Lalka, martwy przedmiot aspirujacy do nasladowa-
nia zywego czlowieka, istota — jak twierdzil Lothar
Buschmeyer - ze swej natury zawsze groteskowa i ko-
miczna, cho¢ z woli artysty zdolna przeistoczy¢ sie
w tragiczng', podlega w filmie animowanym pra-
wom niewatpliwie innym niz prawa teatru — sztuki,
z ktorg od wiekdw pozostawala w symbiozie. Przede
wszystkim radykalnemu ostabieniu ulega w filmie
wiez laczaca lalke z animatorem, ugruntowana na
wlasciwej teatrowi grze Zywego aktora. Wtasciwg ma-
terig lalkowego filmu animowanego jest - podobnie
jak w teatrze — Zycie plastyki? tyle ze wykreowane za
pomocy fotografii’* i w zwigzku z tym dostarczajgce
widzowi innego typu zludzenia, wrazenia obcowania

! L. Buschmeyer, Die Kunst des Puppenspiels, Erfurt 1931; cyt.
za: H. Jurkowski, Czy koniec specyfiki? Estetyka teatru lalek w koricu
wieku, ,,Teatr Lalek” 2000 nr 4 (63), s. 3.

> H. Jurkowski, Die Puppe als dsthetisches und gesellschaftliches
Phinomen, [w:] Figur und Spiel im Puppentheater der Welt, red. Pu-
blikationskommission der UNIMA pod kier. D. Szilagyi, wspotpraca:
L. Krafft i in., Berlin 1980, s. 15.

3 Zob. W. Starewicz, Plastyka ozywiona, ,,Film na Swiecie” 1984
nr 307-308, s. 27-28. Jak przenikliwie zauwazat Starewicz, kreacja ru-
chu nie jest jeszcze tozsama z kreacjg zycia. ,Technika ruchu jakkol-
wiek doskonata, nie tworzy nic innego tylko ruch (czestokro¢ nowy
i interesujacy), ale nie tworzy wewnetrznego zycia marionetki. Dla
osiggniecia tego celu trzeba czego$ wigcej niz technika, trzeba czegos,
co animator musi sam posiada¢ i obdarzy¢ «tym» kreowang mario-
netke” (ibidem, s. 28).
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z rzeczywisto$cig wprawdzie przerysowang i wysty-
lizowang, ale osobliwie autonomiczng, zdajaca sie
trwale i wlasnymi sitami istnie¢ poza rejestrujacym
ja medium. W tym miejscu wypada — nieco abstrak-
cyjnie - rozgraniczy¢ dwie kwestie: (1) mozliwosci
wyrazowych lalki artystycznej jako szczegdlnego ro-
dzaju artefaktu o rzezbiarskiej proweniencji (specy-
fike tego kierunku namystu poswiadczalyby rowniez
rozliczne literacko-filozoficzne opisy zglebiajace istote
lalki) i (2) estetyki medium (teatru, filmu), w ramach
ktorego lalka wystepuje i ktérego regutom - z wszel-
kimi konsekwencjami dla sposobu konstruowania
znaczen — podlega®. Patrzac ex negativo przez pry-
zmat uwarunkowanych medialnie réznic estetycznych
ksztaltujacych tradycje przedstawieniowe teatralng
i filmowa, tym precyzyjniej udaje si¢ zarysowac ist-
niejagcy miedzy nimi obszar cigglosci. Bylby ten ob-
szar swoistym kontinuum rozwigzan artystycznych
charakteryzujacych ,,myslenie lalky”, $wiadczacych
o tym, ze réwniez film lalkowy buduje swdj potencjat
ekspresyjny na srodkach wyprobowanych przez teatr,
a wiec siega po jezyk metafory wizualnej, poddaje
rzeczywisto$¢ 1 jej parametry czasowe swobodnym

* Na temat komparatystyki mediow jako metody badawczej zob.
W. Faulstich, Mediendsthetik und Mediengeschichte. Mit einer Fall-
studie zu «The War of the Worlds» von G.H. Wells, Heidelberg 1982,
s. 53-60.
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metamorfozom?®, w lalce odnajduje ,ekstrakt czlo-
wieka™, a w samym postugiwaniu sie nig — zachete
do obnazania umownosci gry’. Jak moéwit Friedrich
Wolf, przypominajac fundamentalng, a od dawna juz
zretoryzowang mys$l o funkcji teatru, scena marione-
tek to ,wycinek, poprzez ktdry ogladamy i w ktérym
jeste$my ogladani”. Niczym w Zrenicy oka odbija si¢
w nim w pomniejszeniu cztowiek w jego prawdziwych
rozmiarach®. Film Aria Piotra Sapiegina - gléwny
przedmiot niniejszych rozwazan - nie tylko pomysto-
wo wyzyskuje metaforyke teatru i wyprobowane przez
to medium walory wizualnego jezyka animowanej

> Zob. P. Molnar Gal, Theater mit Puppen, [w:] Das ungarische
Puppentheater heute, przel. ]. Till, red. D. Szilagyi, Budapest 1978,
s. 20; D. Szilagyi, Drei Jahrzehnte Budapester Staatliches Puppen-
theater, [w:] ibidem, s. 10: ,Gra lalkowa rézni si¢ od teatru prze-
de wszystkim tym, ze potrafi zestawia¢ ze sobg na réwnych pra-
wach rzeczywisto$¢ przedmiotéw i gre ludzkiej fantazji, ze stapia
rzeczywisto$¢ z nierzeczywistoscia, pozwala w pelni naturalnie
wystepowac na przemian elementom cudownym i codziennym oraz
ma wiladze wyrazania mysli w sposéb przedmiotowo-obrazowy” ([...]
daf es die gegenstandliche Wirklichkeit und das Spiel der menschlichen
Phantasie gleichwertig nebeneinander zu stellen vermag, dafS es Realitt
und Irrealitit miteinander verschmiltzt, Wunder und Alltdgliches ganz
natiirlich miteinander abwechseln lifSt und Gedanken gegenstindlich-
bildlich ausdriicken kann). Tu i dalej — jesli nie zaznaczono inaczej -
ttumaczenie pochodzi od autorki artykutu.

¢ K. Eidam, Puppentheater und Autor. Referat auf der Konferenz
der Puppenspieler und Autoren am 20./21. Mai 1959 in Karl-Marx-
Stadt, Leipzig 1959; cyt. za: Figur und Spiel..., op. cit., s. 199. Konsta-
tujac, ze ,,najgorsza lalka, jaka mozna sobie wyobrazi¢, jest cztowiek’,
(Die schlechteste Puppe, die man sich vorstellen kann, ist der Mensch),
Eidam wyrazat podstawowa obserwacje wielu innych autoréw pisza-
cych o konwengji lalkowej. ,Dlaczego? — pytal. — Poniewaz w takim
wypadku wszystkie rysy istotne ulegaja przemieszaniu z czesciowo
lub catkowicie nieistotnymi, nic nie zostaje wyselekcjonowane, zsyn-
tetyzowane, wyabstrahowane, przetransponowane, spotegowane”
(Warum? Weil da alle wesentlichen Ziige mit den unwesentlicheren und
vollig unwesentlichen verquickt sind, weil da nichts ausgewdhlt, nichts
zusammengefafSt, abstrahiert, umgesetzt, verdichtet ist).

7 Zob. J. Lotman, Lalki w systemie kultury, przet. P. Ustrzy-
kowski, ,Teatr Lalek” 1990 nr 1 (29), s. 3: ,[...] jesli zywy aktor gra
czlowieka, to lalka na scenie gra aktora. Staje si¢ przedstawieniem
przedstawienia. Ta poetycka podwdjnos¢ obnaza umownosé, czyni
przedmiotem przedstawianym rowniez sam jezyk sztuki”

8 ,Bez trudu dostrzegamy, jak, ujeta w ramy gry lalkowej, cata
zyciowa szamotanina jawi si¢ jako »gra«, poréwnanie, »laleczka,
pupilla! Niczym w zrenicy oka, duzy czlowiek odbija si¢ w tym, co
nadzwyczaj male, a przeciez doskonale. To wycinek, poprzez ktéry
ogladamy i w ktorym jestesmy ogladani” (Wir sehen miihelos durch den
Rahmen dieses Puppenspiels das ganze zappelnde Leben als »Spiel«, als
Gleichnis, als »Piippchen«, Pupilla! Es spiegelt sich - wie in der Pupille -
der groffe Mensch in winziger Kleinheit und doch Vollkommenbheit. Es
ist der Ausschnitt, durch den wir sehen und in dem wir gesehen wer-
den). E. Wolf, Pupilla (Kasperltheater), ,Die Neue Schaubithne” 1919
R. 1z 10, s. 314; cyt. za: Figur und Spiel..., op. cit., s. 73.

plastyki w stuzbie narracyjnej zwiezlosci, lecz takze
nawigzuje do dlugiej, siegajacej korzeniami XVII wie-
ku, tradycji taczenia przedstawien lalkowych z te-
atrem operowym. Przede wszystkim temu jednemu
obszarowi teatralno-filmowej cigglosci poswiecony
jest ten artykul.

O KOMIZMIE LALEK I LALKOWE]
EROTYKI Z PERSPEKTYWY OPERY

Swiat lalek to §wiat konwencji. Lalki s3 tak samo niepraw-
dziwe jak [nieprawdziwe jest] zachowanie bohateréw ope-
rowych, gdy $piewaja oni swoje arie. W ambicji grania hero-
icznych postaci, w gestach pelnych godnoéci zawiera si¢ spe-
cyficzna dwuznaczno$¢ lalek. Cechuje ja, tak jak calg sztuke
operowa, powaga i zarazem komicznos¢, wzniostos¢ i pelna
sztuczno$é’.

Poswiecajac niewielki fragment swego syntetycz-
nego eseju zagadnieniu konfrontacji lalki z muzyka
operowy, Henryk Jurkowski mial na uwadze podat-
nosc jezyka ekspresji na komediowe odksztalcenie, be-
daca rezultatem skrajnej konwencjonalizacji obu form
artystycznych'®. W odniesieniu do opery juz w XVII
wieku t¢ wlasciwos¢ wykorzystaly z powodzeniem
francuskie trupy teatralne, zapoczatkowujac - w ra-
mach przetamywania monopolu paryskiej Académie
Royale de Musique — marionetkowe tradycje kome-
diowego i czysto parodystycznego nasladownictwa
$piewanych przedstawien muzycznych, ktére prefe-
rowal bedzie rowniez teatr XIX i XX wieku, nieza-
leznie od tego, ze nie brak w historii opery lalkowej
przykladéw imitacji pozbawionych przesmiewczego

° Die Welt der Puppen ist eine Welt der Konventionen. Die Pup-
pen sind ebenso unwahr wie das Verhalten der Opernhelden, wenn sie
ihre Arien singen. In der Ambition, heroische Gestalten spielen zu wol-
len, in den Gesten voller Wiirde ist die spezifische Zweideutigkeit der
Puppen enthalten. Sie ist ernst und belustigend zugleich, erhaben und
voller Kiinstlichkeit wie die gesamte Opernkunst. H. Jurkowski, Die
Puppe als..., op. cit., s. 22.

10 Bardziej szczegétowe w tym aspekcie rozwazania Holgera San-
diga - wychodzace od tej samej obserwacji — zmierzajg ku wyrdznie-
niu konkretnych form teatru operowego skutecznie laczacych sie ze
sztuky lalkowa: beda to przede wszystkim Singspiel i opera buffa -
jako gatunki komediowe, celebrujace zywiol gry, w ktérych muzy-
ka pelni funkcje iluzjotwdrczg. Ograniczenia te zdaja si¢ nie istnie¢
w wypadku parodii operowych. Zob. H. Sandig, Die Ausdrucksmaog-
lichkeiten der Marionette und ihre dramaturgischen Konsequenzen,
Miinchen 1958, s. 123-133.



Tragedia lalki w zywiole komedii. Operowy kontekst filmu Aria Piotra Sapiegina (2001)

nastawienia''. W swej warstwie humorystycznej film
Piotra Sapiegina wskrzesza te dalekie echa, nie dazac
wszakze do bycia jakimkolwiek wariantem teatralnej
opery lalkowej. Figury w nim wystepujace nie $pie-
wajg, nie nasladuja tez w Zadnej mierze aktorskich
zachowan $piewakéw. Odgrywaja tylko losy fikeyj-
nych osdb, ktdre — rzecz oczywista, ale warta wypo-
wiedzenia — wykreowane zostaly pierwotnie na spo-
sob operowy, czyli poprzez muzyke i $piew. Mozna
wiec $mialo stwierdzi¢, ze w samej fizjonomicznej
koncepcji lalek Cio-cio-san (Butterfly) i Benjamina
Franklina Pinkertona, odtworcéw gtéwnych postaci
tragedii Giacoma Pucciniego Madama Butterfly, kto-
rej libretto postuzylto za kanwe filmowej opowiesci,
musialy bra¢ udzial wyobrazenia pochodzgce z calo-
$ciowej lektury opery, z pelnego do$wiadczenia dziela
dramatyczno-muzycznego.

Filigranowa czarnowtosa Butterfly o jasnej cerze,
skosnie wykrojonych oczach i dziecigcym wyrazie
twarzy, spotegowanym prostym modelunkiem nosa
i uszu, juz w pigtym ujeciu filmu spotyka sie z Pin-
kertonem - nieodmiennie usmiechni¢tym, smagtym,
muskularnym, sprawiajacym wrazenie zywej rekla-
my samego siebie i amerykanskiej kultury wraz z jej
idealem piekna. Funkcje ekspozycji petni w utworze
scena erotyczna przedstawiajaca cielesne zblizenie
dwojga bohateréw, gliniano-tekstylnej lalki kobie-
cej oraz wywolujacej efekt sztywnosci i — notabe-
ne — nienaturalnosci plastikowej lalki meskiej. Eks-
ponujaca seksualng anatomie figur i mechaniczng
»kinetyke™? aktu milosnego, a przy tym starannie
odtwarzajaca wizualne zasady kreowania atmosfery
zmyslowej intymno$ci przez wybor plandw bliskich
oraz konwencjonalnego brzmienia muzycznego, sce-
na ta nie ukrywa swego humorystycznego charak-
teru, tym bardziej Ze ponadto wyraznie dialoguje
z rozbudowanym operowym duetem z konca I aktu

1 Zob. H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od antyku do romantyz-
mu, Warszawa 1970, s. 149-151, 173-188. Zob. takze: M. Nedbal,
Live Marionettes and Divas on the Strings: ,Die Zauberflote”s Interac-
tions with Puppet Theater, ,The Opera Quarterly” 2012 t. 28 nr 1-2,
s. 22-25. Martin Nedbal usciéla, ze pierwsze opery lalkowe wystawia-
ne byly juz na poczatku XVII wieku w Wenecji, zanim w latach 70.
rozpoczely kariere w paryskim Théatre des Pygmées pod kierunkiem
Dominique’a de Normandina, zw. La Grille, i powaznie zagrozity suk-
cesom oper J.-B. Lullyego.

12 Zapozyczam to trafne okreslenie z tekstu Andrzeja Z. Mako-
wieckiego, Lalka, Eros, seks, ,Teatr Lalek” 1988 nr 1-2 (21-22), s. 17.

opery Giacoma Pucciniego, ktéry zdecydowanie humor
upodrzednia.

Pucciniowski duet Butterfly i Pinkertona, odma-
lowujacy z ogromnym wyczuciem tempa i wagi cere-
moniatu niecierpliwo$¢ poslubnej nocy — poczawszy
od wprowadzenia mlodej gejszy do domu, poprzez
zasuniecie ruchomych $cian budynku i odosobnie-
nie kochankéw, az po rytualng zmiane szaty panny
mlodej i wyznanie mitoéci — wypelnia w operze cala
druga czes¢ aktu i przeciwstawia dynamicznej, pelnej
ruchliwej krzataniny cze$ci pierwszej statyke postaci,
kameralno$¢ i skupienie na przedstawianiu doznan
kochankow. Jak mowi Cio-cio-san: Si, si, noi tutti
soli...,/ E fuori il mondo... (,Tak, tak, oboje sam na
sam...,/ A na zewnatrz $wiat...”)’. Oddzielenie od
$wiata, udostownione scenograficznie, jest w operze
poczatkiem dramatu Butterfly, w II akcie catkowicie
juz obezwtadnionej iluzjg trwania milosci Pinkerto-
na, a w rzeczywistosci kroczacej wprost na spotkanie
swemu tragicznemu przeznaczeniu. W tym precyzyj-
nie skonstruowanym dramacie, w ktérym niezmienna
scenografia poglebia tylko wrazenie fatalnosci i bez-
wyj$ciowosci', nie tylko miejsca, sytuacje i przed-
mioty, lecz takze stowa i obrazy poetyckie podporzad-
kowujg si¢ prawu symetrii i naznaczone sg pietnem
znaczeniowej podwojnosci. Niewatpliwie najwazniej-
szy z tych obrazéw - obraz skrzywdzonego motyla -
pojawia sie na prawach antycypacji w zwienczeniu
milosnego duetu I aktu®, gdy do glosu dochodzi

" G. Puccini, Madama Butterfly (da John L. Long e David Be-
lasco), tragedia Giapponese di L. Illica e G. Giacosa, Milano 1920
(reedycja wydania z roku 1907), s. 161-162, <http://imslp.nl/imglnks/
usimg/9/9b/IMSLP43383-PMLP07734-Puccini_-_Madama_Butter-
fly_-_Act_I_(full_score).pdf> (10.08.2017). W catym artykule frag-
menty libretta cytowane sg za tym wydaniem.

' Pomyst stalej oprawy scenicznej akgji, sprzyjajacy wydobyciu
postepujacej izolacji Butterfly od otaczajacego ja $wiata i kumulacji
znaczen budowanych na przestrzeni calej opery, przejety zostat z jed-
noaktowej sztuki Davida Belasco Madame Butterfly, ktora byla dla
Pucciniego bezpoérednia inspiracja do stworzenia adaptacji muzycz-
nej. Wyraznie wlaczajac obszar wizualny w ksztattowanie catosciowej
dramaturgii opery poprzez konsekwentne podkreslanie zwiazku 1a-
czacego Butterfly z domem - zwigzku siegajacego az po utozsamie-
nie — kompozytor pozostawat w zgodzie z normami kultury japon-
skiej. Zob. H.M. Greenwald, Picturing Cio-Cio-San: House, Screen,
and Ceremony in Puccini’s ,Madama Butterfly”, ,Cambridge Opera
Journal” 2000 t. 12 nr 3, s. 237-247 i n.

> Obraz motyla z kruchymi skrzydfami, ktére ztama¢ obawia sie
(retorycznie) Pinkerton i (faktycznie) Sharpless, wprowadzony zostaje
jeszcze przed wejéciem Butterfly na sceng: zamyka ari¢ Amore o grillo
i stanowi punkt odniesienia dla wywigzujgcego si¢ nastepnie dialogu.
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Ilustracje 1-4: Butterfly i Pinkerton. Aria, rez. Piotr Sapiegin, Kanada/Norwegia 2001.

U gory: Fizjonomia gtéwnych bohateréw historii; u dotu: Estetyka sceny erotyczne;.

strach dziewczyny i po raz ostatni wybrzmiewa w mu-
zyce uporczywie powtarzany motyw wyklecia But-
terfly, umiejetnie zneutralizowany przez Pinkertona
romantycznym zréwnaniem aktu schwytania motyla
z aktem wzigcia Cio-cio-san w posiadanie. Wprawdzie,
jak stusznie zauwaza Michele Girardi, powierzchow-
no$¢ uczué Pinkertona nie ulega zatarciu nawet w tej
tak wybitnie sprzyjajacej wydobyciu pigkna tenoro-
wego glosu partii dzieta', jednak mozna uzna¢, ze
wyjatkowo$¢ lirycznego nokturnu, przepelnionego
zarem pozadania’, polega i na tym, ze pozwala on

¢ Zob. M. Girardi, Puccini. His International Art, przet. L. Basini,
Chicago 2000, s. 242-243.

17" Juz na etapie pierwszego szkicu libretta Luigi Illica byl przekonany,
ze duet mitosny Cio-cio-san i Pinkertona walorami poetyckimi powinien

widzowi na czas jaki$ zapomnie¢ o fikcyjnosci Slubu
alluso giapponese®, juz na poczatku opery zdema-
skowanego jako ktamstwo.

A zatem erotyczna scena lalek w filmie Aria, stosujac
udostownienie i przenoszac punkt cigzkosci z wyrazu
uczué postaci na ukazanie aktu cielesnego, parodiuje
opere w tym sensie, Ze rozszerza repertuar przedsta-
wianych przez nig obrazéw - a chodzi tu o przedsta-
wianie trojakie, stowno-muzyczno-sceniczne - o ele-
ment obcy jej stylistyce, gdyz pochodzacy z rejestru
niskiego. Nie jest to tez element przypadkowy -

bez mala przewyzsza¢ scene Rodolfa i Mimi z La Bohéme. Zob. Carteg-
gi pucciniani, red. E. Gara, Milano 1958, s. 209-210 (list 249). Cyt. za:
J. Budden, Puccini. His Life and Works, New York 2005, s. 232.

'8 G. Puccini, Madama Butterfly..., op. cit., s. 42.
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przeciwnie, pozwala on uderzy¢ w to, co w operze
najswietsze, gdy doniostos¢ ,wyznania® milosnego
(budowang na przestrzeni potowy aktu) sprowadza do
»czynnosci fizycznej”. Uchwytna jest réwniez w zabiegu
Sapiegina zmiana perspektywy narracyjnej wzgledem
opery: o ile u Pucciniego Pinkerton zdaje si¢ dorasta¢
na czas duetu do wyzyn milosnego patosu charakte-
ryzujacego punkt widzenia Butterfly, o tyle w filmie
dominuje w tym miejscu optyka Pinkertona. Z drugiej
jednak strony, poprzez sposob przedstawienia trawestu-
jacy estetyke scen mitosnych wlasciwg filmom zywego
planu, ten nowy obraz zréwnany zostaje w prawach
zKklasycznymi obrazami filmu fabularnego i tym samym
ostabia sie o$mieszajacy potencjal pierwszego zabiegu
adaptacyjnego. Tyle w kwestii operacji fabularno-narra-
cyjno-stylistycznych. Ale pozostaje jeszcze problem ani-
mowanych laleki,,naturalnego dystansu, jaki lalka wnosi
do obrazow erotycznych, nawet najbardziej $miatych™.

Rozpoznana jako sztuczny aktor-milosnik, zaprzecza
prawdzie aktu erotycznego, wprowadza don nawias, cudzy-
stéw, przypomina, ze chodzi o ,przedstawienie” czesto wy-
kpiwajace, a nie o prawdziwe lub bliskie prawdzie doznanie.
Wszystko to wskazuje wyraznie, Ze erotyzm w teatrze lalek
posiada inny wymiar niz w teatrze aktorskim®.

Dwie rzeczy staja si¢ w konwencji lalkowej nie-
osiggalne: erotyka powazna i erotyka dostowna®.
Sapiegin jest doskonale §wiadom zrddel tego ograni-
czenia. Wyrazenie kolejnych stadiéw emocjonalnych
Butterfly - rozkoszy (scena erotyczna), bdlu (rozstanie
z dzieckiem) i rozpaczy (samobdjstwo) — wigze sie
u niego $cisle z jaka$ metamorfozy lalkowego cia-
fa i nieustannym przypominaniem o tym, ze nawet
najpowazniejsze i najtragiczniejsze tresci objawia si¢
w filmie lalkowym zawsze w nawiasie humorystycznej
umownosci, ugruntowanej na fakcie cielesnej nietoz-
samodci ,ja~ lalki i jej ciala?. Historia opowiadana

¥ H. Jurkowski, Erotyka i teatr lalek, ,Teatr Lalek” 1988
nr 1-2 (21-22),s. 2.

» Ibidem.
2! Jak pisal Andrzej Z. Makowiecki (Lalka..., op. cit., s. 17),
w materii erotycznej teatr lalek oferuje ,[....] tylko mozliwos¢ gradacji,

zaprojektowania poziomu $miechu - od rechotliwej akceptacji
«kinetyki seksualnej» do subtelnego rozbawienia parodia i karykatura
cielesnych uniesier”.

22 Zob. M. Augustyniak, Aktorstwo lalki, ,Teatr Lalek” 1990
nr 1 (29),s. 4-5.

przez Sapiegina to konsekwentnie przeprowadzony
dramat ciala, totez scene naocznego przedstawienia
seksualnego zblizenia nalezy czyta¢ jako element tej
historii - ogniwo pewnej catosci dramaturgiczne;j.
Dopiero z perspektywy finalu, w ktérym Cio-cio-san
dokonuje fizycznej autodestrukeji — zniszczenia mate-
rii budujacej jej cialo i szkielet - fizyczna dostownosé
tego epizodu staje si¢ calkowicie zrozumiata.

Warto pamietaé, ze komediowy kontur tragicz-
na historia Butterfly otrzymuje juz w samym dziele
Pucciniego, szczegolnie w pierwszej potowie I aktu.
Okolicznos¢ ta pozwala z innej jeszcze perspektywy
spojrze¢ na film Piotra Sapiegina. Wyjaskrawione
w nim groteskowo cynizm i arogancja Pinkertona,
sprzezone z plakatowg amerykanskos$cia, to w rzeczy-
wistosci cechy zaczerpniete z opery, tyle ze — inaczej
niz w pierwowzorze — niezréwnowazone jakimkolwiek
atutem (wszak Pinkerton nie moze tutaj $piewac).
Przynalezne bohaterowi w operze dwie ,,portretowe”
arie — Dovunque al mondo i Amore o grillo, pierwsza
obramowana poteznymi cytatami amerykanskiego
hymnu narodowego - a takze epizody zwiedzania
nowo nabytego domu i przyjmowania krewnych Cio-
-cio-san, zdradzajg profil donzuana-obiezys$wiata,
plytkiego egoisty, papierowy $lub traktujacego jako
wykwit swej naturalnej (tzn. amerykanskiej) energii®,
a zong na niby - jako tatwy tup. Zreszta wiasnie ,,pa-
pierowo$¢” procederu, zderzona z papierowoscig $cian
japonskiego domu® i zwigzang z tym modyfikowal-
noscia przestrzeni zycia, staje sie w ekspozycyjnej sce-
nie opery zrodtem Zartéw i wyjatkowego dramatycz-
no-muzycznego konceptu, ktéry z czasem nabierze

# Zaréwno postaé Pinkertona, jak i sama fabuta opery oparte sa
na trzech zrédtach literackich: wptywowej autobiograficznej powiesci
Pierre’a Lotiego Madame Chrysanthéme (1887), opowiadaniu Johna
Luthera Longa opublikowanym w ,,Century Magazine” (1897) oraz —
prymarnie — na sztuce teatralnej Davida Belasco Madame Butterfly,
ogladanej przez Pucciniego w londynskim Duke of York’s Theatre
w czerwcu 1900 roku. Wzajemne zaleznosci migdzy tymi tekstami
a opera Pucciniego zostaly obszernie opisane w literaturze przedmio-
tu. W kontekscie filmu Sapiegina - zgodnie z prawem funkcjonowania
serii tematycznej (zob. J. Abramowska, Serie tematyczne, [w:] eadem,
Powtorzenia i wybory. Studia z tematologii i poetyki historycznej, Po-
znan 1995, s. 34-52) - stuszniejsze niz wskazywanie dalekich literac-
kich antecedencji wydaje sie potraktowanie opery Madama Butterfly
jako wlasciwego punktu odniesienia. Ma to swoje uzasadnienie, rzecz
jasna, réwniez w muzyce cytowanej w $ciezce dzwiekowej filmu.

2 Niezwyklos¢ japonskiego domu okupowata juz wczesniej wy-
obraznig Pierrea Lotiego i Johna Luthera Longa. Zob. H.M. Green-
wald, Picturing Cio-Cio-San..., op. cit., s. 239.

91



92

Anna lgielska

charakteru centralnej teatralnej metafory i zdazy od-
stoni¢ swoje tragiczne przestanie: Sono in questo pa-
ese/ elastici del par, case e contratti (,W kraju tym
domy i kontrakty sg tak samo elastyczne”) - méwi
Pinkerton, a brzmienie fletéw dopowiada wiasciwy
sens krotka ulotng frazg melodyczna, niemieszczacy
sie w petni ani w zachodnim, ani we wschodnim idio-
mie muzycznym. Niczym w pamietnej scenie Wesela
Figara, otwierajacej komediowy $wiat bezceremonial-
nym Cinque..., dieci..., venta... gléwnego bohatera,
Puccini przedstawia nam Pinkertona najpierw jako
tego, ktory mierzy wzrokiem przestrzen swego no-
wego (jakkolwiek tymczasowego) mieszkania. Cie-
sza go dajace soba swobodnie manewrowac sufity,
$ciany, podiogi, ktdre komponuja sie w co$ na ksztalt
sktadanego domu (una casa a soffietto [= dom dajacy
sie zdmuchng¢ niczym domek z kart], una casetta/
che obbedisce a bacchetta [= domek zmieniajacy sie
jak za dotknieciem czarodziejskiej rozdzki]) - ru-
chomej konstrukeji, ktéra bedzie dla Butterfly tylez
obietnica (akt I), ile putapka (akt II). Muzycznym
ekwiwalentem tej konstrukeji®® jest otwierajace akt
czteroglosowe fugato - zywe i kompletne w pierw-
szej czesci opery, wybrakowane i jakby pozbawione
swej pierwotnej energii w tragicznej czesci drugiej®.
Fragment tej zrekontekstualizowanej juz w dziele
Pucciniego melodii postuzy Normandowi Rogerowi —
adaptatorowi muzyki w utworze Sapiegina — do pod-
malowania obrazéw otwierajacych drugie pie¢ minut
filmu.

ADAPTACJA MUZYKI OPEROWE]
GIACOMA PUCCINIEGO

W 10-minutowym filmie Sapiegina wyr6zni¢ moz-
na dwa akty podzielone w sumie na pie¢ epizo-
déw, ktoérych narracyjna ciaglosé wspiera $ciez-
ka dzwigkowa oparta w calosci na muzyce z opery

» Dyscyplina, z jaka Puccini wprowadza w oémioaktowych od-
stepach kolejne glosy, i jej efekt obrazowy w postaci wrazenia przesu-
wajacych sie plaszczyzn brzmieniowych koresponduja z prezentowang
Pinkertonowi ruchomoécig $cian japonskiego domu, ktore ,na zycze-
nie pojawiaja si¢ i znikajg” (Vanno e vengono a prova/ a norma che vi
giova). Zob. M. Girardi, Puccini..., op. cit., s. 235-236. Te mimetyczna
wlasciwoé¢ fugata Pucciniego wykorzystat interesujaco Woody Allen w
sekwencji montazowej uje¢ budynkéw w filmie Hannah i jej siostry.

% Zob. J. Budden, Puccini..., op. cit., s. 258.

Madama Butterfly Pucciniego, a dokladniej na arii Un
bel di vedremo. Normand Roger nie cytuje tej kom-
pozycji linearnie i nie pozostawia jej bez reszty poza
$wiatem przedstawionym dziefa — zgodnie z konwen-
cja wyprobowang w antologiach filmowych, takich
jak Aria (1987) czy Opéra imaginaire (1993) - lecz
zwielokrotnia, by tak rzec, sposob jej funkcjonowa-
nia przez zastosowanie dwoch istotnych rozwigzan:
(1) przez wiaczenie tematu muzyki do warstwy fabu-
larnej filmu i (2) przez uaktywnienie poziomu mu-
zycznej metanarracji.

W pierwszym wypadku chodzi o wprowadzenie
do filmowej fabuly nieznanego operze Pucciniego re-
kwizytu — gramofonu. Pozwala on zaistnie¢ w diegezie
filmowej tej samej muzyce, ktora splata si¢ ze Swiatem
przedstawionym od zewnatrz, i nadac jej charakter
muzyki pierwszego stopnia (rzeczywistej, gdyz dobie-
gajacej z trzeszczacej plyty gramofonu obstugiwanego
przez postaci), nieustannie dialogujacej z odbierana
jako pozakadrowa muzyka drugiego stopnia (nierze-
czywista w tym sensie, ze ukierunkowang na znik-
niecie w akcie percepcji obrazu). Twoércy konfrontu-
ja widza z calg serig takich ,przeskokow” z jednego
na drugi poziom muzycznej obecnosci i swobodnie
operujg warstwg wokalng arii jako werbalnym nosni-
kiem opowiesci. Aby dokfadnie zrozumie¢ mozliwo-
$ci kreacyjne tych zabiegow, trzeba wszakze najpierw
rozpoznaé potencjal wyrazowy i dramaturgiczny arii
Un bel di vedremo.

Arie wykonuje opuszczona przez Pinkertona i od
trzech lat wiernie, acz naiwnie, czekajaca na jego
powrot Cio-cio-san. JesteSmy w II akcie opery. Roz-
poczynajaca go rozmowa ze stuzaca Suzuki daje wy-
obrazenie o rozmiarach fikcji, w ktdrej tkwi bohaterka,
a ktora demaskuje przed stuchaczem nawet orkiestra.
Wymuszone na stuzacej przyznanie racji Butterfly,
niewzruszonej w swych plonnych pragnieniach, skut-
kuje u Suzuki niekontrolowanym wybuchem placzu.
Aria Un bel di vedremo - z jej szczegbtowym opisem
powrotu rzekomego meza — stanowi bezposrednia
reakcje na wyczuwang przez stuzacg beznadziejno$c¢
polozeniaiprzypieczetowuje catkowite pograzenie sie
bohaterki w urojonym $wiecie. Istotnie, jak zauwazat
Girardi, po przekroczeniu tego progu ,,dystans mie-
dzy rzeczywistoscia a utuda nie moze by¢ wigkszy”%.

¥ M. Girardi, Puccini..., op. cit., s. 245.
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Nalezaloby wiec podkresli¢ - po pierwsze — szczegol-
ne miejsce arii w operze oraz — po wtdre - jej akcen-
tujacy terazniejszo$¢ deskrypcyjny i wybitnie obra-
zowy charakter. Wyimaginowana scena przypomina

Un bel di vedremo

levarsi un fil di fumo
sullestremo confin del mare.
E poi la nave appare.

Poi la nave bianca
entra nel porto,
romba il suo saluto.
Vedi? E venuto!

Io non gli scendo incontro. Io no.

Mi metto la sul ciglio del colle e aspetto,
e aspetto gran tempo

e non mi pesa,

la lunga attesa.

E uscito dalla folla cittadina,
un uom, un picciolo punto
savvia per la collina.

Chi sara? chi sara?

E come sara giunto

che dira? che dira?

Chiamera ,Butterfly” dalla lontana.
Io senza dar risposta

me ne staro nascosta

un po’ per celia

e un po’ per non morire

al primo incontro;

ed egli alquanto in pena
chiamera, chiamera:

»Piccina mogliettina,

olezzo di verbena”,

i nomi che mi dava al suo venire.

Tutto questo avverra,

te lo prometto.

Tienti la tua paura,

io con sicura fede laspetto.

gotowy do odegrania scenariusz, w ktdrego przebiegu
pelnemu doprecyzowaniu ulegaja relacje przestrzen-
ne, elementy akustyczno-wizualne otoczenia, a takze
zachowania, myéli i emocje postaci.

Ktdregos pigknego dnia ujrzymy,
jak z samego krafica morza
podnosi si¢ smuga dymu.

A potem ukaze sie statek.

Wreszcie bialy statek

wplywa do portu,

grzmi salwa na powitanie.
Widzisz? Wrocil!

Nie wyjde¢ mu na spotkanie. O, nie.

Zatrzymam si¢ na krawedzi wzgorza
i poczekam, nawet dlugie godziny,
nie bedzie mi przykre

dlugie wygladanie.

Z miejskiego ttumu wylania si¢
kto$, maly punkcik
rusza w strone wzgorza.

Kto to moze by¢? Kto?

I - gdy juz dotrze -

co powie? Co?

Zawola z oddali: ,,Butterfly”
Zostawie go bez odpowiedzi,

nie wyjde z ukrycia -

troche dla zartu,

a troche dlatego, by méc wytrzymac
to pierwsze spotkanie - i nie umrzec.
Zaniepokoi sie pewnie

i zawola:

»malutka zonko,

kwiecie werbeny”,

imionami, ktére nadat mi, gdy przyszedt.

To wszystko naprawde si¢ stanie,

przysiegam. 93
Powstrzymaj swoje obawy,

z niezachwiang wiarg — bede czekac.
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W operze Pucciniego nie ma drugiej takiej arii
dazione - polozonej w weztowym punkcie dramatur-
gicznym, szkicujacej popadanie w tragiczne szalen-
stwo tak oszczednymi i jednoczesnie tak ekspresyj-
nymi $rodkami. Film Sapiegina opiera si¢ na zawar-
tym w arii koncepcie wizyjnego uobecnienia, grajac
plaszczyznami czasowymi tak, jak gra plaszczyznami
narracji muzycznej. Spotkanie Butterfly z Pinkerto-
nem rozgrywa si¢ jednoczesnie w terazniejszosci fil-
mowej fabuly, zamrozonej na wieczno$¢ przysztosci
- jak wynika z epilogu, w ktérym lalka przywrécona
zostaje do zycia — i przeszlosci operowego cytatu, od-
twarzanego do znudzenia na zdartej plycie gramofonu.

(1) Strategia muzyczna nr 1

Moéwitam o ,,przeskokach” w diegetycznym i nie-
diegetycznym cytowaniu muzyki jako o pierwszej
kompozytorskiej strategii konstrukcyjnej. Przyjrzyj-
my si¢ kilku takim operacjom i wewnatrzstruktu-
ralnym powigzaniom powstajacym dzieki nim na
przestrzeni calego utworu, nie tracac zarazem z pola
widzenia podstawowej funkcji zmys$lnego rozwigza-
nia: obnazania iluzorycznosci niesionej przez muzyke
Pucciniego i obezwladniania jej $miechem. Bo czyz
nie tak wlasnie reagujemy, widzac nagich Butterfly
i Pinkertona, stuchajacych dobiegajacego z gramofonu
fragmentu arii Un bel di vedremo lub ogladajac Cio
-cio-san wydajacg na $wiat dziecko w towarzystwie
tegoz samego muzycznego akcesorium? Sama jako$¢
dzwigku wydobywajacego sie¢ z leciwego sprzetu zdaje
sie zadawa¢ klam jakimkolwiek wzniostym teskno-
tom. Juz w inicjalnym epizodzie filmu ustanowiony
zostaje taki wlasnie modus opowiadania.

Aria cytowana jest od poczatku wraz z tekstem,
ktéry urywa si¢ po pierwszym, inicjujacym opowies¢
dwuwersie (Un bel di vedremo/ levarsi un fil di fumo),
by ustapi¢ miejsca muzyce sfunkcjonalizowanej do
uwznioélenia sceny erotycznej. Nastepnie, przy zacho-
waniu cigglosci przebiegu melodycznego, przenika na
poziom source music, a jako niediegetyczna towarzyszy
pozegnaniu Butterfly i Pinkertona. Pierwsza — trzymi-
nutowa — cze$¢ filmu trwa okolo jednej trzeciej dtugo-
$ci arii, wyraznie wyodrebniajac epizod mifosny, ktd-
remu, inaczej niz pozostatym, nie towarzyszy linia wo-
kalna. Precyzyjnie, z dramaturgiczng prawidtowoscia,

muzyka tej sceny w identycznym ksztalcie (jako mu-
zyka czysto instrumentalna) i trybie (jako muzy-
ka niediegetyczna) przywolana zostanie w II akcie
filmu do podmalowania momentu odebrania But-
terfly dziecka przez Pinkertona i jego amerykanska
zone. Chwile wczedniej — gdy do portu w Nagasaki
rzeczywiscie powtdrnie wplywa wypatrywany przez
Cio-cio-san bialy statek - dobiegaja réwniez (tyle
ze z gramofonu) te same pierwsze takty Un bel di
vedremo, ktdre rozpoczynaly film Sapiegina, z drob-
nym wszakze rozszerzeniem tekstowym, tak by moz-
na bylo wyraznie uslysze¢ kluczows fraze E poi la
nave appare. Efekt symetrycznoéci obu czesci dzie-
fa, ktory wspoltworzy takze wspomniane juz fugato
otwierajace II akt opery — w animacji wykorzystane
mocno nasladowczo (do zilustrowania biegu posta-
ci oraz sygnalu parowca) - zdaje sie powiela¢ w mi-
niaturze symetryczng kompozycje opery Pucciniego.
W celu udramatyzowania sceny oczekiwania gtéwnej
bohaterki na przybycie Pinkertona Normand Ro-
ger dodatkowo ostabil iluzjotwérczy potencjal mu-
zyki operowej, podejmujac probe jej zagtuszenia
przez dobiegajace z pokladu odglosy dyskotekowej
zabawy.

W poszukiwaniu podobnych zaleznosci miedzy
dwoma aktami filmu docieramy do koncowego epi-
zodu, czyli samobdjstwa lalkowej Butterfly, obudowa-
nego w calosci muzyka spoza $§wiata przedstawionego,
przytaczang juz wczesniej partiami jako muzyka gra-
mofonowa (w scenie stuchania arii z Pinkertonem [ Mi
metto la sul ciglio del colle] i w scenie narodzin dziecka
[poczawszy od Chiamera ,,Butterfly” dalla lontana do
konica arii]). Logika muzycznego opracowania respek-
tujaca tragizm postaci nakazywataby uwidoczni¢ fakt,
ze targniecie si¢ na wlasne Zycie — niewazne, jakimi
$rodkami to Zycie zostalo pokazane - jest konsekwen-
cja trwania w mifosnym ztudzeniu. I tak wilasnie si¢
dzieje. Muzyka strzeze swego patosu, nie przebija si¢
w scenie finalowej na poziom trywialnego gramofo-
nowego brzmienia, gdyz - tak jak zdradzone marze-
nie — nie moze pogodzi¢ si¢ z rzeczywistoscia. Tekst
w tym fragmencie przyciety jest podwodjnie znaczaco.
Zjednej strony zachowuje ciaglos¢ z dopiero co wyga-
sta melodig dramatycznego rozstania (zaszyfrowana,
jak mowilismy, jako melodia sceny erotycznej). Mi
metto la sul ciglio del colle (,,Zatrzymam si¢ na krawe-
dzi wzgdrza”) - $piewa raz jeszcze w filmie Sapiegina
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Tlustracje 5-10: Samobojstwo lalki. Aria, rez. Piotr Sapiegin, Kanada/Norwegia 2001.
U gory: Odebranie Butterfly dziecka przy akompaniamencie muzyki sceny erotycznej; w $rodku: Butterfly w akcie rozpaczy
opuszczajaca miejsce akcji; u dotu: Autodestrukeja lalkowego ,,ciala”
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Butterfly, podczas gdy jej lalkowa odtworczyni
udaje sie nie na skraj wzgorza, lecz na skraj filmowego
$wiata, tam, gdzie konczy sie scenografia uzasadnia-
jaca jej cielesne istnienie®. Z drugiej strony, wyraz-
nie wybrakowany cytat stowno-muzyczny drastycz-
nie omija fragment opisujacy przyjécie Pinkertona
i koncentruje si¢ od razu na kulminacyjnej partii
arii, wydobywajacej az dwukrotnie emfatyczng fraze
ze stowem morir, jak gdyby z intencja rozpisania sce-
nariusza autodestrukcji na dwa etapy - etap zdjecia
»Clala” i etap rozmontowania przez lalke tworzacej jej
szkielet metalowej konstrukeji. Padajace w tekscie arii
pieszczotliwe okredlenia — piccina mogliettina, olezzo
di verbena — w zderzeniu z obrazem unicestwiajacej
sie Cio-cio-san i stukiem narzedzi ,,zbrodni” wywo-
tuja efekt tragicznej ironii, nieustannie kontrowanej
komizmem sytuacji. Muzyka w scenie samobojstwa
prowadzi jednoczesnie ku nieuchronnemu koncowi
arii Pucciniego, aby dobrna¢ do finatowego fortissi-
mo ijedynego w tej dlugiej kompozycji ekstatycznego
skoku glosu o sekste w gore; pozostanie jeszcze do
zagospodarowania obrazem krdtka coda, w materiale
tekstowym obejmujaca cztery koncowe wersy — de-
klaracje niezlomnej wiary, a w materiale muzycznym
przedstawiajaca niczym niezmgcony obraz poteznej
»heroicznej iluzji”.

*# W operze Madama Butterfly, jak w zadnej innej operze Pucci-
niego, stosowana po wagnerowsku technika lejtmotywiczna wspiera
rozwoj akgji skupionej na dramacie centralnej bohaterki (zob. M. Gi-
rardi, Puccini. .., op.cit., s. 225, oraz obszernie referowana przez Girar-
diego argumentacja z tekstu: P. Ross, Elaborazione leitmotivica e colore
esotico in ,,Madama Butterfly”, [w:] Esotismo e colore locale nellope-
ra di Puccini: Atti del I Convegno internazionale sullopera di Puccini
a Torre del Lago, red. J. Maehder, Pisa 1985, s. 99-110). W arii Un
bel di vedremo spotykaja si¢ ze sobg motyw obietnicy powrotu Pin-
kertona i motyw tesknoty Butterfly (J. Budden, Puccini..., op. cit.,
s. 259), a takze — wykorzystany przez Normanda Rogera z duzym
wyczuciem waloréw dramatycznych - motyw przeklenstwa (M. Gi-
rardi, Puccini..., op. cit.,, s. 226-227), ktérego cala tragiczna energia
zdaje si¢ przetransponowana w arii na obraz fatalnego wzgorza (me-
lodia towarzyszaca stowom Savvia per la collina). Jak wiemy, Puccini
przedstawia wejécie Butterfly na scene wlasnie jako uroczyste wejécie
na szczyt wzgorza, gdzie oczekuje Pinkerton. To tutaj zawigzuje si¢
wezel akcji. Wzgorze jest w operze miejscem naznaczonym symbo-
licznie - jak pisze Girardi, salire la collina (,wchodzi¢ na wzgorze”) to
metafora $mierci Butterfly - i rzeczywiécie po raz ostatni odegra ono
swoja role tuz przed $miercig bohaterki, gdy ta odesle przybytych po
dziecko Kate i Sharplessa i poprosi ich o powrét za pot godziny (Fra
mezzora salite la collina), zyskujac w ten sposéb czas na powziecie
decyzji o odebraniu sobie Zycia.

¥ M. Girardi, Puccini..., op. cit., s. 244.

(2) Strategia muzyczna nr 2

Koncepcja roznicowania relacji taczacych muzyke ze
$wiatem przedstawionym filmu obejmuje takze stra-
tegie, ktora nazwatam muzyczng metanarracja. Tak
jak sugeruje sam tytul - Aria — animacja Sapiegina
nabiera cech opowiesci nie tylko o jednej konkretnej
arii, lecz takze o arii w ogdle. Ten poziom abstrakcyj-
nosci osiggniety jest poprzez zastosowanie w ostatniej
minucie filmu - uksztaltowanej jako epilog o wyraz-
nie dwudzielnej budowie — nowego rodzaju splotu
fabularno-wizualno-muzycznego.

Ukazana w arii Un bel di vedremo wizja powrotu
Pinkertona, ktéra w ukladzie fabularnym opery pelni
funkcje futurospekcji, w ostatniej czesci filmu Sapiegi-
na ulega retrospektywizacji za posrednictwem obrazu.
Calo$¢ nabiera w ten sposob charakteru swoistej — zde-
terminowanej wizualnie - arii da capo. Prosta klamra
kompozycyjna, polegajaca na powtoérzeniu poczat-
kowych dwdch ujeé, Butterfly z motylem i Butterfly
patrzacej poza kadr, uzmystawia ten zabieg, nadajac
dotychczas snutej narracji filmowej nowy status: hi-
storii skazanej na wieczne powtarzanie sie. Finalowy
zwrot akgji zdaje sie podporzadkowywa¢ sobie cala
dotychczasowa opowies¢ i reorganizowaé na naszych
oczach jej fabularng strukture. Oto szczatki rozmon-
towanej Butterfly ozywajg za podmuchem wiatru
i z cilemnej bezksztaltnej materii znéw wylania si¢
znana nam dziewczeca postaé, ktéra — jak sadzimy -
za moment wprowadzi w kadr swojego Pinkertona.
A wszystko to przy dzwigkach patetycznej muzycznej
cody, fragmentu arii juz u Pucciniego wyodrebnio-
nego harmonicznie, melodycznie i tekstowo. Spiew
Butterfly wyraznie porzuca tutaj, dzielong dotychczas
z orkiestra, funkcje ,odzwierciedlania” wyimagino-
wanej sceny>® na rzecz opisywania uczucia.

%0 Zob. S. Kunze, Koncepcja dramatyczna a zwigzek muzyki ze
sceng w ,Tannhduserze” Richarda Wagnera, przel. K. Kozlowski,
[w:] Niemieckie studia nad muzykg i dramatem: antologia przektadéw
na jezyk polski, wybér, oprac. i postowie A. Igielska, K. Lisiecka, wstep
K. Koztowski, przeklady przejrz., popr. i oprac. A. Igielska, Poznan
2015, s. 174 (,,Images” 2015 t. XVI nr 25, Supplement): ,Wielorako
rozumiana relacja sceniczna, ktora charakteryzuje dramaty muzycz-
ne Wagnera, wpisuje sie w zasadniczg tendencje opery XIX wieku do
muzycznego «odzwierciedlania» sceny. [...] Funkcja wytwarzania po-
dobnych zaleznoéci przypada w udziale prawie wylacznie orkiestrze.
Glosy wokalne zas - jesli w ogole biorg udzial w realnym procesie
konstytuowania sceny - zmierzaja w kierunku deklamacji zoriento-
wanej na (zapewne podnioste) méwienie. Dzieje sie tak bez przerwy —
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STRUKTURA CZEON 1 CZLON 2
Fabuta Epilog: Kompozycja pierscieniowa:
po samobdjstwie Butterfly ozywienie motyla = ozywienie Butterfly
Obraz Ciemnosc. Tryb retrospektywny:
Unoszone wiatrem szczatki lalki. ujecie barwne, powtdrzenie sekwencji ruchow
Fruwajacy kolorowy motyl. Butterfly z poczatku filmu.
Libretto Tutto questo avverra, laspetto
te lo prometto.
Tienti la tua paura,
io con sicura fede...

Pisal kiedy$ Béla Balazs — a mial na mysli fizycz-
no$¢ przedmiotdw nieorganicznych i wynikajace stad
mozliwosci ich cielesnych metamorfoz - ze ,,lalki mu-
szg odgrywac losy lalek’, nie ludzi*'. Skoro tak, to nic
nie stoi na przeszkodzie, by samoniszczaca si¢ lalka

nawet jesli w réznych stopniach — w Wagnerowskim dramacie mu-
zycznym i w obszernych partiach takze w poznej fazie opery wloskiej
(pdzne dzieto Verdiego, Giacoma Pucciniego)”.

' B. Balazs, Wybdr pism, wybor i wstep A. Jackiewicz, przel.
R. Porges, K. Jung, Warszawa 1957, s. 183.

mogla w sprzyjajacych warunkach dokona¢ autore-
konstrukeji. W filmie tego ,,sprzyjajacego” kryterium
uzasadniajgcego zmartwychwstanie lalki szuka¢ nale-
zy nie w jej podmiotowej woli, lecz na plaszczyznie
muzycznej — w tytutowej ,arii”. Oprdécz dwojakiego
statusu dramaturgicznego — bycia jednocze$nie czg$ciag
wigkszej catosci fabularnej (tj. opery Madama Butter-
fly) ijednostka wzglednie samodzielng pod wzgledem
muzycznym i tekstowym - arie¢ charakteryzuje swo-
isto$¢ wyrazowa polegajaca na tym, ze wszystko, co
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$piewane, choc¢by mialo to by¢ wspomnienie najdalszej
przeszlosci albo najmniej rzeczywista wizja przyszto-
$ci, wyrazone w materii dzwieku i poddane prawidtom
formy cigzacej prymarnie ku prezentacji afektu, ulega
nieuchronnie uterazniejszeniu i zastygnieciu w swoistej
bezczasowosci*®. W Un bel di vedremo ta powszechna
wlasciwo$¢ arii zostaje jakby podwdjnie spotegowa-
na. Po pierwsze, poprzez wybranie jako kluczowej
emocji wiary bohaterki — afektu charakteryzowane-
go muzycznie i werbalnie bardziej jako pewnos¢ niz
przypuszczenie (z efektem w postaci szczegétowego,
wizualnie nasyconego, scenariusza ponownego spotka-
nia z Pinkertonem). Po drugie, poprzez przelamanie
na ostatnich czterech wersach libretta dotychczasowe-
go sposobu obrazowania dramatyczno-muzycznego.

2 W Un bel di vedremo Puccini skonstruowat ciekawg dramatur-
gicznie sytuacje, w ktdrej zsubiektywizowane ,,dzianie si¢” nie wyste-
puje samodzielnie - i w tym sensie nie podporzadkowuje sobie formy
wypowiedzi dramatyczno-muzycznej - lecz jest stuzebne wzgledem
nadrzednej funkgji arii, jaka jest prezentacja afektu. Rozwigzanie to
wymagalo z jednej strony obmyslenia struktury muzycznej partycy-
pujacej w przedstawianiu rozwijajacej sie akgji, z drugiej — dbatosci
o zachowanie prymatu emocji i poruszania si¢ w obrebie tradycyjnej
formy zamknietej. Na poziomie poetyckim mamy tu do czynienia
z klasyczna, opisywang przez starozytne retoryki, figurg mysli pole-
gajacy na ozywieniu emocjonalnym wypowiedzi przez zastosowanie
opisu uobecniajacego (zob. M. T. Cyceron, O mdowcy, przel., wstepem
i komentarzami opatrzyt B. Awianowicz, Kety 2010, Ks. III, 202,
s. 665: ,Bardzo bowiem poruszajace jest zatrzymanie si¢ w jednej mo-
wie nad czyms dluzej i przedstawienie czegos tak jasno, jakby sie wia-
$nie dziato, niemal na oczach obecnych”). Sytuacji tej nie poswigca
uwagi Carl Dahlhaus (idem, Dramaturgie der italienischen Oper,
[w:] idem, Gesammelte Schriften in 10 Binden, t. 2: Allgemeine Theo-
rie der Musik II. Kritik - Musiktheorie/ Opern- und Librettotheorie —
Musikwissenschaft, red. H. Danuser, wspoltpraca: H.-J. Hinrichsen,
T. Plebuch, oprac. B. Meischein, Laaber 2001, s. 497-500), a ciekawie
uzupelnia ona jego spostrzezenie, ze ,[...] wyraz muzyczny w prze-
ciwienstwie do jezykowego wykazuje tendencje do przedstawiania sie
W postaci «czystej terazniejszosci». To, co przestrzennie lub czasowo
odlegte, jest muzyce wlasciwie niedostepne, chyba ze $rodkami Wa-
gnerowskiej techniki lejtmotywicznej, tak ze trudno jest sugestywnie
ukaza¢ w operze przedakcje lub akcje niewidoczng” (ibidem, s. 497:
[...] weil musikalischer Ausdruck im Unterschied zu sprachlichem dazu
tendiert, sich in «reiner Gegenwart» zu prisentieren. Das rdumlich oder
zeitlich Entfernte ist der Musik, aufSer mit den Mitteln der Wagnerschen
Leitmotivtechnik, kaum zuginglich, so dafS es schwierig ist, in der Oper
eine Vorgeschichte oder eine verdeckte Handlung sinnfillig zu machen).
Pod pojeciem ,akcji niewidocznej” (verdeckte Handlung) rozumie
Dahlhaus ,wydarzenia, ktére wprawdzie przynaleza do czasu, ale
nie do miejsca akgji dramatu, i o ktérych donosi si¢ publicznosci za
posrednictwem teichoskopii, mowy postarica lub wzmianki w dialo-
gu” (ibidem: Unter einer verdeckten Handlung versteht man Ereignisse,
die zwar - anders als die Vorgeschichte - der Handlungszeit des Dra-
mas, aber nicht dem Handlungsort angehoren und durch Teichoskopie,
durch einen Botenbericht oder durch Erwdhnung im Dialog dem Publi-
kum mitgeteilt werden).

Wydzwigk stow jest w tej partii kompozycji Puccinie-
go ogdlniejszy, ma charakter podsumowujacy, a mu-
zyka — zintensyfikowana w filmie odgtosami wyjace-
go wiatru - staje sie medium samospelniajacego si¢
uczucia. Na przestrzeni kilku taktow wprowadzajace
odcien niepewnosci tremolo instrumentéw smyczko-
wych, poczatkowo jakby mocujace sie z popedzanym
triolami glosem przysiegi (Tutto questo avverra, te lo
prometto), przeistacza si¢ w potezng muzyczng fanfare
ijeszcze przed osiagnigciem toniki ([aspetto) niemalze
zanika w masywnym fortissimo instrumentéw detych,
dublujacych linie melodyczng. W chwili harmoniczne-
go rozwigzania tremolo jest znacznie bardziej ukryte
w obrazie brzmieniowym, podtrzymywane przez jed-
na ledwo slyszalng wiolonczele i kotly, nie tyle wiec
dialoguje, ile wprowadza w - rzec by mozna - az
karykaturalnie wyrazista melodi¢ (podwdjna obsa-
da oboju, klarnetow, fagotdw, obu waltorni i trabek)
wymiar tragizmu. Calo$¢ konczy si¢ powrotem do
frazy poczatkowej w nowej odstonie brzmieniowe;.
Podobnie w filmie, w ktérym powrdt inicjalnej me-
lodii Un bel di vedremo i pierwszych kadrow z But-
terfly jest bogatszy o $wiadomo$¢ tragicznego finatu,
opowiedzianego juz wczeéniej obrazem i w kolowej
strukturze opowiesci zakletego na wieczng pamiatke.
Ten podstawowy pomyst adaptacyjny uchwycono juz
w grafii filmowego tytutu:

Tlustracja 11: Klamrowa kompozycja filmu zapowiedziana
w grafii tytutu. Aria, rez. Piotr Sapiegin, Kanada/Norwegia 2001.

Bohater operowy to — bliski bohaterowi lalkowe-
mu - konstrukt oparty na nietozsamosci ciala. Jed-
nakze w przeciwienstwie do lalki nie cialo stuzy mu



Tragedia lalki w zywiole komedii. Operowy kontekst filmu Aria Piotra Sapiegina (2001)

za podstawowy instrument ekspresji, lecz dzwigk mu-
zyczny. Obu bohateréw mozna z réwnym prawdopo-
dobienstwem usmierci¢ w zwykly sposéb - jedno-
razowo, jak czltowieka - jak i przeprowadzi¢ przez
$mier¢ wielokrotng. Ten drugi wariant wybieraja
tworcy filmu Aria, chcac najwyrazniej opowiedzieé
o czym$ wiecej niz o fabule pewnej stynnej opery,
przy wykorzystaniu udramatyzowanego scenariusza
pewnej stynnej arii. Opowiadajg oni o przymierzu
zywego z martwym oraz nieznanych aktorom reje-
strach komizmu i metaforyzacji, o mozliwoséciach au-
diowizualnego medium - w zakresie repetytywnosci,
urealniania ogladanego, gry konwencjami przedsta-
wieniowymi, operowania muzyka i odglosami, mo-
delowania czasu i przestrzeni. Opowiadajg wreszcie
o zdolnosci lalki do wyrazania w dialogu z muzyka
nadziei, patosu, cierpienia — uczu¢ wiodacych wariach
operowych swoj osobliwie samodzielny zywot. Nade
wszystko jednak Aria wyprowadza widza w tak lu-
biany przez teatr — a takze przez film animowany* -
obszar narracji o sobie samym®. A na tym pozio-
mie dzieje si¢ rzecz szczegolna: komediowo$¢ odsta-
nia sie jako niezbywalny atrybut nie tylko lalkowej
egzystencji.

* Na temat ,wychodzenia poza ekran” zob. M. Wellins, Mysle¢
animacjg. Podrecznik dla filmowcéw, przet. A. Wojnach, Warszawa
2015, s. 70-74. Interesujacego przykladu obnazania iluzji przedsta-
wienia — wprawdzie w innym znaczeniu niz chciatby Wellins, bo nie
poprzez zerwanie tejze iluzji, tylko immanentna demaskacje jej me-
dialnego zaposredniczenia — dostarcza juz wczesny film Wladystawa
Starewicza Zemsta kinooperatora z roku 1912. Nie wspominam tu
o fakcie podstawowym, jakim jest oczywista analogiczno$¢ zwierze-
cego $wiata wzgledem $wiata ludzkiego, ktorej rozpoznanie réwniez
dziala deziluzyjnie.

* Obejmuje on zaréwno odslanianie techniki teatralnej prze-
ksztalcajacej rzeczywistos¢ w fikcje przedstawienia, jak i demaskowa-
nie spolecznej natury teatru przez upatrywanie w nim modelu dziata-
nia $wiata. Przemianom tej ostatniej tradycji — siegajacej korzeniami
Praw Platona i przezywajacej znamienng ewolucje w XIX wieku -
uwage poswiecil Richard Sennett. Zob. R. Sennett, Upadek czlowieka
publicznego, przel. H. Jankowska, Warszawa 2009, s. 54-79. W kon-
tekscie charakterystycznej dla schylku rzymskiej starozytnosci prze-
miany stosunku czlowieka do $wiata materialnego topos $wiata jako
sceny marionetek umiejscawia Eric R. Dodds, uzupelniajac tym sa-
mym znany przeglad Ernsta R. Curtiusa (idem, Literatura europejska
i taciriskie sredniowiecze, przel. i oprac. A. Borowski, Krakéw 2009°,
s. 147-153) o wazne ogniwo historyczne. Zob. E.R. Dodds, Pogatistwo
i chrzescijaristwo w epoce niepokoju. Niektore aspekty doswiadczenia
religijnego od Marka Aureliusza do Konstantyna Wielkiego, przel.
J. Partyka, Krakow 2014, s. 20-23.

FILMOGRAFIA

Aria, rezyseria: Pjotr Sapegin, scenariusz: Berit Reiss-Ander-
sen, muzyka: Giacomo Puccini, Madama Butterfly, partia
wokalna w wyk. Natalie Choquette, aranzacja muzyczna:
Normand Roger (wspolpraca: Denis Chartrand), Kanada/
Norwegia 2001, 10 min. 45 s., film barwny, 35 mm, Prav-
da/ National Film Board of Canada < https://www.nfb.ca/
film/aria_en/>.
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SUMMARY

Anna Igielska

The tragedy of a doll in the element
of comedy. The operatic context
of the film Aria by Pjotr Sapegin (2001)

The subject of the analysis is the animated puppet film Aria by Pjotr
Sapegin, which refers to the plot and the music - through the quotes
from the aria ‘Un bel di vedremo’ in the arrangement of Normand
Roger - of the opera Madama Butterfly by Giacomo Puccini.

By taking as a main reference point a description of musical ope-
rations made in the film and their contribution in constructing the
meanings of the audiovisual work, the author of the article moves suc-
cessively between several interpretation levels: historical (she situates
the film within the puppet’s opera tradition), media-theoretical (she
considers the qualitative transformation of the doll in theater and film
in the perspective of different aesthetics of both media), theatrological
(she reflects on the doll’s ontology, with particular emphasis on the
question of comicality), and operological (she refers in part to the
entire opera of Puccini and portrays more accurately verbal, musical
and dramaturgical values of the aria ‘Un bel di vedremo, while pro-
ving that the Sapegin’s film is an example of meta-reflection on aria
as a form of dramatic-musical expression).

The multiple perspectives of the study are used to reveal the dra-
matic, stylistic, adaptive and philosophical complexity of Sapegin’s
work and lead to the recognition of the capabilities of an animated
film as an audiovisual medium that continually leads a creative dia-
logue with music as well as the potential of the puppet aesthetics at

the beginning of the 21st century.

Keywords
Pjotr Sapegin, Aria (2001), Giacomo Puccini, Madama Butterfly,

puppet animation film, opera and animation film, Normand Roger



