STWO 1,
o S
< *
= = N
A 7
o 7
- 3 =
) S
% :
e
INSTYTUT BADAR LITERACKICH POLSKIE AKADEMI NAUK
sl of sy Risaarch Polh Aosamy o Sconcas

Pamigtnik Literacki 2011, 1, s. 93-109

Romantyczne echa w ,;szekspirowskie;j”

operze ,Romeo i Julia” Charles'a Gounoda

Alina Borkowska-Rychlewska




Pamigtnik Literacki CII, 2011, z. 1
PL ISSN 0031-0514

ALINA BORKOWSKA-RYCHLEWSKA
(Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan)

ROMANTYCZNE ECHA W ,,SZEKSPIROWSKIEJ” OPERZE
»ROMEO I JULIA” CHARLES’A GOUNODA

W kilkusetletniej historii opery jednym z najcze$ciej adaptowanych dramatéw
Szekspira jest Romeo i Julia. Poczawszy od gotajskiej premiery w 1776 r. dzieta
Georga Bendy (Romeo und Julie, z librettem Friedricha Wilhelma Gottera) oraz
wystawionego po raz pierwszy w tym samym roku w Lipsku utworu Johanna
Gottfrieda Schwanenbergera (Romeo e Giulia, z librettem C. Sanseverina) az po
Les Amants de Vérone Edmonda Gaujaca (premiera w Tuluzie w r. 1955) tragedig
kochankéw z Werony opowiedziano jezykiem opery az 24 razy'. Sposrod wszyst-
kich sztuk Szekspira tylko Burza ma swych operowych wcielen wigcej, bo ponad
30. Galerie siedmiu XIX-wiecznych oper o Romeo i Julii otwiera utwor Pietra
Carla Guglielmiego Romeo e Giulietta (libretto: S. Buonaiuti, premiera: Londyn
1810). W porzadku chronologicznym pojawily si¢ nastepnie: Giulietta e Romeo
Nicoli Vaccaia (libretto: F. Romani, premiera: Mediolan 1825), I Capuleti e i Mon-
tecchi Vincenza Belliniego (libretto: F. Romani, premiera: Wenecja 1830), Romeo
vy Julieta Michaela Moralesa (premiera: Meksyk 1863), Romeo e Giulietta Filippa
Marchettiego (libretto: M. M. Marcello, premiera: Triest 1865), Roméo et Juliette
Charles’a Gounoda (libretto: J. Barbier i M. Carré, premiera: Paryz 1867) oraz
Romeo e Giulietta Antonia Mercadala (premiera: Mahon — Minorka 1873)2.

Bezsprzecznie najwieksza popularnos$¢ zyskaty opery Belliniego i Gounoda,
przy czym ta pierwsza, wykorzystujaca zmienione nieco libretto Felice Romanie-
go do starszego o pie¢ lat utworu Vaccaia, nie opiera si¢ bezposrednio (jak sie
powszechnie sadzi) na tragedii Szekspira. Podstawa librett oper Vaccaia i Bellinie-
go byla najprawdopodobniej nowela Mattea Bandella, wczesniejsza od Szekspi-
rowskiego dramatu, umieszczona w zbiorze Le Novelle z r. 1554, ktory cieszyt sie
w XIX-wiecznych Wtoszech spora popularnoscia®. Romani wykorzystat zarazem

' Kompletny wykaz wszystkich utworéw muzycznych napisanych do 1964 r. na podstawie
dramatow Szekspira znajduje si¢ w ksigzce pt. Shakespeare in Music. Essays by J. Stevens,
Ch. Cudworth, W. Dean, R. Fiske. With a Catalogue of Musical Works (London 1964, s. 246-283).

2 Do wazniejszych, innych niz operowe, XIX-wiecznych muzycznych wersji historii kochan-
kéw z Werony nalezy symfonia dramatyczna H. Berlioza (1839) oraz uwertura-fantazja
P. Czajkowskiego (1869).

3 Zob. L. Kydrynski, Opera na caly rok. Kalendarium. T. 1. Warszawa 1989, s. 183—184.
Szczegotowa historig literackich losdéw opowiesci o Romeo i Julii przedstawia L. Czaplinski
w swojej ksiazce W kregu operowych mitow (Krakoéw 2003), poczawszy od oméwienia noweli Ma-
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podczas konstruowania libretta wiadomosci zamieszczone w kronice Storia di
Verona Gerolama dalla Corte, ukazujac konflikt rodéw Montecchich i Capuletich
na historycznym tle walk Gwelféw z Gibelinami*. Rozpatrujac obie te opery war-
to mie¢ $wiadomos¢, ze cho¢ ich libretta byty zblizone, muzyczne opracowania
znaczaco roznily si¢ migdzy sobg. Utwor Vaccaia to typowa opera semiseria —
kompozytor stosuje recytatywy secco, bogate fioritury w partiach wokalnych,
kontrasty dynamiczne, efekt crescendo w scenach kulminacyjnych. W dziele
Belliniego natomiast pojawiaja si¢ wylacznie recytatywy accompaniato, zostaja
znaczaco rozbudowane sceny choralne, kompozytor wprowadza rowniez — co
przybliza utwor Belliniego do stylu opery romantycznej — krotkie preludia orkie-
strowe z koncertujacymi partiami solowych instrumentéw (rogu, wiolonczeli,
klarnetu) ewokujace nastrdj zapowiadanych muzyka scen. Natomiast waznym
punktem zbieznym oper Vaccaia i Belliniego jest fakt, iz w obu dzielach partia
Romea to rola en travesti (tzw. spodenkowa, czyli partia mg¢ska wykonywana przez
kobiete)’.

Libretto opery Charles’a Gounoda, po raz pierwszy wystawionej 27 IV 1867
w Théatre Lyrique w Paryzu, wykazuje — w przeciwienstwie do utworéw Vaccaia
i Belliniego — wyrazne zwiazki z tekstem Romea i Julii Szekspira. Bardzo do§wiad-
czeni w konstruowaniu librett Jules Barbier i Michel Carré zr¢cznie ,,przycieli” na
potrzeby operowej sceny pierwowzor (przy czym niejednokrotnie postuzyli si¢
niemalze doslownymi cytatami z Szekspirowskiego arcydzieta), a takze wykorzy-
stali kilka muzycznych inspiracji pomieszczonych w tragedii. Nalezy tu wszakze
zaznaczy¢, iz cho¢ muzyka objawia si¢ w niej na kilku ptaszczyznach, w porow-
naniu do innych utworéw mistrza ze Stratfordu elementy muzyczne sg w historii
kochankéw z Werony mato zauwazalne i raczej nie pelnig w przestrzeni catosci
waznej dramaturgicznie roli.

Jedyny w catym dramacie $piewany fragment to piosenka Merkucja (akt II,
sc. 4), oparta na grze nieprzyzwoitych stow®. Nie jest znany ani jej pierwowzor,
ani muzyka, cho¢ — jak twierdzi Peter Seng — mogta by¢ popularna w czasach

succia di Salerno (w ktorej kochankowie nazywaja si¢ Mariotto Mignanelli i Ganozza Saraceni),
poprzez utwér L. da Porto (tu po raz pierwszy bohaterowie nosza imiona Romeo i Julia), az po
wspomniang nowele M. Bandella, gdzie pojawiajg si¢ juz wszystkie gtdéwne postaci znane rowniez
z Szekspirowskiej tragedii: mtodzi kochankowie, ojciec Julii, zakonnik Laurenty, Tybalt, Parys,
Merkucjo, piastunka Julii. Jak podaje L. Czaplinski (Mifos¢ az po grob, czyli historia Romea
i Julii. W: W kregu operowych mitow, s. 45), ,francuskie ttumaczenie noweli Bandella dokonane
w 1559 roku przez Pierre’a Boisteau stalo si¢ podstawa angielskiej adaptacji Williama Paintera, do
ktérego zbioru The Palace of Pleasure nawigzat w swym poemacie The Tragical History of Romeus
and Juliet Arthure Broke. I to od niego zaczerpnat ten watek William Szekspir, ktorego tragedia
Romeo and Juliet okazata si¢ najstynniejszym opracowaniem popularnego tematu”.

4 Zob. Czaplinski, Milosé az po grob, czyli historia Romea i Julii, s. 44.

5 Zob. ibidem, s. 47.

¢ Pelen tekst tej piosenki brzmi: ,,4n old hare hoare, and an old hare hoare is very good meate
in lent. / But a hare that is hore, is too much for a score, when it hores ere to be spent” (podstawa cy-
towania: P.J. Seng, The Vocal Songs in the Plays of Shakespeare. A Critical History Cambridge,
Mass., 1967, s. 26). Polscy tlhumacze Romea i Julii zazwyczaj wplataja w to miejsce rymowanki
0 do$¢ subtelnym, w pordwnaniu do oryginatu, brzmieniu. Podaj¢ piosenke w thtumaczeniu J. Pas z-
kowskiego (W. Szekspir, Romeo i Julia. Warszawa 2001, s. 6 (wszystkie przektady, jesli nie
zaznaczono inaczej, pochodza z tego wydania)): ,,Bodaj to kotlina, / gdzie siedzi kocina, / ta nie
osmali... / Lecz zmykaj, chudzino, / przed taka kotling, / gdzie diabet pali!”,1 S. Baranczaka
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Szekspira 1 §piewana, a raczej wykrzykiwana w domach publicznych’. Podobnie
jak wiele mowionych kwestii Merkucja piosenka ta stuzy przede wszystkim scha-
rakteryzowaniu bohatera i przedstawia go jako nieco gruboskoérnego, ale i dowcip-
nego jednoczesnie cynika, ktory w przeciwienstwie do sentymentalnego, delikat-
nego i niedoswiadczonego w sprawach erotycznych Romea zna wszelkie aspekty
mitosnej gry. Ponadto przestanie tej piosenki, jak stusznie podkresla Seng, jest
czescig pewnego podskérnego rytmu dramatu, zwigzanego z ironicznie potrakto-
wang erotykg. Rytm 6w shuzy uwypukleniu faktu, iz pod wyeksponowanym w dra-
macie Romeo i Julia powierzchniowym nurtem mtodzienczej, idealistyczne;j, ro-
mantycznej mitosci biegnie rowniez skryty prad checi erotycznego zaspokojenia®.

W scenie 5 aktu IV Szekspir wprowadza grupe muzykantow. Przybywajg oni,
by zagra¢ na uroczystosci zaslubin Julii z Parysem. Jednak sfingowana, a jak sadza
wszyscy obecni w tej scenie — prawdziwa, Smier¢ corki Kapuletéw zmienia przy-
gotowania do obchodéw weselnych w zatobny lament. Uporczywa cheé grupy
muzykantdéw, by pozosta¢ w patacu, powodowana perspektywa zarobku, staje si¢
przyczyng dowcipnej wymiany zdan mi¢dzy niezbyt rozgarnigtymi grajkami a stu-
zacym Kapuletow, Piotrem. Stanowczo, zr¢cznie i skutecznie, postugujac si¢ m.in.
powiedzonkami opartymi na grze znaczen wyrazdéw, Piotr wyprasza natr¢tnych
muzykoéw. Scena ta wszakze, cho¢ jej uczestnikami sa wlasnie muzykanci, tworzy
nie tyle muzyczny sztafaz dramatu, co tak charakterystyczny dla dramaturgii Szeks-
pirowskiej uktad powigzania pierwiastka tragicznego z komicznym, jako ze taczy
si¢ ona bezposrednio z poprzedzajaca ja sceng zalobnego lamentu nad ciatem Julii.

Szeroko rozumiang muzyczng tkanke¢ dramatu formuja rowniez subtelne ,,mu-
zyczne echa”. Naleza do nich np. sugestie powigzane ze znaczeniem brzmienia
ludzkiego glosu, zwlaszcza gltosu ukochanej osoby. Z refieksja poetycka nad spe-
cyfikg tonow 1 dzwigcznosci mowy kochankéw spotykamy sie w dramaturgii
Szekspira dosy¢ czesto, reprezentatywne w tej ptaszczyznie sg szczegdlnie Sen
nocy letniej 1 Kupiec wenecki. W tragedii o kochankach z Werony zamyslenie nad
picknem brzmienia umitowanego gtosu pojawia si¢ w ,,scenie balkonowej”, sfor-
mulowane i wypowiedziane przez zachwyconego Romea:

Jak srebrny dzwigk ma noca gtos kochanki!
I jestze stodsza muzyka na $wiecie? [akt II, sc. 2]

Czule ucho kochankow wychwytuje rowniez glosy natury. W przepigknym
dialogu Romea i Julii Zegnajacych si¢ w $wietle wschodzacego stonca (akt 111,
sc. 5) $piew ptakodw wyznacza granic¢ dnia i nocy, stajac si¢ sygnatem nieuchron-
nosci rozstania. Ta podlegta zmiennemu rytmowi mitosnych wzruszen rozmowa
jest wspaniatym przetworzeniem chanson de [’aube, czyli znanego z tworczosci
trubadurdow szczegdlnego rodzaju poematu, ktorego trescig jest dialog miedzy
zegnajacymi si¢ o wczesnym poranku kochankami (funkcjonujg roéwniez inne

(W. Szekspir, Romeo i Julia. Krakéw 1997, s. 27): ,,Bywa, ze dziwa / Jest urodziwa — / Lady
Godiva prawdziwa; / Dziwa s¢dziwa, / Nawet godziwa, / Rzadko si¢ do niej umywa”.

7 Seng,op. cit,s. 27.

8 Seng (ibidem) ujmuje to w nastgpujacy sposob: ,,Sprosnos¢ tej piosenki jest czescig nurtu
powigzanego z erotycznym humorem w sztuce, nurtu, ktory najwyrazniej ma sugerowac, ze pod
powierzchnia mtodzienczej, idealistycznej, romantycznej mitosci biegnie cyniczny prad checi samo-
zadowolenia”.
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nazwy okreslajgce ten rodzaj poematu: ,,alba”, ,,albe”, ,,aube”, ,.albade”)’. Forma
prowansalskiej alby ma rowniez swéj odpowiednik muzyczny: aubade — utwoér
instrumentalny wykonywany w XVII i XVIII w. na dworach magnackich podczas
porannych przyje¢. W kolejnych stuleciach znaczenie terminu ,,aubade” zostato
rozszerzone, np. Bizet i Rimski-Korsakow postuzyli si¢ nim okreslajgc uwerturg
o charakterze idyllicznym.

Warto w kontek$cie Romea i Julii napomknaé, iz w prowansalskich albach
nadejscie dnia zwiastowat nie §piew ptakow, lecz hejnat straznika (6w straznik byt
jednoczesnie, obok dwojga kochankdw, obligatoryjnym bohaterem piesni). Zna-
mionujgce poczatek dnia ptasie gtosy wystepowaly natomiast w piesniach ludo-
wych, ktore stanowity zrodto inspiracji dla tworcéw chanson de ’aube'’, a zatem
takze i do tych pie$ni nawigzat Szekspir w swojej tragedii. Dialog Romea i Julii
ma jednak nie spotykang w albach trubaduréw i ludowej poezji prowansalskiej
dramaturgie. Swit dla kochankéw z Werony oznacza nie tylko rozstanie. ,,Chcac
zy¢€, i8¢ muszg lub zostajagc — umrze¢” — konstatuje Romeo, prowadzac z Julig
stowng zwadg¢ o dobiegajacym zza okien ptasim $piewie, ktory, jesli jest piesnia
stowika, dopetnia pickna nocnego spotkania kochankéw i obdarza ich spokojem
trwania w milosnej petni, ale moze, jesli to poranny tryl skowronka, jest znakiem
nadejscia roztaki, bedacej jednocze$nie gwarantem ocalenia zycia. Majac na uwa-
dze fakt, iz Romea i Juli¢ taczy czysta, malzenska mitos¢ (inaczej niz bohaterow
chanson de I’aube!), mozna skonstatowac, ze zarysowana w tej scenie granica dnia
1 nocy, $wiatta i ciemnosci, brzmienia piesni stowika i skowronka jest dla bohate-
row Szekspirowskiej tragedii nie tyle znakiem nieuchronnosci rozstania, ile prze-
jawem poszukiwania tadu i harmonii wynikajacej z ich niewinnej mitosci, ktora
wobec zewnetrznego Swiata, rzagdzonego prawami gniewu i zemsty, jawi si¢ jako
fundament zycia.

Podobnie jak rozmowa kochankow réwniez monolog Julii rozpoczynajacy
sceng 2 aktu III ma swoj literacki i muzyczny pierwowzor. Monolog 6w zblizony
jest trescig do popularnej za czasow Szekspira piesni weselnej, ktorej wzorem, jak
sugeruje czes¢ badaczy, mogt by¢ stynny poemat Spencera, napisany w r. 1594
z okazji jego wlasnych zaslubin''. Przypomnijmy, ze forma epitalamium wywodzi
sie ze starogreckiego epithalamionu, czyli poematu $piewanego choralnie po uro-
czystosci $lubnej, pod drzwiami sypialni matzenskiej, za ktorymi znikngli juz
nowozency'2. Piesn Julii wpisujaca si¢ w te tradycje to wspaniata inwokacja do
nocy, ostaniajacej ciemnos$cia nie§miato$¢ pierwszego zblizenia matzonkéw. Przy-
woltywana przez steskniong Juli¢ noc zostata obdarowana wysmakowanymi imio-

 Zob. Encyklopedia muzyki. Red. A. Chodkowski. Wyd. 2, popr. i rozszerz. Warszawa 2001,
s. 25. Odpowiednikiem ,,alby” prowansalskiej jest ,,7Tagelied” lub ,,Wiichterlied” minnesingerow.

10 Zob. J. Magnuszewski, Od alby trubadura do ludowej piesni stowianskiej. W zb.:
Literatura, komparastyka, folklor. Ksigga poswiecona Julianowi Krzyzanowskiemu. Red. M. Boksz-
czanin [i in.]. Warszawa 1968.

" Wskazuje na to np. w przypisie do wlasnego ttumaczenia Romea i Julii W. Tarnawski — zob.
W. Szekspir, Romeo i Julia. Przet. i oprac. W. Tarnawski. Krakéw 1924, s. 69, przypis 1.
BN II 26.

12.Zob. J. Danielewicz, wstep w: Liryka starozytnej Grecji. Warszawa—Poznan 1996,
s. 48-49. Jako termin muzyczny ,.epithalamion” oznacza utwor organowy wykonywany podczas
uroczystosci weselnych (zob. Encyklopedia muzyki, s. 235).
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nami: ,,/ove-performing night [noc przedstawienia mitosnego]”, ,.,gentle night [noc
subtelna]”, ,,loving black-brow d night [milosna czarnobrewa noc]”, ,, sober-suited
matron all in black [matrona cata dyskretnie przybrana w czern]”. Ta noc, czarno-
brewa matrona, zainspirowala takze tworcow libretta opery Gounoda, w ktorym
znalazto si¢ miejsce zarowno dla epitalamium Julii, jak i dla albady matzonkéw
— obu fragmentéw w zmienionej znaczaco formie, o czym bedzie mowa dalej.
Pozostate muzyczne inspiracje z Szekspirowskiej tragedii nie pozostawily w li-
bretcie Barbiera i Carrégo zadnego echa.

Akt I Romea i Julii Gounoda wypetnia rozbudowana scena balu maskowego
urzadzonego w patacu Capuletich. Nie pierwszy to i nie jedyny przypadek w hi-
storii opery, gdy dzielo inaugurowane jest sceng o charakterze ceremonii. Wsrod
utwordw powstatych w chronologicznym sasiedztwie Romea i Julii koncept ten
byt wykorzystany np. dwukrotnie przez Giacoma Meyerbeera — w Robercie Diable
(Paryz 1831), inicjowanym wieczorng biesiadg u tytutowego bohatera, oraz w Hu-
genotach (Paryz 1863), rozpoczynajacych si¢ sceng uczty w patacu katolickiego
arystokraty, hrabiego de Nevers, urzadzonej na cze$¢ braterstwa i przyjazni kato-
likow z hugenotami. W ciag ten wpisujg si¢ rowniez majace swe premiery w latach
piecdziesiatych dwie opery Giuseppe Verdiego — Rigoletto (Wenecja 1851), opar-
ty na dramacie Victora Hugo Le Roi s’amuse, inaugurowany balem na dworze
Ksiecia Mantui, oraz réwnie stynna Traviata (Wenecja 1853), w ktorej pierwsza
scen¢ wypetnia thum gosci przybylych na uczte do Violetty. Zauwazalna w tych
utworach tendencja — rezygnacja z tradycyjnej ekspozycji, polegajacej na stopnio-
wym przedstawianiu bohaterow i watkow, i zastapienie jej scena zbiorowg wpro-
wadzajaca widza od razu w centrum wydarzen, przyczynia si¢ do kondensacji,
bardzo istotnej dla struktury libretta operowego'®. Tak jest rowniez w Romeo
i Julii Gounoda, cho¢ otwarcie dzieta sceng balu ma w operze o kochankach z We-
rony inny istotny wymiar. Warto zwroci¢ uwage, iz tragedi¢ Szekspira inauguruje
scena potyczki miedzy przedstawicielami dwoch skonfliktowanych rodéw (najpierw
sg to stuzacy, potem takze cztonkowie owych rodow). Wyeksponowana juz na
poczatku dramatu nienawi$¢ Montecchich i Capuletich jest u Szekspira pierwszym
1 naczelnym punktem odniesienia dla mito§ci Romea i Julii, ich afekt pokazuje
swoje tragiczne oblicze wlasnie w kontekscie wzajemnej wrogosci obu rodow.
Tymczasem w operze Gounoda podstawowa antyteza mitosci Romea i Julii jest
inna, co objawia si¢ wlasnie dzigki zabiegowi rozpoczgcia dzieta sceng balu ma-
skowego.

Juz w pierwszych stowach, prezentowanych przez chér zamaskowanych kobiet
1 mezezyzn (,,L heure s’envole / Joyeuse et folle [Umyka godzina / Wesola i sza-
lona]”'¥), zostaje nakreslony charakter dziatan uczestnikow zabawy i wyznaczone
granice ich §wiadomosci. Kroki gosci zebranych w patacu Capuletich poddane sa
kaprysom przypadku, ktory w tej przestrzeni jest jedynym — acz niepewnym i nie-
jednoznacznym — drogowskazem na trakcie poszukiwan mitosnych doznan. Mitos¢

13 Pisze o tym szerzej w ksigzce Poema muzykalne. Studia o operze w Polsce w okresie roman-
tyzmu (Krakow 2006, s. 231-232).

14 Analizg libretta Romea i Julii Ch. Gounoda przeprowadzam na podstawie wyd.: Roméo
et Juliette. Opéra en cing actes par Jules Barbier et Michel Carré. Musique de Charles Gounod.
Paris 1867. Wszystkie cytaty z libretta omawianej opery pochodza z tego zrodta. Lokalizacj¢ cytatow
(akt 1 scena) podaj¢ w tekscie gtownym.
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zostaje tu przedstawiona jako ulotna gra, gwaltowna, szalona, radosna i — nietrwa-
fa. Owa przestrzen ulotnych igraszek mitosnych stanowi wyrazny kontrast wobec
ukazanej w kolejnych aktach opery mitosci Romea i Julii, mitosci silnej, nazna-
czonej smutkiem, a przede wszystkim trwatej i §wiadome;j. Istotnym w tym zesta-
wieniu drobiazgiem zdaje si¢ fakt, iz Romeo zachwyca si¢ picknem Julii ujrzawszy
ja w patacu Capuletich bez maski. Zatem pierwsze mitosne spojrzenie mtodego
Montecchiego ogarnia posta¢ Julii wymykajac si¢ ramom okre§lonym przez ulu-
de. Rowniez pierwszym slowom, ktore kieruje on do cérki Capuletich, towarzyszy
znaczacy gest: Romeo zdejmuje swojg maske i bierze Juli¢ za reke (,,// se déemasque
et prend la main de Juliette”, akt 1, sc. 7). Milo$¢ tych dwojga od poczatku funk-
cjonuje wigc poza granicami $wiata nacechowanego zamaskowaniem, §wiata
przemijajacych i nie§wiadomych doznan.

W planie opozycji kreslonych w pierwszym akcie Romea i Julii Gounoda waz-
nym punktem jest bez watpienia ballada Merkucja, wzorowana na Szekspirowskim
monologu o krélowej Mab. W dramacie Szekspira monolog 6w zostaje wygtoszo-
ny przed sceng balu (akt I, sc. 4), w operze pojawia si¢ wtasnie w trakcie tanecznych
szalenstw. Wiaczenie tego monologu do sceny balu bylo, oczywiscie, w dziele
Gounoda podporzadkowane omdwionemu tu wczesniej zabiegowi kondensacji.
Ballada Merkucja o krolowej Mab ma jednak przede wszystkim swoje ustalone
miejsce w precyzyjnie skonstruowanej w tej operze siatce kontrastow. Mab, przed-
stawiona jako krolowa klamstw (,,la reine des mensonges’), mknaca rydwanem
z tupinki orzecha, w uprzezy z koronki wycietej ze skrzydta zielonego pasikonika,
1zejsza niz wiatr, symbolizuje tu ulotnos¢ ludzkich snéw i marzen:

Mab, la reine des mensonges,
Préside aux songes;

Plus légere que le vent
Décevant,

A travers | ‘espace,

A travers la nuit,

Elle passe!...

Elle fuit!...

[Mab, krolowa ktamstw, / Kréluje w marzeniach, / Lzejsza niz wiatr / Rozczarowujac, /
Poprzez przestrzen, / Poprzez noc, / Pomyka!... / Ucieka!...] [akt I, sc. 4]"°

Podroze Mab, zwodzacej pograzone w sennych marzeniach istoty, odbywaja
si¢ w scenerii nocy. Owa ,,noc krélowej Mab” to rzeczywistos¢ okreslona przez
to, co nietrwate, przelotne, chwilowe. To noc, ktora jest skrajnym przeciwienstwem
nocy przedstawionej w kolejnych aktach opery, nocy ogarniajacej ptaszczem bez-
pieczenstwa mito§¢ Romea i Julii —nocy bedacej symbolem trwatosci afektu, a nade
wszystko swiadomosci uczucia.

W zestawieniu z balladg Merkucja szczegélnego znaczenia nabiera pojawia-
jaca si¢ tuz po niej aria Julii Je veux vivre dans le réve. Aria ta reprezentuje po-
wstalg w drugiej potowie XIX w. wokalng forme brawurowego walca koloraturo-
wego '%. Przez niektorych muzykologéw uznawana jest za stabszy punkt opery

5 Thumaczenie tego i pozostaltych cytatow z libretta Romea i Julii — C. Nowicka-Czer-
winska.
16 Stworzytja L. Arditi,autor popularnego walca I/ bacio (zob. Encyklopedia muzyki, s. 934).
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Gounoda, jako fragment konwencjonalny, typowy i muzycznie nie przystajacy do
postaci Julii, gtownie z powodu zdobigcych te ari¢ koloratur, nieadekwatnych
w stosunku do mlodzienczej natury corki Capuletich!”. Nalezy wszakze zwrocic
uwage na dwie kwestie. Po pierwsze, 6w popisowy walc tworzy wraz z kilkoma
innymi fragmentami inicjalnego aktu Romea i Julii przemyslny uktad konwencji
muzycznych. Gounod wprowadza bowiem konsekwentnie w scenie balu odniesie-
nia do réznych form tanecznych — otwierajgca akt piesn choru utrzymana jest
w rytmie poloneza, duet madrygalowy w rytmie menueta, a omawiana aria Julii
— w rytmie walca'®. Po drugie za$, Julia Spiewa t¢ ari¢ przed poznaniem Romea,
co jest istotne dla interpretacji przyporzadkowanego jej tekstu. Wzbraniajac si¢
przed rychtym zamazpdj$ciem, Julia deklaruje, iz ,,pragnie zy¢ we $nie, ktory ja
upaja” (,.Je veux vivre dans le réve qui m’enivre”) i ,,$ni¢ z dala od smutnej zimy”
(,,Loin de I’hiver morose, / Laisse-moi sommeiller”). Nie poznawszy jeszcze swe-
go przysztego matzonka i nie do§wiadczywszy uczucia prawdziwej mitosci, sytu-
uje si¢ w centrum $wiata okreslonego przez chwilowo$¢ doznan, symbolizowane-
g0 przez upojny, lecz nietrwaly sen, wpisujac si¢ w przestrzen, ktérag wyznaczaja
inicjalna piesn chéru masek i przestanie niesione balladg Merkucja. A zatem typo-
wos$¢ koloraturowego walca Julii pozostaje w harmonii z zarysowang w operze
linig rozwojowa postaci, gdyz podkresla poczatkowe usytuowanie bohaterki po
stronie ,,$wiata maski” — umownosci i konwencji. Jednoczesnie aria ta, w zesta-
wieniu z pie$nig choru i balladg Merkucja, uwypukla gléwna o$ opozycji przed-
stawiong w pierwszym akcie opery Gounoda — o$ rozpictg miedzy przestrzenia
zludzenia, symbolizowang przez maske i sen, a rzeczywistoscig swiadomosci,
ktorej domeng jest ukazana w kolejnych aktach mito§¢ Romea i Julii.

Efekt tak rozpisanej struktury kontrastéw w operze Gounoda jest dos¢ zaska-
kujacy. Podstawowy w Szekspirowskiej tragedii punkt odniesienia dla mitosci
Romea i Julii — wzajemna nienawi$¢ wrogich rodow — w libretcie wyraznie blaknie
na korzys$¢ opozycji migdzy swiatem kochankéw a $wiatem ztozonym z tkanki
zhudzenia i nietrwatosci rzeczy. Co prawda, w finale aktu balowego pojawia si¢
kroétka scena stownej potyczki miedzy przedstawicielami dwoch sktoconych rodow,
uciszonej rozsagdnym gestem seniora Capuletich, ale stanowi ona jedynie dopetnie-
nie aktu-introdukcji, stuzgcego przedstawieniu gtownych bohateréw opery i nakre-
sleniu osi wszystkich opozycji. Antagonizm rodow Montecchich i Capuletich jest
W zestawieniu z innymi zarysowanymi tu rozdzwigkami wyraznie podrzgdny. Po-
laryzacja $wiata przedstawionego w operze Gounoda opiera si¢ niezaprzeczalnie
na oddzieleniu strony trwatej mitosci Romea i Julii od strony marzen sennych,
mitosnych gier, uludy i nie§wiadomosci. Para kochankoéw stanowi w tej przestrzeni
osobny wobec calej otaczajacej ich rzeczywistosci byt. Tym samym mitos¢ tych
dwojga (i rzeczywistos¢ przez nig okreslona) staje si¢ w libretcie znakiem prawdy.

Taka konstatacja pozwala na sformulowania jeszcze jednego wniosku. Przy-
pomnijmy — pierwszy akt Romea i Julii to muzyczna mozaika konkretnych, kon-

17 W ten sposob wypowiada si¢ np. W. D ean (Shakespeare and Opera. W zb.: Shakespeare
in Music, s. 151): ,,Dobrze znana aria Julii w rytmie walca jest typowa; ten i wezesniejsze »wybuchy
koloraturowe« ewokujg znacznie bardziej skomplikowany charakter niz u Szekspirowskiej mtode;j
dziewczyny”.

18 Zob. Czaplinski, op. cit., s. 49.
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wencjonalnych stylow muzycznych, uktad wpleciony w ramy umownosci, w sche-
mat naznaczony tradycja muzyczng. Ale od momentu narodzin mito$ci Romea
1 Julii (czyli poczawszy od drugiego aktu, gdyz duet madrygatowy tych dwojga
wpisuje si¢ jeszcze w konwencjonalizm uktadu ,,aktu balowego’’) muzyczna sche-
matycznos$¢, celowa i zamierzona, zanika, ustepujac miejsca indywidualizmowi
jezyka muzycznego. Jezeli przylozymy do tego wczes$niejsze ustalenie, iz bal
maskowy z pierwszego aktu symbolizuje utude i falsz, a mitos¢ kochankéw oraz
okreslona przez nig rzeczywistos¢ znamionuje prawde, mozna wnioskowac, ze
dzieki muzyce (a konkretnie — zmianie j¢zyka muzycznego) udalo si¢ w operze
Gounoda przekaza¢ nastepujacy komunikat: schematycznos$¢, konwencja, regular-
nos$¢ to byt nietrwaly i zludny, natomiast spontanicznos¢, oryginalno$é, subiektywizm
1 przetamywanie regut jest prawda i — esencjg zycia. W tym $wietle wystawiana po
raz pierwszy u schytku lat szes¢dziesigtych XIX w. opera Romeo i Julia jawi si¢
niczym po6zne echo wczesnoromantycznych poszukiwan istoty pojecia prawdy.
Naznaczonemu konwencja schematowi muzycznemu aktu I Romea i Julii

Gounoda towarzyszy dos¢ czytelna schematyzacja postaci. Bohaterowie Szekspi-
ra od poczatku egzystuja w uktadzie pelnym niejasnosci i niejednoznacznych re-
lacji. Wyrazistym tego przyktadem jest Romeo, ktorego poznajemy jako mtodzien-
ca targanego watpliwosciami natury filozoficznej. W pierwszej scenie z jego
udzialem padajg stowa bedace kwintesencjg jego zmagan intelektualnych, nieujarz-
mionych refleksji o istocie mitosci i nienawisci:

W grze tu nienawis$¢ wielka, lecz i mitos¢.

O! wy sprzecznosci niepojete dziwa:

Szorstka mitosci! Nienawisci tkliwa!

Co$ narodzone z niczego! Pieszczoto

Odpychajaca! Powazna pustoto!

Szpetny chaosie dzwickéw! Ciezki puchu!

Jasna mgto! Zimny zarze! Martwy ruchu!

Snie bez snu! Taka to w sobie zawito$é,
Taka nietacznos¢ taczy moja mitosé. [akt I, sc. 1]

Ta skrzaca oksymoronami wypowiedz bytaby catkowicie obca bohaterowi
dzieta Gounoda. Romeo przedstawiony w operze nie filozofuje, to zwyczajny,
peten zaru mtodzieniec, oczekujacy prawdziwego uczucia. Jego wizerunek ztozo-
ny jest z prostych, niezaskakujacych linii, a dziatania wynikajace z jednoznaczno-
$ci rysunku charakteru — przewidywalne. Podobnie zarysowane sg w pierwszym
akcie opery inne postaci, cho¢by Capuleti, ktory w dramacie Szekspirowskim, cho¢
to starszy i stateczny mezczyzna, w inicjalnej scenie zrywa si¢ jak mtodzik do
bojki, w operze natomiast, zgodnie z przynalezng jego wiekowi dojrzatoscia, uci-
sza porywcze zapedy mlodych. U Gounoda senior rodu Capuletich jest w petni
swiadom swego miejsca i stanu, czego dowodza kuplety ,,4llons, jeunes gens!
Allons, belles dames!” — eksponujace opozycje mtodosci i starosci. Pobrzmiewa
w nich nuta nostalgii — zaproszenie do wesolej, znaczonej frywolno$cig zabawy
Kapulet okrywa wspomnieniem wtasnego mtodzienczego szalenstwa, bezpowrot-
nie tkwigcego juz w przeszlosci i1 zastgpionego czasem dojrzalej statecznos$ci:

O, regret extréme!
Quand j étais moins vieux,
Je guidais moi-méme
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Vos ébats joyeux.

Les douces paroles
Ne me coiitaient rien.
Que d’aveux frivoles
Dont je me souviens!
O, folles années
Qu’emporte le temps!
O, fleurs du printemps
A jamais fanées!

[O, wielki zalu! / Gdy bytem mniej stary, / Sam przewodzilem / Waszym wesotym zaba-
wom. / Stodkie stowa / Nic mnie nie kosztowaly. / Jakze frywolne wyznania wspominam! /
O, szalone lata, / Ktdre czas zabiera! / O, wiosenne kwiaty, / Na zawsze zwiedle!] [akt I, sc. 3]

Swiadomo$¢ uptywu czasu Capuleti wigze harmonijnie z akceptacja swego
wieku, a jego zachowania nie burzy w dziele Gounoda zaden poryw mtodziencze-
go buntu czy niefrasobliwosci. Tak widoczna typowo$¢ bohaterow u Gounoda, ich
nieskomplikowanie i przewidywalno$¢ dziatan pozwalajg sadzi¢, iz do operowej
tragedii wkradly si¢ struktury wlasciwe melodramatowi'®. W tym aspekcie libret-
to Romea i Julii wykazuje spore podobienstwo do modelu dramatu romantyczne-
go w wersji Victora Hugo, dla ktorego przenikanie do struktury tragedii elementow
melodramatycznych jest charakterystyczne. Fakt 6w ma pewne wazkie konsekwen-
cje. W Romeo i Julii Barbiera i Carrégo, podobnie jak w dramatach autora Ruy
Blasa, przeniknigcie struktur melodramatycznych do struktury tragedii wprowadza
w akcje jednoczesnos¢ zdarzen, ktore zmierzajag w dwu przeciwnych kierunkach:
do pozytywnego i negatywnego rozwigzania. Jak dowodzi Anne Ubersfeld w roz-
prawie Le Roi et le Bouffon®, poprzez mariaz cech wiasciwych melodramatowi
i tragedii w dramatach Hugo wystepuje jednoczes$nie, w tym samym czasie i w tym
samym miejscu, dziatanie dobre (prowadzace ku szczgsliwemu rozwigzaniu)
i dziatanie zte (prowadzace do katastrofy). Owa jednoczesno$¢ dziatan przeciw-
stawnych, nazwana przez Ubersfeld ,,struktura iteratywna”, objawia si¢ najczesciej
w scenach o charakterze ceremonii — scenach uczt, baldow maskowych, salonowych
zabaw tanecznych, muzycznych koncertow (przyktadem scena balu maskowego
z Lukrecji Borgii). Bal maskowy z opery Gounoda mogltby zostaé opisany w tych
samych kategoriach. Centralny punkt tej sceny — pierwsze spotkanie Romea i Julii
— to moment inicjacji pozytywnego afektu, ale zarazem zapowiedz katastrofy.
Catos¢, ztozona integralnie z rownoczesnych dziatan o charakterze pozytywnym
1 negatywnym, konstruuje $wiat polimorficzny i wieloptaszczyznowy. Owa wie-
loptaszczyznowo$¢ jest wszakze inna w operze niz w tragedii Szekspira, wlasnie
ze wzgledu na znamienng dla melodramatu typowos$¢ i schematycznos¢ oraz jed-
noznaczng polaryzacj¢ $wiata przedstawionego wedle osi rozpigtej migdzy praw-
da a ztudzeniem. Polimorficzno$¢ w Romeo i Julii Szekspira nie jest podporzad-

19 O konwencjonalnosci postaci w XIX-wiecznym melodramacie zob. np. T. Py zik, Kilka
uwag o melodramacie. W zb.: Od tragedii do groteski. Szkice z dziejow pojec i terminow krytyczno-
teatralnych. Red. E. Udalska. Katowice 1988, s. 49-51.

0 A. Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon. Etude sur le thédtre de Hugo de 1830 a 1839. Paris
1974, s. 550-553. Do rozprawy tej odsyta wielokrotnie W. Szturc w swojej ksiazce Teoria dra-
matu romantycznego w Europie (Krakow 1999), szczegolnie w rozdziatach Wiktor Hugo i dramat
romantyczny oraz Ewolucja teorii dramatu romantycznego, i to w mys$l jego wykladni przywotuje
poglady Ubersfeld.
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kowana zadnym jednoznacznym uktadom i wymyka si¢ precyzyjnym podziatom,
natomiast u Gounoda zostala ujeta w wyrazny uktad rownowaznych opozycji?'.

Przy tej okazji warto nadmieni¢, iz melodramatyczny kontur cechuje réwniez
inng stynng opere autorstwa Gounoda, Barbiera i Carrégo — wystawionego po raz
pierwszy w 1859 r. Fausta. Swiadczy o tym, jak pisze przekonujaco w swojej
ksigzce Elzbieta Nowicka??, wlasciwy melodramatowi kontrast, u ktorego podstaw
lezy silne przeciwstawienie dobra i zta, idea spetnienia, zastgpujaca Goetheowska
metafizyke dazenia, oraz znami¢ wzniostosci, opartej na dominancie zdumienia,
ktora przypisana jest sferom codziennym i pospolitym. Nasycenie Fausta akcen-
tami melodramatycznymi mialo réwniez zwiazek, wedle trafnych spostrzezen
autorki, z pewnym waznym zjawiskiem:

Czas powstania tej opery, a wlasciwie roznych jej wersji [w 1. 1859 Faust wystawiony byt
jako opera z méwionymi dialogami, 10 lat pézniej, w zmienionej formie, jako grand opéra —
A. B.-R.], rozciagat si¢ na okres II Cesarstwa, ktorego spoteczenstwo — wedle inspirujacej
ksiazki Siegfrieda Kracauera — zylo w stanie przepetionego frywolnoscia rauszu. Na scenach
krolowata wtedy operetka — offenbachiada, stanowiaca wierng replike 6wczesnej mentalnoscei,
buzujacej zywiolowa checig zabawy, a jednoczes$nie ogromnie sztucznej, przepojonej Swiado-
moscig teatralnosci kazdego bez mata gestu i stowa. [...] U schytku lat 60. w zyciu publicznym
i ludzkich pragnieniach na powroét pojawia si¢ atmosfera powagi, do task wracaja silne namiet-
nosci i rozwiewaja sztuczny stan radosnego upojenia. Po $mierci antykwarycznego historyzmu,
na gruzach operetkowego papier mdché, a przed dramatem naturalistow, powaznym glosem
mogt wowcezas przemawia¢ bodaj tylko melodramat, przypominajac w czasie btazenady
0 wzniostosci i powadze uczuc¢?.

Sadze, ze owemu zaznaczajgcemu si¢ w latach sze$c¢dziesigtych procesowi
powrotu do wielkich namigtnosci podlegat takze ostateczny ksztatt libretta Romea
i Julii. Tak jak operowe wcielenie Fausta, ktory w tonie serio przedstawial wzru-
szajacg histori¢ uwiedzionej, porzuconej, lecz w efekcie zbawionej dziewczyny,
tak i operowa wersja Romea i Julii, eksponujgca kontrast migdzy utudg mitosnych
gier i1 szalenstw a wierng, szczerg, prawdziwa mitoscia, przeciwstawiata operet-
kowej frywolnosci wzniosto$¢, a chwiejnosci etycznej — pewnos$¢ dogmatu mo-
ralnego.

Na osobng uwage zastuguje kwestia lirycznosci Romea i Julii Gounoda. Jak
konstatuje Mieczystaw Tomaszewski ,,interpretacja Szekspirowskiego watku do-

21 Wieloptaszczyznowos¢ $wiata przestawionego w dramacie Szekspira, ktora nie podlega
jednoznacznej polaryzacji, idzie w parze ze ztozonoscig struktury prowadzonego w utworze watku.
Trafnie i inspirujaco pisze o tym M. Tomaszewski w szkicu o interpretacjach romantycznych
Romea i Julii (Szekspirowski wqtek o kochankach z Werony w interpretacjach romantycznych.
W: Muzyka w dialogu ze stowem. Proby, szkice, interpretacje. Krakow 2003, s. 88—89): ,,Struktura
Szekspirowskiego watku zadziwia swoista podwdjnoscia: prezentuje szereg logicznie nastepujacych
po sobie scen zmierzajacych do zaskakujacego, cho¢ nieuchronnego finatu, a zarazem — uktad cen-
tryczny (i ramowy), wiec symetryczny, lecz o symetrii paradoksalnej. Miejsce cztonow pierwotnych
zajmuja w repryzie ich odwrotno§ci. [...] Rzec mozna, iz tragedia liryczna Szekspira zostata
przez niego skomponowana w sposob antycypujacy struktury muzyczne, ktéore wymysli dopiero
epoka klasyczna, a przeobrazi romantyczna”.

2 E. Nowicka, Omamienie, cudownos¢, afekt. Dramat w kregu dziewietnastowiecznych
wyobrazen i pojec. Poznan 2003, rozdz. Faust w operze. Uwagi na temat ,, Fausta” Gounoda.

2 Ibidem, s. 231. Wspomniana przez autorke ksigzka S. Kracauera toJacques Offenbach
i Paryz jego czasow (Przet. A. Saplinski. Warszawa 1992).
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konana przez twércg Fausta oznacza powr6t do liryzmu jako podstawowego trybu
ekspresji”. Wedlug Tomaszewskiego 6w ,,powrét do liryzmu” wigze si¢ gtownie
z charakterystyka jezyka muzycznego:
tak zwana prawda wyrazu wewngtrznego osiagana jest przez intonacj¢ gtosow wokalnych,
a prawda mimetyczna, sytuacji zewngtrznych —,,malowana” przez orkiestre. P6znoromantycz-

nemu sentymentalizmowi $piewu, jako odpowiednikowi refleksji ,,wspotczujacej” — sekundu-
je tu tak zwana ,,charakterystyczno$¢” tta orkiestrowego oraz zréznicowanie genre’dw>*.

Jednakze lirycznos¢ opery Gounoda objawia si¢ nie tylko poprzez indywidu-
alizacj¢ jezyka muzycznego postaci, fagodnos$¢ i $piewnosc¢ kantyleny oraz pogte-
bianie warstwy ,,uczuciowej” w partiach wokalnych i instrumentalnych. Liryzm
Romea i Julii kryje si¢ rdwniez, jak sadzg, w specyfice konstrukeji tytutowych
bohateroéw tej opery, a $cislej — w konstrukcji opartej na zespoleniu tych dwojga
w pewna okreslong calos¢, czego dobrym przyktadem sg dwa znaczace fragmenty:
poczatek aktu IV i scena finalowa.

Rozpoczynajacy akt IV duet to mariaz dwoch wspaniatych scen znanych
z Szekspirowskiego pierwowzoru, wspomnianych tu wezesniej epitalamium i al-
bady. Zwraca uwage fakt, iz sceny te, w tragedii Szekspira rozdzielone, Barbier
i Carré zespolili w ramach jednego duetu. Pomimo iz Szekspirowska piesn wesel-
na to w zasadzie gotowa wspaniata aria, libreci$ci opery zrezygnowali z przezna-
czenia tej partii Julii. Wykorzystali z pierwowzoru tylko kilka wersow 1 potaczyli
te czes¢ z albada, tworzac sceng dla obojga bohaterow dramatu. Pozornie mato
znaczace przesuni¢cie, w perspektywie kompletnego rysunku tytutlowych postaci
w operze Gounoda okazuje si¢ nieobojetne. Poczagwszy bowiem od sceny wyzna-
nia mitosci (akt II, sc. 2) bohaterowie operowej wersji Romea i Julii wtasciwie nie
istniejg osobno — a przynajmniej w granicach wyznaczanych przez ich wzajemny
afekt. Doswiadczenie §wiadomej mito$ci jest dla Romea i Julii w dziele Gounoda
doswiadczeniem w pelni wspolnym, co w planie kompozycji muzycznej wyraza
si¢ ciggiem kilku duetéw. (Glowne partie solowe obojga, przywolywana juz aria
Julii Je veux vivre dans le réve oraz cavatina Romea Ah, léve-toi le soleil z poczat-
ku aktu II, to fragmenty poprzedzajace scen¢ wyznania mitosci. Natomiast aria
Julii wienczaca pierwszy obraz aktu IV tworzy wyrazng calos¢ ze sceng zazycia
trucizny przez Romea, ktora to scena rozpoczyna final opery. Jawnymi znakami
paraleli sg zwlaszcza ostatnie stowa obojga — Julia przed oproznieniem kielicha
z miksturg ojca Laurentego wykrzykuje: ,,O, Roméo, je bois a toi! [O, Romeo, pije
za ciebie!]”, Romeo w ciemnosciach grobowca podnosi flakon z trucizng wolajac:
A toil... ma Juliette! [Za ciebie!... moja Julio!]”). Blizsze przyjrzenie si¢ wszyst-
kim duetom Romea i Julii pozwala stwierdzi¢, ze s one niczym monologi prze-
kazywane dwoma uzupetniajacymi si¢ idealnie glosami, stanowigc jednos¢ mu-
zyczng, ideowa 1 estetyczng. Kwalifikacji tej podlega rowniez duet finalny — ,,duet
$mierci”. Inaczej bowiem niz u Szekspira, w ktorego tragedii Romeo i Julia do-
swiadczaja $mierci samotnie, w finale opery Gounoda Julia budzi si¢ z letargu,
zanim trucizna zabija Romea. Krotkotrwata eksplozja radosci obojga przeradza si¢
stopniowo w rozpacz — ostatnie chwile okresla §wiadomos¢ zblizajacego si¢ kon-
ca. Smieré dotyka oboje kochankéw jednoczesnie:

# Tomaszewski, op. cit., s. 95.
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ENSAMBLE:

Viens! fuyons au bont du monde!

Viens dans une paix profonde

Cacher nos coeurs amoureux!

O, pur bonheur! 0, joie immense!

Dieu de bonté, Dieu de clémence,

Sois béni par deux coeurs heureux!

JULIETTE (égarée):

O, douleur!... 6, torture!...

ROMEO (d’une voix plus faible):

Ecoute, o, Juliette!...

L’alouette déja nous annonce le jour!...

Non... ce n’est pas le jour!... Ce n’est pas [’alouette!...

C’est le doux rossignol, confident de I’amour!...

(1l glisse des bras de Juliette et tombe sur les degrés du tombeau.)
JULIETTE (ramassant le flacon):

Cruel époux! — De ce poison funeste

Tu ne m’as pas laissée ma part!...

(Elle rejette le flacon, et portant la main a son coeur elle y rencontre le
poignard qu’elle avait caché sous ses vétements, et [’en tire d’'un geste
rapide.)

Ah! fortuné poignard!

Je t’avais oublié!... Viens!... ton secours me reste!

(Elle se frappe.)

ROMEQO (se relevant a demi):

Dieu!... qu’as tu fait?...

JULIETTE (dans le bras de Roméo):

Va! Ce moment est doux!

(Elle laisse tomber le poignard.)

O, joie infinie et supréme

De mourir avec toil... Viens!... un baiser!... Je t'aime!...
ENSAMBLE (se relevant tous deux a demi dans un dernier effort):
Seigneur! Seigneur! pardonnez-nous!...

(Ils meurent. — La toile tombe.)

[RAZEM: / Chodz! Uciekajmy na koniec $wiata! / Chodz w glebokim pokoju / Skry¢
nasze zakochane serca! / O, czyste szczgécie! O, radosci przeogromna! / Boze dobroci, Boze
madrosci, / Badz blogostawiony przez dwa szczesliwe serca! / [...] / JULIA, w pomieszaniu: /
O, bolu!... o, torturo!... / ROMEO, cichszym glosem: / Postuchaj, Julio!... / Skowronek juz
obwieszcza nam dzien!... / Nie... to nie dzien! To nie skowronek!... / To stodki stowik, druh
mitoscil... / Pada w ramiona Julii i upada na stopnie grobowca. / JULIA, podnoszgc flakon: /
Okrutny matzonku! — Z tej trucizny / Nie pozostawite$ czgsci dla mnie!... / Odrzuca flakon
i wzniostszy dlon do piersi odnajduje tam sztylet, ktory schowata pod ubraniem. Wycigga go
szybkim ruchem. / Ach! Szcze$liwy sztylecie! / Zapomniatam o tobie!... Chodz!... Pozostaje mi
twa pomoc! / Zadaje sobie cios. | ROMEOQ, podnoszqc si¢ polowicznie: / Boze!... Coz ty zro-
bitas?... / JULIA, w ramionach Romea: / 1dz, stodka to chwila! / Upuszcza sztylet. / O, nieskon-
czona to i wielka rado$¢ / umiera¢ z toba!... Chodz!... Jeden pocatunek!... Kocham cig!... /
RAZEM, podnoszqc si¢ nieco ostatnim wysitkiem: / Panie! Panie! Wybacz nam!... / Umierajg,
kurtyna opada.] [akt 'V, sc. 1]

W tym miejscu warto zaznaczy¢, iz final Romea i Julii Gounoda przypomina
taka konstrukcja ostatnig scen¢ jednego z najwazniejszych francuskich dramatow
romantycznych — Hernaniego. Nie sposob nie zauwazy¢, ze Hugo positkowat si¢
w kreacji tej sceny fragmentami znanej mu bez watpienia tragedii o kochankach
z Werony — final Hernaniego wyraznie nawigzuje do sceny mitosnej z aktu II
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Szekspirowskiego dramatu i jednoczesnie do sceny samobojstwa obojga kochan-
kow w grobowcu. Innowacja wprowadzong przez Hugo bylo zespolenie tych scen
w cato$¢, gwaltowne sprzezenie, nagly przeskok ,,z upojenia szczgsciem w zjed-
noczenie kochankéw w samobojczej $mierci”?. Podobnego zabiegu dokonali li-
brecisci opery Gounoda, jakby podazajac tropem wyznaczonym przez prawodaw-
c¢ francuskiego dramatu romantycznego.

Powtdrzenie przez Romea na poczatku tej sekwencji stow z albady spina sce-
ne pozegnania matzonkéw z aktu IV i finat wymowna klamra. Swiadome i wspol-
ne przezywanie zaré6wno mitosci, jak i §mierci, czyni Romea i Juli¢ z opery Gou-
noda nieroztgczng jednoscig. Ta jedno$¢ ma okreslone parametry. Jest znakiem
scalania przeciwienstw, malzonkowie pochodzg wszakze z dwoch antagonistycz-
nych rodow. Funkcjonuje ponad granicami wytyczonymi przez ziemska egzysten-
cje, czego sygnatem sg ostatnie (wypowiadane wspodlnie!) stowa Romea 1 Julii —
modlitwa, od ktorej intencji i skutkow zalezy ich posmiertny byt. To jednos¢ wy-
razajaca pragnienie odnalezienia fadu i harmonii wobec zewnetrznego chaosu,
znaczonego zapalczywoscig rodowych wasni. Ostatni ze wskazanych tu aspektow
stanowi zresztg jedng z powazniejszych réznic, jaka pojawita si¢ na drodze trans-
formacji tragedii Szekspira w XIX-wieczne libretto operowe. Zauwazmy, ze w fi-
nale Szekspirowskiego arcydzieta ojcowie sktéconych rodéw Montecchich i Ca-
puletich wyciagaja reke do zgody, sygnalizujac tym samym bolesny, bo okupiony
$miercig ich dzieci, powro6t do tadu. W dziele Gouonoda natomiast, poprzez brak
sceny pojednania zwasnionych rodzin oraz dofaczenie finalnej modlitwy umiera-
jacych matzonkdéw, potencjalne odnalezienie harmonii zostato przeniesione w sfe-
r¢ pozaziemska.

Fakt 6w ma istotne konsekwencje dla ostatecznej wymowy calego dzietla.
Tragedia Szekspira, ujeta w wyrazng kompozycyjng klamre — rozpoczeta bojka
Montecchich i Capuletich, a zakonczona zgoda ojcéw obu rodéw — rozpisana jest
na osi zespolonych ze sobg przeciwstawnych afektow: nienawisci i mitosci (przy-
pomnijmy cytowane juz stowa Romea: ,,W grze tu nienawis¢ wielka, lecz i mitos¢”,
rozpoczynajace jego pierwszg znaczgcg wypowiedz). W finale oba te afekty
zostajg definitywnie zakonczone — samotna i samobodjcza $mier¢ kochankow nie
daje nadziei na przedluzenie ich mitosnego zwigzku w wiecznosci, pojednanie
0jcOW przecina ostatecznie pasmo wieloletnich rodowych antagonizméw i przy-
wraca tad. Wszystko rozgrywa si¢ w cato$ci na planie ziemskim, bez jakichkolwiek
odniesien do Boskiej czy pozazmystowej sfery. Tymczasem w operze Gounoda,
rozpoczynajacej si¢ balem maskowym, symbolizujacym utude i nietrwato$¢ tego
$wiata, a zakonczonej modlitwg wspolnie umierajacych kochankéw, w doczesny
plan zdarzen zostaje wyraznie wpleciony plan pozaziemski. Wedle wypowiadanych
w finale stow Romea:

L’amour, céleste flamme,
Survit, méme au tombeau!
1l souleve la pierre,

Et, des anges bent,

% Cytujetu W. Weintrauba (,,Balladyna”, czyli zabawa w Szekspira. ,,Pamietnik Literac-
ki’ 1970, z. 4, s. 64), ktory zauwazywszy to zespolenie w finale Hernaniego, pordbwnuje zabieg za-
stosowany przez Hugo do techniki taczenia Szekspirowskich scen w Balladynie.
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Comme un flot de lumiére
Se perd dans Uinfini!
[Mito$¢, niebianski ogien, / Zyje nadal, nawet w grobie! / Podnosi kamien / I, z blogosta-
wienstwem aniotow, / Jak strumien $wiatta / Ginie w nieskonczonos$ci!] [akt V, sc. 2]

Mitosny afekt zostat zatem w operze przeniesiony w sfer¢ niebianska, co
gwarantuje kochankom (w chwili $mierci korzacym si¢ przed Bogiem) wieczng
egzystencje¢ w nieskonczonos$ci. Echa romantycznych eksplikacji pojecia mitosci
pobrzmiewaja tu az nazbyt wyraznie. To dodatkowy argument potwierdzajacy teze,
iz kochankowie w operze moga zosta¢ potraktowani jako jednos¢, nie tylko kon-
strukcyjna, ale i ideowa, jako ,,bohater scalony”, ,,Ja” podwojone, stanowigc
kwintesencje liryczno$ci w dziele i rownoczesnie — symptom romantycznej pehi.

Trzeba przy tym zwroci¢ uwage na jeszcze jedng kwestig. Egzystencja Romea
iJulii jako ,,Ja” scalonego, w konteks$cie zarowno zetknigcia si¢ antagonistycznych
pierwiastkow, odrgbnosci tych dwojga wobec otaczajacej ich rzeczywistosci, jak
i przeniesienia ich mitosnego afektu w sferg nieskonczonosci, ujeta jest w operze
Gounoda w uktad: ,,prawda” —,,ztudzenie”, ,,wielko$¢” — ,,matos¢”, ,,patos” —,,po-
spolito$¢”. Pamigtajmy, ze Szekspirowska dialektyka przeciwienstw stata si¢
podstawa konstrukcji $wiata przedstawionego w dramacie romantycznym, na co
zwracali uwage bodaj wszyscy XVIII- 1 XIX-wieczni autorzy rozpraw o drama-
turgii Szekspira i jego wplywie na rozwdj nowej formy dramatu?®. W libretcie
opery Gounoda dialektyka ta jest silniej, bardziej jednoznacznie niz w tragedii
wyeksponowana, stajac si¢ niejako jaskrawym przyktadem przetrwania w napisa-
nej u schyltku lat sze$¢dziesigtych XIX w. operze tendencji charakterystycznej dla
struktur dramatu romantycznego.

Podsumowujac — libretto Romea i Julii Gounoda zawdzigcza swoj ostateczny
ksztalt dwom silnym, splatajacym si¢ tendencjom. Pierwsza z nich to wyrazny
wplyw struktur melodramatycznych, czego efektem jest konwencjonalnos¢ posta-
ci, schematyczno$¢ i przewidywalnos¢ ich dziatan, patetycznos$¢, wzniostosé
oparta na zdumieniu, a takze jaskrawos¢ efektu teatralnego. Zauwazmy, ze czgsé
tych cech byta whasciwa rowniez wywodzacej si¢ od melodramatu piéce bien faite®,
ktora we Francji w okresie Drugiego Cesarstwa przezywata swoj rozkwit. Wptyw

% Do$¢ wymieni¢ rozprawy J. G. Herdera (Szekspir. W: Wybér pism. Wybor i oprac.
T.Namowicz Wroctaw 1987 (przel. D. Kasprzyk). BN11222), A.W. Schlegla (Wykia-
dy o sztuce i literaturze dramatycznej. W zb.: Manifesty romantyzmu 1790—1830. Anglia, Niemcy,
Francja. Oprac. A. Kowalczykowa. Warszawa 1975), L. Tiecka (Traktowanie cudownosci
przez Szekspira. W zb.: O dramacie. Zrédla do dziejéw europejskich teorii dramatycznych. Red.
E. Udalska. T. 2: Od Hugo do Witkiewicza. Warszawa 1993), A. L. H. de Staél (O Niemczech.
W: Wybor pism krytycznych. Przet. A. Jakubiszyn-Tatarkiewicz Wroctaw 1954. BN II
49), Stendhala (Racine i Szekspir. Przet. W. Natanson. Wstep i przypisy A. Kotula.
Warszawa 1957), V. Hugo (Przedmowa do dramatu ,,Cromwell”. Przet. J. Parvi. W zb.: Ma-
nifesty romantyzmu 1790—1830. Anglia, Niemcy, Francja), S. T. Coleridge’a (O cechach dra-
matéw Szekspira. W zb.: O dramacie. Zrédla do dziejéw europejskich teorii dramatycznych). Zob.
tez W. Szturc, Narodziny teorii dramatu romantycznego. W: Teoria dramatu romantycznego
w Europie. — A. Kowalczykowa, Ku romantycznemu dramatowi. Renesans tradycji szekspi-
rowskiej. W: Dramat i teatr romantyczny. Warszawa 1997.

27 Jak pisze E. Udalska (,Piéce bien faite”: termin, formula, miejsce w poetykach XIX
wieku. W zb.: Dramat i teatr pozytywistyczny. Red. D. Ratajczak. Wroctaw 1992, s. 33), ,,formuta
pieéce bien faite wyprowadzona z mechanistycznej komedii i wzrastajacego nurtu realizmu w drama-
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,,Sztuki dobrze skrojonej” na libretto opery Gounoda jest zreszta widoczny takze
i w kilku innych aspektach. Tak spektakularne wyeksponowanie emocji dwojga
gtownych bohaterow, majacych wzbudza¢ u widzéw giebokie wzruszenie, przy-
wotuje na mysl stanowisko, kodyfikatora francuskiej piece bien faite Drugiego
Cesarstwa, Francisque’a Sarceya, wedle ktorego ,,czytelnik rozwaza i rozumuje,
widz — czuje”?. Zwraca rowniez uwage niezwykle podobna do schematu ,,sztuki
dobrze skrojonej” budowa catego libretta — w operze Gounoda, jak w kazdej 5-ak-
towej piece bien faite, pierwszy akt stanowi ekspozycje, ktora oparta jest na $cisle
okreslonych zasadach: prezentuje uczestnikow przysztych wydarzen, przedstawia
ich poglady oraz wzajemne relacje, zarysowuje tlo konfliktu, przybliza srodowisko.
Ponadto ,,akt balowy” Romea i Julii, rozpisany jako muzyczna mozaika tanecznych
form, sytuowat si¢ w oczekiwanej przez publicznos¢ ,,sztuki dobrze skrojonej”
konwencji scenicznego obrazu, potegujacej widowiskowos¢ dziela.

Z drugiej zas$ strony — dzieto Gounoda jest dowodem konserwacji niektorych
wyobrazen i poje¢ wiasciwych epoce romantyzmu (harmonia antytetycznych
pierwiastkow, wiara w wieczng egzystencje mitosci, otwarcie na nieskonczonos¢)
oraz $wiadectwem utrwalenia pewnych cech charakterystycznych dla dramatu
romantycznego, zwlaszcza francuskiego. Bez watpienia gtowng przyczyna tego
stanu rzeczy byl sam fakt oparcia libretta Romea i Julii na dziele Szekspira, kto-
rego dramaturgia miala przemozny wplyw na ksztattowanie si¢ struktur dramatu
romantycznego i na droge ewolucji jego teorii. Konstrukcyjne podobienstwo li-
bretta opery Gounoda do dziet Hugo, ktory podstawy swej teorii dramatu zbudowat
na analizie dorobku Szekspira i wlasciwa Szekspirowskiej dramaturgii antytetycz-
no$¢ w przedstawianiu swiata uczynit jej fundamentem, tym bardziej uwypukla
zwiazek operowego Romea i Julii z recepcja romantyczng i rozumieniem Szekspi-
ra. Dzieto Gounoda okazuje si¢ zatem interpretacjg Szekspirowskiego dramatu
podlegta romantycznej wyktadni Hugo, ujeta jednoczesnie w ramy wlasciwe
francuskiemu melodramatowi i ,,sztuce dobrze skrojonej”, taczac impulsy swego
czasu z tendencjami sprzed kilku dziesiecioleci.

,,<Amor mi fa morire [Milo$¢ poprowadzita mnie ku $mierci]” — te stowa Bo-
nifazia Dragonetta z madrygatu opracowanego przez Adriana Willearta, nalezace
do kanonicznego repertuaru okreslen w XVI-wiecznej literaturze madrygatowe;,
mogtyby staé si¢ sztandarowg fraza Romea i Julii. Fakt, iz w tragedii Szekspira
pojawiaja si¢ liczne warianty poetyckie wielu typowych sformutowan tworzacych
jezyk madrygaléw (zwigzanych zwlaszcza z tematyka cierpien mitosnych i pra-
gnienia $mierci, ale takze z rado$cia, zazdro$cia, zemsta, poczuciem przemijania
czasu?), jest niepodwazalny. Rowniez upodobanie mistrza ze Stradfordu do sto-
sowania figury oksymoronu stawia go blisko tworcoéw renesansowego madrygatu,

cie byta tak pojemna, ze wchtaniata elementy réznych gatunkow: farsy, wodewilu, komedii, tragedii,
a przede wszystkim melodramatu”.

8 Cyt.za: Udalska, op. cit., s. 27.

¥ Liczne przyktady tych okreslen podaja J. Chominskii K. Wilkowska-Chomin-
ska, autorzy ksiazki Wielkie formy wokalne (Warszawa 1984, s. 84-85. Formy muzyczne. T. 5)
w rozdziale Madrygat renesansowy. W kontekscie Romea i Julii warto przywotaé popularny tekst
1l bianco e dolce cigno, podejmujacy motyw przemijania czasu, zwigzanego z odlotem ptakow (tekst
opracowany byt przez wielu kompozytoréw, od Arcadetta do Zecchiego — zob. ibidem).
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w ktorej to formie oksymoron stanowil, jak wiadomo, podstawowa figure styli-
styczng®®. W libretcie Romea i Julii Gounoda $ladow owego Szekspirowskiego
upodobania, bedacego jednoczesnie znakiem czasu, w ktérym powstala tragedia
o kochankach z Werony, jest sporo. Przede wszystkim w Prologu, stanowigcym
niemal dostlowny cytat z Szekspira:

Ces malheureux amants payerent de leurs jours
La fin des haines séculaires
Qui virent naitre leurs amours!

[Nieszczesni kochankowie zaptacili za swych dni / Za koniec odwiecznej nienawisci, /
Swiadka narodzin ich mitosci!]

— a takze w powtorzonych dwukrotnie w libretcie stowach Julii:

Ah! je I’ai vu trop tot sans le connaitre!
La haine est le berceau de cet amour fatal!
C’en est fait, si je ne puis étre
A lui, que le cercueil soit mon lit nuptial!
[Ujrzatam go zbyt wczesnie, nie znajac! / Nienawis¢ kotyska tej nieszczgsnej mitosei! / To
pewne, jesli nie moge by¢ jego, / Niech trumna bedzie dla mnie fozem $lubnym!] [akt I, sc. 9]

Wystgpowanie sformutowan o charakterze oksymoronu nabiera wszakze
w operze Gounoda dodatkowego znaczenia. Swiadczy bowiem nie tylko o szeks-
pirowskiej proweniencji tekstu, ale rowniez o jego bliskich zwigzkach z czasem
narodzin formy operowej. Pierwsze dzieta artystow skupionych we florenckiej
Cameracie oraz dramma in musica Monteverdiego powstaty przeciez w dobie
apogeum stylu madrygatowego. W pewnym sensie byty nan reakcja, gdyz wypra-
cowana forma monodii na tle basso continuo stanowila protest estetyczny wobec
wokalnej polifonii, wlasciwej strukturze madrygatowej. Niemniej repertuar figur
stylistycznych i okreslen poetyckich charakterystycznych dla madrygatu gtadko
przenikngt do nowej formy dramatyczno-muzycznej. Wystarczy podaé przyktad
pie$ni nimf i pasterzy Ahi caso acerbo lub arii Orfeusza Tu sei morta, mia vita
z dziela Monteverdiego (Orfeusz, premiera: Mantua 1607) czy przejmujacej arii
Ariadny z innej favola in musica tegoz kompozytora (Ariadna, premiera: Mantua
1608)32, w ktorych oksymoron stanowi dominante poetycka. W tym $wietle stowa
»que le cercueil soit mon lit nuptial [niech trumna bedzie dla mnie tozem $lubnym]”
w ustach Julii z dzieta Gounoda to oznaka spotkania si¢ w XIX-wiecznej operze
tendencji okreslajacych rozwoj form zardwno poetyckich i dramatycznych, jak tez
muzycznych z przetomu XVI i1 XVII stulecia — stulecia okrytego westchnieniem:
»Ah! ch’io vorrei morire! [Ach, jak chcialbym umrzec¢]”.

30 Zob.np. Tomaszewski,op. cit.,,s. 109.— Chominski, Wilkowska-Chomin-
ska, op. cit., s. 84.

1 Fraze te powtarza Julia w ostatniej scenie aktu IV, podczas niespelnionego aktu zaslubin
z Parysem.

32 Opera nie zachowata si¢. Pozostat jedynie ten wasnie fragment, znany jako Lament Ariadny,
opublikowany w 1623 r. wraz z dwoma madrygatami Monteverdiego. Zob. P. Kaminski, Tysige
i jedna opera. Warszawa 2008, s. 994.

33 Jest to tytut jednego z madrygatéw C. Monteverdiego, pochodzacego z Quarto libro
dei madrigali.
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Abstract

ALINA BORKOWSKA-RYCHLEWSKA
(Adam Mickiewicz University, Poznan)

ROMANTIC MEMORIES
IN CHARLES GOUNOD’S “SHAKESPEARIAN” OPERA “ROMEO AND JULIET”

Gounod’s Romeo and Juliet is subject to two overlapping tendencies. The first is the influence
of the melodrama and piéce bien faite, the effect of which is the characters’ conventionality, pompous-
ness, loftiness based on astonishment, and theatre effect flagrancy. On the other hand, Gounod’s
work is the evidence of preservation of some notions peculiar to romanticism (harmony of antithetic
elements, belief in eternal existence of love, opennes to infinity) and certifies the strenght of features
typical of French romantic drama. Gounod’s opera libretto structural similarity to Hugo’s works (who
rooted the theory of his drama in the analysis of Shakespeare’s accomplishment) highlights the link
between the opera Romeo and Juliet and Shakespeare’s romantic reception. As a result, Gounod’s
work proves to be an interpretation of Shakespeare’s drama subordinated to romantic clarification
and set within the framework of French melodrama and “well-made play.”
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