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Stopnie Wamiętnosci
Stopnie Władzy

ISTORIA Don Car- 
losa, hiszpańskiego 
infanta nieprzy- 
padkiem stała się 

przedmiotem dwu róż­
nych, choć w obu wypad­
kach ważkich kreacji dra­
matycznych. W przypad­
ku pierwszym — gdy my- 
ślimy o „Don Carlosie” 
Fryderyka Schillera — 
kontemplujemy doskonałe 
piękno jego konstrukcji 
dramaturgicznej, dzięki 
której problematyka dwu 
najsilniejszych namięt­
ności ludzkich: żądzy 
władzy i siły niemożliwe­
go do zrealizowania pocią­
gu erotycznego, splata 
się w klasycznych propor­
cjach, tworząc dramat 
wielowątkowy, ogniskują­
cy się wokół człowieka 
walczącgo przeciw losowi, 
który pozornie przezna­
czył go do udziału w naj­
wyższej władzy i w naj­
doskonalszej miłości.
W wypadku „Don Carlo- 
sa” Verdiego, który od 
strony dramaturgii lite­
rackiej, od strony kon­
strukcji wątku libretta nie 
jest arcydziełem, w tym to 
drugim wypadku koncen­
trujemy się na wspania­
łym zamyśle i realizacji 
rozwiniętej koncepcji mu­
zycznej, kunsztownie spię­
tej klamrą prologu i epi­
logu, zestawiającej obok 
siebie sceny — w sensie, 
jaki terminowi temu na- 
daje historia opery — któ­
rych ideowy, muzyczno- 
-literacki sens składa się 
na widowisko operowe 
o niezwykłej sile wyrazu, 
złożone i skomplikowane 
psychologicznie i preten­
dujące do ukazania po­
przez podwójny porządek: 
muzyki i słowa — hierar­

chii namiętności i autory­
tetów moralnych.

ILE u Schillera 
mamy do czynienia 
z dramatycznym 
wypełnieniem każ­

dej działającej postaci, z 
ukazaniem pobudek jej 
działania, rozwoju i kry­
stalizacji postaw aż po 
przyjęcie krańcowych od­
powiedzialności za wyzna­
wane idee, o tyle w dziele 
Verdiego, gdzie charakte­
rystyka psychologiczna 
znacznie bardziej mieści 
się w muzyce, historia 
Don Carlosa jest już dra­
matem postaw ujedno- 
znacznionych; „Don Car- 
los” Yerdiego jest więc za­
równo dramatem wystę­
pujących w dziele tym po­
staci, jak i dramatem róż­
nych idei, które — już 
spolaryzowane — ścierają 
się w nieuniknionym dra­
matycznym konflikcie. 
Rzecz jasna — tekst w 
wypadku opery Verdiego 
to wątła i chwilami nie­
zgrabna podpórka, na któ­
rej rozpięta jest wielka 
walka idei prezentowa­
nych z jednej strony po­
przez spopularyzowane 
przez historię i Schillera 
postacie, z drugiej zaś 
przez wyrazistą, jedno­
znaczną, charakterystycz­
ną muzykę.

AROWNO jak ar- 
cydzieło Schillera, 
tak i opera Yerdie-
go jest kanwą, na 

której każda epoka stara 
się przedstawić swe wła­
sne dzieje, swe własne 
niepokoje, swoje własne 
udręki. Współczesny reży­
ser niezwykle chętnie wy­
cina i wykreśla sceny, 
kwestie, przestawia cza­
sem nawet kolejność epi­
zodów. Zabieg ten wydaje 



się nieraz konieczny; dzi­
siejsza konwencja teatral­
na unika zbyt długich ty­
rad, boi się zawierzyć noś­
nej sile słowa, ceni wypo­
wiedź skrótową, metafo­
ryczną, szybsze kojarze­
nia, niż miało to miejsce 
w teatrze romantycznym. 
Najłatwiej zabiegi te uda­
ją się w wypadku tłuma­
czeń Schillera na języki 
obce. Autentyczne piękno 
wczesnoromantycznej ka­
dencji wiersza nie broni 
już tu całości myśli autor­
skiej przed ołówkiem re­
żysera. Ten ostatni doko­
nuje swoistego wyboru, 
który ma mu w rezultacie 
pomóc w „dzisiejszym” — 
skrótowym i bardziej me­
taforycznym odczytaniu 
aktualnych dla naszej epo­
ki treści „Don Carlosa”.

. NACZEJ w operze.
Tu reżyser jest 

■Li znacznie bardziej 
skrępowany. Wy­

cięcie „niepotrzebnych 
fragmentów” może w zna­
cznie silniejszym stopniu, 
niż ma to miejsce w tea­
trze dramatycznym, zni­
szczyć artystyczny efekt 
całości. Tu modna obecnie 
metoda „aforystycznego” 
ujmowania rozbudowa­
nych monologów jest po 
prostu niemożliwa. Aria 
nie daje się skrócić, gdyż 
rządzą nią prawa ściśle 
muzyczne, które wyzna­
czają jej bieg, meandry 
i czas trwania. Podobnie 
jest ze scenami ensamblo- 
wymi. W ten sposób — 
opera wymaga większej 
wierności wobec oryginal­
nej koncepcji autora, ani­
żeli wersja literacka dra­
matu.

O wyjaśnieniu tych 
zasadniczych spraw 
warto może jeszcze 
raz podkreślić, iż 

— przynajmniej w wy­
padku opery romantycz­
nej — psychologiczne 

wątki dramatu zawarte są 
już niejako wewnątrz sa­
mej muzyki. Ona określa 
charakter miłości Don 
Carlosa, ona mówi o psy­
chice królowej Elżbiety, 
ona relacjonuje — znacz­
nie bardziej szczegółowo 
niż czyni to tekst libretta 
— wewnętrzną przemianę 
księżniczki Eboli i szcze­
gółowo maluje charaktery 
Fosy, Filipa czy Inkwizy­
tora. Przy tak szczegóło­
wym dookreśleniu postaci 
— rolą współczesnego re­
żysera operowego jest w 
głównej mierze dotarcie 
do zasadniczych wątków 
ideowych dzieła, ich jasne 
lub właśnie celowo zawi- 
kłane przedstawienie; jest 
to raczej praca w materii 
idei, a nie tylko psycholo­
gii i nieomal już przez 
kompozytora zarysowa­
nym szkicu sytuacyjnym 
(wyznaczają go dość do­
kładnie prawidła akustyki 
scenicznej, konieczności 
korelacji pomiędzy solista­
mi i zespołami a orkiestrą 
oraz służebna rola wyko­
nawców w stosunku do 
kreującego przedstawienie 
głównego wykonawcy, 
którym każdorazowo po­
winien być dyrygent).

YDAJE się, że idee, 
w z jakimi mamy do 

czynienia w opero­
wej wersji „Don 

Carlosa” dają się streścić 
w analizie stopni namięt­
ności, jakie wiąże ze sobą 
przyjaźń i miłość oraz 
analizie hierarchizacji 
władzy. Verdi pisał swe 
dzieło dla konkretnych ce­
lów politycznych. Don 
Carlos musi być bohate­
rem pozytywnym w pew­
nej założonej aksjologii, 
gdzie miłość do ojczyzny 
jest silniejsza niż miłość 
do kobiety. Dla Posy tak­
że ojczyzna znaczy więcej 
niż życie. Ojczyźnie służy 
szpadą, sprytem, krwią



DON ©ARLOS
wreszcie. Dla infanta hie­
rarchia przedstawia się 
następująco: obrażona mi­
łość własna, pojęcie hono­
ru i konwencjonalna ety­
ka (ona początkowo zabra­
nia mu umizgów do kobie­
ty, która jest żoną jego oj­
ca), lojalność wobec przy­
szłych obowiązków wład­
cy i — jako wartość osta­
teczna — wolność czło­
wieka, symbolizowana 
przez religijną i politycz­
ną wolność Flandrii. Każ­
da z poprzednich namięt­
ności zawiera się w na­
miętnym umiłowaniu wol­
ności człowieka. Rezygnu­
jąc z kolejnych wcieleń tej 
namiętności, Carlos gotów 
jest zadać sobie samobój­
czy cios, jeżeli odebrana 
mu zostanie szansa speł­
nienia się w ostatecznym, 
rozpaczliwym umiłowaniu 
człowieka i prawa do wła­
snego, niezawisłego su­
mienia. Kolejne klęski 
cząstkowych realizacji 
„wolności” przywodzą
Carlosa do tej wolności, co 
w jego etyce znaczy — 
ponieść śmierć.

Rogryg markiz Fosa też 
na najwyższym miejscu w 
swej hierarchii wartości 
postawił wolność człowie­
ka. Jako żołnierz najłat­
wiej decyduje się na 
śmierć. Trudniej byłoby 
mu zdradzić przyjaciela, 
choć i to jest dopuszczalne 
jako droga do ostateczne­
go zwycięstwa Flandrii, 
czyli do zwycięstwa idei 
wolności.

IERARCHIOM 
wartości prezento­
wanym przez in­
fanta i wysłannika

Niderlandów przeciwsta­
wione są stopnie namięt­
ności i władzy prezento­
wane przez Filipa i Wiel­
kiego Inkwizytora. Filip, 
zazdrosny mąż, gotów jest 
w jakimś sensie ustąpić 
przed racją stanu, przed 
racją władzy, którą sam 
reprezentuje. Jego miłość 
do Elżbiety jest namięt­
nością posiadacza, który 
mógłby utracić posiadany 
przedmiot, opinię, władzę. 
Wyższy stopień namięt­
nej potęgi władania pre­



zentuje przeor Dominika­
nów. Dla Wielkiego In­
kwizytora nie liczy się ani 
władza państwowa, ani ra­
cja stanu, ani zasady de­
kalogu. Z równą łatwością 
mógłby zamknąć w wię­
zieniu króla Filipa, jak 
zgodzić się na zabójstwo 
następcy tronu, na rzeź 
i kaźń tysięcy chrześcijan, 
którzy odstąpili od rzym­
skiej ortodoksji.

AESTRIA opery 
^erdiego polega na 
umiejętnym daw­
kowaniu i przeciw­

stawianiu stopni zdobywa­
nia wewnętrznej wolności 
przez Carlosa, Posę, El­
żbietę i księżniczkę Ebo- 
li, narastaniu presji hie- 
rarchizowanej władzy. Im 
silniejsza, bardziej total­
nie ogarniająca tyrania, 
tym u świadomych boha­
terów dramatu bardziej 
krystalizuje się idea 
wszechpotężnej wolności. 
Wolności, którą można 
uzyskać przez wyrzecze­
nie się świata, przez 
otwarty bunt, przez po­
święcenie własnego życia.

SPÓŁCZESNE pol- 
skie inscenizacje 

z/zT „Don Carlosa” za­
pominają na ogół 

o dwu czynnikach, które 
wskazuje Verdi jako alter­
natywne drogi do wolnoś­
ci. Pierwsza wiedzie po­
przez aktywność ludu, je­
go bunt. Inną tajemniczą 
siłą jest wolność we­
wnętrzna prezentowana 
przez przeora Kartuzów.

ILE lud może ustą- 
ffTt pić przed złowie- 
"lisl szczym autoryte­

tem Inkwizycji, o 
tyle zdobycie wewnętrz­
nej wolności może być, 
zdaniem Yerdiego, jeszcze 

potężniejszym instrumen­
tem samostanowiącej się 
władzy. Tajemniczy Frate 
— i tak się dzieje w insce­
nizacjach trzymających się 
ściśle wskazań i ideologii 
kompozytora — bierze w 
opiekę Don Carlosa, wpro­
wadza go do wnętrza nie- 
przenikalnego nawet dla 
Inkwizycji eremu. Jest to 
symboliczne przekazanie 
prawdy, że ponad władzą 
fizyczną, która może po­
służyć się najwymyślniej­
szymi restrykcjami czy 
torturami nawet — istnie­
je prawo silniejsze i waż­
niejsze — potęga wolności 
niezawisłego sumienia. 
Walkę o tę niezawisłość 
można przypłacić życiem. 
Dokumentował to nie raz 
w historii okres, jaki i my 
mamy w pamięci — czasy 
pogardy. W inscenizacji 
niektórych reżyserów — 
i tak się dzieje w wypad­
ku niniejszego przedsta­
wienia — Don Carlos gi­
nie śmiercią samobójczą. 
Swą wolność uzyskuje 
przez dramatyczne zejście 
ze sceny życia. Miast gi­
nąć z rąk oprawców, lub, 
być może, przeniewierzyć 
się swym uświadomionym 
już ideałom wolności, wo­
li ostateczną ucieczkę.

NAJĄĆ już obie 
stosowane wersje 
zakończenia dra­
matu — być może 

należy zastanowić się, 
który wybór jest słusz­
niejszy ideowo. Zależy to 
nie tylko od wyznawanej 
ideologii, ale też i od przy­
pisywanej samemu Carlo- 
sowi odwagi. Czy Don 
Carlos byłby w stanie 
unieść ciężar własnej we­
wnętrznej wolności? Czy 
lepiej, aby zginął „boha­
tersko”?
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Streszczenie
•pery
opery rozgrywa się w drugiej połowie XVI 

wieku w Hiszpanii. Władcą państwa jest despotyczny Fi­
lip II. Poślubił on księżniczkę francuską, Elżbietę, w ce­
lach politycznych, ale także dla zaspokojenia swych mę­
skich ambicji w rywalizacji z... własnym synem, Don 
Carlosem, który wcześniej był z Elżbietą zaręczony. 
W znęcaniu się nad Elżbietą i Carlosem za ich wzajemną 
miłość znajduje też Filip ujście dla swego kompleksu 
władzy. Teoretycznie rządzi „świata połową”, ale w rze­
czywistości musi ściśle wykonywać zalecenia świętej In­
kwizycji, topiącej w morzu krwi każdy odruch społecz­
nego rozsądku, uczciwości, swobody. Choć król uznaje 
słuszność argumentów szlachetnego wolnomyśliciela, 
markiza Posy, jednak nie tylko nie uwalnia Flandrii od 
ciemiężącego ją namiestnika, ale jeszcze czuje się zmuszo­
ny wydać Posę Inkwizycji.
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AKT I, odsłona 1.

ŚWICIE, w kaplicy przyklasztornej modlą się 
mnisi przy grobowcu Karola V, ojca aktualnie pa- 
nującego króla Filipa II. Następca tronu, Don 
Carlos, zniechęcony do świata i ludzi, decyduje się 

wstąpić do klasztoru. Nadchodzi markiz Posa, witany 
serdecznie przez infanta. Kiedy dowiaduje się o trwałej 
miłości Carlosa do Elżbiety, namawia go, aby prosił ojca 
o wysłanie do Flandrii, gdzie mógłby nie tylko zapom­
nieć o nieszczęśliwej miłości, ale też jako namiestnik — 
wiele zdziałać dla dobra krzywdzonego ludu. Carlos apro­
buje pomysł Posy, obaj przysięgają sobie wierność i do­
zgonną przyjaźń.
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OGRODZIE damy dworu wesoło śpiewają. Nad- 
chodzi Elżbieta, a Posa wręcza jej list od matki 

W w z Paryża, oraz dyskretnie przekazuje bilecik od 
infanta. Wezwany przez królową Carlos prosi ją 

o wstawiennictwo u Filipa w sprawie wyjazdu do Flan­
drii, a równocześnie przypomina chwile obopólnego szczę­
ścia. Elżbieta jednak, choć nadal kocha Carlosa, pozosta­
nie wierną małżonką króla.
Niestety Filip nie ufa Elżbiecie i stale posądza ją o zdra­
dę. Kiedy zastał ją samą, czyni wymówki damom dworu. 
Wierzy natomiast w uczciwość Posy, którego pragnie też 
sobie pozyskać. Markiz, korzystając z okazji opisuje kró­
lowi katastrofalną sytuację ludu flandryjskiego i prosi 
o interwencję. Król zaś — w chwili szczerości — skarży 
się na Elżbietę i Carlosa; zwraca się o pomoc, a równo­
cześnie ostrzega markiza przed Inkwizycją.

(przerwa)
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AKT II, odsłona 1.

PAŁACU odbywa się zabawa; zasmucona królowa 
nie chce jednak brać w niej udziału, prosi o za- 
stępstwo swą damę dworu, księżniczkę Eboli. Nad­
chodzi Don Carlos i sądząc, że ma przed sobą El­

żbietę, jeszcze raz wyznaje jej swą gorącą miłość. Eboli 
jest uszczęśliwiona, kiedy jednak Carlos poznaje swą 
omyłkę i wycofuje się z miłosnych deklaracji — oburzo­
na, zawistna księżniczka poprzysięga zemstę. Przypad­
kowo przybyły Posa chce dla ratowania Carlosa zabić in- 
trygantkę, ale szlachetny infant broni ją. Przyjaciele raz 
jeszcze zapewniają się o wzajemnej wierności.



AKT II, odsłona 2-

KCJA przenosi się na plac przed kościołem, gdzie 
jAyk w obecności króla, dworu, przedstawicieli świętej 

Inkwizycji i ludu-mieszczan odbędzie się ponura 
uroczystość autodafe. Tok przygotowań zostaje za­

kłócony przybyciem delegacji flandryjskiej, proszącej 
króla — zresztą na próżno — o zmiłowanie. Również in­
terwencja Carlosa jest bezowocna, a na prośbę o miano­
wanie go namiestnikiem we Flandrii odpowiada bezlito­
sny i zawistny ojciec —- rozkazem odebrania infantowi 
szpady.

(przerwa)



AKT III, odsłona t.

CISZY gabinetu, u schyłku jeszcze jednej bez- 
sennej nocy, pozornie nieludzki monarcha snuje 
smutny, acz piękny monolog, a następnie prowa­
dzi rozmowę z Wielkim Inkwizytorem, ^ziewiąć- 

dziesięcioletnim ślepym starcem. Ten radzi mu, by dla 
wyższych, państwowych celów kazał zgładzić syna; rów­
nocześnie żąda wydania na śmierć markiza Fosy. Arcy- 
katolicki król jest za słaby, aby sprzeciwić się wszech­
mocy Inkwizycji.
Jawi się Elżbieta ze skargą na kradzież cennej szkatułki. 
Okazuje się, że szkatułkę przekazano królowi, który — 
znajdując w niej wizerunek infanta — oskarża żonę 
o wiarołomstwo. Królowa mdleje, a Fosa czyni królowi 
wymówki za jego gwałtowność i zapewnia o niewinności 
Elżbiety. Gdy królowa przytomnieje, zastaje obok siebie 
księżniczkę Eboli, która poniewczasie zrozumiała swą 
nikczemność. To ona, z zazdrości o Carlosa odrzucające­
go jej amory, przekazała szkatułkę Filipowi, ba, ona po­
zwalała królowi na takie „poufałości”, o jakie oskarżała 
Carlosa i Elżbietę. Zanim zacznie odpokutowywać swe 
winy w klasztorze, pragnie uczynić wszystko dla rato­
wania Carlosa.

(przerwa)



AKT III, odsłona 2.

__ OSA odwiedza infanta w więzieniu. Ofiarowując 
swe życie za przyjaciela, przyjmuje na siebie wi- 
ny Carlosa, organizatora flandryjskiego spisku. 
Infant nie zdąży już powiedzieć królowi prawdy, 

bowiem szlachetny Posa ginie od skrytobójczej kuli. 
W tym momencie wdziera się do więzienia tłum zbunto­
wanych (przez Eboli?) mieszczan, żądających zwolnienia 
ulubionego przez lud Carlosa. Z poważnej opresji ratuje 
króla Wielki Inkwizytor; rzuca buntowników na kolana. 
Tak oto raz jeszcze objawia się zależność władzy królew­
skiej od wszechmocy Kościoła.



AKT IV.

RZED wyjazdem do Flandrii infant żegna się ta- 
jemnie z królową. Oboje postanowili zrezygnować 
z osobistego szczęścia dla dobra innych; Elżbieta 
zamknie się w klasztorze, a Don Carlos — reali­

zując testament Posy — poświęci swe siły dla walki 
o wolność ludu. Jednak niespodziawane przybycie Filipa 
wraz z Wielkim Inkwizytorem przekreśla raz na zawsze 
zamysły szlachetnej pary. Carlos, nie chcąc oddać się 
w ręce trybunału i siepaczy Inkwizycji, przebija się szty­
letem. Nadbiegający dla ratowania infanta mieszczanie- 
-lud tym razem już nie ulękną się Inkwizycji; niestety 
jest za późno...
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IUSEPPE YERDI (1813—1901) urodził się w wio­
sce Roncole koło Busseto (okolice Parmy) w ro­
dzinie włoskiego oberżysty. Pierwszą naukę mu­
zyki pobierał u miejscowego organisty. Po otrzy­

maniu stypendium od miasta Busseto osiemnastoletni 
Yerdi udaje się na studia do Mediolanu, gdzie uczy się 
u akompaniatora mediolańskiej La Scali, Yincenza La- 
vigni. Mając lat dwadzieścia jeden zostaje organistą 
w Busseto. Wydaje wówczas pierwsze pieśni.
W r. 1839 pierwszą operę Verdiego „Oberto” z uznaniem 
przyjmuje Mediolan. Triumfem młodego kompozytora 
jest opera „Nabucco” („Nabuchodonozor”) wystawiona 
w La Scali w 1842 r. Dzięki tym i następnym operom 
Verdi staje się popularny. Jego nazwisko jest hasłem 
włoskich patriotów; hasło „Evviva Verdi!” oznacza „Niech 
żyje Vittorio Emanuele Re d’Italia” (miał on w przyszłości 
zjednoczyć Włochy).
Najpopularniejsze opery Yerdiego powstają po roku 
1850: 1851 — „Rigoletto”, 1853 — „Trubadur”, „Tra- 
viata”, 1855 — „Nieszpory sycylijskie”, 1857 — „Si­
mone Boccanegra”, 1859 — „Bal maskowy”, 1862 — 
„Moc przeznaczenia”, 1867 — „Don Carlos”.
Dzieła Verdiego wchodzą szybko do repertuaru teatrów 
operowych w całej Europie. Sensacją i uwieńczeniem 
tego etapu twórczości jest „Aida” (1871), którą sam kom­
pozytor uważa w tym czasie za szczyt, a zarazem kres 
swej kariery. W 1874 r. pisze „Reąuiem”.
Ale współpraca z kompozytorem-poetą A. Boito skłania 
go do ponownego podjęcia pracy nad operą, tym razem — 
o tematyce szekspirowskiej, do pisania opery, która była­
by teatrem muzycznym w duchu Szekspira. Powstają 
dwa wielkie dzieła: „Otello” (1887) i „Falstaff” (1893), 
które są ostatecznym ukoronowaniem życia i twórczości 
Yerdiego, a jednocześnie —- szczytowym osiągnięciem 

opery włoskiej końca XIX wieku.
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