy przerywa okrzyk Gobriasa — przemawia on ,,zmie-
nionym glosem, nosowo, groteskowym tonem, z gaju oliwnego”. Przybyt
z Simonem przebranym za $lepca, by zlapa¢ chrzescijan w pulapke. Maga
demaskuje od razu muzyka, gdyz stowa Gobriasa ,Litosci dla slepca” (Pieta
d'un cieco) oparte sa na melodii zaczerpnietej z motywu Simona — motyw
ten jest takze podjety przez orkiestre. W tej rozbudowanej, centralnej dla
aktu III scenie 6w motyw pojawi sie potem jeszcze dwukrotnie — gdy Gobrias
powtoérzy swoj okrzyk oraz w chwili, gdy Fanuel rozpozna w $lepcu Maga.
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Pelna scena z udzialem Simona, Gobriasa, Fanuéla i Rubrii rozcia-
ga sie od taktu 324 do 415, podobnie przy tym jak w przypadku innych
dtuzszych fragmentéw w operze dzieli si¢ na kilka mniejszych odcinkdéw.
To jeden z nielicznych momentéw w dziele dajacych si¢ okresli¢ mianem
ensemble’u — niemniej jednak nietypowego, poniewaz czterej obecni na
scenie bohaterowie ani przez chwile nie $piewaja wszyscy razem.

Takty 416—434 to solo Simona Magusa, zwieniczone krétka, dwu-
taktowa wymiana zdan z Fanuélem — druga scena kuszenia w operze,
wywiedziona z analogicznego fragmentu aktu I. Kaptan ponownie stara
sie wykorzysta¢ Fanuela i chrzescijanistwo do swoich celéw, podsuwajac
mu obrazy przyszlej wladzy i udajac pokore wzgledem sity nowej religii.
Zwodzenie przecina réwnie gwaltowny co za pierwszym razem sprzeciw
Fanueéla, ktéry odrzucajac pokuse wspéldzialania, skazuje sie ostatecznie
na pojmanie przez towarzyszacych Simonowi pretorian.

Dwie konczace akt III sceny koncentruja si¢ ponownie na postaciach
Rubrii i Fanuela, a dzieki odwotaniom muzycznym do poczatku aktu de-
cyduja o jego tukowej budowie.

Najpierw, w taktach 437-531, Fanuél zegna si¢ z chrzescijanami. Jego
wypowiedz, kojaca i méwiaca o nadziei oraz zaufaniu w wyroki Boga,
przywodzi na mysl kazanie, ktére rozpoczyna akt. Analogie miedzy tym
momentem i poczatkiem aktu buduje m.in. powtérzenie wstepnego ,,pre-
ludium” orkiestry:

Przyktad 4.44a. Akt III, t. 1-8. Wstep orkiestrowy
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Przyklad 4.44b. Akt I1I, t. 448—-455. Pozegnanie Fanuéla z chrzescijanami
Fanuél (Simon Mago s'allontans . Panudl ripiglis pid dolcements)
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Rubria pozostaje na uboczu lamentujacego tlumu. Ttumione uczucia
i wzajemna niepewno$¢ pomiedzy nig a Fanuélem sprawiaja, ze ich roz-

stanie jest wyjatkowo bolesne:

FANUEL

(entra in mezzo alla schiera dei Cristiani e
bacia Alcuni domini e alcune donne)
Vabbraccio con un bacio santo.

Seguitemi cantando un lieto canto.

(si avvia lentamente verso il fondo per dar-
si in mano alle guardie)

FANUEL

(kroczac pomiedzy chrzescijanami)
Przekazuje wam $wiety pocatunek.
(caluje kilkoro mezczyzn i kobiet)
Towarzyszcie mi i $piewajcie radosna piesn.
(powoli przechodzi w gtab, by oddac sie
w rece gwardii)
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RUBRIA RUBRIA
(mettendosi davanti a Fanuél mansueta e | (stajac przed Fanuélem, cicho placzac)
piangente) Pozostawiasz tak moje oczy
Cosi tu lasci sulla mia pupilla Pelne palgcych tez pozegnania?
La lacrima cocente delladdio?
FANUEL
FANUEL Kobieto, moje cztonki ze $§miertelnej sa
Donna, ho le labbra di mortale argilla. gliny.

(Passa senza baciarla. Poi vedendo che Ru- | (Przechodzi, nie pocalowawszy jej. Potem,
bria rimane in disparte, lungi dalla schiera | widzac, ze Rubria pozostaje z boku, z dala

che lo segue, soggiunge): od grupy, ktéra mu towarzyszy, pyta):
Qui sola resti? Zostajesz tu sama?

RURBRIA RUBRIA

(sentito, con voce appena sensibile) (ztamana, ledwo slyszalnie)

Si. Tak.

Final aktu (takt 532 — Largamente) zogniskowany jest wokol Rubrii
i jej przejmujacej rozpaczy. Wraz z odejsciem Fanuela Rubria zaczyna
$piewac ,wergilianska” piesn o kwiatach, teraz szczegdlnie znaczaca —
zwlaszcza gdy mowa w niej o kwiatach dla zywych i umartych, a takze
o milosci, wierze i nadziei. Po chwili zaczynaja $piewac chrzescijanki
towarzyszace Fanuelowi. Stopniowo ich piesn oddala sig, a Rubria na-
sluchuje jej milknacej melodii — poruszajacy jest jej wysitek wystysze-
nia ostatnich dzwiekoéw, jak gdyby to one taczyly ja nadal z ukochanym
mezczyzna. ,Jeszcze ja stysze” (Lodo ancor), powtarza Rubria (szeptem,
w niskich rejestrach) kilkakrotnie, by w konicu wykrzykna¢ z bélem: ,,Juz
jej nie stysze!” (Non l'odo piu!) — po jej stowach ostatnie mocne akordy
orkiestry w dynamice forte fortissimo korncza akt.

4.7. Akt IV. Circus Maximus. Oppidum i Spoliarium

Zamykajacy opere akt czwarty pod wzgledem rozmiaru poréwnywalny
jest z aktem pierwszym, co zapewnia réwnowage formie opery. Czwarty
akt jako jedyny dzieli sie¢ w partyturze i libretcie na dwa odrebnie zatytu-
fowane obrazy — cho¢ takze pod tym wzgledem dostrzec mozna analogie
jego budowy do konstrukcji aktu pierwszego, w ktérym pogrzeb Agry-
piny i rozbudowany triumf Nerona stanowily w zasadzie czesci odrebne
tak pod wzgledem dramaturgicznym, jak muzycznym.
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Epicki rozmach czwartego aktu przy¢miewa pod wzgledem okazalosci
i zlozonosci pozostale czesci opery. Rozpoczyna go 186-taktowy wstep
orkiestrowy, grany przy zamknietej kurtynie — rzec mozna, ze kompozy-
tor w tym miejscu postanowit zapisa¢ brakujaca na poczatku opery uwer-
ture. Wstep ten barwnie i sugestywnie nasladuje dzwigkami niewidoczny
dla widzéw wyscig powozéw w cyrku — wyraznie stycha¢ stukot konskich
kopyt, a nawet strzelanie z bicza:

Przyklad 4.45a. Akt IV, obraz I, t. 11-20. Stukot kopyt
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Przyktad 5.45b. Akt IV, obraz I, t. 146—150. Strzelanie z bicza
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Po podniesieniu kurtyny widoczni sa ktdcacy sie gwaltownie zwolen-
nicy dwéch $cigajacych sie auryg — partia zielona i partia niebieska. Ich
spor i okrzyki rozpisane sa w taktach 198—268.

Wtasciwa akcja rozpoczyna sie w takcie 269, wraz z poczatkiem recy-
tatywnego dialogu Gobriasa i Simona Magusa. Muzycznie fragment ten
wigze sie z aktem II, poniewaz od samego poczatku w orkiestrze stycha¢
zaprezentowany woéwczas motyw lotu — znak $mierci, jaka ma zgina¢
stracony z wiezy Simon:

Przyktad 4.46. Akt IV, obraz I, t. 273—-274. Motyw lotu
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Rozmowa toczy si¢ wokdt podjetej przez Gobriasa lektury wywieszo-
nego w portyku programu dnia w cyrku oraz wokét oczekiwanego przez
Simona ratunku, ktéry mialby zapewni¢ mu zawigzany przeciw Nerono-
wi spisek — Mag ma nadzieje, ze od $mierci ocali go zaplanowany pozar
Rzymu. Jak dowiaduje sie teraz przestraszony od Gobriasa, ogien miala-
by podlozy¢ wroga Simonowi Asteria. Scene konczy kolejne nawigzanie
do aktéw wczesniejszych: z portyku w kierunku sceny przechodzi grupa
gladiatoréw. Ich wkroczenie podobne jest analogicznemu przemarszowi
w akcie I, gdy grupa gladiatoréw przerywata na chwile pogrzebowe ob-
rzadki przy via Appia.

Rozmowe koniczy szydercze pozegnanie Simona przez Gobriasa —
ostatnim punktem programu wyczytanym przez tego ostatniego jest bo-
wiem , Lot Ikara” Temu fragmentowi sceny ponownie towarzyszy motyw
lotu, nie tylko w orkiestrze, lecz takze wpleciony w linie partii wokalnej;
kpiarski ton Gobriasa natomiast podkreslony jest muzycznie poprzez roz-
legte skoki linii melodycznej, tryl i artykulacje staccato:

Przyklad 4.47. Akt IV, t. 338-339. Motyw lotu i muzyczne $rodki wyrazajace
kpine Gobriasa
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Na przestrzeni ponad 40 kolejnych taktéw dominujaca role przejmuje
chér: poczatkowo ekstatyczne okrzyki ttumu wyrazone sa w partyturze
sukcesywnymi wej$ciami trzech grup liczacych po o$miu tenoréw, w dal-
szej czesci partia choéru dzieli si¢ analogicznie na trzy grupy po o$miu
barytonéw. Kompozytor postaral sie o realistyczny efekt otaczajacych
stuchacza zewszad dzwiekéw, poniewaz wpisat rozstawienie poszczegol-
nych grup chérzystéow w réznych odleglosciach od odbiorcéw. Akompa-
niament orkiestry, w momentach owych okrzykéw ttumu, ograniczony
jest do minimum.

Rozproszone w rozmaitych miejscach grupy chérzystéw nasladujace
chaotycznie krzyczacy ttum, a takze dalekie odgtosy antycznych trab skla-
daja sie na koloryt lokalny, szczegdlniej podkreslony dzieki wplecionemu
w akcje epizodowi tanecznemu. Z formalnego punktu widzenia owa jedy-
na taneczna scena w calej operze nie stanowi oddzielnego numeru, lecz
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pomyslana jest jako tlo dialogu Nerona i Tigellinusa. Wedle opisu dida-
skaliow ,mloda Kadyksyjka wychodzi z tawerny z kilkoma swymi wielbi-
cielami i zaczyna taficzy¢ pomiedzy nimi w kregu, pod kryptoportykiem,
swdj wesoly, uroczy taniec, do dzwieku rogu, kotla i krotali, towarzyszy
jej przy tym mlodzieniec grajacy na podwdjnej tibii” (tibia w instrumen-
tacji zostala zastgpiona przez ob¢6j). Melodia, do ktérej dziewczyna tan-
czy, przywodzi na mysl jedna z niesionych wiatrem pie$ni styszanych na
via Appia w akcie I — mianowicie Citarizzando scorda limpero.

Ponad prosta, diatoniczna taneczna przygrywka nawiazuje si¢ rozmo-
wa Nerona i Tigellinusa o spisku przeciwko Rzymowi — jednak w takcie
442 Kadyksyjka znika za rogiem kryptoportyku i kolejna scena przynosi
zupelnie inny muzyczny krajobraz, bliski nastrojowo i formalnie scenie
triumfu Nerona konczacej akt 1. Takze tu, w akcie IV, partie cesarza i Ti-
gellinusa zmieszane s3 z nieregularnymi, dono$nymi okrzykami chéru,
ktéremu ponownie przewodza Gobrias i Dositheus. Cze$¢ ta obejmuje
takty od 443 do 483 i koncentruje si¢ przede wszystkim na efektach w za-
sadzie polichéralnych. Fragment, utrzymany gtéwnie w dynamice fortis-
simo, daje wrazenie narastania napiecia dzieki przybierajacemu na inten-
sywnosci akompaniamentowi orkiestry — poczatkowo nieomal stojacej
w miejscu, stopniowo coraz bardziej ruchliwej rytmicznie i melodycznie
— a takze dzigki dotaczeniu do gloséw meskich chéru zenskiego i statemu
zageszczaniu faktury chéralnej poprzez naktadajace sie na siebie coraz
$cislej okrzyki. Rozlegly finatl tej czesci aktu IV, rozciagniety pomiedzy
taktami 484 i 919, stanowi jej kulminacje pod wzgledem dramatycznym
i muzycznym. Wsréd szybko nastepujacych po sobie wydarzen sa m.in.
$mier¢ Simona Magusa, meczenstwo chrzescijan oraz wybuch pozaru.

W takcie 484 podniecony wrzaskami ttumu Neron rozpoczyna skta-
dajace sie z trzech ogniw arioso — jego cecha charakterystycznag jest dy-
namika forte. Pierwszy odcinek zamyka si¢ w taktach 484552, a Neron
przedstawia sie tu jako rezyser catego widowiska.

Przygotowujac rzez chrzescijanek w cyrku, Neron rozemocjonowany
dba o realizacje kazdego szczegétu swojej wizji:



414

Rozpziat 4

NERONE

(affaccendato come un ordinatore di spet-
tacoli, chiede a Gobrias ed a Terpnos con
grande concitazione):

Son pronti i tori?

E le funi? e le rocce del Citerone?

e i veltri? e i sagitarii?

(chiamando con forte voce)

1 personaggi d’Anfione e Zeto!

(i due personaggi si presentano: Zeto porta
una clava e delle funi, Anfione una cetra.
Nerone indicando la scultura Rodiana):
Ecco leffige del supplizio.

Guarda!

Tebe una Dirce

ed io ne uccido cento.

NERON

(zaaferowany niczym rezyser spektaklu,
zwraca si¢ do Gobriasa i Terpnosa z eks-
cytacja):

Czy byki sa gotowe?

A sznury? a skaly Kitajronu?

a charty? a tucznicy?

(wolajac glosno)

Aktorzy grajacy Amfiona i Zetosa!
(pokazuje si¢ dwdch aktoréw: Zetos
trzyma maczuge i sznury, Amfion cytare.
Neron wskazuje rodyjska rzezbe):

Oto przedstawienie tortury.

Patrzcie!

Teby jedna tylko Dirke,

ja zabije ich setke.

Charakterystycznie poprzecinana pauzami i petna skokéw interwato-
wych partia wokalna cesarza wraz z narastaniem jego ekscytacji pnie sie
w gore skali — na slowach ,Ja zabije ich setke” (ne uccido cento) melodia
osiaga dzwiek b’.

Druga cze$¢ arioso, w taktach 555-566, jest bardziej $piewna. Lirycz-
na miejscami linia melodii zostaje przewrotnie zespolona ze sfowami
opisujacymi Nerona jako cztowieka opetanego zadza wladzy. Cesarz wie
o spisku ogniowym i chce, by pozar dokonat zniszczenia Rzymu:

NERONE

()

Cio ch’io struggo risorge.

Il mondo é mio!

Pria di Nerone nessun sapea
quantosar puo chi regna.

NERON

(...)

To, co niszcze, wznosi sie na nowo.
Swiat jest m6j!

Przed Neronem nikt nie wiedzial,
ile moze ten, kto rzadzi.

Szczegdlny fadunek dramatyczny zawiera nastepujace teraz przedsta-
wienie $mierci chrzescijanek. Sugestywna przemiennos¢ emocji (od dzi-
kich, okrutnych i gwalttownych krzykéw widowni domagajacej sie coraz
napastliwiej meczenstwa prowadzonych na scene kobiet po mistyczne
uniesienie poruszajacego wyznania wiary chrzescijan, modlacych sie sto-
wami Credo in un Dio) sprawia, ze sama tylko muzyka, nawet bez przed-
stawienia scenicznego, z wizualna sita odmalowuje rozgrywajaca sie tu ak-
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cje. Mocny efekt daje pomieszanie obu planéw muzycznych, poganskiego
i chrzescijanskiego: w takcie 605 niespodzianie, z klebowiska wrzaskéw
cyrkowej widowni, wykrzykujacej w tej chwili stowo »Smieré!” (Morte!),
wybija sie jasny, pewny glos Fanuéla, inicjujacego modlitwe. Krzyki milkna,
a scena wypetnia sie choralowym $piewem chrzescijan (t. 606—-6621). Do
Fanuela dotacza najpierw chdr meski, a nastepnie zenski, dzieki czemu
brzmienie przybiera na sile i wzbogaca si¢ nowymi barwami:

Przyklad 4.48. Akt IV, t. 602—621. Poczatek modlitwy chrzescijan w cyrku
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Ekspresja narasta w kolejnych taktach, gdy modlitwa zaczyna roz-
brzmiewac jednoczes$nie z chaotycznymi okrzykami dobiegajacymi
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z cyrku. Krzykom przewodzi Simon Magus, a akompaniuje im orkiestra,

ponownie teraz rozbiegana i niespokojna, po akordowym fragmencie
pierwszych taktow Credo.

Przyklad 4.49. Akt IV, t. 622—-625. Modlitwa chrzescijan na tle okrzykéw z cyrku
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Zasada stalego budowania napiecia dramatycznego w tej scenie znaj-
duje potwierdzenie w nastepujacym teraz zwrocie akcji: na scene wkracza
ukryta pod welonem westalka, domagajac si¢ w imie bogini, ktdrej stuzy,
uwolnienia chrzescijan. Préba sil pomiedzy nig a Neronem znajduje od-
bicie w przypisanych do ich partii sSrodkach muzycznych: jednostajnemu,
jak gdyby mechanicznemu $piewowi westalki przeciwstawiona zostaje
melodia partii Nerona, poprzekrawana pauzami, nieregularna rytmicznie
i nerwowa, zgodnie z muzyczna charakterystyka tej postaci.

Welon z twarzy westalki zostaje sita zdarty na rozkaz Nerona — ka-
ptanka okazuje si¢ Rubria. To jeden z momentéw kluczowych dla catej
fabuly. W tym miejscu bowiem decyduje sie pdzniejsza §mier¢ Rubrii,
odkryte zostaja takze dotychczas tajone uczucia Fanueéla, ktéry porwany
uczuciem wyrywa sie na pomoc skazanej na meczenstwo ukochane;j.

Rozpoznanie w Rubrii chrzescijanki sprawia, ze w ttumie budzi sie za-
dza krwi. W taktach 656—666 tumult znéw przybiera na sile, natomiast
w kolejnym odcinku, obejmujacym takty 667—-677, kompozytor raz jeszcze
siega po poruszajacy emocje zabieg nakladania na siebie kontrastujacych
partii chéralnych — krzyczacych pogan i modlacych sie chrzescijan.

Stojacy w $rodku zorganizowanego przez siebie przedstawienia Neron
$piewa swoje drugie w tym akcie, pelne teatralnej egzaltacji solo, w szyb-
kim tempie Presto. Jako rezyser ponownie wydaje dyspozycje i objasnia
swoja wizje spektaklu:

NERONE NERON

(con esaltazione) (z egzaltacja)

Mano alle funi, alle belve, alle donne! Rece na sznury, na bestie, na kobiety!

Tutte un Eroe denudator le abbranchi, Wszystkie niech Bohater obnazy i pojmie,

le avvinca nude in groppa przywiazac je nagie w grupach

al furiale nembo de’ tauri, do grzbietéw rozwscieczonych bykéw,

ebbre dorror, odurzonych przerazeniem,

fugate dai veltri in caccia, irte di dardi, esangui, | $ciganych przez charty, draznionych strzata-

belle, riverse, i grembi al sol, nel raggio mi, krwawiacych,

del concavo smeraldo agonizzanti. pieknych, przewrdconych, fonami ku ston-
cu, konajacych w blysku mojego wklestego
szmaragdu.

Pierwsza czes¢ solo jest zdyszana, wy$piewana w szybkich warto$ciach
— ostatnie stowa jednak podkreslone sa spowolniona melodia, wprowa-
dzajac nieomal poetycki nastréj. Liryzm muzyki — pozostajacy w kontra-
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$cie z okrucienistwem sléw — przerwany zostaje szybko obrazem iscie gro-
teskowym, Neron dostrzega bowiem Simona Magusa i przypomina sobie
o wydanym na niego wyroku. Zaréwno w kpiarskiej partii wokalnej, jak
i w warstwie orkiestrowego akompaniamentu rozbrzmiewa motyw lotu.

Odprowadzany wybuchami $miechu Simon walczy jeszcze chwile
z oprawcami. Ostatnie jego sfowo w operze to prosba: ,Laski!” (Tregua!).
Fragment konczy sie, gdy rozbawiony tlum, szybko znudzony $miercia
Simona, zaczyna ponownie domagac sie $§mierci chrzescijanek, przebra-
nych za Dirke i majacych jak ona zgina¢ na rogach bykéw. Na krétkim
odcinku okolo osiemdziesigciu taktéow pozostalych do korica pierwsze-
go obrazu IV aktu akcja dwukrotnie jeszcze osiagga momenty kulminacji.
Pierwszym z nich jest intensywnie przemawiajaca do wyobrazni scena
meczenskiej $mierci chrzescijanek. Konsekwentnie ukryte przed oczami
widzéw opery wydarzenia w cyrku przedstawiane sa tylko dzwiekiem,
tym bardziej wiec na uwage zastuguje takie postugiwanie si¢ nim przez
kompozytora, ze styszane wydarzenia wydaja si¢ wydarzenia widzianymi.
Smierci chrze$cijanek domyslamy sie w przejmujacym lamencie chéru
zenskiego — bez stéw, na opadajacej chromatycznie skali:

Przyktad 4.50. Akt IV, obraz I, t. 834—839. Smier¢ chrzescijanek
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Kilka taktéw pézniej niespokojny ruch w partii orkiestry sugeruje za-
mieszanie — w takcie 851 Gobrias obwieszcza wybuch pozaru. Szerzg-
ca sie panika znajduje odbicie w pelnych przerazenia okrzykach chéru.
Bardzo plastyczny jest dzwiekowy obraz gestniejacego dymu i huczacych
ptomieni — silnie schromatyzowany, akordowy fragment orkiestrowy,
oparty na glebokim, przesuwajacym sie gtéwnie krokami péttonowymi
basie, nastepnie rozedrgany tremolami:

Przyktad 4.51. Akt IV, obraz I, t. 866—873. Pozar

i70
Poco meno (in 4) #=138

U Oppidum Bon 3 che sos vorsgios di fume.
e J I | p— :—ﬂ %’,’%
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Drugi obraz aktu IV zatytulowany jest Spoliarium. Jego akcja rozgry-
wa si¢ w podziemiach cyrku, gdzie zrzucane sa ciala ofiar usmierconych
podczas widowisk. W didaskaliach kompozytor zaznacza, ze scena po-
grazona jest w ciemnosciach, rozjasnianych tylko poruszajacym sie to
tu, to tam $wiattem pochodni. Pomiedzy ciatami krazg Asteria i Fanuel,
szukajac zwlok Rubrii.

Cala druga czes¢ aktu IV podzieli¢ mozna na trzy zasadnicze odcinki:
poszukiwanie ciala Rubrii, scene milosna pomiedzy Rubrig a Fanuélem
zakonczona $miercig Rubrii, oraz krotka, gwaltowna scene zamykajaca
opere, zawierajaca niedlugi, dramatyczny monolog Asterii.

Obraz Spoliarium zaczyna sie od muzycznej kontynuacji czesci po-
przedniej — z oddali bowiem slyszalne sa odglosy pozaru Rzymu. Na tle
niskich, drgajacych dzwiekow odzywaja sie pelne zatosci opadajace mo-
tywy lamentoso:
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Przyktad 4.52. Akt IV, obraz II, t. 1-9

Andante )| ¢
J: a0 ) rrp

118599

Dtugi odcinek, pomiedzy taktem 14 a 207, stanowi urywany dialog
Asterii i Fanuela krazacych pomiedzy porozrzucanymi cialami. Wsréd tru-
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péw znajduje sie takze Simon Magus, co dla kompozytora staje si¢ okazja
do muzycznych reminiscencji — odnalezieniu zwlok Maga towarzyszy za-
powiadajacy ten moment charakterystyczny motyw Simona, chwile potem
za$ muzyka odwoluje si¢ do aktu III, gdy odprowadzany przez pretorian
Fanuel prorokowal koniec swego wroga, wypowiadajac stowa:

FANUEL FANUEL

(.) (...)

Nessun chieda ragione Niechaj nikt nie szuka przyczyny,
se piace a Dio dla ktérej podoba si¢ Bogu

di far possente un empio uczyni¢ poteznym bezboznika,
per infrangerlo poi. by potem go ztamac.

Kulminacja sceny to takty od 83 do 91, czyli moment odnalezienia Ru-
brii. Tempo na tym odcinku przyspiesza mniej wigcej o jedna trzecia, zmie-
niajac sie z Andante na Pilt vivo. Muzyka obrazuje wyraznie ruch scenicz-
ny — najpierw bieg Fanuela ku dostrzezonemu ciatu Rubrii, nastepnie za$
moment, gdy pada on przy nieprzytomnej ukochanej na kolana:

Przyktad 4.53. Akt IV, obraz II, t. 83—-91. Odnalezienie ciala Rubrii
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Podobna obrazowo$¢, nieomal dostownos¢ cechuje kolejne takty, gdy
Fanuel kleczy przy Rubrii i nastuchuje jej urywanego oddechu, zapisane-
go w partyturze jako seria krétkich motywéw dsemkowo-szesnastkowych.
Na prosbe chrzescijanina Asteria bada Rubrie (wéréd jego wybuchéw roz-
paczy na wspomnienie okrutnego widowiska z udzialem Rubrii i innych
chrzescijanek w cyrku), stwierdziwszy jednak, ze kobieta jest umierajaca,
w pelnym emocji kilkutaktowym arioso stara sie nastepnie odwie$¢ Fanuela
od pomyslu wyniesienia ukochanej z podziemi: na powierzchni szaleje po-
zar, ktory stalby sie przyczyna zguby dla nich wszystkich. Asteria opuszcza
ostatecznie scene w poszukiwaniu drogi ucieczki z plomieni dla siebie i dla
Fanuéla, on za$ zostaje przy wracajacej do przytomnosci Rubrii.

Centralny odcinek czesci rozgrywajacej sie w spoliarium to rozbu-
dowana scena milosna pomiedzy tymi dwojgiem. Recytatyw ustepuje
miejsca momentom arioso i arii, poetyce uczuciowych wyznan, tesknot
i spetnien. Mitos¢ wypowiedziana w obliczu $mierci nie jest namietna,
lecz przepelniona czutoscia i troska. To, co nie zostalo wypowiedziane
w pore, teraz zostanie dopowiedziane w ostatniej chwili — zgodnie z baj-
kowa poetyka wlasciwa operze, ktéra zawsze daje wystarczajaco duzo
czasu na to dopowiedzenie.

Przez cala scene w partii Fanuela przewaza $piewno$¢, spokojne, diu-
gie wartos$ci rytmiczne i stodycz (kompozytor wpisuje jako okreslenie wy-
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razowe jego $piewu: con immensa dolcezza — ,z niezmienng stodyczy”).
Spiew Rubrii jest natomiast niespokojny, urywany niczym jej stabnacy
oddech, chwilami jedynie — liryczny. To wla$nie w tym akcie Rubria ma
tez swoje najdluzsze solo w calej operze: takty od 274 do 335 stanowia jej
pelne wyrazu arioso, czule wyznanie mitosci i zarazem bolesne wyzna-
nie grzechu, jaki ukrywala od pierwszych scen opery. Wypowiedz Rubrii
jest niezwykle ekspresyjna, nasuwa silne skojarzenia z arig umierajacej
Malgorzaty z I1I aktu Boitowskiego Mefistofele — Spunta laurora pallida.
Analogia pomiedzy dwoma scenami $mierci w obu operach Boita wydaje
sie w pelni Swiadomie zaplanowana przez kompozytora.

Uderzajace podobienistwo cechuje szczegdlnie momenty kulmina-
cyjne arii Malgorzaty i ariosa Rubrii — w chwili, gdy Malgorzata $piewa
[Taci... ad ognum sasconda, sasconda) che amasti Margerita e ch’io ti
diedi il cor, Rubria natomiast: stringimi forte, finché mi stringi lanima non
fugge. Kompozytor stosuje nie tylko podobny rysunek linii melodycznej,
lecz przede wszystkim analogiczng, bardzo charakterystyczna progresje.
W Mefistofele mianowicie tonacje przechodza poprzez f-moll — Es-dur
i c-moll — B-dur, w Nerone zas odpowiednio poprzez fis-moll — E-dur
i cis-moll — H-dur:

Przyklad 4.54a. Aria Malgorzaty Spunta laurora pallida, akt 111 Mefistofele —
kulminacyjna progresja
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3935
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skarge doprowadza do oskarzenia Fausta, Rubria natomiast spowiada sie
Fanuelowi. Opowiada, jak grzeszyla, myslac, ze uda jej sie pozostawac

i kaptanka w §wiatyni Westy, i chrzescijanka:

RUBRIA

()

Modi... la morte

a ogni attimo mi strugge...

non pianger, Fanueél, stringimi forte,
finché mi stringi, lanima non sfugge.
(Dopo un lungo riposo ed un silenzio di
raccoglimento, soggiunge):

Servivo un falso altar.

Tutte le sere venia

coll’idria del mio tempio...

al fonte dellorte santo...

e dopo le preghiere

tornavo allatrio antico,

a pié del monte.

Tentai confonder nella stessa vampa
lara ardente de Vesta e la pia lampa
della vergine saggia.

Ecco il peccato.

(con parola rotta e stanca)

Or tutto é confessato,

attendo il tuo perdon.

RUBRIA

(...)

Postuchaj mnie... $mier¢

z kazda chwilg wyniszcza mnie coraz bar-
dziej...

nie placz, Fanuelu, obejmij mnie mocno,
dopdki mnie obejmujesz, dusza sie nie
wymbknie.

(Po dlugiej przerwie na odpoczynek i ci-
szy, by zebra¢ mysli, podejmuje watek):
Stuzytam przed falszywym ottarzem.
Kazdego wieczoru szlam

z hydrig do mojej $wiatyni...

do zrédta w $wietym ogrodzie...

i po modfach

wracalam do starozytnego atrium

u stép wzgorza.

Prébowatam pomiesza¢ w tym samym
plomieniu

ognista ofiare dla Westy i blogostawione
$wiatlo

dziewicy pelnej madrosci.

Oto grzech.

(famigcym sig i stabym gtosem)

Teraz wyznane jest wszystko,

czekam twojego przebaczenia.

Stowa ,,Oto grzech” (Ecco il peccato) poprzedza znany z poprzed-
nich aktéw muzyczny motyw grzechu. Spowiedz Rubrii konczy te czes¢
sceny, otwierajac droge do ekstatycznego milosnego dialogu, w ktérym
kochankowie opiewaja ,blogostawienistwo wszechogarniajacej mitosci”
(benedizion d’immenso amor). Narastanie emocji wyraza muzyka: w partii
wokalnej dlugie, plynne, melodyjne frazy, w akompaniamencie natomiast
— ruchliwe, roztozone akordy w orkiestrze. Tempo nieco w tym miejscu
przyspiesza, co dodatkowo podkresla zmiana metrum z *, na ?,. Dialog
dzieli si¢ na dwa odcinki, z ktérych pierwszy bardziej jest namietny, drugi
za$ przynosi uspokojenie, przygotowujace stopniowo $§mier¢ Rubrii.
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Ostatnie stowa chrzescijanka wypowiada w obejmujacym takty 393—
—409 Adagio doloroso — potem jeszcze tylko wyrywa jej sie kilkakrotnie
nie sfowo raczej, ale westchnienie: ancora, ,jeszcze’, gdy Fanuel $§piewa, na
jej prosbe, o jeziorze Genezaret. Owa piesn Fanuela (w taktach 410-431)
to, wedle okreslenia samego Boita, kolysanka $mierci (ninna-nanna della
morte)®.

Kotysanka zatem dla umierajacej Rubrii jest w kotyszacym metrum °;
stale w dynamice pianissimo, o melodii diatonicznej, osadzonej w tonacji
Es-dur. Kompozytor opisuje muzyke okre$leniami méwiacymi o wstrzy-
mywanym dzwieku, o zamieraniu i stodyczy — ben sostenuto il suono, mo-
rendo, smorzando, dolcissimo. Kolysanka przerywa sie, gdy Rubria umiera
— jej osuwanie sie w §mier¢ takze znajduje odzwierciedlenie w muzyce,
w opadajacych arpeggiowanych akordach, zakoniczonych basowym tre-
molo i pelnymi napiecia stowami Fanuéla, gdy nie wyczuwa juz oddechu
ukochanej i przywoluje ja po imieniu:

Przyktad 4.55. Akt IV, obraz II, t. 430-432. Smier¢ Rubrii

Ancora piu lonto (sf Baffe ogni croma) ¢ 1269
(aelle mani glunll L] tll weehl riuilli al cielo}

Fl.l'l'ual allarg. mollo
E . seian lu tur . he&.ran - ti  per lalupa . reauro . ra..

Ancora piu lento i batie ogni eroma) &) B9

89 Por. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 357.
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Astoria Allegro trattenuto o: 182
m - = (ritarn dand . Lo In ripid 1
o - — ———————— it ted s . ¥
=== = = =
- = = = =
(sente Rubria isarte fra 2
lo nus bn.«n::-l\n. Ia chimnin) (¢omé parlands sotievoos)

Fanuel

- I - E gﬂ 'y — - ﬁ_'-'

Ru bria.

; -~ Allegro trattenuto o:132

118590

Ostatni fragment IV aktu zaczyna sie wraz z powrotem na scene
Asterii (gwaltowne wejscie w takcie 433) — znalazla ona przejscie, kto-
re pozwoli jej i Fanuelowi ujs¢ calo z pozaru. Zmiana charakteru sceny
pociaga za soba zmiane wszystkich elementéw muzycznych: znaczace
przyspieszenie tempa, kontrastujaca z poprzednim odcinkiem dynamike
fortissimo, wzmaganag jeszcze przez jednotaktowe crescenda i akompania-
ment taczacy rytmicznie uderzane akordy z szybkimi przebiegami szes-
nastkowymi, o wyrazie okreslonym jako violento. Na tym tle rozwija sie
$piew Asterii, w typowych dla niej nieréwnych wartosciach, z czestymi
skokami i pauzami.

Fanuél zgadza sie¢ ratowac i wraz z Asteria wychodzi odnalezionym
przez nia przejsciem. Jego pelne rozpaczy pozegnanie ze zmarla uko-
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chang — ,Rubrio! Zegnaj!” (Rubria! Addio!) — u§wiadamia z nagta Asterii,
ze ma oto przed soba znienawidzona rywalke, czyli zgwalcona westalke
z opowie$ci Nerona z aktu II.

Asteria zatem zatrzymuje si¢ i zostaje ze zmarta sam na sam. Udre-
czona mroczng namietno$cia wykrzykuje swéj bol i bezsilna rozpacz nad

zwlokami:

ASTERIA

(con estrema violenza)

Rubria? Tu? Quella che il mio truce Iddio
ghermi sullara?

Tu? Rispondi! — Tace.

(Lo spoliarium incomincia ad essere inva-
so dal fumo. Scuotendo ferocemente il ca-
davere).

Dimmi lardor

del suo bacio vorace

verso cui tende

spasimando il mio!

ASTERIA

(z niekontrolowanym okruciefistwem)
Rubria? Ty? Ta, ktéra méj okrutny Bég
zhanbil na oftarzu?

Ty? Odpowiedz! — Milczy.

(Spoliarium zaczyna wypelniac sie dy-
mem. Asteria potrzgsa gwaltownie mar-
twym ciatem).

Opowiedz mi o ogniu

Jego nienasyconych pocatunkéw,
Ktérych ja

Pragne tak goraco!

Milczaca obecnos$¢ Rubrii sprawia jednak, ze nieszczesliwa Asteria
z wysitkiem powsciaga gniew, by bole$nie wykrzyknaé: ,Ach! Swigta
meczennica!” (Ah! martir santa!), po czym, polozywszy na ciele zmarlej
przechowywany na piersi kwiat z via Appia, trzykrotnie wyszeptac z na-
ciskiem: ,Pokéj!” (Pace!). Ostatnim dZwiekiem wy$piewanym ze sceny
jest sttumione ¢’.

Po chwili w gwaltownym porywie Asteria wybiega przez drzwi, kté-
rymi przed chwila wyszed! Fanuel. Opera koriczy sie 24-taktowym, silnie
schromatyzowanym fortissimo orkiestry — bez ukojenia, bez dopowie-
dzenia, pozostawiajac widza i stuchacza w koniecznym poczuciu nagltego
przerwania tak pieczolowicie i detalicznie rozwijanej akcji. Kurtyna opa-
da dziewiec¢ taktow przed koncem, przy rozbrzmiewajacych naprzemien-
nie akordach A-dur i a-moll. Ostatnie wspotbrzmienie jest majorowe,
uderzone szybko, o rytmicznej wartosci 6semki, po ktérej liczony na ?,
takt do konica wypelniony jest pauzami. Opere zamyka cisza, jak cisza ja
rozpoczynata.
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4.8. Akt V — wersja z dramatu z 1901 roku

Koncepcji stworzenia opery piecioaktowej Boito byt wierny przez wiele
lat — przypomnijmy, ze jeszcze szykujac premiere w roku 1901 w wyda-
nym w zasadzie jako zapowiedz pelnego dzieta dramacie — wyedytowa-
nym przez oficyne braci Treves — zamiescil cala wersje historii zapisa-
nej w pieciu aktach. Decyzja o wycieciu aktu piatego miata by¢ podjeta
ostatecznie po przytaczanej tu juz rozmowie z Giulio Ricordim w 1911
roku, a faktycznym dowodem na nowa wizje Nerona jest koriczaca re-
kopis opery adnotacja kompozytora: Fine del Quarto ed ultimo atto. 12
ottobre 1916. Arrigo Boito e Kronos (,Koniec czwartego i ostatniego aktu.
12 pazdziernika 1916. Arrigo Boito i Kronos”)%.

Mimo licznych formalnych sygnaléw, ze pozbawione V aktu dzie-
o wypelnia rozmiary wcze$niej dla niego zaplanowane®, usuniegcie tej
ostatniej czesci moze by¢ jednak postrzegane jako okaleczenie opery, jesli
wezmie sie pod uwage tresci w niej zawarte.

Akcja aktu V rozgrywa sie w teatrze Nerona. W oddali trwa pozar
Rzymu — glusi jednak na katastrofe, lubiezni i rozbestwieni poddani ce-
sarza w towarzystwie kurtyzan upijaja sie przed scena w oczekiwaniu
na przedstawienie. Wystawiany spektakl to Eumenidy Ajschylosa — do-
stownie tu we fragmentach przez Boita cytowane — a w role Orestesa
wciela sie sam Neron. Poczatkowo z egzaltacja deklamuje powierzo-
ny sobie tekst, ale po chwili ku konsternacji zebranych przerywa nagle
przedstawienie, histerycznie odrzucajac maske Orestesa — oto bowiem
w ciemnych drzwiach prowadzacych zza kulis na scenie dostrzega postac

90 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 186.

1 Co ciekawe, Sabrina Cherubini analizuje mozliwe znaczenie uczynienia przez
Boita mitycznego Kronosa symbolicznym wspélautorem jego opery. Bog czasu
mianowicie méglby tu oznacza¢ poczucie 74-letniego kompozytora, Ze sita wyz-
sza nie pozostawifa mu juz wielu chwil na dokorczenie dzieta — albo tez mégiby
to by¢ znak osiggniecia granic czasowych, rozmiaru, jaki Boito zakladal dla swej
opery, podkreslajac niejednokrotnie, Ze nie powinna ona przekroczy¢ lacznie
150 minut. Por. S. Cherubini, op.cit., s. 185-186. W znanym wykonaniu Nerona
pod dyrekcja Eve Queler, zarejestrowanym w 1982 roku, opera trwa, jak stusznie
podkresla Cherubini, 149 minut.
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Agrypiny. Widmo najwyrazniej nie jest widoczne dla pozostalych. Zdjety
przerazeniem Neron przemawia na poly ogarniany szaleristwem?®

NERONE

(dopo una lunga pausa, volgendosi verso il
fondo):

E ancora la!... Mi guarda.

Mi guarda... qui lorror mavvince...

(sottovoce)

Madpre,

come mi spiavi i passi miei vivendo
Cosi fai morta.

(Si copre il volto e gli occhi colle mani e
si volge, abbassando la testa, dalla parte
opposta a quella oveé lo spettro)

NERONE

Ahimeé! Chi da quellocchio

Vigilante mi salva!

(sempre col viso nascosto e pronunciando le
parole nel cavo delle mani):

Ancor la vedo.

Morta e non spenta.

(Agrippina porta la mano al seno. Nerone
la vede senza guardarla):

Addita il sen. La il fulmine
Della mia man la colpi!!

NERON

(po dlugiej przerwie, zwracajac si¢
w glab):

Nadal tam jest!... Przyglada mi sie.
Przyglada mi sie... przerazenie bierze
mnie w posiadanie...

(polgtosem)

Matko,

Tak jak sledzitag moje kroki, zyjac,
Tak $ledzisz je umarta.

(Zakrywa twarz i oczy dfoimi i odwraca
sie, opuszczajac glowe, w przeciwna stro-
ne niz ta, gdzie jest zjawa).

NERON

Biada! Ktéz ocali mnie

Przed tym czujnym spojrzeniem!

(nadal z zastonieta twarza, wypowiadajac
stowa w dlonie):

Nadal ja widze.

Martwa nie zgasta.

(Agrypina podnosi reke do piersi. Neron
widzi to, nie patrzac na nig):

Wskazuje pier§. Tam uderzyta ja

Blyskawica mojej dtoni!!

Widmo przychodzi wskaza¢ morderce i dopelnic¢ tym samym naleznej
sobie zemsty. Zdesperowany cesarz zaczyna miota¢ oskarzenia i nie ba-
czgc na to, ze obnaza sie przed cala zebrang publiczno$cia, nienawistnie
jako winnego wskazuje wynajetego zabdjce, Herkulesa:

92 Wszystkie cytaty z aktu V na podstawie: Arrigo Boito, Tragedia in Cinque
Atti, Mediolan 1901. Reprint z 2010 roku, wykonany w Stanach Zjednoczonych
Ameryki. Wszystkie fragmenty aktu V w przekladzie autorki niniejszej pracy.
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NERONE

(strappando Erculeo dalle mani di Tigelli-
no e di Gobrias ed atterrandolo):

Sicario! A terra! E questo lomicida,
Guardalo, madre. E tu nega se losi.

(Tutto chino sul corpo d’Erculeo, lo ghermi-
sce pe’ capelli e continua con voce bassa ed
irosa, ansando):

Vile! Tu tremi, ammutolisci, eppure
Parlare osasti quando mi narravi

La truce notte... e la, sul lido... unerma
Casa deserta, ovarde un lume languido.
Cogli altri rei varchi la soglia... l'ultima

Schiava fugge... tinoltri. In solitudine

Tetra giacea, la,sul suo letto... desta
Agrippina... (son tue parole, ascolta!)

E avea... lansia de’ naufraghi sul volto.
Vile! e tu primo avventasti a quel liigubre
Capo il tuo colpo di mazza... e tu vivi
Senza fantasmi!!

NERON

(wyrywajac Herkulesa z rak Tigellinusa
i Gobriasa i straszac go):

Zabojca! Na ziemig! To ten morderca,
Spéjrz na niego, matko. I zaprzecz, jesli
sie o$mielisz.

(pochyla sie nad ciatem Herkulesa, szar-
pie go za wlosy i gtosem niskim oraz
pelnym wscieklosci, méwi zdyszany):
Lotrze! Drzysz, zamilklszy, a jednak
Odwazyles sie méwi¢, gdy mi opowia-
dales

Podczas ciemnej nocy... i tam, na wybrze-
zu... herma

Opuszczonego domu, gdzie $§wieci §wia-
tlo ospate.

Wraz z innymi przestepcami przekra-
czasz prég... ostatnia

Niewolnica ucieka... ty idziesz naprzdd.
W samotnosci

Ponurej lezy, tam, na swoim tozu... pod-
nosi sie

Agrypina... (to twoje stowa, postuchaj!)
I miala... na twarzy przerazenie rozbit-
koéw.

Lotrze! i ty pierwszy rzucites na te po-
sepna

Glowe cios twej maczugi... i ty zyjesz

Bez przywidzen!!

Narastajaca groze wzmaga jeszcze groteskowa reakcja dworzan, kto-
rzy zachecani przez Tigellinusa, zdezorientowani, bija brawo cesarzowi,
jak gdyby brali udzial w jego kolejnym triumfie lub w szczegdlnie udanym
przedstawieniu.

Tymczasem widmo znika, na scene zas przybywa Asteria, swoimi we-
zowymi naszyjnikami wywolujac ponownie panike. Neron tym razem roz-
poznaje ja i bierze za kolejna dreczaca go zjawe — wczesniej wszak skazat
ja byl na pewna smier¢ w wezowej czelusci. Asteria przekonuje go jednak,
ze zyje i dopiero przychodzi btaga¢ o $mier¢ — w dramacie z 1901 roku to
w tym miejscu wlasnie znajduje sie przeniesiony na potrzeby opery do aktu
IT monolog Asterii, w wersji umuzycznionej zaczynajacy sie od slow Invan
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me danni®. Neron nagle przekonany jej determinacja, odpreza sie i pozwala
na powro6t, by ogarneto go przerazenie. Niczym bezbronne dziecko wtula sie
w swoja nowg, oddana sobie obroniczynie. Ich los zlaczylo przeznaczenie:

ASTERIA
o diodi al rogo la prima favilla.

NERONE
Tu?

ASTERIA

Si, tu, poi, propagasti la fiamma.
(con impeto):

Siam congiunti nel fuoco.

NERONE
E nellorrore.

ASTERIA
Podlozytam pierwszg iskre pod pozar.

NERON
Ty?

ASTERIA

Tak, ty, potem, podsycite$ plomien.
(z impetem):

Jeste$my zjednoczeni w ogniu.

NERON

I'w przerazeniu.

W tym czasie scene zaludniaja zjawy — to meczennicy skazani na

$mier¢ przez Nerona. Asteria nie widzi ich, ale sita jej niemogacej znalez¢
spelnienia namietnosci kaze jej by¢ zazdrosng nawet o umartych. Nadal
zarliwie proszac o $mier¢, odwraca uwage Nerona od widm. W koncu,
w jego objeciach, wbija sobie sztylet w serce, znajdujac w ten sposéb jedy-
na droge ukojenia swego nieskoniczonego cierpienia z nieodwzajemnionej
milosci do kogos, kto nie zna i znaé nie moze takiego uczucia:

NERONE
Che vuoi?

ASTERIA
Morir distrutta
Dallamor tuo.

NERONE
(abbraccaindola ardentemente):
Vieni!

ASTERIA
Sbranami tutta!

NERONE
Feroce imene!

NERON
Czego chcesz?

ASTERIA
Umrze¢ zniszczona
Twoja miloscia.
NERON
(obejmujac ja zarliwie)
odz!
ASTERIA
Rozszarp mnie cala na kawatki!

NERON
Okrutne zaslubiny!

% Invan me danni! / Non moriro./ Ma deh! per grazia, uccidimi!/ Io non son che una
povera errabonda / sposa di serpi; / alla mia razza /il tosco non é letal, mi cerca unaltra
morte. / Liberati da me, /perché, se vivo, ti seguiro cosi, / sempre, rapita / dal volo del tuo
turbine, / travolta dal gurge tuo, / perché il mio Dio tu sei. / Perché tadoro!
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ASTERIA ASTERIA
(baciandolo): (catujac go):
Ate. Dla ciebie.
NERONE NERON
Si... Tak...
(Avvinti e addossati allaltare di Bacco). (Objeci i wsparci na oltarzu Bachusa).
ASTERIA ASTERIA

Fa ch’io muoja.

(Asteria tiene ancora in mano il pugnaletto
che aveva offerto a Nerone e di nascosto se
lo appunta sul cuore).

NERONE
Le labbra...

ASTERIA
A te.

(Lo avvince tenacemente col braccio disar-
mato).

ASTERIA
Morir nel bacio!

essa si sprofonda il pugnale nel cuore).
ASTERIA

Ah! Gioja

(e rimane inerte nellamplesso di Nerone).

NERONE
Che fai?... Sanguini? In cor fitto hai lo stilo?

(Asteria, morta, piomba al suolo, a pié del
thymele).

NERONE
Anche tu mi diserti!!

(Nerone labbraccia sempre piu stretto mentr’

Spraw, zebym umarla.

(Asteria bierze ponownie do reki niewielki
sztylet, ktory wezesniej data Neronowi, i po-
tajemnie skierowuje go ku swemu sercu).

NERON
Usta...

ASTERIA

Dla ciebie.

(Obejmuje go nieustepliwie nieuzbrojo-
nym ramieniem).

ASTERIA

Umrze¢ w pocatunku!

(Neron przytula ja coraz ciasniej, tymcza-
sem ona zaglebia sztylet w swoim sercu).
ASTERIA

Ach! Szczescie

(i pozostaje zobojetniala w uscisku Nerona).

NERON
Co robisz?... Krwawisz? W serce wbity sztylet?

(Asteria, martwa, upada na ziemie, u stép
thymele).

NERON
Takze ty mnie porzucilas!!

Osamotnionego Nerona szybko ponownie otaczaja zjawy — w ciem-
nych drzwiach scenicznych portykéw pojawiaja sie wszyscy ci, ktérych
wydal na §mier¢. Widmowy tlum napiera na niego, zadny zemsty. To
prawdziwy obraz apokalipsy, upadku starozytnego $wiata. Jednoczesnie
chrzescijanstwo symbolizuje odstoniety przez walace sie¢ w gruzy $ciany
obraz ogrodu, w ktérym na ksztalt zywych pochodni plona umeczeni
z rozkazu Nerona chrzescijanie®. W ostatecznym leku Neron trzykrotnie

% Na marginesie w tym miejscu tylko nalezy wspomnie¢, ze Sabrina Cherubini
za Paolem Rossim okres$la ten moment jako symboliczne zobrazowanie triumfu
chrzescijanstwa nad $wiatem poganskim (por. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 189—



NERONE

439

przyzywa na ratunek $mier¢ — lecz za jego okrucieristwa nie jest mu ona

pisana, raczej meki i potepienie:

NERONE
Accorri Morte!

GLISPETTRI
(avvicinandosi):
No.

NERONE
Accorri Morte!

GLISPETTRI
(avvicinandosi):
No.

NERONE
Accorri Morte!

(Trema la terra. Crolla tutto il muro di de-
stra della scena del fondo insino alla porta
regia. Da quello squarcio si vedono in lon-
tananza le luminarie negli orti di Nerone
coi cristiani che ardono legati ad alti pali).

NERONE
(ritornando alla statua di Pallade):
Trema la terra! Crollan gli archi!

GLI SPETTRI

(avvicinandosi a Nerone e colle braccia tese
verso le luminarie):

Mira!

NERON
Przybywaj, Smierci!

ZJAWY
(zblizajac sie):
Nie.

NERON
Przybywaj, Smierci!

ZJAWY
(zblizajac sie):
Nie.

NERON
Przybywaj, Smierci!

(Ziemia sie trzesie. Upada cala $ciana

z prawej strony sceny w glebi az do porta
regia. Przez te wyrwe wida¢ w oddali §wia-
tla w ogrodach Neronianskich, z chrze-
$cijanami, ktérzy ptona przywigzani do
wysokich stupéw).

NERON
(powracajac do posagu Pallady):
Ziemia sie trzesie! Upadaja tuki!

ZJAWY
(zblizajac sie do Nerona z ramionami
skierowanymi na $wiatta):

Patrz!

Neron, na prézno szukajac ochrony u béstw, pada zemdlony u stép
posagu niemej Pallas Ateny, ttum zblizajacych sie zjaw wykrzykuje za$
nad nim stowa klatwy: ,Przeklenistwo na wieki!” (Maledetto in eterno!).

1900 — w moim przekonaniu jednak nie ma w Nerone zawartej tezy o zwycie-
stwie chrze$cijanistwa, o czym bedzie jeszcze mowa nieco szerzej.
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4.9. Zmiany w tekscie libretta w stosunku do dramatu
z 1901 roku

Rezygnacja z pigtego aktu w ostatecznej wersji opery byla gtéwna, lecz
nie jedyna zmiang, jakiej Boito dokonal w tekscie libretta w stosunku do
wersji Nerona opublikowanej w 1901 roku.

Podsumowujac ciecia owego tekstu®, mozna stwierdzic¢, ze intencja
Boita bylo osiagniecie w operze efektu niejednoznacznosci i wiekszej uni-
wersalnosci znaczen, a takze wykreowanie postaci nie tyle o charakte-
rach indywidualnych, ile raczej — emblematycznych. To dazenie wynikac
mogto z potrzeby zrekompensowania odcinanych wraz z V aktem tresci.

Dobrym przyktadem takiego wlasnie dzialania jest skrocenie arii
Simona Magusa w czwartej scenie 111 aktu Furar tentai cio che negasti.
W wersji dramatycznej wystapienie Simona liczy trzydziesci werséw —
w wariancie operowym pozostaje ich tylko dziesie¢. W owych usunietych
dwudziestu wierszach Mag wprost informowat Fanuéla o czekajacej ich
obu $mierci na cyrkowej arenie — rezygnujac z tej zapowiedzi, Boito re-
alizuje zamyst niewyprzedzania rozwoju wydarzen. Podobny efekt osiaga,
usuwajac z aktu trzeciego wyznanie mitosci, jakie Fanuel sktada Rubrii,
dzieki czemu w operze ich ukrywane uczucie odkrywa sie w pelni dopiero
w dramatycznych okoliczno$ciach konania Rubrii w spoliarium.

Wsréd gestow §wiadczacych o zamiarze wykreowania na operowej
scenie postaci bardziej symbolicznych wymieni¢ mozna usuniecie z tek-
stu informacji o przesztosci i wschodnim pochodzeniu Fanuela (w dra-
macie opublikowanym w 1901 roku Fanuel powiada: A sé mi chiama
I'Oriente natio, mi chiama il mare — ,Wzywaja mnie moja wschodnia
ojczyzna i morze™).

Ciekawe konsekwencje dla znaczen niesionych przez libretto ma po-
zbawienie go dwdch fragmentéw partii Nerona. Pierwszy z nich to roz-
budowana apostrofa do Asterii w mitlosnym monologu cesarza w akcie II:

9 Zob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 191-203.
96 Arrigo Boito, Nerone. Tragedia in Cinque Atti, op.cit., s. 34.
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NERON NERONE

Uwielbiam cie. Caluje Tadoro. Bacio

Twdj oltarz, blada Bogini (...) Laltare tuo, pallida Dea (...)
Im wigcej ci sie przygladam, Pity che ti miro,

Tym bardziej fatalna i tajemnicza, i piekna | Piu fatale mappari e arcana e bella
wydajesz mi si¢ w twoim $wietlistym nim- | Nel tuo fulgido nimbo! (...)
bie! (...)

Od tej nocy, Da quella notte
gdy ukazata$ mi si¢ pomiedzy grobami, zyje | Che mapparisti fra te tombe io vivo
z tobg, z tobag cierpie, $nie i szaleje, Con te, con te soffro, sogno e deliro.

jeste$my spleceni razem mocnymi weztami, | Siam da tenaci nodi avvinti insieme
jak cialo i serce, a ty wgryzasz sie w moje | Viscere e cor e tu nel cor mi rodi,

serce, Sul volto ho il tuo pallor, son la tua preda,
na twarzy mam twoja blado$¢, jestem twoja | Estreme infliggi angosce a me! Mia Dea
ofiarg, Perché mannodi egro cosi, perché?!

zadajesz mi skrajne cierpienie! Bogini moja, | Forse un immenso spasimo damore
dlaczego tak mocno przywiazujesz mnie do | E quel che grida in noi, mio pallidiincubo,

siebie, dlaczego?! E tama il Matricida e in lui ti beil...
By¢ moze wieczna tesknota mitosci Taffascina del sangue il bel cinabro...
Jest tym, co w nas krzyczy, moja bladolica | Dammi il tuo morso! estatico lattendo
Zjawo, E toffro il labro!?”

Matkobdjca cie kocha, a ty upajasz sie nim!...
Piekny cynober krwi fascynuje cie...

Chce, by$ mnie ukgsita! czekam na to w eks-
tazie

I podaje ci usta!!

W namietnej przemowie Nerona Asteria jawi sie jako istota obdarzo-
na wszechwladnym urokiem — cesarz zdaje sie catkowicie we wladaniu
pozadania, bezsilny w obliczu urody i mocy przyciagania kobiety. Ten
fragment relacjom Asterii i Nerona nadaje zasadniczo inny charakter
niz ten, jaki wynika z fragmentéw pozostawionych ostatecznie w operze.
Operowy Neron bowiem ma nad Asteria znacznie wigkszg przewage —
to ona spala si¢ w mito$ci do niego, on natomiast pozostaje obojetny.
Kuszenie i uwodzenie Asterii przez Nerona takie, jakie znamy z II aktu
opery, to kuszenie przez mezczyzne stale kontrolujacego sie i pozosta-
jacego w pelni Swiadomosci celu, jaki chce osiagna¢. W przytoczonym
natomiast powyzej fragmencie, z opery usunietym, mito$¢ i namietnosé
przejmuja nad Neronem panowanie, zdobycie Asterii zdaje si¢ celem sa-
mym w sobie, nadrzednym.

%7 Tamze, s. 96-98.
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Drugi moment, ktérego usuniecie z opery ma skutki dla tresci libret-
ta, to scena w cyrku, w akcie IV. W wariancie dramatu wydanym w 1901
roku znajdujemy krotki dialog pomiedzy Neronem a ludem oraz histrio-
nami:

LUD I HISTRIONI LA PLEBE E GLI ISTRIONI

Chwata Neronowi! Gloria a Neron!

NERON zblizajgc sie do podium NERONE avviandosi al podio
Potworno$c¢ jest Pieknem! Il Mostruoso é il Bello!

Wszyscy mimowie weszli do Cyrku. Tutti i pantomimi sono entrati nel Circo.
LUD LA PLEBE

Szcze$cie dla Nerona! Szczescie! Gioja a Neron! Gioja!

NERON NERONE

Szcze$cie dla Ludu! Gioja alla Plebe!

Chleba, igrzysk i krwi! Sportule, giuochi e sangue!™

Usuwajac powyzsze wersy, Boito zrezygnowat z bezposredniego wyto-
zenia przez Nerona jego estetyki, ktérym jest zaréwno formula: ,,potwor-
nos$¢ jest pigknem’ jak i parafraza zawotania ,chleba i igrzysk” poprzez
dodanie do niego stowa ,krwi”. Celem kompozytora takze i w tym przy-
padku zdaje sie pozbawienie libretta tej dostownosci, na ktéra chetniej
decydowal si¢ w wersji dramatycznej Nerona z 1901 roku. Nasuwa sie
whniosek, ze Boito mégl skracac tekst na potrzeby opery z jednej strony
z mys$la o tym, ze sluchacz operowy ma mniejsza szanse na wychwycenie
pojedynczych stéw niz widz teatralny, a zwlaszcza — czytelnik (pamieta-
my, jak podczas pracy nad librettem do Simona Boccanegry zwracal na
to uwage Boitowi Verdi!), z drugiej za$ strony — jak wynika z nasycenia
partytury przypominajacymi i ,przemawiajacymi” motywami — jego za-
miarem mogto by¢ powierzenie muzyce czesci tego, co niedopowiedziane
w tekscie.

U podstawy innych jeszcze cie¢ tekstu lec musialy m.in. wzgledy for-
malne i stylistyczne®.

Omawiajac pokrétce kilka przykladéw cie¢ dokonanych w tekscie
w procesie przygotowan go do pelnienia przezen roli libretta, warto takze
rzucic¢ okiem na (znacznie mniej liczne) wstawki, jakimi Boito uzupel-

% Tamze,s. 176-177.
%9 Zob. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 195-196.
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nit Nerona. Jedynie w operze mianowicie znajduje sie otwierajacy dzie-
to chér Canto damore — przesadzily tu niewatpliwie wzgledy muzyczne
i mozliwo$¢ zarysowania silnego kontrastu wyrazowego pomiedzy cisza
i delikatnymi gtosami wypelniajacymi antyczna rzymska noc a ponurym
i przerazajacym obrzadkiem, jakiego widzowie staja sie chwile pdzniej
$wiadkami. Takze muzyczne funkcje pelni dodanie w operze nieobecnej
w dramacie postaci kaptana Cerintusa (glos altowy — dopelnia kwartetu
pozostalych kaptanéw $piewajacych tenorem, barytonem i basem) oraz,
w akcie III, chrzescijanki Persidy (ktérej sopran splata sie¢ w duecie z me-
zzosopranem Rubrii).

4.10. Szkice muzyki do aktu piatego

Nim podjat decyzje o zakonczeniu Nerona na czwartym akcie, Boito dtu-
go nosil sie z zamiarem stworzenia dzieta piecioaktowego — prace nad
ostatnim aktem byly na tyle zaawansowane, ze objely nie tylko spisanie
znanego nam dzi$ tekstu wersji dramatycznej z 1901 roku, lecz takze —
wstepna koncepcje muzyki do niego.

Szkic muzyki do aktu V zachowany w notatkach kompozytora'®

obej-
muje 16 kart papieru nutowego, zawierajacych 114 zorkiestrowanych tak-
tow.

Akt V w szkicach Boita zaczyna sie w takcie na trzy czwarte, w tona-
¢ji a-moll, w tempie Allegro non veloce ma violento. Pierwsze 9 taktow
zajmuje solo werbla, z notatkami kompozytora, w ktérych podkresla,
ze kazda nuta powinna by¢ akcentowana z duza sita (con violenza), bez
utrzymania $cistego rygoru tempa. Zapiski Boita sugeruja takze namyst
kompozytora nad wzmocnieniem brzmienia werbla dzieki dodaniu do
niego partii kontrabaséw oraz nad ewentualnym powrotem do materia-
tu muzycznego z aktu IV (Forse ritornare all’incendio — ,By¢ moze po-
wrot do pozaru’, zanotowal Boito'""). Werblowa przygrywka konczy sie
pauza zatrzymana na fermacie. W tej wlasnie ciszy unosi si¢ kurtyna,
odstaniajac Neronianski teatr. Na scenie usadowieni s3 muzycy, tancerki
i pies$niarki, razem tworzacy grupe, na ktéra sktada si¢ dwdch solistow

100" Rekopis, przechowywany w Fondazione Cini w Wenecji, opisuje detalicznie
Sabrina Cherubini, op.cit., s. 358—362, ktdry to opis tu relacjonuje.
101 Cyt. za: Sabrina Cherubini, op.cit., s. 359.
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tenoréw, baryton, ponadto grupa siedmiu sopranéw, o$miu altéw, sze-
$ciu tenoréw i szesciu barytonéw. Pierwszemu obrazowi orkiestra akom-
paniuje w tonacji e-moll. Na scenie graja takze instrumenty antyczne:
sistrum, kolatki oraz cymbaly — to bogactwo starozytnego instrumen-
tarium stanowi znaczgce wzmocnienie historycznego kolorytu muzyki
w stosunku do czterech poprzednich aktow.

Wsréd pomystéw interesujacych mozna wskazaé wpisanie do party-
tury nawigzania do jednej z pieéni z aktu I: Citarizzando scorda l'impero
— w akcie V te same stowa (Citarizzando scordiam l'impero) podejmuje
chér. Przywolanie ogranicza sie jednak do libretta, nie dotyczac muzyki.

W pierwszym odcinku sceny narasta gwar i okrzyki biesiadnikow,
przerwane przez Tigellinusa stowami ,,Opusci¢ auleum” (Lauleo scende).

Druga scena aktu — przedstawienie Ajschylosowych Eumenid — za-
notowana jest w tempie Adagio, stale w takcie na trzy czwarte. Zgodnie
z tym, co wpisal do teatralnej wersji Nerona z aktu V, Boito w szkicach
muzycznych przewiduje partie organéw wodnych. Brak jednak wska-
zowek, w jaki sposéb wyobrazal sobie odtworzenie ich dzwieku, ktory
musialby by¢ powierzony innym instrumentom, skoro w czasach Boita
repliki takich organéw jeszcze nie istnialy.

Odzywajacy sie teraz chér Eumenid sktada sie z baséw, tenoréw i al-
téw — wraz z ich przebudzeniem w orkiestrze nastepuje ozywienie me-
lodii dzigki ujeciu jej w rytm triolowy, po czym ponownie zaplanowane
jest zastosowanie organéw wodnych. Nastepujacemu poszukiwaniu przez
Eumenidy Orestesa towarzyszy tempo Allegro. Neron w roli Orestesa de-
klamuje solennie, w dugich wartosciach tekst Ajschylosa, akompaniuja
mu organy wodne. Po wystapieniu cesarza z widowni rozlegaja sie okrzy-
ki, tonacja akompaniamentu orkiestry za$ to w tej chwili F-dur — modu-
lujaca do d-moll w chwili ponownego nawigzania akcji scenicznej wraz
z powrotem chéru Eumenid, ktéremu towarzysza wodne organy wsparte
na podstawie nut instrumentéw basowych.

Chwila odrzucenia przez Nerona maski i wyjscia przez niego z roli
Orestesa zaznaczona jest muzycznie w partii cesarza — lecz tylko w niej,
zaré6wno chér bowiem, jak i orkiestra pozostaja niezmienne. Neron, po-
rzucajac wezesniejszy deklamatorski, spokojny styl wypowiedzi, zaczyna
$piewac w znany z poprzednich czterech aktéw sposéb — w nieregular-
nych wartos$ciach rytmicznych, z melodia i harmonia oparta na chroma-
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tyce i dysonansach. Przy kolejnych stowach Nerona ,I juz zebrala armie”
(E gia larmi dunque) Boito zapisal: Recitativo sciolto. E meglio continuare
collo stesso movimento e riservare la metabola di tempo a piu tardi*®*
(»Recytatyw sciolto [potargany]. Lepiej kontynuowacé w tym samym tem-
pie, a zmiane tempa zarezerwowac na po6zniej”). Po tych stowach szkic
konczy sie.

4.11. Znaczenie piatego aktu i konsekwencje jego wyciecia
z Nerone

Pelna tres$¢ piecioaktowego dzieta §wiadczy jasno, ze odciecie aktu kon-
cowego ma wielorakie konsekwencje dla pozostatej czesci, zaréwno ja-
ko$ciowe, jak i ilosciowe.

1. Przede wszystkim nalezy stwierdzi¢, ze dopiero V akt przynosi

pelna charakterystyke Nerona.

Opere rozpoczyna moment przerazenia cesarza — strach okaze sie
nastepnie faktycznym i najsilniejszym motorem jego wszelkich dziatan.
W akcie I, chcac ukoic strach i zachowac¢ pozory zados¢uczynienia po-
pelnionej zbrodni, Neron, pod kierunkiem Simona Magusa, poddaje sie
na poly magicznemu obrzadkowi pogrzebowemu, przerwanemu jednak
przez pojawienie si¢ Asterii. W akcie II sposobem na gnajace go stale
przerazenie ma by¢ opieka bogini, ktéra na polecenie Simona ponownie
odgrywa Asteria. W akcie IV wreszcie Neron oddaje si¢ organizowaniu
krwawego widowiska w cyrku, w ktérym ginac¢ maja jego wszyscy wrogo-
wie — widowiska przerwanego ponownie za sprawg Asterii, ktdra, uczest-
niczac w spisku, podklada pod miasto ogien.

Akt V zatem mial stanowi¢ obraz katarktycznego oczyszczenia po-
przez teatr, zakonczonego jednak fiaskiem i wiecznym potepieniem
okrutnika. Tymczasem w wersji czteroaktowej watek Nerona jest nie-
dokonczony: nie spada na niego kara, ale zarazem, opuszczajac scene
niemal niezauwazenie, pomiedzy cyrkowym widowiskiem a wiericzaca
opere scena w spoliarium, nie jest wszak réwniez triumfatorem. Niepelny
pozostaje jego wizerunek jako aktora — kilkakrotnie w czterech pierw-
szych aktach sygnalizowana jest jego teatralna poza (m.in. gdy siada na

102 Cyt. za: tamze, s. 361.
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zakonczenie aktu II na oltarzu, zapowiadajac, ze bedzie $piewal, a tak-
ze gdy rezyseruje meczenska Smier¢ chrzescijanek w akcie IV), lecz ani
razu nie dochodzi do faktycznej prezentacji przez Nerona jego aktorskich
umiejetno$ci. Dopiero akt V przyniéstby wyjasnienie i konkluzje owych
wczeséniejszych zapowiedzi.

2. Bez aktu V nie zostaja takze dopowiedziane sensy wcze$niejszych
— bo wystepujacych w akcie I i II — poréwnan Nerona do Orestesa. Samo
przywolanie postaci Orestesa-matkobojcy w kontekscie matkobdjstwa
dokonanego przez cesarza jest jasne, niemniej jednak pelne rozwinigecie
tej metafory nastepuje dopiero w przewidzianym w akcie V doslownym
wcieleniu si¢ Nerona w posta¢ Orestesa na scenie, a po chwili — gwat-
townym zdarciu przez niego teatralnej maski i pelnym przerazenia wy-
krzyknieniu:

NERONE NERON

(strappandosi la maschera e lacerando il pa-
lio e sbarazzandosi dei tragici coturni grida):
No! No! No! Non Oreste! Io so Nerone.

Via questa larval... Lincubo s'infranga

(zrywajac maske z twarzy i rozrywajac
paliusz oraz zrzucajac koturny, krzyczy):
Nie! Nie! Nie! Nie Orestes! Jestem Neron.
Precz z tg maska!... Tak rozbija si¢ kosz-

Cosi!... marl...

3. W akcie V znajduje sie dopelnienie relacji Nerona i Asterii.

Cztery akty pierwsze przedstawiaja historie niespelnionej namiet-
nosci, jaka zaklinaczka wezy zywi do cesarza. Zastanawiajace jest takze
w tym kontekscie to, ze pojawia sie ona we wszystkich kluczowych mo-
mentach opery, zaburzajac lub odwracajac bieg wydarzen: jako rzekoma
zjawa podczas pogrzebu Agrypiny, jako domniemana bogini w gnostyc-
kiej Swiatyni, jako poslaniec ztej nowiny, ostrzegajacy w ogrodzie chrze-
$cijan o morderczych zamiarach Nerona, wreszcie jako ta, ktéra krzesze
pierwszg iskre w pozarze Rzymu. Jej mroczna, nieustepliwa mito$¢ wy-
daje sie zwyciezona ostatecznie przez milosierdzie i pogodzenie z losem,
gdy trzykrotnie wypowiada stowo ,,pokéj” w spoliarium nad zwlokami
Rubrii. To do niej naleza takze ostatnie stowa opery.

Akt V przynosi jednak inne rozwiazanie watku milosnego Asterii
i Nerona — nie mogac znalez¢ zadnego innego ukojenia, Asteria umiera
w ramionach kochanego — niekochajacego — mezczyzny.

4. Poprzez usuniecie V aktu zostaje potozony akcent na zwyciestwie
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$wiata chrzescijariskiego nad poganskim — ostatnie stowa Asterii wypo-
wiedziane nad zwlokami Rubrii moga by¢ odczytane jako podkreslenie
sity chrzescijanskich wartosci, ktére zwyciezaja che¢ zemsty i mroczna
namietno$¢. Wobec calej tresci Nerona warto$¢ chrzescijanistwa staje sie
jednak mniej jednoznaczna.

5. Powyzsze przesuniecia znaczen maja wplyw na inny rozktad sit po-
miedzy postaciami w pozostalych w operze czterech aktach.

Zauwazalnie wieksza role ma w czteroaktowej wersji Simon Magus,
ktéry dzieki usunieciu zdominowanego przez Nerona aktu piatego wy-
rasta w operze na gléwnego przedstawiciela §wiata poganskiego, faktycz-
nego przeciwnika Fanuela. Wzmocniona — chocby przez ilo$¢ czasu spe-
dzonego na scenie w proporcji do calego czteroaktowego dziela — zostaje
obecno$¢ samego Fanuela oraz Rubrii, jak réwniez znaczenie ich watku
milosnego. Niekompletna, jak wskazano wyzej, charakterystyka Nerona
i brak konkluzji dla jego historii w wersji czteroaktowej stawia w zasadzie
do pewnego stopnia pod znakiem zapytania zasadno$¢ uczynienia z niego
w operze postaci tytulowej.

Interpretacja V aktu to z kolei zadanie na tyle interesujace, ze nasuwa
wniosek o duzej wartosci artystycznej wlasnie tej usunietej z opery czesci.

W literaturze przedmiotu znalez¢ mozna rézne propozycje rozumie-
nia tresci niesionych przez ostatni akt. Stanowczy opér budzi¢ musi jed-
na z interpretacji prezentowanych przez Sabrine Cherubini: wedle tego
rozumowania mianowicie Boito charakteryzuje Nerona w piatym akcie
jako ogarnietego halucynacjami psychopate'®. W takim przypadku fina-
fowa scena klatwy spadajacej na Nerona bylaby momentem materializo-
wania sie fantoméw cesarza, niczym innym. Dowodem na to miatby by¢
fakt, ze w ostatnim akcie ani Neron, ani widz nie sa pewni, czy postaci
zaludniajace scene sa snem czy tez rzeczywistoscia. ,Na licie dramatis
personae wersji tekstu z 1901 roku znajduje sie wprawdzie wpisane pod
pozycja Pantomimi, danzatrici, apparitori (»Mimowie, tancerki, staty-
Sci«) takze Lo spettro di Agrippina (»Widmo Agrypiny«), ono jednak
jest wyraznie widziane tylko przez cesarza, poniewaz pozostale po-
staci na jego pojawienie si¢ nie reaguja. A kiedy nastepnie rozbrzmie-
waja grozne glosy, cesarz pozostaje na scenie calkiem sam. Mial juz

103 por, Sabrina Cherubini, op.cit., s. 190.



448 Rozpziat 4

wczesniej taka sama halucynacje: Si volge e discerne a poco a poco una
visione terribile: le figure orgiastiche dei mosaici che adornano la base
del proscenio si trasmutano lentamente e diventano i cadaveri delle Dirci
suppliziate nel Circo. Sono i corpi di donne e fanciulle morte in tragici
aggruppamenti, entro una luce vivida e fioca dApocalisse’ (»Obraca sie
i dostrzega powoli przerazajace zjawisko: orgiastyczne postaci z mozai-
ki, ktéra zdobi podtoge proscenium, przemieniaja si¢ stopniowo i staja
sie zwlokami Dirke zameczonych w Cyrku. Sa to ciata martwych kobiet
i dziewczat, pogrupowane niczym postacie w tragedii, w sinym i za¢mio-
nym $wietle Apokalipsy«)”'®. Nie mozna zgodzi¢ si¢ z Cherubini co do
tego, ze z faktu, iz dana postac czy postaci widziana jest tylko przez jedna
osobe, przez pozostale za$ nie, mialby wynika¢ wniosek o zaburzeniach
psychicznych badz halucynacjach widzacego w przeciwstawieniu do nie-
widzacej, zdrowej reszty — szczegdlnie nietrafione wydaje sie to zalozenie
w odniesieniu do tresci spisanej na przelomie XIX i XX wieku, pomiedzy
romantyzmem a modernizmem, okresami w historii sztuki majacymi
u podstaw swoich zaltozen filozoficznych wiare — co najmniej na réwni
z wiedzg, jesli nie wrecz gdrujaca nad nia.

Przy okazji doda¢ nalezy, ze nie do korica uzasadniona jest takze wat-
pliwo$¢ Cherubini co do tego, jak Boito zamierzal przedstawic na scenie
V akt — trudny do inscenizowania (ze wzgledu na obecnos¢ widziadet,
zjaw i gloséw slyszanych wytacznie przez Nerona) V akt mégtby, zdaniem
Cherubini, zosta¢ wyciety m.in. z powodu obaw przed niemoznoscia jego
scenicznej prezentacji'®. Takie przypuszczenia sa jednak raczej chybio-
ne w kontekscie tego, ze Boito nie obawial sie wszak o réwnie skompli-
kowane dla spektaklu akty rozgrywajace sie w podziemnej gnostyckiej
$wiatyni, wypelnionej skomplikowanymi mechanizmami pozwalajacymi
kaplanom oszukiwa¢ wierzaca wspélnote, czy tez w olbrzymim cyrku,
w ktérym setki widzow obserwuja zmagania ttumoéw skazancow.

Z drugag interpretacja znaczenia zakonczenia V aktu przedstawiana
przez Cherubini za Paolem Rossim takze nie sposéb sie w pelni zgodzi¢:
wedle takiego rozumienia bowiem przeklenstwo rzucane w finale na
Nerona mialoby umacnia¢ — sugerowane w calym dziele — zwycigstwo

104 Arrigo Boito, Nerone. Tragedia in Cinque Atti, op.cit., s. 231.
105 Sabrina Cherubini, op.cit., s. 190.
106 76b. Sabrina Cherubini, op.cit., s. 190
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chrzescijanistwa nad §wiatem poganskim, wyzszo$¢ ,prawdziwej” wiary
nad owa ,nieprawdziwg”.

W istocie §wiaty chrzescijanski i poganski sa w Neronie réwne — zaden
z nich nie triumfuje. Taka teze na temat znaczenia dziela Boita rozwija
z kolei w swoim studium La figura di Nerone nel secondo ottocento: Ar-
rigo Boito alle prese con un mito europeo Costantino Maeder'?”, ktéry
dochodzi do wniosku, ze Boito usuwa z przedstawianego przez siebie
Swiata wszelkie wartosci — ani rozpustny $wiat antyczny, ani staby i nie-
przekonujacy $wiat chrzescijanski nie stanowia tu wzgledem siebie zad-
nej alternatywy. Rzeczywisto$¢ w Nerone pozostaje otwarta, chaotyczna
i niejasna.

Maeder podkresla dwoisto$¢ samej postaci Nerona i dwoisto$¢ ota-
czajacego go oraz kreowanego przezen $wiata. Nerone jest wedlug tego
autora oparty na grze pozoréow. Sytuacja sceniczna jasna wydaje sie je-
dynie na poczatku (zty, dekadencki Neron przeciwstawiony dobrym
chrzescijanom) — w miare rozwoju akcji sytuacja ta jednak nie zostaje
potwierdzona, a to, co wykreowane jest w pierwszych aktach, negowane
jest w nastepnych.

Swiat stworzony przez Boita nie jest dwubiegunowy, lecz ztozony
z drobnych czastek. Do takiego budowania rzeczywistosci stuzy mu
m.in. bardzo bogaty zaséb wtracanych obcych stéw. Ten $wiat, powia-
da Maeder, chaotyczny i enigmatyczny, jest charakteryzowany poprzez
wielojezykowos¢ (plurilinguismo) i jednoczesna obecno$¢ wielu kultur.
»Fala obcych gloséw, przede wszystkim greckich i hebrajskich, przeptywa
przez caly tekst. Rzym, tygiel wierzen, religii, jezykow i ludow, oto gdzie
kréluje Neron, rzymsko$¢ jest tu niemal niewidoczna, przede wszystkim
uwidaczniana w aluzjach i w tle”'%,

Zasob stow nie tylko ma za zadanie stworzenie wlasciwych realiéw hi-
storycznych, lecz takze stuzy tworzeniu nastroju tajemnicy oraz egzoty-
ki. Swiat antyczny w ten sposéb wykreowany nie jest przy tym jednolity,
lecz bardzo zlozony, wieloczesciowy, multikulturowy, gdzie rzymski antyk
i chrzescijanstwo to tylko dwie z niezwykle mnogich form zycia. ,Neron

107 Costantino Maeder, La figura di Nerone nel secondo ottocento: Arrigo Boito

alle prese con un mito europeo, w: tenze, Il real fu dolore e l'ideal sogno. op.cit.,
s. 119-139.
108 Tamze, s. 130.
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znajduje sie w $wiecie przypominajacym labirynt, w ktérym niemozliwa
jest orientacja: widmowa scena na via Appia otwierajaca tragedie jest symp-
tomatyczna. Dwoisto$¢ jest tu owocem braku porzadku lezacego u podstaw
zycia”'®, podsumowuje Maeder, i dodaje: ,Boito jest werysta w tym sensie,
ze dla kazdego przedmiotu i kazdego pojecia szuka odpowiadajacego mu
terminu z faciny badz greki, czasami tak wyrafinowanego, ze nawet stow-
nik (...) nie jest w stanie go wyjasni¢. Wszystko to stuzy ozywieniu rzeczy-
wistego $wiata, rekonstrukcji historycznie poprawnej, w przewidzianych
granicach pomiedzy fikcja a historyczna wiedza o epoce™ .

W labiryncie warto$ci — a wlasciwie braku warto$ci — znajduje sie
samotny Neron. Cata opowie$¢ koncentruje sie ostatecznie na jego walce
o sformowanie siebie i zbudowanie wlasnego — by¢ moze spdjnego? —
$wiata. W ten spos6b rozumiany caly dramat dzieli si¢ na dwie podsta-
wowe czesci, z ktérych pierwsza stanowia razem cztery poczatkowe akty,
druga za$ — akt piaty. Ta dwuczesciowos¢ prawdopodobnie sprawila, ze
formalnie akt piaty dat sie z tym wieksza tatwoscia odrzuci¢ — zarazem ta
decyzja pozbawila przeprowadzony w calym dziele wywdéd kompletnosci.

W akcie V Neron ukazuje si¢ ostatecznie jako artysta, ktéry pragnie
kreowa¢ swéj wlasny $wiat, realizowaé swe wewnetrzne wizje. Zeby jed-
nak tworzy¢ w sposéb zamierzony, musi przedtem zniszczy¢ wszystko,
co istnieje. Odcina zatem w kolejnych aktach wiezy faczace go z otacza-
jaca rzeczywistoscia: zabojstwo Agrypiny jest préba uwolnienia sie od
zwigzkéw rodzinnych i emocjonalnych, zniszczenie gnostyckiej $wiatyni
oswobodzi¢ go ma z pet wiary, pozar Rzymu za$ stanowi akt symbolicz-
nego odciecia sie od wszelkich powigzan historycznych i spotecznych.
Akt V stanowi przewrotna konkluzje calej koncepcji: oto bowiem gdy
Neron wreszcie rodzi si¢ jako indywidualny podmiot, ktéry odrzuciwszy
wplywy, moze teraz identyfikowac sam siebie, kreowa¢ z niczego nowy
$wiat — w tym wlasnie momencie scene zaludniaja widma przeszlosci,
przeklinajac go i czynigc daremnymi wszystkie jego starania o uniezalez-
nienie sie od $wiata!!l,

Co istotne, opisany w Nerone $wiat chrzescijanski zbyt jest staby, by
przekonujaco stanowic jakakolwiek alternatywe dla cesarza. Fanuel — teo-

109 Tamze, s. 131.
1O Tamze, s. 132.
UL por, tamze, s. 133-136.
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retycznie najsilniejszy przedstawiciel chrzescijan i ich przywdédca — zagu-
biony we wtasnych uczuciach, miota si¢ miedzy poczuciem powinnosci
wzgledem otaczajacej go grupy wiernych a potrzeba wyrazenia swojej
mitosci do Rubrii (w milosci do niej i w spelnianiu swych obowigzkéw
wzgledem chrzescijan dostrzegajac wyraznie sprzeczno$¢). W koricowej
scenie czwartego aktu Fanuel opuszcza ostatecznie sceng dramatu wraz
z poganka Asteria.

Swiat jako labirynt — manierystyczny $wiat fascynujacy sie sam soba:
pozbawiony warto$ci i jasnych rozstrzygnie¢. Piecioaktowy Nerone wpi-
suje sie w ciag kolejnych dziel Boita przedstawiajacych taka wlasnie wizje
rzeczywistosci: poczawszy od jego wierszy, z manifestem Dualismo na
czele, poprzez Mefistofelesa, w ktorym za zdradzone zaufanie Faust nie
otrzyma przebaczenia Malgorzaty, Otella skoncentrowanego na nihili-
stycznym, destrukcyjnym Jagonie, wymykajacym sie (inaczej niz u Sha-
kespeare’a) wymiarowi ludzkiej sprawiedliwosci, a skoficzywszy na Fal-
staffie, przekonujacym, ze caly $wiat jest kping.

Nerone czteroaktowy zdawac sie musi dzietem w kontekscie dorobku
Boita niezrozumialym — i jest nim w istocie, pozbawiony tezy, bedacy
utworem o niezrozumiale wielkich rozmiarach, prowadzacym donikad.

By¢ moze, ze wérdd przyczyn nieobecno$ci Nerona na scenach opero-
wych jest niezbedny do jego wystawienia aparat wykonawczy i trudnosci
inscenizacyjne. Jednak przede wszystkim brak tej opery w repertuarze
wynika z jej niekompletnosci — jej przekaz moéglby by¢ bowiem pelny
tylko wéwczas, gdyby inscenizowano ja i interpretowano wraz z pigtym,
dopetniajacym ja aktem. Caly drobiazgowy system motywoéw przypo-
minajacych, egzotycznej leksyki i skomplikowanych watkéw w czterech
pierwszych aktach, budujacy ich pozorna tylko spéjnos¢, nie jest w stanie
wypelni¢ pustego miejsca po wlasciwym Neronie.

EE ]

Wielo$¢ punktéw widzenia i metod badania przedmiotu niniejszej pracy
wplywa na niejednorodnos¢ i wielowatkowo$¢ catego wywodu — droga
ta jednak obrana zostala §wiadomie i zwigzana jest $ciSle z natura przed-
miotu samego. Prezentujac bowiem Arriga Boita i jego idee opery, sta-
jemy wobec potrzeby budowania obrazu catosci dokonan tworcy, ktory
pozostawil po sobie niezmiernie znaczaca ilo$ciowo i jakosciowo spusci-
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zne epistolograficzna — majaca wartos¢, wraz z listami pisanymi do Boita
przez Verdiego, nie tylko jako indywidualna relacja z pracy nad dzietem
operowym (relacja, dodajmy, odznaczajaca si¢ duzymi walorami jezy-
kowymi), lecz takze jako przyczynek do teorii libretta oraz teorii opery
o charakterze uniwersalnym — ponadto za$ publicystyke, dziela poetyckie,
przeklady, libretta (wsréd nich zas libretta do oper Verdiego, o znaczeniu
przelomowym dla historii muzyki), a takze opery. Réznorodno$¢ dziatan
i dokonan Boita domaga sie ogladu pod mozliwie wieloma katami — tak
by ich waga oraz sens mogly zosta¢ wlasciwie ocenione.

Liczne szczegétowe wnioski zawarte sa w poszczegdlnych rozdzialach
niniejszej pracy. Omdéwiono w nich obydwie opery Boita, wykazujac sto-
jace za nimi koncepcje autora oraz ich oryginalnos¢ na tle operowych
konwencji XIX-wiecznych. Wskazano na wage zjednoczenia w libretcie
Mefistofele pierwszej i drugiej czesci Fausta Goethego — co bylo decyzja
bez precedensu wsréd 6wcezesnych adaptacji tej niemieckiej tragedii na
scene operow; dokonano oceny nieukoriczonego Nerone, analizujac owo
nieznane dzi$ niemal dzielo oraz skutki usuniecia zen planowanego pier-
wotnie piatego aktu. Zawarto w dwéch rozdziatach badania tyczace sie
librett Boita przygotowanych do oper Giuseppe Verdiego, dzieki uwaznej
lekturze korespondencji obu twércéw demonstrujac poszczegdlne etapy
pracy nad opera. W catosci wywodu podjeto probe osadzenia Boitowskiej
tworczosci w szerokim kontekscie kulturalno-spotecznym oraz przepro-
wadzenia badan poréwnawczych w ramach teorii muzyki, literatury oraz
teatru operowego.
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