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HANK Dk QUELL

Wiochy

Wybitny rezyser operowy. Zdobyt
wszechstronne wyksztatcenie studiu-
jac muzykologie, historig sztuki i hi-
storie literatury. Pierwszg jego pracg
byto stanowisko rezysera w Operze
we Florencji, gdzie wspéipracowat
przez osiem lat ze stynnym dyrygen-
tem Tulio Serafinem. Pézniej zrezyg-
nowal ze statego etatu, co pozwolilo
mu na rozlegta dziatalnos¢ rezyserska
na forum miedzynarodowym. Realizo-
wat gosécinnie spektakle w Ameryce
Potudniowej (Buenos Aires, Rio de
Janeiro), w wielkich teatrach opero-
wych Stanéw Zjednoczonych i w
Europie (Madryt, Kopenhaga). We
Wioszech jego inscenizacje ogladata
publicznos$¢ wszystkich najstawniej-
szych teatrow operowych z medio-
lafiskg La Scalg, neapolitanskim San
Carlo, weneckim La Fenice, Operg
Rzymska i Operg w Palermo. Z Polska
facza Franka de Quell wigzy Scislej
wspoétpracy od wielu lat: po raz
pierwszy rezyserowat w Operze War-
szawskiej (* siedzibg w sali Romy)
operg U. Giordano Andrea Chenier w
1961 r. Szczegblinie ozywiong wspot-
prace nawigzal z Operg Wroctawska
za dyrekcji Roberta Satanowskiego;
rezyserowat woéwczas Don Pasquale
Donizettiego, Cos/ fan tutte i Uprowa-
dzenie z seraju Mozarta, Cyganerie
Pucciniego, La finta polacca i Geloso

schernito Pergolesiego, oraz operetke
Milléckera Student zebrak.

Frank de Quell jest rezyserem wyjat-
kowo wszechstronnym — obok kla-
sycznych pozycji XIX wiecznego re-
pertuaru operowego realizowat row-
niez szereg dziet wspéiczesnych,
m.in. cieszacy sie wysokim uznaniem
spektakl The Long Christmas Dinner
Paula Hindemitha w Operze Rzym-
skiej, ktorym dyrygowat sam kompo-
zytor. Chetnie rezyseruje takze opere-
tki klasyczne (Millocker, Strauss,
Suppe) a nawet opery rockowe. De
Quell jest réwniez znanym rezyserem
filmoéw muzycznych, wsrad jego fil-
mowych realizacji oper i operetek
wymieni¢ nalezy Kopciuszka Rossi-
niego, Corke putku Donizettiego i Noc
w Wenecji J. Straussa, krecong w
autentycznych, malowniczych plene-
rach Wenecji, a takze Studenta zebra-
ka Millockere z polskimi wykonawca-
mi i z plenerami kreconymi w Krako-
wie (gdzie m.in. rozgrywa sie akcja
dzieta). Napoj mitosny Donizettiego,
zrealizowany przy wspotpracy Tele-
wizji Wioskiej i Czechostowackiej
uznany zostat w 1984 r. w Cannes za
najlepszy film muzyczny roku. Frank
de Quell opracowat rowniez filmowg
wersje wroctawskiego przedstawie-
nia Don Pasquale.
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komponowane w roku 1782 Uprowadze-
nie z seraju otwiera listg pigciu najwigk-
szych arcydziet operowych Mozarta. Dalej
ida: Wesele Figara (1786), Don Giovanni
(1789), Cosi fan tutte {1790), Czarodziej-
ski flet (1791). Wszystko to opery ko-
miczne. W dziedzinie opery seria (/dome-
neo, taskawosé Tytusa) Mozart nie stwo-
rzyt pefnego arcydzieta - mimo wielu
obecnych tam pieknych fragmentéw -
arii, ansambli, chérow. Pigé arcydziet pow-
staje w ciggu ostatnich dziesigciu lat zycia
kompozytora. Zaznacza sie tu — w ramach
tego samego stylu indywidualnego - cha-
rakterystyczne zré6znicowanie stylow mu-
zycznej mowy, w zalezno$ci od obranego
gatunku: niemieckiego Singspielu (Upro-
wadzenie z seraju, Czarodziejski flet] i
wioskiej opery buffa {Wesele Figara, Don
Giovanni, Cosi fan tutte).

Od blisko dwustu juz lat, a w kazdym razie
od czasu ,,odkrycia” Don Giovanniego
przez romantykéw (por. znakomitg nowele

E.T.A. Hoffmanna), intryguje tajemnica
stylu teatralnego Mozarta. Co sprawia, ze
jego opery sg teatrem genialnym i ze wi-
dzie€ w nich mozna apogeum arcydzieta
w historii gatunku operowego? Odpo-
wiedz, iz sprawia to muzyka jest banalna i
oczywista. Rzecz w tym, | a k muzyka
przeobraza sztuke teatralng i wznosi jg na
najwyzsze pietra wartosci estetycznych.

Tematy

,,Goethe poznat Czarodziejski flet Mozarta
w 1795 roku i pod wptywem giebokiego i
trwalego wrazenia, jakie wywarl na nim
ten utwor, naszkicowal jego cigg dalszy, Ii-
bretto, dla ktérego na prézno szukal kom-
pozytora, pozostato wigc ostatecznie nie
dokonczone. Jednakze w tej fragmenta-
rycznej postaci obejmowalo zwarta, nie-
mal w catosci opracowang akcje. [...] Kan-
wag opery Mozarta jest libretto piéra Schi-
kanedera, dramaturga raczej miernego. Li-
bretto to spotkato sig¢ w pézniejszych cza-
sach z najsurowsza krytykg i gdyby nie
opromienit go geniusz muzyki Mozarta,
nigdy nie $ciagnefoby na siebie uwagi. W
istocie jest to ramota, igczaca co bardziej
efektowne motywy z tradycji opery fanta-
stycznej, zlepek watkéw najrozmaitszego
pochodzenia i wydawalo by sieg, ze nie
warto w ogodle zastanawiac sie nad jego
samoistnym sensem. Mozart wszelako
dopatrzy! sig w tekscie Schikanedera sen-
su i wypetnit go catym bogactwem swej
muzycznej inwencji, nadajgc momentom
nienawiéci i mitosci, strachu i odwagi,
instynktu i ducha, szlachetnosci i komiz-
mu ksztatt piesni nad piesniami czlowie-
czenstwa. Byto to oryginalne dziefo Mo-
zarta. Ale | Goethe zdofal wydoby¢ z li-
bretta wiasny, glgbszy sens. Daje temu
wyraz, mowigc, iz nalezy ufac, ze wtajem-
niczeni potrafig rozpozna¢ glebszy sens
tego utworu.” (Hans Georg Gadamer: Stu-
dium o duchowej drodze cztowieka. W:
Rozum, sfowo, dzieje, Warszawa 1979).

Czym sg libretta najznakomitszych oper
Mozarta bez muzyki, jako czyste sztuki
teatralne?

Zapewne, bronig sig one same catkiem
niezle zgrabng konstrukcjg dramatyczng, a
przede wszystkim spontanicznym komiz-
mem sytuacji, dowcipem i humorem —
prostym, niezawodnie roz§mieszajgcym,
rodem z wioskiej commedia del arte, z ple-

bejskiej i mieszczanskiej farsy. W dwoch
wypadkach — Wesela Figara i Don Giovan-
ni z tekstem Lorenzo da Ponte — mamy li-
bretta skrojone z prawdziwym talentem, z
nerwem dramatycznym i dramaturgicz-
nym planem, wysoko ponad przecietnie
operowg miarg; w dodatku Wesele Figara
oparte jest na znakomitym pierwowzorze
komedii Beaumarchais. Podobna zrecz-
nosé dramaturgii komediowej— w Upro-
wadzeniu i w Cos/ fan tutte. W mniej
zrgcznym pod tym wzgledem Czarodziej-
skirn flecie — jakaz za to obfitos¢ atrakcyj-
nych sytuacji komediowych.

Przyjrzyjmy sig tematom. Co robig i co
mowig postacie teatru Mozarta? Jakie tu
powstajg sytuacje, zawiazujg intrygi, roz-
grywajg perypetie? — Sytuacje typowe,
intrygi schematyczne, perypetie o wyniku
przewidzianym z gbry. W petni zyja arche-
typy komediowe. Inaczej zresztg by¢ nie
mogto: widz-stuchacz musiat czu¢ sig u
siebie, w kregu dobrze znanych konwencji
teatralnych — to byt warunek sine qua non
budowania arcydziata operowego. A Mo-
zart podobnie jak wszyscy tworcy jego
czasu pisat dla publicznosci, nie przeciw
niej — to bedzie dopiero zwyczajem stule-
cia nastepnego.

Zresztg konwencja jest mocnym filarem
sztuki europejskiej. Az po tworczosé
Schillera i Goethego — nikt z wybitnych
tworcow sztuk teatralnych nie wymysla
tematow: bierze sig je z tradycji, bo sg
wiasnoscia publiczng; i nie tylko tematy,
ale i cale wzory (,modele”) sztuk (wystar-
czy tutaj przeczytac ,metryczki” drama-
tow Szekspiral). Az do wieku XIX sztuka
teatru karmi sig wzorcami, modelami,
archetypami; dopiero dramat romantycz-
ny ten stan rzeczy przetamuje, ale bynaj-
mniej nie znosi; gdyz rozwija sig réwno-
czeénie nowa $wiadomo$¢ mitu (jako
.archetypu”).

Dlaczegdz wigc mielibyémy domagat sig
od librecistow Mozarta szczeg6lnej orygi-
nalnosci?

Uprowadzenie z seraju to typowa komedia
turecko-haremowa (w zasobie motywow
komedii XVII i XVIIl wieku motyw turecki
nalezy do czolowych). Juz sam symterycz-
ny ukfad postaci wyznacza tu klasyczny
schemat napie¢ komediowej dramaturgii:
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Mozart przy fortepianie,

z Cathering Cavalieri

(jedna z gtéwnych wykonawczyri
oper Mozarta,

$piewala m.in. Konstancje

w Uprowadzeniu z seraju)

n



dwie zakochane pary: Konstancja — Bel-
monte (sfera ,wyzsza”), Blonda - Pedrillo
(sfera ,,nizsza”), basza Selim zakochany w
Konstancji (szczyt hierarchii — panowanie,
wtadza absolutna) i jego zarzadca — wierny
jak zly pies — Osmin (dynamiczne i grote-
skowe narzedzie ,terrorystyczne” wiadzy
absolutnej). Dwér turecki | harem; niewola
haremowa, préba ucieczki — nieudana;
wielkoduszny gest wiadcy i radosna apo-
teoza baszy.

Wesele Figara 1o bogaty splot intryg mi-

tosnych i ,mitoskowych”, buduarowo-sa-
lonowych; najbardziej to ,ludna” i posta-
ciowo roznorodna z komedii Mozarta.

Don Giovanni opiera sie — podobnie jak
Don Juan Moliera - na hiszpanskiej legen-
dzie o ,rozpustniku ukaranym”; komedia —
drammma giocoso — barwi sig akcentami
grozy i pieczetuje dramatyczno-nie-
samowitym {,,piekielnym”) finatem.

Cosi fan tutte rozwija typowy wzér kome-
dii mitosnej — kameralny (,kwartetowy”)
dwéch par; proby wiernosci — z przebiera-
niem, zamiang rol itd.

Konwencja basni — w nawpdt historzycz-
nej scenerii {starozytny Egipt) - i nieco
naiwna symbolika — w bogatej, efektow-
nej, scenicznej oprawie rzgdzi Czarodziej-
skim fletemn.

Duzo wiec dzieje sie w tym teatrze; wiele
tu réznobarwnych postaci; akcja toczy sie
w zywym komediowym tempie — wartkie
recytatywy (w operach wtoskich buffo),
szybko méwione kwestie (w Singspie-
lach). W Czarodziejskim flecie krotkie sce-
ny, czeste zmiany miejsca akcji, nastepu-
jace po sobie na zasadzie niemal filmowe-
go montazu,

A jednak gdy rozpatrujemy to wszystko
bez muzyki - trudno nam sie oprzeé wra-
zeniu pewnej bfahosci dziejgeych sie tu
spraw ~ intryg, perypetii, dazen, pragnien
przedstawionych postaci. Wszystko wita$-
ciwie sprowadza sig do ,rokokowych” za-
baw i gier mitosnych, i mitosnych przygéd.
Jedynie w Czarodziejskim flecie rysuja sie
bardziej podnioste, wyzsze idee, dazenia i
cele.

Takie jednak spojrzenie na teatr Mozarta
jest niewlasciwe; a caly zabieg oddzielania
teatru od muzyki — sztuczny. Genialny
kompozytor i rdwnoczes$nie cztowiek tea-
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tru — teatralno$g, aktorstwo byty jego na-
turalnym zywiotem! — wiedzial dobrze, co
robi biorgc taki wiasnie ,,rozrywkowe” li-
bretta, nie obcigzajgce zbytno mysli widza
i nie poruszajace glebszych warstw jego
uczut, Libretto dostarcza jedynie , fanto-
moéw”, ogbinych wzorow, modeli, sche-
matow postaci; jest to jakby teatr kukiel-
kowy przeobrazajacy sie pod czarodziej-
skim dziataniem muzyki w teatr tetnigcy
zyciem, urzekajacy obecnoscia zywego
aktora. Muzyka jest duszg i zyciem, krwig i
ciatern, my$lg i uczuciem postaci teatru
Mozarta. W jej zywiole i jej formach, w jej
rytmach, melodiach, dialogach, barwach,
postacie te zyjg naprawde i udzielajg nam
swym teatralno-muzycznym zyciem pefni
przezycia estetycznego.

Lepiej teraz pojmujemy doniostos¢ este-
tyczng dwoch gléwnych motordw, pier-
wiastkéw poruszajgcych muzycznego tea-
tru Mozarta (a moze w ogdle calej jego
muzyki): lirycznego i komediowego. —
Pierwszy pierwiastek urzeczywistnia sie w
arii, drugi ~ w dialogu. Sa to dwie sfery
Mozartowskiej sztuki teatru w muzyce,
wzajemnie sig dopeiniajgce.

Aria

Pole arii to sfera panowania zywiotu melo-
dycznego — melodycznosci czystej, melo-
dyjnego $piewu. Jest to zresztg nie tyle
sfera odrgbna, co pierwiastek przenikajgcy
catfq sztuke Mozarta. W formie arii przeja-
wia sig on tylko w stanie najczystszym a
jego oddziatywanie jest najbardziej bezpo-
Srednie — jako melodyczne] mowy standw
uczuciowych. Trzy sg zasadnicze typy arii
Mozartowskich — w zaleznosci od rodzaju
przezy¢ i stanbw uczuciowych postaci
sztuki: aria (takze krétsza cavatina, canzo-
netta, serenada, piosenka) liryczna mitos-
na (w Uprowadzeniu — arie Konstancji i
Belmonta); aria (scena) dramatyczna — sze-
roko rozwinigta, przetworzeniowa - czg-
sto z momentami wirtuozowskimi (aria
Martern alle Arten ~ Konstancji; arie Don-
ny Anny —w Don Giovannim; arie Krélo-
wej Nocy w Czarodziejskim flecie); aria ko-
miczna z typowymi efektami rozémiesza-
jacymi (powtarzalnosé stéw i sylab, paro-
die zwrotéw dramatycznych, koloratura a
rebours i td.) arie Osming; aria ,katalogo-
wa" Leporella z Don Giovanniego. | odpo-
wiednio tez mozemy wskazaé na trzy

glowne zrédla emocjonalnej inspiracji me-
lodii; uczucie mitosne; zmyst akcji, dziania
sig — instynkt dramaturgii; poczucie humo-
ru, zmyst komizmu.

Zrodio pierwsze jest tu najwazniejsze: li-
ryczny impuls mitosny decyduje o zyciu i
pieknie melodii Mozartowskiej — nie tylko
w operach ale i w catej jego twérczosci.
Trafnie i gleboko sprawe owego mitosne-
go zrédta ujmuje Romain Rolland w
swoich szkicach o Mozarcie {por. Z pierw-
szych wiekow opery, PWM 1971). Wielcy
kompozytorzy oper i dramatow po Mozar-
cie — Weber, Bellini, Donizetti, Wagner,
Verdi, Puccini - rozwija¢ bedg w réznych
kierunkach, na rézne sposoby, 6w jezyk
uczuciowosci lirycznej, bedg uintensyw-
nia¢, wzmacniac i réznicowac ekspresje.
Nikt jednak nie zdota juz przewyzszy¢ Mo-
zarta w zarliwej czystosci i doskonatfosci
mitosnej frazy; nikt nie osiagnie juz tak
idealnej harmonii pigkna i uczucia. Juz
pierwsza mitosna aria Belmonta O wie
angstlich, o wie feurig... wprowadza nas w
samo sedno owego cudownego jezyka
uczué: czyz mozna prosciej i doskonalej
Ltransformowaé” w mowe muzyki rytm
serca przyspieszany mitosnym pragnie-
niem?

| jeszcze jedno podkresimy: mitosé u Mo-
zarta to sfera radosnego, uskrzydlajgcego
Swiatla, przeniknieta cieplem, czuloscia,
stodyczg; a tylko przelotnie Sciemniona
czy zachmurzona (modulacje do tonacji
mollowych, minorowa aura wyrazajgca
mitosne smutki i tesknoty). A cwo Swiatto
mitodci poteguje sie niejednokrotnie do
ekstatycznej wrecz zarliwosci — w melodii
i barwie dzwigku; wspomnijmy tu zwia-
szcza arie i sceny zespotowe z Cos/ fan
tutte. Wszelkie tedy schematyzmy teksto-
wo-teatraine zostajg przeobrazone, wysu-
blimowane i, waloryzowane” przez cu-
downg moc melodii. Muzyka wchiania sto-
wo | transformuje go we wiasne jakosci.
Stuchajac melodii Mozartowskiej, przezy-
wajac jg estetycznie w jej ruchu, pulsowa-
niu, w jej napigciach i narastaniach, w jej
rozwijaniu, w jej pigknie, nie tyle moze za-
pominamy o tekscie stownym — o czym
sig¢ $piewa ~ ile wznosimy sig ponad
.przypadtosciowyg” sfere stow wieloznacz-
nych i ,rozgadanych” do wyzszej arty-
stycznej koniecznoéci — doskonatosci
absolutnej muzyki. Gdyz to dopiero muzy-

ka nadaje stowom prawdziwg artystyczng
forme.

Spiew glosu ludzkiego koresponduje ze
$piewem instrumentalnym, ktory u Mozar-
ta jest zawsze czyms$ wiece] niz tylko
akompaniamentem. Pierwiastek melody-
czny arii ozywia cale srodowisko diwiegko-
we — orkiestre, z ktorej wyodrebniajg sie
.Spiewy” skrzypiec, wiolonczel, fletu,
oboju, klarnetu...

Spiew, melodia wznosi sie w swym po-
stannictwie artystycznym ponad stowo,
nie zapomina wszakze nigdy o zwigzkach
z nim rdzennych, genetycznych. Typ me-
lodii, rodzaj mowy muzycznej, przy zacho-
waniu tych samych zasadniczo idioméow
indywidualnego stylu, réznicuje sie we-
dtug jezyka stownego. Niemiecki Singspiel
{Spiewogra) z partiami méwionymi, ma
melodie bardziej symetryczne, regulame,
bliskie niemieckiej i austriackiej muzyki
popularnej — obiegowych piesni, piosenek,
Spiewodw i taricow ludowych. A réwno-
cze$nie w rozwinietym bogactwie ksztaf-
tow, postaci i niuansdéw wyrazowych me-
lodii wokalnych Czarodziejskiego fletu
mamy juz zawartg jakby calg romantyczng
mowe uczut - piesni i opery. Tego prekur-
sorskiego aspektu muzyki Mozarta nie
sposob przecenié. We wioskich operach
buffo {z recytatywami secco, z towarzy-
szeniem klawesynu) panuje styl melo-
dyczny blizszy Zrodtom potudniowym, za-
korzeniony w tradycjach wioskich szkét
operowych - szkoty Neapolitariskiej zwta-
szcza: frazy bardziej okragle | rownoczes-
nie bardziej wydiuzone; inny, bardziej zy-
wiolowy, naturalny pierwiastek rdzennie
jezykowe] Spiewnosci - $piew (melodia)
wynikajacy z samej mowy wioskiego
igzyka.

Dialog

Geniusz muzyczno-teatralny. Mozarta zyje
melodig, urzeczywistnia sie natomiast w
peini w tym, co zespolowe, a czego ziar-
nem, rdzeniem i istotg jestdialog.Ta
sfera talentu kompozytorskiego Mozarta
jest szczegblnie fascynujaca: wehodzimy
tu bowiem w samo centrum osobowo$ci
tworcey, dotykamy sedna jego kreacyjnych
dyspozycji, wynikajgcych z takiego wias-
nie a nie innego odczucia $wiata, widzenia
rzeczywistosci. Mozart jest szczegdlnie
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wyczulony na ruch réznorodnych i rézno-
barwnych szczeg6tow, zwigzanych wsze-
lako jedng ukrytg zasadg harmonii catosci;
i na nastgpstwa - spéjne tancuchy wyni-
kajgcych z siebie zdarzen; jego genialna
inteligencja potgczona z niezwykitym po-
czuciem humoru, uczuleniem na $miesz-
nos$c | komizm $wiata, nieustannie kojarzy
zjawiska, zderza, wigze i wyodrebnia
réwnoczes$nie. Rzeczywisto$¢ skrzgca sie
humorem i paradoksem, wydaje sie nieu-
stanng zabawag, grg rozgrywang z najwyz-
szg kunsztownoscig | mistrzostwem, w
medium najczystszego pigkna.

W dialogowej zespotowej dyspozycji ge-
niuszu Mozarta tgczg sie dwa pierwiastki:
czysto muzyczny kompozytorski i teatral-
ny; geniusz kompozytorski i zmys! sce-
niczny wspieraja i inspirujg sie wzajemnie.
Scena zespotowa ~ ansambl — opery Mo-
zarta (w Uprowadzeniu z seraju bedzie to
np. kwartet finatowy aktu drugiego) jest
pod kazdym wzgledem doskonatg kompo-
zycjg muzyczng wokalno-instrumentalnag,
gdzie obydwa pierwiastki traktowane sg
niemal rownorzednie. Kompozycjg o
strukturze fazowej, czesto wieloodcinko-
wa — zwarty cigg krdtkich obrazéw, sce-
nek muzycznych o zmiennym rytmie, ko-
lorycie, nastroju. Kompozycjg maksymal-
ng, to znaczy wykorzystujgcg wszech-
stronnie wszelkie $rodki techniki kompo-
zytorskiej (kontrapunkt, harmonika, instru-
mentacja, technika wokalna), stosujgcg
rézne sposoby ksztattowania formy (roz-
woj z jednego motywu, wariacyjne odmia-
ny, przeksztatcenia i przetworzenia,
nawroty rondowe, ostinata), rozwijajgca
wszystkie elementy dzieta muzycznego:
rytm i melodig, wspdtbrzmienie i barwe,
rébwnolegtos$¢ planéw, dialog gtoséw.
Ansambl w operze Mozarta tetni inten-
sywnym zyciem muzyki, mieni si¢ barwa-
mi i odcieniami; postacie $piewaja, graja,
tanczg, rozmawiajg Spiewem — chcialo by
sie powiedzie¢: oto prastara forma chorei
— jednosci $piewu, poezji i tafica — cudow-
nie ozywiona pod koniec XVl wieku. A
ktos$ znajacy troche historig muzyki i form
muzycznych rozpozna tu nowe, wspania-
te, oSwieceniowe wcielenie renesansowej
muzyczno-poetyckiej sztuki madrygatu.
Wiasnie w madrygale drugiej potowy
XVI-go wieku i poczgtku XVIl-go wybucha
z calg moca stara skionno$¢ muzyki do
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teatru, odzywa pamiec¢ o wspolnych zro-
diach. Bo przeciez i opera wioska tak buj-
nie rozkwitajgca w epoce baroku jest w
duze) mierze owocem madrygatu drama-
tycznego i madrygatowe] komedii.

Geniusz kompozytorski Mozarta inspiro-
wany jest sytuacyjno-dialogowym zywio-
fem teatru. Mozart organizuje, formuje ten
zZywiolmuzycznie izapewne nasze
przezycie estetyczne Mozartowskiego
ansamblu jako dziela muzycznego bedzie
réwnie pelne i bogate, gdy nie zrozumie-
my ani sfowa tekstu i nie bedziemy wie-
dzieli o co w tych scenach chodzi; rozko-
szujemy sig wtenczas czystg grg moty-
wow, Larw, wspotbrzmien i splotéw gto-
s6w, ich wigzaniem w kunsztowne calos-
ci. Do petnego zrozumienia dzieta co$ nam
jednak brakuje: ciag formy, organizacja
czasu, nastepstwo faz, a takze rodzaj dia-
logéw, sposab dialogowania poszczegdl-
nych gloséw tlumaczg sie tu bowiem tek-
stem stownym | sytuacjg sceniczna.

Ansamble Mozarta nie sg powstrzymywa-
niem akcji scenicznej sztuki (jak arie w
przed-Mozartowskiej operze), ale przeciw-
nie - tej akcji najintensywniejszymi ogni-
skami, zywymi weztami dramaturgii
teatralnej. Tutaj wtasnie akcja czesto spre-
2a sig do dalszego rozwoju, zmienia kieru-
nek, wchodzi na nowe tory; nierzadko tez
- dramatycznie i komicznie — kulminuje;
postacie spotykajg sig, naradzaja, wymie-
niajg poglady, cierajg, kldcq sig, przeko-
marzaja, fgcza, rozchodzg; nie tylko forma
muzyczna, nie tylko sfera stéw — forma
poetycka — takze rzeczywista przestrzen
sceny jest tu maksymalnie wypetniona,
wykorzystana: c6z za atrakcyjne pole dla
inwencji rezysera i scenografal

Poméwmy jeszcze o ziamie, z ktérego roz-
wija sig ta cudowna forma Mozartowskie-
goteatru—~o dialogu. Dialog, sy-
tuacja dialogowa jest sednem catej mu-
zyczne], kompozytorskiej sztuki Mozarta.
Dana kompozytorowi do wypetnienia
przestrzen muzyczna w rownym stopniu
mu sig dzieli i réznicuje, co wigze | scala.
Ta wiasciwos¢ talentu przejawia sie od
wczesnych lat twdrczosci juz w pierw-
szych utworach przeznaczonych na ze-
spoly instrumentalne. Dialog instrumen-
téw — motywoéw, glosow, melodii barw -
skrzypiec, altéwki, wiolonczeli, fletu,

oboju, fagotu — wsparty o bardziej masyw-
ne stupy akordowe wspdtbrzmienia tutti.
Méwienie” rownoczesne - rozne kontra-
punkty, tercje i seksty rownolegte (kolor
harmoniczny) i korespondencje motywow;
takze — mate kanony, fugetty, fugata.
Dialog — w ktérym przejawia sig ruchli-
wos¢é wyobrazni, inteligencija i dowcip, jak
réwniez gigboka znajomo$¢ tradycji mu-
zyki. Vis comica Mozarta, jego naturalna
skionnos¢ dzwigko-nasladowcza, mime-
tyczno-parodystyczna, wsparia jest grun-
towng wiedzg — znajomoscia regut i form
..barokowego” kontrapunktu. Wiemy prze-
ciez, co jest podiozem owej czarodziejsko
lekkiej, wirtuozowskiej sztuki muzycznej
rozmowy barw i melodii: kanony, fugi,
quodlibety — caly rozlegly zaséb, system
gier muzycznych, w ktérych gustowala
poprzednia barokowa epoka.

Z tg wigc umiejetnoscia, rozwinigta juz w
latach mlodzieficzych, wchodzi Mozart, w
latach dojrzatych, na obszar opery jako
najwyzszego z uprawianych éwczesnie
gatunkéw — peini sztuki. | rozwija tu calg
skalg stopni | pozioméw dialogu. W ope-
rach komicznych toczy sig nieustanna roz-
mowa. Jej poziom elementarny to dialog
prozaiczny postaci - méwiony w Sing-
spielach, umuzyczniony w operach wio-
skich (recytatywy secco). Kolejne za$
stopnie skomplikowania, zlozenia sztuki
dialogu to: aria, czesto z bogato rozwinie-
tymi dialogami instrumentow; duet — nie-
jako klasyczna forma dialogu; harmonijnie
czysty tercet; kwartet — czesto juz z dialo-
gami podwojnymi — dialogami par gloséw;
kwintet, sekstet. — Dialogowa sztuka
ansamblu kulminujew finatach po-
szczegdblnych aktéw, owych wspaniatych,
wielocztonowych, wieloscenowych klam-
rach dramaturgicznych oper Mozarta. W
Uprowadzeniu nie sg one jeszcze zbyt roz-
winigte, ale juz w Weselu Figara siggaja
szczytdw bogactwa, rozmaitosci, kunsz-
townosci. Szczegblng wyrazistose, plasty-
ke, dynamike rozwoju, site efektu, suge-
stywno$¢ dramatyczng maig oba finaty
Don Giovanniego.

W Cosi fan tutte finaly czaruja rozlicznymi
pigknosciami liryczno-dzwigkowymi. W
Czarodziejskim flecie za$ sztuka ansamblu
finalowego osigga nieprzekraczaine wyzy-
ny - klarownosci, subtelnosci, czystosci,

doskonatosci, harmonii pierwiastkéw dia-
logu: komicznych, lirycznych, dramatycz-
nych, uroczystych, monumentalno-miste-
ryjnych. Oratoryjne chory potegujg tak
wazny tutaj pierwiastek wzniostosci. Dia-
logowe ziarno owocuje prawdziwg wiel-
koécig muzyki.

Bohdan Pocief
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ALUA
TUCA

iktoria Wiedenska Jana Ill Sobieskie-
go uratowata Europe od $miertelnego
zagrozenia tureckiego, i wowczas po-
konani Turcy przestali budzié¢ strach,
zaczeli natomiast wywotywacé zrozu-
miate zainteresowanie swg odmien-
ng, intrygujacy i tajemniczg kulturg i
obyczajowoscia. Skoro juz nie trzeba
byto lekac sie groznych tureckich jan-
czaréw, hatasliwe kapele janczarskie
staly sie niezmiernie modne; mieli
takie zespoty polscy krélowie. Wie-
denczycy stuchali ich gry podczas
spacerow w ktoryms z licznych w
tym miescie parkéw. Halasliwe
dzwiegki kapeli janczarskiej naslado-
wat Mozart w stynnym Rondo alla
Turca z Sonaty fortepianowej A dur
KV 331, a takze w Koncercie skrzyp-
cowym A dur KV 219 zwanym ,, Tu-
reckim”. Beethoven podjat réwniez

popularny watek muzyki tureckiej w
Marszu z Ruin atenskich. W malar-
stwie europejskim rozmnozyly sig po-
netne odaliski i rodzajowe scenki ha-
remowe, zapanowata moda na stroj
orientalny. Wschod fascynowat takze
europejskich poetéw, by wspomnieé
chotby najwiekszego z XVIIl wiecz-
nych geniuszy — Goethego, ktory zto-
zyt hotd kulturze Orientu w swym
zbiorze lirykéw ,,Dywan Zachodu i
Wschodu”, inspirowanym poezjg
perska.

W operze tematyka turecka wysuneta
sie w XVIII wieku na istotne miejsce.
Lawine oper o tematyce tureckiej za-
poczatkowat Rameau swg wystawng
operg-baletem ,,Les Indes galantes”,
ktorej pierwsze entrée nosi tytut
Szlachetny Turek”. Rameu piszac
..Les Indes galantes™ ulegl najwyraz-

Francesco Guardi: Odaliski w kapieli




niej fascynacji mitem ,,szlachetnego
dzikusa” (noble sauvage), stworzo-
nym przez Rousseau; dzikusa bliskie-
go natury, zyjgcego zgodnie z jej pra-
wami, a przez to wolnego od skazen,
jakie niesie ze sobg cywilizacja. Szla-
chetny basza Osman z,,Les Indes ga-
lantes” moze by¢ uwazany za pra-
wzdr baszy Selima z,,Uprowadzenia
z seraju”. Akcja obu dziet wykazuje
wiele podobiefistw. Piraci porwali
piekna dziewczyne z Prowansji — Emi-
lig, i sprzedali do haremu baszy
Osmana, ktéry zakochat sie w niej.
Emilia ma w Prowansji narzeczonego
—~Walerego, dzielnego czlowieka, kté-
remu udaje sie odnalez¢ ukochang po
wielu poszukiwaniach. Niespodzie-
wane pojawienie sie baszy Osmana
krzyzuje plany ucigczki zakochanej
pary. Emilia i Walery wydajq sie by¢
bliscy $mierci, kiedy okazuje sie, ze
Osman byt niegdys stuzacym Walere-
go. Miody Francuz traktowat go tak
szarmancko, ze obecnie basza prag-
nie odwdzigeczy ¢ mu sig i uwalnia za-
kochang pare. Podobnych , tureckich”
oper byto w XVIIl wieku bardzo wiele,
by wymieni¢ choéby najwybitniejsze:
Glucka,,Pielgrzymow z Mekki”
(1764), Jomellego ,,La schiava libera-
ta” (1768) czy dwie kompozycje Gre-
try'ego ..Zemira i Azor” oraz ,,Kara-
wana z Kairu”.

Zanim jeszcze w dobie romantyzmu
watek orientalny zyska rysy patetycz-
ne czy tragiczne (choéby w tworczos-
ci Byrona), w dobie O$wiecenia w
tureckich” operach kréluje humor i
sytuacje komediowe. Mozart ulegt
wczesnie urokom orientalnej fabuty,
bo juz jego Singspiel ,.Zaide” (17789,
nie ukofAczony), jest typowg operg
,turecka” opiewajacg
wielkoduszno$é, z sentymetalnym
zakonczeniem. Uprowadzenie z seraju
pozostaje w takim stosunku do Zaidy,
jak bogate wariacje w stosunku do
prostego tematu" — tak oto ujat lapi-
darnie relacje pomiedzy obu dzietami
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Einstein w swej ksigzce o Mozarcie.
Uprowadzenie z seraju podejmuje i
uszlachetnia watki zarysowane w
Zaidzie, przede wszystkim jednak Za/-
da pisana byta dla Salzburga, Upro-
wadzenie za$ dla Wiednia, co o$mie-
lito Mozarta i pozwolito mu rozwing¢
muzyke na niespotykang przedtem
skale. Pojawienie sie Uprowadzenia —
jak napisat z podziwem Goethe —,,za-
bito wszystko”.,, W Uprowadzeniu z
seraju jest petno réznych pigknosci
(...) i przeszto ono oczekiwanie pu-
blicznosci, a gust autora i nowe po-
mysty, ktére byly zachwycajace, zdo-
byty najgtosniejszy i najpowszech-
niejszy aplauz” — donosit Magazyn
Wiederski w grudniu 1782 r. Swoi-
sty hotd ztozyt temu dzietu takze
skonfundowany niezwyktym bogac-
twem i réznorodnos$cig muzyki cesarz
Jézef Il: ,Za piekne dla naszych uszu i
strasznie duzo nut, kochany Mozar-
cie”. Nawet jeéli ta historia jest tylko
anegdota, warto jg przytoczy¢ choé-
by z racji na jakze trafng (z perspekty-
wy historii) odpowiedz Mozarta: , W
sam raz tyle, Wasza Cesarska Wyso-
koS¢, ile trzeba”.

E.O.

Jean E. Liotard - Turczynka z tamburynem
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(z listu do ojca,
26 wrzesnia 1781)
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ysle, ze zrobie ci przyjemnosc,
dajac jakies pojecie o mojej ope-
rze.

Opera zaczyna sie od monologu,
poprositem wiec p. Stephaniego.,
Zeby z tego zrobif mafa ariette — a
potem, zamiast paplaniny dwu
0sob po piosence Osmina, Zeby
zrobif z tego duet. PoniewaZz role
Osmina przeznaczylismy dla p.
Fischera, ktory ma z pewnoscig
doskonaty gfos basowy (choé
arcybiskup powiedzial do mnie,
Ze Spiewa za nisko jak na basa, na
co ja go zapewnitem, Ze nastep-
nym razem zaspiewa wyzej),
zatem musimy takiego cztowieka
wykorzystac, zwfaszcza, ze ma za

Wolfgang Amadeus Mozart, portret autorstwa Saverio dell Rosa lub Cignaroliego
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sobg cafa wiedenska publicznosé.
Ale w oryginalnym libretcie ten
Osmin ma do $piewania tylko
Jjedna piosenke i nic wiecej oprocz
tercetu i finafu. Dostaf wiec

Jjedng arie w pierwszym akcie i
bedzie miec jeszcze jedng w dru-
gim. Te arie w cafosci poddatem
p. Stephaniemu; wiekszo$¢ muzy-
ki do niej byfa juZ gotowa, zanim
Stephani cokolwiek o tym wie-
dziat. Posytam ci tylko jej po-
czatek | zakoriczenie, ktore na
pewno zrobi dobry efekt — gniew
Osmina staje sie komiczny przez
zastosowanie tutaj tureckiej
muzyki. Piszac te arie, postaratem
sie, by Fischer mégt zabtysnac
swymi niskimi pieknymi tonami
(wbrew salzburskiemu
Midasowi). ,,Drum beim Barte des
Propheten” etc., jest wprawdzie
w tym samym tempie, ale w szyb-
kich nutach; a poniewaZz gniew
jego ciagle rosnie, wiec w chwill,
kiedy wydafe sie, ze aria juz sie
koriczy, allegro assai — w catkiem
innym takcie i w innej tonacji

— musi zrobi¢ wtasnie najlepszy
efekt; gdyz cztowiek, ktéry wpadt
w gwaftowny gniew, przekracza
wszelki tad, miare i cel, zapomina
sie — a wiec i muzyka musi sie
zapomnieé. Poniewaz jednak
namietnosci, gwaftowne czy nie,
nigdy nie moga by¢ wyrazone

w taki sposob, by az wywoltaé
odraze, a muzyka nawet w naj-
okropniejszej sytuacji nie Smie
nigdy ranié¢ uszu, lecz musi jednak
przy tym sprawiac przyjemnosc,
czyli zawsze musi pozosta¢ muzy-
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ka, wobec tego nie wybratem
tonacji obcej wzgledem F dur
(tonacyji arii) lecz pokrewng —
Jjednak nie najblizsza, d moll, ale
dalsza, a moll. — A teraz aria
Belmonta w A dur .0 wie dngs-
tlich, o wie feurig” —wiesz, jak to
zostato wyrazone — rowniez pefne
mitosci bijace serce jest juz zazna-
czone: dwoje skrzypiec w okta-
wach. To ulubiona aria wszyst-
kich tych, ktorzy ja styszeli,
réwniez i moja. — A napisana jest
$cisle dla gtosu Adamberga. Widzi
sie drzenie —wahanie — widzi sie,
Jak sie unosi wezbrana piers — co
Jest wyrazone przez crescendo —
styszy sie szepty | westchnienia —
co jest wyrazone przez pierwsze
skrzypce z ttumikami i flet grajgcy
w unisonie.
Chdr janczardw to — jak na chor
janczarow — wszystko, czego
mozna wymagac — krotki i wesofy
i w sam raz napisany dla wie-
dericzykow. Arie Konstancji
poswiecitem troche dla zwinnego
gardziotka M-lle Cavalieri.
.. Trennung war mein banges Los
und nun schwimmt mein Aug’in
Tréanen”, wyraz tych stow stara-
tem sie oddac - o tyle, o ile
pozwala na to wtoska aria brawu-
rowa. Sfowo ,.hej” zmienitem na
..szybko”, czyli teraz jest ,,Doch
wie schnell schwand meine
Freude”. Nie wiem, co sobie
mysla nasi niemieccy poeci; skoro
juz nie znajq sie na teatrze, gdy
chodzi o opery, mogliby przy-
najmniej nie kazac ludziom
mowic tak, jakby mieli przed soba

swinie: ,,Hej, swinio”,

A teraz tercet, mianowicie za-
koriczenie pierwszego aktu.
Pedrillo przedstawit swego pana
jako budowniczego, aby ten miaf
sposobnosé spotkac sie w ogro-
dzie ze swa Konstancja. Basza
przyjat go na stuzbe; Osmin,
straznik, nic o tym nie wie; bedac
grubianinem | Smiertelnym wro-
giem wszelkich obcych, jest
impertynencki i nie chce ich
wpusci¢ do ogrodu. Poczatkowa
scena trwa bardzo krotko —a po-
niewaz tekst dat do tego sposob-
nos$¢, napisatem to wiec catkiem
nieZle trzygtosowo. Ale potem
zaraz zaczyna sie pianissimo w
dur — to musi iS¢ bardzo szybko —
a zakoriczenie narobi bardzo duzo
halasu — a to przeciez wszystko,
co konieczne w zakoriczeniu aktu
—im wiecej hafasu, tym lepiej; —
im krocej, tym lepiej —zeby ludzie
nie ostygli, nim przyjdzie do
klaskania.

Z uwertury podaje tylko czternas-
cie taktow. Jest catkiem krotka —
wecigz na przemian forte i piano,
przy czym w forte zawsze wpada
turecka muzyka. Uwertura modu-
luje przez rézne tonacje, i mysle,
Ze przy tym nie da sie spac,
choéby sie przedtem cafa noc nie
spafo. A teraz siedze jak na
szpilkach; od przeszto trzech
tygodni pierwszy akt jest juz
gotowy — jedna aria i duet pijacki
(..per i signori vienesi”), ktory
opiera sie po prostu na moim
tureckim capstrzyku, sg juz go-
towe, ale wiecj nic juz nie moge

robié, bo sie teraz z gruntu przera-
bia cafg historie — i to na moje
zyczenie. Na poczatku trzeciego
aktu jest uroczy kwintet albo
raczej finaf, ale wolatbym go mieé
na zakoriczenie drugiego aktu.
Aby to osiggnac, trzeba wprowa-
dzi¢ wielkg zmiane, wprost caf-
kiem nowaq intryge — a Stephani
ma innej roboty powyzej uszu.
Trzeba wiec troszke cierpliwosci,
Wszyscy wygaduja na Stephanie-
go. MoZliwe, Ze i wobec mnie
tylko w oczy jest taki przyjacielski
— ale w koricu opracowuje jednak
dla mnie libretto - | to tak, jak ja
chce - co do joty — i Bog
Swiadkiem, nic wiecej od niego
nie chee! No i tyle gadaniny o tef
operze, ale trudno inaczej...”
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kiem. Poniewaz wszechwfadnie Jjak z prawdziwym Feniksem z
panuje w nich muzyka, przy rozsadnym poeta. Wtedy Zaden
ktorej zapomina sie o wszystkim. nie leka sie uznania dla nieoswie-
Zapewne, wiersze sg dla muzyki conego. Poeci wydajg mi sie
czym$ najbardziej nieodzownym, niemal trebaczami $miesznosci

ale rymy dla samych rymow — swojego rzemiosta! Gdybysmy
czym$ najbardziej szkodliwym. my, kompozytorzy, chcieli byé
Panowie, ktorzy zabieraja sie do zawsze tacy wierni naszym re-
tego tak pedantycznie, padna gutom, ktére wéwczas, gdy nie
zawsze razem z muzyka. znalismy czegos lepszego, byly
Najlepiej jest, jeZeli dobry kompo-  catkiem dobre, produkowalibysmy
zytor, ktory rozumie teatr i sam rownie nieprzydatng muzyke, jak

moze dor cos wniesc, spotka sie  .oni nieprzydatne ksigzki.”

eraz o tekscie opery: wiem do-
brze, ze wiersz nie jest naj-
wyzszej jakosci, wszelako jest on
tak dalece zgodny z moimi mu-
zycznymi my$lami, ktore juz
przedtem krazyly mi po gfowie, ze
musiat mi sie spodobac i mogt-
bym sie zafoZy¢é, ze na premierze ,
nikt nie odczuje Zadnego braku.
Jezeli chodzi o poezje zawarta w
samej sztuce, naprawde nie mogf-
bym nig pogardzic.
(...) Poezja w operze musi by¢ po
prostu posfuszng cora muzyki.
Dlaczego wioskie opery komiczne

i . podobaja sie wszedzie? Przy ca-
(Z listu do 0jca, fym ubdstwie librett, nawet w

13 paﬁdZiemika 1 781 ) Paryzu, sam byfem tego swiad-
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Charles N.Cochin — Bal maskowy
w patacu Wersalskim w 1745 r. (detal)
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URROWAD/ZENIE Z SHRAU

streszczenie opery

opera grana jest z jedng przerwg
po numerze 16, kwartecie , Ah,
Belmonte”.

Czes¢ pierwsza

Turecki basza Selim zakupit troje por-
wanych przez korsarzy Europejczy-
kéw: hiszpanska dame z wysokiego
rodu Konstancije, jej angielskg poko-
jéwke Blonde i Pedrilla, ktory stuzyt
narzeczonemu Konstancji — Belmon-
towi. Belmonte — mtody szlachcic z
niezmiernie wptywowej hiszpanskiej
rodziny Lostados, szuka ukochanej
bezskutecznie, w koncu udaje mu sie
dowiedzieé, ze wszyscy troje porwani
przez korsarzy, przebywaja na matej,
niedostepnej wysepce w patacu ba-
szy Selima. Udaje sie zatem na wyspe
i teraz — u bram patacu baszy, marzy
juz, ze wkroétce ujrzy ukochang {aria
,Hier soll ich dich denn sehen”). Na
razie spotyka tylko gburowatego, po-
dejrzliwego Osmina, zarzgdzajgcego
dobrami baszy, ktéry ani mysli wpus-
ci¢ obcego do patacu (duet ,Verwiin-
scht seist du — Was Henker lasst”).
Pierwsza préba nie powiodta sig, Bel-
monte musi wycofac sie. Tymczasem
pojawia sie jego dawny stuzacy Pe-
drillo, nienawidzgcy szczerze Osmina
juz choéby z powodu jego zalotéw
do Blondy. Osmin korzysta ze swej
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przewagi, jaka daje mu witadza i
obrzuca Pedrilla grubianskimi obelga-
mi (aria ,,.Solche hergelauf'ne Laffen”).
Belmonte jednak nie daje tak fatwo za
wygrang i powraca ponownie pod
bramy patacu. Tym razem spotyka
Pedrilla, ktéry z rozrzewnieniem wita
dawnego swego pana. Belmonte do-
wiaduje sie od niego, ze basza zako-
chany jest bez pamieci w Konstancji,
ona jednak nie zapomniata swego
narzeczonego pomimo diugiej rozigki
i opiera sig stanowczo namigtnosci
Selima. To uszczesliwia Belmonta,
ktéry tym bardziej nie moze juz do-
czekac sie spotkania z narzeczong
(aria ,,O wie angstlich”). Na razie musi
jednak ukry¢ sig, bowiem przybywa
basza z Konstancjg, otoczony jancza-
rami. Selim ponawia swe mitosne
btagania, Konstancja jest wcigz nie-
wzruszona: kochata kiedy$ —~ wyznaje
— mezczyzne, z ktérym rozigczyt jg
los, i nie zapomni go nigdy {aria ,,/Ach,
ich liebte”). Po odej$ciu Konstancji
Pedritlo wprowadza Belmonta, przed-
stawiajac jako stynnego budownicze-

'go, ktéry doskonalit swa wiedze we

Wihoszech. Basza Selim znany jest ze
swej pasji do architektury, wita wiec
nieznajomego z zadowoleniem i za-
prasza do patacu. Osmin zastepuje
droge Belmontowi i grozi biciem, nie
styszat bowiem o zaproszeniu baszy,
Pedrillo i Belmonte drwig jednak teraz
z jego gniewu (tercet ,Marsch,

lureckie malarstwo dworskie z XVI wieku, kompozycja dwustronna.
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marsch”). Konstancja rozmy$la nad
swym smutnym losem, nad zgastymi
marzeniami, ktére snuta wspdlnie z
ukochanym Belmontem (aria

., Traurigkeit ward mir zum Loose").
Rezolutna Blonda poucza tymczasem
Osmina, jak powinien traktowac ko-
biete z Europy: nic tu nie pomogg
grozby i rozkazy, jesli pragnie zyskaé
jej wzajemnos$¢ musi ujac ja czutos-
cig, dobrocig i pochlebstwami. (aria
,,Durch Zartlichkeit und
Schmeicheln”). Wykpiony Osmin
obawia sig, ze sprytna dziewczyna
zbuntuje wszystkie niewolnice w ha-
remie, Blonda za$ - znudzona jego za-
lotami, wygania go w koricu bezcere-
monialnie (duet ,Ich gehe — O pack
dich”). Basza przypomina Konstancji,
iz mija oto ostatni dzien, jaki pozosta-
wit jej do namystu, gdy to nie skutkuje
- posuwa sie nawet do grézb. Kon-
stancja dumnie odrzuca jego btagania
i grozby — wszystkie meki $wiata nie
zmuszg jej do ulegtosci (aria ,Martern
aller Arten”). W ogrodzie Pedrillo spo-
tyka Blonde, méwi jej o przybyciu
Belmonta i wtajemnicza w plany
ucieczki. Blonda daje wyraz swej ra-
dosci (aria ,, Welche Wonne”) i spie-
szy do Konstancji, by pocieszy¢ ja w
jej strapieniach., Pedrillo dodaje sobie
odwagi przed spotkaniem z Osminem
(aria ,,Frisch zum Kampfe"). Zna sta-
bos$¢ Turka do zakazanych przez Ma-
hometa napojow, totez proponuje mu
butelke znakomitego cypryjskiego
wina (duet ,,Vivat Bacchus”). Pijany
Osmin zasypia, a w ogrodzie spotyka-
ja sie obie zakochane pary: Konstan-
cja i Belmonte oraz Blonda i Pedrillo.
Rado$¢ Belmonta maci tylko podej-
rzenie, ze by¢ moze Konstancja nie
dochowata mu wiary, swemu panu
wtoéruje zazdrosny o Blonde Pedrillo.
Obie panie z oburzeniem odrzucajg
podobne podejrzenie, zakochani go-
dza sig i wszyscy czworo marzg o
szczesliwej przysziosci (kwartet
Ach, Belmonte, ach mein Leben”).

30

Czesc¢ druga

Belmonte rozmarzony urokiem nocy
daje wyraz swemu szczgsciu — oto po
diugiej tesknocie nastata dla niego
wreszcie rados¢ (aria ,,Wenn der
Freude Thranen”). Zbliza sie péfnoc,
Pedrillo daje znak do ucieczki Spiewa-
jac uroczg serenade (,,Im Mohren-
land”). Obie damy opuszczajg seraj,
hatas budzi jednak Osmina, ktéry zda-
zyt tymczasem catkiem wytrzezwie€.
Zbiegowie zostajg ujgci, Osmin trium-
fuje (aria ,,O! wie will ich triumphie-
ren”). Belmonte proponuje baszy, by
zwrécit wolnoéé jemu, Konstancji i
stuzagcym w zamian za hojny okup,
ktéry chetnie zaptaci jego bogata,
wplywowa rodzina Lostados. Basza
jest poruszony brzmieniem tego
nazwiska, okazuje sig, ze ojciec Bel-
monta jest §mierteinym wrogiem ba-
szy, skrzywdzit go kiedy$ i upokorzyt,
odbierajac narzeczong i majatek. Bel-
monte i Konstancja odwaznie przyj-
mujg wizje rychiej, zapewne okrutnej,
$mierci. Basza nie chce jednak zacho-
wac sie w taki sam sposob, jak jego
smiertelny wrog — wspaniatomysinie
zwraca wolno$¢ wszystkim czworgu
i rezygnuje z mysli o zemscie. Ten
niebywaty akt taski wprawia w
podziw wszyskich obecnych, jedynie
Osmin daje wyraz swej wéciekiosci:
utracit Blondeg i nie udato mu sie
zemscié.

lluminowana strona z XVI wiecznego dzieta DZamiho Haft Aurang
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