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Luchino Viscontiego soirée a I'Opéra

(Zmysty, 1954)

1.

Akcje dwudziestego pierwszego rozdziatu debiutanckiej
powiesci Stendhala Armancja (1827) otwiera scena roz-
grywajgca sie w jednej z 16z paryskiego Thééatre-Italien
podczas przedstawienia operowego Gioacchina Rossinie-
go z Giudittg Pastg w gtéwnej obsadzie. Jak dowiadujemy
sie od narratora, ,grano wtasnie drugi akt Otella, gdy maty
cziowieczek sprzedajgcy libretti operowe i reklamujacy je
nosowym gtosem” przerwat Oktawowi de Malivert i pani
d’Aumale nazbyt gtosno prowadzong rozmowe, przyno-
szgc bilecik z zaczepnym upomnieniem, w ktérym urazo-
ny adorator, markiz de Créveroche, dawat wyraz swemu
oburzeniu, uchybiat godnosci niechetnej damy i tym sa-
mym po$rednio wyzywat rywala na pojedynek. Z samego
utworu Stendhala nie dowiadujemy sie o tym, co aktualnie
dzieje sie na scenie teatru. Przyjgwszy jednak, ze prze-
cietny czytelnik powiesci dobrze znat przebieg wydarzen
w operze Rossiniego — niezwykle popularnej, cho¢ w isto-
cie mato szekspirowskiej? — wydaje sie prawdopodobne,
ze intencjg autora bylo nienachalne zarysowanie fabu-
larnego zwigzku miedzy tercetem Otello-Desdemona—
Rodrygo a powieSciowg konstelacjg postaci, co zresztg

' Stendhal, Armancja, przet. i przypisami opatrzyt R. Kotonie-
cki, postowiem opatrzyt M. Zurowski, Warszawa 1957, s. 166.

2 Zob. A. Borkowska-Rychlewska, Szekspir w operze XIX
wieku. Romantyczne konteksty, inspiracje i nawigzania, Poznan
2013, s. 135.
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w petni odpowiadato praktyce narracyjnej charakterystycznej dla twérczosci z gatunku
soirée a I'Opéra, datowanej na pierwszg potowe XIX w.> Mowigc konkretniej, zabieg
kompozycyjny polega tu na zwierciadlanym utozeniu epizodéw w taki sposéb, by poz-
niejszy pojedynek miedzy Oktawem a markizem de Créveroche uzyskiwat swojg za-
powiedz w umieszczonym w potowie Il aktu opery Rossiniego pojedynku Otella z Ro-
drygiem — pojedynku, o ktérym nie méwi sie w powiesci wprost. Jak twierdzi Cormac
Newark, Stendhalowska scena prowokacji w operze to rzadki w twoérczosci francuskie-
go pisarza przypadek antycypujgcego nawigzania muzyczno-teatralnego w obrebie
fikcji literackiej*, a przy tym rozwigzanie podobne do tego, ktére niecate dwadziescia
lat podzniej — zgodnie z tradycjg literacka, ktdrg okoto roku 1845 dobrze juz znano® — za-
stosowat Aleksander Dumas, inscenizujgc w przerwie miedzy aktami innej opery Ros-
siniego, Wilhelma Tella, scene wyzywania na pojedynek hrabiego Monte Christo przez
mtodego Alberta de Morcerf®. ,Uwazam (...), ze$ rzucit mi pan rekawiczke, a odesle ci
ja owingwszy w nig kule” — méwi hrabia ,ze straszliwg grozbg” w glosie’, przerywajgc
na moment gorgczkowg akcje honorowg przez zwrocenie uwagi na Spiewaka intonu-
jacego ,,O0 Matyldo! Bostwo mojej duszy...”. Te bogatg literackg tradycje ,porachun-
kow” w operze, do ktoérej najptodniejszych przedstawicieli nalezy Honoré de Balzac?®,
wskrzesza w ekspozycyjnej czesci filmu Zmysty (1954) Luchino Visconti.

Gtéwni bohaterowie tego dzieta — hrabina Livia Serpieri i porucznik Franz Mahler
— wywotani zostajg przez rezysera na spos6b muzyczny juz w pierwszej sekundzie
filmu. Jeszcze zanim pojawi sie otwierajgcy obraz przedstawiajgcy surowe zamkowe
wnetrze, styszymy nadzwyczaj dtugo wybrzmiewajgcy akord Ges-dur, bedacy pierwot-
nie zwienczeniem arii Manrica ,Ah si, ben mio” z trzeciej czesci Trubadura Giuseppe
Verdiego (1852). W tym miejscu akcji operowej kochankowie sg wreszcie razem po
niebezpiecznej probie wydostania Leonory z rgk hrabiego di Luny. Czekajg w sali przy
kaplicy zamkowej, gdy dociera do nich wiadomo$¢ o przygotowywanym porannym ata-
ku na zamek, ktérg Leonora odczytuje jako zty omen przeds$lubny. Scena jest mrocz-
na. Jak w poprzednich epizodach, tak i tutaj ciemna przeszio$¢ ktadzie sie cieniem na
szczesciu dwojga bohaterow. W swej arii, przesyconej nadziejg na zwyciestwo mitosci
nawet w chwili $mierci na polu walki, Manrico czyni wstep do krétkiego mitosnego du-
etu — jedynego momentu niczym niezmaconej zmystowej harmonii pragnien i jedynego
osiggajgcego petng terazniejszos¢, wyrywajgcego sie spod wszechobecnego w dziele
Verdiego naporu minionego'™. Numer zostaje raptownie przerwany alarmujgcg infor-

C. Newark, Opera in the Novel from Balzac to Proust, Cambridge 2011, s. 111.
Ibidem.
Ibidem, s. 43.
Na temat zaburzonej chronologii cytowania dzieta Rossiniego i probleméw z jednoznaczng
identyfikacjg przywotywanej przez Dumasa arii w wykonaniu stynnego tenora Gilberta-Louisa
Duprez zob. C. Newark, op. cit., s. 46-48.

7 A. Dumas, Hrabia Monte Christo, przet. J. Rogozinski, Warszawa 19887, s. 807-808.

8 Ibidem, s. 808.

¢ C. Newark, op. cit., s. 43.

© H.-J. Wagner, Il Trovatore, w: Verdi-Handbuch, red. A. Gerhard, U. Schweikert, wspotpr.
Ch. Fischer, Kassel 2001, s. 401.
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macjg Ruiza o ujeciu i skazaniu na $mier¢ rzekomej matki Manrica, Azuceny, tak wiec
sytuacja — w my$| wiasciwej Verdiemu estetyki varieta™ — zmienia sie diametralnie:

Leonora e Manrico
L'onda de’ suoni mistici
pura discende al cor!
Vieni; ci schiude il tempio
gioie di casto amor!
Ruiz

Manrico?

Manrico

Che?

Ruiz

La zingara,

vieni... tra ceppi mira...
Manrico

Oh dio!

Ruiz

Per man de’ barbari
accesa e gia la pira!
Manrico

Oh ciel! Mie membra oscillano...

nube mi copre il ciglio!...
Leonora

Tu fremil...

Manrico

E il deggio! Sappilo...

io son...

Leonora

Chi mai?

Manrico

Suo figlio!

Leonora

Ah!

Manrico

Ah! vili...il rio spettacolo
quasi il respir m’involal...
Raduna i nostri, affrettati,
Ruiz... va'... torna... vola...

Di quella pira I'orrendo foco
tutte le fibre m’arse, avvampo!

Empi, spegnetela, o ch’io fra poco

col sangue vostro la spegnero!
Era gia figlio prima d’amarti...
non puo frenarmi il tuo martir!
Madre infelice, corro a salvarti,
o teco almeno corro a morir!*?

Leonora e Manrico

Fala mistycznych dzwiekow

czysto opada na serce!

Péjdz; swigtynia otwiera przed nami
radosci dziewiczej mitosci!

Ruiz

Manrico?

Manrico

Coz?

Ruiz

Cyganka,

chodz... widziatem jg w fancuchach...
Manrico

O Boze!

Ruiz

Okrutne rece

wznoszg juz stos!

Manrico

Nieba! Moje cztonki drza...
Chmury przestonity me oczy!
Leonora

Ty drzysz!...

Manrico

Nie bez racji! Wiedz, ze...
jestem...

Leonora

Kim?

Manrico

Jej synem!

Leonora

Ach!

Manrico

Ach! Nikczemni... ten straszny spektakl
niemal odbiera mi oddech!...
Zbierzmy naszych, pospieszcie sie,
Ruiz...idz... wracaj... pedz...

Okropny ogien tego stosu

trawi wszystkie me cztonki, rozpala mnie!
tajdacy, ugascie go, albo za chwile
ugasze go waszg krwig!

Bytem jej synem, zanim cig pokochatem...
Twoje cierpienie nie moze mnie zatrzymac!
Nieszczesna matko, $piesze na ratunek,
lub przynajmniej $piesze umrzec¢ z toba.

W ogdlnym planie kompozycyjnym dzieta Verdiego epizod ten odpowiada zakoncze-
niu pierwszej sceny drugiej czesci opery, w ktérej Manrico gwattownie zegna sie z Azuce-

" Ibidem, s. 400-401.

2.S. Cammarano, Il Trovatore. Dramma in quattro parti, cz. lll, sc. 6, s. 27-28. Cyt. za: www.
librettidopera.it/zpdf/trovatore.pdf (19.07.2014). Wszystkie przektady — jesli nie zaznaczono ina-

czej — sg przektadami autorskimi.
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na, Spieszac na ratunek Leonorze i zarzekajgc sie, ze nie tylko prosby matki, lecz nawet
niebo i ziemia nie powstrzymajg go przed powzietg decyzjg. We fragmencie z konca trze-
ciej czesci opery, cytowanym przez Viscontiego na poczatku filmu, punkt ciezkosci prze-
nosi sie na uczucie syna wzgledem matki, a w roli kobiety ustepujgcej przed wyzszym
dobrem wystepuije teraz Leonora. Visconti i Robert Krasker'® rezyserujg te scene, sto-
sujgc nieznaczny najazd kamerg, przenoszgcy spokojnie punkt obserwacji spoza ram-
py w gtgb operowego obrazu, w ktérego tle wybucha ptomien palgcego sie stosu. Wraz
z petnym impetu ,Di quella pira” i szybkim ruchem kamery akompaniujgcym wkroczeniu
tenora (w tej roli baryton Giulio Fioravanti'*) — niejako ,wyrzucajgcym” widza w wystawng
przestrzen teatru La Fenice — rozpoczyna sie czysto wizualna hierarchiczna prezentacja
zgromadzonej publiczno$ci, nierozdzielnie zwigzana z wymowsg i napieciem muzycznej
frazy Manrica. Akcja filmu rozgrywa sie w roku 1866, w péznej fazie wtoskich wojen nie-
podlegtosciowych, totez teatralny parter i loze arystokratéw, oprécz samych Wiochow,
zajmuja austriaccy zotnierze réznej rangi'. Kamera panoramuje spiralnie ku goérze, naj-
pierw w lewo, pézniej w prawo, dzielgc anonimowy ttum na frakcje zdrajcow i patriotow.
Dostownie przytrzymujgc ruchliwos¢ obrazu na najwyzszej nucie $piewaka i mocnym
cieciem montazowym przerzucajgc tuk miedzy przestrzenig sceny a przestrzenig wi-
downi, Visconti przeobraza wzniostg apostrofe do matki (,0 teco almeno corro a morir”)
w apostrofe do wenecjan sttoczonych na galerii, ktérzy odpowiedza chwile pdzniej gra-
dem trojkolorowych bukietow i ulotek oraz okrzykami ,Viva La Marmora! Viva ltalia!".

8 Podczas realizacji dzieta Visconti pracowat kolejno z operatorami filmowymi Aldo Gra-
ziatim i Robertem Kraskerem (zaangazowanym po Smierci Graziatiego) oraz z Giuseppe Ro-
tunno, operatorem kamery. Krasker nakrecit miedzy innymi catg sekwencje w teatrze La Fenice.
Zob. G. Nowell-Smith, Luchino Visconti, London 20033, s. 72. Jak podaje Falk Schwarz (idem,
Farbige Schatten — Der Kameramann Robert Krasker, Marburg 2012, s. 126), Visconti jeszcze
w czasie pracy z Graziatim na planie w Weronie komunikowat si¢ z Kraskerem (zaangazowanym
w tym samym miescie przy realizacji filmu Romeo i Julia Renato Castellaniego) w kwestii o$wie-
tlenia sceny wytgcznie przy uzyciu $wiec. Urzekty go u wczesniejszego operatora Davida Leana
i Carola Reeda ,rozeznanie w sprawach technicznych i umiejetno$¢ wczuwania sie w koncepcje”
(ibidem). Krasker znaczgco roznit sie od Graziatiego w sposobie operowania Swiattem (ibidem,
s. 129-130), co do tego stopnia odpowiadato Viscontiemu, ze zamierzat mu powierzy¢ prace
przy swoim kolejnym filmie, Biate noce (ibidem, s. 130).

4 Odtworzone w filmie wykonanie partii Manrica pochodzi z nagrania ptytowego tenora Gino
Penno. Zob. F. Mannino, Visconti e la musica, Lucca 1994, s. 26.

S Miejsca na parterze byly najtansze i cieszyty sie popularnoscig wsérod zotnierzy ze
wzgledu na blisko$¢ wystepujgcych na scenie aktorek. Zob. J. Rosselli, Music and Musicians
in Nineteenth-Century lItaly, Portland 1991, s. 59. Cyt. za: D. Crisp, R. Hillman, Verdi in Post-
war ltalian Cinema, w: Between Opera and Cinema, red. J. Joe, R. Theresa, New York—-London
2002, s. 160.

6 Jak twierdzi George Martin (idem, Aspects of Verdi, New York 1988, s. 283), cabaletta
Manrica, wywotujgc skojarzenia z matkg-ojczyzna, prowokowata gwattowne reakcje publicznosci
w okresie Risorgimenta. Cyt. za: D. Crisp, R. Hillman, op. cit.,, s. 160. Filmowa scena moze
przywodzi¢ na mys| parmenskie przedstawienie tucji z Lammermoor z roku 1837 z zielono-
biato-czerwonymi kostiumami chorzystow, ktére wycofano w wyniku interwencji cenzury. Zob. J.
Rosselli, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi: The Role of the Impresario, Cam-
bridge 1984, s. 94. Cyt. za: M. Grempler, Die Rolle der Politik, w: Verdi-Handbuch, op. cit., s. 86.
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Wyrazony ognistg cabalettg zryw Manrica i wienczace go stowa ,all’armi! all’armi!”,
zinstrumentalizowane jako sygnat do rozpoczecia patriotycznej manifestacji, zwykto
sie interpretowa¢ w kontekscie politycznego i muzycznego zaangazowania Giuseppe
Verdiego w sprawe zjednoczenia Wioch', a takze w nawigzaniu do przypuszczalnego
patriotycznego oddziatywania ,chérow wolnosciowych” w rodzaju ,Va pensiero, sull’ali
dorate” z opery Nabucco (1842) i poswiadczonego przynajmniej od roku 1859 wyko-
rzystywania nazwiska Verdiego jako sloganu prokrolewskiej propagandy na rzecz zjed-
noczenia kraju pod bertem Victora Emanuela (,Viva V.E.R.D.I.”)®. Jak twierdzi Marti-
na Grempler, nie tylko w odniesieniu do wczesnego okresu twérczoéci kompozytora
sprzed walk zjednoczeniowych przetomu lat 1859/1860, lecz takze w odniesieniu do
dziet z pdznego wieku XIX brakuje wyraznych $wiadectw dokumentujgcych wyjatkowe
miejsce Verdiego jako ,Maestro della Rivoluzione italiana”®, podobnych do tych, ktéry-
mi dysponujg badacze tworczosci Rossiniego?.

Najnowsze badania pokazujg, ze jeszcze w ostatnich fazach wioskiego zjednoczenia, mie-
dzy rokiem 1859 a 1861, nie Nabucodonosor czy La battaglia di Legnano Verdiego stuzyty
regularnie do podkre$lania wagi uczu¢ patriotycznych w okazjonalnych przedstawieniach,
lecz Norma Belliniego (1831)2".

Anselm Gerhard, ustosunkowujgc sie do gtosu autoréw takich, jak Birgit Pauls
i Roger Parker??, dokonujgcych rewizji mitycznego obrazu Verdiego jako ,vate del ri-
sorgimento” i przesuwajgcych fenomen politycznego oddziatywania wczesnych dziet

7 Chodzi tutaj o twoérczos¢ Verdiego z lat czterdziestych (Nabucodonosor, 1842; | Lom-
bardi alla prima crociata, 1843; Ernani, 1844; Attila, 1846) oraz podzniejsze bezposrednie
zaangazowanie kompozytora jako reprezentanta Bussetto na zgromadzeniu prowincji
parmenskich (1859) i jako deputowanego do pierwszego wioskiego parlamentu (1861-1865).

8 Zob. M. Sawall, ,Der gesungene Krieg kostet auch kein Blut” — Verdi, Bellini und Pa-
triotismus in der Oper in der Epoche des Risorgimento aus Sicht der Augsburger ,Allgemeinen
Zeitung”, ,Zeitschrift des Historischen Vereins fiir Schwaben® 2000, nr 93, s. 145-165. Cyt. za:
M. Grempler, op. cit., s. 93. Z roku 1959 pochodzi réwniez alegoryczny medalion z wizerunkiem
Giuseppe Verdiego otoczonego wiencem laurowym, zapozyczony z obrazu Domenica Morel-
lego. Przedruk ilustracji przedstawiajgcej medalion w: Il risorgimento italiano nel teatro e nel
cinema, a cura di D. Meccoli, testi di G. Calendoli, G. Cincotti, Roma 1962, s. 110. Obraz Morel-
lego dostepny w wersji cyfrowej w zbiorach Archivi della Musica: www.musica.san.beniculturali.
it (19.07.2014).

' P. Mascagni, In morte di Giuseppe Verdi, ,Rivista d’ltalia” 1901, nr 4, s. 262. Cyt. za: A.
Gerhard, Verdi-Bilder, w: Verdi-Handbuch, op. cit., s. 17.

2 |bidem, s. 93.

2t M. Sawall, op. cit., s 145-165. Cyt. za: A. Gerhard, ,Von der politischen Bedeutung der
Oper”. Politische Unterténe in der franzésischen und italienischen Oper der ersten Hélfte des 19.
Jahrhunderts, w: ,Studi Pucciniani” 2000, nr 2, s. 34.

2 B. Pauls, Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im Prozel3 der
Nationenbildung, Berlin 1996; R. Parker, ,Arpa d’or dei fatidici vati”: The Verdian Patriotic Chorus
in the 1840s, Parma 1997. Teze o ,retrospektywnej mitologizacji” prezentuje takze Mary Ann
Smart w artykule Verdi, Italian Romanticism, and the Risorgimento, w: The Cambridge Compa-
nion to Verdi, red. S.L. Balthazar, Cambridge 2004, s. 29-45.
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Verdiego w obszar ,retrospektywnej mitologizacji’, sktaniat sie ku wyjasnieniu sytuac;ji
niedostatecznosci materiatdow Zroédtowych skutkami dziatania cenzury, zmuszajgcej do
L2unikania jednoznacznych ocen i przyporzadkowan politycznych”?3. Mimo faktycznej
nierozstrzygalnosci tej kwestii na obecnym etapie badan, Gerhard zdecydowanie od-
part jednak teze, jakoby postrzeganie Verdiego jako czotowej postaci wtoskiego Risor-
gimenta byto efektem mitologizujgcego rzutowania wstecz, przybierajgcego konkretny
ksztatt okoto roku 18752,

Interesujgcego przyktadu korygujgcego ostrg teze o braku dowoddéw na politycz-
na recepcje opery wioskiej przed rokiem 1848 dostarcza ponownie literatura pierwszej
potowy XIX w., a w szczegdblnosci opublikowane w Paryzu w roku 1839 ,weneckie”
opowiadanie Balzaca Massimilla Doni, w ktérym znajdujemy barwny opis muzycznego
oddziatywania modlitwy Mojzesza i chéru ,Dal tuo stellato soglio” z opery Rossiniego
Mojzesz w Egipcie (1818). Przyktad jest tym bardziej frapujgcy, ze — jak utrzymuje Ger-
hard — chér ,Va pensiero, sull’ali dorate” wzorowany jest wiasnie na stynnej preghiera
z Il aktu biblijnego dzieta Rossiniego?. Co wiecej, wiadomo, ze Balzac bywat w roku
1837 w salonie Clary Maffei, arystokratki i intelektualistki z kregu oso6b bliskich Verdie-
mu, ktéra prawdopodobnie zainspirowata epickg kreacje anielskiej Massimilli, czynigc
z opowiadania Balzaca co$ w rodzaju literackiego hommage?. Znaczng cze$¢ utworu
wypetnia szczegbtowy opis przedstawienia rozgrywajgcego sie po obu stronach rampy:

Nachylita sie ku Francuzowi tak, aby mowi¢, przez niego jedynie bedac styszana.

— Mojzesz to oswobodziciel narodu cierpigcego niewole! — rzekta. — Niech pan zapamieta te
mysl, a zauwazy pan, z jak nabozng nadziejg cata La Fenice bedzie stucha¢ modlitwy oswo-
bodzonych Zydéw i jakim gromem oklaskéw na nig odpowie!

(...

Egipcjanie i Zydzi manewrowali wérod pieknych dekoraciji przedstawiajgcych pustynie i Mo-
rze Czerwone — nie przerywajgc bynajmniej zadumy, w ktérg zapadty cztery osoby w lozy.
Ale kiedy pierwsze akordy harf zapowiedziaty modlitwe Zydéw wyzwolonych, ksigze i Ven-
dramin podniesli sie¢ z miejsc i staneli pod $ciang lozy, diuszesa za$, wspartszy sie tokciem
o aksamitng krawedz, przystonita sobie oczy lewg dtonia.

Francuz, uwiadomiony tymi poruszeniami, jak wielkg wage przywigzuje cata sala do tego
fragmentu cieszgcego sie zastuzong stawg, wystuchat go z nabozenstwem. Burzg oklaskow
sala domagata sie, by modlitwe bisowano.

— Zupetnie, jakbym uczestniczyt w wyzwoleniu Wioch — rzekt pewien mediolanczyk.

2 A. Gerhard, Verdi-Bilder, op. cit., s. 17.

24 B. Pauls, op. cit. s. 323. Cyt. za: A. Gerhard, ,Von der politischen Bedeutung der Oper”,
op. cit., s. 36. Stosowny argument Gerhard odnalazt w wypowiedzi Richarda Wagnera z roku
1861, komentujgcej odrzucenie jego Tannhédusera przez teatr w Brunszwiku: ,(...) niech nadal
bedg oszczedzone brunszwickie podwoje przed biczem mojej strasznej opery i niech zjednoczo-
ne Wiochy przyjma jg z Verdim i Garibaldim w swe taski!” List Richarda Wagnera do Franza Abta
z 21 lipca 1861. Cyt. za: A. Gerhard, ,Von der politischen Bedeutung der Oper”, op. cit., s. 36.

2 P, Petrobelli, From Rossini’s ,Mose” to Verdi’s ,Nabucco”, w: idem, Music in the Theater:
Essays on Verdi and Other Composers, Princeton 1994, s. 8-33. Cyt. za: A. Gerhard, ,Von der
politischen Bedeutung der Oper”, op. cit., s. 29.

26 M. Milner, Introduction a ,Massimilla Doni”, w: H. de Balzac, Le Chef-d’ceuvre inconnu,
Gambara, Massimilla Doni, introductions, notes et documents par M. Eigeldinger et M. Milner,
Paris 1981, s. 143. Cyt. za: A. Gerhard, ,Von der politischen Bedeutung der Oper”, op. cit., s. 30.
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— Ta muzyka prostuje przygiete karki i przejmuje nadziejg serca najbardziej nawet odretwia-
te! — zawotat jaki$ rzymianin?.

Na okres 1862-1866 datuje sie publikacje pewnej interesujgcej karykatury neapolitanskie-
go rysownika Melchiorre Delfico, przyjaciela Verdiego, przedstawiajgcej figuralnie scene
wyzwolenia Wenecji i opatrzonej cytatem z drugiej czesci opery Trubadur?®. Jak czytamy
w poOzniejszym szkicu biograficznym z roku 1906, prezentujacym sylwetke rysownika, obraz
przedstawia ,dgzenia catych Wtoch”, przy czym Leonora uosabia Wenecje, Manrico Garibal-
diego, a hrabia di Luna Austrie?.

llustracja 1: Melchiorre Delfico, karykatura przedstawiajgca wyzwolenie Wene-
cji z aluzjg do finatu Il czesci opery Giuseppe Verdiego Trubadur. U dotu zmo-
dyfikowany cytat z partii Leonory: , Tu sei dal ciel disceso,/ In ciel son io con te”.

Trudno o dobitniejszy komentarz do politycznej manifestacji przedstawionej w filmie
Viscontiego, jakkolwiek karykaturzysta wybrat akurat inne ogniwo do zbudowania alego-
rycznej interpretacji: nie Azucene, lecz Leonore. Wtasnie Leonora, odkad pojawi sie w fa-
bule jako posta¢ waloryzujgca zachowania hrabiny Livii Serpieri, okupowa¢ bedzie naszg

27 H. Balzac, Massimilla Doni, przet. J. Rogozinski, w: idem, Jaszczur, Jezus Chrystus we
Flandrii, Melmoth pojednany, Massimilla Doni, przet. T. Zelenski-Boy, J. Rogozinski, Warszawa
1964, s. 343, 361.

2 Cyt. za: M. Grempler, ltalien zwischen Restauration, Risorgimento und nation-
aler Einheit, w: Verdi-Handbuch, op. cit., s. 35.

2 A. Lauria, Melchiorre Delfico, ,Ars et Labor” 1906, nr 3, cz. 1, s. 199, www.defilippis-
delfico.it/MDFD_Ars_et_Labor_1906.htm (20.07.2014). Przedruk ilustracji za tym wydaniem
(s. 200).
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wyobraznie az do ostatniej sceny dzieta. Warto zauwazy¢, iz wydobywajgc na pierwszy
plan profil konwencjonalnej operowej kochanki w funkcji zwierciadlanego odbicia Livii, Vi-
sconti koncentruje sie w istocie na tym, co w dziele Verdiego na wskro$ tradycyjne i nie-
koniecznie idgce w parze z jego pierwotng fascynacjg. Tym, co pociggato kompozytora,
byta ,innowacyjno$¢ i dziwaczno$¢ hiszpanskiego dramatu”® Antonia Garcii Gutiérreza E/
trovador (1836), zachecajgca do eksperymentowania z konwencjami opery numerowej,
a przede wszystkim posta¢ Cyganki Azuceny, rozdartej miedzy mitoscig do przybranego
syna a pamiecig okrutnej $mierci matki*'. Osiggnieta ostatecznie dramaturgiczna réwno-
rzednos¢ dwoch figur kobiecych to efekt modyfikacji dokonywanych przez Verdiego juz
po $mierci librecisty, Salvadore Cammarano®, a wyjgtkowo wyrazisty zamyst sceniczny
Trubadura, w ktérym szczeg6lng role odgrywa operowanie przestrzenig otwartg i za-
mknietg dla oddania uczu¢ postaci oraz kontrastowanie ze sobg spéjnych ,atmosferycz-
nie” obrazéw, mozna uznac za wtasciwy obszar realizacji postepowych dgzen Verdiego®.

W swej aforystycznej zwieztosci i kontrastujgcym zestawieniu obrazy te jawig sie jako dra-
maturgicznie relewantna cato$¢ formalna. Zastygajg w tableaux, w migawki szybkosci fle-
sza, ktore z racji krétkosci formalnej nie pozwalajg na psychologicznie zréznicowany i dra-
maturgicznie przekonujgcy rozwoj jednostki, lecz poniekad ukazujg postaci jako ofiary
utrwalonych afektéw: mitoci, zazdrosci, nienawisci i zemsty. Taka koncepcja postaci ma na
celu nie tyle przywrocenie tradycyjnych klisz operowych, ile motywowana jest raczej trescio-
wo-tematycznie. Protagonisci akcji nie sg juz panami samych siebie®.

Bohaterowie Trubadura Verdiego sg beznadziejnie uwiezieni w przesztosci, niejako
skazani na jej ciggte rozpamietywanie i niezdolni przebi¢ sie w terazniejszos¢, co w zde-

% List Giuseppe Verdiego do Salvadore’a Cammarano z 9 kwietnia 1851. Cyt. za: H.-J.
Wagner, op. cit., s. 396.

31 Zob. H.-J. Wagner, op. cit., s. 396.

82 |bidem, s. 397.

3 Ibidem, s. 400. W liscie do librecisty z 4 kwietnia 1851 r. czytamy: ,Co sie tyczy podziatu
numeréw, to chcialbym Panu powiedzie¢, ze dla mnie, jesli natrafie na poezje, ktérg mozna
skomponowa¢, kazda forma, kazda aranzacja jest dobra; co wiecej, im bardziej bedg one nowa-
torskie i niezwykte, tym bede szczesliwszy. Gdyby w operach nie byto ani cavatin, ani duetéw i ter-
cetéw, ani chéréw, ani finatéw itd. itd. i cata opera bytaby (by tak rzec) jednym jedynym numerem,
uznatbym to za rozsadniejsze i wtasciwsze”. Cyt. za: H.-J. Wagner, op. cit., s. 399. Jesli chodzi
o podejscie Verdiego do funkgji inscenizacji, to jego wczesna twérczo$¢ znaczaco odbiegata od
panujgcej normy i zblizata sie raczej do tendencji ujawnionych w przetomowym dla wtoskiej sceny
okresie 1827-1833 — czasie wspotpracy Felice Romaniego z Vincenzo Bellinim i Gaetano Doni-
zettim, na ktory przypadta takze publikacja projektow scenograficznych Alessandra Sanquirico
przez mediolanskie wydawnictwo Giovanniego Ricordiego (Nuova raccolta di scene). Zob. M.
Viale Ferrero, Theater und Biihnenraum, w: Geschichte der italienischen Oper, red. L. Bianco-
ni, G. Pestelli, Ubers. von C. Just, P. Riesz, Laaber 1991, t. 5: Die Oper auf der Biihne, red. G.
Guccini, s. 101-104. ,Inscenizacja (a wiec scenografie, kostiumy, rekwizyty itd.) nie miata funkcji
ilustracyjno-opisujgcej, lecz byta $cisle powigzana z muzycznymi i dramatycznymi tresciami ak-
cji” (ibdem, s. 107). Pionierska rola Verdiego jako autora obszernych ,disposizioni sceniche” jest
dobrze udokumentowana, podobnie jak jego zaangazowanie w przygotowanie wizualnej oprawy
wilasnych oper i niezadowolenie z efektow wspotpracy ze scenografami. Zob. ibidem, s. 107-112.

% H.-J. Wagner, op. cit., s. 400.
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rzeniu z mroczng scenerig wywotywanych miejsc i dojmujgcym podwojnym funesto fine
wienczacym obie linie akgcji (Smier¢ Leonory i Manrica oraz $mier¢ Azuceny) stanowi wy-
mowne tto dla wydarzen przedstawianych w filmie Zmysty, odczytywanych przez samych
jego protagonistow jako zagtada przynaleznego im $wiata®. Widmo niespetnienia i $mierci
— tak samo jak w operze — od samego poczatku wisi nad bohaterami filmu, tyle tylko, ze
Visconti skutecznie wycisza ten aspekt dzieta i dopiero na koncu opowiadania, demasku-
jac romans jako efekt wyrachowanego dziatania Franza i za$lepienia Livii, odstania jego
tragiczng gtebie przez pryzmat wydarzen wojennych®. Innymi stowy, czas terazniejszy, ty-
lekro¢ zaklinany w rozmowach kochankéw — czas mitosci szczesliwej — nie istnieje ani po
jednej, ani po drugiej stronie rampy. Jest tylko terazniejszos¢ afektu i terazniejszos¢é muzyki
wykonywanej live, ktérg Visconti — z petnym poczuciem nieprzystawalnosci do panujgcej
sytuaciji historycznej — przenosi w filmowe trwanie i rozbija o rzeczywistos¢. A zatem: czym
innym jest terazniejszo$¢ jako modus prezentacji teatralnej, a czym innym terazniejszos¢
jako ptaszczyzna operowej fabuty. Ta pierwsza zaistnieje w filmie jako fascynacja muzycz-
nym wyrazem uczuc, jego wymiarem ,tu i teraz”, jego momentalnoscig — i zrealizowana
zostanie pod postacig watku mitosnego pokazywanego z idealizujgcej perspektywy Livii
— ta druga pojawi sie jako koniecznos¢ dziatania w zgodzie z wymogami czasow, od ktorej
obaj bohaterowie uciekaja. Jak to swietnie ujmuje Henry Bacon, ,Visconti zawsze przed-
stawial przesztos¢, faczac zaangazowanie z wycofaniem, czesto z podwojnej perspekty-
wy nostalgii i ironii, te pierwszg barwigc Verdiowskim melodramatem, te drugg atmosferg
Czechowa™. Perspektywe nostalgicznego opisu rezyser uruchamia w scenie spotkania
w teatrze La Fenice, cho¢ nie za cene absolutnego wyparcia przygnebiajgcej aury niemocy
panujgcej w utworze Verdiego.

Nie liczac wspomnianego juz duetu ,L’'onda de’ suoni mistici”, cata opera stoi wta-
$ciwie pod znakiem nieobecnos$ci Trubadura dla Leonory. Paradygmatycznego wrecz

% W scenie autodemaskacji Franza rozgrywajgcej sie w Weronie bohater wygtasza
w obecnosci Livii refleksyjny komentarz: ,Co za rdznica, ze moi rodacy wygrali dzi$ bitwe pod
Custozza, kiedy wiem, ze przegrali wojne i nie tylko wojne. W ciggu kilku lat Austria bedzie
skonczona. Zniknie caty $wiat. Swiat, do ktérego ty i ja nalezymy. A nowy éwiat, o ktérym mowit
twoj kuzyn, nie interesuje mnie. Lepiej sie do tego nie mieszac i czerpa¢ wtasng przyjemnosc
stad, gdzie mozna jg znalez¢”. Cyt. za: A. Helman, Urok zmierzchu. Filmy Luchina Viscontiego,
Gdansk 2001, s. 115.

% Visconti precyzyjnie okreslat swojg intencje w tym zakresie: ,\W historii tej dZwieczy nuta
wyjatkowa, bedaca odbiciem wielkich przemian politycznych i spotecznych, jakie dochodzg do
gtosu w chwili bitwy pod Custozg: rozwigzanie za$ watku mitosnego zawiera wyrazng aluzje
do konczgcego sie burzliwego okresu historii Wtoch... W Opetaniu mitos¢ pary protagonistow
zmierzata bezposrednio ku zabdjstwu — jako nieuchronnemu wynikowi sprzecznosci intereséw
oraz konfliktu obydwu charakteréw. Tutaj role te odgrywa kleska militarna, zbiorowa trage-
dia przegranej bitwy; ona gérowac¢ bedzie nad zatosnym rozwigzaniem przygody mitosne;j”.
Cyt. za: L. Schifano, Luchino Visconti. Ogienn namietnosci, przet. E. Radziwittowa, Warszawa
2010, s. 284. Intencja ta pozostata czytelna, mimo wymuszonej przez cenzure zmiany pier-
wotnego zakonczenia filmu: ,Koncowa sekwencja przedstawiata austriackiego Zzotnierzyka,
miodziutkiego, co najwyzej szesnastoletniego, ktory, kompletnie pijany, oparty o $ciane Spiewa
piesn zwyciestwa... Po czym przerywa, wybucha ptaczem i tongc we {zach wota: «Niech zyje
Austrial». Oto, czym byty Zmysty”. Cyt. za: L. Schifano, op. cit., s. 284.

37 H. Bacon, Visconti: Explorations of Beauty and Decay, Cambridge 1998, s. 61.
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znaczenia nabiera w tym kontekscie scena, w ktérej bohaterka po raz pierwszy wspo-
mina nieznanego rycerza w czarnej zbroi, porownujgc jego wizje do ulotnego snu
(,Come d’aurato sogno fuggente imago”[l, 2]), by w chwile pdzniej ustysze¢ dobiega-
jacy z oddali, jakby niedosiegty, spiew Manrica — ten sam, ktory rozbrzmiewac¢ bedzie,
tym razem z wieziennej wiezy, niedtugo przed tragicznym finatem. Dla podkre$lenia
fatalnego sprzezenia mitosci i Smierci Verdi zorkiestruje oba wystepy Manrica tym sa-
mym wyizolowanym brzmieniem harfy. W zakonczeniu filmu Viscontiego — momencie
eskalacji ironicznego tadunku melodramatu®® — Franz Mahler w petnej furii przemowie
wykrzykuje w strone Livii, ze ,nie jest jej romantycznym bohaterem”, chce wreszcie by¢
»widziany takim, jakim jest’, wolnym od urojen wybujatej wyobrazni. Oba frenetyczne
monologi bohatera z kohca filmu odsytajg wprost do pierwszego obrazu czwartej czesci
opery, ktory Visconti umieszcza tuz po patriotycznej manifestacji. Scene wypetnia juz
przeczucie zblizajgcej sie egzekucji. Pod ostong nocy Leonora i Ruiz zmierzajg w kie-
runku wiezy wieziennej, w ktoérej zamknieto Manrica i Azucene. To jedna z tych cha-
rakterystycznych dla teatralnej wyobrazni Verdiego sceniczno-muzycznych przestrzeni,
ktorej — chyba bez wiekszego powodzenia w oczach kompozytora® — starat sie spro-
sta¢ Alessandro Prampolini, scenograf rzymskiego przedstawienia w Teatro Apollo. Jej
ciemna aure sygnalizuje najpierw oszczedne pianissimo fagotéw i klarnetéw, zaaranzo-
wane przez Viscontiego jako tto pierwszego spotkania Livii Serpieri i Franza Mahlera.

Ruiz

Siam giunti: ecco la torre, ove di stato
gemono i prigionieri...

Ah! l'infelice ivi fu tratto!

Leonora

Vanne, lasciami;

né timor di me ti prenda...

Salvarlo io potro, forse.

(Ruiz si allontana)

Timor di me?

Sicura, presta € la mia difesa!

(I suoi occhi figgonsi ad una gemma
che le fregia la mano destra.)

In quest’oscura notte ravvolta,
presso a te son io, e tu no’l sai!
Gemente aura che intorno spiri,

deh, pietosa gli arreca i miei sospiri...

D’amor sull’ali rosee

vanne, sospir dolente,

del prigioniero misero

conforta I'egra mente...
Com’aura di speranza

aleggia in quella stanza:

lo desta alle memorie,

ai sogni dell’amor!...

Ma, deh! non dirgli improvvido,
le pene del mio cor!

(Suona la campana dei morti)?

Ruiz

Oto jesteSmy: tam jest wieza, gdzie przebywaja
skazani na $mier¢...

Ach! Nieszczesny zostat tu przyprowadzony!
Leonora

Idz, zostaw mnie;

nie béj sie o mnie...

Moze moge go jeszcze uratowac.

(Ruiz odchodzi)

Strach o mnie?

Pewna i szybka jest moja obrona!

(Kieruje wzrok na pierScien na jej prawej dfoni.)

Ukryta w gtebokiej nocy,

jestem tuz przy tobie, cho¢ o tym nie wiesz!
Drzace powiewy, ktére wzdychacie wokoto,
ach, nieécie, btagam, moje westchnienia ku niemu...

Na r6zowych skrzydtach mitosci
mknij, bolesne westchnienie,
pociesz chorg dusze

biednego wigznia...

Niczym oddech nadziei

dolec do tej celi:

obudz wszystkie wspomnienia,
marzenia mitosci!

Lecz, ach! nie opowiadaj mu
cierpien mego serca!
(Rozbrzmiewa dzwon pogrzebowy)

% Zob. H. Bacon, op. cit., s. 71-82.
39 Zob. M. Viale Ferrero, op. cit., s. 110.

40 S. Cammarano, op. cit., cz. IV, sc. 1, s. 29.
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Visconti urywa scene przed wprowadzeniem jednoznacznie funeralnego tonu przy-
gotowujgcego juz Miserere, tak jakby ponownie chciat zasygnalizowaé co$ waznego
przez jaskrawe ominiecie. Podobnych znakoéw jest az nazbyt wiele, by nie zauwazy¢
ironicznego przebicia sytuacji. Mamy tu do czynienia z aktem wkroczenia rzeczywisto-
&ci teatralnej do zycia filmowych bohateréw*'. Moment ten jest zakomponowany w kaz-
dym szczegole, poczgwszy od odzwierciedlenia podnoszacej sie kurtyny w lustrze za-
wieszonym w lozy, poprzez odpowiednio konfrontowane kwestie bohaterow operowych
i filmowych, a skonczywszy na czysto wizualnym potaczeniu postaci, wydobywajgcym
podobienstwo sytuacji dramatycznej. | w lozy, i na scenie centralng postacia jest kobie-
ta probujgca ocali¢ drogiego jej mezczyzne. W przypadku Livii bedzie nim jej kuzyn,
Roberto Ussoni, ktéry wyzwat na pojedynek austriackiego Zzotnierza, Franza Mahlera,
impulsywnie reagujgc na jego cyniczne stowa o upodobaniu Wtochow do prowadzenia
wojny za pomocg konfetti i dzwieku mandolin. Franz pojawia sie w lozy w momencie wy-
jatkowego muzycznego napiecia: gdy Leonora ,kieruje wzrok na pierscien na jej prawej
dtoni” (tremolo instrumentéw smyczkowych z punktowym crescendo i decrescendo):

o ﬁﬁ
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llustracja 2: Luchino Visconti, Zmysty (Wiochy 1954). Scena w teatrze La Fenice
z fragmentem opery Trubadur Giuseppe Verdiego. Leonora u stop wieziennej wiezy —
$pieszac na pomoc Manricowi, mysli o ukrytej w pierscieniu truciznie (,Sicura, presta
e la mia difesa!”, IV, 1).

41 Zob. wypowiedz Livii: ,Nie lubie, gdy [opera] rozgrywa sie poza scena. Nie lubie, kiedy
ludzie dziatajg jak bohaterowie melodramatu, nie zastanawiajgc sie nad powaznymi konse-
kwencjami impulsywnego postepowania (...)". 00:12:10-00:12:27. Wszystkie cytaty ze Sciezki
dzwiekowej filmu Zmysty pochodzg z wydania: Senso, dir. by L. Visconti, starring Alida Valli and
Farley Granger, distributed by STUDIOCANAL, OPTIMUM WORLD, 2007, 116 min (Artwork ©
2007 Optimum Releasing Ltd.).
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llustracja 3: Luchino Visconti, Zmysty (Wtochy 1954). Wejscie porucznika Franza
Mahlera do lozy hrabiny Livii Serpieri, muzycznie i znaczeniowo skoordynowane z ak-
cjg rozgrywajaca sie na scenie teatralnej. Austriacki zotnierz pojawia sie jako szansa
na ocalenie, lecz w toku akgcji przeobraza w ,trujgcego” kochanka.

V-le

Przyktad 1: Giuseppe Verdi, Il Trovatore, cz. |V, sc. 1, t. 24-28.
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Jak wiemy, w pierscieniu Leonora przechowuje trucizne, na wypadek konieczno-
&ci odebrania sobie zycia, co tez uczyni w zakonczeniu opery, by wybawi¢ od $mier-
ci Manrica. Muzyczno-teatralny szyfr zdradza widzowi z catg dostownoscig, ze Franz
Zjawia sie w zyciu Livii nie tylko jako mozliwe wybawienie, lecz takze jako zagrozenie.
Szukajgc ratunku dla Roberta, znajdzie kochanka, ktéry okaze sie oszustem. Podczas
gdy Franz zapewnia rozmowczynie o bezcelowosci jej staran o zazegnanie pojedynku
z racji postanowionego juz aresztowania Roberta Ussoni, trwa aria Leonory ,D’amor
sull’ali rosee”. Visconti przenosi nas bardzo blisko rampy, tak ze dzieki obnizonej per-
spektywie kamery doktadnie widzimy w rogu obrazu kopcacg Swiece i aktorke ujetg
w planie petnym podczas $piewania frazy ,Lo desta alle memorie”, zwienczonej nieco
spowolnionym tempem jako wewnetrzng cezurg. W jezyku Viscontiego obaj wiezniowie
— Roberto i Manrico — zostajg potaczeni, ale tylko po to, by na te paralele za moment
natozy¢ jeszcze jedng. Zyczenie Leonory, by jej westchnienie obudzito w ukochanym
najpiekniejsze wspomnienia ich mitosci, niepostrzezenie — dzieki wyraznej intensyfika-
cji wizualnej polegajacej na ,przeniesieniu” akcji w rame sceny — przeradza sie w po-
zasceniczng rzeczywisto$¢. Wihaénie tutaj uchwyci¢ mozna szczeg6ing wrazliwosé Vi-
scontiego na specyficzng terazniejszos¢ operowego wyrazania uczué. Zmieszanie Livii
wydaje sie¢ umotywowane tylko troskg o dobro kuzyna, ale — jak mozna wnioskowac
ze sceny pozegnania z Robertem — ,dziwne przeczucie, co jego wyjazd moze dla niej
znaczy¢” (00:16:48) odsyta wprost do epizodu w operze i jego stodko-gorzkiego zakon-
czenia, umieszczonego w kulminacyjnym punkcie arii Leonory. To Franz ,byt powodem
niepokojéw” (00:17:42) hrabiny Serpieri, a zrodzity sie one przypuszczalnie juz w chwili
obrazowego przeniknigcia muzyki w intymng relacje dwojga bohaterow. Wtedy wita-
$nie — na mocy operowej anonimowosci i przechodniosci afektow — nastepuje wymiana
miedzy Robertem a Franzem. Wszak przed odejsciem Livii Franz dopytuje, ,czy wroci
nastepnego wieczoru” (00:13:55) — wyjatkowo $miata zmiana tematu rozmowy.

Wraz z gwattownym wyjsciem Livii z przedstawienia operowego opuszczamy prze-
strzen teatru La Fenice, zaaranzowang od strony sceny jak XX-wieczna dekoracja te-
atralna. Uderzajgco podobng do tej wykorzystanej w filmie zaprojektowat w roku 1948
jeden z czotowych artystow mediolanskiej La Scali, Nicola Benois*?:

Filmowa przestrzen Wenecji — a takze Aldeno i Werony — ksztattowana jest juz
wedtug innych wzorcéw, przede wszystkim malarskich. Jak zauwaza Joanna Barck,
Visconti osigga w Zmystach efekt ,stopienia obrazu malarskiego i filmowego™3, kon-
kretne wizualne inspiracje XVIlI- i XIX-wieczne — miedzy innymi twérczo$¢ Canaletta
(Molo z bibliotekg i wejscie na Canal Grande, ok. 1740; Campo San Rocco, ok. 1735),
Telemaco Signoriniego (La toilette del mattino, 1898), Francesco Hayeza (Pocatunek,
1859), Giovanniego Fattori (La battaglie di Custoza, 1876/80; Il campo italiano dopo
la battaglia di Magenta, 1862; Kavalleriecorps auf einer Dorfstrasse, 1888) — traktujac
jako punkt wyjscia dla oryginalnych rozwigzan w zakresie kompozyciji kadru, ruchu ka-
mery, choreografii postaci i operowania barwg**. Autorka wielokrotnie zwraca uwage na
charakterystyczne dla malarskiego stylu tego filmu wizualne ,rozcigganie” czasu wywo-

42 Projekt scenografii Benoisa dostepny w wersji cyfrowej na stronie: http://digilander.libero.
it/sidony2S/bozzetti.htm (22.07.2014).

43 J. Barck, Hin zum Film — Zurtick zu den Bildern. Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in
Filmen von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini, Bielefeld 2008, s. 152.

4 Ibidem, s. 152-189.
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llustracje 4-5: Po lewej kadr z filmu Luchino Viscontiego Zmysty (Wtochy 1954) z dekoracjg ope-
rowg do czwartej czesci Trubadura Giuseppe Verdiego. Po prawej scenografia Nicoli Benoisa do
tej samej opery, Mediolan, Teatro alla Scala, 1948.

lujgce wrazenie zastygania akcji w wielu jej punktach*®. Nie bedzie chyba naduzyciem
stwierdzenie, ze w rownym stopniu do osiggniecia tego stanu temporalnego zawie-
szenia przyczynia sie sposob tworzenia relacji stowno-wizualno-muzycznych, w kto-
rych pierwszorzedng role odgrywa VIl Symfonia E-dur Antona Brucknera (1881-1883,
prawykonanie w roku 1885)*. Tak jak w sensie wizualnym wszystkie miejsca akcji —
obrazy panoramiczne i obrazy wnetrz — ,strukturalnie wywodzg sie ze sceny teatralne;j
opery Trubadur’, funkcjonujac na zasadzie przedtuzenia scenograficznego*’ osiggnie-
tego srodkami malarskimi, tak i muzyka Brucknera stanowi swego rodzaju muzyczne
przedtuzenie przedstawienia operowego. Viscontiego soirée a I'Opéra nie konczy sie
27 maja 1866 r., wraz z wyjsciem Livii z Teatro La Fenice, tylko miesigc pdzniej, w dniu
kleski wtoskich wojsk pod Custoza.

2.

Za punkt wyjscia tej poteznej paraleli muzycznej mozna uznac¢ opozycje obrazow
brzmieniowych, po raz pierwszy wprowadzong w sekwencji otwierajgcej film. Leono-
ra — ,posta¢ usytuowana z gory w spektrum wyrazowym lirycznej emfazy, ktorej linia
wokalna nadaje klasycznemu canto spianato niebywatej czystosci™® — reprezentuje
tutaj biegun przeciwstawny do ,ciemnej’ barwy orkiestry, oddajgcej w czwartej cze-
&ci opery groze miejsca i sytuacji. Ten podstawowy dualizm, podejmujgcy zresztg bar-
dzo charakterystyczny rys Verdiowskiej tworczosci teatralnej, jakim byto upodobanie

4 |bidem, s. 161, 184-187.

46 Visconti wykorzystuje fragmenty VII Symfonii w wykonaniu Orchestra Sinfonica della Ra-
diotelevisione ltaliana pod dyrekcjg Franco Ferrary.

47 |bidem, s. 161. Por. J. Wojnicka, ,Zmysty” — film Luchino Viscontiego, opowiadanie Camil-
lo Boito, ,Kwartalnik Filmowy” 1999, nr 26-27, s. 68-71.

4 H.-J. Wagner, op. cit., s. 401.
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do posepnych, czarnych obrazéw?*, Visconti konsekwentnie rozwija w dalszej czesci
opowiadania. Wybiera do tego notabene muzyke jednego z najbardziej ,dramatycznie”
myslgcych symfonikow®?, ktérego predylekcja do ,ciemnych, nasyconych barw”®' — co
wida¢ chociazby na poczatku Adagia z VII Symfonii w kwintecie tub, ale takze w spo-
sobie prowadzenia smyczkéw® — znakomicie koresponduje z elegijng wrazliwo$cig
Verdiego i gtbwnym tematem Zmystow.

Zacznijmy od konca: Visconti i Nino Rota®® zamykaja film hybrydycznie, to znaczy
taczac ze sobg dwa fragmenty muzyczne, triumfalny climax w C-dur z odcinka Ada-
gia oznaczonego w partyturze literg W oraz promienne zwienczenie pierwszej czesci
symfonii®. Pierwszy z tych cytatow ma swéj odpowiednik w kluczowej scenie sprze-
niewierzenia przez Livie pieniedzy patriotbw. Monumentalne tutti wzmacnia tu z jednej
strony wymowe desperackiego czynu bohaterki i przydaje mu obiektywnosci, wytra-
cajgc z kregu dotychczasowego liryczno-romantycznego obrazowania muzycznego,
z drugiej natomiast towarzyszy budowaniu gtebi planu filmowego — i metaforycznej gte-
bi aktu zdrady. Biegnac w kierunku pokoju, w ktérym znajduje sie szkatuta z pieniedz-
mi, Livia otwiera kolejno dwoje drzwi, eksponujgc tym samym od wewnagtrz ogromne
rozmiary Palladianskiego budynku®. Visconti powtarza w tej scenie typowy dla catego
filmu malarski spos6b przedstawiania Livii jako figury odwréconej plecami do widza®.
Moment przekazania kosztowno$ci to réwnoczesnie najbardziej tragikomiczny w pla-
nie fabularnym i najbardziej przejmujgcy muzycznie moment historii, opatrzony jed-

49 A Gerhard, Verdis ,Asthetik”, w: Verdi-Handbuch, op. cit., s. 287-189. ,Nawet najbardziej
energiczne uobecnienie zgdzy zycia, nawet najbardziej promienny zwrot ku $wiatu, w muzycz-
no-dramatycznym kosmosie Verdiego jest nierozdzielnie zwigzany z «cupo», z «ciemnoscig»,
«bladoscig» Smierci” (ibidem, s. 289).

%0 Na temat pokrewienstwa Brucknerowskiej ,formy dynamicznej” z Wagnerowska koncepcjg
dramatu muzycznego — z powofaniem na wczesne rozpoznania Ernsta Kurtha zawarte w pracy
Bruckner (Berlin 1925) — zob. C. Floros, Brahms und Bruckner. Studien zur musikalischen Ex-
egetik, Wiesbaden 1980, s. 68-69.

51 H. Becker, Geschichte der Instrumentation, Koln 1964, s. 30.

52 Ibidem.

%, To Nino Rota zaadaptowat symfonie na potrzeby filmu. Nie dodat ani jednej nuty od siebie:
wyciagt jedynie powtarzajgce sie czesci (sibdma symfonia jest niesamowicie dtuga, jak wszyst-
kie Brucknera), prébujgc zrobi¢ tak, aby tonacja przed «cieciem» korespondowata z tonacjg
pojawiajaca sie po «cieciu»”. F. Mannino, op. cit., s. 26 (przet. Agnieszka Muszynska-Andrejczyk).

54 Jako materiat zrédtowy — zaréwno w odniesieniu do tekstu gtéwnego, jak i do zatgczonego
wykresu — stuzy wydanie: A. Bruckner, Symphonie No. 7 E-dur, red. H.F. Redlich, Leipzig: Ernst
Eulenburg [1925], http://imslp.org/wiki/Symphony No.7_in_E_major,_ WAB_107_%28Bruckner,_
Anton%29 (08.05.2012).

% Letnia rezydencja Serpierich to XVI-wieczna Villa Godi w Lugo di Vicenza, najwcze$niejsza
praca architektoniczna Andrei Palladia. Program ikonograficzny freskéw z Sala delle Muse e dei
Poeti, w ktdrej rozgrywa sie scena zdrady, stanowi — jako przedstawienie ,idealnej czystosci
i prawosci” — komentarz do postepowania Livii. J. Barck, op. cit., s. 175. Na temat reprezenta-
cyjnych i propagandowych funkcji malarstwa $ciennego i fasadowego w XVI wieku — w odnie-
sieniu do przemian komunikacyjnej roli $ciany — zob. W. Faulstich, Medien zwischen Herrschaft
und Revolte. Die Medienkultur der frithen Neuzeit (1400-1700), Goéttingen 1998, s. 240-246.

% Zob. J. Barck, op. cit., s. 185.
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noznacznie zatobng melodig z odcinka X Adagia — krotkg sekwencjg w cis-moll na
tuby i rogi — ktérg Bruckner napisat jako kompozycje funeralng ku pamieci Richarda
Wagnera, bedgc $wiezo pod wrazeniem wiadomosci o jego $mierci®’. Mozna powie-
dzie¢, ze scena ta prowadzi nas od strony muzycznej w dwéch kierunkach. Fanfarowe
brzmienie instrumentéw detych blaszanych, tym razem z ekspozycji symfonii (odcinek
G), styszymy ponownie przy wjezdzie hrabiny Serpieri do Werony (01:33:10), jakby
dla potwierdzenia kontekstu militarnego i kontekstu oszustwa. Patrzgc retrospektywnie
natomiast, nasuwa sie przesledzenie obecnosci ,choratowego”™® motywu z gtéwnego
tematu pierwszej czesci Adagia:

Przyktad 2: Anton Bruckner, VII Symfonia
E-dur, cz. Il: Adagio, t. 4-6

przetworzonego w lamentacje w ,wagnerowskiej” partii dzieta Brucknera:

gl m

Bu. AJ. Al L

Tb. = E/
Przyktad 3: Anton Bruckner, VII Symfonia
E-dur, cz. ll: Adagio, fragm. X, t. 1-2

9 Y

streszcza sie w nim bowiem w sposob obrazowy cata historia nieszcze$liwego roman-
su Livii i Franza. Dla przejrzystosci wywodu nazwijmy go — stowami Livii — motywem
,S0lo ora”, gdyz w kontek$cie rozmowy o terazniejszosci mitosci, prowadzonej przez
kochankéw w wynajetym pokoju na Fondamenta Nuove, zostaje on wyraznie dookre-
Slony werbalnie (00:33:37). Wczesniej styszymy go w obu scenach weneckich — pod-
czas spaceru i pozegnania przy Canal Grande (00:27:42) i tuz potem, gdy cieciem
montazowym przenosimy sie na Campo San Rocco, nie zauwazajgc prawie, ze oba
epizody oddziela czterodniowa pauza. Obie sceny, ptynnie przenikajgce sie w narraciji
dzieki zachowaniu zblizonej wielko&ci i gtebi planu, podobnej palety barw, ograniczone;j
ruchliwosci kamery, a takze ciggtoSci muzycznej i ciggtosci trybu opowiadania pozaka-

57 Zob. C. Floros, Anton Bruckner: The Man and the Work, przet. E. Bernhardt-Kabisch,
Frankfurt am Main 2011, s. 129. W wypowiedzi z 26 stycznia 1894 r., skierowanej do Theo-
dora Halma (krytyka muzycznego) i jego syna, Bruckner stwierdzat: ,Tak, panowie, naprawde
napisatem Adagio po Smierci wielkiego, jednego i jedynego — cze$ciowo jako zapowiedz,
a czesSciowo jako marsz pogrzebowy, po tym jak katastrofa juz sie wydarzyta” (,Der Merker”
1918, nr 9, s. 202. Cyt. za: C. Floros, op. cit., s. 129). Constantin Floros (op. cit., s. 129) usci$la,
ze szkic Adagia byt gotowy 22 stycznia 1883 r., czyli niecatly miesiac przed $miercig Wagnera (13
lutego).

% W. Abendroth, Die Symphonien Anton Bruckners. Einfiihrungen, Berlin 1940, s. 107.
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drowego, prezentujg znakomicie technike tworzenia statycznych epickich obrazéw —
nie tylko srodkami malarskimi. Narracja spoza kadru towarzyszy rowniez trzeciej takiej
scenie w planie ogélnym — widokowi na Fondamenta Nuove z gondolierem — tworzgc
ze wszystkich co$ w rodzaju serii i ograniczajgc ten typ prezentacji przede wszystkim
do pierwszej czesci filmu.

Dalszy cigg opowieéci stoi pod znakiem szamotaniny Livii. Visconti wyjgtkowo cze-
sto — cho¢ za kazdym razem odmiennie — wykorzystuje teraz inny temat muzyczny, juz
nie z czesci Adagio, lecz z pierwszej czesci symfonii:

— T B

Lt FLF 0
'\'i.oi _W:‘E—%
Przyktad 4: Anton Bruckner, VIl Sym-

fonia E-dur, cz. |: Allegro moderato,
fragm. I, t. 5-6.

Motyw ten pochodzi z odwréconego drugiego tematu symfonicznej ekspozycji*®® i poja-
wia sie pierwotnie — z wiodgcym brzmieniem skrzypiec — okoto trzydziestej pigtej minu-
ty filmu, w scenie ofiarowywania Franzowi w gescie pozegnania kosztownego meda-
lionu. Nastepnie powraca kilkakrotnie jako znak opuszczenia, rozczarowania, rozpaczy
— wprowadzany, przy poczgtkowo milczacych skrzypcach, przez wiolonczele z kontra-
basem oraz instrumenty dete. Dzieje sie tak w scenie poszukiwania Franza w kwate-
rze zotnierzy, gdy Livia dostrzega mimochodem rozbitg pamigtke (00:41:24), a takze
w scenie ponownego spotkania w willi w Aldeno, tuz po wtargnieciu dawno niewidzia-
nego kochanka (00:53:47), podczas podrozy karetg (01:29:37) i — po raz ostatni —
w chwili sktadania donosu na Franza w siedzibie austriackiego dowédztwa (01:48:18).
O tym, jak konsekwentnie Visconti operuje lirycznym brzmieniem skrzypiec w funkgiji
szyfru mitosnego zas$lepienia, $wiadczg dwa pozostate przyktady uzycia ,motywu me-
dalionu” — w weneckiej scenie ze stuzgcg Laurg, informujgcg dopiero co przybytg do
rezydenciji Livie o dopytujgcym o nig nieznajomym mezczyznie (00:44:03), i w konco-
wej czesci podrozy karetg do Werony (01:31:28), w kitdrej melodia — tym razem wyjat-
kowo zaczerpnieta z pierwszych taktéw odcinka D symfonii — odzywa w nowej postaci,
na tle nuty pedatowej kontrabasow i tremola wiolonczel i altowek, inicjujgcych wraz
z nabierajgcym rozpedu ostinatowym ruchem w kierunku dominanty radykalng zmiane
nastroju, odmalowujgcg sie na twarzy bohaterki promiennym usmiechem. Obie sceny,
oprécz deszczowej scenerii, tgczy dodatkowo zgodne co do kontekstu uzycie cytatu
z dramatycznej c-mollowej partii przetworzenia (odcinek M). Zarébwno w Wenecji, jak
i w Aldeno Livia ucieka od meza, zostawiajgc za sobg — jak twierdzi — catg przeszto$¢
i nie baczac na konsekwencje. Scena wenecka poprowadzona jest jednak dalej (od-
cinek N), i to z zadziwiajgcg wrecz doktadnoscig przebiegu wizualno-muzycznego,
ktory dzieki swemu zauwazalnemu mimetyzmowi czyni z niej catostke o charakterze

% Zob. W. Carragan, Timed Analysis Tables: Symphony No. 7, www.abruckner.com/articles/
articlesEnglish/carragantimed/symphonyno7 (26.07.2014).
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konwencjonalno-operowym, by nie powiedzie¢ pantomimicznym. W ujeciu filmowanym
z nieruchomej kamery umieszczonej na wysokosci pietra hrabia Serpieri zbiega po
schodach réwnolegle z grang fortissimo muzyczng katabazg i po krotkiej, niestyszal-
nej dla widza, wymianie zdan ze stuzaca, znajduje sie u wylotu ulicy, utrzymujgc Livie
w polu widzenia. Ozdobiony 6semkowymi figuracjami skrzypiec gtowny temat czesci N:

DiE etz ]
.l_"' E

T ‘: :

v Br. ,aj; h# W

Przyktad 5: Anton Bruckner, VI/
Symfonia E-dur, cz. |: Allegro mo-
derato, fragm. N, t. 1-2.

— bedgcy jednoczesnie gtdwnym tematem tej czesci symfonii — towarzyszy mu w po-
§cigu za zong az do momentu dotarcia do drzwi mieszkania rzekomego kochanka.
Visconti przeprowadza go przez emocjonalny dialog matzonkéw, wyciszajac, w petne;j
harmonii z zamystem Brucknera, dwustopniowo: najpierw przez dopasowanie momen-
tu zmiany wielkosci ujecia (zwezenie do planu podwojnego) do spadku napiecia mu-
zycznego (diminuendo, takty 11-12 we fragmencie N), a p6zniej przez doktadne skoor-
dynowanie momentu konfrontacji Livii z Robertem Ussoni oraz wej$cia nowej melodii
w odmiennej tonacji. Ku zaskoczeniu hrabiny Serpieri nie Franz wychodzi jej na spo-
tkanie, tylko ukrywajacy sie z powoddw politycznych kuzyn. Jesli wezmiemy pod uwa-
ge, ze w calej tej scenie ogromng role odgrywa gtéwny temat muzyczny, ktéry w odcin-
ku M — towarzyszgcym $ledzeniu Livii — ma posta¢ odwrdcona:
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Przyktad 6: Anton Bruckner, VIl Symfonia E-dur, cz. |: Al-
legro moderato, fragm. M, t. 1-4

i jesli dostrzezemy uderzajgce podobienstwo strukturalne zaprojektowanego tu przebiegu
akcji do pierwszej sceny uwiedzenia Livii przez Franza tuz po rozstaniu z Robertem Ussoni
(00:19:15), woéwczas okaze sig, ze Visconti zakomponowat oba epizody jako uktad zwier-
ciadlany — i to wtasciwie nie dwu-, ale trzyogniwowy. Zatrzymajmy sie jednak najpierw na
dwaéch pierwszych elementach tej konstrukgji. Okoto osiemnastej minuty filmu Franz Mahler
oferuje Livii Serpieri swoje towarzystwo w drodze do domu. Mimo odmowy ze strony hra-
biny i jej wyraznie wrogiego nastawienia, postanawia podaza¢ w $lad za nig. Od poczgtku
te scene ,tropienia” dopetia gtéwny ekspozycyjny temat symfonii, cytowany od pierwsze-
go do pietnastego taktu. Walter Abendroth poréwnywat go malowniczo do ,wschodzgcego
stonca podnoszacego sie z cienistej glebi”, otoczonego brzeczacym tremolo skrzypiec®.
O ile w epizodzie z Serpierim zderzony zostat z czynnoécig schodzenia, o tyle tutaj przyle-
ga do obrazu Livii i Franza zdgzajgcych schodami ku wyjsciu na ulice.

80 W. Abendroth, op. cit., s. 101.
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llustracje 6-7: Luchino Visconti, Zmysty (Wtochy 1954). Po lewej scena podgzania Franza Mahle-
ra za Livig Serpieri — pierwszy etap uwodzenia. Po prawej analogiczna pod wzgledem aranzacji
przestrzennej i muzycznej scena $ledzenia Livii przez podejrzewajgcego zdrade hrabiego Serpieri.

Efekt mienigcego sie brzmienia smyczkéw jest tu powtérzony wizualnie przez drzg-
ce odbicie falujgcej wody na $cianach budynkéw. Nastepujgce pozniej ujecie, eksponu-
jace glebie obrazu, przedstawia widok ciggngcej sie ulicy — podobnej do tej, ktdrg pdzniej
przemierza¢ bedzie hrabia Serpieri. | jeszcze jedno: scene poprzedza pozegnanie Rober-
ta (00:16:42), ktéremu odpowiada ponowne jego powitanie na koncu sekwencji wydarzen
rozgrywajacych sie w Wenecji (00:46:35). Klamrowg budowe tego pétgodzinnego odcinka
akcji potwierdza definitywnie — w chwili przekazywania Livii pieniedzy patriotow (00:49:29)
— powr6t w petnym brzmieniu naczelnego tematu symfonicznej ekspozycji. Z jednej stro-
ny wracamy tu do poczgtku, z drugiej natomiast fabularnie wybiegamy tez w przéd, gdyz
taczac muzycznie motyw wstepu do Swiata mitosci ze sprawg pieniedzy, Visconti kojarzy
obie gtowne linie opowiadania, emfatycznym poczatkiem Brucknerowskiej kompozyciji ilu-
strujgc teraz nie poryw uczuciowy hrabiny Serpieri, lecz wzniosty heroizm zrywu rewolucyj-
nego, o ktérym z przejeciem méwi Ussoni. Jest w tej scenie i patos, i ironia, jesli przymie-
rzy¢ petne zapatu stowa przywddcy ochotniczej armii do pdzniejszego postepowania Livii®'.

Wspomnianym juz wczeséniej trzecim ogniwem tej zwierciadlanej konstelacji jest
scena powtdrnego spotkania z Franzem w letniej rezydencji w Aldeno (00:52:00). Jesli
poczatek relacji mitosnej naznaczony byt niechecig ze strony Livii, to przedstawiany
tutaj drugi poczatek ponawia te sytuacje. Mimo og6lnego poruszenia wsréd domowni-
kow i stuzby, wywotanego zjawieniem sie w Srodku nocy ulothego kochanka, kobieta
udziela mu schronienia — tak samo jak wczes$niej, w scenie weneckiej, Franz pomagat
Livii ukry¢ sie przed nadchodzgcymi austriackimi wartownikami, gdy niespodziewanie
natkneli sie na ciato martwego zotnierza. Na twarzach rozmawiajgcych odbija sie to
samo migotliwe Swiatto i tym samym gestem Livia prosi ,intruza” o zachowanie ciszy.

6" Roberto Ussoni: ,Musimy zachowywac sie tak, jak gdyby zycie naszych Zotnierzy zalezato
od naszego postepowania. Mamy juz nie prawa, Livio, tylko obowigzki. Musimy sprébowac
zapomnie¢ o nas samych. Nie dbam o to, ze brzmi to patetycznie. We Witoszech mamy wojne.
Naszg wojne. Naszg rewolucje” (00:50:00-00:50:32).
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llustracje 8-11: Luchino Visconti, Zmysty (Wtochy 1954). U gory zestawienie uje¢ ze scen wenec-
kiej i aldenskiej, operujgcych analogicznym efektem Swietinym. U dotu zwierciadlano$¢ obrazéw
uzyskana przez powielenie gestu dtoni i catej sytuacji narracyjne;.

W obu przypadkach kluczowg role odgrywa — wielokrotnie powracajgcy w catym
filmie — motyw zastaniania i odstaniania, tym bardziej znaczacy, ze konsekwentnie
podmalowywany typowym dla semantyki Viscontiego ,$wietlistym” brzmieniem skrzy-
piec w wysokim rejestrze. W scenie weneckiej Nino Rota dokonuje wymownego ciecia
w partyturze natychmiast po kulminacyjnym fortissimo w czesci B Adagia, by zainicjo-
wac fagodne zejscie melodii skrzypiec i klarnetéw, dopetniajacej moment zdjecia przez
Livie woalki i jej stowa podziekowania (skrzypce):
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Przyktad 7: Anton Bruckner,
VIl Symfonia E-dur, cz. II:
Adagio, fragm. B, t. 7-8],
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(klarnety):

Przyktad 8: Anton Bruck-
ner, VIl Symfonia E-dur,
cz. ll: Adagio, fragm. B,
t. 9-10.

llustracje 12-14: Luchino Visconti, Zmysty (Wtochy 1954). Trzykrotnie powtérzony motyw zasta-
niania i odstaniania funkcjonujgcy jako symboliczne przedstawienie mitosnego za$lepienia Livii
Serpieri.

W scenie w Aldeno skrzypce — prowadzgce ,motyw medalionu” — towarzyszg od-
chylaniu przez Livie zastony baldachimu, ktérego czes¢ pozostawia Franza w ukryciu.
Malowidto Scienne, na zasadzie efektu trompe I'ceil, powiela gest kobiety, podsuwajgc
jednoczes$nie w sposob zakamuflowany wskazéwke co do dalszego postepowania®.
Tymczasem Livia pozwala sie ponownie uwie$¢ romantycznej retoryce, doskonale
opanowanej przez kochanka, otwierajgc tym samym bogate pole nawigzan — takze
muzycznych — do romansowej przesziosci. Scena w Aldeno sprawia wrazenie zszy-
tej niemalze z fragmentéw wczesniejszych scen mitosnych, mimo iz nie brakuje w niej
pierwiastka innowaciji. Visconti cytuje znéw Adagio, ale tym razem od poczatku, wyko-
rzystujgc do zobrazowania krasoméwczego kunsztu Franza i postepujgcej przemiany
uczuciowej Livii obie czesci pierwszego tematu oraz sekwencyjnie stopniowany w kie-
runku Gis-dur wielki tuk emocjonalny z odcinka A. W sztampowo poetyckim monolo-
gu, rozpoczynajgcym sie stowami ,Uwielbiam zapach lata. Uwielbiam zapach dojrzatej
pszenicy” (00:59:28), natychmiast rozpoznajemy utrzymang w podobnym tonie wypo-
wiedz Franza z pokoju na Fondamenta Nuove (00:31:03), a takze echo stylu recytowa-
nia prezentowanego przez niego jeszcze wczesniej, przy okazji przytaczania wiersza
Heinricha Heinego (00:25:05). Oba te epizody fgczy ponadto obecno$¢ motywu mu-
zycznego ,solo ora”, przywodzgcego na my$| utopijne marzenie Livii o mitosci istnieja-
cej poza czasem. Petna tagodnosci muzyczna odpowiedz:

62 Zob. J. Barck, op. cit., s. 171.
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Przyktad 9: Anton Bruckner, VII Symfonia E-dur, cz.
II: Adagio, t. 9-11.

to jednocze$nie skrywana odpowiedz Livii na starania Franza, tyle ze wyartykutowana
przez niego samego w trybie uwodzgcego wyrzutu: ,MySlatem, ze méwitas... «Franz...
drogi Franz... jestem taka samotna. Prosze cig, zostan ze mng»”. Linearnie kulminu-
jaca dramaturgia tej sceny budowana jest z uwzglednieniem zmienno$ci dynamiki mu-
zycznej, czego najlepszy przyktad stanowi ,zawieszenie” ostatniego btagalnego ,idz,
idz, idZ”, w rozmaity sposéb powtarzanego przez Livie w tej niedtugiej rozmowie, na
klimaktycznie przytrzymanej nucie we frazie oboju i instrumentéw smyczkowych:

e

Przyktad 10: Anton Bruckner, VII Sym-
fonia E-dur, cz. 1l: Adagio, fragm. A, t. 6.

Nastepny punkt zmiany napiecia muzycznego, realizowany przez symboliczny Bruck-
nerowski autocytat w postaci kilkutaktowego nawigzania do fragmentu ,non confundar
in aeternum” z Te Deum®3:

Przyktad 11: Anton Bruckner, VII Sym-
fonia E-dur, cz. Il: Adagio, fragm. B,
t. 1-2.

Visconti rezerwuje dla namietnego pocatunku, zastygajgcego w momencie kulminacyj-
nego fortissimo orkiestry:

afenie £
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Przyktad 12: Anton Bruckner, VIl Symfonia E-dur, cz. |l: Adagio,
fragm. B, t. 1-6.

8 W. Abendroth, op. cit., s. 108.
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w malarskie tableau, ktérego pierwowzoru nalezy szuka¢ w stynnym obrazie Francisco
Hayeza Il Bacio (1859)%. W tym momencie przenosimy sie w pamieci z powrotem do
Weneciji, do momentu zsuniecia przez Livie czarnej woalki i rozpoczecia flirtu z Franzem.
Scene pocatunku na tle szafy wypetnia znowu charakterystyczna dla weneckiej scenerii
niebieska po$wiata i znana nam juz fraza 6semkowa skrzypiec i klarnetéw, wygaszajgca
orkiestrowg kulminacje z odcinka B Adagia. Miedzy etapem znajomosci a decyzjg o podje-
ciu romansu — w scenie z Wenegcji — i miedzy nocg a porankiem nastepnego dnia —w scenie
z Aldeno — miesci sie precyzyjnie wyrezyserowane przez Viscontiego chromatyczne przej-
&cie, ciemny brzmieniowo pasaz dajgcy wrazenie powolnego budowania si¢ jakiej$ nowej
mysli muzycznej, nowego ksztattu. Prowadzi on bezposrednio do tanecznego tematu Fis-
-dur stojgcego na poczatku drugiego odcinka Adagia. Ten wyrazisty zwrot harmoniczny
ma w epizodzie weneckim swojg wtasng choreografie: w catkowitej zgodnosci temporalnej
Z przebiegiem muzycznym, wytrzymujgc budowane sekundowo dtuzsze napigcie brzmie-
niowe przez pozostawienie Franza poza kadrem, Visconti przygotowuje perypetie poprzez
uwidocznienie zmiany kierunku akgji. Odchodzacej Livii towarzyszy spokojnie rozwijajgca
sie fraza instrumentdw detych, ktorej ostatnie akordy — skrajnie spowolnione — akompaniu-
ja gestowi odwrocenia sie w strone Franza, bedgcemu jednoczes$nie gestem zaproszenia
do dalszej interakgji. W chwile pézniej — z ogromnym wyczuciem przestrzennych waloréw
muzycznego crescenda — rezyser przenosi nas w szerszy plan opustoszatego miasta. Taki
sam wzorzec strukturalny — z filmowo wyeksponowanym ciemnym brzmieniem pierwszego
rogu i tub — wykazuje scena aldenska. Pochdd chromatyczny funkcjonuje tu na zasadzie
tacznika miedzy sferg jawy i snu, przy czym ta druga przedstawiona zostaje pod postacig
odbicia w lustrze, ktére ozdobna rama zamienia w rodzaj obrazu malarskiego.

Obie te sceny wiele méwig na temat wtasciwego Viscontiemu rozumienia formy
muzycznej. Jak wiadomo, w sezonie 1954/55 wystawiat on w mediolanskiej La Sca-
li swoje trzy debiutanckie przedstawienia operowe: Westalke Gaspare Spontiniego
(1805), Lunatyczke Vincenzo Belliniego (1831) i Traviate Giuseppe Verdiego (1853)%°.
Sposdb traktowania konwencjonalnych XIX-wiecznych struktur dramaturgicznych — na-
zwany przez Gerardo Gucciniego ,umys$inym zaklinaniem obcego basniowego Swiata
teatru operowego”™®® — fgczy Zmysty z ideg inscenizacyjng Lunatyczki, opierajaca sie
z jednej strony na respektowaniu tradycji w zakresie poszukiwania muzyczno-scenicz-
nych korelatow, z drugiej natomiast na nowatorskim optycznym uwyraznianiu budowy

64 Zob. J. Barck, op. cit., s. 162-165.

8 We wszystkich trzech produkcjach w centrum inscenizacyjnych wyobrazen Viscontiego
znajdowata sie kreacja Marii Callas — najwazniejszej XX-wiecznej odtwérczyni operowego typu
kobiety szalonej (zob. S. Déhring, Die Wahnsinnsszene, w: Die Couleur locale in der Oper des
19. Jahrhunderts, red. H. Becker, Regensburg 1976, s. 313). Ten aspekt bez watpienia fgczy fil-
mowa role Alidy Valii z romantycznym teatrem muzycznym i wymagatby osobnego wnikliwszego
przebadania pod kgtem estetyki sceny szalenstwa. Jak podaje Geoffrey Nowell-Smith (op. cit.,
s. 69 i przypis 6, s. 78), przy ostatnim ujeciu z Livig w scenariuszu Zmystéw zaznaczono: ,For-
se é impazzita”. Moze tez jaki$ zwigzek z filmem Viscontiego miato przygotowywane zaraz po
Westalce — nie w rezyserii Viscontiego — przedstawienie opery Trubadur z Marig Callas, zdjete
z programu sze$¢ dni przed spektaklem, przewidzianym na 8 stycznia 1955 r. Zob. S. Galatopo-
ulos, Maria Callas. Boski potwor, przet. B. Piotrowska, Warszawa 2002, s. 149.

% G. Guccini, Spielleitung und Regie, w: Geschichte der italienischen Oper, op. cit., s. 217.
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llustracje 15-18: Luchino Visconti, Zmysty (Wiochy 1954). Rezyseria pasazu chromatycznego
z VIl Symfonii Antona Brucknera jako przejscia migdzy symetrycznie utozonymi obrazami — prze-
kroczenie granicy miedzy jawg a marzeniem. U goéry scena w Wenecji, u dotu scena w Aldeno.

formalnej struktur dramatyczno-muzycznych, tak jak byto to w przypadku rezyserii tra-
dycyjnego dwuczesciowego finatu z podziatem na adagio i cabalette®:

Visconti kazat zaciemni¢ scene w czasie adagia Aminy; przy ponownym przebudzeniu lu-
natyczki scena z powrotem sie rozjasniata, a podczas cabaletty zapalaty sie Swiatta na wi-
downi, co zapewniato uwage publicznosci i pozostatych spiewakéw w chwili wystepu prota-
gonistki. Pomyst ten wysuwat na pierwszy plan podstawowy aspekt rezyserii operowej: jako
materiat do przetozenia na jezyk sceniczny opera oferuje rezyserowi nie tylko akcje drama-
tyczna i tekst muzyczny, lecz takze rézne struktury formalne, ktore sg juz nie aktywnymi mo-
delami dramaturgicznymi, ale obiektami, ktére nalezy wzig¢ pod uwage, opisa¢ historycznie
i pokazac¢ w ich relacji do dramatycznego i muzycznego dziania sie®.

87 [bidem.
88 [bidem.
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Przyktad 13: Anton Bruckner, VIl Symfonia E-dur, cz. Il: Adagio, fragm. B, t. 12-14/
fragm. D, t. 1-3.

Temat Moderato powraca w filmie Zmysty jeszcze dwukrotnie, za kazdym razem
w przestrzeni nalezgcej do Franza. Najpierw w scenie pierwszego pocatunku, rozgry-
wajgcej sie w pokoju kwatery zotnierskiej w Wenecji, a nastepnie w mieszkaniu w We-
ronie, w scenie brutalnego zerwania przez Franza nakrycia gtowy Livii. W obu tych
epizodach — podobnie jak we wczesniejszych — oczywista staje sie symbolika welonu
przestaniajgcego oczy. Obie tez, krancowo od siebie odlegte, pokazujg co$ znamien-
nego dla warsztatu Viscontiego i Nino Roty: przebiegajaca na przestrzeni catego filmu
biegunowg ewolucje znaczen przypisywanych poszczeg6inym motywom muzycznym.
Rezyser i adaptator operujg — jak widzieliSmy — ograniczonym repertuarem cytatow
symfonicznych, tak jakby bardziej zalezato im na ich niuansowaniu, pokazywaniu
zmiennych odcieni znaczeniowych, naktadajgcych sie czasem warstwami, anizeli na
Zwyczajowo pojmowanym ubogacaniu palety emocjonalnej coraz to nowymi obrazami
muzycznymi. Mamy tu do czynienia z — motywowanym fabularnie i wizualnie — przebie-
giem dramatycznym cechujgcym sie wewnetrzng spojnoscia i zelazng logika, co prze-
obraza go faktycznie w muzyke dramatyczng i pozwala méwi¢ o swoistej transpozycji
opery w materie filmowa.

Ciekawego przyktadu podsumowujgcego dostarcza pod tym wzgledem konczaca
oba gtbwne pasma akcji scena demaskaciji, rozgrywajgca sie w Weronie. Wejscie Livii
do mieszkania Franza skomponowane tu zostato jako odlegta w czasie paralela do
pierwszej sceny weneckiej, majgcej za temat narodziny o$lepiajgcego zauroczenia mi-
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tosnego. Visconti skojarzyt w niej gest otwierania drzwi dzielgcych kochankéw z wybu-
chem orkiestrowego tutti w kulminacyjnym punkcie odcinka B Adagia — tym samym,
ktérym zinstrumentowat wzorowany na Hayezie malarski pocatunek w Aldeno i ktére
opuscit w scenie weneckiej, przywotujgc tylko jego tagodne echo w melodii skrzypiec
i klarnetébw podczas pierwszej intymnej rozmowy z Franzem. Graniczgca z szalen-
stwem namietno$¢ osigga tutaj apogeum i momentalnie ulega deszyfracji. Miejsce ak-
cji przynalezy do serii — znow tréjogniwowej — przedstawien rozgrywajgcych sie w sa-
lonie oficerskim, inspirowanych obrazem Telemaco Signoriniego La toilette del mattino
(1898), przedstawiajacym wnetrze domu publicznego z rozneglizowanymi kobietami®®.

llustracje 19-20: Po lewej obraz Telemaco Signoriniego La toilette del mattino (1898). Po prawej
kadr z filmu Luchino Viscontiego Zmysty (Wtochy 1954) Swiadczgcy o malarskiej inspiracji w za-
kresie inscenizacyjnym, kompozycyjnym i semantycznym.

Atmosfere rozwigztej intymnosci, zupetnie nieprzystajgcej do decorum arystokra-
tycznego wyrazajgcego sie w zachowaniu, sposobie ubierania, poruszania i — natural-
nie — przedstawiania Livii, wprowadzata juz druga scena odwiedzin w kwaterze Franza,
Z jej prowadzonym na uboczu rejestrem meskiej bielizny, wyeksponowanym obrazem
przyboréw toaletowych, apatyczng atmosferg odpoczywajgcych zotnierzy i ich uszczy-
pliwosciami. Pierwsza scena ,oficerska” dalece wycisza te elementy, cho¢ i tutaj nie
brakuje sygnatéw zauwazalnej z zewnatrz nieprzystawalnosci Swiata Livii do Zotnier-
skiej codziennosci. Trzecia natomiast — weronska — najmocniej zbliza sie do tematyki
swego malarskiego wzorca dzieki wprowadzeniu postaci prostytutki Clary. Jesli do tej
pory — na zasadzie przedtuzenia lirycznego idiomu Verdiowskiej opery, uosabianego
przez Leonore — Visconti konsekwentnie stawiat Livie po stronie ,$wietlistego” brzmie-
nia skrzypiec, to w scenie kleski bohaterki, jedyny raz wykorzystujgc w tym celu na
wskros melancholijng melodie z koncowej partii Adagia (odcinki Y-Z):

8 J. Barck, op. cit., s. 158-160, 166-170.
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Przyktad 14: Anton Bruckner, VII Symfonia
E-dur, cz. ll: Adagio, fragm. Y, t. 7-9.

przenosi ten sposob obrazowania na prostytutke. Livia spoglgda na Clare jak na swo-
je lustrzane odbicie — stad logiczne przeniesienie personifikujgcego sposobu instru-
mentacji oraz maksymalne wyostrzenie réznic w zakresie inscenizacji przestrzeni we-
wnatrzkadrowej i ukostiumowania postaci.

llustracje 21-22: Luchino Visconti, Zmysty (Wtochy 1954). Muzyczna i wizualna zamiana miejsc
miedzy Livig a prostytutkg Clarg, opatrzona subtelnym alegorycznym podtekstem politycznym.

Fraza dochodzi do gtéwnego tematu tej czesci symfonii, z wiodgcym brzmieniem tub,
i przeprowadza go w pierwszy akord Cis-durowego zakonczenia. Podobnej destrukciji
podlega motyw muzyczny ,solo ora”, po raz ostatni styszany w scenie rozmowy o przeku-
pieniu lekarza wojskowego za cene zwolnienia Franza ze stuzby (01:13:03) i powtérzony
w chwili dramatycznego odstoniecia przez bohatera prawdy o sobie — o byciu dezerte-
rem i tchdrzem (01:43:10). Szereg epizoddw krgzacych wokot tematu mitosci Visconti
i Rota aranzujg w catym filmie na zasadzie zazebiania sie cytatbw muzycznych, tak jakby
chcieli zatrzymac krgg uczuciowy powstaty przy pierwszym spotkaniu Livii z Franzem.
Podobnie dzieje sie z motywem:

%ﬁ%w 3 ’hr.,-

Przyktad 15: Anton Bruckner, VI/
Symfonia E-dur, cz. II: Adagio, t. 4-6
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od poczatku figurujgcym jako zaklecie terazniejszosci afektu. Ostatecznie przeciez
taka wtasnie jest wymowa bezmysinego aktu sprzeniewierzenia pieniedzy, ktéremu Vi-
sconti — korzystajgc z muzycznej metamorfozy mitosnego motywu w zatobny lament
— przystawi lustro prawdy. Na kohcu — w deziluzyjnej scenie weronskiej, uswiadamia-
jacej zatamanie sie starego porzgdku spotecznego — motyw ten wspoétgra z przytomng
diagnozg Franza o stanie rzeczywistosci i traci zwigzek ze sferg romansu.

Jako rozpaczliwy krok w kierunku ocalenia swych wysp szczesliwych odczytac
mozna takze — mimo ujecia w krzywym zwierciadle zotnierskiej piosenki — scene dru-
gich odwiedzin hrabiny w kwaterze wojskowej. W tle styszymy tutaj piesn Der Linden-
baum z Podrézy zimowej Franza Schuberta i Wilhelma Miillera, opowiadajacg o przy-
$nionej niegdys lipie jako niedosiegtym locus amoenus, uwodzgcym obietnicg spokoju.
W scenie dramatycznego monologu Franza w Weronie sens tej piosenki odstania swo-
je drugie dno. Jesli poczatkowo komentowat raczej dziatania Livii, to w Swietle dezerc;ji
Franza jawi sie jako prefiguracja jego pdzniejszego wyboru — w ostatecznym rozra-
chunku rozczarowujgcego takze dla niego samego. Mozliwe, ze ten system fabular-
nych zapowiedzi obejmuje takze inng popularng melodie — te, ktérg gwizdze Zotnierz
mijany przez Livie podczas pierwszej wizyty w kwaterze Franza, a ktéra opowiada
pierwotnie historie ,drogiego Augustyna”, zakopanego zywcem pod ziemia. ,Wszystko
mineto. (...) Augustyn lezy w btocie. (...) Nawet bogaty Wieden przeminat jak Augu-
styn” — jakze bliskie sg stowa ballady Oh, du lieber Augustin ostatnim stowom Franza.
Towarzyszy im znowu funeralny temat cis-moll, otwierajacy Adagio ciemnym brzmie-
niem tub — ten sam, ktory dopetniat muzyczng destrukcje Livii chwile wczesniej. Jak
widzimy, dopiero epizod w Weronie w petni odstania powody wyboru wtasnie Adagia
i jego pierwszego tematu jako gtdwnego materiatu muzycznego dla dzieta traktujgcego
0 zmierzchu starego $wiata. Jak pisat Walter Abendroth, ,cze$¢ ta jest wzniostym la-
mentem bohatera; wzniostym przede wszystkim dzieki cudownemu stopieniu ze sobg
wyrazu zatoby, heroizmu i przezwyciezenia $wiata”®. Visconti wybiera niewatpliwie
pierwszy z tych trzech modusow.

Rozpoznajagc wyjgtkowg ceche VII Symfonii Brucknera, jaka jest ,organiczne” ze-
spolenie kontrastujgcych tematéw dzieta, zamieniajace catos¢ w strukture o nadzwy-
czajnie ptynnym przebiegu’', Visconti stworzyt film operujacy systemem ruchomych
znaczeniowo motywdw muzycznych, ktére — mimo wchodzenia w rozmaite zwigzki
z elementami przetamujgcymi melodramatyczny schemat — nie tracg swego pierwot-
nego uwznios$lajgcego oddziatywania. To pierwsze nasuwajgce sie rozpoznanie. Dru-
gie dotyczy wynikajgcego z tego zabiegu operowego charakteru filmu. Jesli jest w tym
okresleniu co$ wiecej niz metafora, powinno ono dac¢ sie zweryfikowa¢ chociazby przez
poréwnanie z definicjg dzieta operowego. Jak pisata Silke Leopold, tym, co czyni z ope-
ry odrebng forme wyrazu, jest sposéb, w jaki tgczy ona muzyke i dramat, a czyni to za
posrednictwem ,komponowanego dialogu, muzycznego wyrazu uczué, przedstawiania
cztowieka za posrednictwem muzyki, przeciwstawiania formy otwartej i zamknietej oraz
napiecia miedzy instrumentalnym fundamentem a $piewajgcym gtosem”’2. Jesli wzigé
pod uwage spektrum filmowych $rodkéw wyrazu, okaze sie, ze — istotnie — Visconti

70 W. Abendroth, op. cit., s. 106.

" C. Floros, Anton Bruckner, op. cit., s. 128. Zob. takze w odniesieniu do Adagia: W. Aben-
droth, op. cit., s. 107.

72 8. Leopold, Die Oper im 17. Jahrhundert, Laaber 2006, s. 1.
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zmierza w Zmystach wyraznie w strone estetyki opery, pozostajgc przy tym wierny za-
réwno teatralnej konwencji przedstawienia z uwerturg, jak i XIX-wiecznej tradycji opo-
wiesci spod znaku Stendhala, Dumasa, Balzaca i Flauberta. Dotyczy to takze poczucia

humoru.
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Summary
Luchino Visconti’s soirée a 'Opéra (Senso, 1954)

The article is devoted to the analysis of Senso by Luchino Visconti with particular focus on mu-
sical and operatic references. Situating the work of the Italian director in the perspective of the
19th century literary tradition of soirée a I'Opéra and in the context of political reception of Italian
opera, the author carries out a detailed description of cinematic references to Troubadour by Gi-
useppe Verdi and Symphony No. 7 by Anton Bruckner. Visconti’s film is presented as an entirety
operating with a system of mirror-like reflections, recurrences, developments — both in terms of
musical quotations and arrangement of scenes, constellation of characters and composition of
frames. An intricate musical construction of the film — based on shifting semantics of motifs — with
senses constructed by means of extramusical factors, ultimately proves a totality of a dramatur-
gical concept of Visconti.

Key words: Luchino Visconti, Senso, film music, operatic references, Troubadour by Giuseppe
Verdi, Symphony No. 7 by Anton Bruckner
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