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Matleber Giuseppe Verdiego
wobec romantycznej recepciji
dramatu Williama Szekspira

Tragedia Szekspirowskiego Makbeta rozgrywa si¢ w swiecie
mrocznych i niepokojacych dzwigkow. Bitewnej wrzawie towa-
rzysza donosne glosy trab i bebnéw. Krolewski orszak Duncana
wiedzie przenikliwa melodia obojéw, na ktérych graja stojacy
przed zamkiem Makbeta muzykanci. Melancholijna muzyka
oboju spowija réwniez przygotowania do ostatniej uczty Dun-
cana. Draznigce zmysly brzmienia — bicie dalekiego dzwonu,
krzyk sowy, cykanie swierszczy, natretne kolatanie do drzwi —
wtoruja wizjom i urojeniom Makbeta w fatalna noc pierwszego
morderstwa. Na otwartych polach i ciemnym wrzosowisku de-
moniczne pie$ni wiedZm przebijaja si¢ przez huk groméw, a ich
upiorny taniec przenikaja swiatla blyskawic. Muzyka wiedzm —
zaréwno tance, zataczane trzy razy po trzykro¢ najpierw na po-
lach wrzosowych, a potem wokot bulgoczacego, pelnego okrop-
nosci kotla, jak i spiewana nad nim piesn Czarne duchy (Black
spirits) — niezmiennie pozostaje w shuzbie czaréw. ,,A teraz
stanicie wokot kotla — zaleca czarownicom Hekate — By magia
$piewu go oplotta/ Chéralnych zakle¢ gesta przedza” (,,And now
about the cauldron sing,/ Like elves and fairies in a ring,/ En-
chanting all that you put in” — IV, 1)*.

Gluche uderzenia w bebny, echa krélewskich fanfar, przej-
mujace dzwigki obojow i demoniczne piesni czarownic pro-
wadza czytelnika i widza w $wiat, w ktorym nie ma miejsca na
stodycz tonéw milosnego wyznania, subtelnosé¢ gloséw natury
czy kojace dzwigki elfickiej muzyki. Zauwazmy, ze najczesciej

* 'W. Szekspir, Makbet, przel. S. Baranczak, Krakéw 2000. Wszystkie cy-
taty z dramatu Szekspira, je$li nie zaznaczono inaczej, pochodza z tego wyda-
nia. Numer aktu (cyframi rzymskimi) i sceny (cyframi arabskimi) oznaczam
w tekscie gléwnym. Tekst oryginalny podaje za: W. Shakespeare, Macbetbh,
w: The Complete Workes of William Shakespeare, New Lanark 2006.
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adaptowane w historii opery dziela Williama Szekspira — Rg-
meo i Julia oraz Burza — zawieraja pierwiastki, ktére dramato-
wi o szkockim magnacie sg calkowicie obce: historie plomiennej
milosci i wizje swiata zanurzonego w muzyce o cudownych wha-
$ciwosciach. I moze wlasnie 6w brak byl jedna z gléwnych przy-
czyn, dla ktérych kompozytorzy operowi niechetnie siegali po
Makbeta. Co wigcej, sposrod kilku oper opartych na tej tragedii
Szekspira, wigkszos¢ nalezy do dziet calkowicie zapomnianych
iich rola w historii gatunku jest marginalna. W szeregu czterech
XIX-wiecznych dziet operowych o Makbecie (Macbeth Hippo-
lyte’a Chélarda, premiera: Paryz 1827; Macbeth Giuseppe Ver-
diego, premiera: Florencja 1847 i Paryz 1865; Macbeth Wilhelma
Tauberta, premiera: Berlin 1857; Biorn Lauro Rossiego, premie-
ra: Londyn 1877 tylko jedno wpisalo sie na stale do kanonu ar-
cydziel operowych — Makber Giuseppe Verdiego.

Pierwsza wersja tej opery powstala w roku 1847. Poczatko-
wo kompozytor rozwazal trzy tematy nowego dziela, ktore miat
przygotowac specjalnie dla florenckiego Teatro della Pergola:
Matk¢ rodu Dobrarynskich (Die Abnfrau) Franza Grillparzera,
Zbdjcow Friedricha Schillera i Szekspirowskiego Makbeta. Ze
wzgledu na mozliwos¢ wystepu podczas premiery znakomite-
go barytona Felice Varesiego zapadla decyzja o wyborze dzieta
Szekspira — partia Makbeta moglta bowiem z powodzeniem zo-
sta¢ powierzona barytonowi, natomiast pozostate dwa dramaty
wymagalyby obsadzenia w gléwnych meskich rolach swietnego
tenora, ktérego brakowalo we florenckim teatrzes. Ogromny
entuzjazm, jaki towarzyszyt Verdiemu podczas pracy nad par-
tytura — uwidoczniony réwniez w bogatej korespondencji pro-
wadzonej z librecistami dzieta: Francesco Maria Piavem i An-
dreg Maffeim4 — wynikal z nieskrywanej afirmacji, czy wrecz
uwielbienia dla dramaturgii Szekspira. Dziela stratfordczyka

> Kompletny wykaz utworéw muzycznych napisanych do 1964 r. na pod-
stawie Makbeta Szekspira znajduje si¢ w ksiazce: J. Stevens, Ch. Cudworth,
W. Dean, R. Fiske, Shakespeare in Music. Essays. With a Catalogue of Musical
Worts, London 1964, s. 246-283.

3 Zob. np. G. Nicastro, ,,Sogni e favoleio fingo”. Gliinganni e i disinganni del
teatro tra Settecento e Novecento, Soveria Mannelli 2004, s. 123: ,, We florenckim
Teatro della Pergola impresario Lanari dysponowat znakomitym barytonem, Fe-
lice Varesim, o ktérym kompozytor od pierwszego momentu myslat jako o ide-
alnym wykonawcy swej opery”. Na temat dlugich pertraktaciji z dyrekeja flo-
renckiego teatru i wahan kompozytora powodowanych zmianami w planowanej
obsadzie nowej opery zob. np. H. Swolkien, Verdi, Warszawa 1963, s. 66-68;
P. Kaminski, Tysigc i jedna opera, t. 2, Warszawa 2008, s. 553.

4 Dokladny scenariusz prac nad librettem, zrekonstruowany na podstawie
korespondencji Verdiego z librecistami, oraz kwestie, na ktdre kompozytor
szczegolnie zwracal uwage, przedstawia G. Nicastro, op.cit., s. 123-124.
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Verdi czytal w dobrym przekladzie Carla Rusconiego, pierwszej
wloskiej edycji dorobku Szekspira we Wloszechs. Préba zmie-
rzenia si¢ kompozytora z Szekspirowskim utworem wypadla
nadzwyczaj pomyslnie. Premiera w Teatro della Pergola (14 mar-
ca1847r.), podczas ktorej u boku Varesiego wystapita Marianna
Barbieri-Nini, zakonczyla si¢ sukcesem. Kompozytora wywo-
tywano po opadnieciu kurtyny wielokrotnie, kilka fragmentow
(m.in. duet Fazal mia donna i Gran scena del sonnambulismo) bi-
sowano. W krotkim czasie Makbet pojawit si¢ w innych teatrach
europejskich — np. w Madrycie (1848), w Wiedniu i Warszawie
(1849).

Kiedy w roku 1863 Makbetem zainteresowal si¢ Léon Car-
valho, impresario paryskiego Théitre-Lyrique, Verdi posta-
nowil podda¢ swe dzielo gruntownej rewizji. Napisal na nowo
niemal cala partyture, w wielu miejscach modyfikujac jedynie
parti¢ orkiestry, w niektérych — przerabiajac zaréwno partie
wokalnag, jak i akompaniament. Do najwazniejszych zmian na-
lezy bez watpienia nowa wersja choru szkockich wygnancow
z IV aktu (pierwotna byla zbudowana wedtug modelu chéru Va
pensieroz opery Nabucco — ,,patriotycznego” chéru $piewanego
unisono), zapowiadajaca rozmachem i harmoniczna oryginalno-
$cia najwspanialsze karty partytur ostatnich arcydziel Verdiego.
Istotng zmiang jest takze przekomponowanie finalu, w ktérym
na miejscu koricowego monologu Makbeta (Mal per me) poja-
wia si¢ ilustrujaca bitwe czes¢ instrumentalna w formie fugi oraz
wienczacy dzielo chor zwyciezcéw. W paryskiej wersji Makbeta
znalazlo si¢ réwniez kilka zupelnie nowych element6w: aria Lady
Makbet La luce langue zastapila pierwotna arie Trionfaiz 11 aktu,
duet malzonkéw Ora di morte e di vendetta zajal miejsce arii
Makbeta Vada in fiamme zamykajacej akt III, w scenie z wiedz-
mami rozpoczynajacej te czes¢ dolaczono balet — element nie-
odzowny w kazdej operze wystawianej we francuskiej stolicy. Co
ciekawe, jedna z nielicznych pozostawionych bez najmniejszych
poprawek partii Makberaz 1847 r. jest scena kataleptycznego snu
Lady Makbet (Gran scena del sonnambulismo), shusznie okreslana
jako doskonata. Wersja z roku 1865 zostala przez kompozytora
uznana za ostateczng i w takim ksztalcie Makbet jest wystawiany
(z nielicznymi wyjatkami) do dzis.

Paryska prapremiera Makbeta odbyla si¢ — po wielu przy-
gotowaniach — 19 kwietnia 1865 r. Opera, przyjeta dos¢ przy-
chylnie przez publicznos¢, nie zyskala jednak (podobnie zresz-

5 Pierwszy raz opublikowano dziela Szekspira w przektadzie C. Rusconiego
w Padwie w 1838 r. (informacje podaje za: D. Godin, La vera fenice. Libretti e li-
brettisti tra Sette e Ottocento, Torino 1985, s. 234).
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ta jak w 1847 r. — po prapremierze florenckiej) najwyzszego
uznania krytyki. Verdi ubolewal nad tym, akcentujac zwlaszcza
niestuszno$¢ zarzutéw, jakoby nie rozumial Szekspirowskiej
dramaturgii:

Mozna przyjaé, ze nie ujatem Makbera wlasciwie, ale ze nie znam,
nie rozumiem i nie czuje Szekspira, nie, na Boga, nie. To poeta,
ktérego uwielbiam, ktérego mam w rekach od pierwszej mlodosci
i ktdrego czytam nieprzerwanie i wciaz na nowo®.

Réwniez w wielu XX -wiecznych analizach Makbeta Verdie-
go znalazlo si¢ sporo uwag krytycznych na temat tego sposobu
adaptacji dziela Szekspira. Cho¢ podkreslano prawdziwie Szek-
spirowska dramatyczno$¢ niektdrych fragmentow opery, na
przyklad scene ze sztyletem czy scene¢ lunatycznego snu Lady
Makbet?, wskazywano takze elementy niezgodne z wymowa
dramatycznego pierwowzoru, wrecz parodiujace Szekspira,
m.in. chér mordercéw Sparve il solz 11 aktu oraz sceny z wiedz-
mami, skomponowane w stylu opera buffa. Winton Dean pisat
w 1963 r. w szkicu Shakespeare and opera, analizujac dwie wersje
Makbeta:

Tak wiele stabszych fragmentéw pozostalo niezmienionych w pod-
danej rewizji wersji. Miedzy innymi marsz buffo |...] na wejscie
Duncana, chér mordercéw Banka, absurdalny zaréwno w werbal-
nym, muzycznym, jak i dramaturgicznym kontekscie, oraz wigk-
szo$¢ scen z wiedZzmami. Verdi nie tylko potraktowat wiedzmy jako
komediowy choér, ale zwiekszyt ich wplyw na rozwdéj dramatu, dajac
im dodatkowy numer na konicu pierwszej sceny®.

Jednak glebszy namyst nad scenami z pozoru tak dalece od-
biegajacymi estetycznie od Makbeta Szekspira jak chocby sceny
z wiedZzmami pozwala na weryfikacje tego rodzaju konstatacji.
Verdi nie mylil si¢, piszac do Léona Escudiera, ze zna i rozumie
Szekspira, a $wiadectwem prawdziwosci wyznania kompozy-
tora jest w duzej mierze sposob przedstawienia przez niego po-
staci wieszczek i muzyczne slady ich obecnosci w calej operze.
Aby dobrze t¢ przemyslana i konsekwentna Verdiowska kreacje
czarownic zrozumiec¢, nalezy najpierw przyjrzec sie¢ wiedZzmom

¢ List do Escudiera z 28 kwietnia 1865 r., cyt. za: Carteggi Verdiani, red.
A. Luzio, t. 4, Roma 1935-1947, s. 159.

7 Por. np. W. Dean, Shakespeare and opera, w: Shakespeare in Music...,
s. 160.

8 Ibidem, s. 159-160.
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W Makbecie Szekspira, zrédlom, z ktérych dramaturg mogt ko-
rzysta¢ przy tworzeniu scen z udzialem tych postaci, a nade
wszystko trzeba przywola¢ romantyczna recepcje tworczosci
Szekspira oraz kanony wspolczesnej Verdiemu inscenizacji ope-
TOWej.

Jako podstawowe zZrodlo inspiracji i wiedzy dla Szekspira
jako autora Makbera historycy literatury wskazuja The Chro-
nicles of England, Scotland and Ireland Raphaela Holinsheda®,
w ktérych opisana jest historia Makbeta, wladcy Szkocji pa-
nujacego w latach 1040-1057. Na kartach The Chronicles of En-
gland... wzmianki o czarownicach i czarownikach pojawiaja sie
kilkakrotnie: Holinshed przytacza rozmowe wiedzm z Bankiem
i Makbetem przeprowadzong tuz po zwycieskiej bitwie, wspo-
mina ostrzezenie przed Makduffem przekazane Makbetowi
przez ,pewnych czarownikéw”, notuje przepowiednie o Lesie
Birnamskim i braku zagrozenia ze strony jakiegokolwiek czlo-
wieka zrodzonego z kobiety, ktore uslyszal Makbet od ,, pewnej
czarownicy”*°. Szekspir w swoim dramacie wszystkie te prze-
powiednie wklada w usta trzech wiedZzm, potegujac sil¢ ich od-
dzialywania. Wprowadza przy tym pewng istotng zmiane: Ban-
ko, przedstawiony w kronikach Holinsheda jako bezwzgledny
sojusznik Makbeta mordercy, pod pidrem Szekspira zmienia si¢
w bohatera pozytywnego, nacechowanego szlachetnoscia, ktéra
umozliwia wyzwolenie od szatanskiej pokusy. Wedlug Stephena
Greenblatta transformacja tej postaci shuzyla Szekspirowi jako
element zawoalowanego, ale czytelnego ,dynastycznego po-
chlebstwa” adresowanego do panujacego w czasie powstawania
Makbeta krola Jakuba I, ktérego réd wywodzono wiasnie od le-
gendarnego Banqua™. Uszlachetnienie antenata kréla w sztuce
Szekspira nobilitowalo réwniez samego monarche — nastepnego
w szeregu praworzadnych wladcéw. Subtelnym znakiem checi
zyskania przychylnosci krola dla Makbeta bylo rowniez bezpo-
$rednie nawigzanie do powitalnego widowiska przygotowanego
w Oksfordzie na czes¢ Jakuba I, ktéry przebywal tam miedzy
27 a 31 sierpnia 1605 r.**. Napisany przez Matthew Gwinna,
bylego wykladowce w St. John’s College, miniaturowy spek-
takl przedstawial trzy sybille wychodzace z lasu i przypomina-

 Zob. np. A. Tretiak, Wszgp, w: W. Szekspir, Makbet, przel. J. Paszkow-
ski, oprac. A. Tretiak, Wroclaw 1949, s. 17; S. Greenblatt, Shakespeare. Stwa-
rzanie swiata, przel. B. Kope¢-Umiastowska, Warszawa 2007, s. 324. Dzielo
Holinsheda powstato w latach 1577-1587.

o Por. A. Tretiak, op.cit.

1 Zob. S. Greenblatt, op.cit., s. 324.

> Jbidem, s. 320.
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jace historie protoplasty krola — Banqua, ktorego potomkom
»ztowieszcze Siostry” przepowiedzialy nieskonczona wladze.
Antyfona, ktdra trzy wiedzmy witaja na wrzosowisku Makbe-
ta i Banka, do zludzenia przypomina pozdrowienie skierowane
w trakcie oksfordzkiego przedstawienia przez sybille do Jaku-
ba I. To nawiazanie sprawia, Ze prawos¢ Banka, skontrastowana
w tragedii z nikczemnoscia Makbeta, oraz tak wyraziscie za-
rysowywang wizje jego sukcesji dynastycznej mozna traktowac
jako nieskrywane dowody schlebiania krolewskim ambicjom.

Stuszne watpliwosci budzi fakt, iz Szekspir zmienil charak-
ter oksfordzkiego widowiska: scena nie emanuje wdzigkiem,
lecz budzi przerazenie. WiedZzmy zamiast delikatnosci drobnych
sybilli kumulujg w sobie cechy wrecz odstreczajace. Inspiracji
w tym zakresie mogly dostarczy¢ dramaturgowi licznie publiko-
wane u schylku XVI stulecia traktaty o czarownicach, zwlaszcza
rozprawa Malleus maleficarum (Miot na czarownice) autorstwa
dwoch inkwizytoréw dominikanskich, Heinricha Kramera i Ja-
mesa Sprengera, oraz ksiazka The Discovery of Witchcraft(Odlkry-
cie czardw) Reginalda Scota, wydana w 1584 r."3. Gloszone przez
Kramera i Sprengera przekonanie o umiejetnosci wywolywania
przez demony w umystach ludzkich poruszenia, ktore sprawia,
ze ,idee ukryte w skladnicy rozumu wylaniaja sie i objawiaja
wladzom fantazji i wyobrazni, a ludzie zaczynaja wierzy¢, ze sa
prawdziwe” 4, mozna by bez zadnych korekt przypisac¢ Szekspi-
rowskim wieszczkom. Przywolywane przez Scota umiejetnosci
czarownic, okreslane przez autora jako wymysly poetéw, Szek-
spir wykorzystuje w Makbecie rozlegle i z upodobaniem, wy-
posazajac swe bohaterki w moc rzucania czaréw, sprowadzania
ciemnosci podczas dnia lub stawania si¢ niewidzialnymi. Nato-
miast podkreslenie dwuznacznosci i zwodniczo$ci proroctwa
wieszczek oraz uwypuklenie ich niecalkowitej samodzielnosci,
prowadza ku innemu mozliwemu wzorcowi — uczonemu dia-
logowi o czarach Daemonologie, autorstwa samego krola Jakuba I
(powst. 1597, wyd. 1603).

,»Good sir, why do you start and seem to fear/ Things that do
sound so fair?” (,,Czemus sie wzdrygnat? Same dobre wrézby!” —
I, 3) — dziwi sie Banko na widok przerazonego pozdrowieniem
wiedZzm towarzysza. Dreszcz, ktéry przechodzi Makbeta, gdy
wybrzmiewaja slowa pozornie pomyslnej przepowiedni, zna-
mionuje poczatek destrukcji jego cnét. Ow dreszcz jest symp-

3 Informacje na temat traktatéw o czarownicach stanowigcych mozliwe
zrédla inspiracji dla Szekspirowskiego Makbeta czerpi¢ z ksigzki Greenblatta,
op.cit., s. 320-342.

4 Cyt. za: ibidem, s. 340.
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tomem niepokoju wywolanego niejednoznacznoscia zachowania
i slow wieszczek oraz niemym pytaniem o role, jaka w Makbecie
pelnia tajemnicze prorokinie. Jest znakiem poczucia zagrozenia,
ktérego zrdédla nie sposéb okresli¢, drzemiacego gdzies pomie-
dzy granicami ludzkiego umyshi, wyobrazni, pamieci i calym
szeregiem zewnetrznych impulséw. ,,And nothing is/ But what
is not” (,,I tylko to jest we mnie — czego nie ma” - I, 3) — powie
Makbet tuz po zniknieciu wiedZzm.

Niejednoznacznos¢ postaci wiedzm byla jedna z podsta-
wowych przyczyn zainteresowania Makbetem u schytku XVIII
i w pierwszych dekadach XIX stulecia. Odzwierciedlaja to wy-
stapienia i rozprawy powstale na gruncie literatur europejskich.
»Czarownice w Makbecienabieraja znaczenia dopiero dzieki wy-
obrazni” — pisal na przyklad Johann W. Goethe w Shakespeare
und kein Ende's. ,,Nie sa to wcale postaci mitologiczne, narzuca-
jace ludziom swe rzekome wyroki lub swa zimng nature — kon-
statowala pani de Staél w rozprawie O literaturze — sa to dziwy
snow towarzyszace wzburzonym namietnosciom”*¢. August
Wilhelm Schlegel w wiedeniskim cyklu wykladéw o sztuce dra-
matycznej i literaturze zaznaczal: ,,wiedZzmy s3 jedynie narze-
dziem, a rzadza nimi niewidzialne duchy”*7. Eksponowanie roli
wyobrazni w interpretacji Szekspirowskich czarownic oraz roz-
patrywanie postaci tych w kontekscie istnienia niewidzialnych,
nadprzyrodzonych mocy badz potegi ludzkich urojen i namiet-
nosci pojawilo si¢ rowniez u polskich krytykéw, zwlaszcza w pi-
smach powstajacych na styku tendencji klasycznych i roman-
tycznych. Smiale wyzwanie rzucone zwolennikom Szekspira
przez Jana Sniadeckiego w rozprawie O pismach klasycznych
iromantycznych — w ktorej wybitny krytyk jednoznacznie dez-
aprobowal ,,schadzki czarownic, ich gusta i wieszczby” w Szek-
spirowskiej ,,dramie”, ,,rodzaju ztym i zamiarom sceny przeciw-
nym”*® — zainicjowalo stanowcza i inspirujaca obrong utworow
stratfordczyka. Posréd wielu wypowiedzi pozytywnie, czy wrecz

s ].W. Goethe, Bez korica o Szekspirze (Shakespeare und kein Ende), cyt. za:
Goetbe i Schiller o dramacie i teatrze. Wybor pism, przel., oprac. O. Dobijanka,
Wroclaw 1959, s. 122.

¢ A.L.H. de Staél Holstein, O tragediach Szekspira, w: Wybor pism krytycz-
nych, O literaturze, przel., oprac. A. Jakubiszyn-Tatarkiewicz, Wroclaw 1954,
s. 43.

17 A.W. Schlegel, Wyklady o sztuce dramarycznej i literaturze. Wylktad 30,
przel. E. Namowicz, w: Pisma teoretyczne niemieckich romantykow, wybér,
oprac. T. Namowicz, Wroctaw 2000, s. 341.

8 |, Sniadecki, O pismach klasycznych i romantycznych, w: Pisma filozo-
ficzne, przedmowa D. Petsch, t. 2, Krakéw 1958, s. 112-113 (,, Tygodnik Wi-
leriski” 1819, t. 1).
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entuzjastycznie oceniajacych dorobek Szekspira, szczegdlnie
Hamleta, Otella i Malkbeta whasnie, zwracaja uwage glosy Kazi-
mierza Brodzinskiego i Maurycego Mochnackiego. Autor O Zla-
sycznosci i romantycznosci... widziat w Makbecie przejawy do-
skonalej znajomosci natury ludzkiej oraz ,,glosu uczucia” i z tym
przekonaniem pisal o scenie katalepsji Lady Makbet w rozprawie
Kilka uwag o tragedii francuskiej**. Podejmujac watek wiedzm,
Brodzinski analizowal sposéb przedstawienia fatum w dramacie,
a przy tej okazji znaczenie przeczu¢ postaci i fantastycznych ob-
razéw. ,,Szekspir szuka fatum w samym sercu czlowieka — kon-
kludowal — i gdy nam je pokazuje tak dziwacznym, miotanym,
niepewnym, uczy nas rozwazac¢ bez podziwu dziwacznos¢ prze-
znaczenia”*°. Istote fatum w Makbecie niezwykle trafnie sprecy-
zowal Mochnacki, ktéry uznal ten dramat za najwazniejszy, obok
Otella i Hamleta, w dorobku stratfordczyka®*. Wedlug krytyka,
przeznaczenie ukazane w tragedii o szkockim magnacie, uoso-
bione przez wiedzmy, nie ma bezwzglednej potegi starozytnego
fatum, gdyz czlowiek moze podja¢ walke ze ztem, wyposazony
w sumienie i wolna wole — Makbet még} odrzuci¢ przepowied-
nie wiedZm:

W chrzeécijanizmie starozytne wyobrazenie losu ustapi¢ musia-
fo pierwszenstwa wyzszemu, a z dobrocig Tworcy zgodniejszemu
porzadkowi rzeczy; za naszych wiec czaséw zmienil si¢ i cel trage-
dii. Makbet ztudzony podszeptem czarownic popelnia niestychany

1 Zob. K. Brodzinski, Kilka uwag o tragedii francuskiej, w: Pisma. Wydanie
zupelne. Poprawne i dopelnione 2 nieogloszonych rekopisow staraniem J.1. Kygszew-
skiego, t. 5, Proza. Literatura polska (1822-1823), Poznan 1873, s. 420.

2o Jbidem, s. 421. Uwage zwraca zbieznos¢ pogladéw Brodzinskiego z sa-
dami pani de Staél, ktdra w rozdziale o tragediach Szekspira (w rozprawie O /-
teraturze) akcentowala Szekspirowska umiejetnoéé¢ wzbudzania wspélczucia
dla jego bohateréw bez domieszki podziwu, czym — zdaniem autorki — elz-
bietanski dramaturg wyraznie odrdéznial si¢ od tworcéw klasycznej tragedii
francuskiej i ktdre to uczucie tylko on jeden potrafil ,, przystosowac do teatru”
(zob. A.L.H. de Staél Holstein, op.cit., s. 41). Podzielat — i powielal — te po-
glady A.W. Schlegel, ktérego pisma stanowily bezposrednia inspiracje dla Bro-
dzinskiego w jego refleksji nad sztuka Szekspira (rozprawa Kilka uwag o tragedii
francuskiej w duzej mierze opiera si¢ na dwunastym wykladzie z cyklu wieden-
skich Wykladow o szruce dramarycznej i literarurze, wyglaszanych przez Schlegla
w roku 1808 i opublikowanych w latach 1809-1811).

1 Mochnacki przywoluje wskazane dramaty w nastepujacych rozprawach,
recenzjach i artykulach: ,, Lekarz swego honoru”, trajedia w pigciu aktach z dziet
Don Pedra Calderona de la Barca (,,Gazeta Polska”, 14 sierpnia 1827, nr 222),
Trajedia ,,Harald” (,,Gazeta Polska”, 21 grudnia 1827, nr 351), Otello (,,Gazeta
Polska”, 17 czerwca 1828, nr 164), ,,Makbet” Szekspira i Ducisa (,,Gazeta Pol-
ska”, 10 maja 1829, nr 125), [,, Wallenstain” Fryderyka Schillera) (,,Kurier Pol-
ski”, 9 kwietnia 1830, nr 124), Szekspir (,,Kurier Polski”, 6 lipca 1830, nr 206),
O literaturze polskiej w wieku XIX (Warszawa 1830).
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czyn; te piekielne istoty sa sprawczyniamii nastepnych jego zbrodni.
Lecz wladza ich we wszystkim rézni sie od starozytnego farum. Nie
masz w niej tej okropnej, nieokreslonej rozciaglosci, bo od Mak-
beta zalezalo nie ufa¢ zdradzieckim wrozbom. Szekspir wprowadza
tu na scen¢ wyobrazenie szatanskiej niegodziwosci. Ogélna mysla
tej trajedii jest, ze zte duchy patrza z zawistna bolescig na swietnosé¢
i okazalo$¢ w moralnej naturze. Tym wigc sposobem czlowiek wy-
jarzmiony zostal spod wladzy zewnetrznego przymusu. Wola jego
juz nie jest okreslona niezmienng koniecznoscia i tylko z wlasnymi
walczy¢ powinien namietnosciami. Czym byt los w greckich tra-
jediach, tym samym prawie sa teraz namietnosci, jak skoro je nie
ukracamy®>.

Charakter tragicznosci zostal zatem, wedle Mochnackiego,

przemieniony w dramaturgii Szekspira pod wplywem wiary
chrzescijanskiej, a niezmienne przeznaczenie zastapily niekon-
trolowane ludzkie namigtnosci®s. W duzym stopniu poglady
Mochnackiego s3 na tym polu zbiezne ze Schleglowska wyklad-
nia dziela Szekspira, zgodnie z ktdra koniecznosc i przeznacze-
nie w Makbecie nie s3 tozsame ze starogreckim fatum, poniewaz
poddaja sie dzialaniu opatrznosci:

Mogloby si¢ wydawac, iz w Makbecieprzeznaczenie odgrywa te sama
role, co w starozytnosci: wszystko rozpoczyna sie pod wplywem sit
nadprzyrodzonych, pézniejsze wydarzenia sa jakby nieuchronnym
tegoz nastepstwem. Mamy w tej sztuce nawet dwuznaczna wyrocz-
nie, ktoérej dostowne spelnienie si¢ wprowadza w blad tych, ktdrzy
jej zaufali. Niezaleznie od tego mozemy udowodnic, iz poeta wyrazit
w swoim dziele bardziej oswiecone przekonania. Daje nam bowiem
do zrozumienia, ze walka dobra ze zlem w naszym swiecie mozliwa
jest tylko za pozwoleniem opatrznosci, ktora obraca przeklenstwo,
jakie $ciagneli na siebie jedni, w blogostawienistwo dla drugich>4.

Nieutozsamianie postaci wiedzm ze starozytnym fatum

doprowadzitlo Mochnackiego do konstatacji, ze czarownice
W Makbecie sa znakiem szatanskiej pokusy czyhajacej zewszad
na niedoskonalego, a miotanego ambicjami czlowieka i jedno-

2> M. Mochnacki, Trajedia ,, Harald” [recenzja tragedii Maksymiliana Fre-

dry opublikowana w ,,Gazecie Polskiej”, 21 grudnia 1827, nr 351], w: Pisma
krytyczne i poliryczne, wybor, oprac. J. Kubiak, E. Nowicka, Z. Przychodniak,
t. 1, Krakow 1996, s. 309.

3 Zob. M. Szyjkowski, Dzieje nowozyinej tragedii polskicj. Typ szekspirow-

ski, Krakow 1923, s. 128-133, M. Mastowski, Zwierciadla Kordiana. Rola i ma-
ska w dramatach Stowackiego, 1zabelin 2001, s. 56-57.

24 A.W. Schlegel, op.cit., s. 343.
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czesnie fantastycznym uosobieniem jego wizji oraz pragnien. To
przekonanie Mochnacki powtdrzyl i precyzyjnie wylozyl w re-
cenzji Wallenstaina Friedricha Schillera, dostrzeglszy w Szek-
spirowskim Makbecie ,ofiar¢ uludzen fantazji, ofiar¢ ponet
dumy, ofiar¢ zmowy zlych duchéw”?5. Zwidy wyobrazni, nie-
ujarzmione ludzkie ambicje, szatanski podszept — oto tkanka,
z ktorej wedlug autora Niekzorych uwag nad poezja romantycz-
ng zbudowane sa Szekspirowskie wieszczki, ,,te narzedzia shu-
zace przedsiewzieciu piekla, te jestestwa burzy, stromych skat
i siedlisk odludnych, ktére sie w zamgleniu oblocznym ukazuja
Makbetowi”2¢. Stowa Mochnackiego przywoluja na mysl pro-
pozycje interpretacyjne pojawiajace si¢ w éwczesnych wloskich
rozprawach nawigzujacych do Szekspira, zwlaszcza w pismach
Hermesa Viscontiego i Alessandro Manzoniego (notabene przy-
jaciela Verdiego), ktérzy dostrzegaja w Makbecie duza wage na-
mietnosci oraz ,zalosnego, cho¢ zaspokojonego okrucienstwa
ambicji, ktdra przekroczyla poczucie sprawiedliwosci”>7.
»Obloczne zamglenie” zacierajace ksztalty Szekspirowskich
czarownic nie zanikalo wskutek mnozacych si¢ interpretacji
tych postaci. Pytanie o status ontologiczny i wplyw wiedZm na
rozwoj wypadkow w Makbecie, stawiane z upodobaniem przez
romantyczna krytyke, pozostawalo bez jednoznacznej odpowie-
dzi. Postrzeganie bohaterek tragedii Szekspira jako istot zawie-
szonych miedzy bytem realnym a nierealnym, w magmie zmy-
stowych odczud i irracjonalnych wyobrazen, bylo w pelni zgodne
z wezesnoromantycznym widzeniem rzeczywistosci jako tajem-
niczego i niepoznawalnego zlozenia elementéw $wiata nadprzy-
rodzonego i ziemskiego. Posréd egzemplifikujacych to prze-
$wiadczenie literackich postaci, ktérych podstawowa cecha jest
niepoznawalno$¢ — jak cho¢by nimfy z Rybaka Goethego, Mic-
kiewiczowskiej Switezianki (,,Kto jest mlodzieniec? strzelcem
byl w borze./ A kto dziewczyna? ja nie wiem”) czy pacholecia
z Marii Antoniego Malczewskiego (,, Lecz kt6z byt ten czlek maly
z okiem zaplakanem?/ Czy duchem jego losu? Aniolem? Szata-
nem?/ Czy szczerze drazni meki lub smutek z nim dzieli?/ Nie

s M. Mochnacki, [, Wallenstain” Fryderyka Schillera, recenzja opubli-
kowana w ,,Kurierze Polskim”, 9 kwietnia 1830, nr 124], w: M. Mochnacki,
op.cit., s. 365.

6 M. Mochnacki, ,,Makbet” Szekspira i Ducisa [artykut opublikowany
w ,,Gazecie Polskiej”, 10 maja 1829, nr 125], w: M. Mochnacki, op.cit., s. 323.

27 A. Manzoni, List do Pana C... o jednosci czasu i miejsca w tragedii, przel.
J. Arnold, w: Manifesty romantyzmu 1790-1830. Anglia, Niemcy, Francja,
oprac. A. Kowalczykowa, Warszawa 1995, s. 276-277. Manzoni powohije si¢
w tych stowach na Dialogo sulle unita drammatiche di luogo e di tempo (Dialog
o jednosciach dramarycznych micjsca i czasu) H. Viscontiego z roku 1819.
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wiem” )*® — znalazlo sie réowniez miejsce dla Szekspirowskich
wiedzm. Warto zauwazy¢, ze wieszczki z Makbeta, symbolizujac
plynnos¢ granic miedzy bytami, maja takze ceche wlasciwa wie-
lu literackim bohaterom romantycznym pochodzacym ze swiata
nadprzyrodzonego: zdolnos¢ funkcjonowania w rzeczywisto$ci
wtedy, gdy znikaja. Pozornie odegrawszy juz swoja role, pozo-
staja w pamieci, w poruszonych ambicjach, we wskrzeszonych
marzeniach, w blyskach swiadomosci, wedlug ktérych przypa-
dek to osobliwos¢ przeznaczenia. I wlasnie ten niezwykle wazny
rys Szekspirowskich wiedzm, doskonale oddajacy romantyczny
niepokdj powigzany ze swiadomoscia istnienia zaskakujacych,
niezwyklych i zadziwiajacych pierwiastkow w codziennosci —
tylko pozornie rozpoznanej, swojskiej i harmonijnej — swiet-
nie zrozumial i przekazal w swojej operze o Makbecie Verdi.
Bez watpienia znaczacy jest w tu fakt, ze kompozytor znat in-
terpretacje Makbeta przedstawiong przez Schlegla — czytal jego
wyklady w thumaczeniu Giovanniego Gherardiniego (opubliko-
wane w Mediolanie w 1817 r. Corso di letterarura drammatica),
analizowal je i podczas pracy nad formowaniem libretta do opery
postuzyt sie wlasnie Schleglowska wykladnia®.

W rozpoczynajacej I akt opery scenie z wiedZzmami (powiela-
jacej dosy¢ dokladnie scene 3. z I aktu Szekspirowskiego Makbe-
ta — o subtelnych, acz istotnych réznicach miedzy tymi scenami
w dzielach Verdiego i Szekspira przyjdzie jeszcze wspomnied)
kilkakrotnie pojawiaja si¢ okreslenia przypisane postaciom cza-
rownic. Odpowiedzi, ktdre na postawione przez siebie pytanie —
,»Chi siete voi?/ Di questo mondo o d’altra regione?” (,,Kim je-
stescie? Z tego czy z innego $wiata?” )3° — prébuje formulowaé
Banko, zawieraja przede wszystkim sugestie szatanskiej pro-
weniencji wieszczek (,,]’empio Spirito” — ,,nikczemny Duch”,
sl’inferno” — ,pieklo”), ich zwigzku ze $wiatem nadprzyro-
dzonym (,,creature fantastiche” — ,,postaci fantastyczne” ) oraz
przeznaczeniem (,,il fato” — ,los”). Natomiast w scenie inicju-
jacej akt III opery same wiedzmy dowodza niepoznawalnosci
$wiata, z ktdrego pochodza, pytajac zadnego wieszczby Makbe-
ta: , Dalle incognite Posse udire lo vuoi,/ Cui minister obbediam,
ovver da noi?” (,,Chcesz uslysze¢ to od nieznanych Sit,/ Ktérym

*8 Cyt. za: A. Mickiewicz, Wiersze, w: Dzieta. Wydanie narodowe, oprac.
W. Borowy, L. Ploszewski, Krakéw 1949, s. 32; A. Malczewski, Maria: powies¢
ukrairiska, oprac. H. Krukowska, J. Lawski, Bialystok 1995, s. 36.

>9 Pisze o tym np. G. Nicastro, op.cit., s. 127.

3° Wezystkie cytaty z libretta Makbera podaje za wydaniem: Macbeth, melo-
dramma in quattro arti, libretto di Francesco Maria Piave e Andrea Maffei, w: Tuzti
i libretti di Verdi, wstep, przypisy L. Baldacci, postowie G. Negri, Milano 1975.
Akt i scen¢ oznaczam w tekscie gldownym.
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jeste$smy postuszne, czy od nas?” — III, 1). W analogicznej scenie
w dramacie Szekspira mowa jedynie o ,wladcach” czarownic:
»Say, if thou’dst rather hear it from our mouths/ Or from our
masters?” (,,A moze wolisz ustysze¢ odpowiedz/ Z ust naszych
wiladcéw?” — 1V, 1). Zwazywszy, ze libretto powiela w tym frag-
mencie bardzo dokladnie tekst Szekspirowskiej tragedii, zasta-
pienie slowa ,, masters” nazwa ,,incognite Posse”, a tym samym
wyeksponowanie nieokreslonosci i niepoznawalnosci pozaziem-
skich mocy, w ktérych stuzbie znajduja sie wieszczki, wyjaskra-
wia ten wlasnie rys ich wizerunku. Z pozoru drobna, lecz jakze
znaczaca interwencja librecisty swiadczy rowniez o niezwyklej
dbalosci Verdiego o kazde slowo w libretcie Makbeta, dbatosci
zgodnej z nakazem samego kompozytora, ktéry po otrzymaniu
wstepnej wersji tekstu w pierwszym liscie skierowanym do au-
tora libretta napisatlakonicznie: ,,Zwiezle!... Mniej stéw!... Zro-
zumiales? 3",

Niepewnos¢ poznania i powiazany z nig $cisle lek niemal
bezustannie towarzysza obcujacym z wiedZmami bohaterom
Verdiowskiej opery. Zniknawszy ze sceny, wieszczki egzystuja
w pamieci Makbeta poruszonego ich slowami i w kreowanych
przezen wizjach przyszlosci. Sygnaly ich obecnos$ci pobrzmie-
waja w marzeniach Lady Makbet i tworza niepokojaca aure wo-
ko6t $mierci niewinnych ofiar zbrodniczej pary. Verdi te pelna
trwogi obecno$¢ zaznacza bardzo konsekwentnie przez jezyk
muzyczny, wprowadzajac w scenach, w ktérych wiedzmy nie
biora udziatu bezposrednio, przypisang im juz na poczatku ope-
ry tonacje E-durs>. W tej bowiem tonacji wiedzmy wyglaszaja
ostatnie proroctwo skierowane do Makbeta w inicjujacej opere
scenie, pozdrawiajac tana Glamisu i tana Cawdoru jako przy-
sztego krola Szkocji: ,,Salve, o Macbetto, di Scozia re!” (,, Witaj,
o Makbecie, krélu Szkocji!”). Tonacja E-dur powraca w innych
scenach z udzialem wiedzm, zapisany jest w niej na przyklad
demoniczny walc czarownic w scenie baletowej z IIT aktu. Na-
tomiast sekwencja scen, w ktorych wieszczki nie sa widoczne
i istnieja tylko przez muzyczng sugesti¢, uklada sie w niezwykle
interesujacy wzor. Przywolajmy kilka przykladéw: w tonacji
E-dur Lady Makbet odczytuje list od matzonka, kwitujac otrzy-

3t List do Piavego z 22 wrzesnia 1846r., cyt. za: F. Abbiati, Giuseppe Ver-
di, t. 1, Milano 1959, s. 645. W dramacie Szekspira okreslenia analogicznego do
»incognite Posse” Makbet uzywa w tej scenie znacznie pdzniej, zwracajac si¢ do
pierwszej zjawy stowami ,,unknown Power”.

32 Za inspirujace uwagi dotyczace semantyki tonacji w Makbecie Verdiego
oraz wszystkie rozmowy poswiecone tej operze dzigkuje dr. Marcinowi Gmy-
sowi z Katedry Muzykologii Instytutu Historii Sztuki UAM w Poznaniu.
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mang informacje o zadziwiajacych i tajemniczych przepowied-
niach stowami: ,,Ambizioso spirto tu sei, Macbetto...” (,Am-
bitng dusza jestes, Makbecie...”) — wskazujac na zaleznos¢
oddzialywania szatanskiej pokusy od ludzkich ambicji. Wyra-
ziste ukazanie tej relacji — w dramacie Szekspira jest ona nieco
bardziej zawoalowana w analogicznym monologu Lady Mak-
bet — dowodzi konsekwencji przedstawienia wieszczek w Ver-
diowskim Makbeciejako niepoznawalnych sit zlozonych nie tylko
z diabelskich podszeptéw, ale i z najskrytszych ludzkich dazen.
Kolejnym dowodem omawianej konsekwencji jest aria La luce
langue (fragment niemajacy swego odpowiednika w tragedii
Szekspira), ktéra Lady Makbet rowniez $piewa w E-dur — zatem
w przekonaniu zabdjczyni o bezwzglednej potrzebie popelnie-
nia kolejnych morderstw wciaz brzmi echo tajemnej wieszczby:
»Nuovo delitto! E necessario!/ Compiersi debbe I’opra fata-
le!” (,Nowa zbrodnia! To konieczne! Musi dokona¢ sie dzieto
fatalne!”) . Tonacja E-dur nalezy takze do sceny zamordowania
Banka. Poniewaz poprzedza ja monolog przyszlej ofiary, przy-
wolujacy obraz niezyjacego juz krola Duncana, muzyczny znak
obecnosci wiedZm w tym fragmencie ukazuje wieszczki jako
zwiastunki $mierci. Na planie tonalnym wiedzm rozpisany zostal
réwniez, co chyba najbardziej frapujace, zamykajacy opere chor
zwycigzcow. W opisanym kontekscie zbieznos¢ ta budzi shuszny
niepokdj i nie pozwala uznac¢ finalu opery za powrot harmonii
w $wiecie o tadzie naruszonym przez nieokielznane ambicje.
Postaci wiedzm postuzyly wszakze Verdiemu nie tylko do
wyeksponowania romantycznego niepokoju zwiagzanego z nie-
przejrzystoscia bytu, ale takze do spotegowania widowiskowo-
$ci dziela. Zastapiwszy trzy Szekspirowskie bohaterki trzema
kregami (grupami) wiedzm, Verdi umozliwit sobie kreacje im-
ponujacych scen zbiorowych z udzialem rozbudowanego cho-
ru. Pierwsza wersja Makbeta powstala w latach 40. XIX stule-
cia, zabieg ten mozna wiec latwo zinterpretowaé przez pryzmat
6wczesnej konwencji operowej, podporzadkowanej inscenizacji
romantycznej, ktora zakladala przede wszystkim wzbudzanie
podziwu i wywolywanie nastroju grozy przez mnozenie efek-
téw scenicznych oraz wprowadzanie mas na scene. Balet wiesz-
czek w III akcie, dolaczony w drugiej wersji utworu na zyczenie
Carvalha, dyrektora Théatre-Lyrique, gdzie odbyla si¢ premiera
udoskonalonego Makbeta, mial uatrakcyjni¢ sfere widowisko-
wa dziela. Zapewne w tym samym celu librecista i kompozytor
wprowadzili do opery rowniez inne postaci ze §wiata fantastycz-
nego, obce Makbetowi Szekspirowskiemu. Otoz w finale sceny
przepowiedni, inicjujacej III akt dziela Verdiego, wiedzmy kra-



240 ALINA BORKOWSKA-RYCHLEWSKA

zace w demonicznym tancu wokot zemdlonego Makbeta przy-
woluja na pomoc powietrzne i wodne nimfy:

Ondine e Silfidi dall’ali candide,

Su quella pallida fronte spirate.
Tessete in vortice carole armoniche,

E sensi ed anima gli confortate. (I1I, 1)

(Ondyny i sylfidy na skrzydlach $nieznobiatych
Zadmijcie ponad tym czolem bladym,

Utkajcie w wirze piesni harmonijne

Ijego zmysly i dusze pokrzepcie).

Trzeba wyraznie podkresli¢, ze ondyny i sylfidy, wezwa-
ne przez wieszczki, by przywrdci¢ zmyslty Makbetowi razone-
mu niepomyslnoscia przepowiedni, byly bardzo dobrze znane
XIX-wiecznej publicznosci operowej. Wystarczy wspomniec¢
Ondyng Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna (premiera: Ber-
lin, 3 sierpnia 1816), opere na podstawie basni romantycznej
Undine piora Friedricha de la Motte Fouquégo, przyjmowang
owacyjnie od pierwszych przedstawien, do czego przyczyni-
fa si¢ bez watpienia inscenizacja ze scenografia Karla Friedricha
Schinkela’s, oraz Sylfide — balet Adolphe’a Nourrita z muzyka
Jeana Schneitzhoffera (premiera: Paryz, 12 marca 1832), bijacy
rekordy popularnosci w wielu teatrach Europy i wyznaczajacy
kanony romantycznej sztuki baletowej. Bohaterki dziel Hoff-
manna i Nourrita reprezentowaly bezsprzecznie krag pozytyw-
nych postaci ze $wiata fantastycznego, symbolizujac ideal milo-
$ci romantycznej przekraczajacej granice doczesnego bytu oraz
pozaziemska sprawiedliwo$c¢ objawiajaca swe dzialanie w sitach
natury — co nie pozostalo w operze Verdiego bez echa: chér
wieszczek przywolujacy ondyny i sylfidy zostal skomponowany
w tonacji G-dur i pozbawiony przypisanej uprzednio wiedZzmom
mrocznosci. W wysokich rejestrach wiedzmy objawiaja chec
pomocy przytloczonemu wizja przyszlosci Makbetowi, jedy-
ny raz ukazujac swe ,,jasniejsze” oblicze i poglebiajac jeszcze —
cho¢ trudno stwierdzi¢, czy w tym miejscu byt to $wiadomy za-

33 K.F. Schinkel by czolowym podéwczas dekoratorem opery berlinskiej,
ktory wstawil sie znakomita scenografia do Czarodziejskiego fletu Mozarta,
a pozniej utrwalal swa pozycje dzieki projektom do oper najlepszych kompo-
zytoréw — Glucka, Spontiniego, Cherubiniego, Rossiniego. Na temat premie-
ry Ondyny Hoffmanna oraz jej zwiazkow z dramatem i teatrem romantycznym
zob. A. Borkowska-Rychlewska, ,, Ondyna” Hoffmanna — u 3rddet romantycz-
nej opery i dramatru, ,Pamigtnik Literacki” 2007, z. 2, s. 27-41.
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bieg kompozytora — przypisany im i wielokrotnie podkreslany
W operze rys niejednoznacznosci.

Chéry Verdiowskich czarownic w Makbecie nalezy wszak-
ze rozpatrywaé¢ nie tylko z perspektywy widowiskowosci
XIX-wiecznego teatru i oczekiwan owczesnej publicznosci, ale
rowniez przez pryzmat romantycznego pojmowania dziet Szek-
spira. Groteskowy efekt, jaki osiagnal Verdi przez rozpisanie
chéréw wiedzm w stylu buffo, stanowi wyrazny kontrast wobec
tragizmu wyznaczajacego w operze ramy swiata rzeczywistego.
Banko pytajacy o istote prawdy skrytej w szatanskich podszep-
tach oraz Makbet szarpany watpliwosciami i przerazeniem zde-
rzaja podniostos¢ swych sléw z jazgotem piekla przemawiajacego
groteska. Stopienie w ramach scen z udzialem czarownic dwéch
muzycznych styléw: serio i buffo doskonale oddaje romantycz-
ny sposob pojmowania sztuki Szekspirowskiej uznawanej za
polaczenie heterogenicznych pierwiastkow rodzajowych i kate-
gorii estetycznych. ,,Szekspir to dramat — pisal w Przedmowie
do Cromwella Victor Hugo — dramat, ktéry stapia tym samym
tchnieniem groteske i wzniostos¢, groze i blazenstwo, tragedie
i komedig¢”34. Tak réwniez postrzega¢ mozna scen¢ zabdjstwa
Banka w operze Verdiego — zetkniecie wzniostego stylu mo-
nologu Banka z groteskowym chérem mordercow wysmienicie
odzwierciedla romantyczne postrzeganie dramaturgii Szekspira
jako sztuki odstaniajacej hybrydycznosc rzeczywistosci.

Introdukcja opery Verdiego, w ktdérej Makbet i Banko zosta-
ja powitani przez wiedZzmy niejasnym proroctwem, zasluguje na
uwage takze z innego powodu — ze wzgledu na wyrazniejsze niz
u Szekspira skontrastowanie dwoch jej bohaterow. W dramacie
elzbietanskim w komentarzach zaréwno Makbeta, jak i Banka,
zaskoczonych przedziwnym spotkaniem, pojawia si¢ wielokrot-
nie kwestia ,,prawdy”. Banko zaklina wiedzmy ,,w imi¢ prawdy”
(,»in the name of truth”), by zdradzity mu przyszto$¢, zadaje so-
bie pytanie, czy diabel moze by¢ rzecznikiem prawdy (,,Can the
devil speak true?”). Natomiast Makbet spelnione juz proroctwa
nazywa ,,dwiema prawdami” (,,two truths are told”) oraz spo-
strzega dwuznaczno$¢ wieszczby, wiazac prawde z kategoriami
dobra i zla:

This supernatural soliciting
cannot be ill; cannot be good. Ifill
Why hath it given me earnest of success,

34 V. Hugo, Przedmowa do dramatu ,, Cromwell”, przel. ]. Parvi, w: Manife-
sty romantyzmu 1790-1830, s. 312.
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Commencing in a truth? I am thane of Cawdor.
If good, why do I yield to that suggestion
Whose horrid image doth unfix my hair

And make my seated heart knock at my ribs,
Against the use of nature?” (I, 3)

(Ta nadprzyrodzona

Wroézba nie moze pochodzic od zlego,

Cho¢ nic dobrego tez w niej nie ma. Jesli

Jest zlem — dlaczego zaczyna swg prace

Od prawdy? Czemu wszystko si¢ sprawdzilo?
Jezeli dobrem — czemu majac Cawdor,
Ulegam owym podszeptom, o tresci

Tak strasznej, ze si¢ jezy wlos, a serce
Whbrew swej spokojnej naturze fomocze

O klatke zeber?)

W libretcie Piavego nie odnajdziemy natomiast ani jednej
z zacytowanych wypowiedzi Makbeta. Refleksja na temat praw-
dy ukrytej badz zafalszowanej w przepowiedniach czarownic
wypowiadana jest wylacznie ustami Banka. ,Uinferno il ver
parlo!” (,,Pieklo powiedzialo prawde!”) — wykrzykuje bohater
Verdiego, Szekspirowskie pytanie przeformulowujac w zaska-
kujacy pewnik. Nie oznacza to jednak braku watpliwosci, kto-
re w operze Banko przedstawia zdaniem $cisle wzorowanym na
frazie Szekspira:

Ma spesso I’empio Spirito d’averno
Parla, e ¢’inganna, veraci detti,

E ne abbandona poi maledetti

Su quell’abisso che ci scavo. (I, 1)35

Przekonanie Banka o zwodniczosci przekazu sit nieczystych
koresponduje z podejmowanymi przezen probami nazwania
wiedZzm i okreslenia ich istoty, o czym juz wspominalam. W tym
swietle Verdiowski Makbet, nienadajacy czarownicom zadnego
miana, pozbawiony swiadomej i sformulowanej refleksji na te-
mat prawdy tkwiacej w podszeptach nieczystych mocy, w ze-
stawieniu z postacig Banka, szlachetnego i przenikliwego w sa-

35 W dramacie Szekspira tekst 6w brzmi nastepujaco: ,, Nieraz sity Mroku, /
Chcac nas usidli¢, odstaniajg czastki/ Prawdy, zyskujac nas tym dla swej spra-
wy —/ By w ostatecznym rozrachunku zdradzi¢” (,,And oftentimes, to win us
to our harm/ The instruments of darkness tell us truths;/ Win us with honest
trifles, to betray’s/ In deepest consequence” — I, 3).
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dach, jawi si¢ niczym gladko prowadzona, nieulegajaca pokusom
marionetka. Kontrast miedzy bohaterami uwypukla nadto do-
danie monologu Banka w scenie jego $mierci oraz niewykorzy-
stanie w libretcie wielu kwestii Makbeta, ktdre sa podstawowe
dla Szekspirowskiej kreacji tej postaci (zabraklo na przyklad
roztrzasan o sprawiedliwosci i ambicji rozpoczynajacych 7. sce-
ne I aktu). Tym samym Verdiowski Makbet nie ma w sobie tak
wyrazistej sily czlowieka poszukujacego prawdy i mnozacego
pytania natury egzystencjalnej, a zatem wydaje si¢ bardziej niz
w dramacie Szekspira podatny na wplyw iluzorycznych rojen.

Stabos$¢ Makbeta w operze zostala réwniez wydobyta przez
spotegowanie oddzialywania Lady Makbet. La fuce lanque, frag-
ment oryginalny wzgledem dramatu Szekspira, aria, w ktorej
malzonka Makbeta wyraza swoje zbrodnicze zamysly, czy tez
dodany po scenie drugiego proroctwa wiedzm duet Ora di mor-
te e di vendetra, w ktérym kobieta naklania meza do zabodjstwa
Makduffa i jego rodziny (u Szekspira Makbet te decyzje po-
dejmuje juz sam!), wzmacniaja wizerunek Lady Makbet jako
osoby decydujacej i przewodniczki na drodze kolejnych zbrod-
ni. Wszyscy gléwni bohaterowie dziela Verdiego zostali wiec
poddani swego rodzaju hiperbolizacji — przez wyjaskrawienie
i uwypuklenie wybranego rysu ich osobowosci. W efekcie po-
staci operowego Makbeta nabraly cech typowych, co nadalo ich
wizerunkom odcienn melodramatyczny. Przed pokusa przylto-
zenia do bohateréw Verdiowskiej opery matrycy melodramatu
przestrzega jednak fakt, ze zar6wno Makbet, jak i jego malzonka
to postaci zmienne — cechujace si¢ tym, co catkowicie obce jest
postaciom melodramatycznym.

Dobitnym tego dowodem jest Gran scena di sonnambulismo.
Fragment 6w nalezy rozpatrywac w scistym zwiazku ze scena du-
etu malzonkow nastepujacym tuz po zamordowaniu krola Dun-
cana. Rozpoczynaja te scene stowa zbroczonego krwia Makbeta
wracajacego z krélewskiej komnaty: ,, Tutto ¢ finito!” (,, Wszyst-
ko skonczone!” ), odpowiadajace Szekspirowskiej frazie ,,I have
done the deed!” (,,Zrobione!”) — to pierwszy motyw przypo-
minajacy (Erinnerungsmotiv) zastosowany przez Verdiego. To-
warzyszaca wykrzyknieniu Makbeta muzyczna fraza powréci
w finale pierwszego i w rozpoczeciu drugiego aktu, nie pozwa-
lajac zapomnie¢ o dokonanym morderstwie, ktdre stalo sie cezu-
ra miedzy zyciem dawnym, poddanym prawom sumienia, a no-
wym, na trwale naznaczonym pietnem zbrodni. Swiadomo$¢ tej
gwaltownej zmiany przenika cala prowadzona w ciemnosci nocy
rozmowe Makbeta i Lady Makbet. W dramacie Szekspira wrecz
uderzajace jest podobienstwo owej poszarpanej wymiany zdan
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malzonkéw do kwestii rzucanych w somnambulicznym s$nie
przez Lady Makbet. Miesci si¢ ono przede wszystkim w planie
przywolywanych motywdw, posréd ktorych najwazniejsze to
sen, krew i strach. Natretnie powtarzana przez Makbeta mysl:
»Sleep no more! [...| Glamis hath murder’d Sleep” (,,Nigdy juz
odtad nie za$niesz! |...] Wodz Glamis zabil Sen!” ) nabiera prze-
razajaco realnych ksztaltéw w nieosiggalnosci spokojnego snu
objawionej w scenie katalepsji Lady Makbet. Manifestowane
przez Makbeta pragnienie zmycia z dloni plam krwi, bedacych
$wiadectwem dokonanej zbrodni, odpowiada rozpaczliwym
probom Lady Makbet, ktora w opisywanym s$nie probuje usunac
ze swych rak krwawy zapach:

MAKBET:

Will all great Neptune’s ocean wash this blood
Clean from my hand? No, this my hand will rather
The multitudinous seas incarnadine,

Making the green one red. (II, 2)

(Cate krélestwo Neptuna

Nie znajdzie w sobie do$¢ wody, by zmy¢
Krew z mojej dloni — tak, to raczej ona
Przemieni w szkarlat zieleri oceanéw ).

LADY MAKBET:

Here’s the smell of the blond still:
all the perfumes of Arabia

will not sweeten

this little hand. Oh! oh! oh! (V, 1)

(Ciagle od6r krwi;

Namascic te drobna dlon wszystkimi
wonnosciami Arabii,

a wciaz bedzie ja czué. Och, och, och...)

I wreszcie — ogarniajacy Makbeta przemozny lek: ,,How is’t
with me, when every noise appalse me?” (,,Co sie ze mng dzie-
je? Byle szmer wprawia mnie w poploch!”), odzywa sie zwie-
lokrotnionym echem w ciezkich westchnieniach chodzacej we
$nie Lady Makbet. Tak wyrazny paralelizm wskazanych tu scen
Verdi przedstawil bardzo konsekwentnie — po pierwsze, libret-
to niemal dostownie powiela najistotniejsze dla zestawienia obu
fragmentéw frazy z dramatu Szekspira, po drugie za$, kompo-
zytor polaczyl scene duetu malzonkdéw i scene somnambulizmu
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réwniez na planie muzycznym. Obie sceny napisane s3 w tona-
cji f-moll (rozpoczynajacej zreszta cale dzielo), ktérg w operze
Verdiego mozemy interpretowac jako tonacje zbrodni. W akom-
paniamencie orkiestry w kazdej z tych scen pojawia si¢ melan-
cholijny motyw rozka angielskiego — w duecie rozek dubluje
poszarpana fraz¢ malzonkow, w scenie katalepsji ten sam mo-
tyw powraca zapisany pot tonu nizej. Sam Verdi przywiazywat
ogromna wage do relacji miedzy omawianymi czgsciami, uznajac
je za najwazniejsze fragmenty calej opery, od ktérych wlasciwej
interpretacji zaleze¢ moze powodzenie dzieta3®.

Polaczenie sceny katalepsji z duetem Makbeta i Lady Makbet
uwydatnia dwukierunkowos¢ ewolucji, jakiej podlegaja bohate-
rowie opery Verdiego. Miotany watpliwo$ciami i staboscia Mak-
bet, wypowiadajac swiadomie swe obawy, pozbywa si¢ ich, by
osiagnac¢ zamanifestowana w finale postawe niezachwianej od-
wagi. Tymczasem lgki niezlomnej i nieustepliwej Lady Makbet,
nieuzewnetrzniane nigdy na jawie, ze wzmozona sila eksploduja
dopiero podczas kataleptycznego snu, doprowadzajac szkocka
krolowa do obledu i sSmierci. U podstaw tej swietnie zaprezento-
wanej w operze inwersji postaci lezy miedzy innymi romantycz-
ny sposob pojmowania snu i onirycznych wizji. Katalepsja Lady
Makbet — zwierciadlane odbicie legkow Makbeta i jednoczesnie
erupcja wlasnych, pieczolowicie skrywanych, wrecz nieuswia-
damianych, obaw — wpisuje si¢ doskonale w prezentowane w li-
teraturze romantycznej utozsamienie snu z wewnetrznym, czyli
pozarozumowym i pozazmyslowym zyciem umystu. Sen dla ro-
mantykéw mial przede wszystkim warto$¢ poznawcza, odstaniat
niedostepne w inny sposéb wnetrze ludzkiej istoty, a w rezulta-
cie — wedle romantycznego przeswiadczenia o tym, ze czlowiek
jest mikrokosmosem, ktéry odzwierciedla uniwersum — takze
tajemnice rzadzace naturg i wszech§wiatem. Znakomite przy-
klady poetyckiej realizacji tych sadéw odnajdziemy bez trudu
rowniez w dorobku literackim polskiego romantyzmu. Sfor-
mulowane przez Pustelnika z IV cze$ci Dziadow przekonanie, iz
sen jest wyrazem najglebszych przezyc czlowieka, nieobecnych
w zaden sposdb na jawie, a takze monolog Wigznia z Prologu
III czesci Dziadow, okreslajacego sen ,,zyciem duszy”, nieanga-
zujacym marzen badz wyobrazni, oraz widzenie Ewy ukazane
w obrazach majacych wartos¢ ilustracyjng dla odbiorcy dramatu
i ,sen kosmologiczny” przedstawiony w Samuelu Zborowskim

3¢ Kompozytor pisal na przyklad przed premiera do odtwércy roli Makbeta
w kontekscie sceny duetu z I aktu: ,,Miej na uwadze, ze jest noc: wszyscy $pia:
caly ten duet musi by¢ wypowiedziany $ciszonym glosem, ale glosem pelnym
przemoznego strachu”, cyt. za: F. Abbiati, op.cit., s. 660.
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jako forma pamigci o przeszlosci — reprezentuja bogaty re-
pertuar literackich wcielent ,,romantycznego $nienia”37. Choé¢-
by przywotlane przyklady pozwalaja wysnu¢ wniosek, ze scena
katalepsji Lady Makbet to niemal kwintesencja romantycznego
myslenia o $nie i wizjach sennych: somnambuliczny sen objawia
prawde o krolowej, ktérej nieustraszonos¢ okazuje si¢ zhudna —
prawde nigdy nieokazang na jawie — i o§wieca otoczenie posta-
ci, czego wymownym symbolem jest niesiona przez nig lampa.
Verdi tak uksztaltowana sceng wpisuje si¢ jednoczesnie w ciag
romantycznej recepcji Makbeta, przedstawiajac malzonke tytu-
fowego bohatera jako — by poshuzy¢ si¢ stowami Manzoniego —
»udajaca spokdj i pewnosc siebie, a w snach swych odkrywajaca
tajemnice sumienia”38.

Z bogatej korespondencji Verdiego prowadzonej z Piavem
i Maffeim jasno wynika, ze kompozytor najwigksza wage pod-
czas prac nad librettem Makbeta przywigzywal do tych scen, ktd-
re przez romantyczng krytyke uznawane byly za najwazniejsze
w dramacie Szekspira: przede wszystkim do scen z wiedZmami,
do rozmowy malzonkéw po zabdjstwie krola Duncana, do sce-
ny morderstwa Banka i pojawienia si¢ jego ducha oraz katalepsji
Lady Makbet. Uksztaltowanie tych czesci w libretcie i przeloze-
nie ich na jezyk muzyczny poddane bylo interpretacji kompozy-
tora wynikajacej nie tylko z wnikliwej lektury dziet Szekspira,
ale réwniez z ich romantycznej wykladni proponowanej miedzy
innymi przez Schlegla. Tym samym romantyczne pojmowanie
dramaturgii Szekspira oraz pewne wazne dla swiadomosci epoki
pojecia i pytania — o funkcje przeznaczenia, niepoznawalnosé
bytu, ingerencje sil nadprzyrodzonych w $wiecie ogarnianym
rozumem i zmystami, o hybrydycznos¢ rzeczywistosci, wreszcie
takze warto$¢ poznania w sennym widzeniu — zostaly w 1847 r.
wpisane w dzielo Verdiego i na trwate w nim zakorzenione. Stad
tez paryska wersja Makbeta, przedstawiona w Théitre-Lyrique
w roku 1865, pojawita sie¢ i funkcjonowata niczym romantyczny

37 Bibliografia po$wigcona problematyce snu, marzenia sennego i wizji
w epoce romantyzmu jest doé¢ obszerna. Zob. np. : D. Danek, Sen (marzenic
senne) w literarurze polskiej XIX wicku, ,Ruch Literacki” 1986, z. 3; M. Pia-
secka, , Snifa si¢ zima”. Sen — wiersz — egzystencja: o naczeniu wizji sennych
w III czgsci ,,Dziadow”, ,,Pamietnik Literacki” 1987, z. 1; eadem, Mistrzowie
snu: Mickiewicz, Stowacki, Krgsinski, Wrocltaw 1992; W. Weintraub, ,, Dziadow”
czes¢ III — manifest proferyzmu, w: Poeta i prorok. Rgecz o proferyzmie Mickie-
wicza, Warszawa 1982; A. Kowalczykowa, Romantyczne zaswiaty, w: Problemy
polskiego romantyzmu, seria 2, red. M. Zmigrodzka, Wroctaw 1974; H. Kru-
kowska, Nocna strona romantyzmu, w: ibidem; A. Witkowska, Onirologia i oni-
romania, , Teksty” 1873, nr 2; S. Treugutt, Sny 2 premedytacjg, , Teksty” 1973,
nr2.

38 A. Manzoni, op.cit., s. 276.
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implant w swiecie operetkowej bufonady i feerii wiecznego swie-
ta, ktdre cechowaly zaréwno teatr, jak i pozateatralng rzeczywi-
stos¢ dwczesnego Paryza3?. Zauwazmy, ze wkrotce po paryskim
wystawieniu dziela Verdiego odbyly sie w stolicy Francji kolejne
premiery oper inspirowanych dramatami Szekspira: w roku 1867
Romea i Julii Charles’a Gounoda i w 1868 Hamleta — Ambroise’a
Thomasa. Obie te kompozycje, mimo ze poddane silnemu cig-
zeniju struktur melodramatycznych+°, podobnie jak Verdiowski
Makbet zawieraja wyrazne nawiazania do romantycznych wy-
obrazenipoje¢. Decydujacym czynnikiem w tym procesie ,,kon-
serwacji” romantycznego $wiatopogladu w operach powstalych
na kanwie Szekspirowskiej dramaturgii byla sila oddzialywania
romantycznej recepcji Szekspira, ktéra na dziesiatki lat ugrun-
towala spos6b odbioru dziel mistrza ze Stratfordu oraz sposob
ich adaptacji dla potrzeb teatru operowego.

ALINA BORKOWSKA-RYCHLEWSKA

Macbeth by Giuseppe Verdi and the Romantic reception
of William Shakespeare’s drama

Romantic approach to William Shakespeare’s dramatic works, as well
as the notions and questions so vital for the consciousness of the ep-
och concerning the capacity and function of destiny, unrecognizabil-
ity of existence, interference of supernatural powers in the world that
can be grasped with human mind and common sense, are all intrigu-
ingly transparent in Giuseppe Verdi’s Macbeth. The Italian composer,
who knew the Romantic reception of Shakespeare’s dramatic plays well
(e.g. the Italian translations of the lectures given by August W. Sch-
legel), embarked upon the issue of the ambiguity of the scene with the
witches that appear to Macbeth, posed a question on the cognitive value
in the dreamy apparition (in the brilliantly constructed Lady Macbeth’s
sleepwalking scene), and, finally, emphasized the aspect of hybridity
of the world that inseparably combines the grandeur and the grotesque
(the point highlighted in Victor Hugo’s considerations on Shakespeare).
The two versions of the operatic Macbeth — the one produced in Flor-
ence in 1847, the other, 1865 revised version produced for Paris — re-
late well with the long sequence of changeable conventions in the nine-
teenth century theatre, taking into consideration its requirements (the
need for a spectacular character of staging, the introduction of multiple

39 Na temat teatralnosci i teatralizacji zycia spoleczenstwa we Francji II Ce-
sarstwa zob. S. Kracauer, Jacques Offenbach i Paryz jego czasow, przet. A. Saplin-
ski, Warszawa 1992.

40 Zob. A. Borkowska-Rychlewska, Romeo i Julia Charles’a Gounoda (wobec
dramatu i teatru romantycznego) [tekst przyjety do druku w ,,Pamietniku Lite-
rackim” 2011, z. 1].
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actors and extras) and thus testifying to the transformations in the de-
vices of Romantic staging. The Verdi Macberb of 1865, like a Romantic
implant in the operetta world of farcical braggadocio dominant on the
Parisian stage at the time of the Second Empire, testifies to the enor-
mous influence of the Romantic reception of Shakespeare exerted at the
time and defining for a considerable period of time the concept of ad-
aptation of the works of the Stradford master to meet the needs of the
operatic stage.
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