Malgorzata Choczaj

Amadeusz.
Milo$ Forman i Peter Shaffer

ABSTRACT. Choczaj Matgorzata, ,Amadeusz”. Milo$ Forman i Peter Shaffer [Amadeus. Milo§
Forman and Peter Shaffer]. ,Przestrzenie Teorii” 18. Poznan 2012, Adam Mickiewicz University
Press, pp. 173-200. ISBN 978-83-232-2479-2. ISSN 1644-6763.

The study is devoted to Milos Forman’s film, a story about Mozart’s life, taken from Peter Shaffer’s
drama. The author proposes a detailed analysis of Forman’s film as an autonomous work in the
production of which the film was a medium. The film was an effect of collaboration between the
author of the play and the director. The effect of the work is a film which is an example of a close
connection of the form and the content — harmony between picture and music, which becomes
almost one of the main characters. Individual compositions of Mozart form a network of motives
closely connected with the visual aspect and make its sense deeper according to several rules of
showing music as a part of the film medium, such as musical motives, explaining the music by the
composer or music which uses media. Connecting the music and the aesthetics of the film make
Amadeus a harmonious audio-visual performance.

Miedzy Londynem a Connecticut

Peter Shaffer jest autorem wielu znanych i ekranizowanych sztuk —
najstynniejszg z nich jest Amadeusz!, ktorego premiera odbyla sie w 1979
roku w National Theatre w Londynie. Odbiér spektaklu wahat sie miedzy
uznaniem a niechecig ze strony wielbicieli twérczosci Mozarta, zapewne
dlatego, ze stworzony przez Shaffera portret wykraczal poza stereotypo-
we wyobrazenie o anielskim geniuszu?. Biografowie i znawcy dostrzegli

1 P. Shaffer, Amadeus. A Play, Hrsg. von Rainer Lengeler, Stuttgart 2006. Wszystkie
odwolania do dramatu majg za podstawe wylacznie to wydanie.

2 Amadeusz Formana byl przede wszystkim polemika z wcze$niejszymi portretami
filmowymi Mozarta. ,Juz od poczatku akcji — zauwaza Krzysztof Koztowski (Muzyka i film.
»Amadeusz” Milosa Formana, [w:] Filmowa Akademia Miodych. Vademecum nauczyciela,
red. K. Pawlowska, Poznan 2006, s. 77) — staje sie jasne, jak bardzo jego idea odlegla jest
od mitu o tagodnym geniuszu», z jakim mozna sie bylo zetkngé¢ w Karla Hartla Wen die
Gotter lieben (1942) i Reich mir die Hand, mein Leben (1955)”. Po II wojnie $wiatowej pra-
wa do filmu Wen die Gotter lieben zostaly sprzedane Amerykanom, ktérzy poddali ten film
dalszym przerébkom. W roku 1948 powstal na jego podstawie przypisywany Hartlo-
wi i Frankowi Wisbarowi film zatytutowany The Mozart Story. ,Niemiecki scenarzysta
i dziennikarz Wisbar — jak pisze Giinter Krenn (,Cool forever” — Mozarts Leben, Lieben und
Leiden im bewegten Bild, [w:] Theater und Mozart, Hrsg. von B. Pelker, Heidelberg
2006, s. 215) — stworzyt akcje ramowa, ktorej schemat zapowiada juz Amadeusza. Antonio
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w filmie nie tyle prawde historyczna, ile artystyczna fikcje. Jak pisze
Silke Leopold,

Amadeusz Formana [...] byl czczony przez szeroka publicznosé jako rzekomo au-
tentyczne przedstawienie lat Mozarta spedzonych w Wiedniu. Obraz grajgcego
Amadeusza Toma Hulce’a w rozwichrzonej peruce z waty stat sie ikong wieden-
skiego kompozytora, co wiecej: ikong ,klasycznej” muzykis.

Sam Shaffer publicznie i otwarcie przyznal, ze nie zamierzat tworzy¢ bio-
grafii Mozartat. Jego sztuka to raczej oparta na plotce fabuta, ktérej
zgodnos§¢ z faktami nie miata znaczenia konstytutywnego, w przeciwien-
stwie do jej uniwersalizujacej problematyki5. Shaffer nie byl zreszta
pierwszym tworca, ktéry opracowat ten temat. Legenda o otruciu kom-
pozytora przez zazdrosnego Salieriego zainteresowata juz Aleksandra
Puszkina, ktory poswiecit jej jednoaktowke, ukazujaca obecne w kazdym
poecie dwa bieguny tworzeniab. Sztuka ta stala sie pdzniej inspiracjg
dla Mikotaja Rimskiego-Korsakowa do napisania opery pod tym samym
tytutem.

Mimo zZe podstawa sztuki jest fikcyjna, w poszczegdlnych elementach
mozna dostrzec drobiazgowe przygotowanie Shaffera do tematu. Wszel-
kie ewentualne réznice czy przesuniecia wobec rzeczywistych wydarzen
stuza stworzeniu portretu nie tylko Mozarta i Salieriego, lecz takze epoki
konica XVIII wieku. Utwor obfituje w watki polityczne (funkcjonowanie
dworu, Smieré Jozefa II, masoneria), spoteczne (uwagi o wiedenczykach,
miejscu artysty w hierarchii spotecznej), psychologiczne (analiza niena-
wisci), teologiczne (konflikt Salieriego z Bogiem) i, co w pelni zrozumiate,
muzyczne.

Salieri (Wilton Graff) opowiada tu Josephowi Haydnowi (William Weder) o losach Mozar-
ta. Donosi mu o swych napietych stosunkach z salzburskim kompozytorem, o lekach, ktore
nawiedzaly go w zwigzku z Mozartem, o tym, ze z powodu geniusza popadl w zapomnienie.
Przyznaje sie, iz prébowal coraz to bardziej szkodzié¢ swemu konkurentowi, uszlachetnito
i zmienito go dopiero do§wiadczenie Czarodziejskiego fletu. Salieri méwi teraz o przebacze-
niu, w przeciwienistwie do Amadeusza nie wybacza on jednak (jeszcze) «r6wnym sobie teraz
albo w przysztosci», lecz czuje, ze Mozart wybaczyl jemu. Salieri zebral wszystkie rekopisy
Mozarta. Haydn boi sie, ze Salieri chcial je zniszczyé, ten jednak wyznaje, iz poczut sie od-
powiedzialny za spuscizne po Mozarcie, poniewaz chciat chronié i powiekszyé jego stawe”.

3 S. Leopold, Einleitung, [w:] Mozart. Handbuch, Hrsg. von S. Leopold unter Mitar-
beit von J. Schmoll-Barthel und S. Jeffe, Kassel, Stuttgart—Weimar 2005, s. 13 (podroz-
dziatl: ,«Mozart magnus, corpore parvus». Mozart-Bilder”).

4 M. Kurowska, Peter Shaffer’s Play ,Amadeus” and its Film Adaptation by Milos
Forman, [PDF] <http:/makuro.mak-sima.com/teksty/amadeus/amadeus.html> [dostep:
17.02.2001], s. 7.

5 Tamze, s. 6.

6 Zob. N. Mandelsztam, Mozart i Salieri, [w:] taz, Mozart i Salieri oraz inne szkice i li-
sty, wybor, przekt. i kom. R. Przybylski, Warszawa 2000, s. 19-80.
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Duza popularno$é sztuki Shaffera wywotala zainteresowanie wytwor-
ni filmowych. Sam autor dopiero po dilugich pertraktacjach przyjat pro-
pozycje ukazania swej opowiesci na wielkim ekranie’. Jako wspétautor
scenariusza rozpoczal trwajgcg cztery miesigce prace z Formanem na
jego farmie w Connecticut:

Z dala od reszty §wiata [...] wspélnie cierpieli na pisarskg niemoc, wspdlnie stu-
chali nagran Mozarta i wspélnie prébowali r6znych scen ze sztuki. [...] Ktocili sie
o sceny i stowa, o porzadek scen i stéw. Ktocili sie o to, co kto powie w filmie. [...]
W konicu nie weszto do filmu nic, na co nie wyraziliby wspélnie zgody?®.

Pomimo zrozumiatej wspétpracy Shaffer pozostat jedynym oficjalnym au-
torem scenariusza. Przyporzadkowywanie autorstwa poszczegélnych frag-
mentéw jest dzisiaj niemozliwe, ale powyzsza wypowiedZ dowodzi, ze obaj
tworcy mieli rowny wplyw na ostateczny ksztalt scenariusza. Wspélnym
celem bylo oczywiscie maksymalne przystosowanie fabuly na potrzeby
filmu, do czego sktaniat sie Forman?9, a autor sztuki oficjalnie twierdzil, iz
bierze udzial w powstawaniu zupelnie nowego dzieta, ré6wnie fascynuja-
cego jak jego wcze$niejsza sztuka teatralnalf,

Struktura dramaturgiczna - sztuka a film

Wszelkie réznice miedzy obydwoma dzielami sg oczywiScie w pelni
zrozumiate — wynikajg z odmiennosci mediéw, w ramach ktérych powsta-
ly. W przypadku Amadeusza Shaffera widoczne jest dostosowanie sztuki
do wlasciwosci sceny teatralnej. W przedmowie do niemieckiego wydania
dramatu autor podkreslil, ze zawarte w nim uwagi sceniczne zawdziecza
wspoélpracy z Peterem Hallem i Johnem Burym, ktérych wskazéwki
przyjmowal ze zrozumieniem i wdzieczno$cig!l. Do rozwigzan technicz-
nych zaliczy¢é mozna role o$wietlenia punktowego albo podzial sceny na
dwie czeéci, miedzy ktérymi przemieszcza sie Salieri, jak to ma miejsce
w scenie sporu o balet w Weselu Figara, kiedy to majestatycznie schodzi
z gornej sceny na dolng (akt II, sc. 5). Charakterystyczne jest réwniez
,metaforyczne” ogladanie opery przez czlonkéw cesarskiego dworu — ak-

7 M. Kurowska, dz. cyt., s. 20.

8 M. Kakutani, How ,Amadeus” Was Translated From Play to Film, ,The New York
Times” 1984 (16 sierpnia); <http:/www.nytimes.com/packages/html/movies/bestpictures/
amadeus-ar2.html> [dostep: 21.05.2011].

9 Tamze.

10 Zob. P. Shaffer, Postscript: The Play and the Film. In His Amadeus, London 1993,
s. 109.

11 P, Shaffer, Amadeus. A Play, dz. cyt., s. 8.
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torzy siadajg wtedy naprzeciwko widowni, a w tle rozbrzmiewa fragment
konkretnej opery Mozarta badz Salieriego, ktéra jest w danym momencie
prezentowana.

Ale teatralnosé utworu nie ogranicza sie do rozwigzan technicznych.
Zawarta jest przede wszystkim w strukturze dramatu. Wszelkie wazne
informacje zapisane sg w dialogach i monologach. Greybig opisuje zacho-
wanie swego pana, siedzgc w tawernie, Salieri prezentuje dworakow
w konwencjonalnym zwrocie do widowni, a najwazniejsze informacje od-
noszace sie do poczynan Mozarta przekazywane sg przez nawigzujaca do
antycznego chéru pare Venticellich. Efektem tych dramaturgicznych
dziatan jest poczucie nadmiaru stéw, retorycznych zwrotéw i symbolil2,
a tym samym spowolnienia akcji. Wrazenie to wywoltywaé moga réwniez
rozmowy prowadzone w cztery oczy, jak w chwili tworzenia przez Mozar-
ta wariacji na temat marsza Salieriego (akt I, sc. 7). W sztuce scena ta
ma miejsce po wyjsciu cesarza i dworzan, podczas gdy w filmie rozgrywa
sie w ich obecnosci. W efekcie w filmie upokorzenie Salieriego jest o wiele
bardziej dotkliwe, poniewaz Swiadkami wydarzenia sa wszyscy dworza-
nie oraz sam cesarz. Dzieki temu niepozornemu przeksztatceniu jego cheé
zemsty jest bardziej zrozumiata i prawdopodobna. Inng sceng, ktéra
mozna zaliczy¢ do rozméw na osobnosci w sztuce, jest dyskusja po pre-
mierze Wesela Figara (akt I1, sc. 7) i wszelkie komentarze Venticellich.

W przypadku Amadeusza Shaffera pokusi¢ sie mozna réwniez o wy-
odrebnienie elementéw, ktore mozna by okreslié mianem filmowych, ale
tak naprawde z filmem jako takim majg one niewiele wspélnego. Efekty
te pozwalaja na przyspieszenie akcji i kondensacje wielu zdarzen. Przy-
ktadem moze byé ukazanie triumfu oper Salieriego w najwiekszych mia-
stach Europy poprzez kolejne sceny klaniania sie kompozytora i wybuchy
oklaskéw (akt II, sc. 3), triumfu, ktory swa strukturg dramaturgiczna
przypominaé¢ moze montaz poszczegélnych uje¢. Podobnemu celowi stuzy
»przyspieszanie czasu”, kiedy Mozart komponuje Figara, a Venticellowie
donosza Salieriemu o kolejnych etapach jego pracy (akt II, sc. 4). Na
zwolnienie badz przyspieszenie tempa akcji pozwala réwniez muzyka
1 wszelkie dzwieki wytwarzane i dochodzace ze sceny!3. Wzorcowym przy-
ktadem jest tu nawigzujgca do poetyki musicalu pierwsza scena dramatu,
w ktorej posréd ciemno$ci rozlegaja sie szepty mieszkancéow Wiednia.
Zabiegi te nie sg jednak niczym szczegélnym na deskach teatru. Nadmiar
miejsc akgeji, ich dynamiczna zmienno$¢ i przepych dekoracji to state ele-
menty, majgce swe korzenie w dobrej znajomosci historii teatru. Przykta-

12 Zob. M. Kurowska, dz. cyt., s. 19.

13 Shaffer jako krytyk muzyczny wielokrotnie wykorzystywatl i tematyzowat w swych
sztukach muzyke. Zob. C.S. Stern, Shaffer, Peter (Levin), [w:] Contemporary British Dra-
matics, ed. by K.A. Berney, London 1994, s. 639.

Matgorzata Choczaj 176




dem moga by¢ teatry paryskich bulwaréw czy rozmach inscenizacyjny
osiemnasto- i dziewietnastowiecznej opery.

Niezaleznie od jako$ci obecnych w sztuce elementéw filmowych i te-
atralnych wiele z nich poddano powaznym innowacjom w trakcie po-
wstawania scenariusza. Shaffer byt w pelni §éwiadomy tego faktu, co wie-
cej, twierdzil, ze jego wspélna praca z Formanem nie byla tworzeniem
adaptacji, lecz catkowicie autonomicznego dzietal4. Przesledzenie doko-
nanych w filmie zmian pokazuje niezbedne przystosowanie opowiadane;j
fabuly na potrzeby innego medium, zaré6wno w zakresie formy, jak i po-
szczegdlnych watkow oraz problemow.

Forman i Shaffer zrezygnowali miedzy innymi z watku masonskiego,
a tym samym z konieczno$ci ukazania przyjazni miedzy Mozartem a van
Swetenem i kulis powstania Czarodziejskiego fletu, pomineli nadto rytuat
przyjmowania adeptéw do lozy. Usuneli Venticellich, zastepujac ich wi-
zualizacjami poszczegélnych wydarzen. Jedng z nich jest §lub Wolfganga
z Konstancjg. Teatralng narracje Salieriego ad spectatores autorzy scena-
riusza zastapili dialogiem z ksiedzem Voglerem. Wigzato sie to nie tylko
z ograniczeniem roli samego Salieriego, lecz takze ze zmiang wymowy
ramy narracyjnej w sztuce i w filmie. W sztuce opowie$é wigze sie z su-
biektywnym spojrzeniem Salieriego — widz poznaje calg historie wylacz-
nie z jego perspektywy. Zakonczenie i wypelniajgce je ,blogostawienstwo
miernot” wigze sie z odniesieniem do samych widzéw. Tymczasem w fil-
mie pojawia sie wyrazZne przesuniecie. Salieri juz na samym poczatku
podrzyna sobie gardlo (w sztuce — na koricu) i nie czyni tego bynajmnie;j
po to, by zwrécié na siebie uwage mieszkancéow Wiednia, lecz z powodu
poczucia przesladowania przez Mozarta i jego stawe. Trafia do szpitala
dla obtgkanych, gdzie odwiedza go ksiadz Vogler, pelniacy tutaj funkcje
dziewietnastowiecznego psychoterapeuty. Spowiedz, ktora réwnie dobrze
mozna by nazwaé sesja, zaklada w gléwnej mierze przeplatanie retro-
spekeji komentarzami kompozytora. Ale nie tylko. Retrospekcje usamo-
dzielniajg sie, widz oglada sceny, ktérych nie moégt widzieé Salieri, na
przyktad ktétnie matzonkéw Mozartéow o brak pieniedzy czy poszczegélne
rozmowy Wolfganga z ojcem. Z tego wzgledu pojawily sie nowe postaci,
a nawet nowe watki. Rola Lorl wynika z oczywistego faktu, ze Salieri
nie moze wiedzieé, co dzieje sie w domu Mozartéw. Dodanie watku
ojca Mozarta lub arcybiskupa stuzy poglebieniu charakterystyki Wolf-
ganga i uprawdopodobnieniu ,przebrania” Salieriego w karnawatowy
kostium, tak zeby mozna byto zleci¢ Mozartowi skomponowanie Requiem.

14 Zob. H. Kamm, Milos Forman Takes His Cameras and ,Amadeus” to Prague, ,The
New York Times” 1983 (29 maja), <http://www.nytimes.com/1983/05/29/movies/milos-fore-
man-takes-his-cameras-and-amadeus-to-prague.html> [dostep: 22.05.2011].
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Zmiany w scenariuszu stuzyly réwniez poglebieniu relacji miedzy
Mozartem a Salierim. Odno$nie do tego watku w sztuce Shaffera wyod-
rebniono kilka mozliwych interpretacji. Jedna z nich jest perspektywa
teologiczna: walki Salieriego z Bogiem15, utozsamienia Salieriego z Ka-
inem6, a Mozarta z Chrystusem?!’. Inng mozliwos$cia jest odwolanie sie
do psychologii i analizy osobowosci obu bohateréw, ktére tworza tak na-
prawde obraz sprzeczno$ci w ludzkiej naturze, takich jak bierno$é i pasja,
przemoc i mito$él8. W odniesieniu do freudyzmu Mozart mialby reprezen-
towacd id, podczas gdy Antonio — superegol®, a cata opowies¢ — podréz po
meandrach umystu Salieriego. Konfrontacje obu sit w ludzkiej naturze
interpretowano takze jako antagonizm miedzy apollinskoscia (Salieri)
a dionizyjskoscia (Mozart)20.

Twoércy filmu sposrod wielu tropéw wybrali watek psychologiczny, ale
nie jest to tylko konfrontacja dwéch osobowosci. W Amadeuszu, podobnie
jak w wielu innych filmach Formana, pojawit sie jeden z najwazniejszych
dla tego rezysera wyréznikéw — konfrontacja jednostki ze spoteczen-
stwem. Geniusz Mozarta zostaje zlekcewazony przez wiedenczykow, a on
sam zgladzony przez demonicznego Salieriego, ktory jako jedyny w pelni
zdaje sobie sprawe z talentu znienawidzonego konkurenta. Portrety obu
kompozytor6w w dramacie i w filmie réznia sie znaczaco. Dzigki odpo-
wiednim skrétom?! filmowy Salieri nabral cech wyraznie infernalnych,
dzieki czemu jego bunt wobec Boga jest bardziej wiarygodny. W sztuce
nie jest on az tak demoniczny, a jego zycie jest nieco bardziej ustabilizo-
wane. Niepodobna nazwaé go jednak szcze$liwym. Antonio jest wpraw-
dzie zonaty, ale nie jest szczesliwy w malzeristwie — czuje sie niespetnio-
ny zaréwno w sferze erotyki, jak i muzyki. Tymczasem filmowy Salieri
nie ma zony, poniewaz jako mlodzieniec ztozyt Bogu obietnice czystosci
w zamian za iskre geniuszu. Kupczenie czysto$cig nie moze jednak przy-
nie$¢ nic dobrego, tak rozumiana ofiara to jawny szantaz.

15 M. Kurowska, dz. cyt., s. 14-15.

16 Tamze, s. 15-16.

17 Tamze, s. 16.

18 Zob. C.S. Stern, dz. cyt., s. 641.

19 M. Kurowska, dz. cyt., s. 14-15.

20 Zob. tamze, s. 11-12.

21 Jednym z wyraznych skrétéw w budowaniu postaci Salieriego jest rezygnacja z jego
monologéw po$wieconych ideom i postannictwu Palace of Sound (akt I, sc. 3) i z wszelkich
opinii na temat muzycznego gustu wiedenczykow. Sady Salieriego na ten temat zostaly
skondensowane w kilku filmowych fragmentach. Dzigki temu ich wybrzmienie zyskalo na
wyrazisto$ci. Ponadto wlasciwosci filmu pozwalajg na swobodng wizualizacje pewnych
cech postaci. I tak, zamiast monologu o tym, ze Salieri ma problemy z tworzeniem komedii
(akt I, sc. 71 akt II, sc. 9), Forman pokazuje jego mozolne komponowanie marsza z okazji
audiencji Mozarta u cesarza.
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Inna réznica ujawnia sie w scenie dobrowolnego oddania sie Kon-
stancji Antoniemu w zamian za poparcie staran Wolfganga o posade
nauczyciela muzyki dla ksiezniczki Elzbiety. Salieri zastyga w miejscu
zaskoczony i oniemiaty. Po chwili jednak cheé upokorzenia zony rywala
zwycieza nad pozadaniem — Salieri wzywa stuzacego. Tymczasem zacho-
wanie dramatycznego Salieriego jest umotywowane wylgcznie niezaspo-
kojonym popedem seksualnym: przymila sie on do zony Mozarta, dopo-
mina o pocalunek, przyznaje, ze jest nietaktowny (akt I, sc. 12 oraz akt
IT, sc. 1), a w napadzie zlosci dostownie rzuca Konstancjg o podloge...
Filmowy Salieri o wiele lepiej panuje nad emocjami, do tego stopnia
skrywa swe mysli i uczucia, Ze nie daje po sobie poznaé, z jak wielkim
bélem i rozkoszg jednocze$nie wigze sie dla niego lektura pokazanych mu
przez zone Mozarta rekopiséw. W dramacie Salieri pada bez zmystéw na
podioge. W filmie — odwrécony plecami do Konstancji — oddaje sie mu-
zycznej ekstazie, aby w chwili catkowitego uniesienia po prostu upuscié
portfolio. Wyrazem jego nienawisSci jest zdeptanie rozrzuconych stronic,
ktore Konstancja pieczotowicie zbiera z podlogi.

W zwigzku z tg wewnetrzng ascetyczno$cia tworcy scenariusza dali
upust ,potrzebom” Salieriego, eksponujac jego zamitowanie do stodyczy.
Rozanielony wyraz twarzy Antonia, gdy stludzy arcybiskupa wnoszg poét-
miski z cukierniczymi arcydzietami, jest jednym z wielu elementéw tago-
dzacych ten demoniczny i nierzadko przerazajacy portret. W poréwnaniu
ze swym dramatycznym odpowiednikiem, filmowy Salieri na skutek kon-
frontacji z geniuszem muzycznym i nieokrzesaniem obyczajowym Mo-
zarta uwalnia w sobie skrajne emocje — uwielbienie i nienawi$§é. Do we-
wnetrznego konfliktu dodaé mozna jeszcze ,rozczarowanie” Salieriego
Opatrznoscia. Film ukazuje doprowadzenie nienawi$ci do skrajnosci —
checi zamordowania drugiego czlowieka. Zabdjstwo zostaje oczywiscie
popelnione w ,stylu Salieriego”. Niczym zly demiurg wloski kompozytor
wykorzystuje wszystkie swe wplywy w §rodowisku arystokracji i dworu,
aby udaremnié kariere, jak sgadzi, zadufanemu konkurentowi. Trudno
oprzec¢ sie wrazeniu, ze Salieriemu niewiele brakuje do wladzy, jakg ma
sam cesarz. Jakkolwiek Jozef II przywraca balet w Weselu Figara, to jego
nadworny kompozytor skutecznie zmniejsza liczbe przedstawien opery do
pieciu. Z powodu rezygnacji z pary Venticellich filmowy Salieri w wiek-
szym stopniu ingeruje w zycie Wolfganga. Osobiscie przebiera sie w ko-
stium, w ktorym wystapil ojciec Amadeusza podczas balu maskowego.
Jednoczes$nie jednak wzbudza on pewna sympatie — przepelniajacy go
szal nienawi$ci ma w sobie co§ z komicznego absurdu, a jego ironiczny
realizm 1 podziw dla geniuszu rywala nosi znamiona zyciowego prawdo-
podobienstwa. Kiedy jako skryty tepiciel i najgorszy wrég Salieri przy-
znaje sie przed Mozartem, ze nie opuscilby zadnego z jego przedstawien,
trudno odmoéwi¢ mu szczerosci. W rezultacie jego osobowosé zyskuje na
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znaczeniu. Wyrafinowana ironia, dowcip i emocje, ktore ewokuje w wi-
dzu, nie wykluczaja nawet pewnej sympatii. Wbhrew tytutowi gléwnym
bohaterem opowiesci jest wiasnie Antonio.

W réwnym stopniu sceniczny Mozart rézni sie od filmowej postaci.
Jest nieokrzesany, nierzadko wulgarny, dziecinny, arogancki i niekole-
zenski. To chichoczgcy plotkarz, nieustannie bawiacy sie w gry jezykowe.
Naduzywanie alkoholu i prézno$é powoduja, ze oSmiesza sie publicznie
1 obraza wszystkich dworzan, w tym ludzi, ktérzy majg ogromny wplyw
na jego przyszto$é. Film wyraznie tagodzi ten wzorowany w duzym stop-
niu na zachowanej korespondencji i wspomnieniach biograféw portret
kompozytora. Filmowy Mozart nie naduzywa swojej jezykowej elokwen-
¢ji. Na wulgaryzmy i gry stowne pozwala sobie tylko podczas flirtu z Kon-
stancja, wybuchu zloSci przed cesarzem i przekomarzania sie z synkiem
w teatrze. Oszczedno$é nadaje tym cechom autentyzm i prawdopodobien-
stwo. Mozart jest egoistycznym artysta, ale tez czulym mezem i ojcem.
Uwielbia przyjecia, spotkania i zabawe. Wazna jest jednak jego druga
strona: Wolfgang pije, aby nie zasngé podczas pracy. W filmie, w przeci-
wienstwie do sztuki Shaffera, to nie Smieré cesarza powoduje upadek
kompozytora, lecz niecheé ze strony wiedenczykow i poglebiajace sie po-
czucie niespelnienia. Wady Mozarta sg subtelnie lagodzone przez sce-
narzystow filmu, dzieki czemu moze on wzbudzi¢ sympatie odbiorcy —
w przeciwienstwie do swego dramatycznego odpowiednika. W Amadeuszu
Formana nie ma ani jednej sceny, w ktorej pijany Mozart oémieszatby sie
publicznie (bal karnawatowy i przyjecie w letnim domku Schikanedera to
sytuacje innego rodzaju), otwarcie obrazal wszystkich dworzan (wyjat-
kiem wspomniana obrona Wesela Figara). Postaé¢ w filmie jest réwniez
zwaloryzowana za pomocg nowych watkéw. Pojawienie sie arcybiskupa
podkresla bunt Mozarta przeciw stuzbie, cheé¢ zdobycia stawy i wolnoSci.
Figura ojca poglebia problem niezalezno$ci i dorostosci, ktéry w wypadku
Mozarta miat sie okazac¢ nierozwigzywalny. Kolejna dodana postaé, Schi-
kaneder, postuzyta podkresleniu znaczenia pieniedzy w Swiecie otaczajg-
cym kompozytora oraz postepujaca degradacje jego statusu.

Muzyka w filmie

Z kazdym taktem moja kleska
stawata sie coraz bardziej gorzka

Antonio Salieri

Muzyka stanowi czesty element budowy struktury dramatyczne;j
w sztukach Shaffera, ktéry przez wiele lat byt krytykiem muzycznym
w ,Time and Tide”?2. W dramacie Amadeusz pojawia sie gtéwnie muzyka

22 M. Kurowska, dz. cyt., s. 4.
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Mozarta. Przede wszystkim Koncert a-moll (akt II, sc. 3), Serenada ,,Gran
Partita” B-dur (KV 361) (akt I, sc. 5) oraz fragmenty oper obu kompozy-
toréw, eksponowane podczas procesu ich powstawania i — odpowiednio —
premier. Pojawia sie tu oczywiScie marsz Salieriego i fragmenty jego dziet
wywotujacych zachwyty w catej Europie. Muzyka pelni tutaj funkcje ob-
razowg, ale tez symboliczng. Kiedy Salieri przeobraza sie w siebie o trzy-
dziesci lat mtodszego, przemianie tej towarzyszg motywy jego Serenady
na smyczki (akt I, sc. 3), a kurtyna z tylu unosi sie, ukazujac zloty dwor
Jozefa II. Innym przykladem moze by¢ powtarzajacy sie motyw dwdéch
akordéw septymowych zmniejszonych z poczatku uwertury do Don Gio-
vanniego, ktory towarzyszy pojawiajgcej sie na scenie ciemnej sylwetce
najpierw Salieriego, a pézniej Greybiga, zlecajacego Wolfgangowi napisa-
nie Requiem. W calej sztuce akordy te wystepuja cztery razy — pierwszy
raz, gdy Mozart rozpacza po Smierci ojca i w jego gltowie rodzi sie pomyst
skomponowania Don Giovanniego (akt II, sc. 9), po raz ostatni wtedy, gdy
Salieri ostentacyjnie zrzuca swe przebranie (akt II, sc. 17) i przyznaje sie
przed Mozartem do otrucia go w sensie doslownym (pozostawione pod
drzwiami butelki z winem) i metaforycznym.

Ciekawym rozwigzaniem jest r6wniez wyeksponowanie przez Shaffe-
ra dziet Mozarta w jednym ciggu czasowym. Pierwsze jest niestety nieme
— szpiedzy Salieriego tylko wymieniaja jego mlodziericze utwory (akt I,
sc. 6). Pézniej nastepuje prezentacja dojrzatego portfolio (akt I, sc. 12),
w ktorym mozna ustyszeé cztery utwory: XXIX Symfonie A-dur (KV 201),
Symfonie koncertujgcq (Sinfonia Concertante) Es-dur na skrzypce, altow-
ke i orkiestre (KV 364), Koncert C-dur na flet i harfe (KV 299), wreszcie
fragment Kyrie — z Mszy c-moll (KV 427), ktérego brzmienie doprowadza
Salieriego do omdlenia. Podobny przebieg ma ukazanie triumfu Salie-
riego: widzowie obserwuja wizualizacje trzech fragmentéw jego oper,
ktorych statusu muzyczno-ontologicznego Shaffer nie precyzuje (akt II,
sc. 3), podajac wylgcznie poszczegdlne tytuly.

Ow brak precyzji oraz pewna oszczedno$¢ w prezentowaniu utworéw
Mozarta i Salierego moze wywotaé pewien niedosyt u odbiorcy. Zatozenia
tworcow filmu byly jednak inne:

Nasz Amadeusz wymagat powrotu do wstepnego pomystu, aby mégt powstaé film
— rodzaj fantazji na tematy z zycia Mozarta. Jezyk kina wymaga operowania ob-
razami, ale w Amadeuszu réwniez muzyka. ZdecydowaliSémy sie, ze muzyka nie
bedzie tylko ttem, lecz odegra istotng role w narracji, ze bedzie to film zbudowa-
ny woké6l muzyki. W opowiesci o Mozarcie wydawato sie to wlasciwe. Muzyka jest
tu po to, by dostarczyé komentarza i posuwaé akcje do przodu. W ten sposéb
kto$, kto odrzuci muzyke, nie zrozumie catej historii2s.

23 Zob. Migawki prasowe, [w:] Filmowa Akademia Miodych. Vademecum nauczyciela,
red. K. Pawlowska, Poznan 2005, s. 83-84.
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OczywiScie nalezy ré6wniez pamietac, ze w kwestii adaptacji i wyboru po-
szczegdlnych utworéw istniata Scista wspoétpraca miedzy Shafferem a For-
manem, co jednoznacznie potwierdza ten ostatni:

W moim filmie jest 90 minut muzyki, gdy w sztuce bylo jej tylko 10 minut [...].
Teatr broni sie przed muzyka, natomiast film jg zjada, pozera. Wraz z Peterem
Shafferem przez p6t roku pisaliSmy scenariusz. Codziennie stuchaliémy Mozarta.
To bylo nasze glowne zZrédlo inspiracji. Chcieliémy, aby muzyka stala sie trzecia
gwiazdg filmu, aby petnila rzeczywistg funkcje dramatyczng, miata wplyw na
akcje. To przeciez muzyka ukazuje wewnetrzny dramat Mozarta u schytku zycia,
kiedy rozdzieraly go sprzeczne nastroje: rado$¢ Czarodziejskiego fletu i grozna
powaga Requiem?4.

Nie ulega watpliwosci, ze w poréwnaniu ze scenicznym Amadeuszem
film roztacza szeroki wachlarz mozliwo$ci wykorzystania muzyki, o kto-
rych wspomina sam rezyser. Prezentacja utworéw Mozarta i ich moty-
wow ma na celu poglebienie znaczen zawartych w warstwie wizualnej.
Powstata struktura audiowizualna charakteryzuje sie konsekwentnie
urzeczywistnianymi przez tworcéow filmu zasadami ukazywania muzyki
w ramach filmowego medium.

Zasada l: powiazanie muzyki z akcja

Pierwsza zasada, jaka postuguje sie Forman25, jest Sciste powigzanie
muzyki z akcjg. Muzyka nie ma tu charakteru powierzchownej ilustracji.
Wiele utworéw zostalo wprowadzonych w kilku miejscach filmu, tak zeby
podkreslié znaczenie danego motywu dla pewnego rodzaju kulminacji
zdarzen.

Przyktadem takiej zasady jest sekwencja otwierajaca i zamykajgca
caly film — obie tworza pewnego rodzaju rame spajajaca wystepujace
w muzyce i obrazie watki. W pierwszych scenach Amadeusza ustyszeé
mozna dwie nastepujace po sobie wstawki muzyczne: akordy otwierajgce
uwerture do Don Giovanniego (KV 527) oraz fragment Allegro z Symfonii
g-moll [KV 183 (Kleine g-moll Sinfonie, Nr 25)]. Wprowadzenie stynnych
akordéw septymowych zmniejszonych nastepuje juz w pierwszym ujeciu
filmu, kiedy zamiast konkretnego obrazu widaé jeszcze ciemny ekran
(pierwszy akord). Po chwili pojawia sie widok za$niezonej ulicy i stojace-
go w prawym rogu ekranu powozu pokrytego grubg warstwa $niegu. Sty-

24 Cyt. za: A. Gw6zdz, Amadeusz, znaczy przez Boga umitowany, ,,Kino” 1985, nr 5, s. 48.

25 Jakkolwiek wspélpraca miedzy Formanem a Shafferem przy pisaniu scenariusza
jest niepodwazalna, w zakresie wizualizacji i ogélnie pojetej rezyserii za jedynego tworce
filmu nalezy uznaé¢ Milo$a Formana.
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‘”

chaé peten rozpaczy krzyk Salieriego: ,Mozart!”, po ktérym wybrzmiewa
drugi otwierajacy najstynniejsza opere Mozarta akord d-moll, silnie kon-
trastujacy z aura spokoju i zimowego uspienia wiedenskich uliczek. Jego
brzmieniu towarzysza nastepujgace po sobie ujecia latarni, przejezdzajg-
cego powozu, ludzi z trudem brnacych przez $nieg. Nagle rozlega sie ko-
lejny krzyk: ,Mozart!” Muzyka urywa sie gwaltownie w chwili, gdy kame-
ra ukazuje wnetrze mieszkania Salieriego i wchodzacych po schodach
stuzacych. Stycha¢ glos zamknietego w pokoju starca, jego btagania skie-
rowane do niezyjacego od trzydziestu dwoéch lat Mozarta. Studzy, trzyma-
jac zamowione przez Salieriego stodycze, prébujg naméwic go do otwarcia
drzwi. Na prézno. Scena ta, tak jak poprzednia, odgrywana jest na za-
sadzie kontrastu. Dwa pierwsze akordy Don Giovanniego wprowadzily
nastréj zaniepokojenia i $§mierci. Ich uderzenia zostaja zlagodzone ko-
micznym przekomarzaniem sie z ,panem” i wyjadaniem jego deseru. Od-
powiedzia z drugiej strony jest cisza, po ktérej nastepuje peten dramaty-
zmu okrzyk i upadek. Zaniepokojeniu stug odpowiada tajemniczy dzwiek
jakby upadajacego ciala i naci$nietych w spazmie bélu klawiszy klawesy-
nu. Stuzgcy wylamujg drzwi.

Kolejne ujecie to najazd kamery na zakrwawionego Salieriego, kto-
remu towarzysza pierwsze takty Symfonii g-moll (KV 183). Dzigje sie tak
nie bez znaczenia. Symjfonia g-moll powstata w 1773 roku, jako czesc¢
triady, na ktorg ztozyly sie Symfonia C-dur (KV 200), Symfonia g-moll
(KV 183) oraz skomponowana na poczatku roku 1774 Symfonia A-dur
(KV 201)26, Symfonia g-moll uwazana jest za pierwsza molowa symfonie
Mozarta oraz zapowiedZ pézniejszego Koncertu fortepianowego d-moll
(KV 466). Jej znaczenie i wyjatkowos§é w pelni opisuje Alfred Einstein:

Juz sam tryb pierwszej, pierwszej molowej symfonii Mozarta, wykracza daleko
poza czysto ,towarzyski” charakter, wrecz ktoci sie z nim. Jakiemuz celowi mo-
glaby w owym czasie sluzyé ta muzyka, dokument bezwzglednej woli wyrazu?
Istnialy wtedy ,symfonie pasyjne”, pisane zawsze w trybie molowym; ale to
g-moll Mozarta, to wewnetrzne wzburzenie orkiestry z niespokojnym falowaniem
synkop zaraz na poczatku [...], ten skrajny kontrast dynamiczny — wybuch for-
tissima po zamierajacym pianissimo, te dziko nacierajace przedtakty, ostre
akcenty, tremola skrzypiec — to wszystko nie ma nic wspélnego z naboznym roz-
mys$laniem o Goérze Oliwnej i Ukrzyzowaniu, lecz odzwierciedla jakie§ bardzo
osobiste bolesne przezycie??.

Obraz jest niemal caltkowicie podporzadkowany kolejnym natezeniom

dzwieku w opisanej powyzej strukturze utworu. Pierwsze wejScie muzyki

26 Zob. A. Einstein, Mozart — czlowiek i dzielo, przel. A. Rieger, postowie S. Jarociniski,
Krakéw 1975, s. 229.
27 Tamze, s. 230.
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komentuje pojawienie sie stuzacych i podkresla dramatyczno$é sytuacji
Salieriego. Drugie — przerazenie stug tym, co sie stato. Przy trzecim jej
wejsciu nastepuje kolejne ujecie ukazujace Salieriego, tym razem w pot-
zblizeniu, kiedy bohater nie moze juz nawet wydaé glosu z podcietego
sobie przed chwilg gardta. Dalszy przebieg muzyczny towarzyszy wyno-
szeniu kompozytora na zewnatrz. Gdy studzy niosa go do szpitala, trwa
jeszcze przez chwile wspomniane wyciszenie, podkre§lone obrazami
beztroskich zabaw dzieci, spokojnego zimowego wieczoru. Panoramiczne
ujecie za idgcymi trwa az do obrazu sali balowej — kamera zatrzymuje sie
na bijacych blaskiem oknach mijanego domu. Ponownie odzywajg sie
mocno wyeksponowane smyczki Symfonii g-moll (KV 183). Widaé cztero-
krotnie ukazane wirujace pary mlodych ludzi, w ujeciu totalnym, z gory,
dwukrotnie z boku i raz z dolu. Budowany jest w ten sposéb kon-
trast miedzy jeczacym starcem a radosnymi uczestnikami przyjecia, bez-
trosko wirujacymi w o$wietlonej cieptym Swiattem sali. Salieri styszy ich
$miech, jego twarz wyraza zal i pozadanie jednoczesnie. To nostalgia za
utraconym prestizem i stawg — jego dziela zostaly zapomniane w nowej,
niezrozumiatej juz dla niego epoce. Ale jest w tym réwniez zadza mto-
dzienczej beztroski i rozrywek, ktérych konsekwentnie odmawial sobie
przez cate zycie. W tym miejscu ujawnia sie ironia samego Formana — ka-
ze on kolebke z Salierim dzwigaé sympatycznemu osiotkowi, symbolowi
plodnosci, ktory stanie sie pézniej karnawalowym przebraniem Mozarta
podczas zabawy na cze§é przyjazdu ojca. Muzyka trwa nieprzerwanie az
do momentu, w ktérym zmierzajacy do szpitala dla oblgkanych ksigdz
Vogler ukloni sie mijanej na waskiej $ciezce zakonnicy. Wydzwiek tej
sceny wyjasnia nastepna, w ktorej Salieri rozpoczyna swa opowiesé. Po-
jawia sie watek Opatrznoéci i talentu oraz stawy i morderstwa. To prze-
nikanie sie poszczegélnych watkéow catej historii koresponduje ze wspo-
mniang przez Kinsteina konfrontacja ,towarzyskosci” z wewnetrznym
bolesnym przezyciem.

Podobna strukture wizualno-muzyczng prezentuje rowniez zakoncze-
nie filmu. Wykorzystano w nim fragmenty Lacrimosy (Requiem, KV 626)
oraz Romancy z Koncertu fortepianowego d-moll (KV 466). Pierwsze takty
Lacrimosy rozbrzmiewaja wtedy, gdy Konstancja pochyla sie nad lezacym
w 16zku mezem i zauwaza, Ze on juz nie zyje. Przyjmuje sie, ze po $mierci
Mozarta utwor ten, a dokladniej jego final, ukonczyt uczen kompozytora,
Stissmayr, podobnie jak inne czesci Requiem: Sanctus, Benedictus, Agnus
Dei?8. Sekwencja pogrzebu Mozarta jest przykladem na doskonale zhar-
monizowanie semantyki muzyki i obrazu. Po delikatnym otwarciu in-

28 Tamze, s. 355.
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strumentalnym (I i II skrzypce, altéwka29) wchodzi chér, ktéry intonuje
nastepujace stowa skargi:

Lacrimosa dies illa Dzien tez, dzien biedy,
Qua resurget ex favilla Na Sad wstanie z grobu
Judicandus homo reus?°. Czlowiek peten grzechéw.

Powyzszy tekst pierwszej czeSci towarzyszy scenie wynoszenia trum-
ny i pozegnania zmarlego Mozarta przez zalobnikéw na rogatkach mia-
sta. Kolejne poétzblizenia ukazujg postaci, ktére mialy wptyw na jego losy:
zone i teSciowa — uchwycone w pelnym zalu i zwrécone ku sobie w czulym
spojrzeniu; Schikanedera, przytulajaca sie do Salieriego Katherine Cava-
lieri, van Swietena — jedynego cztowieka, ktory oprécz Salieriego w pelni
poznatl sie na talencie Mozarta; odtwoérczynie roli Zuzanny (jakkolwiek
Forman tego nie tlumaczy, byta ona najprawdopodobniej bliskg przyja-
ciotkg Mozarta) oraz Lorl3l. Z chwilg, gdy kamera ukazuje oddalajacy sie
od miasta karawan, rozpoczyna sie cze$é druga Lacrimosy, znacznie po-
godniejsza. Karawan wjezdza na cmentarz. W pelni rozbrzmiewaja stowa:

Huic ergo parce, Deus, Dlatego oszczedzZ go, Panie,
Pie Jesu Domine, Mitosierny Jezu Chryste,
Dona eis requiem. Obdarz ich pokojem.
Amen32, Amen.

Grabarze wyjmujg trumne i wrzucaja zwloki do zbiorowego grobu33.
Ujeciu lezacych w grobie cial towarzyszy slowo ,requiem”, po czym na-
stepuje ostateczna intensyfikacja gtoséw choéru, pierwsza — podkreslona
ujeciem z gory w planie ogélnym — i druga — w harmonijnym przej$ciu do
widoku trzymanego przez Voglera krzyza. Glosy wybrzmiewajg az do

29 Dziekuje Profesorowi Krzysztofowi Kozlowskiemu za zyczliwa pomoc przy opisie
fragmentéw muzycznych omawianego filmu.

30 Ch. Wolff, Mozarts Requiem. Geschichte, Musik, Dokumente, Kassel i in. 20013,
s. 71 [ttum. M.C.].

31 Istnieje wiele przypuszczen na temat obecno$ci réznych oséb na pogrzebie Mozarta.
Wedlug Annette Kolb, ,Stissmayr szedl za trumng od domu zaloby. Pod kosciotem $w.
Stefana dotgczyli do niego: Salieri, kapelmistrz Roser, wiolonczelista Dasler, gospodarz
domu Deiner i baron Swieten. Przypuszczalnie takze Hofer, Albrechtberger, Lange,
Schack, Schikaneder, Anton Stadle. Co do nazwisk tych ostatnich nie ma jednak pewnosci.
Znalazly sie tam rowniez trzy kobiety: Constanze wsréd nich nie bylo”. A. Kolb, Mozart,
przel. M.L. Kalinowski, Warszawa 1990, s. 236.

32 Ch. Wolff, dz. cyt., s. 71 [ttum. — M.C.].

33 W literaturze po$wieconej zyciu Mozarta pojawiaja sie stwierdzenia, ze zostal on
pochowany zgodnie z wymogami pogrzebéw III klasy — w grobie zbiorowym dla ubogich,
czemu konsekwentnie zaprzecza Dirk Boettger, stwierdzajac, ze pochowano go w jednym
z szeregowych grobow, ktére wykorzystywano ponownie po uplywie siedmiu lat. Dlatego
po 1800 roku odnalezienie miejsca spoczynku Mozarta bylo juz niemozliwe. D. Boettger,
Mozart, przet. M. Dutkiewicz, Warszawa 2006, s. 111.
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zwienczenia panoramy pionowej w gore i ujecia pochylonej gtowy ksiedza
w poélzblizeniu. Ujecie to prezentuje ostateczny triumf Mozarta nad Sa-
lierim, ktérego jedynym ratunkiem jest pogardliwe osadzanie dziatan
Opatrznosci w gluchym stwierdzeniu: ,Mitosierny Bég ksiedza”.

Koncowe stowa Salieriego — ,,A jego” — odnosza sie do rosnacej stawy
dziet Mozarta i sg wstepem do ostatecznego podsumowania opowieSci.
Natychmiast pojawia sie radosna muzyka Romancy z Koncertu fortepia-
nowego d-moll (KV 466), ktora, jak powiada Marius Flothuis, ma prosta,
regularna forme ronda34. Co ciekawe, refren tego ronda nigdy nie powra-
ca nieodmieniony3®. Dla pelnego wyjasnienia znaczenia ostatniej sceny
nalezy powrdécié do pierwszej sekwencji filmu, w ktérej pojawia sie bardzo
regularnie zbudowana pierwsza czes¢ — Allegro — tego koncertu (propor-
cje sa tu niemal idealne). Powstata na poczatku 1785 roku kompozycja
ma niebagatelne znaczenie zar6wno dla wlasnej tworczosci Mozarta, jak
1 p6zniejszych kompozytoréw. Zdaniem Einsteina, jest to nie tylko pierw-
szy koncert Mozarta w tonacji molowej, lecz takze utwor najczesciej koja-
rzony z jego nazwiskiem w XIX wieku:

Nie rozumial on [XIX wiek — M.C.] wprawdzie wzniostego humoru Koncertu
F-dur, ale rozumial to, co wyréznia Koncert d-moll sposréd wszystkich fortepia-
nowych koncertéow Mozarta: namietno$é, patos, dramatyczno$é. Dzieki temu
Koncertowi mozna byto nazwaé Mozarta ,poprzednikiem Beethovena” i w istocie
to nie przypadek, ze wlasnie Beethoven napisat kadencje do obu skrajnych czesci
— wspaniatg mozartowsko-beethovenowska do czesci pierwszej, nieco stabszg do
ostatniej. Po raz pierwszy tutti i partia solowa w Allegro kontrastujg ze sobg
skrajnie ostro; to dualizm nie do pogodzenia. Orkiestra reprezentuje anonimowa
grozng potege, a instrument solowy wymowng skarge jednostki. Orkiestra nigdy
nie podejmuje pierwszego tematu solisty — bedgcego ,recitativo in tempo” — ani
drugiego tematu. Konflikt nie pozwala na zadne pojednanie — w przetworzeniu
jeszcze sie tylko zaostrza36.

Opis ten w pelni odzwierciedla napiecie towarzyszace pojawieniu sie
Allegro w filmie. Rozbrzmiewa ono w symultanicznej scenie komponowa-
nia kolejnego utworu przez Mozarta i kupna kostiumu przez stuzgcego
Salieriego. Muzyka brzmi az do momentu, kiedy przebrany Salieri staje
pod drzwiami mieszkania niczego niespodziewajgcego sie Mozarta. Prze-
Sledzenie tej sekwencji pozwala na ujawnienie wspomnianego juz Scie-
rania sie obu sit i przeczucia zblizajacego sie nieszczeScia. Pierwsze
statyczne ujecia przedstawiajg spokojne i ciche uliczki Wiednia. Czmy-
chajacy w cieniu kot, mijajace kamere konie, stuzacy zamiatajacy za$nie-

3¢ M. Flothuis, Mozarts Klavierkonzerte. Ein musikalischer Werkfiihrer, Miinchen
1998, s. 103.

35 Tamze.

36 A. Einstein, dz. cyt., s. 309.
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zony chodnik — wszystko to odbywa sie¢ w aurze u$pienia. Ten spokojny
fragment zawiera w sobie jednak pewna dramaturgie. Nastepuje stop-
niowe wzmocnienie dzwieku, podkre$lone panorama kamery w lewo,
ukazujgcej wnetrze znanego juz widzom sklepu z kostiumami. Kamera
mija maski krzatajacych sie wokél przebranej klientki ekspedientow.
I wtedy, gdy jeden z nich przekazuje stuzgcemu Salieriego pudlo z ko-
stiumem, wchodzi natarczywe ostinato. Stychaé¢ je jeszcze przez jaki$
czas: zadowolony stuzgcy biegnie juz do domu pana, mijajac przypadko-
wych przechodniéw. Przestanie by¢ styszalne, kiedy pojawi sie zupelnie
nowa przestrzen — mieszkanie komponujgcego i popijajacego wino Mozar-
ta. Panuje tu spokdj i wyciszenie. Po cieciu montazowym kto§ otwiera
przyniesione pudlo i gwaltownym ruchem wyjmuje kostium. Wzrasta dy-
namika, muzyka znowu staje sie bardziej niespokojna. I znowu ptynne
ciecie, na ruchu. W ciemnej uliczce pojawia sie posta¢ w czarnym prze-
braniu. Na moment wraca raz jeszcze spokojna fraza — Mozart, siegajacy
znowu po kieliszek, widziany jest tym razem en face w bliskim planie
(w orkiestrze na plan pierwszy wysuwaja sie instrumenty dete drewnia-
ne). W naprzemiennych ujeciach Mozarta i Salieriego wcigz brzmi otwie-
rajacy czesc Allegro, wewnetrznie skontrastowany ritornel3” — az do chwi-
li, gdy Salieri dotrze do mieszkania konkurenta. Tym razem jest to prze-
czucie zblizajacego sie nieszczeScia. Wida¢ Mozarta, ktérego od pracy
odrywa pukanie do drzwi. Gdy je otwiera, ostinato smyczkéw przechodzi
w slyszane juz na poczatku filmu otwierajace akordy z Don Giovanniego.
Powracajac do Romancy z ostatniej sceny filmu, trzeba podkreslié¢, ze
towarzyszy ona zakonczeniu opowie$ci Salieriego, ktéry — rozgoryczony
utrata slawy — stawia rozbrajajace pytanie: ,,A jego?”. W tym momencie
pojawia sie pielegniarz, scena zyskuje radosny charakter. Salieri udaje
sie na poranng toalete, informujgc ksiedza z beztroskim u$miechem:
,2Przemowie w imieniu ksiedza. Jak tez w imieniu wszystkich miernot.
Jestem ich mistrzem. Ich aniotem str6zem™s. Rozbrzmiewajgca teraz
w pelni Romanca, w ktérej to — zdaniem Alfreda Einsteina — ,,[...] wydaje
sie, jakby furie po prostu sie znuzyly i ulozyly do spoczynku, ciagle po-
mrukujgc, gotowe lada chwila znéw zerwaé sie do walki”3®. Lagodnie
brzmigce dzwieki towarzysza pojednawczym gestom blogostawienia, kto-
rego udziela Salieri wspoétlokatorom szpitala: ,,Wszystkie miernoty, roz-
grzeszam was. Rozgrzeszam. Rozgrzeszam. Rozgrzeszam. Rozgrzeszam

37W budowie tej czeSci Koncertu fortepianowego d-moll obejmuje on pierwszych
77 taktow i1 zawiera pierwszy temat, pozorny drugi temat i code, ktére brzmig az do solo-
wego wejScia fortepianu, poczynajac od taktu 77. Zob. M. Flothuis, Mozarts Klavierkon-
zerte..., dz. cyt., s. 103.

38 Wszystkie fragmenty pochodzg z filmu Amadeusz, rez. M. Forman, scen. P. Shaffer,
zdj. M. Ondfiéek, premiera: 6.09.1984.

39 A. Einstein, dz. cyt., s. 309.
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was wszystkich”. Po parokrotnym powtérzeniu mitosiernego gestu Salieri
kontynuuje swéj triumfalny pochdd przez szpitalny korytarz az do catko-
witego wyciemnienia. Kompozycje zamyka charakterystyczny, pelen ra-
dosci i beztroski chichot Mozarta. Dalszej czeSci Romancy nie ma juz
w filmie, Forman optuje za tym, co pogodne, zdystansowane.

Kolejnym przykiladem wyjatkowego sprzezenia muzyki z akcja jest
fragment ukazujacy komponowanie przez Mozarta uwertury do Czaro-
dziejskiego fletu. Uwertura ta sktada sie z trzech czeéci (allegro sonato-
we). Czesé Adagio rozbrzmiewa, kiedy Salieri wypytuje wystang na prze-
szpiegi Lorl o to, co aktualnie komponuje Mozart. Niczego nie§wiadoma
dziewczyna odpowiada beztrosko: ,Siedzi przy stole i pisze jaka$ glupia
opere”. Kiedy wybrzmig trzy otwierajace opere akordy wiodace i smyczki
zaintonuja figure przejscia?d, pojawia sie obraz obracajacego sie nagle
Mozarta, rzeczywiScie pracujacego w salonie przy stole. Obrét ten wyni-
kat jednak z innych okolicznosSci niz wrazenie ustyszenia rozmowy mie-
dzy Lorl a Salierim. Rozbrzmiewajace Adagio ewokuje nastréj beztro-
skiego dziecinstwa i poczucia bezpieczenstwa. Kierowany jakas mys$la
Mozart wstaje i siega po §wiecznik, co podkresla dodatkowo nowy akord.
Nastepne wzmocnienie obrazu akordyka pojawia sie wtedy, gdy kompo-
zytor otwiera ostroznie drzwi do sypialni. Po wejéciu do $rodka widzimy
go oczami przebudzonej Konstancji, ktéra udajgc, ze $pi, obserwuje za-
chowanie meza. Ten podchodzi do 16zka ich épigcego synka i caluje jego
glowke. Pelna czuloSci scena wspaniale koresponduje z wymowg wy-
brzmiewajacej wtasnie muzyki. Trwa ona az do momentu, kiedy Mozart
powraca do salonu, a jego wzrok natrafia na wiszacy w pokoju portret
Leopolda. Nastepuje nagla zmiana nastroju. Rozbrzmiewajg ,,masonskie
mitoteczki”, Mozart chichocze i robi miny do petlnego surowosci wizerunku
ojca. Nagle ktos puka. Uwertura przechodzi w grozne akordy otwierajace
z Don Giovanniego wraz z pojawieniem sie mrocznej postaci przebranego
Salierego. I dzieje sie tak nie bez powodu:

W uwerturze, ktora jest wszystkim innym, tylko nie uwerturg do singspielu,
[Mozart — M.C.] skoncentrowat za pomocag symbolicznych $rodkéw polifonii wal-
ke i zwyciestwo ludzko$ci: praca, praca zagrozona w przetworzeniu; walka
i triumf*l.

Chwile pdzniej zacznie rozbrzmiewacé chor i orkiestra Rex tremendae,
ktére Mozart juz komponuje w mys$lach, podczas gdy Konstancja martwi
sie o jego zdrowie.

40 Na temat znaczenia i budowy tych akordéw zob. K. Kozlowski, Mozart — Bergman:
dwie uwertury do ,,Czarodziejskiego fletu”, [w:] Opera i dramat muzyczny. Szkice, red.
tenze, Poznan 2006, s. 63 (,Poznanskie Studia Operowe”, t. 7).

41 A, Einstein, dz. cyt., s. 466.
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Zasada Il: tematy muzyczne i lejtmotywy

Struktura filmu sprawia wrazenie regularnego nastepowania po so-
bie splotéw muzycznych, przenikania sie kolejnych fragmentéw dziet
Mozarta. W rezultacie nie ma w filmie jednego motywu przewodniego. To
synchroniczne przeplatanie sie muzycznych fraz, motywéow i tematéw
wytwarza efekt nieustannego pulsowania muzycznego, ktore ksztaltuje
warstwe wizualng. Ma to wplyw na znaczenie pojedynczych scen, roz-
wijajacych i poglebiajacych poszczegélne watki filmu. Jednym z takich
powracajacych motywow jest poczatek uwertury do Don Giovanniego.
Wspomniane akordy septymowe zmniejszone pojawiaja sie w calym fil-
mie pie¢ razy, podczas gdy w sztuce Shaffera — cztery. Jednak w poréow-
naniu z Shafferem Forman znacznie poglebia ich wymowe, taczac je nie
tylko z okoliczno$ciami powstania Requiem, lecz takze z wptywem ojca na
osobowo$¢é Mozarta.

Podobny charakter ma zwigzana z pelnym wykonaniem trzecia czesé
(Allegro) z Koncertu fortepianowego Es-dur (KV 482). W muzyce tej poja-
wiajg sie motywy mysliwskie (rogi), ktére nadaja konkretnym scenom
filmowym nowy sens. Sam koncert powstal podczas prac nad Weselem
Figara i mial przywroéci¢ Mozartowi popularno$é wéréd wiedenskiej pu-
blicznosci dzieki wyraznym nawigzaniom do jego wczedniejszych utwo-
row42. Czes¢ trzecia, Allegro, ma charakter ronda, a wiec sklada sie z na-
przemiennie wystepujacych refrenéw i kupletow43.

Forman nawigzuje do tej struktury poprzez powracanie do tego
utworu w paru miejscach. Pierwszy refren jest krotkg prezentacjg umie-
jetno$ci Mozarta, kiedy przychodzi on udzieli¢ lekcji gry na klawesynie
corce wloscianina Schlumberga. Dla tego wielkiego milo$nika pséw mu-
zyka jest érodkiem umilajacym czas jego pupilom. Pierwsze takty koncer-
tu w wersji solowej rozbrzmiewaja przy akompaniamencie szczekania
i skomlenia rozentuzjazmowanej sfory i ku radosci jego zony. Coérka
z zainteresowaniem przystuchuje sie grze mistrza, ale na prézno. Mozart
przerywa gre i poleca sie na przyszlos¢ przy ,tresowaniu pieskow”. Wy-
chodzac, zdazy jeszcze porwac przyniesiong przez shuzacego butelke wina.
Kiedy znajdzie sie na gwarnej ulicy, rozbrzmiewa dalszy ciag koncertu,
tym razem w pelnym wykonaniu orkiestrowym. Kolejne takty wspétgraja
ze swobodng jazdg kamery. Mozart obserwuje barwne zycie wiedenskiej
ulicy: polykaczy ognia, tresowane niedzwiedzie, uciekajace spod stop
przerazone kury...

42 Byt to miedzy innymi Koncert na dwa fortepiany Es-dur (KV 365) i Koncert na for-
tepian Es-dur, tzw. Jeunehomme-Konzert (KV 271). Zob. tamze, s. 312.

43 M. Flothuis, Mozarts Bearbeitungen eigener und fremder Werke, t. 2: Schriftenreihe
der Internationalen Stiftung Mozarteum, Salzburg 1969, s. 116-117.
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Po raz trzeci utwor ten pojawia sie podczas koncertu przed cesarzem,
a Salieri udaje sie na ,fowy” do mieszkania Mozarta. Otwarcie bramy
kamienicy, w ktorej mieszkajg Mozartowie, podkresla wejScie orkiestry.
Studzy niosa przed powozem z kompozytorem i jego zong fortepian, pod-
czas gdy Lorl wymyka sie, powiadomié o wszystkim swego chlebodawce.
Jej bieg pokrywa sie z wystepem Mozarta grajacego na fortepianie, kto-
rego widzimy w nastepnym ujeciu, od zblizenia do powolnego oddalenia.
Pojawiaja sie ujecia orkiestry, monarchy i publicznos$ci. Muzycy podzie-
leni sg na sekcje — widzimy i slyszymy skrzypce, klarnety, oboje. Wraz
z wejéciem rogéw podkreslane sg motywy towieckie. Nie bez przyczyny
obok zastuchanego Jo6zefa II siedzi pies mysliwski.

Koncert ten jest rowniez komentarzem do poczynan Salieriego, ktory
cesarska uroczystos¢ wykorzystuje jako dogodny moment na polowanie:
pragnie zdoby¢ wazne informacje o Mozarcie. Gdy dton Mozarta swobod-
nie opada na klawisze fortepianu — pojawia sie juz jadacy w karecie
Salieri. Gra Mozarta towarzyszy jego wejSciu do mieszkania Mozartéw,
trwa ona az do momentu, w ktérym intruz znajdzie to, czego szukal: par-
tyture Wesela Figara. W chwili, gdy bohater rozglada sie po pracowni
kompozytora, koncert cichnie i nie powraca juz wiecej. Stychaé teraz ko-
lejne takty delikatnej i spokojnej melodii z nowej opery Mozarta. Gdy
wzrok Salieriego pada na notatki konkurenta, rozbrzmiewa ona juz
w calej pelni. Pojawia sie nowy watek historii i nowy pretekst do po-
wstrzymania triumfu Mozarta.

Zasada lll: powiazanie religijnego ze swieckim

Kolejna zasadg prezentowania muzyki w filmie Formana jest wigza-
nie elementéw religijnych ze §wieckimi, zwlaszcza w wypadku prezenta-
cji Mszy c-moll (KV 427) — w kontekscie relacji Mozarta z ojcem, arcybi-
skupem i wlasng zong. Msza miala by¢ ukoronowaniem powrotu Mozarta
do Salzburga z nowo poSlubiong matzonksg, dla ktérej sopranu zamierzyt
sobie skomponowaé Christe i Laudamus (,fragmenty te — jak dodaje Ein-
stein — napisane sa dla tego samego glosu i dla tych mozliwosci wokal-
nych co Solfeggia (KV 393) z sierpnia 1782 «per la cara consorte»”)#4,
Ostatecznie jednak ukonczyt on tylko Kyrie, Glorie i Sanctus i Benedic-
tus. Dzielo to jest wyrazem niezaspokojonej kreatywnosci Mozarta, ktory
nie zrezygnowal z komponowania utworéw religijnych, pomimo ze zerwat
juz stosunki z arcybiskupem Salzburga.

44 A, Einstein, dz. cyt., s. 350.
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W jednej ze scen to wlasnie arcybiskup wygtasza krytyke charakteru
i postepowania Mozarta. Tyrada ta jest wymierzona w osobe Leopolda,
ktory przeczuwajac brak sukceséw finansowych syna w Wiedniu, pragnie
przekonaé¢ swego chlebodawce do okazania taski i obiecuje sprowadzi¢
syna do Salzburga. Przekonany, ze tylko tutaj syn ma szanse na stala
posade, caluje w podziece arcybiskupi sygnet. W tym czasie dostojnik
kosScielny unosi reke — na ten sygnatl rozlega sie stuk trzymanej przez
stuzacego, przyozdobionej na gorze laski oraz wybrzmiewajg pierwsze
takty Kyrie. Podczas frazy instrumentalnej Leopold wychodzi z sali, po
stokroé¢ dziekujac swojemu ,dobroczyncy”. Stychaé czytanie jego listu do
Mozarta, w ktéorym nakazuje synowi wstrzymac sie z decyzja o $lubie
az do swego przybycia. Drugie uderzenie laski pokrywa sie z naglym
yuderzeniem” gloséw podwdjnego chéru. Widzimy sufit barokowego kos-
ciota, ktorego przepych dodatkowo ukazuje panorama kamery w dét
ku niewielkiej grupce ludzi zgromadzonych przy ottarzu. Kolejne uderze-
nia, tym razem kottéw, podkreslaja ujecia unoszonych dtoni, wigzania ich
weztem malzenskim. Nastepne kadry prezentuja przybylych go$ci — mat-
ke z corkami, baronowa von Waldstétten, ktora, jak przypomina Norbert
Elias, sfinansowala §lub i wesele Mozartéw45. Stopniowe wyciszenie gto-
s6w umozliwia tagodne przejscie z kosSciota do pokoju ojca, ktéry czyta list
od syna, po czym oburzony jego trescia, gniecie go gwaltownie, co wstrzy-
muje natychmiast muzyke. Msza c-moll stanowita harmonijne powigza-
nie interesow kosScielnych i §wieckich. Arcybiskup jest jednoczes$nie wy-
korzystujacym z pelng Swiadomoscig swe wptywy wladca. Z tego wzgledu
§lub jest dla Mozarta nie tylko duchowym przezyciem, lecz takze osta-
tecznym triumfem nad demonami przeszloéci: arcybiskupem i ojcem.
Jednocze$nie Msza byla dzietem muzycznym, w ktérym odwotywat sie do
barokowej tradycji poprzednikéw, ujawniajac swa erudycje oraz kreatyw-
nos$¢ w tworzeniu czego$ oryginalnego4s.

Kyrie powraca w pelnym brzmieniu dramatycznych gloséw w sce-
nie przegladania portfolio Mozarta przez Salieriego. To ostatni styszany
przez niego utwor, poprzez ktory znienawidzony geniusz wywotuje w nim
mimowolne uniesienie duchowe. Kartki opadaja na podtoge przy petnym
brzmieniu Kyrie. Stodycz wystuchanej w wyobrazni partii wokalnej moc-
no kontrastuje z jego p6zniejszym postepkiem wobec niczego niespodzie-
wajacej sie Konstancji. Pomimo §wiadomos$ci geniuszu Mozarta i przezy-
tej przed chwila metafizycznej ekstazy, dopuszcza sie szantazu. Jego
postawe symbolizuje niezmienna kolorystyka stroju: ciemna peruka —

45 Zob. N. Elias, Mozart. Portret geniusza, oprac. M. Schroter, przel. B. Baran, War-
szawa 2006, s. 181 i nn.
46 A. Einstein, dz. cyt., s. 350-351.
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niemodna przeciez w XVIII wieku, braz fraka i krwista czerwien ka-
mizelki. Wszystko to zapowiada niezbyt skromne zamiary Salieriego.
W chwili, gdy kleczaca na podlodze Konstancja zbiera porozrzucane karty
z nutami, stojacy nad nig Antonio ujmowany jest od dotu, w gescie trium-
fu. Ubrana w bialo-niebieska suknie, staje sie ona tutaj ofiara demonicz-
nego antagonisty Mozarta, ktory zdaje sie¢ mie¢ nad nig nieograniczona
wladze. Kiedy stychaé juz stowa starego Salieriego: ,Bdg nie zna litoSci,
prosze ksiedza. Zadaje tylko cierpienie” — widaé zaniepokojong twarz
Konstancji.

Ironie tych stéw podkresla nastepna scena, bedaca prezentacja kolej-
nego fragmentu z Mszy c-moll. Powolny najazd kamery ukazuje, jak Sa-
lieri zarliwie modli sie przy klawesynie: ,Drogi Boze, wniknij we mnie.
Napelnij mnie odrobing dobrej muzyki. [...] Daj mi znak swej taski, a od-
place tym samym Mozartowi. Zapewnie mu posade na dworze. Wniknij
we mnie. Prosze. Prosze!” Ostatnie stowa to juz nie tyle prosba skruszo-
nego grzesznika, ile jawny szantaz udreczonego brakiem talentu ,wy-
znawcey”. Nieoczekiwanie stuzgcy oznajmia powtérne przybycie zony
Mozarta. Zestany ,znak” nie zadowala jednak modlacego sie. Konstancja
pojawia sie tym razem w innym stroju. Biel taczy sie tagodnie z jasnobrg-
zowym kaftanikiem, dekolt zakrywa biata chustka. Osobliwy to stréj jak
na zmyslowe spotkanie. Jest tak nie bez przyczyny. Konstancja, mimo
us$miechu i pewnoSci siebie, czuje sie wyraznie zaklopotana, jest zaniepo-
kojona biernym zachowaniem wcze$niej tak pewnego siebie mezczyzny.
Upewniona co do jego intencji, upuszcza rekopisy na podloge. Portfo-
lio otwiera sie na fragmencie Qui tollis... z czesci Gloria Mszy c-moll
(KV 427), ktéry powtérnie wybrzmiewa w wyobrazni Salieriego. Mimo Ze
jest to oczywiScie nawigzanie do wczesniejszej sceny Slubu Mozartéw,
wymowa kompozycji nadaje tej amoralnej w istocie scenie sprzedazy
wlasnego ciata pewien rys szlachetnosci. Zrzucaniu kolejnych warstw
odzienia przez Konstancje towarzysza dzwieki odnoszace sie do Chrystu-
sa ofiarujgcego sie za ludzi w drodze na Golgote. Motywy westchnien lub
szlochu, ktore ewokujg zarazem kroki uginajacego sie pod ciezarem krzy-
za Chrystusa, znacza tu kolejne etapy ofiarowania sie zawstydzonej cala
sytuacja mezatki. Brzmienie skrzypiec i pulsujaca polifonia wzmagaja
sie, gdy kobieta zdejmuje gorset. Zblizenie twarzy Salieriego ujawnia
wahanie miedzy zazenowaniem a podziwem, nie tyle nawet dla ciata
Konstangji, ile dla jej szlachetnej intencji. Kiedy w pelni wybrzmiewaja
znowu slowa Qui tollis, kamera pokazuje zblizenie siegajgcej po dzwo-
nek reki Salieriego. Muzyka urywa sie gwattownie. Stuzacy pojawia sie
natychmiast (prawdopodobnie caly czas byt pod drzwiami) i nie w gto-
wie mu ukrycie zdumienia zastang sytuacja. Salieri pelnym chlodu
gltosem rozkazuje wyprowadzié ,te kobiete”. Upokorzona Konstancja rzu-
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ca $wiecznikiem w drzwi, za ktérymi zniknat niedoszty kochanek. Zwien-
czeniem tej sekwencji jest scena, w ktorej powracajacy z koncertu Mozart
zastaje swa zone zanoszacg sie ptaczem. Delikatne brzmienie szklanych
instrumentéw w Adagio C-dur na szklang harmonike (KV 356 [617a])
jest wyrazem harmonii wszechéwiata i miloSci miedzyludzkiej. Dzwieki
te, zastosowane w scenie ptaczu Konstancji, podkreslaja kruchosé jej oso-
by i delikatnos§¢ uczué wobec meza, wyrazonych w prostym, ale jakze
wzruszajacym wyznaniu mitosnym.

Zasada 1V: objasnienie muzyki przez kompozytora

Jak juz zostalo wspomniane, sztuka opiera sie wylgcznie na subiek-
tywnej perspektywie opowiadajacego Salieriego. W filmie sytuacja jest
bardziej zréznicowana. Nie oznacza to jednak rezygnacji z subiektywiza-
¢ji wspomnien. Ma to ogromne znaczenie zwlaszcza w aspekcie we-
wnetrznej tragedii wloskiego kompozytora, ktéry wprawdzie Swiadom
jest geniuszu konkurenta, ale sam jest tego geniuszu pozbawiony. Choé
styszy, nie potrafi tworzyé. Pojedyncze opinie wydawane przez Salieriego
o muzyce Mozarta swym znawstwem poteguja tylko wrazenie wielkosci
daru, jakim Wolfgang zostal obdarzony. W filmie pojawia sie kilka scen,
ktére mozna zakwalifikowaé jako obja$nianie muzyki przez kompozytora.

Pierwsza tego typu scena jest przegladanie przez Salieriego zapisu
nutowego Adagio z Serenady ,,Gran Partita” B-dur (KV 361), ktérej sub-
telno$é urzeka go niemal natychmiast:

Na papierze wygladala skromnie [ujecie na starego Salieriego — M.C.]. Zaczynata
sie prosto, prawie zabawnie. Prosta pulsacja. Fagoty, basetony jak zardzewiaty
akordeon. I nagle, gdzie$ wysoko — obdj. Pojedyncza, zawieszona nuta. Nastepnie
przejmuje ja klarnet. I przeksztalca we fraze o niezwyklej stodyczy. To nie byla
kompozycja cyrkowej matpy. Nigdy nie styszatem takiej muzyki. Przepelniata jg
niezaspokojona tesknota.

Obraz pokazuje na przemian Salieriego jako mtodego i starego, jego nie-
zmienne uwielbienie i zachwyt: ,Jakbym stuchat glosu Boga”. Wtargnie-
cie Mozarta i zabranie partytury przerywa drastycznie te pelng uniesie-
nia chwile.

Kolejnym przykladem jest scena, w ktorej Salieri dowiaduje sie od
Konstancji, ze rekopisy, ktére ma przed oczyma, sg oryginatami. Zasko-
czony, odktada natychmiast ukochane Capezzoli di Venere. Podziw dla
muzyki zwycieza. Widoczne pod jego dlonig nuty wprowadzajg melodie
pierwszego utworu — Andantino z Koncertu C-dur na flet i harfe (KV
299). Salieri odchodzi od stotu, aby w odosobnieniu przejrzeé¢ portfolio.
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Rozbrzmiewa delikatna i radosna melodia intonowana przez flet, wyraz-
nie korespondujgca ze wzrastajagcym zachwytem Wtocha. Gdy zaglebia
sie on w kompozycji, Konstancja wyjada mu kolejne stodycze z miseczki.
Salieri ze tzami uwielbienia i zawiSci przewraca nastepne strony. Stychaé
Allegro moderato z Symfonii A-dur (KV 201). Pézniej, réwnolegle do ko-
mentarza, Rondo: Tempo di Menuetto z Koncertu na dwa fortepiany nr 10
Es-dur (KV 365), Allegro maestoso z Symfonii koncertujgcej (Sinfonia
Concertante) Es-dur (KV 364) oraz Christe eleison z Mszy c-moll (KV
427). Stowa Salieriego w pelni ujmuja mistrzostwo dziet, ale tez charak-
ter samego komentatora:

Zdumiewajgce! Po prostu niewiarygodne. To byly pierwsze i jedyne rekopisy nut.
Ale nie zawieraly zadnych poprawek. Ani jednej. Po prostu zapisal muzyke, kté-
rg mial w glowie. Strona po stronie, jakby pisal pod dyktando. I byta to muzyka
skonczona i doskonata jak zadna inna. Usuniecie choé jednej nuty przyniostoby
jej ujme. Przesuniecie jednej frazy zburzyloby calg strukture. Zrozumialem, ze
muzyka, ktérg styszatem w patacu arcybiskupa, nie byla przypadkiem. Znowu
styszatem glos Boga. Patrzytem na te strukture precyzyjnych pociggnieé piéra.
Na to doskonate piekno.

Powolny najazd na pelng zmarszczek twarz zachwyconego Salieriego
w pelni koresponduje ze wzruszajaca fraza wokalng z Mszy c-moll. Sta-
nowi ona polaczenie obu Salierich. Ten mlodszy na skutek ol$nienia
upuszcza nuty. Ich powolne spadanie w peini harmonizuje z muzyka.
Nieprzyjemny szelest upadajacych kartek wyrywa go z ekstazy, a Kon-
stancje — z konsumpcyjnego zamy$lenia.

Zasada V: dyskusja o operze

Mozart wypowiada sie na temat opery tylko kilkakrotnie, w przeci-
wienstwie do swego odpowiednika u Shaffera, ktéry niemal kazdym sto-
wem podkre§la swa wybitno$é, nie baczgc na reakcje i opinie stuchaczy.
Po raz pierwszy filmowy widz dowiaduje sie o pogladach Mozarta na
sztuke podczas oficjalnej prezentacji jego osoby monarsze, kiedy to wdaje
sie w drobng utarczke z Salierim:

SALIERI

Mitosé! My Wiosi nie mamy pojecia o mitosci...

(chichot Bonno i dyrektora Rosenberga)

MOZART

OczywisScie, ze nie. We wloskich operach meskie soprany skrzeczg, a grubaski
przewracajg oczami. To nie mito$é. To bzdury.
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Warto w tym miejscu wspomnieé, ze w porownaniu z filmem sztuka
Shaffera oferuje znacznie szerszy portret muzyczny epoki, zaré6wno w od-
niesieniu do twoércow, jak i stuchaczy. Salieri bardzo krytycznie opisuje
tworczo$é osiemnastowiecznych muzykow, ktérzy mogli by¢ tylko stuza-
cymi piszgcymi dziela na zamoéwienie, w pelni odzwierciedlajace ptytkie
gusta wiedenskiej publicznosci (akt I, sc. 3). Siebie réwniez ukazuje bez
upiekszen, przyznajac sie do probleméw, jakie ma z komponowaniem
komedii, w przeciwienstwie do wszechstronnie uzdolnionego Mozarta
(akt I, sc. 7).

W filmie kolejnym przykladem wydawania opinii o0 muzyce jest sce-
na, w ktorej Mozart prébuje przekonaé cesarza do wyrazenia zgody na
wystawienie Wesela Figara:

Chocby koniec drugiego aktu. Zaczyna sie jako duet. Maz kléci sie z zong. Nagle
zona wprowadza sluzgcg. To $mieszna sytuacja. Duet przeksztatca sie w trio. Do-
lacza lokaj meza. Powstaje kwartet. Potem dochodzi ogrodnik. Mamy kwintet.
I tak dalej. Sekstet, septet, oktet. A ilez to moze trwaé? [...] Dwadzie$cia minut!
Dwadziescia minut ciaglej muzyki. Zadnych recytatywéw! Umozliwia to tylko
opera. Jesli w sztuce méwi na raz kilka oséb, powstaje halas. Ale w operze, przy
muzyce, moze jednocze$nie $piewaé dwadzie$cia os6b. Daje to doskonalg har-
monie.

Forman nie ogranicza sie w filmie do komentarzy znawcéw i muzykéw.
Po premierze Uprowadzenia z Seraju wiedenczycy moga nie tylko podzi-
wiac¢ samego monarche na scenie, lecz takze ustyszeé jego pochwaly skie-
rowane w strone kompozytora:

CESARZ

Panie Mozart, to wielkie dzielo. Bezsprzecznie. Nawet wspaniale! Pokazales
nam... co§ nowego.

MOZART

To nowa opera.

CESARZ

Owszem.

MOZART

A wiec podobata sie panu? Naprawde?

CESARZ

Oczywiscie! Jest bardzo dobra. Tylko miejscami wydawalo mi sie... Odrobine...
MOZART

Stucham?

CESARZ

Chce powiedzied, ze miejscami miala... Jak to ujgé? Jak to ujaé, dyrektorze?
DYREKTOR ROSENBERG

Zbyt wiele nut?

195 Amadeusz. Milo§ Forman i Peter Shaffer




CESARZ

Trafna uwaga. Za duzo nut.

MOZART

Nie rozumiem. Jest w niej doktadnie tyle nut, ile potrzeba.

CESARZ

W ciggu wieczoru ucho ludzkie moze wystucha¢ ograniczonej ilosci nut. Chyba
mam racje. Prawda, nadworny kompozytorze?

SALIERI

Tak. M6éwigc ogblnie, Wasza Wysokosé.

MOZART

To absurd.

CESARZ

Alez to nie nagana. Utwor jest pomystowy. Bardzo udany. Ma tylko za duzo nut.
Wykresl kilka i bedzie doskonaly.

Bardzo interesujgcym dialogiem o muzyce jest wymiana opinii mie-
dzy Mozartem a Salierim, ktéra zbliza ich mocno do siebie jako profesjo-
nalistow i1 obiektywnych obserwatoréw zycia muzycznego wiedenskiej
arystokracji. Zaskakujace sg tutaj slowa Salieriego, ktéry porzuca na
chwile stuzalczg maske dworaka i szczerze ocenia postawe monarchy:

Powiem w imieniu cesarza. Przecenia pan cesarskie uszy. Biedak moze sie sku-
pié tylko przez godzine. Pan dal mu az cztery. [...] Przecenia pan wiedenczykow,
przyjacielu. Bez mocnego akordu na koniec arii nie wiedza, kiedy klaskaé.

Zasada VI: muzyka wykorzystujaca media

Powyzsze podporzadkowanie obrazu muzyce mozna okresli¢ jako
efekt wykorzystania konkretnego medium filmu przez muzyke, zwlaszcza
w teatrze. W tym wypadku dzialanie muzyki w pelni podporzadkowuje
sobie montaz i ruchy kamery. Muzyka w teatrze operowym jest podstawa
jego istnienia. Podkresla to sekwencja dramatycznych loséw baletu Ecco
la marcia, andiamo! z 111 aktu Wesela Figara (KV 492). W jednej ze scen
w filmie i w prawdziwym zyciu samego Mozarta Joézef II przybywa na
prébe opery, aby przekonacé sie, na jakim etapie sa prace finansowanego
przez niego przedsiewziecia. ,,Co to? Nic nie rozumiem. To jakie§ novum?”
— pyta zaniepokojony i zaintrygowany zarazem cesarz. Rozczarowany
widokiem skaczacych bez akompaniamentu muzycznego tancerzy, naka-
zuje natychmiastowe przywrdécenie usunietej przez dyrektora Rosenberga
partytury baletu. Niezdarnos¢ tancerzy nie wynika z braku umiejetnosci.
Wrecz przeciwnie. To dowéd na wynikajace z osiemnastowiecznego deco-
rum nierozerwalne potgczenie muzyki i sceny w medium teatru — w ope-
rze musiala rozbrzmiewaé¢ muzyka. Podkre§la to tagodne przejscie do
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nastepnej sceny — uradowany decyzja cesarza Mozart zarzadza rozpocze-
cie proby tanecznej od poczatku, a widz oglada po chwili juz nie prébe,
lecz premiere gotowej sztuki — w pelnym brzmieniu muzyki i ku nieskry-
wanej satysfakeji Jozefa II.

Rownie interesujacym zabiegiem technicznym twoércéw Amadeusza
w odniesieniu do muzyki jest wykorzystanie funkcjonujgcego szczegélnie
w XVII i XVIII wieku medium $piewaka. Wida¢ to w ptynnym przej$ciu
montazowym od ¢wiczen z towarzyszeniem instrumentu do stynnych ope-
rowych partii wokalnych u Mozarta. Pierwszy z przyktadow odnosi sie
do arii w C-dur (nr 11): Martern aller Arten z Uprowadzenia z Seraju
(KV 384). Katherina Cavalieri, pelna temperamentu dwudziestoletnia
Spiewaczka starego Burgtheater, podczas lekcji §piewu w domu Salierie-
go dopytuje sie o wyglad i plany kompozytorskie Mozarta. Cwiczenie pa-
sazy staje sie tutaj niejako naturalnym pomostem do sceny operowej,
w ktorej ,zachtanny slowik” wykonuje swg popisowa arie ku radosci
Mozarta i zazdroSci Salieriego. ,,Heroiczna wirtuozeria lub wirtuozowski
heroizm™7 ukazany zostal tylko we fragmencie. Zestawienie gorzkich
stow ,Zuletzt befreit mich doch der Tod” (,Na koniec oswobodzi mnie
tylko $mier¢”) ze zblizeniami Cateriny i Mozarta jest ambiwalentne. To
wielki, ale iluzoryczny triumf Mozarta przed cesarzem — opinia, ze opera
zwiera za wiele nut, nie gwarantuje posady na dworze i powszechne-
go uznania. To triumf Cavalieri, ale wylacznie jako $piewaczki — kocha-
nek okaze sie czyim$ narzeczonym, a Salieri domyS$li sie, ze ,,ukochanag
dziewczyne posiadl juz potwdér”. Pasma upokorzen i wzlotéw zdajag sie
przenikadé.

Schemat tej sceny zostanie powtérzony, kiedy Mozart w poszukiwa-
niu zony i synka udaje sie do tesciowej. Madame nie ukrywa oburzenia
postawa zyciowa ziecia. Coraz dramatyczniejsze okrzyki pani Weber sta-
ja sie inspiracjg dla arii (nr 14) Der Holle Rache kocht in meinem Herzen
(Piekielna zemsta kipi w moim sercu) w komponowanym witasnie Czaro-
dziejskim flecie (KV 620). Pojawia sie tu identyczny — jak w wypadku
éwiczen i wystepu Katheriny Cavalieri — najazd na postac tesSciowej
1 tagodne przejscie do Krdlowej nocy, a péznej do samego Mozarta. W war-
stwie technicznej montaz tej arii przebiega réwnie dramatycznie, jak
w pierwszym przyktadzie, ale jej znaczenie ulega pewnemu odwrdéceniu.
To nie triumf, lecz poczatek upadku kompozytora. Triumfem jest osiag-
niecie artystyczne, jakim jest Czarodziejski flet, co podkresla szczery za-
chwyt mieszczansko-plebejskiej publicznosci.

Jednak status samego kompozytora drastycznie sie tu zmienit. Jak-
kolwiek Forman i Shaffer dokonali ewidentnej redukeji probleméw (Mo-

47 Tamze, s. 457.
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zart nie umart w dniu premiery singspielu w Freihaustheater auf der
Wieden, ale nieco ponad dwa miesigce pédzniej, 5 grudnia 1791 roku),
wymowa tej sceny jest niezmienna: mamy przed sobg powaznie chorego
czltowieka, przeczuwajgcego zblizajgca sie $mieré. Dzieto ukazane jest nie
w oprawie marmuréw i ztotych zyrandoli, lecz drewnianych taw i ttocza-
cych sie przy pulpicie dzieci. Znamienna jest korespondencja stow arii
1 innych scen z opery ukazanych w filmie z tym, co stanie sie pézniej.
Stowa zemsty i $lepej namietnosci zdaja sie pozostawaé w Scislej relacji
z uczuciami Salieriego wobec Mozarta. Scena z dzwoneczkami Papagena
oraz duet Papagena z Papagena odnosi sie do finalowego spotkania obu
kompozytoréw. Godne uwagi jest rowniez nawiazanie twoércéow filmu do
o6wczesnych realiéw teatralnych: dekoracji, o§wietlenia lampami nafto-
wymi, kostiumoéw Spiewakoéw i tancerzy.

Rownie interesujace jest podporzadkowanie medium filmu muzyce
jako jednemu z gléwnych bohateréw Amadeusza. Warto zwréci¢ w tym
miejscu uwage na bardzo wyrazny zabieg tworczy: muzyka Mozarta na
etapie komponowania lub zapisywania rozbrzmiewa tylko wéwczas, gdy
kamera ukazuje konkretny zapis nutowy, widziany najczesciej przez Sa-
lieriego. W ten sposéb sygnalizowany jest réwniez proces tworczy. Jak-
kolwiek Forman ukazuje powstawanie wiekszo$ci péznych oper Mozarta,
na podkreslenie zastuguje dramatyczna historia komponowania Requiem,
charakteryzujaca sie wyrafinowaniem wizualnym. Pierwsze takty Re-
quiem pojawiaja sie w chwili, gdy Mozart otrzymuje zaliczke od zamasko-
wanej postaci. Wczesniej rozbrzmiewajacy Koncert fortepianowy d-moll
przechodzi nieoczekiwanie w dwa akordy z uwertury Don Giovanniego.
Po wzglednie krétkiej pauzie, ktérg wypetnia scena dialogowa, rozlega sie
juz cze$é Introitus, zsynchronizowana ze spojrzeniem Mozarta na portret
ojca i naglym przejSciem czarnej postaci za oknem. Najazdy kamery i po-
szczegolne ciecia reguluje struktura muzyczna. Pauza przypada na chwi-
le, gdy stary Salieri zwierza sie ksiedzu ze swoich planéw. Dalszy prze-
bieg Requiem powraca w scenie zachwytu nad sobg samym jako autorem
mszy zalobnej przewidzianej na uroczystosci pogrzebowe za dusze Mozar-
ta. Rozbrzmiewaja woéwczas partie wokalne bedace patetycznym dopet-
nieniem jego wizji. Nagle jednak muzyka urywa sie, a po chwili stychac
stowa Salieriego: ,Martwito mnie tylko jedno. Zabdjstwo. Jak sie to robi?”

Ciekawym przyktadem ukazania procesu komponowania jest scena
wariacji Mozarta na temat niefortunnego marsza Salieriego powstalego
z okazji oficjalnej audiencji Mozarta u cesarza. Wczeéniej ukazana zosta-
je meka tworcza Salieriego. Znamienne jest to, ze widz nie slyszy jego
muzyki. Przegrywanie dzwiekéw na klawesynie wskazuje na niski po-
ziom kreatywnos$ci ambitnego Wiocha. Méwiac dobitniej, nie styszy on
tworzonej przez siebie muzyki. Jakkolwiek scena wariacji jest obecna
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réwniez w sztuce Shaffera, w filmie pojawily wazne dla wymowy catosci
zmiany semantyczne. To nie Salieri gra tu skomponowany przez siebie
utwor, lecz ambitny cesarz — jego niewprawne wykonanie podkresla
mierny poziom powstalej z takim trudem kompozycji. Bez watpienia jest
to pierwsze upokorzenie Salieriego przed konkurentem. Poglebi je niemal
natychmiastowe i w pelni naturalne przekomponowanie marsza przez
Mozarta. Scena ukazuje ,poprawianie” przez niego kolejnych fragmentéw
utworu, az powstanie melodia arii Figara Non piu andrai... (nr 10) z We-
sela Figara.

Powstaniu Dies irae i Rex tremendae z Requiem towarzysza wyda-
rzenia z domowego zycia Mozarta. Uderzenia kottéw w Dies irae zagtu-
szaja dobijanie sie Schikanedera do drzwi. Kompozytor reaguje dopiero
na krzyk obudzonej hatasem Konstancji. Wydany na dzialanie dwéch
réwnie destrukecyjnych sit: Requiem i Czarodziejskiego fletu, udaje sie na
kroétki odpoczynek do letniego domku Schikanedera, aby podczas powrotu
do wlasnego mieszkania podda¢ sie komponowaniu Rex tremendae. Mu-
zyka ucichnie dopiero wtedy, gdy zostanie spisana.

Ostatni etap prac nad Requiem dotyczy powstania Confutatis — sce-
ny, ktorej prozno szukaé w sztuce Shaffera. Salieri sam zapisuje zamé-
wiong przez siebie msze zatobna, przyczyniajac sie réwnoczesnie do przy-
spieszenia S$mierci powaznie ostabionego wytezona praca Mozarta.
Wreczenie zaliczki od zleceniodawcy, a w rzeczywistoSci potowy zyskow
z premiery Czarodziejskiego fletu, ktore tymczasem przyniést Schikane-
der, stanowi samoczynne rozwigzanie problemu Salieriego odno$nie do
wyboru sposobu na zamordowanie znienawidzonego konkurenta. Salieri
radzi jak najszybciej ukonczy¢ dzieto i ofiaruje swa pomoc. Ucina podzie-
kowania Mozarta i natychmiast siada za pulpitem. Mozart dyktuje mu
muzyke do obu strof Confutatis. W miare scalania sie poszczegdlnych
instrumentéw i gloséw muzyka ta rozbrzmiewa coraz pelniej nie w wy-
obrazni kompozytora, poniewaz ten ma juz oglad catosci, lecz w umysle
Salieriego. Mozart podaje kolejne partie kompozycji oszolomionemu
Salieriemu. ,To wszystko?” — naiwnie pyta Wloch. ,Nie. Teraz pora na
ogienn. Smyczki, unisono. Ostinato, od A” — dyktuje Mozart. Stychac
smyczki. Gdy objasnia slowa ,Voca me” (,Wezwij mnie”), rozbrzmiewajg
juz soprany w poltaczeniu z pasazem skrzypiec. Wreszcie méwi: ,Swietnie!
Pokaz cato$é. Od poczatku”. Kiedy Mozart wykonuje charakterystyczny
dla dyrygentéw ruch reka, nastepuje ciecie i przejécie do ujecia ukazujg-
cego spieszacg do Wiednia Konstancje. Confutatis maledictis (Gdy
grzesznicy bedq potepieni) rozbrzmiewa teraz w catej pelni. W krétkich
przebitkach widaé niecierpliwie oczekujacego na werdykt Salieriego.
Salieri powraca w finale frazy, na dzwiek ,[flammis acribus] addictis”.
Wiaze sie to z wczedniejszg rozmowa obydwu kompozytoréw o ,,wiecznych
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plomieniach”. Salieri zapytany przez Mozarta, czy wierzy w ,plongce
przez wieczno$¢ ptomienie”, odpowiada ,tak”, choé¢ widzom wiadomo, zZe
maja tu do czynienia nie ze skruszonym grzesznikiem, lecz z demonem
z krwi i koSci...

Voca me nucone przez Mozarta koresponduje z odpowiednimi obra-
zami: Konstancji z synkiem, ktéra mija juz rogatki miasta, oraz jego
samego przegladajacego w uniesieniu zapisane nuty. Ujecia rodziny Mo-
zarta przenikajg sie z sylwetka czekajacego na dalsze dyktowanie Salie-
riego. Kiedy wybrzmiewa kolejna strofa Oro supplex... (Na kolanach [do
Ciebie] sie modle), obraz przechodzi tagodnie od Wolfganga, przez zdej-
mowane z powozu bagaze, do biegnacej w strone domu Konstancji. Sty-
chaé fraze Cor contritum quasi cinis (Serce me starte na proch), ktéra
towarzyszy obrazowi Salieriego, spogladajacego na nucgcego Mozarta. Po
tym, jak kamera przechodzi z biegnacej miedzy kamienicami Konstancji
na powroét do postaci Salieriego, cichngcy juz chér $piewa: Gere curam
met finis (Ochroni magj los). Wpblprzytomny Mozart prosi o przerwe. Roz-
brzmiewa juz ,,/Gere curam] mei finis” (,/Pomoz mi] w mej ostatniej [go-
dzinie]”). Tragizm tego zestawienia poglebia naiwnos¢ Mozarta, wzru-
szonego serdeczng, jak sadzi, postawag Salieriego i dziekujacego swemu
sekretarzowi za pomoc i wsparcie. Kiedy obaj zasypiaja, do mieszkania
wpada Konstancja. Ubrana jest znowu w niebiesko-biaty stréj, podobnie
jak w scenie, w ktorej starala sie o posade dla meza. Ta muzyczno-kolo-
rystyczna klamra stanowi wyrafinowane zestawienie relacji miedzy Sa-
lierim, Mozartem a Konstancjg, a tym samym harmonijne podsumowanie
wszystkich ich urazéw, wzlotéw i1 upadkéw. Zwienczeniem tej wyrafino-
wanej filmowo-muzycznej kompozycji jest juz tylko opisana sekwen-
cja pogrzebu i koncowego btogostawienstwa, w radosnej atmosferze zwia-
stujacej nastepny wiek muzyki Koncertu fortepianowego d-moll nr 20
(KV 466).

Powtodrzenie tego koncertu w zakoriczeniu filmu pozwolitlo na stwo-
rzenie kompozycji, w ktorej kazdy element ma wlasne znaczenie, do-
okreslajgce precyzyjnie harmonijng calo$¢ audiowizualnego spektaklu.
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