Marta Tabakiernik

L’amour de Loin Kaiji Saariaho’

1. Geneza

Na powstanie pierwszej opery Kaiji Saariaho — L'amour de
loin wptyw miata w duzej mierze perspektywa prestizowe-
go wykonania dzieta, gdyz dzieki przychylnosci dyrektora
artystycznego Salzburg Festival Gérarda Mortiera udato
sie kompozytorce uzyskac oficjalne zamoéwienie. Opera
zostata umieszczona w programie repertuarowym na rok
2001, jednakze z powodu zmian organizacyjnych realiza-
cja zostata przyspieszona i premiera odbyta sie 15 sierp-
nia 2000 r., a w koprodukcje wtgczyly sie takze Théatre du
Chatelet Paris oraz The Santa Fe Opera. Intensywna pra-
ca nad dzietem przypadfa na lata 1999-2000. W czasie,
gdy Saariaho czekata na ukonczong wersje libretta, po-
wstat utwor na chor i orkiestre Oltra mar (1999), ktdérego
obszerne fragmenty zostaty p6zniej wigczone do L'amour
de loin?.

Saariaho w jednym z wywiadéw wspomniata, ze cho¢
byta przekonana w kwestii wyboru tematu dzieta, znale-

" Artykut powstat na podstawie pracy magisterskiej pt.
Opera ,L’amour de loin” Kaiji Saariaho. Analiza i interpretacja
dziefa, napisanej w Zaktadzie Teorii i Estetyki Muzyki Instytutu
Muzykologii UW w roku 2012 pod kierunkiem dr hab. lwony
Lindstedt.

2 Waznym zrédtem wiedzy na temat genezy pierwszej op-
ery Saariaho sg dwie monografie kompozytorki: P. Moisala,
Kaija Saariaho, Urbana—Chicago 2009, a takze: Kaija Saariaho:
Visions, Narratives, Dialogues, red. T. Howell, J. Hargreaves, M.
Rofe, Burlington 2011 oraz innego rodzaju teksty, jak np. artykut:
S. Itti, L'amour de loin: Kaija Saariaho’s First Opera, ,|JAWM
Journal” 2002, t. 1, s. 9-14.
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zienie wlasciwego librecisty zajeto jej kilka lat®. Autorem tekstu zostat ostatecznie Amin
Maalouf, dobrze znany we Francji pisarz libanskiego pochodzenia. Jego powiesci i pra-
ce popularnonaukowe zawierajg liczne watki orientalne i historyczne. Przyktadowo
w ksigzce Wyprawy krzyzowe w oczach Arabéw (1983) podejmuje on kwestie krucjat,
patrzgc na ten problem przez pryzmat kronik i dokumentéw arabskiej prowenienciji.
Biorgc pod uwage kompetencje pisarza, nie dziwi fakt, iz Saariaho zdecydowata sie
z nim wspotpracowac przy operze o Jaufré Rudelu.

Jednym z atutéw patronatu Festiwalu Salzburskiego nad majgcym powstac dzietem
byta mozliwo$¢ zaangazowania do jego realizacji doskonatych artystéw. Rezyserie po-
wierzono Peterowi Sellarsowi, ktérego produkcje operowe autorka Lohn (1996) otwar-
cie podziwiata. Méwigc o genezie swojej pierwszej opery, Saariaho czesto podkresla,
ze obejrzana przez nig inscenizacja Swigtego Franciszka z Asyzu Oliviera Messiaena
na Festiwalu Salzburskim w 1992 r., wtasnie w rezyserii Sellarsa, byta impulsem twor-
czym, dzieki ktéremu podjeta prébe zmierzenia sie z gatunkiem. We wspomnianej re-
alizacji role Aniota wykonywata Dawn Upshaw — $piewaczka, z my$lg o ktérej Saariaho
skomponowata partie Clémence w L’amour de loin. Mozna zatem stwierdzi¢, ze projekt
opery finskiej kompozytorki miat swoj poczatek w 1992 r., od momentu gdy zmienity sie
jej poglady dotyczgce mozliwosci wyrazowych tego gatunku.

2. Trubadur

Kaija Saariaho zainspirowata sie historig Jaufré Rudela na poczatku lat 90. Temat ten
towarzyszyt kompozytorce w jej drodze tworczej przez niemal dekade, stajgc sie osno-
wa dla takich dziet, jak Lohn, Oltra Mar czy wreszcie L'amour de Loin. Jaufré Rudel jest
postacig historyczng, cho¢ faktow z jego zycia, ktére zostaty uznane przez badaczy za
wiarygodne, jest niewiele. Byt trubadurem aktywnym tworczo w latach ok. 1125-1148,
najprawdopodobniej wzigt takze udziat w jednej z wypraw krzyzowych. Romantyczna
historia jego zycia, utrwalona w wielu dzietach sztuki, pochodzi z Xlll-wiecznego zbioru
opowiesci o trubadurach, tzw. vidas, jednakze jej autentycznos¢ nie zostata udowod-
niona. Jak podaje legenda, zmart w ramionach ukochanej, ktérg ledwie zdgzyt ujrze¢
i rozpoznac. Historia trubadura zapisana w vida stata sie inspiracjg dla wielu poetow,
np. Ludwiga Uhlanda, Heinricha Heinego czy Roberta Browninga.

Zachowato sie szes¢ tekstow Rudela, w tym cztery z melodiami jego autorstwa,
w ktérych przewaza watek mitosci do dalekiej ukochanej, jak na przyktad w Lanquand
li jorn. Na ich podstawie badacze probujg ustali¢ tozsamos¢ ,mitosci z oddali”, amor
de lohn, ktorej trubadur pos$wiecit wiele strof swoich wierszy. W jego opisach bardzo
czesto obecne sg watki metafizyczne, dlatego niektorzy interpretatorzy sktaniajg sie ku
stwierdzeniu, iz owa ,mitoS¢” nie jest zwigzana z konkretng osobg. W tym rozumieniu
uczucie to traktowane jest jako idea — zatraca podmiotowo$¢ i zmierza ku transcenden-
cji, stanowi wiec zrodto doczesnej tesknoty. Niektére metafory stosowane przez Rude-
la badacze kojarzg takze ze Sredniowiecznym wyobrazeniem Matki Boskiej. Jednakze

3 A. Beyer, The Voice of Music. Conversations With Composers of Our Time, Londyn 2001.
Wywiad z kompozytorkg zamieszczony byt rowniez w Internecie na stronie zespotu Athelas Sin-
fonietta Kopenhagen, http://www.athelas.dk/uploads/koncertprogrammer/Saariaho_interview.pdf
(dostep 10.01.2012).
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w poezji tej nie brakuje tresci zwigzanych z mitoscig fizyczna, erotyka, dlatego czesto
stawiane sg hipotezy dotyczgce realnosci i ,przyziemnosci” uczucia autora wierszy —
za domniemane kochanki uznaje sie np. Eleonore Akwitanskg bgdz wskazang w vida
ksiezniczke Trypolisu. Préby odpowiedzi na pytania, ktére wynikajg z poezji trubadura,
sg zatem staraniami majacymi na celu rekonstrukcje jego biografii®.

Autorka Verblendungen (1984) zainteresowata sie historig Jaufré Rudela w takiej
postaci, w jakiej zostata ona przedstawiona w vida. Idgc po $ladach legendy, udato jej
sie stworzy¢ spdjng artystyczng wizje.

Gdy ustyszatam historie tego trubadura, zechciatam zobaczy¢ oryginaty jego dziet. Otrzy-
matam zgode, aby obejrze¢ je w Bibliotece Narodowej w Paryzu, i szczegoélnie upodobatam
sobie ten wiersz, ktéry pozniej stat sie tekstem Lohn®. Posiadam nawet fotografie tej strony
manuskryptu. Mozliwos¢ trzymania w reku ksigzki, ktéra zostata napisana w Xl wieku, wy-
warta na mnie ogromne wrazenie. Nie mogtam jednak doktadnie odczyta¢ muzyki, poniewaz
byta zapisana w dawnej notacji i zinterpretowatam jg na swoj sposéb. Od tamtej pory widzia-
tam wiele doktadnych transkrypciji, jednak wtedy to byt dla mnie punkt wyjscia. Nie chciatam
uzyé tej muzyki w sposéb dostowny, lecz za podstawe przyjetam wiasng interpretacje®.

3. Libretto

W tok tradycyjnie ujetego libretta operowego wpleciono fragmenty poezji trubadura.
Historia zostata zaadaptowana tak, by w centrum uwagi znajdowaty sie dwie posta-
cie — Rudela oraz jego dalekiej ukochanej, Clémence. Pomiedzy nimi usytuowany jest
tacznik, powiernik i postaniec — tajemniczy Pielgrzym. W operze pojawiajg sie rowniez
dwa chéry reprezentujgce dwie zbiorowosci: chor kompandw Rudela i kobiet Trypolisu
— towarzyszek Clémence. Tak ograniczona dyspozycja postaci biorgcych udziat w akgc;ji
staje sie punktem wyjscia dla rozbudowanej sfery symbolicznej, ktéra niejako zostaje
natozona na wizualng warstwe dramatu i rozszerza jego tre$c¢.

Akt pierwszy rozpoczyna scena, w ktorej Jaufré Rudel tworzy pie$n przy akompa-
niamencie lutni. Kpig z niego towarzysze (chér), gdyz z powodu tesknoty za mito$cig
zamierza zmieni¢ swoje petne rozrywek zycie. Przyjaciele twierdzg, ze kobieta, ktorej
pragnie Jaufré, nie istnieje. Gdy trubadur wymienia cechy swojej wyidealizowanej uko-
chanej, na scenie pojawia sie postac¢ Pielgrzyma. Przybysz wyznaje, ze kiedy$ spotkat
takg dame, bedac w Trypolisie, nieopodal cytadeli. Rudel chce stuchaé jego opowiesci,
lecz prosi, by nie ujawniat imienia damy. Zaczyna wyobraza¢ sobie jej wizerunek, snu-
je poréwnania opisujgce jej piekno. Gdy spostrzega, ze Pielgrzym odszedt, popada
w melancholie.

4 Syntetyczne ujecie postaci Rudela znalez¢ mozna np. w ksigzce: L.T. Topsfield, Trouba-
dours and Love, Cambridge 1978 oraz w antologii Songs of Troubadours and Trouveres. An
Anthology of Poems and Melodies red. S.N. Rosenberg, M. Switten, G. Le Vot, New York 1998,
s. 56-58. Analize pies$ni Lanquand i jorn przedstawia réwniez Margaret Switten w rozdziale Sing-
ing the Second Crusade, w: The Second Crusade and Cistercians, red. M. Gervers, New York
1992, s. 67-78.

5 Mowa tu o wierszu Lanquand li jorn.

6 Por. wywiad z Andersem Beyerem, op. cit. Wszystkie cytaty zamieszczam we wlasnym
ttumaczeniu.
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Akt drugi rozgrywa sie w Trypolisie, nad brzegiem morza, obok cytadeli. Ksieznicz-
ka Clémence stoi na wzniesieniu i wpatruje sie w odlegty horyzont. Spostrzega prze-
chodzgcego brzegiem Pielgrzyma i pozdrawia go, chcagc dowiedzie¢ sie czego$ o jego
podrézach. Z ich rozmowy dowiadujemy sie, ze dama jest w swym kraju nieszczesliwa
i z tesknotg wspomina dziecinstwo, ktore spedzita we Francji. Pielgrzym wyjawia ksigz-
niczce, ze w Akwitanii zyje pewien trubadur, ktéry Spiewa o niej piesni. Oznajmia takze,
ze jest to cztowiek, ktérego nigdy nie poznata. Dama prosi przybysza, by opowiedziat
jej dokfadnie tres¢ piesni, ktére zapamietat. Jest przestraszona, jednak wkrotce uswia-
damia sobie, ze trubadur pokochat jedynie pewng ideg, ktdra nie ma zwigzku z jej real-
nym zyciem. Mimo to stucha z uwagg pieéni i powtarza jej fragmenty.

Akt trzeci podzielony zostat na dwie sceny. Pierwsza rozgrywa sie w scenerii zam-
ku Blaye, gdzie Jaufré Rudel wypytuje Pielgrzyma o spotkanie z Clémence, do ktorej
mitos¢ doprowadza go do szalenstwa i obsesji. Desperacko prosi przybysza o to, by
wyjawit imie dalekiej ukochanej, gdyz od tej pory nie chce juz, aby mitos¢ ta byta odle-
gta. Pielgrzym wyznaje, ze jej imie to Clémence.

Obraz drugi trzeciego aktu przedstawia Clémence spacerujgcg brzegiem morza,
petng watpliwosci. Zaczyna Spiewac fragment piesni trubadura (kontynuacja akcji aktu
II). Ksiezniczce towarzyszy grupa kobiet (chor), ktére probujg przestrzec jg przed nie-
bezpieczenstwami mitoci do trubadura. Clémence przyznaje, ze uczucie to nie jest dla
niej cierpieniem i ze nie oczekuje przybycia trubadura, jedynie rozkoszuje sie stowami
piesni, kocha jego poezje.

W akcie czwartym Jaufré Rudel znajduje sie na statku ptyngcym na Wschéod — do
Trypolisu. Zapada noc i ksigze zaczyna rozmowe z towarzyszgcym mu Pielgrzymem.
Swoja wyprawe traktuje jak ponowne narodziny. Niebawem zaczyna traci¢ zmysty, wy-
daje mu sie, ze widzi swojg ukochang, budzi sie w nim lek. Jego towarzysze (chor)
twierdzg, ze powodem strachu jest zywiot morza, lecz tak naprawde trubadur obawia
sie rzeczywistego spotkania z ukochang, konfrontacji idei i prawdy (dowiadujemy sie
takze, ze Jaufré podgza na Wschdd wraz z krzyzowcami). Zty stan psychiki powoduje
chorobe ciata i ksigze zaczyna traci¢ sity.

W ostatnim, pigtym akcie Clémence oczekuje na przybycie Jaufré Rudela, gdyz
dowiedziata sie, ze jego statek ma zatrzymac sie w Trypolisie. Chér kobiet emocjo-
nalnie wykrzykuje, ze wtadnie nadptynat statek pielgrzymédw z trubadurem na pokfa-
dzie. Ksiezniczka jest zaniepokojona. Podchodzi do niej Pielgrzym i oznajmia, ze mez-
czyzna, na ktérego czekata, jest bliski Smierci. Towarzysze podrozy dzwigajg stabego
trubadura na noszach w kierunku cytadeli. Nastepuje chwila spotkania, wzajemnego
rozpoznania kochankéw. Jaufré i Clémence zdajg sobie sprawe, ze widzg sie po raz
pierwszy i ostatni zarazem, gdyz stan trubadura jest juz bardzo ciezki. Chwile p6z-
niej Rudel umiera w ramionach ukochanej. Ksigzniczka wpada w rozpacz i buntuje sie
przeciwko Bogu, ktérego wini za tragiczny koniec swojej mitosci. Postanawia jednak,
ze juz nigdy nikogo nie pokocha i ze poswieci swe zycie, wstepujgc do zakonu. Opera
konczy sie modlitwg Clémence przy ciele Jaufré, cho¢ nie wiadomo, czy adresatem
stow jest Bog, czy utracona mitosc.

Symbolem o niezwykle bogatym obszarze referencyjnym jest tutaj ,morze”. Kate-
gorie zycia i $mierci, przemijalnosci i wiecznosci, statosci i zmiennosci, a takze inne
opozycje tgczg sie w tym jednym zjawisku. Dla analizy opery L'amour de loin istotne
jest, iz Jaufré Rudel zostat nazwany przez jemu wspétczesnych poetg ,oltra mar”, co
znaczy ,przez morze”. Okreslenie to pojawia sie w piesni wspotczesnego mu tworcy
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— Marcabru — co najprawdopodobniej wigze sie z faktem, iz Rudel wzigt udziat w mor-
skiej przeprawie podczas wyprawy krzyzowej’. Olfra mar to takze tytut kompozycji Ka-
iji Saariaho, bezposrednio poprzedzajgcej powstanie L’amour de loin, ktdrej obszerne
fragmenty muzyczne zostaty ponownie uzyte w omawianej operze. W L’amour de loin
morze to niewatpliwie jeden z najwazniejszych symboli, o najwiekszym potencjale in-
terpretacyjnym. Wielo§¢ mozliwosci rozumienia i gra skojarzeh wzmacniajg jego no-
$noé¢ ideowa.

Gtéwnym bohaterem jest Jaufré Rudel, cho¢ celem dzieta nie jest — jak juz wspo-
mniatam — ukazanie prawdy historycznej o $redniowiecznym twércy. Postaé ta stanowi-
ta zarbwno dla autoréw libretta, jak i muzyki inspiracje do stworzenia wizji artysty jako
osoby dazgcej do tego, co idealne, piekne i wieczne. Muzyka i poezja, traktowane jako
niematerialne atrybuty bohatera, stajg sie w odpowiednich momentach akcji mediami
symbolicznego przekazu. Znaczenie samej muzyki moze by¢ zatem ujete w katego-
riach odnoszacych sie do sfery duchowej. Warto takze zauwazyé, ze sztuka stanowi tu
réwniez analogie do jezyka, gdyz poprzez nig bohater wyraza swoje stany uczuciowe
i emocjonalne, jest ona jezykiem jego duszy. Ponadto, wtasnie za poSrednictwem swo-
jej twdrczosci dociera on do serca dalekiej ukochanej — urzeka jg najpierw piekno pie-
$ni, w ktérej trubadur wyznaje swojg mitos¢. Muzyka jest wiec symbolem duchowosci,
piekna, nadziei, a takze drogg porozumienia dusz. Tego typu przedstawienie kojarzy sie
z mitem orfickim, gdzie muzyka posiadata niezwyktg moc perswazji. Podgzajgc dalej
tym tropem, mozna wysnu¢ wniosek, ze historia Rudela wykazuje liczne podobienstwa
do historii Orfeusza i Eurydyki. Pewne analogie zauwazalne sg juz w samym sposobie
prezentacji protagonistow — trubadur nie rozstaje sie ze swojg lutnig (instrument szar-
pany jest atrybutem Orfeusza), piesni, ktére tworzy, sg wynikiem tesknoty za dalekg mi-
toscia, decyduje sie na morskg przeprawe w celu odnalezienia ukochanej (skojarzenie
z drogg Orfeusza do Hadesu i podrézg w todzi Charona). Choc¢ libretto L'amour de loin
nie odzwierciedla bezpo$rednio mitu, poszukiwanie sensow zawartych w nim symboli
moze prowadzi¢ przez $ciezke innych form symbolicznych istniejgcych w kulturze.

4. Budowa dzieta
i aparat wykonawczy

Opera L'amour de loin sktada sie z introdukcji (Traversée) i pieciu aktéw dzielonych na
obrazy (tableaux). Struktura dzieta wykazuje budowe ciggtg, brak w niej podziatbw na
zamkniete numery operowe (takich jak recytatyw, aria, chér). W kompozycji Saariaho
nie pojawia sie okre$lenie sceny, lecz tableaux, tak jak miato to miejsce m.in. w Pele-
asie | Melizandzie Debussy’ego. Takze pigecioaktowa budowa wspdlna jest obu dzie-
tom, co moze by¢ uznane za ukton fihskiej autorki w strone tradycji opery francuskie;.

Opera przeznaczona jest na trzy gtosy solowe — posta¢ Jaufré Rudela wykony-
wana jest przez baryton, Clémence — sopran, natomiast Pielgrzyma — mezzosopran.
Wystepujg tu takze dwa chory, ktére, w zaleznosci od rezyserskiej wizji, mogg byc¢
umieszczone za sceng — chor kobiet Trypolisu ztozony z soprandw i altéw, oraz chor
kompanéw Rudela — z tenoréw i basow.

7 E. Aubrey, The Music of the Troubadours, Bloomington 2000, s. 7.
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Obsada orkiestrowa dziefa jest rozbudowana, masa orkiestry niejako przeciwsta-
wia sie skromnej dyspozycji gtosdbw wokalnych. Kompozytorka stosuje 4 flety (w tym
jeden piccolo i jeden altowy), 3 oboje (z rozkiem angielskim), 3 klarnety w stroju B,
2 fagoty i 1 kontrafagot, 4 waltornie w stroju F, 2 trgbki w stroju C, 3 puzony i tube.
Warstwa perkusyjna przeznaczona jest do wykonania przez pieciu muzykéw i obejmu-
je zrdéznicowane zestawy, w ktérych pojawiajg sie np.: bebenek obreczowy, krotale,
beben o-daiko, glockenspiel, tam-tam i tamburyn. Kolejne instrumenty podane przez
kompozytorke w spisie $rodkéw wykonawczych to: 2 harfy, fortepian (pianista takze
obstuguje klawiature MIDI, ktéra stuzy do wtgczania poszczegdlnych efektow elektro-
akustycznych) oraz — oczywiscie — smyczki. Saariaho wykorzystata zatem taki zestaw
instrumentéw, dzieki ktéremu mozliwe jest stworzenie szerokiego spektrum zjawisk
dzwigkowych. Wazna role w catym zestawie orkiestry petni aparat perkusyjny, ktérego
zréznicowany i pokazny skfad zawiera w sobie potencjat zaréwno rytmiczny, jak i melo-
dyczny oraz czysto brzmieniowy.

Realizacja warstwy elektroakustycznej wymaga odpowiedniego zaplecza sprzeto-
wego — komputera typu Macintosh z oprogramowaniem Max-MSP?, 8-oktawowej kla-
wiatury MIDI do obstugi programu podczas wykonania dzieta i odpowiedniego stotu
mikserskiego. Saariaho w jednym z wywiaddw przyznata: ,w tej operze uzywam elek-
troniki tak, by rozszerzata brzmienie orkiestry. | sposéb, w ktéry to robie, polega na wy-
borze pewnych dzwiekoéw konkretnych, ktore filtruje do czestotliwosci odpowiadajgcych
dzwiekom harmonii orkiestry, wtasnie po to, by faktycznie zlewaly sie z jej partig™.

5. Ksztattowanie
materiatu dZwiekowego

Materiat harmoniczny dzieta podlega zabiegom stabilizujgcym, opartym na stosowa-
niu nut pedatowych i burdonéw, utrzymywaniu tych samych wspotbrzmieh na dtugich
odcinkach czasu. Widoczne jest takie modelowanie wysoko$ci dzwigekow, ktére powo-
duje lokalng stabilizacje harmoniczng. Polega ono na tym, ze w poszczegodlnych cze-
$ciach utworu utrwalone zostajg ukfady, stanowigce punkt odniesienia, ktérych ciggte
powracanie sprawia, iz percypujemy procesy dzwiekowe w kategoriach typowych dla
tonalnosci, a zatem — hierarchicznosci oraz nastepstwa napie¢ i odprezen. Widoczne
jest takze staranne dobieranie przez kompozytorke wysoko$ci dzwiekdédw oraz budo-
wanie akordow uporzgdkowanych wedtug pewnej nadrzednej zasady. Moze to by¢ re-
guta strukturalizmu interwatowego lub wykorzystanie pewnej skali — stworzonej przez
kompozytorke, bgdz jak w przypadku fragmentu Mer indigo z IV aktu — pentatoniki,
w niektérych miejscach w partii akompaniamentu pojawiajg sie reminiscencje harmoni-
ki dur-moll. Statym punktem odniesienia dla proceséw harmonicznych jest akord, ktéry
kompozytorka zastosowata na poczatku introdukgciji, tzw. akord inicjalny (przyktad 1a).

8 Jedna z najpopularniejszych aplikacji IRCAM-owskich stuzacych do syntezy i przetwarza-
nia dzwieku.

9 Zob. wywiad kompozytorki z Jeremym Elbourne’em na stronie: http://www.coc.ca/Explo-
reAndLearn/NewToOpera/OnlineLearningCentre/ParlandoTheCOCBIog.aspx?EntrylD=17253
(dostep 8.11.2013).
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Przyktad 1a. Rozbudowywanie akordu inicjalnego w Introdukcji.
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Przyktad 1b. Rozbudowywanie akordu inicjalnego w partii smyczkéw, t. 1-7°.

Szczegoblinym rodzajem harmonii w operze L’amour de loin jest ta, ktéra powstaje
dzieki akordom opartym na dzwiekach alterowanych o ¢éwieréton, wskutek ich wertykal-
nego zestawienia. Wspdtistnienie tego typu dzwiekéw w poszczegodlnych pionach wpty-
wa na powstanie swoistych akorddw, o intrygujgcym, nietemperowanym brzmieniu.

Kompozytorka wykazuje tradycyjne podejscie do melodyki w partiach wokalnych bo-
hateréw. Dominujgcym interwatem jest sekunda mata, petnigca role prowadzacg w me-
lodii, ktérej schemat opiera sie na nastepstwach pottonéw i skokéw. Ponadto, w dziele
tym tradycyjnie zarysowane sg relacje pomiedzy stowem i muzyka, gdyz w strukturze
melodii wokalnej zachowywane sg zasady prozodii tekstu. Dominuje opracowanie sy-
labiczne, niekiedy z krotkimi, kilkkudzwiekowymi ornamentami melizmatycznymi, czesto
pojawiajg sie zwroty skalowe majgce na celu stylizacje melodii (przyktad 2)

Saariaho zalezato na wyrazistosci i zrozumiatosci tekstu libretta. Spéjnosc $pie-
wanych stéw wynika z odpowiednich uksztattowan melicznych i rytmicznych, ktore nie
zaburzajg ich struktury. W operze obowigzuje bowiem zasada, ze frazy muzyczne f3-
czg sie w swej konstrukcji z frazami jezyka francuskiego. Kompozytorka odwzorowuje
melodycznie i rytmicznie prozodie tekstu, a zatem uwzglednia odpowiednig intonacje
i akcenty.

0 Wykorzystane przyktady nutowe pochodzg z partytury wydanej przez Chester Music.
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Przyktad 2. Partia Clémence, Il akt, t. 447-454.

W operze L’'amour de loin nie pojawiajg sie fragmenty, w ktorych tekst miatby byc¢
swobodnie recytowany przez bohateréw. Wystepujg zaledwie pojedyncze stowa, wy-
powiadane bez okreslonej wysokoéci dzwieku, jednakze ze wskazanym do realizaciji
rytmem. Zamiana $piewu w urytmizowang mowe jest Srodkiem stuzgcym podkres$leniu
waloru ekspresyjnego tekstu. Szczegolnym przypadkiem tego typu jest zastosowanie
szeptu. Na ponizszym przyktadzie wida¢ sposob, w jaki kompozytorka przedstawia
rozgorgczkowanie ttumu, spowodowane przybyciem Rudela do Trypolisu (V akt). Poza
wykorzystaniem szeptu odpowiedni nastréj ekscytacji uzyskany tu zostat poprzez wy-
miane motywéw pomiedzy gtosami, a takze ich ,zazebianie” i powtorzenia tekstu (przy-
ktad 3).

*agitated whispers mp —3—
— e e T e e s ——
ﬂ. ™ SVI ﬂ’ l: - L -
Com-tesse, I est 1a! Il est la!
*agitated whispers mp —3— —3—
— = L | e & e
L - . E A L Ll o
) Il estla! Com-tesse, L-mi-na!
*agitated whispers mp ——
3 T = o § e e e — e
—A . ® = e = = —=
I est| Ila! Ja'! Ja'! L-mi-na! Ja!  Ja'! Ja'l
*agitated whispers mp —3— r—3—
- iI‘“r H: HL ‘Hr z - ™ ;' I'l“' ﬁ; =
Com-tesse, Com-tesse, 1 estla! Com-tesse,

Przyktad 3. Tworzenie efektu zgietku poprzez zazebianie motywéw, szept w partii choru, V akt,t.
96-100.

Faktura orkiestry w L’amour de loin budowana jest wieloptaszczyznowo, gdzie
w kazdej z ptaszczyzn moze pojawic sie inny typ faktury, np. homofonizujgcej, polifo-
nizujgcej itp. Te same ukfady fakturalne utrzymywane sg na dtugich odcinkach czasu,
a zmiany przebiegajg na ogot stopniowo. W ramach proceséw fakturalnych w dziele
L’amour de loin wazng role odgrywajg dtugo repetowane figuracje, ktére przybierajg
forme ostinata. Najczesciej wystepujg w partii harf, fortepianu bgdz niektérych idiofo-
noéw — glockenspielu, krotali i wibrafonu. Powtarzalno$¢ wybranych figur moze odby-
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wac sie na przestrzeni fragmentu od kilku do kilkunastu taktow, tworzac dtuzsze pa-

sma dzwiekowe. Najczesciej sg to wznoszace motywy szesnastkowe oparte na 4-5

dzwigkach, czasem jednak repetycje moga by¢ uksztattowane wedtug innej zasady.

Charakterystycznym zjawiskiem jest takze superpozycja takich pasm dzwiekowych,

w taki sposdb, aby naktadaty sie na siebie rozne podziaty rytmiczne — regularne i niere-

gularne. Ciekawym zjawiskiem percepcyjnym jest to, iz caty fragment oparty na takich

figuracjach stuchacz odbiera jako statyczny (zwtaszcza ze wzgledu na stabilnos¢ har-
moniczng), chociaz wewnatrz catego uktadu panuje nieustanny ruch.

Niezwykle wazng cechg opery L'amour de loin jest przekazywanie znaczen po-
zamuzycznych poprzez zastosowanie odpowiednich uksztattowan dzwiekowych. Ta
bogata sfera muzycznej semantyki analizowanego dzieta zdeterminowana jest przez
kilka sposobow transmisji danych znaczen: za posrednictwem retoryki muzycznej, ilu-
stracyjnosci i malarstwa dzwiekowego, a takze mediéw quasi-programowych, takich
jak: motywy przewodnie (np. rozbudowany motyw Pielgrzyma, motyw $mierci — figura
catabasis), stylizacje, cytaty dzwiekowe, instrumenty-atrybuty. Warto podkresli¢ role
zabiegow stylizacyjnych, ktére wystepujg w nastepujacych odmianach:

1. Archaizacja — nawigzania do muzyki Sredniowiecznej i twdrczoéci trubaduréw,
stosowanie burdonéw, charakterystycznej instrumentacji (np. arpeggia w harfach
imitujgce gre na lutni, nasladowanie brzmienia Sredniowiecznej fidel w partii alto-
wek poprzez dobér odpowiednich srodkéw artykulacyjnych, charakterystyczne uzy-
wanie tamburynu), stylizowanie melodii — nasladowanie meliki piesni trubadurow
(przyktad 4).

2. Stylizacja muzyki tanecznej — odpowiednie uksztattowania metro-rytmiczne, np. ta-
rantella (przyktad 5).

3. Oirientalizacja — np. charakterystyczne zwroty skalowe zawierajgce sekundy zwiek-
szone i trytony, arabeski i ornamentacja melodii, rozwijanie melizmatdw, glissanda,
ostinata, szczegdlna instrumentacja: harfy, tamburyn, triangiel, beben obreczowy,
beben o-daiko.

4. Stylizacja muzyki religiinej — quasi-choratowy $piew w partii choru (opracowanie
muzyczne towarzyszgce modlitwie Clémence).

Wiekszo$¢ z wymienionych powyzej rozwigzan wptywa na odpowiednig charaktery-
styke postaci, z ktorych kazda posiada wtasng identyfikacje muzyczng. Stylizacje muzyki
Sredniowiecznej kojarzg sie z postacig Rudela, orientalizacje charakteryzujg Clémence,
stylizacje taneczne definiujg status kompandw trubadura. Warto nadmieni¢, ze zastoso-
wane przez kompozytorke zabiegi nadawania znaczen pozamuzycznych poprzez odpo-
wiednie uksztattowania dzwiekowe $wiadczg takze o gtebokim, intertekstualnym zwigz-
ku dzieta L’'amour de loin z historig i tradycjg opery oraz dramatu muzycznego.

molto espr.
MPp ———————— " mf poce doloroso poco f
- e — e R . D cwm VRPN ¥ S
I e L L e ———F —————
u.w| A Ei A = = T
A par-ler  du—— bon - heur jai app - mis, 4 &-te hen - reux point—

Przyktad 4. Stylizacja pie$ni trubadura, partia Rudela, | akt, t. 100-106.
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Przyktad 5. Akompaniament w stylu tarantelli (grupa smyczkoéw), | akt, t. 173-178.

Wazng role odgrywajg w operze fragmenty orkiestrowe, w ktérych kompozytorka
stosuje konwencjonalne zabiegi ilustracyjne, nie rezygnujac przy tym z waloroéw wia-
snego jezyka muzycznego. We fresku przedstawiajgcym morze (fragment IV aktu
zatytutowany Mer Indigo'') Saariaho zastosowata m.in. nabrzmiewanie i wybrzmie-
wanie dzwiekdw — w celu ukazania przyptywajacych i odptywajgcych fal. Wrazenie
masy i przestrzeni kompozytorka osiggneta poprzez zastosowanie orkiestrowego tutti
z wokalizg w partii choru, a efekt potegi ilustrowanego zjawiska wzmaga powolny, ma-
jestatyczny rytm. Procesy nabrzmiewania i wybrzmiewania polegajg na stopniowym
dodawaniu i zatrzymywaniu dzwiekéw do danej struktury akordowej. Wstrzymane
wspotbrzmienie w partiach niektérych instrumentéw stabnie niejako naturalnie, dodat-
kowo kompozytorka wskazuje dynamike diminuendo w celu ilustracji odptywu i uspoka-
jania tafli wody.

W IV akcie przedstawione zostato réwniez zjawisko burzy, ktére ma miejsce wia-
$nie podczas morskiej podrozy do Trypolisu. Dramatyczny charakter muzyki uzyskany
zostat przede wszystkim przez szybkie repetycje dzwiekéw w partiach réznych instru-
mentéw — przez to wzbudzony zostat nastroj niepokoju i majgcego nastgpi¢ zagroze-
nia. W kulminacyjnym momencie Saariaho wykorzystuje orkiestrowe tutti w dynamice
ff i ekspresiji furioso. Mozna odnie$¢ wrazenie, iz wskazane repetycje dzwiekow majg
na celu ilustracje gwattownej ulewy. Btyskawice przedstawione zostaty przedstawione
w partii talerzy — ich dzwiek narasta, osigga dynamiczne ekstremum, a nastepnie wy-
gasa, co moze swiadczy¢ o chwilowym uspokojeniu burzy. Z uwagi na bardzo gestg
fakture i drobne wartosci rytmiczne w partii wiekszosci instrumentéw catos¢ odbiera sie
niczym hatas i huk.

Kompozytorka stosuje zatem muzyczng ilustracje w celach ekspresyjnych, jak
i dramaturgicznych. Postuguje sie konwencjonalnymi sposobami malarstwa dzwieko-
wego, aby oddaé¢ atmosfere danych zjawisk natury. Pomimo wielu historycznych wzo-
réw obrazy te zbudowane zostaty za pomocg indywidualnego jezyka Saariaho i styli-
stycznie wpasowujg sie w catos¢ dzieta.

" W tym fragmencie Saariaho wykorzystuje materiat muzyczny swojej wczes$niejszej kom-
pozycji Oltra mar.
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Podsumowujgc powyzsze rozwazania, nasuwa sie wniosek, iz opera L'amour de
Loin jest dzietem niezwykle ciekawym na gruncie wspotczesnej twdrczosci muzyczno-
-dramatycznej. Dzietem spdjnym, cho¢ wielobarwnym, w ktérym widoczne jest zestro-
jenie stylu indywidualnego Kaiji Saariaho z wieloscig muzycznych i pozamuzycznych
inspiracji, gdzie kompozytorka, nie rezygnujac z technik sktadajgcych sie na poetyke
nowoczesnego jezyka muzycznego, tworzy przekaz komunikatywny dla szerokiego
grona odbiorcéw. Oprdcz uniwersalnego wymiaru dzieta wazny jest tu tez przekaz su-
biektywny, bedacy osobistym wyznaniem kompozytorki, ktora, tworzac dzieto, zacze-
ta identyfikowacC sie z jego bohaterami: ,nagle zrozumiatam, ze jestem Jaufré, jestem
Clémence i jestem Przeznaczeniem, ktére stara sie potgczy¢ ze sobg te dwie osoby.
Jestem kobietg, jestem kompozytorkg i probuje pogodzi¢ obydwa zycia™?. A zatem dia-
lektyka tesknoty i spetnienia, tego, co dalekie i bliskie — muzycznie, kulturowo, wresz-
cie metaforycznie — przenika L'amour de Loin do gtebi.

Marta Tabakiernik
Summary

Kaiji Saariaho’s L’amour de Loin™

The opera L'amour de loin was written in 2000 by the Finnish composer Kaiji Saaria-
ho and premiered during the Salzburg Festival with Peter Sellars as the director. The
libretto based on motifs from the life (or the legend) of Jaufré Rudel was written by
Aamin Malouf from Lebanon. The opera’s plot revolves around a troubadour’s love for
his distant love, Clémence, even if his sentiment is based only on his imaginings and
the stories told by the mysterious Pilgrim. The opera consists of an Introduction and 5
acts, and therefore its construction refers to the tradition of French opera. The compo-
ser combines contemporary musical expression (electronic instruments, the juxtaposi-
tion of sound layers, microtones) with various types of style-related solutions, such as
archaic and Oriental elements or dance stylization. The opera also contains pieces of
illustrative music, as in the large fragment depicting a sea voyage and storm. The co-

2 Fragment wywiadu Jeremy’ego Elbourne’a (dyrektora ds. marketingu Canadian Opera
Company — Opery w Toronto) z Kaijg Saariaho udzielonego przy okazji premiery Love from afar
(angielska wersja L'amour de loin) w Toronto w lutym 2012 r. Materiat pochodzi z oficjalnej strony
Opery w Toronto: http://www.coc.ca/ExploreAndLearn/NewToOpera/OnlineLearningCentre/Par-
landoTheCOCBIog.aspx?EntrylD=17253 (dostep 8.11.2013).

8 [1] The article has been written on the basis of an MA thesis entitled Kaiji Saariabho’s
“L’amour de loin”. An analysis and interpretation written in 2012 in the Faculty of the Theory and
Aesthetics of Music of the Musicology Institute at the Warsaw University under the academic
supervision of lwona Lindstedt, Ph.D.
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existence of various types of inspirations and contexts, intertwined with the composer’s
individual style, is highly interesting. Saariaho’s monumental work, originally combining
the past and the present, may be deemed one of the most significant operas of the past
few decades.



