Iwona Puchalska

,,Majsterkowanie” Mozartem.
Dziadow czes¢ 111 a Don Giovanni

W roku 1832 w Dreznie Adam Mickiewicz, polski emigrant, poruszony upad-
kiem powstania listopadowego oraz — by¢ moze — w stanie pewnego dyskom-
fortu psychicznego, wynikajacego z wlasnego niezaangazowania w ten epi-
zod wyzwolenczy, stworzyt i opublikowat dzieto, ktéremu nadat tytut Dziady
czes¢ I1I. Wpisat je tym samym w cykl zainicjowany dziesig¢ lat wczesniej,
z ktorego wydane zostaty dwie czgsci — 111 IV.

Tworzac w Dziadach wizj¢ narodu pozbawionego suwerennosci i ukazujac
podejmowane przez jego cztonkow proby zachowania tozsamosci, Mickiewicz
nie nawigzat do s$wiezych wydarzen powstanczych, lecz odwotat si¢ do historii
likwidacji Towarzystw Filomatow 1 Filaretow z lat dwudziestych, ktdrej kon-
sekwencji sam doswiadczyt. Czy zamierzatl w ten sposdb, eksponujac swoja
patriotyczng mtodosé, odwrdci¢ uwage od biernej postawy w trakcie powsta-
nia? Byltoby to co najmniej niezrgczne. Skad jednak wybdr takiego wihasnie
materiatu poetyckiego w chwili, gdy niedawne wypadki powstaniowe dostar-
czyly sytuacji 1 watkéw patriotycznych o wiele bardziej spektakularnych niz
proces wilenskiej mtodziezy? Oto6z jesli rozwazy si¢ 0w wybdr w kontekscie
ewolucji poety, wydaje sig, ze idee wyrazone w Dziadach czesci Il moga by¢
uznane nie za skutek, lecz za przyczyng¢ wzbudzajacego tyle py-
tan 1 kontrowersji stosunku Mickiewicza do wydarzen z lat 1830-1831. By¢
moze juz przed wybuchem powstania zaczeta kietkowac w jego swiadomosci
mys] prowidencjalistyczna, ktorej konsekwencja byt mesjanizm, za$ powsta-
nie stalo si¢ jedynie bodZzcem do zwiazania w cato$¢ artystyczng dotychcza-
sowych przemyslen i intuicji? Zadziwiajaco krétki czas pracy nad III czescig
Dziadow potwierdzatby wczesniejsze opracowanie konceptualne tego tekstu.
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Zrédta prowidencjalizmu moga by¢ jednak rozmaite — nie tylko biblijne
czy zwigzane z tak licznymi w dziewigtnastym wieku koncepcjami mesjani-
stycznymi. W Dziadach istnieja wyrazne nawigzania do réznych tradycji my-
slenia prowidencjalistycznego. Jeden z tych sladéw — bodaj najbardziej zaska-
kujacy — prowadzi do arcydzieta, jakim jest Don Giovanni — opera skompono-
wana w roku 1787 przez Wolfganga Amadeusza Mozarta do libretta Lorenza
da Ponte!. Bezpos$rednie nawigzanie do tego utworu — ktdre przyjmuje jako
punkt wyjscia zestawienia porownawczego — pojawia si¢ W Dziadow czesci
111, w scenie VIII, zatytutowanej Pan Senator. Owa scena stanowi znakomitg
charakterystyke przedstawicieli carskiego aparatu wladzy oraz ilustracj¢ spo-
sobu jego funkcjonowania. Operuje konwencja realistyczna, ale zarazem jest
alegoria systemu ucisku.

Pan Senator, ktory chce mito spedzi¢ popotudnie, nieustannie jest niepo-
kojony sprawami ,,urzedowymi”. Oczekujacy nan goscie, zwlaszcza damy,
niecierpliwia si¢ 1 wreszcie przychodza go szukaé¢ z muzyka i sklaniaja do
wzigcia udzialu w pospiesznie zaaranzowanej zabawie. W ten sposob na ciez-
ka atmosfer¢ probleméw politycznych i moralnych (sprawa Rollisona, prze-
stuchanie ksi¢dza Piotra) naktada si¢ element ludyczny. Natychmiast jednak
daje si¢ zauwazy¢, ze taniec nie ma w sobie nic z rzeczywistej wesotosci
1 beztroski, a zaden z bioragcych w nim udziat nie przybyt tylko po prostu si¢
bawi¢; kazdy rozgrywa swa gre i ma na oku swoj cel. Odnajdujemy tu bowiem
nie tylko poplecznikéw Senatora i tych, ktorzy czerpia korzysci z panujacych
uktaddéw, lecz takze ukryta opozycje, zardwno polska, jak i rosyjska. Jak infor-
muja didaskalia: ,,z lewej strony stojq czynownicy, czyli urzednicy i urzedniczki
— z prawej kilku z miodziezy, kilku mlodych oficerow rosyjskich, kilku starych
ubranych po polsku i kilka miodych dam. Na Srodku menuet. Senator tanczy
z narzeczonq Bajkowa; Bajkow z Ksieznq”.

Didaskalia informuja réwniez: ,,Muzyka gra menueta z «Don Juanay»”
(sc. VIIL, w. 383-384)>

! Badacze zajmujacy si¢ I1I czeScia Dziadéw, jezeli poswiecali uwage watkom Mozartow-
skim w tym dramacie, zazwyczaj ograniczali si¢ do ich odnotowania i do opisu odno$nych scen
w operze. Bardziej szczegdtowo to zagadnienie rozwazali S. Zetowski (O muzyke do ,, Dziadow”
Mickiewicza, ,,Muzyka” 1933), P. Maczewski (Motywy Mozartowskie w ,, Dziadach”, ,,Kurier
Warszawski”, 18 II 1935), W. Kubacki (Arcydramat Mickiewicza. Studia nad 11l cz. ,, Dziadow”,
Krakow 1951), F. German (Mickiewicz i Mozart, ,,Biblioteka PWSM w Katowicach. Wyklady
i prelekcje” nr 6, Katowice 1971), W. Marchwica (Funkcja elementow muzycznych w dramacie
polskim I pol. XIX w. [w:] ,, Dziady” Adama Mickiewicza. Poemat. Adaptacje, tradycje, Krakow
1999) iJ. Skarbowski (Rola muzyki w zZyciu i tworczosci Adama Mickiewicza, Krakow 2003).
Koncentrowali si¢ oni jednak przewaznie na rozwazaniu roli muzyki w strukturze dzieta i jej
funkcji jako elementu semantycznego, pozostajac raczej na poziomie opisu niz interpretacji. Wy-
jatek stanowi praca Kubackiego, ktory zaproponowal najbardziej zaawansowane — cho¢ niekiedy
dyskusyjne — rozwiazania interpretacyjne.

2 Zob. A. Mickiewicz, Dziady, Warszawa 1992. Pozostate cytaty z tego wydania lokalizuje
bezposrednio w tekscie, podajac w nawiasie numery scen i wersow.
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2.

Menuet w Don Juanie, czyli w Don Giovannim Wolfganga Amadeusza Mo-
zarta i Lorenza da Ponte, pojawia si¢ dwa razy pod koniec I aktu tej opery.
Po raz pierwszy (w scenie XIX) stanowi zapowiedz balu, jaki organizuje
don Giovanni. Na tle dochodzacych z daleka dzwigkow tegoz menueta, Le-
porello, stuzacy Giovanniego, zaprasza do wzigcia udzialu w zabawie trzy
zamaskowane postacie, w ktorych nie rozpoznaje przeciwnikow swojego
pana. Tworza oni tzw. ,,trio mécicieli”; jego spiritus movens jest donna Elvira,
jedna ze zdradzonych kochanek Giovanniego, Scigajaca swego uwodziciela.
Towarzyszy jej donna Anna, napastowana w nocy przez Giovanniego, ktory
przedostat si¢ zamaskowany do jej pokojow. Anna poczatkowo wzigta go za
swego narzeczonego, don Ottavia, ale zorientowawszy si¢ w pomytce, usito-
wala za wszelka ceng zdemaskowac tajemniczego napastnika. Nie udato jej
si¢ to, jednak krzyki i wotania zaalarmowaty ojca Anny, Komandora; ten wy-
zwal don Giovanniego na pojedynek, w ktérym ponidst S§mieré¢. Donna Anna,
zrozpaczona, dopiero po dhuzszym czasie zaczyna podejrzewac, ze morderca
ojca mogt by¢ znany jej skadinad don Giovanni. Utwierdzila ja w tym donna
Elvira, poszukuje wigc mozliwosci zdemaskowania uwodziciela. Wspiera ja
w tym narzeczony, don Ottavio, gotowy na wszystko, aby dac¢ jej szczegscie
i przywrocic¢ spokoj. ,,Trio” nie ma zadnego dowodu winy don Giovanniego,
ale dzieki donnie Elvirze wie o jego uwodzicielskim ,,procederze” oraz o tym,
ze na kolejng ,,ofiare” upatrzyt sobie Zerling, wiesniaczke, swietujaca wias-
nie swoje zaslubiny z Masettem. Don Giovanni wydaje bal, na ktérym zamie-
rza zmyli¢ czujne oko zazdrosnego Masetta i znalez¢ okazj¢ do sam na sam
z Zerling. Na 6w bal zaprasza wszystkich — przybywaja wiec i ,,msciciele”,
aby $ledzi¢ poczynania uwodziciela i czyhaé¢ na okazjg, ktdra pozwolitaby go
zdemaskowac.

Po raz drugi menuet rozbrzmiewa w operze w chwilg potem, w scenie XX,
juz w roli wlasciwej muzyki tanecznej. Don Giovanni i Leporello proponu-
ja zaproszonym czekolade, kawe i stodycze, a Zerlina i Masetto stwierdzaja,
Ze scena zaczyna si¢ ,,zbyt stodko” i moze skonczy¢ o wiele bardziej gorzko.
Uroczyscie powitane zostaja rowniez ,,maski”, czyli trio mscicieli. Wreszcie
Giovanni inicjuje taniec okrzykiem: ,,Ricominciate il suono!” (,,Grajcie!”).
Orkiestra przystepuje do dzieta i gra si¢ rozpoczyna. Leporello organizuje ta-
niec, w ktorym biora udziat takze Elvira, Anna i Ottavio, cho¢ ich stan ducha
jest daleki od beztroski.

Szybko okazuje sig, ze nie oni jedni bawig si¢ tylko pozornie: Don Giovan-
ni widzi w tancu okazje do pozbycia si¢ Masetta; Masetto czujnie obserwuje
kazdy jego ruch, zamierzajac interweniowaé przy najlzejszym podejrzeniu.
Dialogi pochodzace z réznych partii sceny mieszajg si¢ 1 przeplatajac ze sobg
lub naktadajac si¢ na siebie (czg$¢ z nich $piewana jest rownolegle), ukazuja
nieszczeros¢ protagonistow:
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DON GIOVANNI: Ricominciate il suono (do Leporella) tu accoppia i ballerini (Za-
grajcie; ty ustaw tancerzy).

LEPORELLQO: Da bravi, via, ballate (Tanczcie, dobrzy ludzie).

DONNA ELVIRA (do Donny Anny): Quella ¢ la contadina (To jest ta wiesniaczka).
DONNA ANNA: Io moro! (Umieram!)

DON OTTAVIO: Simulate (Udawaj).

LEPORELLO, DON GIOVANNI: Va bene, in verita! (Naprawdg idzie dobrze!)
MASETTO (ironicznie): Va bene, va bene, va bene in verita! (Naprawde idzie
dobrze!)

DON GIOVANNI (do Leporella): A bada tien Masetto (Trzymaj Masetta z daleka).
LEPORELLO (do Masetta): Non balli, poveretto (Nie taniczysz, biedaku).
LEPORELLO Vien qua, Masetto caro, | DON GIOVANNI: Il tuo compagno io
caro facciam quel ch’altri fa! (Chodz, | sono, Zerlina vien pur qua! (Jestem two-
drogi Masetto, rébmy jak inni!) im partnerem Zerlino, chodz tu, prosze!)
MASETTO: No, no, ballar non voglio (Nie, nie, nie chcg tanczy¢).

LEPORELLO (zmusza go do tavica): Eh balla, amico mio! (Tancz, moj przyjacielu!)
MASETTO: No! (Nie!)

LEPORELLO: Si! Caro Masetto, balla! (Alez tak! Drogi Masetto, tancz!)

DONNA ANNA (do donny Ebliry): | MASETTO: No, no, ballar non voglio
Resister non poss’io (Dtuzej nie wytrzy- | (Nie, nie, nie chce tanczy¢)

mam). LEPORELLO: Balla! (Tancz!)

DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: | MASETTO: No! (Nie!)

Fingete, per pieta! (Udawaj, na litosc!)

LEPORELLO: Eh balla, amico mio, facciam quel ch’altri fa (Tancz, mdj przyjacielu,
rébmy to, co inni). (Tariczy z Masettem) (w. 305-319)°.

Mimo Ze na poziomie samego tekstu scena jest juz dos¢ skomplikowana,
Mozart czyni ja jeszcze bardziej ztozong na planie muzycznym. Goscie don
Giovanniego tancza mianowicie nie tylko menueta — bal zostat przez uwodzi-
ciela zaplanowany z rozmachem i pojawiaja si¢ na nim trzy orkiestry, przy-
grywajace réoznym grupom tanczacych do réznych tancéw. W ten sposob na
inicjalng melodi¢ menueta naktadaja si¢ kolejno dwie inne: melodia kontre-
dansa oraz melodia tzw. ,,niemieckiego”, czyli lindlera. Pod wzgledem mu-
zycznym scena ta jest doprawdy niepowtarzalna i stanowi znakomita probke
geniuszu kompozytorskiego Mozarta, ktory natozyt w niej na siebie trzy rozne
linie melodyczne 1 — co wigcej — trzy rdézne rytmy w taki sposob, iz catos¢ nie
zamienia si¢ w chaos i pozostaje w zadziwiajacy sposob koherentna — chociaz
jednoczesnie tworzy wrazenie narastajacego z kazdym nowym tancem napig-
cia, zagrozenia, zblizajacego si¢ nieuchronnie rozpadu Iub wrecz eksplozji
catosci.

3 Tekst libretta (ustalony przez Michela Noiray) wg ,,L’ Avant-scéne opéra” nr 172, Paris
1996, s. 17—122 [przet. 1.P.]. Cytaty z libretta lokalizuj¢ bezposrednio w tekscie, podajac w na-
wiasach numery wersow.
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Ta muzyczna dramaturgia koresponduje z przebiegiem akcji: oto, korzy-
stajac z chwilowej nieuwagi Masetta, zaprzatnigtego ktotnia z Leporellem,
don Giovanni z Zerling znikaja ze sceny. Zerlina — jak informuja didaskalia
—nie broni si¢ zdecydowanie*. Dopiero kiedy znajduje si¢ — poza sceng — sam
na sam z Giovannim, rozlega si¢ jej rozpaczliwe wotanie o pomoc:

(Don Giovanni, tanczac z Zerlina, prowadzi ja w kierunku drzwi, za ktére wpy-
cha ja sila)

DON GIOVANNI (do Zerliny): Vieni | MASETTO (do Leporella): Lasciami!
con me, mia vita... (Chodz ze mna, moje | Ah no! Zerlina! (Pus¢ mnie! Ach, nie!
zycie!) Zerlina!)

ZERLINA: Oh Numi! Son tradita!... (O bogowie, zdrada!)

LEPORELLO: Qui nasce una ruina (Zaczyna si¢ katastrofa). (Pospiesznie wychodzi
za don Giovannim)

DONNAANNA, DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: L’iniquo da se stesso nel laccio
se ne va (Niegodziwiec lapie si¢ we wlasne sidla).

ZERLINA (spoza drzwi): Gente aiuto, aiuto gente! (Ludzie, pomocy, ludzie!)
DONNA ANNA, DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: Soccorriamo [’innocente!
(Pomdzmy niewinne;j!)

MASETTO: 4h, Zerlina!

ZERLINA: Scellerato! (Niegodziwiec!)

DONNA ANNA, DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: Ora grida da quel lato! (Te-
raz krzyczy z tej strony!)

ZERLINA: Scellerato! (Niegodziwiec!)

DONNA ANNA, DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: A#h gittiamo giu la porta!
(Wywazmy drzwi!) (wywazajq drzwi)

ZERLINA (wybiega 7 drugiej strony): Soccorretemi, o soccorretemi, son morta! (Po-
mozcie mi, ging!)

DONNA ANNA, DONNA ELVIRA, DON OTTAVIO: Siam qui noi per tua difesa
(Jestesmy tu, by ci¢ broni¢) (w. 320-331).

Okrzyk Zerliny przerywa gre wszystkich trzech orkiestr nagle, ale nie
W sposdb nieoczekiwany — rzec mozna, ze jest naturalnym roztadowaniem
muzycznego napigcia; odbiorca przyjmuje go niemal z ulga.

Don Giovanni usituje zrzuci¢ wing na Leporella, ale trio mscicieli nie daje
si¢ zwie$¢ — demaskuje si¢ 1 zapowiada uwodzicielowi zemste. Don Ottavio
grozi mu nawet pistoletem, chociaz gest ten jest prozny, bo raczej nie ma
zamiaru naprawde go zabi¢. Donna Elvira, donna Anna i don Ottavio licza
chyba raczej na to, ze Giovanni ugnie si¢ wobec ujawnienia jego niecnych
postepkéw. Problem polega jednak na tym, Ze on nie odczuwa zadnego wsty-
du ani wyrzutdw sumienia, prezentuje zatwardziatos¢ i brak skruputdéw, ktdre
zbijaja z tropu jego przesladowcoéw. Staja bezradni wobec cztowieka, ktory
stawia si¢ ponad wszelkimi prawami i kategoriami ludzkimi, ktéry wierzy,

4 Drzieje si¢ tak by¢ moze dlatego, ze Zerlina opiera si¢ nie tylko don Giovanniemu, ale
i wlasnemu pragnieniu — juz raz data si¢ przeciez uwies¢ (duet La ci darem la mano).
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ze dzigki swojemu sprytowi wybrnie z kazdej sytuacji (tak si¢ zreszta — do
czasu — dzieje), i nie liczy si¢ z nikim i z niczym. Finat I aktu opery ukazuje
wyraznie, ze ani trio mscicieli, ani zadna ludzka sita nie sa w stanie pokonac
don Giovanniego. O sprawiedliwos¢ beda musiaty si¢ upomnie¢ dopiero sity
nadprzyrodzone, za§ donna Elvira, donna Anna i don Ottavio moga jedynie
zapowiada¢ rychla zemste, ale nie sa w stanie jej zrealizowac. I wlasnie ta
zapowiedzia zemsty, ktorej metaforycznym obrazem jest burza, konczy si¢
scena balu, a zarazem akt I opery:

WSZYSCY poza DON GIOVANNIM i LEPORELLEM: Traditore! (Zdrajco!)

Tutto, tutto gia si sa. Wszystko juz wiadomo.

Trema, trema o scellerato. Drzyj, drzyj, niegodziwcze!

Sapra tosto il mondo intero Caly $wiat wkrétce pozna

11 misfatto orrendo e nero, Twoj odrazajacy i czarny postepek,
La tua fiera crudelita. Twoje okropne okrucienstwo.

Odi il tuon de la vendetta Postuchaj grzmotu zemsty,

Che ti fischia intorno intorno; Ktéry huczy wokét ciebie;

Sul tuo capo in questo giorno Jeszcze dzis na twoja glowe

11 suo fulmine cadra! Spadnie jego piorun!

(w. 342)

Na tle owej zapowiadanej, ,,wirtualnej”, metaforycznej (i muzycznej) bu-
rzy, niosacej pioruny majace porazi¢ grzesznika, wyraznie rysuje si¢ postawa
don Giovanniego, prezentujacego zatwardziatos¢, ale i niezaprzeczalna, im-
ponujaca odwage. Tej nieztomnej postawie grzesznika sekunduje Leporello,
z jednej strony krytyczny wobec postawy swojego pana, z drugiej — wspolnik
jego grzesznych procederdw, starajacy si¢ — w miar¢ mozliwosci — go chronié,
peten podziwu dla demonicznej sity jego osobowosci:

DON GIOVANNI i LEPORELLO:

E confusa la mia (sua) testa, Wszystko maci si¢ w mojej (jego)
Non so (sa) piu quel ch’io mi (ei si) glowie,

faccia, Nie wiem (wie) juz, co czynig (czyni),
E un’orribile tempesta 1 zagraza mi (mu), o bogowie,
Minacciando, oddio mi (lo) va! Przerazajaca burza!

Ma non manca in me (lui) coraggio: Ale nie brak mi (mu) odwagi:

Non mi perdo o mi confondo (Non si Nie jestem (jest) ani zmieszany, ani
perde o si confonde), zagubiony,

Se cadesse ancora il mondo, I nawet gdyby zawalit si¢ caty Swiat,
Nulla mai tremar mi (lo) fa. Nic mnie (go) nigdy nie przerazi.

(w. 343)
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Od metaforycznej burzy, zamykajacej pierwszy akt historii Don Giovannie-
go, powroé¢my do punktu wyjscia — owego menueta, do ktorego odwotat si¢
Mickiewicz. Pojawia si¢ tu pytanie — czy piszac w didaskaliach o ,,scenie
$piewanej” z Don Juana, polski poeta miat na mysli calg struktur¢ muzyczna
Mozarta, obejmujaca trzy tance, czy tez jedng melodig, wtasnie owego menu-
eta? Prawdopodobniejsza wydaje si¢ ta druga mozliwo$é. Wskazuje na to fakt,
ze rytm Mickiewiczowskiego wiersza przystaje znakomicie wlasnie do rytmu
menueta, natomiast trudno bytoby go skomponowaé z pozostatymi tancami.
Poza tym sam Mickiewicz na 6w menuet naklada inna melodi¢ — melodi¢
piosenki Bérangera, ktora w tancu $piewa Bajkow, a ktéra musiataby ztamaé
konsekwencj¢ muzycznej konstrukcji Mozarta.

Strofa Mickiewicza w tej scenie w przyblizeniu odpowiada frazie Mozar-
towskiego menueta — wiersz daje si¢ $piewac lub ,,skandowaé” do jego wto-
ru’. Stowo w wersji Mickiewicza przylega jednak o wiele $cislej do muzyki
niz stowo da Pontego. W Don Giovannim partie poszczegolnych postaci sg
bowiem o wiele krétsze i mniej zalezne od akompaniamentu niz w Dziadach;
fatwiej tez nimi operowad, tak aby nawet w momencie, kiedy naktadajq si¢ na
siebie i ,,pigtrza”, calo$¢ pozostawata zrozumiata. Mickiewicz najwyzej dzieli
jeden wers strofy na mniejsze czastki dialogu:

Gubernatorowa: I corka balu nie odwiedzi?
Starosta:  Nie!

Gubernatorowa Pan tu sam?
Starosta: Ja sam. (sc. VIII, w. 426-427)

Wydaje si¢ wigc, ze Mickiewicz miat na mysli rzeczywiscie tylko ten jeden
taniec, ale wraz z nim przejat z dzieta Mozarta i da Ponte strukture i, Ze tak po-
wiem, ,.filozofi¢” calej sceny operowej. Odnajdujemy w jego ,,scenie Spiewa-
nej” Dziadéw ten sam co u Mozarta obraz ,,pomieszania gtoséw” i rosnacego
napigcia, tyle ze zrealizowany przede wszystkim $rodkami scenograficznymi
(rozmieszczenie bohateré6w na scenie, koncentracja wielu wrogich lub kon-
kurencyjnych srodowisk w jednym miejscu). Ten zabieg znakomicie stuzy
ukazaniu podstepnosci, nieszczerosci i lgku, panujacych w salonach Senatora,
a wiec — alegorycznie — w rzeczywistosci carskiego systemu. Mickiewiczow-
ski bal jest jednak rowniez na tle owego systemu pewnym ewenementem, sta-
nowi chwilowe jego zawieszenie — a wlasciwie zaktdcenie jego hierarchii, co
zreszta z gniewem zauwaza Sowietnik: ,,Jak tu si¢ pomieszaty czyny!” (sc.
VIII, w. 414). Owo zawieszenie porzadku posiada réwniez swoj odpowiednik

5 Najbardziej bodaj dobitnie zalezno$¢ wiersza Mickiewicza od Mozartowskiej melodii
zostata ukazana w spektaklu wyrezyserowanym przez Konrada Swinarskiego w roku 1973.
Menuet pojawit si¢ w nim jednak nie w oryginalnej instrumentacji, lecz w aranzacji Zygmunta
Koniecznego.
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W scenie operowej, gdzie trzy tance — menuet, kontredans i ,,niemiecki” — od-
powiadajg trzem r6znym klasom spotecznym (menuet — najwyzszej), zapro-
szonym przez don Giovanniego w imig, jak sam to deklaruje, wolnosci.

Wydaje si¢ jednak, ze ta wskazdwka intertekstualna, jaka jest menuet z Don
Giovanniego, sugeruje o wiele bardziej ztozone sensy niz tylko idea pomie-
szania glosow 1 ilustracja $wiata podstepu i nieszczeroéci. Podazajac za nig
zauwazymy natychmiast inne analogie miedzy konstrukcja operowsa a dzietlem
Mickiewicza.

I tak metaforyczna zapowiedz zemsty, ,,burzliwie” ods$piewana przed
chwilg przez trio mscicieli, niewatpliwie moze zosta¢ uznana za inspiracj¢
sceny burzy, ktora w dramacie polskiego poety zabija sprzedajnego Doktora.
Niezaleznie od nawigzania do rzeczywistych wydarzen (jak wiadomo wypa-
dek z piorunem opisany w Dziadach istotnie miat miejsce) operowa wizja pet-
nego napigcia balu i zbierajacych sie nad glowa don Giovanniego burzowych
chmur pomsty musiata bardzo silnie wplynaé¢ na wyobrazni¢ Mickiewicza,
skoro wtasciwie odtworzyl ja w swoim utworze, zastgpujac burze zapowiada-
na burza rzeczywista.

Innym elementem w Dziadach ptynacym wyraznie z inspiracji Mozartow-
skiej jest scena z Rollisonowa. Przypomnijmy — odestana przez Senatora tuz
przed przestuchaniem ksigdza Piotra, pojawia si¢ znowu bezposrednio po zma-
ceniu melodii menueta i tanca przez pomyike orkiestry i nadciggajaca burze.
Senator usituje ponownie zorganizowac zabawg, kiedy, jak informuja didaska-
lia, ,,stycha¢ krzyk wielki za drzwiami”, gdzie pani Rollison wota ,,okropnym
glosem”: ,,Puszczaj mnie! Puszczaj...” (sc. VIII, w. 509). Lokaje rozbiegaja
si¢ w strachu przed zrozpaczona matka, ktéra biora za op¢tana, i Rollisonowa
staje przed Senatorem, zeby upomnie¢ si¢ o zycie swojego syna.

Ten epizod — nie na poziomie tresci, lecz konstrukcji dramatycznej i or-
ganizacji scenograficznej — jest analogiczny do epizodu z Zerling, uciekajaca
przed napastujacym ja don Giovannim. Réznica polega na tym, ze krzyk Zerliny
W operze przerywa taniec, jest zwrotnym elementem akcji, za$ krzyk Rolliso-
nowej jest niejako nastgpstwem przerwania tanca, ktore nastapito juz wczes-
niej 1 chociaz jest w zasadzie umotywowane realistycznie, posiada niewatpliwie
wymiar symboliczny. Kiedy bowiem menuet milknie, jak informuja didaskalia:
»Nagle muzyka sie zmienia i gra arig Komandora” (sc. VIII, w. 502-503).

4.

W finale opery Mozarta Komandor, ojciec donny Anny, zabity przez don Gio-
vanniego, przychodzi do niego upomnie¢ si¢ o sprawiedliwos¢. Przychodzi
jako wystannik zaswiatéw, ale nie jako bezcielesny duch, lecz w formie na-
macalnej, cho¢ tym bardziej przerazajacej — jako kamienny, nagrobny posag.
Dzieje si¢ tak dlatego, ze don Giovanni podczas jednej ze swoich eskapad
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(zaprezentowanych w akcie II opery), natrafiwszy na nagrobek Komandora,
szyderczo zaprosit go na kolacje. I kamienny gos¢ przybyt:

KOMANDOR: Don Giovanni, a cenar teco m’invitasti, e son venuto (Don Giovanni,
zaprosite$§ mnie na kolacj¢ i przyszediem).

DON GIOVANNI: Non [’avrei giammai creduto, ma faro quel che potro! Leporello!
Un’altra cena fa’che subito si porti (Nigdy bym nie uwierzyl, [ze przyjdziesz], ale
zrobig, co moge! Leporello, kaz natychmiast przynies¢ druga kolacje). (w. 648—649).

Don Giovanni nawet wobec posagu, ktory ozyt w odpowiedzi na jego
bluzniercze zaproszenie, zachowuje zimna krew i nie ustgpuje ze swojej
dumnej i kpiacej postawy®. Odrzuca wezwanie Komandora, wzywajacego go
W ,,ostatniej godzinie” do zalu i pokuty, ktdre moglyby go ocali¢ od wieczne-
g0 potepienia — i zostaje porwany przez duchy piekielne.

Powracajac do Mickiewiczowskich didaskaliéw: nie istnieje w Don Gio-
vannim aria Komandora w $cistym znaczeniu tego stowa, istnieje natomiast
przypisany mu temat muzyczny. Temat ten stanowi poczatek przed chwilg
wspomnianego finalnego dialogu, jaki toczy z don Giovannim posag Koman-
dora, oraz inicjuje calta operg, rozpoczynajac uwerture dzieta — ma wtedy jed-
nak posta¢ instrumentalna, a nie arii. W utworze Mickiewicza mamy, jak si¢
zdaje, do czynienia z ta druga wersja tematu Komandora, gdyz w takiej wilas-
nie, ,,koncertowej” formie mogta ona zaistnie¢ w salonie Senatora.

Chociaz pojawienie si¢ tematu muzycznego Komandora w Dziadach na
poziomie realistycznym jest przedstawiane jako wynik pomyltki (jak wyjas-
nia Dyrektor: ,,Bo to miano gra¢ rézne z opery kawatki, / Oni nie zrozumie-
li, i stad zamieszanie” [sc. VIII, w. 506]) — na planie symbolicznym nie ma
jednak mowy o pomytce czy przypadku, bowiem budzacy groze¢ muzyczny
temat Komandora, temat Opatrznosci, ktdra wreszcie interweniuje w grzeszny
zywot rozpustnika, pojawia si¢ W Dziadach wraz z wypowiedzianym przez
ksigdza Piotra stowem ,,Bog!”.

Ksiadz Piotr zabiera tu glos dos¢ nieoczekiwanie, gdyz, przestuchiwany
tuz przed balem, podczas tanca usunat si¢ w cien i zostal zapomniany. Przy-
wotuje Boga w odpowiedzi na dramatyczne pytanie Justyna Pola, dotyczace
Senatora: ,,Czyz go to za nas nikt nie skaze? / Nikt si¢ nie pomsci?” (sc. VIII,
w. 501-502), konkludujac w ten sposob rozmowg, toczaca si¢ podczas tancoéw
migdzy spiskowcami réwniez obecnymi na balu — Polem i Bestuzewem.

Justyn Pol — filareta, pozniejszy powstaniec listopadowy, i Michat Pawto-
wicz Bestuzew — dekabrysta, zajmuja stanowisko skrajnie niechgtne Senatoro-
wi i jego srodowisku. Nienawi$¢ Pola ma cechy zaslepienia, jest on gotow pod

¢ Ta odwaga zatwardziatego grzesznika odegrata wazna rol¢ w odbiorze tej postaci, nadajac
jej cech bohaterskich i przyczyniajac si¢ do romantycznej reinterpretacji ,,ukaranego rozpustni-
ka” (il dissoluto punito, jak glosi podtytut libretta Lorenza da Ponte) w wiecznie poszukujacego
bohatera romantycznego, w ktoérego ocenie fascynacja przewazyta nad kryteriami moralnymi.
Jednym z bardziej charakterystycznych swiadectw takiego odbioru jest interpretacja E.T.A.
Hoffmanna (opowiadanie Don Juan), dla ktorego uwodziciel jest postacig tragiczna, wyjatkowa
natura, padajaca ofiarg diabelskiej przewrotnosci.
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jej wptywem i z checi zemsty porwac si¢ na najbardziej szalony czyn. Bestu-
zew, aczkolwiek tez wrogi wobec ,,organizatoréw zabawy”, prezentuje wigk-
sze opanowanie i znajomo$¢ realiow — jest przeciwny nieprzemyslanej akcji,
ktéra moze jedynie pogorszy¢ sytuacje. Wida¢ w jego postawie do§wiadczenie
w obcowaniu z systemem ucisku i $wiadomos¢ jego potegi (moéwi: ,,Cesarz
ma u nas liczne psiarnie, / C6z, ze ten zdechnie pies” [sc. VIII, w. 493-494]).

Poréwnanie Dziadow i Don Giovanniego wskazuje wyraznie, ze Pol i Be-
stuzew stanowia swoisty odpowiednik Mozartowskich Elviry, Anny i Ottavia,
ktérzy réwniez podczas balu obserwuja swojego wroga, aby znalez¢ jego sta-
by punkt. Czyhanie i jednych, i drugich pozostaje daremne. Porzadek, kto-
rego reprezentantem jest Senator, wydaje si¢ — przynajmniej na razie — nie
do obalenia. Pozostaje sprawny i silny, mimo sprzedajnosci i rozwiaztosci
carskich urzednikéw, a by¢ moze wiasnie dzigki nim, bo opiera si¢ na naj-
nizszych instynktach — chciwosci, checi wiadzy, proznosci. Nawet spektaku-
larna $mier¢ Doktora nie jest w stanie przerazi¢ karierowiczow. ,,MSciciele”
w operze Mozarta maja wprawdzie za przeciwnika tylko jednego czlowieka,
a nie system, jest to jednak cztowiek przerazajacy, bezwzgledny, pozbawiony
jakichkolwiek skruputow i nieuznajacy zadnych swietosci. Walka z nim oka-
zuje si¢ ponad sity jego przeciwnikéw — ponad sily tych prawych ludzi, kto-
rych wlasnie prawosc¢ i uczciwos¢ czyni bezsilnymi. Tak wigc pojawienie si¢
tematu Komandora jako symbolu boskiej sprawiedliwosci wraz z wezwaniem
karzacego Boga-msciciela w odpowiedzi na wotanie Pola podkres$laja wyrazi-
sta paralele istniejacq miedzy Dziadami i dzietem Mozarta’.

Jak wida¢, Mickiewicz zaczerpnat z Mozartowskiego arcydzieta o wiele wig-
cej niz samg tylko melodi¢ menueta i temat Komandora. Inspiracje Don Gio-
vannim mozna dostrzec na wielu poziomach — od czysto konstrukcyjnego,
»technicznego”, zwiazanego z organizacjg sceny, sposobem zaaranzowania
akcji, efektami dramatycznymi, poprzez poziom symboliczny i metaforyczny,
az po ogolng mysl prowidencjalistyczna, stanowiaca podstawe ideowa obu
dziet. Taki sposéb jawnego nawiazywania do cudzych tekstéw, poniekad po-
sitkowania si¢ nimi, byt charakterystyczny zwlaszcza dla mtodego Mickie-
wicza (w tekScie wezesniejszych czgsSci Dziadéw pojawiaja si¢ cytaty opa-
trzone informacjq ,,z Szyllera”, ,,z Getego”, a nawet odwotania do wlasnej
tworczosci — w I czg$ci Chér Miodziencow zwraca si¢ do Dziewczyny ,,scha-

7 Wactaw Kubacki doszukuje si¢ w tej scenie paraleli bardziej szczegotowej, uwazajac, ze
ksiadz Piotr ,,peini rol¢” Komandora, podczas gdy Mickiewiczowskim wcieleniem Don Juana
jest Doktor, zas po jego $mierci przejmujg t¢ rolg Pelikan. Wydaje si¢ jednak, ze tak szczegdtowa
atrybucja staje si¢ przez swoja zbyt dostowna przektadni¢ nieprecyzyjna. U Mickiewicza ,,don-
zuanowski” duch sprzeciwu i zta reprezentuje przeciez rowniez i sam Senator. Zob. W. Kubacki,
op.cit., s. 89.
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rakteryzowanej” odsytaczem ,,0b. Romantycznos¢”). Takie postgpowanie ar-
tystyczne mozna okresli¢ terminem ,,bricolage”, ktéry na polski ttumaczy si¢
jako ,,majsterkowanie”®. W pojeciu tym zawarta jest idea kreacji opartej na
wykorzystaniu roznych, nierzadko nawet sprzecznych elementéw i tworzenia
z nich nowej, koherentnej catosci, posiadajacej wlasny sens, ale jednoczes-
nie specyficznie aktualizujacej sensy ,,materii”, z ktérych nowe dzieto zostato
stworzone. Oczywiscie, owo ,,majsterkowanie” nie ma w sobie nic z wtorno-
$ci, plagiatu czy nasladownictwa. Jego jawnosc¢ jest wyrazem niezwykle wy-
rafinowanego i prawdziwie oryginalnego — zwlaszcza w epoce romantyzmu
— stosunku do tworczosci literackiej. Stad tez nawigzania do opery Mozarta
stanowia w Dziadach istotny trop interpretacyjny.

Posag Komandora w utworze Mickiewicza przybywa tylko po Doktora;
analogia z operg kaze si¢ jednak spodziewaé, ze predzej czy pozniej odwiedzi
takze pozostatych. Bog, zdaje si¢ mowi¢ Mickiewicz ustami ksigdza Piotra,
w koncu upomni si¢ o sprawiedliwos¢. Dopoki jednak On nie zechce tego
uczynié, wszelkie ludzkie zabiegi — konspiracje, plany zemsty, powstania —
pozostang nieskuteczne, aczkolwiek nie daremne, gdyz to wlasnie szlachetne
wysitki 1 mg¢czenstwo maja moc zbawcza, niejako przygotowujaca interwencje
Opatrznosci, czy tez ja prowokujaca. By¢é moze Mickiewicz — o czym wspo-
mniatam juz we wstgpie — juz w pierwszym bezposrednim kontakcie z syste-
mem ucisku, podczas procesu filomatoéw i filaretow, zrozumiat, ze jedyna droga
wyzwolenia nie jest tak absolutyzowany przez romantykdw ,,czyn”, lecz cier-
pienie — nie zdecydowat si¢ jednak jeszcze wdwczas, w latach dwudziestych,
podac tej nietatwej prawdy ani sobie, ani swoim wspotczesnym. Zamiast tego
napisal Konrada Wallenroda. Wallenrod, tak wazny dla listopadowych kon-
spiratorow (,,Stowo stato si¢ ciatem a Wallenrod Belwederem...”), stanowit
by¢ moze tylko literacka projekcje poczucia bezsilnosci, reakcj¢ Mickiewicza
na uswiadomienie sobie potegi przeciwnika — Rosji — 1 przerazajacej skutecz-
nosci dziatania carskiego systemu, byt czyms$ w rodzaju autoterapii literackiej.
Potwierdzeniem tego moze by¢ pozniejsza wypowiedz samego Mickiewicza,
w ktorej nazwat on Wallenroda ,broszura polityczng™, o doraznym jedynie
znaczeniu.

Stawiajac w III czg$ci Dziadoéw problem zywotnosci zla i grzechu oraz
rozwazajac sposoby walki z nimi, Mickiewicz rozwiazal éw problem podob-

8 Uzywam tego terminu w rozumieniu zblizonym do tego, w jakim wyst¢puje w odniesieniu
do sztuk plastycznych, niezaleznie od znaczen przypisywanych mu przez Claude’a Lévi-Straus-
sa (Mysl nieoswojona, przet. A. Zajaczkowski, Warszawa 1961) czy Ryszarda Nycza (Sylwy
wspolczesne, Krakow 1996).

® Wg relacji Juliana Klaczki: ,,Wallenrod? — przerwat poeta machnawszy reka i jakby od
niechcenia — ach, to byla broszura polityczna” (Cyt. za: Adama Mickiewicza wspomnienia
i mysli, z rozméw 1 przemoéwien zebrat i opracowat S. Pigon, Warszawa 1958, s. 389). Podobna
wypowiedz przytacza takze Edward Chtopicki: ,, — W swoim czasie — mowit pan Adam — byta
to rzeczywiscie dos¢ wazna broszura w sprawach biezacych; dzisiaj nie przywiazuj¢ juz do niej
wecale wyzszej wartosci” (ibidem, s. 76). Por. takze relacje Jozefa Bohdana Zaleskiego, Alojzego
Ligezy Niewiarowicza i Walerego Wielogtowskiego (ibidem, s. 75-76).
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nie, jak da Ponte i Mozart rozwiazali problem grzesznego don Giovanniego
— prowidencjalistycznie. Polski poeta poglebil jednak irozszerzyl ideg¢ bo-
skiej Opatrznosci i sprawiedliwo$ci o wiele watkéw mesjanistycznych i mi-
stycznych, na jakie w operowej powiesci o ukaranym uwodzicielu nie byto
miejsca.

TINKERING WITH MOZART: DZIADY PART 111
AND DON GIOVANNI

The essay is devoted to a very specific and interesting example of intersemiotical link
between the scene of the Senator’s ball in the third part of ,,Dziady” by A. Mickiewicz
and ,,.Don Giovanni” by W. A. Mozart. Analysis of some elements of the opera inclu-
ded by Mickiewicz in his text, in the way of ‘bricolage’, leads to the conclusion that the
similarities in both compositions are not restricted to the construction level, but they
also seem to have ideological consequences which have an impact on the overall force
of the work by Mickiewicz. Its connection with Mozart’s and da Ponte’s work, even if
visible in just a few parts of ,,Dziady”, is a guide to the simultaneous reading of both
texts. This read develops their interpretation and understanding as well as expresses
the idea of providence present in Mozart’s and Mickiewicz’s masterpieces.





