
[1] „So groß, so neu immer Mozart in der Instru-

mentalpartie seyn mag, so entfaltet sich doch sein

mächtiges Genie noch reizender in dem Satze des Ge-

sanges für die menschliche Stimme. Hierinn erwarb

er sich ein zweyfaches gleich großes Verdienst. Mit

richtigem Geschmacke führte er ihn zu seiner an-

spruchslosen Mutter, der Natur und Empfindung 

zurück. Er wagte es den italienischen Sängern 

zu trotzen, alle unnützen charakterlosen Gurgeleyen,

Schnörkel und Passagen zu verbannen”. F.X. Nieme-

tschek, Ich kannte Mozart. Leben des K.K. Kapellmeis-

ters Wolfgang Gottlieb Mozart nach Originalquellen

beschrieben, hrsg. und kommentiert von J. Perfahl,

München 1991, s. 49 i n.

[2] Zob. te˝ P. Münch, „Italiener” – Volkscharakter

und Rassetyp, w: Das Bild der italienischen Oper in

Deutschland, hrsg. von S. Werr und D. Brandenburg,

Münster 2004, s. 21–47.

Jakkolwiek w partii instrumentalnej Mozart móg∏ byç wielki i zawsze no-

wy, to jednak jego pot´˝ny geniusz rozwinà∏ si´ jeszcze bujniej w partii

wokalnej, pisanej na ludzki g∏os. Na tym polu jego zas∏uga okaza∏a si´ po-

dwójna. Z prawdziwym wyczuciem oddawa∏ on Êpiew jego wyrozumia∏ej

matce – naturze i uczuciu. Odwa˝y∏ si´ stawiç czo∏a w∏oskim Êpiewakom,

zabraniajàc im bezu˝ytecznych, pozbawionych charakteru jod∏owaƒ, za-

kr´tasów i pasa˝y[1].

Tymi s∏owami pierwszy biograf Mozarta, Franz Xaver Niemetschek,

opisywa∏ w roku 1798 stosunek kompozytora do muzyki wokalnej i do

w∏oskich solistów. NakreÊlony w ten sposób obraz nadawa∏ si´ do te-

go, by uczyniç z Mozarta pomnik narodowy i rozszerzyç tym samym

spektrum oddzia∏ywania kompozytora: „g∏´boki” Mozart buntujàcy

si´ przeciwko powierzchownoÊci W∏ochów odpowiada∏ topice docho-

dzenia do narodowej to˝samoÊci, którà zajmowano si´ na poczàtku

XIX wieku[2]. Choçby z tej racji wypowiedê Niemetschka trzeba po-

traktowaç z nale˝ytà wnikliwoÊcià. Bioràc pod uwag´ improwizator-

skà praktyk´ ornamentowania – jak wyjaÊnia to w swym szkicu Tho-

mas Seedorf – opinia Niemetschka mog∏a posiadaç istotnà wartoÊç,

ale tylko w odniesieniu do póênego Mozarta, tego z lat wiedeƒskich.

JeÊli wi´c dostrzega si´ w niej Êwiadectwo radykalnego odrzucenia

zwyczajów regulujàcych we w∏oskiej praktyce operowej wspó∏prac´

kompozytora ze Êpiewakami, to wypowiedê ta przestaje odpowiadaç

prawdzie. Wszak rozumie si´ samo przez si´, ˝e równie˝ Mozart nie

kwestionowa∏ praktykowanej we W∏oszech oraz wsz´dzie tam, gdzie

by∏a grana opera w∏oska, zwyk∏ej, rutynowej wspó∏pracy mi´dzy kom-

pozytorem a Êpiewakiem, która z po˝ytkiem dla przedstawienia mia∏a

na oku przede wszystkim mo˝liwie korzystny dla solisty i dopasowany

do jego zdolnoÊci kszta∏t partii. Inaczej nie mia∏by on ̋ adnej szansy na

powodzenie w ukszta∏towanym przez W∏ochów przedsi´biorstwie te-

atralnym, w którym si∏y m∏odego kompozytora operowego mierzono
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[3] Por. P. Petrobelli, Mozart e la lingua italiana, w:

Convegno mozartiano in occasione del secondo cente-

nario della morte, Roma 1993, s. 37–46.

[4] Ch.-H. Mahling, „Il chantera un air de sa composi-

tion”. Mozart als Sänger, w: Zwischen Aufklärung und

Kulturindustrie. Festschrift für Georg Knepler zum 85.

Geburtstag, hrsg. von H.-W. Heister, K. Heister-Grech

und G. Scheit, t. 2, Hamburg 1993, s. 43–57 (46).

[5] „[…] der Stein des Anstosses war der Del Prato; –

der Bub kann doch gar nichts. – seine stimme wäre

nicht so übel, wenn er sie nicht in den hals und in die

Gurgel nehmete – übrigens hat er aber gar keine

Intonation – keine Methode – keine Empfindung –

sondern singt – wie etwa der beste unter den Buben

die sich hören lassen um in dem kapellhause aufge-

nommen zu werden”. Mozart. Briefe und Aufzeich-

nungen, hrsg. von der Internationalen Stiftung

Mozarteum Salzburg, gesammelt und erläutert von

W.A. Bauer und O.E. Deutsch, t. 3, Kassel 1963, nr 573,

s. 77, w. 20–27 [dalej cyt. jako: Bauer-Deutsch – przyp.

t∏um.]. Przek∏ad za: W.A. Mozart, Listy, wybór, prze-

k∏ad, komentarz, kalendarium i indeksy I. Dembow-

ski, Warszawa 1991, s. 327 [równie˝ pisownia nazwiska

Êpiewaka cyt. za przek∏adem I. Dembowskiego –

przyp. t∏um.].

[6] Por. S. Kunze, „Unvergleichlich komponiert, aber

nicht theatralisch”. Komödienstruktur, Rollentypologie

und Situation in Mozarts „Finta semplice”, w: Mozart 

e la Drammaturgia Veneta / Mozart und die Dramatik

des Veneto, hrsg. von W. Osthoff und R. Wiesend,

Tutzing 1996, s. 257–275 (263 i n.). Species facti Leo-

polda Mozarta z 21 wrzeÊnia 1768, w: Bauer-Deutsch,

t. 1, nr 139, s. 282, w. 116–119.

natychmiast tym, czy i jak b´dzie on w stanie sprostaç wymaganiom

solistów.

Patrzàc od strony rzemios∏a, istotnymi warunkami udanego

dzia∏ania w przedsi´biorstwie operowym by∏y dok∏adna znajomoÊç

j´zyka w∏oskiego[3] – specyficznego dla gatunku w∏oskiego stylu 

wokalnego – oraz zwiàzanej z nim techniki Êpiewania. Dlatego te˝ 

Mozart, podobnie jak inni kompozytorzy operowi jego czasów, ju˝

wczeÊnie pobiera∏ lekcje Êpiewu. Podczas pobytu w Anglii, mi´dzy

kwietniem 1764 a lipcem roku 1765, Wolfgang kszta∏ci∏ si´ u s∏awnego

kastrata Giovanniego Manzuolego, który prawdopodobnie zapozna∏

go z w∏oskim stylem Êpiewania, praktykà ornamentowania i konwen-

cjami kadencjonowania. Faktem jest, i˝ Mozart jako Êpiewak odby∏ 

ca∏y szereg wyst´pów, zna∏ przeto technicznà stron´ Êpiewu tak˝e

z w∏asnego doÊwiadczenia[4]. Zawarte w korespondencji liczne sàdy

o Êpiewakach i Êpiewaczkach poÊwiadczajà umiej´tnoÊç fachowego

obchodzenia si´ z ludzkim g∏osem i jego technicznymi mo˝liwoÊcia-

mi. Za dowód niech pos∏u˝y list do ojca, wys∏any 30 grudnia 1780

z Monachium do Salzburga. W zwiàzku z próbami do Idomenea,

Mozart precyzuje w nim m. in. problem kastrata dal Prato, który wy-

kazywa∏ oczywiste braki w kwestii „osadzenia g∏osu”. Zawarte tu uwa-

gi ujawniajà, jak dok∏adnie zna∏ Mozart technik´ Êpiewu:

Prawdziwà k∏odà na drodze jest dal Prato – on naprawd´ nic nie umie.

G∏osu nie mia∏by jeszcze tak z∏ego, gdyby go sam w gardle nie t∏umi∏.

Ale poza tym nie ma ˝adnej intonation, ˝adnej metody, ˝adnego uczucia.

Po prostu Êpiewa jak najlepszy z ch∏opców na egzaminie wst´pnym do 

kapellhausu[5].

Tego, jak wa˝na by∏a wiedza o stylu i konwencji, Mozart musia∏ do-

Êwiadczyç tak˝e w wypadku swojej opery buffa La finta semplice, któ-

rej wykonania zaniechano, wskazujàc mi´dzy innymi na to, ˝e Êpiewa-

cy okreÊlili muzyk´ jako niedostatecznie teatralnà (w rozumieniu pra-

wide∏ tego˝ gatunku)[6]. Mediolaƒskie zamówienia operowe musia∏y
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[7] Zob. H.J. Wignall, Guglielmo D’Ettore, Mozart’s

first Mitridate, „The Opera Qarterly” 1994, nr 10/3,

s. 93–112.

[8] Zob. H. Lühning, Mozarts Auseinandersetzung mit

der Da Capo-Arie in „Mitridate, re di Ponto”, w:

Bericht über das Mozart-Symposion zum Gedenken an

Wolfgang Plath (1930–1995). Augsburg, 13. bis 16. Juli

2000, hrsg. von M. Danckwart und W.-D. Seiffert,

„Mozart-Jahrbuch” 2001 (Kassel 2003), s. 451–453.

[9] Mitridate, Re di Ponto, „Die Neue Mozart-

Ausgabe” II/5/t. 4, vorgelegt von L.F. Tagliavini, Kassel

1966, s. 274–278.

[10] Por. K. Küster, Mozart und seine Zeit, Laaber

2001, s. 286 („Große Komponisten und ihre Zeit”).

mieç dla Mozarta szczególne znaczenie przede wszystkim dlatego, ˝e

dawa∏y mu sposobnoÊç utrzymania si´ z operà seria w samej metropo-

lii operowej i pozwala∏y poznaç zwyczaje produkcji. Podleg∏y im kom-

pozytor w ˝adnym razie nie mia∏ wp∏ywu na wybór tematu czy libret-

ta, a pierwszym krokiem w jego pracy nad uwerturà i recytatywami

by∏o opracowanie tych wszystkich cz´Êci, do których skomponowania

wczeÊniejsza znajomoÊç wykonawców nie by∏a konieczna.

Zarówno w wypadku Mitridate, R¯ di Ponto KV 87 (74a), jak

i opery Lucio Silla KV 135 zaanga˝owano ansambl, który dla m∏odego

i niedoÊwiadczonego kompozytora stanowi∏ zapewne nie lada wyzwa-

nie. Z przeglàdu partii tytu∏owych wynika, ˝e bywa∏o ró˝nie. Jako 

Mitridate zatrudniony zosta∏ tenor Guglielmo d’Ettore, jako Lucio 

Silla poczàtkowo Arcangelo Cortoni, który wskutek choroby wkrótce

potem musia∏ zostaç zastàpiony przez Bassana Morgnoniego. D’Etto-

re – nie tylko Êpiewak na us∏ugach dworu monachijskiego, lecz tak˝e

kompozytor – by∏ zarazem wykonawcà cenionym przez Charlesa Bur-

neya i w roku 1770 znajdowa∏ si´ u szczytu kariery[7]. Dorównaç

móg∏by mu Cortoni, lecz nie Morgnoni – koÊcielny Êpiewak niedo-

Êwiadczony w grze na scenie. BezpoÊrednià konsekwencjà by∏o wi´c

opatrzenie partii Mitridata pi´cioma ariami, podczas gdy w partii 

Lucia Silli z pierwotnych czterech pozosta∏y ju˝ tylko dwie.

D’Ettore by∏ w stanie opanowaç trudne technicznie skoki si´ga-

jàce decymy, nie by∏ jednak zdolny (przynajmniej w tym momencie)

równie dobrze wykonywaç koloratury. Zwraca ponadto uwag´ fakt,

i˝ wszystkie jego arie sà wzgl´dnie krótkie. Dobre wyjaÊnienie tego

niezwyk∏ego stanu rzeczy da∏a Helga Lühning, wysuwajàc przypusz-

czenie, i˝ ju˝ w czasie przedstawienia Êpiewak walczy∏ z problemami

zdrowotnymi – zwiastunem jego bliskiej Êmierci (zmar∏ rok póê-

niej)[8].

Zachowa∏y si´ cztery projekty[9] wejÊciowej arii Mitridata „Se

di lauri di crine adorno”, które wyraênie dowodzà, jakiego trudu mu-

sia∏ zadaç sobie m∏ody kompozytor, by zadowoliç D’Ettore nie tylko

w jego Êpiewaczych upodobaniach, lecz tak˝e w sposobie transpozycji

sytuacji afektywnej przedstawionej w arii[10]. Nawet jeÊli chronologia

powstawania tych projektów nie zosta∏a definitywnie wyjaÊniona,

mo˝na wyraênie rozpoznaç post´pujàcy proces uczenia si´, zdomino-

wany przez samego wyszkolonego pod wzgl´dem kompozytorskim

Êpiewaka. Korektury w muzycznej prezentacji sytuacji dramatycznej,

w traktowaniu wiersza przez kompozytora, w strukturze tonalnej arii,

doprowadzi∏y w koƒcu do ostatecznego uj´cia. Z pewnoÊcià dlatego
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[11] Ibidem, s. 290 i 292.

[12] Por. I. Brandenburg, „In tragedien grosse Rollen

zu spiellen – da wird sie immer bernasconi bleiben”.

Mozart und Antonia Bernasconi, w: Auf eigenem

Terrain. Beiträge zur Salzburger Musikgeschichte.

Festschrift Gerhard Walterskirchen zum 65. Geburtstag,

hrsg. von A. Lindmayr-Brandl und T. Hochradner,

Salzburg 2004, s. 369–381.

[13] Bauer-Deutsch, t. 1, Kassel 1962, nr 219, s. 404,

w. 20.

[14] Ibidem, nr 218, s. 402, w. 25 i n.

spotka∏o si´ ono z akceptacjà ze strony D’Ettore, ˝e nie uleg∏o ani for-

malnej schematyzacji, ani wt∏oczeniu w stworzony przez Quirino Ga-

spariniego model umuzycznienia, który cztery lata wczeÊniej powsta∏

dla Turynu[11]. Niewàtpliwà korzyÊcià, jakà przyniós∏ Mozartowi w∏o-

˝ony wysi∏ek, by∏o praktyczne wypróbowanie wyuczonej standardo-

wej metody tworzenia i przekonanie si´, i˝ nie ka˝de rozwiàzanie

kompozytorskie znajduje dowolne zastosowanie. Porównanie wej-

Êciowej arii Mitridata z arià Lucia Silli ukazuje jakoÊciowà ró˝nic´

w uzdolnieniach Êpiewaków Guglielma D’Ettore i Bassana Morgno-

niego. Technicznie wymagajàcymi skokami interwa∏owymi (d–a’),

równosylabowym opracowaniem tekstu, ornamentowanà linià Êpie-

wu i wielokrotnym si´ganiem wysokiego tonu a’ pierwszy z nich przy-

daje Êpiewaczego splendoru, który drugiemu by∏ zabroniony z powo-

du niedostatecznych zdolnoÊci: „Il desio di vendetta” Morgnoniego,

z jej ograniczonym ambitusem e–fis’, sylabicznà deklamacjà tekstu

prowadzonà raczej w ni˝szym rejestrze (a–d’) i pozbawionymi kolora-

tur scenami z∏oÊci, prezentuje si´ w przeciwieƒstwie do arii D’Ettore

bezbarwnie.

Majàc do dyspozycji Antoni´ Bernasconi jako Aspasi´ (Mitri-
date) i Ann´ De Amicis Buonsolazzi jako Giuni´ (Lucio Silla), g∏ówne

role kobiece w obu operach Mozart móg∏ powierzyç prawdziwym

gwiazdom. Urodzona w Stuttgarcie Bernasconi przej´∏a nazwisko

swego ojczyma i nauczyciela Êpiewu, Andrei Bernasconiego, a nast´p-

nie zdoby∏a s∏aw´ jako Êpiewaczka opery buffa[12]. Artystyczny prze-

∏om osiàgn´∏a wraz ze swà bez wàtpienia wybitnà interpretacjà tytu∏o-

wej roli w wiedeƒskiej Alceste Christopha Willibalda Glucka z roku

1767. Jak wynika z opinii jej wspó∏czesnych, posiada∏a szczególne

uzdolnienia aktorskie, podczas gdy g∏os nie zawsze brzmia∏ równie

przekonujàco. Mozart pozna∏ go byç mo˝e ju˝ w czasie pobytu w Mo-

nachium w 1762, najpóêniej zaÊ wszed∏ w kontakty z artystkà przy oka-

zji przygotowaƒ do La finta semplice (Wiedeƒ 1767/68 – dla Bernasco-

ni przewidziano parti´ Ninetty). Wspó∏praca przy Mitridate musia∏a

byç bardzo dobra, skoro Leopold Mozart podkreÊla∏, i˝ Êpiewaczka 

by∏a „ze swoich arii bezgranicznie zadowolona”[13]. Gdy strona nieda-

rzàca Wolfganga ˝yczliwoÊcià bezczelnie zaproponowa∏a jej, by za-

miast arii ze sztuk Mozarta zaÊpiewa∏a arie innego kompozytora (mia-

nowicie Quirino Gaspariniego), wzbrania∏a si´ przed tym dlatego,

˝e – jak pisze Leopold – „z radoÊci dla arii, które Wolfgang tworzy∏ 

wed∏ug jej woli i ˝yczenia, ca∏kiem traci∏a panowanie nad sobà”[14].

Jednak˝e i w tym wypadku, przy okazji pisania solowych partii dla

Bernasconi, mia∏ si´ ujawniç proces nauki. Z pierwszej arii Aspasii,
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[15] J. von Sonnenfels, Briefe über die Wienerische

Schaubühne, Wien 1768, Neudruck hrsg. von 

H. Haider-Pregler, Graz 1988, s. 5–28.

[16] S. Kunze, Mozarts Opern, Stuttgart 1984, s. 84.

[17] Por. Ch. Burney, A General History of Music, t. 4,

London 1789, Nachdruck London 1965, s. 865.

[18] „die Sgra : de amicis empfehlt sich euch beyden,

sie ist mit ihren 3 Arien, die sie bis dermahlen hat,

ganz ausserordent: zu frieden. der Wolfg: hat ihr ihre

Haupt=Arie mit solchen Passagen gemacht, die neu

und ganz besonder [i.e. besonders] und erstaunlich

schwer sind, sie singt solche, daß man erstaunen muß,

und wir sind in der allerbesten freundschaft und 

vertraulichkeit mit ihr”. Bauer-Deutsch, t. 1, nr 270,

s. 466, w. 8–12.

[19] Por. Ch.-H. Mahling, „...neu und ganz besonder

und erstaunlich schwer”: Bemerkungen zu der Arie der

Giunia (Nr. 11) aus „Lucio Silla” KV 135 sowie zu den

Arien KV 294 und KV 316, w: Traditionen – Neuan-

sätze. Für Anna Amalie Abert (1906–1996), hrsg. von 

K. Hortschansky, Tutzing 1997, s. 403.

„Al destin che la minaccia”, zachowa∏y si´ dwa uj´cia, których odmien-

noÊç zaznacza si´ zw∏aszcza w sposobie przetransponowania tekstu na

muzyk´, a zatem tak˝e w ukszta∏towaniu partii Êpiewu. W koƒcowym

uj´ciu oÊmiozg∏oskowce, b´dàce podstawà arii, oparto przewa˝nie na

pó∏- i çwierçnutach, tak ˝e ulegajà przez to uwydatnieniu wirtuozow-

skie, oddajàce afektywnà treÊç tekstu szesnastkowe koloratury. Wyraê-

nie rozpoznawalne jest ponadto cz´Êciowe przesuni´cie koloratur na

inne samog∏oski: widocznie Bernasconi wola∏a „a” i „e” bardziej ni˝

„o”i dlatego d∏u˝sze ozdobniki zosta∏y z tej samog∏oski usuni´te. Choç

zastosowane w pierwszej wersji równosylabowe uj´cie tekstu (dwie

ósemki przypadajàce na jednà sylab´) Êwiadczy o tym, ˝e doÊwiad-

czona na polu opery buffa Êpiewaczka dysponowa∏a dostatecznie 

ruchliwym g∏osem, to jednak taki sposób opracowania arii przez kom-

pozytora by∏ jawnie sprzeczny z le˝àcym u jej podstaw patosem. Efekt

przekonujàcego przedstawienia scenicznego – choç sprawà pierwszo-

rz´dnà by∏a tu obecnoÊç uzdolnionej aktorsko wykonawczyni, takiej

jak Bernasconi, której wiedeƒskie wyst´py g∏´boko poruszy∏y nawet

krytyka Josepha von Sonnenfelsa[15] – otó˝ efekt ten zale˝a∏ w du˝ej

mierze od równie przekonujàcej jak gra aktorska muzyczno-kompo-

zytorskiej realizacji. Wydaje si´, i˝ Mozart stosowa∏ si´ do tego pra-

wa w sposób wyjàtkowy wtedy, gdy – jak stwierdzi∏ Stefan Kunze –

kszta∏towa∏ szereg poszczególnych sytuacji w operze Lucio Silla[16] 

– zw∏aszcza ˝e w osobie Anny De Amicis Buonsolazzi, wyst´pujàcej

w roli Giunii, mia∏ do dyspozycji zarówno wybitnà aktork´, jak i Êpie-

waczk´[17]. By∏a ona córkà Êpiewaka opery buffa i zanim na prze∏omie

lat 1762/63 Johann Christian Bach odkry∏ jà w Londynie dla opery 

seria, podobnie jak Bernasconi by∏a ona w s∏u˝bie lekkiej muzy. O arii

nr 11: „Ah se il crudel periglio” Leopold pisa∏ do ˝ony i córki:

Signora de Amicis poleca si´ wam obu. Ze swoich trzech arii, które do-

tychczas otrzyma∏a, jest nadzwyczaj zadowolona. Wolfgang zrobi∏ dla niej

g∏ównà ari´ z takimi pasa˝ami, które sà nowe, zupe∏nie wyjàtkowe i zadzi-

wiajàco trudne. Ale Êpiewa je tak, ˝e nie podobna si´ nie dziwiç. JesteÊmy

z nià w najlepszej przyjaêni i poufa∏oÊci[18].

Co prawda, koloratury te nie sà „nowe” we w∏aÊciwym rozumieniu te-

go s∏owa, zgrabny jest jednak sposób, w jaki w∏àczono je w melodycz-

ny rozwój arii[19]. Prócz tego wyraênie widaç, ˝e kompozytorowi 



daniel brandenburg92

[20] Por. K. Böhmer, W.A. Mozarts „Idomeneo” und

die Tradition der Karnevalsopern in München,

Tutzing 1999, s. 208–209.

zale˝a∏o na tym, by pozwoliç solistce znaczàco zaistnieç na tle partii

orkiestrowej – orkiestra wspiera parti´ wokalnà, „kryje” pierwszy

przebieg szesnastkowy wysokim b’’, z którym Êpiewaczka musi si´

zmierzyç ju˝ w drugim takcie po swoim wejÊciu, jako z pierwszym te-

stem dla g∏osu i towarzyszàcych mu z emfazà smyczków, zanim ów ton

kilka taktów dalej umo˝liwi w d∏ugiej koloraturze po raz pierwszy

swobodnie si´ rozwinàç wirtuozerii. Mozart wykorzysta∏ arie Giunii

w 1778 roku, uczàc Aloisi´ Weber w∏oskiego stylu Êpiewania. To znak,

i˝ – oprócz dok∏adnego wpasowania si´ w artystyczny profil De Ami-

cis – za szczególnie udanà uwa˝a∏ syntez´ stawianych Êpiewajàcemu

wymagaƒ technicznych, potencjalnej ÊpiewnoÊci, wiernoÊci stylowi

i wytyczonych przez siebie kompozytorskich celów.

Prac´ nad Idomeneo – o tyle wywiedzionà z innych przes∏anek,

˝e nie chodzi∏o tu o oper´ seria klasycznego w∏oskiego autoramentu –

uwieƒczy∏o przedstawienie we w∏oskim teatrze. Zaanga˝owani w Mo-

nachium soliÊci przewa˝nie nie byli W∏ochami i tylko po cz´Êci prze-

szli w∏oskà szko∏´ (librecista Giambattista Varesco pozostawa∏ wpraw-

dzie od 1766 w s∏u˝bie dworu salzburskiego i zna∏ si´ z kompozytorem

od dawna, ale jako twórca tekstów operowych by∏ niedoÊwiadczony).

Mozartowi nie chodzi∏o o to, by wytrwaç w zaostrzonych dla teatru

warunkach panujàcych we W∏oszech, lecz o to, by skomponowaç ope-

r´, która spodoba si´ dworowi monachijskiemu. A jednak proces

twórczy dokonywa∏ si´ w istocie wed∏ug nakreÊlonego wczeÊniej wzo-

ru. Pojedyncze numery solowe Mozart móg∏ zaprojektowaç nawet

w Salzburgu, jako ˝e majàcych wystàpiç solistów pozna∏ on ju˝ w cza-

sie pobytu w Mannheim[20].

Poniewa˝ Leopold zatrzyma∏ si´ w Salzburgu w czasie, gdy

trwa∏y prace nad Idomeneo, i poniewa˝ poÊredniczy∏ tam w kontak-

tach z Varesco, w o˝ywionej korespondencji pomi´dzy ojcem a synem

przechowa∏y si´ informacje o wspó∏pracy Wolfganga z wykonawcami

tej opery. Listy dowodzà, i˝ nauczony doÊwiadczeniem Mozart trakto-

wa∏ miejscowe uwarunkowania produkcji i konwencje z wi´kszà pew-

noÊcià siebie i potrafi∏ pogodziç je z w∏asnymi wyobra˝eniami i indy-

widualnymi roszczeniami cz∏onków zespo∏u. Dowodem na to sà za-

równo zanoszone do Varesco liczne proÊby o wprowadzenie zmian

w libretcie, jak i te wypowiedzi, które zdradzajà, i˝ kompozytor do-

k∏adnie zmiarkowa∏, kiedy zatrudniajàc innych solistów, móg∏by przy-

puszczalnie osiàgnàç lepszy rezultat ogólny.

Podczas gdy damy Dorothe´ i Elizabeth Wendling (wzgl´dnie

Ili´ i Elettr´) najwyraêniej szybko uda∏o si´ zadowoliç, tenor Anton

Raaff (Idomeneo) i kastrat Vincenzo dal Prato (Idamante) stwarzali

wi´ksze problemy. Dla Dorothei Wendling Mozart skomponowa∏ ju˝

w roku 1778 w Mannheim recytatyw i ari´ KV 295a „Basta, vincesti –

Ah non lasciarmi, no”. Ta nadworna Êpiewaczka Carla Theodora 
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[21] „Sprache der Seele und des Herzens […] eine

fortwährende Schönheitslinie”. List Ch.M. Wielanda 

z 24 grudnia 1777. Cyt. za: R. Angermüller, München

1780/81. Die Singer der Erstaufführung des „Idomeneo”

KV 366, „In signo Wolfgang Amadé Mozart. Mit-

teilungen der Mozart-Gesellschaft Zürich” 2004 

(Zürich 2004), nr 14, z. 24, s. 1–24 (20).

[22] Bauer-Deutsch, t. 3, nr 535, s. 13, w. 29–42 [Zob.

te˝: W.A. Mozart, Listy, s. 308: „Mam proÊb´ do abate 

– ari´ Ilii (scena druga z II aktu) chcia∏bym bardziej 

dostosowaç do moich potrzeb. Trudno o lepszà strof´

ni˝ «Se il padre perdei in te lo ritrovo», ale jest tam

a parte, co w arii jest czymÊ nienaturalnym. W dialogu

mówionym mo˝na szybko powiedzieç coÊ na boku,

i to jest ca∏kiem na miejscu, ale w arii, gdzie s∏owa

trzeba cz´sto powtarzaç, robi to niedobre wra˝enie.

Tak wi´c, zamiast a parte, chcia∏bym w tym miejscu

mieç ari´. JeÊli chce, to poczàtek mo˝e zachowaç, bo

jest charmant, a melodia p∏ynie w sposób naturalny,

ale mog´ go równie˝ napisaç na nowo, poniewa˝

w tym miejscu i tak postanowiliÊmy wprowadziç 

andantino z czterema koncertujàcymi instrumentami

– fletem, obojem, rogiem i fagotem. Chcia∏bym do-

staç ten tekst jak najpr´dzej” – przyp. t∏um.].

[23] Ibidem, nr 538, s. 20, w. 14 i n.

[24] Ibidem.

[25] B.A. Brown, Die Wiederverwendung der Auto-

graph- und Aufführungspartituren von Mozarts Idome-

neo, w: Mozarts Idomeneo und die Musik in München

zur Zeit Karl Theodors, hrsg. von T. Göllner und 

S. Hörner, München 2001, s. 69.

wykonywa∏a liczne partie powa˝nego i l˝ejszego gatunku, a jej Êpiew

charakteryzowano jako „j´zyk duszy i serca […], nieprzerwanà lini´

pi´kna”[21]. Z listu do ojca pisanego 8 listopada 1780 roku jasno wyni-

ka, jakie parametry Mozart mia∏ mi´dzy innymi na wzgl´dzie, tworzàc

koncepcj´ numeru solowego: w pierwszym uj´ciu przez Varesca arii

Ilii „Se il padre perdei” zakwestionowa∏ on jako dramaturgicznie wa-

dliwe a parte niektórych wierszy, po czym wyjaÊnia∏, ˝e dla Dorothei

Wendling wymarzy∏ sobie „ca∏kiem naturalnie p∏ynàcà ari´”, której

s∏owo nie kr´powa∏oby go tak bardzo i którà móg∏by „z ∏atwoÊcià 

napisaç od nowa”. „[…] umówiliÊmy si´ bowiem – dodawa∏ Mozart 

– ̋ e umieÊcimy tu jakàÊ ari´ andantino z czterema d´tymi instrumen-

tami koncertujàcymi”[22]. Pomys∏ „p∏ynàcej arii” odpowiada∏ sk∏on-

noÊci Dorothei do ÊpiewnoÊci (do tego, by – jak wyrazi∏ si´ Wieland –

Êpiewaç po „nieprzerwanej linii pi´kna”), natomiast wzmianka o tym,

˝e w sprawie arii dosz∏o do porozumienia, poÊwiadcza, i˝ w podejmo-

waniu takich decyzji artystycznych Mozart w ˝adnym razie nie by∏ 

odosobniony.

Tenor Anton Raaff, urodzony w 1714 roku, mia∏ wówczas ju˝ 

66 lat i jakkolwiek opuÊci∏ ju˝ wy˝yny swej sztuki, wcià˝ jeszcze posia-

da∏ doÊç pewnoÊci siebie, by stawiaç wymagania[23]. W II akcie Mo-

zart stworzy∏ dopasowanà do jego zdolnoÊci ari´ di bravura („Fuor del

mar”), a w akcie III dokomponowa∏ na ˝yczenie Êpiewaka powolny,

Êpiewny numer solo („Torna la pace”)[24]. Wed∏ug nowych ustaleƒ

oba te rozwiàzania nie wesz∏y do materii przedstawienia[25].

W liÊcie do Leopolda z 5 grudnia 1780 roku Wolfgang stwier-

dza, i˝

Raaff jest najlepszym i najuczciwszym cz∏owiekiem pod s∏oƒcem, ale tak

bardzo przesiàkni´tym rutynà, ˝e gdy si´ z nim pracuje, wychodzà z cz∏o-

wieka siódme poty. Bardzo trudno jest dla niego pisaç lub bardzo ∏atwo,

jeÊli si´ zgodziç na rzeczy banalne. Weêmy par exemple pierwszà ari´ 

„Vedrómi interno” etc. Kiedy b´dzie Pan jej s∏ucha∏, b´dzie dobra, b´dzie

pi´kna – ale gdybym napisa∏ jà dla [Giovanniego Battisty – D.B.] Zon-
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[26] Czyli dla basa. Zob. ibidem, s. 69–88: 71.

[27] „[…] Raaff ist der beste, Ehrlichste Mann von

der Welt, aber – auf den alten schlendrian versessen –

das man blut dabey schwitzen möchte; – folglich sehr

schwer für ihn zu schreiben. – sehr leicht auch wenn

sie wollen, wenn man so all tag arien machen will. –

wie par Exemple die Erste aria Vedrómi interno Etc:

wenn sie sie hören werden, sie ist gut, sie ist schön –

aber wenn ich sie für [Giovanni Battista] Zonca

geschrieben hätte, so würde sie noch besser auf den

Text gemacht sein. – er liebt die geschnittenen Nudeln

[kurze Auszierungen] zu sehr – und sieht nicht auf

die Expreßion. […] neulich war er ganz unwillig über

das wort in seiner letzten aria; […] – fünf i – es ist

wahr beim schluß einer aria ist es sehr unangenehm”.

Bauer-Deutsch, t. 3, nr 570, s. 72–73, w. 38–46 i 60–63.

Przek∏ad za: W.A. Mozart, Listy, s. 326 (fragmenty

nieuwzgl´dnione w wyborze I. Dembowskiego –

t∏um. A.I.).

[28] Zob. P. Petrobelli, The Italian Years of Anton

Raaff, „Mozart-Jahrbuch” 1973/1974 (Salzburg 1975),

s. 233–273.

[29] „[…] ohnangenehm hin unangenehm her, der

Teufel möchte ewig ändern und wieder ändern. Sgr:

Raff ist gar zu heickel”. Bauer-Deutsch, t. 3, nr 572,

s. 74, w. 31 i n.

[30] Ibidem, nr 573, s. 77, w. 20–27.

ca[26], to bardziej przylega∏aby tekstu. On za bardzo lubi krojony maka-

ron [krótkie ozdobniki] i nie patrzy na ekspresj´. […] niedawno wprost

z∏oÊci∏ si´ na s∏owa w swojej ostatniej arii; […] pi´ç „i” – prawda, przy

koƒcu arii jest to bardzo nieprzyjemne[27].

Niezbywalne uwarunkowania stylistyczne monachijskiej tradycji oper

karnawa∏owych sprawi∏y, i˝ „stare rutyniarstwo”, czytaj: obiegowy styl

opery seria – taki, jaki Raaff zna∏ ze swego pobytu we W∏oszech[28] –

nie by∏ odpowiedni. Dlatego prawdziwym wyzwaniem sta∏o si´ dla

Mozarta z jednej strony zadowolenie Raaffa, z drugiej zaÊ – obrona

przed popadni´ciem w„rutyn´”. Trzeba by jeszcze dodaç, ˝e Êwiadomy

w∏asnej s∏awy tenor wyraênie sk∏onny by∏ zaniedbywaç w swej inter-

pretacji zawartoÊç tekstu („nie patrzy na ekspresj´”), ale te˝ odwrot-

nie: bezkompromisowo zwraca∏ uwag´ na to, i˝ nie jest ona w Êpiewie

nieprzydatna („pi´ç «i» – prawda, przy koƒcu arii jest to bardzo nie-

przyjemne”). Mozart da∏ upust swemu niezadowoleniu listownie

(„nieprzyjemny tu, nieprzyjemny tam, diabe∏ chcia∏by wiecznie zmie-

niaç – i znowu zmieniaç. Signor Raff jest nazbyt wybredny”[29]), nie

móg∏ jednak nie zwa˝aç na ˝yczenia.

Wiele trudu kosztowa∏a Mozarta tak˝e praca z kastratem Vin-

cenzo dal Prato. Niedostatki „metody” (techniki Êpiewania)[30] oraz

niewystarczajàca prezencja sceniczna solisty wymaga∏y od kompozy-

tora tym wi´kszego zaanga˝owania w czasie prób. Dal Prato zaczà∏ 

karier´ w roku 1722, Êpiewa∏ w kilku teatrach w pó∏nocnych W∏oszech

i – co mo˝na poÊwiadczyç – po raz ostatni wystàpi∏ jako solista w Mo-

nachium w roku 1788. G∏ównym powodem zatrudnienia go by∏a przy-

puszczalnie wysokoÊç ga˝y – niewielka, bo nie doÊç poparta s∏awà.

Wszak na zaspokajanie ̋ àdaƒ s∏awnych kastratów, które we W∏oszech

by∏y czymÊ zwyczajnym, na obszarze niemieckoj´zycznym mog∏o so-

bie pozwoliç tylko niewiele dworów. Tak˝e tutaj kompozytor zorien-

towany by∏ pragmatycznie na to, w jaki sposób z materia∏u, którym

dysponuje, wydobyç to, co najlepsze. Rzuca si´ na przyk∏ad w oczy,

˝e numery solowe Idamante skupione zosta∏y w I akcie i ˝e do ich re-

alizacji nie potrzeba g∏osu o jakiejÊ szczególnej akrobatycznej spraw-
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[31] „[…] denn mitten in einer Aria ist öfters schon

sein Odem hin”. Ibidem, nr 535, s. 13, w. 45. Przek∏ad

za: W.A. Mozart, Listy, s. 309.

[32] „[…] wegen den Qartetten etc. Will [ich] gar

nichts sagen, dazu gehört Deklamation und Action

und keine grosse Singkunst oder das ewige Spianar 

la voce. da gehört Handlung und reden her”. Bauer-

Deutsch, t. 3, nr 572, s. 74, w. 33–35 [zob. tak˝e: W.A.

Mozart, Listy, s. 326: Non c’¯ spianar la voce – „[…] to

nazbyt skondensowane. W kwartecie bardziej si´ jed-

nak mówi ni˝ Êpiewa” – przyp. t∏um.].

[33] Por. Küster, op. cit, s. 294.

noÊci. W II i III akcie s∏yszymy Idamante ju˝ tylko w ansamblach i re-

cytatywach, w których wszelkie niedociàgni´cia, jak i nie doÊç d∏ugi

oddech („podobno zdarza si´ cz´sto, ˝e w Êrodku arii zabraknie mu

powietrza”[31]) mo˝na by∏o ewentualnie lepiej zamaskowaç. Ponadto

ansamble zdajà si´ byç najlepszym rozwiàzaniem nie tylko z uwagi na

zdolnoÊci dal Prato. Zalety takich partii opisuje Mozart nast´pujàco:

„odnoÊnie do kwartetu, etc. nie chc´ zupe∏nie nic mówiç. Wymaga on

deklamacji i akcji, a nie ˝adnej wielkiej sztuki Êpiewu czy tego wiecz-

nego spianar la voce. Tu potrzeba dziania si´ i mówienia”[32]. Raczej

nie spodziewano si´ tego, by soliÊci mieli zg∏aszaç zastrze˝enia co do

ansambli. Pod wzgl´dem Êpiewu z powodzeniem potrafili im podo∏aç

wszyscy, tak˝e ci, którym nie stawa∏o g∏osowych Êrodków lub którzy

dysponowali niewystarczajàcà technikà.

Dzia∏alnoÊç Mozarta jako kompozytora oper seria w czasie

przed przeniesieniem si´ do Wiednia by∏a oczywiÊcie okreÊlona przez

wiele czynników, które z trudem mieszczà si´ w przeciwstawieniu „in-

spiracja” – „ograniczenie”. W dzie∏ach stworzonych dla Mediolanu

wspó∏praca z wykonawcami i dopasowywanie si´ do ich uzdolnieƒ

umo˝liwi∏y Mozartowi wypróbowanie w praktyce operowej i udosko-

nalenie zarówno wiedzy o Êpiewie i jego technice, jak i zebranych do-

tychczas doÊwiadczeƒ z zakresu techniki kompozycji. Wyniki tych sta-

raƒ Êwiadczà o poszerzeniu si´ horyzontu doÊwiadczeƒ kompozytora

i o tym, ˝e wzbogaceniu uleg∏a jego wiedza o sztuce jako rzemioÊle.

W Mediolanie Mozart rozbudowywa∏ swe kompozytorskie zdolnoÊci

w przestrzeni mo˝liwoÊci, jakà narzuca∏ przemys∏ operowy[33], uczy∏

si´ tego, jak uwzgl´dniaç indywidualne roszczenia solistów, nie zapo-

minajàc przy tym o wewnàtrzgatunkowych determinantach styli-

stycznych.

Podczas gdy we W∏oszech oczekiwano od Mozarta opery seria

typu w∏oskiego, dla Monachium mia∏ on skomponowaç nie oper´

o proweniencji metastasiaƒskiej, lecz dzie∏o typu mieszanego, to zna-

czy z francuskim odcieniem. Oddzia∏a∏o to na jego wspó∏prac´ ze Êpie-

wakami o tyle, o ile wi´kszy nacisk po∏o˝y∏ na pisanie partii ansamblo-

wych, przy których nie musia∏ si´ tak bardzo troszczyç o s∏abe i moc-

ne punkty poszczególnych Êpiewaków. Mozart, wykonujàc swà prac´

w Monachium, mia∏ do czynienia z innymi ni˝ dotychczas wytyczny-

mi – uwarunkowanymi przez miejsce i instytucj´; nie zmieni∏ on jed-

nak zasad wspó∏pracy ze Êpiewakami.

Wyobra˝enie, ˝e w g∏owie kompozytora istnieje idea artystycz-

na, której realizacja ponosi póêniej kl´sk´ w zderzeniu z nieudolnoÊcià
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[34] „[…] daß die aria einem sänger so accurat

angemessen sey, wie ein gutgemachts kleid”. Bauer-

Deutsch, t. 2, Kassel 1962, nr 431, s. 304, w. 26 i n.

wykonawców i która przeszkadza twórczemu geniuszowi artysty bàdê

go ogranicza, przeczy pragmatyzmowi osiemnastowiecznego przed-

si´biorstwa operowego, noszàcego na sobie znami´ w∏oskiej sztuki

i z pewnoÊcià nie odnosi si´ tak˝e do Mozarta. Dla osiemnastowiecz-

nego kompozytora operowego (a w pewnej mierze nie tylko dla nie-

go) ka˝dy Êpiewak i ka˝da Êpiewaczka byli êród∏em inspiracji, wyzwa-

niem dla artystycznej kreatywnoÊci. Cel swoich staraƒ kompozytor

osiàga∏ wtedy, gdy odpowiadajàc instytucjonalnym i gatunkowym wy-

tycznym, perfekcyjnie dopasowywa∏ pojedyncze partie do umiej´tno-

Êci solistów, stwarzajàc im szans´ na jak najkorzystniejszy wyst´p. Mo-

zart czu∏ si´ znakomicie wtedy, „gdy aria by∏a tak akuratnie dobrana

do Êpiewaka, jak dobrze skrojone ubranie”[34].

prze∏. Anna Igielska
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za uprzejmà zgod´ na opublikowanie tego artyku∏u. Obecna jego wersja 

zosta∏a nieznacznie zrewidowana, a t∏umaczenie poprawione.


