,’W
v . W A



OPERA WARSZAWSKA

DYREKTOR BOHDAN WODICZKO

BELA BARTOK

ZAMER SINOBRODEGO

DRAMAT LIRYCZNY W 1 AKCIE

Libretto:
BELA BALAZS

Przektad:
ALEKSANDER BARDINI

LUIGI DALLAPICCOLA

WIEZIEN

OPERA W 1 AKCIE Z PROLOGIEM

WG. VILLIERSA DE L’ISLE-ADAMA
I CHARLESA DE CCSTERA

Przektad:
ALEKSANDER BARDINI

PREMIERA 16 LUTEGO 1963



BELA BARTOK

»ZAMER SINOBRODEGO” BARTORKA

Dorobek tworczy Beli Bartoka zawiera trzy po-
zyeje, napisane z my$la o scenie. S3 to — w kolej-
nos$ci chronologicznej: dramat liryeczny w 1 akcie
Zamek Sinobrodego op. 11 (1911), poemat choreogra-
ficzny w 1 akcie Drewmniany ksiqZe op. 13 (1916) oraz
l-aktowa pantomima Cudowny mandaryn op. 19
(1919). Dwa ostatnie z tych dziel mieliSmy juz
okazje oglagda¢ w Warszawie, badZz w inscenizacjach
krajowych (Cudowny wmandaryn Opery Baltyckiej),
badZz zagranicznych (goscinne reprezentacje Oper:
budapesztenskiej i belgradzkiej). Zamek Sinobrodego
wykonany byl u nas dotychczas jedynie w wersji
koncertowe] — obecna realizacja sceniczna w Operze
Warszawskiej jest zatem prapremiera polska.

Jest to utwor niezwykle frapujgcy z punktu wi-
dzenia ewolucji osobowosci tworczej Bartoka 1 jego
stylu, ktory zaczal sie ksztaltowaé okolo 1904 roku.
Nie bez racji ten wilasnie rok uwaza sie za prze-
tomowg date w muzyce wegierskiego artysty. Po-
przednie kompozycje nosily jeszcze charakter ese-
jébw o wyraznych nalecialo$ciach i wplywach nie-
mieckich (Ryszard Strauss) lub lisztowskich (II Rap-
sodia wegierska). W roku 1904 powstajg natomiast
pierwsze utwory inspirowane prawdziwie wegier-
skim folklorem. Badaniom etnologicznym poswieci
Bartok wiele lat, wedrujac po kraju wspoélnie z Zol-
tanem Kodaly'em i zapisujgc na prymitywnym fono-
grafie (urzadzeniu nagrywajacym dzwiek na wosko-
wych rolkach) tysiace oryginalnych melodii ludo-
wych. Nieoczekiwane odkrycie muzyki, réznigcej sie
diametralnie od tego, co przywyklo sie nazywaé
szumnie ,muzyka wegierskg”, a bylo w rzeczywi-
stodeli po prostu kolorytem cyganskim, stalo sie dla
Bartoka rewelacja najwyiZzszej miary. Zwiezloéé i
idealny porzadek panujgcy w tej muzyce, byly dlan
zrodlem nieustajgcego podziwu.

»,Kazda melodia ludowa jest wzorem artystycznej

doskonatosci — pisal Bartok, v swym prymitywie
jest ona dla mnie takim samym arcydzielem jak —
w wyzsze] formie artystycznej — sonata Mozarta

lub fuga Bacha. Melodie te sg klasycznym przykla-
dem wyrazania sie my$li muzycznej w sposdéb nie-
poréwnanie zwiezly, unikajgcy zbednego balastu.



Mu;yka ludowa uczy nas eliminacji nieistotnych fra-
zesOwW na korzy$¢ zasadniczej tre$ci.”

Konsekwencje odkrycia rdzennej muzyki wegier-
skiej ujawnily sie stosunkowo szybko w postaci no-
wych utworéw Bartoka, pisanych pod urokiem fol-
kloru, lub tez stanowigcych jego opracowanie (20
Wegierskich pie$ni ludowych na fortepian, 2 Por-
trety op. 5, 14 Bagatel op. 6 oraz A. Gyermekeknet —
zbiér 85 utworéw dla dzieci, opartych na pie$niach
wegierskich i stowackich).

W miare dalszych poszukiwan etnologicznych i
$cisle naukowej systematyki ich rezultatow, typ in-
wencji Bartoka przeksztalca si¢ nie do poznania,
Odtad kazdy oryginalny pomyst muzyczny przepo-
jony jest duchem narodowym. Bartok sam moéwil
0 sobie, ze frazy jego muzyki skladaja sie z tema-
téw, ktore ,moglby skomponowaé lud”. Ingerencja
folkloru nie ogranicza sie¢ jednak u twérey Cudow-
nego mandaryna do gléwnych tematéw, opracowy-
wanych poézniej — jak to czesto bywa — na ,,wlasng
modie”; nawet najmniej wazne glosy w orkiestrze
zdradzajg tu slady intonacji ludowych. Do ostatnich
lat zycia wplyw ten pozostat u Bartoka réwnie silny
jak w mlodosci. Nie ostabily go ani przejsciowe
odchylenia w kierunku impresjonizmu, czy — nieco
pozniej — ekspresjonizmu (Cudowny mandaryn, 4
Utwory op. 12), nie naruszyl go okres eksperymen-
tow dizwiekowych (I Koncert fortepianowy, Muzyka
na smyczki, perkusje i celeste), ani tez proby asy-
milacji techniki serialnej, spotykane w II Koncercie
skrzypcowym z 1938 roku.

Niezaleznie od wplywéw zewnetrznych, o istocie
geniuszu Bartoka decydowaly jego walory ladu i lo-
giki formy. Intuicyjne wyczucie idealnej proporcji
sprawito, ze np. w wielu jego dzielach, lub ich
czesciach, kulminacja zbiega sie z punktem tzw.
»zlotego podzialu” czyli prawa znanego juz przez
starozytnych. Graficznie mozna to wyrazié w po-
staci luku o maksymalnej amplitudzie przesunietej
nieco w prawo, tak aby cze$§¢é wznoszaca byla diuz-
sza od opadajgcej. Dziwnym zbiegiem okolicznosci
cale zycie Bartoka rozwijalo sie w oparciu o prawo
»zlotego podzialu”: okres najwyzszego wzlotu in-
wencji i najwiekszej aktywno$ci przypada na lata
trzydzieste naszego wieku.

M @/P 5 ,;i
Zamek Sinobrodego nosi $lady ingerencji rozma-
itych wplywoéw, jakie niezwykle bujna i zywotna

natura mlodego kompozytora wchianiala z otacza-
jacych go zjawisk artystycznych Owezesnego $wiata

muzycznego i literackiego. Zresztg sam temat, a
zwlaszeza jego wersja opracowana przcz Bele Ba-
lazsa, prowadzil do nieuniknionych kontaktéw z sym-
bolizmem i impresjonizmem. Bartok nie dopuscit
wprawdzie do hegemonii tych elementéw w swojej
operze — byl juz wtedy kompozytorem, kroczacym
jasno wytyczong drogg. Ich wplyw jednak istnieje
i jest latwo dostrzegalny zaréwno w tresci, ktorej
akeja, bedgca jednym wielkim symbolem, pozosta-
je prawie statyezna — jak i w muzyce, gdzie partie
ilustrujace otwieranie kolejnych drzwi noszg wy-
razne cechy impresjonizmu w doborze instrumentéw
i w sposobie lgczen ich brzmienia.

Tkwi w tym dziele takze odrobina ekspresjonizmu,
zaznaczajgcego sie przede wszystkim w partii Judith.
Nad wszystkimi obecymi elementami przewaga Kkli-
matu par exellence bartokowskicgo jest jednak nie-
zaprzeczalna.

Cata nieomal warstwa wokalna zdradza swéj ro-
dowdd, wywodzgey sie z ludowych intenacji mu-
zycznych 1 jezykowych. Sugerowano, ze jest to
wplyw Debussy’ego, ktéry w swym Pelleasie polozyl
szczegllny nacisk na prozodie (zalezno$§é muzyki
od stowa w tek$cie $piewanym) i typowe cechy je-
zyka francuskiego. Jest w tym twierdzeniu Zdzbto
prawdy, ale — co trzeba podkres§li¢ — muzyka we-
gierska, zwtaszcza ludowa, jest tak silnie zwigzana
z jezykiem tego narodu jak nigdzie bodaj na Swiecie.
Jej linia, a zwlaszcza dynamika z charakterystycz-
nym akcentem na pierwszej zglosce, sg tego naj-
dobitniejszym dowodem. Roéwniez i rodzaj pewnej
deklaratywnos$ci stosowanej przez Debussy’ego zna-
ny jest w wegierskiej piesni — Bartok okresla go
jako parlando rubato. Stad niezwykle trudnosci pie-
trzagce sie przed tlumaczami wegierskich tekstow
muzycznych. Pozbawione swych najistotniejszych
cech, latwo gubig swodj klimat, a co za tym idzie,
oryginalnosé¢ i urok.

Nie te zatem elementy sprawily, iz Zamek Sino-
brodego nazywano czesto ,wegierskim Pelleasem®”.
Zadecydowal o tym typ melodyki, ktéra — jak pi-
sala Monika Gorezycka — jest ,,jednostajna, o opa-
dajacym kierunku ruchu. Pasywnos¢ melodii, koty-
sankowe Kkrgzenie woko6t stalego punktu oporu, na-
daja operze charakter statycznej, balladowej opo-
wiesei. Ta je] specyfika sluzy uwypukleniu akcji
wewnetrznej, ktéorg stanowiag my$li i uczucia boha-
teréow”.

Forma cpery posiada bardzo przejrzysta konstruk-
cje i1 opiera sie znéw na ,zasadzie luku”. Rozpo-
czyna sie w atmosferze posepnej muzyki przy zu-
pelnej ciemno$ci na scenie, dalej rozbudowuje sie
ku coraz jasniejszym rejonom w rownoleglym z ak-
cja dramatyczng crescendo muzyki i krwawo czer-



wonego §wiatla, by osiagnagé oslepiajgcy blask kul-
minacji, po ktéorej znow nastepuje stopniowa re-
gresja ku rejonom ciemnosci i grozy.

Autor libretta, znany wegierski pisarz Bela Balazs,
zaczerpnal gléwny watek pomystu z dwoéch Zrodel:
zbioru Charles Perraulta Contes du temps passé ou
contes de Ma Mere I’Oye (1697) oraz utworu Maury-
cego Maeterlincka Ariadna i Sinobrody. O ile basn
Pe.rraulta zainspirowala wyobraznie Balazs’a, ksztal-
tujgc sam watek sceniczny, o tyle Maeterlinck wply-
nagl na klimat dzieta oraz na symboliczne potrakto-
yvgnie zaréwno pary bohateréw: ksiecia Sinobrodego
i jego ostatniej malzonki Judith, jak i rozgrywajgcej
sie pomiedzy nimi dramatycznej akceji. Libretto
B_a)azs’a jest przy tym mniej ,,dekoratywne” od bel-
gijskiego pierwowzoru, odznacza si¢ znacznie wiek-
szg prostotg. I jeszcze jedno: charakter przypowiesci
barda, wystepujgcego (wg oryginalu partytury) na
poczatku 1 na koncu opery, pozwala spojrze¢ na
utwoér jak na ludowg ballade o gleboko filozoficz-
nym podlozu.

! Warto przypomnieé, ze temat Sinobrodego postu-
zyl za material do oper kilku kompozytorom, m. in.
Gretry’emu, Offenbachowi, Rezni¢kowi i Dukasowi.

Zamek Sinobrodego przedstawiono w 1911 roku
do oceny Jury Sztuk Pieknych, ktére zebralo sie
w Budapeszcie, aby nagrodzi¢ najlepszg opere we-
gierskg. Dzielo Bartoka zostalo odrzucone i opatrzo-
ne nader krotkim komentarzem: ,nie nadaje sie do
wykonania”... Prapremiera odbyla sie dopiero 24
maja 1918 roku w Operze Budapesztenskiej pod dy-
rekeja Egista Tango.

.*.

Glos barda oznajmia w prologu, ze oto za chwile
rozegra sie basn o ksieciu Sinobrodym i jego czwar-
tej zonie — Judith. Z mroku wylaniaja sie kontury
sali zamkowej, pozbawionej wszelkich ozdéb i okien.
Wiginicjc w niej tylko siedmioro zamknietych drzwi.
Pojawiaja si¢ postacie bohaterow: Ksigze — pan
zamku i rozleglych wlo$ci, oraz Judith — jego mal-
zonka. Pochodzi ona z innego kraju, nieomal z in-
nego $wiata, promieniejgcego Swiatlem slonca i pel-
nego upojnej woni kwiatow. Opuscila dom rodzin-
ny i oblubiensca, by potaczyé sie z Ksieciem, kto-
rego pokochala gorgcg dziewczeca milo$cig. Przera-
zona mrokiem panujgeym w dusznej sali zamku,
chce otworzyé wszystkie okna i rozjasni¢é go pro-
mieniami slonca. Chiéd posepnych ciemnos$ci pragne-
laby ogrza¢ cieplem wlasnego serca, by daé szczeScie

,,bezdomr}emu'_’ — jak go nazywa -— Ksigeciu. Nie-
stety, ok1eq nie ma w owym zamku, a drzwi z woli
wiladcy majg pozostaé zamkniete — sg bowiem sym-

bolem duszy meZczyzny. Pod wplywem nalegan Ju-

dith, jej stéw pelnych milosci, Ksiaze ustepuje, od-
dajgc klucze.

Z pierwszych drzwi splywa na sal¢ krwawo-czer-
wone S$wiatto. Oczom Judith ukazuje sie sala tor-
tur o $cianach ociekajgeyeh krwia (w orkiestrze
rozbrzmiewa przenikajgcy dysonansem sekundy ,mo-
tyw krwi”, ktory bedzie towarzyszyi wszystkim dal-
szym wydarzeniom prawie do konca opery).

Nastepne wrota ukazujg zbrojownig, trzecie —
skarbiec, czwarte — wspanialy ogréd, piate — pa-
norame Kkrélestwa Sinobrodego. Wszedzie widaé $la-
dy kwi: na zbrojach i mieczach, na kwiatach i ska-
lach, nawet obloki maja krwawy odcien.

Blask padajaey z kolejno otwieranych drzwi roz-
jagnit juz calg sale zamkowa. (Réwniez i orkiestra
jagnieje blaskiem triumfalnych fanfar blachy. Jest
to kulminacja opery— najwyzszy punkt ,luku”, o
ktérym byla mowa poprzednio. Odtad wszystko zacz-
nie staczaé sie w mrok i nastréj ponurej grozy).

Judith opanowana jest teraz nieprzepartym pra-
gnieniem otwarcia pozostalych drzwi. Ksigze wolalby
oddaé cale krolestwo i wszystkie swe skarby byle
powstrzymaé malzonke, ostatecznie jednak ulega.
Oczom dziewczyny ukazuje sie oto milezace i prze-
razliwie smutne, spowite mrokiem jezioro lez. Wi-
dok ten, skojarzony z krwig, ktérej tyle $ladow do-
strzegta za pieciorgiem poprzednich drzwi, nasuwa
jej straszne podejrzenie: Ksigze kochal juz kilka ko-
biet i zamordowal je! Judith przeczuwa, ze odpo-
wiedz znajdzie za siédmymi drzwiami. Prawie silg
wymusza kluez od Sinobrodego. W poswiacie ksigzy-
ca widzi trzy niewiasty — piekne, bogato przystro-
jone i.. zywe! Kazdg z poprzednich zon Ksigze poz-
nat o innej porze dnia, odtad tez pierwsza byla panig
porankéw, druga — potudnia, trzecia — wieczoréw.
Judith zjawila sie w jego zyciu w nocy, a ze po-
stapila podobnie jak jej poprzedniczki, musi podzie-
lié ich los: bedzie §wiatltem nocy w pamieci matzon-
ka. Nie moze bowiem mezczyzna wyjawié kobiecie
wszystkich swych tajemnic, ona za$§ nie ma prawa
tego zadaé...

W znakomitej monografii o Bartoku R. Stevens
przedstawia libretto Balazs’a jako alegorig: Sino-
brody — to po prostu mezczyzna. Jego szczescie za-
lezne jest od kobiet, ktore kocha. Staje si¢ jednak
bezsilny, gdy pragnie utrzymaé je przy sobie, mo-
se to uczynié tylko w pamigci — ,spelnienia”, kto-
rego szuka i oczekuje, odmawia mu sig¢. Pragnac
otworzyé wrota do wewnetrznego zycia mezczyzny,
kobieta budzi wspomnienia jego dawnych miloSei i
zostaje przez to skazana na przylaczenie si¢ do nich
w wiecznej noey. Nie jej to jednak, lecz jego tra-
gedia...

JAN WEBER



LUIGI DALLAPICCOLA

,, WIEZIEN” DALLAPICCOLI

Luigi Dallapiccola urodzil sie 3 lutego 1904 roku
w Pisino, na terenie Istrii, przynalezgcej woweczas
do Austrii. Od roku 1923 studiuje fortepian i kom-
pozycje w Konserwatorium Florenckim, w ktéorym
osiem lat poOZniej sam obejmuje stanowisko profe-
sora. Pierwszy sukces kompozytorski przynosi mu
w 1934 roku wykonanie na Festiwalu Muzyki Wspo6l-
czesnej we Florencji 4-glosowej Partity (z glosem
sopranowym), ktorej swobodny atonalizm idzie w
parze ze stylem Scarlattiego. Nastepne festiwale
sa widownia kolejnych premier nowych utwordow:
Divertimenta — Praga 1935, Paradiso e all’lOmbra
della Spade (hymn na 3 fortepiany) — Paryz 1937,
Tre Laudi — Warszawa 1939.

W roku 1940 Fernando Previtali dyryguje premiera
pierwszej opery Dallapiceoli Volo di Notte (Nocny
lot) wg. A. de St.-Exupéry. W latach 1938-41 pow-
staja Canti di Prigionia oparte na tekstach modli-
twy Marii Stuart, inwckacji Boetiusa oraz pozeg-
nalnych strof Savonaroli. Prawykonanie Canti od-
bylo sie w Rzymie 11 grudnia 1941 roku, w dniu
wypowiedzenia przez Wtochy wojny Stanom Zjed-
noczonym.

W czasie wojny z warsztatu kompozytora schodza:
Canti di Liberazione wg Sebastiana Castellio, Ma-
ty Koncert dla Muriela Couvreux na fortepian i or-
kiestre kameralng, balet Marsyas oraz opracowanie
Powrotu Ulissesa (Odyseusza) Monteverdiego.

Do powojennych dziet Dallapiccoli nalezg: Werset
Rencesvals z Pie$ni o Rolandzie, opiewajacy walke
Karola Wielkiego z Saracenami, oraz Il Prigioniero
(Wiezienn), napisany w latach 1944-48. W ostatnich
latach powstaly 2 Suity Tartiniana, Quaderno musi-
cale di Annalibera na fortepian, orkiestrowa wersja



tego utworu, zatytulowana Variazoni per orchestra
(1955) oraz Cinque Canti (1956), wykonane na ostat-
nim festiwalu ,,Warszawska Jesien”.

Utwory Dallapiccoli znajduja w Polsce zaréwno
chetnyech wykonawcow, jak i wdziecznych stuchaczy,
to tez nie trzeba ich propagowaé, warto jednak
zwrocié uwage na pewne fakty, ktore zadecydowaly
o uksztaltowaniu sie nie tyle moze estetyki wloskie-
go muzyka, co ewolucji stylu, do§é¢ znamiennej dla
kompozytora XX wieku.

Powszechnie uwaza sie, ze pierwszym silnym im-
pulsem byt dla Dallapiccoli kontakt z dzielami
Wagnera. Drugim, znacznie bardziej wazkim ewe-
nementem bylo poznanie muzyki Schoenberga i przy-
swojenie jego techniki dodekafonicznej. Na kon-
sekwencje, jakie Dallapiccola wyciagnal z tego fak-
tu, trzeba bylo jednak czekaé¢ wiele lat; tymczasem
byt zapalonym wyznawcg neoklasyeyzmu. Potrzebe
zastosowania $cistych rygoréw systemu Schoenber-
ga odczul deopiero w momencie poszukiwan muzycz-
nych $rodkéw wyrazu, wigzgcych sie z tematyka
grozy i mnieszcze$§é wojennych. Wtedy to, po raz
pierwszy w Canti di Prigionia, pojawia sie¢ dwu-
nastonowa seria. W tych latach interesowala Dalla-
piccole nie tylko dodekafonia; jego droga poszuki-
wan wlasnego stylu wiodla przez préby wykorzysta-
nia réznych technik kompozytorskich, jednak w 6w-
czesnej sytuacji technika Schoenberga dawala mu
mozno$é najpelniejszego wyrazenia swoich idei. Row-
niez i pézniej technika ta stanowi¢ bedzie niejedno-
krotnie (choé¢ nie wylacznie i bez przesadnej pedan-
terii) osrodek zainteresowan Dallapiccoli. Serie dwu-
nastotonowe znajdziemy zaréwno w Wariacjach sym-
fonicznych, jak i w operze Il Prigioniero, mimo iz
o ostatecznym ksztalcie partytury zadecydowalo tu
kilka innyeh jeszcze elementéw. ,Nie jest dzielem
przypadku — pisze dr Jos Wouters, Zze Il Prigioniero
uchodzi wraz z Wozzeckiem Albana Berga za szczyt
ekspresji w dramatach muzycznych XX wieku.
Z dzielem Berga laczy Wiesnia przede wszystkim
gwaltowny impuls dramatyczny wyrazony w S$ci-
stych formach muzyki symfonicznej oraz libretto,
ktorego tematem jest czlowiek, dreczony przez ta-
kich samych jak on ludzi”. A zatem nie fatalizm
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losu, nie boskie przeznaczenie — jak w greckim
dramacie, lecz cierpienia zadane przez -czlowicka
z jego wilasnej woli. Oto pesymistyczny wydzwiek
postepu kultury i cywilizacji!

Libretto WieZnia opiera sie na dramatycznej trans-
pozycji dwoch dziel: noweli Villiers’a de I'Isle-Adama
Tortura madziei oraz eposu flamandzkiego Dyl So-
wizdrzal Charlesa de Costera.

Z pierwszego Zrédia Dallapiccola zaczerpngl rdzen
akeji dramatycznej, rozgrywajgcej sie wokot czlo-
wieka (w noweli: Zydowskiego rabina), uwiezionego
i torturowanego przez Inkwizycje. Drugie zrédlo
pozwolilo kompozytorowi umiejscowi¢ akcje opery
w Hiszpanii, za czasébw powstan flamandzkich,
krwawo stlumionych przez Filipa II-go. Owa poli-
tyczna podbudowa ma na celu zaréwno spotegowanie
napiecia dramatycznego, jak 1 podkreslenie aluzji
do rzadéw hitlerowskich.

Muzyczna konstrukcja dziela opiera sie na for-
mach operowych (recitativo, arioso, aria, ensemble
typu =zblizonego do dawnej opery wloskiej) i in-
nych czysto instrumentalnych (ricercare) lub wrecz
symfonicznyeh (intermezzi) form z zastosowaniem
techniki kontrapunktycznej badz homofonicznej.

Dallapiccola nawigzuje tu takze do techniki mo-
tywow przewodnich, np. motyw Klucznika Mdj
Bracie, lub ,motyw uwolnienia” (zwany réwniez
motywem Roelandta — dzwonu w Gandawie, ktory
jest dla Wieznia symbolem wolnosci).

Wiasciwy ,,material’ muzyczny opery stanowi jed-
nak jedna podstawowa 12-diwiekowa seria: d-g-as-
-e-f-h-b-es-des-ges-a-c, ktéra wystepuje badZz w po-
staci oryginalnej (np. pierwsze takty monologu Mat-
ki na poczatku opery), lub w odwrotnej kolejnoseci
diwiekow (dalszy cigg monologu Matki, modlitwa
Wieznia z I sceny: O Panie, uzycz sity na mej drodze
i in)). Seria ta spelnia w operze nie tylko role two-
rzywa, z ktorego kompozyor rozwija frazy melodycz-
ne i buduje harmonike utworu, ale przede wszyst-
kim decyduje o wyrazie dramatycznym, silnie skon-
densowanym i jednolitym w swoim przerazajgcym
tragizmie.
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Niezaleznie od serii podstawowej Dallapiccola
wprowadzil jeszcze dwie pomocnicze. Jedna tworzy
trzy pierwsze, powtoérzone trzykrotnie akordy opery,
ktére pojawiaja sie jeszcze pdiniej, druga — oparta
na chromatycznych postepach, wystepuje po raz
pierwszy w scenie, gdy Matka powtarza slowa syna:
Dzieki nim znéw mogla wrécié¢ ci wiara w 2Zycie?

Tyle o wewnetrznej budowie opery. Je] zewnegtrz-
na konstrukcja, imponujgca w swym symetrycznym
ksztalcie przedstawia sie nastepujgco:

Prolog — monolog Matki,

Pierwsze intermezzo choéralne: Fiat misericordia
Tua,

I Scena — Matka i syn-Wiezien,

II Scena — Wiezien i Klucznik,

III Scena — Ucieczka (trzy ricercari,

Drugie intermezzo chéralne: Domine labia mea,

IV Scena — Wiezien, Wiclki Inkwizytor, Chor.

Arcykunsztowna forma, uksztaltowana z powyz-
szych elementéw, w polgczeniu z gleboko humani-
styczng trefcig, zadecydowaly o powstaniu dziela
prawdziwie mistrzowskiego, ktoére od czasu prawy-
konania w Teatro Communale we Florencji (maj
1951) obieglo juz szereg scen operowych Europy.

A oto, co sam kompozytor pisal na temat swego
utworu:

,Geneza Canti di Prigionia 1 Il Prigioniero, tzn.
dwéch kompozycji, ktére umozliwily mi duchowy
kontakt z wiezniami przez okres lat dziesieciu, 13-
czy sie z checig przekazania wiernej wersji zdarzen,
jakie zaszly w moim zyciu. W zadnym przypadku nie
cheialem uciekaé sie do ,fikeji” kosztem ,,prawdy’.
to tez musialem przypomnieé sobie zdarzenia mego
zycia od wezesnej mlodosci do wieku dojrzatego, mu-~
sialem zastanowié sie nad pewnymi bardzo szcze-
gélnymi momentami z tych lat kiedy ksztaltowalem
sie ,kulturalnie”, oraz podda¢ sie ponownie oddzia-
lywaniu otoczenia, ktore dzi§ juz nie istnieje. Do-
szedlem do wniosku, ktéry — choé¢ oczywisty —
wart jest przytoczenia: juz dawniej stalem sie na-
prawde $wiadom tego, jak efemeryczny byl mit
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o ,wiezy z koSci sloniowej”’, w ktérej zamknalem
sie okolo 1930 roku (mlodzi artysci owego okresu
roznig sie pod tym wzgledem). Widzialem, jak ilu-
zoryczna byla cheé tworzenia w oderwaniu od ja-
kiejkolwiek tradyecji. OczywisScie mozna zamknaé¢ sie
w sobie, jednak echo tragicznych wydarzen prze-
nika do nas niezwykle szybko i najmniej spodzie-
wanymi drogami. Mozna tez oczywiscie negowaé
(werbalnie) pewne tradycje kulturalne, ale podsta-

wowy element, ktéry o tej tradycji stanowi jest
znacznie silniejszy od nas samych i ujawnia sie

w najmniej spodziewanym momencie, zyskujac od
razu przewage.

Musze przyznaé, ze bylem wysoce zdumiony, gdy
w pozniejszym okresie uzmystowilem sobie jak wiel-
ki wplyw na mojg dzialalno§¢ wywarly wypadki hi-
storyczne tamtych lat; czesto zdarzalo sie, ze ja-
kies moje dzielo powstawalo jednoczesnie z wyda-
rzeniami wagi historycznej. Na przyklad prace nad
Canti di Prigionia rozpoczglem nie§wiadom, ze tego
samego dnia (1 wrzesnia 1938) Mussolini, przema-
wiajgc przez radio wezwie do kampanii antysemic-
kiej we Wloszech. Pdézniej juz, poszukujgc bezowoc-
nie tekstu do zakonczenia moich Canti, przeczytalem
apel Sir Samuela Hoare’a, wzywajacy narod angiel-
ski do modlitwy w odpowiedzi na przemowienie
Hitlera (Reichstag 19 sierpnia 1940), w ktorym zapo-
wiedzial on masowe bombardowanie Wielkiej Bry-
tanii. Wpadlem wtedy na pomyst przelozenia ostat-
nich siéw Girolamo Savonaroli na jezyk muzyczny,
Czyz to nie on, tragiczny mnich z klasztoru s$w.
Marka we Florencji (..) przepowiadal w swych ka-
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zaniach okropnosei, do jakich doszio wkroétce po jego
$mierci? Czyz nie wzywal do pokuty?

Wobec oporu catej Europy przeciw dyktaturze,
pomys$lalem o Guezach i ich bohaterskiej walce
z Filipem II. Gdy pisalem swoéj utwoér nie przyszlo
mi na my$l, Ze i inni arty$ci znalezli si¢ w podobnej
sytuacji; w owych dniach nie przypuszczalem, Ze juz
za parg lat wiele dziel, stworzonych w tym posep-
nym ckresie czy tez nieco pdzniej, otrzyma miano
~muzyki protestu”. Mam tu na my$§li Ode do Na-
poleona i Ocalatego z Warszawy Schoenberga oraz
Thyl Claes Vladymira Vogla.

ArtySei podjeli trud wyraZzenia tragedii swoich
czasOw, starajgc sie przy tym, by tre§é libretta byla
zgodna z faktami historycznymi. A ja sadzilem, ze
»wieza z kosci sloniowej”, Ze zaprzeczenie tradycji
i miara estetyzowania, byly sprawami zapozyeczonymi
z przeszlosci.

W opowiadaniu F. A. Villiers de I'Isle-Adama zna-
lazlem to, co stanowi podstawe akeji Il Prigioniero,
a w flamandzkim utworze Ch. de Costera (De Le-
gende van Uilenspiegel en Lamme Goedzak) — ele-
menty przeciwstawne, ktore uwazalem za niezbedne.
Poteiny glos chorow i organéw symbolizuje sity
znacznie potezniejsze niz sity nas — $miertelnikow.

Na koncu mojej opery postawilem znak zapytania.
Juz Busoni zakonczyl w taki sam sposéb swego
Doktora Fausta. Pozornie nieukonczony Mojzesz
i Aron Schoenberga zostal przerwany podobnym
znekiem.

Moim obecnym daZeniem jest znalezienie odpowie-
dzi na ow znak zapytania, ktéry stanowi zakoncze-
nic WieZnia.*

JAN WEBER

O motm Prigioniero — wypowiedZ Dallapiccoli w Musi-
cal Quarterly. Nowy Jork, lipieec 1953.
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TRESC OPERY

Prolog
Matce, zrozpaczonej dluga nieobecns$-
cig syna, jawi sie wizja okrutnego kro-
la Filipa II-go. Sercem kobiety targaja
zle przeczucia, podswiadomie wyczuwa
Smiertelne niebezpieczenstwo...

Scena I

Zaginiony odnajduje sie w wiezieniu
Inkwizycji. Umeczony torturami, nie re-
aguje nawet na nadej$cie Matki. Po-
chlaniajg go calkowicie stowa Klucz-
nika — rozbudzi! w nim iskre nadziei...

Scena II

Po odejsciu Matki, XKlucznik przynosi
Wiezniowi wie§¢ o wybuchu buntu we
Flandrii. Nieszczesnemu wracajg sity, in-
tonuje powstancza pie$n, rojgc juz o za-
gladzie Filipa II-go i Inkwizycji. Klucz-
nik pozostawia za soba niedomkniete
drzwi...

Scena III

Pelne watpliwo$ci, Wiezien decyduje sie
na ucieczke. Natyka sie na zakonnika
niosgcego narzedzia tortur, pozornie nie-
zauwazony mija dwoch innych mnichéw.
W jego duszy, przepelnionej szcze$ciem
i radoécia z odzyskanej wolno$ci, roz-
brzmiewa juz triumfalne Alleluja, gdy
nieoczekiwanie ukazuje sie Wielki In-
kwizytor...

Scena IV

Rozpoznajge w Inkwizytorze Klucznika,
Wiezien u$wiadamia sobie straszng praw-
de: wszystko co zaszlo, bylo tylko jesz-
cze jedna torturg -— ostatnig torturg
nadziei...-
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