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ACT

PROLOGUE.

The clown Tonio steps
before the curtain to say
that the author has written
about actors, who know
the same joys and sorrows
as other people, promising
the audience that what
they will see is no mere
play-acting, but real life.

Excited villagers mill about as a small
theatrical road company arrives at
the outskirts of a Catabrian town.
Canio, head of the troupe, describes
that night's offering, and when some-
one jokingly suggests that the hunch-
back Tonio is secretly enamoured
of his young wife, Canio warns he
will tolerate no flirting with Nedda.
As vesper bells call the women to
church, the men go to the tavern,
leaving Nedda alone. Disturbed by
her husband's vehemence and
suspicious glances, she envies the
freedom of the birds soaring over-
head. Tonio appears and indeed
tries to make love to her, but she
scorns him. Enraged, he grabs her,
and she lashes out with a whip,
getting rid of him but inspiring an
oath of vengeance. Nedda in fact
does have a lover — Silvio, who now
arrives and persuades her to run
away with him at midnight. But Tonio,
who has seen them, hurries off to
tell Canio. Before fong the jealous
husband bursts in on the guilty pair.
Silvio escapes, and Nedda refuses
to identify him, even when threaten-
ed with a knife. Beppe, another
player, has to restrain Canio, and
Tonio advises him to wait untit evening
to catch Nedda's lover. Alone, Canio
sobs that he must play the clown
though his heart is breaking.

ACT 1

The villagers, Silvio among them,
assembie to see the play Pagliaccio
e Colombina. in the absence of her
husband, Pagliaccio (played by
Canio), Colombina (Nedda) is se-
renaded by her fover Arlecchino
(Beppe), who dismisses her buffoo-
nish servant, Taddeo (Tonio). The
sweethearts dine together and plot
to poison Pagliaccio, who soon
arrives; Arlecchino slips out the
window. With pointed malice, Tad-
deo assures Pagliaccio of his wife's
innocence, firing Canio's real-life
jealousy. Forgetting the script, he
demands that Nedda reveal her
lover's name. Forced to confront
the reality of the situation, she
refuses to name her lover and is
stabbed by Cania. Silvio rushes
from the audience, too late to save
her, and is also killed by Canio,
who announces to the stunned
audience: “The play is over.”



PROLOG

Tonio, przebrany za Taddea,
jedng z postaci w odgrywa-
ne| za chwile sztuce, zZwraca
sie do publicznosci z mowa,
w ktore] wykiada widzom
resc i sens dramatu, kiory
zostanie dia nich odegrany
Zaznacza, ze arty$cito zyw
ludzie, przezywajgcy nieraz

podobnie jak wszyscy nni

milosc | szczescie, zaz
drose, cierpiente | bol, wiec
prezentowane emocie tez
beds prawdzive

STRESZCZENIE

AKT |

W dzien Wniebowzigcia przybywa do matego
miasteczka w Kalabri wedrowna trupa, radosnie
witana przez mieszkancow. Canio, kierownik
zespolu, wita wiesniakow | zaprasza ich na
wieczome przedstawienie Mimo usmiechu na
twarzy jego serce |est niespokojne  przepenia
Je zazdros¢ wobec pigknej zony, kidra neci tak
wielu mezczyzn. W goracych stowach mowi
Neddzie o swe; wielkie] mitosci, uprzedza jg
jednak, ze gdyby byla mu niewierna, czeka jg
smierc.

Gdy Canio wraz z grupg akiorow, zaproszeni
przez goscinnych wiesniakow, idg do oberzy,
Tonio zoslaje z tylu, by rzekomo oporzadzi¢
osla. Samotna Nedda powierza niebu swe
udreki zony tyrana | tesknote za nieosiggaing
wolnoscig. Zaskakuje jg Tonio i korzystajac
7 chwil samotnescl, wyznaje je) swag namietnose
Nedda odpycha go jednak z obrzydzeniem,
agdy ten probuje ja pocalowac, dostaje po twarzy.
Wiciekly Tonio odchodzi, przysiegajac zemste.
Okazja nadarza si¢ niemal natychmiast - Nedda
wita w uniesieniu kochanka, miodego wiesniaka
imieniem Silvio. Postanawiajg oni uciec razem
po przedstawieniu Tonio podsiuchat ich rozmo-
we | biegnie do oberzy, skad sprowadza Cania
Sitvio zdofal zbiec w ostatn g chwil, cala wiec
wsc eklose zdradzonego malzonka zwraca sie
przeciw Neddzie. Gdy ta wzbrania sie wyjawic
imie kochanka, Canio grozi je] nozem. Beppe
w ostatniej chwili powstrzymuje reke Cania,
gotowego zabiC zone na miejscu.

Zbliza sie godzina przedstawienia, Canio nie
ma wieC iNnego wy|scia, jak tylko zdtawic bol
w sercu | zagrac na scenie wesolg komedie ku
uciesze zebranego tlumu

AKT |1

Tonio uderza w beben, wzywajac ostatnch
widzow, kiorzy rozsiadajg s e na teatralnych
lawkach. Nedda sprzedaje blety, dziek czemu
Silvio, kiory wmieszat sie w tum widzow, wymienia
z nig kilka stow

Teatralna scena przedstawia mieszkanie Kolom-
biny, odgrywane] przez Nedde, ktora oczekue
swojego kochanka Arlekina, granego przez
Beppe Pierwszy pojawia sie jednak sluzacy
Taddeo z zakupami, ktory wyznaje Kolomb nie
swg mitos¢. Rozlega sie serenada | zaraz potem
przez okno wdrapuje sie Arlekin, kiory bez
pardonu wyrzuca konkurenta za drzwi Gdy tylko
kochankowie siadajg do suto zastawionego
stofu, sluzgey Taddeo oglasza powrdt malzonka
Arlekin zmuszony jest uciec przez okno. Canio,
w kostiumie Pajaca, poczyna odgrywac przewi-
dziang komedie, jednak zadajac od Kolombiny,
Dy mu wyjaw ta 1imie zbieglego kochanka, za-
Czyna coraz bardzig) tracic poczucie granicy
miedzy komeda a rzeczywistosclg, Spostrzega
to Nedda i prébuje za wszelkg cene uratowac
nastroj przedstawienia, co Canio odbiera jak
0soDIstg obelge, 2rywa maske | ukazuje oslupia-
fey publicznosci prawdziwg twarz zdradzonego
meza Narazie tylko przerazony Silvio rozumie,
Co sie dzieje. Publicznosc bowiem nadal sadz,
ze to wszystko teatr. Canio dopada uciekagcy
Nedde i z nozem w rece zgda od niej Imienia
prawdziwego kochanka Gdy zas | ona zrizuca
kostium Kolombiny, traktujiac meza wyzywajaco,
ten zabija jJa na oczach widzow Znajdujgcy sie
wsrod tlumu Silvio rzuca sie na ratunek, jednak
i on ginie z reki Cania, ktory poznat w nim ko-
chanka swej zony. Odwracajac sie ku oslupiale)
| przerazone; publicznosci, Canio z rozpaczg
wola — ,komedia skonczona”.
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RZ{SZTOF CICHENSKI

INTERPRETACIE




TONIO

Skoro wcigz jeszcze na scenie autor umieszcza starodawne maski, po czesci
pragnie nawigza¢ do dawnych zwyczajow i do was, jak dawniej, mnie posyta.
Lecz nie po to, bym powiedzial, jak niegdys: ,L.zy, ktére wylewamy, sa

nieprawdziwe! Nie przejmuijcie sie naszym bélem i udreka

'”

O, nie! Przeciwnie;

autor chcial przedstawi¢ wam kawalek zycia. Jego maksyma brzmi: artysta
jest czlowiekiem i dla ludzi ma pisa¢. A jego inspiracja jest prawdziwe zycie.
[...] Przedstawilem Wam idee... Teraz postuchajcie historii.

Histone Pajacdéw mozna odczytac | przedstawic na rézne
sposoby W prologu, spiewanym przez Tonia, kompozytor
przedstawil idee”, ktdra nadaje fabule uniwersalnego znacze-
nia: artysta chce opowiedzie¢ publicznosci o najprawdziwszym
zyciu, 0 skrywanym pod zabawng maskg pajaca crerpieniu
czlowieka Czy tego wiadnie domaga sie widz, przychodzac
na spekiakl? Zobaczy¢ prawdziwe Izy, wspdiczuc cierpigce)
postaci, kidra przypomina mu ¢ zdradzie, odrzuceniu, samo-
tnosci 1 braku spefnienia? Czy moze woli zapomnie¢ o tym
wszystkim, $miac sie z tragicznych losow postaci na scenie,
nierozumiejae, ze fikeyjne wydarzenia mogg przytrafic sie
takze jemu? Tytulowi pajace staraig sie wiec sprostac ocze-
kiwaniom publicznosci (dostarczyC wrazen i rozrywki) | zarazem
wyrazi¢ poprzez sztuke wlasne uczucia i mysli. Zardwno
kompozytor, jak i szef trupy aktorskiej  Canio/Pagliaccio —
nie godzg sie na teatralne kiamstwo Chcg, aby 1zy, wylewane
na scenie” byly prawdziwe oraz by widz przejg! sie ,boélem
rudreka”, z ktorymi zmagajg sie w prawdziwym zyciu artysci.
Jakich wiec uzyC srodkow, by uciszy¢ smiechy i wstrzgsngl
publicznoscig? Czy koniecznym jest zadac cialu prawdziwg
rane przy pomocy ostrego noza? Czy lepiej jest zedrze¢
maske z twarzy (Canio: No/ Pagliaccio non son! [ Nie! Nie
jestern Pajacem!) 1 wejs¢ na sceng we wiasnym imieniu, czy
moze zapomniet 0 swoim cziowieczenstwie | nieznosnej
w prywalnym zyciu nadwrazliwosci 1 zrosnag sie z przebraniem
na stale, by strategia gry aktorskiej, ukrywania tego, co indy-
widualne 1 wzmacniania efekiu tego, co wykreowane, rzadzila
takze prawdziwym zyciem (Tonio/Taddeo)?

Kompozytor rzuca wyzwanie nie tylko publicznosc, ale
takze wykonawcom  Spiewakom, rezyserowi, tworcom sce
nografii | kostiumow: ukazac komediantow w ,starodawnych
maskach”, kidrzy wyglupiajg sie na scenie na oczach trumu
wiedniakow kalabryskich czy moze przedstawic zmagania
wspoiczesnych artystow, probujgeych opowiedzie¢ widzom
o ludzkim (wiasnym) cierpieniu, ktdre nie pozwala udawac
i bezpiecznie wysmiewac sie z nieszczescla. Kazda z postaci
ma wlasng historie - libretto kompozytora w skondensowane
fabule ukazuje pewien je| wycinek, punkt przeciecia sie
istotnych wydarzen z zycia czworki aktordw (a takze Silvia,
ktory nie jest artystg). W drugim akcie tres¢ zyskuje metafo-
ryczng, teatralng reprezentacje w odgrywanym spektaklu,
brutalnie przerwanym tragiczng smiercig, spowodowang
(niedopuszczalnym spolecznie | artystycznie) wybuchem
prawdziwych emocj aktora na scenie. Biegiem wydarzen
rzadzg indywidualne uczucia (samotnosci i odmiennosc —
Tonio, zaborcze mitosc, zdrady | zgdzy zemsty  Canio,
ulegloscl, zniewolenia, zagubienia  Nedday), kidre Leoncavalio
ujawnit w stynnych partiach monclogowych — prologu, ariach
Stricono lasst (Cwierkajg w gdrze) czy Vesti fa giubba (Zakiadiaj
kubrak). Z dzisiejsze] perspekiywy wydaje sie mato istotnym
pytanie o pochodzenie histori wykorzystane] przez kompozytora.
By¢ moze Leoncavallo ,podkrad” jg od kidregos z dramatur-
gow (Joaquin Estebanez, Catulle Mendés), podeimujacych
ternat ulicznego aklora, dokonujgcego zbrodni na scenie,
w sytuacji gdy fikcyjne wydarzenia odgrywane] postaci zbyt
dokladnie oddajg rzeczywistose jej wykonawcy.
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Byc moze, jak sam zapewnial, historia ta wydarzyta sie na-
prawde w kalabryiskie] miejscowosci Monalto 1 dotyczy'a
zabojstwa z zazdrosc przyjacie a rodziny Leoncavalla (ojciec
kompozytora byt sedzig w te] sprawie) Opera Pajace, dzieki
polaczeniu sprawne fabuly 1 odwiecznego motywu podwo)

nego zycia artysty, 1ozpigiego pomiedzy fikeg i izeczywistoscig
(oddanego przy pomocy konwencji maski komedianta spek-
taklu w spekiaklu), stanowr uniwersaing opowiese o konfrontacy
osobistych pragnien | zyciowe] koniecznosci; prywatnego,

CANLD

emocjonalnego zagubienia | publiczn e okazywane| pastawy
beztroskiego przesmiewcy, bolesne; prawdy | radosnego
udawania | wreszcie, konkretne, dzielo Leoncavalla mowi
0 zmaganiu wrazliwego, cierpigcego artysty, pragnacego
wyrazic swoj bol na scenie, z publicznoscig, kidra oczekuje
od niego rozrywki, zdolne, odwrocic uwage od ludzkiego
clerpienia Tym samym widownia staje sie waznym bohaterem
lego dramatu o wobec nigj pajace przezywagg swoje rozterk

Mam gra¢! Ogarniety szalefistwem, nie wiem nawet, co méwie, co robie!
Ale tak trzeba... dalej, bierz sie w gar$c¢! Coz to! Zdaje ci sie moze, ze jeste$
czlowiekiem? Jeste$ Pajacem! Zakladaj kubrak, twarz pobiel maka. Ludzie
placa i chcg sie $miaé. Kiedy Arlekin sprzatnie ci Kolombineg, $miej sie,
Pajacu... i wszyscy beda bi¢ brawo! Zmien w blazenade spazmy i ptacz;

a w glupie miny szloch i bél... Smiej sie, Pajacu, ze swej zdeptanej milosci!

Smiej sie z bélu, ktéry zatruwa ci serce!

Czy artyscie wolno przeciwstawic s e tym oczekiwaniom?
Czy jego .spazmy | placz” zostang docenione | zaakcepto-
wane”? Dla szefa trupy aktorsk ej, odpowiedzialnego za byt
wlasny, swoje| rodziny  wspoltowarzyszy, to pytanie nabiera
lakze prozaicznego, ekonomicznego wymiard  czy widz za
to zaplaci? Konflikt ten zyskuje clezar etyczny — odgrywajac
komedie, kidrey domaga sie publicznose, Canio must uknywac
tragiczng prawde | pokazac na scenie kiamstwo Nie potrafi
Jednak zachowa¢ zmney krwi, sziuka staje ste zbyt realistyczna

tym samym zagraza bezpieczenstwu widzow, kiorzy w coraz
wigkszym poruszeniu obserwud jej przebieg Brak zgody na
poruszanie przez artystow drazliwych tematow  reprezentowa
nie przez nich postawy sprzeciwu czy odwazne| prowokac|i,
odslaniajgee) skrywang spolecznie, niechciang prawde jest
problemem uniwersalnym | ednoczesnie niezmiermie aktual-
nym. Przyklady takiego dzialania, nienachalnie przywolywane

w przygolowywaney nscenizac) w poznanskm Teatrze W etkim
{amerykanska kontrkultura lat 60, performance czy teafr
prutalistow), byC moze sprowokujg pytania o oceng nanow
szych wydarzen, ktére w nepokojgcy sposob ogran czag
Mozliwose artystyczne| ekspresii i role sztuk we wspoiczesnym
spoleczenstwie. Pominiecie w inscenizaci opery Leoncavalla
refleks) nad aktuainym kontekstem funkcjonowania artystow
(protesty, zrywane | cenzurowane spekiakle, debaty o rentow-
nosc sztukii je) marketingowe] wartosci) byloby gestem pod-
dania sie, jakiemu ulega Canio w swojej stynnejan N ezwykia
nistoria przedstawiona w Pajacach, w kicre] kompozytor zawart
Jkawalek zycig” w ponadczasowe) formie | dzieki poruszajace)
serce muzyce staw a odbiorcow wobec konkretnego problemu

ludzkie, godnosc 1 wrazliwosc, kryjgee, sie pod zabawng
maska komedianta






TONID

Since the author is putting on the stage again the old Comedy of Masks,

he would like to revive some of the old customs and so sends me out again
to you. But not to say, as of old, “The tears we shed are feigned! Do not alarm
yourselves at our sufferings and our torments!” No. The author instead has
sought to paint for you a scene from life. He takes as his basis simply that
the artist is a man and that he must write for men. His inspiration was a true
story. [...] I have told you his plan. Now hear how it is unfolded. -

The story of the Pagliacci can be interpreted and presented
in various ways. In the prologue, sung by Tonio, the composer
presented the 'idea' which gives the plot a universal meaning:
the artist wants to tell the audience a story about real fife,
about a man's suffering hidden behind a mask. Is this what
a viewer demands coming to see a performance? To see real
tears, sympathize with the character who suffers and reminds
the audience about betrayal, rejection, lonefiness and lack of
fulfilment? Or, perhaps, they prefer to forget about all this,
laugh at the tragic fate of the characters, failing to understand
that the fictitious events may also happen to them? The title
pagliacci try to live up to the spectators' expectations (such
as amusement and entertainment) and, at the same time, to
express their own feelings and thoughts. Neither the composer
nor the head of the troupe of actors — Canio/Pagliaccio —
accept the stage lie. They want the “tears shed on the stage”
to be real and they wish that the audience take to their hearts
the "sufferings and torments” which artists struggle with in
real fife. What means, then, should be used in order to silence
laughs and shock the audience? Is it really inevitable to inflict
a real wound with a sharp knife? Is it better to take off the mask
(Canio: No! Pagliaccio non son! [ No, | am Pagliaccio no
longer!) and enter the stage on one's own behalf, or rather
to forget about one's humanity and oversensitivity, so unbear-
able in private life, and become integrated with the disguise
for ever, so that the strategy of acting, hiding what is individual
and reinforcing the effect of the created should rule real life
(Tonio/Taddeo)?

The composer issues a chalienge not only to the audience
but also the performers — singers, the director, the authors of
the set and costumes designs: to show the players in “ancient
masks”, them who play around on the stage before a crowd
of Calabrian peasants, or perhaps to show the struggle of
contemporary artists, who try to tell the viewers about their
hurman (own) suffering which does not allow them to dissemble
and safely make fun of one's misfortune. Each character has
their own history. The libretto in a condensed plot presents
merely a fragment, the intersection of significant experiences
of four actors (as well as Silvio, who is not an artist). In Act Il
the plot gains a metaphorical, theatre representation in the
play, brutally interrupted by tragic death, caused by an (un-
acceptable in social and artistic terns) outburst of real emotions
of an actor on the stage. The course of events is ruled by
individual feelings (Tonio - loneliness and being different,
Canio — possessive love, betrayal and thirst for revenge,
Nedda — submissiveness, enslavement and a feeling of being
lost), revealed by Leoncavallo in the famous monologue parts
— the Prologue and the arias Stridono lasst (Chirp up alofty or
Vesti la giubba (Put on your costume). From today's perspec-
tive, a question about the origin of the story seems irrelevant.
Leoncavallo could have "borrowed” it from a playwright
(Joaquin Estebanez, Catulle Mendes), who took up the subject
of a street actor committing a crime on the stage when the
fictitious events of the character he plays are too similar to
the performer's fife.




Itis possible, as he himself claimed, that the story really took
place in a Calabrian village called Monalto and was about
a friend of Leoncavallo's family, murdered out of jealousy (the
composer's father was a judge in that case).

The opera Pagliacci, thanks 1o its lively plot and the etemal
motif of an artist's double life, stretched between fact and
fiction (shown with the conventions of a player's mask and
a performance in another performance), is a universal story
about confronting private desires and necessities; a feeling

CANLD

of being lost and publicly manifested attitude of a carefree
mocker; the painful truth and cheerful dissembling. Finally,
Leoncavallo's work is specifically about the struggle of
a sensitive, suffering artist, who wants to express his torment
on the stage in front of the audience expecting amusement
which could divert their attention from human suffering.
Therefore, the audience becomes an important character of
the drama — it is them that the pagliacci experience their dither
before:

To act!... While gripped by frenzy, I no longer know what I'm saying or doing!
And yet... I must... force yourself! Bah, are you a man? You're a clown!

Put on your costume and powder your face. The audience pays and wants
to laugh. And if Arlecchino steals Colombina from you, laugh, Pagliaccio...
and everyone will applaud!. Turn into jest your anguish and your sorrow,
into a grimace your sobs and your grief. Laugh, clown, at your broken love,
laugh at the pain which poisons your heart!

Is an artist allowed to oppose those expectations? Will his
“sobs and grief” be appreciated and accepted? For the head
of a troupe, responsible for his own, his family's and other
actors' being, this questions has also a prosaic, economic
meaning — will the viewers pay for it? The conflict gains an
ethical weight — acting a comedy which the audience dermands,
Canio has to hide the tragic truth and show a lie on the stage.
However, he cannot stay calm, the play becomes too realistic
and exposes to danger the spectators, who are watching,
more and more moved. Not allowing artists to talk about
touchy subjects or to represent attitudes of protest or brave
provocation which would reveat a truth not acceptable for
society, is a universal problem, really relevant today. Examples
of such attitude, gently referred to in the staging prepared by

the Poznan Opera House (American counterculture of the
1960s, performance or brutalist theatre) may provoke questions
about the latest events which alarmingly moderate the possi-
bility of artistic expression and the role of art in modem society.
Passing over a reflection on the current context of artistic
functioning (protests, censured and cancelled shows, debates
about profitability of art and its marketing value) in the staging
of Leoncavallo's opera would be a gesture of surrender, like
in Canio's well-known aria. The extraordinary story presented
in Pagliacci, in which the composer placed "a piece of fife”
in a timeless form, and thanks to the moving music, makes
the recipients face a particular problem — of human dignity
and sensitivity, hidden under a player's amusing mask.
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KONKAD DRYDEN
LEONCAVALLY:
¢ MISTRZ REALIZMU
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Leoncavallo to synonim ,cziowieka owianego tajemnica”
w Swiecie operowym, a to za sprawg jego jakze hicznych
sprzecznosci, kiore znaidulemy miedzy barwnym zyciorysem
kompozylora a paradoksalng osobowoscig To cziowiek,
ktory byt czuly, nie stronit od towarzystwa, emocjonalny,
dziecinny, ambitny, idealistyczny, melancholjny, kosmopolita
o ladnym glosie, a zarazem skromny, wrazliwy, oddany,
pracowity | dowcipny. Jednak czesto klamal na swoj temat,
szybko dostosowywal sie do pogladow innych osob, spieral
sie z wieloma kolegami po fachu, skidcal ze sobg swoich
wydawcoOw az ci w koncu go opuscll, a on sam nie specialnie
przejawial talent do zarzadzania sprawami finansowymi. Do-
Swiadczy! zarowno biedy | glodu podczas swoich paryskich
lat jak i otylosci oraz bogactwa, gdy swe lata spedzal w Szwa)-
cani. Byt archetypowym neapolitanczykiem, aczkolwiek
upecdobal sobie zycie z daa od swoje| ojczyzny, w kidre)
czul sie niezrozumiany. Finansowy ndz na gardle uniemoziwial
mu tworzenie tego, czego chcial, a jego ostatnie utwory
operetkowe stanowily jedynie smutng prébe przetrwania.
Swiat muzyki obchodzit setng rocznice urodzin Ruggiera
Leoncavalla w 1958 roku, choc¢ wiasciwie on sam przyszed!
na swiat 23 kwietnia 1857 roku przy ulicy Riviera di Chiaia
{w Neapolu), w domu ojca swoje; matki, Raffaela D'Auri,
powszechnie znanego malarza i profesora, ktorego prace
ozdabialy wnetrza Pafacu Krolewskiego, a takze willl Capo-
dimonte Vincenzo, giciec kompozytora, byt sedzig, a pierwsze
wspomnienia Leoncavalla pochodzity z miejscowosc Mont-
alto Uffugo w prowingji Cosenza (Kalabna), dokad przeniosla
sie jego rodzina 1 gdzie w pdznigjszym czasie osadzona
zostala akcja opery Pajace

Juz jako osmiolatek, zachwycony towarzyszeniem ojcu
w prowadzonych przez niego sprawach sgdowych, byt zde-
cydowany zglebiac zrozumienie czynnikow psychologicznych,
nieodigcznie towarzyszacych ludzkiemu zachowaniu, ktorg
to wiedze nastepnie czesciowo wykorzystal w Pajacach
Jedna ze spraw w 1865 roku dotyczyta dwoch szewcow —
braci D'Alessandro Luigi, pchniety zazdroscia, ,angielskim
nozem szewskim” zadal cios w lewe ramie dwudziesto-
dwuletniego mezczyzny, Gaetano Scavello, podczas gdy
drugi z braci, Giovanni, brutalnie wbit sztylet w brzuch ofiary

Jak donoszg makabryczne relacje, kiore znaydziemy w doku-
mentach sgdowych, z niezamierzong ironia, pierwszy ttlumaczyt
swo| czyn niewypracowanymi dwudziestoma dniami Gaetana,
podczas gdy o drugim pisano, ze byt naprawde ,smierteinie
niebezpieczny”. Wmieszana w calg sprawe kobieta, ktdre]
imienia nie podano, zostala uznana jedynie za ,t¢, ktora nie
zasluguje na naszg uwage” Giovanni D'Alessandro zostal
wkrotce potem aresztowany, a Luigr dobrowolnie wstawt sie
za bratem, powolujac si¢ na jego niewinnosc. Vincenzo
Leoncavallo przewodniczyt sprawie w charakterze sedziego

Po wczednie] pobieranych lekcjach gry na fortepianie,
w 1867 roku Leoncavallo rozpocza studia w Vittorio Emanuele
Institute, uzupeinione pod,eciem studiow eksternistycznych
w slynnym konserwatorium San Pietro a Majella w Neapolu,
gdzie jego nauczycielami byl Beniamino Cesi, Lauro Rossi
1 Paclo Serrao. Jednak spokd) wezesnych lat zycia zostal
niestety zburzony w 1873 roku poprzez smier¢ matki, ktora
zrmarta kiotko po porodzie swojego rzecego syna; wydarzenie
to pozostawio trwaly slad w psychice przyszlego kompozytora
Nastepnie uczeszczal na uniwersytel w Bolonii, gdze studiowal
iterature, a glowna dla niego atrakejg byly zajecia prowadzone
przez wielkiego wloskiego poete Giosué Carduccego. To
okres ntelektualnego fermentu, kidry poznie) zostat wzmaocnio-
ny spotkaniami z kolega, réwniez studentem, Giovannim
Pascolg.

Zainspirowany Carduccim oraz bolonskimi kregam: | terac-
kimi, Leoncavallo przystgpit do pisania szkicu libretta do
opery opartej na legendarmym brytyjskim poecie Thomasie
Chattertonie Niestety nie zdolawszy zainteresowac jakiego-
kolwiek impresario wystawienierm swojej pracy, w 1878 roku
wroci wiec do Neapolu. Po okresie niezdecydowania, po-
stanowit w koncu przyjg¢ oferte zamieszkania w Egipeie,
gdzie jego wujek, Giuseppe Leoncavalio, piastowal wazne
stanowisko w Instytucie Egipskim. Gragg recitale fortepianowe
przyciagnal uwage brata kedywa egipskiego, Muhammeda
Hamdiego, kiory juz wkrdtce zatrudnit go jako prywatnego
nauczyciela muzyki. Okres len skonczy! sie w 1882 roku,
gdy kompozytor uciek! zagranice brytyjskim statkiem o nazwie
JPropitious” [pol.. zyczliwy, laskawy], doplywajac do wybrzezy
Francji, bezpiecznie omiajac powstania nacjonalistyczne
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Leoncavallo przybywszy do wybrzezy Marsylii bez grosza
w kieszeni, kontynuowal swojg podrd? do Paryza w nadziei
na lepsza przyszlosc. W czasie tych lat galer”  jak poznig
Je nazwano  kompozytor wigzal koniec z koricem pracuiac
jako akompaniator ,artystow gorszej jakosci” w trakcie roznych
kawiarnianych koncertow Cho¢ Leoncavallo byl artystycznie
sfrustrowany, to jednak los ostatecznie usmiechnat sie do
niego, gdy spotkal dramaturga | wydawce muzycznego
Georgesa Hartmanna, z kidrego polecenia rozpoczal prace
Jako pianista-akompaniator barytona Victora Maurela w trakcie
prob do opery Herodiada Masseneta, ktora miala zostac
zrealizowana w Théatre-ltafien. Zardwno Maurel jak i Massenet
okazali sie¢ wazni dla kariery Leoncavalla. Wiedy wlasnie
zdobyl on szanse na uzupetnienie swojego skromnego
dochodu lekcjami z emisji glosu oraz pisaniem utworow
dedykowanych roznym wplywowym paryskim damom, na
ktoryeh to salonach poznal Gounoda, Thomasa, Daudeta,
Zole oraz Alexandra Dumasa-syna. Te lata zainspirowaly go
poznie) do skomponowania opery Cyganeria, Swoje] wiasne|
interpretac) powiesci Scénes de la vie de bohéme Henriego

. Murgera. W tamtym tez czasie poznal swoja Mimi — atrakeying,

clemnowiosa sopranistke, Marie Rose Jean, kidra ostatecznie
zostala jego zong w 1895 roku.

W 1886 roku dokonczyt swoje drugie pelnowymiarowe
dzieto, poemat symfoniczny na tenor i orkiestre La nuit de
mal, w oparciu 0 poemat Alfreda de Musseta. Pomimo tego,
ze dzieto miato doczekac swoje] premiery rok podznigj, Leon-
cavallo nie czekal diuzej i udal sie do Wioch razem z Marie-
Rose (kidra nazywal Berthe) w roku 1888. Poczatkowo zamie-
szkali w Mediolanie, gdzie Maurel umowit go na spotkanie
w wydawnictwie Ricordi. Leoncavalic na przesluchaniu
zdecydowat sie zagra¢ fragmenty swojej nowo skomponowane)
opery | Medici. Byla to pierwsza cze$¢ zaplanowanej trylogil
dotyczgce] wloskiego renesansu, inspirowanej Wagnerem
I Carduccim, ktérg zatytutowal Crepusculum (Zmierzch).
Chaociaz kontrakt z wydawnictwern zostal podpisany jeszcze
tego samego roku, zdaje sie, ze Giulio Ricordi bardziej cenif
sobie mlodego czlowieka jako libreciste, stgd zwrocil sie do
niego z propozyclg dolaczenia do stale rosngce) liczby
wspoipracownikdw pracujacych nad tekstem Manon Lescaut
Pucciniego.

Zainspirowany oszalamiajacym sukcesem opery Masca-
gniego Rycerskosc wiesniacza, Leoncavallo natychmiast
naszkicowal nowe libretto o podobnej sile 1 zwiezlosci, kidre

pierwotnie zatytutowal /f pagliaccio (Klown). Za scenariusz
postuzyt mu nie tylko proces braci D'Alessandro o morderstwo,
ale przede wszystkim sztuki Catulla Mendesa | Paula Ferriera
La fernme du Tabarin oraz Manuela Tamayo y Bausa Un
drama nuevo. Zatem opera Pajace najprawdopodobnie] nie
ujrzataby $wiatla dziennego gdyby nie Rycerskosc, | minely
lata, zanim te dwie opery zosltaly polgczone w jeden wieczor
— ku wielkie] intacji obu kompozytordw, kiorzy pdznie] specianie
komponowall dodatkowe jednoaktowe opery, by zastgpic
siebie wzajemnie. (Kiedy opera Pajace miala swojg premiere
w nowojorskie] Metropolitan Opera w 1893 roku, pierwotnie
byla przedstawiana razem z operg Glucka Orfeusz i Eurydyka).
Wysluchawszy propozycji Leoncavalla, Gidlio Ricordi zauwazyl,
ze bylo 1o ladne, ale trudne... w jaki sposob bowiem ten
mezczyzna (Canio) ubrany na bialo moze by¢ traktowany
powaznie?” Opera Pajace (napisana na papierze listowym
Ricordiego ficletowym atramentem, jak to mial w zwyczaju
kompozytor) byla pdzniej zakupiona przez konkurencyjng
firme Sonzogno i ostatecznie doczekala sie premiery 21 maja
1892 roku w mediolanskim teatrze Teatro Dal Verme (je]
skomponowanie zabralo okolo pieciu miesiecy). W sklad
wystepujgce] obsady wchodzili Adelina Stehle (Nedda),
Fiorello Giraud (Canio), Victor Maurel (Tonio) i Mario Roussel
(Silvio), a orkiestra dyrygowal Arturo Toscanini. Sukces nie
przyszedt od razu, a samemu przedstawieniu towarzyszyla
fala krytyki, bowiem partyturze zarzucano, ze byla rzekomo
niedostatecznie nowoczesna i zbyt przypominala bef canto
(w szczegoinosci aria Neddy).

Opera Pajace pierwotnie napisana w jednym akcie,
w poOzniejszym czasie poprzedzona zostala preludium,
gdy Leoncavallo zdecydowal podzielic swoje dzieto na dwie
czesci. Arturo Toscanini — dyrygent Swiatows] premiery —
zasugerowal rowniez wprowadzenie intermezzo, dajgc tym
samym czas na przygotowanie zmiany sceny na akt z com-
medig; prolog z kolel, wyglaszany przez Tonia, zostal ostale-
cznie dodany na prosbe Victora Maurela. Co wiecey, ten
jakze egocentryczny barylon zmienil rowniez tytut z liczby
pojedynczej na liczbe mnoga, wigczajge calg trupe aktorow
(przede wszystkim Tonia), anizeli wymieniac tylko Cania.
Kompozytor umiescit w partyturze takze kilka swoich poprzed-
nich utwordw, facznie z Tristesse 1 La chanson des yeux dla
ballatelii Neddy oraz je) duetu z Silvio, w dodatku dosiownie
.Zapozyczonego” z Trio op. 49 d-moll Mendelssohna.



Pod koniec 1892 roku opera Pajace miala takze swojg
premiere w Wiedniu, podczas kiore] jednoaktowka, zagrang
przed giownym przedstawieniemn, byl L amico Fritz Mascagniego.
Alfonso Garulli, grajacy tego wieczoru Cania, byt pierwszym,
ktory zadeklamowal finalowsg fraze La commedia é finita!,
ktéra, zgednie z pierwotnym zalozeniem Leoncavalla, miata
by¢ zadpiewania ironicznie przez Tonia, cho¢ to Carusowi
zwyklo przypisywac sie zaslugi za zapoczatkowanie tej
tradycji W sumie istnigje ponad 60 roznic  w wiekszosci
dotyczacych kwestil interpretacji  miedzy oryginalnym
manuskryptem a opublikowang partyturg

Leoncavallo spedzit cale swoje zycie daremnie starajgc
sie odtworzy¢ sukces opery Pajace. Mimo, ze niekidre utwory
w jego wOrczosci zostaly zainspirowane tg operg — wezesniejszy
poemat symfoniczny La nuit de mai i opera Cyganeria (1897)
oraz Zaza (1900), jak rowniez fragmenty niedocenionej opery
Roland z Berlina (1904) zlecone] przez cesarza Wilhelma |l

to wlasnie Pajace sg bez watpienia slusznie uznawane za
arcydzieto. Cho¢ Leoncavalio zdawal sie wyznaczy¢ w Paja-
cach kierunek jakim jest weryzm, jego prawdziwym zamiarem
bylo skierowane tredci ku tematom historycznym, wywodza-
cym sie z wielkiej literatury. Stad tak bardzo trudno mu byto
dostosowac sie do roli archetypicznego kompozytora tego
nurtu.

Choc¢ Pajace ze wszech miar sg operg lekkg, znajdziemy
w niej niesamowity, Zlowieszczy wiecz jezyk, kidry Leoncavallo
wplot do partytury, ktory nigdy, nawet na chwile, nie pozwala
widzowi zapomniec, ze 10, CO CZasem przypomina scenarnusz
lekkiej operetki, w rzeczywistosci prowadzi w kierunku naj-
bardziej przerazajgce) seri wydarzen. Pojawiajg sie wyraziste
kolory Picassa, genialnie powiazane z zawilg sieclg motywow
przewodnich. Pajace sg glodwnie operg dia $piewaka, co
zawdzieczajg niektorym rozwigzaniom w stylu befl canto z ariami
{(scena Neddy) i duetom (Nedda/Sivio). Poza tym, zarowno
Pajace jak | Rycerskosc wiesniacza sprawiajg wrazenie trady-
cyjnych, petnowymiarowych oper, dzieki swoim niezaprzeczal-
nym bogactwom zardwno muzycznej jak | psychologiczne]
tresci, kiore wywodzg sie z wloskiego przepelnionego emo-
clami fin de siecle.

W 1904 roku Leoncavallo wybudowal wspanialg wille
Myriam nad brzegami jeziora Maggiore w Szwajcaril. Jednak

w ciggu kilku lat rosnace diugi zaczely przewyzsza¢ dochody,
a nieustanna spirala ciagnaca w dot okazala sie nieunikniona
7 tego powodu pojechat na dwie trasy koncertowe do Standw
Zjednoczonych —w 1906 roku (podczas kidrej odmowit przy-
jecia zaproszenia do Bialego Domu na spotkanie z Theo-
dorem Rooseveltem) i nastepnie w 1913 roku. Gdy podroze
okazaly sie by¢ fiaskier nie przynoszacym Zadnych matenalnych
korzysci, ponownie wrocit do pisania operetek (z kidrych
najwiekszym sukcesem okazala sie La reginetta deffe rose
w 1912 roku) 1 podjat sie niepomysine] proby podjgcia pracy
w filmach czy w fabryce lalek. Od tego czasu pozbawiony
srodkéw do zycia | powaznie chory kompozytor, zmuszony
byt patrze¢ na konfiskate jego ukochane] posiadiosc | rowno-
czesnie tworzy¢ opery takie jak patriotyczna Mameli (1916),
w ktorej wykorzystywal tematy z wezesniejszych utworow
{Chatterton). Dodatkowe przedsiewziecia muzyczne  szyte
na mare talentu Titty Ruffo, Luisy Tetrazzini (Mirandolina)
i Carusa — rowniez nie odniosly sukcesu, Ostatnig partyturg
kompozytora, ktora wyszla spod jego reki byla operetka
A chi la giarrettiera, ktorg skonczyt w 1919 roku — i w tym
roku zmart w Montecatini na zapalenie nerek
Jego wczesniejsi konkurenci Mascagni | Puccini uczestni-
czyli w uroczystosciach pogrzebowych, po ktdrych szczatki
kompozytora zostaly przeniesione do Florencii. Jednak nawet
po $mierci nie zaznal spokoju. Berthe, szukajge sposobow
ucieczki przed swoimi diugami, rozpoczeta wystawianie
Loperetek Leoncavalla”, kidre kompozytor rzekomo miat
rozpoczat za zycia. Warto jednak zaznaczy¢, ze zadna litera
(badz strona manuskryptu, kidra wyszla spod reki kompozy-
tora) dotyczaca ,posmieringj” opery £dipo re, majgce; swojg
premiere z udzialem Ruffo w Chicago w 1920 roku, nie ujrzala
Swiatla dziennego za zycia Leoncavalla. Nalezy przy tym
dodac, ze muzyka prawie catkowicie pochodzita z opery
Roland 7 Berfina. W 1989 roku nazwisko Leoncavallo pojawialo
sie ponownie w gazetach, tworzac cos na miare skandalu,
qdy jego szczatki zostaly ponownie pochowane w Bnssago
po usiinych prosbach wplywowego admirala. Miejmy nadzieje,
Ze kompozytor, cziowiek, kiory zaznal malo spokoju za zycia,
ostatecznie odnajduje spokoj w rzeczywistosci, kidra otacza
go teraz

Dr Konrad Dryden -- profesor muzyki na University of Maryland - Europe. autor Riccardo Zandonai - A Biography. Ruggiero Leoncavallo - Life
and Works (Scarecrow Press) ~ pierwsza w petnt udokumentowana biografia kompozytora — i Franco Alfano - Transcending ., Turandot”.
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Leoncavallo has been synonymous to “opera’s mystery
man” on account of the numerous discrepancies in his vita
and his paradoxical persona. This was a man who was
affectionate and gregarious, emotional, childlike, ambitious,
idealistic, melancholic, soft-spoken, a cosmopolite, modest,
sensitive, dedicated, hardworking and humorous. However,
he frequently lied about himself, quickly adopted other people’s
ideas, quarreled with many of his colleagues, played his
publishers against one another until they abandoned him
and was hopelessly inadequate in financial matters. He
experienced poverty and hunger during his Parisian years
and obesity and wealth during his Swiss years. He was the
archetypical Neapolitan, yet he preferred to live away from
his own country where he felt misunderstood. Financial
pressures kept him from composing what he wanted, and
his final string of operettas was a sad attempt at survival.

The music world celebrated his centenary in 1958, even
though he was actually bom on 23 Aprit 1857 at Riviera di Chiaia
(Naples) in the home of his maternal grandfather Raffaele
D’Auria, a well-established painter and professor, whose
works grace the Royal Palace as well as the villa at Capodi-
monte. Vincenzo, the composer’s father, was a judge, and
Leoncavallo's first impressions were of Montalto Uffugo in
the province of Cosenza (Calabria) where the family had
relocated and where the scene of Pagliacci would later be set.

The eight-year-old delighted in attending his father’s
prosecutions, intent on understanding the psychological
factors inherent in human behavior that he would later partialty
incorporate into Pagliacci. One of these in 1865 dealt with
the D’Alessandro brothers, who were shoemakers. Jealousy
led Luigi D’'Alessandro to stab a 22-year-old man named
Gaetano Scavelio in the left arm with an “English shoemaker’'s
knife”, while his brother, Giovanni, brutalty plunged another
dagger into Gaetano's abdomen. The grisly court papers
state, with unintentional irony, that the first would have
accounted for Gaetano’s missing twenty days of work, while
the second was indeed “mortally dangerous.” The woman
involved, who remained nameless, was referred to solely as
“one who does not merit our concem.” Giovanni D'Alessandro
was amested shortly thereafter, with Luigi presenting himself
voluntarily pleading his innocence. Vincenzo Leoncavallo
presided over the case as judge.

After having originally taken piano lessons, Leoncavallo
initiated his studies in 1867 upon attending the Vittorio
Emanuele Institute, complemented by his enrollment as an
external student at the famed San Pietro a Majella conservatory
in Napes, where his teachers included Beniamino Cesi, Lauro
Rossi and Paolo Serrao.

The serenity of his earty years, however, was unfortunatety
shattered in 1873 when his mother died shortly after giving
birth to her third son; an event which left an enduring impression
on the future composer. He was later enrolled as a student
of literature at the University of Bologna, where a highlight
was attending classes taught by the great Italian poet Giosué
Carducci. It marked a time of intellectual ferment that was
further strengthened by his meetings with fellow student
Giovanni Pascoli. -

Inspired by Carducci and Bologna's literary circles, Leon-

cavallo proceeded to draft the libretto for an opera based .

on the legendary British poet Thomas Chatterton. However,
unable to interest an impresario in performing the work, he
returned to Naples in 1878. Following a period of indecsion,
he finally opted to accept an offer to live in Egypt, where his
uncle, Giuseppe Leoncavallo, held an important position at
the Egyptian Institute. Following piano recitals, he eventually
came to the attention of the Khedive's brother, Muhammed
Hamdy, who soon engaged him as private music instructor.
These years came to an end in 1882 when the composer
fled aboard a British ship (the “Propitious”) bringing him to
France and safety following nationafistic uprisings.

The composer, after arriving penniless in Marseilles,
continued on to Paris hoping for a brighter future. These were
his so-called “galley years” eking out a living as an accompa-
nist of “artists of lesser quality” at various café-concerts.
Artistically frustrated, Leoncavallo finally had the good fortune
of meeting the dramatist and music publisher Georges
Hartmann, for whom he worked as pianist/accompanist for
rehearsals of Massenet's Hérodiade that was to be produced
by Victor Maurel at the Théatre-ltalien. Both Maurel and
Massenet would prove important to his career. it was at this
point that he also managed to supplement his meagre income
with vocal instruction in addition to composing songs dedi-
cated to a variety of influential Parisian hostesses, in whose
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salons he made the acquaintance of Gounod, Thomas,
Daudet, Zola and Alexandre Dumas-fils. These years would
later inspire him for his own rendition of La Bohéme, and it
was there that he met his Mimi, in the form of an attractive
dark-haired soprano named Marie Rose Jean, who would
eventually become his wife in 1895.

In 1886 he put the final touches to a second large-scale
work for tenor and orchestra based on Alfred de Musset's
poem La nuit de mai. Although the opus would receive its
premiere one year later, Leoncavallo opted to return to Italy
with Marie-Rose (whom he called Berthe) in 1888. They initialty
took up residence in Milan, where Maurel arranged an intro-
duction to the Ricordi publishing house. Leoncavallo chose
to play parts of his newly composed opera / Medici at the
hearing: the first part of a planned trilogy inspired by Wagner
and Carducci to be entitled Crepusculum (Twilight) dealing
with the ltalian Renaissance. Although a contract was signed
with the publishing house the same vear, it seems that Giulio
Ricordi favored the young man as librettist and asked him to
join the ever-growing list of collaborators working on the text
of Puccini's Manon Lescaut.

Inspired by Mascagni's meteoric success with Cavalleria
rusticana, Leoncavallo immediately drafted a fresh libretto
of similar force and brevity originally entitled / pagliaccio (The
Clown), to a scenario derived not only from the D’Alessandro
murder trial but above all from Catulle Mendés and Paul Fermier's
plays La fermme du Tabarin and Manuel Tamayo y Baus’s
Un drama nuevo. Thus, Pagliacci would certainly not have
come into existence without Cavalleria, and it would take
years before the two operas were billed together in one
evening - to the great iitation of both composers, who later
expressly composed additional one-act operas to replace
those of each other. (When Pagliacci premiered at the Metro-
politan Opera in 1893 it was initially performed with Gluck’s
Orfeo ed Euridice).

Upon hearing Leoncavallo’s proposal, Giulio Ricordi re-
marked that it was “nice but difficult... how will this man (Canio)
dressed in white be taken seriously?” i pagliaccio (written on
Ricordi's notepaper in the composer's customary violet ink)
was later purchased by the rival firm of Sonzogno and eventually
premiered on 21 May 1892 at Milan’s Teatro Dal Verme

(taking some five months to compose). The cast consisted
of Adelina Stehle (Nedda), Fiorello Giraud (Canio), Victor
Maurel (Tonio) and Mario Roussel (Silvio), conducted by
Arturo Toscanini. It was not an immediate success, with an
array of critics believing the score to be insufficiently modem
and all-too reminiscent of Bel Canto (Nedda'’s ana in particular).

Originally written to be performed in one act, Pagliacci
later received a short prelude when Leoncavallo decided to
divide the work into two parts. Arturo Toscanini — conductor
of the world premiere - also suggested an intermezzo allowing
time to prepare for the cormmmedia’s scene change, while
Tonio’s prologue was finally added at Victor Maurel's insistence.
The egocentric baritone also additionally altered the titie from
the singular to the plural, thereby incorporating the entire
troupe of players (above all Tonio) rather than only Canio.
The composer also placed some of his earlier songs into
the score, including Tristesse and La chanson des yeux for
Nedda's baffatella and her duet with Silvio, in addition to
"borrowing” verbatim from Mendelssohn's Trio op. 49 in
D-minor.

Later in 1892, Pagliacci also premiered in Vienna as a curtain
raiser to Mascagni's L'arnico Fritz. Afonso Garull, the evening's
Canio, was the first to declaim the final phrase La commedia
e finita! (The play has endeq!), which Leoncavallo originally
composed (o be sung in an ironic manner by Tonio, even
though Caruso is usually given credit for initiating the custom.
in fact, there are over 60 differences — mostly concerning
matters of interpretation — between the original manuscript
and the published score.

Leoncavallo would spend a lifetime futilely trying to recapture
Pagliacci 's success. Although some of his output recalls
this work's inspiration (the early symphonic poem La nuit de
mai and the operas La bohéme (1897) and Zaza (1900) as
well as portions of the undervalued Der Roland von Berlin
(1904) commissioned by Kaiser Wilhelm 1l), it is, without one
superfluous note, rightty considered his masterpiece. Although
Leoncavallo seemed to personify the verismo movement with
Pagliacci, his real love was directed toward historical subjects
deriving from great literature. It was thus painfully difficult for
him to have to adapt to the role of an archetypical verismo
composer.




Although Pagliacci is all light, there remains an uncanny,
downright sinister musical language that Leoncavallo has
woven throughout the score that never for a moment lets the
spectator forget that what at times resembles the scenario
of a lighthearted operetta is, in fact, the evolving of a most
horrific series of events. These are'the vivid colors of a Picasso,
briliantly tied together with an intricate web of letimotifs. Pagliacci
is essentially a singer's opera, indebted to some of the bel
canto standards with set arias (Nedda's scene) and duets
(Nedda/Silvio). Additionally, both Pagliacci and Cavalleria
rusticana convey the impression of being full-length operas,
thanks to their undeniable wealth of both a musical and psy-
chological density that could only have originated in Italy
during the emotion-laden fin de sigcle.

In 1904, Leoncavallo constructed the sumptuous Villa
Myriam on the shores of Lake Maggiore in Switzerland, Within
a few years, however, increasing debts began to outweigh
his income, and an incessant downward spiral became
inevitable. This was the reason for two U.S. tours the composer
undertook in 1906 (where he cancelled an invitation to the
White House to meet Theodore Roosevelt) and 1913 respec-
tivety. When this failed to bring in the needed cash, he tumed
to composing a series of operettas (the most successful
being La reginetta delle rose in 1912) and a thwarted attempt
to work in films and invest in a doll factory. By now, a destitute
and seriously il composer, then forced to see the sequestration
of his beloved property while simultaneously composing
operas such as the patriotic Mameli (1916) using themes
from earlier works (Chatterton). Additional projects tailored to
the talents of Titta Ruffo, Luisa Tetrazzini (Mirandolina) and
Caruso also failed. The composer’s final score in his own
hand is the operetta A chi la giarrettiera completed in 1919
— the year of his death in Montecatini of nephritis.

His former rivals Mascagni and Puccini attended the
funeral service, after which the composer’s remains were
brought to Florence. However, not even death offered tranquity.
Berthe, seeking a means to escape her debts, began pro-
ducing “Leoncavallo operettas” that the composer had
supposedly “sketched” during his lifetime. It is also noteworthy
that not a single letter (or manuscript page in the composer's
hand) has come to light regarding his “posthumous” opera
Edipo re, which premiered with Ruffo in Chicago in 1920,
considering that its music stemmed almost entirely from Der
Roland von Berlin. In 1989, Leoncavallo’s name exploded
into the newspapers creating something of a scandal when
his remains were re-buried in Brissago at the insistence of
an influential admirer. One hopes that the composer, a man
who found little peace during his lifetime, will finally be able
to treasure the serenity now surrounding him.

Dr. Konrad Dryden is Professor of Music at the University of Maryland — Europe and author of Riccardo Zandonai — A Biography, Ruggiero Leoncavallo
~ Life and Works (Scarecrow Press) — the first fully-documented biography of the composer — and Franco Alfano ~ Transcending "Turandot”.
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Tealr sam w sobie jest na tyle inserujgcym zjawiskiem,
ze moze slac sie podstawa do zbudowania innego dziela
¢zy 1o literackiego, plastycznego, muzycznego czy dramaty-
cznego. Powstawaly powiesci | opowiadania, fimy, opery,
sziuki teatralne, w ktérych jednym z ukazanych elementow
bylo przedstawienie w teatrze. Jesli realizacia spektaklu
zaisinieje w sztuce tealralng), zjawisko takie nazywamy
technikg badZ ideg teatru w teatrze. Konsekwencje ||
wykorzystania sg bardzo zlozone — oprocz podstawowe)]
wartosci dramaturgicznej, a co za tym idzie zroznicowania
lub przelamania konstrukcji przebiegu akeji, wplecenie
w strukture jednego teatru, teatru wewnetrznego, moze
wplynac na przekaz ideowy, nies¢ polemike czy konfrontacje
wobec dziela innego, sluzy¢ moziiwosciom interpretacyjnym.
Znaczen mozna by mnozyC w nieskonczonose, podobnie
jak przykladow je] wykorzystania w sztukach teatralnych.
Sama tez konstrukcja moze by¢ bardzo ziozona, generujige
liczne typy tychze model. Komplikacja wielowymiarowosc
tych struktur tylko sie wzmacnia, gdy technika podwojnego
teatru przenoszona zostaje na grunt teatru muzycznego,
w tym opery  wykorzystywana muzyka tylko rozbudowuje
wielowymiarowos¢ zastosowane] techniki Zasadniczym
jednak elementem, lezgcym u podstaw zalozen techniki
podwdnego tealry, jest element wewnetiznej teatralizaci

czyl moment, kiedy zespo! akiorow odgrywanej sztuki
dzieli sie na dwa podzespoly, realizujgce wewngtrzng
scene {aktor gra aktora) 1 wewnetrzng publicznose, gdzie
aklor gra widza (choc ta pozosta¢ moze w sferze intenci).
W historii opery jednym z nawazniejszych, a zarazem
najciekawszych dziet wykorzystujgcych technike teatru
w teatrze, sg Pajace Ruggiera Leoncavalia. Koempozytor,
czerpige z doswiadczen swoich poprzednikow, po mistrzow-
sku wywazyl idee z je] muzyczng | sceniczng realizacyg,
tworzac dzielo wielowymiarowe, peline teatralnych nivansow,
otwarte na wielosc interpretacyi.

Nakiadanie sie na siebie rzeczywistosci, przenoszenie
scen, 0sOb 1 rol, przebieranki, koplowanie charakterow,
zachowan | gestow — 10 kluczowe elementy kazdego
przedstawienia scenicznego, wykorzystujgcego technike
teatru w teatrze. ,Czysty przypadek teatru w teatrze zachodzi
Do prostu wiedy, kiedy na scenie jest inna scenka i na nie|
odbywa sie przedstawienie, kidrego widzami sg postacie
sztukl.” [M. Dziewulska, 1981] Wprowadzenie elementu

teatralizacji w $rodek realnosci scenicznej juz od dawna
cieszylo i cleszy sie nadal olbrzymig populamoécig, zarowno
u tworcow, jak i wsérod publicznoscl. Technika ta bowiem
pozwala na zintensyfikowanie rozncrodnosci wprowadzanych
na scene postacl, przez co przedstawienie staje sie bardzig
wyraziste | ciekawsze w odbiorze.

Klasyczny przejaw zaistnienia idel teatru w teatrze, wig-
zgcy sie z wystgpieniem jednego teatru w ramach drugiego,
nie jest jedynym grodkiem stanowigcym o je] zastosowaniu,
Juz bowiem obecno$e narratora, komentujgeego wydarzenia
sceniczne bgdz wprowadzajgcego publicznose w akcje
dramatu, powoduje rozwarstwienie przedstawione) rze-
czywistosci. W obrebie tych wszystkich dramatow, ktdre
urzeczywistniajg koncepcje teatru w teatrze, doszukiwac
sie mozna konkretnych poziomow narracyjnych, szeregu-
Jacych dany utwér na skali intensywnosci wkraczania w te
technike.

Pierwszym szczeblem teatralizacji wydaje sie ukazanie
Swigla realnego, istniglgeego samodzielnie, bez wprowadzania
jakichkolwiek technik czy nakladania réznych rzeczywistosc
Owa realnose” zmienia swoja range dopiero w momencie,
kiedy traktuje ona o Instytuci teatru czy tez zawiera elementy
wewnetrznego przedstawienia teatralinego. Mamy wowczas
do czynienia ze ,zwyklym” obrazem teatru wewnetrznego
odgrywanego na deskach teatru zewngtrznego. W tym
przypadku stopien komplikac) narracyjnej jest niewielk,
ze wzgledu na brak $wiadomosci wystepujgcych aklorow
wobec faktu, ze odgrywajg oni dodatkowe role. Kolejny,
Juz trzeci, poziom uzyskujemy poprzez ,uswiadomienie”
przez kompozytora jedne) Iub wigksze liczby postac rol,
jaka te pelnig wystepujgc na scenie. W tym wypadku
postacie teatralne wydajg sie $wiadomie ksztaltowac
kreowang przez siebie rzeczywistosc. Dopiero ten moment
uznac mozna za scisle urzeczywistnienie idel teatru w teatrze
Mimowolnie doprowadza ono do mnozgeych sig, niemal
w nieskonczonosc, relac] aktora wzgledem widza. Tworzy
sie tym sposobem pewna perspeklywa przestrzenna,
poglebiana za kazdym razem przez dodawanie kolegnych
odniesien pomiedzy tymi dwiema, postawionymi naprzeciw
siebie, grupami. Mozna zatem badac formalne odniesienia
tych wielu rzeczywistoscl, trakiujge je jako swoisty system
luster.
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Model wprowadzania teatru do teatru ma bardzo
diuga historig. Badacze doszukujg sie go w dramaturgii
starorzymskiej (np. u Plauta i Seneki), a nawet w tradycii
indyjskiej z epoki Klasycznego sanskrytu (np. Kalidasa).
Bezspornie juz model ten pojawial sie w nowozytnej
dramaturgii francuskiej z XV wieku, w dziefach scenicznych
JZotego wieku” w Hiszpanii od korica XV w. przez kolejne
dwa stulecia czy wreszcie w teatrze elzbietariskim, z Tho-
masem Kydem i jego Tragedig hiszpariskg na czele. Sam
William Szekspir wykorzystywal te technike chocby w Snie
nocy letniej, gdzie amatorska grupa teatralna, wystawia
spektakl dla uczczenia zaslubin Tezeusza z Hipolitg,
stanowigcy opowies¢ 0 mitosci Pirama i Tyzbe. Motyw
podwdjnego teatru pojawia sie takze w Hamlecie. W tym
dramacie, na prosbe miodego ksiecia, aktorzy odgrywaig
przed Klaudiuszem i Gertrudg spekiakl Zabdjstwo Gonzagi.
Obserwujac reakcje widowni (czyli widza wewnetrznego)
— zwlaszcza ojczyma — Hamlet chce sie przekonac, czy
Klaudiusz winien jest krolobdjstwa. Dowodzi to wielkiego
zaufania ksigcia (jak i samego Szekspira) wobec sziuki
— Hamlet sadzi, ze ma ona tak wielki wplyw na uczucia
cZowieka, tak wielkg moc, Ze potrafi odkry¢ najmroczniejsze
zakamarki duszy, odsloni¢ najwigksze ludzkie tajemnice.
Takze w Burzy, jednej z ostatnich sztuk Szekspira, mistrz
ze Stratford wprowadza model teatru w teatrze, co ciekawe
— na dwoch niezaleznych warstwach. Pierwsza z nich to
rozgrywana w IV akcie na scenie ,maskarada”, przed-
stawienie w wykonaniu zwolanych przez Ariela duchéw,
uswietniajgce zareczyny Mirandy i Ferdynanda; druga to
juz sam Epilog sztuki, w ktérym Prospero, jeszcze jako
aktor odgrywajgcy swoja fole, zwraca sie do publiczno$ci
zewngtrznej, by swoimi oklaskami sprawila, zeby i on
zostal z wyspy uwolniony, by mdgt pozeglowac do Medio-
lanu. To juz przeniesienie podwdjnego teatru na poziom
najwyzszy — poprzez swoj monolog Prospero staje sie
aktorem-rezyserem, a audytorium zewnetrzne (widzowie,
ktérzy przyszli na spektakl) — aktorami, wykonujgcymi
wskazania rezysera.

PROSPERD

Teraz zniknely wszystkie czary moje,
Teraz o wlasnych tylko silach stoje;

Sily to stabe; dzi§ od was zalezy,

Czy nawa moja z wiatrami pobiezy,

Czyli tu jeficem samotnym zostane.

Lecz kiedy ksiestwo moje odzyskane,

Gdy przebaczone krwawe przedsiewzigcia,
Niech mnie tu wasze nie wigzg zaklecia,
Ale od dlugiej i smutnej niewoli

Niechaj mnie pomoc rak waszych wyzwoli;
Ze wszystkich piersi szmer dlugi, laskawy
Niech teraz wydmie zagle mojej nawy
Albo sie¢ z celem dlugiej pracy mine,

Jakby cho¢ krétkg bawié was godzine.

Przeciw wam w pomoc nie przyjda mi duchy;

Na moje czary kazdy z was jest gluchy

I rozpacz tylko czeka na mnie wszedzie,
Jesli modlitwa w pomoc nie przybedzie:
Modlitwa bramy litosci otwiera

1 bled6w dawnych pamiatki zaciera,

Jak sami chcecie grzechéw odpuszczenia,
Tak mi przebaczcie moje przewinienia.

W. Szekspir, Burza, Epilog, tum. Leon Ulich

Warto wymieni¢ ponadto i inne przyklady tekstow
dramatycznych réznych epok, ktérych autorzy realizowali
w r6znej formie ideg teatru w teatrze. W literaturze obcej
jest to Swigtoszek | Improwizacja w Wersalu Moliera, Wielki
teatr swiata Pedra Calderona de la Barki, Faust Johanna
Wolfganga Goethego, Szes¢ postaci w poszukiwaniu
autora Luigiego Pirandella, Ksiega Krzysziofa Kolumba
Paula Claudela, iImprowizacja w Aima Eugene’a lonesco.
Za przykiady z polskiej literatury moga postuzy¢ utwory
dramatyczne — Kordian Juliusza Stowackiego, dramaty
Stanislawa Wyspianskiego: Wesele z zastosowaniem
konwencii jaselek i Noc listopadowa, w ktdrej scena pigta
- W Teatrze Rozmaitosci” ~ realizuje wewnetrzne przed-
stawienie, pantomimiczny fragment Fausta wediug
Goethego (w ktorym nota bene takze wykorzystana zostala
idea podwdinego teatry). Innym przyidadem teatru w teatrze
Z polskiej literatury jest Tango Stawomira Mrozka, gdzie
ogladamy na scenie bezsensowne eksperymenty artysty-

czne Stomila.




Specyficzng formg podwoinego teatru jest teatr — bgdz
tez i sama opera w operze. Technika teatru w teatrze
w dzielach operowych przyjmuje analogiczne formy jak
w przypadku dramatu  tak, ze kolejne poziomy narracyjne
sg w zasadzie takie same. Poszerzony by¢ moze jedynie
Sposob jej konkretyzac)i poprzez warstwe muzyczna, tzn.
poprzez wprowadzenie fragmentu muzyki z jedne opery
w strukture muzyczng drugie) opery.

Zapewne najwczesnie]szg teatralizacjg na gruncie teatru

operowego jest slynna aria Possente spirito z Orfeusza
Claudio Monteverdiego z 1607 roku. Schodzge do podziemi
tytulowy bohater wykonuje swojg piesn przed obliczem
Charona, ktory bedac jej odbiorca, staje sie takze widzem.
Podobnie jest w operze Orfeusz i Eurydyka Chistopha
Willibalda Glucka z 1762, gdzie dochodzi do wewnetrzne)
teatralizacj poprzez wykonanie przez $piewaka piesni
przed Furiami.
Wolfgang Amadeusz Mozart takze w swoich dzietach
wykorzystywal model zdwojonego teatru. Elementy techniki
teatru w teatrze, nie wykraczajgcej jednak poza poziom
idei, wskazac mozna w Don Giovannim. Rozwarstwienie
pojawia sie w chwili wprowadzenia na scene wewnetrzne|
orkiestry — nastepuje wtedy podziat ansamblu na zespo!
muzykow | wewnetrzng publicznose. Scena finalowa opery
zasluguje na szczegéng uwage ze wzgledu na zastosowang
technike zdwojenia teatru w warstwie muzycznej. Mozart
bowiem wprowadza fragmenty oper — Vicenta Martin y Solera
Una cosa rara, Giuseppe Sartiego fra i due litiganti il terzo
gode, a takze swojego Wesela Figara.

Elementy teatralizac) zawarte w dzietach operowych,
realizowane poprzez nakiadanie kolejnych warstw muzycz-
nych znalez& mozna w wielu innych dzielach. Za przyklady
mogg juz posluzy¢ takie opery jak Tannhauser Richarda
Wagnera z turniejem spiewaczym czy Carmen Georgesa
Bizeta z habanerg $piewana przed Don Joseé.

W napisanym niemalze w tym samym czasie co Don
Giovanni (1787) jednoaktowym Singspielu zatytulowanym
Dyrekior tealru (1786), Mozart takze odwoluje sie do techniki
podwojnego teatru. W tym dziele zachowany jest tylko
Jeden poziom narracyjny, jednak temat, ktérego on dotyczy,
calkowicie wpisuje sie w realizacje opery w operze - tytuto-
wy dyrektor teatru zmaga sie z problemem doboru obsady
do planowanej sztuki. Spokojny przebieg tego poziomu
zostaje jednak w kilku miejscach zakldcony. Madame Herz
t Madamoiselle Silberklang, uwikfane w wokalne klotnie,
zdajg sie by¢ swiadome swoich teatralnych mozliwosci
oddzialywania na odbiorce. Sam Mozart, wikigjiac Spiewaczki

w techniczne akrobacie — fioritury, Diegniki, pasaze — zdaje
sie sugerowac chwiejnosc | plynnosc pomiedzy teatrem
a rzeczywistoscig. Balansowanie pomiedzy nimi najlepiej
bodaj stycha¢ w tercecie zazdrosnych spiewaczek | fago-
dzgcego calg sytuacie tenora, gdzie muzyka ze slowem
zdaje sie pozostawac zsynchronizowana, co nadaje zjawisku
opery wyzszy, niemal metafizyczny wymiar.

Tego samego wieczoru, w Ktorym odbyla sie premiera
Dyrekiora tealru Mozarta, w oranzerii cesarskiej rezydencii
w Schénbrunnie, Antonio Salieri zaprezentowal nowo skormpo-
nowang jednoaktowg opere Frima la musica e poi e parole.
Co ciekawe, t¢ dzielo takze zawiera technike teatru w teatrze
i podobnie jak Mozart — kompozytor rowniez nie wyszedt
poza poziom idei, dzielo dotyczy jedynie procesu powsta-
wania opery i wspolpracy kompozytora z librecista. Prima
fla musica w calosgci utrzymana jest na jednym poziomie
narracyjnym, a z ideg teatru w teatrze tgczy jg jedynie fakt,
1z tres¢ jej zwigzana jest z pracg autordw opery. Sytuacje
nie wykraczajg tu poza $cisle odegranie przez aktordw-
autorow swoich rol.

Turek we Wioszech Gioacchina Rossiniego jest jednym
z najokazalszych przejawodw konkretyzacii teatru w teatrze,
z jakim mozna sie spotka¢ w historii opery. W libretcie,
autorstwa Felice Romaniego, stykamy sie z najwyZszym
stopniem skomplikowania poziomu narracyjnego, a to za
sprawg Poety, kidrego nalezy identyfikowac z librecistg
operowym. W niezwykly sposob znalazt sie on na scenie
wérod postaci przez siebie wymyslonych. Jego obecnose
powoduje wiec stworzenie iluzji teatru w teatrze. Poeta,
bedacy jedynym wyznacznikiem interesujgce) nas idei,
jest swiadomy roli, jakg odgrywa na scenie. On jeden
utrzymuije staly kontakt z pozostatymi osobami wystepuja-
cymi na scenie, jak rowniez z publicznoscig. Ponadto
Poeta artykuluje czasami swoje przekonania na temat
sziuki i poetyki w ogole, ktdre nie majg zadnego zwigzku
z akcja jego libretta, co przenos! cafe dzielo na poziom
melateatralny. Poeta symbolizuje mediatora, dzieki kidremu
Rossini umozliwia widzowi zaznajomienie sie z poetykg
tworcy, ze sposobami artystycznego postrzegania 1zeczy-
wistoéci. Rossini za posrednictwem Poety tiumaczy, iz utwor
sceniczny w stylu buffo musi zawierac intryge, watki pobo-
czne | moral, Ze pozadane jest szczesliwe zakonczenie
Tylko w masce Poety Rossini jest w stanie oswobodzi¢ sie
z zobowigzan | uzaleznien, hamujgcych tworcze zdoinosci
artysty. Dzieki tym staraniom kompozytor wznosi sie mental-
nie ponad szarg rzeczywistosc | pelen satysfakeji z gory
spoglada na dziefo, ktdrego tworcag w catosci jest on sam
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TONLD

Czy mozna?... Czy mozna?...

Panie! Panowie!... Wybaczcie,

Ze sam si¢ przedstawig. Jestem Prolog.
Skoro wciqz jeszcze na scenie

autor umieszcza starodawne maski,

po czeéci pragnie nawigzac

do dawnych zwyczajéw,

i znéw mnie do was posyla.

Lecz nie po to, bym powiedzial, jak niegdys:
#Lzy, ktére wylewamy, sa nieprawdziwe!
Nie przejmujcie sig naszym bélem i udreka!”
O, nie, nie!

Przeciwnie: autor chcial

przedstawié wam kawalek zycia.

Jego motto brzmi:

artysta jest czlowiekiem i dla ludzi ma pisaé.
A jego inspiracjq jest prawdziwe zycie.

R6j wspomniefi w duszy

$piewal mu pewnego dnia:

a on pisal prawdziwymi tzami

i czas odmierzat szlochaniem!

Zobaczycie wigc, jak kochajg istoty ludzkie;
zobaczycie nienawisci smutne owoce.

Jeki bélu, krzyki wicieklosci uslyszycie

i émiech cyniczny!

I nie patrzcie na nasze ubogie
komedianckie kapoty,

lecz raczej w dusze zajrzyjcie,

bo my jeste$my ludZmi z krwi i kosci

i na tym lez padole tym samym,

co wy oddychamy powietrzem!
Przedstawilem wam idee...

Teraz postuchajcie historii.

Ruszamy. Zaczynaijcie!

L. Leoncavallo, Pajace, Prolog, tum. Anna Makuracka

Z niezmiernie wazng realizacjg techniki teatru w teatrze
mozemy sie spotka¢ w Pajacach Ruggiera Leoncavalla.
Wykarzystanie tradycii komedii deli‘arte uzna¢ mozna za
proces ,ponownej teatralizacji teatru poprzez gre aktorska,
sile gestu, improwizacje zbiorowg" [P. Pavis, 1998], jaki
miat miejsce takze na gruncie opery. Co ciekawe, Pajace,
stanowigce powrét do tradycji starowtoskich widowisk
improwizowanych, staly sie jednym z pierwszych dziet
realizujgcych nurt operowego weryzmu.

Schemat zdwojonego teatru w operze Leoncavalla
poprowadzony jest na dwéch niezaleznych poziomach.
Pierwszy z nich, zblizony do finalowego wystapienia Prospera
w Burzy Szekspira, to metateatralny Prolog, w ktdrym Tonio,
jeden z bohateréw dramatu, w kostiumie ze spektakiu
wewnetrznego, wypowiada przed zewngtrzng publicznoscia
(omijajgc publicznos¢ wewnetrzng, ktdra pojawi sie dopiero
w akcie [l) monolog, bedacy pewnego rodzaju manifestem
opery werystycznej. Nalezy tu jednak zaznaczyc, ze nie jest
on sztucznie wstawionym, niezwigzanym z fabulg opery
tekstem, a écidle wigze sie z treécig obu czesci przedstawie-
nia. Teatralizacja tego fragmentu powstaje réwniez w sferze
interpretacyjnej — widz zadaje sobie pytanie czy Tonio,
wzorem wezes$niejszych przyldadow z umieszczonym poetg-
kompozytorem (jak w Turku we Wioszech) $wiadomie kreuje
sytuacje sceniczng. Takie rozumienie tym bardziej byloby
uzasadnione, gdyby przywréci¢ dzietu oryginalne jego
zakonczenie, w ktérym ostatnie slowa Kormedia skoriczona
[La commedia é finita] wypowiadane byly przez rozpoczyna-
jacego opere Tonia, a nie — jak ma to miejsce obecnie —
przez Cania. Juz tylko jako ciekawostke nalezatoby w tym
miejscu dodac, ze fakt ten zapoczatkowal z korncem XIX
wieku tenor Alfonso Garuli, ktéry podczas swojego wystepu
w Wiedniu zazgdat od realizatordw, by kwestia ta wypowia-
dana byta przez niego. Na poziomie warstwy dramaturgicznej
nie jest to znacznym odstepstwem, zmienia si¢ jednak
zasadniczo koncepcija klamry, jako modelu teatralizaciji
dziefa.




Drugim poziomem zastosowane] techniki teatru w tealrize
przez Leoncavala w jego Pgiacach jest ukazanie przygoto-
wan do spektaklu ze sprzedazg biletow, zasiadaniem
publicznosci, zakiadaniem kostiumow, Jak | wykonania
samego spektaklu. Wyraznie sg tu zaznaczone granice
pomiedzy publicznoscig | akiorami wewnelrznymi, stojgCymi
w opozyc) do widza zewnetrznego. Interesujgcy jest
moment, kiedy w plerwszej fazie techniki zdwojonego
teatru, kompozytor zastosowal podwojong konstrukeje
tealru w teatrze. Canio-Pajac, nakazuae Arlekinowi wykonac
serenade pod oknem jego kochanki, kidre] sluchaczam
- awiec trzecig warstwg odpiorcy byl Colombina 1 Taddeo.
Powstal w ten sposdb model teatru w teatrze w teatrze,
7 jakim rzadko mozna sie spotkac w literaturze operowe).

Komplikac) w strukturze teatralizuigcych dzielo zabiegow
jest znacznie wigce] Wystarczy wyrdznic chocby postac
samego Cania, kiory zdaje sie od poczgtku nie wchodzic
w swojg role jako aklora - on tez jako jedyny pozostaje
przy swoim wiasnym imieniu cd poczatku do konca opery
Leoncavalla, bedac w opozyc) do pozostalych akiorow
Nedda / Colombing, Tonio / Taddeo, Beppe / Arlecchino.
Utrzymanie przez niego jednego poziomu teatralnosc

(caly czas |est sobg) powoduje zazebienie sie warstwy
podstawowe) z dworma kolejnymi warstwami zwielokrotnia-
nych teatrow. Wieloznaczna jest takze postac Tonia, kiory
realizujgc zalozenia poawdnego teatry, ma jednak swiado-
mos¢ swiata wewneliznego, Kibrego kreacia bezposrednio
wplywa na $wiat zewnetrzny

Realizacja techniki teatru w teatrze nie jest niczym nad-
zwyczajnym ani zaskakujgcym, takze na gruncie teatru
operowego, gdzie wykorzystywana byla juz od poczatku
Istnienia tego gatunku. Liczne przykiady wskazywal mogg
na droge je| rozwoju, od malo skomplikowanego wprowa-
dzenia wewnetrznego spiewaka (Orfeusz), przez model
wykorzystujgcy postac aktora-autora lub aktora-rezysera
(Turek we Wioszech), po formule teatru w teatrze w teatrze
(Pajace) zlicznymi je] przesunieciami. Na dziele Leoncavalla
oczywiscle nie konczy sie historia wykorzystania te) techniki
w operze, powstaly | po dzien dzisiejszy nadal powstajg
Kolene dziela, w rdzny sposob realizujac idee zdwojonego
tealru. Pajace sa jednak tym dzielem, gdzie komplikacja,
nakladanie sie kolejnych plaszczyzn zardwno na poziomie
konkretyzacy, 1ak i idel, jest najwieksza.

Michat J. Stankiewicz  mwzvkolog. wiydawea publicysta, autor artykulow popularno-naukowych dotyczacyeh szluks operowey. kierownik hieracki
Teatrn Wistkiego w Poznaniu. doklorant na Wydziale Filologi Polskie) § Klasyczney UAM. Jest redaktorem programow operowych bdietowyeh
testwaiowych te) sceny wldiach 2005-2015 Przeprowadzal wywiady 2 preedstawicielamy kuitury poiskie] 1 europejskie) - Spiewakami, 1anceszdany.

dyrygentami, rezvseram:

scenografamy kiore pubhkowane tyly w licznych czasopismach. portalach mdernetowych o2y orogramach teatralnych.
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Theater itself is such an interesting phenomenon that
may become a source of building another masterpiece
whether literary, fine art, musical or dramatic one. There
have been created numerous novels, short stories, sculp-
tures and paintings, films, operas, theater plays in which
one of many elements performed on the stage was a play
in a theater itself. If that happens in a theater play, we call
this technique, or idea, a play within a play. if applied, its
consequences, however, are quite complex since apart
from the basic dramaturgic value, and therefore, diversity
or breaking the structure of the plot, weaving the structure
of one theater into another one — the intemal, may influence
the ideological message conveyed there, arouse polemics
or confrontation against another masterpiece as well as
serve other interpretation purposes. its importance can
be endlessly multiplied just like the examples of its use
in theater plays. Also the structure itself may be extremely
complex generating numerous types of such models.
The complexity of multi-dimensional aspect of these
structures is only strengthened when the technique of
the play within a play is transfered into the reality of musical

theater, including opera, where it is the music which only

extends this multi-dimensional character of the technique.
However, the crucial element constituting the base of
the assumptions goveming the play within a play idea is
the element of internal theatricalization, i.e. the moment
when the troupe of actors performing in the play divides
itself into two sub-teams realizing an intemal stage (actor-
play-actor) and internal audience where the actor plays
a role of a viewer (this one can be only intention-driven
though). One of the most important as well as the most
interesting masterpiece in the history of opera which uses
the device of the play within a play is Pagliacci by Ruggiero
Leoncavallo. The composer, inspired by his fellow prede-
cessors, superbly expressed this idea with its musical
and stage realization, creating a muiti-dimensional master-
piece full of theatrical nuance and open to the diversity
of interpretation.

Such overlapping realities, transferring stages, people
and roles as well as masquerades, copying the characters,
their behavior and gestures — these are the key elements

of each stage performance, which uses the play within
a play technique. "The pure instance of the play within
a play takes place just when there appears another stage

on the proper one and this is the place where the play
is performed, in which the play’s characters constitute
its audience” [M. Dziewulska, 1981]. The introduction of
this theatricalization in the middle of the stage reality has
been popular for a long time and still is among both
authors as well as the audience since this technique as
such allows for the intensification of diversity in characters
appearance on the stage, therefore, the play becomes
more expressive and more interesting in a perceptive
way.

A classical manifestation of the play within a play, rela-
ting to the performance of one play within another, is not
the only medium justifying its use since it is the presence
of a namator commenting on the stage events or introducing
the audience to the drama plot, which results in the strati-
fication of the presented reality. Within all these dramas
that incorporate the play within a play technique, we can
search for some specific levels of namation, ranking a par-
ticular play in the intensity scale of implementing this
technigue.

The first level of theatricalization seems to be the pre-
sentation of the real world, existing independently, without
introducing any techniques or overlapping different realities.
That ‘reality’ changes its importance only the moment
when it starts treating theater as an institution or includes
an element of an internal theater performance. Then, we
deal with an “ordinary’ picture of internal theater played
on the external theater stage. In this case the degree of
narrative complexity is small due to the unconsciousness
of the performing actors of the fact that they play additional
roles. Another, the third, level is achieved via the composer
who makes one or a greater number of characters become
aware of their role on the stage. In this case theater chara-
cters seem to consciously shape the created reality. Only
this moment can be considered as a precise embodiment
of the play within a play idea. Though unintentionally, it
leads to the multiplication of the actor-audience relations
almost uniimitedly. Hence, a specific spatial perspective
has been created, deepened every time by adding ad-
ditional subsequent references between these two groups
set earlier opposite each other. Therefore, formal references
of those multi-realities may be examined by treating them
as a peculiar system of mirrors.
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The model of introducing the play within a play has
along tradiition. Some specialists seek for its roots in old
Roman dramas (e.g. Plautus and Seneca), or even in
the Indian tradition from the period of Classical Sanskrit
(e.g. Kalidasa). Undoubtedly, this model appeared as
late as in 16" century in modem French drama as well
as in stage masterpieces of the Spanish ‘Golden Age’
originated in the late 15™ century throughout the sub-
sequent two centuries or in the Elizabethan theater with
Thomas Kyd's Spanish Tragedy. Also Wiliam Shakespeare
used this technique e.g. in A Mid-Summer Night's Dream,
where a group of amateur theater actors stages the play
to celebrate the mamage of Theseus and Hippolita, being
the story of love between Pyramus and Thisbe. The motif
of the play within a play appears also in Hamilet. In this
drama, following the request of a young prince, the actors
stage the play Murder of Gonzaga in front of Claudius
and Gertrude. While observing the audience reaction (i.e.
internal viewers) — especially the step-father's reaction -
Hamlet wants to become convinced if Claudius is quality
of the King's murder. It proves a huge trust the prince
(as well as Shakespeare himself) puts in the play — Hamiet
thinks that it influences human feelings to a massive
extent, is so powerful that it can reveal the darkest comers
of the human soul, reveal the biggest secretes man could
ever hide. Also The Tempest, one of the very last plays
by Shakespeare, is the work in which the master from
Stratford introduces the play within a play model. intere-
stingly, it takes place in two independent layers. The first
is the masquerade performed on the stage in Act IV,
a performance played by two ghosts called by Ariel,
celebrating the engagement of Miranda and Ferdinand;
the second is the Epilog itself, in which Prospero, though
stili as an actor playing his role, turns to the external
audience to make it applause so loud that he could be
released from the island and sail to Milan. The play within
a play has been transferred to the highest level thanks
to the monologue in which Prospero becomes simulta-
neously an actor and a director, whereas the external
audience (the people who came to see the play) — become
actors following the instructions given by the director.

PROSPERD

Now my charms are all o'erthrown,
And what strength I have's mine own,
Which is most faint: now, 'tis true,

I must be here confined by you,

Or sent to Naples. Let me not,

Since I have my dukedom got

And pardon'd the deceiver, dwell

In this bare island by your spell;

But release me from my bands

With the help of your good hands:
Gentle breath of yours my sails

Must fill, or else my project fails,
Which was to please. Now I want
Spirits to enforce, art to enchant,

And my ending is despair,

Unless I be relieved by prayer,

Which pierces so that it assaults
Mercy itself and frees all faults.

As you from crimes would pardon'd be,
Let your indulgence set me free

W. Shakespeare, The Tempest, Epilogue




Moreover, it is also worth enumerating other examples
of dramatic works originated in different periods, whose
authors embodied the idea of the play within a play in
different forms. in foreign literature it is definitely Tartuffe
and L'impromptu de Versailles by Moliere, The Great
Theater of the World by Pedro Calderdn de la Barca, Faust
by Johann Wolfgang Goethe, Six Characters In Search
of an Author by Luigi Pirandello, The Book of Christopher
Columbus by Paul Claude! or The improvisation by Eugene
lonesco. While searching for examples in Polish literature,
we can find such drama pieces as - Kordian by Juliusz
Slowacki, dramas by Stanislaw Wyspiariski, e.g. The Wed-
ding which uses a nativity play as a device and November
Night, in which scene 5 —,In Variety Theater” — takes place
an extemnal performance of pantomimic fragment of Faust
by Goethe (in which nota bene the idea of the play within
a play is also used). Another example of the play within
a play in Polish literature is Tango by Stawomir Mrozek,
where we observe absurd artistic experiments made by
Stomil on the stage.

A peculiar form of the play within a play is theater —
or more specifically opera itself — in an opera. The technique
of the play within a play in opera masterpieces takes
analogical forms as in the case of drama so that the
subsequent levels of naration are, in fact, the same. Only
the way of its implementation via the music layer may be
broadened, i.e. by introducing a musical fragment from
one opera into the musical structure of another.

Definitely the earliest theatricalization on the opera
stage is a famous aria Possente spirito from L ‘Orfeo by
Claudio Monteverdi from 1607. While descending into
the nether world, the main character sings his song in
front of Charon, who as his addressee, becomes aiso
his audience. Similarly, the opera Orfeo ed Euridice by
Chistoph Willibald Gluck dating back to 1762 shows its
intemal theatricalization via the performance of the singer's
song in front of the Furies.

Wolfgang Amadeus Mozart also used the model! of
the play within a play in his works. Some elements of this

technique, which does not go beyond the level of the
idea itself, can be found in Don Giovanni. The stratification
appears at the moment of introducing the interal orchestra
on the stage — then the division of the ensembile into the
musicians and intemal audience takes place. The final
scene of the opera deserves a special attention due to
the technique of the play within a play which was used
at the musical level since Mazant infroduced the fragments
of such operas as — Una cosa rara by Vicent Martin
y Soler, Fra i due litiganti il terzo gode by Giuseppe Sarti
as well as his own Le nozze di Figaro. )

The elements of theatricalization included in great
operas, usually realized by overlapping subsequent
musical layers, can be found in many other pieces. Such
operas as Tannhauser by Richard Wagner involving
singing competition or Carmen by Georges Bizet with
Habanera sung in front of Don José's windows can be
set as examples.

Another piece written by Mozart in more or less the
same time as Don Giovanni (1787), namely one-act
Singspiet tiled Der Schauspieldirektor (1786) also imple-
ments the technique of the play within a play. However,
in this work there is found only one level of narration, but
the topic it concems inscribes entirely in the idea of opera
within an opera — a title theater manager fights with casting
problems to the play he is planning to stage. The gentle
course of this level is, however, distorted in some fragments.
Madame Herz and Madamoiselle Silberklang, entangled
in vocal quarrels, seem to be aware of their theatrical po-
tential to influence the audience. Mozart himself seems
to suggest a specific instability and flowability between
theater and reality by engaging the two singers in highly
technical vocal acrobatics such as fiorituras, mordents
and passages. This balance between them is best heard
in the trio of envious singers and a tenor gently soothing
the tensed atmosphere, where both music and words
seem to be synchronized, which gives the opera pheno-
menon an impression of higher, aimost metaphysical
dimension.
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The same evening when the premiere of Mozart's Der
Schauspieldirektor took place in an imperial setting of
the Orangery at Schénbrunn, Antonio Salieri presented
his newly composed one-act opera Prima la musica
e poi le parole. Interestingly, this work is also based upon
the technigue of the play within a play and ~ like Mozart
~ the composer did not exceed the idea level either. The
work refers only to the process of opera creation and
cooperation of a composer with a libretto writer. Prima la
musica is fully kept at one nanative level, and only because
its content relates to the work of opera authors, this is
the element which reflects the play within a play idea.
These situations do not go beyond the roles played by
actors-authors.

Il Turco in ltalia by Gioacchino Rossini is one of the
most prominent manifestations of the embodiment of
the play within a play that has ever been encountered in
opera. In libretto by Felice Romani, we touch the highest
level of the narrative complexity due to the Poet, who
should to be identified with the opera libretto writer. He
has unusually appeared on the stage among the chara-
cters he created. His presence makes the illusion of the
play within a piay. The Poet, the only determinant of the
idea we are interested in, is aware of the role he plays
on the stage. He is the only one who has a contact with
other people performing there as well as the audience.
Moreover, the Poet expresses sometimes his own opi-
nions on art and poetics in general, which do not have
anything in common with the libretto’s plot, hence they
transfer the masterpiece into the meta-theatrical level.
The Poet symbolizes a mediator thanks to which Rossini
makes it easier for the viewer to learn more about the
ways of artistic perception of the reality. Rossini uses the
Poet to explain that the stage play in a buffo style must
include the main plot, subplots and moral or that happy
ending is desirable. Only by wearing the Poet's mask,
Rossini is able to set himself free from his commitments
and dependency, which block his creative artistic abilities.
Due to these attempts, the composer rises mentally
above the grey reality and full of satisfaction takes a look
at his masterpiece, which he fully composed, from the
above.

TONID

Please? Will you allow me?

Ladies! Gentlemen! Excuse me

if I appear thus alone. I am the Prologue.

Since our author is reviving on our stage

the masks of ancient comedy,

he wishes to restore for you, in part,

the old stage customs, and once more

he sends me to you.

But not, as in the past, to reassure you,

saying, “The tears we shed are false, .
so do not be alarmed by our agonies

or violence!” No! No!

Our author has endeavoured, rather,

to paint for you a slice of life,

his only maxim being that the artist

is a man, and he must write

for men. Truth is his inspiration.
Deep-embedded memories stirred one day
within his heart, and with real tears

he wrote, and marked the time with sighs!
Now, then, you will see men love

as in real life they love, and you will see

true hatred and its bitter fruit. And you will hear
shouts both of rage and grief, and cynical laughter.
Mark well, therefore, our souls,

rather than the poor players’ garb

we wear, for we are men

of flesh and bone, like you, breathing

the same air of this orphan world.

This, then, is our design. .
Now give heed to its unfolding.

On with the show! Begin!

R. Leoncavallo, Pagliacci, Prologue, trans. EMI (U.S.) Ltd.



An extremely important manifestation of the play within
a play can be found in Pagliacci by Ruggiero Leoncavallo.
The use of such a device as the commedia dell'arte
tradition can be treated as a process of “renewed theatri-
calization of theater via actors’ play, the power of gestures
and collective improvisation” [P. Pavis, 1998], which also
appeared in opera. Interestingly, Pagliacci, as a retumn to
the old-ltalian tradition of improvised performances, has
become one of the first masterpieces of verismo in opera.
The scheme of the play within a play in opera by
Leoncavallo is conducted at two independent levels. The
first one is similar to the final performance by Prospero
in The Tempest by Shakespeare. It is the meta-theatrical
Prologue, in which Tonio, one of the drama characters,
wearing a costume typical of the extemal theater, speaks
out loud a monologue in front of the extemal audience
(skipping the intemal audience which appears no sooner
than in Act ll), which is a kind of a manifestation of verismo
in opera. However, it is noteworthy here that the words
he says are not an artificially inserted text imelevant to the
opera text, but it is strictly connected with the content of
both parts of the performance. The theatricalization of
this part takes place also at the interpretation level — the
audience asks themselves a question if Tonio, following
eariier examples of the inserted poet-composer character
(as in !l Turco in falia) consciously creates the stage-like
situation. Such an understanding, therefore, would be
even more justified if the masterpiece had the original
ending set where the very last words La commedia ¢ finita
would be said by Tonio, who starts the opera, not — as
it is cumently observed — by Canio. As a matter of curiosity,
this tradition originated at the end of 19" century by Alfonso
Garuli, who during one of his numerous performances
in Vienna imposed on the organizers the request of saying
this sequence of words at the end. At the dramatic level
it is not a huge deviation, however, the concept of a buckie
changes substantially as a theatricalization mode} of the
masterpiece.
The second level of the used device of the play within
a play by Leoncavallo in Pagliacci shows the preparations
to the performance including tickets selling, finding the
seats, putting on costumes as well as the performance

of the play itself. Clearly, the boundaries between the
audience and internal actors, standing in opposition to
the external audience, is visible. An interesting moment
comes when in the first phase of the development of the
play within a play idea, the composer used a double
concept of the play within a play: Canio, the Clown, orders
Arlekin to perform a series of serenades under the lover's
window, the listeners of which — so the third layer of viewers
- were Colombina and Taddeo. Here, the model of the
play within a play within a play was created, which actually
is quite a rare phenomenon in opera literature.

There are a lot more complications in the structure of
measures facilitating theatricalization of the mastempiece.
It is enough to say that e.g. Canio, who from the very
beginning seems not to enter his role as an actor since
being the only one who keeps his own name from the
beginning till the end of the opera by Leoncavallo, stays
in opposition to the rest of the troupe: Nedda / Colombina,
Tonio / Taddeo, Beppe / Arlecchino. Keeping the same
level of theatricalization (he stays himself all the time)
results in overlapping the basic layer with two subsequent
layers of multiplied theaters. Tonio is also an ambiguous
character. He realizes the assumption of the play within
a play, however, he is aware of the intemal world, whose
creation directly influences the extemal world.

The realization of the play within a play is nothing
peculiar or surprising also when it comes to opera where
it has been used since the very beginning of this genre.
Numerous examples may indicate its stages of deve-
lopment, from a slightly complicated introduction of the
internal singer (L‘Orfeo), through the model using the
character of actor-author or actor-director (/l Turco in
ltalia), finishing with the formula of the play within a play
within a play (Pagfiacci) with multiple transitions. Certainly,
Leoncavallo’s masterpiece is not the last work in which
this device was used in opera. More and more operas
have been created and are continuously being created
which implement the idea of the play within a play in
different ways. Pagliacciis, however, the only masterpiece
where the compilication, overlapping of subsequent layers
both at the implementation as well as the idea level is
the greatest.

Michal J. Stankiewicz — musicologist, publisher, journalist, author of articles popufarizing opera art, fiterary manager at the Poznar Opera House,
PhD student at the Faculty of Polish and Classical Philology at Adam Mickiewicz University in Poznan. He edited opera, ballet and festival programmes
for the Poznan Opera House in 2005-2015. He interviewed Polish and European culture personiages — singers, dancers, conductors, directors, stage
designers — which interviews were published in a number of periodicals, Internet portals on programme booklets.
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Un’opera lirica in due atti

Opera w dwdch aktach

PAGLIACCI

PAJACE

Libretto e musica di Libretto | muzyka

RUGGIERD LEONCAVALLY

Personaggi

Nedda attrice da fiera, moglie di Canio
(nella commedia Colombina), soprano

Canio capo della compagnia
(nella commedia Pagliaccio), tenore

Tonio lo scemo
(nella commedia Taddeo), baritono

Beppe commediante
(nella commedia Arlecchino), tenore

Silvio contadino, baritono

Coro di contadini e contadine

L'azione si svolge in Calabria presso Montalto,
il giorno della festa di Ferragosto. Epoca: fra il 1865 e il 1870.

tlumaczenie Anna Makuracka

Postacie

Nedda wedrowna aktorka, Zzona Cania
(w komedir Kolombina), sopran

Canio wiadciciel wedrowne] trupy
(w kormedii Pajac), tenor

Tonio glupek
(w komedii Taddeo), baryton

Beppe komediant
(w komedii Arlekin), tenor

Silvio wiesniak, baryton

Chor wiesniakdw i wiesniaczek

Rzecz sie dzieje w Kalabrii, kolo Monialto,
w dniu swieta Ferragosto, migdzy rokiem 18651 1870.




PROLOG

Tonio, w kostiumie Taddea, jak

w przedstawieniu, wychodzge przed Kurtyne.

Tonio

Czy mozna?... Czy mozna?. .
potem, wilajac obecnych
Panie! Panowie!... Wybaczcie,
ze sam sie przedstawie.
Jestem Prolog:

Skoro weigz jeszcze na scenie
autor umieszcza starodawne maskl,
po czesci pragnie nawigzac

do dawnych zwyczajow,

I znow mnie do was posyla.

Lecz nie po to, bym powiedzial, jak niegdys:
Jtzy, kidre wylewamy, sg nieprawdziwe!
Nie przejmuicie sie naszym bolem
judrekg!” O, nie! Nie:

Przeciwnie: autor chciat

przedstawic wam

kawalek zycia.

Jego motto brzmi:

artysta jest czlowiekiemn

i da ludzi

ma pisac.

A jego inspiracia jest prawdziwe zycie.

PROLOGO
Tonio, in costume da Taddeo come nélla
commedia, passando attraverso al telone.

Tonio

Si puo?... Si pud?...

pOi salutando

Signore! Signoril... Scusatemi
se da sol me presento.

lo sono il Prologo:

Poiché in iscena ancor

le antiche maschere mette I'autore,
in parte ei vuol riprendere

le vecchie usanze, e a voi

di nuovo inviami.

Ma non per dirvi come pria:

«Le lacrime che noi versiam son false!
Degli spasimi e de’ nostri martir
non allarmatevit» No! No:
L"autore ha cercato

invece pingervi

uno squarcio di vita.

Egli ha per massima sol

che l'artista € un uom

e che per gli uomini

scrivere ei deve.

Ed al vero ispiravasi.




R¢j wspomnien

w duszy

$piewal mu pewnego dnia.
a on pisal prawdziwymi fzami
i czas odmierzal
szlochaniem!

/obaczycie wigc,

Jak kochajg istoty ludzkie;

zobaczycie nienawisci smutne owece.
Jeki boly,

krzyki wscieklosci ustyszycie

I smiech cyniczny!

I nie patrzcie

na nasze ubogie komedianckie kapoty,

lecz racze} w dusze zajizyjcie,

bo my jestesmy ludzrmi

Z krwi | kosci

i na tym ez padole

tyrn samym, co wy oddychamy powietrzem!

Przedstawilem wam idee. ..
Teraz posluchajcie histori,
wolajgc w kierunku sceny
Ruszamy. Zaczynajcie!
Wychodzi; kurtyna podnosi sig.

Un nido di memorie

in fondo a I'anima

cantava un giorno,

ed ei con vere lacrime scrisse,
e i singhiozzi

il tempo gli battevano!

Dunque, vedrete amar

sl come s’amano gli esseri umani;
vedrete de I'odio i tristi frutti.

Del dolor gli spasim,

urli di rabbia, udrete,

e risa ciniche!

E voi, piuttosto

che le nostre povere gabbane d‘istrioni,

le nostr'anime considerate,
poiché siam uomini

di carne e d'ossa,

e che di quest’'orfano mondo
al pari di voi spiriamo |'aere!

Il concetto vi dissi...

Or ascoltate com'egli & svolto.
gridando verso la scena
Andiam. Incominciate!

Rientra e la tela si leva.



AKT PLERVSZY

Rozwidlenie wigjskich drég przy wiezdzie do wioski.
Po prawej stoi ukosnie scena wedrownego teatru.

Podnoszeniu sie kurtyny lowarzyszg falszywe

azwigki trgbki na przermian z uderzeniarmi w beben,

przyblizajgce sie smiechy, wesole okizyki,
gwizdy ulicznych lobuziakow i nawolywania.
Zwabieni tymi odglosami, droga nadbiegajg
odswietnie ubrani wiesniacy i wiesniaczki,
podczas gdy garbus Tonio spoglgda na droge
PO lewej, po czym, znudzony zblizajaca sie
gromads, rozklada sie na ziemi przed sceng.
Jest trzecia po pofudniu; sierpniowe sforice
mocno przypieka.

SCENA PIERYSZA

Dzieci
Hej!

Chor Wiesniakéw | Wiesniaczek
nadbiegajac jedni po drugich
Sg tul Wracajg.

Pajac jest tam!

Idg za nim wszyscy,

dorosli i dziec,

wszyscy oklaskujg

jeqgo zarty

Aon, Z powaga,

pozdrawia, idzie dalej,

i wali raz po raz

w wielki beben

ATTO PRIMO

La scena rappresenta un bivio di strada in compagna,
all'entrata di un villagio. La destra occupata
obliquamente da un teatro di fiera. All'alzarsi della
tela si sen ono squilli di tromba stonata alternantisi
con dei colpi di cassa, ed insieme risa e, grida allegre,
fischi di monelli e vociare che vanno appressandosi.
Attirati dal suono e dal frastuono i contadini di ambo
i sessi, in abito da festa, accorrono a frotte dal viale,
mentre Tonio il gobbo, va a guardare verso la strada
a sinistra, poi, annoiato dalla folla che arriva,

Sl sdrala, dinanzi al teatro.

Son tre ore dopo mezzogiorno;, il sole di agosto
splende cocente.

SCENA PRIMY

Ragazzi
Eh!

Coro di Contadini e Contadine
arrivando a poco a poco
Son qua! Ritornano...
Pagliaccio & la!

Tutti lo seguono,

grandi e ragazzi,

ai motti, ai lazzi
applaude ognun.

Ed egli serio

saluta e passa

e torna a battere sulla
gran cassa.




Dzieci
spoza sceny
Pogon osla batem, dzielny Arlekinie!

Wiesniacy i Wiedniaczki
Czapki frung w powietrze!

Canio
spoza sceny
ldzcie do diablal

Beppe
spoza sceny
A masz! A masz, hultau!

Wiesniacy, Wiesniaczki, Dzieci
Czapk w powietrze, dalej.

W3rod piskow | gwizdow, juz.
Grupa ulicznych lobuziakow wbiega
na scene Z lewsgj strony.

Ttum

Oto wozek

Cofnijcie sle. .. Jada...

Co za harmider! Boze przenajswietszy!
Pojawia sie wozek pornalowany na rozne
kolory, ciggniety przez osiolka, kiorego
prowadzi Beppe, przebrany za Arleking,
odganiajigc dzieci za pomocg pejcza.

Na wozku, z przodu, lezy Nedda

w kostiumie, kidry jest polgczeniem stroju
Cyganki | akrobalki. Za nig stoi wielki beben.
7 Wylu za wozkiern idzie piecholtg Canio,

w kostiumie Pajaca, w prawej rece lrizymajac

trabke, a w lewej paike, kiorg uderza w beben.

Wiesniacy | wiesniaczki, uradowani, otaczaja
wozek.

Ragazzi
di dentro
Ehi, sferza I'asino, bravo Arlecchino!

Contadini e Contadine
In aria gittano i cappelli!

Canio
di dentro
ltene al diavolo!

Beppe
di dentro
To! To! birichino!

Contadini, Contadine e Ragazzi

I lor cappelli diggia.,

fra strida e sibili diggia.

Un gruppo di monelli entra, correndo,
in iscena dalla sinistra.

La Folla

Ecco il carreto...

Indietro... Arrivano. ..

Che diavolerio! Dio benedetto!

Arriva una pittoresca carretta dipinta a vari colori
e tirata da un asino che Beppe, in abito da
Arlecchino, quida a mano camminando, mentre
collo scudiscio allontana i ragazzi. Sulla carretta
sul davanti e sdraiata Nedda in un costume tra
la zingara e I'acrobata. Dietro ad essa e piazzata
la gran cassa. Sul di dietro della carretta € Canio
in pied, in costumedi Pagliaccio, tenendo nella
destra una tromba e nella sinistra la mazza della
gran cassa.

| contadini e le contadine attorniano festosamente
la carretta.



Ttum

Niech zyje Pajac, niech zyje Pajac,
Niech zyje! Jeste$ ksieciem pajacow!
Twdj humor przegania smutki!
Wszyscy oklaskujg twoje Zarty ...

A on, z powaga, pozdrawia, 1dzie dalej. ..

Niech zyje! Niech zyje Pajac!

Niech zyje Pajac, wszyscy bijg ci brawo!

Canio
Dziekuje!

Ttum
Niech zyje!

Canio
Dziekuje!

Ttum
Brawo!

Canio
Chcialbym...

Tlum
A przedstawienie? A przedstawienie?

Canio

uderzgigc mocno raz po raz w beben,

zeby uciszyC kizyki
Mol panstwol

La Folla

Viva Pagliaccio, viva Pagliaccio,
Ewival il principe se’ dei pagliacci!

| guai discacci tu co'l lieto umore!
Ognun applaude a’" motti, ai lazzi...
Ed ei, ei serio saluta e passa...

Viva! Viva Pagliaccio! etc.

Ewviva Pagliaccio, t'applaude ognun!

Canio
Grazie!

La Folla
Ewival

Canio
Grazie!

La Folla
Bravo!

Canio
Vorrei..

La Folla
E lo spettacolo? E lo spettacolo?

Canio

picchiando forte e ripetutamente
Sulla cassa per dominar le voci
Signori miei!



Tlum
odsuwajac sie | zatykajge uszy
Qj, bo ogluchniemy! Przestan!

Canio

7 przesadng Luprzejmoscia,
kornicznym gestem zdejmujac beret
Pozwolg mi panstwo przemaowic?

Tlum

sSmieje sie

Ha! Hal Ha! Ha! Hal!
Temu 1o trzeba ustgpicC,
milcze¢ 1 sluchac!

Canio

Wspaniale przedstawienie

o dwudzieste] rzecie

szykuje dla was oddany, wiemy slugal
Klaria sie

Zobaczycie rozterki dzielnego Pajaca;

jak sie msci, jak sprytnie zastawia pulapke ..
Zobaczycie, jak Tonio trzesie portkami,

i jak snuje siec intryg.

Przybadzcie, zechciejcie nas zaszCzycic,
panowie i panie.

O dwudzieste) trzeciej! O dwudzieste) trzecie)!

Ttum

Przyjdziemy, a ty zachowaj dla nas
swo] dowcip.

O dwudzieste trzecig)!

La Folla
scostandosi e turandosi le orecchie
Uh! ci assorda! Finiscila!

Canio

affettando cortesia e togliendosi
il berretto con un gesto comico
Mi accordan di parlar?

La Folla

ridendo

Ah! ah! ah! ah! ah! ah!
Con lui si dee cedere,
tacere ed ascoltar!

Canio

Un grande spettacolo

a ventitré ore

prepara il vostr'umile e buon servitore!
riverenza

Vedrete le smanie del bravo Pagliaccio;
e com’ei si vendica e tende un bel laccio. .
Vedrete di Tonio tremar la carcassa,
e quale matassa d'intrighi ordira.
Venite, onorateci signori e signore.
A ventitré ore! A ventitré ore!

La Folla

Verremo, e tu serbaci
il tuo buon umore.

A ventitré ore!



Canio
O dwuadziestej trzecie)!

Tium
O dwudzieste trzecig)!
Przyjdziemy!

Tonio podchodzi, zeby pomdc Neddzie
75ia5C z wozka, lecz Canio, ktory juz zdazy!
zeskoczyc, wymierza mu policzek.

Canio
Precz stgad!

Potern bierze Nedde w rarmiona | stawia ja na ziem.

Ttum
Ha! Hal Hal

Wiesniaczki
ze smiechem, do Tonia
Masz za swoje, bawidamku!

Dzieci
gwizdzge
Na zdrowie!

Tonio pokazuje lobuziakom piesc, ¢i uciekajg,
Tonio odchodzi mamroczac | znika w namiocie
na prawo od sceny.

Canio
A ventitré ore!

La Folla
A ventitré ore!
Verremo!

Tonio si avanza per aiutar Nedda a discendere
dal carretto, ma Canio, che e gia saltato giu, gli da
un ceffone dicendo.

Canio
Via di li!
Poi prende fra le braccia Nedda e la depone a terra.

La Folla
Ahl anh! ah! etc.

Contadine
ridendo, a Tonio
Prendi questo, bel galante!

Ragazzi
fischiando
Con salute!

Tonio mostra il pugno ai monelli che scappano,
poi Si allontana brontolando e scompare sotto
la tenda a destra del teatro.




Tonio
na stronte
Zaplacisz mi za to! tadaku!

Tymczasem Beppe prowadzi osiofka
7 wozkiem za drewniang sceng,

Wiesniak

do Cania

Powiedz, chcesz z nami wychylic
szklaneczke na rozstajach?

No powiedz, chcesz?

Canio
/ radoscia.

Beppe

pojawia sfe z tylu arewnianego teatru; trzymany
w reku bat porzuca przed sceng i mowi

Zaczekajcie. ..
Ide z wamil

Potern wchodzi do teatru od drugiej strony,

zeby zmienic kostium.

Canio
wolgige w glgb sceny
Tonio, 1dziesz”?

Tonio

spoza sceny

Czyszcze osiolka.
Zaczynajcie beze mnie.

Tonio
a parte
LLa pagherai! brigante!

Intanto Beppe conduce I'asino col carretto
dietro al teatro.

Un contadino

a Canio

Di’, con noi vuoi bevere

un buon bicchiere sulla crocevia?
Di’, vuoi tu?

Canio
Con piacere.

Beppe

ricompare di dietro al teatro; getta la frusta,

che ha ancora in mano, dinanzi alla scena e dice
Aspettatemi...

Anch'’io ¢i sto!

Poi entra dall‘altro lato del teatro per cambian
costume.

Canio
gridando verso il fondo
Di’, Tonio, vieni via?

Tonio

di dentro

lo netto il somarello
Precedetemi.



Inny wiesniak

ze smiechem

Uwazaj, Pajacu,

chee zostac tylko po o,
zeby sie zalecac¢ do Neddy!

Canio

Smigjac sie szyderczo, ale marszczgc brwi
Hal Hal Tak myslicie?

W takg gre, wierzcie mi,

lepiej ze mng nie gra¢, moi drodzy;

ido Tonia. .. i troche do wszystkich to mowie!
Teatr i zycie to nie 1o samo;

nie... to nie to samo! .,

I kiedy tam, na scenie, Pajac

przylapie swg zone

7 jakims pieknisiem w sypialni,

wyglost komiczng gadke,

potem sie Uspokoi

aibo podda sig czujge razy kijal...

A widzowie bijg brawo, $miejgc sie wesolo!

Lecz jesli naprawde przyltapatoym Nedde .
inaczej by sie to skonczylo,

Jak tu stoje 1 z wami rozmawiam!.

Takiej gry, wierzcie mi. ..

lepie] nie zaczynac!

Un altro contadino
ridendo

Bada, Pagliaccio,

ci solo vuol restare

per far la corte a Nedda!

Canio

ghignando, ma con cipiglio

Eh! Eh! Vi pare?

Un tal gioco, credetemi,

€ meglio non giocarlo con me, miei cari;
e a Tonio... e un poco a tutti or parlo!

Il teatro e la vita non son la stessa cosa;
no... non son la stessa cosal...

E se lassu Pagliaccio

sorprende la sua sposa

col bel galante in camera,

fa un comico sermone,

Poi si calma

od arrendesi ai colpi di bastonel!...

Ed il pubblico applaude, ridendo allegramente!

Ma se Nedda sul serio sorprendessi...
altramente finirebbe la storia,

com’e ver che vi parlo!...

Un tal gioco, credetemi...

& meglio non giocarlo!




Nedda
na stronie
Zamet mam w glowie!

Wiesniacy
Wiec bierzesz to na serio?

Canio

lekko poruszony

Ja?! .. No cowy! O, przepraszam!
Uwielbiam mojg zone!

Caluje Nedde w czolo.

/za sceny stychac dzwiek dudow,
wszyscy biegna na lewo,
patrzac w strone kulis.

tobuziaki
wolajg
Dudziarze!

Wiesniacy i Wiesniaczki
Duaziarze!

Do kosciola idg kumowie.

W oddali dzwony biig na nieszpory.
Towarzyszg wesote] kompani,

CO parami spieszy na nieszpory.
Bijg dzwony. .. Chodzmy

Dzwon nas wzywa do Panal

Canio
Ale potem. .. pamietajcie!
O dwudziestej trzeciej!

Nedda
a parte
Confusa io son!

Contadini
Sul serio pigli dunque la cosa?

Canio

un po’ commaosso

l0?... Vi pare! Scusatemi!...
Adoro la mia sposal

Va a baciar Nedda in fronte.

Un suono di cornamusa si fa sentire all'interno,
tutti si precipitano verso la sinistra, guardando
fra le quinte.

Monelli
gridando
| zampognari!

Contadini e Contadine

| zampognari!

Verso la chiesa vanno i compari.

Le campane suonano a vespero da lontano.
Essi accompagnano la comitiva

che a coppie al vespero sen va giuliva.

Le campane... Ah! Andiam.

La campana ci appella al Signore!

Canio
Ma poi... ricordatevi!
A ventitré ore!



Dudziarze nadchodzg 7 lewej strony odswietnie
ubrani, z kolorowymi wstgzkami we wiosach.

Za nimii idzie thum wiesniakow | wiesniaczek
lakze w odswietnych strojach. Chor na scenie
wymienia z nimi pozdrowienia i usmiechy, potem
WSZyscy azielg sie na pary | grupki, dolgczaja

do kormpanii | odchodzg, spiewajac, drogg w glebi,

za teatrem.

Wiesniacy i Wiesniaczki
Chodzmy! Chodzmy!

Don, din don, din den.,

Din don, dzwonig na nieszpory,
dziewczeta | chiopcy, din don!
Spieszmy do koscictal

Din don, wnet slonce

Szczyty gor pocaluje

Mamusie na nas patrzg,
uwaga, kompanil

Din don, wszystko opromienia
Swiatlo 1 mifosc!

Lecz starsi pilnujg

zuchwalych zakochanych!

Din don, dzwonig na nieszpory,
dziewczeta i chiopcey, din don, etc

Podczas, gdy chor spiewa, Canio wehodzi z tylu

teairu, zostawia swoj kubrak Pajaca, potem wraca,

z uSmiecham zegna gestern Nedde, po czym
wychodzi z Beppe | piecioma lub szescioma
wiesniakami na lewo. Nedda zostaje sama.

| zampograni arrivano dalla sinistra in abito da festa
con nastri dai colori vivaci e fiori ai cappelli acuminat
Li sequono una frotta di contadini e contadine
ach’essi parati a festa. Il coro, che € sulla scena,
scambia con questi saluti e Sorrisi, poi tutti si
dispongono a coppie ed a gruppi, si uniscono
alla comitiva e si allontanano, cantando, pel viale
del fondo, dietro al teatro.

Contadini e Contadine
Andiam! Andiam!

Don, din don, din don.

Din don, suona vespero,
ragazze e garzon, din don!

A coppie al tempio ci affrettiam!
Din don, diggié i culmini

il sol vuol baciar.

Le mamme ci adocchiano,
attenti, compar!

Din don, tutto irradiasi

diluce e d’amor!

Ma i vecchi sorvegliano

gli arditi amador!

Din don, suona vespero,
ragazze e garzon, din don, etc.

Durante il coro, Canio entra dietro al teatro e va

a lasciar la sua giubba da Pagliaccio, poi ritorna,
e dopo aver fatto, sorridendo, un cenno d’addio
a Nedda, parte con Beppe e cinque o sei contadini
per la sinistra. Nedda resta sola.



SCENADRUGA

Nedda

zamyslona

Jaki ogien mial w oczach!
Spuscilam wzrok ze strachu, ze wyczyta
moje skrywane myslit

Och! Gdyby mnie przylapat. ..

On, taki raptus!

Ale dosc juz.

To tylko koszmarme sny | wymysly.
Jakie piekne sierpniowe slonce!
Jestem pelna zycia

i, cala ogarnieta nieznang tesknota,
pragne .. sama nie wiem, czego!

spoglgdajge w niebo

Och, jak te ptaki fruwaya,

jak $wiergoca!

Czego cheg? Dokgd lecg? Kto to wie!

Moja mama, co umiala przepowiadac przysziosc,
rozumiala ich trele,

i, kiedy bylam mata, tak Spiewala:

Cwirl Cwr!

Cwierkaig w gorze, swobodnie

wZNnoszac sie w powietrze,

leca jak strzaly, ptaki.

Rzucajg wyzwanie chmurom | palgcemu sloncu,
I frung, frung po niebranskich szlakach.

SCENASECONDA

Nedda

pensierosa

Qual fiamma avea nel guardo!

Gli occhi abbassai per tema ch'ei leggesse
il mio pensier segreto!

Oh! s'ei mi sorprendesse. ..

brutale come egli e!

Ma basti, orvia.

Son questi sogni paurosi e fole!

O che bel sole di mezz'agosto!

lo son piena di vita,

e, tutta illanguidita per arcano desio,
non so che bramo!

quardando in cielo

Oh! che volo d'augelli,

e quante strida!

Che chiedon? dove van? chissal

La mamma mia, che la buona ventura annunziava,
comprendeva il lor canto

e a me bambina cosi cantava:

Hui! Hui!

Stridono lassu, liberamente

lanciati a vol,

a vol come frecce, gli augel.
Disfidano le nubi €'l sol cocente,

e vanno, e vanno per le vie del ciel.



Pozwolicie im bladzic w przestworzach,
Zlaknionym blekitu i blasku:

one tez gonig za marzeniem, za zjawa,
i frung, frung wsrdd Zlocistych chmur!
Czy wiatr je goni, czy huczy burza,

z rozpostartymi skrzydiami wszystkiemu
stawig czola; deszcz, blyskawice,

nic ich powstrzymac nie zdola,

i frung, frung nad otchlania i morzem
Lecg ku dziwnym krajom, o ktorych
moze $nig i Kiorych prozno szukaja,

Lasciateli vagar per I'atmosfera,

questi assetati d'azzurro e di splendor:
Seguono anch’essi un sogno, una chimera,
e vanno, e vanno fra le nubi d'or!

Che incalzi il vento e latri la tempesta,
con |'ali aperte san tutto sfidar;

la pioggia i lampi,

nulla mai li arresta,

e vanno, e vanno sugli abissi e i mar.
Vanno laggiu verso un paese strano
che sognan forse e che cercano in van.

Ma i boemi del ciel, seguon I'arcano poter
che li sospinge... e van! e van! e van! e van!

Lecz, niebianscy Cyganie, sluchajg tajemnej
sily, coich gna... 1 frung! Frung! Frung!

Tonio durante la canzone sara uscito di dietro

al teatro e sara ito ad appoggiarsi all'albero,
ascoltando beato.

Nedda, finito il canto, fa per rientrare e lo scorge.

W czasie trwania piosenki Tonio wychodz

Z ylu teatru i opiera sie © drzewo, sluchajge,
wniebowziety. Nedda, skonczywszy spiewac,
chce weisc do srodka | spostrzega go.

Nedda Nedda ‘

Ty tutaj? Myslalam, ze juz poszedies! Sei [a? credea che te ne fossi andato!

Tonio Tonio

przytomnigjac, fagodnie ridiscendendo, con dolcezza
To wina twojego Spiewu. E colpa del tuo canto.
Napawalem sie nim, zauroczony! Affascinato io mi beaval!



Nedda
smigjac sie drwigco
Ha! Hal Co za poezjal

Tonio
Nie smigj sie, Neddo!

Nedda
IdZ, idz do gospody!

Tonio

Wiemn, ze jestem szpetny | kizywy;

ze budze tylko kpiny i obrzydzenie.

Ale ja tez mam marzenia, tesknoty,

serce bijgce!

Kiedy mnie mijasz ze wzgarda,

nawet nie wiesz, jak ja placze z bolu!

Bo, na swoje nieszczescie, uleglem czarowi,
pokonata mnie mito$¢! Pokonala mnie milosc!

podchodzge
O, pozwol mi, pozwdl miwyznad. ..

Nedda

przerywajac mu | szydzgc z niego

ze mnie kochasz? Ha! Hal Ha!

Bedziesz mial okazje wyznac mi to wieczorem
jesii pragniesz!

Nedda
ridendo con scherno
Ah! ah! Quanta poesia!...

Tonio
Non rider, Nedda!

Nedda
Va, va all'osterial

Tonio

So ben che difforme, contorto son io;

che desto soltanto lo scherno e I'orror.
Eppure ha'l pensiero un sogno, un desio,
e un palpito il cor!

Allor che sdegnosa mi passi d'accanto,
non sai tu che pianto mi spreme il dolor!
Perché, mio malgrado, subito ho l'incanto,
m’ha vinto I'amor! m'ha vinto I'amor!

appressandosi
Oh! lasciami, lasciami or dirti. .

Nedda

interrompendolo e beffeggiandolo
che m‘ami? Ah! ah! ah!

Hai tempo a ridirmelo stasera,

se brami!



Tonio
Nedda!

Nedda

Dzis wieczorem!
Strojac miny tam,
tam, na scenie!

Tonio
Nie $miej sie, Neddo!

Nedda
Bedziesz mial okazje,
strojge miny, tam! Hal Ha! Hatl Hal

Tonio
Nie émigj sie! Nie smigj sie!
Uleglem czarowi, pokonala mnie mitosé!

Nedda
Na razie te) rozpaczy... Ha! Ha!

Tonio
Neddo!

Nedda
Hal Ha!

Tonio
Neddo!

Tonio
Nedda!

Nedda

Staseral

Facendo le smorfie col,
cola, sulla scenal!

Tonio
Non rider, Neddal!

Nedda
Hai tempo
Facendo le smorfie cold! Anh! ah! ah! ah!

Tonio
Non rider, no! Non rider!
Subito ho l'incanto, m’ha vinto I'amor!

Nedda
Per ora tal pena... ah! ah!

Tonio
Neddal!

Nedda
Ah! ah!

Tonio
Neddal!




Nedda Nedda

Tej rozpaczy mozesz sobie oszczedzic! Hal Hal Tal pena ti puoi risparmiar! Ah! aht
Tonio Tonio

goraczkowo, gwaltownie delirante con impeto

Nie, tutaj chce ¢l to wyznad, No, & qui che voglio dirtelo,

a ty mnie wysluchasz; e tu m'ascolterai,

kocham cie, pragne ciebie, che t'amo e ti desidero,

i bedziesz moja! e che tu mia sarail

Nedda Nedda

Z powagg, arogancko Seria ed insolente

Ej! Powiedz, mistrzu Tonio! Enh! dite, mastro Tonio!

Czy grzbiet cig dzisiaj swierzoi, La schiena oggi vi prude,
Czy moze wytarganie za uszy 0 una tirata d'orecchi
pomoze ostudzic twoj zar?! & necessaria al vostro ardor?!
Tonio Tonio

Wygmiewasz sie ze mnie?! Podla! Ti beffi?! Sciagurata!

Na krzyz Chrystusal Per la croce di Dio!

Uwaza), bo moze Cle to drogo kosztowac! Bada che puoi pagarla cara!
Nedda Nedda

Grozisz mi? Cheesz, zebym zawolala Cania? Minacci? Vuoi che vada a chiamar Canio?
Tonio Tonio

ruszajgc w jej strone muovendo verso di lei

Najpierw cie pocaluje! Non prima ch'io ti baci!



Nedda
colajge sie
Uwaza)!

Tonio
podchodzi blizej, otwierayge ramiona, zeby jg objac
Zaraz bedziesz moja!

Nedda

Cofa sie w kierunku tealru, widzi bat pozostawiony
przez Beppe, chwyta go [ uderza Tonia w twarz,
mowigc

Nedznik!

Tonio

Kizyczy i cofa sie.

Na najswietsza Dziewice wniebowzietg, Nedda,
przysiegam... zaplacisz mi za to!

Wychodzi na lewo, wygrazajac jej

Nedda

patrzge nieruchomo, jak sie oddala
Zmijal 1d?!

Wreszcie sie zdradziles. ..

Glupek Tonio!

Dusze masz,

tak, jak ciafo, pokrzywiong. ..
plugawg! .

Nedda
retrocedendo
Badal!

Tonio
S'avanza ancora aprendo le braccia per ghermirla
Oh, tosto sarai mia!

Nedda

Sale retrocedendo verso il teatrino, vede la frusta
lasciata da Beppe, 'afferra e da un colpo in faccia
a Tonio, dicendo.

Miserabile!

Tonio

Da un urlo e retrocede.

Per la Vergin pia di mezz'agosto, Nedda,
giuro... me la pagherail

Esce minacciando dalla sinistra

Nedda

immobile guardandolo allontanarsi
Aspide! Val!

Ti sei svelato ormai...

Tonio lo scemo!

Hai I'animo

siccome il corpo tuo diforme..
lurido!...




SCENATRZECIA

Silvio

wspinajac sie na murek po prawej stronie
i wychylajge sie do polowy, wola po cichu
Neddal

Nedda

podchodzge do nieqo pospiesznie
Sivio! O tej porze. ..

To nierozwazne!

Silvio

podskakujge wesolo | podchodzac do niej

E tam!

Wiedziatern, ze niczym nie ryzykuje.

Canio | Beppe od dawna w gospodzie,

w gospodzie ich widzialem!...

Lecz na wszelki wypadek przyszedlem drézkg
przez zarosla, mnie tylko znang.

Nedda
Malo brakowalo,
a wpadlbys na Tonia!

Silvio
ze Smiechem
Na Tonia garbusa!

SCENATERZA

Silvio

sporgendo la meta dei corpo arrampicandosi
dal muretto a destra, e chiama a bassa voce
Nedda!

Nedda

affrettandosi verso di lui
Silvio! a quest’ora...
che imprudenza!

Silvio

saltando allegramente e venendo verso adi lui
Ah bah!

Sapea ch'io non rischiavo nulla.

Canio e Beppe da lunge a la taverna,

a la taverna ho scorto!...

Ma prudente pe la macchia

a me nota qui ne venni.

Nedda
E ancora un poco
in Tonio t'imbattevi!

Silvio
ridendo
Oh! Tonio il gobbo!



Nedda
Garbusa, przed ktorym trzeba mie¢ sie
na bacznoscl!

On mnie kocha... Przed chwilg mi to wyznal. ..

I w swoim dzikim szalenstwie,
zgdajge pocalunkow,
Smial mnie napastowad!

Silvio
Na Bogal

Nedda

/ pomocg bata
ostudzitam zapat

tego psa bezwstydnego!

Silvio

Chcesz wiecznie zy¢ w takim strachu”!
Neddo! Neddo!

Moy los jest w twoich rekach,
Neddo! Neddo, zostan!

Przeciez wiesz, swieto sig konczy,
jutro wszyscy wyjada.

Neddo! Neddo!

A jak ty stgd wyjedziesz,

CO bedzie ze mng..

zmolm zyclem?!

Nedda
wzruszona
Silvio!

Nedda

I gobbo e
da temersi!
M’ama... Ora qui mel disse...
e nel bestial delirio suo,
baci chiedendo,

ardia correr sume!

Silvio

Per Dio!

Nedda

Ma con la frusta

del cane immondo
la foga calmai!

Silvio

E fra quest’ansie in eterno vivrai?!

Nedda! Nedda!
Decidi il mio destin,
Nedda! Nedda, rimani!
Tu il sai, la festa ha fin
e parte ognun domani.
Nedda! Nedda!

E quando tu di qui sarai partita,

che addiverr? di me...
della mia vita?!

Nedda
commossa
Silvio!




Silvio
Neddo, Neddo, powiedz:

jesti to prawda, ze Canio nigdy cie nie kocha,

jesli to prawda, ze nienawidzisz

te] wieczne] widczegi 1 tego, co robisz,

jesli twoja wielka mifos¢
nie jest klamstwem,
wyjedzmy dzisia) w nocy!
Ucieknij, uciekni) ze mng!

Nedda

Nie kus mnie!

Chcesz mnie zgubic?
Cicho, Silvio, juz dosy¢. .
To obled, to szalenstwo!
Zaufalam ¢,

cddalam swe serce!

Nie wykorzystuy mnie,

maoje) gorgee] milesct!

Nie kus mnie! Nie kus mnie!
Zlityj sie nade mng! Nie kus mnie!
Nie kus!

/Zresztg.. Kio wiel .. lepie] wyjechac.

Los nam nie sprzyja,
prozne nasze stowa!
Jednak z mojego serca
wyrwac cle nie potratie,
zy¢ bede tylko mitoscig,
kiGrg mi w sercu zbudaziles!

Silvio

Nedda, Nedda, rispondimi:

s’e ver che Canio non amasti mai,
s'e ver che t'e in odio

il ramingar e'l mestier che tu fai,
se I'immenso amor tuo

una fola non e

questa notte partiam!

fuggi, fuggi con me!

Nedda

Non mi tentar!

Vuoi tu perder la vita mia?
Taci Silvio, non pid...

E deliro, & folia!

lo mi confido a te,

a te cui diedi il cor!

Non abusar di me,

del mio febbrile amor!

Non mi tentar! Non mi tentar!

Pieta di me! Non mi tentar, non mi tentar!

Non mi tentar!

E poi... Chissé!... meglio & partir.
Sta il destin contro noi,

€ vano il nostro dir!

Eppure dal mio cor

strapparti non poss’io,

vivro sol de I'amor

ch’hai destato al cor mio!



Silvio
Ach! Neddo! Ucieknijmy!

Nedda
Nie kus mnie!

Silvio

Neddo, zostan! ...

Co ze mng bedzie,

Jak odjedziesz?

Zostan! Neddo! Ucieknijmy!
Chod?!

Tonio pojawia sie w glebi z lewe).

Silvio
Nie, ty mnie juz nie kochasz!

Tonio

dostrzegajge ich, na stronie
Al Slucha cie, ladacznica!
Ucieka sciezkg, wygrazajge.

Nedda
Jak tol

Silvio
Ty mnie juz nie kochasz!

Silvio
Anh! Nedda! fuggiam!

Nedda
Ah! Non mi tentar!

Silvio

Nedda rimani!...

Che mai sara per me

quando sarai partita?

Riman! Nedda! Fuggiam!

Deh vien!

Tonio appare dal fondo a sinistra.

Silvio
No, pid non m'ami!

Tonio

scorgendoli, a parte

Ah! T'ascolta, sgualdrina!
Fugge dal sentiero minacciando.

Nedda
Che!

Silvio
Pit non m'ami!




Nedda
Alez kocham cie! Kocham!

Silvio
Ale rano odjedziesz?
z mifoscig, probugce g urzec

Wiec czemu, sama powiedz, rzucilas na mnie urok,

ie$li teraz cheesz mnie bezlitosnie opuscic?!
Czemu podarowalaé mi tamten pocatunek,
wsrod goracych westchnien rozkoszy”?!
Nawet jesli ty zapomniafas te ulotne chwile,
ja nie moge zapomnie¢, | zndw chce poczuc
te zarliwe westchnienia, gorace pocalunki,
co taki ptomien rozpality w moim sercul

Nedda

pokonana | zagubiona

Niczego nie zapomniatam. .

Zburzyta moéj spokdj

mitos¢, ktdra w twych oczach ploniel
U twego boku, zakochana,

chce wiesc zycie pelne mitosci
spokojnej | pogodne)!

Oddaje sie tobie; zrobie, co zechcesz.
Jeste$ may, o niczym juz nie mysle!

Zapomnijmy o wszystkim!
Spojrz mi w oczy!

Pocaluj mnie, pocatuj!
Zapomnijmy O wszystkim!

Nedda
Si, tamo! t'amo!

Silvio

E parti domattina?

amorosamente, cercando ammaliarla
E allor perché, di', tu m’'hai stregato
se vuoi lasciarmi senza pieta?!

Quel bacio tuo perché me I'hai dato
fra spasmi ardenti di volutta?!

Se tu scordasti I'ore fugaci,

io non o posso, e voglio ancor,

que’ spasmi ardenti, que’ caldi baci,
che tanta febbre m’'han messo in cor!

Nedda

vinta e smarrita

Nulla scordai...

sconvolta e turbata

m'ha questo amor che ne’l guardo i villa!
Viver voglio a te awinta, affascinata,

una vita d'amor

calma e tranquilla!

A te mi dono; su me solo impera.

Ed io ti prendo e m'abbandono intera!

Tutto scordiam!

Negli occhi mi guarda!
Baciami, baciami!
Tutto scordiamo!



Silvio

Zapomnimy o wszystkim!
Patrze na ciebie, caluje!
tulge jg w ramionach
Przyjaziesz”?

Nedda

Tak.. Pocaly mnie!

Tak, spojrz na mnie 1 mnie pocaly)!
Kocham cie, kocham

Silvio
Tak, patrze na ciebie, caluje!
Kocham cie, kocham

Silvio

Tutto scordiam!

Ti guardo, ti bacio!
stringendola fra le braccia
Verrai?

Nedda

Si... Baciami!

Si, mi guarda e mi bacia!
T'amo, t'amo.

Silvio
Si, ti guardo e ti bacio!
T'amo, t'amo.

SCENA CZYERTA SCENAQUATRA

Podczas gay Silvio | Nedda, pograzeni w rozmowie, Mentre Silvio e Nedda s’awiano parlando verso
kierujg sie w strone murku, po kryjomu, sciezkg il muricciuolo, arrivano, camminando furtivamente
na skroty, nadchoazg Canio i Tonio. dalla scorciatoia, Canio e Tonio.

Tonio Tonio
wstrzymujge Cania ritenendo Canio
Idz powoli, to ich zaskoczysz! Cammina adagio e li sorprenderai!

Canio idzie ostroznie, wcigz wstizymywany przez Canio s'avanza cautamente sempre ritenuto
Tonia; z migjsca, w Kidrym sie znajduje, nie moze da Tonio, non potendo vedere, dal punto
widziec Sivia, Kiory przeskakuje przez murek. ove si trova, Silvio che scavalca il muricciuolo.



Silvio

czesciowo juz po drugie) stronie murku,
opiera sfe na nim

Pozng noca bede tam, w dole

Zejdz ostroznie, tam mnie znajdziesz

Sivio znika, a Canio dochodzi
do rogu teatru.

Nedda

do Silvia, ktdry zniknal juz w dole
Do zobaczenia noca,

na zawsze juz bede twoja.

Canio

kiory z miejsca, w Kiorym sig znajauje, slyszy
te stowa, kizyczy

Ach!

Nedda
odwraca sie, przesiraszona, | wola w strone muru
Uciekay!

Jeanym skokiern Canio doskakuje do muru; Nedda
zagradza mu droge, ale po krotkie) walce Canio
odpycha jg na bok, przeskakufe przez mur i znika.
Tonio zostaje 7 lewej strony spogladaiac na Nedde,
ktdra jak skarnieniala stoi obok muru, nasiuchuge,
czy nie slychac oaglosow walki.

Silvio

che ha gia la meta del corpo dall'altro lato
ritenendosi al muro

Ad alta notte laggi mi terro.

Cauta discendi e mi ritroverai.

Silvio scompare e Canio si appressa
all'angolo del teatro.

Nedda

a Silvio che sara scomparso di sotto
A stanotte

e per sempre tua saro.

Canio

che dal punto ove si trova ode queste parole
da un urlo

Ah!

Nedda
si volge spaventata e griga verso il muro

Fuggi!

D’un balzo Canio arriva anch’esso al muro; Nedda
gli si para dinante, ma dopo breve lotta egli

la spinge da un canto, scavalca il muro e scompare.
Tonio resta a sinistra guardando Nedda, che come
inchiodata presso il muro cerca sentire se si ode
rumore di lotta mormorando.



Nedda
Dopomoz mu, Panie!

Canio
spoza sceny
Tchorzu! Teraz sig chowasz!

Tonio
sSmigjac sie cynicznie
Hal Ha! Hal

Nedda

slyszge srmiech Tonia odwraca sie | mowi z pogarda,
patrzgc na niego

Brawo! Brawo, moj Tonio!

Tonio
Staram sie, jak moge!

Nedda
Tak, jak myslatam!

Tonio
Ale nie trace nadziei, ze sta¢ mnie na wigce)!

Nedda
Budzisz we mnie pogarde i obrzydzenie!

Nedda
Aitalo, Signor!

Canio
di dentro
Vile! t'ascondil!

Tonio
ridendo cinicamente
Ah! ah! ah!

Nedda

al riso di Tonio si e voltata e dice con disprezzo
fissandolo

Bravo! Bravo il mic Tonio!

Tonio
Fo quel che posso!

Nedda
E quello che pensavo!

Tonio
Ma di far assai meglo no dispero!

Nedda
Mi fai schifo e ribrezzo!




Tonio
Nawet nie wiesz, jak sie ciesze!

Tymczasem Canio przeskakuje przez mur
i wraca na scene blady, ocierajac pot

clemng chustka.

Canio
Z wsciekloscig
Kpiny i posmiewisko!

Nic z tego! On dobrze zna te sciezke.

Niewazne; i tak mi zaraz zdradzisz
Imie twojego gacha.

Nedda
odwracajgc sie, zmartwiala
Kto?

Canio

Z wsciekloscig

Ty, na Boga Ojcal ...

wyciggajgc zza paska sztylet

Jesli w tej chwili

nie poderznalem ci jeszcze gardia,
to diatego, ze nim uwalam to ostrze
w twojej cuchngce] krwi,
bezwstydnico,

chee poznac jego imig!... Mow!!

Tonio
Oh non sai come lieto ne son!

Canio, intanta scavalca di nuovo il muro
e ritorna in scena pallido, asciugando il sudore

con un fazzoletto di colore oscuro.

Canio

con rabbia concentrata

Derisione e schemo!

Nulla! Ei ben lo conosce quel sentier.
Fa lo stesso; poiché del drudo il nome
or mi dirai.

Nedda
volgendosi turbata
Chi?

Canio

furente

Tu, pel padre etemo!...
cavando dalla cinta lo stiletto
E se in questo momento

qui scannata non t'ho gia

gli & perché pria di lordarla
nel tuo fetido sangue,

0 svergognata, codesta lama,
io vo' il suo nome!... Parla!!



Nedda
Na prézno mnie obrazasz.
Moje usta beda milczec

Canio

kizyczy

imie, jego imie,

w te] chwill, kobieto!

Nedda
Nie! Nie, nigdy ci nie powiem!

Canio

rzucajgce sie z wsciekloscig w jef strone
i zamierzajae sie sztyletem

Na Madonne!

Beppe, ktdry wszed! z lewej strony, na stowach
Neddy biegnie do Cania i wyrywa mu sztylet,
PO CZym Ciska go miedzy dizewa.

Beppe

Panie! Co robicie! Na milosc Boska!
Ludzie wychodzg z kosciola

f1da tu na przedstawienie!
Chodzmy .. juz, uspokocie siel...

Canio

szamoczgce sie
Zostaw mnie, Beppe!
Imig! Jego imie!

Nedda
Vano e l'insulto.
E muto il labbro mio.

Canio

urlando

I nome, il nome,

non tardare, o donna!

Nedda
No! No, nol dird giammai!

Canio

Slanciandosi furente
col pugnale alzato
Per la madonna!

Beppe, che sara entrato dalla sinistra, sulla risposta
di Nedda corre a Canio e gli strappa il pugnale
che getta via tra gli alberi.

Beppe

Padron! che fate! Per I'amor di Dio!
La gente esce di chiesa

e a lo spettacolo qui muove!...
Andiamo... via, calmatevi!...

Canio
dibattendosi
Lasciami Beppe!
I'nome! I nome!




Beppe
Tonio, chodz go przytrzymac!

Canio
Imie!

Beppe

Chodzmy, 1dg widzowie!

Tonio bierze Carnva za reke, podczas gdy Beppe
zZwraca si¢ do Neddy.

Beppe

Potem sie bedziesz tlumaczyc!

Odejdz juz stad,

Idz sie przebrac. ..

Wiesz, ze Canio jest porywczy, ale dabry!
Popycha Nedde pod namiot | znika wraz z nig.

Canio
sciskaige glowe rekami
Hanba! Hanba!

Tonio

po cichu do Cania, popychajac go ku przodowi
sceny

Uspokgjcie sie, panie ..

Lepie] udawac, kochas wroci

Zautajcie mi!

Canio wykonuje gest pelen rozpaczy, lecz Tonio
popychajac go lokcierm kontynuuje po cichu.

Beppe
Tonio, vieni a tenerlo!

Canio
I nome!

Beppe

Andiamo, arriva il pubblico!

Tonio prende Canio per la mano mentre Beppe
Sivolge a Nedda.

Beppe

Vi spiegherete!

E voi dill tiratevi

Andatevi a vestir...

Sapete... Canio & violento, ma buon!

Spinge Nedda sotto la tenda e scompare con essa.

Canio
stringendo il capo fra le mani
Infamia! Infamia!

Tonio

piano a Canio, spingendolo sul davant
della scena

Calmatevi padrone...

E meglio fingere; il ganzo tomera.

Di me fidatevi!

Canio ha un gesto disperato, ma Tonio
spingendolo col gomito prosegue piano.



Tonio

Ja bede jgj pilnowal.

Zacznijmy przedstawienie.

Kio wie, moze on przyjdzie na spektak|

i sie zdradzi!

Dalej. Trzeba stwarzac pozory, wtedy wszystko sig
udal

Beppe

wychoazac z teatru

Chodzmy, juz, ubierzcie sie, panie.

Aty wal w beben, Tonio!

Tonio wchodzi od tylu do teatiu, Beppe takze
wchodzi do srodka, podczas gdy Canio, przybity,
kieruje sie powoli w strone kurtyny.

Canio

Mam gra¢! Ogamiety szalenstwem,

nie wiem nawet, co mowie, co robie!

Ale tak trzeba. .. dalej, wez sie w garsc!

Coz tol Zdaje ci sie moze, Ze jestes czlowiekiem?
Jestes Pajacem!

Zaklaoaj kubrak, twarz pobiel maka.

Ludzie placg i chcg sie smiac.

Kiedy Arlekin sprzatnie ¢ Kolombine,

Smigj sie, Pajacu. .. a dostaniesz brawa!
Zmiert w blazenade spazmy i placz;

a w glupie miny szloch i bal. ..

Smiej sie, Pajacu, ze swej zdeptanej milosci!
Smief sie z bolu, kidry zatruwa ci serce!

Poruszony, wchodzi pod namiot, podczas,
Qdy kurtyna powoli opada.

Tonio

lo la sorveglio.

Ora facciam la recita.

Chisséa ch’egli non venga a lo spettacolo
e si tradiscal!

Or via. Bisogna fingere per riuscir!

Beppe

uscenao dalle scene

Andiamo, via, vestitevi padrone.

E tu batti la cassa, Tonio!

Tonio va di dietro al e teatro Beppe anch’esso
ritorna all'interno, mentre Canio accasciato

Si awia lentamente verso la cortina.

Canio

Recitar! Mentre presso dal delirio

non so pi? quel che dico e quel che faccio!
Eppur e d'uopo... sforzati!

Bah! sei tu forse un uom?

Tu se’ Pagliaccio!

Vesti la giubba e la faccia infarina.

La gente paga e rider vuole qua.

E se Arlecchin t'invola Colombina,

ridl, Pagliaccio... e ognun applaudira!
Tramuta in lazzi lo spasmo ed il pianto;
in una smorfia il singhiozzo el dolor...
Ridi, Pagliaccio, sul tuo amore in franto!
Ridli del duol t'awvelena il cor!

Entra commosso sotto la tenda, mentre
la tela cade lentamente.




AKT ORUGI

Scena jak w akcie pierwszym.

SCENA PIERYSZA

Tonio pojawia sie z drugiej strony teatru

z wielkim bebnem i idzie w lewy rog proscenium.

Ze wszystkich stron schodzg sie ludzie, zeby
obejrzec przedstawienie, Pepe idzie pomoc
kobietorn zajgC lawki.

Wiesniacy i Wiesniaczki
nadchodzgc

Hej! Hejl... Predko! Predko!
Predko, spieszmy sig, zywo, kumie!

Tonio
walgc w beben
Dalej, dalej, dalej, dalej!

Wiesniacy i Wiesniaczki
bo przedstawienie zaraz si¢ zaczyna.
Boze, jak sie spieszylismy, zeby zdgzy¢ na czas!

Sivio nadchodzi z glebi sceny [ siada z przodu
0O lewej, pozdrawiajgc przyjaciot,

ATTO SECONDD

La stessa scena dell'atto primo.

SCENA PRIMA

Tonio compare dall‘altro lato del teatro colla
gran cassa e va a piazzarsi sull'angolo sinistro
del proscenio del teatrino. Intanto la gente arriva
da tutte le parti per lo spettacolo e Peppe viene
a mettere nei banchi per le donne.

Contadini e Contadine

arrivando

Ohé! Ohé!... Presto! Presto!

Presto affrettiamoci, svelto, compare!

Tonio
picchiando la cassa
Avanti, avanti, avanti, avant!

Contadini e Contadine
ché lo spettacolo dee cominciare.
O Dio che correr per giunger tosto!

Silvio arriva dal fondo e va a pigliar posto
sul davanti a sinistra salutando gli amici.



Tonio
Zaraz zaczynamy!

Wiesniacy i Wiesniaczki

Predzej, kumy, pospieszmy sie
Przedstawienie zaraz sie zaczyna

Tonio
Zaraz zaczynamy, dale), dale|!

Wiesniacy
Patrz, jak biegna, spryciarki!

Ttum

Co za pospiech, moj Boze!
Wiesniacy

Siadajcie, piekne kumy!
Wiesniaczki

Cheialysmy zdazy¢ na czas

Tonio
Zamujcie miejsca!

Ttum
Znajdzmy jakies migjscal

Tonio
Zajmujcie migjscal

Tonio
Si da principio!

Contadini e Contadine
Presto compari, ci affrettiam.
Dee lo spettacol cominciar.

Tonio
Si da principio, avanti, avantit

Contadini
Veh, come, come corrono le bricconcelle!

La Folla
Che correre mio Dio!

Contadini
Accomodatevi comari belle!

Contadine
Per giunger tosto qua.

Tonio
Pigliate posto!

La Folla
Cerchiamo posto!

Tonio
Pigliate posto!




Ttum

Bardziej z przodu.
Znajdzmy miejsca
pardzie] z przodu,
Do przedstawienie
zaraz sie zaczyna.

Tonio
Dalej!

Tium
Pospieszcie sig!

Tonio
Zajmujcie miejsca, predko!

Ttum

Pospieszcie sie, zaczynajcie
Na co jeszcze czekacie?

Na co czekacie?

Wszyscy juz sg!

Tonio
Dalej, dalej, dalej, dalej!

Wiesniaczki

usadzajge sie | przepychajge

Nie pchajcie sie, jest gorgco!
Chodz, Beppe, pomaoz nam! Beppe!

La Folla

Ben sul davanti.
Cerchiam di metterci
ben sul davanti,

ché lo spettacolo
dee cominciare.

Tonio
Avanti!

La Folla
Spicciatevi!

Tonio
Pigliate posto! su'

La Folia

Via su spicciatevi, incominciate
Perché tardate mai?

perché tardate?

Siam tutti 1!

Tonio
Avanti, avanti, avanti, avant!

Contadine

cercando sedersi, spingendosi
Ma non pigiatevi, fa caldo!

Su, Beppe, aiutaci! Beppe!



Wiesniacy
Patrz! Juz sie Kiocg! Wzywajg pomocy!
Siadajcie juz, nie kizyczcie!

Nedda wychodzi przebrana za Kolombine,
7 lalerzem, zeby zebrac oplate. Beppe stara sie

usadzic kobiety. Tonio wchodzi do teatru,
zabierajgc wielki beben.

Wiesniaczki

Tu obok jest migjsce!
Chodz, Beppe, pomdéz nam!
Nie pchajcie sie,

jest tak gorgcol!

Wiesniacy
Dalej, siadajcie!
Siadajcie juz, nie krzyczcie!

Beppe
Siadajcie juz, nie krzyczcie!

Silvio
po cichu do Neddy, placgc za miejsce
Nedda!

Nedda
Badz ostrozny! Nie widziat cie!

Silvio
Bede na ciebie czekac¢. Nie zapomnij!

Contadini
Veh! s"accapigliano! chiamano aiuto!
Sedete, via, senza gridar!

Nedda esce vestita da Colombina col piatto
per incassare posti. Beppe cerca di mettere

a posto le donne. Tonio rientra nel teatro
portando via la gran cassa.

Contadine

Su, v'é posto accanto!
Su, Beppe, aiutaci!
Ma non pigiatevi,

fa caldo tanto!

Contadini
Ma via sedetevi!
Sedete, via, senza gridar!

Beppe
Sedete, via, senza gridar!

Silvio
piano a Nedda, pagando il posto
Nedda!

Nedda
Sii cauto! Non t'ha veduto!

Silvio
Verro ad attenderti. Non obliar!




Odszedlszy od Sivia, Nedda zbiera pienigdze
od innych widzow, po czym wchodzi do teatru
z Beppe.

Ttum

Dalej, pospieszcie sig!

Na co czekacie? Zaczynajcie!
Co tak dugo?

Beppe
Po co te nerwy! Do diabla!
Najpierw zaplaccie, placcie Neddzie!

Ttum

wszyscy naraz chca placic

Tuta)! Tu!

Zaczynajcie!

Na co czekacie? Pospieszcie sie, zaczynajcie.
Na co czekacie? Dalej z tg komedig!
Krzyczmy glosnig), tak, krzyczmy glosnie)!
Juz, juz... wybila dwudziesta trzecia!
Krzyczmy glosniejl Krzyczmy glosnigj!
Wszyscy czekajg na przedstawienie!
Slychac diugie, glosne dzwonienie.

Ach! Kurtyna idzie w gore!

Ciszal Ciszal Hej tam!

Czesc kobiel siedzi na fawkach, ustawionych
skosnfe, zwracajac twarze w strong sceny teatru;
czesc stoi w grupie razem z mezczyznami

na wzniesfeniu, pod duzym drzewem. Inni

mezczyzni stojg wzaluz pierwszych kulis po lewey.

Silvio fest przed nimi.

Nedda dopo aver lasciato Silvio riceve ancora
il prezzo della sedie da altri, e poi rientra
anch’‘essa nel teatro con Beppe.

La Folla

Suwvia, spicciatevil

Perché tardate? incominciate!
Perché indugiate?

Beppe
Che furia! Diavolo!
Prima pagate, Nedda incassate!

La Folla

volendo pagare néella stesso tempo

Di qua! Di qua!

Incominciate!

Perché tardar? Spicciate, incominciate.
Perché tardar? Suwvia questa commedial
Facciam rumor, sl, s, facciam rumore!
Diggia, diggia... suonar ventitré ore!
Facciam rumor! Facciam rumor!

Allo spettacolo ognun anelal

Si ode una lunga e forte scampanellata.
Ah! S'alza la tela!

Silenzio! Silenzio! Ola! Ola!

Le donne sono parte sedute sui banchi, situati
obliquamente, volgendo la faccia alla scena

del teatrino; parte in piedi formano gruppo cogli
uomini sui rialzo di terra ov'é il grosso albero.

Altri uomini in piedi lungo le prime quinte a sinistra.
Silvio € innanzi ad essi.



SCENADRUGA

Komedia

Pocnosi sie kurtyna w tealrze. Kiepsko namalowana
scena przedstawia pokoik z dwojgiemn drzwi

Z bokow i otwieranym oknem w glebi. 7 prawef
Strony sceny Stoi Stol i dwa proste sformiane kizesla,
Nedda w kostiumie Kolombiny chodzi niespokojnie.

Kolombina

Pajac, moj maz,

pozng nocg dopierc wroa
A ten glupiec Taddeo.
czemu jeszeze go nie ma’?
Acht Ach!

Spoza sceny dobiegaja dzwieki gitary,
Kolombina biegnie do okna i gestami okazuje
milosng niecierpliwosc.

Arlekin

spoza sceny

O, Kolombino, czuly, wiermny Arlekin

jest blisko ciebie!

Wolajac cie i wzdychajac

Czeka tu, biedaczysko!

Ukaz mi swoje liczko, ucalowac je pragne
w te) chwili.

Twoje usteczka, Milcse mnie dreczy!
MitosC mnie dreczy 1 clerpien przysparzal
Ach! Cierpien mi przysparza!

SCENASECONDA

Commedia

La tela del teatrino si alza. La scena, mal dipinta,
rappresenta una stanzetta con due porte laterali
ed una finestra praticabile in fondo. Un tavolo

e due sedie rozze di paglia sono sulla destra
del teatrino. Nedda in costume da Colombina
passeggia ansiosa.

Colombina

Pagliaccio mio marito

a tarda notte sol ritorner?. ..

E quello scimunito di Taddeo.
perché mai non ? ancor qua?
Ah! ah!

Si ode un pizzicar di chitarra all'interno; Colombina
corre alla finestra e d? segni d’amorosa impazienza.

Arlecchino

di dentro

O Colombina, il tenero fido Arlecchin
? a te vicin!

Di te chiamando, e sospirando
aspetta il poverin!

La tua faccetta mostrami, ch’io vo' baciar
senza tardar.

La tua boccuccia. Amor mi cruccia!
Amor mi cruccia e mi sta a tormentar!
Ah! e mi sta a tormentar!




O, Kolombino, otworz mi okno,
bo tuta), blisko,

wzywajge Cig

I wzdychajge,

czeka biedny Arlekin!

Blisko ciebie jest Arlekin!

Kolombina

wracafge, niespokofna, ku przodow
Umowionego znaku przybliza sie chwila,
Arlekin czeka!

Siadla, niespokojna, tylem do arzwi po prawej stronie.

Drzwi otwieraja sie i wehoazi Tonio przebrany za
stuzgceqo Taddea, z koszykierm przewieszonym
oprzez lewe ramie. Zatizymuje sie, zeby popatrzec
na Nedde z przesadnie fragiczng ming, po czym
mowi

Taddeo

To onal

potern, gwaftownie wznoszac ku niebu rece | koszyk
Bogowie, jaka pieknal

Widzowie
Smiejg sie
Hal Ha! Ha!

O Colombina, schiudimi il finestrin,
che a te vicin

di te chiamando,

e sospirando

e il povero Arlecchin!

A te vicin & Arlecchin!

Colombina

ritornando ansiosa sul davanti

Di fare il segno convenuto appressa l'istante,
ed Arlecchino aspetta!

Siede ansiosa volgendo le spalle alla porta di destra.
Questa si apre e Tonio entra sotto le spoglie

del servo Taddeo, con un paniere infilato al braccio
sinistro. Egli si arresta a contemplare Nedda

con aria esageratamente tragica, dicendo.

Taddeo

E dessal

00i levando bruscamente al cielo le mani
ed il paniere

Dei, come ¢ bella!

La Folla
ridendo
Ah! ah! ah! etc



Taddeo

A gdybym tak wyznal kaprysnicy

swojg milose, co wzrusza nawet kamienie!
Mgz jest daleko.

Czemu nie mialbym sie cdwazy¢?

Sami jestesmy,

nikt nas nie podejrzewal

Smialo. . Sprobujmy!

wydaje diugie, przesadne westchnienie
Ach!

Publicznosc sie smieje.

Kolombina
odwracajge sie
To ty, potworze?

Taddeo
znieruchomialy
Tak, to ja!

Kolombina
Pajac wyjechal?

Taddeo
jak wyzej
Wyjechall

Taddeo

Se a la rubella io disvelassi

I'amor mio che commuove fino | sassi!
Lungi € lo sposo.

Perché non 0so?

Soli noi siamo

e senza alcun sospetto!

Ors... Proviamo!

sospirando lungo, esagerato

An!

il pubblico ride.

Colombina
volgendosi
Sei tu, bestia?

Taddeo
immobile
Quell'io son, sli!

Colombina
E Pagliaccio € partito?

Taddeo
come sopra
Egli parti!




Kolombina
Co tak stoisz jak slup?
Kurcze kupiles?

Taddeo

Oto ono, boska pigknoscil

Padajac na kolana, oburgcz podaje koszyk
Kolombinie, ktdra podchodzi do niego.

Prosze, obaj jestesmy u twych stop!
Bo oto wybila godzina, o Kolombino,
pym otworzyl przed tobg swe serce!

Powiedz, czy zechcesz mnie wysluchac? Od dnia. ..

Kolombina podchodzi do okna, uchyla je
daje znak, polern idzie w strone Taddeo.

Kolombina
WYrywajge mu Koszyk
lle wydales u karczmarza?

Taddeo
Jeden piec¢dziesiat.
Od owego dnia moje serce,

moje serce. .

Kolombina
przy stole
Nie nudz mnie, Taddeo!

Colombina
Che fai cosi impalato?
Il polio hai tu comprato?

Taddeo

Eccolo, vergin divina!

Precipitandosi in ginocchio, offrendo colle due
mani il paniere a Colombina che si appressa.

Ed anzi, eccoci entrambi ai piedi tuoil
Poiché I'ora e suonata, o Colombina,
di svelarti il mio cor!

Di’, udirmi vuoi? Dal di...

Colombina va alla finestra la schiude
e fa un segno; poi va verso Taddeo.

Colombina
strappandogli if paniere
Quanto spendesti dal trattore?

Taddeo

Una e cinquanta.

Da quel di il mio core,
il mio core..

Colombina
presso alla tavola
Non seccarmi Taddeo!



Arlekin wskakuje przez okno, Stawia na ziemi butelke,

ktorg trzyma pod pacha, po czym idzie w strone
Taddeo, kiory udaje, ze go nie widz!,

Taddeo

do Kolombiny, znaczaco

Wiem, ze jestes czysta, wiem, ze jestes czystal
Jestes czysta i nieskalana, jak snieg!

Tak, czystal... jak snieg!

I chociaz wydajesz sie by¢ nieugieta,

tak, nieugieta, zapomnie¢ cie nie potrafie,

nie, nie potrafie!

Arlekin

Chwyta go za ucho dajac mu kopniaka
i wygania go.

ldZ sie przewetrzyc!

Publicznosc sie smigje.

Taddeo

cofajae sie komicznie w Strone drzwi po prawej
Bogowie! Oni sie kochajg!

Ustucham twoich siow.

do Arlekina

Blogoslawie wam! Stane tam | bede was strzegl!

Taddeo wychodzi.
Publicznosc smieje sie i bije brawo.

Arlecchino scavalca la finestra, depone a terra
una bottiglia che ha sotto il braccio, e poi va verso
Taddeo mentre questi finge non vederlo

Taddeo

a Colombina, con intenzione

So che sei pura, so che sei pura!
sei pura e casta al par di neve!
Si, castal... al par di neve!

E ben che dura, dura ti mostri,
dura, ad obliarti non riesco

no! non riesco!

Arlecchino

Lo piglia per I'orecchio dandogli un calcio
e lo obbliga a levarsi.

Va a pigliar fresco!

Il pubblico ride.

Taddeo

retrocedendo comicamente verso fa porta a destra
Numi! s'aman!

m’arrendo ai detti tuoi.

ad Arlecchino

Vi benedico! L& veglio su vail

Taddeo esce.
Il pubblico ride ed applaude.




Kolombina
Arlekinie!

Arlekin

7 przesadnym uczuciem

Kolombino!

Wreszcie Amor wysiuchal naszych blagan!

Kolombina
Ziedzmy podwieczorek.

Kolombina wyjmiuje z szuflady dwa nakrycia
i dwa noze. Arlekin bierze butelke, potem
oboje zasiadajg do Stolu naprzeciw siebie.

Kolombina
Spoyrz, ukochany, jakag wspanialg
kolacyjke przygotowalam!

Arlekin
Spojrz, ukochana, jaki boski nektar
a1 przyniostem!

Razem
Mitos¢ kocha aromat wina
| kuchenne wonig!

Arlekin
Moja lakomczuszka Kolombina!

Colombina
Arlecchin!

Arlecchino

con affetto esagerato

Colombina!

Alfin s'arrenda ai nostri prieghi amor!

Colombina
Facciam merenda.

Colombina rende dal tiretto due posate e due
coltelli. Arlecchino va a prender la bottiglia, poi
entrambi siedono a tavola uno in faccia all‘altro.

Colombina
Guarda, amor mio, che splendida
cenetta preparai!

Arlecchino
Guarda, amor mio, che nettare
divino t'apportai!

A Due
L'amore ama gli effluvii
del vin, de la cuccina!

Arlecchino
Mia ghiotta Colombina!



Kolombina
Mo slodki opoy)!

Arlekin

biorgc fiolke, kiorg ma w szacie
Wez ten $rodek nasenny;
podal go Pajacowi

zanim zasnie,

a potem razem uciekniemy!

Kolombina
Tak, daj mi go!

Taddeo

olwiera na 0sciez drzwi po prawej | przebiega
przez sceng trzesgce Sie przesadnie

Uwaga! Pajac... jesttam. .

wsciekly. .. 1 szuka bronil .

Wie o wszystkim. .. Biegne sie zabarykadowac!

Wybiega pedem na lewo i zamyka drzwi,
Publicznosc sie smiegje.

Kolombina
do Arlekina
Ucieka)!

Arlekin

wyskakujge przez okno
Wlej mu eliksir do filizank!
Znika.

Colombina
Amabile beone!

Arlecchino

prendendo un'ampolletta che ha nella tunica
Prendi questo narcotico;

dallo a Pagliaccio

pria che s'addormenti,

e poi fuggiamo insiem!

Colombina
Si, porgi!

Taddeo

Spalanca la porta a destra e traversa la scena
fremando esageratamente

Attenti! Pagliaccio... € 1a...

tutto stravolto... ed armi cercal...

Ei sa tutto... lo corro a barricarmi!

Entra precipitoso a sinistra e chiude la porta.
Il pubblico ride.

Colombina
ad Arlecchino
Vial

Arlecchino

Scavalcando la finestra
Versa il filtro ne la tazza sua!
Scompare.




SCENADRUGA

Canio w kostiumie Pajaca pojawia si¢
w drzwiach po prawey.

Kolombina

w Oknie

Do zobaczenia noca.
Na zawsze bede twojg!

Canio
chwyta sie za serce | mamrocze na stronie
Na Boga! Te same slowal

Podchodzac, zeby wypowiedzieC swojg kwestio.

Wez sig w garsc!
glosno
Byt z tobg jakis mezczyznal

Nedda
Co za bzdury! Jestes pijany?

Canio
nie spuszczajge z nief Wzroku
Piany! Tak... od godziny!!

Nedda
podejmujac role
Wczesnie wrocles,

SCENASECONDA

Canio in costume da Pagliaccio,
compare sulla porta a destra.

Colombina

alla finestra

A stanotte...

E per sempre io saro tua!

Canio

porta la mano al cuore e mormora a parte
Nome di Dio! quelle stesse parole!
Avanzandosi per dir la sua parte.

Coraggio!
forte
Un uomo era con te!

Nedda
Che folle! Sei briaco?

Canio
fissandola
Briaco! sl... da un‘ora!!

Nedda
riorendendo la commedia
Tornasti presto.



Canio

Znaczgco

Ale w samg pore!

Martwi cie t0? Martwi cig tol
Slodka zoneczko!!
podejmuje role

Ach! Myslatem, zes sama,
wskazujge na stof

a tam sg dwa nakrycial

Nedda

Uslad! ze mng Taddeo,

co tam sie zamknat ze strachu!
w strone drzwi po lewey
Dalej... mow!

Taddeo

spoza sceny, udajge strach, ale znaczgco
Uwierzcie jej, panie! Uwierzcie jejl

Ona jest niewinnal!

Brzydzg sie klamstwem

te pobozne ustal!

Widzowie
smigjgc sie
Hal Ha'! Ha! Ha!

Canio

con intenzione

Ma in tempo!
T'accora? T'accoral
dolce sposina!!
riprende la commedia
Ah! sola io ti credea
mostrando la tavola

e due posti son la!

Nedda

Con me sedea Taddeo,
che |& si chiuse per paural
Verso la porta a sinistra
Orsu... parla!

Taddeo

adi dentro, fingendo tremare ma con intenzione
Credetela! Credetela!

Essa ¢ pura!

E abborre dal mentir

quel labbro pio!!

La Folla
ridendo
Ah! ah! ah! aht




Canio

ze zloscig do publicznosci
Do diabtal

potem glucho do Neddy
Skonczmy z tym!

Ja tez mam prawo reagowac,
Jak kazdy cziowiek

Jego imie

Nedda
Zimno | z usmiechem
Czyje?

Canio
Chee imig tworego kochanka,

podlego gacha, w kidrego ramicnach sie budzisz,

ty bezwstydna kobieto!

Nedda
WCig7 grajgc swojg role
Pajac! Pajac!

Canio

Nie! Nie jestem Pajacem;

jesl mam bialg twarz,

to ze wstydu | z pragnienia zemsty!
Cziowiek upomina sie O swoje prawa,
a serce, kidre krwawi, pragnie krwi,
zeby zmy¢ hanbe, przekleta!

Nie, nie jestem Pajacem!

Canio

rabbioso al pubblico

Per la morte!

poi a Nedda sordamente
Smettiamo!

Ho dritto anch'io d"agir
come ogn'altr'uomo.
['nome suo...

Nedda
fredda e sorridente
Di chi?

Canio

Vo' il nome de I'amante tuo,

del drudo infame a cui ti desti in braccio,
0 turpe donnal

Nedda
sempre recitando la commedia
Pagliaccio! Pagliaccio!

Canio

No! Pagliaccio non son;

se il viso e pallido,

e di vergogna, e smania di vendetta!
L'uom riprende i suoi dritti,

e’l cor che sanguina vuol sangue

a lavar I'onta, 0 maledetta!

No, Pagliaccio non son!



Jestem glupcem,

kiory przygarmal cie, sierote, z ulicy,
prawie na smier¢ zagtodzong,

dal ¢i nazwisko

I mitosE, co byla gorgezka i szalenstwem!
Zlamany bolem, pada na krzesio.

Wiesniaczki
Kumy, az chce mi sie plakac!
Ta scena jest jak prawdziwal

Wiesniacy
Cicho tam! Do diabla!

Silvio
na stronie
Ledwo nad sobg panuje!

Canio
0pPanowujgc sie i SIopniowo 0Zywiajge
Liczylemn, zaslepiony szalenstwem,

jezeli nie na milose, to na litose. .. na wdziecznose!

Kazde poswigcenie serce z radoscig znosilo

I wiernie wierzylo, bardzie, niz w Boga, w ciebie!

Lecz w twojej paskudnej duszy mieszka tylko

zepsucie; ty nie masz serca. .. Zznasz tylko prawo
zadzy! Odejdz, nie jestes warta mojego clerpienia,

podla ladacznico, chee, pelen wzgardy,
zdeptac cie wiasng stopg!!

Son quei che stolido

ti raccolse orfanella in su la via
quasi morta di fame,

e un nome offriati,

ed un amor ch’era febbre e follia!
Cade come affranto sulla seggiola.

Contadine
Comare, mi fa piangere!
Par vera questa scenal!

Contadini
Zitte laggiu! Che diamine!

Silvio
a parte
lo mi ritengo appenal

Canio

riprendendosi ed animandosi a poco a poco
Sperai, tanto il delirio accecato m'aveva,
se non amor, pieta... mercé!

Ed ogni sacrifizio al cor lieto, imponeva,

e fidente credeva piu che in Dio stesso,

in te! Ma il vizio alberga sol ne I'aima tua
negletta; tu viscere non hai... sol legge

e'l senso a te! Va, non merti il mio duol,

0 meretrice abbietta, vo' ne lo sprezzo mio
schiacciarti sotto i pie!!




Widzowie
z entuzjazmenn
Brawo!

Nedda

Zimno, Z powaga

Wiec dobrze!

Jedl uwazasz, ze jestern cieble niegodna,
przegnaj mnie w tym momencie.

Canio

z szyderczym usrmiechem

Ha!l Ha!

O nic lepszego nie mogias prosic,

by poblec czym predze] do drogiego kochanka.

Sprytna jestes! Nie! Na Bogal
Zostaniesz. ..
| zdradzisz mi imie swego gacha!!

Nedda

probujac podjac komedie

Z wymuszonym usmiechem

Juz dobrze, nie myslatam
doprawdy, zes taki straszny!

Tu nie ma zadnej tragedii.

w strone drzwi po lewej

Chod?, powiedz mu, Taddeo,

ze czlowiek, co tu siedzial przed chwilg,
przed chwilg tu, kolo mnie,

to oyl . lekliwy, nieszkodliwy Ariekin!

La Folla
entusiasta
Bravo!

Nedda

fredda, ma seria

Ebben!

Se mi giudichi di te indegna,
mi scaccia in questo istante.

Canio

sogghignando

Ah! ah!

Di meglio chiedere non dei

che correr tosto al caro amante.
Se’ furba! No! per Dio!

Tu resterai...

e it nome del tuo ganzo mi dirai'!

Nedda
cercando riprendere la commedia
sorridendo forzatamente
Suwvia, cosl terribile

davver non ti credeo!

Qui nulla v'ha di tragico.
Verso la porta a sinistra
Vieni a dirgli o Taddeo,
che l'uom seduto or dianzi,
or dianzi a me vicino

era... it pauroso ed innocuo Artecchino!



Smiech, ucicly szybko reakcia Cania.

Canio

strasznym glosem

Ach, tak! Prowokujesz mrie!

Nadal nie rozumiesz,

Ze nie ustgpie?

Jego mie albo twoje zycie! Jego imie!

Nedda

wybuchage

Achl Nie, na mojg matke!

Moge by¢ niegodziwa

co tylko cheesz, ale nie jestern tchdrzem, na Boga!

Wiesniacy i Wiesniaczki
Oni tak na powaznie?

To wszystko jest naprawde?
Cicho tam!

To nie zarty.

Silvio
na stronie

Diuze] juz nie wytrzymam!
Co za dziwna komedia!

Beppe chce wejsc na scene drzwiami po lewe,
lecz Tonio go powstrzymuje.

Beppe
Trzeba tam wejs¢, Tonio. Boje sie! .

Risa tosta represse dall‘attitudine di Canio.

Canio

terribile

Ah! tu mi sfidil

E ancor non I'hai capita

ch’io non ti cedo?...

I'nome, o la tua vita! Il nome!

Nedda

prorompendo

Ah! No, per mia madre!

Indegna esser poss'io...

quello che vuoi, ma vil non son, per Dio!

Contadini e Contadine
Fanno dawvero?

Seria € la cosa?

Zitti laggiu!

Seria ¢ la cosa e scural

Silvio

a parte

lo non resisto pid!

Oh la strana commedial

Beppe vuol uscire dalla porta a sinistra,
ma Tonio lo ritiene.

Beppe
Bisogna uscire, Tonio. Ho paural. ..




Tonio
Cicho badz, gtupt!

Nedda
Moja mitose jest silniejsza od twojego gniewu!
Nie powiem! Nawet za cene smiercil

Canio
krzyczge, chwylta ndz lezgcy na stole
Jego ime! Jego imig!

Nedda
Drowokuige go
Nie!

Silvio
wyciggajge sziylet
Do diabla! On nie zartuje

Widzowie i Beppe
ktory probuje wyrwac ste Tonio
Co robisz! Sto)t Pomocy!

Kobiety, cofgjac sie z przestrachem przewracajq
lawki | zastawiajg mezczyznom przejscie, przez
co Silvio musi walczyc, zeby utorowac sobig
droge na scene. Tymczasem Canio w porywie
wsciekiosci chwyta Nedde i zadaje jej cios

w Dlecy, podczas, gdy ta probuje biec

w strone publicznoscr.

Tonio
Taci sciocco!

Nedda
Di quel tuo sdegno € I'amor mio piu forte!
Non parlerd! No! A costo de la morte!

Canio
urlando a4 ai piglio a un coltello sul tavolo
I nome! it nome!

Nedda
sfidandolo
No!

Silvio
snudando il pugnale
Santo diavolo! Fa dawvero. .

La Folla e Beppe
che cerca svincolarsi da Tonio
Che fail Ferma! Aita!

Le donne che indietreggiano spaventate,
rovesciano i banchi ed impediscono agli
uomini di avanzare, cio che obbliga Silvio

a lottare per arrivare alla scena. Intanto

Canio al parossismo della collera, ha afferrata
Nedda in un attimo e la colpisce per di dietro
mentre essa cerca di correre verso il pubblico.



Canio

Amasz! A masz!
do Neddy
Powiesz konajgc!

Nedda
padajgc smiertelnie ranna
Pomocy! Silvio!

Silvio
ktory prawie dotarl na scene
Neddal

Slyszgc wotanie Silvia, Canio odwraca sie
jak dzikie zwierze, jednym skokiem
zZnajduje sie przy nim i zadaje mu cios.

Canio
Achl . toty?
W samg pore!

Silvio pada jak razony piorunem.

Widzowie
kizyczge
Stoj! Jezus Maria!

Kiedy mezczyzni rzucajg sie w strone Cania,
zeby go rozbroi¢ | schwytac, on, nieruchomy,
ogluszony, upuszcza noz.

Canio
Komedia skonczona!

Canio

Atel Ate!

a Nedda

Di morte negli spasimi lo dirail

Nedda
cadendo agonizzando
Soccorso! Silvio!

Silvio
che e quasi arrivato alla scena
Neddal!

Alla voce di Silvio, Canio si volge come
una belva, balza presso di lui & in un attimo
lo ferisce, dicendo.

Canio
Anhl... seitu?
Ben vengal

Silvio cade come fulminato.

La Folla
urlando
Arrestal Gesummaria!

Mentre parecchi si precipitano verso Canio
per disarmario ed arrestarlo, egli, immobile,
Istupidito lascia cadere il coltello dicendo.

Canio
La commedia e finita!







GABRIEL CEMURA



Urodzit sie we Wroclawiu. Edukacije muzyczng rozpocza! u prof. Adama Kopycirskiego, bylego dyrektora Opery Wroclawskiej. W 1957
roku wyemigrowal z rodzing do lzraela, gdzie kontynuowal nauke muzyki oraz podja! studia w Akademii Muzycznej w Tel Awiwie,
zakoriczone dyplomami z kompozyciji, tortepianu i dyrygentury. Studia dyrygenckie kontynuowal u Pierra Dervaux w Paryzu, Hansa
Swarowsky'ego w Wiedniu oraz Franco Ferrary w Sienie, we Wioszech. Jest laureatem wielu prestizowych nagréd w czotlowych
konkursach dyrygenckich na $wiecie. W 1970 zdobyt | nagrode w Konkursie Dyrygenckim w Besangon, w ktérym ongi$ zdobyl jg nestor
polskich dyrygentéw Jerzy Katlewicz. W 1971 otrzymal Zioty Medal w Konkursie Cantelli, La Scala w Mediolanie. W tym samym roku
byl tez laureatem | nagrody w Konkursie Herberta von Karajana w Berlinie. Ostatnio otrzymal Teatralng Nagrode Muzyczng im. Jana
Kiepury w kategorii ,najlepszy dyrygent”. W roku 2013 Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroclawiu przyznala mu tytut
Doktora Honoris Causa w uznaniu znaczacego dorobku, honorujac tworczy wikiad | szczegdine zasiugi dla rozwoju sztuki muzycznej,

. Zycia antystycznego oraz promocji muzyki polskiej.

W latach 1974-91 kierowal, jako dyrektor artystyczny, kolejno:
Operg w Akwizgranie (Niemcy), Orkiestra Symioniczng w Bochum
(Niemcy) oraz Orkiestrg Narodowg w stolicy Kanady — Ottawie.
W pazdziemiku 2001 objgl stanowisko dyrekiora artystycznego
Narodowej Ortdestry Symfonicznej Polskiego Radia w Katowicach.
Gabriel Chmura dyryguje czolowymi orkiestrami $wiata, takimi
iak Filhamonicy Beritiscy, Orchestre National de France, Montreal
Symphony czy Fiharmonicy lzraelscy oraz Orkiestra Symfoniczng
NHK Tokyo. Jest réwniez stalym dyrygentemn goscinnym Berliy-
skiej Orkiestry Symfonicznej. W Polsce wystepowaf z NOSPR
oraz z muzykami Filharmonii Krakowskiej, Poznarskiej, Wroclaw-
skiej i Filnarmonii Narodowej w Warszawie. Od sezonu artysty-
cznego 2012/2013 pelni funkcje dyrektora artystycznego poz-
nanskiego Teatru Wielkiego.

Artysta nagrywa z London Symphony dla wytwémi DGG oraz
z orkiestrami radiowymi w Berlinie i Monachium dla CBS.
Schubertowski tazarz, nagrany pod jego kierunkiem, zostal
wyrdzniony Grand Prix du disque Mondial de Montretux. Nagrania
symfonii Haydna, dokonane przez Gabriela Chmure z National
Arts Centre Orchestra dia CBS, zostaly uznane za ,Best Choice”
przez ,American Record Guide” | zyskaly nominacie do kanadyj-
skiej nagrody Juno. Zrealizowane nagranie | Symfonii Gustava
Mahlera oraz Valse triste Jeana Sibefiusa, giéwnych dzief trasy
koncertowej po Wielkiej Brytanii z 2002 roku, spotialo sie z duzym
uznaniem ze strony krytyki w Europie. Gabriel Chmura popula-
ryzuje za granicg tworczos¢ polskich kompozytorow, m.in. Mie-
czyslawa Wajnberga. Po wielkim sukcesie dwéch pierwszych
piyt CD z utworami Wajnberga, nagranych z wytwomig Chandos
-V Symfonia, Sinfonietta nr 1, IV Symfonia, Sinfonietta nr 2 oraz
Rapsod na tematy moidawskie, Gabriel Chmura przystapit do
nagrania XIV i XVl Symfonii tego kompozytora.

37



Rezyser, ktorego dzialalnos¢ artystyczna
zwigzana jest przede wszystkim z zafozonym
przez siebie w 2006 roku niezaleznym Teatrem
Automaton. W latach 2011-2013 Cichenski
wraz z grupg przyjaciét — aktordw, artystow
multimedialnych, plastykéw i muzykow —
wyrezyserowat siedem spektakli, gldwnie na
podstawie wiasnych tekstow. W 2011 roku,
w ramach poznanskiego VI Festiwalu Wiosny,
Teatr Automaton zaprezentowal pierwsza
premiere — Seminaria immanentnej wiosny,
bedacg teatralno-filozoficznym komentarzem
do Swieta wiosny lgora Strawinskiego.
Inkorporacja mumii mojej praprababki Mal-
gorzaly wystawiona zostata po raz pierwszy
w czerwcu 2011 roku w ramach festiwalu
Nowej Sity Kuratorskiej. Spektakl, ktory za
kazdym razem dostosowywany jest do nowej
przestrzeni, byl wielokrotnie prezentowany
poznanskiej publicznosci. W grudniu 2011
roku, podczas XV Miedzynarodowego Festiwalu
Teatralnego ,Maski” w Poznaniu, Cichenski
wyrezyserowal przedstawienie Czerwona
planeta: lygrys, asasyn i martwa cesarzowa,
w ktorym waznym kontekstem byta poezja
Allena Ginsberga i opera Madame Butterfly
Giacomo Pucciniego. Teatr Automaton wystawiat
swoje premiery takze podczas kolejnych edyciji
Festiwalu ,Maski” — opowies¢ Spadkobiercy
Geppetta (2012) oraz Egzorcysci i terapeuci
(2013). W 2012 roku powstaly takze: widowisko
Ekshumacja Kurki Wodnej wg dramatu Wit-
kacego oraz Puzuk, tragikomedia na cztery
kamerki internetowe. Prowadzenie wiasnego
zespolu teatralnego i zwigzane z tym problemy
organizacyjne i finansowe, stanowily dla rezy-
sera wazny kontekst w pracy nad inscenizacjg
Pajacow Leoncavallo.



KRZYSZTOF CICRENSKI

Krzysztof Cichenski jest takze dokto-
rantem Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu w Katedrze
Dramatu, Teatru i Widowisk. Oprocz
dziatalnosci naukowej, zwigzanej
z pracg nad rozprawg doktorskag
(promotor prof. Dobrochna Ratajcza-
kowa), twdrca prowadzi takze liczne
zajecia praktyczne na kierunku Wiedza
o teatrze. Dziatania teatralne ze stu-
dentami zostaly zaprezentowane
podczas pokazéw pracy Archiwum
aktorow w 2012 roku i Proznosc, queer,
szaleristwo w roku 2014,

Dzieki wspoipracy Katedry Dramatu,
Teatru i Widowisk z Teatrem Wielkim
w Poznaniu oraz rekomendacji prof.
Ratajczakowej, Krzysztof Cichenski
rozpoczgf kariere jako rezyser operowy.
W 2014 roku wzigt udziat w pierwszej
edycji projektu Laboratorium Teatru
Operowego, ktérego efektem byto
wystawienie opery Bruna Coliego
Aniot dziwnych przypadkow, z librettem
napisanym na podstawie opowiadania
Edgara Allana Poego. Spektakl, grany
w kameralnej Sali im. Wojciecha
Drabowicza poznanskiej opery, spot-
kat sie z bardzo dobrym przyjeciem
zarowno ze strony publicznosci jak
i poiskich i zagranicznych krytykow.
Przedstawienie prezentowane juz
bylo podczas 52. Festiwalu Moniu-
szkowskiego w Kudowie-Zdroj oraz
w Akademii Muzycznej im. Franciszka
Liszta w Budapeszcie.




MEGODA FLISOYS

Absolwentka Liceum Plastycznego we Wroclawiu
(specjalnosc techniki graficzne), studentka
scenogralfii na Uniwersytecie Artystycznym
w Poznaniu. Laureatka stypendium Prezydenta
Wroclawia w dziedzinie kullury i szluki w 2010
roku, zdobywczyni nagrod i wyroznien w kon-
kursach krajowych. Wspoltworczyni dekoracji
i kostiumow do spektakli - Trzy siostry Antoniego
Czechowa w rezyserii Piolra Kruszczynskiego
w ramach projekiu Klasyka Na Nowo oraz Dzieci
Zony w rezyserii Grzegorza Reszki w ramach
projektu Scena Debiutow, obu zrealizowanych
w Teatrze Nowym w Poznaniu. Autorka dekoracii
do opery Bruna Coliego Aniot dziwnych przypad-
kow z librettern opartym na opowiadaniu Edgara
Allana Poego, w rezyserii Krzysztofa Cichenskiego,
zrealizowanej na scenie kameralnej Teatru Wiel-
kiego w Poznaniu.

Zajmuje sie scenografig, kostiumami i grafikg.




JULIA KOSEK

Od 2011 roku zwigzana z Teatrem Automaton.
Autorka kosliumow i charakteryzacji do spek-
takli Egzorcyéci i terapeuci, Spadw
Geppetta, Inkorporacja mumii mojej pﬂm—
babki Malgorzaty i Puzuk (do dwoch ostatnich
zrealizowala lakze projekcje zdje¢ i video).
Tworzy stylizacje do sesii fotograficznych i kon-
certow muzycznych. Uczy sig w Migdzynarodo-
wej Szkole Kostiumogralii i Projektowania Ubioru
w Warszawie i studiuje psychologie na Uniwer-
sytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.
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SOPRENY SOPRANDS
Lucyna Bialas

Izabella Blasiak

Ewa Boguszewska

Irina Filippowicz
Matgorzata Hadrych
Anita Furgol-Kownacka
Joanna Keped-Hoffrmann
Joanna Kortylewicz
Agnieszka Korzeniowska
Anna Muraszko

lwona Neuman
Wiestawa Urbaniak
Violetta Zawadzka

TENORY TENORS
Michat Gurmienny
Jarostaw Gwozdzik
Slawomir Lebioda
Rafal Malegowski
Jan Manta

Jerzy Mantay

Maciej Marcinkowski
Przemystaw Myszkowski
Piotr Plonczak
Robert Pucek
Sebastian Radecki
Dariusz Strek

Pawel Szajek

CHOR CHOILR

ALTY ALTOS

Ewa Bielawska
Joanna Chmielnicka
Malgorzata Fragckowiak
Urszula Klawiter Maniecka
Marta Kostanciak
Kinga Krasowska
Danuta Kulcenty
Monika Matuszak

Ewa Pszczolka

Elwira Radzi-Pacer
Lidia Robken

Jolanta Snuszka

Lilla Suszka

BASYBASSES

Lech Algusiewicz
Piotr Brozdziak
Adam Glapiak
Jarostaw Goérczak
Andrzej Just
Bartlomie) Kornacki
Tomasz Kostanciak
Pawel Matz
Krzysztot Napierala
Witold Nowak
Romuald Piechocki
Piotr Skotuda




ORKIESTRA

I SKRZYPCE 15T VIOLINS
Eliza Schubert-Petrzak
Sandra Haniszewska
Magdalena Olech
Macig] Piorkowsk
Aleksandra Lesner
Anna Machowska
Piotr Kostrzewski
Gledy Jedrzejczak
Urszula Pietz

Dawid Fabisiak
Agata Kabacinska
Magdalena Pacek

{1 SKRZYPCE 20 VIOLINS
Wojciech Sablik

Monika Dworczynska
Wieslaw Zidtkowsk
Andre Kaszielan

Dawid Walczak

Maria Matuszewska
Joanna Modzelewska
lwona John Skorobohata
Bartiomie) Skorobohaty
Sylwia Kaczmarek-Subera

ELTAYKEVIOLAS

tukasz Kieronczyk
Domnika Sikora
Remigusz Strzelczyk
Agnieszka Kubasik
Jedrze) Kaczmarek
Zuzanna Wesolowska
Malgorzata Karasiewicz
Michat Burdzy

ORCHESTRA

YHOLONCZELE CELLOS
Dorota Hajzer

Krzysztof Kubasik

Marta tupacz

Jan Wocik

Aleksandra Awiuszewska
Andrzey Nowicki
Aleksandra Jozwiak
Agata Maruszczak

KONTRABAS Y DOUBLE BASSES
Donat Zamiara

Macie| Pakula

Tomasz Grabowski
Stanistaw Binek

Michat Francuzik

RERFA BARPS
Paulina Kostrzewska
Joanna Liberadzka

FLETY FLUTES
Pauling Gras tukaszewska
Sebastian tukaszewski

Brygida Gwiazdowska-Binek

Macie] Piotrowski

080JE 0BOES

Mariusz Dziedzin ewicz
Piotr Furtak

Wiestaw Markowski
Maria Pasternak

KLARNETY CLARINETS
Jakub Majda

Stawomir He nrychowski
Krzysztof Mayer
Tomasz Golinski

FEGOTY BASSOONS
Mateusz Nowicki
Darnusz Rybacki
Blazey Pasternak
Joanna Kolodziejska

YELTORNIE FRENCH RORNS
Mikota] Olech

Paulina Chudzynska
Darmian Lotycz

Joanna Kubis

Ewa Szychowiak
Miroslaw Sroka

TRABKI TRUMPETS
Macie| Stomian
Macie, Gwozdz
Leszek Kubiak
Henryk Rzeznik

PUZONY TROMBONES

Zbigniew Starosta

Piotr Nobik
Tfomasz Stanistawski
Tomasz Kaczor

TUBATUBA
Jacek Kortylewicz

PERKUSJA PERCUSSION
Piotr Kucharski

Piotr Szule

Malgorzata Bogucka Mier
tukasz Berlin

Oskar Walczak*

Kamil Karmelita™*
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OYREKCIA
MANAGEMENT

dyrektor

general manager
Renata Borowska-Juszczyrska

dyrektor artystyczny
artistic director
Gabriel Chmura

2-ca dyrektora ds.
ekonomiczno-administracyjnych
deputy director

Robert Szczepariski

2z-ca dyrektora ds. technicznych
technical director
Jacek Wenzel

giéwny ksiegowy
chief accountant
Malgorzata Tomaszewska

szef baletu
chief of the ballet
Tomasz Kajdariski

KIERQYNICTYD
MANAGERS

kierownik literacki

literary manager
Michat J. Stankiewicz

kierownik koordynacii

pracy arystycznej

head of artistic administration
Maciej Wieloch

kierownik promocii | marketingu
promotion manager
Monika Jaworska

kierownik biura obslugi widzow
audience sefvice manager
Andrzej Frackowiak

kierownik dziatu kadr
hv manager
Grazyna Kostro

kierownik dziatu
administracyjno-gospodarczego
administrative manager

Hanna Malag

kierownik archiwum
archive manager
Tadeusz Boniecki

kierownik produkgii artystycznej i p.o.
kierownika dzialu produkcii $rod. insc.
artistic production manager

& act. set designs production manager
Magdalena Kulczyhska

kierownik widowni
head of the audience
Kamila Weinert

z-ca glownego ksiegowego
deputy chief accountant
Dorota Wenzel

kierownik dziatu

inwestycji | eksploatacii
investment & exploitation manager
Norbert Sobczak

radca prawny
solicitor
Agnieszka Brzozowska-Wilczek

dziat projektow edukacyjrych
education projects department
Malgorzata Arentowska

pozyskiwanie funduszy
fundraising
Anna Pliszka

KIEROYNICTYO ARTYSTYCZNE
ARTISTIC MANAGEMENT

kierownik choru
chorus master
Mariusz Otto

asystent dyr. arystycznego
artistic director assistant
Grzegorz Wiefus

korepetytorzy, pianisci
soliosts coaches, pianists
Olga Lemko

Wanda Marzec

Olena Skrok

pedagodzy,

asystenci choreografa
educators,

choreograph assistants
Wiktor Dawidiuk

Malgorzata Polyriczuk-Starida

korepetytorzy

coaches

Grazyna Lewandowska
Magdalena Maryniak

korepetytor chéru,
pianista, pedagog
cherus cooach,
pianist, educator
Miroslaw Galeski

asystenci rezysefa
stage director assistants
Bartlomiej Szczeszek
Krzysztof Szaniecki

inspicjenci

stage managers
Danuta Kazmierska
Wieslawa Wiza
Ryszard Diuzewicz
Pawel Kromolicki

inspekior baletu
ballet supervisor
Andrzej Platek

inspektor choru
choir supenisor
Joanna Kortylewicz
Lech Algusiewicz
Arkadiusz Hirsch

inspektor orkiestry
orchestra supenisor
Blazej Pastemak
Dominika Sikora

KIEROYNICTYD TECHNICZKE
TECHNICAL MANAGERS

giéwny spec. ds. kostiumografii
costume master
Czeslaw Pietrzak

kierownik bryg. o$wietlenia scen.
stage lighting foreman
Marek Rydian

kierownik bryg. elekiroakustycznej
electro-acoustic foreman
Krystian Kolakowski

kierownik sceny
technical stage manager
Dariusz Michalski

pracownia perukarsko-charakieryzatorska
wig & make-up workshop
Anna Hampelska

garderobiane dressers
Ewa Wower

malamia i modelatomia
paint workshop
Jacek Wysocki

dekoratomia
decorative workshop
Robert Niedrich

pracownia krawiecka damska
femnale tailor workshop
Krystyna Jedryczka

pracownia krawiecka meska

male tailor workshop
Mariola Czamecka

pracownia modystyczna
milliner workshop
Elzbieta Boguslawska
pracownia obuwnicza
shoe workshop
Kazimierz Mikolajczak
Slusarnia

on works

Damian Prentke
siolamia

jomnery
Marek Kwiatkowski

5



TEATR WIELKI

BN 978-83

ii

81

19 -

9

0

04 -

4

9

Teatr Wielki w Poznaniu ul. Fredry 9, 61-701 Poznan
lel. 61 65 90 200, opera@opera poznan.pl www.opera.poznan.pl

redakcja 1 opracowanie, koncepcia programu editor and concept
Michat J. Stankiewicz

projekt graficzny graphic desigr
Jacek Kaliriski / typodrom.pl

plakat do spektaklu poster
idea: Krzysztof Cichenski / Julla Kosek, typografia- Jacek Kalinski
projekt Agnieszka Popek-Banach / Kamil Banach

autorzy tekstow esseys authors
Konrad Dryden
Michat J. Stankiewicz

tlumaczenia tekstow esseys translation
Malgerzata Baczynska
Aleksandra Jaworowska

tlumaczenie libretta lbretto translator
Anna Makuracka

zdjecia photos
Magdalena Osko / Maciej Bogunia (s. 39, 40, 41)

druk printing
/aklaa poligraficzny Mo$ 1 tuczak / mos.pl
ul. Piwna 1, 61-065 Poznan







INSTYTUCJA KULTURY Ministerstwo

SAMORZADU WOJEWODZTWA Kultu
WIELKOPOLSKIEGD i Dziedzictwa
Narodowegqoa

mecenas Teatru
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BEZPLATNE PRZEWODNIKI ESSENTIAL CITY GUIDES
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