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Abstract

Commander in Opera: Contexts

The aim of this article is to analyse the presence of Commander in
Mozart’s Don Giovanni as well as show the references to other opera de-
pictions regarding the myth of Don Juan.

Commander, also known as the Stone Guest, is an animate tombstone
figure, which appears in every classic-based version of the story about Don
Juan Tenorio (Don Giovanni) in order to summon a rogue to conversion;
when he fails to do so, he drags the rogue to hell. The spectacular charac-
ter of the final scene turned out to serve as an inspiration for numerous
opera makers, from Mozart to Rimsky-Korsakov (Mozart and Salieri). This
theme, which has not been the subject of research before, is definitely
worth exploring.
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Celem niniejszej pracy jest omdéwienie zagadnienia obecnosci w sztu-
ce operowej Komandora - postaci znanej z kanonicznej wersji mitu
o Don Juanie Tenorio!. O ile samemu uwodzicielowi poswiecona jest
imponujaca liczba rozpraw i artykuléw?, o tyle kamienny, ozywiony
posag nagrobny, ktory w momencie kulminacyjnym przybywa, aby
po raz ostatni wezwac grzesznika do nawrdcenia, wcigz pozostaje
w jego cieniu®. Jak sie zdaje, niestusznie: wszak Komandor jako sym-
bol Bozej sprawiedliwos$ci stanowi interesujacy temat do podjecia
naukowej refleksji, a jego widowiskowa interwencja - rozmowa posagu
ze Zwodzicielem, zaproszenie statuy na uczte, zapadnigcie si¢ grobu
i buchajace ptomienie - byta dla twércow waznym zrédlem inspiracji.
W badaniach nad t3 postacig warto przyjrze¢ si¢ zwlaszcza tym utwo-
rom, ktére tematycznie nawigzuja do mitu Don Juana, lecz odbiegaja
od utrwalonego w kulturze schematu opowiesci. Szczegélnie cenne
okazuje si¢ rowniez ukazanie Komandora w kontekscie dwdch powra-
cajacych w dziejach opery motywow. Pierwszym, bardziej ogolnym, jest
watek kary wymierzonej zza grobu. Przykladowo w Euryanthe (1823)*
Carla Marii von Webera duch Emmy $ciga zbrodniarke Eglantyne.
W operze-balecie Wity (1884) Giacoma Pucciniego zmarta z tgsknoty
Anna, przemieniona w wile, msci si¢ na niewiernym kochanku, kazac

1 Zgodnie z kanoniczng wersjg mitu, Don Juan zniewazyt miejsce pochowku
Komandora, a nast¢pnie zaprosil go na uczte. Ku zaskoczeniu rozpustnika statua
przybyta, aby ostatni raz wezwaé grzesznika do nawrécenia. Gdy Don Juan od-
rzucil mozliwo$¢ poprawy, posag wciagnat go do piekta. Opowies¢ ta narodzita
sie w wiekach $rednich i byta popularna w $rodkowej i zachodniej czesci Europy.

2 O Don Juanie pisali m.in.: Ch. Russell, The Don Juan Legend before Mozart:
With a Collection of Eighteenth-Century Opera Librettos, Ann Arbor 1993; 1. Watt,
Myths of Modern Individualism: Faust, Don Quixote, Don Juan, Robinson Crusoe,
Cambridge 2009; L. Weinstein, The Metamorphoses of Don Juan, New York 1959;
G. de Bévotte, La Légende de Don Juan, t. 1-2, Berkely 2015; S. Kunze, Don Giovanni
vor Mozart: Die Tradition der Don-Giovanni-Opern im italienischen Buffa-Theater
des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1972.

3 Wsrdd polskich badaczy posta¢ Komandora z Don Giovanniego Wolfganga
Amadeusza Mozarta wyeksponowali Jarostaw Mianowski (Don Giovanni mig-
dzy tekstami) oraz Tomasz Cyz (Komandor albo $mier¢ wedtug Mozarta) w ar-
tykutach opublikowanych w ksiazce Blizej opery. Twércy - Dziela — Konteksty
(red. J. Mianowski, R.D. Golianek, Torun 2010). Trzeba jednak pamigta¢, ze to
bardzo niewiele w poréwnaniu z rozprawami na temat Don Juana. Co wigcej, brak
jest publikacji na temat obecnosci Komandora w innych operach, nieopartych na
tradycyjnym schemacie mitu.

4 Daty podane przy tytulach odnosza si¢ do wystawient premierowych.
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mu tanczy¢ tak dlugo, az ten umrze ze zmeczenia. Z kolei w Lady
Makbet mceriskiego powiatu (1934) Dymitra Szostakowicza Katarzynie
objawia si¢ krwawe widmo zamordowanego Borysa. Wiecej miejsca
nalezy poswigci¢ takze drugiemu motywowi zwigzanemu z postacia
Komandora - motywowi ozywionego posagu.

Posag jako bohater opery

Ze wzgledu na temat pracy na szczegdlng uwage zastuguja te postacie
operowe, ktorych ontologia wiaze sie w jakis sposob z kamiennoscia.
Nalezy wskaza¢ tu przede wszystkim zakonnice z Roberta Diabta (1831)
Giacoma Meyerbeera. W trzecim akcie Bertram przysiega sitom pie-
kielnym, ze do pétnocy Robert zaprzeda im dusze. Namawia go, by
zerwal rosnaca na grobie $wietej Rozalii wiecznie zielong gatazke oliw-
ng - talizman zapewniajacy zwycigstwo nad znienawidzonym ksigciem
Grenady. Gdy Robert przybywa do opuszczonego klasztoru, Bertram,
wykorzystujac diabelska moc, ozywia posagi zmartych mniszek, ktore
natychmiast zmieniajg si¢ w wulgarne i wyuzdane bachantki. Kusicielki
nakfaniaja Roberta do zerwania galazki i tuz po tym znikaja w otchtani
piekiel. Akt konczy sie §piewem triumfujacego szatana®.

Przemiany ludzi w posagi i posagdéw w ludzi towarzysza calej historii
opery, zaczynajac od Jeana Baptisty Lullyego, a na Hansie Wernerze
Henzem konczgc. W dzietach z XVII i XVIII wieku wigze sie to nierzad-
ko z sigganiem po znane mity, legendy i teksty literackie. W Kadmosie
i Harmonii (1673) Lullyego Pallada zamienia w posag giganta Draco, zas
w Perseuszu tego samego tworcy (1682) wrogowie herosa kamienieja,
gdy ten pokazuje im glowe Meduzy. W dramma eroicomico zatytu-

5 Nadmieni¢ mozna, ze scena ozywienia posagéw zakonnic wywarta ogromne
wrazenie na Juliuszu Stowackim, ktéry ogladat Roberta Diabfa na deskach Opery
Paryskiej w 1831 roku. W liscie do matki pisal: ,,Piekny iest nade wszystko widok
kolumnady przy $wietle xi¢zycowym, zrobioney zupelnie d juor — za kolumnami
wida¢ cmentarz o$wiecony xiezycem - z grobéw miedzy kolumnami wymykaig
si¢ blekitne plomyki i te, taiczac w powietrzu, potem rozchodzg si¢ i kazden
ozywia jedng marmurowa mniszke lezaca na grobie - i te si¢ z wolna podnosza -
z calego cmentarza schodza sie mniszki i zaczynaja $liczny balet - w wybiciem
zegara wszystkie upadajg — jest to $mieszne, ale wykonane przeslicznie” (pisownia
oryginalna). Cyt. za: Listy Juliusza Stowackiego. Z autografow poety, oprac. K. Méyet,
t. 1, Lwow 1899, s. 71.
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fowanym Orlando Paladino (1782) Josepha Haydna - inspirowanym
Orlandem szalonym Lodovica Ariosta — czarownica Alcina zamienia
paladyna w skale, jednak, ulegajac prosbom Angeliki, przywraca mu
ludzka postac. Niewatpliwg efektownos¢ scen z udziatem ozywionych
posagow (zapewne szczegolnie ceniong przez rozmitowanych w balecie
Francuzow) w inny sposdb wykorzystat Jean Philippe Rameau w Zais
(1748). Tytutowy bohater, pragnac wystawi¢ na probe wiernos¢ Zelidii,
btaga Cindora, aby udat, Ze chce zdoby¢ jej serce. Cindor zgadza si¢
i chcac ol$nic¢ kobiete, organizuje dla niej balet pomnikdow.

W poézniejszych operach postaci-posagi czesto pojawiaja si¢ w kon-
tekscie religijnym i nierzadko maja istotny wptyw na akcje opery.
W Genowefie Roberta Schumana (1850) Malgorzata, stuzaca parajaca
sie czarng magia, modli si¢ przed kamienng figurg Maryi, po czym
otacza ja blask, zwiastujacy spokoj i przebaczenie. Ze wzgledu na ana-
logie z legenda o Don Juanie i Kamiennym Go$ciu szczegdlnie intere-
sujaca jest opera Krél z Ys (1888) Edouarda Lalo. Oszalala z zazdrosci
i nienawisci ksiezniczka Margared rzuca wyzwanie posagowi §wigtego
Corentina czuwajacemu nad zamkiem i, mimo jego ostrzezen, dopusz-
cza si¢ zbrodni - otwiera §luze, doprowadzajac do zatonigcia miasta Y's
i $mierci wielu jego mieszkancow. Przerazona tym, co zrobila, odbiera
sobie Zycie, a $wiety Corentin zsyta dobra pogode. Ozywione posagi
pojawiaja si¢ kilkukrotnie w operach Julesa Masseneta. W Griséldis
(1901) posag $wietej Agnieszki znika z oltarza, aby w ostatnim akcie
powroci¢, trzymajac za reke ocalatego synka tytutowej bohaterki, po-
rwanego wczesniej przez diabla. W Kuglarzu Madonny (1902) wokot
posagu Matki Bozej osnuta jest cata akcja osadzonej w sredniowie-
czu akeji. Gdy mnisi sktadaja dary przed nowa rzezba, kuglarz Jean
postanawia ofiarowac to, co ma najcenniejszego, i $piewa posagowi
swoje piosenki. Oburzeni mnisi chcg oskarzy¢ go o blasfemig, wowczas
jednak pojawia sie cudowne $wiatlo, posag ozywa i blogostawi Jeana.

Rowniez w dwudziestowiecznych operach odnalez¢é mozna kamien-
ne postaci wplywajace na losy $miertelnikdw, przy czym rzadziej temat
ten zyskuje osnowe religijng. W Ariadnie (1906) wspomnianego juz
Masseneta posag Adonisa zabija Fedre. W Kobiecie bez cienia (1919)
Richarda Straussa pojawia si¢ na wpot skamienialy cesarz, ktoremu
ostatecznie udaje sie zej$¢ z tronu i przy wtorze spiewu Nienarodzonych
stopniowo pozbywa si¢ kamiennej powltoki. W Sgdzie nad Lukullusem
(1951) Paula Dessau przed sagdem zeznawa¢ maja postacie przedsta-
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wione na plaskorzezbie z grobowca Lukullusa. W Krolu jeleniu Hansa
Wernera Henzego (1956) posagi patacowe zdradzaja Krélowi tajemnice
kolejnych wcielen ztowrogiej Scolatelli.

Don Juan i Komandor w muzyce

Komandor, jako postac trwale zwigzana z legenda Don Juana, pojawit
sie w operze juz w XVII wieku. Swiadcza o tym LEmpio punito (1669)
Alessandra Melaniego oraz The Libertine Destroyed Henryego Purcella
(1692). Znaczng popularnos¢ temat ten zyskal w osiemnastowiecznej
operze wloskiej. Stefan Kiinze w ksigzce Don Giovanni vor Mozart wy-
mienia nastgpujace utwory odwolujace sie do mitu Don Juana, w wigk-
szo$ci autorstwa nieznanych dzi$ szerzej kompozytoréw: La Pravita
castigata (1730) Eustachia Bambiniego, Convitato de pietra (1777)
Giuseppe Calegariego, Convitato di pietra (1777) Vincenza Righiniego,
Il Convitato di pietra (1783) Giacoma Tritta, Il Don Giovanni (1784)
Gioacchina Albertiniego, Il Nuovo convitato di pietra (1787) Francesca
Gardiego oraz Il Convitato di pietra (1787) Vincenza Fabriziego®. Don
Juan i Komandor pojawili si¢ réwniez w osiemnastowiecznych kom-
pozycjach scenicznych innych gatunkéw. Juz w 1713 roku wystawiono
wodewil Le Festin de Pierre, ktérego muzyke stanowity piesni anoni-
mowe. Balet Il Convitato di pietra (1766) poswiecil tym postaciom
Giuseppe Antonio Le Messier.

Legenda Don Juana, najbardziej znana wspdtczesnemu stuchaczowi
za sprawa Don Giovanniego Mozarta, znalazla swe miejsce rowniez
w muzyce XIX i XX wieku. Aleksander Dargomyzski skomponowat
opere Kamienny gos¢ (1872) z librettem opartym na dramacie Puszkina
(ktory, nawiasem mowigc, napisat Goscia kamiennego juz po obejrzeniu
Mozartowskiego arcydzieta), a Giovanni Pacini - utwdr o charakterze
tarsowym Don Giovanni ossia il convitato di pietra (1832). W 1932 roku
czeski kompozytor Erwin Schulhoff wystawil opere Plomienie, prze-
kfadajacg mit Don Juana na jezyk surrealizmu i psychoanalizy Freuda.
Igor Strawinski skomponowatl The Rake’s Progress (1951) wprawdzie
w oparciu o cykl obrazéw Williama Hogartha o tym samym tytule,
nawigzal jednakze - jak si¢ wydaje — do legendarnego uwodziciela
rozslawionego przez opere Mozarta. Co ciekawe, w ostatnich dwoch

6 S.Kiinze, Don Giovanni vor Mozart, Minchen 1972.
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stuleciach legenda ta przekroczyla granice muzyki scenicznej. Piotr
Czajkowski skomponowal piesn Serenada Don Juana (1876), temat
ten pojawia si¢ tez w dwdch piesniach Gustawa Mahlera: Serenade
aus Don Juan i Phantasie aus Don Juan (obie napisane miedzy 1880
21887 rokiem). Wsrod dziel instrumentalnych znane sa Chopinowskie
wariacje na temat z opery Mozarta (La ci darem la mano, 1827-1928)
i poemat symfoniczny Richarda Straussa Don Juan (1889).

Don Giovanni Wolfganga Amadeusza Mozarta

W drugiej potowie XVIII wieku sztuka operowa zaczela uwalnia¢ si¢ od
rygoréw praw natury i zasady prawdopodobienstwa rzadzacej §wiatem
przedstawionym. Opere zaczat przenika¢ duch fantazji i cadownosci,
pozornie nieskrepowany, lecz w zalozeniach teoretyczno-filozoficz-
nych ukierunkowany na horacjanska formule ,,mozliwe’, zastepujaca
dotychczasowe ,,rzeczywiste” Johann Georg Sulzer rozrézniat prawdo-
podobienstwo fizyczne, zwigzane z tym, co slyszalne, widzialne i na-
macalne, oraz metafizyczne - podporzadkowujace sobie logike akcji
i rozwdj charakterow w sztuce’. Zdaniem Johanna Jakoba Bodmera
i Johanna Jakoba Breitingera iluzja prawdy byla w operze mozliwa
wylacznie dzigki nasladowaniu mozliwego. Sugerowano réwniez po-
taczenie pierwiastkow prawdopodobienstwa i — uwazanej dawniej za
czynnik niszczacy iluzje - cudownosci (Bernard le Bovier de Fontenelle,
Jean-Baptiste Dubos)®. Ponadto wyrazano pragnienie rozluznienia
rygoru prawdopodobienstwa (Charles Batteux), za$ w skrajnej postaci
dazono do przyznania operze specjalnego statusu sztuki, ktérej ramy
prawdopodobienstwa wyznaczajg jedynie §wiat uczuc i muzyka (Jean-
-Frangois Marmontel)®.

W tak przygotowang przez teoretykow sfere cudownosci triumfalnie
wkroczyli Zwodziciel oraz Kamienny Go$¢ — w kregu muzyki najbar-
dziej znani z opery Mozarta z 1787 roku do libretta Lorenza Da Ponte,
czyli Don Giovanniego. Nalezy w tym miejscu doprecyzowac, ze dzieto
to reprezentuje typ dramma giocoso, z pogranicza opery seria i buffa,

7 E.Nowicka, Omamienie - cudownos¢ - afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecz-
nych wyobraze# i poje¢, Poznan 2003, s. 205-207.

8 Tamze.
Tamze.
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co zostalo zresztg wskazane w jego podtytule!®. Tworca tego gatun-
ku, Carlo Goldoni (nawiasem mdwiac, autor dramatu Don Giovanni
Tenorio z 1735 roku), faczyl partie powazne z komicznymi, wprowadzat
takze postacie o charakterze posrednim. Ponadto w jego dramma
giocoso partie o rodowodzie seria czesto wpisane zostaja w kontekst
parodystyczny. Rzutuje to réwniez na jezyk bohaterow, w ktérym
niezgodne afekty zostaja zmieszane w sposob nieznany ,,czystej” ope-
rze seria czy buffa oraz zderzone z obcym im wczeéniej stownictwem.
Takie podejscie do jezyka i postaci kilka lat pdzniej podjat Da Ponte
w librettach pisanych dla Mozarta. I chociaz w niektorych przypadkach
(np. w arii zemsty pisanej dla partii Donny Anny w Don Giovannim)
zabraklo humorystycznego zabarwienia, na ogét zabieg mieszania
afektow ma na celu uzyskanie efektu bliskiego parodii'!.

Wazna role w dramma giocoso odgrywal takze dobdr dyspozycji
glosowej. Jak pisala Hanna Winiszewska:

Dyspozycja glosowa w dramma giocoso ma zawsze bardzo duze znaczenie.
Wysoki glos meski jest wlasciwy postaci zwiagzanej ze sfera seria. Jest to bar-
dzo dobrze widoczne na przyktadzie réznych operowych opracowan watku
Don Juana, ktére zostaly napisane w gatunku dramma giocoso. W wersji
Giuseppe Gazzanigi Don Giovanni $piewa tenorem, co réwniez w polacze-
niu z przypisanymi mu formami aryjnymi pozwalaja zakwalifikowa¢ go do
sfery zycia. Mozart napisal partic Don Giovanniego dla glosu barytonowego,
co sprawilo, ze posta¢ ta spadta na nizsza pozycj¢ w hierarchii bohateréw
dramma giocoso — Mozartowski Don Giovanni to mezzo carattere. Zdaniem
Daniela Haertza podkresla to role tej postaci — posredniczacej miedzy swia-
tem wysoko i nisko urodzonych — Don Giovanni uwodzi zaréwno wysoko

urodzong Anng i Elvire, jak i wiesniaczke Zerling!2.

Nie bylo ambicjg Mozarta tworzenie dziet pod kazdym wzgledem
nowych. Na powstanie Don Giovanniego, oprocz innych utworéw
muzycznych poswieconych Zwodzicielowi, mial wplyw obejrzany
w pazdzierniku 1780 roku balet Emanuela Schikanedera Ozywione

10 W.A. Mozart, Don Giovanni. Dramma giocoso in zwei Akten KV 527.

11 J. Mianowski, Afekt w operach Mozarta i Rossiniego, Poznan 2004, s. 148.

12 H. Winiszewska, Dramma giocoso. Miedzy opera seria a opera buffa, Torun 2013,
s. 160-161. Na temat dramma giocoso zob. tez: S. Durante, S. Rohringer i in.,
Dramma Giocoso: Four Contemporary Perspectives on the Mozart / Da Ponte Operas,
red. D. Crispin, Leuven 2012.
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posqggi. Zwracajg takze uwage podobienstwa miedzy duetem Donny
Anny i Don Juana z Don Giovanniego a Convitato di pietra Giuseppe
Gazzanigi oraz miedzy upiornym gtosem Komandora a glosem wy-
roczni z Alcesty (1767) Christopha Willibalda Glucka'?. Na powsta-
nie Don Giovanniego wplyw mogla mie¢ réwniez biografia samego
Mozarta. Wedlug wlasnej relacji spotykat sie z dwustoma kobietami,
a przybycie kamiennego posagu mogl potraktowac jako emanacje
wyrzutéw sumienia — nie znalazt bowiem czasu, aby przed $miercig
ojca ztozy¢ mu ostatnig wizyte!4.

W $lad za Serenem Kierkegaardem (ktéry widziat Don Giovanniego
w Berlinie w 1841-1842 roku) warto zauwazy¢, ze tytulowy bohater jest
centralng postacia sztuki i ze wszystkimi postaciami taczy go relacja
oddzialywania - z wyjatkiem Komandora. Innymi stowy, glosy wszyst-
kich bohaterow wspdtbrzmig w osobie Zwodziciela, zas:

Jedyna figurg, ktora zdaje sie stanowi¢ wyjatek, jest oczywiscie Komandor, ale
dlatego jest to juz tak madrze przemyslane, ze stoi on w pewnym stopniu poza
sztuka, czy tez wyznacza jej granice; im bardziej Komandor wystepowalby na
pierwszy plan, tym bardziej opera przestawalaby by¢ absolutnie muzyczna.
Musi si¢ wigc zatrzymac go na dalszym planie, musi by¢ jak najbardziej mgli-
sty. Komandor jest silnym wstepem i $miatym finatem, ale miedzy nimi lezy
intermezzo: Don Juan, cala tre§¢ opery. Komandor pojawia si¢ tylko dwa razy.
Pierwszy raz noca, nie wida¢ go, styszy sie tylko, jak pada, ugodzony szpada
Don Juana. Juz tu natykamy si¢ na jego powage, ktora jest tym dobitniejsza,
ze zestawiona z parodiujacym szyderstwem Don Juana (Mozart wyrazil to
znakomicie w swej muzyce) i juz tutaj jego powaga jest tak glteboka, ze wykra-
cza poza to, co ludzkie; jest juz widmem, zanim umrze. Po raz drugi pojawia
sie jako duch, i grzmot niebieski dudni w uroczystej powadze jego glosu; jak
on sam, réwniez jego glos jest teraz przemieniony, wydaje si¢ nie naleze¢ do

cztowieka: nie mowi, sadzis.

Poprzedzajagca koncowa konfrontacje Komandora i Don
Giovanniego scena spotkania na cmentarzu zostala napisana w to-
nacji d-moll, podobnie jak scena z trzeciego aktu opery Gustaf Wasa

13 A. Einstein, Mozart. Czlowiek i dzielo, thum. A. Rieger, Krakow 1983, s. 129.

14 L. Czaplinski, ,Don Giovanni”, czyli muzyczne oblicze erotyzmu, [w:] tegoz, W kregu
operowych mitéw, Krakow 2003, s. 20.

15 S. Kierkegaard, Albo-albo, ttum. i oprac. J. Iwaszkiewicz, t. 1, Warszawa 1976,
S. 141-142.
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Johanna Gottlieba Naumanna, w ktérej Christjernowi objawiaja sie
duchy przodkéw. Jarostaw Mianowski uznal uzycie tonacji d-moll
przez Naumanna za interesujace i stanowigce dowdd na bezposrednia
analogie z utworem Mozarta. Wydaje si¢ to tym ciekawsze, ze w sce-
nach ombra stosowano zazwyczaj tonacje Es-dur. Mozart wiedzial
o tym, czego dowiodl w operach Idomeneusz, krol Krety (glos wyroczni)
i Lucio Silla (scena na cmentarzu). Biorgc pod uwage wszechstronne
wyksztalcenie Naumanna, trudno watpi¢, zeby i on nie znat tych za-
tozen. Mianowski podaje w watpliwo$¢ koncepcje, zgodnie z ktora
Mozart znat Gustafa Wase i sugeruje, ze mogla istnie¢ jeszcze inna
opera, ktorej autor zdecydowal si¢ na uzycie tak niekonwencjonalnej
tonacji. Uznaje takze za niemozliwie, aby Mozart i Naumann wpadli
na taki pomyst niezaleznie od siebie?®.

Warto zauwazy¢, ze w Don Giovannim Leporello wspomina o ty-
sigcach uwiedzionych kobiet — stynna aria katalogowa jest rodzajem
posredniego manifestu dzialalnosci uwodziciela. Zuchwaly Leporello
zaczyna od stéw skierowanych do Donny Elviry:

Oto katalog pigknych niewiast,
ktore kochal mdj pan,
ja sporzadzilem katalog,

Niech pani wraz ze mng obserwuje i czytal”.

W nawigzaniu do cytowanego fragmentu, w szkicu Zywiot
i zatracenie. Mit Don Juana w operze Mozarta Alina Borkowska-
-Rychlewska napisata:

W przedziwnym katalogu pozytywnych wartosci Don Giovanniego miesci
sie rowniez to, co ziemscy moralici nazwaliby zdradg — w pojeciu bowiem
uwodziciela z Sewilli mitos¢ do wszystkich kobiet wyklucza zdrade¢. Zdrada
bytoby kochanie tylko jednej kobiety, gdyz wszystkie inne, niekochane, czu-

tyby sie wowczas dotknigte i zdradzone!s.

16 J. Mianowski, Afekt w operach..., dz. cyt., s. 148, przyp. 108.

17 ,Madamina, il catalogo ¢ questo | Delle belle che amo il padron mio, | un catalogo
egli & che ho fatt’io | Osservate, leggete con me”. Ttumaczenie wiasne.

18  A. Borkowska-Rychlewska, Zywiot i zatracenie. Mit Don Juana w operze Mozarta,
[w:] Blizej opery. Twércy — dzieta — konteksty, red. ]. Mianowski i R.D. Golianek,
Torun 2010, s. 65.
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Kierkegaard postrzegal nieodtacznego stuge uwodziciela jako jego
alter ego, co zdaniem filozofa uwidocznilo si¢ w strukturze muzycznej
Don Giovanniego, gdzie w kazdej partii Leporella stycha¢ Don Juana
i w kazdej partii Don Juana pobrzmiewa glos Leporella’®. W ,ka-
talogu kobiet” Leporello przemilcza klopotliwg kwestie sposobow
naklaniania ich do oddania sie rozpustnemu szlachcicowi. Don Juan
zasadniczo nie stosuje przemocy, czego posrednio dowodzg jego roz-
mowy ze stuzacym. Bez wiekszych skruputéw wykorzystuje natomiast
swoj urok osobisty, nieustanne kltamstwa i nalég krzywoprzysiestwa.
O tym wszystkim Leporello nie méwi; przemawia jednakze jego pan,
kiedy przychodzi mu udowadnia¢ swe krasomdwcze talenty juz nie
w rozmowie z kolejng kobieta, lecz z Komandorem. I gdy Kamienny
Go$¢ przybywa, dissoluto spavaldo staje si¢ dissoluto punito. Don
Giovanniemu pozostaje juz tylko stuchanie ztowrogich stéw ozywio-
nego posagu: ,Don Giovanni, zaprosiles mnie do siebie na wieczerze,
wiec przyszedlem”.

Kilkakrotnie badacze zwracali uwage na nieuswiadomione cier-
pienie Zwodziciela. Zdaniem Moniki Szczot?°, pozostajacej pod
wplywem koncepcji Kierkegaarda, przyczyna bolu Don Juana jest
nieustanne dazenie do bycia kim§ innym, ustalenie, kim tak napraw-
de jest, niedosyt, pragnienie zmian i bycia szczesliwym. Towarzyszy
temu jednocze$nie lek przed osiggnieciem celu; oznaczaloby to bo-
wiem konieczno$¢ poszukiwania kolejnej, jeszcze silniejszej podniety.
Zwodziciel jest pozbawiony swiadomosci i dlatego nie ma wiadzy nad
tymi, ktérzy te swiadomo$¢ maja. Nawiazujac do Don Giovanniego,
badaczka konkluduje:

W operze Mozarta Elwira staje si¢ niebezpieczna, poniewaz przez uwiedze-
nie uzyskata §wiadomos¢, ktérej brak uwodzicielowi. Swiadomoscig jest row-
niez Komandor. Don Juan czuje, Ze nie ma nad nim wladzy, ze nie ma wtadzy
nad duchem! Wszystkiemu moze stawi¢ czota tylko nie ,,reprodukeji” zycia,

ktéra ma forme duchows; jego dziatalnos¢ dotyczy cielesnosci?!.

19 S. Kierkegaard, Stadia erotyki bezposredniej, czyli erotyka muzyczna, thum.
A. Buchner, ,Res Facta” 1970, nr 40, s. 78.

20 M. Szczot, Jeszcze raz o motywie Don Juana (Refleksje nad ,,Pogrzebem Don Zuana”
Bolestawa Lesmiana), ,Topos” 2000, nr 1.

21 Tamze, s. 155. Zob. takze: tamze, s. 153-158.
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Warto przypomnie¢, ze autorzy studium Historia portretu, kto-
rzy w pierwszym zdaniu ksigzki zamiescili fragment libretta do Don
Giovanniego, wskazali przybycie Kamiennego Goscia za moment
zwrotny utworu, a przy tym - co w kontekscie nauki o sztuce malar-
skiej jest bardziej istotne — uznali t¢ scene za punkt wyjscia do analizy
problemu odwzorowania postaci. I chociaz nie sposob zgodzi¢ si¢
z zaproponowanym terminem ,,melodramat” na okreslenie przynalez-
nosci gatunkowej Don Giovanniego, spostrzezenia autorow zastuguja
na zacytowanie:

»Zdaje si¢ zywy, zda sie, ze styszy i wnet co$ powie”. Posmiertny wizerunek
Komandora przerazil Leporella i wzburzyl Don Juana; jego pojawienie ozna-
cza zwrot w operze Mozarta — zart wnet przemieni si¢ w tragedie. Lorenzo
Da Ponte, autor libretta tego melodramatu, podejmuje i rozwija szczegdélny
temat, wiecznie zywy w dziejach: magii wizerunku. ,,Méwiacy” obraz Zyja-
cy wlasnym Zyciem, niejasne ztudzenie ni to prawdy, ni iluzji. Odtworzenie
postaci ludzkiej w zalozeniu jest czyms prostym i bezposrednim; w trakcie
powstawania ulega transformacji, stajac si¢ jedna z najbardziej niepokojacych

dziedzin tworczosci artystycznej?2.

W niestusznie zapomnianym opowiadaniu Podroz Mozarta do Pragi
Eduard Morike opisat dzieje wyjazdu kompozytora na premiere Don
Giovanniego?®. Warto przywola¢ fragment autorskiej wizji Morikego,
opisujacego prace Mozarta nad sceng konfrontacji Zwodziciela
z Komandorem. To bodaj jedyna podjeta w literaturze proba wcielenia
sie w posta¢ Mozarta i zilustrowania tematu z perspektywy kompo-
zytora. Jak na tak niewielkie objetosciowo dzieto, moment spotkania
Komandora zajmuje stosunkowo duzo miejsca. W monologu tytutfo-
wego bohatera utworu Morikego czytamy:

Nie mam jako$ nigdy w zwyczaju ubiegania pewnych partii w kompozy-
cji, chocby to nawet i najbardziej pociagajace bylo; zly to bowiem nawyk
i bardzo niedobre pociggna¢ moze za soba skutki. Istnieja jednak wyjatki

i, krotko moéwiac, gwaltowna scena przy posagu jezdzca-gubernatora, grozba,

22 M. Battistini, L. Impelluso, S. Zuffi, Historia portretu. Przez sztuke do wiecznosci,
tlum. H. Ciesla, Warszawa 2001, s. 7.

23 Jaknaironie, na premierze Don Giovanniego byl obecny stawny Giacomo Casanova,
juz za zycia symbolizujacy wybujaly erotyzm.
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ktora z grobu zamordowanego naraz i przerazliwie przerywa $§miech nocnego
marzyciela, wszystko to naraz strzelifo mi do glowy. Chwycitem jakis akord
i poczulem, Ze oto zastukalem do wlasciwych wrét, za ktérymi juz caly legion
strachéw tuz obok siebie stoi, ktére w finale wypusci¢ nalezy. I tak oto zra-
zu narodzito si¢ Adagio — d-moll, cztery takty tylko, po czym nastepna czes¢
z piecioma — bedzie to, pozwalam sobie przypuszczad, stanowilo co$ osobliwe-

go w teatrze, gdy najsilniejsze instrumenty dete towarzyszy¢ zaczng glosowi*.

W dalszej czesci Mozart z opowiadania Morikego podkresla me-
tafizyczny kontekst konfrontacji Don Juana z Kamiennym Gosciem:
»Nastapil teraz 6w dlugi, straszny dialog, ktdry [...] czlowieka unosi
az po kres ludzkich wyobrazen, a nawet dalej jeszcze, gdzie postrze-
gamy i styszymy rzeczy nadzmystowe i bezwolnie w sercach wlasnych
miotamy si¢ z jednej kranicowosci w drugg”?°. Chociaz cytat nie po-
chodzi z zapiskéw kompozytora, lecz stanowi literacka wizje Morikego,
fragmenty Podrézy Mozarta do Pragi sugeruja, iz niemiecki autor by¢
moze jako jeden z niewielu pisarzy naprawde zrozumial glebie mitu.
Dzigki ,,kompozytorskiemu spojrzeniu” i wyeksponowaniu znaczenia
nadprzyrodzonego charakteru sceny spotkania z Komandorem - ktdry
przynalezac juz do sfery pozaziemskiej, wzgardzil potrawami przy-
gotowanymi przez Zwodziciela — w sposob szczegdlny skupil sie na
znaczeniu metafizycznym.

Kamienny Gos¢ po Mozarcie

Powtarzajac za Maurycym Karasowskim, ze ,,Mozart napisal opere
uniwersalng’, Alina Borkowska-Rychlewska konkludowata: ,,Dzieto
wyprzedzajace o dziesiatki lat swoja epoke, faczace groteske i tragizm,
powage i zart, surowos¢ i erotyke, roznorodne strukturalnie i zaska-
kujace nowatorstwem kompozycji, nie dawato sie uja¢ w istniejace
wowczas [tj. w romantyzmie - J.J.] schematy”2¢. Mozna zaryzykowac
stwierdzenie, ze genialnos¢ tego utworu wyrasta takze z uniwersalnosci

24 E.Morike, Podréz Mozarta do Pragi, ttum. M. Kurecka, Warszawa 1956, s. 176-177.

25 Tamze, s. 179.

26 A. Borkowska-Rychlewska, U progu zmian. ,,Don Giovanni” w przektadzie
Kazimierza Brodzitiskiego, [w:] taz, Poema muzykalne. Studia o operze w Polsce
w okresie romantyzmu, Krakow 2006, s. 82.
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nie tylko stricte formalnej, lecz takze tematycznej, siegajacej swymi
korzeniami czaséw $redniowiecznych i oddziatujacej na czasy poz-
niejsze — na Kamiennego Goscia Dargomyzskiego, Mozarta i Salierego
Nikotaja Rimskiego-Korsakowa i Pfomienie Erwina Schulhoffa. Bliskie
tematyce mitu Don Juana i Kamiennego Goscia jest rowniez dzieto
The Rake’s Progress (1951) Igora Strawinskiego, ktdrego scene z I1I aktu
streszcza Piotr Kaminski:

Nick zaciggnal Toma na cmentarz (How dark and dreadful); w tej ponurej
scenerii zamierza oden wyegzekwowac tatwa do przewidzenia zaplate: dusze
rozpustnika. Pokazuje mu juz wykopany gréb i pozwala wybraé narzedzie:
zelazo, sznur, trucizna czy kula, wszystko jedno. Wowczas dopiero Tom po-
czyna rozmy$la¢ i swym ztowrogim Zywocie, podczas gdy zegar odmierza
pierwsze z dwunastu uderzen. W ostatniej chwili jednak Nick jeszcze raz
wstrzymuje bieg czasu (Very well, then), proponujac pupilowi gre w karty.
Stawka bedzie jego los, Tom musi za$ odgadna¢ kolejno trzy karty. Pierw-
sza z nich to Dama Kier, a wiec Anna: Tom wygral. Druga, to Dwojka Pik,
szczeSliwe zrzadzenie losu: Tom znéw wygral. Wiciekly Nick, §wiadom, ze
Tom niczego nie cierpi bardziej niz powtarzania, wyciaga po raz drugi Dame
Kier — wowczas jednak gltos Anny podsuwa Tomowi wlasciwa odpowiedz,
wydzierajac go pieklu, przy dwunastym uderzeniu zegara. Nick pograza si¢
w otchlani (I burn, I burn!), przeklinajac sprawce swej kleski, ktoremu zestaé
moze jeszcze ostatnig kare — obled. Gdy wstaje dzien, Tom budzi si¢ na swym

pokrytym zielenig grobie: postradal zmysty?”.

Chociaz w The Rake’s Progress Kamienny Gos¢ jest nieobecny (zro-
dlem inspiracji byl dla Strawinskiego nie mit Don Juana, lecz cykl
obrazéw Williama Hogartha Zywot rozpustnika), opera ta wchodzi
w dialog z Don Giovannim. Warto wskazac cztery wspolne elementy:
gtowny bohater, uwodzacy bez zahamowan kolejne kobiety; postacé
Anny, wcigz kochajacej rozpustnego Toma; charakterystyczny okrzyk:
»Ja ploneg!”; oraz — a moze przede wszystkim — spotkanie na cmentarzu.

27 P.Kaminski, Zywot rozpustnika, [w:] tenze, Tysigc i jedna opera, t. 2, Krakéw 2008,
s. 479. Opera konczy si¢ $miercig przebywajacego w zaktadzie dla umystowo
chorych Toma, ktérego Anna zdazyla jeszcze odwiedzié, wystuchaé jego historii
i wybaczy¢ mu winy. W epilogu bohaterowie opery, tak jak w Don Giovannim,
wspdlnie §piewaja moral.
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Aluzja do postaci Kamiennego Goscia pojawia si¢ w drugiej od-
stonie Mozarta i Salierego (1898) Nikolaja Rimskiego-Korsakowa.
W gospodzie ,Pod Ztotym Lwem” Mozart doswiadcza wizji przyby-
cia ubranego na czarno mezczyzny, ktéry ztozyt u niego zaméwienie
na Requiem. Tajemniczego goscia, domagajacego sie skomponowania
utworu pogrzebowego, uzna¢ mozna za zwiastun rychlej $mierci; do
odbiorcy nalezy udzielenie odpowiedzi, czy niespodziewana wizyta
quasi-Komandora nie tgczy si¢ przypadkiem z zapowiedzig zemsty na
Salierim, zabojcy Mozarta. Istotnie, cho¢ Salieri nie zostal, jak Don
Giovanni, ukarany $miercig, spotkafa go inna kara: dreczace watpliwosci,
czy geniusz artysty i dokonane morderstwo moga i$¢ ze soba w parze.

Mozarta i Salierego Rimski-Korsakow skomponowal w oparciu
o dramat Puszkina, co ukazuje wptyw, jaki autor Eugeniusza Oniegina
wywarl na rosyjska muzyke XIX i XX wieku. Innym przyktadem inspi-
racji tworczoscig Puszkina jest opera Kamienny Gos¢ (1872) Aleksandra
Dargomyzskiego?®. Trescia libretta sg perypetie Don Juana, ktéry,
wbrew zakazowi krdla, po zamordowaniu Komandora powraca do
Madrytu. Wdaje sie w przelotny romans z Laurg i zabija w pojedynku jej
kochanka, Don Carlosa. Zmuszony do ukrywania sie - juz za podwdjne
przestepstwo — Zwodziciel przebywa w mauzoleum Komandora, gdzie
w habicie mnicha codziennie widuje optakujacg meza Donne Anne.
Kiedy kobieta odkrywa prawdziwa tozsamos¢ Don Juana, poczatkowo
mdleje, jednak wbrew obludnym zache¢tom uwodziciela nie tylko nie
chce pomsci¢ $mierci Komandora, ale nawet wyznacza Don Juanowi
termin kolejnego spotkania. Zwodziciel pragnie opusci¢ jej mieszkanie,
lecz staje twarza w twarz z ozywionym posagiem, ktdrego wczesniej
arogancko poprosil, aby pilnowatl drzwi, podczas kiedy on - stynny
uwodziciel - spotka sie z owdowialg Zong rywala. Komandor nie znidst
obelgi i przybywa na spotkanie, a podajac Don Juanowi dton, wciaga
go w otchlan piekielna.

Na pomyst wlaczenia w obreb tematu Don Juana elementdw estetyki
komedii dell’'arte wpadli kompozytor Erwin Schulhoff i autor libretta
do jego Plomieni — Karel Josef Bene$, notabene tworca dramatu Don
Juan z 1922 roku. Bohaterem dwuaktowej opery jest Don Juan, ktdry,
dreczony przez zakochana w nim La Morte (ducha $mierci), btaga Boga
o uwolnienie od jej nienasyconej zadzy. Modlitwa nie zostaje wystu-

28 Dargomyzski nie zdotal dokonczy¢ dziela; zmart w 1869 roku, powierzywszy
partyture Rimskiemu-Korsakowowi i Césarowi Cui.
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chana, a urokowi Zwodziciela ulega nawet zakonnica Anna. W scenie

czwartej Don Juan wpina sie po ciatach nagich kobiet na stromg skafe.
Kiedy u szczytu przed jego oczami rozmywa sie ulotna, jak sie okazuje,
swiatlo$¢, Don Juan tg sama droga schodzi na ziemig. W akcie drugim

dochodzi do dwukrotnego spotkania z Komandorem: po raz pierwszy,
gdy Komandor przybywa i ginie, walczac ze Zwodzicielem w pojedyn-
ku, i po raz drugi, kiedy w postaci ozywionego posagu obwieszcza,
w jaki sposdb zostanie ukarany Don Juan. Wbrew tradycji nie bedzie

to $mier¢, lecz przeciwnie — niemozno$¢ poznania $mierci. Oprocz

dwdch scen spotkania z Komandorem w Plomieniach pojawia sie jesz-
cze jedna aluzja do motywu posagu. W scenie pigtej pierwszego aktu

Don Juan odwiedza galerie posagdéw mezczyzn — jego poprzednikow,
ktdérzy (podobnie jak on) wspinali si¢, depczac po kobiecych cialach.
Zwodziciel dostrzega puste cokoly i domysla sie, Ze jeden z nich jest

z calg pewnoscig przeznaczony dla niego.

Plomienie stanowia nowatorska probe reinterpretacji mitu Don
Juana i Kamiennego Goscia. Schulhoff odciat sie od operowej trady-
cji, ktora najpelniejszy ksztalt osiagnela w Don Giovannim Mozarta
i zgodnie z ktérg Don Juan, uwodziciel i oszust, zaprosil na uczte
posag Komandora i zostal przez niego wciagniety do piekla. Juz sama
konstrukcja postaci Kamiennego Goscia wskazuje na oryginalno$¢
koncepcji Schulhoffa. Po pierwsze, kompozytor powierzyl mu co
prawda role egzekutora, jednak wymierzona przez Komandora kara
nie otwarla bram piekla. Po drugie, o ile w kanonicznej wersji historii
posag przybywal w odpowiedzi na ironiczne: ,zapraszam cie na uczte’,
o tyle w Plomieniach zjawia si¢ zapowiedziany wylacznie przez Anne
i — posrednio - przez Arlekina. Wreszcie, novum stanowi koncepcja,
zgodnie z ktora przybycie Komandora nie jest dla Don Juana skrajnie
szokujace, poniewaz byt on naocznym swiadkiem, jak w miejscu za-
bitego w pojedynku szlachcica pojawil sie §wietlisty posag.

Don Juan i Don Giovanni - pierwsze polskie premiery

Na zakonczenie warto zatrzymac si¢ na chwile przy premierze
pierwszego polskiego wystawienia opery traktujacej o perype-
tiach Zwodziciela i interwencji Komandora. Mowa o Don Juanie
Gioacchina Albertiniego w przekladzie Wojciecha Bogustawskiego,
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ktdrego premiera miata miejsce 23 lutego 1783 roku. Jak pisze Zbigniew
Raszewski, scene spotkania Don Juana z Komandorem na cmentarzu
przedstawiono w nastepujacy sposob:

W drugim akcie scena przedstawia ulice, potem apartament Don Alfonsa,
a potem ,,plac wielki” z mndstwem ,,nagrobkéw, kolosow i statuéw”. Pomiedzy
nagrobkami jest ,,statua rycerska Komandora na koniu siedzacego, w ubiorze
rzymskim, z marmuru bialego rznieta”. Wiemy, ze na przedstawieniu rzeczy-
wicie ustawiany byt ,,kon wielki z napisem”, a na koniu siedzial aktor ubrany

w kostium z bialego pt6tna?°.

Analizujac opisane przez Nicola Sabbatiniego przyktady maszynerii
teatralnej stosowanej w operze3°, mozna sobie wyobrazi¢, jakie wraze-
nie musiata wywrze¢ na widzach nie tylko scena powalenia Don Juana
przez kamienng statue, lecz takze $mierci Zwodziciela. Wiadomo, ze

»grobowiec” zapadal sie, a na scenie wybuchaly plomienie.

Posta¢ Komandora stwarzala wiele mozliwosci ukazania na sce-
nie cudownosci i magii operowego $wiata. Nic dziwnego, ze dzie-
fo Albertiniego spotkalo si¢ z duzym entuzjazmem. Tak pochleb-
nej opinii nie podzielito jednak premierowe polskie wystawienie
Don Giovanniego z 7 marca 1817 roku, z Karoling Elsnerowg w roli
Donny Anny, Ludwikiem Dmuszewskim jako Don Juanem i Ignacym
Werowskim w roli Komandora. Widzowie mogli obejrze¢ Don
Giovanniego zaledwie dwa razy; niepochlebne recenzje?! dodatkowo
ksztattowaly opinie widzéw i tak juz niezadowolonych i znudzonych
rozwlektym, jak twierdzono, przebiegiem akcji. Uznanie zdobyl jedynie

»ogniowy” final widowiska — podobnie jak w Don Juanie Albertiniego,
element fantastyki wzbudzil wérdéd publicznosci prawdziwy entuzjazm.
Druga realizacja Don Giovanniego na warszawskiej scenie (1822) spo-
tkata si¢ ze znacznie wigkszym uznaniem, cho¢ akurat odtworca roli
Komandora, Jastrzebski, zostal skrytykowany.

29 Z.Raszewski, Bogustawski, Warszawa 1982, s. 110.

30 N. Sabbabtini, Praktyka budowania scen i machin teatralnych, ttum. A. Kasprzak,
Gdansk 2008.

31 Natemat recenzji spektaklu pisala Alina Borkowska-Rychlewska. Zob. taz, Recepcja
»Don Giovanniego” Mozarta przed 1830 1., ,Ruch Literacki” 2000, z. 4, s. 417-431.
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Zakonczenie

Obecnos¢ Komandora w teatrze operowym, cho¢ nie jest bynajmniej

rzadkoscia, nie zostala dotad uznana za godng szczegélowych, ob-
szernych opracowan. Najlepiej, co oczywiste, przedstawia si¢ w tym

wzgledzie Komandor z Don Giovanniego Mozarta. Wcigz niedoceniona

pozostaje jednak rola posagu z Kamiennego Goscia Dargomyzskiego,
Mozarta i Salierego Rimskiego-Korsakowa, Plomieni Schulhofta i The

Rake’s Progress Strawinskiego. Tymczasem omdwienie wspomnianych

dziel poszerza pole interpretacji motywu ozywionej statuy nagrobnej,
stanowiac przy tym dopelnienie analizy najpopularniejszej muzycznej

reprezentacji perypetii Komandora — wlasnie Don Giovanniego. Mam

nadzieje, ze niniejsza praca stanowi dobry przyczynek do zaprezen-
towania w szerszym kontekscie sposobu funkcjonowania tej postaci

w $wiecie opery.
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