Katarzyna Lisiecka

,Powazny zart”. O Cosi fan tutte Mozarta

i Da Pontego

Cosi fan tutte, ostatnia z trzech napisanych wspoinie z Lo-
renzo Da Pontem wielkich oper Wolfganga A. Mozarta,
stanowi nietatwg do rozszyfrowania zagadke. Wynikne-
to z tego faktu nie tylko wiele tworczych nieporozumien
i nowych propozycji odczytania dzieta w ramach realiza-
cji scenicznych, ale takze ciekawa sytuacja badawcza —
opera ta jest bowiem nadal inspirujgcym tematem i nigdy
dos¢ kolejnym probom zmierzenia sie z nig'. W niniejszym
studium, podazajgc tropem koncepcji Stefana Kunzego?,
ujmujgcego dzieto Mozarta w ramy kategorii ,powaznego
zartu” (Ernste Scherze), chciatabym poszerzy¢ te formu-
te o kwestie dramatologiczne, przygladajgc sie blizej ich
historycznym uwarunkowaniom z perspektywy zagadnien
estetyczno-gatunkowych i oddziatujgcej na nie tradyciji te-
atralnej. Szczegolnie istotne bedg dla mnie zagadnienia
zwigzane z uksztattowaniem warstwy stownej dzieta, wyni-
kajace z tworczych dziatan Da Pontego, jak i ze wspotpra-
cy librecisty z kompozytorem. W odniesieniu do warstwy
muzycznej, opisywanej najczesciej w niewystarczajgcym

" Oto kilka tytutéw prac opublikowanych w ostatnich latach na temat Cosi fan tutte, przywo-
tujgcych m.in. kontekst epoki Oswiecenia, uwarunkowan spoteczno-politycznych w Wiedniu za
czasOw rzadow cesarza Jozefa Il, wptywdw rewolucji francuskiej oraz idei masonskich na opere,
a takze zwigzkow biograficznych Mozarta i Da Pontego,: G. Splitt, Mozarts Musiktheater als Ort
der Aufklérung. Die Auseinandersetzung des Komponisten mit der Oper im josephinischen Wien,
Freiburgim Breisgau 1998, s. 269-326., C. NatoSevi¢, ,Cosi fan tutte” Mozart, die Liebe und die
Revolution von 1789, Kassel 2003., Richard Bletschacher, Mozart und Da Ponte. Chronik einer

Begegnung, Salzburg 2004.

2 Zob. S. Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1984, s. 432-522.
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kontekscie opery buffa przetamywanej elementami seria, ustalenia Kunzego, jak i in-
nych powotujgcych sie na niego badaczy, podkreslajgce Sciste zaleznosci stowno-mu-
zyczne, wydajg mi sie na tyle przekonujace, iz sgdze, ze warto sie do nich odwotaé?.

Kategoria ,powaznego zartu” ma oczywiscie swoj rodowdd faustowski i zostata
wprowadzona przez Johann Goethego w jednym z jego ostatnich listbw na okre$lenie
specyficznej formy i intencji weimarskiego arcydzieta*. Jak zauwazyt Kunze, z wielu
wzgleddw mozna jg réwniez odnie$¢ do opery Mozarta. Co wazne, zwracat on przy tym
uwage nie tylko na podobienstwo zastosowanych rozwigzan formalnych w przywotywa-
nych arcydzietach, ale przede wszystkim na ich zbiezng zawartos¢ ideowa, na wypty-
wajgce z nich odniesienia o og6lnoludzkim, petnym humanizmu charakterze. W planie
porownawczym obu klasycyzméw — wiedenskiego i weimarskiego — jest to oczywiscie
kwestia bardzo istotna. Warto jg wzig¢ pod uwage, gdyz wiele moze ona powiedzie¢ na
temat sposobu widzenia Swiata przez obu mistrzéw konca XVIII wieku.

Oto fragment studium Kunzego, ktéry wprowadza nas w sedno tematyki podejmo-
wanej w operze, przywotuje jednoczes$nie istotne zagadnienia dotyczgce rozwigzan
formalnych, przyczyniajacych sie do zbudowania finalnego przestania:

Tym, co fundamentalnie odréznia dzieto od farsowej komedii, jesli wzig¢ pod uwage sam
wktad Da Pontego, czyli libretto, jest fakt, ze nie chodzi w nim tylko o pary mitosne, o ich ko-
miczne pordznienie czy potem paradoksalnie nastepujgce pojednanie, ale o zwigzek prawdy
z rzeczywistoscia, o fundament ludzkiego spoteczenstwa, a nawet o podstawy ludzkiej god-
nosci oraz o jej decydujgce bastiony, ktére zostajg tu — chocby pozornie — narazone. Rady-
kalne zakwestionowanie wszelkich warunkéw miedzyludzkich relacji byto gorszace i nie do
zniesienia zwlaszcza w wieku mieszczanstwa, ktory tak wiele powotywat sie na moralnosc
i ,odwieczne” wartosci. Mozart i Da Ponte ,napedzili” bardzo ,powazny zart” — by uzy¢ stow
Goethego o Fauscie®.

Nie moze ujs¢ uwadze pokrewienstwo koncepcji twérczej wspomnianych artystow,
jak i ich zapatrywan w kwestii zatozen i zadan sztuki. Zarowno Goethemu, jak i Mozar-
towi (a takze Da Pontemu) nieobca byta miedzy innymi tradycja komizmu wywodzg-
cego sie z ducha groteski i farsy. Cosi fan tutte jest oczywiscie rownie gteboko w niej
zakorzeniona, bowiem Da Ponte, a wraz z nim Mozart, umuzyczniajac libretto i tym
samym nadajgc ostateczny ksztatt intencji i przestaniu opery, w taki sposob zaczerpneli
swoj temat z komediowo-farsowego zrodfa, iz mégt on stac sie zaczynem do zbudowa-
nia szerszej i bardziej pogtebionej koncepcji ideowej opery. Takie podejscie cechowato

3 Zob. zwiaszcza rozwazania Wolfganga Osthoffa o podobiefAstwach tonacyjnych arii Fior-
diligi i arii Leonory w Fideliu Beethovena: W. Osthoff, Beethovens ,Leonoren”-Arie, w: Bericht
liber den internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970, hrsg. v. C. Dahlhaus,
H.J. Marx i inni, Basel 1971, s. 191-199.

4 Goethe nazwat Fausta w liscie do Wilhelma von Humboldta z 17 marca 1832: ,tym bardzo
powaznym zartem...”, co w stanie badan uznawane jest za swoisty klucz do dzieta, pozwala-
jacy wiasciwie uchwycic jego intencje. Por. A. Pomorski, Ten bardzo powazny zart. (Postowie).
W: J.W. Goethe, Faust, Warszawa 1999. [Ttumaczenia fragmentéw i cytatéw, o ile nie zostato to
zaznaczone w inny sposob, zostaty dokonane przez autorke tekstu.]

5 S. Kunze, op.cit., s. 453.
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réwniez wiele artystycznych dziatan Goethego, by wspomnie¢ jego komedie z wcze-
snego i dojrzatego okresu twoérczosci, czy choéby przywotanego Fausta®.

Waznym punktem odniesienia dla Cosi fan tutte jest w tym kontekscie tradycja
wtoskiej komedii dell’arte. Nieskomplikowany schemat postaci utworzony w oparciu
0 zasade symetrii, uproszczona do minimum akcja dramatyczna oraz konstrukcja
relacji pomiedzy prezentowanymi figurami majg czysto dellartowskie proweniencje.
Szczegolnie zwigzki tagczace sprytng i przebiegtg stuzgcg Despine z dwiema siostrami
nacechowane sg wrecz modelowymi odniesieniami w stylu dell’arte, niemniejsze zna-
czenie majg jednak takze pozostate uktady, relacje i schematy osobowe nakreslone
iscie witoskg kreska. Ferrando i Gugliemo reprezentujg na przykfad typowo dellartow-
ski zestaw zakochanych kawalerow — pierwszy z nich to typ lirycznego i wrazliwe-
go kochanka, drugi wpisuje sie w schemat Kapitana, petnego temperamentu i werwy.
Don Alfonso, przedstawiany jako stary filozof, przypomina z kolei komediowg figure
Pantalone, obdarzonego zazwyczaj najwigkszym dos$wiadczeniem i mozliwosciami
dziatania’.

Pozornie mamy tu wiec do czynienia z prostym schematem komediowym — dwie
pary narzeczonych przekonanych o wzajemnej mitosci, starzec i stuzgca, ktérzy budujg
intryge przeciwko zakochanym, wystawiajgc ich wierno$¢ na probe. W realizacji catego
planu duze znaczenie majg sceny przebierania, zamiany miejsc i rél, przywdziewania
masek, ktore uwiarygodniajg na umoéwiony czas komediowo-farsowg rzeczywisto$c¢.
Wiele w tym schemacie niedopowiedzen i miejsc otwartych, budujgcych na poziomie
scenicznym — jak w kazdej komedii dell’arte® — r6znorodne sytuacje pozwalajgce na
przerysowane gesty i pantomimiczne farsowe aluzje. Daje to bez watpienia spore moz-
liwosci przy teatralnej realizacji dzieta.

Warto pamietaé, iz motyw préby wiernoéci siega znacznie dalszej i ,powazniej-
szej” tradycji niz komedia wtoska. Jest to rodzaj literackiego toposu, wywodzgcego
sie jeszcze z antyku, znajdziemy go m.in. w Metamorfozach Owidiusza, a nastepnie
w dzietach wielkich tworcéw kolejnych epok: Giovanniego Boccaccia, Ludovica Ariosta,
Félixa Lope de Vegi, Felipa Calderona i wielu innych. Ten literacki rodowod byt z catg
pewnoscig znany Da Pontemu, doskonale zorientowanemu nie tylko w tradycji staro-
zytnej i renesansowej. Z drugiej strony, w XVIII wieku motyw proby wiernosci niejedno-
krotnie znajdowat swoje uciele$nienie na deskach teatralnych zaréwno w sztukach po-
pularnych, jak i wysokich. Sam Mozart mégt sie z nim zapoznac¢ na przykfad przy okazji
wystawiania w 1783 roku wiedenskiej wersji sztuki Pasquale Anfossiego I/ curioso indi-
screto, do ktorej autor Cosi fan tutte skomponowat trzy arie (KV 418, KV 419, KV 420).
Wioskie dramma giocoso nawigzywato bezposrednio do jednej z opowiesci o probie
wiernosci, pochodzacej z Don Kichota Miguela Cervantesa®. Nie brak jednakze w sta-
nie badan sugestii odrzucajgcych tradycje topiczng jako zrodto inspiracji, wskazujgcych
za to na wspotczesne Mozartowi, typowo oswieceniowe wzorce literatury francuskiej,

6 Por. Goethe-Handbuch, t. 2 Dramen, hrsg. v. T. Buck, Stuttgart, Weimar, Metzler 1996.;
Goethes Dramen. Neue Interpretationen, hrsg. v.. W. Hinderer. Stuttgart 1980.

" Por. G. Splitt, Mozarts Musiktheater..., op.cit., s. 288.

8 Por. K. Miklaszewski, Komedia dell’arte czyli teatr komediantéw wtoskich XVI, XVII, XVIII
wieku, przet. S. i M. Browinscy. Wroctaw 1961.

® Podaje za: Stefan Kunze, op. cit., s. 439-440.
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by wymieni¢ cho¢by komedie Marivaux czy powie$¢ Denisa Diderota Kubus fatalista
i jego Pan.

O ile osiemnastowieczne wzorce francuskie jako bezposrednie zrédta inspiracii
mogaq budzi¢ pewne watpliwosci, o tyle w Cosi fan tutte dochodzi z catg pewnoscig do
swoistego splotu waznych watkéw mitologicznych (np. motyw Feniksa, wiernej Penelo-
py, bozka Amora, czy walki Wenus z Marsem) z wywodzgcg sie z ludowego zrddta poety-
ka komedii dell’arte. Dzigki temu motyw préby wiernosci zyskuje tu swojg nowg po-
sta¢ — cho¢ opartg na tradycyjnej formule — dajgcg wszakze mozliwos¢ wprowadzenia
odniesien nietypowych zaréwno dla dell’arte, jak i dla pierwotnego topicznego wzoru.

Komediowy schemat jest w tej operze niejednokrotnie przekraczany, gtéwnie za
sprawa jego ujecia na poziomie warstwy muzycznej, jednak réwniez w samym libretcie
znajdziemy sporo miejsc, ktére sugerujg koniecznos¢ bardziej ztozonego podejscia do
dellartowskiej tradycji, polegajgcego na przekroczeniu badz przetamaniu schematu ko-
medii wtoskiej. Juz w pierwszej scenie podczas spotkania Gugliema i Ferranda z Don
Alfonso w typowo komediowej rozmowie na temat wiernosci badz niewiernosci zako-
chanych dochodzi do zawarcia paktu majgcego na celu przeprowadzenie proby. Don
Alfonso wypowiada sie wowczas na stronie:

Szalencza to cheg, O pazzo desire,

By szukac¢ i odkrywaé Cercar discoprire
Zto, ktérego poznanie, Quel mal, che trovato
Podtymi nas czyni Meschini ci fa'.

Trudno uznac¢ przedstawiong wypowiedz Don Alfonsa za wpisujacy sie w konwen-
cje zartu komentarz, zwtaszcza, ze na dobrg sprawe powazne potraktowanie tych stow
stanowi rodzaj klucza — przenosi nas z powierzchownego humoru na ptaszczyzne gte-
bokiej refleksji, demaskujgcej zarébwno skutki, jak i motywy zainicjowanej préby wierno-
§ci. Z pewnoscig wypowiedz Don Alfonsa naprowadza na wtasciwy spos6b odczytania
moratu — co istotne, zgodny z intencjami autoréw i z przestaniem samego dzieta.

Wraz z zawarciem paktu miedzy mtodziencami i Don Alfonsem rozpoczyna sie ty-
powo komediowa, cho¢ niebezpieczna zabawa — jak zauwaza stary filozof: ,obaj do-
brze grajg swoje role”'2. Zastanawiajace jest jednak to, iz prawda uczu¢ i deklarowana
jakos¢ dotychczasowych relacji miedzy narzeczonymi, opierajgcych sie na wymienia-
nych w | scenie zaletach obu panien, a wiec na: ,dlugiej znajomosci”, ,szlachetnym
wychowaniu”, ,podobienstwie dusz’, ,bezinteresownosci’, ,statosci charakteru”, na
,obietnicach”, ,zapewnieniach” i ,przysiegach”'®, schodzi wobec zawartego uktadu zde-
cydowanie na drugi plan w sercach i umystach obu kawaleréw. Podaje to oczywiscie
w watpliwos¢ wartos¢ tych relacji oraz faktyczng gtebie mitosnego zaangazowania,
cho¢ oczywiscie sama strategia wystawiania na probe wiezi zakochanych jak najbar-
dziej miesci sie w komediowym schemacie.

© Por. G. Splitt, Mozarts Musiktheater..., op. cit., s. 289-290.

" Ttumaczenie libretta podaje za: L. Da Ponte, W.A. Mozart, Cosi fan tutte: [czyli Szkota
Kochankow]. Libretto, przet. Z. Jaskuta, Teatr Wielki w Poznaniu, Poznan 2005, s. 2.

2 |bidem, s. 9.

s Ibidem, s. 3.
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Kolejne sceny | aktu zdajg sie nas utwierdzaé, ze wtasnie o takg konwencje chodzi
przede wszystkim w Cosi fan tutte. Obie siostry sg wrecz groteskowo powierzchow-
ne, a ich zachowania i wypowiedzi petne przerysowanych p6z, gestéw i stow. Niemal
dostowna teatralno$¢ i sztucznosc¢ tych rél nie pozwala na powazne traktowanie ca-
tej intrygi. Co wiecej, prowokacyjne rady stuzgcej Despiny w kwestii zwigzkdéw i relacji
z mezczyznami nadajg farsowy ton kolejnym scenom, dodatkowo o$mieszajgc petne
patosu i sztucznosci pozy Dorabelli i Fiordiligi. Przez dtugi czas na poziomie tekstu nie
ma co doszukiwac sie jakiejs gtebi w budowaniu charakterologicznego obrazu postaci
i wtasciwie trudno odnalez¢ oznaki przetamywania farsowej konwencji.

Efekt ten wzmacnia réwniez zachowanie kawaleréw i komentarze Don Alfonsa.
Gugliemo i Ferrando doskonale bawig sie kosztem swych narzeczonych, a odgrywanie
rol — ten prawdziwy teatr w teatrze z racji figuratywnosci zastosowanej konwencji del-
lartowskiej — pietrzy catg intryge do poziomu absurdu. Don Alfonso niczym komediowy
Pantalone przyglada sie z zewnatrz odgrywanym scenom, aranzujgc wraz z Desping
ich kolejne odstony.

Niewatpliwie te farsowo-dellartowskg konwencje przetamuje dopiero stynna scena
7. 11 aktu. Monolog Fiordiligi (recytatyw i rondo Per pieta, ben mio, perdona, nr 29)
wprowadza nie tylko zmiane nastroju, ale i stanowi rodzaj powaznego wyznania, ko-
mentujgcego dotychczasowy bieg zdarzen i zwigzane z nim zawirowanie uczuciowe
postaci. Fiordiligi bez problemu potrafi rozezna¢ i wtasciwie oceni¢ swoje wewnetrzne
rozterki:

(...)Ach, to serce (...) Ah, questo core

Ukarz stusznie, sprawiedliwy Amorze! A ragione condanni, o giusto amore!
Ptone, ale ten ogien nie jest skutkiem lo ardo e I'ardor mio non € piu effetto
Cnotliwej mitosci, to obted, zmartwienie, D’un Amor virtuoso; & smania, affanno,
Wyrzut sumienia, skrucha, Rimorso, pentimento,

Lekkomysino$¢, perfidia i zdrada! Leggerezza, perfidia e tradimento!'.

Nie ma ona takze watpliwosci, ze dotychczasowy zart i przyzwolenie na zabawe
ze strony panien przerodzito sie w zaangazowanie uczuciowe i tym samym przestato
sprawia¢ wrazenie niewinnej rozrywki. Fiordiligi zdata sobie sprawe z rangi tej przemia-
ny i nie bez przesady ocenia stan swoich uczu¢ jako ,perfidie i zdrade”. Nastepujaca
dalej aria w formie ronda to typowy przyktad teatru wewnetrznego postaci, w ramach
ktérego zaprezentowana zostaje cata gama uczu¢: prosba o wybaczenie, przyznanie
sie do winy, che¢ zachowania ,pomyiki” w tajemnicy — cho¢ wérdd ,cieni i tez” — da-
lej rodzaj modlitwy-prosby o site i statos¢, ktére pomogg przemoc pokuse, retoryczne
pytanie wskazujgce na niedochowanie wiernosci, a wreszcie przekonanie o czystosci
uczu¢ narzeczonego i 0 wlasnej niewdzigcznosci'®.

4 Ibidem, s. 38.

s Ibidem, s. 38. [,Zlituj sie, najdrozszy, wybacz / Pomytke ukochanej duszy; /Wsrdd tych
cieni i tez /Na zawsze zostanie ukryta, o Boze, /Wygna to bezbozne pragnienie /Ogien moj i moja
stato$¢, /Zniszczy wspomnienie o tym, /Co mnie przepetnia wstydem i grozg. /Komu nie do-
chowato wiernosci / To prozne, niewdzieczne serce? /Na lepszg zaptate zastuzyta, /Najdrozszy,
twoja czystos¢”.]
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W pewnym sensie wraz z tym wyznaniem rozpoczyna sie swoista destrukcja kon-
wencji zartu i coraz dalsze partie tekstu przechodzg transpozycje w kierunku formy
tragikomicznej. ,Powazny zart” nabiera petniejszego wyrazu. Kolejne sceny — zde-
maskowanie niewiernosci Dorabelli w rozmowie Ferranda i Gugliema z przejmujgcym
wyznaniem zdradzonego Ferranda: ,Co teraz poczg¢?/ Czego sie trzymaé/ Jakiego
planu?/ Miej litos¢, poradz mi” oraz z arig Gugliema o niestatosci kobiet, skierowang
wprost w strone publicznoéci (sc. VIII, Il akt), rozmowa siéstr ujawniajgca zawirowanie
uczu¢ nie tylko Dorabelli, ale i Fiordiligi (sc. IX), czy w koncu tragifarsowa scena z Fior-
diligi przebrang w zotnierski mundur Gugliema w objeciach nowego amanta — dodajg
akcji tempa i z wrecz groteskowg konsekwencjg prowadzg do scen finatowych: fikcyj-
nego $lubu, zdemaskowania intrygi, szlochdw, tez i przeprosin, wreszcie do paradok-
salnego szczes$liwego zakonczenia.

Ulatuje gdzie$ poczatkowa, lekka aura komediowych wydarzen, nagromadzone
emocje zdajg sie zageszczac, znikajg elementy lekkiego schematu dell’arte. Jak wyra-
ziscie podkresla Kunze, niezwykle waznym sktadnikiem, dodatkowo intensyfikujgcym
powage przestania jest warstwa muzyczna, ktéra stanowi swoisty semantyczny feno-
men, odciskajgcy zdecydowane pietno na catosci opery:

Cosi jest skonstruowana jak geometryczne czy matematyczne zadanie. Gdyby inaczej ob-
sadzi¢ miejsca, eksperyment nie powiodtby sie. W tym dramatycznym rachunku nie zga-
dza sie tylko muzyka Mozarta. Przekracza ona niejako poziom eksperymentu, nie negujac
go — odkrywa prawde, ktora nie ulega z gory powzietym regutom; muzyka jest wprawdzie
wcigz bezsilna pozwalajgc na prawa tej gry, jednak mimo to — w sensie niezaprzeczalnego
i niepowtarzalnego cztowieczenstwa — dialektycznie dziata przeciw niej. W zadnym innym
dziele nie zostato wyprébowane w tak przejaskrawiony sposéb owo paradoksalne pojedna-
nie (zestawienie) ekstremalnej pozy komediowej, teatralnego eksperymentu z niepojetoscig
porywow ludzkiej duszy. Mozna by by¢ zgorszonym tg przemiang po ludzku wiarygodnych
sytuacji w mechanizm figury sztuki, nienaturalnej, sztucznie skonstruowanej konfiguraciji'e.

Swiadomo$¢ roli i znaczenia aspektu muzycznego w procesie przetamywania
dramatycznej formy wyjsciowej pozwala zajg¢ sie dalszymi problemami zwigzanymi
z umiejscowieniem opery Mozarta i Da Pontego w sferze oddziatywan estetycznych re-
prezentatywnych dla czasow jej powstania. Komentujac powyzszy cytat, warto bowiem
zadac pytanie, na ile zastosowane w tym dziele rozwigzania formalne — polegajgce na
zestawieniu typowo teatralnej, sztucznej konstrukcji dzieta z powaznym przestaniem
opery, nacechowanym moralnymi odniesieniami — wpisywaty sie w dwczesng stylisty-
ke teatralng. Co istotne, te wyrafinowang konstrukcje zbudowano wszakze zaréwno
na poziomie tekstu, jak i muzyki, prowadzgac tym samym do swoistego rozsadzenia
formy komicznej zamknigtej w strukturze libretta uproszczonej pod wzgledem drama-
tycznym.

Oczywiscie z jednej strony nalezy w tym miejscu przywota¢ bogatg tradycje opery
buffa, ktéra w naturalny sposéb czerpata inspiracje i konkretne rozwigzania z rodzimej
konwencji dell’arte. W XVIII wieku kazdy typ komedii wioskiej — w tym rowniez teatr
operowy — byt przeciez zanurzony w tej konwenciji. Z drugiej strony nalezy jednak za-

6 S. Kunze, op. cit., s. 437-438.
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uwazy¢, ze o ile Cosi fan tutte wpisuje sie w te tendencje oddziatywan, o tyle rozwig-
zania prowadzgce do przekroczenia i ztamania tego rodzaju komicznosci nie sg juz tak
tatwe do rozpoznania'. Co wiecej, na gruncie niemieckiego teatru i dramatu, ulegaja-
cego w tym czasie silnie klasycyzujgcym wptywom francuskim czy nowym mieszczan-
skim tendencjom — by wymieni¢ cho¢by Johanna Gottscheda czy Gottholda Lessinga
— oddziatywanie konwencji wioskiej, na dodatek tworcze jej przeksztatcenie, nie byto
uznawane za zgodne z obowigzujgcymi zasadami dobrego smaku. Farsowo-dellartow-
skie zarty nie miescity sie w granicach gtoszonych éwcze$nie oswieceniowych poetyk
teatralnych. Nawet wedlug Goethego, ktéry zawsze cenit ten typ teatru i niejednokrot-
nie czerpat z niego inspiracje, farsa, a wraz z nig komedia dell’arte, byta prawdziwg
,kontrabandg” osiemnastowiecznej sztuki teatralnej’®. Cate szczescie na niemieckoje-
zycznym gruncie zasady stylowe dotyczgce nurtu farsowego nie byly woéwczas w przy-
padku opery, zwtaszcza opery wioskiej, az tak stanowczo odrzucane jak w teatrze
dramatycznym. Opera buffa miata w tym czasie zbyt silng pozycje, a rozwazania nie-
mieckich myslicieli i teoretykow teatru miaty na nig co najmniej niewielki wptyw.

Poza Goethem, zdeklarowanym obroncg tradycji dell’arte, ktéry do tego wysoko
cenit walory éwczesnej opery, byt wowczas na tym obszarze chyba jedynie Justus
Méser (1720-1794), autor ciekawej broszury zatytutowanej Harlekin oder Vertheidi-
gung des Groteske-Komischen (Harlekin albo obrona groteski i komizmu)'®, wydanej
po raz pierwszy w 1761 roku, wznawianej m.in. pod koniec lat 70-tych XVIII wieku. Wy-
warta ona niematy wptyw na artystyczne poglady samego Goethego i w duzej mierze
w tej inspiracji mozemy doszukiwac sie zrédet i teoretycznych podstaw jego koncepcji
artystycznej odnoszgcej sie miedzy innymi do Fausta, a ujetej w lapidarnej formule ,po-
waznego zartu”. Co istotne, Mdser, piszac o teatrze, traktuje go jako jednos¢, nie dzieli
go na teatr dramatyczny i operowy, wiele przyktadow dotyczacych konwenciji dell’arte
czerpie nawet wprost z opery. Warto zatem zapoznac sie blizej z tezami tego tekstu,
pozwalajgcymi lepiej zdefiniowac na gruncie teoretycznym omawiang tutaj ,faustow-
skg” formute.

Wedlug Mdsera zadanie sztuki nie polega na nasladowaniu rzeczywistosci, jak po-
stulowata 6wczesnie wiekszos¢ myslicieli, ale na kreowaniu w dziele za pomocg dostep-
nych srodkéw — tj. groteski, karykatury, deformacji zastanych form — w petni skonwen-
cjonalizowanego sztucznego $wiata. Sztuka jest swoistym ,fenomenem optycznym”?,
a wiec zjawiskiem przede wszystkim wizualnym i, co w kontekscie rozwazan o Cosi

7 W tym wzgledzie rozwazania G. Splitta o bezposrednim wptywie komedii Marivaux, od-
dziatywaniu oswieceniowej filozofii, zwlaszcza dziet Spinozy na Cosi fan tutte wydajg sie mato
przekonujgce. Zbiezno$¢ czasowa i tematyczna (zwtaszcza kontekst komedii dell’'arte w przy-
padku dziet Marivaux) sg niewystarczajgcymi przestankami i zdajg sie by¢ raczej przypadkowymi
zbieznosciami. Zob. G. Splitt, Mozarts Musiktheater..., op. cit., s. 294-326.

8 List do Friederika Oesera z 13.02.1769 roku. Zob. Komentarz do Mitschuldigen (w:)
J.W. Goethe, Samtliche Werke, Briefe, Tageblicher und Gespréche, t. 4. Dramen 1765-1775,
hrsg. v. D. Borchmeyer i P. Huber, Frankfurt 1985, s. 687.

' Zob. J. Moser, Harlekin. Texte und Materialien mit einem Nachwort, hrsg. v. Henning Bo-
etius, Verlag Gehlen, Bad Homburg v. d. H. — Berlin — Ziirich 1968.

20 W. Hinck, Das deutsche Lustspiel des 17. und 18. Jahrhunderts und die Italienische Ko-
mé&die. Commedia Dell’Arte und Théétre ltalien, Stuttgart 1965, s. 315.
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fan tutte wazne, swe najlepsze ucielesnienie znajduje wiasnie w teatrze operowym. Tu
najpetniej mogg byc¢ realizowane obrazowe aspekty dzieta silnie oddziatujgce na od-
biorce — czyli wiadnie karykatura, parodia, groteska — oraz zywiot teatralny, tak wazny
w ramach konwencji dell’arte. Tytutowy Harlekin jako gtébwna postac traktatu bierze te
konwencje wraz z catym teatrem wtoskim w zarliwg obrone.

Jednak w kontekscie rozwazan o operze Mozarta nie tylko fakt docenienia arty-
stycznych waloréw komedii wioskiej przez Mésera zastuguje na uwage. Waznym za-
gadnieniem jest réwniez wyznaczenie roli i sensu sztuki w odniesieniu do sfery od-
biorcow. Otéz autor przywotywanego dzieta uznaje, iz Swiat przedstawiony w teatrze
powinien pei¢ role ,krzywego zwierciadta o moralizujgcym charakterze” (Moralischer
Hohlspiegel), a zatem nie tyle istotnym walorem konwencji dell’arte ma by¢ jej neutral-
nos¢ potgczona z umiejetnoscig budowania intrygi, co wtasnie — w stopniu zgodnym
z o$wieceniowymi postulatami sztuki — powinna ona oddziatywa¢ na sfere moralng
swych odbiorcow. Komedia dell’arte wtasnie dlatego posiada wiasciwosci moralizujg-
ce, ze deformuje i wyostrza wizje rzeczywistosci — z jednej strony, niczym zwierciadto,
pozwala jg ogladac, z drugiej jednak dzieki deformacji uwypukla to co wazne, czynigc
wyrazniejszymi wybrane aspekty. Dzieki zastosowaniu typowych dla komedii wioskiej
rozwigzan — maski, przebrania, wieloznacznego gestu, skrétu scenicznego, przeryso-
wanych zachowan, farsowych aluzji — w odpowiednio uchwyconym i zdeformowanym
przez artyste obrazie $wiata mogg zosta¢ wyodrebnione i unaocznione negatywne za-
chowania ludzkie, ktére dzieki stronie wizualnej przedstawienia sg bezposrednio pod-
dane pod osad publicznosci. Zadaniem tworcy jest zatem zaszyfrowanie w pozornie
uproszczonej i powierzchownej konstrukcji komedii przestania odnoszacego sie do
kwestii moralnych. Z kolei odbiorca powinien rozpozna¢ owo drugie dno i potraktowac
je jako nauke wyptywajacy z oglagdanego dzieta.

Co istotne, swoiste zmieszanie skrajnego dellartowskiego komizmu z powaznymi
odniesieniami winno by¢ budowane wedtug Mdsera w oparciu o zasade tak zwanej
,wielkosci bez sity” (Gré8e ohne Starke)?*' — znow, wedtug niego, najlepiej reprezento-
wang wiasnie w teatrze operowym. Czyz sposéb oddziatywania muzyki w Cosi fan tut-
te, jej faktyczna bezsilnos¢ i brak perswazyjnosci, ale i konsekwentnie stawiany opor,
prowadzacy ostatecznie do pogtebienia, a nawet zmiany przestania tej opery, nie sg
najlepszym przyktadem uciele$niajgcym owg zasade?

Sztuka jako ,krzywe zwierciadto” deformujgce rzeczywistosS¢ i uwypuklajgce od-
niesienia moralne; sztuka jako faustowski ,powazny zart” naktaniajgca do przemyslen
i refleksji — z calg pewnos$cig narzuca sie wyrazne podobienstwo obu tych koncepcji?2.
Mozna zatem zauwazy¢, iz w Cosi fan tutte nie tylko zostata przekroczona wtoska kon-
wencja komediowa, ale i, wykorzystujgc jej potencjat, wprowadzono do dzieta nowe
tresci zmieniajgce jego wymowe. Zapewne traktat Mdsera nie stanowit w przypadku tej
opery bezposredniej inspiracji. Warto jednak mie¢ $wiadomosé¢ istnienia w bezposred-
nim sgsiedztwie czasowym tak waznej koncepcji dramatyczno-teatralnej, wychodzgcej
z tych samych zatozen, ktore zostaty zrealizowane w dziele Mozarta i Da Pontego.

21 Justus Moser, Harlekin..., op. cit., s. 87-90.
2 Por. Stefan Efler, Der Einful3 Justus Mésers auf das poetische Werk Goethes, Hannover
1999.
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Nie sg to jendak stylistyczne modyfikacje. Réwniez inne zrodta i tradycje formalno-
dramatyczne, stanowigce inspiracje dla Cosi fan tutte ulegajg w tym dziele istotnym
przeksztatceniom. Co istotne, takze te zmiany pozwalajg na rozpoznanie komizmu
zmieszanego z powagq jako zasady organizujgcej catos¢ dzieta. Zwr6¢my uwage na
sam tytut: Cosi fan tutte ossia la scuola degli amanti (Tak czynigq wszystkie czyli szko-
fa kochankow). Bez watpienia narzuca on skojarzenia z proverbe dramatique — przy-
stowiem dramatycznym, formg czesto spotykang w sztuce XVIII wieku, ktorej gtow-
nym wyznacznikiem byto zilustrowanie sentencji, przystowia badz znaczacego hasta
umieszczonego w tytule za pomocg rozgrywanych w dziele wydarzen.

Proverbe dramatique wywodzi sie z tradycji dworskiej, gdzie stanowito ono rodzaj
parateatralnej zabawy, jednak wskaza¢ mozna na znacznie starszg tradycje tego ga-
tunku. Forma ta na state zadomowita sie w europejskim teatrze, a w ramach kultury
i sztuki mieszczanskiej ulegta tak silnej popularyzacji, iz wiasciwie zatracono $wiado-
mos¢ jej osobnej gatunkowej tradycji. Na polu europejskiego dramatu najbardziej zna-
nym autorem byt z pewnoscig Alfred de Musset, a jego sztuka Nie igra sie z mitoscig
(1834) jest wrecz wzorcowym przyktadem realizacji zatozenh przystowia dramatycznego.
Szczegolnie wiek XVIII upodobat sobie ten gatunek, miedzy innymi z racji dydaktycz-
no-moralizatorskiego potencjatu, stanowigcego jeden z najwazniejszych elementow
mieszczanskiego teatru. Znaczacy wptyw na rozwoj jego popularnosci miaty woéwczas
Proverbes dramatiques Luisa Carmontelle’a (1717-1806), autora salonowej odmiany
tego gatunku, ktére zostaty opublikowane w o$miu tomach w latach 1768-1781 i szyb-
ko znalazly licznych nasladowcow?.

Tytut Cosi fan tutte wigze utwor z tym gatunkiem. Co wiecej, mozna dos¢ fatwo
zauwazyc, iz zdarzenia przedstawione w operze, niczym w przystowiu dramatycznym,
po prostu zdajg sie potwierdzac¢ teze zawartg w tytule. Czy przyjecie takiej interpretaciji
nie bytoby jednak znaczgcym uproszczeniem samego dzieta? Co prawda, w pewnym
stopniu zblizatoby to jego wymowe w strone gorzkiej komedii na temat niewiernosci
kobiet — tym samym komiczny Zart zyskiwatby powazng tonacje w stylu dziet Pierra
Marivaux?* — niemniej taki sposéb ujecia redukowatby zbyt wiele innych aspektéw tej
wyrafinowanej pod wzgledem ideowym struktury dramatyczno-muzycznej. Dlaczego
Cosi fan tutte nie mozna zatem uznac¢ za typowe przystowie dramatyczne? | tym razem
odpowiedz najlepiej zilustrujg przyktady zaczerpniete wprost z libretta.

Bezposrednio z tg kwestig jest bowiem zwigzany problem natury ludzkiej, stano-
wigcy jeden z wazniejszych tematow podejmowanych w tym dziele. Motywem prze-
wodnim tego watku sg z catg pewnoscig wyrazenia-klucze, takie jak ,prawo natury”
(legge di natura) czy ,konieczno$c¢ serca” (necessesita del core)?, ktore poniekgd majg
sugerowac sposoéb wyjasnienia i usprawiedliwienia zachowan obu siéstr niezdolnych
do dochowania wiernosci. O ,prawie natury” i ,koniecznosci serca” méwi zaréwno Don
Alfonso, powotujgc sie niczym oswieceniowy filozof na ich znajomo$¢?6, bezposrednio

2 Por. A. Nicoll, Dzieje dramatu, t. 1, przet. H. Krzeczkowski, W. Niepokélczycki, J. Nowacki,
Warszawa 1983, s. 457.

2 Por. Gerhard Splitt, Mozarts Musiktheater..., op. cit., s. 294-308.

25 Por. Ibidem, s. 309-313.

%6 Zob. L. Da Ponte, W.A. Mozart, Cosi fan tute... Libretto, op.cit., s. 47. [Don Alfonso do
Ferranda i Gugliema w finatowej scenie: ,/A wigc bierzcie je/ Takimi, jakimi sg; natura nie mogta/
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odwotuje sie do nich takze Despina, uzasadniajgc swoj sposob pojmowania mitosci?’.
,Koniecznos¢ serca”, scisle powigzana ze sferg uczu¢ obu panien, jest zatem swo-
istym symbolem rozpoznania nieubtaganych praw, ktére sprawiajg, iz prosta formuta
»tak czynig wszystkie” narzucataby sie jako koncowy morat przedstawionej historii.

Odwotujac sie do oswieceniowych postulatow, mozna jedynie dopowiedziec, iz je-
dyng szansg okietznania ,praw natury” i ,koniecznoéci serca” bytoby ich dogtebne po-
Znanie za pomocg rozumu, co pomogtoby albo zapanowa¢ nad niedoskonatoscig albo
pozwolito zaakceptowa¢ owe ,prawa”, a tym samym wiasng utomnos¢. Wedle XVIII-
wiecznych postulatow jedynie taka wiedza moze uszczesliwi¢ cztowieka. Takie rozwig-
zanie zdajg sie poniekad sugerowac réwniez ostatnie wersy libretta, za$ zapowiedzig
tej nauki sg stowa Don Alfonsa; wynika z nich, iz wtasnie znajomos¢ praw natury daje
mu podstawy do... $miechu:

Teraz wszyscy czworo mozecie sie $miac, Tutti quattro ora ridete,
Jak ja juz sie $miatem i bede sie Smiat. Ch’io gia risi e ridero?.

W tym kontekscie mozna by odczytywac rowniez ostatnie wersy opery:

Szczesliwy cztowiek, ktory bierze Fortunato I'uom che prende
Wszystko z dobrej strony, Ogni cosa per buon verso

I w zmiennych kolejach zycia E trai casi e le vicende

Kieruje sie rozumem. Da ragion Guida si fa.

Co innych zwykle przywodzi do tez Quel che suole altrui far piangere
Dla niego bywa powodem do $miechu, Fia per lui cagion di riso

A posrod Swiata wirdw E del mondo in mezzo ai turbini
Pogodny odnajduje spokg;. Bella calma trovera®.

Zastanawiajgce jest, na ile powigzanie przystowiowego ,cosi fan tutte” z zakoncze-
niem dzieta jest uprawomocnionym zabiegiem interpretacyjnym pozwalajgcym witasci-
wie odczytac jego intencje. Konsekwentne poprowadzenie tej linii analizy nakazywa-
toby uzna¢, iz prezentowane przez Don Alfonsa i Desping poglady bylyby zgodne ze
sposobem pojmowania problemu niewiernosci przez libreciste i kompozytora. Wow-
czas ,powazny zart”’ czy ,moralizujgce zwierciadto sztuki” zamienitoby sie w gorzki, pe-
ten ironii dowcip, tymczasem moralne przestanie nalezatoby sprowadzi¢ do pesymi-
stycznej kapitulacji wobec praw rzgdzacych ludzka natura. ,Smiech” i ,pogodny spokd;”
odnosityby sie co prawda do o$wieceniowych haset dotyczgcych rozpoznania ludzkiej

Zrobi¢ wyjatku i specjalnie/ Stworzy¢ dwdch kobiet z innego ciasta/ Dla waszych pieknych gab:
do wszystkiego/ Nalezy podchodzi¢ filozoficznie (...) Wszyscy obwiniajg kobiety,/ A ja je rozgrze-
szam,/ Jesli tysigc razy dziennie nowg ptong mitoscig;/ Jedni zwg to przywara, a inni nawykiem,/
Zas mnie sie to zdaje koniecznoscig serca. (...) Tak czynig wszystkie!”].

27 |bidem, s. 21. [,To prawo natury,/ A nie tylko rozsgdek!/ Czym jest mito§¢?/Rozkosz, wy-
goda, gust,/ Rados$¢, rozrywka, zart./ Przestaje by¢ mitoscia,/ Gdy staje sie niewygodna,/ Kiedy
zamiast cieszy¢, szkodzi i dreczy...”].

% |bidem, s. 53.

2 |bidem, s. 53.

© resfactanova.pl



utomnosci, niemniej zupetnie rozmijatyby sie zarbwno z muzyczng, jak i dramatycz-
ng ideg samego dzieta. Tymczasem, jak zauwaza Kunze, zwigzek warstwy muzycznej
i stownej w zakonczeniu opery jest jednoznacznie nakierowany na pozytywne, gtebokie
przestanie, Mozartowi chodzi o harmoni¢ — nie o ironie! — w dostownym sensie tego
stowa:

W tym muzycznym uciele$nieniu bella calma nie ma najmniejszego $ladu ironii czy parodii.
Harmonia zostata osiggnieta przez site dzwiekéw. Jej prawdziwa realno$¢ odstania w mu-
zyce nieco przerzedzony morat tekstu, ktory w swojej zwieztej stownej formie jest nie do
pogardzenia®.

Pozytywny wydzwiek tej tragikomicznej historii wigze sie bowiem nie tyle z rozpo-
znaniem ,praw natury” i z ostateczng ,utratg niewinnosci” — a w kazdym razie nie przede
wszystkim z takimi do$wiadczeniami — ale z checig i umiejetnoscig przebaczania wy-
stepkow niewiernosci narzeczonych — ze strony kawaleréw, a przez panny — przepro-
wadzenia niegodziwej ,proby wiernosci’. W kontekscie rozwazan o przebaczeniu jako
istotnym warunku odbudowania relacji miedzy narzeczonymi warto rowniez wskazac
na znaczenie ,motywu pozegnania™'. Tytutowy ,moral”’, stanowigcy jedng z madrosci
starego filozofa Don Alfonsa, nie moze by¢ zatem uznany za finalne przestanie ca-
tej opowiesci, rowniez i te maksyme nalezy potraktowac przewrotnie — jak w krzywym
zwierciadle sztuki — dostrzegajgc polemiczne wobec niej nastawienie.

Cosi fan tutte nie jest zatem operowg wersjg przystowia dramatycznego. Podobnie
jak w przypadku komedii dell’arte, Mozart i Da Ponte przekraczajg i przetamujg sche-
mat dramatyczny wpisany w proverbe dramatique i w wyrafinowany sposob — niejako
przewrotnie go rozszerzajgc, a zarazem paradoksalnie uniewazniajgc — wprowadzajg
w ramy dzieta gteboko humanistyczne przestanie, sugerujgc samg ,probe wiernosci”
jako niegodziwy wystepek®.

Jak zatem pojmowac zastosowane w tym dziele rozwigzania formalno-estetyczne,
przekraczajgce ramy obowigzujgcych poetyk, nie wpisujgce sie ostatecznie w zadng
z bwczesnych konwencji? Z jednej strony, oczekujemy prostej opery buffa, tymczasem
spotykamy dojrzate, przepetnione przenosnymi sensami dzieto dramatyczno-muzyczne
z elementami opery seria. Z drugiej strony, pod wzgledem dramaturgicznym spodzie-
wamy sie lekkiej rozrywki w stylu dell’arte, sugerowanej przewrotnie przez wymowny
tytut, dzieto jednak przetamuje i te zasade, nie jest ani proste, ani zabawne, ani tym
bardziej emblematyczne na poziomie przystowia dramatycznego. Z catg pewnoscig

%0 8. Kunze, op. cit., s.447.

31 Zwraca na niego uwage S. Kunze. Por. Ibidem, s. 450. [,Cosi fan tutte jest takze dzietem
0 pozegnaniu. Tematem nie jest jedynie pozegnanie iluzji, zyciowego ktamstwa, ale takze poze-
gnanie pewnej formy zycia i mitosci”].

%2 Por. takze: Ibidem, s. 454. [, Warto doda¢, jedna ,nauka” nie zostata w Cosi fan tutte wy-
raznie wyciggnieta: mianowicie ze wierno$¢, niezawodnos$c¢ (statos¢) potrzebujg zaufania i ze
w koncu to nie tyle naturalna niewierno$¢, wrodzona lekkomysinosé jest przyczyng zmystowej
zmiany u dziewczat, ale owa z pozoru niewinna préba wiernosci. Dlatego przestrzega Don Alfon-
S0 przyjaciot, przed wdaniem sie w nig. Fiordiligi i Dorabella nie wpadtyby inaczej na pomyst, by
by¢ niewiernymi swoim narzeczonym”].
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taki stan i koncepcja opery przyczynity sie do wielu nieporozumien i w konsekwenciji
czestego odrzucania ostatniej opery Mozarta, a zwtaszcza jej warstwy dramatycznej,
nie tylko przez dziewietnastowiecznych odbiorcow — by wymieni¢ chocby zastrzeze-
nia Ryszarda Wagnera, E.T.A. Hoffmanna czy Hugo von Hofmannsthala dotyczace li-
bretta — ale takze przez widownie wspoétczesng samemu dzietu. Trudno byto nie tylko
przecietnemu odbiorcy, ale i doskonale zorientowanemu w niuansach sztuki znawcy
uchwyci¢ rzeczywiste przestanie dzieta, zmierzy¢ sie z wymowna gtebig tej opery, ukry-
wajacy sie pod pozorem zartobliwej scenerii teatralno-muzycznej®.

Zabarwiona ironig kategoria ,powaznego zartu” réwniez nie odsyta do prostych
skojarzen na temat dramatyczno-teatralnych rozwigzan wpisujgcych sie w kontekst
epoki. Nie ma ona z catg pewnoscig nic wspoélnego z diderotowskg tragedia domowg
czy komedig powazng (comédie sérieuse) i z innymi gatunkami mieszanymi, spetniajg-
cymi zatozenia sztuki mieszczanskiej. Cosi fan tutte odbiega od nich znacznie zarbwno
na poziomie dramatycznego napigcia, powagi podejmowanych probleméw, jak i wyra-
finowania komediowej koncepcji ideowo-estetycznej. Ta ,zartobliwie-powazna” formuta
jest nie tylko $wiadectwem wielkosci tego dzieta, ale réwniez swoistej niezaleznosci
i indywidualnosci jego tworcéw, ktérzy niezaleznie od obowigzujgcych méd, konwen-
cji i nowych mieszczanskich gustow potrafili konsekwentnie egzekwowaé swg wolnosé
do wyrazania i przedstawiania wtasnej wizji sztuki i rzeczywistosci**. Z prawa do wol-
nosci twoérczej — tak wzorcowo realizowanego we wcze$niejszej epoce na polu komedii
na przyktad przez Moliera — umieli bowiem w XVIII wieku korzysta¢ jedynie najwigksi
artysci, by powota¢ sie na sugestywng wypowiedz Starobinskiego, tropigcego porusze-
nia ,ducha dziejow” na terenie sztuk konca tego stulecia:

Sztuki piekne to nie tylko $wiadectwo i dokumentacja ewolucji stulecia — same sg czescig
jego dziejow. Zmienia si¢ status sztuki i artysty, a ta zmiana, choc¢ nie od razu widoczna w ze-
wnetrznej formie dziet, na dluzszg mete okaze si¢ decydujgca. W zadaniach artystow i pro-
bach filozofii estetycznej (kolejny wynalazek XVII stulecia) przejawia sig i narzuca pewna idea
tworczosci, ktéra uznaje dzieto sztuki za akt swobodnej $wiadomosci. Poeci, muzycy i malarze
— ozywieni nowym duchem i zaspokajajgcy zadania nowej publicznosci — stajg sie wybranymi
depozytariuszami, a czasem prorokami wolnosci gdzie indziej skompromitowanej. To przerzu-
cenie odpowiedzialno$ci na artystéw daje w jakis sposéb miare porazki wolnosci na polach
bitewnych opornej rzeczywistosci, jej wycofania sie w $wiat wyobrazni i zycia wewnetrznego®.

3 Oto fragment wypowiedzi Hofmannsthala, potwierdzajacy powyzsze rozpoznanie: ,Rozu-
miem bardzo dobrze, dlaczego ostatnie (dzieto, tj. Cosi fan tutte) nigdy nie odniosto sukcesu.
W catej sztuce nie ma prawie ani jednego zdania powaznie pomys$lanego, wszystko to ironia,
rozczarowanie, ktamstwo, tego (poza wyjatkami) muzyka nie moze wyrazi¢, a publiczno$¢ nie
jest w stanie tego wytrzymac”. [Cyt. za: Stefan Kunze, op. cit., s. 432.]

3 Por. takze: S. Kunze, op. cit., s. 443. [,Pod wieloma wzgledami jest Cosi po$rod dziet Mo-
zarta najbardziej radykalna. Ma wiele twarzy. | przez kazda (prawie kazda!) przelewa sige promien
szerokiego, rozpromienionego $miechu. Co nie jest wszystkim w Cosi: to sztuka dydaktyczna
skonturowana z matematyczng precyzjg, exemplum pewnego prastarego tematu komediowego
dotyczacego proby mitosnej, dalej to komedia o komedii, sztuka przebierania, ustawiania i uda-
wania, co jest w niej tak silne, ze samg siebie prowadzi do absurdu”].

% J. Starobinski, Wynalezienie wolnosci 1700-1789, przet. M. Ochab, Gdansk, 2006, s. 14-15.
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Ta konsekwentnie respektowana i realizowana wolno$¢ twoércza data zatem Da Pon-
temu i Mozartowi podstawy do napisania dzieta ironicznie nastawionego nie tyle do pod-
jetego tematu, co do samych odbiorcéw, nakazujgc im koniecznos¢é zmierzenia sie z nie-
tatwym, wyrafinowanym pod wzgledem formalnym ,zartem” estetycznym, zestawionym
z powaznym w swej treSci przestaniem, dotyczacym m.in. koniecznosci przestrzegania
granic i ich nieprzekraczania w imie zabawy, zaktadu czy checi doznania skrajnych emocji.
Tego rodzaju ,niebezpieczne gry”, odbierajac z jednej strony niewinnos¢ i czystos¢ pier-
wotnym intencjom, prowadzg co prawda do poszerzenia gorzkiej wiedzy na temat ograni-
czen ludzkiej natury, z drugiej strony, dzieje sie to jednak zawsze kosztem utraty, pozegna-
nia z owg niewinnoscig i szczeroscig deklarowanych uprzednio zasad. Jak pisat Kunze:

Cosi fan tutte jest sztukg o niezawodnosci, o stanie ludzkich relacji, o wiernosci jako pod-
stawowej zasadzie, o problemie tozsamosci i wymiennosci. Co dzieje sie potem, jesli mitos¢
jest do przeniesienia, jesli jej obiekty sg zamienne, a wiec jednostka jest zastepowalna —
obie pary sg stusznie tym przerazone, ze wystarczyt tylko jeden dzien, zeby ich caty Swiat
i jego fundamentalne zasady ruszy¢ z posad —, czy godnos¢ osoby i jej niezbywalne prawa
nagle, przez absurdalny, ale celowo przeprowadzony eksperyment, okazujg sie iluzjg?%.

Sztuka XVIII wieku, by wspomnie¢ choc¢by petne melancholii dzieta Jeana Watteau,
Gillota, De Troya®, niejednokrotnie przeciez podejmowata ten temat, bedacy obrazem
o6wczesnej mentalnosci, wyrazajac za jego pomocg wewnetrzne niepokoje epoki, ale
i symboliczne tesknoty za utracong Arkadig. Rowniez dzieto Mozarta wpisuje sie w ten
nurt, wyczuwalna jest w nim pewna nostalgia za stanem niewinnoéci i obowigzywania
klarownych regut, za czystym niebem bella calma.

Jednak Cosi fan tutte nie zatrzymuje sie jedynie na tym poziomie. Jest dzietem
o otwartym zakonczeniu, sugeruje konieczno$¢ podjecia intelektualnego wysitku na
rzecz rozprawienia sie z pozornie tatwymi i zachecajgcymi rozwigzaniami. Zaréwno
postawa Don Alfonsa, jak i Despiny, nie stanowi w nim bowiem reprezentatywnego
wzorca postrzegania rzeczywistosci. Drugoplanowos¢ tych postaci zostata zaakcen-
towana przede wszystkim w sferze muzycznej, majaej przeciez tak wielkie znaczenie
w budowaniu ostatecznego przestania opery.

Summary

The text touches upon the following issues: the influence

of the18th century conceptions of nature on the world of

ideas of Cosi fan Tutte, the impact of genre traditions — primarily comedy dell’arte and
buffo opera, the echoes of philosophical and aesthetic discussions of the Enlighten-
ment in the opera of Da Ponte/Mozart, the question of (in)fidelity in the context of the
classical vision of man, Cosi fan tutte versus the 18th century libertinism.

Maciej Jabtonski (it is a short article about Kant’s conception of genius as applied to
Mozart and the one drawing readers’ attention to the fact that Mozart's music appears
to many scholars — not musicologists and philosophers of the 20th century as a syno-
nym of perfect art, as a kind of musical metaphor of the cosmic order).

% Stefan Kunze, op. cit., s. 453.
37 Jean Starobinski, op. cit., s. 69-75.
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