
[1] Por. E. Mendelson, Introduction, w: W.H. Auden

i Ch. Kallman, Libretti and Other Dramatic Writings

by W.H. Auden 1939–1973, ed. by E. Mendelson, Prin-

ceton 1993, s. XXX („The Complete Works of W.H.

Auden”). Rozwini´cie cz´Êci tego sàdu mo˝na znaleêç

w jednej z dwóch not, stanowiàcych komentarz auto-

rów do w∏asnego utworu. „Obaj od dawna uwa˝amy,

˝e Serc starania stracone sà jedynà dobrà sztukà Szek-

spira, o przekszta∏ceniu której w libretto móg∏by

oÊmieliç si´ myÊleç pisarz pos∏ugujàcy si´ j´zykiem

angielskim jako ojczystym. Z Poskromienia z∏oÊnicy

powsta∏ wprawdzie znakomity musical, a Vaughan

Williams zrobi∏ oper´ z Weso∏ych kumoszek w Windso-

ru, ale sà to najs∏absze sztuki Szekspira. W∏oski poeta

móg∏by stworzyç libretto z jednej z wielkich sztuk,

takich jak Makbet czy Otello, ale poeta angielski nie

oÊmieli∏by si´ przerabiaç – jak musi to czyniç libreci-

sta – ich wspania∏ego mówionego wiersza” – pisali

Auden i Kallman (Love’s Labour’s Lost as a Libretto, w:

W.H. Auden i Ch. Kallman, Libretti…, s. 732). Wszyst-

kie cytaty obcoj´zyczne, jeÊli nie zaznaczono inaczej,

zosta∏y prze∏o˝one przeze mnie – T.K.

[2] Przebieg wspó∏pracy obu poetów z Nabokovem

oraz dzieje powstania tekstu opisuj´ na podstawie

Kiedy w 1969 roku Wystan Hugh Auden i Chester Kallman po-

stanowili stworzyç libretto na podstawie Serc staraƒ straconych Willia-

ma Szekspira, wspólna praca nad tego rodzaju utworem nie by∏a dla

nich niczym nowym. Po raz pierwszy podj´li oni podobne wyzwanie

ponad dwadzieÊcia lat wczeÊniej, w 1947 roku, piszàc we dwóch libret-

to do opery Igora Strawiƒskiego ˚ywot rozpustnika (The Rake’s Pro-

gress), inspirowanej cyklem oÊmiu rycin Williama Hogartha. Dla tego

samego kompozytora stworzyli te˝ jednoaktowà, utrzymanà w kon-

wencji siedemnastowiecznej maski ku czci bogini natury, Deli´ (Delia,

or, A Masque of Night), która jednak nie zosta∏a wystawiona. Ich

wspólnym dzie∏em by∏y tak˝e dwa libretta napisane dla poznanego

podczas jednego z letnich pobytów w Ischii (gdzie obaj poeci sp´dza-

li wakacje, zanim Auden kupi∏ dom w Kirchstetten w Austrii) Hansa

Wernera Henzego: Elegia dla m∏odych kochanków (Elegy for Young Lo-

vers) i, oparte na Bachantkach Eurypidesa, Bassarydki (The Bassarids).

Wspólna praca pisarzy nie ogranicza∏a si´ do twórczoÊci oryginalnej –

razem przet∏umaczyli te˝ na angielski libretta Czarodziejskiego fletu

i Don Giovanniego.

Pomys∏ zaadaptowania tego w∏aÊnie utworu Stratfordczyka nie

by∏ efektem nag∏ej inspiracji – ju˝ od mniej wi´cej 1964 roku Auden

powtarza∏ przyjacio∏om, ˝e Serc starania stracone sà jedynà sztukà

Szekspira napisanà jak opera i dajàcà si´ ∏atwo przerobiç na libretto

w j´zyku angielskim[1]. PrzeÊwiadczenie to – choç z pewnoÊcià dysku-

syjne – musia∏o byç na tyle intrygujàce, ˝e Lincoln Kirstein, zaprzyjaê-

niony zarówno z poetà, jak i z kompozytorem Nicholasem Naboko-

vem, opowiedzia∏ temu ostatniemu o mo˝liwoÊci dokonania takiej

adaptacji[2].
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ustaleƒ Edwarda Mendelsona. E. Mendelson,

Love’s Labour’s Lost (komentarz edytorski), w: W.H.

Auden i Ch. Kallman, Libretti…, s. 716–731). Nabokov

podpisa∏ umow´ na skomponowanie muzyki z Deut-

sche Oper w Berlinie. Premiera opery mia∏a si´ pier-

wotnie odbyç w 1971 na festiwalu w Edynburgu, zosta-

∏a jednak prze∏o˝ona. Dosz∏o do niej dopiero 7 lutego

1973 w Théâtre de la Monnaie w Brukseli, podczas 

goÊcinnego wyst´pu Deutsche Oper w tym teatrze.

[3] Humphrey Carpenter pisze, ˝e Kallman prze˝ywa∏

nieco wczeÊniej bardzo trudne chwile zwiàzane z tra-

gicznà Êmiercià jego kochanka, który zginà∏ w wypad-

ku samochodowym, co spowodowa∏o, ˝e zaczà∏ du˝o

piç. Auden – jak póêniej opowiada∏ – postanowi∏ szu-

kaç kompozytora, dla którego mogliby napisaç libret-

to, ˝eby znaleêç zaj´cie dla Kallmana. Nie by∏o to ∏a-

twe przedsi´wzi´cie. Dalsza wspó∏praca z H.W. Hen-

zem nie wchodzi∏a w gr´, gdy˝ tamten postanowi∏

przez pewien czas odpoczàç od opery, a ponadto 

Kallman nie akceptowa∏ jego poglàdów politycznych.

Inni kompozytorzy, z którymi Auden si´ spotka∏

(Tippett, Birtwhistle), tak˝e nie byli zainteresowani

wspó∏pracà. Por. H. Carpenter, W.H. Auden: A Biogra-

phy, Boston 1981, s. 427–428.

[4] W.H. Auden, Lectures on Shakespeare, reconstruc-

ted and ed. by A. Kirsch, Princeton 2000, s. 33 („W.H.

Auden: Critical Editions”).

[5] Nie zachowa∏y si´ ˝adne manuskrypty wyk∏adów

Audena o Szekspirze. Arthur Kirsch podjà∏ si´ ich 

rekonstrukcji na podstawie (z pewnymi wyjàtkami)

notatek Alana Ansena – bardzo szczegó∏owych, zawie-

rajàcych miejscami wyodr´bnione cudzys∏owem

Nabokov zna∏ Audena od 1943 roku, przez pewien czas po za-

koƒczeniu II wojny Êwiatowej przebywali ponadto razem w Niem-

czech, s∏u˝àc w United States Strategic Bombing Survey, formacji 

zajmujàcej si´ badaniem skutków bombardowaƒ miast niemieckich.

Zaproponowa∏ te˝ poecie (w 1963 roku) umuzycznienie Morza i zwier-
ciad∏a, do czego jednak ostatecznie nie dosz∏o, poniewa˝ Auden nie

zgodzi∏ si´ na wykreÊlenie – zbyt du˝ej jego zdaniem – cz´Êci tekstu.

Kirstein zasugerowa∏ Nabokovowi, by wspólnie z Audenem podjà∏ si´

pracy nad stworzeniem opery opartej na tekÊcie Szekspira. 4 lutego

1969 roku dosz∏o do spotkania, podczas którego obaj artyÊci wst´pnie

omówili zarys przedsi´wzi´cia i postanowili zwróciç si´ do przebywa-

jàcego wówczas w Grecji Kallmana z pytaniem o ch´ç wspó∏pracy przy

pisaniu libretta[3]. Chocia˝ przyjaciel Audena przysta∏ bardzo ch´tnie

na z∏o˝onà mu propozycj´, praca nad samym tekstem zacz´∏a si´ do-

piero po pewnym czasie – w maju obaj poeci korespondowali z Nabo-

kovem, w po∏owie lipca kompozytor odwiedzi∏ ich w Kirchstetten, by

osobiÊcie ustaliç z nimi szczegó∏y i przedyskutowaç zaproponowany

przez nich zarys libretta. Dalsze dzieje powstawania tekstu znaczone 

sà kolejnymi listami wysy∏anymi z Austrii do Stanów Zjednoczonych,

zawierajàcymi coraz to nowsze partie utworu. Wed∏ug zapisu w kalen-

darzu Audena libretto zosta∏o ukoƒczone 30 wrzeÊnia lub 1 paêdzier-

nika 1969.

Auden ceni∏ Serc starania stracone. Na d∏ugo przedtem, nim za-

czà∏ opowiadaç przyjacio∏om o podobieƒstwie do opery, które w tej

sztuce dostrzega∏, poÊwi´ci∏ jej jeden z cyklu wyk∏adów o Shakespe-

arze, jakie od paêdziernika 1946 do maja 1947 wyg∏asza∏ co tydzieƒ

w nowojorskiej New School for Social Research. „Serc starania straco-
ne nie sà najwi´kszà sztukà Szekspira, ale nale˝à do jego najdoskonal-

szych dzie∏”[4] – takim stwierdzeniem poeta rozpoczà∏ zaj´cia prze-

znaczone na omówienie tego dramatu. PrzeÊledzenie najwa˝niejszych

wàtków jego wyk∏adu pozwala przyjrzeç si´ dok∏adniej sposobowi,

w jaki czyta∏ on Serc starania stracone[5].
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przytoczenia s∏ów wyk∏adowcy – oraz zachowanych

zapisków innych uczestników. Zaj´cia Audena cieszy-

∏y si´ ogromnà popularnoÊcià, sala by∏a pe∏na, choç

audytorium liczy∏o oko∏o 500 miejsc. Por. A. Kirsch,

Introduction, w: W.H. Auden, Lectures on Shakespeare,

s. IX–XI.

[6] W. Shakespeare, Ucieszna i krotochwilna komedia

zwana Serc starania stracone, prze∏. M. S∏omczyƒski,

pos∏owie J. Kydryƒski, Kraków 1984, s. 8. Dalsze przy-

toczenia lokalizowane b´dà w tekÊcie g∏ównym jako

SSS, z podaniem numeru aktu, sceny i strony.

S∏uchaczy móg∏ zapewne zdziwiç nieco fakt, ˝e okreÊlajàc g∏ów-

ny temat sztuki, poeta nie wymieni∏ mi∏oÊci, po∏o˝y∏ natomiast nacisk

na zdobywanie wiedzy oraz kultur´, które uzna∏ za najwa˝niejsze

w tekÊcie Szekspira. Wpisa∏ tym samym b∏ahà z pozoru histori´ nie-

rozwa˝nych m´˝czyzn, którzy nie doroÊli do wype∏nienia zadania, ja-

kie sobie postawili, i skompromitowali si´, umizgujàc si´ do przyby∏ej

ksi´˝niczki francuskiej i jej dam dworu, w znacznie szerszy kontekst

kulturowy i ukaza∏ jednoczeÊnie ∏àczàce si´ z ich perypetiami etyczno-

-spo∏eczne konotacje.

Swój wyk∏ad zaczà∏ Auden od przytoczenia fragmentu otwiera-

jàcej sztuk´ kwestii Ferdynanda, w której król Nawarry informuje 

Berowne’a, Longaville’a i Dumaina o za∏o˝eniu akademii i przypomi-

na o postanowieniach wpisanych w statuty, którym zebrani przysi´gli

wiernoÊç:

Niech s∏awa, którà Êciga ka˝dy z ˝ywych,

˚yje wyryta na naszych grobowcach

Spi˝owych, zdobiàc nas, przez Êmierç obdartych.

Wówczas, na przekór zach∏annoÊci Czasu

Kupià nam nasze doczesne starania

CzeÊç, która st´pi Czasu ostrà kos´

I nas przemieni w dziedziców wiecznoÊci.

Wi´c moi dzielni zdobywcy – gdy˝ nimi

JesteÊcie, toczàc wojn´ z uczuciami

I wielkà armià nami´tnoÊci Êwiata –

Nasz nowy edykt pozostaje w mocy.

Âwiat ca∏y b´dzie podziwia∏ Nawarr´,

A dwór nasz b´dzie ma∏à akademià

Sztuki istnienia, cichà i skupionà[6].

Ferdynand deklaruje si´ tutaj wyraênie jako filozof – jako ten, kto umi-

∏owa∏ màdroÊç i chce si´ poÊwi´ciç bez reszty zg∏´bianiu „sztuki istnie-

nia”. Komentujàc Serc starania stracone, Auden zwróci∏ szczególnà

uwag´ na wià˝àcy si´ z pragnieniem króla Nawarry kontekst platoni-

zmu. Wymieni∏ tak˝e neoplatoƒski humanizm jako jednà z czterech –

obok dworskich obyczajów i mi∏oÊci oraz eufuizmu – szeroko rozpo-

wszechnionych w czasach Szekspira form kultury, o których mówi je-

go sztuka. Warto przypomnieç, ˝e – obok zdobywania wiedzy – kultu-

ra stanowi wed∏ug Audena jej g∏ówny temat. Poeta pojmowa∏ jà tu

oczywiÊcie szeroko, stàd te˝ wymienia∏ elementy nale˝àce do ró˝nych

jej warstw – filozofii, konwencji spo∏ecznego wspó∏˝ycia czy poezji,

a w∏aÊciwie szczególnego stylu jej tworzenia. Ka˝da z tych dziedzin

znajduje jednak w sztuce swoich reprezentantów, ka˝da zostaje te˝
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[7] Platon, Biesiada, prze∏. E. Zwolski, Kraków 1993,

s. 167–168.

[8] W.H. Auden, Lectures on Shakespeare, s. 35.

[9] Ibidem, s. 37.

wraz z rozwojem akcji poddana rozmaitym próbom. Wszystkie razem

przenikajà si´ jednoczeÊnie na rozmaitych p∏aszczyznach, oÊwietlajàc

si´ wzajemnie.

Wyk∏ad Audena s∏u˝yç mia∏ przede wszystkim rozwini´ciu

kontekstów, wià˝àcych si´ z wymienionymi przezeƒ na poczàtku for-

mami kultury. Najd∏u˝szy komentarz poety zwiàzany by∏ oczywiÊcie

z kontekstami ÊciÊle filozoficznymi. Przytoczona mowa Ferdynanda

wyra˝a wprost pragnienie osiàgni´cia nieÊmiertelnoÊci, dlatego te˝

Auden zacytowa∏ swoim s∏uchaczom dwa fragmenty Biesiady Platona,

w których Diotyma opisuje drabin´ mi∏oÊci, wiodàcà do zrozumienia

istoty samego pi´kna. Krótszy z odczytanych ust´pów, podsumowujà-

cy jej wczeÊniejsze rozwa˝ania, brzmia∏:

Oto poprawna droga mi∏osna, którà sam idziesz lub inny ci´ prowadzi:

Zaczynasz – od tych rzeczy pi´knych [jednostkowych przejawów pi´kna –

dop.: T.K.] ku owemu pi´knu zmierzajàc – stale iÊç w gór´, niejako stop-

niami si´ pos∏ugujàc: od jednego do dwu, i od dwu do wszystkich pi´k-

nych cia∏, i od pi´knych cia∏ do pi´knych przedsi´wzi´ç, i od przedsi´wzi´ç

do pi´knych nauk, a˝ od nauk dokonasz kroku do owej nauki, która nie

o czym innym jest, jak o owym pi´knie, i znasz na koniec samo to, co jest

pi´kne[7].

Dochodzenie do wiedzy wià˝e si´ wi´c ze stopniowym pokonywaniem

kolejnych przeszkód, przechodzeniem poszczególnych etapów, wy-

maga poÊwi´cenia i zaanga˝owania. Brak tych w∏aÊnie cech zauwa˝a∏

Auden u bohaterów Szekspira:

Proces, który opisuje Platon, to przechodzenie od jednostkowoÊci do uni-

wersalnoÊci, od umi∏owania jednego ziemskiego bytu do pasji niebiaƒ-

skiego Erosa. Czterej m´˝czyêni w Serc staraniach straconych, odnoszàc si´

do Êcis∏ej doktryny platoƒskiej, chcà przejÊç t´ drog´ w jednej chwili, tym

samym demonstrujàc brak pasji zdobywania wiedzy[8].

Ch´ç pokonania na skróty d∏ugiej drogi opisywanej przez Diotym´ to

podstawowy b∏àd króla i trzech jego dworzan. Aby dope∏niç obraz

neoplatoƒskiego pojmowania wiedzy i drogi do niej prowadzàcej,

Auden streÊci∏ te˝ swym s∏uchaczom kosmologiczne koncepcje Marsi-

lia Ficina i Giovanniego Pico della Mirandoli, próbujàce ∏àczyç wàtki

platoƒskie z mistycyzmem chrzeÊcijaƒskim. Rozwa˝ania te odnosi∏y

si´ do badanych przez renesansowych neoplatoników zale˝noÊci po-

mi´dzy strukturà wszechÊwiata a mikrokosmosem ludzkiej duszy oraz

do wyboru pomi´dzy kontemplacjà a ˝yciem aktywnym.

Poeta stara∏ si´ oddaç sytuacj´ bohaterów sztuki przez analogi´

z osobà, która deklaruje, ˝e chce „byç pisarzem”, zamiast wiedzieç,

o czym – i w jaki sposób – chce pisaç. Tym samym „skupia si´ na efek-

cie, a nie na procesie, za tym zaÊ kryje si´ brak zami∏owania i woli

przejÊcia przez trudy çwiczenia i studiów”[9].
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[10] Ibidem, s. 33.

[11] Ibidem, s. 37.

[12] Ibidem, s. 40.

W swoim wyk∏adzie Auden poruszy∏ tak˝e zagadnienie dwor-

skich manier oraz nak∏adajàcych si´ na nie w sztuce Szekspira kon-

wencji dworskiej mi∏oÊci. By∏y one jednak dla poety istotne nie tylko

ze wzgl´du na znaczenie historyczne, jako narzucajàcy si´ przy inter-

pretacji kontekst, który sk∏oni∏ go do przywo∏ania dwunastowieczne-

go traktatu De arte honeste amandi Andreasa Capellanusa, kodyfikujà-

cego zasady Êredniowiecznej mi∏oÊci dworskiej.

Wi´kszà wag´ autor Morza i zwierciad∏a przywiàzywa∏ w ogóle

do istnienia regu∏ i konwencji obcowania z innymi ludêmi. Stanowià

one bowiem wed∏ug Audena cech´ charakterystycznà dla pierwszego

z dwóch etapów kszta∏towania si´ mi´dzyludzkich relacji:

Rodzimy si´ powa˝ni i pozbawieni fa∏szu, potem zaÊ uczymy si´ ukrywaç

prawdziwe myÊli i zachowywaç swobodnie, poprzestajàc na b∏ahostkach.

Drugi krok to nauczyç si´ traktowaç powa˝nie innych ludzi. Ka˝da faza ∏à-

czy si´ z cierpieniem, ale mimo to musimy posuwaç si´ naprzód od jednej

do drugiej[10].

Platoƒska kontemplacja, wià˝àca si´ ze szczeroÊcià i autentycznym od-

daniem, jest charakterystyczna dla drugiej fazy rozwoju. Tymczasem

bohaterowie sztuki Szekspira

próbujà byç powa˝ni tylko powierzchownie i zostajà zdemaskowani.

Przybywajà kobiety, postanowienia odchodzà w niepami´ç, wywiàzuje si´

dworski romans […]. Jest to Êwiadoma gra, która mo˝e mieç zbyt powa˝-

ne konsekwencje. Rosalina mówi, ˝e Kupido zabi∏ siostr´ Katarzyny, a Ka-

tarzyna odpowiada, ˝e – w istocie – „sprawi∏, ˝e wpad∏a w ci´˝kà melan-

choli´ / I zmar∏a” (SSS, akt V, sc. 2; s.108)[11].

Pozostajà wi´c ca∏y czas – mimo szumnie brzmiàcych deklaracji –

w pierwszej fazie mi´dzyludzkich kontaktów, gdy˝ nie dojrzeli w wy-

starczajàcym stopniu do ich powagi. OÊmieszajà si´ tak˝e na p∏asz-

czyênie filozoficznej. „Muszà nauczyç si´ kochaç ludzi, a nie ide´ mi-

∏oÊci”[12] – mówi∏ Auden. Taki jest wed∏ug niego sens ostatnich scen

Serc staraƒ straconych, w których przyby∏e kobiety postanawiajà pod-

daç m´˝czyzn rocznej próbie.

Dramat Szekspira w odczytaniu Audena ilustruje wi´c pierwszà

faz´ tak rozumianych kontaktów mi´dzyludzkich i uÊwiadamia ko-

niecznoÊç przejÊcia na wy˝szy ich poziom, czemu s∏u˝yç majà ade-

kwatne do wad poszczególnych bohaterów zadania, b´dàce dla króla

i jego otoczenia sprawdzianem, który nie odbywa si´ ju˝ w spekula-

tywnej przestrzeni filozoficznej, ale dotyczy obserwowalnej sfery egzy-

stencji. Dlatego te˝ za kluczowà w tej sztuce scen´ Auden uznawa∏ mo-

ment, w którym do Nawarry dociera wiadomoÊç o Êmierci ojca ksi´˝-

niczki. Wprowadza ona bowiem do utworu nastrój powagi, przerywa

toczàcà si´ pomi´dzy postaciami gr´, zmuszajàc je do zrzucenia masek

i podj´cia autentycznej pracy nad w∏asnà osobowoÊcià.
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[13] W.H. Auden i Ch. Kallman, Labour of Love, w:

W.H. Auden i Ch. Kallman, Libretti…, s.733. Notka ta

ró˝ni si´ bardzo niewiele od opublikowanego wcze-

Êniej w innym czasopiÊmie komentarza Love’s Labo-

ur’s Lost as a Libretto. Mendelson podejrzewa, ˝e Au-

den napisa∏ jà samodzielnie, mimo ˝e sygnowana jest

przez obydwu poetów.

[14] E. Mendelson, Love’s Labour’s Lost (komentarz

edytorski), s. 717. Cytat z Jak wam si´ podoba to frag-

ment odpowiedzi Rosalindy, padajàcej na stwierdze-

nie Orlanda, ˝e umrze z mi∏oÊci: „Ten biedny Êwiat 

liczy ju˝ sobie lat prawie szeÊç tysi´cy, a jeszcze ˝aden

z ludzi nie umar∏ w swej w∏asnej osobie, videlicet,

z mi∏oÊci. […] Ludzie umierajà od czasu do czasu –

i robaki zjadajà ich – lecz nie z mi∏oÊci” (W. Shakespe-

are, Jak wam si´ podoba, prze∏. M. S∏omczyƒski, pos∏o-

wie J. Kydryƒski, Kraków 1983, s. 115).

[15] E. Mendelson, Introduction, s. XXX.

Wyeksponowanie tej sceny i znaczeƒ z niej wyp∏ywajàcych by-

∏o jednym z g∏ównych celów Audena i Kallmana podczas pracy nad 

librettem opartym na sztuce Szekspira. W opublikowanym w 1973 

roku na ∏amach czasopisma „Opera” komentarzu do swojego dzie∏a

poeci pisali:

Ka˝dy, kto czyta lub oglàda t´ sztuk´, jest Êwiadom nag∏ej i drastycznej

zmiany jej tonu emocjonalnego, do jakiej dochodzi na wieÊç o Êmierci

króla Francji. Do tego momentu postaci ˝yjà w Êwiecie czystej gry, flirtu

i przekomarzania si´, w którym nic powa˝nego nie mo˝e si´ zdarzyç.

UÊwiadomienie sobie fizycznoÊci Êmierci konfrontuje je z rzeczywistym

Êwiatem, w którym relacje mi´dzyludzkie sà jak najbardziej serio i zawsze

wià˝à si´ z cierpieniem. CzuliÊmy, ˝e muzyka mo˝e uczyniç t´ zmian´

jeszcze bardziej poruszajàcà[13].

PodkreÊlaniu dramatyzmu tego wydarzenia ca∏y czas towarzyszy∏o

wi´c przekonanie o jego spo∏eczno-etycznym wymiarze, dajàce si´

wyczytaç z Audenowskiego wyk∏adu, a przek∏adajàce si´ na odpo-

wiednie roz∏o˝enie akcentów w opartym na Szekspirowskiej sztu-

ce libretcie. Przekszta∏cenia, jakich dokonali jego autorzy, wynika∏y

zatem nie tylko z koniecznoÊci dostosowania tekstu do wymogów

sceny operowej, lecz tak˝e z podj´tych przez nich decyzji interpre-

tacyjnych.

„Zaiste, niewiele Szekspira przetrwa∏o w libretcie Audena i Kal-

lmana poza pierwszà i ostatnià arià, listami kochanków oraz poszcze-

gólnymi wersami i frazami (w∏àczajàc w to mow´ rozpoczynajàcà si´

od s∏ów „Ludzie umierajà od czasu do czasu” z Jak wam si´ podo-

ba)”[14] – pisa∏ Edward Mendelson. Mimo ̋ e autorzy dokonali daleko

idàcych zmian, jest to jednak zbyt radykalne stwierdzenie, chyba ˝e

przeczytaç je dos∏ownie, w odniesieniu do stopnia wykorzystania

w dziele Audena i Kallmana oryginalnego tekstu Stratfordczyka. Ba-

dacz dodaje, ˝e libretto

podà˝a za g∏ównà akcjà sztuki i w∏àcza Shakespearowskie frazy do dialo-

gów i arii. Ale […] drastycznie upraszcza fabu∏´ i struktur´ sztuki, pomi-

ja postaci oraz wydarzenia, jak równie˝ traktuje jej najbardziej formalne

i konwencjonalne elementy w sposób mityczny i archetypowy[15].

Nie porusza jednak w swoim wywodzie wàtku zale˝noÊci pomi´dzy 

librettem a wczeÊniejszym wyk∏adem Audena, które wyjaÊniajà wiele

z zastosowanych przez obu autorów rozwiàzaƒ.
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[16] Cyt. za: E. Mendelson, Love’s Labour’s Lost

(komentarz edytorski), s. 716–717.

Nabokov wspomina∏, ˝e Auden, przyst´pujàc do pierwszych

rozmów o libretcie, mia∏ ju˝ jasno sprecyzowany pomys∏ dotyczàcy

kszta∏tu planowanego dzie∏a:

„Widz´ to – mówi∏ dalej – jako oper´ buffa w szybkim tempie, rodzaj nie-

ustannego allegro biegnàcego a˝ do ostatniej sceny. Wtedy wszystko musi

spowa˝nieç i zwolniç – to jest najwa˝niejsze”– i podkreÊli∏ s∏owo „najwa˝-

niejsze”. „Moralitetowe zakoƒczenie Serc staraƒ straconych oraz jego zna-

czenie powinno zostaç jasne i nienaruszone”[16].

Ten wst´pny zamiar koresponduje oczywiÊcie z przekonaniem o klu-

czowym znaczeniu wiadomoÊci o Êmierci ojca Ksi´˝niczki i konse-

kwencjami interpretacyjnymi wynikajàcymi z takiego jej potraktowa-

nia przez poet´.

Zamiar wprowadzenia pod koniec opery nastroju wyciszenia

i kontemplacji widaç te˝ w strukturze dramatycznej libretta. Dzieli si´

ono na trzy akty, z których pierwszy zawiera trzy sceny, drugi – dwie,

a trzeci zaledwie jednà. Istotnie, tak jak zapowiada∏ Auden, akcja – 

posuwajàca si´ wartko naprzód w I i II akcie – ulega gwa∏townemu

spowolnieniu w po∏owie III aktu, rozpoczynajàcego si´ od przybycia

króla i jego dworzan przebranych za przybyszów z Moskwy, obejmu-

jàcego obna˝enie maskarady, nadejÊcie wiadomoÊci o Êmierci króla

Francji oraz po˝egnanie ksi´˝niczki i towarzyszàcych jej dam dworu,

po∏àczone z przykazaniami, jakie zostawiajà starajàcym si´ o nie m´˝-

czyznom.

Wydarzenia sk∏adajàce si´ na akcj´ libretta Audena i Kallmana

zosta∏y wpisane przez autorów w podwójnà perspektyw´ czasowà.

Podlegajà dwóm nak∏adajàcym si´ na siebie porzàdkom, sygnalizowa-

nym zarówno przez wypowiedzi postaci, jak i didaskalia tudzie˝ wyni-

kajàce z nich zmiany scenografii czy oÊwietlenia. Widaç to wyraênie

wtedy, gdy zestawi si´ chocia˝by pierwszà i ostatnià scen´ libretta. Roz-

poczyna si´ ono w „pi´kny wiosenny poranek”, a koƒczy zimowà no-

cà. Owa temporalna podwójnoÊç oznacza zatem, ˝e z jednej strony

wraz z rozwojem wydarzeƒ mijajà kolejne pory dnia, z drugiej zaÊ

przedstawiana fabu∏a wpisuje si´ w nast´pstwo pór roku.

Oba te porzàdki sà w libretcie wyraênie zarysowane i dajà si´

bez trudu przeÊledziç. Pomi´dzy rozpocz´ciem opery a II aktem up∏y-

wa zatem w planie „dziennym” zaledwie kilka godzin. Boyet, relacjo-

nujàc paniom (akt II, sc. 2) podglàdanà i pods∏uchiwanà przez siebie

scen´ wyznaƒ mi∏osnych, zwiàzanych nierozwa˝nymi przysi´gami

m´˝czyzn (akt II, sc. 1), u˝ywa okreÊlenia „w po∏udnie”. Samo spotka-

nie Boyeta z Ksi´˝niczkà i jej dwórkami musi wi´c mieç miejsce nieco

póêniej, choç tylko niewiele – moment rozpocz´cia III aktu przypada

bowiem póênym popo∏udniem. W didaskaliach i kwestiach postaci 

libretta stopniowo odnotowywane jest te˝ zapadanie zmroku, który

pos∏u˝y jako jeden z elementów budujàcych nastrój sceny przekazania
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[17] W.H. Auden, Uwagi o muzyce i operze, prze∏.

A. Tanalska, w: R´ka farbiarza i inne eseje, wybór 

M. Sprusiƒski i J. Zieliƒski, wst´p J. Zieliƒski, Warsza-

wa 1988, s. 356 („Biblioteka Krytyki Wspó∏czesnej”).

Ksi´˝niczce wiadomoÊci o Êmierci jej ojca, Króla Francji. Kiedy Ksi´˝-

niczka podejmuje decyzj´ o natychmiastowym wyjeêdzie do ojczyzny,

a panie udzielajà pouczeƒ zakochanym w nich m´˝czyznom, nadcho-

dzi wieczór. Piosenk´ koƒczàcà oper´ åma wykonuje – jak ju˝ wspo-

mnia∏em – nocà.

Nietrudno jednak zauwa˝yç, ˝e na∏o˝one na t´ struktur´ na-

st´pstwo pór roku nie tylko z nià nie wspó∏gra, lecz tak˝e zdaje si´

wr´cz jà burzyç. Tak na przyk∏ad w III akcie, którego akcja toczy si´ od

póênego popo∏udnia do nocy, widoczne jest zarazem przejÊcie od je-

sieni do zimy. Oba wspomniane porzàdki czasowe rzàdzà wi´c Êwia-

tem przedstawionym jednoczeÊnie, choç nie dajà si´ pogodziç. Auden

zdawa∏ sobie spraw´ z potencjalnych zarzutów, jakie mo˝na postawiç

takiemu rozwiàzaniu – przede wszystkim z mo˝liwego oskar˝enia

o brak wiarygodnoÊci i dba∏oÊci o sceniczne prawdopodobieƒstwo.

Poeci byli jednak zdania, ˝e w operze wiarygodnoÊç – co

w oczywisty sposób wynika z konwencji tego teatru – jest kategorià zu-

pe∏nie innà ni˝ na przyk∏ad w powieÊci, podobnie jak odmienne sà

oczekiwania odbiorców w odniesieniu do literatury i opery. Z charak-

terystycznà dobitnoÊcià wyrazi∏ to Auden w eseju Uwagi o muzyce

i operze, stwierdzajàc, co nast´puje:

w przeciwieƒstwie do dramaturga, librecista nie musi zaprzàtaç sobie g∏o-

wy prawdopodobieƒstwem. Wiarogodna sytuacja w operze oznacza sytu-

acj´, w której wiarogodne jest, ˝e ktoÊ b´dzie Êpiewa∏. Dobra intryga w li-

bretcie jest melodramatyczna zarówno w Êcis∏ym, jak konwencjonalnym

znaczeniu tego s∏owa; ma dostarczyç postaciom mo˝liwie najwi´cej oko-

licznoÊci, które zwali∏yby je z nóg, stwarzajàc im sytuacje zbyt tragiczne lub

fantastyczne, by da∏y si´ wyraziç s∏owami. ˚adna dobra intryga operowa

nie mo˝e byç rozsàdna, poniewa˝ ludzie nie Êpiewajà, gdy sà rozsàdni[17].

Tak rozumiane regu∏y rzàdzàce operowym librettem w pewnym stop-

niu uniewa˝niajà zastrze˝enia Mendelsona, który zdawa∏ si´ oczeki-

waç od autorów adaptacji zachowania wi´kszej wiernoÊci wobec Szek-

spirowskiego orygina∏u.

Poeci przygotowujàcy libretto bez wàtpienia bardzo ch´tnie

korzystali z rozluênionych regu∏ prawdopodobieƒstwa. Nie mo˝na

jednak im zarzucaç, ˝e celem tej praktyki by∏o gromadzenie rozma-

itych efektów tylko po to, by akcja dzi´ki temu niezbyt wyszukanemu

zabiegowi posuwa∏a si´ naprzód, bez wzgl´du na jakiekolwiek inne

uzasadnienia dramaturgiczne. Autorzy libretta, komentujàc swój

utwór, t∏umaczyli wspó∏istnienie nak∏adajàcych si´ na siebie porzàd-

ków czasowych w nast´pujàcy sposób:

Czas sceniczny nigdy nie odpowiada czasowi rzeczywistemu, a w operze

mo˝na pos∏ugiwaç si´ nim jeszcze swobodniej ni˝ w teatrze dramatycz-

nym. W sztuce Szekspira akcja zamyka si´ – wed∏ug zegarka – w mniej

wi´cej dwudziestu czterech godzinach. W naszej operze czas akcji obej-
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[18] W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s Lost

as a Libretto, s. 733. Incipity pieÊni åmy w przek∏adzie

M. S∏omczyƒskiego.

[19] W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s Lost.

Operatic pastoral in three acts after William Shake-

speare, w: W.H. Auden i Ch. Kallman, Libretti…, s. 315.

Planowane z okazji premiery wydanie broszurki 

z librettem nie dosz∏o do skutku, dlatego cytowana

edycja jest pierwszà publikacjà tego tekstu w ca∏oÊci.

muje rok, rozpoczynajàc si´ wiosnà i trwajàc przez lato, jesieƒ oraz zim´.

Tak wi´c opera zaczyna si´ piosenkà „When daisies pied and violets blue”

[„Gdy fio∏ków b∏´kit w kràg si´ Êciele”], Êpiewanà przez åm´ ku rozryw-

ce dworu. Wraz z przybyciem wieÊci o Êmierci króla nadchodzi zima i za-

czyna padaç Ênieg. Panie i panowie wychodzà w ró˝nych kierunkach, po-

zostawiajàc na scenie åm´, Armada i Jaquenett´. åma Êpiewa piosenk´

„When icicles hang by the wall” [„Gdy sople wchodzà pod okapy”], po

której Armado wyg∏asza ostatnie s∏owa dramatu Szekspira: „S∏owa Mer-

kurego szorstko brzmià po pieÊniach Apollina. (Do Jaquenetty) Ty tamt´-

dy, my t´dy” i kurtyna opada[18].

Trzeba podkreÊliç, ˝e po∏àczenie czasu akcji ze zmianami pór roku

mia∏o dla Audena i Kallmana wymiar symboliczny. W sposób oczywi-

sty wynika∏o ono z treÊci dwóch wspomnianych piosenek. Poeci za-

chowali je w ca∏oÊci, przenoszàc jedynie na poczàtek libretta utwór

opisujàcy wiosn´, u Szekspira Êpiewany na zakoƒczenie, jako cz´Êç

przygotowanego przez drugoplanowe postaci przedstawienia Dzie-

wi´ciu ZnakomitoÊci, które z powodu ograniczenia liczby osób nie

mog∏o pojawiç si´ w libretcie. W drugiej zwrotce piosenki wykonywa-

nej przez Kuku∏k´ (reprezentujàcà Wiosn´) padajà s∏owa:

Gdy w kràg pastusze brzmià fujarki,

Skowronki czas oracza dzielà,

Parzà si´ kawki i turkawki,

A panny letnie szaty bielà,

Wówczas rozlega si´ wÊród drzew

Kuku∏ki drwiàcy z m´˝ów Êpiew:

Kuku.
(SSS, akt V, sc. 2, s. 159)

Otwarcie opery tà w∏aÊnie piosenkà wprowadza postaci w porzàdek

sielanki, co wyraênie widaç w zastosowanych – przez „dwóch uczo-

nych m´˝ów”(w sztuce Szekspira – autorów Êpiewanego dialogu Wio-

sny i Zimy) – konwencjonalnych odwo∏aniach do scenerii rustykalnej,

pasterskiej.

Znajduje to odzwierciedlenie tak˝e w podtytule libretta: „ope-

rowa sielanka w trzech aktach wed∏ug Williama Szekspira”[19]. Nawià-

zanie do gatunku pastoralnego wpisuje si´ równie˝ w nadrz´dny za-

mys∏ autorów, chcàcych zaakcentowaç znaczenie Êmierci króla Francji

jako momentu, w którym sielankowa, lekka, pe∏na zabawy atmosfera

nagle si´ za∏amuje, by uÊwiadomiç postaciom, ˝e ˝y∏y dotychczas

w Êwiecie, w którym niemo˝liwe by∏o zaistnienie powa˝nych mi´dzy-

ludzkich relacji. Sielanka ta jest bowiem od samego poczàtku podszy-

ta pewnym fa∏szem – komentujàc obie piosenki podczas wyk∏adu

o Serc staraniach straconych, Auden przypomina∏, ˝e „gdy sceneria
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[20] W.H. Auden, Lectures on Shakespeare, s. 43.

[21] W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s Lost,

s. 353–354. Tekst oryginalny: „A cloud has crossed the

sun./ In our familiar park/ The shafts of dark/

Oblivion/ Invade and find their mark”.

[22] Ibidem, s. 357. Tekst oryginalny: „But we instead/

Have wakened from a light and youthful dream/ To

find a day/ Resembling night, where dead/ And living

in a long communion dwell,/ Where all things go and

all things stay/ And are and are not what they seem/

And time and death are real. Farewell”.

[w piosence – dop.: T.K.] jest przyjemna, emocje sà paskudne. Gdy

sceneria jest paskudna, uczucia sà serdeczne”[20].

Obraz zmieniajàcych si´ z momentem nadejÊcia wieÊci

o Êmierci ojca Ksi´˝niczki pór roku – choç zwiàzany z cierpieniem –

sygnalizuje nadejÊcie momentu prze∏omowego. Autorzy pos∏u˝yli si´

w tym fragmencie zwiàzanà trwale z motywami przemijania i odcho-

dzenia symbolikà jesieni:

BOYET: Pani, Król, twój ojciec…

KSI¢˚NICZKA: Nie ˝yje!

BOYET: To ma wiadomoÊç.

(KSI¢˚NICZKA odwraca si´ i pochyla g∏ow´ w ˝a∏obie. ROSALINA

i KATARZYNA Êpieszà do niej, ale KSI¢˚NICZKA pokazuje, ˝e chcia∏aby

zostaç sama. Zmierzch. Spadajàce liÊcie).

KRÓL, BEROWNE, DUMAIN, BOYET, ROSALINA, KATARZYNA:

Chmura przes∏oni∏a s∏oƒce

W naszym tak mi∏ym parku

Strza∏y mroków

Zapomnienia

Uderzajà i trafiajà w cel[21].

Kiedy panie po otrzymaniu tej wiadomoÊci udzielajà pouczeƒ umi-

zgujàcym si´ do nich m´˝czyznom, nast´puje rozpoznanie, odrzuce-

nie pozorów, wyra˝one we wspólnym Êpiewie wszystkich postaci z wy-

jàtkiem åmy, zainicjowanym przez Berowne’a:

Lecz my za to

ObudziliÊmy si´ z lekkiego, m∏odzieƒczego snu,

By znaleêç dzieƒ

Podobny nocy, gdzie zmarli

I ˝ywi zamieszkujà wspólnie,

Gdzie wszystko odchodzi i wszystko zostaje

I jest, i nie jest tym, czym si´ wydaje,

A czas i Êmierç istniejà naprawd´. ˚egnajcie.

(M´˝czyêni, z wyjàtkiem ARMADA i åMY, i kobiety, którym towarzyszy

BOYET, zaczynajà powoli wychodziç w ró˝nych kierunkach. JAQUE-

NETTA stoi w pewnym oddaleniu od ARMADA, patrzàc w kierunku paƒ.

Noc. Zimowy krajobraz. Ânieg)[22].

Autorzy libretta odwo∏ali si´ tutaj do tanatycznej symboliki zimy,

wspartej dodatkowo analogicznym znaczeniem bieli, zaznaczonej wy-

raênie w didaskaliach. Obrazy wykorzystujàce t´ topik´ budujà w za-

koƒczeniu opery atmosfer´ powagi i podnios∏oÊci, wynikajàcà rów-

nie˝ z zaanga˝owania w Êpiew dziewi´cioosobowego ansamblu.



107„serc starania stracone” – szekspirowskie libretto...

[23] W.H. Auden i Ch. Kallman, Labour of Love, s. 734.

[24] W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s Lost

as a Libretto, s. 732. Chodzi o piosenk´ myÊliwskà

zaczynajàcà si´ od s∏ów „The hunt is up, the hunt is

up!/ Sing merrily we, the hunt is up!”

Wprowadzajà nastrój opozycyjny do tego, który panowa∏ w poprzed-

nich scenach, tym samym podkreÊlajàc znaczenie dokonujàcego si´

rozpoznania. Zapowiadajà mo˝liwà przemian´ bohaterów, pozwalajà

wierzyç, ˝e dzi´ki tej próbie majà oni szans´ osiàgnàç wy˝szy poziom

zrozumienia istoty mi´dzyludzkich kontaktów.

Zmiany dotyczàce struktury czasowej, zwiàzane z interpretacjà

sztuki Szekspira, nie by∏y jedynymi, jakie wprowadzili autorzy libret-

ta. Ich adaptacja musia∏a byç dostosowana do wymogów sceny opero-

wej, dlatego te˝ dokonali znaczàcych ograniczeƒ w odniesieniu do wy-

st´pujàcych w sztuce postaci. Za∏o˝eniem, jakie przyj´li, by∏o nie tylko

zmniejszenie obsady, lecz tak˝e zachowanie proporcji pomi´dzy g∏o-

sami m´skimi i ˝eƒskimi. Wynika∏a z tego koniecznoÊç zredukowania

liczby zakochanych par z czterech do trzech (skreÊlono wi´c partie

Longaville’a i Marii) oraz usuni´cia wi´kszoÊci postaci drugoplano-

wych (Marcade’a, Sir Nataniela, Holofernesa, G∏upka, G∏owacza oraz

leÊnika). Po dokonaniu tych ci´ç na pe∏nà obsad´ sk∏ada∏o si´ dziesi´ç

osób: Ferdynand (król Nawarry), Berowne, Dumain, Armado, åma,

Boyet, Ksi´˝niczka francuska, Rosalina, Katarzyna i Jaquenetta. Partie

åmy (pazia Armada) mia∏a wykonywaç kobieta, w efekcie wi´c „da∏o

to pi´ç g∏osów m´skich i pi´ç ̋ eƒskich, co dla kompozytora jest liczbà

praktycznà, a przy tym gwarantuje, ˝e w ca∏ej operze nie b´dzie ̋ adnej

sceny pozbawionej choçby jednego g∏osu m´skiego i ˝eƒskiego”[23].

Kosmetycznà w istocie zmianà, Êwiadczàcà jednak o ch´ci za-

chowania spójnoÊci libretta, by∏o przypisanie Armadowi i Jaquenetcie

funkcji ∏àczàcych ÊciÊlej obie postaci z dworem. Armado – u Szekspira

okreÊlony jako „Hiszpan, dziwak”, g∏ównie ze wzgl´du na charaktery-

stycznà manier´ wys∏awiania – u Audena i Kallmana sta∏ si´ królew-

skim sekretarzem. Jaquenetcie przypad∏a rola s∏u˝àcej ksi´˝niczki, co

uzasadnia∏o jej obecnoÊç w scenach, w których jako wiejska dziewczy-

na (jak u Stratfordczyka) nie mia∏aby prawa si´ pojawiç. I tym razem

jednak – jakkolwiek dba∏oÊç o sceniczne prawdopodobieƒstwo rów-

nie˝ mia∏a tu znaczenie – chodzi∏o raczej o mo˝liwoÊç wykorzystania

w szerszym zakresie wi´kszej liczby g∏osów.

MyÊlenie kategoriami potrzeb sceny operowej dostrzec mo˝na

tak˝e w konstrukcji poszczególnych scen i towarzyszàcych im przesu-

ni´ciach. Poeci t∏umaczyli jedno z nich nast´pujàco:

Podczas polowania w dramacie mówionym (akt IV, sc. 1) na scenie obec-

ne sà tylko kobiety obserwujàce m´˝czyzn z oddali. Poniewa˝ potrzebo-

waliÊmy du˝ego ansamblu w finale naszego pierwszego aktu, wprowadzi-

liÊmy na scen´ równie˝ m´˝czyzn. Ostatni chór nie jest te˝ tekstem Szek-

spira, ale wspó∏czesnym mu anonimowym madryga∏em[24].

Szerszego omówienia wymaga z pewnoÊcià postaç åmy, która nie 

tylko rozpoczyna i koƒczy akcj´ opery swym Êpiewem, lecz tak˝e funk-
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[25] Ibidem. Auden jednoznacznie wskazuje Kallma-

na jako autora tego pomys∏u. W jego wyk∏adzie o Serc

staraniach straconych znalaz∏ si´ jednak fragment po-

Êwi´cony tradycji przedstawiania Kupida jako Êlepego

bo˝ka oraz roli spojrzenia w komedii Szekspira (zob.

W.H. Auden, Lectures on Shakespeare, s. 39–40).

[26] Ciekawe spostrze˝enia na temat zasadniczych

ró˝nic pomi´dzy dramatem mówionym a librettem

(dotyczàce m.in. funkcji motywu pomy∏ki lub b∏´d-

nego rozpoznania w konstruowaniu akcji) zawar∏ 

Auden w szkicu Uwagi o muzyce i operze. Zob. W.H.

Auden, R´ka farbiarza i inne eseje, s. 355–358.

[27] Zob. W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s

Lost, s. 322.

[28] Ibidem, s. 333.

cjonuje jako spiritus movens ca∏ej intrygi. Rezygnacja z postaci G∏owa-

cza wymaga∏a uzupe∏nienia bardzo znaczàcej luki fabularnej, jaka 

powsta∏a wskutek tej operacji. W dramacie Szekspira G∏owacz odpo-

wiedzialny by∏ za dostarczanie listów przesy∏anych sobie potajemnie

przez zakochanych i omy∏kowo dor´czy∏ Ksi´˝niczce mi∏osne wes-

tchnienia Armada skierowane do Jaquenetty jako list Berowne’a do

Rosaliny. Adaptatorzy przydzielili åmie t´ w∏aÊnie funkcj´. Postano-

wili jednak pozbawiç t´ postaç naiwnej prostodusznoÊci, jaka charak-

teryzowa∏a G∏owacza, i uczyniç z niej „z∏oÊliwego Kupida, który dor´-

cza je [listy – dop.: T.K.] niew∏aÊciwym adresatom nie ze wzgl´du na

ignorancj´, lecz celowo, by wywo∏aç zamieszanie”[25]. Pomys∏ ten nie

by∏ szczególnie zaskakujàcy, choç bez wàtpienia akcja libretta zyska∏a

dzi´ki niemu tak po˝àdane przez Audena szybkie tempo – celowe

dzia∏anie åmy eliminowa∏o koniecznoÊç uzasadniania pomy∏ki cho-

cia˝by charakterystykà postaci[26].

Konwencjonalne odwo∏ania do bo˝ka mi∏oÊci wielokrotnie 

pojawiajà si´ w tekÊcie Szekspira. Berowne choçby, widzàc króla wzdy-

chajàcego nad kartkà papieru, mówi na stronie: „Na Niebiosa, ugo-

dzony! Dalej, s∏odki Kupidzie; grzmotnà∏eÊ go swà t´pà strza∏kà na

ptaszki pod lewà brodawk´” (SSS, akt IV, sc. 3; s. 82). W taki sam 

sposób Kupido przywo∏ywany jest równie˝ przez poszczególnych bo-

haterów libretta, by wspomnieç jedynie ari´ Armada rozpoczynajàcà 

2 scen´ I aktu, w której zakochany sekretarz królewski wyznaje,

˝e w pojedynku ze strza∏à bo˝ka mi∏oÊci jego rapier pozbawiony jest

jakichkolwiek szans[27].

W tej scenie Armado wr´cza te˝ paziowi czerwony zwój z listem

do Jaquenetty, który åma celowo zamieni z zielonym zwojem, danym

mu przez Berowne’a w celu dor´czenia go Rosalinie. Wywo∏ane przez

to skutki zwi´kszajà dynamik´ akcji, wywo∏ujà kolejne nieporozumie-

nia oraz pretensje kierowane w stron´ niew∏aÊciwych osób.

W ostatniej scenie I aktu åma przyrównywany jest do Kupida

ju˝ nie tylko na poziomie j´zyka, ale równie˝ poprzez sceniczne dzia-

∏anie. Postaci udajà si´ na polowanie, Êpiewajàc razem pieÊƒ myÊliw-

skà. Jak podajà didaskalia, w tym momencie „odwracajà si´ plecami do

widowni i napinajà swe ∏uki. åma odrzuca na bok swój p∏aszcz i po-

kazuje, ˝e te˝ ma na sobie strój myÊliwski. Wykonuje gesty, jakby z ∏u-

ku strzela∏ im wszystkim w plecy, potem odwraca si´ i kl´ka na jedno

kolano”[28].
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[29] Widaç tu wyraênie, dlaczego po skreÊleniu partii

Marii konieczne by∏o zbli˝enie Jaquenetty do otocze-

nia Ksi´˝niczki. Zabieg ten pokazuje, ˝e poeci bardzo

dobrze panowali nad strukturà libretta.

[30] W.H. Auden i Ch. Kallman, Love’s Labour’s Lost

as a Libretto, s. 732.

[31] W.H. Auden, Lectures on Shakespeare, s. 41.

Postaç åmy ma te˝ niema∏y udzia∏ w scenie maskarady (akt III,

sc. 1). Towarzyszy rzekomym przybyszom z Moskwy, za których prze-

bra∏ si´ król wraz ze swymi dworzanami, gdy udajà si´ oni z wizytà do

Ksi´˝niczki i przebywajàcych z nià dam, obdarowanych wczeÊniej za

poÊrednictwem åmy charakterystycznymi prezentami. Poniewa˝

Boyet pods∏ucha∏ rozmow´ m´˝czyzn i opowiedzia∏ o niej Ksi´˝nicz-

ce, panie postanawiajà zakpiç ze swoich adoratorów i zamieniajà si´

podarunkami oraz zas∏aniajà twarze, tak ˝eby wprowadziç przybywa-

jàcych w b∏àd. Rosalina udaje Ksi´˝niczk´, Ksi´˝niczka – Rosalin´,

a Jaquenetta i Katarzyna wymieniajà si´ mi´dzy sobà[29]. åma recytu-

je u∏o˝one przez rzekomych Rosjan kunsztowne powitania, pope∏nia-

jàc znaczàce pomy∏ki, po czym ucieka ze sceny. Powraca na nià dopie-

ro po pewnym czasie, przerywajàc taniec zamienionych par (ka˝dy

z m´˝czyzn jest pewny, ˝e taƒczy ze swojà wybrankà, ˝aden z nich nie

dostrzeg∏, ˝e i one si´ poprzebiera∏y). Zwraca si´ bezpoÊrednio do uda-

jàcej Rosalin´ Ksi´˝niczki, informujàc o przybyciu pos∏aƒca z Francji,

tym samym demaskujàc jà i wywo∏ujàc konsternacj´ m´˝czyzn, którzy

dopiero w tym momencie odkrywajà, ˝e adorujà nie te osoby.

Po raz kolejny wi´c åma spe∏nia funkcj´ postaci nadajàcej no-

wy rytm akcji, kierujàc jà w stron´ zamierzonego przez autorów spo-

wolnienia. Jak ju˝ wspomniano, pojawia si´ póêniej na scenie jeszcze

raz, by wykonaç zamykajàcà oper´ piosenk´ o zimie.

Omawiajàc cztery formy kultury najbardziej uwidaczniajàce si´

w komedii Szekspira, Auden wymieni∏ tak˝e eufuizm. Reprezentantem

tego nurtu, zarówno w utworze Stratfordczyka, jak i w libretcie, jest

przede wszystkim Armado. Jego pompatyczne, niezrozumia∏e, naszpi-

kowane obcoj´zycznymi zwrotami przemowy sà obiektem ̋ artów nie-

mal wszystkich innych postaci. Chocia˝ Szekspir, uk∏adajàc swà sztuk´,

parodiowa∏ ten styl, trudno nie zauwa˝yç, ˝e le˝àce u podstaw jego 

popularnoÊci docenianie wyszukanego dowcipu (wit) znalaz∏o swój

wyraz w wypowiedziach wielu bohaterów, ∏àczàc si´ znakomicie ze Êro-

dowiskiem dworskim, w jakim rozgrywa si´ akcja komedii.

Auden i Kallman byli zdania, ˝e „jakkolwiek Serc starania stra-

cone sà bardzo efektowne jako dramat mówiony, przekszta∏cenie tek-

stu nie niszczy eufuistycznego stylu, jakim sà pisane”[30]. Starali si´

zachowaç z niego mo˝liwie wiele, co znalaz∏o odzwierciedlenie cho-

cia˝by w liÊcie Armada do Jaquenetty lub wierszach uk∏adanych przez

zakochanych m´˝czyzn, a tak˝e w przemowach Berowne’a, który – jak

stwierdza autor Morza i zwierciad∏a – „u˝ywa zdecydowanie zbyt wie-

le j´zyka w porównaniu z doÊwiadczeniem”[31].

Libretto Audena i Kallmana zachowuje g∏ówny wàtek komedii

Szekspira. Opowiada histori´ trzech m´˝czyzn: Ferdynanda, króla Na-
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warry, Dumaina i Berowne’a, którzy chcieli s∏u˝yç filozofii, kontem-

plujàc prawd´, pi´kno i dobro (t´ Platoƒskà triad´ Ferdynand przywo-

∏uje w swej pierwszej arii). Ich deklaracje nie prze∏o˝y∏y si´ jednak –

zgodnie z przypuszczeniami Berowne’a, od poczàtku sceptycznego

wobec sk∏adanych przysiàg – na dzia∏anie, jako ̋ e bohaterowie okaza-

li si´ niewystarczajàco przygotowani do roli, jakà sobie wyznaczyli.

Przyjazd Ksi´˝niczki i jej dam dworu okaza∏ si´ wyzwaniem, któremu

nie byli w stanie sprostaç; ca∏y czas – mimo ̋ e im samym wydawa∏o si´

inaczej – nie dysponowali prawdziwym obrazem samych siebie oraz

mi´dzyludzkich relacji.

Dzie∏o obu poetów skupia si´ na ukazaniu procesu dochodze-

nia do tej wiedzy, akcentuje moment rozpoznania, nadchodzàcego

w chwili, gdy do sielankowego, nieznajàcego pozornie problemów

Êwiata, w którym ˝yjà postaci, wkracza dojmujàca rzeczywistoÊç

Êmierci. To ona sprawia, ˝e mo˝e si´ w nich dokonaç przemiana. Do-

Êwiadczenie przemijalnoÊci i skoƒczonoÊci ludzkiego ̋ ycia powoduje,

i˝ znajdujà motywacj´ do prawdziwej, pe∏nej zaanga˝owania pracy

nad sobà, a wi´c do wejÊcia na drog´, którà od poczàtku deklarowali

kroczyç.


