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Dahlhaus — Kunze:

dwuglos o dramacie muzycznym Richarda Wagnera

Krzysztof Koztowskti

1.

Jakkolwiek nieprawdziwe byloby twierdzenie, ze koncepcja Wagnerowskiego dramatu
muzycznego w ujeciu Carla Dahlhausa zrodzita si¢ z krytyki modelu analizy muzykologicznej
zaproponowanej przez Alfreda Lorenza, a przedstawionej przez tegoz ostatniego w Das Geheimnis der
Form bei Richard Wagner', prawdg jest, iz krytyka ta daje si¢ zauwazy¢ w wagnerowskich pismach
niemieckiego muzykologa nieomal na kazdym kroku. Jest bowiem tak, jak gdyby Dahlhaus z jednej strony
zamierzal zaproponowaé najkorzystniejszy punkt wyjscia dla wlasnej ,,interpretujgcej analizy form™?,
z drugiej za$ przestrzec przed stosowaniem narzedzi, ktore — uzyte w nieodpowiedni sposob — stac si¢
moga przyczyna rozlicznych nieporozumien.

W skrocie rzecz ujmujgc, mozna powiedzie¢, ze Lorenzowski podzial na ,,0kresy poetycko-
muzyczne”, ktory obroni¢ miat dramaty muzyczne Wagnera przed zarzutem amorficzno$ci®, uznany zostat
przez Dahlhausa za niewystarczajacy i odpowiedni raczej dla oper Giacoma Meyerbeera®. Dahlhaus
wychodzil mianowicie z zalozenia, ze opieranie si¢ na schemacic A B A lub na schemacie A A B —
odpowiednim w wypadku elementarnych poje¢ zaczerpnietych z podrgcznika do nauki form muzycznych —
rozmija si¢ ze zjawiskami dzwigkowymi, z jakimi mamy do czynienia w sztuce Wagnera. Potwierdzal on
wprawdzie, ze kryterium ,tonalnego odgraniczenia” ,,okresow poetycko-muzycznych” jest sensowne
i istotne, ale jednocze$nie stwierdzal, iz analiza Lorenza wykazuje rozliczne braki, ktére sg tylez
zasadnicze, co nieusuwalne. Zaprzeczajg one takiemu a nie innemu rozumieniu ,,0kresow poetycko-

muzycznych” jako jednostek delimitacyjnych opartych na ,,tonalnej jednolitosci™.

" A. Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, t. 1-4, Tutzing 19667,

2 C. Dahlhaus, Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, Miinchen i in. 1990% s. 106.

3 C. Dahlhaus, Die Musik, w: Richard-Wagner-Handbuch, hsrg. von U. Miiller und P. Wapnewski, Stuttgart
1986, s. 205.

4 C. Dahlhaus (Wagners Begriff der , dichterisch-musikalischen Periode”, w: Beitrige zur Geschichte der
Musikanschauungen im 19. Jahrhundert, hrsg. von W. Salmen, Regensburg 1965, s. 191 [,Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts”, t. 1]) twierdzit: ,,Zanalizowatem kontrolnie Hugenotow Meyerbeera. Jest
tam duzo wigcej wyrazniejszych, bardziej jednoznacznie ,,spotggowanych form bar” niz u Wagnera. Lorenz
wybral zatem dla swych badan nieodpowiedni przedmiot”. Za wszystkie uwagi krytyczne na temat polskich
odpowiednikéw uzywanych przez Dahlhausa poj¢é, a takze za konkretne propozycje terminologiczne cheiatbym
w tym miejscu podzigkowaé bardzo serdecznie Panu Dziekanowi Januszowi Kempinskiemu (Akademia
Muzyczna w Poznaniu).

5 C. Dahlhaus, Die Musik, s. 205.
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Rezultaty swych przemyslen Dahlhaus przedstawil w czterech punktach. Po pierwsze, skonstatowat,
ze ,,okresy poetycko-muzyczne”, ktérych rozpietos¢ waha si¢ od 14 do 840 taktow, nie wytwarzaja zadnej
jednosci formalnej, w ktorej shuchacz moglby sie ostatecznie zorientowac®. Wszak jakiekolwiek
postrzeganie formy muzycznej zaklada istnienie pewnego apriorycznego schematu, ktdry nie moze byc
jednak na tyle wariantywny, zeby wariantywno$¢ ta naruszata podstawowe jego wlasciwosci. Po drugie —
pisat Dahlhaus — ,,przestanka, jakoby tonalny zwigzek miat by¢é gwarantowany jedynie przez powrét
poczatku w zakonczeniu utworu, byla juz przestarzala na tym etapie rozwoju techniki kompozytorskiej,
ktory reprezentowal Wagner. Rowniez owo zespolenie (b odnosi si¢ bezposrednio do a i ¢ do b,
ale ¢ wylacznie przez b do a) ugruntowuje tonalne powinowactwo, a «wedrujaca tonalno$éy, jak ja okreslit

»7. Po trzecie,

Arnold Schonberg, zostata przez niego shusznie podciggnigta pod pojecie zwigzku tonalnego
Dahlhaus zaktadat, ze przejete przez Lorenza z nauki form muzycznych schematy analityczne A B A, A A
B i A B A B A obce byly mysleniu muzycznemu Wagnera, poniewaz kompozytor ten faworyzowat nie tyle
pojecie ,,zmiany”, ile raczej permanentnego ,,rozwoju”, o czym pisat na przyktad w Uber Franz Liszts
symphonische Dichtung (1857). 1 po czwarte — konkludowal Dahlhaus — ,,relacja miedzy A i Blub B i C
nie wyraza decydujacej pod wzgledem estetyczno-formalnym réznicy miedzy kontrastem a pozbawiong
relacji odmiennos$cig czesci sktadowych™,

Wszystkie te zastrzezenia nie spowodowaly jednak catkowitego odrzucenia forsowanego przez
Lorenza za Wagnerem pojecia ,,okresu poetycko-muzycznego”. Dahlhaus, kontynuujgc krytyke myslenia
swego naukowego poprzednika i szanujac kompozytorskie autokomentarze, przedstawil wtasng propozycje
rozumienia tegoz pojecia’. Sadzit, iz — poddajac je redefinicji — mozna si¢ nim nadal postugiwaé. 1 tak, idgc
za Wagnerem, przyjat on, ze ,,okresy poetycko-muzyczne” muszg byé rozumiane w kontek$cie akcji
dramatycznej (resp. scenicznej)'. Podejécie to nie powinno wszakze odbiegaé od tego, jakie prezentowane
byto w XIX wieku, kiedy zaktadano, iz ,,okresy poetycko-muzyczne” nie moga si¢ znaczaco r6zni¢ od
siebie pod wzgledem dlugosci. Innymi stowy, chodzi o to, by byty one ze soba poréwnywalne.

Optymalnym przyktadem w opinii Dahlhausa byt sen Hagena z introdukcji do II aktu Zmierzchu
bogow. W odréznieniu od Lorenza, ktéry potraktowal ten sen jako jeden ,,okres poetycko-muzyczny”,
Dahlhaus podzielit go, a w konsekwencji cala sceng na sze$¢ poréwnywalnych okresow, ktorych ,,cezury

motywowane sg zarOwno jednoznacznie muzycznie, jak i poetycko”:

1 takty 39-55 (4 takty przed ,,Schlifst du, Hagen, mein Sohn”)
IT takty 56-75 (,,Gemahnt si¢ der Macht”)

1 takty 75-95 (,,Hagen, mein Sohn”)

(Refren)  takty 97-105 (1 takt przed ,,Schléifst du, Hagen, mein Sohn”)
v takty 106-128 (,,Ich und du”)

¢ Ibidem, s. 206.

7 Ibidem, s. 206.

8 Ibidem.

° C. Dahlhaus, Wagners Begriff..., s. 179-187.

10 C. Dahlhaus, Wagners Konzeption..., s. 96-97.
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(Refren)  takty 128-133 (,,Schlafst du, Hagen, mein Sohn”)
\% takty 133-161 (1 takt przed ,,Den gold’nen Ring”)
\Y| takty 161-185 (,,Schworst du mir’s, Hagen, mein Sohn”)"

Tym, co oddziela od siebie poszczegdlne partie tekstu, sg ,,przemowy” Alberyka, ktore jako cezury
retoryczne uwyrazniaja podziat tematyczny sceny. Jak pisal Dahlhaus, ,,albo stanowig one poczatek
jakiego$ okresu, albo — poprzez zgodno$¢ ze stowami poczatkowymi (,,Schlédfst du, Hagen, mein Sohn”)
jako retoryczno-muzyczne cytaty, poniekad jako refreny — wyodrebniajg 6w okres z kontekstu. Ale i refren
[,,Schlédfst du, Hagen, mein Sohn” — K.K.] pelni funkcje oddzielajaca i wigzgca: oddzielajacy, o ile oddziela
od siebie okresy; wigzacg, poniewaz jest on jednym ze Srodkow, ktore jednoczg okresy w wigksze calosci,
w muzyczno-poetyckie sceny”'.

W ramach tak rozumianego ,,okresu poetycko-muzycznego” trzeba tez zdaniem Dahlhausa widzie¢
gesta sie¢ lejtmotywow, ktora Wagner z niespotykang dotad w historii opery konsekwencja nalozyt
na dramat". We $nie Hagena lejtmotywy muzyczne skladajg sie na charakter poszczegdlnych okresow,
petnigc tez funkcje delimitacyjne (r6znicujg poszczegodlne okresy) i przypominajac ,,motywy sytuacyjne”
w dawnej operze'. Przedstawienie tych lejtmotywow odbywa si¢ w taki sposob, azeby uchwycié si¢ dato
ich rozwojowy charakter. Dlatego tez ulegaja one uzupeinieniu lub zawieszanu. Pojawiajg si¢ motywy
poboczne, ktorych charakter okreslony jest nie tyle przez ogdlng wymowe calego okresu, ile przez jakis
szczegol poetycki'®.

Jednakowoz nie nalezy z tego wyciaga¢ wniosku, ze pojecie formy muzycznej ma u Wagnera —
w jakiej$ istotnej mierze przynajmniej — charakter architektoniczny. Przeciwnie, ulega ono tutaj pewnemu
rozmyciu, tak iz wiele rozwigzan formalnych staje si¢ nawet nieczytelnych. Wagner zastgpuje

architektoniczno-muzyczne jego rozumienie formulg tego, co poetycko- i sceniczno-muzyczne'®, i to na

" Ibidem, s. 97.

12 Dahlhaus dodaje, ze podczas gdy poszczegélne okresy liczg w przyblizeniu 20 taktow, to jedynie pigty z nich
liczy prawie trzydziesci taktow (ibidem).

13 C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Stuttgart 1996°, s. 207.

4 Cechg roznicujgcg pierwszego okresu poetycko-muzycznego jest motyw ciezkiej pracy. Centrum drugiego
tworzy melodia do stéw: ,,Gab mir die Mutter Mut”. Takze w trzecim okresie poetycko-muzycznym pojawia si¢
technika sekwencyjna, ktorej zadaniem jest zaakcentowanie kompleksu motywow. Czwarty okres stanowi
nastgpstwo motywow bez punktu centralnego. Glownym motywem okresu pigtego jest motyw zabdjstwa, ktory
wskazuje zarowno na poczatek (t. 133-136) tegoz okresu, jak i na jego Srodek (t. 146-148) i zakonczenie, ,,[...]
tak iz powstaje formalny zarys przypominajacy rondo [...]” (t. 155-158). I wreszcie w sz6stym okresie akcent
pada na motyw klatwy, w ktéorym ta scena kulminuje (t. 171-177). C. Dahlhaus, Wagners Konzeption..., s.
97-98.

15 Zob. ibidem, s. 98.

16 Za kluczowy moment dla tych zmian Wagner uwazal odejscie od mierzenia najnowszych form muzycznych
tym, co obowigzywalo w muzyce wczesniej, a co w jego czasach bylo podobno plaga niemieckiej mysli
teoretyczno-muzycznej. Sadzit ponadto, ze kazda proba chowania si¢ za ,,uczono$cia”, przez ktdra rozumial on
matematyczno-geometryczne struktury muzyczne, moze doprowadzi¢ do rozminigcia si¢ z intencjami rodzime;j
publiczno$ci. W przeciwnym razie — argumentowat — pozostanie pisanie ,,oratoriow, w ktoérych prawdziwosé
nikt juz nie wierzy. [...] To, co u Bacha czy Héandla jawi si¢ nam — z powodu ich prawdy — jako godne podziwu,
u Schneidera musi si¢ wydawa¢ wrecz $mieszne [...]. Musimy by¢ w zgodzie ze swa epoka i probowac
wyksztatci¢ nowe solidne formy; i ten bedzie mistrzem, kto nie bedzie pisat ani po wlosku czy francusku, ani
takze po niemiecku”. R. Wagner, Die deutsche Oper, w: Siamtliche Schriften und Dichtungen [Volks-Ausgabe], t.
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tyle skutecznie, ze za bezzasadny nalezy uzna¢ zarzut klasycystow, w mysl ktorego dramaty muzyczne
Wagnera pozbawione sg formy. Zarzut ten — jak pisat Dahlhaus — ,trafia w pustke: nie dlatego, ze «okresy
poetycko-muzyczney [...] nie dawalyby si¢ catkowicie zredukowac¢ do schematow zapozyczonych z nauki
form muzycznych, lecz dlatego, ze odchodzenie od tradycji rozumienia form w XVIII 1 XIX wieku,
w ktorym Wagner cze$ciowo brat udzial, oznacza zmiane zasady stylistycznej, a nie estetyczny brak™"’.

By unikna¢ podobnych sprzecznos$ci, trzeba zupelnie inaczej spojrze¢ na Wagnerowski dramat

muzyczny. Nalezy przyjaé, iz jest on tak ,skonstruowany”, ze nietatwo podda¢ go analitycznym
procedurom. Starajac si¢ zglebi¢ jego naturg, sam Dahlhaus moéowit — co najwyzej — o postulacie
LHinterpretujacej analizy form”, jako ze ,,«wyzszg tendencje», dramatyczno-alegoryczny sens motywow i ich
relacji stuchacz powinien przyswoi¢ sobie «nie§wiadomie», miast stara¢ si¢ przerywaé bezposrednio$é
i wspaniato$¢ estetycznego ogladu mozolng refleksja™'®.
W rezultacie nie oznacza to nic innego, jak konieczno$¢ zaakceptowania kryteriow myslenia
kompozytorskiego, ktore naznaczyly doglebnie juz proces tworczy, tudziez uznania, ze forma dramatéw
muzycznych Wagnera jest formg hierarchiczng: ,,Forma muzyczna [czytamy w Wagners Konzeption des
musikalischen Dramas] je$li zostala juz zaprojektowana, urzeczywistnia si¢ niejako hierarchicznie:
motywy tacza si¢ ze sobg w kompleksy albo grupy motywow, grupy w ,,okresy poetycko-muzyczne”,
okresy w sceny lub czgéci scen [...], sceny — w dramat. Bo przeciez forma — ,,architektoniczna” albo
,logiczna” — nie jest zawsze jednakowo zarysowana na wszystkich stopniach hierarchii. ,,Zwarto$¢” grupy
motywow w szczegOlach moze i8¢ w parze z ,otwartg” strukturg okresowa, ze wzglednym
ich nierozgraniczaniem; a to, jak si¢ majg do siebie nawzajem wyrazistos¢ i trwalos¢ poszczegolnych
okresow, nie jest podporzadkowane zZadnej regule, lecz stanowi jeden z problemdéw interpretujacej
analizy form [...] [K.K.]. Analogia cz¢sci i catosci nie moze by¢ w kazdym razie zakladana tak po prostu,
lecz stopien zgodnosci albo réznicy poszczegdlnych elementéw dzieta musi by¢ przebadany i rozumiany
jako cecha charakterystyczna. 1, jak si¢ zdaje, nieprzypadkowo formalne zamknigcie okresu w Pierscieniu
stoi czasami w sprzeczno$ci do muzycznej jednosci sceny, i odwrotnie”".

Warto jeszcze mie¢ na uwadze fakt, iz dla samego Wagnera muzyka byla jedynie $rodkiem
do urzeczywistnienia dramatu, ktory byt przez niego rozumiany jako przejaw wyzszego rzedu jednosci

muzyki, sceny i tekstu dramatycznego. Wszak muzyka zostatla tu pomys$lana i skomponowana w taki

sposob, zeby jawila si¢ tylko w odniesieniu do konkretnej akcji scenicznej®.

12, Leipzig 1911-1914, s. 4.

7 C. Dahlhaus, Wagners Konzeption..., s. 105.

'8 Ibidem, s. 105-106.

1 Zob. przyp. 2.

% Stuzyé zatem miala jej lepszemu ,zainstalowaniu” na scenie i zapewnieniu caloéci skuteczniejszego
oddziatywania, co — nieoczekiwanie — prowadzilo do czeSciowego odwrdcenia jednej z tez doktryny
Schopenhauera, ktérego (jesienig roku 1854) Wagner przedkladal juz zdecydowanie nad Feuerbacha. Jak
zauwaza Dahlhaus (Wagners Konzeption..., s. 116), ,,w estetycznej kontemplacji, tak jak opisat ja Schopenhauer,
w nielicznych momentach, w ktorych odstania si¢ w sposob zdeformowany metafizyczna istota muzyki, akcja
dramatyczna stabnie i zostaje zredukowana do schematu, a muzyka przenosi elementy $wiata zjawisk we
wlasciwy sobie obszar snu. Kompozytorskiemu urzeczywistnieniu «na zewnatrz», przy ktorym muzyka jest
srodkiem do celu, jakim jest dramat, odpowiada jako estetyczna opozycja zwrocenie si¢ «do Srodkay.
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I tak oto dochodzimy do kluczowej kwestii w rozumieniu dramatoéw muzycznych Wagnera przez
Dahlhausa. Sadzit on mianowicie, iz rozpatrywanie ich ,,formy dramatyczno-muzycznej” — jakkolwiek
niezwykle wazne i zasadnicze dla kwestii czysto teoretycznych — nie wyczerpuje jeszcze zlozonoSci
problematyki, jaka tu wystepuje. Do pelni rozumienia potrzebny jest wymiar inscenizacji teatralnej. Wszak
Dahlhaus nieustannie przypominal, ze ,,centralng kategoria estetyki dramatu muzycznego Wagnera jest

»2! Nieco dalej w Richard Wagners Musikdramen jest to wyrazone jeszcze bardziej

urzeczywistnienie
dobitnie: ,,Dramat, o jakim marzyt Wagner, spelnia si¢ w akcji scenicznej, w ktorej jezyk i muzyka
otrzymujg takze charakter gestyczny i sceniczny”.
Znaczy to ni mniej, ni wiecej, tylko tyle, ze teatr nie jest ilustratorem dramatu, lecz ze — jak twierdzi
Dobrochna Ratajczakowa — jest jego interpretatorem®. Jest to poglad, ktory z punktu widzenia
nowoczesnej mysli teatralnej brzmi bardzo rewolucyjnie, w oryginalny sposob stawiajac tez relacje miedzy
sceng a Wagnerowska ,,formg dramatyczno-muzyczng. Rowniez ta kwestia nie uszta uwagi Dahlhausa,
ktorego precyzja i ostro$¢ formutowania sadow byla tak duza, jak to jest tylko mozliwe: ,,Inscenizacja,
sceniczne urzeczywistnienie, jawi si¢ tedy jako zamknigcie 1 wykonczenie dramatu muzycznego, nie jako
zwyczajne wystawienie dzieta, ktére jako tekst jezykowy i muzyczny byloby juz «dzietem», w sobie
spoczywajacg strukturg. Totez historia inscenizacji jest historig dzieta, historig tego, a nie innego,
zmieniajgcego si¢ dzieta™.
2.

Trudno zaprzeczy¢, ze ujecie Dahlhausa jest niezwykle spojne i konsekwentne. Nie mniej spojne
i oryginalne bylo jednak ujgcie dramatu muzycznego Wagnera, jakie zaproponowat Stefan Kunze.
Co istotne, opierato si¢ ono nie tyle na polemice z koncepcja Lorenza czy Dahlhausa, ile na ujawnieniu

tego, co stanowito sam fundament Wagnerowskiego myslenia kompozytorskiego®. Fundament ten Kunze

odnalazl z jednej strony w przejetym przez niemieckiego kompozytora od klasykéw wiedenskich pojgciu

Zrédlem i «fonem dramatu» bardziej niz muzyka w kompozytorsko-empirycznym sensie tego
wyrazenia jest muzyka w sensie metafizycznym. Fakt, Ze istniejg szkice muzyczne bez stow do Tristana, nie
moze by¢ podstawa dla btgdnego rozumienia formuty dramatu jako ,,widzialnego czynu muzyki”. Metafizycznej
zawartosci formuly nie doréwnuja bynajmniej skape mozliwosci historyczno-kompozytorskie, ktéore nawet w
Tristanie przedstawiaja jedynie wyjatek, a nie regule. Nie to, ze powinno si¢ przeczy¢, jakoby Wagnerowska
recepcja Schopenhauerowskiej filozofii, konwersja ku metafizyce muzyki, ktorej w Operze i dramacie nie ma
jeszcze najmniejszego $ladu, taczyta si¢ z doswiadczeniami kompozytorskimi. Metafizyczne pojecie muzyki ma
bez watpienia swoj korelat techniczno-kompozytorski, nie moze by¢ jednak traktowane jako rownoznaczne z
empirycznym poje¢ciem muzyki”.

21 C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, s. 225.

22 Problem interpretacji [...] pojawi¢ si¢ musi w momencie, w ktérym przyjmiemy pelng autonomie literatury
dramatycznej i teatru”. D. Ratajczakowa, Teatr jako interpretator dziela literackiego, w: Problemy teorii
dramatu i teatru, wybor i oprac. J. Degler, Wroctaw 1988, s. 418.

2 C. Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, s. 226.

# Ujecie to nie pojawilo sie posroéd najwazniejszych koncepcji Wagnerowskiego dramatu muzycznego, ktore
wyodrgbnit Werner Breng (Wagners kompositorisches Werk, w: Richard-Wagner-Handbuch, hsrg. von U.
Miiller und P. Wapnewski, Stuttgart 1986, s. 414-416), analizujac dokonania Alfreda Lorenza, Carla Dahlhausa i
Patricka McCrelessa i zastrzegajac si¢ jednoczesnie, iz chodzito mu tylko o ujgcia catoSciowo rozpatrujgce
Pierscien Nibelunga.
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muzycznego dzieta sztuki®, z drugiej za$§ w procesie komponowania, ktory stanowil w duzym stopniu
konsekwencje braku (w mocnym tego stowa znaczeniu) rodzimej tradycji operowej*. Zdaniem Kunzego,
Wagner starat si¢ zachowaé kult rzemiosta tudziez ide¢ bezczasowoS$ci sztuki, ktora byla raczej obca
refleksji estetycznej az do XVIII wieku?’. Obydwa czynniki sg tez widoczne w jego podejsciu do dramatu
muzycznego.

W przeciwienstwie do Dahlhausa Kunze nie twierdzil, ze dramat Wagnerowski uobecnia
si¢ wylacznie na scenie. Przeciwnie, jesli gruntownie przemysle¢ jego koncepcjeg, jedno stanie si¢ jasne
ponad wszelka watpliwos$¢: dramat ten istnieje przede wszystkim w muzyce, a raczej w dramatyczno-
muzycznej strukturze przedstawienia artystycznego. Zostal on tam wprojektowany w procesie tworczym,
podczas ktérego kompozytor kierowal si¢ $cisle okreslong wizjg teatralng. Z tego tez wzgledu teatr ma
u Wagnera charakter immanentny i — miast zajmowac si¢ sceng jako takg — stuszniej jest mowié o ,,scenie
imaginacyjnej”*, ktorej wiasciwosci moglyby by¢ zaskoczeniem dla samego kompozytora. Ilez si¢ trzeba
bedzie natrudzi¢, by nadac jej kiedy$ wymiar w petni fizyczny. Tutaj tez — dodaje Kunze — maja prawdziwe
zrodto liczne porazki dziel Wagnera w praktyce scenicznej. Niemozno$é albo — moze lepiej — trudnos¢
ich wystawienia wigze si¢ bezposrednio z oporem, z jakim wizja ta poddaje si¢ urzeczywistnieniu.

Na pytanie, jak doszto do tego, ze wizja teatralna znalazta si¢ w muzyce, Kunze odpowiadat
nastgpujaco:

,»moglo sie to wydarzy¢ tylko dzieki radykalnemu otwarciu struktury muzycznej na zjawiska sceniczne, na
akcje zewnetrzng i wewnetrzng. Oznaczato to najpierw wyzwolenie od juz istniejacych uwarunkowan
muzycznych 1 relacji przesadzajacych o znaczeniu. W ten sposéb powiodlo si¢ doskonate wtopienie
dramatycznej akcji, a takze dramatycznej mowy w tkanke muzyki. Od tego procesu wtopienia przybyto
muzyce nowych sit. [...].

Muzyka do tego stopnia obj¢ta wladczo i wyrazi$cie kazdy szczegél imaginacyjnego zdarzenia
scenicznego, ze zdarzenie to prze§wieca teraz przez muzyke, tak iz ona sama ulega gruntownej przemianie.
Dramat slowny dal muzyce mozliwo$¢ nabrania charakteru sztuki [K.K.]. ,M¢j dramat zawsze tamie

konwencje 1 stwarza nowe mozliwo$ci”, powiedzial kiedyS Wagner. Sens tego tak stynnego zdania

2 S. Kunze, Der Kunstbegriff Richard Wagners. Voraussetzungen und Folgerungen, Regensburg 1983, s. 47-55
(,,100 Jahre Bayreuther Festspiele”, t. 1).

6 Zob. K. Koztowski, Teatr i religia sztuki. ,, Parsifal” Richarda Wagnera, Poznan 2004, s. 19-82.

?7 Jako punkt graniczny Stefan Kunze (Der Kunstbegriff..., s. 47) wskazat muzyke muzyke Haydna, Mozarta i
Beethovena, ktora nie znajduje zadnej paraleli w sztukach plastycznych i literaturze. ,,Wraz z gtownymi dzietami
klasykow wiedenskich — pisat — muzyka przekracza ograniczenia wtasnego czasu. Muzyka ta nie potrzebowata
zadnego ponownego wskrzeszania, jak to si¢ stato w wypadku dziet choralnych i orkiestrowych J.S. Bacha, a to
dlatego, ze rozciagajaca si¢ az po wiek XIX muzyka oratoryjna nie byla zorientowaa na muzyk¢ Bacha —
réwniez przekazywana podczas nauki gry na fortepianie znajomo$¢ jego dziel fortepianowych mogta si¢ jawié
znawcom co najwyze¢j jako oddziatujaca tradycja. Muzyka klasycyzmu wiedenskiego zapisala si¢ natomiast w
powszechnej swiadomosci bardzo szybko jako norma muzyki tout court. Ciaglos¢ wykonania i oddziatywanie
od czasu jej powstania az do dzisiaj nie zostaly nigdy tak naprawd¢ przerwane. [...] Poréwnaé¢ Mozarta z
Raffaelem, wzglednie z Szekspirem, Beethovena z tym ostatnim lub Michalem Aniotem, byto na poczatku XIX
wieku czyms$ oczywistym”.

% S. Kunze, Richard Wagners imagindire Szene, w: Dramatisches Werk und Theaterwirklichkeit, hrsg. von H.J.
Liithi, Bern 1983, s. 35-44 (,,Berner Universitatsschriften”, t. 28).
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Wagnera o tym, ze muzyka jest Srodkiem do celu — dramatu, zdania, ktore interpretatorom Wagnera
sprawito tak wiele klopotu, nalezatloby wlasciwie odwroci¢. Albowiem dramat literacki byl przede
wszystkim $rodkiem do tego, by zamanifestowaé fakt, iz muzyka jako muzyka dramatyczna ma charakter
sztuki. Jeszcze dosadniej: dramat byt konstrukcja pomocniczg do urzeczywistnienia muzycznego dzieta
sztuki.

Mozna by ponadto pokazaé, ze dramat muzyczny — od form jezykowych az do scenicznej
organizacji, wiecej, az do tworzywa — byl przykrojony do potrzeb muzyki. To wilasnie dramat stowny
zrodzil sztuke¢ muzyczng. I ujawnia si¢ ona jak najbardziej nie tylko na pierwszym planie, chociazby przez
lejtmotywy, lecz w rownym stopniu w prowadzeniu deklamacji™*.

Kunze nakreslit w ten sposéb obraz, ktéry mozna by uzna¢ za niekwestionowane zrodto
Wagnerowskiego dramatu muzycznego. Wazna jest tu zwlaszcza kwestia wezesniejszego otwarcia muzyki
na §wiat zewnetrzny, nawet jesli rozumiec je trzeba wylacznie jako potrzebe zderzenia muzycznosci z tym,
co stricte literackie. Ale nie mniej istotne wydaje si¢ zwrdcenie uwagi na fakt, ze dramat stowny shuzyt
W gruncie rzeczy urzeczywistnieniu muzycznego dzieta sztuki. Wszystko to sprawia, ze bez muzyki
dramaty Wagnera traca calg swa zywotnos¢ 1 zwarto$¢. Co zostatoby z Mozartowskiego Wesele Figara —
pyta Kunze — gdyby pozbawi¢ je muzyki? Strata — odpowiada od razu — nie okazalaby si¢ az tak
nieodzalowana®. Niezaleznie od jej wiodgcej roli, nadajgcej wickszg warto$¢ zdarzeniom scenicznym,
nadal widoczna bylaby ,struktura wesotej komedii. Ale c6z pozostatoby z Tristana bez przepascistosci,
bezczasowosci, bez wymiaru cierpienia i szalonego wzlotu muzyki? Takze w Weselu Figara sens muzyki
wyjasnia akcje na scenie. Akcja znajduje si¢ do pewnego stopnia w $wietle muzyki. Ale sens tej muzyki
konstytuuje si¢ autonomicznie. Wagner natomiast potrzebowal teatralnej wyobrazni [umiejetnosci
wydobywania obrazéw ze stowa poetyckiego — K.K.] jako rodzaju ars inveniendi do rozwinigcia
muzycznej pomystowosci™'.

Nie oznacza to, ze Kunze negowal w ogdle sensowno$¢ inscenizowania dramatow muzycznych
Wagnera. Dostrzegat jedynie przepas¢, jaka dzieli plastycznosé teatralnej wizji ukrytej w muzyce od tego,
co moze pojawi¢ sie na scenie jako konkretne przedstawienie teatralne. Razila go zwlaszcza
bezceremonialno$¢ sceny, jej swego rodzaju dostownos$¢ i gruboskornosé. Dodatkowa trudnos¢ widziat
w braku jakiejkolwiek ikonografii, ktora dopomoglaby inscenizatorowi w urzeczywistnieniu teatru
immanentnie ukrytego w muzyce. Wszak Wagner chetnie osadzal akcje swych dramatow w $§wiatach

wymartych, ktorych zywotno$¢ okazywala si¢ niekiedy do$¢ zaskakujaca nawet dla jego wielbicieli*.

¥ S. Kunze, Uber den Kunstcharakter des Wagnerschen Musikdramas, w: Richard Wagner. Von der Oper zum
Musikdrama. Fiinf Vortrdge, hrsg. von S. Kunze, Bern — Miinchen 1978, s. 19-20.

30 Ibidem, s. 21-22.

3! Ibidem.

32 Clive Staples Lewis (Zaskoczony radosciq. Moje wczesne lata, przet. M Sobolewska, Warszawa 1999, s. 77),
opowiadajac o wczesnych latach swego zycia i fascynacjach , mitologia Pétnocy”, pisal: ,,[...] nie styszalem
wowczas bodaj jednej nuty z muzyki Wagnera, chociaz sam ksztalt liter jego nazwiska stal si¢ dla mnie
magicznym symbolem. W nastgpne wakacje, w ciemnym, zattoczonym sklepie T. Edensa Osborne’a [...], po raz
pierwszy ustyszatem plytowe nagranic Walkirii. WySmiewaja je dzi§ i byé moze wyrwane z kontekstu
przedstawia si¢ ono jako utwodr koncertowy rzeczywiscie do$¢ marnie. Ja jednak miatem t¢ cech¢ wspolng z

7
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Fascynowala go ich odleglos$¢, inspirowata mozliwo$¢ licznych przesunigé semantycznych, lecz
jednocze$nie wyobraznia muzyczna oblekala je w takie szaty, jakich nie przewidywaty znane Wagnerowi
konwencje teatralne.

Kunze nie sadzit, by jako przedmiot naukowego namystu dramaty muzyczne Wagnera mogly si¢ bez reszty
pomiesci¢c w obrebie badan teatro- Iub muzykologicznych. Ich problematyka wydawata mu sig¢
niewyczerpana, wymagata tez zdecydowanie innego podej$cia. Przygladajac si¢ im, nie mozna ograniczac
si¢ wylacznie do badan muzykologicznych ani tym bardziej jeszcze — teatrologicznych, poniewaz Zzadne
z nich nie uwzglednia w dostatecznej mierze natury Wagnerowskiego dzieta. Pomniejsza je i deformuje,
tak iz w ostateczno$ci gubi istote rzeczy, Swiadomie lub nie odrzucajac spojrzenie na cato$é. Zawezenie
perspektywy przyczynia si¢ do powstania zafalszowanego obrazu i ugruntowuje podejscie utozsamione
przez Kunzego ,,ze ztym alibi badacza™®, ktory — w zalezno$ci od tego, jaka dyscypline reprezentuje —
uznaje za akcydentalne niewygodne dla siebie elementy strukturalne i z poczuciem fatszywej skromnosci
zajmuje si¢ odpowiedniag do swych zainteresowan warstwa dzieta. Zdaje si¢ on wychodzi¢ z zalozenia,
iz analizowane przezen dzielo jest takim samym dzietem jak kazde inne i Ze nie wymaga odmiennego
potraktowania, zgodnego ze swag skomplikowang naturg. O tym, Ze jest inaczej, mozna si¢ przekonac,
analizujgc partytury dramatéw muzycznych Wagnera. Jak konkluduje Kunze, zastrzegajac si¢ jednak,
iz zabrzmi to na pewno prowokujaco: ,,Nalezaloby stwierdzi¢ [...], ze mowi¢ o scenie [teatrze — K.K.]
Wagnera, zastanawia¢ si¢ nad nig, znaczy méwic o jej muzyce. Albo odwrotnie: Zajmowac¢ si¢ partyturami
Wagnera, tymi prawdziwie cudownymi dzietami, znaczy uwzglednia¢ ich wymiar sceniczny, stowem,
bada¢ zwigzki sceny i muzyki. Chodzi zaréwno o wizje zawarte w muzyce, tekscie i wskazéwkach
rezyserskich dramatu muzycznego, jak i 0 mozliwosci ich realizacji na scenie [K.K.].

Friedrich Nietzsche moéwit w swoim pisSmie bayreuthskim (Czwarte niewczesne rozwazanie
[1876]) ,,0 nadzwyczajnych zadaniach, jakie postawil Wagner aktorom i $§piewakom”, a mianowicie, ,,zeby
wyrazali oni obraz kazdego z Wagnerowskich bohateréw w ich cielesnej powloce i spetnieniu, tak jak
cieles$nie zostali juz oni uformowani w muzyce dramatu”. ,, Tworcg najwyzszego rzgdu obrazow Wagner
okazal si¢ szczegoOlnie w tetralogii”. Pdzniej, w Der Fall Wagner (1888), brzmi to juz inaczej,
nacechowane jest bowiem negatywnie, polemicznie: ,,Czy Wagner byt w ogdle muzykiem? Z pewnoscia
byt kim§ zupelie innym: nieporéwnywalnym z nikim i niczym histrionem, najwickszym mimem,
zadziwiajacym geniuszem teatru, jakiego Niemcy mieli, naszym mistrzem sceny par excellance. Nalezy on
gdzie indziej niz do historii muzyki [...]"%.

I nieco dalej, jeszcze jeden znakomity przyktad teatralizacji, wigcej nawet, Wagnerowskiego
mysSlenia scenicznego: ,,lejtmotywy, ktdre zawtaszczane byly jako elementy mys$lenia symfonicznego przez

apologetéw, utrzymujacych, ze muzyke¢ Wagnera nalezy uwolni¢ od zarzutu bezforemnosci

Wagnerem, ze nie mys$latem o utworach koncertowych, ale o dramacie heroicznym. Dla chtopca oszalatego na
punkcie Potnocy, ktorego najwyzszym dos§wiadczeniem muzycznym byly kompozycje Sullivana, Walkiria byta
prawdziwym gromem z jasnego nieba”.

3 S. Kunze, Richard Wagners imagindire Szene, s. 36.

** Ibidem.
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i ilustracyjnosci scenicznej, sg w rzeczywistosci tymi komoérkami, w ktérych muzycznie zageszczajg
si¢ sceniczno-obrazowe przedstawienia, unaocznione tresci. Bo przeciez lejtmotywy wytwarzaja sceng,
z pewnoscig nie powielajac tylko jej zawartoSci. Motyw miecza na przyklad, ktéory po raz pierwszy
rozbrzmiewa w kluczowej scenie Zlota Renu, jest — tak jak i inne lejtmotywy — zwigzany z konkretnym
rekwizytem, z mieczem, z widzialnym symbolem tego, co heroiczne. Wazniejsza jest jednak wizualna
komponenta fanfary w C-dur. Jakoz uprzytomnia ona heroiczne gesty i tym samym prze ku wizualizacji.
Sceniczna wskazoéwka odnoszaca si¢ do stow Wotana ,,So griiss’ ich die Burg” brzmi nastgpujaco: ,,jakby
pod wptywem wzniostej mysli, bardzo zdecydowanie”. Motyw miecza powinien stuzy¢ uzmystowieniu
sobie przedmiotow przedstawionych, a jego roznorodnos¢ gestyczna powinna sta¢ si¢ widzialna w jednym
gescie. [...]

Prawie wszystkie lejtmotywy zawierajg wymiar gestyczno-naoczno$ciowy, i w zasadzie jest on
wymiarem panujacym. Kilka wskazéwek powinno tu w zupelosci wystarczy¢: motyw Walhalli otwiera
idealny obraz, blask wzniostej egzystencji, boski locus amoenus. Przyklady z didaskaliow: ,.Kiedy
delikatne chmurki mgty catkowicie rozprosza si¢ na wysokos$ciach, widoczna stanie si¢ w pomroce §witu
otwarta przestrzen na szczytach gor”. I potem: ,,Budzacy si¢ dzieh o$wietla zamek coraz ja$niej”™.

Przygladajac si¢ dramatom muzycznym Wagnera, odnosi si¢ wrazenie, ze podobnych przyktadow
jest w nich duzo wiecej. Niemniej juz tylko te, ktore zostaly tu przywotane, zdajg si¢ dowodzi¢ jednego:
Wagnerowska forma muzyczna nie jest formg muzyczng sensu stricto. Jednoczy ona w sobie elementy,
ktore pod wptywem idei muzyki absolutnej tgczy si¢ dzisiaj zwyczajowo z tym, co pozamuzyczne,
zapominajac przy tym, iz proces ,,absolutyzacji” muzyki symfonicznej — tak jak i sama jej idea — ma w
gtownej mierze wydzwiek historyczny, bo — jak przypomina Dahlhaus® — poczynajac od Platona, przez
cate Sredniowiecze, a konczac na wieku XVII, pojecie muzyki rozumiano o wiele szerzej. Uwazano
mianowicie, ze sktadajg si¢ na nie w réwnym stopniu rytm, /ogos i harmonia. Muzyke instrumentalng
traktowano natomiast z rezerwg’’ — nieomal tak, jak w starozytnej Grecji, kiedy nazywano ja ,,frazg

utomng™®,

35 Ibidem, s. 40-41.

36 Zob. C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przel. A. Buchner, Krakow 1988, s. 15.

37 Jak pisat Th.G. Georgiades (Musik und Sprache. Das Werden der abendlindischen Musik dargestellt an der
Vertonung der Messe, Berlin — Heildelberg — New York 19742, s. 70-71), wraz z Janem Sebastaniem Bachem
zmienia si¢ wszystko: ,,przedmiotem muzyki nie jest jezyk, lecz dostrzezony przez kompozytorow poza nim
sens. Po Bachu jezyk jest tylko $rodkiem: rozumiany jest jako czysty znak, ktory wskazuje na co$ innego. Dla
muzykow az do czaséw Schiitza jezyk i kompozycja sg czyms identycznym”. W odniesieniu do muzyki wloskiej
Kunze poczatek ten widzial w muzyce instrumentalnej Giovanniego Gabrielego. ,,Az do konca XVI wieku —
czytamy u Kunzego — historycznie znaczaca muzyka byta duchowa i wiazala si¢ z jezykiem. Najwickszy rozkwit
zawdzigcza ona Palestrinie i Orlandowi di Lasso. Wraz Giovannim Gabrielim pojawia si¢ doréwnujaca jej
muzyka instrumentalna. Gabrielego Sacrae symphoniae z 1597 [...] zawierajg obok dziel duchowych duzg ilo$¢
dziet instrumentalnych. Muzyka instrumentalna Gabrielego, ktdra zwiazana jest $ciS$le z muzyczna tradycja
Wenecji, a mianowicie ze «szkola wenecka» (Willaert, A. Gabrieli), stoi na koncu znaczacej muzyki duchowe;j
XVI wieku, réwnoczesnie t¢ lini¢ przetamujgc. — Jego kompozycje na liczne instrumenty zajmujg szczegdlne
miejsce miedzy polifonia wokalng a wchodzaca okoto roku 1600 nowa muzyka: monodia [...]”. S. Kunze, Die
Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, t. 1-2, Tutzing 1963, s. 11 (,,Miinchner Veroffentlichungen zur
Musikgeschichte”, t. 8).
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Podobnie pojmowal t¢ sprawe Kunze, piszgc wprost o historycznej przygodzie idei muzyki absolutnej®.
Roéwniez on jako znak waznego przetomu widziat Wagnerowskie dramaty muzyczne, a dzieta Carla Orffa
uznawatl za zakofczenie tej przygody®. Nie tylko podziwiat dramaty muzyczne Wagnera, lecz takze starat
si¢ zrozumie¢ doglebnie rzadzace nimi zasady. Wnikat w proces kompozytorski, zeby lepiej przenikng¢ ich
glowne idee. Nie stronil bynajmniej od teatru, miat tylko jasng §wiadomos$¢ faktu, ze potozenie
kompozytora byto dos$¢ nietypowe. Co wigcej, jawito mu si¢ ono jako catkowicie sprzeczne z tym,
w jakim znajdowat si¢ gtowny konkurent operowy Wagnera w drugiej potowie XIX wieku, Giuseppe
Verdi. Jednakowoz Kunze umiat doceni¢ rozmach niemieckiego kompozytora i odstoni¢ najdotkliwsze
porazki, ktérymi Wagner placit za §miate wyzwanie rzucone operowej praktyce kompozytorskiej.Swa
koncepcje Kunze przedstawit pozytywnie, nie wdajac si¢ w jakiekolwiek dhuzsze polemiki — zalezato mu
przede wszystkim na tym, zeby zarysowaé jak najwyrazniej wlasny punkt widzenia. Podpieranie si¢
opiniami innych autoré6w mogtoby tylko ostabi¢ ostro§¢ widzenia, a poza tym sugerowatoby, ze mamy tu
do czynienia z rozwini¢gciem pomystow poprzednikéw analizujacych i komentujacych dramaty muzyczne
Wagnera. Projekt sceny imaginacyjnej jest juz na tyle zaskakujacy, iz nie wymaga dodatkowych
komentarzy. Ale podobne wrazenie mozna odnie$¢, jesli zastanowi¢ si¢ nad twierdzeniem o
Wagnerowskim dramacie jako muzycznym dziele sztuki. Zaskakiwa¢ — cho¢ bez watpienia w duzo
mnigjszym stopniu — moze tez podkreslanie kultu rzemiosta i gloryfikacja przejetego od klasykow pojecia
muzycznego dziela sztuki. Kazdy z tych elementéw koncepcji Kunzego zostal ponadto dobrze
uzasadniony, a zaletg catosci jest z pewnoscia spojnos¢ ujecia i logika wywodu naukowego. Kunze zdawat
si¢ sadzi¢, iz udalo mu si¢ znalez¢ klucz do budzacych wiele emocji dziet Wagnera. Jest przy tym
zastanawiajace, ze mimo niekwestionowanych réznic mi¢dzy teoriami Dahlhausa i Kunzego — w istotny
sposob naznaczajacymi ich ujgcia Wagnerowskiego dramatu muzycznego i uniemozliwiajgcymi ostateczne
pogodzenie odmiennych punktow widzenia — pozostaje jaka$ zagadkowa reszta, ktéra sprawia, iz kryje si¢
tutaj cos, co pozwala dostrzec rysy glebokiego pokrewienstwa. Innymi stowy, powstaje pytanie o to, co jest
tym teoriom wspolne. Otdéz wspodlne jest im wyakcentowanie nowosci, jaka stanowig dramaty Wagnera:
zasadnicza odmienno$¢ niemieckiego kompozytora od jego wloskich i francuskich konkurentéw

w dziedzinie teatru muzycznego, a takze sposob, w jaki Wagnerowskie dzieto projektuje swego odbiorce.

3% Zdaniem Paola Emilia Carapezzy, zwigzek muzyki ze stowem byt w starozytnej Grecji tak $cisty, ze ,,muzyka
i zywy logos (realizacja brzmieniowa dyskursu slownego) stanowity jednolita calos¢, tzn. muzyka byta
udoskonaleniem §wiadomym i zamierzonym logosu zywego; logos zywy byt jakby surowa muzyka, ztotem w
postaci rudy”. P.E. Carapezza, Konstytucja nowej muzyki, przet. A. Buchner, ,,Res Facta” 1972, nr 6, s. 192.

'S, Kunze (dbenteuer der Autonomie in der europdischen Musik, w: De Musica. Ausgewdilte Aufsitze und
Vortrige, hrsg. von R. Bockholdt, Tutzing 1998, s. 595) pisal: ,,By¢ moze trzeba oswoic si¢ z mysla, ze czasy, w
ktérych muzyka byla sztukg autonomiczng, a w muzycznych dzietach sztuki z ich odrgbnymi charakterami
ujawnialy si¢ obowigzujace porzadki dzwigkowe, mamy definitywnie za soba”.

S, Kunze, Orffs Tragidien-Bearbeitungen und die Moderne, w: De Musica. Ausgewiilte Aufsiitze und
Vortrdge, hrsg. von R. Bockholdt, Tutzing 1998, s. 554.
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Na plan pierwszy wysuwajg si¢ te aspekty dziel, ktére wydaja si¢ zardéwno najbardziej tajemnicze,
jak 1 w pelni zaplanowane. Przykladem ilustrujacym to zjawisko mogtby by¢ fragment, w ktérym Kunze —
nie wspominajac ani stowem o teorii Dahlhausa i starajgc si¢ dowies¢, iz od samego poczatku sztuka
Wagnerowska zostata tak pomyslana, by dawac¢ $wiadectwo temu, co irracjonalne — pisze nastgpujaco
o rzemio$le kompozytorskim Wagnera: ,,Sztuka, jej racjonalna struktura powinna znikna¢ za pozorem
irracjonalnosci, ktérym si¢ otacza, tak aby sama idea sztuki mogla si¢ ukazywa¢ w kazdym momencie,
a dzigki temu odstania¢ swoj prawdziwy charakter. Muzyka Wagnera wyznacza stuchaczowi miejsce, ktore
nie pozwala mu zachowa¢ ostrosci widzenia i ktore pozbawia go statego punktu oparcia, z ktorego bytaby
mozliwa ocena wewnetrznego czasu dzieta, nabranie don odpowiedniego dystansu, uchwycenie
zachodzacych w nim relacji oraz jednoznaczne zidentyfikowanie kontekstow. Zakodowanie wszelkiego
métier nalezy do istoty koncepcji dramatu muzycznego. Nie oznacza to bynajmniej, ze dramat 6w wymyka
si¢ catkowicie poznaniu, Ze mozna z nim obcowaé w sposob adekwatny tylko wtedy, gdy wykluczy si¢
krytyczne podejscie do sztuki. Wrecz przeciwnie, chodzi o to, by opisujgc charakter samej sztuki,
uwydatni¢ zawartg w niej podwojng perspektywe, ktora bierze si¢ stad, iz Wagner postuguje si¢ kunsztem

9941

kompozytorskim réwniez z zamiarem utrudnienia dostgpu do swej sztuki”®. MyS$l ta przewija si¢
nieustannie w wagnerowskich pismach Dahlhausa, stanowigc jej niekwestionowang dominantg. Dahlhaus
pokazuje, do jakiego stopnia Wagner nie chcial, Zeby jego muzyka ulegata uprzedmiotowieniu w ogladzie
estetycznym®. Byto to z pewnoscig zgodne z dziewigtnastowieczng estetyka, ale wyrazala sie¢ w tym
jednoczesnie potrzeba ochrony wilasnego rzemiosta oraz dgzenie do maksymalnego oddziatywania na
widza i stuchacza w jednej osobie. Mozna by zaryzykowac teze, iz przedstawiony tu dwugtos o dramatach
muzycznych Richarda Wagnera wpisuje si¢ znakomicie w sama ich natur¢. Podobnie jak one zawiera w
sobie podwojng perspektywe — wewngtrzng nakierowang na ,,scen¢ imaginacyjng” i zewnetrzng, ktorej
otwarcie inicjuje histori¢ inscenizacji dzieta, tak iz ujawnia si¢ nowy wymiar Gesamtkunstwerku — teatr.
Sprzeczno$¢, jaka tu powstaje, bytaby wiec rezultatem wyakcentowania tego, co jest konstytutywne dla
samych dramatow i co stwarza najwigcej klopotow interpretacyjnych. W centrum empirycznie
ukierunkowanej uwagi znajduje si¢ bowiem dzieto, ktérego idea i historyczny ksztatt wydobyty si¢ poza

przewidywang logike ,,rozwoju materii muzycznej™, dowodzac zarébwno wolnoéci artysty, jak i swoistej

jednorazowosci tegoz dziela.

41'S. Kunze, Uber den Kunstcharakter..., s. 23.

42 C. Dahlhaus (Wagnera pojecie formy dramatyczno-muzycznej, przet. 1.S. Buras, ,,Scena Operowa” 1987/88, nr
3, s. 20) yymowatl to najczgsciej tak: ,,Wagner [...] w swoim poczuciu formy, majgcym zrédto w wyobrazeniu
akcji muzycznej, bronit si¢ przed wszelkim uprzedmiotowieniem; byt uczulony na cezury i punkty spoczynku, w
ktorych proces muzyczny zastyga w momencie retrospekcji w przedmiot, w twor dajacy si¢ ogarnaé. Totez
zniost, a przynajmniej zmierzat do zniesienia dystansu estetycznego, ktory w muzyce XIX wieku i tak w sumie
si¢ zmniejszyt. Jego muzyka otacza stuchacza i atakuje go, zamiast trzymac si¢ od niego na dystans i pozwala¢
ogarng¢ si¢ jako forma tektoniczna, jako dzwigczaca architektura”. Por. C. Dahlhaus, Wagners dramatisch-
musikalischer Formbegriff, w: Vom Musikdrama zur Literaturoper, Miinchen — Salzburg 1989°, s. 72-73.

# Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, stowem wstepnym opatrzyt S. Jarocinski, Warszawa
1974, s. 73.
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