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TWORCZOSC I DZIALALNOSC
ARTYSTYCZNA
ANTONIEGO RUBINSTEINA

O bogatej tworczo$ci kompozytorskiej Antona Rubin-
steina (1829-1894), obejmujgcej muzyke fortepiano-
wa, kameralng, symfoniczng, oratoryjno-kantatowa
i operowa, europejska publiczno$¢ muzyczna zapo-
mniata wlasciwie zaraz po jego $mierci. W pamieci
potomnych jego nazwisko kojarzy si¢ z wybitnym
pianistg-wirtuozem - technika gry i wielostronno$¢
interpretacji Rubinsteina réwnala si¢ pono¢ mistrzo-
stwu pianistyki Franza Liszta, z ktorym zresztg przez
wiele lat sie przyjaznil i ktory byl takze promotorem
jego tworczosci’. W historii muzyki rosyjskiej Rubin-
stein zyskal trwate miejsce jako zatozyciel i dyrektor
Konserwatorium Muzycznego w Petersburgu, a takze
tworca Rosyjskiego Towarzystwa Muzycznego.
Osiagniecia tego artysty siegaly jednak daleko poza
j ie odbywal podrdze koncertowe po

! Niniejszy artykul stanowi zmieniong, znacznie rozwinigta i po-
zbawiong popularnego charakteru wersje mojego tekstu ,Mojzesz” -
zapomniana opera religijna Antona Rubinsteina, zamoéwionego przez Pol-
ska Orkiestre Sinfonia Iuventus w zwigzku z prapremierg opery religijnej
Mojzesz Antona Rubinsteina 15 pazdziernika 2017 roku w Warszawie.

2 Za czasow dyrekgji Liszta w Teatrze Miejskim w Weimarze
zostaly tam wykonane dwa dziela sceniczne Rubinsteina: Die si-
birischen Jiger (1854) i Das Verlorene Paradies (1858). Por. A. Tdu-
schel, Anton Rubinstein als Opernkomponist, Berlin 2001, s. 19.
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calej Europie, zadziwiajac publicznos¢ tak technika
pianistyczng, jak i rozlegtoscig wykonywanego reper-
tuaru. Dal si¢ poznac¢ takze w Stanach Zjednoczonych,
gdzie w sezonie 1872/1873 z wielkim sukcesem kon-
certowal wraz z Henrykiem Wieniawskim. Jako Ro-
sjanin zydowskiego pochodzenia przez dwadziescia
lat (1867-1886) mieszkat i dzialal na Zachodzie Eu-
ropy, gléwnie w Niemczech i Austrii, gdzie ceniono
nie tylko jego dziatalno$¢ pianistyczng, ale takze dy-
rygencka i kompozytorska. Swietna znajomos¢ je-
zykow obceych i kultury Zachodu pozwolity mu na
znalezienie eksponowanego miejsca w europejskim
zyciu muzycznym. Jego dzialalno$¢ artystyczng mozna
traktowac¢ jako reprezentatywny przyktad kosmopo-
lityzmu, gdyz ani nie nawigzywal w swoich dzielach
do stylu rosyjskiego, ani nie siegal po typowe tema-
ty dla niemieckiego romantyzmu. Pozycja ,,obcego”
byla najwyrazniej elementem dokuczliwym w jego
biografii, skoro pisal o sobie w taki sposéb:

Dla Zydéw jestem chrzescijaninem, dla chrzescijan — Zy-
dem; dla Rosjan jestem Niemcem, dla Niemcéw — Rosjaninem;
dla klasykéw — nowatorem, dla nowatoréw - tradycjonalista
itd. Wniosek: ja to nie pies, ni wydra, zatosne indywiduum?.

* A.Rubinstein, Gedankenkorb: Literarischer Nachlaf§ von Anton
Rubinstein, red. H. Wolf, ,Vom Fels zu Meer” III 1897 vol. 1 nr 10,
s. 422.
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W powyzszej wypowiedzi pojawia si¢ kwestia do-
tyczaca sposobu postrzegania stylu kompozytorskiego
Rubinsteina przez publicznos¢. Jego muzyka, w duzym
stopniu uwarunkowana pianistyka, nie jest bynajmniej
monolitem w zakresie technicznym, nie daje si¢ tez
tatwo wpisa¢ w rozpowszechnione w jego czasach
kategorie muzycznych stylow narodowych. Z pewno-
$cig w konfrontacji z awangardowsa szkola nowonie-
mieckg Franza Liszta i Richarda Wagnera tworczo$¢
Rubinsteina musiala prezentowa¢ sie zachowawczo.
Ten konserwatyzm przejawil si¢ gtéwnie w zakresie
harmoniki i instrumentacji, ktére elementami na-
wigzywaly do stylistyki kompozytoréw z pierwszej
polowy XIX wieku, takich jak Robert Schumann i Fe-
lix Mendelssohn. Juz wspdlcze$ni kompozytorowi
recenzenci, jak Eduard Hanslick, krytykowali bez-
barwno$¢ orkiestracji i monotoni¢ rytmiczng dziet
Rubinsteina, a takze brak w kompozycjach $wiezosci
i powabu dzwigkowego, ktore charakteryzowaty jego

wystepy pianistyczne’.

KONCEPCJA OPERY RELIGIJNE]

Idea opery religijnej zainteresowata Rubinsteina wla-
tach 70. XIX wieku, a w 1882 roku po raz pierwszy
przedstawil on publicznie zalozenia tego gatunku
artystycznego w krotkim artykule®. Punktem wyj-
$cia dla artysty bylo przekonanie, ze dzieta muzyczne
o tematyce biblijnej nie trafiajg w sposéb sugestyw-
ny do publicznosci, kiedy prezentowane sg bez akcji
scenicznej w postaci oratoridw. Zaréwno narracyjny
charakter oratoriow, jak i sposob ich wykonywania
(bez dekoracji i kostiuméw, w wieczorowych strojach
galowych) nie motywowaty odbiorcéw do glebokie-
go przezywania zdarzen biblijnych. Te mankamenty
muzycznego dzieta o tematyce religijnej miaty zostac¢

* M. Jahn, Anton Rubinstein (1829-1894): Eine geniale Natur,
ein bedeutender Mensch, [w:] M. Jahn, C. Hoslinger, Vergessen: Vier
Opernkomponisten des 19. Jahrhunderts: J.F. Halévy, A. Rubinstein,
K. Goldmark und J.]. Abert, Wien 2008, s. 46.

> A. Rubinstein, Die geistliche Oper, [w:] ]. Lewinsky, Vor den
Coulissen, Originalbldtter von Celebrititen des deutschen Theaters, 1. 2,
Berlin 1882, s. 47-50. Wiecej informacji na temat problematyki ope-
ry religijnej Rubinsteina zawiera artykut Arnolda Jacobshagena, Das
Oratorium auf der Bithne — Anton Grigorevi¢ Rubinstejns Konzeption
der ,Geistlichen Oper”, [w:] Musikkonzepte — Konzepte der Musikwis-
senschaft, red. K. Eber], W. Ruf, t. 2, Kassel 2000, s. 511-518.

przelamane poprzez wykreowanie gatunku, zwanego
przez Rubinsteina opera religijng (geistliche Oper),
ktorego idea odwolywataby sie do rozpowszechnio-
nych w $redniowieczu misteryjnych przedstawien
pasyjnych. W jego wyobrazeniu wielkie dzieta reli-
gijne Bacha, Héndla czy Mendelssohna w realizacji
scenicznej oddziatywalyby znacznie silniej niz pod-
czas wykonania koncertowego®.

Libretta oper religijnych powinny by¢ oparte na
Biblii, zar6wno na historiach zaczerpnietych ze Stare-
go, jak i Nowego Testamentu. Koniecznym zabiegiem,
jaki musi podjac librecista, staje si¢ zamiana epickiej
narracji biblijnej na tekst dramatyczny, usuniecie partii
narratora i wypowiedzen pos$rednich. Jednak o tym, ze
dzieto moze by¢ uznane za opere religijng, decyduje
styl muzyczny, jaki kompozytor zastosowatl w dzwie-
kowym przedstawieniu zdarzen biblijnych. Rubinstein
podkresla role wiekszych, bardziej rozbudowanych
cato$ci i numerdéw muzycznych - pojedyncza scena
o szerszych rozmiarach mogtaby konstruowaé nawet
caly akt opery. Za element niezbedny wypada uznaé
obecnos¢ wielkich scen zbiorowych o charakterze
modlitw, reakcji ttumu, obrazéw $wietowania czy
podzigkowan dla Stwércy. Nie obowigzuja zasady jed-
nos$ci miejsca, czasu i akcji, gdyz istotg takiego dziela
ma by¢ wzbudzanie nastrojow religijnych u publicz-
noéci’. Znaczaca rola przypada polifonii, stosowanej
zwlaszcza w partiach choralnych, czesto o charakterze
fug. Przebiegi recytatywne winny cechowac si¢ znacz-
nie bardziej wypracowang deklamacjg niz w operach
$wieckich®. Dopuszczalne sg nawet sceny baletowe,
jednakze pod warunkiem, ze taka sytuacja taneczna
miata swoje miejsce w pierwowzorze biblijnym. W ta-
kim przypadku sceny baletowe nie powinny jednak
by¢ oparte na popularnych wéwczas tancach, takich
jak walc czy polka, lecz muszg prezentowa¢ koloryt
orientalny z uwagi na scenerig, w jakiej rozgrywaja
sie zdarzenia biblijne.

¢ A. Rubinstein, Die geistliche Oper, op. cit., s. 48.

7 Ibidem,s. 51.

8 Ibidem, s. 51. Jako przyklad opery religijnej, ktéra w pewnym
stopniu odpowiadata wypracowanym przez niego zasadom, Rubin-
stein wskazal opere Joseph Etienne Méhula, zaznaczajac jednakze, ze
oddziatywanie tego dzieta jest nieco zbyt $wieckie, co wynika z obec-
nosci w nim scen miltosnych. Sceny takie — zdaniem Rubinsteina -
moga sie pojawi¢ jedynie wtedy, gdy wystepuja w pierwowzorze biblij-
nym, jak np. w historiach Judyty i Holofernesa czy Samsona i Dalili,
albo w tekscie Piesni nad piesniami.
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W celu wystawiania oper religijnych nalezaloby
zbudowac teatr ze specjalnie przystosowana maszyne-
rig sceniczng; ksztalt budynku teatralnego, rozmiary
i proporcje kanalu orkiestrowego i widowni musialyby
zosta¢ zakomponowane wylacznie dla tego typu sztuk
teatralnych z muzyka’. Réwniez $piewacy, ktdrzy re-
alizowaliby partie solowe, powinni specjalizowac¢ sie
w operze religijnej i nie wykonywa¢ dziet swieckich.
Problemy z opanowaniem skomplikowanych partii
przez chorzystow Rubinstein rozwigzalby, proponujac
dla nich wyzsze gaze oraz zatrudniajac statystow do
dzialan teatralnych, co pozwolitoby odciazy¢ chorzy-
stéw od dzialan scenicznych i umozliwiloby dokladne
wykonanie ich partii.

Gigantyczne koszty, jakich wymagala realizacja
idei opery religijnej, moglyby zosta¢ sfinansowane
dzigki duzej - jak sadzil Rubinstein — popularnosci
tego nowego gatunku dziet scenicznych. Sam zreszta
probowal na przestrzeni wielu lat zainteresowa¢ swoim
pomyslem wiele 0séb i gremiéw w réznych krajach
(wielkiego ksiecia Weimaru, ministra w Berlinie, pro-
boszcza Opactwa Westminsterskiego, wspolnote zy-
dowska w Paryzu, impresaria muzycznego w Stanach
Zjednoczonych), jednak nie udato mu si¢ ich sktoni¢
do finansowania przedsiewziecia’®. Z tego wzgledu
swoje wczesniejsze kompozycje — Raj utracony oraz
Budowa wiezy Babel, ktore traktowal jako opery religij-
ne, zdecydowal si¢ zaprezentowac najpierw w postaci
oratoriéw. Jednak jego przekonanie o sensownosci
iartystycznym nowatorstwie idei opery religijnej spo-
wodowalo, ze w zakonczeniu omawianego artykulu
deklarowal tworzenie dalszych dziel w tym gatunku.
Wspomnial o czterech takich utworach: Kainie i Ablu,
Mojzeszu, Piesni nad piesniami (Das hohe Lied) oraz
Chrystusie. Trzy z tych planéw zostaly zrealizowane,
nie powstala jedynie opera religijna Kain i Abel, cho¢
autor podjal prace nad tym dzietem. Opera religijna
o tematyce zaczerpnietej z Piesni nad piesniami otrzy-
mala ostatecznie tytul Sulamith (Sulamitka) - libretto

° Rubinstein proponowal nawet specjalny uktad sceny, podzie-
lony poziomo na trzy plany odpowiadajace sferom Nieba, Ziemi
i Piekta. Ibidem, s. 49-50. Idea konstruowania oddzielnego teatru,
przeznaczonego wylacznie na potrzeby dziel z kregu opery religi-
jnej, wydaje si¢ zapozyczona od Wagnera, wizjonersko planujacego
zbudowanie teatru do wykonywania wlasnych dramatéw muzycz-
nych. W tym samym roku, w ktérym Rubinstein publikowal swoj
tekst, miala zresztg miejsce premiera Parsifala w teatrze w Bayreuth.

! Tbidem, s. 53.

napisal Julius Rosenberg, a dzielo zostalo wykonane
po raz pierwszy 8 listopada 1883 roku w Hamburgu
(w wersji scenicznej). Opera Chrystus (do tekstu Hein-
richa Bulthaupta) zostala ukonczona w 1893 roku
i miala premiere 2 czerwca 1894 roku w Stuttgarcie.

MOJZESZ - INFORMACJE
O POWSTANIU DZIELA

Mojzesz, bedacy kolejna juz (po Raju utraconym,
Budowie wiezy Babel oraz Sulamitce) realizacjq idei
opery religijnej, zostal zaplanowany jako potezne
dzieto sceniczne w o$miu obrazach. Rubinstein sie-
gnal po libretto napisane przez Salomona Hermanna
Mosenthala (1821-1877), literata i libreciste, ktorego
teksty wykorzystal wczesniej jako libretta do oper
Die Kinder der Heide (Dzieci stepéw, 1860) oraz Die
Makkabder (Machabeusze, 1874)"'. Tematyka zwigzana
z losami Mojzesza znajdowata w kulturze muzyczne;j
XIX-wiecznych Niemiec do$¢ duzy rezonans, ktory
zaznaczyl si¢ zwlaszcza od czaséw pamietnego wy-
konania w Berlinie w 1829 roku Pasji Mateuszowej
Bacha pod dyrekcja Mendelssohna. Obudzone tym
wykonaniem zainteresowanie publicznosci XVIII-
-wieczng twdrczoscig oratoryjno-kantatowg zaowoco-
walo prezentowaniem innych dawnych dziet, w tym
oratoriow Izrael w Egipcie Héndla czy Izraelici na
pustyni Carla Philippa Emanuela Bacha, a takze po-
wstawaniem nowych dziet oratoryjnych dotyczacych
losow Mojzesza'2.

Nie wiadomo, kiedy Rubinstein rozpoczal prace
nad tworzeniem muzyki do Mojzesza — biografista

"' W pierwodruku partytury pojawia si¢ inne imi¢ autora libret-
ta — Heinrich Mosenthal. O ile wigkszo$¢ badaczy uwaza, ze chodzi
o te samg osobe, tzn. o Salomona Hermanna Mosenthala, z ktérym
Rubinstein wspolpracowal przy tworzeniu dwdch wczesniejszych
oper, to Linda Maria Koldau sugeruje, ze by¢ moze s3 to dwie rézne
osoby. Zaréwno w partyturze, jak i w drukowanym libretcie wystepuje
imi¢ Heinrich. Por. L.M. Koldau, Entgeistlichung der Bibel: Anton Ru-
binsteins geistliche Opern ,,Moses” und ,,Christus”, [w:] Gotteswort und
Menschenrede: die Bibel im Dialog mit Wissenschaften, Kiinsten und
Medien, red. R.G. Czapla, U. Rembold, Bern 2006, s. 184. Salomon
Hermann Mosenthal zmart w 1877 roku, Rubinstein podjal decyzje
o stworzeniu opery o Mojzeszu kilka lat poznie;.

12 Por. T. Ziolkowski, Uses and Abuses of Moses: Literary Repre-
sentations since the Enlightenment (part 1: Nineteenth-Century Evo-
lutions (‘Spiritual Opera’ in Germany), Indianapolis 2016 (e-book
bez numeracji stron). Na temat oratoriéw o tematyce Mojzesza por.
rowniez L.M. Koldau, Entgeistlichung der Bibel..., op. cit., s. 182-183.
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kompozytora Lew Barenbojm twierdzi, ze nastgpito
to juz w kilka miesiecy po tym, jak latem 1884 roku
ukonczyl poprzednie wigksze dzielo sceniczne, opere
komiczng Der Papagei (Papuga)®. Komponowanie
Mojzesza okazalo si¢ jednak zadaniem, ktdrego re-
alizacja rozciagneta sie na wiele lat. W marcu 1887
roku Rubinstein pisat do swego wydawcy Barthol-
fa Senffa, ze wkrétce przesle mu do druku obrazy
V i VI opery, co sugeruje, ze pierwsze cztery obrazy
zostaly juz ukonczone wcze$niej'*. Jednak ponownie
podjete przezen w tym okresie obowiazki dyrektora
Konserwatorium Petersburskiego, silnie go angazu-
jace, przesunely w czasie tworzenie dalszego ciagu
utworu. Dlatego tez jesienig tego samego roku Rubin-
stein zaproponowat Senffowi opublikowanie drukiem
owych pierwszych czterech obrazéow Mojzesza, ktore
proponowal ewentualnie nazwaé pierwsza czescia
dzieta®. Prace nad komponowaniem dalszych obra-
z6w zakldcito z kolei tworzenie jego opery rosyjskiej
Goriusza, ktéra miala premiere w listopadzie 1889
roku w Petersburgu. Calos¢ partytury Mojzesza zo-
stala ukoniczona dopiero w 1891 roku, o czym kom-
pozytor donosit wydawcy w liscie z 19 listopada tego
roku pisanym z Drezna:

Tym razem pisze do Pana szcze$liwy czlowiek — 1) dlate-
go, ze ukonczytem mojego Mojzesza (sadzg, ze to najwazniej-
sze z moich dziet) i 2) dlatego, ze mam nadzieje wystawi¢ go
tu w teatrze (to moja pia desideria) w koncu zimy'e.

Z nieznanych powodéw nie doszlo jednak do tej
prapremiery w Dreznie, ale juz wiosng 1892 roku uda-
to si¢ kompozytorowi zainteresowa¢ partyturg Angela
Neumanna, dyrektora Teatru Niemieckiego w Pradze".
Sceniczne wykonanie utworu zaplanowano w dwoch
czesciach, prezentowanych podczas dwoch kolejnych

' L.A. Barenbojm, Anton Grigorevi¢ Rubinstejn. Zizn, artis-
ticeskij put’, t. 2, Leningrad 1962, s. 371.

" A.G. Rubinstejn, Literaturnoe nasledie, t. 3, red. L.A. Baren-
bojm, list do Bartholfa Senffa (nr 408) z 26.02/10.03.1887, Moskva
1986, s. 95.

1> Ibidem, list (nr 417) z 22.08/3.09.1887, s. 100. Jeszcze tego
samego 1887 roku partytura i wyciag fortepianowy czterech pier-
wszych obrazéw Mojzesza zostaty opublikowane przez wydawnictwo
Senffa.

'e Listdo Senffaz7/19.11.1891 wyslany z Drezna; cyt. za: L.A. Ba-
renbojm, Anton Grigorevi¢ Rubinstejn..., op. cit., s. 372-373.

7 List do Senffa (nr 470) z 21.03/2.04.1892, [w:] A.G. Rubin-
$tejn, Literaturnoe nasledie, op. cit., t. 3, s. 124.

wieczorow, a po przedstawieniu dziela w Pradze
mialo si¢ odby¢ tournée, podczas ktérego Mojzesza
pokazano by w réznych krajach europejskich. Oficjal-
na premiera nie odbyla si¢ réwniez i tym razem, co
wynikneto z klopotéw finansowych teatru. Rubinstein
ikrag zaprzyjaznionych z nim oséb mial jedynie okazje
uczestniczy¢ w rozlozonej na dwa wieczory zamknietej
scenicznej probie generalnej utworu w dniach 25 i 27
czerwca 1892 roku®®. W ciagu kolejnych kilku lat (do
1895 roku) nastgpity (na ogdt koncertowe) prezenta-
cje dzieta w réznych miastach europejskich — w Ry-
dze®, a takze w Lipsku, Petersburgu, Bonn, Amster-
damie i Kolonii, generalnie pozytywnie przyjmowane
przez krytyke, cho¢ zauwazano takze juz wowczas, ze
wielkie rozmiary dziela i wymagana potezna obsada
wykonawcza moga utrudni¢ utrzymanie si¢ utworu
w repertuarze®. Po 1895 roku Mojzesz, podobnie jak
i cala (poza Demonem) spuscizna operowa Rubinste-
ina, popadl w zapomnienie.

TEMATYKA I LIBRETTO DZIELA

Libretto opery przedstawia zasadnicze zdarzenia z ca-
tego zycia i dzialalnosci Mojzesza, od jego narodzin
az do $mierci. Mosenthal dokonal wyboru odpo-
wiednich epizodéw ze Starego Testamentu - z Ksiag
Mojzeszowych (Pigcioksiegu, Tory), w tym gloéwnie
z Ksiegi Wyjscia?'. Akcja opery rozwija sie linearnie,
jednak pomiedzy poszczegdlnymi obrazami zazna-
czajg si¢ przeskoki czasowe i tematyczne, a caly ciag
zdarzen obejmuje okres 120 lat, tyle bowiem wedlug
Biblii (Pwt 34,7) zyl Mojzesz. Kolejne obrazy opery
przedstawiajg nastepujace zdarzenia:

Obraz I. Trzymiesi¢gczny Mojzesz zostaje uratowany
przed $miercig w falach Nilu przez Asnath, corke

'8 A. Tauschel, Anton Rubinstein als Opernkomponist..., op. cit.,
s. 60.

¥ Die erste Auffithrung der geistlichen Oper ,,Moses” von Anton
Rubinstein im Stadttheater zu Riga am 20. Februar 1894, ,,Signale fur
die musikalische Welt” 1894 nr 18, s. 273-274.

2 A. Tauschel, Anton Rubinstein als Opernkomponist..., op. cit.,
s.2311278.

! Jedynie w ostatnim, 6smym obrazie przedstawione sg zdarze-
nia, o ktérych traktuja dalsze ksiggi Tory - historia o oélicy Balaama
pochodzi z Ksiegi Liczb, za$ $mieré¢ Mojzesza opisujg ostatnie roz-
dzialy Ksiegi Powtdrzonego Prawa.
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faraona egipskiego, a matka Mojzesza, Jokebed,
staje si¢ jego mamka na dworze faraona (Wj 2).

Obraz I1. Mojzesz wstawia si¢ za Jobem, Zydem ka-
towanym przez egipskiego ekonoma, zabija eko-
noma i staje na czele Izraelitow (Wj 2).

Obraz I1I. Mojzesz zbiegl i schronit sie u Medianitow.
Broni Sefore i jej siostre przed atakami Edomitow.
Bog przemawia do Mojzesza, mianujac go przy-
wddcg Izraela i objawiajac swoje imie (Wj 2-3).

Obraz IV. Plagi egipskie. Mojzesz obiecuje przerwac
za¢mienie stonca, o ile faraon pozwoli Izraelitom
opusci¢ Egipt. Po ustaniu za¢mienia faraon usi-
tuje zgodzi¢ sie tylko na wychodzstwo mezczyzn
(bez kobiet, dzieci i dobytku), ale grzmoty z nieba
zmieniajg jego decyzje (Wj 10-11).

Obraz V. Przejécie Zydow przez rozstepujace sie¢ Mo-
rze Czerwone. Podazajace za nimi wojska faraona
gina w morskiej topieli (Wj 14).

Obraz VI. Pie$n dziekczynna Miriam (Wj 15).

Obraz VII. Izraelici na pustyni otrzymujg manne
z nieba. Mojzesz mianuje Aarona gtéwnym kapfa-
nem. Glos Boga objawia Mojzeszowi dziesi¢cioro
przykazan, a w tym czasie Korach podzega ttum,
ktory zwraca si¢ ku kultowi cielca Apisa. Wraca-
jacy Mojzesz rzuca tablice przymierza na ziemie
i zwiastuje kare za odwrocenie si¢ od Boga: przez
40 lat Zydzi beda sie tutaé po pustyni, zanim do-
tra do Ziemi Obiecanej. Mojzesz karze Koracha,
pochlaniajg go otchtanie. Zydzi sie kajaja (Wj 16,
19-20, 31-32).

Obraz VIII. Balaam z rozkazu Balaka miat przekla¢
Izraelitow, ale jego oélica przemodwita ludzkim
gltosem. Balaam blogostawi Izraelitow. Przyby-
wa stary Mojzesz, chroni Zydéw przed wrogami.
Przekazuje wladze¢ Jozuemu, zegna si¢ z narodem
i odchodzi, nakazujgc wierno$¢ Bogu (Lb 22-23,
Pwt 33-34).

We wszystkich obrazach opery pierwszorzedna
role odgrywa Mojzesz, ale libretto podkresla bardziej
jego energie duchowa i postawe moralng niz zda-
rzenia biograficzne. Osobowos$¢ Mojzesza, jego sila
charakteru i fakt, ze rozmawial z Bogiem, staly sie
zaczynami eposu, ktérego sens i znaczenie okazaly si¢
brzemienne w skutkach. Sposéb scharakteryzowania
Mojzesza w libretcie wskazuje na jego zdecydowanie
i opanowanie, a takze bogobojno$¢ i niewzruszone

przekonanie co do istnienia Jahwe oraz poczucie misji
zyciowej. Inne postaci obecne w libretcie opery nie
majg znaczenia w kontekscie calego dziela, pojawiaja
sie bowiem wylacznie jako drugoplanowi uczestni-
cy akeji poszczegdlnych obrazéw opery. Mosenthal
wprowadzit calg galerie uczestnikow zdarzen, czesto
tez nadawal im imiona (cho¢ niektére z tych oséb
pozostaja w relacji biblijnej bezimienne). W$rod tych
okolo dwudziestu postaci, jakie w kolejnych obrazach
opery pojawiaja si¢ na scenie, pewnemu wyekspono-
waniu ulegaja jedynie partie faraona (w obrazach IV
i V) oraz Miriam (obrazy VI i VII).

Sposéb konstrukeji dialogéw wydaje sie bliski
oryginatowi biblijnemu, z ktérego Mosenthal usunat
wszelkiego rodzaju kwestie i wypowiedzenia posred-
nie, w rodzaju: ,Rzekl tez Mojzesz do synéw izra-
elskich”, przenoszac tym samym tekst ze sfery epiki
do kregu dramatu. Jednak przedstawiane na scenie
historie wydaja si¢ stanowczo zbyt statyczne, jak na
gatunek opery. W ukfadzie tekstu obecne sg zardw-
no dluzsze monologi postaci, jak i Zywsze rozmo-
wy miedzy postaciami, jednak zasadniczo dominuja
wypowiedzi chéru (zbiorowosci Zydéw albo innych
nacji), czesto o charakterze pochwalnym lub nasyco-
ne emocjami (Ieku, obawy, ztosci itp.). W konstrukeji
zdarzen brakuje zasadniczego konfliktu, nie mozna
dostrzec takze kierunkowego rozwoju dramaturgii.
Pod wzgledem scenicznym kulminacje calej opery
zdaje sie konstruowaé obraz V (przejécie przez Mo-
rze Czerwone), ale w perspektywie znaczenia postaci
i dziatalnosci Mojzesza za najistotniejsze nalezaloby
uzna¢ obrazy III (Mojzesz rozmawiajacy z Bogiem),
azwtlaszcza VII, w ktérym Bog objawia Izraelitom swoje
prawo.

KONSTRUKCJA MUZYCZNA OPERY

Rozbudowany plan libretta, obejmujacy szereg scen
z zycia i dzialalnosci Mojzesza, byl przyczyna wiel-
kich rozmiaréw partytury dziela Rubinsteina. Plan
wykonania utworu w ciggu dwoch wieczoréw mozna
uzna¢ za kolejny przejaw inspirowania si¢ kompo-
zytora ideg dramatu muzycznego Wagnera*. Ma to

2 Chodzi tu rzecz jasna o inspiracje cyklem Pierscieri Nibelunga
Wagnera, zaplanowanym jako tetralogia.
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odbicie w ksztalcie partytury, w ktérej obrazy I-IV
konstruujg pierwsza cze¢s¢, a obrazy V-VIII - druga
cze$¢ opery®. Podzial przebiegu zdarzen pomiedzy
obrazamiIV a'V zostat podyktowany wzgledami prak-
tycznymi, a nie wynika z dramaturgii, gdyz wlasnie
obrazy IV i V tworzg nastepstwo zdarzen wzajem-
nie uwarunkowanych (zgoda faraona na opuszcze-
nie Egiptu przez Zydéw, wydana wskutek plag, oraz
przejscie przez Morze Czerwone).

Dzielo Rubinsteina cechuje potezny zakrdj nie tyl-
ko pod wzgledem czasu trwania, ale rowniez w zakre-
sie obsady wykonawczej i brzmienia. W toku zdarzen
wystepuje kilkanascie postaci solowych, ale z uwagi
na fakt, ze sceniczna obecno$¢ wigkszos$ci z nich ogra-
niczona jest do pojedynczych obrazéw, mozna przy-
puszczad, ze faktyczna liczba wokalistow niezbednych
do wykonania utworu nie jest az tak wielka, gdyz
jeden $piewak moze realizowa¢ partie kilku postaci.
Niezbedny element wykonawczy stanowi rozbudo-
wany chdr, zestawiany w poszczegolnych epizodach
z rozmaitej liczby glosow, a takze wielka orkiestra
symfoniczna. W brzmieniu orkiestrowym - o po-
dwdjnej obsadzie instrumentéw detych drewnianych
i duzej obsadzie kwintetu smyczkowego — wyroéznia
sie czesto wykorzystywana grupa instrumentéw de-
tych blaszanych (2 trabki, 4 rogi, 3 puzony i tuba),
a takze instrumenty perkusyjne (kotly, 2 wielkie beb-
ny, talerze). Dopelnieniem skiadu sg harfa, fortepian
i organy, instrumenty te majg jednak zastosowanie
tylko w okreslonych epizodach utworu. W wykonaniu
opery niezbedna wydaje si¢ tez duza liczba statystow,
bioracych udzial w scenach zbiorowych. W obrazie
VII przewidziana jest obecno$¢ baletu, tanczacego
wokot posagu zlotego cielca.

Muzyczng dramaturgie opery wyznacza nastep-
stwo poszczegdlnych obrazéw, w ktérych dostrzec
mozna wspolny zamyst konstrukcyjny wynikajacy
z zestawiania kilku faz (scen) o odmiennym typie
organizacji muzycznej. Zasadnicze ramy formalne
tworza w prawie kazdym obrazie wystgpienia choru,

» Por. A. Rubinstein, Moses: Geistliche Oper in acht Bildern
op. 112 (partytura), Leipzig 1887-ca. 1892. Poszczegolne obrazy maja
odmienne numery wydawnicze, co potwierdza ich oddzielng publika-
cje w pierwodruku (obraz I - 2031, obraz II - 2036, obraz III - 2041,
obraz IV - 2046, obraz V - 2104, obraz VI - 2110, obraz VII - 2116,
obraz VIII - 2122). Wspélczesny reprint partytury (wydawnictwa
Simrock) zachowuje podzial na dwie czesci opery.

czgsto o charakterze pochwalnym lub modlitewnym,
konstruujace ramy dla scen z udzialem Mojzesza
i innych postaci solowych. Wielos¢ i zréznicowanie
partii chéralnych decyduja o podniostym, religijnym
nastroju dzieta, przywodzacym na mysl oratoryjna
geneze tego gatunku scenicznego Rubinsteina, zreszta
kompozytor chetnie korzysta w takich momentach
ze stylizacji muzyki religijnej (np. choralowy $piew
Zydéw Bermbherzig ist der Herr przekraczajacych Mo-
rze Czerwone w obrazie V). Obok chéréw pochwal-
nych, utrzymanych w przejrzystej, homorytmicznej
i homofonicznej strukturze (np. w lirycznym obrazie
VI opery), a takze delikatnych, kantylenowych partii
choru zenskiego (np. w obrazie I), na kartach par-
tytury Rubinsteina pojawiajg si¢ chéry odgrywajace
istotng funkcje dramaturgiczng w ewokowaniu zda-
rzen oraz konstruowaniu napie¢ wyrazowych i kul-
minacji. Moga one przyjmowaé postaé przebiegdw
fugowanych, ktore na ogét kompozytor stosuje dla
odwzorowania nieszcze$¢ i cierpien Izraelitow (po-
czatkowe sceny obrazow IIi V), albo bardziej skom-
plikowanych konstrukeji chéralnych, w ktérych do-
strzec mozna aczenie réznych typdéw emocji, jak np.
w szeroko rozplanowanej scenie chéralnej w obrazie
II, w ktérej ma miejsce jednoczesny $piew dwoch
choéréw - Izrealitéw i Egipcjan — o odmiennej na-
strojowosci i roznym uksztaltowaniu dzwiekowym.

Najbardziej znaczaca, obok chéréw, forme ope-
rowa obecng w dramaturgii Mojzesza stanowi recy-
tatyw akompaniowany, ktéry wykorzystywany jest
w scenach solowych, w wypowiedziach i dialogach
postaci. Ta formuta znajduje szczegdlnie wyrafinowa-
ne potraktowanie we wszystkich scenach, w ktérych
wypowiada si¢ tytutowy bohater. Muzyczne dekla-
macje Mojzesza charakteryzuja si¢ zdecydowaniem
i sifa, jego przebiegi recytatywne niejednokrotnie
wykorzystuja ekstremalne (niskie i wysokie) zakresy
glosu barytonowego, a linia melodyczna tych dekla-
macji faczy powtarzane dzwieki z chetnie stosowany-
mi przez kompozytora skokami o kwarte lub kwinte.
Pojawieniom sie i wypowiedziom Mojzesza konse-
kwentnie towarzyszy struktura muzyczna o charak-
terze motywu przewodniego, realizowana w dlugich
wspotbrzmieniach rogéw i puzonéw - taka charak-
terystyka dzwiekowa ewokuje obraz duchowej ener-
gii, nieustepliwoéci i przywoddczej sily tego bohatera
(Przyklad 1).
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Przyklad 1. Obraz II - motyw przewodni Mojzesza
w partiach rogéw, puzondéw i tuby.

Recytatywny charakter wypowiedzi Mojzesza tylko
sporadycznie przeksztalca si¢ w bardziej zréznicowa-
ne przebiegi melodyczne, ktére mozna okresli¢ mia-
nem ariosa lub monologu. Symptomatyczny przejaw
takiej szczegolnej sceny stanowi wielki monolog tego
bohatera Frieden, Frieden, wo find ich ihn in dieser
Welt voll Qual? w obrazie III, kiedy strapiony Mojzesz,
szukajac spokoju ducha, zwraca sie do Boga. Zmienne
nastroje bohatera, jego obawy, leki, a jednoczesnie po-
czucie misji, znajdujg wyraz w zmiennym rysunku linii
melodycznej, a takze w wyszukanym akompaniamen-
cie dzielonych na sze$¢ grup wiolonczel. Objawienie
sie Boga w postaci krzewu gorejacego i Jego decyzja
o0 uczynieniu z Mojzesza przywédcy ludu wybranego
powoduje duchowg przemiane Mojzesza. Teraz stawi
on Boze imie, objawione mu przez Stwdrce, w podnio-
stym hymnie Gepriesen sei dein heilger Namen z towa-
rzyszeniem instrumentéw detych i smyczkow, ktore-
go linia melodyczna bliska jest piesniom ko$cielnym.
Scena ta wydaje si¢ szczegdlna z punktu widzenia
dramaturgii catego dziela. W tradycji operowej wole
Boga objawialy na ogot chéry anioléw czy serafindw,
natomiast libreciéci i kompozytorzy unikali odwzoro-
wywania osobowej wypowiedzi Boga. W konstrukeji
opery Rubinsteina bezposrednie spotkanie Mojzesza
z Bogiem ma znaczenie szczegdlne, stuzac unaocz-
nieniu zdarzen biblijnych. Indywidualnym rozwigza-
niem pozostaje przeznaczenie Glosu Boga dla tenora,
a diatoniczny i swobodny pod wzgledem metrycznym
przebieg recytatywny tej wypowiedzi, ktdrej towarzysza
czyste akordy organow, staje sie sposobem ewokowania
nastroju $wietosci (Przyklad 2).

vollgowichtiger Recitation vorzatragen, schr langsam und ohne auf Zeitmasy zu achton.
Mit vollgowiehtig 5 e

Przyklad 2. Obraz III - wypowiedz Glosu Boga.

Drugie objawienie Boga w dramaturgii opery zo-
stalo przedstawione w kulminacyjnym i najbardziej
rozbudowanym obrazie VII, stanowigc przypiecze-
towanie wiezi Stworcy z narodem zydowskim reali-
zowane poprzez objawienie dziesieciorga przykazan.
Recytatywna narracja Glosu Boga dokonuje si¢ na
tle tremola kottéw i wielkiego bebna w atmosferze
powagi i sity. Takze i w tym miejscu partia tenorowa
Glosu utrzymana jest w swobodnym toku metrycznym
i recytatywnym charakterze, o psalmodycznym typie
diatonicznej melodyki. Kazde z dziesieciorga przyka-
zan objawiane jest przez Boga w innej tonacji, gdyz
Rubinstein konsekwentnie zastosowal w tym miejscu
nastepstwo tonalne wynikajace z kregu kwintowo-pa-
ralelnego (C-dur - a-moll - F-dur - d-moll - B-dur -
g-moll - Es-dur - c-moll - As-dur - f-moll). Po
kazdym objawionym przykazaniu lud odpowia-
da ,Amen”, wy$piewujac to na akordzie tonicz-
nym w kolejnych tonacjach, za§ po wybrzmieniu
wszystkich przykazan rozbrzmiewa odswietne ,,Ho-
sanna” oparte na akordzie Des-dur, tonacji beda-
cej nastepnym ogniwem w szeregu tonalnym calej
tej sceny.

W zgodzie z dawniejsza tradycja postuguje sie
Rubinstein retoryka tonacji, wybierajac do poszcze-
golnych scen odpowiedni plan tonalny. Skrajnie ne-
gatywna tonacja es-moll zostala wykorzystana w so-
lowej scenie wypowiedzi Joba w obrazie II, w ktorej
w sposdb pesymistyczny podsumowuje on tragiczna
sytuacje Zydéw w niewoli. Natomiast dla obrazowania
powrotu $wiatla stonecznego w obrazie IV kompo-
zytor siegnal po tonacje C-dur, od poczatku XVIII
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wieku interpretowang jako jasna, czysta, pierwotna.
Z kolei radosny $piew Izrealitéw slawiacych Boga,
ktéry umozliwit im przejscie przez Morze Czerwone
(poczatek obrazu VI), sygnowany jest podniostym
chérem a cappella w tonacji Es-dur, zarezerwowanej
od czaséw Czarodziejskiego fletu Mozarta i Eroiki Be-
ethovena dla sfer duchowych, religijnych i etycznych.

Inne formy operowe, poza chdrami i recytatywami,
majg do$¢ ograniczone znaczenie w strukturze dzieta.
Odcinki ansamblowe (na ogét duety) stosowane sa
sporadycznie i ograniczajg si¢ do kroétkich przebie-
géw, niesamodzielnych dramaturgicznie. Solowe par-
tie o charakterze aryjnym przeznaczone sg wylacznie
dla postaci kobiecych i maja na ogét budowe pies$ni
zwrotkowych, czesto z towarzyszeniem choéru zenskie-
go (piesn Asnath w obrazie I, piesn Sefory w obrazie
111, piesn Miriam w obrazie VI). W takich scenach
Rubinstein zastosowal szereg tradycyjnych srodkow
dzwigkowych wykorzystywanych w operze i muzyce
programowej dla charakterystyki kobiecej — solowe
brzmienia harfy, akordy instrumentéw detych drew-
nianych, diatoniczne przebiegi dzwigkowe. Dobrym
przykladem tej tendencji jest opracowanie muzycz-
ne trzech zwrotek piesni Sefory z obrazu III, ktére
cechuje si¢ wyrafinowanymi zmianami w obsadzie
instrumentalnej: w zwrotce pierwszej wystepuje jedy-
nie harfa, w drugiej - harfa ze smyczkami, w trzeciej
za$ harfa z instrumentami detymi drewnianymi. Taki
plan instrumentacyjny i zmienny charakter akompa-
niamentu budzi skojarzenia z hymnem Tannhiusera
do Wenus z I aktu Tannhdusera Wagnera?®.

# O roli doboru tonacji w charakteryzowaniu kategorii po-
zamuzycznych traktuja prace Wolfganga Auhagena oraz Jarostawa
Mianowskiego; por. W. Auhagen, Studien zur Tonartencharakteristik
in theoretischen Schriften und Kompositionen vom spditen 17. bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1983; J. Mianowski,
Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX
wieku, Torun 2002.

» Liczne skojarzenia dzieta Rubinsteina z estetyka Wagnerowska
wydajg sie potwierdzeniem szczegélnie skomplikowanego stosunku
autora Mojzesza do tworcy Parsifala. Problematyka ta, bardzo atrak-
cyjna i domagajaca si¢ szerszego potraktowania, wykracza jednakze
poza zakres niniejszego opracowania. Sam kompozytor krytycznie
wypowiedzial si¢ na temat sztuki Wagnera w pracy: A. Rubinstejn,
Razgovor o muzyke [Muzyka i ee mastera], [w:] idem, Literaturnoe
nasledie, t. 1: Stat’i, knigi, dokladnye zapiski, re¢i, Moskva 1983, s. 110-
-162. Ten tekst zostal wydany takze w wersji angielskiej: A. Rubin-
stein, A Conversation on Music, przet. J.P. Morgan, New York 1892,
reprint: New York 1982.

SRODKI ILUSTRACYJNE I RETORYKA

W warstwie muzycznej opery mozna odnalez¢ wie-
le nawigzan do tradycji retorycznych zwigzanych
z odwzorowywaniem tresci stownych czy dzwigkowa
ilustracja elementow rzeczywisto$ci. W celu zaprezen-
towania kolorytu lokalnego i w zgodzie z wlasna es-
tetyka opery religijnej Rubinstein szczegélnie chetnie
wprowadzal muzyczne stylizacje orientalne, wykorzy-
stujac w tym celu do$¢ konwencjonalne i czgsto sto-
sowane w XIX wieku $rodki. Wigzaly si¢ one gléwnie
z wprowadzaniem skal zawierajacych interwat sekun-
dy zwigkszonej, melizmatéw w partiach wokalnych,
sieganiem po waskozakresowe melodie realizowane
przez instrumenty dete drewniane czy eksponowa-
niem brzmien instrumentéw perkusyjnych. Taka aura
dzwigkowa odznacza si¢ juz pierwsza scena obrazu
I, w ktorej przybycie corki faraona z orszakiem sy-
gnowane jest wyszukanymi stylizacjami orientalnymi
w partiach orkiestrowych, a solowe partie wokalne
Asnath zawierajg melizmaty o kolorycie orientalnym.
Duze wrazenie dramatyczne i stylizacyjne robi tez wy-
korzystanie pelnego instrumentarium (z trianglem,
tamburynem, kotlami i wielkim bebnem) w scenie
modlitw Egipcjan do Ozyrysa o przywrdcenie $wia-
tla stonecznego (obraz IV). Szczegélnie interesujace
wydaje si¢ wprowadzenie do obsady wykonawczej
egzotycznego instrumentu perkusyjnego zwanego
cymbel (para malych talerzy metalowych), ktorego
antyczne i bliskowschodnie pochodzenie wydawato
si¢ Rubinsteinowi odpowiednim argumentem na rzecz
odwzorowania za pomoca tego instrumentu zarazem
kolorytu orientalnego i biblijnej starozytnosci. Ogra-
niczone do pie$ni Miriam z obrazu VI zastosowanie
tego instrumentu wynika z tekstu wczesniejszego
choru Izraelitow, nawolujacego do chwalenia Boga
na cymbalach i bebnach?.

* Ewidentne wydaje si¢ tu nawigzanie do tekstu Psalmu 150,
w ktérym wymieniane sg instrumenty muzyczne, w tym cymbaly,
za pomocg ktorych nalezy chwali¢ Pana. Na ten temat por. opis tego
instrumentu w niepublikowanej pracy doktorskiej Roberta Rachuty,
Muzyka w Biblii, Poznan 2011, s. 146-156, praca dostgpna na: https://
repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/1348/1/Praca%20dok-
torska%20Robert%20Rachuta.pdf (dostep 18.08.2017). Autor zaz-
nacza, ze wystepujaca w Biblii (takze w Psalmie 150) nazwa tego in-
strumentu - selselim — ttumaczona jest zawsze jako cymbaly (s. 146).
Wprowadza to oczywiste nieporozumienie w jezyku polskim, gdyz
cymbaly to instrument strunowy, na ktérym podczas gry muzyk ude-
rza paleczkami w struny.

179



180

Ryszard Daniel Golianek

W toku opery niejednokrotnie nastepuja sceny,
w ktorych zjawiska $wiata zewnetrznego znajduja
odwzorowanie muzyczne na zasadzie ilustracji lub
symbolizowania. W takich miejscach Rubinstein
objawia doskonalg znajomo$¢ srodkéow i mozliwosci
orkiestrowych. Najliczniejsze nagromadzenie tych
$rodkow zaprezentowane zostato w obrazie IV, trak-
tujacym o plagach egipskich. Mozna tu odnalez¢é
ilustracje plynacej krwi (szybkie przebiegi triolowe
w partii wiolonczel i fagotow), gradobicia (szesnast-
kowe akordy skrzypiec pizzicato z klarnetami), plagi
szaranczy (opadajace kaskady gamowe w partii for-
tepianu w dynamice ppp) czy zab (izolowane figury
dzwigkowe w partii instrumentéw detych ilustrujace
skoki, Przyklad 3). Wszystkie te atrakcyjne przebie-
gi dzwiekowe pojawiaja si¢ po raz pierwszy juz we
wstepie do tego obrazu, ale ich sens retoryczny ob-
jawia sie dopiero dalej, kiedy w partiach wokalnych
poszczegolne plagi zostaja nazwane przez faraona.
Kulminacje tej sceny wyznacza przejscie od ciem-
noséci spowodowanej za¢mieniem slonica do $wiatla,
przywroconego za sprawa Mojzesza. We wszystkich
tego typu rozwigzaniach dzwiekowych nie sposob
nie zauwazy¢ inspirowania si¢ kompozytora stynny-
mi rozwigzaniami ilustracyjnymi, jakie wprowadzit
Joseph Haydn w oratorium Stworzenie swiata dla od-
wzorowania kolejnych elementéw dzieta Stworzenia.

Inne obrazy opery tez zawieraja wiele tego typu
odwzorowan. Muzyka rozpoczynajaca obraz III ewo-
kuje dzwiekowa wizje fontanny w oazie na pustyni
(delikatne wznoszace si¢ figury skrzypiec), a na po-
czatku obrazu VII manna spadajaca z nieba przedsta-
wiona jest poprzez pojedyncze opadajace dwudzwigki
instrumentow detych (prezentowane na tle rozdrob-
nionych biegnikéw w instrumentach smyczkowych).
Takie ilustracje, podobnie jak wizja rozstepujacych sie
(a nastepnie taczacych si¢ ponownie) fal morskich
w obrazie V, przedstawienie grzmotdéw przez dwa
wielkie bebny i tremolo kottéw w obrazie VII, czy
sugestywne odmalowanie dZzwiekami odgloséw bitwy
i zwyciestwa w obrazie VIII, to tylko cze$¢ z wielu
przyktadéw wyszukanych relacji stowno-muzycznych
w tym dziele.

Obok czesto stosowanych retorycznych figur ob-
razowych (hypotyposis) mozna w utworze odnalez¢é
takze odwzorowanie uczu¢ bohateréw w postaci figur
emfatycznych (emphasis). Takie sytuacje wydaja sie

Przyklad 3. Obraz IV - ilustracja plag szaranczy i zab.

jednak dos¢ nieliczne i ograniczaja si¢ do ilustracji
bicia serca (Jokebed, obraz I) czy negatywnych odczué
Zydéw pod rzadami Egipcjan (Schmach, Misshan-
dlung, Qual und Tod, obraz II). Atrakcyjne wydaje
sie zasugerowanie wiecznej trwalosci Boga poprzez
oparcie chdéru pochwalnego z obrazu VI na dzwieku
basowym G wytrzymywanym przez dwadziescia tak-
tow. Wyraznie emfatyczny zdaje sie rowniez zamyst
przedstawienia w obrazie VII knowan Koracha, ma-
jacych na celu przywrocenie kultu Apisa. Jego mo-
nologowi towarzyszy figura pathopoeia, realizowana
poprzez diugie dzwigki w partii klarnetu tworzace
wznoszacy ciag chromatyczny (a-b-h-c-cis).

OPERA, ORATORIUM
I RECEPCJA UTWORU

Ogdlny wydzwigk ideowy i przestanie opery Rubin-
steina wydaja si¢ jasne, konsekwentnie zrealizowane
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w planie dramaturgicznym oraz kompozytorskim.
W zakresie zastosowanych rozwigzan twoérczych trze-
bajednak zauwazy¢, ze wiele elementéw muzycznych
tej opery ma swoje zrodla w twoérczosci oratoryjno-
-kantatowej, od wiekéw zwiazanej ze sferg religijng.
Gléwnym tego przejawem stalo si¢ nadanie partiom
choralnym funkcji dominujacej, zastosowanie orga-
néw w kluczowych momentach akgji, a takze czgsto
obecny pochwalny i hymniczny charakter przebiegdw
dzwigkowych. Wszystkie te elementy - w tym moze
najwazniejszy z nich: tematyka biblijna - zblizaja
Mojzesza do sfery oratorium®. Malo operowe wy-
daje sie takze ograniczenie roli arii i indywidualnej
charakterystyki emocjonalnej. Nawet tytulowy przy-
wddca Izraelitow nie zostal potraktowany w sposob
typowy dla gatunku operowego. Jego podniosty mo-
nolog z obrazu III pozostaje jedyng sceng utworu,
w ktorej sfera indywidualnej psychologii odgrywa
role znaczacg — w pozostalych epizodach dzieta do-
minuje koncentracja na kategoriach narracyjnych
o charakterze epickim oraz na kreowaniu nastroju
religijnego uniesienia.

Z kregiem opery wiaze sie z kolei sposob pre-
zentowania akcji, wymagajacy unaocznienia i catego
sztafazu srodkow scenicznych. Efektowne w realiza-
cji teatralnej wydaja sie wielkie sceny zbiorowe, np.
przejécie Zydéw przez Morze Czerwone czy ukazanie
sie Mojzeszowi Boga w postaci krzewu gorejacego na
pustyni. Typowy dla gatunku operowego watek mi-
tosny zostal wpleciony bardzo dyskretnie w tok zda-
rzen opery i ogranicza si¢ do lapidarnie zarysowanej
w obrazie III sugestii o zwigzku Mojzesza i Sefory.
W dramaturgii dziela istotne miejsce przypada przede
wszystkim sferze czynéw i duchowej mocy Mojzesza,
z pominieciem jego zycia osobistego.

O nieobecnosci tego dzieta w zyciu muzycznym
zadecydowal szereg czynnikéw. W pierwszym rzedzie
miato to zwigzek z pozycja samego Rubinsteina w hi-
storii muzyki, ktéry — cho¢ byl ceniony jako pianista
i organizator zycia muzycznego — nie wszedf na trwate
ze swoja tworczo$cig w krag repertuaru prezentowa-
nego w salach koncertowych. Wykonania utworéw
tego w duzej mierze zapomnianego tworcy sg tylko

¥ Mimo zasadniczych réznic pomiedzy gatunkiem opery religij-
nej i oratorium, Rubinstein dopuszczal wykonania jego dziel ope-
rowych w postaci koncertowej. Zob. M. Jahn, Anton Rubinstein...,
op. cit., s. 42.

sporadyczne. Z kolei gigantyczne rozmiary Mojze-
sza, wielka obsada wykonawcza, wysokie wymaga-
nia stawiane instrumentalistom orkiestry, problemy
zwiazane ze scenicznym przedstawieniem szeregu
zdarzen wymagajacych wypracowanych koncepcji
rezyserskich — wszystko to zadecydowalo o tym, ze
nieliczne teatralne wykonania utworu ograniczyty sie
do ostatniej dekady XIX wieku. Brak sukcesu wyniknat
tez z dominacji w éwczesnym niemieckim zyciu ope-
rowym dramatu Wagnera, ktérego wplyw wyraznie
daje si¢ zauwazy¢ w kompozycjach scenicznych jego
nastepcow — Richarda Straussa, Engelberta Humper-
dincka, Franza Schreckera, a niediugo pdzniej takze
Arnolda Schonberga. Zajmujac stanowisko estetyczne
zdecydowanie opozycyjne wobec idei wagnerowskich,
Rubinstein skazal si¢ na izolacje i pozycje kompozy-
tora konserwatywnego, niewrazliwego na nowe mody
i tendencje artystyczne.
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SUMMARY

Ryszard Daniel Golianek

Theatre — music — sacrum.
Anton Rubinstein’s Moses as a model
of religious opera

From the contemporary perspective, Anton Rubinstein (1829-1894)
is viewed primarily as an outstanding pianist, whose compositions,
expressing a conservative approach in the second half of the nineteenth
century, were forgotten immediately after his death. But Rubinstein
was also seeking new paths in music, and the conception of religious
opera which he devised is an expression of this search. Works of this

kind were to have librettos based on the Bible, and the solemn nature

of the spectacle was to have an effect on audiences similar to partici-
pation in a religious service. This required appropriate compositional
solutions, vocal and choral techniques, and a specially constructed
theatre with the necessary stage machinery.

One of Rubinstein’s plans for creating a religious opera was realised
as his Moses, composed to a libretto by Salomon Hermann Mosenthal.
Work on this composition stretched over many years, and the full score
was not completed until 1891. On the few occasions when this work
was performed during the 1890s it was never staged in its entirety;
this was mainly the result of the gigantic scoring and performance
demands, as well as the stage action being split into two evenings.
The work, in eight enormous stage presentations, narrates the fate
of Moses from birth until death, and the compositional techniques
devised for this purpose, as well as clear references to the rhetorical
tradition, provide clarity to the issues with which the work is con-
cerned. Paradoxically, however, by adopting an attitude aesthetically
opposed to Wagnerian avant-garde ideas in this attractive conception
of religious opera, Rubinstein condemned himself to being isolated

as a composer insensitive to current artistic trends.
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