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MALGORZATA LISECKA
Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu

DEMON ANTONA RUBINSTEINA - MIEDZY TRADYCJA ZACHODNIA
| ROSYJSKA (ANALIZA WYBRANYCH ZAGADNIEN)

Uwagi wstepne: powstanie i realizacja Demona

Okolicznosci powstania Demona Antona Rubinsteina, sa dobrze znane i opisane.
Zbieglo si¢ ono z powrotem kompozytora do Rosji w grudniu 1870, co miato miejsce na
fali wzrastajacego w kraju zainteresowania Potgzng Gromadka, ktdrej istnienia i prezne;j,
dynamicznej dziatalno$ci Konserwatorium w Petersburgu nie moglo juz dluzej
lekcewazy¢ (Taylor 2007: 137-138). Ta awangardowa grupa kompozytorow,
stawiajagcych sobie za cel zawarcie w artystycznej muzyce rosyjskiej jej narodowych
i ludowych elementow i wiasciwosci dlugo nie byla oficjalnie akceptowana przez
instytucje carskie. Zimg 1870-1871 poeta Jakow Potonski podsungt Rubinsteinowi
pomyst na napisanie opery w oparciu o epicki poemat Michaita Lermontowa, ktdrego
tworczos$cia kompozytor zauroczyt si¢ juz znacznie wczesniej. Po pewnych
komplikacjach i zmianach, dostarczenia libretta podjat si¢ ostatecznie Pawet
Wiskowatow — dla gatunkowego odniesienia Demona nie bez znaczenia zapewne byt
fakt, ze Wiskowatow zajmowal stanowisko wyktadowcy literatury rosyjskiej na
uniwersytecie w Dorpacie, a ponadto posiadat doktorat pozyskany u humanisty i teologa
Jacoba Wimpfelinga (Taylor 2007: 139)*. Poczatkowo opera podzielita los wielu innych
dziet rosyjskich — zostata odrzucona przez cenzurg, o czym Rubinstein pisat nie bez
ironii:

Moja cara patria po raz kolejny wykazata si¢ elegancka forma swego do mnie
stosunku. [...] Otrzymatem odpowiedz, ze opera nie moze zosta¢ wystawiona w tym roku,
jako ze repertuar zostal juz zatwierdzony. [...] To tylko wymowka, zwazywszy, ze
zwyczajowo cenzor skre§la fragmenty, ktére uwaza za niebezpieczne i sugeruje
zastgpienie ich innymi. Ale w tym wypadku po prostu powiedzieli ,,zabronione”. [...] Rok
pracy zmarnowany, a moje checi pos§wigcenia zdolnosci dla ojczyzny wydrwione. To
nazbyt juz glupie! Cala moja praca wRosji mogtaby si¢ zdawacé tragiczna, gdyby nie byta
tak $mieszna (Cyt. za: Taylor 2007: 144)2.

Dopiero w grudniu 1874 Rubinstein otrzymat informacje, ze proby Demona
w Teatrze Maryjskim w Petersburgu witasnie si¢ rozpoczely i ze spektakl odbedzie sig
migdzy 10 a 15 stycznia 1875. Premiera ostatecznie miata miejsce 13 stycznia 1875,
akompozytor sam w niej uczestniczyl (Taylor 2007: 159-160). Opera okazata sie¢
spektakularnym sukcesem. Rowniez w ,,Kurierze Polskim” odnotowane zostato, ze:

W Petersburgu przedstawiono nowg opere Antoniego Rubinsteina p.t. ,,Demon”. Dzieto to
nie jest poprzedzone uwertura. Zastona si¢ podnosi i stycha¢ niewidzialny chor dobrych i ztych
duchow, — gwattowna burza, noc. Demony przelatuja po scenie. Duet pomiedzy aniotem dobrego

1 O wspomnianych odniesieniach zob. w rozdziale nr 2.1 mojego tekstu.

2 Wszystkie thumaczenia z cytatéw angielskich i rosyjskich, jesli nie zaznaczono inaczej w tekscie,
pochodza ode mnie — M.L. Na ten temat zob. takze: Emerson i Oldani 2006: 89; Ritzarev 2016: 40, przyp. 18;
Sitsky 1998: 22.
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i aniotem zlego nadzwyczaj zajmujacy tak od wzglgdem muzykalnym jak i dramatycznym.
Poetyczna posta¢ demona traktowana z sita i gwaltowna namigtnoscia.

Formy orkiestowe i symfoniczne réwniez sg udatne, — a efekta otrzymywane za pomoca
srodkéw, wielkag odznaczajacych si¢ prostota.

Opera ta obejmuje skarby melodyi, czego o wszystkich utworach Rubinsteina powiedzie¢
nie mozna.

Zauwazono glownie: w pierwszym akcie introdukcya, romans i scen¢ ksigcia Lonadal ze
stuzacym, w drugim akcie taniec i final; caty trzeci akt z zapatem byt przyjmowany.

W ogéle powodzenie bardzo wielkie i bardzo zastuzone®.

Na tamach prasy petersburskiej i moskiewskiej wyrazano powszechnie nadziej¢, ze Demon
bedzie w stanie podbi¢ takze widowni¢ europejska, promujac tym samym wazne dzieto kultury
rosyjskiej (Chuilon 2009: 90-91).

Demon: tradycja francuska i niemiecka
Watek mefistofeliczny i kreacja bohateréw romantycznych

Tak si¢ w istocie stato, jednak niekoniecznie z tych wiasnie powodow, o ktore
troszczyla si¢ wyczulona na zagadnienia stylu narodowego w sztuce krytyka rosyjska®.
Od samego poczatku istniaty okreslone powody, dla ktorych Rubinstein uznat temat
zaczerpnicty z Lermontowa za szczegdlnie dogodny dla swego artystycznego
przedsigwzigcia, jednak zaden z nich nie miat zwigzku z kwestia muzyki narodowe;j.
Wymienia je w swojej pracy Philip Taylor. Pierwszy to bajronowska proweniencja
bohatera. Drugim — swoiécie pojmowana ,,muzyczno$¢” samego wiersza Lermontowa
(ten aspekt nie bedzie przedmiotem analizy w tekscie). Trzecim za$, indywidualna
koncepcja dramatu muzycznego Rubinsteina, ktory pragnat ukonstytutowac swoje dzieto
na trzech poziomach, reprezentujacych odpowiednio ziemig, niebo i piekto. Dopiero na
czwartym miejscu Taylor wskazuje ,,koloryt lokalny”, ktory umozliwit kompozytorowi
migdzy innymi zastosowanie oryginalnych tematéw gruzinskich w scenie z Tamara nad
brzegiem rzeki Aragwy (akt I, scena 2), czy tez w scenie z ksigciem Sinodalem w gérach
(a.ll, sc.3) (Taylor 2007: 139).

Pierwszym kontekstem, w jakim nalezy zatem bada¢ dzieto Rubinsteina, jest
romantyczna konstrukcja bohatera, a takze dziewigtnastowieczna recepcja mitu Fausta
w tradycji  zachodniej. Watek ten byl szeroko reprezentowany réwniez
W po6znoromantycznej i modernistycznej kulturze rosyjskiej, a sam Rubinstein miat do
niego podobno specjalng predylekcje®.

Poemat Lermontowa (1829-1839) opowiada o demonie, ktory btgka si¢ po
bezkresnym Kaukazie, nie mogac wykorzysta¢ swoich czarodziejskich mocy. Do
wybawienia potrzebna mu mito$¢ ziemskiej kobiety, jednak zdaje sobie sprawe, ze jego
pocatunek przynosi §mier¢. Ten satanistyczny temat byt niezmiernie popularny w XIX

8 Kurjer Polski” 1875, nr 33, r. I, s. 2. Nawiasem méwiac, poczatek recenzji jest blizniaczo podobny
do notki, ktora ukazata sie¢ w ,,Dwight’s Journal of Music” (1875, vol. 34, s. 408): ,,There is no overture. The
curtain rises on an instrumental introduction, with an invisible choros of good and bad spirits. It is night, and
a violent storm is raging”.

4 O takim whasnie ukierunkowaniu krytyki rosyjskiej zob. Chuilon 2009: 91.

° Kristi A. Groberg relacjonuje w swojej pracy, ze jedyna ozdobg, jaka kompozytor trzymat
w mieszkaniu, bylo popiersie przedstawiajace Mefistofelesa (Groberg 1997: 127-128, przyp. 82). To osobiste
zaangazowanie Rubinsteina w temat jest by¢ moze jednym z powodow, dla ktorych interpretuje si¢ niekiedy
Demona w kontekscie jego whasnej biografii (zob. Taylor 2007b: 99). Sposrod innych dziet operowych XIX
stulecia odnoszacych si¢ do tego watku wymienia si¢ najczeSciej Fausta Charlesa Gounoda (1859),
Mefistofelesa Arrigo Boito do wiasnego libretta (1868), Trzewiczki Piotra Czajkowskiego (1887),
a z pozostatych — m.in. Poéme satanique oraz 6. i 9. sonate fortepianowa Aleksandra Skriabina (zob. Ballard,
Bengston i Young 2017: 178-179; Morrison 2002: 303, przyp. 42).
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wieku — zwlaszcza w aspekcie zerotyzowanego wizerunku Demona (Taruskin 1997).
Demon, poddajac si¢ fascynacji ziemska kobieta, uwodzac ja, lecz uwodzac po czesci po
to, by otworzy¢ sobie perspektywe wiecznego zycia w szczesciu, czyni gest Fausta: staje
si¢ Faustem i Mefistofelesem — ztym duchem-uwodzicielem — zarazem. W istocie, co
bede chciata wykaza¢ w dalszej czesci artykulu, posta¢ Demona to przede wszystkim
posta¢ uwodziciela i opracowanie Rubinsteina zmierza do zaakcetowania wlasnie tego
jej aspektu.

Podobnie jak bohater Byronowskiego Manfreda, Demon Rubinsteina jawi si¢ jako
postaé zaréwno heroiczna jak osamotniona, ale tez calkowicie wyizolowana ze
spolecznosci ludzkiej. Ale rowniez, tak samo jak Byron Manfredowi, Rubinstein
przypisuje Demonowi tytaniczna potege — czyni to jednak tylko po to, by w ostatecznosci
ujawni¢ jego stabo$¢ i ograniczenie (por. Richardson 2004: 139). Jak bohaterowie
Byrona, Demon skazany jest na wieczng wedrowke z powodu swych grzechow. O ile
postaci Childe Harolda lub Giaura wzorowane sg na modelu Kaina (por. Lutz 2006: 53),
operowy bohater nawigzuje raczej do modelu Lucyfera: diabta — kusiciela, jasniejacego
jednak dawnym anielskim pigknem.

W pierwszych ocenach opery Rubinsteina zdaje si¢ dominowaé ujgcie
recepcyjne, ktore oddalone jest do$¢ mocno od stypizowanego wizerunku bohatera
bajronicznego. W prasie brytyjskiej odnotowywano na przyktad, ze kompozytor temat
zwycigstwa Tamary nad Demonem opracowal, unikajac egzaltowanych efektow,
aw zamian za to siggajac do mistycznych i czutych uczué®. W poréwnaniu z Faustem
Gounoda, krytykom brytyjskim posta¢ Demona jawita si¢ jako zaledwie abstrakcyjna
(,,mere abstraction”), a Tamara, reprezentujac wprawdzie czuto$¢ i wdzigk ,,prawdziwej
Rosjanki, nie mogta w ich opinii pretendowa¢ do uniwersalno$ci Goethowskiej
Malgorzaty. W ten sposob akcentowano zarazem przekonanie o swoiste]
prowincjonalno$ci” (rozumianej jako przeciwienstwo ,europejskosci”) opery
Rubinsteina (Cross 2012: 108-109). Z kolei, kiedy w 1914 w Rosji partie tytulowa opery
$piewat stawny baryton, Mattia Battistini, w jednej z recenzji pojawila si¢ uwaga, ze jego
Demon w niczym nie przypomina Demona kreowanego przez dotychczasowych
wykonawcow rosyjskich:

Demon Battistiniego r6zni sie od tych, ktorych kreujg wszyscy rosyjscy artysci.
Jego Demon ma osobowos$¢: t0 nie pozbawiony mocy upadly aniot, z mglista
perspektywa utraconego raju. Jest to wojowniczy, silny i niepokorny Tytan, ktory zstapit
na ziemie w poszukiwaniu przeznaczonej sobie mitoéci po spotkaniu z Tamara (Cyt. za:
Chuilon 2009: 96-97).

Wydaje si¢, ze posta¢é Demona w wariancie Rubinsteina cechujg przede
wszystkim dwa idiomy: walki i uwodzenia. Pierwszy z nich objawia si¢ juz w otwarciu
opery: niespokojny i dynamiczy temat gtdéwny, w tonacji d-moll, w szybkich, regularnych
przebiegach, zapowiada alegoryczng introdukcje, gdzie, wzorem wielu dawnych oper
i oratoriow dwa duchy (dwie Scierajgce sie sity) — debatujg o walce dobra i zta’ (zob.
aneks, przykt. 18). To sui generis moralitetowe otwarcie opery zapowiada po pierwsze jej

6 The Athenaeum” 1875, nr 2470, s. 310.

" Analize stuichowa opery przeprowadzam w oparciu o nastgpujace inscenizacje i wykonania:
A. Rubinstein, Demon, Svetlan Symphony Orchestra of Russia, Choir of the Helikon Opera Moscow Musical
Theatre, M. Tatarinkov; D. Hvorostovsky, A. Grigoryan, L. Kostyuk, V. Volkov, V. Yefimow, |. Morozow,
A. Tsymbalyuk, D. Skorikov. Tchaikovsky Concert Hall, 30 | 2015, Moscow; A. Rubinstein, Demon, Bolshoi
Theatre Orchestra, A. Melik-Paschayev; I. Kozlovsky, T. Talakhadze, E. Gribova, A. Ivanov, S. Krasowsky,
V. Gavryushov, NAXOS.

8 Analizowane motywy i tematy zostaty zamieszczone w niniejszym tekscie w postaci aneksu.
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basniowy charakter (akcent potozony na dychotomiczng konstrukcj¢ §wiata), po drugie
za$ stanowi prezentacj¢ Demona jako bohatera romantycznego. Druga z wymienionych
funkcji jest w sposob oczywisty widoczna i zdaje si¢ dla Rubinsteina znacznie istotniejsza
niz warstwa sakralna catej sceny:

Chce swobody i namigtnosci,
Nie za$ pokoju.

Wy, co chwalicie jego dzieta
Jestescie niewolnikami!

Ja — pragne zy¢, pragng¢ wolnosci,
Pragne walki!®

(Demon, a.l, sc.1)

Czolowy temat z otwarcia introdukcji pojawia si¢ w a.l sc.3, kiedy Sinodal usituje
modli¢ si¢ do Boga (,,Stworco $wiata...”) — styszymy go dwukrotnie w oryginalnym
ksztalcie z introdukcji, przy czym dwukrotnie zamiera. Rubinstein postuguje si¢ tu
tonacja es-moll, daleko odchodzacg od pierwotnej harmonicznej klarownos$ci brzmienia
tematu (zob. aneks, przykt. 2). Wizerunek nieskazitelnego i poboznego wojownika
0 czystym sercu ulega dysocjacji: analogicznie, niemal nierozpoznawalne juz fragmenty
tematu w poszarpanych krotkich frazach przewijaja si¢ w partiach smyczkow, kiedy
Sinodal, niejako w rozdwojeniu, zapada w peten majakow sen. W lirycznym,
spowolnionym wariancie pojawia si¢ jeszcze raz, domykajac kandecyjnie sceng, gdy
ksigze przez sen wypowiada imi¢ ukochane;.

Ta obecno$¢ tematu sygnalizuje jednak — w warstwie muzycznej — objawienie
si¢ Demona. Sinodal nieoczekiwanie poddaje si¢ namigtnosci, ktéra antyromantyczng
gwaltownos$cig zaskakuje jego samego:

Widze cig, najpigckniejsza, widzg twa postac!
[...]

Jutro, tak, juz jutro,

Bedziesz moja, bedziesz moja,

Moja... moja... moja...

(Demon, a.1, sc.3)

Kroétki, trzydzwickowy, opadajacy w sekundach motyw, powtdrzony trzykrotnie
w trzech r6znych rejestrach, wprowadza Demona do akcji (zob. aneks, przykt. 3). Jest to
motyw jego uwodzicielskiego dziatania. Pojawia si¢ razem z nim w jakby
hiewykonczonej”, zamierajacej formule, gdy Demon przystepuje do $pigcego ksiecia.
Giorgio Bagnoli sadzi, ze motywy w Demonie nie majg wiele wspolnego z muzyka
Wagnera (Bagnoli 1993: 100), poza samg, luzno potraktowana, koncepcja
przewodnioéci; nie bierze jednak pod uwagg pewnych pokrewienstw na poziomie
sposobu obrazowania i uczuciowosci. Jesli zestawimy analizowany motyw z motywem
mitosci z Walkirii (zob. aneks, przyktl. 4), zauwazymy, ze podobna trzykrotna formuta
i tuk opadania w potaczeniu z lirycznym, kolyszacym charakterem zostaly w obu
wypadkach zachowane.

Demon jest uwodzicielem nie tylko Tamary: wodzi on takze na pokuszenie
Sinodala, manipulujac jego wyobraznig. Dziatanie Demona jest subtelne i podstepne:
motyw, powtdrzony w drewnie, jest nieco groteskowo zmodyfikowany ozdobnikami,
jakby nieumys$lnym obsunigciem si¢ z linii melodycznej, towarzyszacym szyderczym
stowom:

® Wszystkie cytaty z libretta za: Wiskowatow, P. http://www.frankhamilton.org/jg/Demon.pdf (data
dostepu: styczen 2018).
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W myslach swoich, ciemng noca
catowal usta ukochane;.
(Demon, a.l, sc.3)

Tamara, podobnie jak Demon, jest bohaterka romantyczng i jest rowniez
bohaterka, walczaca o swdj los, mimo ze do postawy poddania si¢ woli boskiej sktania ja
ojciec. W tym sensie nie jest podobna do Malgorzaty Goethego, a zarazem stanowi godny
kobiecy odpowiednik postaci meskiego protagonisty. Gdy w pdzniejszych scenach
Demon bedzie pojawiaé si¢ w jej widzeniach, za kazdym razem uwodzi¢ bedzie Tamare
stawiajac jej przed oczy perspektywe wolnosci i niezaleznosci, a takze potegi i wladzy:

Bedziesz mojg krolowa wszechswiata,
moja wieczna przyjaciotka!
(Demon, a.ll, sc.4)

Zgodne chory ciat niebieskich;
Wisrod przestrzeni bez granic
W niebiosach bez §ladu omijaja
Wiékniste stada obtokow.

[...]

Nie dbaj o ziemskie sprawy

1 badz wolna tak jak one!
(Demon, a.ll, sc.4)

Tamara optakuje Sinodala wtedy, gdy wtasciwie juz go nie kocha: jego miejsce
W jej sercu zajat Demon. Kiedy pojawia si¢ on przed rozpaczajaca bohaterka, jego glos
jest kontrapunktyczny wobec glosu zgromadzonego tlumu, wzywajacego do
podporzadkowania si¢ woli Boga i Jego sadowi:

On juz stucha rajskich piesni...

Nie dba o ziemskie sny,

Coz warte 1zy dziewczyny

Dla kogos, kto gosci w niebiosach?
Lecz ja, wolny syn przestworzy
Mogg ci¢ unies¢ do gwiazd [...].
(Demon, a.ll, sc.4)

Tamara w istocie odpowiada na wezwanie Demona: wydaje si¢ nicomal, ze cata
jej zatoba obliczona jest na przywotanie tego, od ktdrego spodziewa si¢ pocieszenia.
Nawet jej pozniejszy gest zamknigcia si¢ w klasztorze nabiera nieco przewrotnego sensu:
ta sytuacja intymnego odosobnienia sprzyja catkowitemu zwrdceniu si¢ do wewnatrz,
jednak nie w celu kontemplacji modlitewnej. Dla bohaterki bowiem przestrzen
duchowosci stanie si¢ jednoczesnie przestrzenia doswiadczenia erotycznego.

Ciepty motyw pojawiajacy sie¢ w partii fletow, w lirycznej tonacji e-moll, gdy
Demon opuszcza Tamare po jej omdleniu (a.Il, sc.4), objawia w catosci zmystowosé
i wrazliwo$¢ jej postaci. Jest to istotnie motyw mitosny, cho¢ mozna go takze
interpretowa¢ jako motyw wybawienia lub nadziei (zob. aneks, przykt. 5).

Ta symetrycznos¢ pary glownych bohaterow staje si¢ jeszcze bardziej
zauwazalna, kiedy przylozymy ja do bajronowskiej konstrukcji watku mitosnego:
zauwazmy, ze Tamara, podobnie jak Leila w Giaurze jest Gruzinkg i podobnie jak ona
ginie wlasciwie z winy gléwnego bohatera, a moze raczej z winy tragicznego
przeznaczenia, jakim jest on obcigzony. Demon jednak, w przeciwienstwie do bohatera
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Lorda Byrona, nie wykazuje ostatecznie skruchy za swoje postgpowanie. To wiasnie
dlatego Rubinsteinowi staje si¢ potrzebny sakralny element opery, majacy wWymiar raczej
dydaktyczny niz duchowy.

Demon jako opera sakralna

Rubinstein uwazal sam o sobie,, ze wynalazl nowy gatunek operowy: mianowicie
opere sakralna, ktorej jedyna aktualng reprezentacja jest Demon (Sitsky 1998: 1). Miata
by¢ ona dzietem religijno-dramatycznym, opartym na historii biblijnej lub mitologicznej,
taczacej cechy grand opéra i oratorium. Dzieto takie wymagatoby okre$lonego typu
sceny teatralnej, dostosowanej specjalnie dla jego potrzeb. Elementy sceniczne winny
by¢ statyczne, $piew recytatywny, z elementami lirycznymi i wstawkami baletowymi.
Projektowanym celem tak rozumianej opery sakralnej staje si¢ duchowy rozwoj jej
widzow,

Weczeéniej juz Rubinstein dat si¢ pozna¢ jako tworca opery religijnej (opisywanej
tez w wielu zrodtach jako oratorium) Das verlorene Paradies (op. 54, 1855-1856)
(Groberg 1997: 104; Sitsky 1998: 11; Taylor 2007a: 72). Wiasnie w Verlorene Paradies
Rubinstein poshuguje si¢ zblizong do Demona konstrukcja prologu, opartego na
opozycyjnych chorach ,,dobrych” i ,,potepionych” aniotow.

Funkcjonalno$¢ Demona jako opery sakralnej jest jednak watpliwa. Jedng
z przyczyn poczatkowego odrzucenia dziela przez cenzur¢ miata by¢ rzekoma
gloryfikacja sit zta, zaprezentowana w Demonie i dopuszczenie do jego (wprawdzie tylko
chwilowego) triumfu (Sitsky 1998: 22, 24). Mimo jawnej pretekstowosci tego
uzasadnienia jest prawda, ze ten moralizatorski wymiar dzieta nie Stanowi jego
najmocniejszej strony pod wzgledem sity oddzialywania. Reprezentuje go na przyktad
ksigze Gudal, jednak glos tego bohatera w przestrzeni catej opery wydaje si¢ slaby
i wyjatkowo nieprzekonujagcy. W istocie, cata koncepcja opery sakralnej stanowi raczej
ogolniejsze odwotanie do konwencji francuskiej grand opéra (na przyktad niemal caty
akt II nasladuje wielkie sceny obledu kobiecego!!). Statyczno$é tej konwencji, jak
réwniez tradycyjne dla opery francuskiej partie choralne uzasadniajg ramowa strukture
dzieta, otwartego alegorycznym prologiem a zamknigtego apoteoza. Ponadto watki
mitosny i sakralny nieustannie si¢ splataja, a dobrym tego przyktadem moze by¢ relacja
motywu, ktdry towarzyszy decyzji Tamary o udaniu si¢ do klasztoru (zob. aneks, przykt.
6) z analizowanym uprzednio motywem mitoéci (zob. aneks, przykt. 5). Wspomniano
wczesniej, ze ten ostatni moze by¢ interpretowany rowniez jako motyw wybawienia lub
nadziei: elegijny motyw zatoby pojawiajacy si¢ w ostatniej scenie aktu II jest kontynuacja
i rozwinigciem tamtego motywu (pojawia si¢ w tej samej tonacji i stanowi jego
melodyczne i harmoniczne dopetnienie). Zwiazek miedzy tymi strukturami muzycznymi
powoduje, ze motyw z poczatku II1 aktu jawi si¢ raczej jako romantyczna elegia niz marsz
zatobny.

Alegoryczna dostowno$¢ Demona nie wzbudzita niecheci stuchaczy, jak wynika
z cytowanych powyzej uwag krytycznych w prasie. Przejawia si¢ ona roéwniez, cho¢ nie
tylko, na poziomie motywow. Przyktadowo, motyw, ktory styszymy w pierwszych
taktach 11l aktu (nazwijmy go motywem uduchowienia), ma czytelng retoryczna

10 Rubinstein became more and more engrossed with the idea of sacred opera, a concept of staging
certain religio-dramatic biblical and mythological stories, in a style lying somewhere between grand opera and
an oratorio. [...] He wanted to be remembered as a serious composer, as the founder of the new genre of sacred
opera” (Sitzky 1998: 22).

1 Por. fucja z Lammermoor Gaetano Donizettiego (1835) albo Lunatyczka Vincenzo Belliniego
(1831).
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konstrukcje, sygnalizujaca przeniesienie bohaterki w wymiar czystej i promiennej
duchowosci, wraz z ulokowaniem jej na poziomie akcji w klasztorze (zob. aneks, przykt.
7). Za kazdym razem osadzony jest klarownie na tonice B-dur. Analogicznie, zatobny
motyw towarzyszacy wkroczeniu Demona do klasztoru, o ksztalcie chromatycznej
patopoi, utrzymany jest w jednoimiennej wobec tamtej, wieloznakowej tonacji b-moll
(zob. aneks, przykt. 8). Mozna by nazwaé¢ go motywem strachu i nienawisci, poniewaz
wilasnie te dwa uczucia kieruja bohaterem, kiedy pojawia si¢ przed brama klasztoru:

Strasznie wej$¢ do tego miejsca,
Stara rana, jak waz,

Znow jatrzy moje serce.

I moglbym nawet ptakac...

Gdy ja ujrzatem,

Znienawidzilem w jednej chwili
Moja niesmiertelnos¢ i mojg potege.
(Demon, a.lll, sc.5)

O postaci Aniota, ktory staje w tym momencie po raz kolejny przed Demonem,
przypomina natychmiast pesudochoratowy styl, ktory opera dziewietnastowieczna
zwykla odnosi¢ do tematyki spiritualnej i religijnej’?. Mozna tu zaobserwowaé
mechanizm, uruchamiajacy sie za kazdym razem, gdy Rubinstein traktuje opere na
sposob oratoryjny (dostrzegalny przede wszystkim w introdukcji 1 w finalowej apoteozie)
— a mianowicie radykalne zestawienie dwoch catkowicie odmiennych idioméw
muzycznych: operowej romantycznej ekspresji i statycznej choralowosci (zob. aneks,
przykt. 9 i 10). Zasadniczo opozycja ta potraktowana jest jak semantyczna rama dla
catosci dramaturgicznej dzieta, dlatego jej wprowadzenie na poczatku III aktu zdaje si¢
na pozér rozsadzaé logike akcji. W istocie jednak, strukturalnie, otwiera final, ktory
wyodrebniony jest w postaci koncowej sceny z Demonem i Tamara; a jednocze$nie ma
za zadanie przypomnie¢, ze ani narodowy, ani mitosny watek opery nie sa tymi
najistotniejszymi dla jej interpretacji.

Co ciekawe, do$¢ nachalny dydaktyzm Rubinsteina nie zdotat jednak oddziataé
negatywnie na recepcje utworu — z jej historii wynika, ze tym, co najbardziej przykuwato
uwage stuchaczy, byt mimo wszystko kontekst narodowo-folklorystyczny. Jako tworca
gatunku Rubinstein ponidst zatem fiasko, ale nie udato mu si¢ takze uzyskac realistyczne;j
sity oddziatywania, ktora pozniej zrealizowat Czajkowski w swoim Onieginie.

Narodowe Zrodla i zwiazki opery
1. Rubinstein wobec Moguczej Kuczki

W Rossyi rozw6j muzyki narodowé¢j do coraz kolosalniejszych dochodzi rozmiarow.
Konserwatorya w Petersburgu i Moskwie, oraz opery i towarzystwa muzyczne w tychze miastach,
daja z jednéj strony powazng nauke, gdy z drugiéj mnoza si¢ srodki wzorowego wykonania dziet,
ktorych liczba wytwarzana przez miejscowych kompozytorow ciggle wzrasta. [...] Oprocz zatém
Antoniego Rubinsteina, ktory nowa swa oper¢ Demon oddat do nauki teatrowi w Petersburgu, tacy
kompozytorowie jak Asanczewski, Koni, Rimskij-Korsakow, Czajkowski, Masorski [sic! — M.L.],
Mataszkin, zaswietnieli badz w dziale operowym, badz symfonicznym. Charakterem i stylem
kompozytorowie ci zblizaja si¢ do dzisiejszéj szkoly wagnerystow, piszac po wigkszéj czgsci
symfonie lub uwertury programowe (Wislicki 1873: 58).

12 por. np. Makbet Giuseppe Verdiego i Francesco Marii Piavego, a.lll, sc.2.
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Przytoczona wyzej opinia recenzenta ,,Kalendarza Illustrowanego na rok 1873~
sugeruje, ze Rubinstein byl postrzegany przez niektorych krytykow nie tyle jako postac
na marinesie, ale wrecz jako prominentny czlonek rosyjskiej szkoty narodowej.
Wymieniony tu zostat w jednym rzedzie z kompozytorami Poteznej Gromadki. Jest to
poniekad zrozumiate, mogltyby wskazywa¢ na to wspdlne dla nich wszystkich zrodta
muzyczne, jakim byla choéby muzyka Michaita Glinki'®. Sam Rubinstein wierzyt mocno
w zwiazek miedzy uzdolnieniami muzycznymi od pochodzenia i narodowosci, i dat temu
wyraz w swojej wypowiedzi, w ktorej jako najmuzykalniejszy narod w Europie wskazuje
Niemcow, podkreslajac zarazem, Ze przezarte sg one nacjonalistyczng pycha (Rubinstein
1969: 117). Badacze wskazuja ponadto na wiele wspolnych miejsc miedzy tworczoscia
Rubinsteina a dzielami narodowej szkoty rosyjskiej. Richard Taruskin przyktadowo
przebadat zjawisko, ktore okreslit jako unikalny styl ,,Borodinowski”, porownujac go
miedzy innymi z poczatkiem tafica dziewczat z IT aktu Demona,

Jednak sama Moguczaja Kuczka odcinala si¢ radykalnie od dziatalnosci
kompozytora. Abraham sadzi, ze Demon byt obliczony witasnie na dotarcie do Potgznej
Gromadki. Temat odnosit si¢ do tradycji kaukaskiej, a kompozytorzy szkoty narodowej
wykazywali zainteresowanie nowopodbitym ludem i ich kulturg muzyczng. We wrzesniu
1871 Rubinstein zaprosit czlonkéw grupy oraz ich czotowego teoretyka, krytyka
Wtadimira Stasowa, aby zaprezentowaé im fragmenty opery, nie wzbudzita ona wszakze
ich entuzjazmu. W swojej analizie Abraham wyraza zaskoczenie tym faktem, gdyz
Sposob, w jaki Rubinstein potraktowat i opracowat tematy orientalne jest, w jego opinii,
co najmniej tak samo naiwny i niedostowny jak w ich wtasnych dzietach (Abraham 1945:
362). Stasow w ogodle ocenial Rubinsteina bardzo nisko, nazywajac go miernym
i wyjatkowo nieoryginalnym tworca, a Demona — staba opera: ,,Narodowej tradycji
[Rubinstein — M.L.] nie uznawat i nie lubil. Wszystkie swoje idee i gusta zaszczepit
konserwatorium. Krolowaty tam z potgzng sita przez cata wieczno$é i kroluja nadal”
(za: Taruskin 2011: 137).

Marina Frolova-Walker w swojej klasyfikacji narodowej opery rosyjskiej
proponuje zaliczy¢é Demona do kategorii dziet ,rosyjskich z recepcji” (,,Russian by
reception”) (Frolova-Walker 2011: 116). Wydaje si¢, ze istotnie recepcja opery
Rubinsteina jest modelowym przykladem tego, co mozna by okre§li¢ mianem
konwencjonalnego wyobrazenia o folklorze rosyjskim, jakie zywita publicznos¢ Europy
Zachodniej. Staje si¢ to widoczne, gdy przesledzi si¢ przyktadowo histori¢ popularnosci,
jaka Demon cieszyt si¢ w wiktorianskiej Wielkiej Brytanii. W potowie XIX wieku
Brytyjczycy docenili muzyke rosyjska, cho¢ warto podkresli¢, ze Demon byt jedna
z zaledwie trzech wystawianych tam oper rosyjskich tworcow szkoty narodowej
(pozostate to Zycie za cara Glinki oraz Mazepa Piotra Czajkowskiego (Alexander 2012:
98; Cross 2012: 25). W tym samym okresic mial zarazem status jednej
z najpopularniejszych oper w Rosji.

Jak juz zasygnalizowano, historia pigknej gruzinskiej ksiezniczki Tamary,
uwiedzonej przez Demona, to kolonialna aluzja do wczesdniejszego zajecia przez Rosje
Kaukazu. Bezsilnos¢ ksiecia Sinodala — reprezentanta ludu kaukaskiego — wzmacnia tg

13 Zaréwno Gerald Abraham jak Larry Sitsky zwraca uwage, ze narodowy taniec kaukaski — lezginka
— pojawia si¢ u Rubinsteina pod wptywem fascynacji Rustfanem i Ludmilq (Abraham 1945: 362-363; Sitsky
1998: 112).

14 Zob. Taruskin 1992: 268-274; Taruskin 1997: 172-175. Podstawg poréwnania s3 dla Taruskina
miedzy innymi KniaZ Igor oraz W stepach Azji srodkowej Aleksandra Borodina. Abraham dodatkowo zwraca
uwage na pewne zalezno$ci Demona od Chowariszczyzny Modesta Musorgskiego (Abraham 1945: 362—-363).
Z kolei Mili Balakiriew rok po premierze Demona rozpoczal prace nad poematem symfonicznym Tamara,
rOwniez opartym na poemacie Lermontowa, a ukonczonym w 1882 (zob. Jaffé 2012: 189, 322).
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aluzje. Car Aleksander III podczas swojej jedynej podrdzy do podbitych przez Rosje
terenow, przedsiewzigtej] w 1888, zwiedzit tylko cztery wybrane z nich, z czego trzy
pojawiaja si¢ we wzmiankowanych operach: polskie, ukrainskie i kaukaskie. Demon
shuzyt wiec, lub potencjalnie mogt stuzy¢, jako oredzie rusyfikacyjnej misji cara i idei
Wielkiej Rosji (Alexander 2012: 104). Jezeli przyjrzymy si¢ operze Rubinsteina w tym
kontekscie, okaze si¢, ze banalno$¢ poloru narodowego utajona pod niewinng formula
,.kolorytu lokalnego” nabiera innego, znacznie powazniejszego juz wydzwigku.

Samo zastosowanie w Demonie watkéw narodowych i ludowych ma charakter
zdecydowanie powierzchowny — to co$, co i wspétczesni, i badacze okreslajg wiasnie
mianem ,.kolorytu lokalnego™® (na przyktad ,,Times” pisat o couleur locale opery).
Jednakze dla brytyjskich krytykéw ten lokalny koloryt miat posmak autentycznosci,
w ktorag wierzono: ,,Jw Demonie — M.L.] imitacja rosyjskich ludowych brzmien jest
niezrownana” (,,Weekly Dispatch” 1888). Uwazano go nawet w pewnym sensie za
stabos¢ Demona, jako nazbyt schlebiajacego popularnym gustom. Alexander zwraca
uwage, ze stowa charming i uncommon, uzywane w krytyce brytyjskiej na opisanie
Demona, wskazuja na przejaw obecnosci Innego: czego$ tajemniczeg0, magicznego,
a zarazem niepokojacego; z kolei okreslenia obvious i improvisatory w odniesieniu do
melodii sygnalizujg zwiazek muzyki Rubinsteina z tradycja popularng i oralng
(Alexander 2012: 107-109). O Rubinsteinie pisano, ze wzorem wielu stowianskich
kompozytoréw wykazuje silng zaleznos¢ od szkoly niemieckiej. Wsrod Brytyjezykow
bowiem powszechnie panowato przekonanie, ze Rosja jest krajem kulturowo
i politycznie mtodym, i jako taki wciaz uczy si¢ od swoich zachodnich sasiadow,
W ktorych jest wpatrzona.

2. Eugeniusz Oniegin wobec Demona: dwie sceny finalowe

Taruskin proponuje poréwnaé ze sobg ostateczng konfrontacj¢ Oniegina
i Tatiany z dzieta Czajkowskiego z III aktem Demona (Zob. Taruskin 1997: 60),
ostatecznie jednak tego nie robi. Tymczasem zestawienie tych dwoch finalow jest
pouczajace, zarbwno w kontek$cie rozpatrywania operowych konwencji jak i pod
wzgledem obserwowania muzycznych inspiracji i bezposredniego wplywu, ktory
Rubinstein wywarl na swojego ucznia. Analiza porownawcza obydwu scen ujawnia
nastepujace miedzy nimi zblizenia.

Pierwszym jest sama konstrukcja sceny: obydwie przedstawiaja gldwng
bohaterke po dobrowolnym wyrzeknigciu si¢ dawnej i zakazanej mitosci, ktora staje
w sytuacji nieoczekiwanego powrotu ukochanego. W przeciwienstwie do Tamary
Rubinsteina, bohaterka Oniegina nie ulegnie pokusie, pozostanie nieztomna i heroiczna.
Ale, jakby dla podkreslenia tego sytuacyjnego zblizenia, Czajkowski wychodzi od
podobnego ,,romansowego” idiomu, ktory u niego znajduje miejsce w orkiestrze,
u Rubinsteina natomiast w arii Tamary (niepoprzedzonej recytatywem). To ,,romansowe”
(w sensie gatunkowym, romansu — zwlaszcza romansu skrzypcowego) pokrewienstwo
motywow mozna obserwowac juz od pierwszych taktow (zob. aneks, przykt. 11 i 12).
Temat Czajkowskiego wykazuje podobienstwo do lirycznego tematu Rubinsteina, jest
jego misterniejszym wariantem, z analogicznym, synkopujacym wybiciem na szesnastce.

15 Frolova-Walker zauwaza, Ze pojecie kolorytu lokalnego, wprowadzone przez Antonina Reiche
w 1830, bylo niezmiernie uzytecznym a nawet naduzywanym narzedziem w dziewigtnastowiecznym dyskursie
operowym. W gruncie rzeczy jednak, z racji ostentacyjnej wrgcz powierzchownosci tej wlasnosci dzieta
muzycznego, badaczka jest skfonna traktowac ja jako cos stojacego nieomalze w opozycji do stylu narodowego
(Frolova-Walker 2011: 119-120).
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Podobnie inspiracje Rubinsteinem mozna wyczu¢ w finale znanego ariosa ksigcia
Jeleckiego z Damy pikowej ze sceny 1 Il aktu (Czajkowski, Czajkowski 1890: 126).
W ostatnich stowach wezwania do Lizy pobrzmiewa identycznie zawieszone na
podwodjnym okrzyku zakonczenie ariosa Demona (,,O wystuchaj, wystuchaj!, zob.
Rubinstein, Wiskowatow 1898: 320-321).

Druga kwestig jest zatem podobiefistwo motywiczne i tematyczne miedzy
scenami. W szczeg6lnosci dotyczy to jednego z najistotniejszych wiodacych tematow w
Onieginie, na ktorym oparta jest w zasadzie cata scena finatowa. Po raz pierwszy w tej
scenie pojawia si¢ on w lirycznym Moderato assai, w partii Tatiany (zob. aneks, rys. 13),
chociaz jego ,przebtyski” mozna ustysze¢ wczesniej w partiach wokalnych
i orkiestrowych?®. Pierwsza polowa tego tematu niemal w catoéci zostata skopiowana
z ostatniej sceny Demona, z partii Tamary (zob. aneks, przykt. 14). W Demonie pojawia
si¢ on zaledwie miejscowo i nie odgrywa zadnej funkcji w dalszym przebiegu
muzycznym. Jest to o tyle zaskakujace, Ze temat ten ma duza no$no$é¢ liryczng, ktora
jednak, by¢ moze, Rubinsteinowi nie byta potrzebna. Czajkowski natomiast czyni z niej
znakomity uzytek: przede wszystkim uzupetnia temat o przepickng druga, odpowiadajaca
fraze¢, a nastgpnie wielokrotnie motywuje nim akcje¢, uruchamiajac rozwdj relacji migdzy
para gtéwnych bohateréw. Jak juz wspomniano, Rubinstein nie potrzebuje tej motywacji,
po prostu dlatego, ze w jego operze watek mitosny nie jest tak dalece znaczacy jak
w dziele Czajkowskiego. Uderzajace w calej scenie 6. Demona jest to, ze w zasadzie to
jedyny tego rodzaju ,romantyzujacy” (ponownie w sensie lirycznego idiomu
gatunkowego) element catej opery (i zarazem pierwszy moment, kiedy w ogole dochodzi
do spotkania mi¢dzy para kochankdéw). W catosci motywacja opery jest najzupetniej
nieliryczna.

Rzutuje to takze na finalowe rozwigzanie obydwu scen: w Demonie Tamara
prosi ukochanego, aby ulitowat si¢ nad nig i jg opuscit, ona bowiem nie ma sily tego
zrobi¢, mimo poczucia powinnosci. Tatiana Czajkowskiego, sama bedac porzucona,
ostatecznie jednak zyskuje nad Onieginem moralng przewage, gdyz to ona pozostawia go
osamotnionego w ostatniej scenie opery, trwajac w posagowej roli heroicznie wiernej
zony. Triumf, ktory odnosi bohaterka Rubinsteina, jest pozorny — nie nalezy do niej, ale
umotywowany zostal moralitetowym, a moze po czesci basniowym i1 wynikajacym z
poczucia stusznej sprawiedliwo$ci, prawem walki i zwyciestwa dobra nad ztem. Mimo
gatunkowego odniesienia opery sakralnej Rubinsteinowi nie udaje si¢ zatem wynies$¢
konfliktu migdzy bohaterami na poziom moralny. Czyni to natomiast z powodzeniem
Czajkowski, ktorego operowy liryczny realizm okazuje si¢ narzgdziem do tego celu,
paradoksalnie, znacznie uzyteczniejszym.

Uwagi koncowe

Uniwersalno$¢ Demona Rubinsteina jest kwestig problematyczng. Pozostajac
w zawieszeniu mi¢dzy zachodnig tradycja romantyczng a rosyjska ludowsa i narodowa,
zadnej z tych tradycji nie czyni w pelni zados¢. W zestawieniu ze spektakularng tradycja
francuskiej grand opéra jest zdecydowanie zbyt uboga w rozmach sceniczny, nazbyt
miniaturowa”; z drugiej strony jednak nie wpisuje si¢ w kontekst lirycznego wariantu
tej tradycji, z jego pozniejszym realistycznym nachyleniem. Nie jest w stanie tez sprostac
wysrubowanym standardom dramatu i teatru Wagnerowskiego, z jego ztozong harmonia
i instrumentacja, z mnogo$cia tematdw i koncepcja ich przewodnio$ci, ktora

16 Na przyktad w partiach fletéw i klarnetow w taktach 18-20 za cyfra 6; albo w partii Tatiany
w taktach 10-12 za cyfra 7 i 13—16 za cyfra 8. Zob. Czajkowski, Szytowski 1880. Dalsze cytaty z partytury za
tym samym zrodtem, takty i cyfry lokalizuje w tekscie.
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u Rubinsteina traktowana jest nader powierzchownie. Nie podejmuje na wigksza skale
iw glebszym kontek$cie odniesien do rosyjskiej muzyki tradycyjnej. A przeciez,
przynajmniej na pewien czas, stala si¢ symbolem tej witasnie kultury rosyjskiej, jej
czytelnym w Europie znakiem. Zadajac sobie pytanie, dlaczego tak si¢ stato i na czym
polegal jej urok i spektakularny sukces, musimy przysta¢ na mato satysfakcjonujaca
odpowiedz, ze brytyjskiemu, francuskiemu lub niemieckiemu widzowi dawata ztudzenie
wgladu w bogactwo kultury rosyjskiej, z jej kolorystyka, nowatorskimi skalami,
oryginalnymi rytmami, ale przede wszystkim w ten jej aspekt, ktory wydawat si¢ rownie
tajemniczy jak mroczny i ztowrogi. Takim przeczuciem Rosji Europa Zachodnia si¢
zywila. Za$ mialkie moralizatorstwo opery, zastepujace pobozno$¢ przesadnoscia, mogto
by¢ jej dodatkowym atutem w teatrze mieszczanskiego konsumenta sztuki.

Aneks: zestawienie motywow i tematéw

Przykt. 1: Demon, temat Demona, wariant z introdukcji, w tonacji d-moll
Przykt. 2: Demon, temat Demona, wariant ze sc. 3, a.l, w tonacji es-moll, s. 109

Przykt. 3: Demon, motyw uwodzenia, a.l, sc.3, s. 114
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Przykt. 5: Demon, motyw mitosci, a.Il, sc.4, s. 251
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Przykt. 7: Demon, motyw uduchowienia w tonacji B-dur, a.lIIl, sc.5, s. 296
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Przykt. 9: Demon, fragment partii Aniota, introdukcja, s. 43
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Przykt. 10: Demon, fragment partii Demona, introdukcja, s. 41
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Przykt. 11: temat Tamary w konwencji romansu, Demon, a.lll, sc.6, s. 311
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Przykl. 12: temat Tatiany w konwencji romansu, Eugeniusz Oniegin, a.lll, no 22, finale,
takty 1-6 za cyfrg 1

—_—

Przykt. 13: temat wiodacy, Eugeniusz Oniegin, a.lll, no 22, finale, takty 21-24 za cyfra
8: tu od taktu 3.
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Przykl. 14: temat wiodacy, Demon, a.Ill, sc.6, s. 337-338
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MALGORZATA LISECKA

THE DEMON BY ANTON RUBINSTEIN: BETWEEN THE WESTERN AND RUSSIAN
TRADITIONS (AN ANALYSIS OF SELECTED ISSUES)

The article proposes an analysis of The Demon (1875), opera by Anton Rubinstein,
in two contexts. Firstly, it is a universal story based on fairy tales and related to the
Byronic hero and the Western Romantic tradition. Secondly, it is a manifestation of the
influence of the Russian national school (The Mighty Handful). Therefore, the article
elaborates in detail on the sacred opera (the influence of the French tradition), the function
and structure of selected leitmatifs in the construction of the characters (the influence of
the German tradition), and the later impact of the opera on Eugene Onegin (1879) by
Pyotr Tchaikovsky.
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