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taskawosc¢ Tytusa Wolfganga Amadeusza
Mozarta albo przemiany klasycyzmu

taskawosc¢ Tytusa, opere powstatg w ostatnim roku zycia
kompozytora', réwnolegle do Czarodziejskiego fletu, nalezy
traktowac nie tylko jako powrét do znajdujgcej sie na skra-
ju bankructwa opery powaznej, lecz takze jako istotne wy-

' Poniewaz do dzi$ dyskutowane sg okolicznoéci, ktére spowodowaty, iz Mozart napisat
w ogole opere koronacyjna, warto poswieci¢ im tu nieco uwagi. | tak — przypomina Ludwig Fin-
scher (,La clemenza di Tito”. Dramma serio per musica in due atti, w: Mozarts Opern. Alles
von ,Apollo und Hyacinth” bis zur ,Zauberfléte”, hrsg. von Forschungsinstitut fir Musiktheater
der Universitdt Bayreuth, Miinchen — Zurich 2005, s. 239 [Auszug aus dem Band 4 (1991) von
+Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Oper — Operette — Musical — Ballett”]) — osobg, kto-
rej powierzono uswietnienie uroczystosci cesarskiej, byt Domenico Guardasoni. On tez miat sie
zatroszczy¢ o znakomitego kompozytora (,da un cellebre maestro”) oraz dobér odpowiednie-
go tworzywa dramatycznego. Libretto — jak zastrzegat sobie zleceniodawca (strong zawieraja-
cg umowe z Guardasonim byt czeski parlament) — miato by¢ kompilacjg dwdch soggetti, ktore
wioski antreprener otrzymat od hrabiego Heinricha Franza von Rottenhan. Pamigtajgc o ogra-
niczeniach czasowych (koronacja odbyta sie 6 wrzesnia 1791), na wszelki wypadek wzigto pod
uwage takze inng mozliwo$¢ — zasugerowano mianowicie siegniecie po ,suggetto del Tito di
Metastasio”. W ostatecznym rozrachunku byto to catkiem zrozumiate, jako ze nie bez znaczenia
musiat by¢ fakt, iz w roku 1786 Jozef Il zostat nazwany przez Wilhelma Ludwiga Wekhrlina ,nie-
mieckim Tytusem” i ze — poczynajac od Antonia Caldary (1734) — libretto to byto umuzyczniane
okoto 40 razy. Prawdopodobnie juz 14 lipca 1791 Guardasoni porozumiat sie z Mozartem i Maz-
zollg, po czym udat sie do Wtoch, zeby pozyskaé przewidywanych przez kontrakt, znamienitych
Spiewakow (,un primo mulico, di prima sfera [...] una prima donna, medeamente di prima sfera”).
Za zbyt hipotetyczne uznat Ulrich Schreiber (Die Opern II: Werke der Wiener Jahre, w: Mozart
Handbuch, hrsg. von S. Leopold, Kassel — Stuttgart — Weimar 2005, s. 136) przypuszczenia,
jakoby pertraktacje prowadzone przez Guardasoniego z Mozartem w 1789 roku na temat napi-
sania nowej opery, a wiec jeszcze przed wyjazdem antreprenera do Warszawy, miaty dotyczyc¢
wiasnie taskawosci Tytusa.



darzenie spoteczne, ilustrujgce przemiany, jakie dokonywaty sie w latach dziewigecdzie-
sigtych XVIII wieku. Opera ta jest wigc waznym $wiadectwem epoki. Dokumentuje ona
zderzenie sie dwoéch perspektyw odbioru, uwarunkowanych zmianami spoteczno-po-
litycznymi. Wcigz zywa, cho¢ trafniej bytoby powiedzie¢: niepokojgco bliska, byta tez
Swiadomos$¢ rewolucji francuskiej, szczegdlnie w Wiedniu, w ktérym Jozef Il, a potem
Leopold Il rozumieli stabos¢ niedawno obalonej, francuskiej monarchii.

Byto to juz widoczne w chwili wystawienia Tytusa w praskim teatrze?. Przekonu-
jacym na to dowodem jest reakcja dworskiej publicznosci, ktéra zajeta wobec opery
Wolfganga A. Mozarta postawe petng odmowy i dystansu, by nie rzec obojetnosci®.
Stowem, opera nie znalazta u niej poklasku, a idee kompozytora albo nie byly dosc¢
czytelne, albo — przeciwnie — odczuto je jako prowokujgce. Stato sie wkrotce jasne,
ze zawiera ona szereg mysli, ktére sprzyja¢ mogg mentalnosci mieszczanskiej. Tytus
pozostawat wprawdzie operg koronacyjng, ale byta to juz opera koronacyjna w cza-
sach politycznego przewrotu, niepodobna do stynnej Festoper Antonia Cestiego, I/
pomo d’oro (1668)*. Tym, co jg roéznito od pierwowzoréw, byt zwtaszcza sposob, w jaki
Mozart odniost sie do tytutowego bohatera. W ujeciu Mozarta Tytus — jak pisze Dieter
Borchmeyer, adaptujgc formute Buriego, ktorg tamten zastosowat do Ludwika XVI° —
przeksztatcit sie w ,cztowieka prywatnego na cesarskim tronie™. Przemawia za tym
przede wszystkim stowo, jakim jest on nieustannie apostrofowany: ,Padre della patria”.
Przy czym nie chodzi tu o niemity o$wieceniu paternalizm, lecz o redefinicje samego
pojecia, poddanego swoistej emocjonalizacji. Postugujgc sie tg formuta, Mazzola i Mo-
zart mieli na mysli ;tagodnego ojca”, cztowieka, ktérego wrazliwo$¢ moze sie znalez¢
w konflikcie z ,madroscig wtadcy™.

Jest rzeczg w petni zrozumiatg, iz ujecie to musiato przypas¢ do gustu publicznosci
mieszczanskiej. Nie stato sie tak jednak od razu. Wymagato to reorientacji oczekiwan
publicznosci teatralnej jako takiej. Bo tez zastanawiajacy jest fakt, ze Tytus byt na prze-
tomie wiekdéw najbardziej hotubiong operg Mozarta i ze nalezat do repertuaru wielkich
europejskich teatréw, nie wytgczajgc Londynu, do ktorego trafit jako pierwsza opera
wiedenskiego kompozytora®. W roku 1798 Franz Xaver Niemetschek, pierwszy biograf

2 Obsada instrumentalna i wokalna byta wyborna. W orkiestrze grat nie kto inny jak przyja-
ciel Mozarta, Anton Stadler. Tytusa zaspiewat Antonio Baglioni, pierwszy wykonawca Don Ottavia
(1787), Vitellie odmalowata Maria Marchetti-Fantozzi, Sestosa zagrat kastrat Domenico Bedini,
a role Annia, inng partie napisang dla kastrata, przejeta Carolina Perini. ,Jako Servilia wystgpita
signora Antonini, jako Publio Gaetano Campi”. Zob. U. Schreiber, op. cit., s. 136.

3 Zob. J. Buzga, Enige Gedanken tiber die Urauffiihrung und lber die Rezeptionsgeschichte
der Oper ,La clemenza di Tito”, ,Mozart-Jahrbuch” 1991, cz. 2, s. 773-776.

4 8. Kunze, Die Sinfonie im 18. Jahrhundert. Von der Opernsinfonie zur Konzertsinfonie,
Laaber 1993 (,Handbuch der musikalischen Gattungen”, t. 1).

5 D. Borchmeyer, Mozart oder Entdeckung der Liebe, Frankfurt am Main — Leipzig 2005,
S. 243.

8 Ibidem, s. 244.

" Ibidem.

8 Okolicznosc¢ ta jest wazna przede wszystkim dlatego, ze — jak pisat Anselm Gerhard (Lon-
don und der Klassizismus in der Musik. Die Idee der ,absoluten” Musik und Maurizo Clementis



Mozarta, uznat taskawosc¢ Tytusa za dzieto najdoskonalsze i petne ,cichej wzniosto-
§ci”®. Wszystko to nie zapobiegto pézniejszemu losowi opery; w XIX wieku Tytus po-
padt w zapomnienie. Jesli w ogole sie nim interesowano, postrzegano go wytgcznie
jako utwor anachroniczny, cho¢ trzeba przyznaé, iz wigzato sie to z sytuacjg opery
powaznej. Nieskuteczne okazaty sie préby ,reanimacji” Tytusa, ktdre pojawity sie w la-
tach sze$cdziesigtych XX wieku. Publiczno$¢ operowa nie znalazta w nim nic intere-
sujgcego. Jak pisze Borchmeyer, osoba, ktéra ponownie otworzyta nasze oczy i uszy
na ostatnig opere Mozarta, byt Jean-Pierre Ponnelle. On to bowiem spowodowat, iz
zobaczyliSmy w taskawosci Tytusa ,korone gatunku” opery seria, nawet jesli byta to
juz tylko korona $mierci'®.

Ponnellowi udato sie zauwazy¢ rzecz podstawowa: klucz do interpretacji opery Mo-
zarta zostat zagubiony w XIX wieku, wraz z rozwojem mentalnosci mieszczanskiej. De-
cydujgce znaczenie miat moment, kiedy za panowania psychologicznego realizmu, re-
prezentowanego w gtdbwnej mierze przez Henryka Ibsena, przestano rozumie¢ dramaty
Pietro Metastasia. Gdyby nie praca sceniczna Ponnella, dla ktérego decydujgce znacze-
nie miato terminowanie wioskiego dramatopisarza u siedemnastowiecznych klasykéw
francuskich, dostep do Mozartowskiego Tytusa bytby nadal watpliwy. Zbyt duzy dystans
dzielit naturalizm od sztuki przepojonej atmosferg ceremonialnosci i $wieta. Wszak oby-
dwa Swiaty, $wiat opery metastasianskiej i Swiat naturalistycznego teatru, stanowig anty-
pody. Pokonanie uprzedzen jest jednak konieczne, w szczegoblnosci dzisiaj, kiedy chce
sie uchwyci¢ nowatorstwo opery Mozarta, sytuujgcej sie w bardzo waznym momencie
rozwoju klasycyzmu. Sam Mozart bowiem poruszat sie nieustannie miedzy dwoma kon-
kurujgcymi ze sobg systemami wartosci i estetyk: dworskim i mieszczanskim?.

Jego opera seria jest wiec dokumentem owego zawieszenia i zwigzanej z nim wizji
antyku tudziez tradycji operowej, jakkolwiek mamy tu do czynienia jedynie z cze$cio-
wym zakwestionowaniem tej ostatniej. W Mozarts Opern Stefan Kunze pisat na ten
temat nastepujgco:

,Opera Mozarta [Tytus — K.K.] zajmuje miejsce w punkcie oddzielajgcym jedng epoke od
drugiej. Sytuacja ta pozostawita slady w samym dziele, tak iz moze ono stuzy¢ za drama-

Klavierwerk, Stuttgart — Weimar 2000, s. 8) — Londyn byt wtedy ,nie tylko pod wzgledem gospo-
darczego, politycznego i intelektualnego rozwoju, lecz takze w odniesieniu do sztuk wiodaca,
ba — mimo niezbyt docenianej roli przedrewolucyjnego Paryza — jedyng $wiatowg stolicg XVIII
wieku”. Falszywa opinia o ,kraju bez muzyki”, upowszechniana przez niemieckich autoréw z po-
czatku XIX wieku, miata swe korzenie w antyangielskim resentymencie, ktdérego nie unikneli na-
wet tak wybitni autorzy jak Heinrich Heine (ibidem, s. 7). Co ciekawe, na wyspie jest ona rozpo-
wszechniona roéwniez dzisiaj i mozna jg przedstawi¢ nastepujgco: ,miedzy Purcellem a Elgarem
brytyjskie zycie muzyczne ma w poréwnaniu z Europg kontynentalng — z jednym charaktery-
stycznym wyjatkiem — znaczenie peryferyjne” (ibidem).

9 Zob. G. Gruber, Mozart und die Nachwelt, Miinchen — Ztrich 19872, s. 99 i n.

© D. Borchmeyer, op. cit., s. 236.

" Zycie Mozarta — jak pisat N. Elias (Mozart. Portret geniusza, oprac. M. Schréter, przet.
B. Baran, Warszawa 2006, s. 21) — unaocznia bowiem los mieszczanina w dworskiej stuzbie pod
koniec okresu, w ktorym prawie wszedzie w Europie miarodajny dla twércow byt narzucany im
przemocg smak szlachty dworskiej. Dotyczyto to szczegdlnie muzyki i architektury”.



tyczny dokument przejécia. Starzejacy sie gatunek opery seria jawi sie tu w Swietle sublima-
cji, ktéra w operze Mozarta jest stale obecna. Niewykluczone, ze to wiasnie wytwarza jedyng
w swoim rodzaju atmosfere”'2.

Epoka, ktérg Kunze miat na mysli, to nic innego jak odchodzaca w przesztos¢ kul-
tura dworska i preferowane przez nig formy sztuki, z operg seria na czele. O tym, ze
Metastasio, byt tej opery najbardziej znaczacym reprezentantem, wiedzieli wszyscy,
tym bardziej nie moze dziwi¢ okoliczno$¢, iz Mozart — komponujgc nowego Tytusa — byt
w petni Swiadom dwuznacznosci wiasnego potozenia. Siegnagt po wzorzec, ktérego nie
zamierzat spostponowac, lecz ktory wyposazyt w elementy przejete z repertuaru nadcho-
dzacej epoki. Zachowywat si¢ jak posrednik, ktéry jednoczesnie nie opowiada sie jedno-
znacznie po ktérejs ze stron. Poniewaz miat znakomite wyczucie éwczesnego ,klimatu
idei”'®, postanowit wykorzysta¢ swa szanse, respektujac zasade dworskiego $wieta. Po-
szukiwat jedynie sposobu, zeby wyrazi¢ to wszystko, co zdawato mu sie zupetnie nowe,
a co musiato sie ujawni¢ przy ponownym opracowywaniu libretta. Wiele przemawia za
tym, iz Mozart miat wptyw na prace Mazzoli. Od maja do konca lipca 1791 roku Caterino
Mazzola byt nastepca Lorenza Da Potnego w Wiedniu. Zatrzymat sie tam na dtuzej, nim
udat sie do Pargi. | wtedy tez prawdopodobnie — na co jako pierwsza zwrdcita uwage
Helga Luhning w , Titus™Vertonungen im 18. Jahrhundert'* — nadarzyta sie sposobnos¢,
by podja¢ wspotprace. Od poczatku byto przy tym jasne zaréwno dla librecisty, jak i dla
kompozytora, ze nie chodzi im o konserwowanie starego gatunku, lecz o stworzenie ri-
dotta a vera opera.

W praktyce oznaczato to przystosowanie opery metastasianskiej do sytuacji, jaka
panowata w dramaturgii operowej pod koniec XVIII wieku's. Z jednej strony konieczna
byta przebudowa wielokrotnie umuzycznianego dramatu Metasasia, z drugiej za$ — po-

2. S. Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 19962, s. 526.

8 Zob. C.L. Becker, Paristwo Boze osiemnastowiecznych filozoféw, przet. J. Ruszkowski,
Poznan b.r.w.,, s. 12.

4 H. Luhning, , Titus™Vertonungen im 18. Jahrhundert. Untersuchungen zur Tradition der
Opera seria von Hasse bis Mozart, Laaber 1983, s. 79-84. (,Analecta Musicologica”, t. 20). Zob.
tez wcze$niejszg dyskusje na temat historii powstania Mozartowskiego Tytusa prowadzong na
tamach ,Die Musikforschung”. H. Lihning, Zur Entstehungsgeschichte von Mozart ,Titus”, ,Die
Musikforschung” 1974, z. 3, s. 300-318; J.H. Eibl, Zur Entstehungsgeschichte von Mozart ,Ti-
tus”. Bemerkung zu dem Beitrag von Helga Liihning im Heft 3/1974, ,Die Musikforschung” 1975,
z. 1, s. 75-81; H. Luhning, Nochmal zum , Titus” (Erwiderung), ,Die Musikforschung” 1975, z. 3,
s. 311-314.

5 Mazzola i Mozart — pisze Rudolph Angermdiller (Mozart und Metastasio, w: Mozart, se-
ine Zeit, seine Nachwelt. Florilegium Pratense. Ausgewéhlte Aufsétze, hrsg. von G. Geffray und
J. Senigl, Wiirzburg 2005, s. 322) — rozwingli az do granic jej mozliwo$ci opere seria — co wiecej,
wraz ze swag technikg ansambli oddalili sie juz od typu opery seria. Takze Mozart pozbyt sie ze
swej muzyki zbednego balastu tradycyjnej opery seria. Zniknety wystawne ritornele, formy staty
sie bardziej zwiezte, arie zostaty ograniczone do skroconych form da capo, instrumentacja za$
nabrata charakteru przejrzystosci jak w symfonicznych dzietach Mozarta. Mazzola i Mozart prze-
tamali libretto Metastasianskie, tworzac nowg jego forme, wspolne dzieto poety i kompozytora,
forme, ktora daje i pozwala muzyce na wiecej swobody”.



trzeba wprowadzenia don nowego tonu, zgodnego z wymaganiami nowej wrazliwosci
estetycznej. Zmianie musiata ulec przede wszystkim relacja miedzy muzykg a poezja.
Wszak nie bez przyczyny Metastasio obstawat przy tym, iz jego dramaty moga sie cat-
kowicie oby¢ bez muzyki i ze elementem je podtrzymujgcym jako twory stricte literackie
jest bliski mowie sgdowej sposéb argumentacji, skutkiem czego w budowie formalnej
wazng role odgrywa recitativo semplice, nazwany w XIX wieku — nie bez ztosliwosci
— recytatywem secco. Swoista ,jurydyzacja”’ poezji miata swe zrédto w wyksztatceniu
autora, ktéry — podobnie jak Pierre Corneille — byt prawnikiem.

Ambicjg Mozarta byto jednak co$ innego. Chodzito mu o to, by poezje dramatyczng
uczyni¢ stuzebnicg muzyki, nie dajac pretekstu do traktowania Tytusa jako opery prze-
starzatej, bedacej juz tylko tabedzim Spiewem gasnacej epoki. Przeciwnie, wszystko,
co uczynili poeta i kompozytor, dowodzi potrzeby zmiany koncepcji opery seria. O ile
w dawnej jej postaci znaczenie miata interakcja miedzy recytatywami a ariami, tak zeby
mozna byto zredukowac role arii do wyrazania afektow, o tyle teraz najwazniejszym ce-
lem stato sie wprowadzenie ansambli wyrazajgcych ducha wspolnoty. ,Nie bez powodu
— jak pisat Borchmeyer — Mazzola, w porozumieniu z Mozartem, skrocit niemitosiernie
catly dramat o potowe, redukujgc o wiecej niz potowe liczbe arii i recytatywédw, a tym
samym element dyskursywny libretta. Zamiast tego [...] wprowadzit trzy duety, trzy ter-
cety, jeden kwintet i pie¢ chorow. W trzech ansamblach spiewa sam Tytus, ktéry — wo-
bec oryginalnego libretta — jawi sie jeszcze bardziej jako «Mensch unter Meschen»”®.
Gdyby nie to, iz Mozart nadaje tym faktom znaczenie niestereotypowe, mozna by je
uznac za naturalny etap rozwoju gatunku opery powaznej'.

6 D. Borchmeyer, op. cit., s. 236-237.

7 Ludwig Finscher (op. cit., s. 245-248) wylicza doktadnie najwazniejsze odstepstwa: abs-
trahujgc od recytatywdw, nalezy stwierdzi¢ od razu, ze tekst Metastasia sklada sie z 25 arii
i 2 chorow. Podzielony jest na trzy akty, z wyraznie zaznaczong akcjg gtéwna (spisek, niepowo-
dzenie buntownikow, taskawos¢ Tytusa). Gtéwne cechy sztuki ujawniajg sie nie tyle nawet w zto-
zonosci i ,ptynnosci” akcji (Metastasio), ile ,w konflikcie Sestosa i Vitellii (akcja wewnetrzna),
w sformutowaniu filozoficznej postawy Tytusa, a nade wszystko w wielkim dialogu z Sestosem
i taczacym sie z nim monologiem, ktory tak bardzo zachwycit Woltera. Mazzola zmodernizowat
dramat w takim stopniu, w jakim byto to tylko mozliwe; nie zmienit go jednak w catosci [...]" (ibi-
dem, s 246). Stad tez podziat na dwa akty, rozbudowa ansambli z uszczerbkiem dla arii i uwy-
datnienie znaczenia wielkiego finatu. ,Wszystko to odpowiadato doktadnie temu, co wynikato
z rozwoju opery seria. Il akt, ktéry Metastasio wypetnit gtéwnie intryga, zostat odrzucony niemal
w catosci” (ibidem). Pojawit sie za to $miaty zabieg: scena 1 tegoz aktu trafita na koniec aktu I.
,W miejsce nastepstwa arii weszly wystepujgce na przemian arie, duety i tercety. Zakonczenia
obydwu aktéw zostaty potraktowane jak finaty z ansamblami solistycznymi i chérami. Zastgpie-
nie siedmiu ,arii monologowych” jedng spowodowato zmiany w strukturze dramatycznej opery.
| tak u Metastasia Sesto, Vitellia i Servilia majg po 5 arii, Tytus i Annio po 4, Publio 2, u Mazzoli
natomiast postaci drugoplanowe pozostajg caty czas w tle. Rola Tytusa nie zostata wprawdzie
pomniejszona, ale ulegta pewnemu uszczupleniu ze wzgledu na role Sestosa i Vitellii. Tytus nie
monologuje — jego arie majg charakter sentencjonalny. Zaréwno arie, jak i ansamble Mozarta sg
wyjgtkowo krotkie — ich budowa jest prosta, zostaty one ponadto skromnie zinstrumentowane,
podporzadkowane sg bowiem afektom. Zob. tez R. Angermdiller, op. cit., s. 316-319 i J.A. Rice,
La clemeza di Tito, Cambridge i in. 1991, s. 31-44 (,Cambridge Opera Handbooks”).



Zmiany siegajg jednakowoz rdzenia samego dramatu, a przede wszystkim postaci
gtbwnego bohatera. Nie przestaje on by¢ wprawdzie wladcg imperium, ale nie jest to
juz wiadca wysoko wyniesiony ponad lud. Jest to cziowiek pomigdzy innymi ludzmi.
Oznakg tej nowej i gloryfikowanej pozycji wtadcy jest zamknigcie obu aktéw Tytusa
wielkimi scenami finatowymi, typowymi dla ansambli znanych z Mozartowskiej opery
buffa. Latwiej teraz zrozumiec intencje kompozytora, piszacego jedynie ridotta a vera
opera. Opera prawdziwa to tyle, co dzieto w peini dostosowane do wtasnej epoki, cho¢
powigzane zarazem z epokg dawng. Dlatego tez w petni uzasadnione jest jej poréw-
nywanie z innymi umuzycznieniami Tytusa, opierajgcymi sie na tym samym tworzywie
literackim, cho¢by tak znaczgcych kompozytoréw, jak Domenico Cimarosa lub Giovan-
ni Paisiello. Dopiero na ich tle mozna zaobserwowac wyraznie, jak ,nieskonczenie wy-
soko — by zacytowac¢ Finschera — goéruje nad nimi muzyka Mozarta”'é.

Przeroébki librecisty i kompozytora zgodne byty z postulatem klasycznej prostoty
wychwalanej przez im wspétczesnych™. To ona sprawita, iz znacznemu uproszczeniu
ulegta problematyka polityczna utworu, nawet jesli zachowane zostaty niektore jego
elementy strukturalne. | tak stawny monolog Tytusa, ktéry w przedmowie do Sémira-
mis (1748) wychwalat Wolter, twierdzac, iz zostata tu wyrazona ,zachwycajgca ludzi,
wieczna nauka dla wszystkich kroléw”, ulegt powaznej destrukcji. Mazzola nie tylko
wykreslit owg ,nauke dla wszystkich kroléw”, lecz takze pozbawit ten monolog dyskur-
sywnego charakteru, przepajajgc go emocjami. Postepowanie to odpowiadato dobrze
intencji, ktorg byta che¢ odpolitycznienia libretta, uczynienia go niejako nosnikiem ru-
dymentarnej wartosci: ,tagodnosci wtadzy”. Bo tez clementia wtadzy jest odwiecznym
problemem kazdej teorii politycznej. Odnosi sie to takze to Corneille’a (Cynna, czyli
taskawosc Augusta [1641]) i Metastasia, tyle ze w ich dramatach chodzito raczej o ,fa-
godnos¢”, ktéra przewaza szale surowosci ze wzgledu na swe zalety polityczne?.

Inaczej u Mozarta, dla ktérego wazna byta sama tagodno$é¢, gloryfikujgca cztowie-
ka wrazliwego, kierujgcego sie abstrakcyjnym ideatem. Stgd tez sp6r miedzy Mozar-
tem i Mazzolg a Metastasiem wolno ostatecznie sprowadzi¢ do konfliktu, jaki istnieje
miedzy racjg polityczng a ludzka wrazliwoscig. Jako przyktadowg mozna by przytoczy¢
usunietg przez Mazzole scene z |l aktu La clemeza di Tito. Annio, ktéry zamienit sie na
ptaszcze z Sestosem, zostaje oskarzony o wywotanie zamieszek i zamkniety w wigzie-
niu. Poczgtkowo nic nie wskazuje na to, iz Tytus okaze sie w ogoéle taskawy. Dopiero
potem, gdy wyjdzie na jaw, ze prawdziwym winowajcg jest Sesto, pojawia sie kwestia,
czy cesarz powinien kierowac sie bardziej surowoscig niz tagodnoscig. Tym, co spra-
wito, iz odstgpit on od skazujgcego wyroku, jest fakt, ze dziatania podjete przez Sesto-
sa nie miaty wydzwieku panstwowego, lecz dotknety jedynie osoby prywatne. Innymi
stowy, bunt Sestosa nie byt wymierzony w panstwo rzymskie. Clementia Tytusa moze

8 L. Finscher, op. cit., s. 249.

9 Jak twierdzi Helga Lihning (,Titus™Vertonungen..., s. 84-89), niemal wszystkie zmiany
wprowadzone przez Mazzole byty nadzwyczaj przemyslane i ekonomiczne. Nadaty tekstowi nowe-
go blasku. Dlatego tez stusznie twierdzit Rudolph Angermdiller (op. cit., s. 324), piszac, co nastepu-
je: ,Jako praktyk teatralny Mozart musiat przyjac¢ tekst dramatyczny Metastasia [...] z wdzieczno-
cig; dzieki temuz tekstowi mogt wypeic to, co konwencjonalne, ale i zrealizowa¢ wtasne zadania.
Bez tekstu Metastasia bogate dzieto dramatyczne Mozarta bytoby o wiele ubozsze”.

20 D. Borchmeyer, op. cit, s. 239.



by¢ rozwazana wytgcznie w odniesieniu do czego$ jednostkowego i niepowtarzalnego.
~Witadca — pisat Georg Hegel — przebacza przyjacielowi jako osoba prywatna co$, cze-
go — w najlepszej zgodzie z prawami natury — nie wolno by mu byto nigdy wybaczy¢
jako wtadcy™?".

Z punktu widzenia admiratorow Metastasia tagodno$¢ Mozartowskiego Tytusa wy-
daje sie nie do przyjecia, stoi bowiem w sprzecznosci z racjg stanu. Odbierana by¢ musi
jako stabos¢, ktéra — zgodnie z dokiryng Niccolo Machiavellego — prowadzi ostatecz-
nie do pograzenia panstwa w jeszcze wiekszym chaosie??. tatwo zrozumieé, dlaczego
premierowa publiczno$¢ dworska odebrata Mozartowskiego Tytusa jako ,demonicznie
ludzkiego”. Byt on dla niej symbolem nowego czasu, ale przypominat jednocze$nie — az
nadto — osobe Ludwika XVI, atakowanego za tagodnos$c¢ przez liberalnych przeciwni-
kow rewolucyjnego terroru. Tak wiec humanizm Mozarta otart sie tutaj o postawe, z kt6-
rej krytykg Johann Goethe wystapit w liscie do Friedricha Schillera z 19 stycznia 1802,
przesytajgc mu odpis swojej Ifigenii. ,Nigdy jeszcze — czytamy tam — nie posunatem sie
tak daleko, to jest catkowicie demoniczne czlowieczenstwo”. W komentarzu do tego
stynnego zdania Borchmeyer dodaje: przemawia tu ,sceptycyzm Goethego wobec hu-
manizacji $wiata polityki”>. ,Czyz rewolucja, ktéra celebrowata pojmanie pary krélew-
skiej, nie byta jaka$ demoniczng konsekwencjg humanistycznej dobroci wtadcy?”%

Znaczy to, ze w Tytusie Mozarta manifestuje sie juz jaka$ utopia, ktéra — w imie
o$wieceniowego ideatu — gotowa jest ignorowac¢ wszelkie realistyczne uwarunkowania
sprawowania wtadzy. Mozart nie wprowadza na scene zywego cztowieka, lecz idee
wrazliwosci i taskawosci (,cztowieka prywatnego na cesarskim tronie”?®). Od poczatku
do konca mozemy by¢ pewni jego tagodnosci. Przynajmniej dopoty, dopdki nie pojawig,
sie demoniczne konsekwencje tak pojetego humanizmu. Zmiana, jaka sie tu zarysowu-
je, jest tak zasadnicza, iz mamy petng Swiadomos¢ znalezienia sie w zupetnie innym
Swiecie — $wiecie ideatdéw, ktérych status ontologiczny jest catkowicie chwiejny i nieja-
sny. Odtad mozliwe bedzie niemal wszystko. Pojawig sie wiasciwe dla nadchodzacej
epoki abstrakcje, ktére przemienig charakter klasycyzmu.

Obrazy antycznego Swiata — nawet je$li nieprzerwanie przywotywane i wykorzy-
stywane w barokowym teatrze — ulegng nieomal natychmiastowemu przetworzeniu.
Liczy¢ sie beda teraz nie tyle ze wzgledu na zawartg w nich tre$¢, z uwagi na ich
przydatnos¢ do opisania nowych warunkéw kulturowych i politycznych, ile z powodéw
stricte historycznych i estetycznych. Spowoduje to, iz nierzadko juz w punkcie wyjscia
nabiorg one charakteru abstrakcyjnego. Bedzie si¢ nimi mozna postuzy¢ instrumental-
nie, tak zeby wykorzystujac stare srodki wyrazu, naktania¢ do propagowania nowych
koncepcji i idei. Powr6t do antyku nie oznacza tu uznania go za fundament powstajg-
cego witasnie swiata. Obowigzujace jest raczej cos odwrotnego: ukryte zerwanie, kt6-

21 |bidem, s. 240.

2 N. Machiavelli, Ksigze, w: Ksigze, Rozwazania nad pierwszym dziesiecioksiegiem historii
Rzymu Liwiusza, przet. K. Zaboklicki, Warszawa 1987, s. 83 i n. Nb. rowniez dla kardynata Ri-
chelieu tagodnos$¢ byta bardziej niebezpieczna dla porzadku publicznego niz groza.

2 Cyt. za: D. Borchmeyer, op. cit., s. 242.

2 Ibidem.

% |bidem.

2 Zob. przyp. 6.



rego nastepstwem bedzie kiedy$ pozbycie sie starych dekoracji. Wydaje sie, ze mato
kto przedstawit ten stan rzeczy tak precyzyjnie i trafnie jak Kunze, ktéry charakteryzu-
jac klasycyzm poczatku lat dziewieédziesigtych i jego sposéb podejscia do antycznych
tworzyw wykorzystywanych w sztuce, pisat, co nastepuje:

[...] w gteboki kryzys popadto podejscie do antycznych tworzyw, ktéry tylko przejsciowo i po-
zornie zostat przezwyciezony przez klasycyzm napoleonski. Dramaty Metastasia i opera se-
ria byty bowiem zakorzenione jeszcze w antyku rozumianym jako wzorcowy przynajmniej od
czasOw renesansu i — mimo wszystko — akceptowanym przez wspétczesno$¢. Symptomem
tego stanu rzeczy byto to, iz nikomu nie przeszkadzato, zeby antycznych bohateréw malo-
wac albo kaza¢ im wystepowac¢ w kostiumach z wtasnej epoki, zeby otaczac ich catym tym
przepychem barokowej od$wietnosci. Sytuacja ta zmienita sie radykalnie i niemal btyska-
wicznie w latach dziewiecdziesigtych XVIII wieku, a zasadniczos¢ tej zmiany w podejsciu do
antyku, ktéra w teorii sztuki (Winckelmann) i sztukach plastycznych (Anton Raphael Mengs)
zaznaczyta sie zapewne juz wczesniej, ilustruje przejscie do epoki mieszczanskiej. Przypo-
mnienie sobie o republikanskich ideatach przydato temuz antykowi nowej aktualnosci: formy,
postaci i tworzywa z klasycznej starozytno$ci bedq teraz przywotywane w Swietle abstrak-
cyjnych idei (surowos¢, czystos¢, bezczasowosSc, etc.) i ze Swiadomoscig nieprzekraczalne-
go dystansu — bylo to jednocze$nie konsekwencjg rozbudzonej Swiadomosci historyczne;.
O tym, ze klasycyzm nie byt kontynuacjg w zmaganiu sie z dziedzictwem antyku, lecz ze
oznaczat zerwanie z tradycja, wiedzieli sami klasycysci, ktdrzy nie bez powodu wystepo-
wali przeciwko barokowi, owemu ostatniemu ogolnoeuropejskiemu stylowi, w ktérym znaj-
dowat jeszcze nieprzerwane ujscie Swiat postaci i obrazéw przejetych od dawnych Grekow
i Rzymian. Wraz z pojawieniem si¢ europejskiego klasycyzmu — przynajmniej w sztukach
plastycznych — zniszczona zostata jednos$¢ naznaczonego w jednakowym stopniu antykiem
i chrzescijanstwem $Swiata, jakkolwiek — takze w sensie artystycznym — nie spowodowato to
konca fascynacji kulturg antyczng?.

To sg kulturowe perspektywy, na tle ktérych trzeba rozpatrywac opere Mozarta, tym
bardziej ze ,w wyniku tego przetomu, ktéry miat najpierw charakter duchowy, a dopiero
potem spoteczny, ucierpiata gtbwnie opera seria, reprezentatywny gatunek odchodza-
cej epoki™?®, tak okazale rozwijany w Londynie przez Georga Héndla.

Wraz z postepujacym niezrozumieniem dla emblematycznych, ceremonialnych komponent
opery powaznej — uzupetnia swoj wywdd Kunze — znika w imige nowego realizmu istotowo
zwigzana z operg seria i catkowicie antynaturalistyczna kultura $piewu kastratow, w ktorym
byty ze sobg ,stopione”, w dzisiaj niespotykanym stopniu, sztuka wyrazu i ornamentyka. Do
zaniku tej formy sztuki przyczynita sie tez znaczaco opera buffa, faworyzujgca zawsze na-
turalne ptozenie gtosu. Jako ze na poczatku XIX wieku brakowato juz kastratow, rzeczg cat-
kowicie oczywistg stato sie obsadzanie partii kastrata w Tytusie (Sesto) glosami kobiecymi
lub tenorami?®.

27 8. Kunze, Mozarts Opern, s. 525-526.
28 |bidem, s. 526.
2 |bidem.



Mozart odczuwat zapewne jak nikt inny na obszarze teatru operowego powage
chwili. | jego ostatnia opera seria, oparta na libretcie Metastasia, jest doskonatym po-
twierdzeniem tego przekonania. Byt on przeciez wielkim cztowiekiem opery. Usytuowat
sie wiec na granicy dwoch swiatéw, nie zdajgc sobie prawdopodobnie sprawy, iz byty
one juz nie do pogodzenia. Tytus stanowi wazny przyczynek do rozumienia klasycy-
zmu lat dziewiec¢dziesigtych XVIII wieku.

Nastepny etap rozwoju tegoz klasycyzmu niewiele miat juz wspoélnego z potrzebg
zwracania sie do tradycji barokowej. Pociggat za sobg — jak pisat Kunze — ,zerwa-
nie z tradycjg”, ktéra gwarantowata statg obecnos$c¢ i nieprzerwane, acz ograniczone
oddziatywanie antyku. Klasycyzm ten postugiwat sie tymi samymi srodkami, ktére od-
nalez¢ mozna w baroku, ale uzywat ich w zupetnie innym celu. Najbardziej znanym
$wiadectwem takiego sposobu myslenia jest obraz Jacquesa-Louisa Davida Smierc¢
Marata. Malowidto to, na co zwrécit uwage Jorg Traeger, stanowi prawdziwg rewolu-
cje w sposobie przedstawiania cztowieka®. Zgodnie ze $wiadectwem samego malarza
byta ona odzwierciedleniem rewolucji spoteczno-politycznej, ktéra uwalniata ludzkosé
spod wptywu krola i kosciota, ofiarujgc tejze ludzkosci wolno$¢, rownosc, braterstwo
oraz przywracajgc utracony stan pierwotnej natury. Czynita jg ,poddanym panstwa oby-
watelskiego, suwerenem jego praw i historii”*'. Tak radykalna zmiana obrazu cztowieka
— dodaje Traeger — musiata przeksztatci¢ ,przeszto$¢ w przysztosc¢, sztuke w polityke,
iluzje w rzeczywisto$¢™2. Jednakowoz dokonywata sie ona z petnym poszanowaniem
dla klasycznych form przedstawienia obrazowego. Co wiecej, David dziatat z rozmy-
stem. Zamierzat w ten sposob nawigza¢ do tradycji malarstwa religijnego i sztuki an-
tycznej. tatwe do rozpoznania sg zwtaszcza u niego odwotania do Piety Michata Anio-
ta. Bezwtadne ramie Marata przypomina ramie Jezusa, a zakrwawione biate ptotno jest
przywotaniem ptétna, w jakie spowito martwe ciato Zbawiciela (Mt 27,59; £k 23,53)%.
Nie brakuje tez rany, ktéra kaze pamietac o ciosie zadanym wtdcznig przez rzymskiego
zotnierza. | tu, i tam daje sie odczu¢ religijne uniesienie, jakkolwiek motywowane jest
ono przeciwstawnie. Wazna jest z jednej strony dostojnos¢ przedstawienia religijnego
i ,powaga klasycznego bohaterstwa” — z drugiej.

Oba te aspekty zaznaczyly sie trwale w dziejach recepcji obrazu, ale nie obywato
sie niestety bez nieporozumien, abstrahowano bowiem od kontekstu historycznego.
Charles Baudelaire, opisujgc z podziwem obraz Davida, dostrzegt ukrytego w nim du-
cha klasycznosci®s. Natomiast Paul Cézanne odczut jego chtod, twierdzac, ze malarz

30 J. Traeger, Der Tod des Marat. Revolution des Menschenbildes, Miinchen 1986, s. 9. Zob.
tez W. Roberts, Jacques-Louis David, revolutionary artist: art, politics, and the French Revolu-
tion, Chapel Hill — London 1989, s. 41-91; E. Stolpe, Klassizismus und Krieg. Uber den Histo-
rienmaler Jacques-Louis David, Frankfurt am Main — New York 1985; B.S. Wright, Painting and
history during the French Restoration: abandoned by the past, Cambridge 1997.

81 J. Traeger, op. cit., s. 9.

32 |bidem.

% Ibidem, s. 74.

% Ibidem, s. 75.

% Ch. Baudelaire (Muzeum klasyczne przy bulwarze Bonne-Nouvelle, w: Rozmaito$ci este-
tyczne, wstep i przektad J. Guze. Komentarz Claude’a Pichois w ttumaczeniu J.M. Kltoczowskiego,



w niedostatecznym stopniu uwydatnit aspekt chrzescijanskiej humilitas, ktdérego lepsze
potraktowanie znacznie ztagodzitoby efekt obcosci. Ten ostatni tez, w rozmowie z Jo-
achimem Gasquetem, wyrazit sie nastepujgco:

»~Jakiz nedzny bohater! On byt jego przyjacielem, wtasnie zostat zamordowany, powinien byt
go w oczach Paryza wyidealizowac, przed catg Francja, dla potomnosci. Czyz okrywajac go
przescieradtem, nie za skgpe dat mu odzienie i czy nie uczynit go bezbarwnym, ukazujgc
go w wannie. Myslat o tym, co mozna by powiedzie¢ o malarzu, a nie o tym, co powinno sie
my$le¢ o Maracie. Kiepski malarz! Przed oczyma miat tylko zwtoki®.

Zarowno Baudelaire, jak i Cézanne dowiedli tylko, jak bardzo nieoczywisty stat sie
dla nich wczeéniejszy, wtasciwy samemu malarzowi sposéb odczytania obrazu. Ponie-
chano jego rewolucyjnej referencyjnosci, zastepujgc jg oglgdem czysto estetycznym.
Byto to juz catkowite zerwanie z pierwotng wymowsg dzieta, ktora zaktadata swoisty
rodzaj wyniesienia elementéw chrzescijanskich i antycznych, tak zeby powstata na ich
podstawie nowa warto$¢ kulturowa, a nie wytacznie estetyczna. Cztowiek jawit sie tu
jako ,obywatel”, wzglednie jako istota republikanska, i to w przeciwienstwie do ujec reli-
gijnych. Jak dodaje Traeger, ,takze wtasnie pod wzgledem panstwowym ujecie religijne
nie pozwata sie zredukowac¢ ani do motywu piety, ani do antyczno-zotnierskiej tradycji
obrazowej”*. Nalezy go raczej rozumie¢ jako swego rodzaju komentarz na temat ,reli-
gion de ’'homme” z Umowy spofecznej Jana Jakuba Rousseau, w ktorej to idei sam au-
tor widziat pierwotne chrzescijanstwo oparte na zatozeniu, iz w kazdym cziowieku kryje
sie ,naturalne dobro” (bonté naturelle). ,Religion de 'homme” — kontynuuje Traeger
— ,nie zna ani $wiatyni, ani oftarzy lub rytow i ogranicza sie do «czysto wewnetrznego
uwielbienia Najwyzszej Istoty i do wiecznych obowigzkéw moralnych» .

Mylit sie zatem Baudelaire, widzac w Maracie odrodzonego Apollina, promieniu-
jacego catym bogactwem nowych ideatdéw, ale pomylit sie takze Cézanne. Marat nie
byt po prostu marnym i bezbarwnym bohaterem. Racje mieli raczej bracia Goncourt,
sgdzac, iz byt on ucielesSnieniem tego, co nowoczesne, a co dla samego malarza sta-
nowito fundament jego sztuki. Jakoz ,w obrazie zamordowanego przedstawiciela ludu
«znalazto swg apoteoze mys$lenie obrazowe Angien Régime. W apoteozie tej i tylko
przez nig oczekiwana z utesknieniem regeneracja mogta sie plastycznie urzeczywist-
ni¢ jako niesmiertelne ciato suwerennego cziowieka»”*.

Dystans, jaki dzielit opere Mozarta od obrazu Davida, byt duzo wiekszy, niz mogtyby
to sugerowac owe skromne dwa lata, ktére faktycznie dzielity powstanie ich dziet. JeSli

Gdansk 2000, s. 66-67) pisat: ,Oto chleb mocnych i triumf ducha; dzieto okrutne jak natura, cate
tchnie ideatem. [...] Marat moze teraz rzuci¢ wyzwanie Apollowi, $mier¢ ucatowata go mitosnymi
ustami i spoczywa w ciszy swej metamorfozy. Obraz ma w sobie co$ wzruszajgcego i przeszy-
wajacego jednoczes$nie; w zimnym powietrzu pokoju, po$réd zimnych Scian, wokot zimnej i za-
fobnej wanny unosi sie dusza”.

3 Cyt. za: J. Traeger, op. cit., s. 75.

37 Ibidem, s. 77.

3% Ibidem.

% |bidem, s. 196.



Mozart znajdowat sie wcigz na granicy dwdch Swiatow (dworskiego i mieszczanskie-
go), to David byt juz fundatorem nowego porzadku. Byt wszakze miedzy obydwoma
artystami punkt wspélny, sprawiajacy, iz wyraznie wyczuwamy dzi§ w operze Mozarta
pojawienie sie nowego tonu, ktdérego petne znaczenie rozjasni dopiero nadchodzaca
epoka. Tytus zapowiadat wprawdzie jej narodziny, ale czynit to jeszcze niesmiato, prze-
wartos$ciowujgc tylko samo pojecie taskawosci. Laskawos¢ stawata sie w jego ramach
swego rodzaju hipostazg, ktéra — niejako sama z siebie — zhumanizuje Swiat polityki.
Ze krylo sie w tym pomysle co$ ztowrogiego, wiedzieli jedynie nieliczni. Dlatego tez
Goethe, doceniajgc w Powinowactwach z wyboru projekt oSwieceniowej przebudowy
Swiata (wskazujg na to zwtaszcza stynne sceny, w ktorych Szarlotta z kapitanem planu-
je daleko idace ,przekomponowanie” naturalnego krajobrazu*®), przestrzegat przed de-
monicznym obliczem takiego humanizmu. Niepokoi¢ musiata go kryjgca sie w tym hu-
manizmie utopia. To jednak, czy sam Mozart byt jej Swiadom, pozosta¢ musi zagadka.

40 Zob. J.W. Goethe, Powinowactwa z wyboru, przet. W. Markowska, Warszawa 1978,
s.63in.





