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W zrédlach, z ktérych odczytujemy historie muzy-
ki, niejednokrotnie natrafiamy na dane dotyczace
ekonomicznego wymiaru dziatalnosci kompozyto-
row. Nieczesto jednak myslenie o muzyce towarzyszy
rozwazaniom o ekonomii twérczosci muzycznej tak
$cisle, jak mogtaby sugerowac zgrabna fraza z tytutu
ksigzki Frederica Scherera ,,¢wierénuty i banknoty”,
zestawiajaca ze sobg bezposrednio dwa rodzaje nut
czy tez not, by zasugerowac istniejacy pomiedzy nimi
zwigzek (w angielskim oryginale — quarter notes and
bank notes — ta gra stowna jeszcze silniej rzuca sie¢
woczy)'. W przypadku ksigzki Scherera zawarta w ty-
tule sugestia bliskosci zapisu nutowego i papierowego
pieniadza jest wprawdzie zwodnicza — uwaga eko-
nomisty koncentruje si¢ bowiem na analizie danych
statystycznych pieczolowicie wyluskanych z biografii
kompozytoréw i poswieconych im not encyklopedycz-
nych - zacheca jednak, aby podjac zarysowany za jej
pomoca problem badawczy z perspektywy muzyko-
logicznej. Skierujmy wigc nasze zainteresowanie ku
interesom kompozytoréw, pamietajac przy tym, jak
uczula Nicholas Mathew, ze wybory przedmiotow
naszej uwagi nie sg na ogol bezinteresowne - przy-
tloczeni natlokiem informacji musimy madrze wybierac,

' E Scherer, Quarter Notes and Bank Notes: The Economics of
Music Composition in the Eighteenth and Nineteenth Centuries, Princ-
eton-Oxford 2004.
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jak ulokowa¢ pozostajace w naszej dyspozycji zasoby
czytelniczego czasu?. Kierujac sie interesem muzyko-
logicznym, przeformutujmy zatem pytanie Scherera
i zastandwmy si¢ nad tym, co zapisana w nutach mu-
zyka ma do powiedzenia o pienigdzu i w jaki sposob
nam o tym mowi.

Przywolani tutaj Scherer i Mathew podejmuja re-
fleksje o ekonomii komponowania muzyki w ramach
dwdch réznych dyskursow naukowych. Pierwszy z nich
obejmuje ekonomiczng refleksja praktyke kompono-
wania muzyki, drugi - do refleksji muzykologicznej
o komponowanej muzyce wlgcza tematyke ekono-
miczng. Pierwszy z nich pokazuje, Ze elementy dzia-
talnosci wolnorynkowej kompozytoréw pojawiaja sie
w historii muzyki w XVIII wieku (za pierwszych kom-
pozytorow zaangazowanych w tego typu dzialalnos¢
Scherer uznaje Pietra Antonia Locatellego dzialajace-
go w Amsterdamie i Jacquesa-Christophe’a Naudota
aktywnego w Paryzu) i od tego czasu systematycznie
nabierajg coraz wiekszego znaczenia. Drugi, badajac
notatniki Haydna z okresu jego pobytéw w Londynie,
ukazuje, w jaki sposob aspekty ekonomiczne ksztal-
towaly samo$wiadomo$¢ jednego z najstynniejszych
kompozytordéw dziatajacych pod koniec XVIII wieku,

> N. Mathew, Interesting Haydn: On Attention’s Materials, ,,Jour-
nal of American Musicological Society” 2018, t. 71, nr 3, 5. 655-701.
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i odnajduje w zaskakujacych rozwiazaniach symfonii
londynskich odpowiedZ na komercyjny wymiar kul-
tury muzycznej brytyjskiej stolicy. Przywoluje nazwi-
ska tych badaczy we wstepie do tego artykutu, zdajac
sprawe z lektur, ktére zachecity mnie do podazenia za
ich autorami i podjecia refleksji o ekonomii kompono-
wania muzyki w kontekscie wzrastajacej na przetomie
XVIII i XIX wieku roli wolnego rynku.

Istnieje jednak jeszcze inna droga, ktérag mozna
byloby wyruszy¢ w tym kierunku. Droga ta bierze
swoj poczatek w badaniach literatury wspomnianego
okresu i wiedzie przez liczne opracowania dotyczace
motywu pienigdza i wplywu przemian ekonomicz-
nych na literature®. Poniewaz artykul ten traktuje jako
przyczynek do dalszych, bardziej poglebionych badan
i refleksji, pozostawiam w tym miejscu ten obiecujacy
drogowskaz, ktérym nalezatoby si¢ kierowa¢, dazac
do bardziej systematycznego ujecia motywu pienia-
dza w librettach operowych. Zamiast tego proponuje
skupienie uwagi na dwoch dzietach powigzanych ze
sobg dwojako: zasada kontrastu na poziomie ideowym
i zasadg podobienstwa na poziomie strukturalnym.
Dziela te wyznaczaja moim zdaniem dwie skrajnie
odmienne perspektywy wartosciowania roli pienigdza
w ekonomii tworzenia i jako takie daja znakomity
punkt wyjscia do dalszego cieniowania i problema-
tyzowania tego tematu. Cyrulik sewilski Gioacchina
Rossiniego i Pierscieri Nibelunga Ryszarda Wagnera
stanowi¢ mogg dla refleksji o ekonomii komponowa-
nia muzyki punkty odniesienia analogiczne do tych,
ktére w mysli ekonomicznej wyznaczajg nazwiska
Adama Smitha i Karola Marksa.

Przypomnijmy: w zalozycielskim tekscie ekonomii
politycznej Adam Smith zwrdcil uwage na pozytywna
role pienigdza jako narzedzia utatwiajacego wymia-
ne pomiedzy ludzmi prowadzaca do bogacenia si¢
spoteczenstw (An Inquiry into the Nature and Causes

* Warto wymieni¢ w tym miejscu kilka interesujacych pozycji:
J.W. Dietrichson, The Image of Money in the American Novel of the
Gilded Age, Oslo-New York 1969; J. Leigh, The Search for Enlight-
enment: Introduction to Eighteenth-Century French Writing, London
1999; Money: Lure, Lore, and Literature, ed. ].L. DiGaetani, Westport,
Connecticut 1994; J. Vernon, Money and Fiction: Literary Realism
in the Nineteenth and Early Twentieth Centuries, Ithaca 1984; F. Fix,
M.-A. Voisin-Fougere, Largent et le rire: de Balzac a Mirbeau, Rennes
2012; M. Poovey, Mediating Value in Eighteenth- and Nineteenth-Cen-
tury Britain, Chicago 2008; M. Rowlinson, Real Money and Romanti-
cism, Cambridge 2010; D. Lynch, The Economy of Character: Novels,
Market Culture, and the Business of Inner Meaning, Chicago 1998.

of the Wealth of Nations, 1776). W swojej krytyce
ekonomii politycznej Karol Marks potepit z kolei
wlasnos¢ prywatng, uznajac pieniadz za kluczowe
narzedzie spolecznego ucisku stuzace do wywlaszcze-
nia owocow ludzkiej pracy i poglebiania spotecznych
nieréwnoéci (Das Kapital. Kritik der politischen Oko-
nomie, 1867). Idee Smitha i Marksa zarysowuja wiec
skrajne perspektywy patrzenia na pieniagdz charakte-
ryzujace klasyczny i marksistowski nurt ekonomii po-
litycznej. Pokrewne im ujecia odnajdziemy w dzietach
Rossiniego i Wagnera, ktorych zestawienie uzasadnia
fakt, ze na kartach Opery i dramatu Wagner z pelna
$wiadomoscig sytuuje projekt swojej tworczosci na
antypodach muzyki Rossiniego. Pokazemy, ze wpisa-
na w Wagnerowski Pierscieri Nibelunga (1848-1874)
scena tworzenia daje si¢ wystucha¢ w powiazaniu
ze sceng tworzenia z Cyrulika sewilskiego (1816).
W faczacych je podobienstwach i dzielgcych je roz-
nicach odbijajg si¢ odmienne poglady na role pienig-
dza w tworczosci artystycznej. Dwa rézne spojrzenia
na pieniadz przedstawione sa w obu dzietach takze
catkiem dostownie, kiedy ich protagonisci — Figaro
i Alberyk - kieruja swoj wzrok ku zlotu.

FIGARO I ALBERYK ALBO DWA
SPOJRZENIA NA PIENIADZ

W Cyruliku od spojrzenia na zloto rozpoczyna sie
rozbudowany duet Figara i Almavivy All'idea di quel
metallo [Na my$l o tym metalu] (zob. przyklad 1).
»Na mysl o tym metalu” - zaczyna Figaro, dzielac
kazdy rzeczownik na dwoje skokiem melodycznym
wpisanym pomiedzy jego sylaby (i-dea, me-tallo) —
»cu-downym (porten-toso), wszech-wladnym (onni-
pos-sente)”™ — zawiesza glos na koncowych dwodch
sylabach i pozwala wybrzmie¢ ostatniemu epitetowi
w chwili przedluzonej fermatg ciszy. Moment ten jest
oczarowaniem. Prowadzi do niego cala wczesniejsza
fraza. Wypowiadajac z nabozenstwem kolejne stowa
wskazujgce na obiekt jego fascynacji — metallo, por-
tentoso, onnipossente, Figaro wspina si¢ za kazdym
razem w gorny rejestr swojego glosu, by natychmiast -
oniesmielony moca wypowiadanego stowa - znizy¢

* Wszystkie cytaty przywoluje we wlasnym tlumaczeniu, o ile
nie zaznaczono inaczej.
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glos i wyartykulowa¢ ostatnie sylaby kazdego z nich
o septyme nizej i nieco ciszej (dynamike podpowiadaja
crescenda i decrescenda towarzyszace wznoszeniu i opa-
daniu linii melodycznej smyczkéw). Zachwyt miesza
sie z onie$mieleniem. Na obydwie emocje wskazuje
stowo portentoso, ktore réwnie dobrze moze znaczy¢
cudowny (meraviglioso), jak i zZtowieszczy (prodigioso).
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Przyklad 1. Gioacchino Rossini, Duet Allidea di quel metallo
[Na mysl o tym metalu] z Cyrulika sewilskiego, t. 1-5 — Figaro
przyglada sie ztotej monecie (t. 1-4)

Urok monety obracanej przez Figara w myslach
przez calg pierwszg fraze uwalnia w nim tworczy po-
tencjal. Poczatkowo niesmialo, pézniej zaczyna buzo-
wa¢ coraz mocniej (zob. przyktad 2). Stowa ,wulka-
nem moj umyst stawac si¢ zaczyna” (un vulcano la mia
mente incomincia a diventar) po raz pierwszy padaja
niepewnie: poczatki werséw sg powtarzane, jak gdyby
wymagaly potwierdzenia. Ostatnia sylaba w kazdym
z wersOw wzbija sie o sekste wyzej od swojej poprzed-
niczki w naglym forte: un vulcano, un vulcano la mia
menTE, gia comincia, gia comincia a diventar SI. Ap-
poggiatury dodane do co drugiej sylaby sugerujg lekkie
drzenie glosu; po raz pierwszy tekst drugiego wersu
pada w wariancie gia comincia (juz zaczyna) zastgpio-
nym nastepnie przez incomincia (rozpoczyna). Owo
gia wskazuje chwile, gdy w umysle Figara zaczyna
$wita¢ przewrotny koncept, ktdry pozwoli operowej
historii nabra¢ rozpedu. Dopelniajace fraze twierdzace
si przenosi melodi¢ na stale w wysoki rejestr. Figaro
nabiera pewnosci siebie i pelnym glosem powtarza
wypowiadane wczeéniej niesmiato stowa. Kazde ich
powtdrzenie dodaje mu wiary we wlasne mozliwosci.

Po deklaracji zlozonej przez Figara rozpoczyna si¢
wlasciwa scena duetu. Odtad Almaviva bedzie kusi¢
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Przyklad 2. Gioacchino Rossini, Duet All'idea di quel metallo
[Na mysl o tym metalu] z Cyrulika sewilskiego, t. 3-11 - Figaro
nabiera pewnosci siebie, jego umyst zaczyna buzowac¢ (Vivace)

Figara zapowiedzig nagrody, ktéra otrzyma cyrulik,
o ile tylko wykaze si¢ wystarczajacg pomystowoscig.
Figaro z kolei wpadnie na dwa kolejne pomysly: naj-
pierw, by Almaviva przebral si¢ za zolnierza z przy-
bywajacego wlasnie do miasta regimentu, potem zas,
by udawal podchmielonego, kazdy bowiem wie, ze
z pijanym i uzbrojonym zotnierzem lepiej nie dysku-
towaé. Almavivie fortel ten przypada do gustu, tym
bardziej ze dowddca regimentu jest jego przyjacielem,
totez nie musi obawia¢ si¢ nieprzyjemnosci za pod-
szywanie si¢ pod jednego z podlegtych mu Zotnierzy.
Na pytanie Almavivy, gdzie moze znalez¢ Figara,
cyrulik odpowiada opisem witryny swego zaktadu
fryzjerskiego. Bije zenn duma przedsigbiorcy podaza-
jacego za najnowszymi trendami rynku. W koncza-
cym sceng¢ duecie Ah, che damore/Delle monete upo-
dabniaja sie do siebie dwie namietnosci, na ktérych
zasadza sie intryga tej opowiesci: pragnienie mifosci
i pragnienie zysku.

Cesare Sterbini wlozyl wiele wysitku w to, by je-
zykowo zblizy¢ do siebie partie Almavivy i Figa-
ra (zob. tabela 1), Rossini natomiast skomponowat
duet, w ktéorym obydwaj $piewaja ramie w ramie,
kontrapunktujgc si¢ wzajemnie, by na koniec zaspie-
wac jednym glosem ,,i mnie samego czynia lepszym”
(e di me stesso maggior mi fa). Mimo ze wniosek
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Tabela 1. Poréwnanie partii Figara i Almavivy w duecie Ah, che damore/Delle monete

Hrabia

Conte

Figaro

Figaro

Ach, jakiz mitoéci
czuj¢ plomien,
oznake radosci

i spelnienia!

Oto pomyslnosé¢
do serca sptywa
niezwykle
namietnosci
rozpalaja dusze

i mnie samego

Ah, che damore

la fiamma io sento,
nunzia di giubilo

e di contento!

Ecco propizia

che in sen mi scende;
dardore insolito
questalma accende,
e di me stesso
maggior mi fa.

Delle monete

il suon gia sento!
Loro gia viene,

viene largento;
eccolo, eccolo

che in tasca scende;
(dardore insolito
questalma accende)*
e di me stesso
maggior mi fa.

Juz niemal monet
stysze dzwiek!
Nadchodzi ztoto,
nadchodzi srebro;
oto i one, oto i one,
splywaja do
kieszeni
(niezwykle
namigtnosci
rozpalajg dusze)

czynig lepszym

i mnie samego
czynig lepszym.

* Stowa te nie nalezg do partii Figara, ale przejmuje je on na moment od hrabiego Almavivy.

ten hrabia odnosi do spelnionej mifosci, a cyrulik -
do zyskownego interesu, to jednak in fine Spiewaja
zgodnie w oktawie te same stlowa. Wszelkie réznice
pomiedzy ich uczuciami zdaja si¢ zacierac.

Od poczatku duetu obie partie stopniowo upo-
dabniaja si¢ do siebie. Pierwsze stowa Figara brzmig
jak echo stow Almavivy (obydwaj koncza swe poczat-
kowe frazy stowem sento). Jest to oczywiscie zamie-
rzony efekt komiczny. Mitosna zarliwos¢ Almavivy
odbija si¢ jak w krzywym zwierciadle w natchnio-
nym perspektywa rychlego zarobku obliczu Figara
(zob. przyktad 3).

Pézniej nastepuje pelne rozwiniecie kontrapunk-
tycznego potencjatu. Gdy hrabia $piewa o radosci
ispelnieniu, Figaro - coraz bardziej podekscytowany —
skanduje: ,,juz idzie ztoto, juz idzie srebro”. W pewnym
momencie Figaro posuwa si¢ jeszcze dalej, przechwy-
tuje od Almavivy jego sformulowanie i odnosi je do
wlasnego obiektu pozadania. Kiedy hrabia rozwodzi
sie nad pomyslnoscia swego losu, cyrulik odnosi do
pienigdza opiewang przezen przed momentem ,,nie-
zwykla zarliwo$¢” (ardore insolito) milosnego unie-
sienia (przykiad 4). Oto prawdziwy przedsigbiorca,
homo oeconomicus kierujacy sie przede wszystkim
pragnieniem zysku.
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Przyklad 3. Gioacchino Rossini, Duet All'idea di quel metallo
[Na my$l o tym metalu] z Cyrulika sewilskiego, t. 236-246,
poczatek duetu Ah, che damore/Delle monete
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Przyklad 4. Gioacchino Rossini, Duet Allidea di quel metallo
[Na my$l o tym metalu] z Cyrulika sewilskiego, t. 270-280, duet
Ah, che damore/Delle monete - Figaro przejmuje inicjatywe
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Wreszcie obaj przestaja wchodzi¢ sobie w stowo
i zaczynaja powtarza¢ jednoczes$nie t¢ samg fraze:
e di me stesso maggior mi fa. Konwergencja jest coraz
silniejsza. Niemal do ostatniego taktu rézne tempera-
menty obydwu bohateréw pozwalaja odrdzni¢ ich od
siebie (sylabicznos¢ partii Figara — cztowieka czynu -
rézni sie od zdobionej melizmatami melodii prowa-
dzonej przez Almavive - sentymentalnego kochan-
ka). Na koniec jednak godzg si¢. Skanduja w oktawie
maggior mi fa — ,,czyni mnie lepszym’, utwierdzajac
w kadencji doskonalej tonacje sol maggiore - G-dur
(przyktad 5).

maggior mi “fa.

- Figaro chtrain
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Przyktad 5. Gioacchino Rossini, Duet Allidea di quel metallo
[Na mysl o tym metalu] z Cyrulika sewilskiego, t. 365-370,
zakonczenie duetu Ah, che d’amore/Delle monete

Tonalnos¢ duetu opiera si¢ na najprostszych rela-
cjach dominantowo-tonicznych. Oprécz toniki G-dur,
jej dominanty i subdominanty, przelotnie wybrzmie-
waja jedynie tonacje bliskie tym trzem: paralela subdo-
minanty - a-moll, i paralela dominanty — h-moll. Do
tej ostatniej prowadzi jedyna w calym duecie dtuzsza
modulacja: od G-dur przez E-dur, a-moll, Fis-dur
i h-moll z powrotem do D-dur. Nawet ona jednak
nie odbiega daleko od tonacji zasadniczej i nie potrafi
zmaci¢ aury afirmacji wynikajacej ze stalej obecnosci
toniki w zasiegu stuchowych oczekiwan. Tryb molowy
pojawia sie przelotnie, nie rzucajac cienia na utwier-
dzang raz po raz $wietlistg tonacje G-dur. Prowadzi
on plynnie do kolejnych jasnych, durowych plam,
jak bowiem zapewnia Figaro we wprowadzajacym
do arii recytatywie, non si dubiti, che ben andra -
»hie watp, ze pdjdzie dobrze” Po tym zapewnieniu
nie ma juz miejsca na cien watpliwosci. Zostaje tylko
rado$¢ z perspektywy rychlego spelnienia pragnien.
Modulacja wtracona w nastepstwo kolejnych kadencji
utwierdzajacych tonacje G-dur nie ma sprowadzaé
narracji na boczny tor czy rzuca¢ nowego $wiatta na

znane wcze$niej tematy, a jedynie opdznia nastepujaca
po niej kadencje; wyrdznia ja sposrod pozostatych.
Poprzedza i przygotowuje chwile, w ktérej Figaro
przejmuje od Almavivy fraze o niezwyklej zarliwo-
$ci, rozpalajacej dusze, wskazujgc jednoznacznie, ze
uczucie, ktérym cyrulik darzy ztote i srebrne mone-
ty czekajace nan w sakiewce hrabiego, przypomina
przypomina uczucie Almavivy do Rozyny.

Spojrzenie, ktére ku ztotu kieruje Alberyk, rézni
sie diametralnie od spojrzenia Figara. Nie on pierwszy
dostrzega jednak jego blask wskazany przez igrajace
weczesniej z pozadaniem Alberyka cory Renu. Zloto
jest dla nich blyskotka, ktorej maja strzec z przykazu
ojca. Podoba im sie, blyszczy na dnie rzeki niczym
drugie storice. Gdy tylko ich oczom ukazuje si¢ zlo-
ty blask, stycha¢ pierwszy ze zwigzanych ze zlotem
lejtmotywow: strzelistg fanfare wzbijajaca si¢ w gore
po dzwigkach tréjdzwieku G-dur. Rozbrzmiewa ona
na tle migotliwego ostinata skrzypiec rozpraszajg-
cego blask ztota w spokojnym kolysaniu wod Renu
(przyktad 6).

Riffea allméhlich zu einom blondond hell strahlenden Goldglanze entziindot;
ein zauberisch goldenos Licht bricht_von hier durch das Wasser.) Woglinde.

Lugt, Schwe-stern!
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Przyktad 6. Richard Wagner, Ztoto Renu, t. 514-517 — motyw
zlota jako prawdziwej wartosci: krdlewska fanfara w G-dur
(waltornie) i migoczacy w wodzie blask (smyczki)

Cory Renu ucieszone blaskiem ztota natychmiast
zapominajg o nieprzyjemnosciach wynikajacych ze
spotkania z Alberykiem. W radosnej pie$ni wychwala-
ja wspanialo$¢ pozostawionego pod ich opieka skarbu,
wigzgc rozbrzmiewajacy w pelnej orkiestrowej krasie
i dzwieczacy metalicznym blaskiem trojkatéw mo-
tyw ze zfotem spoczywajacym na swym prawowitym
miejscu. Dwukrotnie powtdrzony okrzyk Rheingold!
opiera si¢ na prostej kadencji G-dur - C-dur, od to-
nicznego C-dur prowadzi do dominantowego G-dur
(przyktad 7).

Za swoja nierozwaznos$¢ Cory Renu beda musiaty
jeszcze stono zaplacic¢. Ich ekstatyczny hymn skieruje
uwage Alberyka na strzezony przez nie skarb, one zas
lekkomy$lnie ujawnia zwigzane z nim sekrety. Najpierw
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owych korzysci: ,Tylko ten, kto ziemskiej wyprze sie
milosci, tylko ten, kto mitosng chu¢ odegna, tylko ten
zawladnie magia potezna, by w pierscien przeku¢ ztoto”
(Nur wer der Minne Macht versagt, nur wer der Liebe
Lust verjagt, nur der erzielt sich den Zauber, zum Reif
zu zwingen das Gold). Stowa te intonuje na melodie
motywu wyrzeczenia (przyktad 9).
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Przyktad 7. Richard Wagner, Ztoto Renu, t. 539-542 - motyw
zlota Renu: wspaniato$¢ (od C-dur do G-dur)

Wellgunda zapewni, ze jesli ze ztota wykuje si¢ pier-
$cienl, wowczas zyska sie bogactwo i wladze: ,,Ziem-
skie bogactwo zdobedzie na wlasnos¢, kto ze Zlota
Renu wykuje pierscienn — da mu on nieograniczona
wladze” (Der Welt Erbe gewdnne zu eigen, wer aus
dem Rheingold schiife den Ring, der masslose Macht
ihm verlieh). Wowczas to po raz pierwszy instrumenty
dete intonuja zataczajacy melodyczny krag lejtmotyw
pierscienia (przyklad 8).
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Przyklad 8. Richard Wagner, Zloto Renu, t. 595-600 — motyw
pier$cienia zwigzany z obietnicg wladzy i bogactwa

Chwile pozniej Woglinda opisze tonem przepo-
wiedni warunki, ktére musi spelni¢ pretendent do
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Przyktad 9. Richard Wagner, Zloto Renu, t. 613-616 — mo-
tyw wyrzeczenia zwigzany z warunkiem odrzucenia milosci
przekazanym Alberykowi przez Woglinde

Na nic jednak zdaja si¢ upomnienia najrozwaz-
niejszej z siostr — Flosshildy. Alberyk, ktéremu cory
Renu odmoéwily wczesniej swojej miloéci, postano-
wi wyrzec si¢ jej (skoro i tak nie moze jej osiggnac),
a swoje pozadanie zaspokoi oplaconymi przyjemno-
$ciami, ktdre uzyska, zdobywszy rzeczone bogactwo
i wladze. Patrzac teraz na ztoto, nie widzi juz jedynie
blyskotki i zabawki, ale srodek do zdobycia wtadzy -
jak glosza didaskalia: ,wystuchawszy uwaznie gada-
niny sidstr, wlepia swoje oczy w zloto” (die Augen
starr auf das Gold gerichtet, hat dem Geplauder der
Schwestern wohl gelauscht).

Orkiestra opowiada o tym spojrzeniu, intonujac
motyw pierscienia, ktdry przechodzi przez kolejne
grupy instrumentéw detych o$wietlany coraz to no-
wym $wiattem, jak gdyby Alberyk rozwazal w duchu
jego znaczenie. Kiedy stycha¢ go po raz trzeci, ruch
wznoszacy drugiej czesci motywu staje si¢ bardziej
zdecydowany. W tym czasie Alberyk zapytuje samego
siebie: ,,Ziemskie skarby moge posigé¢ na wlasnos¢
dzigki Tobie?” (Der Welt Erbe gewdinn’ ich zu eigen
durch dich?). Wlasnie w tej chwili odmienia si¢ jego
wzrok. Skupiony na blyszczacym metalu, pala teraz
z3dza wladzy, ktora daje bogactwo.

Wypowiedziawszy na glos stowa o ziemskich bo-
gactwach, uslyszawszy ich brzmienie, Alberyk o$miela
sie podda¢ pod rozwage zuchwaly plan. ,,Skoro nie
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moge mie¢ mito$ci...” (Erzwdng’ ich nicht Liebe...) -
zastrzega, wypowiadajac stowo ,milos¢” ze szcze-
gélnym trudem, zaznaczonym w melodii zejsciem
o sekste wielka z ¢ na dis. Ow dramatyczny skok w dét
to juz zapowiedz skoku jeszcze o pdt tonu wigkszego,
ktorym zamykaja si¢ stowa przeklenstwa wienczace
drugi wariant motywu wyrzeczenia: ,,Zatem przekli-
nam mito$¢!” (So verfluch ich die Liebe!) (przykiad 10).
Jest to ten sam gest melodyczny - opadniecie z ¢ na d,
ktorym Figaro wyrazal uczucie przepelnionej zachwy-
tem bojazni wobec wszechpoteznej wladzy pienigdza.
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Almavivy: Figaro otrzyma zloto tylko wowczas, gdy
milos¢ Almavivy zostanie spetniona. Alberyk nato-
miast musi wyrzec si¢ milosci, by siegna¢ po ztoto
i przeku¢ je w potezny pierscien. W $wiecie Figara
pieniadze nie przeszkadzaja prawdziwemu uczuciu;
cho¢ hrabia ukrywa swa tozsamos¢ przed Rozyna, by
mie¢ pewno$¢, ze zamiast niego nie pokochata ona
jego majatku, to nieraz musi siegna¢ po sakiewke,
by doprowadzi¢ do spotkania z ukochang. W $wie-
cie Alberyka nie mozna ze sobg pogodzi¢ mitosci
i bogactwa.
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Przyklad 10. Richard Wagner, Zfoto Renu, t. 698-700 - dru-
gi wariant motywu wyrzeczenia, odrzucenie milosci przez
Alberyka

Cho¢ wyrzeczenie jeszcze tu nie nastgpilo — na
razie pojawia sie jedynie w trybie pytajacym nie
jako fakt, lecz jako mozliwo$¢ — ma ono juz swoja
wage. Glos Alberyka ugina si¢ pod jego cigzarem, by
w nastepnej chwili ruszy¢ za wezwaniem pier$cienia.
Wznoszac si¢ $miato ku goérze, podaza torem wyzna-
czonym przez motyw pierscienia. Moduluje przy tym
od C-dur do c-moll, ktére w swoim undecymowym
wariancie podszywa groza ostatnie stowo pytania:
»moze podstepem zaskarbie dla siebie rozkosz?” (doch
listig erzwdng’ ich mir Lust?). Zmiana trybu z duro-
wego na molowy oznacza, ze decyzja juz zapadla.
Nibelung Alberyk wykradnie ztoto i wyrzeklszy sie
milosci, wykuje zen pierscien dajacy wladze i bogac-
two (przyktad 11).

Zatrzymajmy si¢ jednak w chwili, gdy zloto nie
spoczywa jeszcze w rekach Alberyka. Cho¢ nie trzy-
ma go w swojej garsci, posiadl je juz w wyobrazni.
Znajduje si¢ wiec w sytuacji analogicznej do Figara,
gdy ten $piewal: ,juz niemal monet slysze dzwiek!”
Zasadnicza roznica polega jednak na tym, ze o ile
uczucie Figara idzie w parze z mito$cia Almavivy,
o tyle uczucie Alberyka rodzi si¢ z odrzucenia mitosci.
Ped Figara do zysku idzie w sukurs milosci hrabiego
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Przyklad 11. Richard Wagner, Zfoto Renu, t. 657-667 — spoj-
rzenie Alberyka, motyw pierscienia ulega kolejnym przeksztat-
ceniom, ostatecznie prowadzi z C-dur do c-moll

Nie ma watpliwosci, ze w duecie Figara i Alma-
vivy uczucia obydwu bohateréw nie sa utozsamione.
Pragnienie zysku i pragnienie miloéci nie sg wszak
jednakowe. Kierujac si¢ pragnieniem zysku, Figaro
stuzy jednak mitosci Almavivy i Rozyny. Zachowuje
sie tak, jak opisany przez Smitha przedsiebiorca, kto-
ry - kierujac sie wltasnym interesem — mimowolnie
przystuguje sie tez interesom spoleczenstwa. Roznica
miedzy glosem kochankéw i glosem Figara staje si¢
szczegllnie wyrazna w poprzedzajacym final opery
tercecie Ah quel colpo inaspettato. Rozyna i Almavi-
va wyznajg w nim laczace ich uczucia. Ich mitosnym
pieniom towarzyszy glos Figara, ktéry poczatkowo
podziela rado$¢ kochankéw z diugo oczekiwanego
spotkania, winszujac sobie sukcesu w doprowadzeniu
ich do siebie. Szybko jednak zaczyna przedrzezniaé ich
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Przyklad 12. Gioacchino Rossini, Cyrulik sewilski, tercet Ah
quel colpo inaspettato [ Ach, ten niespodziewany cios], t. 44-45;
53-54 — miarowe ponaglenia Figara towarzyszace wokalizom
kochankow

umizgi, wykorzystujac przejete od nich stowa i me-
lodie. Pragnie ponagli¢ ich w ten sposob do ucieczki
z domu Bartola. Wie dobrze, ze kazda chwila zwlo-
ki zniweczy wszystkie dotychczasowe wysitki. Zna
warto$¢ czasu, ktorym zarzadza. Jego napomnienia
skazane sg jednak na niepowodzenie. Kochankowie
zbyt mocno przezywaja schadzke, by zwracaé uwa-
ge na glos rozsadku cyrulika. Nie potrzebujac wigcej
stoéw, rozptywaja sie w rozbudowanej wokalizie. Skan-
dowane w jej tle miarowe ponaglenia Figara — presto
andiamo; fanno fiasco — brzmia jak tykanie zegara,
bezwzglednie odmierzajgcego czas, o ktérym kochan-
kowie zapominaja w przyptywie uniesienia (przyklad
12). Podobnie tez obecno$¢ Figara zaznacza si¢ we
wezesniejszym duecie z Almaviva. Kiedy ten zapo-
mina si¢ w antycypujacych spelniong mitos¢ wokali-
zach, Figaro odmierza réwnomiernie skandowanymi
szesnastkami liczbe srebrnych i zlotych monet, ktore
wyladujg w jego kieszeni, jesli cale przedsiewziecie sie
powiedzie. Czas to pieniadz, jak glosi stynne dictum
Benjamina Franklina.

POZYTKI I ZAGROZENIA Z OBIEGU
PIENIADZA

Ujrzenie z bliska skierowanych ku zlotu spojrzen Figara
i Alberyka pozwolilo wyraziscie ukaza¢ dwa przeciw-
stawne sposoby wartosciowania pienigdza, znajdujace
wyraz takze w planie ogélnym Cyrulika sewilskiego
i Pierscienia Nibelunga. W obydwu operach weztowe
punkty historii tacza si¢ z przechodzeniem zlota z rak
do rak. Na poczatku opery Rossiniego Almaviva opla-
ca grupe ulicznych muzykow, by towarzyszyli jego se-
renadzie pod oknem Rozyny, pdzniej za$ — obietnicg
sowitej zaplaty - zjednuje sobie przychylno$¢ Figara,
ktory obmysla kolejne fortele, by poméc mu zblizy¢ sie
do Rozyny. Jeszcze pdzniej — petng sakiewka (i bronig
palng) — naklania Don Basilia do poswiadczenia jego
$lubu z wybranka swego serca (Don Basilio otrzyma
gratyfikacje wczeéniej takze od Don Bartola), na ko-
niec za$, zrzekajac sie posagu ukochanej, ostadza Don
Bartolowi milosny zawdd i fagodzi jego gniew. Prze-
plyw pieniadza niesie wigc ze sobg za kazdym razem
zbawienne skutki, nie tylko dla os6b zaangazowanych
w transakgje, ale i wszystkich wokol. W Pierscieniu Ni-
belunga zloto takze krazy z rak do rak, ale jego obieg
nie pociaga za sobg zadnych dobrych konsekwencji;
co istotne — ma on takze odmienny charakter.

Gdy w drugim akcie Zlota Renu Wotan zastana-
wia sie, jak nakloni¢ Alberyka do przekazania mu
pierscienia, Loge odpowiada: ,kradzieza! Co zlodziej
ukradl, ukradniesz ztodziejowi; czyz istnieje prostszy
sposob na zdobycie wlasnosci?” (Durch Raub! Was
ein Dieb stahl, das stiehlst du dem Dieb; ward leichter
ein Eigen erlangt?). Retoryczne pytanie dobitnie wy-
raza zaczerpniety przez Wagnera od Pierrea-Josepha
Proudhona poglad, ktéry zdominuje cala tetralogie:
kazda wiasno$¢ jest kradzieza.

Wejécie w posiadanie zlota oznacza jego za-
wlaszczenie. Najpierw wiec Alberyk, wyrzekajac sie
milosci, wykrada zloto Cérom Renu, pdzniej ztoto
wraz z pier§cieniem wykrada mu Wotan, $ciagajac na
nie przeklenstwo Alberyka. Odtad kazdy, kto wejdzie
w jego posiadanie, bedzie musial zging¢: olbrzym Faf-
ner zabija swego brata Fasolta i zamienia si¢ w smo-
ka, ktorego gladzi Zygfryd, by pozniej zgina¢ z reki
Hagena. Jego z kolei utopia Coéry Renu, siggajac po
swoja wlasno$¢, gdy Brunhilda sptonie na stosie wraz
ze swym ukochanym Zygfrydem i podarowanym jej
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przezen pierscieniem, podpalajac przy okazji Walhalle,
w ktdrej zrezygnowany Wotan doczeka spodziewanego
zmierzchu bogoéw i spotka sie ze swym przeznacze-
niem. Ktokolwiek dotknie ztota, musi umrze¢. Cho¢
wine ponosza najpierw ci, ktérzy zapragneli posig§é
je dla wladzy — Alberyk, a pdézniej Wotan i Hagen,
a nastepnie ci, ktorzy siegneli po nie z chciwosci -
Fafner i Fasolt, to cierpig réwniez ci, ktorzy trafili
na nie przypadkiem i zwigzali z nim jedynie dobre
uczucia. Pier$cien, ofiarowany przez Zygfryda Brun-
hildzie, przypieczetowal ich mitos¢. Wyrzekajac sie
zatem milosci, Alberyk nie tylko odmoéwit jej sobie,
ale sprowadzit nieszczescie takze na tych dwoje, ktorzy
nie zawinili ani pragnieniem wiadzy, ani chciwoscia.
Z kontaktu ze ztotem cato wychodzg jedynie jego pra-
wowite strazniczki — Céry Renu — niewigzace z nim
zadnych uczu¢ poza przyjemnoscig estetyczna.

Podczas gdy w Cyruliku sewilskim ztoto uszczesli-
wia, w Pierscieniu Nibelunga ztoto unieszczesliwia. Oto
dwa bieguny ekonomicznego $wiatopogladu. Pienigdz
w Cyruliku warto$ciowany jest pozytywnie, pozwala
bowiem wydarzeniom posuwac sie naprzod. Przeka-
zywany z rak do rak nabiera wartosci, uszczesliwiajac
kolejne osoby wchodzace w jego posiadanie. W Pier-
Scieniu ztoto ma prawdziwg warto$¢ jedynie wowczas,
gdy nikt z niego nie korzysta albo wtedy, gdy ceni si¢
je tylko ze wzgledu na przypisang mu wartos¢ sym-
boliczna, jak czynig to Zygfryd i Brunhilda, traktujac
pierscien jako symbol ich milosci. Réwniez oni jednak
muszg zgina¢, skoro weszli w posiadanie przedmiotu
upragnionego przez innych.

W operze Rossiniego przedsiebiorcza postawa
Figara warto$ciowana jest pozytywnie, a obieg pie-
niadza w gospodarce znajduje afirmacj¢. Daje ona
tym samym dramatyczno-muzyczny wyraz pogla-
dom Adama Smitha. W operowe;j tetralogii Wagnera
prywatna wlasnos$¢ zostaje potepiona, a antykapita-
listyczny $wiatopoglad Karola Marksa zostaje ujety
w dramatyczno-muzyczng forme®.

° Karol Berger w ksigzce Beyond Reason: Wagner contra Nietzsche
(Oakland 2017) wskazuje, ze Wagner zaczerpnal antykapitalistyczne
nastawienie najprawdopodobniej z prac Pierre’a-Josepha Proudhona
i Michaita Bakunina. Nie jest pewne, czy znat idee Marksa. Marks jest
w moich rozwazaniach, tak jak u Bergera, symbolicznym przedsta-
wicielem $wiatopogladu antykapitalistycznego, podobnie jak Smith
odgrywa role symbolicznego przedstawiciela swiatopogladu proryn-
kowego. Dlatego tez w perspektywie tych rozwazan nie jest wazne, czy
Rossini znat idee Smitha.

FIGARO, ZYGFRYD I MIME ALBO
O TWORCZOSCI MOTYWOWANE]J
ZAPLATA

Nie tylko pieniadz i zwigzane z nim relacje spotecz-
ne warto$ciowane sg w obydwu operach odmiennie.
Inaczej tez warto$ciowana jest w nich twérczos¢ mo-
tywowana zyskiem. Aby to dostrzec, musimy jednak
rozumie¢ tworczo$¢ mozliwie szeroko jako kazde
tworcze dziatanie prowadzace do wytworzenia jakiejs
nowej rzeczy lub stanu rzeczy. W Cyruliku sama juz
mysl o zlocie uwalnia twdrczy potencjat Figara, skla-
nia go nie do jednego, ale do calej kaskady pomystow,
majacych na celu doprowadzenie do spotkania Alma-
vivy i Rozyny. W Wagnerowskiej tetralogii Alberyk,
wykuwajac pierscien, traci tworczy potencjal i do
pracy zaczyna przymusza¢ innych. Dopiero w scenie
wykuwania miecza konczacej pierwszy akt Zygfryda
mozna odnalez¢ wizje tworczo$ci alternatywng do
zamystu Rossiniego. Zaréwno wytwarzanie miecza,
jak i kreatywne ustugi matrymonialne, mozna uzna¢
za dwa odmienne przejawy tworczosci i jako takie za
metafore tworczosci artystyczne;.

Scena, w ktdrej Figaro obmysla sposob na wprowa-
dzenie Almavivy do domu Bartola, zajmujgca u Ster-
biniego i Rossiniego znaczacy fragment partytury,
nieobecna jest zaréwno w oryginale Beaumarcha-
is'go z 1775 roku, jak i w jego pierwszym operowym
opracowaniu autorstwa Paisiella i jego anonimowego
librecisty, stworzonego na potrzeby petersburskiego
dworu w 1782 roku. Saverio Lamacchia ttumaczy
zmiany wprowadzone przez Sterbiniego $wiadomym
dostosowaniem aluzyjnego tekstu oryginatu do po-
trzeb medium operowego: libretto operowe powinno
nie$¢ jasny przekaz, a dopiero muzyka moze modu-
lowac¢ jego znaczenie. Zdaniem Lamacchii:

S/R [Sterbini/Rossini] nie tyle skracajg, ile od nowa, w ka-
tegoriach operowych, wymyslaja calg sceng, eliminujac aluzje
niesprawdzajace si¢ w dramacie $piewanym, ktéry wymaga
sytuacji jasno okreslonych, o ile to tylko mozliwe pozbawio-
nych ukrytych znaczen. W konsekwencji nieuchronnie gubig
sie gdzies raz po raz subtelnosci oryginalnego dialogu®.

¢ S. Lamacchia, Il vero Figaro o sia il falso factotum. Riesame di
»Barbiere” di Rossini, Torino 2008, s. 129. ,,S/R non solo taglia, ma ri-
pensa la situazione in termini operistici, eliminando le allusioni, poco
funzionali nel dramma cantato, che ha bisogno di situazioni chiare
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Subtelnos¢ zgubiona w przekladzie dialogu hra-
biego i cyrulika dotyczy zmiany postrzegania zlota
od - jak okresla to Lamacchia, przywolujac charak-
terystyczne frazy z obydwu tekstow - le nerf de I'in-
trigue do metallo portentoso onnipossente’. W tekscie
Beaumarchais’go Figaro przypomina hrabiemu o zto-
cie dopiero pod koniec rozmowy. Nie chodzi bynaj-
mniej o wynagrodzenie dla niego samego (wystarcza
mu aluzja hrabiego do zastug, ktére nie pozostana
bez nagrody), ale o ostateczny argument, $rodek,
ktéry pozwoli intrydze posuwaé sie naprzdéd wow-
czas, gdy zawiedzie obmys$lony przez Figara fortel.
Figaro z komedii francuskiego pisarza, cho¢ wysoko
ceni swag pomystowos¢, ma jednak gorzka swiado-
mo$¢ (zbudowang na wezeéniejszych zyciowych do-
$wiadczeniach), ze kreatywno$¢ nie zawsze wystar-
cza, a wtedy przydaje sie pelna sakiewka w kiesze-
ni. Almaviva i Figaro u Sterbiniego i Rossiniego od
razu przechodzg do konkretdéw: ,,A: otrzymasz hojne
wynagrodzenie... / F: a wiec pod dostatkiem ztota? /
A: ztotapo uszy” (A: largo compenso avrai... / F: dunque
oro a discrezione? / A: oro a bizeffe). Bez zlota nic by
sie tutaj nie wydarzylo.

W Cyruliku tworczy potencjat uwalnia si¢ jedynie
na mysl o (sowitym) wynagrodzeniu. Ta chwila buzu-
jacej kreatywnosci zostata rozciagnieta do rozbudo-
wanej sceny duetu Figara i Almavivy konczacego sie
hymnem utozsamiajgcym pragnienie zysku z pragnie-
niem milosci. Zapewnienie Figara, ze ,,bez odrobiny
zlota nic sie nie dzieje” (senza dun poco d’or non si fa
niente), nalezy rozumie¢ jako afirmacje kapitalistycz-
nej gospodarki. Pienigdz musi przechodzi¢ z rak do
rak, zaptata za przystuge jest sprawiedliwa. Rozpo-
czynajgca si¢ od zapatrzenia w zlota monete scena
duetu Almavivy i Figara opisuje moment, w ktérym
dokonuje si¢ akt tworczy. Jak widzielismy, tworczy
potencjal Figara zostaje uwolniony pod wpltywem
wizji rychlego zarobku (All'idea di quel metallo). Za-
powiedz cyrulika spotyka si¢ z pewng nieufnoscia ze
strony Almavivy (Su vediamo di quel metallo), ktéry
subtelnie przedrzeznia stowa Figara o umysle stajg-
cym si¢ wulkanem.

Skierujmy teraz spojrzenie ku przebiegajacemu
w dwdch etapach procesowi twdrczemu cyrulika.

e definite, quanto pit possibili esteriorizzate anziché implicite; ne con-
segue inevitabilmente che le finezze del dialogo vadano spesso perse”
7 Ibidem, s. 127.

W pierwszym z nich Figaro wpada na pomysl, by
Almaviva pojawil si¢ w domu Bartola w przebraniu
zolnierza z dokumentem obligujacym gospodarza
do udzielenia mu kwaterunku. Pomyst ten wydaje
sie Almavivie doskonaly, zwlaszcza ze dowddca re-
gimentu zblizajacego sie do miasta jest jego dobrym
znajomym. Na moment Figaro taczy si¢ z Almavivg
w radosnej celebracji: ,,[c]0z za wySmienity pomysl,
doprawdy pigkny!” (Che invenzione prelibata / bella,
bella in verita). Spiewny refren przerywa recytatywna
wymiang zdan miedzy bohaterami, zamykajac pierw-
szy etap procesu tworczego. Bez chwili zwloki Figaro
przechodzi do drugiego etapu. Plan dziatania jest juz
z grubsza zarysowany, teraz trzeba mu nadac ostatecz-
ng forme. Almaviva ma zatem udawa¢ pijanego, co
uwiarygodni jego gre w oczach Bartola. W przewrot-
nym uroku tego pomystu objawia si¢ iskra twérczego
geniuszu, domagajaca sie naleznego szacunku. Figa-
ro i Almaviva laczg si¢ wigc na powro6t w refrenicz-
nej frazie opiewajacej wySmienite pomysty cyrulika
i, z formalnego punktu widzenia, zamykajacej drugi
etap aktu tworczego. ,,A zatem?” (Dunque) — pyta poz-
niej Almaviva, ,Do dzieta” (Al opra). Wloskie stowo
opera ttumaczy si¢ w tym kontekscie jako ,dzieto”,
po angielsku za$ nalezaloby je przettumaczy¢ jako
business 1 w takiej postaci wystepuje ono najczesciej
w anglojezycznych przekladach libretta. Ttumaczenie
ujawnia w tym przypadku sens Cyrulika sewilskiego,
ku ktéremu kieruje nas niniejsza interpretacja: ope-
ra to biznes.

Zanim Figaro z Almaviva przejda do ostatniej cze-
$ci duetu Ah che amore/Delle monete, Almaviva zapyta
jeszcze cyrulika o miejsce, gdzie mozna go znalez¢,
a Figaro odpowie hrabiemu, opisujac z duma przed-
siebiorcy fasade prowadzonego przez siebie zaktadu
fryzjerskiego w cavatinie Numero quindici, a mano
manca. Przej$cie do finalowej cabaletty duetu po-
przedzi jeszcze zapewnienie, ze po udanym przed-
siewzieciu na Figara czeka¢ bedzie pelna sakiewka.
Partnerzy dobija targu, by pozniej z rosnagcym entu-
zjazmem podzieli¢ si¢ z widzami radoscig z rychle-
go spelnienia swoich nadziei: po stronie Figara — na
zysk, po stronie Almavivy — na mito$¢.

Sportretowany w Cyruliku sewilskim akt tworczy
znajduje paralele w Pierscieniu Nibelunga w koncza-
cej pierwszy akt Zygfryda scenie wykuwania miecza
przez tytutowego bohatera. Zygfryd nie jest jedynym
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tworca znajdujacym sie w tym momencie na scenie.
W tle jego pracy obecny jest bowiem Mime, zajety
wlasng tworczoécig — obmyslaniem planu przejecia
pierscienia z rak Zygfryda, gdy ten pokona spra-
wujacego piecze nad skarbem Fafnera, i warzeniem
usypiajgcej mikstury majacej dopomdc mu w urze-
czywistnieniu zrewidowanych zamiaréw. Jak zauwaza
Karol Berger, ,wszechobecno$¢ Mimego w tle dzialan
Zygfryda sprawia, ze moglibysmy niemal ulec pokusie
uznania calego numeru raczej za duet niz za ari¢™®.
Starajac si¢ okregli¢ charakter statej obecno$ci Mimego
na scenie, Berger siega po stowo backstage. Metafo-
rycznie oddziela wiec gtowng akcje — twodrcza prace
Zygfryda, od tego, co rozgrywa si¢ za jej kulisami -
knowania i krzgtaniny Mimego. Charakter obecnosci
Mimego na scenie przypomina sposob, w jaki Figaro
towarzyszyl wyznaniom mitosnym Rozyny i Almavivy
w tercecie Ah quel colpo inaspettato.

Znacznie wiecej analogii faczy scene wykuwania
miecza z duetem Almavivy i Figara z pierwszego
aktu Cyrulika sewilskiego. Aby dokona¢ tego porow-
nania, musimy najpierw spojrze¢ na scene wienczaca
pierwszy akt Zygfryda przez pryzmat analiz Bergera.
Ukazuja one, w jaki sposéb w Walkirii i pdzniejszych
dramatach muzycznych Wagner rozwigzal problem
uzyskania spojnoséci uksztattowania formalnego calych
aktow, nie ograniczajac sie jedynie do niekonczacych
sie recytatywow. Berger pisal:

Rozwigzanie wymyslone przez Wagnera bylo proste, cho¢
nieatwe do przekonujacego przeprowadzenia: [chodzilo o to,
by] zastosowac najogolniejsze zasady rzadzace zwykla opero-
wa scena do organizacji calego aktu. Zasada ta opiera si¢ na
rozréznieniu pomiedzy otwartym, jak gdyby recytatywnym
dyskursem i dyskursem zamknigtym, jak gdyby pie$niowym,
i na umieszczeniu pierwszego na poczatku, a drugiego na
konicu sceny. Dzigki temu scena zyskuje site napedowa i ca-
to$ciowy ksztalt prowadzacy od niezdecydowanego poczatku
do zdecydowanego zakonczenia. Dodatkowo - by wprowa-
dzi¢ kategorie z doskonale znanej Wagnerowi tradycji opero-
wej — podzial lirycznej czesci sceny na otwierajace wolne can-
tabile i konczacy szybka cabalette moze doskonale postuzy¢ do
podkreslenia tego rodzaju zmystu formalnego w przypadku

8 K. Berger, op. cit., s. 124. ,Mime’s backstage presence is so per-
vasive throughout that we might almost be tempted to consider the
whole number a duet rather than an aria”

pojedynczej sceny. Pierwszy akt Walkirii pokazuje w stosun-
kowo prosty i bezpo$redni sposob, jak mozna zastosowac te
pomysty. Pozniej Wagner bedzie je stosowal na rdzne bardziej
skomplikowane sposoby, eksperymentujac takze z innymi
rozwigzaniami, ale do konica swojej kariery bedzie sie trzymat
mysli, ze moze ksztaltowac swoje akty tak, jak inni kompozy-
torzy ksztaltowali swoje sceny’.

Idee zastosowang po raz pierwszy w Walkirii wy-
korzystal Wagner takze w Zygfrydzie. Trzecia scene
pierwszego aktu potraktowa¢ mozna - za Bergerem —
jako rozbudowang ari¢ ztozona z dwoch ustepow can-
tabile w umiarkowanym tempie i szybkiej cabaletty
syntezujacej material wczeéniejszych czesci arii. Ko-
rzystajac z jego ostroznej sugestii, mozna tez spojrzec¢
na nig jak na duet. Perspektywa ta staje si¢ wyraz-
niejsza w zestawieniu z duetem z opery Rossiniego,
ktérego forma takze opiera sie na naprzemiennym
nastepstwie otwartych i zamknietych dyskurséw (zob.
tabela 2).

Zauwazmy najpierw, ze w scenie duetu Rossiniego,
podobnie jak w scenie z opery Wagnera, pierwszo-
planowa role az do ostatniego ustepu odgrywa tylko
jeden z bohateréw - twodrca. Drugi z nich asystuje
przy jego dzialaniach, reaguje na jego dokonania.
Figaro stoi wyraznie na pierwszym planie od po-
czatku sceny. Dopiero w finalowej cabaletcie Ah, che
d’amore/Delle monete partie Figara i Almavivy staja
sie rownorzedne. Na poczatku sceny Figaro wyraza
w recytatywnej frazie zachwyt nad zlotem (Allidea
di quel metallo), by zaraz potem przej$¢ do zamknie-
tego dyskursu zywego cantabile (Un vulcano la mia
mente). Almaviva powtarza forme wypowiedzi Figara,

° Ibidem, s. 78. ,,The solution Wagner came up with was simple,
though not easy to execute in a convincing fashion: apply the most
general formal principle that governs a normal operatic scena to the
organization of a whole act. The principle relies on the distinction
between the open recitative-like discourse and the closed songlike
discourse, placing the former at the beginning and the latter at the
end of a scene. This provides the scene with a forward thrust and
overall shape, moving from a tentative open beginning to a forceful
close. Additionally - to introduce categories from an operatic tradi-
tion Wagner knew well — a division of the lyrical portion of the scene
into an opening slow cantabile and the closing fast cabaletta may help
to reinforce this general formal sense. The first act of Die Walkiire
demonstrates in a relatively simple and straightforward fashion how
these ideas may be applied. Subsequently Wagner will apply them in
various more complex ways and will experiment with other solutions
as well, but to the end of his career he will hold on to the thought that
he might shape his acts as other composers have shaped their scenes”.
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Tabela 2. Poréwnanie duetu All'idea di quel metallo z Cyrulika sewilskiego Gioacchina Rossiniego z finalem I aktu Zygfryda

Richarda Wagnera

Gioacchino Rossini, duet All'idea di quel metallo

z Cyrulika sewilskiego

Richard Wagner, final pierwszego aktu Zygfryda

recytatyw—cantabile:

t.1-22

Allidea di quel
metallo

Figaro zapowia-
da, ze wymysli
sposob na wpro-

Zygfryd zapowia-
da, Ze to on
wykuje miecz

Her mit den
Stiicken, fort mit
dem Stiimper!

recytatywny
dialog: t. 2260-
-2429 ($piewna

wadzenie Alma- | swojego ojca Des Vaters Stahl emfaza Zygfry-
vivy do domu fiigt sich wohl da na kluczo-
Rozyny mir: ich selbst wym zdaniu:
schweifSe das t. 2267-2274)
Schwert!
recytatyw—cantabile: | Su vediamo di Almaviva reaguje | Mime patrzy Hittest du fleifSig
t.23-48 quel metallo na efekty pracy na efekty pracy die Kunst gepflegt
Figara Zygfryda z nie- [...] Hier hilft
z niedowierzaniem | dowierzaniem kein Kluger, das
przeradzajacym si¢ | przeradzajacym sel’ich klar: hier
w aprobate sie w aprobate hilft dem Dum-
men die Dumm-
heit allein!
recytatyw: t. 49-74; | Voi dovreste Figaro wymysla Zygtryd przetapia | Cantabile 1: t. 2430-2627
cantabile: t. 74-90 travestirvi; pierwszy pomysl, | miecz/Mime Smelting song (interludium
Che invenzione Almaviva dofacza | analizuje sytuacje | W t. 2565, gdy Mimego
prelibata do jego laudacji i decyduje po interludium z fragmentem
o sposobie Mime pojawia si¢ | refrenu w tle:
dziatania znéw fragment t. 2512-2565)
superrefrenu,
okrzyki Mimego
(od Hei, weiser
Wandrer!) akom-
paniuja
$piewowi Zy-
gfryda
Zygfryd i Mime Was schafft der recytatywny
rozmawiaja Tolpel dort mit dialog: t. 2627-
o tym, czym dem Topf? -2692
zajmuje sie
Mime
recytatyw: t. 91-108; | Piano, piano... Figaro wymysla Zygtryd wykuwa | Cantabile 2: t.2692-2781
cantabile (andante): | Un'altra idea!; drugi pomysl, miecz/Mime Forging song (interludium
t. 109-115; Perché d’un ch’e Almaviva dofacza | warzy miksture Mimego:
cabaletta (allegro): poco in sé; do laudacji t. 2728-2740)
t. 115-131 Che invenzione
prelibata!
recytatyw: Dungque/ Figaro opowiada | Mime wyznaje, ze | Cabaletta: t.2782-2836
t. 132-146; Allopra; Almavivie, gdzie | robi to wszystko, Interludium
cantabile (allegro): | Numero quindici; | pracuje by zemsci¢ siena | Mimego
t. 147-203; Ho ben capito wszystkich, kto-
recytatyw: rzy go upokarzali

t. 204-235
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Gioacchino Rossin.i, duet {\ll’z:dea di quel metallo Richard Wagner, final pierwszego aktu Zygfryda
z Cyrulika sewilskiego
t. 236-300; Ah, che damore/ | Almaviva i Figaro | Zygfryd konczy Cabaletta t. 2836-2953
t. 300-316 Delle monete cieszg si¢ wykuwanie cd: Nothung! (Mime jest stale
(recytatyw z perspektywy miecza, Mime Nothung! w tle)
z Numero zZwycigstwa cieszy si¢ neidliches
quindici); z perspektywy Schwert! (Mime
t. 316-325 (aria zZwycigstwa w tle towarzyszy
Almavivy na tle Zygfrydowi,
recytatywu Figara); moéwia jeden
t. 326-370 przez drugiego,
ich stowa
zazebiaja sie ze
soba poczawszy
od schneidet ihm
hart/Mime, der
Kuhne).
t.371-384 Postludium Figaro wchodzi Zygfryd rozcina Postludium t. 2953-2983
orkiestrowe do domu Bartola, | kowadloiwznosi | orkiestrowe
Almaviva schodzi | w uniesieniu
ze sceny miecz; Mime
spada z krzesta,
na ktére wszedt
we wczesniejszym
uniesieniu

podchodzac do jego deklaracji z pewnym sceptycy-
zmem. W recytatywnej czesci jego odpowiedzi me-
lodia wychyla si¢ ku dotowi (Su vediamo di quel me-
tallo). Gestem tym Almaviva ochladza zapal cyrulika,
by zaraz pozniej w cantabile przedrzezniac ton i sto-
wa jego wczesniejszych zapewnien (Del vulcano la
tua mente). W nastepujacym pozniej recytatywnym
dialogu Figaro przedstawia Almavivie pierwsza cze§¢
planu. Hrabia dopytuje, zdumiewa sig, a w koricu do-
tacza do Figara w krétkim duecie przypieczetowuja-
cym warto$¢ jego pomystu (Che invenzione prelibata).
Ta sama struktura - recytatyw—duet — powtarza sie
w zwigzku z drugim pomystem, z t3 drobng rdéznica,
ze wspoélne $wietowanie w radosnym Allegro poprze-
dza solowy popis Figara w Andante, plastycznie opi-
sujacy korzysci, jakie uzyska Almaviva, jesli za rada
cyrulika zdecyduje sie udawa¢ pijanego. Ta drobna
zmiana przeksztalca strukture drugiego ustepu w for-
me blizszg trzyczesciowemu podzialowi zwyklej sceny
operowej: recytatyw—cantabile—cabaletta.

Kolejny recytatywny dialog prowadzi do dtuzsze-
go solowego popisu Figara rozpoczynajacego finato-
we przyspieszenie znamienne dla cabaletty (Numero

quindici). Opis zakladu fryzjerskiegojestjednak wylacz-
nie wstepem do wlasciwej cabaletty, w ktorej Almaviva
i Figaro upodabniaja si¢ do siebie w oczekiwaniu na
spelnienie swoich pragnien (Ah che & amore/Delle mo-
nete). Obydwie czesci taczy recytatywny dialog, ktéry -
ze wzgledu na lakoniczno$¢ szybko wymienianych
fraz — nie zaburza pomiedzy nimi cigglosci. O tym,
ze Numero quindici i duet Ah che & amore/Delle mo-
nete nalezy traktowac jako dwie czesci tego samego
numeru, $wiadczy fakt, ze Rossini przywotuje stowa
i melodi¢ pierwszego z nich w centralnym punkcie
drugiego. Rozdzielenie pomiedzy obydwu bohaterow
stow, ktorymi Figaro opisywal swoj zaklad, wprowadza
w samym s$rodku duetu element recytatywny, co nie
pozwala ani na chwile zapomnie¢, ze przygladamy sie
i przystuchujemy rozmowie dwoch oséb.

Aby opisa¢ caly numer Rossiniego w tradycyjnych
kategoriach operowej scena, korzystajac z nich jed-
nak na sposob Bergera, mozna by powiedzie¢, ze po
tradycyjnym recytatywie prowadzacym od canzony
hrabiego Se il mio nome do duetu z cyrulikiem, Ros-
sini skomponowal rozbudowane cantabile (All'idea
di quel metallo), w ktérym $piewne ustepy Figara
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i Almavivy przeplataja si¢ z recytatywnymi dialogami.
Po ustepie cantabile nastepuje dwucze$ciowa cabaletta
rozpoczynajaca si¢ jako aria Figara (Numero quindici)
i przeksztalcajaca si¢ w duet (Ah, che d’amore/Delle
monete). W scenie tej Rossini integruje zatem ze soba
dialog i $piew z nie mniejszym sukcesem niz Wagner.

Almaviva, bedacy w calym cantabile jedynie ttem
dla Figara, w drugiej czesci cabaletty dochodzi do gto-
su na réwni z nim. U Wagnera za§ Mime do konca
znajduje si¢ na drugim planie dzialan Zygfryda, jed-
nak w drugiej czesci, wienczacej sceng cabaletty, staje
na tyle blisko niego, ze uwidocznia réznice pomiedzy
wlasng chciwoscia a bezinteresownoscia swego wy-
chowanka. Berger zwraca uwage, ze wszechobecno$¢
Mimego w tle dzialan Zygfryda daje si¢ stale odczuc¢
w muzyce orkiestrowej raz po raz przywolujacej mo-
tyw, ktdry w Ztocie Renu towarzyszyl niewolniczej
pracy Nibelungéw podporzadkowanych Alberykowi
wladzg pierscienia. Tworczy akt Zygfryda pobrzmiewa
echem niewolniczej pracy Nibelungdw, tak jak mi-
tosne uniesienie Almavivy podszyte bylo brzekiem
monet przesypujacych si¢ w wyobrazni Figara, gdy
ten skandowat gia viene Poro, gid vien Iargento.

U Wagnera punktem wyijécia dla owocnej twor-
czosci Zygfryda jest niepowodzenie Mimego, nato-
miast punktem wyjscia dla tworczosci Figara jest
niepelny sukces pierwszej serenady Almavivy Ecco
ridente in cielo. Mime to najzdolniejszy ze zniewo-
lonych wladza pier$cienia rzemieslnikéw, a jednak
jego kunszt nie pomaga mu przeku¢ szczatkow No-
tunga w nowy miecz. Zadaniu temu moze podota¢
jedynie Zygfryd ignorujacy w genialnej naiwnosci
wszelkie lekcje rzemiosla otrzymane wczesniej od
sprawujacego nad nim opieke Nibelunga. Pewno$¢
siebie Zygfryda i watpliwosci Mimego znajdujg wyraz
w recytatywnym dialogu poprzedzajacym pierwsze
cantabile: ,Czy uczen, ktéry zawsze stuchal mistrza,
poradzi sobie z zadaniem, ktéremu ten nie podotal?”
(Was der Meister nicht kann, vermocht’ es der Knabe,
hdtt er ihm immer gehorcht?) — pyta Zygfryd ironicz-
nie. Mime szybko zdaje sobie sprawe, Ze jego wiedza
na niewiele si¢ zda: ,Na nic sie¢ tutaj zda rzemiosto,
widze to jasno: tutaj pomdc moze tylko ignorancja
gltupca” (Hier hilft kein Kluger, das seh’ ich klar: hier
hilft dem Dummen die Dummbheit allein!).

Szalenstwo szalenica czy moze raczej glupota glup-
ca, przeciwienstwo rzemieslniczej madrosci, iskra

boza, ktdra niesie w sobie Zygfryd, potomek Wotana —
oto co nadaje dzielom trwalo$¢. Zygfrydowi udaje
sie scali¢ okruchy Notunga takze dlatego, Ze nie zna
strachu. Nie kalkuluje, nie oblicza szans na powo-
dzenie swojego przedsiewziecia, nie rozwaza ryzyka
niepowodzenia; po prostu kuje ile sil, przekuwajac
tworcze szalenstwo w trwalg wartosc.

Sprzeczna z logika rynku bezkompromisowos¢ sta-
nowi gléwna mys$l Pierscienia, ktérg Barry Millington
sprowadza do konfliktu miedzy mito$cig a wladza: z3-
dza wladzy i kompromisy, ktére musimy podejmowac
w naszym codziennym zyciu stale zagrazaja dazeniu
jednostki do samopoznania i empatycznemu zrozu-
mieniu drugiego czlowieka'. Wagner, calym swoim
zyciem, a przede wszystkim - wielkim projektem
Piericienia Nibelunga, wyraza przekonanie, ze praw-
dziwa twdrczos$¢ nie zna kompromiséw, i wyprowadza
z niego wniosek, ze kazde ograniczenie ujmuje artyscie
nieco twoérczego potencjatu (brak umiaru przejawia
sie zreszta w jego przypadku nie tylko w ogromnych
rozmiarach artystycznych projektow, ale takze w po-
dejsciu do wydatkéw konsumpcyjnych). Przyklad
Rossiniego i jego Cyrulika dowodzi tezy przeciwne;.
Ograniczenia, wymogi postawione Rossiniemu, zapi-
sane w kontrakcie i wynikajace z praktyki produkeji
operowej, nie ttumig jego kreatywnosci, ale ognisku-
ja ja i wzmagaja. Mimo tej zasadniczej réznicy akty
tworcze Zygfryda i Figara sa pod wieloma wzgledami
do siebie podobne.

Proces tworczy Zygfryda, podobnie jak w przy-
padku Figara, przebiega w dwdch etapach: w pierw-
szym z nich mlody bohater stapia szczatki ztamanego
miecza w jednorodng mase, w drugim — przekuwa je
w nowa bron. Wlasnie tym dwom etapom tworzenia
poswiecone sg dwa ustepy cantabile zlokalizowane
przez Bergera w Wagnerowskiej partyturze. Miedzy
nimi mieszczg si¢ interludia Mimego, w ktorych do-
chodzi do glosu jego wlasny, dwuetapowy proces twor-
czy przebiegajacy réwnolegle do dziatan Zygfryda.

W pierwszym interludium Mime zaczyna ro-
zumie¢ swoja sytuacje i obmysla strategie dalszego
dzialania: przygotuje usypiajaca miksture; uspi nia
Zygtryda, gdy ten usmierci Fafnera, i zabije $piacego
zwyciezce. W drugim - potwierdza zakonczenie

10 Wagner. Kompendium. Przewodnik po zyciu i twérczosci kom-
pozytora, red. B. Millington, thum. W. Jarzynska, A. Mikolajczak,
R. Monita et al., Krakow 2014, s. 328.
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dzialan na pierwszym etapie, meldujac, ze usypiajacy
wywar zostal przygotowany. W obydwu interludiach
Mime wypowiada sfowa przypominajace zachwyt Fi-
gara wyrazony w refrenie celebrujagcym pomystowosé
cyrulika Che invenzione prelibata. Mime poklada calg
nadzieje w przebieglosci. W pierwszym interludium
$piewa: ,,Sprytem i przebiegloscig pokonam obuiocale
swoja glowe” (Mit Witz und List gewinn’ ich beides /
und berge heil mein Haupt). Interludium konczy si¢
wskazanym w didaskaliach gestem zacierania rak
z zadowolenia. Mime winszuje sobie w ten sposob
udanego pomystu.

Drugie interludium konczy si¢ podobnymi stowa-
mi: ,,Przebiegto$¢ przyniesie mi nagrode, tak uzyskam
swoja zaplate!” (Gelingen muf8 mir die List; lachen
muf§ mir der Lohn!). Po drugim cantabile Zygfryda
nastepuje ostatnia cze$¢ sceny - cabaletta, ktéra -
podobnie jak w scenie Rossiniego - rozpoczyna sie
solowym ustepem jednego z bohateréw, konczy zas
ich duetem. Cabalette Rossiniego rozpoczynata aria
Figara Numero quindici, w ktorej opisywal on swoj
zaklad fryzjerski, prezentujac si¢ jako dumny przed-
siebiorca. Cabalette Wagnera rozpoczyna za$ wyzna-
nie najgtebszych motywoéw kierujacych dziataniami
Mimego: ,,Jak wielkie zaszczyty spotkaja wzgardzo-
nego karla! Do skarbu bedg ciagna¢ bogowie i boha-
terowie. Caly $wiat bedzie na moje skinienie, drzeé
bedg przed moim obliczem!” (Der verachtete Zwerg,
wie wird er geehrt! / Zu dem Horte hin dringt sich
Gott und Held. / Vor meinem Nicken neigt sich die
Welt, / vor meinem Vorne zittert sie hin!). Spiew Mi-
mego ozywia si¢ tym bardziej, im wyrazniej maluje
sie w jego wyobrazni wizja otrzymania wladzy nad
$wiatem. Podobne ozywienie wywolywala u Figara
mysl o jego zakladzie fryzjerskim. Doprowadzaja
ich jednak do tego odmienne przestanki: dziatania
Mimego motywuje klasowy resentyment, natomiast
przedsiewziecia Figara napedza duma przedsigbiorcy.

Zygfryd skonczyt wlasnie wykuwa¢ miecz i teraz
uniost go w gore. Jego cabaletta jest pie$nig pochwal-
ng na cze$¢ wspaniatego oreza. Z punktu widzenia
logiki formalnej calej sceny podgrzewa ona jedynie
ekscytacje rozpalong wezesniej przez Mimego. Mime
tym razem nie ustepuje Zygfrydowi miejsca, ale -
zachwycajac si¢ wlasng wizja — kontrapunktuje jego
zachwyt nad $wiezo wykutym mieczem. Najpierw
mowia jeden przez drugiego. Krotkie zdania rzucane

na przemian wspierajg odczucie przyspieszenia, ago-
giczno-dynamicznego crescenda budowanego od po-
czatku cabaletty. Towarzyszace $piewowi Zygfryda
okrzyki Mimego spelniaja t¢ funkcje dokladnie w ten
sam sposob, w jaki pelnit ja recytatywny dialog Ho
ben capito wtracony pomiedzy cavating Figara Nume-
ro quindici i jego duet z Almavivg. Wreszcie partie
Zygfryda i Mimego zaczynaja nachodzi¢ na siebie.
Ich stowa coraz cze$ciej brzmig réwnocze$nie, co
w dramatach muzycznych Wagnera stanowi wyrazne
odstepstwo od reguty. Wlasnie w tym punkcie partie
Zygfryda i Mimego mozna juz niemal uzna¢ za duet.

Scena konczy si¢ orkiestrowym postludium szybko
roztadowujacym dlugo przygotowywang kulminacje,
do ktérej zmierzata cabaletta, cala scena, a w naj-
szerszej perspektywie — caly akt. W duecie tym re-
lacja migdzy Zygfrydem i Mimem podobna jest do
relacji Almavivy i Figara. Zygfryd prowadzi szeroka,
jak na Wagnerowskiego bohatera, kantylene, pozwa-
lajac sobie nawet na ornamentacje jednego ze stow
apostrofy skierowanej do miecza — leuchtest (1$nisz).
Mime skanduje wtedy w rytmie punktowanym kolejne
okrzyki, jak gdyby $pieszyt sie juz do nagrody, ktora
ma uzyskac. Jego pospiech zaprowadzi go jednak do
nieszczesnego konca, co zapowiadajg juz pierwsze,
zazebiajace sie ze sobg stowa protagonistow: Zygfryd
moéwi o nowo wykutym mieczu, zZe ,,jego ostrze czy-
ni go mocnym” (seine Schérfe schneidet ihm hart),
postugujac si¢ przenosnym znaczeniem slowa sch-
neiden. Schneidet ihm hart znaczyloby dostownie -
»tnie go mocno”. Gdy Zygfryd wypowiada te stowa,
Mime nazywa siebie $miatkiem, krzyczac Mime, der
Kiihne. Czas pokaze, ze to wlasnie gtowe $mialka
zetnie ostrze miecza. W zapamietaniu i ekscytacji
Mime zdaje sie nie zwraca¢ uwagi na stowa wezwania,
ktore Zygfryd kieruje do miecza: ,Czas, bys pokazat
swoj blask nikczemnikom!” (Zeige den Schichern
nun deinen Schein!). Gdyby je ustyszal, moze zrozu-
mialby wczeéniej, dokad doprowadza go nikczemne
zamiary. Z zapamietania otrza$nie go jednak dopiero
przerazliwy zgrzyt miecza przecinajacego kowadlo
na dwoje.

W opisie sceny wykuwania miecza i warzenia usy-
piajacej mikstury pominatem tylko jeden istotny ele-
ment - recytatywny dialog oddzielajacy od siebie pierw-
sze i drugie cantabile, nazywane przez Bergera pie$nia
przetapiania (smelting song) i pie$nig kucia (forging
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song). Nie mozna go jednak zby¢ milczeniem, gdyz
wiasnie w nim padajg stowa ukazujace réwnoleglos¢
procesow tworczych Zygfryda i Mimego. W dialogu
tym, tak jak w calej partyturze, Wagner konsekwentnie
okresla kowalstwo stowem Kunst oznaczajacym zarow-
no sztuke, jak i rzemiosto (podobng dwuznacznosé
rozpoznajemy w polskim stowie ,,kunszt”). Na pytanie
Zygfryda, przy czym tak si¢ uwija, Mime odpowiada
ironicznie: ,, Kowal musi si¢ ukorzy¢, uczen uczy teraz
mistrza: gdy mistrz nie zajmuje si¢ juz sztuka, stuzy
dziecku jako kucharz” (Zu Schanden kam ein Schmied;
/ den Lehrer sein Knabe lehrt: / mit der Kunst nun ist’s
beim Alten aus, / als Koch dient er dem Kind). Zygtryd
za$ odpowiada butnie: ,,Sztukmistrz Mime uczy sie te-
raz gotowac, kowalstwo juz mu nie smakuje. Skruszy-
fem wszystkie jego miecze, nie wezme do ust tego, co
ugotuje” (Mime, der Kiinstler lernt jetzt kochen, / das
Schmieden schmeckt ihm nicht mehr. / Seine Schwerter
alle hab’ ich zerschmissen; was er kocht, ich kost’ es ihm
nicht!). Karykaturalne wysitki Mimego, by wyku¢ dla
Zygtryda miecz, ktérym ten przebije Fafnera i umoz-
liwi Mimemu przejecie pierscienia, sg szyderstwem
z tworcow dazacych do materialnych korzysci. Zygfryd
nie tylko nasmiewa si¢ z Mimego (Wagner wtdruje
mu w tym zza kart partytury), ale dowodzi marnosci
efektow jego pracy. Krotka wymiana kasliwych uwag
rzuca $wiatlo na relacje wigzaca Mimego i Zygfryda.
W punkcie wyjscia Mime byt mistrzem, Zygfryd - nie-
przesadnie pojetnym uczniem. Teraz Zygfryd zajmuje
sie sztukg uprawiang wcze$niej przez Mimego, nie baczy
jednak na jej reguly. Kruszy material, ktérym postu-
giwal sie Mime, i przetapia go na jednorodng mase.
Przekuwajac miecz na nowo, Zygfryd uzywa tego sa-
mego materiatu, co Mime, zmienia jednak sposob jego
wykorzystania, dzigki czemu nadaje mu nowa, trwalsza
forme. Zygfryd przeprowadza rewolucje w sztuce upra-
wianej wcze$niej przez Mimego. Jedyne, co w nowych
okoliczno$ciach moze zrobi¢ stary mistrz, to zmieni¢
profesje, przekwalifikowac sie na kucharza.

Michael Tusa argumentuje przekonujaco, ze w po-
staci Mimego Wagner stworzyl karykature Giaco-
ma Meyerbeera'’. Na kartach Zydostwa w muzyce
oraz Opery i dramatu Wagner przedstawia muzyke
Meyerbeera jako wcielenie wszelkich bledow, ktorych

"' M. Tusa, Mime, Meyerbeer and the Genesis of Der junge Sieg-
fried: New Light on the ‘Jewish Question’ in Richard Wagner’s Work,
»Cambridge Opera Journal” 2014, t. 26, nr 2, s. 113-146.

sam stara si¢ ustrzec. Z datowanego na 18 kwietnia
1851 listu Wagnera do Franza Liszta mozna wnio-
skowac, ze obydwa teksty byly potrzebne Wagnerowi,
by odcig¢ si¢ publicznie od Meyerbeera, zaprzeczy¢
zawczasu wszystkim prébom pordéwnan tworczosci
obydwu kompozytoréw'. Sposéb, w jaki Wagner
w swoich pismach i listach charakteryzuje Meyerbe-
era, doskonale wspolgra z charakterystyka Mimego,
co znajduje symboliczny wyraz w dwukrotnym uzyciu
stowa ,,szpak”: Wagner uzywa go na okreslenie Mey-
erbeera, Zygfryd - w odniesieniu do Mimego. Aby
zrozumie¢ kaéliwo§¢ obydwu poréwnan do szpaka,
trzeba zdac¢ sobie sprawe, ze jest to ptak zywiacy sie
na polach zaoranych przez cztowieka. Zywi sie wiec,
korzystajac z wysitku kogos innego. Tak samo zacho-
wuje sie Mime, liczac na to, ze Zygfryd pokona zan
przeszkode dzielacg go od pierscienia — strzegacego
go smoka Fafnera. Podobnie - zdaniem Wagnera -
dziala Meyerbeer, ktorego muzyka zeruje na dokona-
niach kompozytoréw z przeszlosci, nie wnoszac do
nich niczego nowego i wartosciowego. Spostrzezona
przez Tuse ,szpakowatos¢” Mimego i Meyerbeera
zbliza ich do siebie. Tusa, skrupulatnie rekonstruujac
relacje Wagnera z Meyerbeerem i proces tworczy pro-
wadzacy do ostatecznej wersji Zygfryda, zauwaza, ze
Mime nabrat ryséw Meyerbeera dopiero w trakcie
prac nad partytura Der junge Siegfried z 1851 roku,
ktdéra ostatecznie stanie si¢ podstawg dla Zygfryda
ukonczonego w 1857 roku. W ocenie Tusy:

Uwazam za mozliwe, ze Wagner zamierzal uczyni¢ Mime-
go symbolem upadku sztuki w mieszczanskim spoteczenistwie
od poczatku prac nad projektem Pierscienia Nibelunga w 1848
roku. Motywacja Mimego sktaniajaca go do wykucia miecza
dla Zygfryda ptynie z czystego i prostego pragnienia zysku.
Miecz ten stanowi bowiem konieczny $rodek do uzyskania
skarbu i pierécienia Nibelunga, jasnych symboli kapitalu
w Wagnerowskiej antykapitalistycznej alegorii. [...] Jednak
w trakcie prac nad rozwini¢ciem planu Pierscienia Nibelun-
ga w libretcie do Der junge Siegfried z 1851 roku, posta¢ Mi-
mego zyskuje nowe szczegoty, ktore mozna odnieé¢ bardziej
bezposrednio do Wagnerowskiej krytyki Meyerbeera jako
nowoczesnego (skazonego, zydowskiego) artysty par excellen-
ce, za ktorego go uwazal. Wniosek, ze Wagner poprzez posta¢

12 Por. R. Wagner, Samtliche Briefe, hrsg. G. Strobel, W. Wolf, t. 3,
Leipzig 1975, s. 545-546.
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bohatera (Zygfryda) przedstawia samego siebie, wydaje si¢ ty-
lez oczywisty, co istotny'’.

Jak dowiadujemy sie¢ z kart Opery i dramatu, upa-
dek sztuki w mieszczanskim spoteczenstwie nastapit
juz w tworczo$ci Gioacchina Rossiniego, na ktorej
»konczy sie historia opery”*. Koniec historii opery
oznacza dla Wagnera w tym kontekscie tyle, ze twor-
czo$¢ pozniejszych kompozytoréw mozna zrozumiec
doskonale z perspektywy dziela Rossiniego. Historia
opery dopetnia si¢ w sprowadzeniu jej do ,,absolutnej
melodii’, ktérg mozna pogwizdywa¢ na spacerze albo
przelozy¢ na fortepian bez wigkszej straty dla jej war-
tosci. Jej zwiazek z tekstem jest bowiem na tyle luz-
ny, ze muzyka tatwo sobie bez niego radzi. Zdaniem
Wagnera Rossini uczynil z opery cigg nastepujacych
po sobie chwytliwych melodii, dla ktorych sztafaz
tekstu jest co najwyzej do$¢ przypadkowa dekoracja.
Rossini mial podazy¢ ta droga, wychodzac naprzeciw
oczekiwaniom publiczno$ci. Wagner pisat:

Sztuczka Rossiniego w rozwiagzaniu kwestii opery polega-
fa na tym: zrobil z Zyczen i gustow publicznosci najwazniejszy
czynnik opery; z calg silg i wszystkimi drogami zwracal si¢
w swych kompozycjach do publicznosci.

Opisane wyzej paralele pomiedzy scenami two-
rzenia z Cyrulika sewilskiego i Zygfryda moga w tym
kontekscie reprezentowa¢ dyskusje miedzy apologe-
tami rynku (takimi jak Smith) i krytykami kapitali-
zmu (takimi jak Marks). Umieszczona przez Wagnera
na koncu I aktu Zygfryda scena wykuwania miecza
zestawiona ze sceng buzujacej kreatywnosci Figara

¥ M. Tusa, op. cit., s. 130-131. ,,I think it possible that Wagner
intended Mime as a symbol of the debasement of art in bourgeois
society from the start of his work on the Nibelungen project in 1848.
For instance, Mime’s interest in forging a sword for Siegfried is stim-
ulated by profit motive, pure and simple, as it is a necessary means
for him to take possession of the Nibelungen Hoard and Ring, clear
symbols for capital in Wagner’s anti-capitalist allegory. [...] But with
the elaboration of the Nibelungen plan into a libretto for Der jungle
Siegfried in 1851, the figure of Mime takes on new details that can be
more specifically related to Wagner’s critique of Meyerbeer, the mod-
ern (flawed, Jewish) artist par excellence in Wagner’s view. That Wag-
ner projects himself into the hero seems an obvious and important
corollary”

4 R. Wagner, Opera i dramat. Cz. 1: Opera a istota muzyki, tham.
M. Dienstl, Lwow-Warszawa 1907, s. 31.

> Ibidem, s. 30.

z Cyrulika sewilskiego ujawnia swoj polemiczny cha-
rakter. O ile Figaro jest tworca odpowiadajacym na
potrzeby placacej publicznosci, o tyle wolny od ludz-
kich pozadliwosci Zygtryd tworzy tylko dla siebie:
wykuty przezen miecz ma pomdc mu w samorozwoju,
w poznaniu uczucia strachu, ktérego do tej pory nie
doswiadczyl (to nie strach pozna jednak nieustraszony
bohater, ale milos¢). Zygfrydowi towarzyszy Mime,
ktory zaprzedat wlasng kreatywnos¢ stuzbie pienigdzu.

Skoro zatem Pierscieti Nibelunga jest proba zastoso-
wania teorii wypracowanej na kartach Opery i dramatu
w praktyce, to scene wykuwania miecza mozna uzna¢
za realizacje Wagnerowskiej polemiki z praktykami
tworczymi kompozytoréw takich jak Meyerbeer i Ros-
sini. Jak przekonuje Berger, komponujac pierwszy akt
Walkirii, Wagner ,,stal si¢ Wagnerem’, znalazt formute
kompozytorskg znamienng dla calej jego pozniejszej
tworczo$ci. Pierwszy akt Zygfryda stanowi za$ z for-
malnego punktu widzenia ,ironiczne powtdrzenie”
pierwszego aktu Walkirii i jako taki moze by¢ uznany za
potwierdzenie skutecznosci weze$niejszego wynalazku.
Z tego punktu widzenia w scenie wykuwania miecza
Wagner portretuje akt tworczy artysty przyszlosci, za
ktérego sam si¢ uwaza (Zygfryd), oraz towarzyszace
mu zagrozenia dla wolnosci artystycznej ptynace ze
strony kapitalistycznej organizacji pracy i dzialajacych
w jej stuzbie tworcow: Mimego, a pozniej takze Hage-
na, ktdrego ofiarg padnie Zygfryd w Zmierzchu bogow.

Dalsze losy Zygfryda ucza, ze hydra kapitalizmu
odradza si¢ po kazdym $cieciu glowy w jeszcze sil-
niejszej postaci, a na niewinnego artyste nie przestang
czyhad niebezpieczenistwa przynajmniej do czasu, kie-
dy stary porzadek nie zostanie doszczetnie zburzony.
Milosny napdj Hagena tym rdzni si¢ od usypiajacej
mikstury Mimego, ze nie zagraza jedynie zyciu Zyg-
fryda, ale takze milosci wigzacej go z Brunhilda.

W historii opowiedzianej przez Rossiniego twor-
czo$¢ Figara — motywowana pragnieniem zysku -
sprzyja mito$ci dwojga gtéwnych bohateréw — Rozyny
i Almavivy, natomiast w historii opowiedzianej przez
Wagnera tworczo$¢ Mimego — motywowana réwniez
pragnieniem zysku — zagraza miloéci pary protago-
nistow — Brunhildy i Zygfryda. Ztoto samo w sobie
jest niewinne, jak wtedy, gdy spoczywalo w odmetach
Renu, a dopiero w rekach ludzi zaczyna stuzy¢ cnym
(Figaro) lub niecnym (Mime, Hagen) celom (w $wiecie
Pierscienia kazde uzycie zfota jest zlem, nie moze wigc
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ono w zaden sposéb stuzy¢ cnym celom). Jesli utatwia
wymiane ustug, krazac w spoleczenstwie, uzywane
jest dobrze, kiedy za$ gromadzone jest w rekach nie-
licznych poprzez wyzysk wielu, uzywane jest zle (po-
myslmy o Fafnerze, ktdry pragnie zfota nie po to, by
czyni¢ zen uzytek, ale po to, by si¢ na nim wylegiwac).

Tworcy-Figarowi towarzyszy w duecie zakochany
Almaviva, twércy-Zygfrydowi towarzyszy — réwniez
w duecie — odrzucony Mime. Dobrze si¢ dzieje, gdy
przedsigbiorczo$¢ aczy si¢ harmonijnie ze szczerg
pasja, gdy przedsigbiorcy wspieraja cele pasjonatow
albo zakladaja swoje przedsiebiorstwa, by realizowa¢
wlasne pasje, natomiast zle, gdy przedsiebiorczos$¢ za-
czyna stuzy¢ jedynie pomnazaniu bogactwa i wtadzy.

Pieniadz jest narzedziem poteznym, ale sam w so-
bie jest transparentny, moze stuzy¢ wielu panom do
réznych celow. O ile wykuty ze skradzionego Cérom
Renu (wydartego naturze) zlota pierscien w Wagne-
rowskiej tetralogii symbolizuje wladze kapitatu czy-
nigcego ludzi poddanymi sobie, o tyle sporzadzo-
ny z niego przez Mimego Tarnhelm jest symbolem
warto$ci wymiennej. Wlozony na gtowe Tarnhelm
zamienia jego wiasciciela w cokolwiek ten tylko za-
pragnie. Podobnie jak w przypadku pienigdza, o war-
tosci decyduje to, w co uda si¢ go zamieni¢, albo
tez, w co mozna si¢ zmienic za jego posrednictwem.
Warto zauwazyé¢, ze cho¢ na Zygfryda nie dziala wla-
dza pierécienia, moze on z powodzeniem (cho¢ na
wlasng zgube) postuzy¢ sie Tarnhelmem. Zamienio-
ny w ropuche Alberyk stanowi natomiast zabawna
przestroge, ze cho¢ za pienigdze kupi¢ mozna wiele,
to lepiej wydawac je z rozsadkiem.

KONKLUZJE

Zaproponowany w tym artykule opis muzyki Ros-
siniego i Wagnera zaprasza do refleksji o roli pie-
nigdza w twodrczosci muzycznej. Z przedstawionych
fragmentow oper obu tworcéw mozemy odczytaé
poglady ekonomiczne, jakie funkcjonowaly w ide-
owym obiegu na poczatku i w polowie XIX wie-
ku. Afirmacja ekonomii rynkowej $ciera si¢ w nich
z krytyka kapitalizmu. Obie perspektywy nadal obec-
ne sa w dyskursie publicznym, stanowiagc elementy
wspolczesnych $wiatopogladéw i wspdttworzac pro-
gramy partii politycznych.

Refleksja o muzyce nie musi omija¢ tematyki eko-
nomicznej. Omoéwienie przypadku Figara, Almavivy,
Zygtryda, Alberyka i Mimego stuzylo pokazaniu, ze
my$l ekonomiczna moze stanowi¢ interesujacy kon-
tekst dla myslenia o muzyce. Jest to jedynie przyczynek
do tego rodzaju refleksji, ktéra mozna byloby pfodnie
rozwing¢, dokladniej rekonstruujac poglady Smitha
i Marksa, czerpigc obficie z osiagnie¢¢ badaczy litera-
tury, a takze wzbogacajac obraz muzycznej refleksji na
tematy ekonomiczne o kolejne przyktady, jakich wiele
mozna odnalez¢ w operowym repertuarze. Ogranicze-
nie tych rozwazan do zaledwie dwdch przypadkow:
Cyrulika sewilskiego z jednej, i Pierscienia Nibelunga
z drugiej strony pozwolilo wyraziscie zarysowa¢ dwie
skrajne perspektywy spojrzenia na pieniagdz i moty-
wowang zyskiem tworczos¢. Pomiedzy tymi skrajny-
mi punktami rozcigga sie cale spektrum przypadkéw,
w ktorych stosunek do ekonomii nie jest juz tak jed-
noznaczny. Warto bytoby wskaza¢ choc¢by analizowana
przez Mathewa arie Rocca Hat man nicht auch Gold
beineben z Beethovenowskiego Fidelia (1805-1814)¢,
duet Nemorina i Belcore Venti scudi z Napoju mito-
snego Gaetana Donizettiego (1832), a takze znakomita
wirtuozowska, komiczna ari¢ Baculusa z opery Der
Wildschiitz Alberta Lortzinga (1842), ktérej bohater
cieszy sie perspektywa niespodziewanego wzbogace-
nia z jeszcze wieksza rozkoszg niz bohaterowie Loterii
warszawskiej Stanistawa Moniuszki (1843), cho¢ musi
tez zmierzy¢ si¢ z pordwnaniem wartosci mitosci i pie-
nigdza, podobnie jak pdzniej Janik i Kecal w Sprzedanej
narzeczonej Bedficha Smetany (1866). Nie sposdb nie
wspomnie¢ o echu dwudziestu srebrnikéw z Napoju
mitosnego, o ktorych styszymy ponownie w duecie
Venti scudi hai tu detto z Rigoletta Giuseppe’a Verdiego
(1851), czy o pdzniejszej o dwa lata Traviacie, w ktorej
tematy mitoéci i pienigdza zostaly ze soba powigzane
najscislej, jak to mozliwe, co znalazlo swoje znakomite
rozwiniecie w Lalce Bolestawa Prusa (Wokulski zako-
chuje si¢ w Izabeli w operze przy dzwigkach Violetty —
spolszczonej wersji Traviaty). Rozpoczeta tutaj liste ta-
two byloby rozwing¢ do rozmiaréw katalogu Leporella.
Niech pozostanie ona jednak zaledwie przyczynkiem
do dalszych badan, dla ktérych punktem odniesienia
mogg sta¢ si¢ dwie skrajne perspektywy patrzenia na

' N. Mathew, Out of Circulation Beethoven, ‘Hat man nicht auch
Gold beineben’ (Rocco), Fidelio, Act I, ,Cambridge Opera Journal”
2016, t. 28, nr 2, s. 145-148.
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pieniadz: wyrazona w Cyruliku sewilskim Gioacchina
Rossiniego o$wieceniowa afirmacja przedsigbiorczosci
i romantyczna krytyka kapitalizmu zapisana w party-
turze Pierscienia Nibelunga Richarda Wagnera.
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SUMMARY

Pawel Siechowicz

Between The Barber of Seville and The Ring
of the Nibelung. Contribution to a Musical
Reflection on Money and the Economics
of Creativity

The article is an invitation to reflect on the theme of money and the
role of economic incentives in the creative act. Pointing to the abundant
presence of the theme of money in opera plots, the author proposes to
study the economics of creativity of particular composers taking acco-
unt of the various valuations of money expressed in their works. The
ground for such reflection is set forth by the comparison of two operas
that express two extreme views on money and its role for creativity:
Gioacchino Rossini’s The Barber of Seville and Richard Wagner’s The
Ring of the Nibelung. Comparing different ways in which Figaro and
Alberich approach money provides a starting point for the compari-
son of two creative acts that can be found in the two works: Figaros
invention of a creative solution for Almavivas problem (affirmation
of money) and Siegfried’s forging of a sword accompanied by Mime’s
efforts to make a sleeping potion (rejection of money). The analysis of
the musical form of the two scenes, however, shows the indebtedness
of Wagner to Rossini. Although Wagner openly rejects the musical
principles of his Italian predecessor, the dramaturgy of his music is
based on the dramaturgical formulas developed in Italian operas. The
two approaches towards money can be linked to the opposing views
of Adam Smith and Karl Marx regarded as fathers of the classical and
Marxian schools of political economy. Thus, the two operas can be seen

as border posts of the territory in which music and economy intersect.

Keywords
money, music and economics, Rossini, Wagner, gold, value, econo-

mics of creativity



