Dobrochna Ratajczakowa

Opery Mozarta czyli o uwodzicielskiej mocy
teatru oraz o mitosci, rozkoszy i radosci
za cene biletu na komedie

Racje ma Nikolaus Harnoncourt, gdy pisze o ,zaprzepasz-
czonej” jednosci muzyki i zycia oraz jednosci catej muzy-
ki, rbwniez o tym, ze wspoétczesnego cztowieka muzyka
dawna interesuje przede wszystkim w kategoriach este-
tycznych i emocjonalnych, wiec ,ignoruje catg reszte™. Ale
jest tez prawda, z nie jesteSmy w stanie pojg¢ do konca
i uchwyci¢ istoty tej muzyki w taki sposob, jak wtedy jg
odbierano, nie potrafimy odtworzy¢ nieodwracalnie znisz-
czonej catosci. W tych warunkach wiedza dopetniona wy-
obraznig mogg nam oferowac jedynie hipotezy, cho¢ z dru-
giej strony ponadczasowo$¢ muzyki Wolfganga A. Mozarta
usprawiedliwia wielos¢ punktéw widzenia. Wszak ten teatr
do dzi$ uwodzi widownie swojg radoscig. Nie chodzi mi
jednak o stereotypowg tzw. ,mozartowskg rados¢”, o kidrej
wspomina (bardzo zle wspomina) Harnoncourt. Radosc,
o ktérej mysle, opiera sie co prawda na estetycznym fun-
damencie (wszak mamy do czynienia ze sztuka), ale ma
bardziej ztozony charakter. Nie jest rado$cig tatwa, wprost
przeciwnie, zbliza sie do egzystencjalnej prawdy. | wigze
sie Scisle z uwodzicielskg mocg barokowego teatru i ba-
rokowego idiomu muzycznego, na ktéry w drugiej potowie
XVIII wieku natozyt sie idiom klasyczno-sentymentalny.
Wiasnie wtedy muzyka staneta u progu nowocze-
snoéci. Przy czym ,ludzie o$wiecenia nie zdawali sobie
faktycznie sprawy z przeksztatcen i innowacji, jakie do-

' N. Harnoncourt, Muzyka mowag dZwiekéw, przet. M. Czajka, Warszawa 1995, s. 17, 22.
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konywaty sie na ich oczach w coraz szybszym tempie, poczgwszy od lat 1760-17702.
A dziato sie tak zarébwno wskutek indywidualizacji uczué¢, ktéra wtedy zdominowata sfe-
re rozumowego odbioru i wskutek muzycznej ,odmowy mimesis”, jak poddania muzyki
doswiadczeniu linearnego czasu. ,Przedtem — pisze Karol Berger — muzyka po prostu
istniata w czasie, (...) ale rozr6znienie miedzy przesztoscig a przysztoscig (...), nie mia-
to wiekszego wptywu na sposob, w jaki byta doswiadczana i rozumiana. Natomiast od
tamtego okresu doswiadczenie linearnego czasu, strzaty czasu, stato sie istotng tre-
§cig muzyki”. Dopowiedzmy: pojecie strzatki czasu, ktére zawdzieczmy Arturowi Ed-
dingtonowi, pochodzi wprawdzie z drugiej potowy XIX wieku, niemniej stulecie wcze-
$niej temporalna nieodwracalno$¢ zawazyta na doswiadczeniu muzyki, zwtaszcza zas
muzyki operowej. Dla klasykéw wiedenskich ,dyspozycja wydarzeh w czasie” stata sie
sprawg pierwszoplanowg*, a jednos$¢, spojnos¢ i stopniowalnosé wpisanego w muzyke
dramatu warunkowaty rodzaj jej ekspresiji.

Dramatyczno$¢, zatem — mowigc najogodlniej — skoncentrowana w muzyce ago-
nicznosc¢, decydowata o charakterze catosci muzycznej struktury operowej i relacjach
pomiedzy jej poszczegblnymi partiami — kolejnymi aktami, sytuacjami dramatyczny-
mi, ariami — z fadunkiem dookreslajgcych je sprzecznych emociji, kontrastéw i napiec¢,
wspottworzacych przekaz znaczen i atmosfere dzieta. Nie chodzito tu o muzyczng ilu-
stracje scenicznego $wiatoobrazu, lecz o jego petng kreacje. Muzyka miata dominowac
nad catym Swiatem spektaklu, podporzadkowujgc sobie dramat, scene i wykonawcow.
Nic, co dzieje sie w muzyce, nie zostaje poza dramatem®.

Rzecz jasna, taka konstatacja z punktu widzenia mozartologii jest banalna, tym
bardziej, gdy zamierzam zaja¢ sie po raz n-ty kwestig radosci. Ratowa¢ mnie moze
jedno: refleksja nie tyle nad muzyka, ile nad teatrem Mozarta, cho¢ przeciez wiadomo,
ze nie istnieje on poza muzyka. Niemniej pragne sie przyjrze¢ raz jeszcze temu bana-
towi z teatralnej perspektywy.

Casus 6wczesnego teatru jest bowiem szczegoélny. Z jednej strony druga potowa
XVIII wieku przyniosta poczatek zasadniczej zmiany w jego statusie ekonomicznym.
W Paryzu ksztattuje sie teatralny bulwar, uskrzydlony po zniesieniu monopolu w 1791
roku; w Wiedniu kwitng teatry przedmiejskie; w najwiekszych stolicach Europy rodzi sie
wielkomiejski rynek teatralny. Ale z drugiej strony, artystycznej, wida¢ jasno, ze podsta-
wa tego teatru u progu nowoczesnosci byto wcigz barokowe optyczne pudto ,z widoka-
mi” oraz stanowigca jego kwintesencje sztuka opery. | tak bedzie przez cate nastepne
stulecie.

W drugiej potowie XVIII wieku, zwlaszcza w latach osiemdziesigtych i dziewigc¢-
dziesigtych, teatr zatem nalezat jednoczesnie do dwoéch Swiatow: do Swiata dworu

2 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakéw 1997, s. 246.

3 K. Berger, Strzata czasu i nadej$cie muzycznej nowoczesnosci, ,Zeszyty Literackie” 2003
nr 2, s. 78 i 80; autor podkresla ,epokowy charakter” innowacji tamtego czasu, s. 74.

4 Ibidem, s. 77.

5 ,U Mozarta napisane jest wszystko — zauwaza Giorgio Strehler — ruchy, pauzy, postawy
zewnetrzne i wewnetrzne, barwa sytuacji, dramaturgiczne punkty zwrotne, klimat. Wszystko”.
G. Strehler, M6j stosunek do Mozarta, przet. A. Zielinski, w: O teatr dla ludzi, przekt. zbiorowy,
Warszawa 1982, s. 238; zob. B. Horowicz, Teatr operowy, przedm. J. Kosinski, Warszawa 1963,
s. 47-49.
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i Swiata miasta. Byt to jakby ostatni moment przed czekajacq go zasadniczg zmiana,
gdy juz przemieszczajgc sie w strone skomercjalizowanej nowoczesnosci, nie odrzucat
swej tradycji. A razem z nim taki ztozony zywot wiedli tworcy i sama opera. Na sali te-
atralnej zderzaty sie wiec dwie rzeczywistosci: jedna wywodzgca sie ze Starego tadu
feudalnego, ,uznajgcego réznice za prawo” i dzielgcego ,$wiat spoteczny na trzy nie-
odmiennie odrebne strefy” i druga, sygnalizujgca przejscie do otwartego $wiata tadu
Nowego, przestrzeni spotecznej, ktdra byta tez przestrzenig rynku.

Dwor i miasto zyly w specyficznej symbiozie, w ktérej wyzszos¢ pierwszego — tak
polityczna, jak artystyczna — pozostawata wcigz oczywista. A cho¢ we Francji przezyt
on rewolucyjny kataklizm, nie zostat jednak zniesiony z powierzchni ziemi. Bedzie trzy-
mac sie jeszcze dtugo i w rézny sposdb w nastepnym stuleciu podporzadkowywac so-
bie pewng cze$¢ rynku. Jesli zatem potraktujemy ten rynek catoSciowo, nie dzielgc go
na przeciwstawne strefy oddziatywania, okaze sie, ze w ostatniej ¢wiartce XVIII wieku
teatrem rzadzity zmiksowane ze sobg rézne estetyki i ekonomie, dworska i publicz-
na, za$ muzyka — szczegolnie wiedenskich klasykéw — wyznaczata strefe posrednia.
Tworcy zas mieli do wyboru — by¢ tu, lub tam, ale tez mogli zy¢ we wszystkich trzech
przestrzeniach jednoczesnie, skazujac sie na petne sprzecznosci, niejako agonicz-
ne bytowanie. Takim kompozytorem byt wtasnie Mozart, artysta ,w przejsciu”. Takze
w zmitologizowanej triadzie mistrzow tamtego czasu usytuowany pomiedzy Josephem
Haydnem a Ludwikiem von Beethovenem.

Uksztattowat go etos arystokratycznego smaku i uwodliwy dla mieszczanskiej pu-
blicznoséci teatr dworu. Ale zarazem wybrat on status juz nowoczesnego wolnego arty-
sty, stanowigcego — wedtug okreslenia jednego z biograféw — ,prywatne przedsiebior-
stwo koncertowe” i piszacego swe opery dla szerszej niz dworska publicznosci. Nie
chciat podlega¢ ucigzliwej etykiecie, zajmowac niskiego miejsca w systemie urzedéw
dworskich — Sswiadom witasnej wartosci nie chciat by¢ traktowany jak rzemiesinik czy
stuzacy lub (co gorsza) ,czlowiek zbyteczny” (takim mianem cesarzowa Maria Teresa
obdarzyta kompozytora’), cho¢ przeciez starat sie tez o dworskie uznanie, o stanowi-
sko kapelmistrza i wykorzystywat (doskonale) uwodzicielskg moc teatru muzycznego.
Rzec mozna, iz uwodzit operg, ktéra dla dworu byta formg kluczowg. Najcelniejsze
uzasadnienie jej racji bytu znajdziemy (nie do wiary!!) u péznego Bertolda Brechta (!).
Przytocze je, nie zwazajgc na niejaki akcent ironiczny. W Mafym organon dla teatru
czytamy: , Teatr nie potrzebuje zadnej innej legitymaciji proécz zabawy, ale tej oczywiscie
potrzebuje bezwarunkowo. (...) Nie nalezy odeh wymagac¢ wytgcznie doraznej nauki,
w kazdym razie nie ma nic pozyteczniejszego niz przezycie rozkoszy w cielesnym lub
duchowym sensie. Teatr mianowicie powienien pozosta¢ czym$ najzupetniej zbytkow-
nym, CO — rzecz jasna — oznacza, ze przeciez zyje sie dla zbytku. Przyjemnoéci, mniej
niz wszystko inne, potrzebujg obrony™. Takie sformutowanie moze by¢ tym dziwniejsze
dla Brechta, ze wszak juz w 1787 roku Jean-Frangois Marmontel zauwazyt, ze ,im bar-
dziej iluzja jest silna i zywa, im bardziej oddziatuje ona na dusze, tym mniej pozostawia

& J. Starobinski, 1789. Emblematy rozumu, przet. M. Ochab, Warszawa 1997. s. 24.

7 Za D. Boettger, Mozart, przet. M. Dutkiewicz, Warszawa 2006, s. 62.

8 B. Brecht, Mafe organon dla teatru, przet. A. Sowinski, ,Pamietnik Teatralny” 1955 z. 1-3,
s. 39-40.
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miejsca dla wolnosci, dla refleksji i dla uchwycenia prawdy™. Céz, dworski pozér i afir-
mowana tu rozkosz przezycia sztuki najdoskonalej ujawniaty sie w teatrze, zwtaszcza
w teatrze operowym, ktéremu muzyka tego czasu nadawata wysoki wymiar.

Teatr barokowy, z kluczowym dla niego trompe-I'oeil, nalezy do sfery uwodzenia.
Wedtug Jeana Baudrillarda uwodzenie oznacza panowanie nad przestrzenig symbo-
liczng, panowanie nad pozorem'. Boite d’optique, barokowy teatr wtoski, poddany byt
zasadzie trompe-d’oeil, perspektywicznego ztudzenia znamiennego dla artyficjalnej
niby-rzeczywistosci, ktéra istniata (na scenie), nie istniejgc (w zyciu) — taka byta sce-
na a principio illusionista all’italiana. Swiat wykreowany w tym teatrze, sprowadzajacy
przestrzen realng do efektu perspektywy, stanowit zimny twor umystu i pomystowosci
technicznej. Wspaniate, grozne lub czarujgce przestrzenie, jakie przedstawiat oczom
widowni, byty tylez materialne, co nierzeczywiste, podobnie jak zaludniajgce je postacie
i historie, ktore prezentowat. Baudrillard méwi o znamiennej dla trompe-d’oeil ,metafizy-
ce zniesionej rzeczywistosci”, pozbawionej gtebi i grajgcej swa niewazkoscig'. W trom-
pe-l'oeil — pisze — chodzi o ,$wiadomg sztucznosci gre polegajacg na wytwarzaniu jej
symulakry — w ten sposéb, ze nasladujgc trzeci wymiar podwaza sie jego realnos¢, zas
nasladujgc i wyolbrzymiajac efekt realnosci, radykalnie podwaza sie zasade rzeczywi-
stosci”'2. Baudrillard nie mowi o teatrze, ale méwi o trompe-l'oeil, a wszak iluzjonizm
(pokrewny iluzji, zawsze wigzanej z efektem realnosci) byt podstawg barokowej sceny.

Ale ten teatr pozbawiat realng przestrzen nie tylko jednego wymiaru — gtebi, pozba-
wiat jg takze innego — czasu. Czas bowiem wchodzit na scene dzigki akcji wnoszonej tu
przez postacie, dzieki opowiadanej historii i przektadat swéj wymiar fizyczny na wymiar
symboliczny. W gruncie rzeczy teatr barokowy przeciwstawiat sie fizycznosci, material-
nosci, cielesnosci, postugujgc sie nig i bezwzglednie wykorzystujgc, uniewazniajgc na
rzecz prézni, nieobecnosci, na rzecz oczarowania tym, czego nie ma i ptynacej z po-
zoru, dajgcej rado$¢ rozkoszy — jak méwit Brecht — zmystowej i duchowej. Wprawdzie
muzyczny ideat drugiej potowy XVIII wieku oparty na mariazu umystu i serca nie miat
angazowacé zmystéw'®, lecz przeciez méwimy o teatrze, gdzie ten aspekt byt bardzo
wazny, co wiecej stanowit istotny czynnik jego mocy uwodzicielskiej.

To jednak nie wszystko. Wiek XVII, wiek powstawania i utrwalania tej mocy, a po-
tem wiek XVIII, wiek europejskiego tryumfu sceny wioskiej, zwigzaty jg najpierw gtow-
nie (cho¢ nie jedynie) z dworami wtadcéw — wielkich i matych, zatem z przestrzenig
polityki i realnej wtadzy, z dworskimi $wigtami i okoliczno$ciowymi fetami. Dwoér nasycit
ja etykietg i wykorzystat do uswietniania wtasnej wielkosci, do uwodzenia tg wielko$cig
i takg ceche nadat sztuce opery. Zanim teatr wtoski opanowat miasta Europy jako insty-
tucja o publicznym charakterze, zyskat znamie zwierciadta rzeczywistosci.

Tzw. lustro sceny — termin funkcjonujgcy do dzisiaj — doskonale oddaje nature
theatre d’italien. Tak jak lustro scena wtoska nie posiadata prawdziwej gtebi, zwodzita
i uwodzita gtebig fatszywa i fatszywym czasem. Jej obietnica — jak pisze Baudrillard —

® Cyt. za P. Pavis, Stownik terminéw teatralnych, stowo wstepne A. Ubersfeld, przet. i uzu-
petit S. Swiontek, Wroctaw 1998, s. 192, hasto lluzja.

0 J. Baudrillard, O uwodzeniu, przet. J. Marganski, Warszawa 2005, s. 11-12.

" Ibidem, s. 62, 63.

2 |bidem, s. 64.
3 Fubini, op. cit., s. 250.
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,zostane twoim zwierciadtem” — nie znaczyta ,bede twoim odbiciem”, lecz ,bede twoim
ztudzeniem”. Powstajgca tu ,ekliptyka obecnosci” opierata sie na jedynej strategii — ,ze
sie jest/nie jest, przez co powoduje migotanie, tworzac hipnotyzujgcy ukfad krystalizu-
jacy uwage poza jakimkolwiek sensem. Nieobecno$é uwodzi w nim obecnos¢™. To
gra pozoru i Swiadomosci jego nieistnienia, dwoistosci jest/nie jest.

Nieobecnos¢ ukryto w tym teatrze za zastong tajemnicy. Tu, w jakze waznej prze-
strzeni kulis, kryta sie technika sceny i wszelkie tricki ztudzeniotwdrcze, brzydota i nie-
umiejetno$¢, niemoralnosé i nie-sztuka, prawdziwe emocje, ktdre nie mogty przedostac
sie na scene nieprzetworzone, tu utajono koszty spektaklu — rzeczywistos¢ finansow,
na ktérych przeciez stoi akt teatralnej kreacji — uwodzacy, atryficjalny pozor. Publicz-
nos¢ teatralna tylko z nim miata do czynienia. On budzit réznorodne emocje, wypet-
niajagce pola semantyczne mitosci, rozkoszy, podziwu, przyjemnosci, uznania, radosci
— uczu¢ pozytywnych, nawet w tragedii. Znamienne bowiem, ze zaktadano woéwczas
konieczng komplementarno$¢ aprobaty intelektualnej i emocjonalnej. Na dobrg sprawe
nie wiemy, jaki ksztatt ona miata, jak przebiegata. By¢ moze na najwyzszym poziomie
bytby to odbioér podobny do Stendhalowskiego, w ktérym spoza skrajnie subiektyw-
nych doznan mitosci do muzyki (teatralnej) i szczescia ,przeziera sposdb odczuwania,
rozumienia i stuchania muzyki znamienny dla atmosfery kulturalnej u progu romanty-
zmu”'®; natomiast po stronie artysty znalezliby$my odpowiednie dgzenia do stworzenia
uniwersalnej formy subiektywnej. Koncentracja na ,poruszeniu najgwattowniejszych
uczu¢ duszy” budzita ,wielkg rozkosz, jakg odczuwajg znawcy”. ,Poniewaz prawda jest
najwazniejsza, tam, gdzie przemawia uczucie tryle i passaggi powinny zamilkng¢ i po-
zwoli¢ mowi¢ przez Spiew wytgcznie sile pieknej ekspresji™'.

Generalnie mozna sadzi¢, ze na wysokim poziomie odbior zracjonalizowany zlewat
sie z emocjonalnym, gdy wspotpracowaty ze sobg muzyka, obraz sceniczny i stowo.
Na niskim za$ emocjonalizm moégt okazac sie dominujgcy lub jedyny, a wzrok widza
bywat bardziej zaangazowany niz stuch. Niemniej aplauz widowni jako wyraz podziwu,
mitosci, radosci i przyjemnosci pozostawat efektem ztozonym, w ktérym partycypowato
i dzieto, i jego (jakze zmienne) wykonanie, przy czym tzw. porwanie (uprowadzenie)
emocjonalne'’” mozna odnie$¢ takze do sali teatralnej, w ktérej rado$¢ i specyficzna
rozkosz (nie tylko estetyczna) bywa tak samo zarazliwa, jak smutek i przygnebienie.
By¢ moze dziatataby tu jakas odmiana efektu aureoli, istotnego w procesie tworzenia
wrazen. W kazdym razie nie bez powodu w kontekscie sali operowej moéwimy o przy-
jemnosci i radosci, a zwtaszcza o mitosci i rozkoszy.

Tzvetan Todorov rozwazajgcy francuski projekt humanizmu, znany zresztg (i czyta-
ny) w catej Europie, méwi o dwdch rodzajach mitosci. Z jednej strony to mitosé-pragnie-
nie (eros), ustanowiona przez nieobecnos¢ przedmiotu uczucia, z drugiej za$s to mitosc-
rado$¢ (philia), ptyngca z obcowania z jej obiektem'™. W teatrze jest wazna ta druga,

4 Baudillard, op. cit., s. 70, 83.

s Fubini, op. cit., s. 290.

6 Cyt. za S. A. Sanford, Styl i technika wokalna w XVII i XVIIl w. (cz. Ill), przet. C. Zych,
,Canor” 1993 nr 3, s. 57.

7 D. Goleman, Inteligencja emocjonalna, przet. A. Jankowski, Poznan 1997, s. 38 nn.

8 T. Todorov, Ogréd niedoskonaty. Mys$l humanistyczna we Francji, przet. H. Abramowicz
i J.M. Ktoczowski, Warszawa 2003, s. 144, 150, 152.
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cho¢ pobrzmiewa tez echo pierwszej. Mamy tu bowiem refleks scenicznego jest/nie jest,
wiodacy do ,szczescia w zawieszeniu”, do rozkoszy, odczuwanej na teatralnej sali.

Pojecie rozkoszy zostato przefitrowane w tamtym stuleciu przez rokoko i styl ga-
lant, a Douglas Russell uwaza, ze ,rokoko jest ostatnim koherentnym stylem przed
ostateczng utratg stylu w péznym XVIII i wezesnym XIX wieku i przed zamiang obejmu-
jacego catg Europe stylu kulturowego na wiele osobistych interpretacji pojedynczych
artystéw”. Jest w tym pewna racja — wszak sentymentalizm byt szczepiony na pniu
klasycystycznym, stgd kwestig zasadniczg pozostaje przejscie od artystokratyczne-
go rokoka do mieszczanskiego romantyzmu, ktére we Francji i w Niemczech miato
(w przeciwienstwie do Anglii) znamiona ,pogwatcenia kulturowych wartosci”*®. Klasycy
wiedenscy dziatajg na swoistym przedpolu tego przejscia, otwierajg droge prowadzacg
do nowego sposobu indywidualnego traktowania artystow i tworzonej przez nich sztu-
ki. Kazdy z trzech mistrzéw — Haydn, Mozart, Beethoven — inaczej przewartosciowuje
wczesniejsze estetyki, klasyczne, klasyczno-sentymentalne, rokokowe, pod pewnymi
wzgledami im sie przeciwstawiajgc i dokonujac syntezy wybranych elementéw. Tak
wiec stylowi galant Mozart zawdzieczat muzyke z muzyki, antymimetycznos¢, kreacje
Swiata poza realizmem i prostotg, o silnym zmystowym odcieniu. Zachwyt odbiorcéw
muzyka i teatrem tgczyt sie wiec niejako odruchowo z kanonami smaku, podziwem dla
czaru i uroku, lekkosci i wykwintu, cho¢ byta to tylko powierzchnia zjawiska.

Pojecie rozkoszy miato wtedy w catej Europie rozlegte i pokrewne konotacje, ktére
pozostawity liczne Slady w jezykach narodowych. ,Rozumiemy przez rozkosz wszelkie
ukontentowanie wielkie skadkolwiek pochodzgce” — czytamy w Stowniku Lindego. Ce-
chowata jg krétkotrwato$¢, ale i rozmaitos¢ materii. Mogta dotyczy¢ spraw cielesnych
— stotu, toza, bogactwa, przyrody (takie miejsce na fonie natury zwano u nas rozkoszni-
kiem, a kochajgcego sie w rozkoszy — rozkosznisiem), ale tez spraw wyzszych — duszy
i uczu¢. Rozkoszny znaczyto ,ucieszny, ukontentowanie wielkie sprawujgcy”. Uczucie
rozkoszy naktadato sie na doznanie radosci i szcze$cia — zazy¢ rozkoszy to ,ucieszy¢
sie wielce, rozkoszowac w szczesciu™®. W liscie Mozarta z 1781 roku znajdziemy zna-
mienne stowa: ,Nawet w najohydniejszej (abominable) sytuacji, muzyka nie powinna
nigdy razi¢ ucha, ale przeciwnie je satysfakcjonowaé, a zatem zawsze powinna zo-
sta¢ muzykg™'. Przyjemno$¢, mito$¢, rozkosz i rados¢ (niekoniecznie znajdujgca swoj
wyraz w $miechu) faczg sie ze sobg scisle w odbiorze mozartowskiego teatru. Mogg
one pozostawac w zwigzku wynikania, ale takze mogg naktadac sie na siebie i tworzy¢
splot, niepozwalajgcy sie rozdzielic.

Nie zapominajgc o udziale w tym zwigzku mitosci, przyjemnosci i rozkoszy, po-
wiedzmy, ze rado$c¢ jest nie tylko reakcjg na rozmaicie motywowang satysfakcje czy
osiggniecie, ale — jak uznaje psychologia spoteczna — ,stanowi tez czynnik motywuja-
cy zachowania konsumpcyjne, takie jak jedzenie, zaspokajanie potrzeb seksualnych,

9 D.A. Russell, Stage.Costume.Design. Theory, Technique and Style, New York 1973,
s. 338-339.

20 B. Linde, Stownik jezyka polskiego, Warszawa 1951 (reprint), t. 5, s. 102-103.

21 Cyt. za L. Kirilina, Le compositeur en tant qu'’intellectuel: ’'homme et la musique dans la
societe du 18e siecle, w: Dix-huitieme siecle, nr 30, Parris 1998, s. 536; u Horowicza inny prze-
ktad, op. cit., s. 47-48.
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napawanie sie wrazeniami estetycznymi i tak dalej. Ponadto wybuch radosci w duzym
stopniu jest przejawem zaktywizowania zasobow, ktére nagle, po udanym ich wyko-
rzystaniu we witasnie ukonczonym zadaniu mozna wydatkowaé na inne cele”?2. Wy-
zwolony przez rados¢ wysoki poziom aktywnoéci bywa odczuwany wprost, przez ciato
i zyskuje wymiar egzystencjalny, pozwala tez inaczej spojrze¢ na istote mocy radosci,
mocy niejako oczyszczajacej i dzieki temu mobilizujgcej. Taka rado$¢ wyrazajgca sie
w zwyktych pozytkach z estetycznego przezycia, w peni akceptuje ,zbytkownos¢” te-
atru (jak pisat Brecht) w zyciu codziennym. Teatr zas uwodzi widownie bardziej tg ra-
doscig niz doskonatoscig wykonania, cho¢ oba czynniki mogg ze sobg wspétdziatac.
»,Rozpoznaé ztudzenie to odrzuci¢ rownoczesnie wymadg, zgodnie z ktérym do tego, by
by¢ kochanym, nalezy mie¢ szczegoélnie zalety: zycie ludzkie jest ogrodem niedosko-
natym” — powiada Todorov?.

Zycie teatru jest ,ogrodem niedoskonatym” w jeszcze wigkszym stopniu. Ale nie-
zaleznie od tego opera zawsze moze uwies¢ widzow muzykg. Nie wiem, czy wszyscy
oni rozpoznawali wielko$¢ dziet Mozarta, nawet poza niedoskonato$cig scenicznych
realizacji, lecz zapewne doceniali ptyngcg z nich rozkosz-rado$c¢, takze wtedy, gdy na
scene padat cien demonizmu, goryczy, chaosu, melancholii. Jak zapisat w 1719 abbé
Dubos, jeden z 6wczesnych hommes des lettres: publiczno$¢ nie myli sie, ,gdyz sgdzi
bezinteresownie i z uczuciem, a to jest dlan podstawowe narzedzie warto$ciowania.
Nazywat je sz6stym zmystem, niemajgcym nic wspolnego z rozumem i doSwiadcze-
niem intelektualnym.

W drugiej potowie stulecia, dzieki rozprzestrzenieniu idei sceny publicznej i demo-
kratyzacji widowni, rado$¢ spektaklu staje sie coraz szerzej dostepng ,radoscig kon-
sumpcji”, kupowang w teatrze za cene biletu na komedie. Byt to wieloodmianowy gatu-
nek, niezmiernie popularny wtaénie dzieki zapotrzebowaniu widowni na wigzke emocji,
jaka tworzy przyjemno$c¢-mito$c-radosc-rozkosz, ztgczone wspdlnotg wielu pokrew-
nych pél uczuciowo-semantycznych.

Ramy dramatycznych i dramatyczno-muzycznych gatunkéw komediowych wy-
znaczajg granice tego gatunkowego medium teatralnej gry komunikacyjnej. Spektakl
traktowany jako gra komunikacyjna jest przeciwstawiony jego ujeciu jako przekazu in-
formaciji. Gra jest wszak traktowana jako ,zorganizowany system spotecznych dziatan
i interakcji zwigzanych ze spotecznymi rolami, regutami i celami”, a jej zasady obowig-
zujg obie strony. Wymagajq wiec, by nadawca brat pod uwage oczekiwania odbiorcy,
a odbiorca — wiasciwosci medium (wiec teatru); by ten pierwszy przekazywat jakas
prawde, tak, jak jg widzi, a ten drugi — by odgadt cel przekazu; pierwszy winien sie sta-
rac, by uchwycono jego intencje, gdy drugi musi wzig¢ pod uwage okolicznosci spek-
taklu; migotliwoS¢ scenicznej materialnosci i niematerialnosci ma znalez¢ odpowiedz
w nastawieniu odbiorcy, ktéry z kolei winien zaakceptowac teatralnos¢ i uruchomic wy-

22 N.H. Frijda, Emocje sa funkcjonalne — na ogét, w: Natura emocji. Podstawowe zagadnnie-
nia pod red. P. Ekmana i R.J. Davidsona, przet. B. Wojciszke, Gdansk 1998, s. 105.

2 Todorov, op. cit., s. 160.

2 J.-B. Dubos, Krytyczne rozwazania o poezji i malarstwie, przet. M. Poprzecka, w: Teo-
retycy, artysci i krytycy o sztuce. 1700-1870, wybor, przedmowa i komentarze E. Grabska
i M. Poprzecka, Warszawa 1974, s. 85.
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obraznie®. Widowni zorientowanej na odbior okreslonego gatunku towarzyszy wszak
gotowos$¢ do zwigzanych z nim zachowan, przyczyniajgca sie do odpowiednich doznan
emocjonalnych.

Dramma giocoso, opera buffa, opera komiczna, singspiel, operetka — tu rozkosz-
rado$¢ widza jest niejako wpisana w gatunek, otwierajgcy wtedy przed tworcg wiekszg
przestrzen wolnosci niz tragedia (opera seria). Duchowo-zmystowy charakter wrazen
i odczu¢ wynika wtasnie z prowadzonej pod dyktando muzyki gry scenicznej, z klimatu
scenicznego obrazu, z iluzyjnosci emocjonalnej prawdy, tak przy tym chwilowej, jak
sam teatr. Dodac tutaj nalezy akceptacje wymaganego przez epoke powaznego, mo-
ralnego nacechowania komediowych przedstawien. Stulecie, samo niezbyt moralne,
tym bardziej dbato o moralno$¢ na scenie, ze o teatrze pod wzgledem moralnosci mia-
to zdanie jak najgorsze. Céz, jeszcze jeden element do catej wigzki pozoréw znamien-
nych dla sztuki scenicznej, nie tylko zresztg 6wczesne;j.

Komediowe dzieta Mozarta roznie sytuuje sie wzgledem siebie. Alfred Einstein
dzieli je na dwie grupy: grupe oper niemieckich, gdzie lokuje sielanke pasterskg Ba-
stien i Bastienne, singspiel Uprowadzenie z seraju (okre$lany tez jako komedia uczuc)
i basniowg opowies¢ (z elementami moralitetu) o Czarodziejskim flecie; grupe drugg
tworzg trzy opery buffa — dramma giocoso Don Juan, komedia charakteréw (per musi-
ca) Wesele Figara i najblizsza operze buffa Cosi fan tutte (ktéra dramatycznie jest bli-
ska tragikomedii). Na dobrg sprawe kazdy utwor ,tak rozni sie od pozostatych, ze wy-
daje sie dzietem sui generis”?®. Mimo wszystko w takim podziale kryje sie gtebszy sens,
moze przede wszystkim dlatego, ze drugg tréjke utwordw spowija melancholijny cien
wiasciwych cztowiekowi niewiernosci i okrucienstwa, a ich finat — w przeciwienstwie do
dziet z grupy pierwszej, rozwigzanych w sposoéb jasny i radosny — pozostaje dwuznacz-
ny. Nie bez powodu Rousseau uznawat melancholie za ,przyjaciotke rozkoszy™?. Jezeli
wszystkie opery tgczy mit zakochanej pary, to wtasnie w drugiej grupie utworéw mamy
do czynienia z kleskg mitosci i rozbiciem jej mitu przez akt uwodzenia (w Don Juanie),
z jej gorzkim zwyciestwem na gruzach wiernoéci i ufnosci (w Cosi) i z kompromitacjg
uwodziciela nastepujaca poza sferg ratio, w powszechnym chaosie (w Weselu Figara).
Jean Starobinski tgczy te sztuki w catos¢ zatytutowang Mozart nocny i cho¢ pomiesz-
cza tu takze kilka stéw na temat Fletu, traktuje go indywidualnie i po$swigca mu specjal-
ny rozdziat Swiatto i wtadza w ,Czarodziejskim flecie”. Ale tez mozna inaczej potgczy¢
te utwory, zwracajgc uwage na kluczowg pozycje Wesela Figara, jedynego dzieta nie
pisanego na zamoéwienie, bez ktérego nie byloby ani Don Giovanniego, ani Cosi fan
tutte, ani Czarodziejskiego fletu?® lub scali¢ tym razem Wesele Figara, Cosi fan tutte
i Czarodziejski flet strukturg opery buffa?.

Mozart byt niepodzielnym wtadcg stworzonego przez siebie $wiata teatralnego po-
zoru, ktérym rzadzita jego muzyka. Nad wyraz uwodzicielska. Po$wiadczajg to kom-po-
zycje Fryderyka Chopina i Franza Liszta oplecione wokot La c¢i darem la mano, menuet
z Don Giovannniego jako podfoze balu u Senatora w Dziadach Adama Mickiewicza,

% Zob. Encyklopedia Blackwella. Psychologia spofeczna, przekt. zbiorowy, wstep i redakcja
naukowa J. Czapinski, Warszawa 1996, s. 118-119.

% A. Einstein, Mozart. Cztowiek i dzieto, przet. A. Rieger, Krakow 1983, s. 449.

28 Za Todorov, op. cit., s. 255.

2 T. Cyz, Arioso, Warszawa 2007, s. 65.
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aria z Wesela Figara Non pui andrai farfalone amoroso w funkcji kontrastowego akom-
paniamentu Frejenda do ,matej improwizacji” Konrada, hotd ztozony kompozytorowi
przez Stendhala, Soerena Kierkegaarda czy Alberta Camusa, przez Giorgio Strehlera,
mnogos¢ interpretacji jego oper, zwlaszcza Don Giovanniego, Wesela Figara, Czaro-
dziejskiego fletu. Muzyka Mozarta nadaje intrydze z Wesela Figara wymiar, jakiego
Beaumarchais nie podejrzewat — twierdzi Starobinski. ,(...) wspaniale przedstawia nie-
tad i pomieszanie, w ktérym gubig sie spoteczne rangi, w ktorym miesza sie gorycz,
rozkosz, ztudzenia przebierancow, wina i wybaczenie. Pod sosnami wielkiego ogrodu
mitosna gonitwa szalonego dnia odnajduje porzgdek kondycji i uczu¢ jedynie za cene
podwojenia bataganu i szachrajstwa. OtarliSmy sie przez moment o chaos i szalen-
stwo™°. W muzyce Mozarta nie chodzi o mite wytchnienie, o tatwg przyjemnos¢ i niezo-
bowigzujgce emocje.

Ten ,muzyczny uwodziciel”, uwodzi przez teatr, wytaniajgcy sie z poddanej strzatce
czasu jego dramatycznej muzyki. Na jej podtozu buduje ekspresyjng jedno$¢ swych
oper®'. Uwodzi widza uteatralizowang grg form muzyczno-dramatycznych, dziatan,
uczu¢, obrazéw. Wprowadza w swe dzieta wysoki wspétczynnik mitosci-rozkoszy-rado-
Sci, zarowno duchowej, jak zmystowej, zwigzany z gatunkami komediowymi. Einstein
nazywa Mozarta ,urodzonym buffonistg”, angazujgcym sie bez reszty przede wszystkim
w formy komediowe, nie w opere seria. ,WW operze buffa tkwi od samego zarania sporo
parodii opery seria; byta swobodniejsza, mniej zalezna od tradyciji, antyheroiczna, miata
bardziej bezposredni zwigzek z zyciem, i dlatego, cho¢ jest zawsze formalnie uksztat-
towana, nie ma formalnego schematu. Rowniez akompaniament nie jest nigdy ozdobg
czy popisem, ale petnym zycia muzycznym zartem — przynajmniej u Mozarta”2.

Mozartowski ,muzyczny zart” ma ztozong nature muzyczno-dramatyczng i sce-
niczng. Finezyjna muzyka, petna gracji, ukrywajgca swg kunsztownos¢ ,za kulisami”
tworzenia, opalizuje znaczeniami, czesto jakze kontrastowymi, gra elementami racjo-
nalnymi i irracjonalnymi. Mamy tu do czynienia nie tylko z kontrastem sytuacji i tonacji,
lecz takze z niejednoznacznoscig zawartg w samej ekspresyjnosci arii, nierozdzielajg-
cych splgtanych uczu¢, w wymiennosci nastrojow, w nastepstwie tragizmu i komizmu,
w mieszaniu uzytych form. Mozart ,akceptuje ze swojej epoki wszystko: konwencije,
obyczaje, nawet natogi i mody” i ,zdaje sobie sprawe, ze nie mogtby sie od niej ode-
rwac”, cho¢ przeciez przeksztatcat ,te ,lekcje” innych ,w co$ wtasnego, osobistego,
obdarzonego niepowtarzalnym obliczem i stylem”. Céz, w koncu to jego czas ,odkryt
i dowarto$ciowat fantazje i inwencje jako wartosci autonomiczne, geniusz jako wolng
site tworczg artysty oraz jezyk uczuc i emocji jako pierwotny czynnik konstytuujacy je-
zyk rozumu i wzgledem niego nadrzedny”. | czy racje miatby Dubos, przywotujacy
przekonanie Tacyta, ze ,czasy ptodne w znamienitych ludzi obfitujg zarazem w ludzi
zdolnych oddaé im sprawiedliwo$¢?7°,

% Tak np. u J. Mianowskiego, Afekt w operach Mozarta i Rossiniego, Poznan 2004, s. 302.

31 Starobinski, op. cit., s. 18.

%2 Znamienne, ze gdy Einstein charakteryzuje jaka$ arie, zawsze zaczyna od umieszczenia
jej w konkretnej sytuacji dramatyczne;.

% Einstein, op. cit., s. 362.

34 Strehler, op. cit., s. 232.

% Fubini, op. cit., s. 149.
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Trzeba powiedzie¢, ze dwczesne pole symbolicznej wtadzy kompozytora zwieksza-
to sie z kazdym jego dzietem. Poczynajgc od waskiej widowni w ogrodzie Messmera,
gdzie odbyto sie przedstawienie Bastiena i Bastienne, az po publicznos¢ teatru Schika-
nedera, ktora byta publicznoscig przedmiejska. ,Byli to ludzie zachowujacy sie zupetnie
swobodnie i spontanicznie, ktorzy czynigc wiele hatasu, glosnymi okrzykami dawali wy-
raz swojemu zadowoleniu lub oburzeniu”. Monografista dopowiada: ,Mozart pozosta-
wat zawsze w symbiozie ze swoimi widzami, bez wzgledu na to, czy wyrazali swoj en-
tuzjazm krzykiem czy ciszg. Zalezato mu przede wszystkim na wytworzeniu duchowej
wiezi z odbiorcg”®. | ma racje. W liscie Mozarta do przyjaciela, pisanym z Pragi w 1787
roku, czytamy: ,Patrzytem z przyjemnoscia, jak wszyscy ci ludzie z prawdziwg radoécig
podskakiwali w takt muzyki mojego Figara, utozonej w kontredanse i walce™".

W tej epoce zmianie ulegato miejsce kompozytora i sposéb istnienia wielkomiej-
skiej publicznosci. | artysta, i publiczno$¢ poszerzali bowiem pole swej wolnosci. Ten
pierwszy w istotnym stopniu oswobadzat sie od przymusu tradyciji, z ktérej nie rezygno-
wat, lecz ktdrg rozwijat w sposéb przez siebie wybrany, uwalniajgc sie od koniecznosci
podobania sie przede wszystkim waskiej grupie spotecznej, od presji dla niej obowig-
zujgcego smaku. Zmierzat wiec w strone podobania sie luzno zintegrowanym audy-
toriom scen publicznych, o reakcjach nie tylko nieprzewidywalnych, réwniez labilnych
i zindywidualizowanych. Taka widownia zawsze stanowi stabo rozpoznawalny, niejed-
nolity zbior wielkomiejski, zatem o r6znym poziomie wyksztatcenia, gustow, zamitowan,
oczekiwan. Zbiorowa przyjemno$¢ i rados¢, jakg objawiata w teatrze, byta bezcenna,
dzieki temu wysytata arty$cie sygnat swych upodoban. W tym kontekscie Mozartow-
skie wybory gatunkéw komediowych zgodne byty z jej wyborami. Wtedy, jeszcze przed
komercyjnym uzaleznieniem teatru, mogta go wspiera¢ w dazeniu do niezaleznosci.

W koncu XVIII wieku wizerunek kompozytora réznit sie od tego, ktéry znano na
poczatku stulecia. Ekwiwalentem tej profesji nie byt juz ,mistrz kontrapunktu”, lecz
,artysta wolny”, ,poeta dzwiekdéw”, tworzacy wedle swych upodoban i wyboréw; jako
nowe wcielenie Apolla czy Orfeusza sytuowat sie poza oficjalng hierarchig spoteczna,
mogt wiec by¢ adorowany; pewne jakosci jego sztuki — jak irracjonalno$¢ czy polise-
mia, wczesniej traktowane jako niedostatek, lokowaty muzyke ma szczycie hierarchii
sztuk i uprawomocniaty przemawianie do dusz stuchaczy. Uczucie przy tym traktowano
jako sprawe bezwzglednie indywidualng i bardziej skomplikowang niz afekt w baroko-
wej muzyce®.

Koniec epoki oswiecenia przyniést wiec kompozytorowi znamienny awans — stat sie
on figurg znaczacg intelektualnie, znawcg natury ludzkiej. Jego muzyka ,starata sie by¢
tylko sztuka (nie nauka, nie poezjg) i podkresla¢ swa autonomie™®. Te zmiany odzwier-
ciedlaty w Niemczech wymienne okreslenia jego profesiji: nie tylko Componist, réwniez

% Dubos, op. cit., s. 83.

87 G. Wagner, Brat Mozart. Wolnomularstwo w osiemnastowiecznym Wiedniu. Krélewska
sztuka i jej wptyw na Zycie i tworczos¢ wielkiego kompozytora. Legenda, mit, rzeczywistosc,
przet. J. Korpanty, Gdynia 2001, s. 159-160.

% Cyt. za Boettger, op. cit., s. 130.

3 Kirilina, op. cit., s. 532.
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Tonsetzer, Musicus poeticus, Tondichter, a kazdy niuansowat jego sztuke. Beethoven
bedzie preferowat jeszcze inne terminy — Meister, Kunstler, Tonkunstler*.

Autonomia muzyki, wolnos¢ i indywidualno$¢ kompozytora wprowadzaty go w ob-
szary zroznicowanego odbioru, znamiennego zwtaszcza dla widowni teatralnej. Nawet
bowiem koncerty adresowane byty bardziej do znawcéw — albo nalezacych do ,wiel-
kiego $wiata”, albo zlokalizowanych na jego obrzezach. Czysta przyjemnos¢ teatru tg-
czyta co prawda rézne grupy widzow, ale artysta mogt zyskac¢ niezalezno$¢ wytgcznie
na publicznym rynku sztuki — i to w nader krotkim czasie, wiec zanim ten rynek juz za
chwile ulegnie silnej komercjalizacji i zanim zniewoli pracujgcych dla niego artystow.
W koncu wieku XVIII nie odrzucajgcy szans rynkowych kompozytor mogt dysponowac
stosunkowo znaczng niezaleznoscig tworzenia, mogt naruszac¢ zwyczaje teatralne cza-
su, odchodzi¢ od stylowych ograniczen, miksowa¢ elementy estetyk i gatunkéw, poda-
zajgc w kierunku indywidualnych styléw przyszitosci. Na dobrg sprawe niewielu artystéw
teatralnych nastepnego stulecia uwolnito sie od presji komercyjnych scen publicznych,
niewielu tez umiato utrzymac swa sztuke w chwiejnej rownowadze. Twérczos¢ Mozarta
wydaje sie naleze¢ do tego niepowtarzalnego, krotkiego momentu dziejow, gdy wiel-
komiejski teatr publiczny jednoczyt widownie rozmaitej proweniencji w akcie odbioru
czystej sztuki odwotujgcej sie do natury cztowieka, lecz odlegtej od wiezdw realizmu.

Wprawdzie kompozytor tego czasu wcigz poruszat sie w ggszczu zamowien, a in-
stytucje mogace wspierac jego niezalezno$¢ dopiero sie ksztattowaty, niemniej juz wte-
dy Mozart miat z nimi do czynienia. | cho¢ wspétzalezaty one jeszcze od wtadcy, to
mogty oferowac arty$cie posmak ograniczonej lecz cennej niezaleznosci. Mys$le cho-
ciazby o wiedenskim Towarzystwie Muzycznym (1771) czy inspirowanej przez cesarza
narodowej scenie wodewilowej przy bramie Karynckiej (otwartej 1. 1l 1778) i jego po-
parciu dla singspielu (zamoéwit wszak Uprowadzenie z seraju), my$le o tryumfie Wesela
Figara w praskim Teatrze Narodowym w 1777, skad Mozart przywi6zt zamoéwienie na
Don Giovanniego, wreszcie o Theater auf der Wieden Emanuela Schikanedera (kt6-
ry dyrektorowat tu od 1789 roku). Ten teatr, wynoszac singspiel i opere czarodziej-
ska, przyczynit sie do renesansu sceny barokowej z jej machinami i trickami oraz do
uksztattowania nowego repertuaru, nie stronigcego od elementéw ludowych, waznych
w pozniejszych utworach Raimunda czy Johanna Nestroya i plejady innych autoréw,
jak Mozart korzystajgcych z barokowego przepychu inscenizacji, jak Mozart tgczgcych
wplywy buffa i seria, singspiele z operg czarodziejska, nauke cztowieczenstwa z muzy-
ka i piosenka, tradycje ludowg i popularng z tradycjg dworska.

Wiedenskie teatry przedmiejskie oddane byty bez reszty przyjemnosci, rozkoszy
i radosci spektakli. Delectare nie zostata tu jednak wyjeta z tradycyjnego zwigzku
dwéch innych teatralnych funkcji (docere i movere), wcigz je dopetniata, lecz zarazem
nad nimi dominowata. Rozkosz-rado$¢ spektaklu stanowi historyczny (i zarazem po-
zaczasowy) klucz emocjonalno-psychologiczny do wiedenhskich oper Mozarta. Nie bez
powodu powstaty w klimacie Wiednia, gdzie dramat nikngt w cieniu opery. | jesli nawet
ta mozartowska rozkosz-rados¢ jest dzis komunatem, nie likwiduje to jej znaczenia.
Doskonale wie o tym Strehler: ,Mowi sig, ze Mozart to kompozytor szczescia, ze muzy-
ka jego przynosi rados$¢, jest radoscig. Obiegowa przecietna ta opinia jest oczywiscie,
estetycznie rzecz biorgc, bez znaczenia. Mimo to jednak, nawet to powierzchowne

40 Ipidem, s. 529.
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twierdzenie, zawiera, moim zdaniem, jakg$ prawde. Chciatbym powiedzie¢, ze w pew-
nym momencie kazda wielka sztuka jest szczeSciem. Jest krzykiem skierowanym ku
szczesciu cztowieka, ku jego niewiarygodnemu losowi, jego mozliwej radosci, aktywnej
zdolnosci przezywania i zmieniania $wiata, mozliwosci solidarnoéci i braterstwa z sobg,
samym i innymi™".

Poza tymi stowami odnajdziemy jednak i ztozono$¢, i gtebie rozkoszy-radosci tych
niepowtarzalnych dziet, roznigcych sie odcieniami od uczu¢ doznawanych podczas
spektakli operowych innych kompozytoréw. Byty to widowiska przemys$lane w catosci
jako komediowy teatr i wesoty dramat. Jesliby przyja¢ za Jarostawem Mianowskim,
ze dramma giocoso to synonim operowej tworczosci Mozarta*?, moze nalezatoby je
potraktowac jako swoiste tworcze przebranie artyficjalnego spektaklu zycia, ktore tylez
odkrywa, co ukrywa — catg game ludzkich uczu¢, od szczescia do cierpienia i zndéw do
szczesScia, konflikty i ich rozwigzanie — zawsze rozwigzanie, nawet dwuznaczne i petne
goryczy (jak w Cosi fan tutte). Mozartowska radosc¢ nie bytaby bowiem petna bez tonoéw
ciemnych i melancholijnych, emocjonalnych meandréw, zwatpien i rozterek, dramatow,
nawet tondbw demonicznych, kontrastow i sprzecznosci, ktére w potgczeniu z elegan-
cja, lekkoscig i zwiewnoscig oferowaty widowni wszechogarniajgce poczucie doskona-
tosci i petni, nie bez powodu wpisane w komediowe gatunki.

Z jednej strony mamy swiadectwo Leopolda Mozarta, ktéry w roku 1768 stwierdzat:
,wiedenczykom (...) nie zalezy na ogladaniu rzeczy powaznych i sensownych — zresztg
znajg sie oni na tym niewiele albo wrecz wcale i nie interesujg sie niczym précz bta-
zenstw, tancéw, diabtow, duchow, czarow, figli, czarownictw i dziwnych zjawisk — jest
sprawg znang, a ich reakcje w teatrach dowodzg tego na kazdym kroku. Nawet czto-
wiek odznaczony wstegg orderu bedzie tu klaskat w dionie i $miat sie do rozpuku z po-
wodu byle btazenday lub pospolitego dowcipu (...)3. Jest to oczywiscie opinia gene-
ralizujgca, niemniej bez wiedenskiej predylekcji do lekkiej zabawy nie bytoby zapewne
komediowych oper Mozarta. Z atmosferg wiedenskg korespondowata jego sktonnos¢
do zartéw (nawet prostackich) i klownady*, takze skrywajgca melancholie, ktérg wy-
akcentowat Stendhal. Wiedeh oznacza tu przeciez zwigzang z konkretnym miejscem
przynalezno$c kulturowa, obyczajowos$¢, swiatopoglad, sposéb zycia. Ale jest tez dru-
ga strona medalu zlgczona tym razem nie z przestrzenig lecz z czasem, znamienna
dla catej epoki. Oto wolnos¢ w kazdej ze swych postaci, artystyczna, egzystencjalna
czy moralna, ,uchwycona by¢ moze jedynie w gwattownym konflikcie ze swym prze-
ciwienstwem, z mrocznym ciezarem naturalnych i spotecznych alienacji. By ukazac¢ te
idee w swoim dziele, artysta o$wiecenia (...) musi sprosta¢ paradoksalnemu wyzwa-
niu: porzucajgc wyrafinowana, ,dzienng” elegancje i wszelkg dekoratywng koncepcje
sztuki oddanej w stuzbe patriarchalnemu i konserwatywnemu spoteczenstwu, musi on,
wedtug stéw Starobinskiego (...) ukazac¢ ,niewidzialng obecno$¢” wolnosci w cztowie-

41 Ibidem, s. 530-531.

42 Strehler, op. cit., s. 235.

4 Mianowski, op. cit., s. 300.

4 Cyt. za Boettger, op. cit., s. 48.

Zob. Elias, op. cit., s. 138, 139; czy Wagnera opis zartu na spektaklu Fletu, op. cit., s. 157-158.
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ku — réwniez gdy stawia on czoto ,fatalnosci materii i zdarzenia™®. Morike dotyka nie-
jednoznacznosci muzyki Mozarta w migawce z jego wystepu w patacu hrabiego von
Schintzburg w drodze do Pragi: ,Byt to jeden z owych wspaniatych utworéw, w ktérych
czyste piekno dobrowolnie i jakby przez kaprys oddaje sie w stuzbe elegancji, tak jed-
nak, iz ostoniete jedynie tymi rozmy$linie jakby igrajgcymi formami zza mnostwa ol$nie-
wajgcych Swiatet przejawia kazdy rys swej szlachetnej natury i hojnie rozlewa swoj
niezwykly patos™s.

~Przymierzajgc” Mozarta do Schillerowskiej klasyfikacji tworcéow (1795), nalezatoby
go uznac za mistrza naiwnego, artyste sprzed zerwanej jednosci, nie tyle poszukiwacza
utraconej harmonii rzeczy i zjawisk, ile wywodzgcego taki ideat z wtasnej wyobrazni.
Wyobraznia wyrazana muzykag jest bezgraniczna, lecz teatralne medium, wymagajace
oka widza — ztudne i ograniczone. Gra miedzy nimi sie toczgca odpowiada sceniczne-
mu jest/nie jest, zatem podstawie uwodzace;j sity teatru. Sztuka muzyczno-dramatycz-
na naiwnego tworcy zawiera istote sztuki czystej, w nastepnym stuleciu bedacej sciga-
nym ideatem. Nie probuje udowadniaé niczego, nie przywotuje zadnego, niezaleznego
od niej celu, nie jest traktowana jako bron. Jest tylko sztukg i az sztukg o nienaruszo-
nej wewnetrznej jednosci. Wyraza podstawowe, znane wszystkim odwieczne uczucia
i emocje, nie kompensuje, nie przezwycieza, nie stuzy zadnej terapii i pozostaje zgod-
na z istniejgcymi konwencjami. Jest obiektywna i bezposrednia, jest petnig. Dlatego
tez rezultat dziatan artysty naiwnego Schiller okresla jako ,spokojny, czysty i wesoty”.
Ale Schiller méwi co$ jeszcze — poréwnujac dwa wiodgce gatunki, tragedie i komedie,
przyznaje wyzszos$c¢ tej drugiej, wtasnie ze wzgledu na szanse twoérczej wolnosci, jakg
oferuje.

Zdaniem Schillera w przeciwienstwie do tragedii komediowy przedmiot nie znaczy
nic, jego wielkosS¢ zalezy wytgcznie od osobowoéci tworcy. A ,wytwarzanie i podtrzy-
mywanie w nas (...) wolnosci duszy jest wdziecznym zadaniem komedii”. Nalezy w nie;j
dbac¢ o to, aby nigdy nie doszto do skrepowania tej wolnoéci. Chociaz zatem ,punkt
wyjscia tragedii jest donio$lejszy”, to komedia ,dazy do donio$lejszego celu”. Jego
osiggniecie sprawitoby, iz wszystkie tragedie okazatyby sie niepotrzebne i niemozliwe.
Jej cel jest identyczny z najwyzszym dazeniem cztowieka, ktory powinien walczy¢ o to,
aby by¢ wolnym od namietnosci, patrze¢ zawsze jasno, zawsze spokojnie wokot siebie
i w siebie, znajdowa¢ wszedzie wiecej dziatnia przypadku niz zrzgdzenia losu i wiecej
sie $miac¢ z gtupoty niz oburzac¢ sie lub ptaka¢ z powodu zta (...)".

Utwory buffa i serio-komiczne Mozarta noszg bezwzglednie rozpoznawalny znak
herbowy Talii — happy end, Swiatopoglagdowy sygnat gatunku, ktéry byt zawsze jednym
z jego podstawowych wyznacznikéw. Moc szczes$liwego zakohczenia, sytuacji finalnej,
skontrastowanej z inicjalng, byta ogromna, przekazywata ona bowiem widzowi i utrwa-
lala w nim przekonanie o mozliwosci zwyciestwa nad ciemng naturg $wiata, zatem

4 D, Arasse, Artysta, przet. M. Wozniak, w: Czfowiek Os$wiecenia, pod red. M. Vovelle'a,
Warszawa 2001, s. 264-265.

4 E. Morike, Podréz Mozarta do Pragi, przet. M. Kurecka, Warszawa 1956, s. 73-74.

47 F. Schiller, O poezji naiwnej i sentymentalnej, w: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze.
Wybdr pism, przet. i oprac. O. Dobijanka. Wroctaw 1959, s. 314-315.

48 Todorov, op. cit., s. 164.
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o mozliwosci przemiany. Taki finat wigzat wszystkie elementy dzieta wspdélnym celem
i wspolnym znaczeniem, oczywistym dopiero z perspektywy zamknietej catosci i do-
okreslat proponowany przez dzieto system wartosci, w drugiej potowie wieku w komedii
zdominowany juz nie przez maitzenstwo, ale przez mito$¢, ktéra nie zalezy od naszej
woli. Mitos¢ stanowita (nie tylko wtedy) ,wcielenie aktywnego humanizmu, promujgce-
go wartosci pozytywne, ktére pozwalajg nada¢ sens kazdemu istnieniu™8, uwydatniajg
znaczenie sfer prywatnoéci i indywidualnosci. Szczesliwy finat miat wiec takze wartos¢
autonomiczng. Komediowa dramaturgia byta bowiem dramaturgig radosng, nawet jesli
postugiwata sie szyderstwem, ironig, dramatem czy patosem, nawet gdy przekazywa-
ta swym widzom egzystencjalng prawde, ze nasz byt ma zawsze niejednoznaczno$¢
Swiattocienia. Komediowa rama, ludyczna otoczka ideatu apelowata do humanizmu te-
atralnego audytorium i tylko ona wtadna byta w koncu wieku stworzy¢ ztudzenie, ze
sztuka moze by¢ jednoscia, ze teatr wcigz panuje nad wiezami, ktére wtasnie zmierza-
ty ku zerwaniu oraz ze wcigz jest mozliwe zjednoczenie sceny z publicznoscia, ktore
przeciez tez za chwile bedzie juz tylko ztudzeniem.

Jesli cokolwiek nie miato sie podda¢ temu zerwaniu, to przede wszystkim gatunki
komediowe. Wr6¢my raz jeszcze na chwile do Schillera i jego porownania tragedii i ko-
medii. ,Ogoélnie mozna powiedzie¢ — pisze on — ze komedia wprawia nas w wyzszy stan
duszy, a tragedia pobudza nas do wyzszej dziatalnosci. Przy ogladaniu komedii stan na-
szej duszy jest spokojny, jasny, swobodny, pogodny, nie odczuwamy ani aktywnosci, ani
biernosci, przygladamy sie tylko i niczym nie przejmujemy; jest to stan bogow, ktorzy
nie troszczg sie o zadne sprawy ludzkie, ktérzy swobodnie unoszg sie ponad wszyst-
kim, ktorymi nie wtada los ani przymus prawa™.

Podwazanie zasady rzeczywistosci przez komedie igrajgcg teatralnym efektem re-
alnosci, a zrodzong z ducha dramatycznej muzyki, w swych najwyzszych wcieleniach
(takich jak Mozartowskie) prowadzito ku ,szczesliwej rownowadze” (jak pisat Schiller),
,Stanowi bogdéw”. Odbiorca tych oper mégt sie, niczym mieszkancy Olimpu, cieszy¢
swg wyzszos$cig i petnig odczu¢, zarazem swg niewymuszong zgodg na to, by kochaé
niedoskonatos¢. Céz ze wyzszos¢ i petnia byly jedynie chwilowe. Ale wtasnie teatr,
uwodzgc odbiorce, oferowat mu tak potrzebng mito$¢-rozkosz-radosé z nietrwatego
pozoru. Sobie za$ zapewniat réwnie niezbedny moment ulotnego tryumfu. Wprawdzie
wszystko tu byto z géry optacone, w publicznym teatrze pozostajac gtdwnie zakupem,
nie darem, lecz mimo to autonomiczne dzieto sztuki zachowywato jednak warto$¢ rze-
czy darowanej. W istocie bowiem ekonomiczna otoczka jeszcze wtedy ochraniata czy-
sto$¢, bezinteresowno$¢ i spontaniczno$¢ esencji Mozartowskiej sztuki opery. Z cza-
sem nadano jej walor absolutu. A wszak absolut jest powotywany do zycia przez nas
samych. By¢ moze jako odpowiedz na otrzymany dar.

4 F, Schiller, Tragedia i komedia, w: Goethe i Schiller..., op. cit., s. 317.
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